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ZpUsoby péstovani teorie filmu

Alicja Helmanovd

Po celou dobu, kdy se zabyvam teorif filmu, tedy uZ vice nez tiicet
let, jsem se snazila urcovat soufadnice bodu, v némz se v daném
okamziku nalézala teorie filmu v Polsku a ve svété, a také poddvat
prognézu jejiho dalsiho vyvoje. ProtoZe z hlediska teoretika filmu
neni ani samotny film, ani jeho teorie nikdy tim, ¢fm by mély byt,
byly pokusy o predvidani dal3ich fdzi vyvoje jedné ¢i druhé oblas-
ti vZdy oblibenou ¢innosti filmologg.

Zatimco pokusy o diagnézu mohly byt uzndny za vice ¢i
méné uspokojivé, vSechny pokusy o prognézu se ukdzaly jako
chybné, a tak je uz pfedem odsouzeno k netispéchu i to, co nyni
podnikdm. Pro¢ to pfesto déldm? ProtoZe takovd uZ je povaha fil-
mologa.

Béhem oné vice nez tiicetileté etapy mého Zivota, jejiz po-
c¢dtek se ndhodou kryje s momentem, jenz je uzndvdn za pocatek
akademické, védecky orientované reflexe o filmu, urazila teorie
filmu velmi dlouhou cestu. Nenf téeba pfipominat jeji jednotlivé
fize. Filmovd véda, ¢istd ¢ autonomni (pokud v takové podobé
nékdy existovala), predstavovala centrum, okolo néhoz byly do
stile vetsi ite opisovdny dalsi a dalsi koncentrické kruhy, je? se
uz na zakladeé této Site vzdalovaly od centra. To je jeden z moi-
nych modelt fenoménu, ktery popisuji. Druhy model by bylo moz-
no nakreslit jako soubor dvojic prekryvajicich se kruhfi: jeden
zndzoriuje teorii filmu, druhy disciplinu, kterd pro ni je zdrojem
inspirace. Kresba ukazuje, Ze oblasti aktivn{ ¢innosti je prevdzné
oblast oné druhé discipliny, jiZ se teorie filmu sotva dotyka.

Zptisob péstovini teorie filmu je rovnéz moZno prevést na
dva zikladni modely: némecky, vychdzejici jesté z tradice devate-
nictého stoleti, a aplika¢ni, ktery nastoupil po ném a ktery dosud
dominuje, i kdyZ se o ném stdle ¢asté&ji pochybuje.

Prvni model mél kumulaéni charakter. Napsdni prace spo-
¢ivalo v sebrani a predstaveni vieho, co bylo dfive o daném téma-
lu fec¢eno, ve vybéru toho, co podle badatelova ndzoru neztratilo
uktudlnost, zachovalo si hodnotu objevu a miize byt déle rozvije-
1o, a v piipojeni badatelova vlastniho vkladu.

Cilem tohoto postupu byl, feceno co nejjednoduseji, narist
analosti o predmétu. Snadno si v§imneme, Ze tento model idedlné
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odpovidal piedmétu ve vivoji, predmétu, ktery néjak piibyval®;
v kazdém uméni jde viak vidy o néco jiného nei o samotnou
transformaci predmétu. Zména situace nastala — jak poznamenal
Jean Mitry — na poédtku Sedesdtyeh let a méla zietelny vliv na
zpiisob péstovdni teorie, jiZ do té doby stimuloval a inovoval vyvoj
predmétu samého. Kdybyehom se pokusili napsat pukraénvz‘i?i
Déjin filmovyeh teorit Guida Aristarca {Aristarco, 1968) tim zpi-
sobem, jakym to délal on, piesvédéili bychom se, Ze to neni maod-
né, a to nejen proto, #e vidime vyvoj mysleni o filmu jinak ned
Aristarco, ale také proto, Fe vivoj probihd tplné odlisnym zpili-
sobem. Linie nakreslend Aristarkem prosté konéf a nikdo ji uZ
nemiie sledovat.

Aplikaéni model se zaklddd na tom, je se ve vyzkumech :
filmu vyuZivaji metody, pojmy a koncepee jiné discipliny, nel je :
filmovéd visda, Napsdni price tohoto typu spoéivd v piedstavent
toho, co md byt aplikovdno (pfi¢em# piedtim byl v rdmei apli-
kované discipliny u¢inén vybér), v ukdzini toho, jak dosud pro-
bihal proces aplikace, a koneiné v samotné aplikatni procedufe,
realizované bud @isté teoreticky, nebo pomocf souboru analyz.
V podstaté se aplikaéni model nelisi od némeckého modelu nato- 3
ik, jak jsme si pii prechodu od jednoho k druhému piedstavoy;
li. Oba je moZne Gspéiné spojoval nebo vyuZivat stifdave. Aktuﬂ-;
nost a atraktivnost aplikaéniho modelu je ddna tim, Ze aplikované
discipliny jeou zpravidla starsi a nepomérné rozsdhlej3i ned teorie
filmu, takie se moinosti aplikace jevi jako nevyZerpatelné. A pii J
tom nechybéji obory, které bud’ dosud nebyly aplikované, nebo
byly aplikované £patné ¢i jen ¥ malé mife. Dodejme také, Ze v o r:
lasti humanitnich véd se stdle objevuje néco nového, co miiZe by
predmétem aplikace, .

Aviak prévé styl péstovini teorie filmu, jehoZ zakladem
aplikace, proivi v soutasnosti krizi, kierd je ¢asto chdpdna a po
pigovina jako krize teorie filmu viibec. PFidinou tohoto stavu
podle mého ndzoru spojeni dvou momentil, které byly poznd
zdroven.

Na jedné strané roste mira oblifnosti samotné aplika
ni procedury. Povrchni, nihodné, neprofesiondlni pokusy, o I
jichi atraktivnosti rozhodovala novost daného postupu, nejse
dnes ui dostatujic a nelze je akeeptovat. Zplisob aplikace, j&
se projevoval napf, v sémiotice potdtku sedmdesitych let
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v inleq}rela{ff['h my?-i|e=.nek ]u(:l]uesu Lacana u Christiana Metze,
by byl pokliddn za neuspokojivy dokonce ve studentskych pra-
cich. Vstup na teritorium souasné jazykovédy, psyehologie nebo
sociologie vyviaduje pfedchozi seridani studium a vynaloZeni vel-
kého mnogstvi price.

Na druhé strané pak dochdzi k tomu, Ze efekt téchio stdle
pracnéjiich a namdhavéjiich aktivit neni souméfitelny s vynalo-
Fenymi ndklady a vzbuzenymi oéekdvinimi. Badatelovy sily se
vyvderpdvaji v aktu aplikace a nestaéi na rozvinuti dplné a zralé
koncepee piedmétu.

Je na fase polodit otdzku, zda je v mnoha piipadech viibec
moiné takovou koneepei formuloval. Je modno vyivofit genera-
tivné transformacni gramatiku filmu? Filmovou teorii mluvnich
akthi? Filmovou teorii vnitini fedi? Musime si poloZit otdzku, zda
nedostatednd pronikavost vizkumi tohoto typu vyplyvi z omezeni,
kterd je nutno piipisoval badateliim, & zda je 162 nevyhnutelnym
diisledkem uplatnéni uréitého vyzkumného modelu. Pravda je jis-
¢ na ohou strandch, aviak podstatnd omezeni modelu nepfekond
ani nejlalentovanéjsi badatel.

Cetha knih o teorii filmu a pokusy podnikané v doktor-
:él(f(.‘h. a dokonee 1 v lliplﬂmm'}‘{'h pracich nds (moind ne viech-
ny) presvédéuji o tom, #e psani teoretickych praci ve starém stylu
je sice nadile moiné, ale Ze se to stile fastéji jevi jako zhytedné,
neplodné a nudné. Procedura dospivini k tomu, co by mélo byt
hlavnim predmétem tvahy, zastifiuje dany pfedmét a umrivuje
uvagovini,

Setkdvime se tak s paradoxni situaci, kdy povédomi o exis-
tenci bilveh mist v teoretické reflexi o filmu doproviz piesvédce-
ni, ze teoretik filmu dnes nemiZe fici nie nového a podstainého,
protoze vie ui bylo fedeno. Formulace jakéhokoliv tématu se spo-
juje s podezienim, Ze ndd hlas bude neslyinym Sepotem v polylo-
nii nekoneénych opakovdni. Nékdy je 182ké ubrdnit se my&lence,
e vEichni viude pii tolés.

Jak s tim souvisi fakt existence bilyeh mist? Hned vysvét-
lim, #e mdm na mysli bild mista, kierd jsou vysledkem absence
teoretické reflexe o uréitém tématu, napf. o stylu a formé, nikoli
ta, kterd vyplyvaji z absence experimentédlnich nebo pramennych
vizkumi. Jestlize urcité otdzky nebyly po nékolik desitek let pro-

hirdny, popi. byly opudtény nebo se vysledky jejich dikladného
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vyzkumu ukdzaly jako nepatrné, je to moind signdl, Ze nejde o bild
mista, ale o problémy, které za podstainé nebo alespoii za potieb-
né pfi vizkumu filmu pokliddme omylem. Nechei tim fici, Ze vii-
bee #idnd bild mista neexistuji, ani fe si nékterd uz zjidténd hilid

mista nezasluhuji vyzkum. Mdm jen podezieni, fe znaénd &dst

¢ nich byla identifikovina pouze na zikladé toho, Ze analogické
problémy zkoumad hiterdmi véda, déjiny uméni nebo muzikologie.
Kdybychom v bodé, v némz se nyni nachdzime, byli schop-

ni nezaujatého pohledu, spatfili bychom bild mista nékde dplné

jinde ne# tam, kam jsme je umistili.
Diisledkem popsané situace je historicky orientovany tték
k dvahdm o teorii. Mlady badatel pize o pojimdn{ realismu v levi-

cové radikdlnich teoriich, misto aby vytvifel vlasinf préci o rea-
lismu, podobné price o dojmu reality ve [ilmu piindsi analyzu

francouzskych dvah o tomto pojmu. Koneéné jd sama se zabyvdm

dé&inami filmovych pojmii a nikoli néjakou vlasini teorii.
Myslim, Ze jedinym dfivodem. pro& maji venikal price o ki-

nematogralii, je piesvédéeni autora, #e md co fici. Tim by mél za-

¢inal a ne (pfipadné) konéit, V souiasné situaci vizkumu a vivo-

je odborné literatury md uZivini jak némeckého, tak i aplikaéniho
modelu v sobé néco monstrézniho a vede ke veniku pract, kieré

jsou stejné erudované jako neditelné, Jsem piesvédéena, e nemd

cenu psil na zdikladé sta praci stou prvni prici stejného rdzu.

Zdfraznéni predmétn vizkumi nds oviem konfrontuje
s dal&im problémem & — cheete-li — s krizi. S fenoménem, o némé
se uz néjakou dobu uvaiuje, s tzv. smrti filmu. Vidim tento pro-

blém trochu jinak, a proto jsem se snaZila dany termin neuzivat.
Hypotéza, podle niz film zemie, protoie hude vytlafen néjakou ji-

nou podobou audiovizudlntho uméni nebo ne-uméni, je dokonee
starsi nei koncepee smrti filmu sledované ve znacné Sirdim kon-
textu. Tato hypotéza se objevila soudasné s invazi televize, ale

kdyz film vydrzel prvni dder, mohlo se zdit, 7e se ulvdii uréild

a na dlouhou dobu zivaznid forma mirové koexistence. Nejjedno-

dudeji by se 1o dalo vyjadFit 1ak, Ze milovnika filmového predsta-
veni od ného nevzddlf ani televize, ani videokazeta, ani dalif vy=
nilezy tohoto typu. Jde oviem o problém mé generace — bude 1o
také problém generaci dalSich? i

Jedna teze v soudasnych dvahdch se mi viak jevi jako ne=
spornd. Mizi pevné obrysy identity vizkumného objektu zvaného
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film. Po rlesitky let nﬂhyh' #adné pn(:hyhn[}ﬁti o tom, co film jeaco
neni. Byl zietelné vymezen jako novy sdélovaci prostredek, forma
uméni, lidové zdbavy atd. Odpovidali jsme na otdzku, co je film
v kontextu jinych uméni & sémiotickych systémil. jeho speci-
fi¢nost byla nééim zeela ziejmym. Dnes se zménil sdm kontext
otdzky, nebof timto kontextem je pro film sféra novych médii,
resp. 16 — jak bych to radéji nazvala — nové audiovizuality. Film
uz neni néco jedineéného, specifického, zvladiniho, nilezi do roz-
sihlé skupiny podobnych a pifbuznych objekti; pfipomind se
nam tak té7 znamy fakt, 7e film také patii ke dvéma starym rodiim:
k obrazu a k vyprivéni. Rikdme-li, ze ,film umird,” vypadi to,
jako kdyby nendvratné zanikal né&jaky unikdtni druh, divime-li se
viak na to v kontextu celé audiovizudlni sféry, zni tento virok mé-
né dramaticky. Jedna z forem kontakiu s audiovizudlnimi sdéleni-
mi se stala anachronickou a mognd zanikne, a# se plné konstituuji
jiné formy.

Film jako centrdlni sloZka struktury oznadované kinemato-
grafie, je zahrnuje jak sféru jeho produkee, tak sféru konsumpee,
sdm o sob& nepodlehl zméndm, kieré by s sebou piindZely zménu
struktury ¢i ohroZeni samé jeji existence. OhroZeni vanika jinde —
v oblasti kontakto s filmem.

Prizdné sdly kin jsou nahym, objektivnim faktem, s nim#
nelze nic délat a pied nim# nelze utéei. Daléim podobnym fak-
tem, tentokrdt ze sféry produkee, je venik filmd (napf. na Gzemi
byvalého Sovétského svazu), na které se nikdo nedivid, aviak ni-
koli proto, #e se nechee divat (jak je tomu napi. u polskyeh filmi
v Polsku), nvbrZ proto, Ze nejsou produkoviny proto, aby je nékdo
sledoval. Fenomén produkee se v uréityeh podminkdch stal sobé-
stacnym, podobné jako tisk nedistribuovanyeh novin nebo knih.
Neumim tento fenomén vysvélit ani z hlediska ekonomie, ani
¢ hlediska zdravého rozumu, ale on existuje a viibee nejde o néco
okrajového.

Teoretik filmu, kiery nepfihlizi ke kontextu novyeh médii,
v ném# vystupuje zkoumany fenomén, se dnes jevi jako osoba ph-
gobici anachronicky a orientovand konzervativné, MiZe si nepo-
chybn# vybrat z vice moZnosti, nef je ta, e se stane teoretikem
médii a zahre film jako objekt vyzkumu do této skupiny, aviak
neni dnes moiné zabyvat se filmem stejnym zpiisobem jako pied
dtyficeti lety a délat, jako by se nic nezménilo.
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U# v prvnich letech po uvedeni televize do Polska zastaval
Bolestaw W. Lewicki ndzor, #e vyzkum tohoto fenoménu patif do
kompetence lilmové védy, a nevidél potfebu, aby k tomu byla kon-
stituovdna novi disciplina. Spatfoval v televizi hlavné novy kanil
pro &iteni téch forem a obsahi, kieré sdéluje film. Nenalezl viak
mnoho ndsledovnikéi a diisledkem hylo to, e se zatala utvdfet

viida o televizi jako specidlni visdni obor.

Teoretik filmu oviem musi piihlizet nejen k samolnému
faktu, #e novd média existuji a Ze ovlivimji objekt jeho vyzkumi,
ale také k tomu, Ze se objevily nové recepéni situace, jek ovliviiu-
ii také tradiénf recepéni situaci v kiné a navic utvdfeji nové posto-
je viiéi kinematografii.

Teorie filmu nevytvofila celkovou, integrilni teorii filmové-
ho divika, ale vymezila a popsala fadu pojmii a kategorif spjatych
s recepe, jako je recepini situace v king, projekee-identifikace,
citovd ti¢ast, sutura, dojem reality, mise en phase, a také cely blok
kategorii psychoanalytického plivodu — skopofilie, voyeurismus,
fetigismus atd. Podle 1éto koncepee je modelovy divik osoba,
kierd se v zdjmu dosazeni specifické filmové rozkoSe dobrovolné
podfizuje uréitym pravidlfim hry. Redisér nebo producent tato pra-
vidla navrhuje, divik je akeeptuje, ¢ jinak fefeno: reZisér navr-
huje to, co podle jeho nizoru divdk piijme, protoZe privé to ofe-
kdvi, kdy# prichdzi do kina. Zdirmy priibéh transakce garantuje
zpétnd vazba. V riiznych druzich filmu mohou byt zdvazné rlizné
herni vzorce a riizné lypy transakei, v nich# se proporce a mira
intenzity procesti, kieré jsem zde uvedla a kieré tvofi fenomén re-
cepee, 162 mohou riiznit. Zamysleme se viak nad tim, zda tehdy,
kdy# budeme vyuzivat pravé tyto fenomény pii psani knihy o fil-
movém divikovi. nebudeme psdt o historickém modelu. Takovi
divdci samozfejmé stdle existuji, jsou to ti, kdo pfese vsechno na-
déle preferuji kinematografii (moind je tieha dodat tradiéni ki-
nematografii,” nebof = takovymto postojem nelze ui pfistupovat
napf. k Davidu Lynchovi); jsme to my, kteii jsme filmové vedéla-
ni na hallywoodském modelu, ale mém podezfent, Ze to nejsou di-
viiei mladiich generaci. Musime piihlizet k fakiu, Ze existuji také
jini recipienti, ktefi neodpovidaji v¥ie natrinutému modelu, ale
niéjakému jinému, mo#nd nezcela poznanému. Nebo by bylo spife
tieba mluvit o vice ne# jednom modelu recepee a brdt v tivahu
riizné fenomény. Postoje viiéi kinematografii vidéné v perspektivé
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médif, filmi sledovanyeh prostiednictvim televize a videa, se
utvire]i na zdkladé sirgiho spektra, neZ jsou postoje utvifené re-
cepel v tradiénich podminkdch a vyplyvajici z unifikovanych fo-
rem zkuSenosti. Co by si pocal Christian Metz s takovym divdkem,
jako je teenager, ktery si na jedno odpoledne vypijéf osm video-
kazet a potom je'.proleti™ a sleduje pouze mista, kterd ho zajima-
ji? Obdvdm se, Ze by ho nemohl oznaéit za transcendentdlni sub-
jekt, ani pougit jiné kategorie, které vypracoval.

Svého fasu se psalo o tom, Ze kinematogralie prejala uréi-
té funkce literatury a zdroven literatuie adehrala ty étendie, kieré
zajimala pravé pro tyto funkce. Kinematografie se v roli dodava-
tele pifbéhii a vyrobee fantomii, jeZ opatfovala vysokou mirou
zivotni pravdépodobnosti, projevila jako dfinnéjsi. Nezpfizobila
viak smrt literatury. Dnes televize a video nahrazuji kinematogra-
fii v mnoha jejich zdkladnich funkeich a experimenty s virtudlnim
prostorem vedou ke zkuZenostem, jez uréité odeberou kinemato-
gralii ty diviky, kteif v ni hledaji predeviim silné dojmy. Mo#nd 1o
kinematografii zabije, ale nesudme piedem. Dalsi prenos uréi-
t¥ch funkel kinematografie na novd média nemusi znamenat jeji
zkdzu, ale naopak moZnosti pro rozvej jin¥eh funkei.

Cely tento kontext oviem jinak determinuje situaci teoreti-
ka filmu. Kdysi byl souddsii avantgardy — zahyval se novym umé-
nim, odhaloval nové jevy, zkoumal fenomén s nejvetEim socidlnim
vyznamem a v maximidlni mite aktudlni, Nyni se miZe stil teore-
tikem médif nebo historikem filmového uméni. Prorocké zaméfe-
ni teorie filmu uz neni mozné.

Pohled na teorii filmu pielomu osmdesdtyeh a devadesd-
tych let ndm ukazuje obraz, jehof charakteristické rysy se poku-
sim nadrinout.

Stale se objevuje velké mnoZstvi filmologickyeh praci, 1a-
kové mnodstvi, fe neni moZné sezndmil se, tieba jen zhéiné, se
viemi. V 1éto kolekei se pocet knizek patficich k teorii filmu sensu
strieto Jevi jako nevelky, Praci, které bychom mohli oznaéit jako
Lnove® v jakémkoli aspekiu, najdeme jefté méné. Ale bylo tomu
nékdy jinak? Pokusime-li se vyjmenovat diilezité teoretické pri-
ce z poslednich tiiceti let, ukdie se, fe piese viechno je jich sid-
le viee, nikoli stdle méné. Vezmeme-li viak v tvahu, e kvantita
je ¢ vysledkem multiplikace jednoho modelu (pét knih takika
identickych, pouze napsanych v riznych centrech), miZeme nagi
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tezi modifikovat a fici, #e nabidka teoretickych knih se udriuje na
stejné iirovni.

Jednim z efektii zmény ve zpiisobu péstovini teorie filmu
je piechod od velkych teorii k teorifm diléim, které sami jejich
autofi oznattuji jako .malé®.

Dalzim diisledkem je pfechod od praci orientovanych na
pluralismus, na uplatnéni riznych metod, resp. prosté eklektic-
kych, k pracim vychdzejicim z jednoho inspiraéniho zdroje a kon-
sekventné se driicich deklarované volby, Mam na mysli takové
price, jako je napf. kniha Allana Casebiera Film and Phenome-
nology (Casebier, 1991) zalozend na koncepei Edmunda Husser-
la & kniha Meaning in Film Dominique Nastové (Nasta, 1991)
inspirovand Ludwigem Wittgensteinem nebo — na domidcf piidé —
Film i psychoanaliza Wiestawa Godzice {Godzic, 1991) s v¥cho-
disky hlavné lacanovskymi. Price, o nich jsem se zminila, i prd-
ce neuvedené jsou navzdjem velmi odlisné, ale mnoho z nich
je obtizeno Lhiichy™ aplikaéniho modelu. Zdd se, Ze jejich auto-
fi jsou mnohem vice fascinovini tim, co aplikujf, ne# tim, éeho
mohou timto zphsobem dosihnout. Jakdkoli zobecnéni by zde
viak byla undhlend. Zatimeo Casehier se zaméfuje predeviim na
to, aby objasnil Ameri¢anfim Husserlovy nédzory, Nastovd vénuje
Wittgensteinovi jen nevelkou pozornost a analyzuje zejména sa-
motné filmy,

Poukazuji na tyto dva fenomény — diléf teorie a jednoznad-
né volby jak metodologické, tak i filozofické povahy — jako na
néco relativné nového a charakteristického pro posledni léta.
Aviak setkdvime se rovné# s pracemi, které navazuji na lo, co se
délalo v poslednich tficeti letech. Mohli bychom tim klidné skon-
¢it a predpoklddat, 7e kazdy teoretik filmu, jen? se zabyvd uréitym
piedmétem v rdmei dvah o kinematografii, bude védél, jak k né-
mu mé pl"ist::;upil,

Nicméné pro nis, pracovniky vysokyeh Ekol, md tento pro-
blém také prakticky rozmér - vedeme diplomové a doktorské prd-
ce, Casto inspirujeme prace habilitatni. Pokud étendfi souhlasi |

s negativnimi zivéry, které jsem uvedla v prvni &dsti svého vikla-

du a které vyiisfuji do teze, #e psani teoretickych praci,ve starém

stylu nevede k Zddnym zajimavym vysledkiim, je tieha se zamys-
let nad tim, co tedy mame navrhovat, doporucoval a prosazoval.
Nechei tady zasahovat do sféry #isté osobnich voleb, kieré musi
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ziistat véel daného badatele, ale jde mi o uvdzent viech diisledki,
kieré vyplyvaji  fakiu, Ze se teorie filmu péstuje v situaci zcela
adlizné, ne# jakd byla pfed tficeti nebo i pied dvaceti lety.

Zdd se mi, e moiné volby se zaklidaji na uréité relativné
jednoduché alternative, Teoretik filmu, resp. filmovy videc vii-
hec, mize byt, jak uZ jsem uvddéla, historikem filmového uméni
a miize ke své discipling pfistupoval analogicky jako k dé&jindm
uméni nebo k muzikologii: nebo 1€ miife teoretik filmu svilj
vklad deponovat jinde a rozvijet ho v rdmei jiné diseipliny se &ir-
&im vyzkumnym horizontem. Nenavrhuji tu nic nového, nehol kam
ai md pamél sahd, diskutujeme o interdisciplinarité filmové vedy
a uz divno jsme se shodli na tom, e ji budeme chapat jako jednu
z &iroce pojimanych véd o kultufe. Kolegové z Ustava uméni se ug
didvno vyslovili pro antropelogii filmu, antropologové z Jagellon-
ské univerzity se zase zafali vénovat vizkumu filmu. Jerzy Pele
ndm navrhuje ziskdvini védeckych hodnosti z véd o kognici a ko-
munikaei. Nage magisterské diplomy jsou & budou diplomy z kul-
turologie. Vznikly uz prdce, kieré jsou piikladem této kulturo-
logické orientace, jako je tfeba kniha Sladami tamiych cieni
Malgorzaty Hendrykowské (Hendrykowska, 1993), Mam véak do-
Jem, Ze zalim jsme jeté v této oblasti nendélali pfilis mnoho, fe
jeme sice viuku predmét filmové védy obestavili mnoha discip-
linami dal&imi, aviak Ze jsou tyte discipling naddle pojimany jako
pomoendé a vedlejsi a e jsou v piilis malé mife integroviny s vy-
klady # filmové védy. Pii formulaci 1éehto vitek mdm na mysli
vlasini pracoviité a nafe pokusy o neustdlou modifikaci progra-
mil, které se pokaidé ukazovaly jako neuspokojivé, Jame hlizko
modelu péstovani historie filmového uméni, ale daleko od toho,
abychom hyli propagdtory a teoretiky novyeh médii, komunikace,
audiovizuality. Je tieba hned Fici, e na druhé strané maji také
teoretici komunikace, badatelé v oblasti novych médif, kulturo-
logové sklon vidét film juko predmét vyzkumil jiné nef vlastni
discipliny, tedy pravé historie filmového umeéni. Nespojitost v po-
Jimdni vyzkumného materidlu — na jedné strany film, na druhé
strané novd média — tedy charakterizuje pfistup ohou stran.

Fakt, ze doflo ke veniku pravé takového vatahu k dané pro-
blematice, md své — odstranitelné — pfitiny, jako je napf. tradicio-
nalismus &dsti badatelfi, ktefi se programové poklddaji za dino-
saury”, nechuf k novym studiim a Zethé nebo také absence zdjmu
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o nova média, kterd je u nasich studentl nékdy opravdu znepo-
kojujici. Nevylutuji ale, Ze tato nespojitost vyzkumnych progra-
mi moznd odriz néjakou hlubsi zikonitost, a méla by tedy byt
pojimdna jako Zidouc, a dokonce nutnd. Podobné jako svého
Zasu umisténi filmu do rdmee tradiénich uméni nepfispélo k po-
gndni jeho specifiénosti a orientovalo vizkum filmu spige Spat-
nym smérem, dnes diagnéza, #e film je jednim z prostfedkii ma-
sového sdélovini a nejstariim z audiovizudlnich médif, nevede
k volbé& nejvhodnéjsi cesty vizkumu. Podle mého &isté intuitivaf-
ho piesvédéent film a novd média vice viei rozdéluje. nez spoju-
je, a na druhé strané je [ilm dnes ostatnim uménim hlize nei kdy-
koli dfive.

Podivdme-li se kolem sebe, uvidime &isté a Zivé pitklady
voleh, které [ilmovi védei jiz udinili. Je mozno byt tout court teo-
retikem novyeh médi, jako je Ryszard W. Kluszeyriski, historikem
kultury, jako Matgorzata Hendrykowskd, antropologem, jako Zbig-
niew Benedyktowicz, komparatistou, jako Tadeusz Lubelski, teo-
retikem audiovizuality, jako Maryla Hopfingerovd. Myslim, Ze je
moino uvést jeité mnoho dalifch pitkladi, kieré dokazuji, Ze
k proménam na&f discipliny uz doglo a dochdzi k nim nadile zpii-
sobem, kiery je spontdnnéjsi a piirozendjif, nei jaky by vyplyval
z realizace zdmérného, koordinovaného a diisledné providéného
programu.

PRELOZIL PETR MARES

(Alicja Helman: Sposoby uprawiania teorii filmu. In: Predkosd
i prayjemnosé. Kino i telewizja w dobie symulacji elektronicznej.
Ed. Andrzej Gwozdi. Kielee: Szumacher 1994, s, 13-22.)
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Alicju Helmanovd

Fenomén autotematického filmu je charakteristicky pfedevEim
pro soudasnosl, tfebaze samotnd autotematiénost se ohjevila tak-
tka v poddteich kinematografie. Provdzela cely vyvoj filmového
uméni, ale ziistivala na okraji, nepfitahovala pozornost. Védomeé
ji vyufivaly predeviim avantgardni sméry.

Autotematicky motiv vzbudil obeeny zdjem kritiky a publi-
ka aZ v souvislosti & filmy Sedesdtdeh let, pocinaje snimkem Fe-
derica Felliniho 8 1/2; pak ndsledovalo Y5E nA PRODE] Andrzeje
Wajdy, AMERICKA NOC Frangoise Truffauta &1 SOUKROMA PROJEKCE
Francoise Leterriera a potom filmy Sergia Leoneho, Mela Brookse,
Briana De Palmy a mnoha, mnoha dalich.

Je zajimavé, e filmy z padesdtych let, mezi nimi takové,
jako bylo zejména OKNO DO DVORA, skutecny manifest autotema-
tického filmu, nebo na niz&im stupni ZPIVANT v DESTI Gene Kelly-
ho a Stanleyho Donena, byly pii plném docenéni svych umélec-
kvch hodnot sledoviny zeela jinak, predeviim z hlediska pravidel
zdanru, Iitf‘-l"f bez narugeni téchio pru\-‘ide] repre;cenlm-‘aly.

Podle mého ndzoru jde o to, e publikum bylo zvyklé a vi-
zané na urdity styl kontaktu s filmem a Ze tento styl vystupoval
nejen jako vysledek postoj pfijimanych diviky, ale 1aké jako
vysledek nejpodstatngjEich rysi [ilmo, definujicich fenomén fil-
movosti. Film skrfval a maskoval svou dlohu prostfednika mezi
realitou, svélem, jaky je ve skuletnosti, pfed natdtenim, a vizf
ukdzanou na plimné, s niZ pfichdzel do styku recipient. Stiral
stopy piitomnosti toho, kdo vyprdvi filmové pifb&hy, aby se svét
piedstaveny na pldiné jevil jako néco samostatného, veniklé-
ho bez pfispéni subjektu tviree, aby se pifb&h vypravél sdm.
Viechny udebnice refie a piirucky pro milovniky filmu vyjmeno-
vivaly a katalogizovaly postupy, které vyvoldvaly, nebo naopak

I Autorem ogvadeni Gvofivd erada” je francouzsky sociolog literatury Robert
Escarpit. Srov. k tomu élinck Alicje Helmanové Trofivd zrada, Filmoré adupta-
ce (iterdrnich dél v tomito shorniku (pozn, prekl.),
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zpochybiiovaly spontdnné veznikajici, ,pfirozeny™ dojem redlnosti
filmového svéta. Pohled herce do kamery, nerespektovdni pravi-
dla osy, uréité 1ypy obrazovych kombinacf, nadmémé osamostat-
néni hudby — to byly ,hiichy®, jim se vyhybali tviirei, jez byly
predmétem vitek kritiky a jei vadily publiku, protoZe naruSovaly
jeho pohodlny kontakt se svétem plné vérohodné fikce, Film ne-
rad prozrazoval svd tajemstyvi. Dokonce tato tajemsivi zachovival
i tehdy, kdyZz predstiral, Ze je prozrazuje.

Jednim z oblibenyeh pitkladf, ktery cituji vEichni, kdo
piti o muzikdlech, je findle Zpivini v pESTL Tento filn, jend
vyprivi o poidteich zvukového filmu v Hollywoodu, vtipnym zpi-
sobem nahli# do zikulisi a odhaluje tajemstvi | filmové kuchy-
né* doby, kterd — dodejme — nendvratné minula. Pfi vypravéni
o kinematografii tiicdtych let utajuje postupy kinematografie let
padesdtych. Zddnlivé odhaluje, co je za oponou, a divdk si ne-
wvédomuje, fe zde je jedté dalii opona, kterd ziistavd nepronik-
nutelnd.

Ve seéné, o nfZ mluvim, musi pévecky nenadand hvézda
némého filmu Lily Lamontovd, obdafend nepfijemnym, skiehota-
vym hlasem, vystoupit . Zivé™ pied publikem. V jejim prvnim zvu-
kovém filmu, ktery ji pfinesl dspéch, ji zastupovala talentovand
zpévaika Kathy Seldonovi, Hvézda pred oponou piedstivd, Ze zpi-
vil, a ve skuleénosti zpivd Kathy za oponou. AvEak byvaly ctitel
Lily Lamontové, nyni zamilovany do Kathy, odhaluje mystifikaci
ublizujici zpévatee. Zvedd oponu, a publikum tak miiZe spatfit
toho, kdo skuteéné zpivd. Je tomu opravdu tak? Publikum vidf
heredku Debbie Revnoldsovou v roli Kathy, ale nevi, ze Debbie
Reynoldsovd nezpivd, prolofe ji zase dabuje Betty Noyesovd —
a na to ui neupozoriuje nikdo. Ve filmu se viechno odehrdva
v rmei vypravéného pitbehu, fiktivni svét anekdoty z hollywood-
ského zdkulisi neni ani na okamiik zpochybnén.

Budeme-li sledovat, jak postupuji soudasni tviirei, ukdie
se ndm s plnou zietelnosti, k jakym zméndm dolo.

Dima & KAMELIEMI Maura Bologniniho zadind seénou do-
drzujici romantickou konvenci, kierou divik nejspid ofekdvd.
V pritbhu dramatické situace herecka odklida kapesnik od st
a pld se — jakoby pfimo publika v sdle: Musim pofdd tak kaslat?"
Kamera ménf pole pohledu a my zjizfujeme, Ze sledujeme zkousku
Dumasovy hry Dima s kaméliemi. Huze kontaktu se zndzornénym
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svétem okamZité mizi a .pravdivy piibéh ddmy s kaméliemi®
{jak zni origindlni titul filmu) se vyviji jinak, neZ jsme mohli
adekdvat.

V jedté silnéjal mife rozrufuje tuto iluzi Glauber Rocha ve
svém poslednim filmu VEK ZEME. V pribéhu jedné z filmovych
scén, jei divakiim umoZiuje ponofit se do zndzornéného svitta,
herec ndhle pohlédne do kamery a jeho slova . promii, Glaubere®
nejsou ofividné adresovdna Zddné postavé ze svéta lilmové fikee,
ale refisérovi stojicimu za kamerou. Za chvili ndm druhd kamera
onu kameru, reZiséra a Stdb ukdZe a na misté naticeni zacéne dis-
kuse o chybé herce, ktery se zachoval jinak, ne jak si Glauber
Rocha pidl.

Situace divdka v tom okamZiku pfipomind situaci sniciho
clovéka, ktery se privé probudil a ocitl se ve svélé zeela jiném,
nez byl svét mizejiciho snu. Glauber Rocha, jeni vypravyi jisty pii-
beéh prostfednictvim série navzdjem kontrastujicich barevnych
obrazovych sekvenci, které maji vytvoiit iluzi, ie pred sehou vii-
bee nemdme film, nihle voli brutdlni zdsah, aby ndm piipomenul,
ze natdéi [ilm, pravé dany film, a navic ndm jesté chee ukdzat, jak
ho natddi.

Autotemati¢nost filmu md mnoho dimenzi a variant a miie
se realizovat riznymi gplisoby, jei nelze v krdtkosti probrat. Auto-
tematicky je napi. Georges Franju, ktery natocil soutasny film
JUDEX pfesné ve stylu starych némych filmovyeh seridli, v nich#
tato postava vystupovala, a pouZil piitom postupy, kieré se dnes
v kinematografii uz viibec neuplatiji, napf. irisovou clonu. Auto-
tematické jsou situace, v nich# sledujeme filmy ve lilmu nebo fil-
my vypravéjicl o realizaci filmu, al ui jiného, nebo privé toho,
ktery se aktudlng odviji pfed ndmi, jak je tomu ve snimeich 8 1/2
nebo VSE NA PRODEL Autotematicky charakter maji riizné parodie
a pastife, vyudivani citdtd, aluef a navazovdni na jiné lilmy. V Go-
dardové filmu Zir svil Zvor vidime hrdinku v kiné pii promitdn{
Dreyerova UTRPENT PANNY ORLEANSKE, coi se reZisérovi stivd vy-
chodiskem k fale3né paralrdzi, v niz se nim md Nana vzhledem
k svému ,utrpeni™ a smrti jevit jako Jana z Arku.

S jesté vyspekulovanéjsi situaci se setkdvdme ve filmu
STARY LIZAK. Jeho staré hrdina je jakoby autentickym banditou
¢ prepadeni vlaku, které se stalo tématem slavného némeho fil-
mu Edwina 5. Portera. Rezisér ostatné tento davny film cituje.
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Pov&imnéme si umného rdzu procedury, kterd se tu uskuteénila:
fiktivni hrdina VELKE VLAKOVE LOUPEZE je vybaven . skuteénym
Fivotem,” jeni je také ndplnf filmové fikee STAREHO LISAKA.

Hledidme-li pro rizné podoby filmového autotematismu
spoleiného jmenovatele, bude jim specificky pojimand _zrada fil-
mu®, toho filmu, kiery vybudoval a na néjZ nds navykl klasicky
hollywoodsky model. Neni to samoziejmé jediny model, ale po de-
sitky let vystupoval jako synonymum samotného fenoménu kine-
matografie, byl sv¥m zplisobem méfitkem pro srovnani, kinonem,
vzorem umoiiujicim postihnout a hodnotit miru jakékoli myslitel-
né jinakosti. Bdzi takového filmu je spojeni s mimofilmovou sku-
teénosti. Zdkladnim principem zde oviem spife neZ Zivotni prav-
dépodobnost toho, co se ve filmu mide uddt, je dosaZeni lakové
vérohodnosti fikee, aby se jevila jako podobnd Zivotu, vystupova-
la jako zivot. Konvence pravdépodobnosti vytvofené v prithéhu let
vychdzely jak ze zpiisobii budovini pifbéhil vypracovanyeh litera-
turou, tak 2 téch zpisobli zndzorfovini rozvinutyeh v malifstvi,
které byly uzndny za realistické a byly jako realistické recipovi-
ny. Logika pfitin a ndsledki, fasovd a prostorovd pfilehlost a te-
leologiénost vyprivéni byly poméfoviny shodou s objektivnimi
zdkonitostmi toho, co se ndm stdvd v redlném svété, Malifstvi nds
od renesance piesvédéovalo, Ze privée tak vnimdme svét, ée o, co
ndm predklddd jako visledek specifického typu vidéni, je skuteé-
né piirozend.

Divik (zvldgte divik vadélany a zkoZeny) dokonce chiél
véfit filmu i tehdy, kdyi mu zeela vefit nemohl. Uvédomaoval-li si,
#e jde o hru, piijal vz predem jeji pravidla, nebof to byla podmin-
ka filmového proZitku, citové déasti, rozkefe ze sledovdnf filmu,
Navic je treba piipomenout, Ze film podle hollywoodského mode-
lu byl a je v zisadé adresovdn riiznym kategoriim naivnich divé-
kii, ktefi _ien‘ obtizné ziskdvaji odstup od podivané, a zvlddté tém,
ktefi z principu nechtéji mit odstup. Jestlize JURSKY PARK Stevena
Spielberga nenf pifmo filmem pro déti. je nepochybné uréen dité-
ti, které stile Zije v kaZdém dospélém divakovi.

Autotematicky film je aktem erady hollywoodského modelu
nejen proto, e poruuje jeho pravidla, Porusovini pravidel uréi-
tého Zdnru &1 poetiky, stylu & zpiisobu vyjadfovini je imanentrdm
rysem kaddé tvofivé aktivity. Autotematismus zrazuje kinemato-
grafii tim, Ze formulku jsem svét™ (byl se tenlo svél miZe jevit
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jako zeela fantasticky) nahrazuje formulkou . jsem film®. Dodej-
me: jen {ilm, o nic vice a o nic méné, prosté film.

K nejjednodussim demaskaénim postupiim patii pohled do
ilmové kuchyné”, PovEimnéme si fakiu, Ze znalost zpfisobu fil-
mové viroby a éetha nékolika praktickyeh piiruéek nepiekdzely
teoretikfim Zedesdtych let v tom, aby tvrdoijné neprosazovali my-
tus, e ,na pocatku hyla skutettnost™, Vie, co chee refisér ukdzat
ve filmu, musi nejprve existovat ,ve skutetnosti®, alespoi v ate-
liéru. Co ale znamend ,ve skutefnosti“? V AMERICKE NoCI hraje
roli hrdinky umirajici pfi automobilové nehodé hbity kaskadér
v ryfavé paruce. ,,Pfirozend” scéna snidané po milosiné noci je
sestavovina, jako dfevénd sklddacka, z rliznych prvkil, z nichi je-
den stdle chybi. VydéZeny kocourek nechee pit mléko 2 1alivku.
Cely 3tib shdni jinou koiku, aby se kone#né viechno mohlo za-
hrit tak, jak to md byt. V tém# filmu rezisér rozehrdvid spontdnni
scénu na ulicfch mésta, jehoZ scenerie vypadd jako zeela ndhod-
nd, jako kdyby komponoval obraz, v némi ma rozhodujici vyznam
relace vodorovnych a svislyeh prvkil a barva téles uvddénych do
pohybu. Automobil je potiebny nikoli jako takovy, ale jako cerve-
nd skvma vyrovndvajici kompozici, ddma s pejskem miize vykro-
it aZ na povel, 5tihld silueta hrdiny pohybujiciho se v protisméru
jakoby protind obraz.

Kamera uZ neni vievidoucim hoiim okem shliZejicim na
svit nedotéeny lidskou éinnosti, ale stdvd se intervenujicim nd-
strojem, jen? zplisobuje, #e dany svét viibee vanikne, Ze se vynofi
z mnoha zddnlivé chaotickych, ale ve skutecnosti dokonale pro-
myslenych ¢innosti.

Byla-li kdysi, v potdteich filmu, néjaka skuteénost, odstar-
tovala poté, co byla zachycena na filmovy pds, proces mnohond-
sobného odrifeni, jei nedovoluje odligit realitu od zreadlového
obrazu. Soucasny filmai nemiiZe Fici nic jiného ne# .na poddtkn
byl film™, Mohlo-li se ndm kdysi zddt, ze film potvrzuje existenci
skuteénosti, kterd byla pfed nim, dnes film potvrzuje svou viastni
existenci, existenci simulakra, jemui nie nepiedchdzi.

Autolematizmus ve filmu nepfedstavuje pouze proces, kie-
1ty zde popisuji, vybirajic jeden z nesetnyeh aspekti daného
fenoménu. Také ne pouze autotematicky [ilm miizeme init od-
povédnym za to, jak dnes film vypadd, a za 1o, je se postoje a vé-
domi recipientdl utvdfejf jinak nei pied nékolika desitkami let.
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Avzak autotematismus pfispél ve znaéné mife k tomu, Ze u divd-
ki vzniklo presvédéent. Ze se setkdvaji s médiem, které se vyzna-
fuje jistymi mo#nostmi a vlastnostmi, a Ze jde o vlastnosti privé
daného média, nikeli znizoriiovaného svéta. Autotemalismus ne-
jen poutil divdka o tom, co je film, ale také mu ukdzal, kdo je on
sam, dividk. Nedasini se — prostiednictvim svého idedlniho jd
delegovaného na plitne a viéleného do osoby herce — Zivota ve
zndzornéném svété, ale je pouze voyeurem proivajicim podezie-
Ié emoce.

Hitcheockovo OKNO DO DVORA neni filmem ve filmu, ani fil-
mem o filmu, ani filmem asociujicim jiné filmy, ani filmem po-
jedndvajicim o tviiréim procesu. Pfesto ale je autotematickym fil-
mem, protofe vyprdvi o situaci venikajici v kiné, je soucasnou
metalorou Platonovy jeskyné, prototypu samotné ideje kina.

Hrdina OKNA DO DVORA Jefl je fotoreportér, ktery docasné
nemfize vykondvat své povoldni. Protoze je znehybnély kviili zld-
mané noze, vyseddvd celé dny s dalekohledem u okna a sleduje
sousedy. ) svych pozorovdnich vyprdvi pritelkyni Lize. Nepfipa-
dd ndm, e jeho chovini je nevhodné a nesluiné, moind proto, e
Jefffiv vatah k tomu, co vidi, je plny nejen zdjmu a zaujeti, ale také
niklonnosti a vielosti; navie v tom, co zpoddtkn pozoruje, neni
nic, co by v nds vyvoldvalo rozpaky. Jell, ktery nemiize vykond-
vat své povoldni, a tedy prakticky jednat, vykendvé toto povoldni
v uréitém smyslu zdstupné, pomoef ndstroje, jen# mu pomdhd pie-
kro¢it bariéru, kterd jej déli od svéta. Svét, jenz ho skuteéné za-
jimd a v ném by chtél byt a piisobit, je totiz vidy ,tam®, na kon-
ei teleobjektivu, nikdy neni ,zde”, v misté, kde sam prebyvd.
Zdd se, #e Jefl Zije zivotem lidi, které pozoruje — laneénice provi-
di svd kazdodenni cviteni, star¥i ddma md problémy s pejskem,
osaméld Fena se tripi. Jeffa opravdu a upfimné pfitahuji jejich
finnosti, rea;k-:c, chovini, odhadovdni smyslu toho, co se s nimi
déje, na zikladé viditelnych vnéjgich projevii. Naproti tomu jej
nudi jeho hezkd piitelkyné, modelka Liza, pokouSejici se pfimét
jej k shatku.

Hrdinovi a Lize, je? je viaZzena do pozorovini, se v jednom
okamziku zading zddt, e ptigli na stopu zlotinu. Po prudké hidee
zmizela mangelka jednoho ze sousedii a on sim odndsi jakési po-
deziele vypadajici kufry. Hrdinové se snadi pdtrat sami, protoZe
nemaji diikazy, které by mohly piesvédéit policii. Znehybnély Jeff

130

posild Lizu do sousedova bytu a ve chvili, kdy Liza piekratuje
onu magickou linii a vstupuje do svéta, ktery Jefl pozoruje, méni
se i jeho vztah k ni. Misto lhostejnosti nastupuje starostlivost
a tcast. Pfi pokusu zachrdnit Lizu ohroZenou neéekanym nidvra-
tem souseda do prohleddvaného bytu ale Jeff prozrazuje svou
pozici. Pohled se stivd oboustrannym a vrah nyni miFf k nému.
Pfi ndsilném stfetu vyhazuje Jeffa z okna. Posledni zdbér ndm
ukazuje Jeffa na témz misté a v téze poziei jako dfives v sddfe md
obé nohy a Liza jej ofetfuje.

Jeffova pozice je totond s pozici divika v king, znehybné-
Iého v kfesle (dodejme, #e dobrovolné, ale piipomefime, e vézei
platonské jeskyné je pfipoutdn na nohdch a na iji), zbaveného
moznosti zasahovat do svéta, ktery pozoruje, lhostejného viici
tomu, co se déje v sile, aviak celym srdcem angafovaného v udd-
lostech, které sleduje. Pro divdka i pro Jeffa je redlné to, co vidi,
anikoliv Lo, co se déje s nim a kolem ného. Jeff pfekraduje hranici -
a snaii se zasahovat do svéta, od ného? je oddélen. Je jako divik,
ktery ztrdci povédomi o hranici mezi filmem a Zivolem, a odsuzu-
je se tak k setrvdvdni v roli vé&ného voyveura.

Dalzi krok uéinil Woody Allen ve filmech ZAHRA] TO ZNO-
VU, SaMmE a PurrurovA ROZE 2 KAHIRY, kde umozfiuje filmovym
hrdintim pfekroéit hranici na opaénou stranu, nei tomu bylo v pii-
padé Jeffové. Oblibené filmové postavy doslovné sestupuji z pldt-
na a vehdzeji do Zivota Allenovych hrdind. Lidé a stiny mohou na-
vizat bezprostiedni kontaki, byl ::'pulu, rozmlouvat; hrdina filmu
ZAHRAJ TO ZNOVU, SAME se ptd Humphreyho Bogarta, piesnéji fe-
ceno hrdiny CAsABLANKY Ricka Blaina, jak si md podinat ve vzta-
zich k Zendm, a sna#i se jej napodobovat, takie svilj Zivol utvdii
jako film,

Hitcheockiiv film zachovdvd plné realistickou konvenei,
v Allenové filmu nenf ikolem hry konvenci kohokoliv presvédéit,
ie se o, co se odehrdvd na plitné, odehrdvd ,.doopravdy®”, neza-
chovivd se hollywoodskd zdsada pravdépodobnosti. Nieméné po-
stup ity Woodym Allenem je nejen filmovym Zertem, hrou s di-
vikem, ale také jednim ze zpiisobfi signalizace fenoménu, klery
mid doopravdy® své misto v soucasném Zivolé a kultufe.

Tento fenomén by bylo mozno oznaéit jake kontaminaci
skutefnosti a obrazu, kontaminaei, kterd je vysledkem stdle hluh-
&tho pronikdni médii do naseho Zivota v mnoha jeho rovindch
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a vrstvich. Zvlg&tni dloha tu piipadd predeviim elektronickym
médifm, ale ,,zlovolny démon obrazi® (termin Jeana Baudrillar-
da) #4df také ve filmu. Film byl prvnim uménim, které nabidlo
zkugenost simulované existence v takovém rozsahu, Ze ¢lovék po-
té ui nemohl zfistat takovy jako diive. Jean-Louis Schefer nazval
¢loviéka zformovaného filmem zmutovanym subjektem s vlastnost-
mi dosud nezcela poznanymi a pojmenovanymi.

Autotematicky film ndm odhalil své tajemstvi a jiz otevie-
né hovofi o tom, ¢im je. DokdZe ndm viak Fiei, kdo jsme my?
To, co z ného mitzeme o sobé vyéist, nenf ani optimistické, ani pfi-
taglivé.

PRELOZIL PETR MARES

(Alicja Helman: Autotematyzm — twércza zdrada™ kina.
In: Kino o kinie czyli o awtoswiadomosei sztuki filmowej.
Ed. Ewelina Nurczyiiska-Fidelska — Zbigniew Ratko. Lidz:
Centralny Gabinet Metodyezny Edukacji Filmowej Dzieci

i Mlodziezy 1993, s. 9-16.)
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Alicja Helmanovd

Uvahy o kinematografii vénuji problémiim filmové adaptace li-
terdrnich dél pozornost ui od svych poddikii. Mnoho badatelii
vytvifelo modely vaztahfi mezi literdmimi a filmovymi dily, mno-
ho kritikii popisovalo ,nebezpedné® zndmosti literatury a filmu.’
| Literatura pfece kinematografii provizela od chvile jejiho zro-
du, poskytovala ji témata, motivické linie, hrdiny, narativnf vzor-
ce, doddvala ji analogie v podobé vlastnich prostfedki, které
ge filmafi snaili & vZitim metod, jeZ jim byly dostupné, napo-
dobovat. |
Zdjem o adaptace mél vedle cilfi #isté pozndvacich rovnéz
prakticky cil. Takika viichni, kdo se timto tématem zabyvali, vy-
chizeli z predpokladu, #e musi existovat recept na ,dobrou®
adaptaci, i kdyZ akt piekladu literdrniho dila na dilo filmové v so-
bé nepochybné skryvd jakési tézko odhalitelné tajemstvi. Tviirei
jsou schopni piiblizit se k tomuto tajemstvi intuitivné: pokud se
jim to podafi, dosdhnou dspéchu, pokud ne, utrpi pordiku. Obec-
né se soudf, Ze existuji ,filmové” a .nefilmové™ romdny, tedy ro-
miny vhodné pro adaptaci a naopak ty, které vithec nelze prevést
na plitno. K pokustim o roziedeni rovnéi svidi zdhada spojend
5 lim, Ze urcité dmhy ]ileralur)' se [ilmové adapla(:i pud{‘]aivujf\rel-
mi snadno. Refiséfi by chiéli prohloubit svou schopnost zachdzet
s materidlem romdnu. Teoretik b)’ chtel poznal, popsal, a dokon-
ce formalizoval pravidla filmové hry s literdmim textem. Zd4 se,
¥e kdybychom je znali, bylo by moZno vypracovat takovy model
adaptace, ktery by zarudil dspéch kaidého projekiu. Je 18ké
nekldst si otdzku, co vede k tomu, Ze nékteré adaptace jsou doko-
nalé — privé jako adaptace, nejen jako filmy, zatimeo jiné jsou tie-
ba dobrymi filmy, aviak jako adaptace jsou Zpatné.
V historii dvah o adaptaci se rychle ukdzalo, Ze nelze psit
o adaptaci obecné jako o natrvalo vymezeném zpiisobu zachdzeni

I Awtorka zde nard# na prici Aleksandm Jackiewicze Neebiezpieczne swigzke {ite-
ratury i filmu (Jackiewicz, 1971) — pozn. plekl.
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s literdrnfm textem, jeho cilem je prizpiisobeni textu pro potfe-
by filmu. Vysledkem adaptace jsou prece dila, jei nelze vadjem-
né porovndvat. Sotva nékelikaminutové filmecky z raného obdobi
kinematografie, jed na plitno prevadély jedinou vybranou scénu
z velkého romdnu, pfedstavuji néco jiného ne# adaptace best-
selleru, jako byl napf. JIH FROTI SEVERU, a ta se zase bude velmi
ligit od SWANNOVY LASKY, SMRTI v BENATKACH nebo PLACEK NAD
FINNEGANEM. V kaZdém z téchto pifpadfi proces adaptace piece
spoéival v nédem jiném. I zcela provizornf historicky pfehled nds
pfesvédéuje o tom, Ze miiZe existoval nekonedéné mnoho zplisobli
adaptace. Dalo by se fici, 7e jich je skoro tolik, kolik je filmo-
vanych romdnii, nebo alespoii tolik, kolik je rediséri prevadéji-

cich literdrni dila na pldtno. Takovd teze by viak byla piehnand.

Zatimeo totiz néklerd fefeni v sobé majf pifznak ur&ité origindl-
nesti a neopakovatelnosti, jind reprodukuji typické rysy nejrozgi-
fenéjiich adaptaénich postupi.

Autofi pitief o adaptacich se snaZili postihnout a popsat
prévé tento druhy piipad tim, Ze odlisili a charakierizovali zd-
kladni mo#nosti filmového nakldddni s literaturou.

Geoffrey Wagner (1975: 219-231) hovofi o tfech moznych
druzich adaptace: transpozici, komentdii a analogii. V piipadé
transpozice jde o prosté pieneseni romédnu na pldtno, coZ pocha-

pitelné nelze uéinit s kazdym dilem. Forma komentdfe se objevu-

je tam, kde je origindl uréitym zpfisobem a do uréité miry zménén
na zikladé védomého zdméru adaptdtora. Tietim Fefenim je ana-
logie, tedy vyrazné vadileni se od literdmiho textu s cilem vytvo-
fit zeela jiné umélecké dilo.

Variantou této koncepee je klasifikace navriend Michaelem
Kleinem a Gillian Parkerovou (Klein — Parker, eds., 1981: 9-10j,
ktefi rovnéd zvolili trojélenny model a rozlifujf tyto moinosti:

a) vérnost viidi pibéhu,

b} zachovini pouze zdkladni kostry pithéhu, zatimeo sa-
molny text je interpretovin nebo dekonstruovdn,

¢) pojimdni origindlu jako syrové matérie, jako vychodiska
pro vytvoieni odlifného dila.

Dudley Andrew {1984: 96-106) také rozezndvi L¥i hlavni
zpiisoby pifstupu k literdmimu materidlu: vypijiku, transformaci
a kifzeni. Vipijika je pripadem nejjednodu3sim a nejtastéjsim.
Je moino vypijéovat si cokoli: iden, jednotlivé prvky, téma jako
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celek, vybranou seénu. Déld se 1o hlavné s piedstavou, Ze prestii
dila, které je zdrojem, dodd vihu, v¥znam a autoritu také filmu,
jen# vznikl na jeho zdikladé. Pikladem mohou byt tieba fetné
.adaptace” Bible, nepfekratujici rdimec &isté komeréniho projek-
tu. Transformace — jak ukazuje sdm ndzev — zahmuje kompliko-
vanéjsi operace, pii nich# je literdmi bdze podrobovdna améndé
podminéné charakterem filmového média. Transformaei viak
v kazdém pifpadé jde o o, aby reprodukovala podstatné rysy ori-
gindlu, tedy o osobité pojimanou vémost. Film se mide snazit
zachovat vérnost litefe® textu, nebo jeho ,duchu®. V prvnim pii-
padé jde o prvky, k nim2 pfihliE kagdy scéndi: postavy a jejich
vzdjemné vatahy, prvky uréujiei socidlni, kulturni a geograficky
kontext, zdkladni prvky narace. Vérnost .duchu® piedstavuje
otdzku zachovinf klimatu, hodnot, rytmu a stylu erigindlu; to je
vétinou velmi obtizné a nékdy viibec nemoiné. Filmaf musf sa-
hat k ekvivalentfim téch literdrnich prostfedki, jeZ jsou pro néj
nedostupné — ale mfize byt vyu#iti snéhu jako stile pitomné-
ho preku pozadi v PASTORALNT SYMFONIL opravdu uzndno, jak chee
André Bazin (1963: 214), za ekvivalent jednoduchého minulého
casu, jeji pouZil André Gide?

Nézvem kifzeni oznacuje Dudley Andrew pifpad, kdy je
text origindlu zachovin v maximélni moZné mite. Metaforicky fe-
teno, kiffenf je pohledem filmu na literaturu éi jejim odrazem,
nikoli adaptaci sensu stricto. Origindl ve filmu dile Zje svim
vlastnim Zivotem.

V nejnovéjsi knize vénované adaptaci (Novel to Film) se
Brian McFarlane (1996: 11-30) omezuje na dvojélenny model
a rozezndvd situaci transferu a vlastni adaptace.

Transferu podléhd to, co patii k vyprivénému piibéhu
[narrative], co neni spjato s jednim sémiologickym sysiémem
a miize byt pfimo pieneseno do filmu. Naproti tomu to, co pati
k vypoviddni [enunciation], které je vizdno na jeden sémiologic-
ky systém, vyZaduje vlasini adaptaci. Jinak feceno, jejim pred-
métem je virazovy apardt, diky némuz miZe byt vyprivény pii-
béh poddn.

Jak vidime, vichodiskem McFarlaneovych tvah je tvizeni
velmi jednoduché, ale pro rozbor otdzek adaptace zdsadni. Cen-
wrdlni platnost pro film i romdn md vypravény piibéh, jejZ lze
snadno pienést z jednoho média do druhého. Piibéhy, stejné jako
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subjektivizace procesu narace, mifeni Zinrfi a drubd, pouZivini
volnéjiich, otevienych forem atd. UmoZiiuje to kontakt kinema-
tografie s modernf prézou, realizaci individualizovangjsich mo-
delii, uplatnéni &irdi, rozsdhlejsi skdly rozliénych autorskyeh
strategii.

Nadrt zmén modelu na diachronni ose ukazuje pouze hlav-
ni smér vyvoje, upozoriuje na ndstup fenoméni, jei byly v po-
rovndni s pfedchozim obdobim nové, a vyedvihuje jako wiidé™
ty modely, které se vymaduji origindlnosti & avantgardnosti sui
generis.

V synchronnim uspofdddni se toti# objevuji jak pokracovi-
ni starifch modeld, tak i rozli¢né ndvrhy variant viidétho modelu.
Vedle vyvojovich opozdéni miiZeme pozorovat i anticipace. Mode-
ly uznané za charakteristické a typické pro uréité obdobf se moh-
ly vyvijet ui diive, aviak nebyly schopny prosadit se proti tehdy
panujicimu typu tvorby.

Adaptace by mohly byt zkoumdny jako svédectvi recepee
literdrnich dé&l, zvld&é pokud by ziskala podporu teze, Ze adapta-
ce neni svédectvim redlného, individudlniho aktu Zetby, ale své-
dectvim jejiho virtudlniho typu, éetby urditého spoledenstvi v ur-
Zitém misté a fase. Z hlediska sociomelrie by takové svédectvi
mélo velmi problematickou hodnotu. Na zdklad# vidajii o frekven-
¢i a socidlni skladbé publika by bylo obtizné tvrdit, e takové a ta-
kové procento lidf s nizsim nez primémym vkusem [low middle
brow] ve Spojenych stitech (by) dané literdni dilo éetlo tim a tim
zpfisobem. AvEak svédectvi tohoto drubu by mnoho prozradila ba-
dateli zabyvajicimu se filmovou kulturou, poukazovala by mu to-
ti# na dominujici typ éethy v uréitém prostiedi, misté a Case.

DiilleZitym argumentem podirhujicim podnétnost whoto ty-
pu vizkumii je nepfeberné bohatstvi materidlu vhodného k porov-
ndvini. Znaéné mnodstvi klasickyeh literdmich dél bylo adap-
tovano ne pouze nékolikrdl, ale vice nei desetkrit a v nékierych
piipadech dosahuje pocet adaptaci dokonce nékolika desitek.
To na jedné strané otevird pred badatelem zajimavé perspektivy
a na druhé stran@ potvrzuje fakt, Ze krdtky Zivot” filmu nemfize
byt prodluzovin opakovanymi konkretizacemi postupné realizova-
nymi jednotlivimi generacemi diviki. Mé-li Hamlet, Anna Kare-
ninovd i Ivan Karamazov ,,Zit*, potrebuji filmovi divéei stile no-
vé materidlné fixované konkretizace.
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Uvedla jsem, Ze filmové adaptace je v sociologicko-histo-
rickyeh vyzkumech moZno pojimat jako svédectvi recepee lite-
rarnfch dél, a 1o recepee specificky zprostfedkované a podminé-
né filmem, jeho existence a fungovdni maji — nezdvisle na tom,
Ze adaptuje literaturu — vyznainy vliv na étendistvi a typ éethy,
Znovu se tu objevuje oboustrannd zdvislost: kinematografie adap-
tuje nejradéji to, co se masové Ee, aviak na druhé strané filmové
a televizni adaptace ovlivituji éetbu divikii. Stejné silnou moti-
vaci md étendf, ktery jde do kina podival se na adaptaci oblibené
nebo privé piectené knihy, i divik, jenz se po zhlédnuti televizni
verze romdnu ToMU DALA, TOMU ViC (Rich Man, Poor Man) zafad{
do fronty téch, ktefi v knihovné fekaji na knihu Irwina Shawa.
Je to ostatné opakujici se argument stoupench adaptaci, kieff se
radi odvoldvaji na fakt, Ze filmy piispély k zvyEeni poflu Slendid
literdrnich dél, kterd by nikdy nebyla ¢tena v tak masové mife,
kdyby neexistoval onen dalsi ohéh,

V kinematografii se casto setkdvdme se situaci, kdy novy
smér piichdzi se zdiiraznénim jazyka recipienta. V piipadé adap-
tace takovy predpoklad takika programové doprovizl samotny zd-
mér adaptovat a proces adaptovini. Adaptace se zaklddd pravé na
snaze ,,preloZit™ riizné jazyky ritznych produktorii do jazyka reci-
pientii patficich k danému kulturnimu okruhu. Pokud e Cervan-
testiv Don Quijote, Dostojevského ldiot, Hammettiv Maltézsky so-
kol nebo Solochoviiv Tichy Don stanou souddsti tého# filmovéha
paradigmatu, ukde se, ze jde o dila realizovand tym# jazykem.

Jaké diisledky pro literdmi kulturu miize mit fakt, Ze vel-
kd uméleckd dila vytvofend na riznych mistech, v riizné dobé
a v ritznyeh jazyeich byvaji pfevedena na jednu rovinu, e nachd-
zeji vyjddfeni prostfednictvim ustdleného souboru stereotypfi?
Proti argumentu, Ze adaptace podnécuje k tomu, abychom sdhli
po jeji piedloze, stojf jiny argument, toti# tvrzeni, Ze adaptace
stile castéji nahrazuje origindl. Uiteliim a pfedndiejicim pii-
sobicim na vy#&ich stupnich kol je dobfe zndmo, fe mlidez po-
kladd zhlédnuti filmové adaptace romdnu za rovnocenné s ,od-
Ekrtnutim® pfedtend knihy.

Vztah divika znajiciho literdrni pfedlohu k adaptaci je bez-
pochyby fenoménem znaéné sloZitéjiim. V ka#dém jednotlivém
piipadé budou ve hie takové otdzky, jako je mira zndmosti origing-
lu, povaha jeho interpretace, individudlni recepéni zvyklosti atp.
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Jinak se bude na SwaNNOVU LiskU Volkera Schlimdorffa divat mi-
lovnik Prousta & fekn#me odbornik zabyvajici se jim profesional-
né 4 jinak étendf, kiery &i kdysi pied lety precetl Hleddni ztrace-
ného fasu.

Nicméné bez ohledu na mo#né individudlni rozdily recep-
ce, zdvislé na mnoha éinitelich, jsou recipienti filmové verze kni-
hy, kterou znaji, ovlivnéni jistymi spolednymi determinantami,
jejichi celek utviFi specifiku recepee adaptovanéhe dila. Pede-

vEim tu hude vystupovat jak neviédomd, tak i wwédomovand vzpo- .

minka na knihu. Divdk, kterd si knihu piecetl Jkdysi® a nemél
#idné evlddtni ditvody k tomu, aby se k ni v mysli vracel, si nemu-
s uvédomovat ani to, kelik vitei si z ni skuteéné pamatuje, ani to,
v jaké mife sledovini filmu ofivuje jeho vepominky na literdrnd
origindl. Je si viak védom toho, fe se setkivd s nééfm jakohy znd-
mym, i kdy# ne zcela. Toto védomi piedstavuje pozadi pro jeho
kontakt s filmem, je? se pii recepei miiie stifdave aktivizovat sil-
né&ji nebo slahéji.

V podstaté viak tim, co aktivizuje hlavni mechanismy re-
cepee filmové adaptace literdrniho dila, jsou védomé vepominky.
I kdy# vychdzime z toho, e adaptace je pfedeviim filmem, a md-
me sklon nepfipisoval rozdiliim mezi recepei adaptace a recepet
tzv. normélniho filmu zdsadni diilefitost, musime uznat, e ale-
spoii jeden z téchto rozdilfi md fundamentilnd charakter,

Recepece filmu realizovaného podle plivedniho scéndie se
ulvdil v #ase. Divdk buduje strukluru celku postupnd, vytvifi
a Lestuje sérii hypotéz tfkajicich se viznamu postupné prezentova-
nych epizod a jejich vadjemnych vataht. Nékteré hypotézy je nu-
cen odmitnout, daldi v pritbeéhu déje koriguje, jesté dalsf zachovd-
vi v nezménéné podobé. Predstavu o strukinfe celku ziskdvd ke
konei filmu nebo — jestlize autoii ai do samotného zdvér dila ude-
zovali div;‘il;y v nejistoté o tom, jaky je  skuteény vyznam® dané
motivické linie nebo chovini postavy — 8sné po jeho skondeni. Z4-
kladni mechanismus recepee filmu spoéivd v tom, Ze divdk stdle
musi vzpominal na to, co vidél difve, pficems tehdy jesté nemél
povidomi o vyznamu daného momentu.

Divik sledujici [ilmovou adaptaci literdrniho dila, klery si
na toto dilo dobfe vzpoming a piigel do kina ne proto, ahy prosté
zhlédl film, ale aby ho zhlédl prévé jako adaptaci, je v situaci dia-
metrdlng odligné. 0d potdtku disponuje strukturou prezentovaného
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dila. Postupné sledované epizody umistuje do pfedem daného cel-
ku. Proces vytvifeni a verifikace hypotéz bude u ného probihat
v hlavnich rysech odligng a zpravidla na jiné roving. Divik sledu-
jici adaptaci znd fefeni zihady (pokud film néjakou obsahuje), vi
o nepravé identité postav (pokud k nééemu takovému dochdzi).

Nerufené plsobeni 1éto pledehozi znalosti neovliviiuje
fakt, ze reZisér miize jednotlivé uddlosti predstavit v jiném pofadi,
nei jaké je v romdnu, napf. prostiednietvim retrospektivy. DinEL
vV TELE, adaplace romédnu Raymonda Radigueta vytvofend Claudem
Autantem-Larou, se odehrdvd v nékolika retrospektivaich seé-
nich, jejichi vichodiskem je konec vilky a hrdindina smrt. Divdk
viak vi, Ze bude sledovat tyZ piihéh, jen jinak vyprivény.

Pocit, Ze struktura celku je zndmd, piisobi stile, i v piipa-
dé, ze adaptdtofi piikrotili k vyraznym zméndm. Zakladni plido-
ryvs Hemingwayovy povidky zlstivd piftomny, tfebaZe autorovy
zminky o Zendch v hredinove Zivold byly ve filmu SNEHY NA KILI-
MANDZARU rozvinuty do rozmérit autonomnich mikrofabulf a tieba-
ie celek dost neofekdvané korunuje happy end.

Recipient adaptace si je védom toho, Ze [ilm natoteny po-
dle romdnu bude pravdépodobné ohsahovat fetné zmény a od-
chylky od origindlu, aviak vzpominka na origindl stdle vystupuje
jako referenténi rdmee. A ve vatahu k tomuto rdmei se aktivizuje
dulsi dilezity mechanismus, ktery jen velmi ziidka plisobi pii sle-
dovani lilmfi natecenyeh podle plvodnich seéndi (napf. v piipa-
dé remaki), a to mechanismus porovndvdni knihy a {ilnu,

Proces vytvifeni a verilikace hypoléz se dzce spind s men-
tdlni aktivitou spodivajici v providéni komparaci. Recipient si
vifmd, #e doilo ke zméndm, srovndvd literdrni a filmovou varian-
lu a vylvaii hypotézy tykajiei se diisledki zmén, neho naopak je-
jich neprovedeni.

Divik pochopitelné shrmujiel a zdvireénd srovnani dini po
zhlédnuti filmu a tehdy také formuluje soudy tvkajief ge hodnoty
adaptace, piipadng ji dokence dokdze kvalilikovat jake adaptaei
uréitého typu (je si tedy védom toho, e existuji rizné druhy adap-
tace). Dilezitéjii pro problematiku, kterou se zde zabyvdme, je
viak fakt, Ze divdk porovndvd knihu a jeji adaptaci ui v pribéhu
sledovdni filmu. Postfehnuti toho, Ze néjakd scéna byla realizo-
viina uriitym zpisobem, doprovdzel vepominka na origindl, v némi
méla odlisnou podobu. P setkdni s vynechdvkami, jez vyplymuly
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¢ krdeeni, k némug piistoupili adaptatofi, musi se recipient — md-li
si potvrdit samu existenci vynechdvek — obrdtit k obsahu knihy ve
své paméll,

Je ovem tieba vykonat jeité dal&i praci. Divik si nejen vy-
voldvi v paméti to, en bylo eliminovdno, ale také s vEimd vsuvek
a doplitkf, které v ovigindle nebyly. Sleduje-li SMRT v BENATRACH
Luchina Viscontiho, nachdzi zde retrospektivu, v niz vystupuje
progtitutka Esmeralda, kierou i pamatuje z Doktora Fausia (tak
se rozSituje okruh literdrnich odkazd), a uvédomuje si, e povid-
ka neobsahovala postavu Allreda, Krdtee feceno, béhem porovnd-
viini roménu a filmu se divdk musi vyrovndvat také s novym mate-
ridlem a s materidlem, ktery je sice pFevzat z literdrniho origindlu,
aviak je vyrazné translormovin.

Porovndvini se integrilné spojuje s procesem odhalovdnt
ekvivalentli. Zjigfuje-li divik, Ze ve [ilmu se objevuje néco, co
kd linie probihd jinak &i Ze né-
jaka gisté literdmi myslenka hyla filmové piebudovéna, stanovu-

v romdnu nebylo, #e dand motivic

je paralely, utviii ekvivalence, srovnivd a navzdjem vyrovndvd,
Napf., romdn L. P Hartleyho Posiidek je napsin z perspektivy sta-
rého Leo Colstona. ktery vepomingd na své détstvi. Ve [ilmu (2nd-
mém pod feskyim ndzvem POSEL — pozn. piekl.) predstavuje dét-
stvi piftomny &as probihajicich uddlosti a pokus o jejich vzlazenf
k pozd&jEim osudfim hrdiny md podobu L futurospektivy®™,

Ie pochopitelné obtizné psdt o téte éinnosti vykondvané
divikem jinak nef v kategoriich zivéreényeh konceptualizaci, do
nichi vyisfuje. NembZeme si predstavovat, #e by si divik béhem
sledovini filmu neustéle pfipominajiciho knihu utvifel kompletni
a definitivnf nézory tykajici se adaptace. Cinnost vykondvanou di-
vikovou mysli v pribéhu sledovdni filmu je mogno srovnival se
shérem maleridlu. Divik je atakovin mnoha novimi podnéty ze
strany filmového materidlu, je# zdroved aktivizuji paméfové stopy,
kileré zanechala kniha. Bez ohledu na mivu soustiedént na samot-
ny film se divik zdroven nemiiZe odirhnout od knihy, i kdyZ e
k ni film tieba vztahuje jen velmi volng, jak je tomu napi, v pifpa-
dé Dostojevského Bési a filmu Aleksandra Petrovide BRzy pUDE
KONEC SVETA.

Nemiifeme si oviem lulo recepini situaci predstavovat jako
néjaké rozpoleeni sui generis mezi redlnon recepei filmu a pro-
cesem aktualizace knihy v jejl autentické, filmem nenarudend
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podobé, uskutedfiovanym v rdmei imaginace. Situace sledovini
adaplace je sice specifickou recepini zkugenosti, ale vychidzf z bi-
zového mechanizmu, ktf:‘.l"f charakterizuje veskerou recepel umé-
leckyeh dél. Vedle zdkladniho lakiu, #e percipujeme sama lato
dila, se do jejich recepee vpisuji zkudenosti eiskané héhem utvite-
ni nasi kultorni paméti, uf hotovy soubor piesvidteni, soudh
a preferenci, s nim? piistupujeme k akiu percepee.

Divik tedy neni rozpoleen mezi sledovanim filmu a vapomi-
ndnim na knihu, ale sméfuje k utvofend jednoty, kterd ui nenf ani
pouze knihou, ani pouze lilmem, jeji pravé v daném momentu sle-
duje. Percepee se orientuje k vybudovini syntéay, kterd vanikd
pouze v divikové mysli a neexistuje mimo ni. Koneénym visledkem
sledovint filmu, jen? je adaptaei knihy, je tedy virtudlni dilo.

Samozfejmé miizeme dovozoval, fe konednym efektem per-
cepee kafdého filmu je jeho virtudlni podoba, existujici pouze
v mysli daného divika. V piipade adaplace se viak setkdvime se
avldgtni situaci, nebol dilo vanikajiel jako visledek percepee
adaptovaného vtvoru neni prosté konkretizaci, kterd divikovi,
pokud jde o vypliovini mist nedouréenosti, ponechdvi plnon
svobodu. Zaklida se totiz na konkrelizaei realizované s pomoct
hotavého, predem daného materidlu. Jevi-li se {ilm jako nedopo-

vedény, misty nejasny, postavy jako zihadné a motivy jejich jed-
nini jako nesrozumitelné, md divdk v zdloze knihu, k niz se miize
obritit. Na rozdil od divika, kiery knihu neéetl, filmu plné rozu-
i a bez jakyehkoli pochyb ho recipuje jako dilo spojité a kohe-
rentni, nebof ho neustile Ldopliuje™ knilou.

Virtudlni dila, kterd venikaji na zdkladé cetby filmu pro-
stiednietvim knihy, & pfipadné také knihy prostiednictvim filmu,
jgou piistupnd pouze pro své autory, jednotlivé recipienty. Mohou
pretrvival v jejich nespolehlivé a pomijivé paméti, kierou novd
fetha neosvedi. Tato detba toliz povede ke vaniku jiného virudlni-
ho dila, jei se od dila vanikléha difve miiZe virazne lisin Zistiva-
jivaak svédectvi oné dethy — psand texty, kterd fixuji podobu vir-
tudlniho prozitku o umodiuji jeho sdilen’,

Tato kniha® venikla se zdmérem sdélit zkaenost vyplyvajict
# takovyeh progitki. Myslenka na jeji sestaveni vyrostla z presvéd.
feni, #e je tieba psdl nikoli obecng o adaptaci, ale o adaptacich.

2 Prelofend staf je dvodem ke knize Twdresa sdrade. Filmowe adaptagie ltemtury,
kterd ditle obsahuje 21 analy: Tlmovieh adapiaei levdmich @l (poan, prekl.).,
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Analyza kenkrétnich filmovyeh adaptaci totiz vede k odhaleni po-
stupfll umeoziinjicich spide nei vémy pievod literatury jeji ,lvo-
fivou zradu®, mdme-li poudit termin Roberta Escarpita (1968
111=113). Akt tvofivé zrady totii rozhoduje o ZFivold dila, které
piece umird, kdyZ ui nemiize byt precieno jinak nez dosud. Diky
filmovym aktfim zrady dilo vstupuje do stile novych komunikad-
nich situaef, ziskdvd nové recipienty, uskuledfiuje s nimi dalsi
dialogy a hry. V posledn{ instanci je pak rozhodujici pfedeviim
autonomni hodnota filmu, klery miiZe za svij venik vdécit neko-
nefné mnoha mo#nym inspiraénim zdrojlim. Literalura ziistdvd
nejdileziléjiim z nich.

PRELOZIL PETR MARES
{Alicja Helman: Wstep. In: A. H.: Tludresa zdrada.
Filmowe adaptacje literatury. Pornani: Ars Nova 1998, 5. 7-18.)
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Hanna Ksigieb-Konicka

Oznatend ..jazvk uméni™ doneddvna v humanitnich véddch vystu-
povalo jake obeend piijimand a vhodnd metafora, Racionalni
predpoklady pro tuto metaforu zakotvené v tradiénich ndzorech na
uméni a jazyk podrobil analyze Wladyslaw Tatarkiewicz v éldankn
Sztuka @ jezyk: dwa wieloznaeme wyrazy (Tatarkiewicz, 1970),
Mnohoznanost danyeh v¥razit hezpochyby vyplynula 2 mnoho-
aspektovosti fenoménil jimi nazyvanyeh a porovndni téchto as-
pektl, které proved] Tatarkiewicz, ukdzalo ti podstaing analogie:
L Uméni i jazyk slouZi k expresi a impresi. tedy k vedjemnémn
dorozumivdni; 2. uméni i jazyk operuji se soustavou znaki
4. predpoklidaji schopnost pouZivat tyto znaky. Tatarkiewicz ale
poukazuje na to, Fe za kaidon 2 téchto analogii se skrivaji pod-
statné roxdily: 1. Zatimeo jazyk je pouze ndstrojem, prostiedkem
a dorozumivéni éili komunikace je primdrmim eilem, kvilli nému
byl vytvofen, uméni je primdrmé cilem samo sobé a kormmikaci se
stiavd aZ sekunddmé. 2. Jazyk (ve vlastnim v¥znamu, tedy piiro-
zeny jazyk) predstavuje relativné stdly inventd# konvenénich zna-
kii, jei jsou vadjemné zkoordinoviny, 1. plni své funkee spolecné,
a jejichz uzivini determinuje soubor relativné stdlyeh pravi-
del. Naproti tomu uméni operuji ze souhory znakii, kleré pokud
jsou konventni (jako v hudhé a architektuie), nejsou pojmeno-
vinimi véefl jako slova, a pokud se vatahuji k vécem (jako ve vi-
tvarném uméni), jzou nikoli znaky, n¥be? zobrazenimi. 3. ¥V umeéni
neexistuji takovd kritéria a pravidla spraviosti, jukd jsou v piiro-
zeném jazyce.

Piinejmengim se dvéma zminénymi Tatarkiewiczovymi nd-
zory by bylo tfeba polemizoval. Za prvé: bez ohledu na to, wda
budeme za vlasini ¢il uméni poklddat krdzno neho esteticky pro-
gitek, je uméni dilem ¢loveka vytvdfenym pro to, aby v jiném &lo-
véku vyvolalo uréity postoj. Téizko se tedy mitzeme ziotoinit s tvr-
zenim, fe uméni se stdvd komunikaci a# sekunddrné, nebol ma-li
byt dosazeno jeho pravého cile, musi dojit k dorozuméni mezi
lviireem a recipientem tvkajicimu se obsahfi a hodnot, které maji
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byt predmétem onoho postoje & progitku. Ani tedy budeme rozho-
dovat o tom, zda komunikace v uméni je sekunddrnf nebe primér-
ni, je tfeba fiei, 7 je od jeho jingch, autonomnich eild neoddéli-
telnd. Bylo by ostatné mo#noe vést polemiku také jinym smérem
a poviimnoul si faktu, Ze ony autonomni eile uméni jsou ve skuted-
nosti pouze relativné autonomni, proteie se v riiané mive uplatiujf
také mimo né. Upozornila na to teorie komunikace, kterd ukizala,
je preky a ryey rozhodujiel o estetické funkei lze nalézt také v ko-
munikdtech, v nich# tato funkee ani neni dominantni, ani nepatfi
k funkeim hlavnim.

Dalgim ndzorem  vyvoldvajicim  pochybnosti je  tvrzeni
o neznakove, U. nekonvenéni povaze vizudlnich zndzornénd, tedy
tzv, zobrazent. Tento text nenf vhodnym miztem pro podrobné tiva-
hy o tomto problému, tim spige, e jsem zdfivodnéni protikladné
teze vitnovala specidlni prdci, na niz zde mohu zainteresované Cte-
nife pouze odkdzat (srov. Ksigiek-Konicka, 1980: 111-137).

Cilem uvedenych vihrad oviem neni obrana tvrzeni o to-
tofnosti & alespoiit podstatné podobnosti uméni jako takového
a jazyka jako takového. Privé naopak, chei toto vychodisko od-
mitnout — vede totiz k hlubokym nedorozuménim, nehol pfedpo-
klidd, #e se porovndvaji, a tedy na stejuou droved kladon fenomé-
ny. které podle mého ndzoru patii do rianych sfér skutecnosti,
jsou situavané na ritzné roviny univerza kultury. Ve svych ivahdch
chei prave univerzum kultury brdl jako nadfazenou oblast. V jed-
nom ze svich aspektii se kultura jevi jako uréitd konfligurace zna-
kovyeh systémi. Tyto systémy se od sebe odliduji materidlnim
charakierem oznaftujicich, typem sémiotické relace mezi vznadu-
jfefmi a tim, co je oznafovine. a konednd stupném systémovosti,
tedy vnitini koordinace znakil, jejiz funkei je pevnd danost, nebo
relativnf volnost v oblasti syntaktickyeh & gramaticko-syntakiic-
kych pravidel. Porovnavatelné jsou tedy — pii viech vzdjemnych
rozdilech — ty systémy, soubory &1 repertodry znaki, které koexis-
tuji v kulwie. Uméni je naproti tomu podle mého ndzoru fenomé-
nem jiného Fidu, jakehy navestvenym na téchto znakovych systé-
mech a derpajicim z nich. Piitom si vite nemiizeme — juk by mohlo
vyplyvat z mechanického uvaiovini — predstavovat tak. e se
na kazdy znakovy systém navistvuje piisluing druh oménd, jak je
lomu v piipadé pirozencho jazyka a literatury. Systémy, F_-t'rllf‘l-t}l'}'
a repertodry znakli tvofi jukysi spoleény vklad, # néhod uméni,
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avld8te uméni souitasnd, vybivaji, piiem# volné kombinuji a in-
tegruji velmi riiznorody znakovy materidl. Dodejme, Ze filmové
dilo je 2z hlediska znakové riiznorodosti pifpadem takika ex-
trémnim,

Trebaie nelee, jak vi bylo feceno, zobeenit Lransparentni
relaci mezi piirozenym jazykem a literaturou jako jeho estetickym
zlvdrnénim na jiné druhy umélecké komunikace, ukazuje tato rela-
ce nilezity smér a metodu zhoumdni, Upozeriivje na to, #e je tieha
kategorii ,umélecky jazvk™ piedbéing vymezit ne jako samostatny
enakovy systém, ale jako jisty avlding zpfisob uzitf a ztvdrnéni zna-
kového materidlu, zpiisob, jehoi specifiku je moZne postihnout
prestiednictvim konfrontace s vZitim a ztvimeénim biznym, obvyk-
lym a neutrdlnim. Yychodiskem se musi stdl alespon priblizng vy-
znateni nulového stupné uméleckosti znakf a sdéleni. Predem je
viak ziejmé, fe se tento dkol musi vyrovndval s problémy nejméné
dvajiho druhu. Prvni okruh problémé bude vyplyvat z jiz zminova-
né gradudlni povahy estetické piiznakovosti, jejii stopy lze naldézt
i v promluvich zeela binyceh a kagdodennich, Druhy okruh pro-
blémih pak bude vychdzel z dosavadni nejednotnosti badatel ve
vztahu k tomu, co rozhoduje o estetické piiznakovosti jazyka a pro-
mluvy v ném formulované, Nebudu se zde snagit fedit tyto problé-
iy a pokusim se vyjit od dosud odhalenyeh vlasinosti uméleckych
zplisabii utvifeni makové materie. Tyto vlastnosti byly adhaleny
v riimed teorie slovesného umént a byly formuloviny sémiologif li-
teratury v kategoriich, kieré lze vatihnout rovnéi k mimoverhil-
nim vyjadfovacim prostfedkiim. Poddni predhinyeh dvah o zdve-
rech, k nimz vede aplikace zminényeh kritérii uméleckosti na lilm,
je tikolem tohoto textu.

Umélecky juzvk se vétinou vymezuje jako individualizo-
vany ve vzlahu k bégnym zplizobiim uiivini jazyka a jako emocio-
nidlné zabarveny ve vatahu k inteleklodlnimu jazyku komunikace
slougici praktickym cilim. Pokusy propojit tute vieobeenon cha-
rakteristiku s konkréinimi juzykovimi jevy vvitvitejl déjiny poeti-
ky, v nichz zvIdsl vienamny moment predstavaji prdce ruskych
formalistdi a praiskych strukturalistii. Tito badatelé totiz vyznadi-
li sémiotickou linii zkoumdni, a to tim, e pojimali umélecké dilo
jako promluvu s uriiton funkef, text promluvy jako znakevon
strukture a umélecké postupy jako operace s oznatujicimi a vy-
anamy poditzend dané funkei. Teprve na bdai jimi vytvoend bylo
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moZno pokusit se o verifikaci difvéjzich konceped, interpretovat je
v novyeh kategoriich a konfrontovat je s novymi projekty tak, aby
bylo moZno vylvifet a sumarizovat pozitivni FeSeni (srov. Mayeno-
wa, 1974).

Specifické rvsy uméleckého jazyka, kieré se opakované
uvidéji ve vétsing teoretickyeh koncepei, je moZno shrnout do U
zikladnich bodfi: 1. umélecky jazyk se v ur@ilém smyslu a uréilém
stupni ,boufi® proti systémovim normdm bézného jazyka, je plnf
piekvapivych fefenf; 2. umélecky jazyk se vyzmafuje nadmér-
nou organizaci, je uspufﬁd&n ve véts mife, ned by b}'lu nezhyiné
pro praktické komunikaéni eile; 3. v uméleckém jazyce je oslabe-
na referenéni funkee znakii o promluvy z téchio znakfl vytvofené
nemaji — z hlediska logickych kritérif pravdivosti — asertoricky
charakter, protofe se vzlahuji k autonomnd, fiktivaf skuteénosti tzv.
znazornéného svéta,

Oddéleni téchto tif aspektd je pochopitelné teoretickou
abstrakef, jejimé cilem je linedrni uspofdddni jevi, kleré se faktie-
ky propojuji a pronikaji; snad to bude zFejm&si po podrobnj3im
vykladu.

1. Vepoura® jazyka znamend narueni sémantickych, gra-
matickych a syntaklickych pravidel. Sprdvné by ale bylo tieba
uvésl v tomto viétu sémantiku na konei, protoze faklicky véechny
inovace, jak znakotvorné, lak gramatické a syntaktické, v koned-
ném diisledku vedou k viznamovim zméndm. Operace, jako je
vytvofeni nové lormy oznadujiciho (jemuZ ve verbdlnim jazyce od-
povidd slovotvornd procedura), nerespektovini syntagmatickych
piifazeni a pravidel spojilelnosti znaki (ve verbdlnim jazyce uréo-
vanych gramatikou), & zmény pofadi, tedy odehylky od obvyklé po-
sloupnosti znakd, slouzi k transformovin{ a zmnoZovdni vyznami.

2. Také postupy, kleré zddnlivé slouii pouze k formidlni or-
ganizaci textu, jako opakovini a paralelismy, kontrasty a symetrie,
maji sémantické disledky. Ustavuji mezi znaky, kleré jsou séman-
vét ekvivalence
a zivislosti, Zvlagl dilefité pritom je, Fe dané ekvivalence a zd-

ticky odlehlé a v textu navzdjem veddlend, prekvapi

vislosti vznikaji neofekdvand, ad hoc, pro potfeby jednoho Lextu,
jedné promluvy. Opakuji-li se jinde, objevuji-li se stdle znovu. ne-
jsou ud prekvapujici a neobvyklé, zirdceji pifznak neobycejnosti,
tedy onen rys umélecké komunikace, kiery je nejbeaprostiednéji
postizitelny a podle obecného minéni zdsadni. Zatimeo formdlnf
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schémata se mohou ve funkéné pithuznyeh textech opakovat, sit
formélné-vyznamovveh vazeb zahrmujici celf text je v podstaté
jednordzovd a neopakovatelnd. Ve strukiurdlnim pldnn se tento
fakt projevuje celostnim, lvarovym (Gestalt — pozn, piekl.) charak-
terem promluvy. V sémantickém pldnu vede k tzv. kontextuilnosti
wznamil, spotivajicl v tom, Ze uréité enaky ziskdvaji vedle vlastni
referenéni hodnaty dodatkovou, fasto velmi specifickou vyznamo-
vou interpretaci, kterd plati pouze v rdmei daného dila, protoge ji
ustavuje sit vnitrolextovyeh relaei.

3. Sémanticky rozmér maji rovné# lenomény, o nichi se
hovofi ve tietim bodé, Snizeni relerenénost jednotlivého znaku,
projevujici se zmengenim jeho v, transparentnosti, znamend sice
obrdceni pozomnosti k materidlu a ynéjEi formé oznadujiciho, ale
zirovedt se jim vidy aiskdvaji urditd zvldagimi, tfeba potencidlni sé-
mantickd zatizeni samotné materie znaku a jeji vnij3i podoby, do-
chdzi k jejich sémantické aklivaci (srov. Ksigiek-Konicka, 1980:
138-161). RovnéZ [iktivnost svéta, jehoi model je v textn bu-
dovin, sice odnimd zndzornénym staviim véci logicky chipanou
pravdivost, aviak nesrovnatelnd zvyEuje jejich schopnost pojmout
nové, pifdatné viznamy.

Tento zbéiny a schematicky piehled specifickyeh rysii, vy-
chizejici 2 teorie verbdlniho bisnického jazyka, byl zdmémé for-
mulovdn takto ohecné, aby u#ité terminy byly aplikovatelné také
na znaky jiného, neverbdlniho typu. Pokusme se tedy nyni s jejich
pomoei charaklerizoval filmovy zplisoh komunikace a andiovieu-
dlni prostfedky, které mu gloui,

Musime zadit pripomenutim fundamentdlni vlastnosti fil-
mu, o ni# padla zminka vz v dvodu, totiz vysokého stupné jeho
anakové heterogennosti, Fakt, Ze e film jako prostfedek komuni-
kace navrstvuje na alespon nékolik znakovych systémi, md pro
prohivanou otdzku fetné a riznoredé disledky.

Prvni diisledek spocivi v tom, Ze dané systémy maji mimo
film, resp. juksi pied nim, vlastni normy a vlastnf, byl nezcela ur-
fity, nulovy stupein uméleckosti, ve vatahu k némui by bylo tieba
hodnotit miry individualizace a specifitnost ztvdmeni znaki, kte-
vé filmové sdéleni z pifsludnych systémi prejima. Nejlépe lze uto
situaci ukdzal na pitkladé podoby verhilnich promluv znéjicich
# pldtna.

Specifiénost zpiisobu vystupovdni feci ve filmu (kterd je
primdrni ve vztahu k vegkeré dalii, cisté jazykové siylizaci) se
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projevuje v lom, Fe je vélZinou zvarnéna podle jednoho ze dvou
zékladnich modelii: bud jde o promluvy v maximdlni mife ko-
lokvidlni, zkratkovité a natolik [ragmentdrni, e mimo situaéni
kontext nejsou viznamové samostaing,” nebo jde o rozvinuté pro-
mluvy vysvétlujiel a vyprivéjiei.

Prvni model, jehoi dkolem je imitovat rychlou, béinou ja-
zykovou komunikaci, se od této komunikace ve skutecnosti znac-
né adchyluje a je poznamendn vyraznym rysem umélosti, nikoli
v pejorativaim smyslu, ale ve smyslu utvdfent piilié peclivého na
to, aby mohlo byt ndhodné. V porovndni s opravdovym béZnym ja-
zykem se formulace znéjici z plitna vyznatujf lapiddrmosti, vystiz-
nosti, fasto viipnosti, Jedna véta, nékdy jedno slovo pfesné poin-
tuje celou situaci. Zddnlivé spontdnni, pfirozené stifddni replik
ve filmovém dialogu je ve skuteénosti mistrnou konstruked posky-
wjici nikoli takovou informaci o situaci dialogu, jakou majf mit
a mohou mit rozmlouvajici postavy, ale informaci, jakou mi ziskat
recipient {ilmu, jemu je dhrny smysl daného dialogu urden;
v celkn filmovéhe sdéleni otz dialog plni jistou funkei tim, Ze
piindsi viznamy, které daleko prekracuji doslovny smysl prondse-
nyeh vet,

Druhy typ filmové verbdlni promluvy, vyskytujief se fasié-
ji, nei se obwvykle soudi, je promluva rozvinutd, v zdsadé monolo-
gickd, dialogizovand nanejvy# pro zpestient; lato promluva infor-
muje o uddlostech, jez se odehrdly pied dobon déje ukidzaného na
pldng nebo v dsecich, kieré byly z ekonomickych ditvodi &0 pro
zachovini dynamiky obrazové narace vypustény, aviak nemohou
ziistal recipientim nezndmé. Variantou tohoto medelu je promlu-
va, kterd osvétluje nikoli uddlosti, ale motivace, klerd md za tikol
odhalit ehsahy védomf, ndzory a hodnoty, jejichi nositelem md byt
hovoiiel postava a jed nelze ve zkratee ilustrovat uréitym jednd-
nim nebo chovinim. Nendhodnost a neb&inost takového jazyko-
vého chovidni prozrazuje sklon k poddvini obecnych soudi a ne-
vyhnutelnd deklarativnost,

Zeela odlizng je situace hudby, kievd je ze své podstaty sys-
témem uméleckyeh znakii. Lze sice mluvit o jisté neutrdlnf drovni,
na nf# je druh hudby a zpiisob jejiho vt v dané andiovizudlnd

I Nadestoukei systému verhilniho jaeyka ve lilmovém sdileni, vedoue af k desé-
L upozoriije Alicia Helmanowd (Helman, 1977h, 1994).

mantizuei sl
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struklufe pocifovin jako ohvykly a nepiiznakovy (napf. hudebni
podklad filmovyeh tydenikii), ale pak se musime zabyvat sloZi-
tymi problémy: na jedné strané otdzkou obrazového kontextu, na
druhé strané otdzkou vatahu dané ohrazové hudebni struktury
k vzorciim lakovichio kombinaei ustdlenym tradict, Oviem z uriti-
tého hlediska, kieré zde zastdvim, fakt koexistence prostiedki
pochdzejicich z viiznyeh a tak vaddlenyeh znakovich systémi
v jednom sdéleni piedstavuje i sdm o sobé situaci ponékud
nezvyklon a zvldsini, Prave na piikladu hudby to lze vidét zeela
wietelné, Jeji .piftomnoest v obraze” nemd v sobé nic samozfejmé-
ho. Ostatné i piflomnost mluvené feéi v obraze™ a zvuku vibee
bychom piestali pocifovat jako samozfejmou, pokud bychom se
pokusili na chvili znovu ziskat piivednost o piirozenost recepéni-
ho postoje viidi fantomu zjevujicimu se na plind, Zatimeo viak
iluze pohyhu a piedméind situace ukdzand na pldtné vét3inou po-
gkytuji motivaci pro prendSend slova, hudba, kterd zaznivi woidni-
kud® a4 umlkd na zdklad@ stejné arbitrarmiho autorského rozhod-
nuli, zistdva postupem neobvyklym a neohyéejnym. Soudasné jde
o fragmentirni vziti hudby ve filmu, kleré nulné znamend naruge-
ni norem a pravidel, jed jsou vlasinf hudbé jake samostatnému
systému.” Nezile#i na tom, zda bylo na ony fragmenty rozparcelo-
vino ui existujici hudebni dilo, jako symfonie nebo sondta, & wda
byla hudba daného filmu od pocdtku koncipovina jako fada frag-
menti, Viechny tyto fragmenty spojené dohromady nikdy neatvo-
i hudehni celek schopny plynule a konsekventn® uspofddat fas
potiebny k jejich realizaci. A pFitom je tfeba uznat schopnost or-
ganizoval ¢as prostfednictvim vetahl zvuki za fundamentdlni rys
hudehniho sdéleni. Specificky hudebni v¥znamy zachovivaji ve
filmu svou platnost pouze na nejelementarnéjéi roving hudebni
struktury, . na roving logiky sledii malyeh, krdtkyeh skupin zvo-
kil (srov. Ksigzek-Konicka, 1980: 181-210].

Sama helerogennost znakove materie je tedy zdrojem uréi-
1¢ neobvyklosti llmového zphsobu komunikace jako jazyka vz ze
svéd prirorenosti a ve svém vyehozim bodé ponékud Lvzhoufeného™

proti systémiim, na néi se navestvoje.” Tento zdvér jsme oviem

2 Tento fenomén amalyeovala Alicja Helmanovi v prici Rele muzyki aw filmie (Hel-

man, 19 a ve aminényeh éldneich (Helman, 19770, 1994).

3 Tewi o vedjemném subvergivaim phsohent kadi koexistujivich ve Glmovém s
leni formulovala Alicjs Helmanova (Helman, 19771, 199:4).
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vyvodili na zdkladé sitnace, kierou ve filmovém sdélent vytvdii
pittomnost e a hudby, tedy prki pochdzejicich ze znakovych
gystémii, jei jsou mimo [ilm zeela autonomni, silné organizované
a specializované. Nyni je zapotiebl zastavit se u vychozich rysi
znakového materidlu, kiery s sebou do filmu vndsi pehyblivy fo-
tograficky obraz a imitacni zvuk. Na poédtkn by se mohlo zdat, Ze
jejich charakter je od hudby a Teéi diametralng odlizn¥, protoge
jiko éinitele nehotové, vytvdtené v kazdém sdéleni , ,nové™, nemu-
s poitilal s predem existujicim systémem, nejsou vzaty z jednoho
jaryka a viazeny do jiného. Aviak ani tyto éinitele, nahlizime-li na
né v perspektive toho, eo bylo uzndno za pifznaéng vlasinosti poe-
tickveh znakf, nejsou zeela neutvdlni, Jejich zdsadnim rysem totiz
je — jak jsem se pokusila ukdzat jinde (srov. Ksigzek-Konicka,
1980: 138-180) — narudeni bazového systému, jemui oslatné veé-
& #a svilj znakovy charakler, a to systému percepéni zkuZenosti.
Piipomeiime ve zkratce, Ze se ikonické znaky, aby mohly ploit re-
[erenénf funkei, odvoldvaji na systém podnétovich veored, kiery
strukturuje a organizuje nase smyslové potitky. Ten je zalofen na
tom, #e mezi jednotlivymi receptory (zrakovym, sluchovym, hmato-
wm, kinestetickym a rovnoviinym®) existuji &sné vazby a Lleprve
jejich harmonickd spoluprice umoifiuje zpracovini poditkd ve-
douci k porozuméni, tedy vjem, Néstroji tohoto zpracovini jsou
gnostické percepeni jednotky (zakddované v mozkovyeh buikidch);
v jednotkdch se uplatinje klasifikace do kategorif, kierd se opird
o konfrontaci tddajii  ritznych receplorii. Jinak feceno, v pereepéni
zkugenosti je zrakové rozpozndni pledmdéto, 1 kdyi dcast zraku pii
vnimdni je obecné dominujici, usouvetainénoe s poéitky rizného
druhu: télesnymi, hmatovymi, viseerdlné pereipovanymi pocitky
pohybu, somatickymi signdly o poloze nadi hlavy a umisténi téla.
Arakové viemy jsou s nimi usouvztainény jako jejich vysledek
a ndsledek. Znamend o, #e v redlné zkuSenosti je zména zrakoveé-
ho pole vidéni, zména veddlenosti viéi predmétim, zména jejich
tvaru a velikosti disledkem pohybu nageho t&la méniciho polohu

4 kKonorski, 1999, Srov, Konorského definice: | Podndétovy vaoree — &inite] pleobicl
na receplory, jend ohsshuje urditou specifickon prostorovou nelw fasovou struk-
turu® (s, 507} WCnostické jednotky — nervové buiky umisténg v gnostickich
ahlastech mozko @ reprezenty jemy™ (= S04,

5 Seov. Konorski, 1969 Bovnovding unalyziler poddvd informace o poloze blavy:
Njemy informujicd o rovnovidze vyvolivaji hlavnd reflexy oénich pohyhil apostu-
rilni reflexy krku, tropu a kandetin [0 ] (s, 1349,

jecdnnnla
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i plemisfujiciho se v prostoru. Pohled na samotné visledky bex
proZiti poditkii doprovazejicich piicinu, je# je zplisobila — a prdvé
takovd je situace filmového divdka, ktery nehybné sedi pred ohra-
nicenou plochou pldina a sleduje stinové obrazy predmétfi méni-
vich sviij tvar a velikost —, je pievrdcenim pfirozeného fddu vni-
miini. Jehe naruéeni destruuje shodu informaci doddvanyeh vEemi
smysly: destruuje pocit fyzické piitomnosti ve vizudlng voimaném
prostied, jiZ vétZinou garantuje zminénd shoda a nase aktivita ve
vztahu k danému prostéedi: destruuje plynulost nageho zakougeni
tasoprostoru. Vehledem k narudeni téchto 1 principf je percepé-
ni profitek v pripadé filmu nespojity, predpoklidd nagi fyzickou
pasivitu a jeho dominantnim rysem je diskontinuita, umé&ly a ne-
skutedény charakter par excellence,

Také zikladni kvality jednotlivého llmového ohrazu se
virazné odlizujf od redlné erakové zkusenosti. Je pravda, e kame-
ra je nejdokonalejsim zhmotnénim zdkont optiky, aviak nem:d
vlastnosti lidského oka. Fotografic je stopou, je# vznikla mecha-
nicky a je diisledn@ determinovina fyzikdlnimi a fotochemickymi
sikonitostmi procesu zdznamu a reprodukee, Prave proto je svél
zachyeeny objektivem a reprodukovany na [ilmovém materid-
lu zvldstni, jiny nei skuteény, a wiroved odlisng od vizudlnich
andzornini prostfednictvim jindeh materidll, Je sledem nesub-
stancidlnich, svételnych skvim, kieré pfevidéji prostorovy tvar
predmétu na plochy opticky primét. Jeliko? jsou harvy na pldt-
né vysledkem mechanického pfenosu uskutednéndho v celém vi-
ditelném poli na zikladé 1éhof koeficientu jasnosti a intenzity, ne-
reprodukuji tzv. lokdlni barvu, podstatnou pro redlnon percepei
(lokdlni barva je podminéna okelim predmétn a dile materidlem
a lakturou povrchu, tim, jakd je jeho schopnost pohleoval a odri-
el svétlo). 7 jasného a nadpiirozend velkého pldtna, umisténého
v temnote, nds atakoji prizraéng barvy, voucuji se ndm silngji
a naléhavéji nez vekkeré zrakové podnéty, kleré voimdme v nor-
milnim, piirozeném percepénim poli. Disledkem opticko-mecha-
nického charakteru fotogralického obrazu je rovnéi viluéngé
uplatnéni centrdlni perspektivy. Vyznaéuje se tav. perspektlivnim
promitinim, tedy tim, Ze se viechny nekolmé a nerovnobéing linie
ghihaji do ohniska ebjektivu. Toto shihdni virazné vystupuje jako
adehylka od vertikdlni a horizentalni roviny a zdrovedi deformuji-
cim zpiisnbem zkracuje tvary. Perspeklivai zkreslent, kterd pi
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piirozeném vnimdni ndf percepini apardl neutralizuje, se na fil-
movém obraze projevuji v celé své brutdlnosti a predstavuji jasny
diikaz toho, Ze se setkdvdme s v¥ivorem geometrické optiky. Vedle
toho je centrdlni perspektiva v misadé koncepel svéla sméfujiciho
do jediného bodu a navie viiskuje vizudlnimu andzornéni svij
vlusini riz, lakie zvéliuje odstup mezi tim, jak pfedméty vypada-
ji. a tim, jak ,maji* vypadat {srov. Ammheim, 1974: 283-302).

Podobnd je situace v pifpad® znakil imitujfeich zvuky.
Vihledem k objektivng mensi specializaci naseho sluchového re-
cepéniho dstroji musi oviem zvuky — maji-1i byl rozpozndny jako
charakieristické echo uréitych fenoménii — presnéji nez obraz
reprodukoval vzoree, 1. yzickou strukturn zvukového komplexu.
S vjimkou pripadi zjevné a zimémé deformace tedy [ilmové imi-
taéni zvuky a ruchy (bez ohledu na to, #e hivaji vytvafeny uméle)
dost vémé odpovidaji zvukiim pFirozenym. Aviak s vérnosti sa-
motné zvukové struktury se spojuje virazmd odlifnost {ilmového
gvuku od zvuku pfirozeného, a to zvldété ve dvou aspektech: fil-
movy zvuk se vyenafuje mnohem vEED vraznosti a intenzitou;
je — podobné jako vzhled véei — v urditém ohledu jiny, evldSind,
Vedle toho v sepéti s filmovim obrazem ziskdvd novou kvalitu
diky specifické funkei, kterd je mu piisouzena. Plochy, nesub-
stancidlni a fragmentdrni obraz na pldtné mide jen v nevelké mi-
fe postihnout materidlnost tvaru a pohybu, jejich fyzickou rozmér-
nost a prostorovou a fasovou rozvinutost. Imitaénf zvak dostdvi ve
filmu iikol ,,napravit™ tyto nedostatky. Mame tu znovu situact pro-
tikladnou k redlné, béiné percepéni zkugenosti, podle niz je zvuk
vnimdn jako méné materidlni nef tvar a objem, rozptyleny v pro-
storu, odtrieny od svého zdroje, pfichdzejici z rizndeh sméri
a vzddlenostiy nékdy tvoii zvukové pozadi, které vnimdme jen fiis-
tedné a selektivng. Naopak ve {ilmu piipadd zvuku iloha materia-
lizovat a kankretizovat svét, ofivovat prostor a deddvat vérohod-
nost fyzickym uddlostem, které se v ném odehrdvaji.

Vralme se k obrazu. Jednim z fasto zdfivaziiovanych rysi
uméleckého znaku je jeho individualizace ve vatahu k vzorei zna-
ku slanovenému jazykovim systémem a k normé jeho uZiti. Indi-
vidualizace slovniho znaku, tedy pojmenovini piedméu, jevu
& dinnosti, se dosahuje jeho deformaci, eventudlng volbou oho
¢ moinych synonym, kieré je viznamové nejméné neutrdlni,
pifpadné 162 umisténim naku v neodekdvaném kontextu, nebo
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koneéné jeho nahrazenim nékierfim = poetickyeh tropf (perilrdzi,
metonymif, metaforou). Naproti tomu ikonicky znak je individua-
lizavin vidy a nevyhnutelné, Dochdzi k tomu proto, Ze neni me-
né vytvoiil ikonicky znak, kieré by byl reprezentaci zrakového
vzorie v disté podobé, Klery by reprezentoval pouze jeho podstat-
né rysy. Rogpozndvaci vzoree je ideou vzhledu predmétn (1m,
co Rudoll Ambheim [1974: 287-298] naxyvd zrakovim pojmem
predmétu) a ikonicky znak je konkretizaei této ideje. Za prvé pro-
1o, #e milie zndzornil, bez ohledu na tFeba maximalni zjednodu-
seni, pouze jeden uréity exempldf ve souhoru predméti dané kate-
gories za druhé proto, Ze jde o jeden z mnoha moinich zpfizabil
zndzornéni; za ell proto, Ze sdm jako exempldi znaku vykazuje
viasini smyslové kvality, vlasinf substanci a organizaci, kierd je
pro ni specifickd (podstaing rysy vzoree musi byt vyjddieny pro-
stiedky odpovidajicimi zvolenému materidlu). Sémantické dfi-
sledky tohoto navrstvovani kvalit se nevatahuji k designdio, pro-
toze nemodifikuji struktura rozpozndvaciho vezorce, neovliviigf
vetah anadent. Maji viak vliv na mentdlni obsah, ktery znak vyvo-
lvid v naSem védomi, Zpiisobuji, e vykondme uréity vyhér ze sou-
boru rysit piedmétn uchovdvanych v paméti a v predstavich, ze
gouhori kognitivnich a emociondlnich ohsahfi spjatyeh s danym
predmétem, neho e tyto soubory obohatime o nové obsahy. Zatim-
co viznamem slova je pouze pojem (obsah pojmenavini tvof
zoheenénd podstainé rysy tiidy jeho designdt), viznam ikonu zra-
kovy pojem nutné plesahuje. Lze fici, e vystupuje soudasné jako
pojmenovini a jako interpretace pojmenovini. Jestlize se tedy
o uméleckych zpiisobech gtvdrmovind jazykové materie uvadi, e
se zukladaji na neustdlé reinlerpretaci viznami, jsou ikonické
maky vidy nezhying reinterpretaci zrakovych pojmii, k nimi se
vetahuji. Navie je mofno, sihneme-li k terminologii poctiky, vi-
dét v souladu s koneepel Romana Jakobsona (lakebson, 1995;
Jackiewicz, 1975) v kaidém ikonickém znaku metonymické vy-
jadfeni, 1. vyjddent oznaéujiel piedmét podle principu pars pro
toto. Voikonickém znaku se iz vidy setkdvdme pouze s jednim
aspektem vzhledu predmeétu. Ostainé ono zastupovdni celku #dsti
je takika vidy dvoustupiové, Jestlize .celkem™ je dand vée se
svou glohilni smyslovou charakteristikou, je vizudlni charakieris-
tika, kterou podavi ikenicky znak, #dsti tohoto eclku. Jestlife pak
jako celek pojimdme soubor vech moinfeh podob dané viei,
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predstavuje obraz &dst tohoto celku, protoZe z téchto podoh vybird
jednu a niivd ji k oznadeni veci.

Dosud jsme se snadili podat piehled rysii, kleré Eini svym
zpfisohem poetickou samu znakovou materii filmu. Jestlize se nyni
byf zh&iné zam&Fime na zpfisoby jejiho ztviriovind, je opét tieba
konstatovat, e proud zvukovych obrazh je vzhledem ke své ne-
zbytné fragmentdrnosti a kaleidoskopiénosti sdm o sobé zvldtnim
prostiedkem, svou podstatou jakoby ,tropickym®, nebof v kazdém
montdznim spojeni vylviil metonymickou nebo synekdochickou
strukturu; zakladnim prineipem spojovani zabérii, jed jsou ve svém
relerenénim ohsahn sémanticky vzddlend, je Gasovd, prostorovd
nebo pifdinng relace mezi tim, co oznatuji. Navie je konlextudl-
nost vyznamil v piipadé filmovych makil spojena s ui probiranym
[aktem, Ze jsou vylvdfeny pro potieby daného sdélent a valahujf se
k ,zndzormnénému svétu®, jend je v ném budovdn. 5 kategorii znd-
zoméného svéla®™ se pritom setkdvidme v kazdém {ilmu, i ve filmu
dokumentirnim, protofe viznamy a funkee jednotlivych obrasi
jsou plné éitelné pouze v rdmei daného modelu skutetnosti vytvé-
feného v promluvé. A# jako viznamovd kontextudlnost druhého
stupné se ve filmu objevuji specifické, silné vnitotextove konola-
ce, rovnis zalofené na metonymickych valazich.”

Zdi se, e viechno, co bylo dosud fedeno, vede k ui mno-
hokrdt formulované tezi, byf argumenty, diky nim? se k ni dospé-
lo, byly ponékud jiné: Film patif mezi média primamé uméleckd,’
a i kdyz jeho elemenly maji znakovy charakier, nenf jejich uZiti
#fzeno pravidly distribuce a spojitelnosti a systémové zdvislosti se
objevuji a# na roving kenkréinfho, jednotlivého dila. Nepodeeiuji
zde chromd#dénd pozorovini, klerd mohou tuto tezi podporovat,
a myslim, Ze jsem k nim s piiméfenou svédomitosti piihlédla,
ale chtéla hyeh zde na vée nahlédnout 2 trochu jiného dhlu. Usnd-
me-li, #ese 1o, co piedstavuje projev jakési prvotni esteticnosli,
opravdu mitde vyskytovat nejen v uméleckych dilech a ie 10 je
stupfiovatelné, potom tvrzeni, ie znakovd materie filmu je esle-
tidtnosti ve vysoké mife nasyeena, nerozhoduje o existenci €1 ne-
existenci uréité zdvazné komunikacnf normy v oblasti filmu, jejiz

6 Peiklady wkovich vaitrotextovich filmoviel konotaet analyzuje Alicia Helmano-
vii [Helman, 19770, 1994),

7 Tute tezi formuloval Jean Mitry {1963 -1965), Emilio Garroni {1968), Gianfran-
co Bettetini (1973), Christian Metz (1971).
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piekroteni je vyrazné pocifovdno (to oviem neznamend, Ze je
snadno analyzovatelné & definovatelné).” Pochopitelné vymezo-
vani néjakych pevnych linii a ohraniéeni, 1 kdyby to bylo moné,
nepiedstavuje samo o sohé cil, ktery by byl 2 pozndvaciho hledis-
ka podnétny a uiitecny. Jestlize se viak = vyuZitim télo perspekii-
vy pokusime zjistit, co je pro komunikaéni (ilmovou praxi viast-
nim nositelem ,poetitnosti™ promluvy, mohli bychom tak ukdzat
sémiolice [ilmu mista, v nich# lze primdrmé hledal piredpoklady
systémovosti lilmového jazyka, 1j. pravidla distribuee znakovych
elementdi, jejich vzdjemnych piifazovini a spojovani. Budou o
predeviim ta mista, kierd se pii recepei vyznaduji elektem pre-
kvapeni, Nejde pochopitelng o tento efekt sam o sobé, ale o tako-
vy efekt prekvapeni, ktery je sémanticky funkénf a z komunikad-
niho hlediska patiiény.” Postupy, které vyvoldvaji dany elekt, se
v zasadé odvoruji od dvou zdkladnich sitwaei: 1. od narueni vy-
znamové spojitost ovnilf syntagmatu (uvnilié zdbéro nebo scény
v jejich horizontdlng & vertikdlnf vystavbe); 2. od zvyraznéni zna-
ku, tedy ndpadné zvldginosti zpisobu zndzorméni.

V prvnim piipade (narueni v¥znamové spojitosti) je pod-
statné to, aby o pravé o narueni, nikoli o likvidaci sémantické
vazhy uvniti syntagmatu, aby znaky, které zpravidla nestoji vedle
sehe, vytvarely celek vyzafujiei viznamy. aby pies zddnlivou roe-
pornost mélo jejich spojeni ndleziton motivaci."

V SEPOTECH A VYKRICICH Ingmara Bergmana po obrazu uz
mrtvé lezici Agnes ndsleduje obraz, Klery ukazoje, jak sluika
Anna, sedic na posteli, tiskne Agnes ke svim nahym fnadreiim.
Rysy vdie Agnes a barva jeji pokozky vykazuji virazné symptomy
smrll, ofi jsou viak oteviené a z st zaznivd prosha: Je mi zima,
zahie] mé!™ Je to velmi plekvapivd a zvlddtni komhinace, kterd
neodpovidd prirozené logice fakifl, takze divdk nemiiie druby
obraz vnimat jako informaci o stavu véci, ale je nueen — misto aby
se plal po shodé s objektivaf skutednosti — hledat vysvétlenf disié

8 Otevienow olizkou zhshi

il, wda miide Jit o normo spolednou pro viechny typy
sudiovizudlnich sd@lend

inuk fedeno, sl lee potilat s existenci specifického
Wizavéhe™ audiovizudlnihe svstému, Takovou doemnénko vyslovaje Marylu
Hopfingervvi (Hoplinger, 1974, & 9=10), Oviem bez obledu na 1o, jak bude
dind ntizka v budouenosti eodpovizena, zistdvd fakiem, Ze jazyk filmo je histo-
ricky difvejEi,

9 Poukazuje na to Henryk Markiowies (1962),

10 Pro takové chipind metafory se vvslovaje Stanislaw Dabrowski (1965).
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vyznamovych motivaci neobvyklého spojeni. KaZdd verbalizace se
zide musi jevil jako mdlo piesnd a zjednodugujici, protoie se sna-
# zavddet jednoznaénost tam, kde hodnotu pedstavuje kmitavi
mnohost viznamdl, aviak je tfeba Bergmantv postup degifrovat.
Jeho glovni ekvivalent by mohl znit takto: Jedinym a opravdovym
spasenim, a Ledy nejvyEEim dobrem, je to, co ndm miize dit druhy
clovék — ldska a laskavost. Ale také: nositelkou téchto hadnot
nenf #idnd ze sester, nybri Anna, sluzka Agnes — onfm druhym
clovikem tedy nemusi nutné byt nékdo, kdo je nejbliz&l na zdkla-
dié pifbuzenstvi. Anna je prostd Zena — kultura nis zhavoje citli-
vosti, autentidnosti a spontdnnosti, a tak nds oddaluje, ¢i dokonce
naprosto oddéluje od blizniho, a to i od nagich nejblizéfch. Anna
je sluika — socidlni privilegovanost nemd nic spoletného s podi-
lem na mordlnich hodnotdch. A konefné: prechod mezi Zivotem
a smrti nemd hodovy rdz a v dimenzi mezilidskych vatahil nenf
jednoznaény — v uréitém smyslu nds predivaji nade eily a i my pre-
Fivime v citech, které ndm byly vEnovdny.

Popsany piiklad je realizaci hlavntho prineipu metaforické
znakové struktury — jde o synlagma voilfné rozporné, protode re-
ferenénf viznamy znakii jsou ve vzdjemném konflikiu,'' aviak
privé pro svou viceznaénost je toto syntagma v globalnim aspekiu
komunikaéné nosné. Je tak nutno zpochybnit tezi o zdsadni neme-
taforienosti ikonickyeh znakil, kterou na bizi poetiky verbdlnich
textfi [ormulovala Maria Renata Mayenowa. Ocitujme hlavnf argu-
menty podporujici Wl lezi:

Tkonicky znak miie byt skutené rozpoznin jako zoak na zdklade diivijsr
zhugenusti. [...] Tkonické texty jsou v psychologickém smyslu néjakfm zpii-
sobem verilikovatelné. V piekladu do 2ymbolickyeh znaki jazyka je Tze po-
rovindvat nikoli s izolovanym slovem, ale pfinejmeniim s vétou, tedy se
Htruklumu.‘kl&r—.i ze sémantickéhe hledisks fmplicite sabmuje informaci
o exislenci, [..] nejzou [prote] vhodné pra vyjddient jakékoli pochybnosti.
[...] Zdsadni nemetaforicnost ikonickyeh znakil [L..] je mo@nd vizdina laké
na odlidné chapdni spojitosti textu jarykového a textu vizudlné-ikonickéha,
Arbiteienost pii vypliiovdnf prostaru urditmi predméty je velmi velkd, snad

dokonee neomezend. Arbitdrnost vetahfi mesi predméty [..] nds mide

11 linak — na principu podobnesti elementi tvefleieh syntagma — pojimd detalon
Linda Williamsovd (Williams, 1976),
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donutit k interpretaci obrazu jako pohidkové vize, ale neumoZiuje metafu-
rickou interpretaci. Jinym podstatnym diisledkem tét vlasinosti ikonickvch
enakil je nemoinost ndzormnil wedily predmit v jednom textu ze dvou rie-
n¥ch hledisek [...]. Nelze [do nitho] uvést dvoji vidomi nazivajici 1yE pred-
mél (Mayenowa, 1973: 46-47),

V eitovanych vétdch se pod ikonickym textem rozumf jed-
notlivy ohraz, Je tfeba uznat, ze s metaforizact v ramei jednotlivé-
ho obrazn se setkdvime zifdka, 7e je obtiiné ji dosdhnoul v ruiné
vylvofeném obraze a e je to opravdu lakika nemoiné v piipadé
lotografie, Zopakujme, e pod metaforou rozumime spojent dvou
sémanticky protikladnich znakovyceh elementd do jednoho eelku
Lakovim zpiisobem, aby se jejich protikladnost stala zdrojem vi-
ceznafmosti, nikeli absence vyznamu. Zndzomnéni dvou riiznveh
predmét takovim zpisobem, aby jeden do druhého vrfistal a aby
Lo nebylo viznamové neprodulctivai (jako jsou lakticky viznamové
neproduktivai portréty sklddané ze zeleniny a ovoce od Giuseppe
Arcimbolda, o nichi pojednivd Mayenowa), je opravdu znaéné
ohtfindji uskutedénitelné nez provedeni podobné operace s ver-
bélnimi znaky. Yyplyvd to 2 [akiu, %e mneho verbdlnich metafor
je hrou = pojmovymi vyznamy, je# vehledem k nebezpedi mon-
slriznosti, rovnéd estetické, nelze vyjadiit obrazove (Markiewicz,
1962). Metaforizace ikonu se nejéastéji dadi v nzité, plakdtové
a knizni grafice. Na plakdtech a ohdlkdch knih nachdeime sedi-
L dista, lidskd 1@la s ptaci hlavon, hosé nohy se Snérovadly apod.
Fotografie, je7 je vniting sémanticky nespojitid, mitie byt bud foto-
grafii svéta vypreparovaného do podoby pohddky, nebo fotomon-
LiEf, klerd svou nespojitosti prozrazuje fiklivnost ho, co je vylo-
logralovinog. Zeela jind je situace ve filmu, klery operuje nikoli
jednotlivim ikonem, ale proudem ikonfi. Zde je moing, jak jsme
vidéli na pitklad® z Bergmana, uréity stav viel polvedil a poté
ho popfil, spojit elementy, které se sémanticky vzdjemné vyluéu-
Ji. Je to estatné meiné jak v horizontilnich syniagmatech, tak
i v syntagmatech vertikdlnich. Piitom syntagmata vniting nekohe-
rentni ¢ alespoi nejasnd, kterd viak nedosahuji metaforické di-
menze a predstavo)l jen narufeni toko filmové promluvy, chybu
nebo artikulaéni neobratnost, mohou podle nageho ndzoru privist
badatele na stopu filmovych pravidel #i zdkladf audiovizudlng ko-
munikativnosti,
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Vralfme se ted k druhé kategorii postupd, k tém, jejichz
efektem je ndpadnost a viraznost (ilmovieh znakf. Pitklady t#ch-
to postupfi popsal Pier Paolo Pasolini a teoretické postiehy fil-
movéha Lviiree jsou zde obevlds! hodné ecitovini, V élinku Film
Jako poesic a praza nejprve dili poetické postupy na dvé skupiny
a (maje na mysli nékteré filmy Bernarda Bertolucciho, Jeana-
-Luca Godarda a Michelangela Antonioniho) uvddi:

1. ndsledné priblizent dvou pohledf (zddnlive neviznamné odliznyeh) v jed-
nom ohraze; wE sled dvou zibérd, kieré zabiraji stejng vysek skutednos-
ti: prvnd zblizka, druby malicho z véEd dilky, nebo prond zepredu a druhy
malicko sikméji, nebo koneiné dokonee ve slejné ose, aviak ze dvéma riiz-
nymi ohjektivy. Zde se rodi naléhavost, kterd narfistd a2 do posedlosti, ja-
kodto mftus podstainé a dzkosting autonomni krdsy véei, 2. Technicky po-
stup zdleiejici tom, fe postavy se nechaji vehizer do zibé a vyehdzet
= nitho, lak¥e — a fastokedt velmi naléhavé — se monldd stivi sérii obrazi®
(nazval byeh je informilnimi), do nich# postavy vehdzejr, atd, Takze svét se
ndm pedstavuje jakoby ovlidany métem &sté vivarné kedsy, do niZ posta-
vy sice vstupujf, aviak za cenu piizpiisobeni se mikonfim 1o krisy, jestlize
ji ui piimo svou piflomnost neznesvéenjl (Pasolini, 1963: 594 sviraznil
Pasolini). :

0 kousek ddle Pasolin doddvi:

Kamera je tedy andl, a mid k tomu své dilvody, Stdini riznyeh objektivi,
pétadvacitky a tiistovky, na stejn¥ zdbér, nadméend poudivand transfokdtor,
velmi dlouhich abjekiivii, kierfmi Ltlaéime na pfedméty®™ a mx:'éil"'ujl:ﬁlc Je
jako piilid nakynuté chleby, neustdlé zibiéry v protisvétle, pfedstirand ni-
hadné i s jejich prodkfmi, oslepujicimi zdblesky v kamefe, roatfesend pohy-
by ruini kamery, piehnané jizdy, virazové zdivodnény chybni®™ stith, po-
driidéné ’oli"es:,', nekanetnd nehybnd zibéey na jedEIl pr\ednléh ce]}F Lento
technicky kodex se zrodil 2 nesndgenlivosti vidi zikonfun, = potfeby vapou-
vy proti pravidelnosti a 2 provokujiciho pocite svobody, @ odliZng autentie-
kého a citlivého sklonu k anarchii (Pasolini, 1965: 396,

Teoretickd poetika verbdlnich sdéleni ndm neposkytuje
terminy, jimiz by hylo moZno postihnout stylistické postupy zalo-
#ené na vyuiivani vedle sebe kladenych riznyeh modalit; posta-
veni kamery a modalit jejich pohybil, Jeou to viak par excellence
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poetické zpiisoby zivdriiovdni znakové malerie, a protoe jsou zi-
roven specificky [ilmové, bylo by tieba, aby se piedeviim na ni
sonstiedila pozornost ve vizkumeeh oho, co je ve filmové komu-
nikaci Fzeno pravidly, a co je tviiréim, uméleckym zpochybnénim
téchio pravidel.

PRELOZIL PETR MARES

(Hanna Ksigiek-Konicka: Jezvk lilmu jako jezyk artystyczny.
ln: Problemy semiotvezne filmu,

Iid. Alicja Helman — Eugeniusz Wilk.

Katowice: Uniwersytet Slqski 1980, 5. 52-69.)
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Autor jako hrdina

Tadewsz Lubelsks

LNatieim (ilmy o sobe,” wrdil pied osmndeti lety Tadeusz Kon-
wicki v rozhovoru s Konradem Eberhardiem (Eberhardt, 1972).
Byla 1o sice doba piejicl uméleckému posldni filmu, nicméné
podobnd véta tehdy jesté nepochybné znéla ponékud neobvykle.
Slavny spisovalel, plisobici #as od fasu jako rezisér, hovoiil s jem-
nym kritikem, zajimajicim se o Jhraniéni pifpady™ ve filmovém
uméni; bylo to néco okrajového, jen péna na hlading, Kritika sice
tehdy rdda uzivala oznadeni Lautorsky [ilm™, aviak vatahovala ho
k vybranym tvfireiim.

Je paradoxni, ze dnes, v dobé, kdy na pliiné dominuji vzor-
ce populdrniho uméni, znf tato véta piiméfendji. Kinematogralie
je dnes totiz viraznéji ne? diive éisti kultury, v ni# je nejvice ce-
néna aulenticita a nejvice je vyhleddvana zpriva svédka. Nejde
jen o o, Fe lidé nynf radéji éton napf. reportdi nei povidku, ale
také o to, e v rimei tradiénich drohf umeéni — zvld30 patrné je to
v literatuie — je fikee stdle vice vytladovina (akiografickym mate-
ridlem, vEm, co nachdel — protode ,se uddlo doopravdy™ — potve-
zeni v Zivotni zkuZenosti konkrétniho élovéka.

Ned budu precizoval své chdpdni terminu stojietho v nd-
avi, uverdu dva nejbéingjE vimmamy Lantobiograliénosti®, Pronf
z nich predpoklidi, #e pro mluveni o sobé jsou vyhrazeny speci-
dlnf uméleckée Zdnry, jejichi vyvoj je mozno prozkoumat. Ve sléfe
literatury se autobiografie jako Zinr konstituovala ui ve starové-
ku, v dile Ovidia, Josepha Flavia, Marka Avrelia. Malitsky auto-
portrél se ohjevil v palndetém stoleti, ale teprve o dvé stoleti poz-
déji bylo moine — diky vzniku slavného Rembrandtova evklu -
mluvit o vitvarmném ekvivalentu plné psvehologické autobiogra-
fie. Dila vzoravd pro dnesni chdpdni autobiogralicnosti — Vezndni
Jeana-Jacquesa Rousseaua, Z mého Zivota, Beseri § pravda Jo-
hanna Wolfganga Goetha — se ohjevuji na pielomu osmpdetého
adevatendetého stoleti, nobilitaci Zinru pak zaviSil romantismus,
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Pokud bychom vychdzeli ze zkufenosti s literaturou, meli by-
chom i v dnedni kinematografii hledat Zdnrovy ekvivalent auto-
biografie.

Zatimeo prvnf zpfisob pojimdni autobiograficnosti je prilis
tizky, druhy je piilig giroky. Tvrdf totiZ, Ze veskeré | realistické™
uméni vlastné vyristd na autobiogralickém podloii; co jiného nei
vlasini zhufenost koneckonedi jeho tvlivei vyuZivaji? Sami autofi
seoviem fasto ohraguji proti simplifikaci, je# je v takovyeh sou-
dech ohsazena, Napf. Proust se pryf zlobil, kdvi se ho plali na #i-
volni Lklice® k fiktivnim hrdinfim: jako by chiel pripomenont, ze
literdrni postava se nikdy neomezuje na rysy pievzaté od Zivich
lidf (srov. Blodski, 1985: 11-12), Na druhé strané specidlni vy-
zhumy fasto bez vEE ndmahy odhaluji takové klice, a to i v di-
lech, kterd viibee nejsou pokliddna za autobiograficks. Napt. Bo-
pumil a Barbara v Noeich a dnech jsou postavami modelovanymi
podle rodiéi Marie Dabrowské a celd spoletnost Kalifice md jako
predlohu obyvatele Kalisze 2 doby na konei stoleli.

Jerzy Jarzebski, jeni se advoldvi na vye uvedeny priklad,
oviem gdroveil upozoriinje na podstainy rozdil, ktery odlizuje
tradicni autobiografidnost — zdvaznon jeSlé v meziviletném dyva-
celileti — od nové, dneini. V diivéjsi lileratufe nebyla otdzka
pravdivoeti predstavenyeh udilosti dkolem stdle zneklidnujicim
Clendfe, ani nebyla piedmétem spisovatelovy reflexe odhalované
v textu. Jestlize se tedy soudasny étendi zeela piirozend zating
snjimal o osobu autora, neni to ani v nejmendim zijem o kleve-
ty: portréty hrdind u Nowakowského nebo u Stachury jsou oprav-
du newrdité, implikuji néjaky predehozi déj dilezity pro poro-
aumeni postavé, ktery hleddme mimo dile — pravé v antorove
hiografii. Miizeme se domnivat, Ze takovyto &tendisky akt vykro-
teni mimo hranice textu spisovatel piedpoklidal a akeeptoval™
(Jarzehski, 1984: 350,

Podobne chipe kategorii autobiografického postoje Mal-
porzala Crerminiska ve své knize vénované tomuto problému,
Nezajimd ji konkréini Znr, ale urditg autobiograficky prvek obje-
vujici se v textech spojenyeh s riznymi Zdnrovymi konvencemi,
Timto spolednym prvkem je ,postoj interniho autora spoelu s po-
slojem recipienta zakldidanym v textu® (Czerminska, 1987: 11).
K vyskyin tohoto autorského postoje slaci minimum . autenticity ™
olkazujici k mimotextové biogralii spisovatele; nutnou odpovidi
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recipienta pak je, #e ,sihne k alespoii minimdlnim mimotextovym
informacim o autorovi® (Czermitiska, 1987: 14). Jde o urity ,ve-
fejn{ text biogralic”, kiery étendf mide rekonstruoval — tfeba
v tiryvkovité podob — na zdkladé oho, co mu je destupné: rozho-
vorfi v tisku & v televizi, odpovédi na ankety neho na otdzky pfi
autorskych &tenich, Zivotopisnyeh informaei obsazenyeh ve slov-
nicich, v tisku nebo na prebalech knih,
Badatelka poddvi tuto definiei:

S sutabiografickym poslojem se setkdvime tehdy, jestlize existuji zfelelné
styiné body, zietelnd valahy mezi subjekiem dila a subjektem vefejného
textu bingrafie, vystopujiciho jako schematické minimum znalosti o redloém
antorovi. Myslim, #e podsiainé je samo pozndni podobnosti, nikoli jeji di-
kladnd verifikace, V dneinf fethé dél ohsahujicich autobiograficky prvek se
centeum zdjmu prencslo jinam: otdzka pravdivosti byla nahrazena oldzkou
viznamu,

Autohivgrafiénost se pojimd jako kulturni hodnota privé s ohledem
na autointerpretaéng dsili, kieré je v oi obsazeno, na individudlaf hlediske,
nepieveditelné na externi kritéria. ¥ takio chapand autobiogralii ani otivid-
né mystilikace nebo piekrouceni elementdmich idaji nevyZaduji opravu,
nibri interpretaci [...]. Dilo, které by obzahovalo sikaz na osobnf zkugenos-
ti autors, ale pouze na ty, kterd nebyly diny ve zndmost o nestaly se souddsti
vefejnit vystupujiciho textu biografie, a kieré by ledy recipientovi neamoéiio-
valy poznat podebnosti # nepodubnosti ve velahu k autenticité signalizované
v textu, nemide byt uznino za autobiograficke ve smyslu, o kterd zde jde.
Teho autobiografiénost by zhstala v utajené pedobe, na roving intence nedo-
stupné pro recipienta. V hraniénim piipadé, kdy existuje jen velmi milo mi-
motextovych tdajf, jo moine mluvit o autobiogralidnosti jako hypotéee.

Zikladni pro autohiograficks posloj je princip ,verifikace sebou sa-
mfm®, prineip osobni Géasti v dile a také osobni adpovEdnosti za dané dilo,
Je w taképotfeha sebesdélend néjakému Ty, OcdpovEdf recipicnta je otevient
e kontaktu s osobou, jako je on sdm, nikoli ofekivini likee, pifznacné pro
flendie sshajiciho k romdnu, jent neobsahuje — tfeba naprosto LEivy - rys
autobiografiénosti (Czerminska, 1987 16-17).

Citovand zjisténi M. Crermiiské se mi jevi jako vystiing
shrnuti uriitého sméru literdrmévédnyeh virkumiis chiél bych je
vyuiit v reflexi o souéasném {ilmu. Myslim. Ze v dnesni kinema-
togralii se setkdvdme se srovnatelnou invazi autobiografinosti.
Pokusme se tento fenomén piedb&zné prehlédnout.
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Dany ikol se jevi jako velkd vizva vzhledem k tomu, Ze au-
torka jeding viédecké price o autobiografickém filmu, kterou zndm,
dokazuje, Ze jej naprosto neni moZné splnit. Jde o élinek americké
literdrni teoreticky Elisabeth W. Brussové, pochdzejici z roku
1980." Autorka jde ve svém pesimismu tak daleko, ie pifmo pied-
vidd konee vegkeré ,autobiografické aktivity™; uvazuje takto: jeli-
ko# film a video dnes nahrazuji v roli nageho hlavniho prostiedku
ziznamu, informace a zabavy pismo a jeliko? neexistuje skuteény
[ilmovy ekvivalent autobiografie (1o se snaif dokdzal cely éldnek),
nelze se vyhnout ziniku Zanru. Tato teze je v lak velkém rozporu se
zkugenosti Pffs]uﬁnﬂcu dneini kullury, ie seml pf-cds'ta'.'cnfautoréi—
nyeh vivodi a polemika s ni jevi jako vhodné vyehodisko,

YV hlavni, leoretické edsti Eldnka piedstavuje Elisabeth
Brussovd ve tfech bodech zdkladni rvsy klasické literdrni autobio-
prafie (pojimané jako Zdnr) a poté postupné dokazuje, e se tyto ry-
sy ve [ilmu nemohou vyskytovat, K témto rysiim podle autorky pat-
ii: Za prvé Lhodnota PRAVDY®, tedy shoda s jinymi svédectvimi -
konvence pledpoklidd, Ze miZeme porovndvat tvrzeni ohsaiend
v antobiografii & jinymi tvrzenimi, jef se t¥kaji tvehi uddlosti (aby-
chom uréili jeji vérohodnost), a se vEim, co sdm autor mohl nvést
piit jineh pitlezitostech  (abychom  postihli jeho  upfimnost).
Za druhé Lhodnota AKTU® — autebiogralie je individudlnim &i-
nem, jej# mitfeme piipsat aréitému subjekiu a za néjz tento sub-
jekt nese odpovédnost. A za tfeti Jhodnota IDENTITY® — ade
se autorka odvoldvd na zndmou tezi Philippa Lejeuna (Lejeune,
[973), &e podminkou autobiografie je troji identita: autora, vypra-
vite a hrdiny.

Koexistence téchto (i zdkladnich 1ysit je podle Brussové
moind diky jazyku. Jazykovd praxe. kterou bereme jako samo-
giejmost, umodnuje témuz individuu hrdt roli mluvéiho (Ljd%)
i soucasné vystupovat v voli hrdiny daného diskursu v prvnd osobé
(rovné? ,.j4"). Jinak feceno, struktura jazyka potvrzuje kantovskou
diferenci: . jd* jako subjekt my&leni a jd™ jako pfedmét pereepee.
Literdrni autobiogralie vyuZivd wuto jazykovou strukturu.

Ve [ilmu se viak tato rovinoviha rudi, protofe jazvk filmu vy-
luéuje piitomnost viech 1 zminénych zdkladnich rysii. Za preé

| Bross, 1980, Xndm tento lext ve francouzském ]Ji"r_'k]udu {Bruss, 1983, Cll.illl:k
vanikl ok ped antortinon smei o 2yforeky po publikact jejibo sisadnibho pojed-
nini ukazujicihe Znrovoun prominu lierdmi anlobiografie (srov, Bross, 1976),
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mizi hodnota PRAVDY: veikerd lilmovd antobiografie je redimva-
nd. a to znemozije, aby byla vérohodnd — recipient instinktivné
predpoklddd, Ze rezisér ,.chiél néeo skevt™, kdyi se vyhnul doku-
mentdmnimu zdznamu: vedle toho neni moiné améfit miru jeho
upiimnosti.

Za druhé antomatismus zprostiedkovani pomoc! kamery
vyluttuje hodnotn AKTU: na rozdil od jazvka je film .,neosobni®,
Divdme-1i se na [ilmové obrazy, nemdme potfebu dedukovat jejich
lidského piivodee. Refiscér kiery podepisuje [ilm, pfitom neni ,au-
torem™ ve stejném smyslu jako tviiree romdnu. Zde se objevoje
gndamy spor o autorstvi filmu jako vytvory monohoclenného Edbu
a flendf — doddvdm jd — miZe na tomto misté piipojit néklerou
z anekdol, klerou zni, napi. o tom, juk refisér opustil natdceni
v jeho poloving a film za ného dokondili asistenti. Jestlize jsou ta-
kové veei moiné, kdo by mohl byt edpovédny za autobiograficnost
dila? Navic autorka v tomto bodé formuluje uréity paradox filmu:
Ze stylistického hlediska pocifujeme film jako Losobni™ jen tehdy,
jestlize néco boff iluzi mimézis (zvldsmi dhly pohledu, zpomalend
zabéry apad.); piitom je mimeti¢nost potiebnd pro vitrohodnest po-
pisu. Disledkem je fakt, #e &im je film padafenéjsi jako viraz in-
divi

vérné predstavent jeho osoby. Ve filmu se totiz tyto dvé véei, které

dudlni vize pivodee autobiografie. tim méné jej lze uznat za

lze spojit v jazvee, vylutuji.

A koneéné za tietl neni ve {ilmu moind IDENTITA hrdiny,
vypravéde a aulora. Cteme-li autobiogralii, od podtku akeepluje-
me konvenel. Sledujeme-li vaak film, nade védomf se nemiiZe smi-
fil s tim, #e by 1atd# osoha byla bytosti piitomnon na platné a sou-
casné tim, jehof védomi zaznamendvd jeji piitomnost. Dokonee
i tehdy, setkdvdme-li se s nepochybnym autorem lilmu, zatodi se
ndm podle autorky ve chvili jeho objeveni nutné hlava, podobné
jako cestujicimu, ktery se dovidel, Ze v volantu nikdo nesedi.

Privé v takovém okamziku, asi vice ne? kdykoliv jindy, se cely ndf tradicni
verhidlnd humanismus na éas hrouti a jsme nuceni uvédomit si, Ze ona filmo-
Vil _-aulljl.-kli\'nmal v pm]:;lmi} nendledi nikomu, Jsou v oni [|_°|z.n]r"r.|1 zpﬂsube]]]
zahirnuly postavy, herel, divdel, kameraman a refisér, vlasin® viak nend niei:
nedostivd se nikomu® (Bruss, 1983: 472).°

2 Posledni uvedend véta je citilem v cititog antorka zde vyugila Slinek Poscala Bo-
nitzern {Bonitzer, 1977; 41),
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Drubi, analytickd édst ¢lanku md byt potvrzenim vige uve-
denyeh tearetickvch texf, Tretl, historickd &dst uvddi dodateéné
adiivodnéni: pozitivisticky pivad filmu je vinen tim, Ze ,subjek-
tiviost™ v ném od poddtku byla nééim druhofadym a podezfelym.
Roli, kterou film od peidtku pro autora i pro recipienta pied-
poklidal, bylo vidéni™, tedy L nikoli éinnoest vyZadujiei néjakého
plvodee, ale néco, eo =e stivd prosté kaidému, kdo zaujme uréi-

tou pozici®, A jelikod je dpadek autority jdé* ve [ilmn nevyhnu-
telny, musely by eventudlnf budonef filmové autobiografie byt za-
lozeny na dplné jindeh principech nef autobiogralie klasické,
literdrni. Mize-li néeo napovédét jejich zaméfent, je to Benjami-
nova véta: LJeji [kamery] pomoel jsme zasvéeovini do optického
podvédomi privé tak, jako nds psychoanalyza poucuje o nadich
podvédomyeh hnatich.

Avzak jestlize se vimyslime privé do tohoto ndzoru némec-
kého esejisty pitfeiho o filmu — nenapovidd ndm, Ze rovnéz v ki-
nematografii je autobiogralicky posto] mozny, a to ve shodé s chi-
pianim pledstavenym v dvodni &sti tohoto &ldnku, tedy postoj
zalofeny na antovité autora, nikeli na jejim dpadku? Jako nej-
podstatngjii « neporozuméni obsaenyeh v argumentaci Elisabeth
Bruseové se mi jevi to, kleré se spojuje s prvnim z autorkou uve-
denyeh zdkladii klasické autobingralie. Hodnota PRAVDY? Moz-
nost verifikovat fakta v jinfeh pramenech? Aviak dokonce i v en-

cyvklopedické delinici autobiogralitnoesti (kde je chdpdna privé

jako postoj) fteme. Ze .neni dokomentimim zobrazenim Zivota,
ale konvened, kterd v zdvislosti na povaze umélecke kultury a své-
lovém ndzoru epochy v rizné mife a riznym zpiisobem dovoluje
projevent subjeklového ja° vybaveného vice nebo méné redlnymi
rysy autora” (Ziomek, 1984: 35).

Zatimeo konvence klasické aulobiografie predpoklidala,
e e o rysy wvive redlné™ (i kdyi prece titul Goethovy knihy na-
povidal, e je to spife piil na pil), souasny élendf chee byt v této
slitte pokazdé prekvapovany. Varufujici hra mes produkiorem
a recipientem je zalofena na tom, #e v tomto ohledu neni nic pev-
ného. Podle viipné formulace Jerzvho Jarzebského mize mira
fiktivnosti uddlosti v doefnich dilech vvadvibujicich autenticitu

3 Truss, 1983 avl. 4TB—482. Citovand véla Waltera Benjamina pochdzi 2 clinku
LUmeleeke dilo ve vifae sed teehnické reprodukonatelnosti (Benjamin, 197
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kolfsat mezi 0 a 100 procenty; i spisovatelé uzavirajicf se étend-
fem zeela jednoznaing autobiograficky pakt™ (v Lejeunové smys-
lu), jako Gombrowicz v proze Kosmos nebo Konwicki v Polském
komplexu, ktefl hrdiny vybavujf vlastnimi persondliemi, potom vy-
pravéji vymyslené piithéhy (srov. Jarzehski, 1984: 341-2341, 350),
A jd doddvdm, e napf. Nabokov v romdnu Pnin viahuje &tendfe

do hry a providi s vlastnim ,.subjektovim ji* procedury daleko ra-

linovandj&f, a dokonce perverzni.

Toto viechno ostainé neni nihodné a nevyplyvi pouze
z ¢isté hry uméleckych forem. Dnesni psychologie dost jasné do-
kazuje nevérohodnost nadi paméti, ,Viechny lidské city disponuji
takovou ,zpétnou silou’. Nezdvisle na mife upiimnosti élovitka po-
2d€jsi Zivotni zkufenost radikdlng minf jeho vzpominky tim, Ze je
zapajuje do nového psychologického kontextu® (Kon, 1978: 257).
Basnickym jazykem mluvi o tomié# nositel Nobelovy ceny Josif
Brodskij. ktery eviij autobiogralicky esej zaéind takio: V3echny
pokusy vekiisit minulost se svou marnosti podobajf snaze postih-
nout smys| #ivota. Clovek si pripadd jako kluk, ktery se sna3f chy-
tit baskethalovy mfe, ale ten mu proklouzdvd mezi prsty® {Brod-
skij, 1998: 7).

Je-li tomu tak, je-li autobiograficky zimér umélce predem
odsouzen k nevérohodnosti, neposkytuje film, kiery od autorfi vy-
Zaduje privé Lo, aby svou minulost rezirovali, adekvdtndjar jazyk
pro takové procedury? Je inscenace divnyeh progitki, s herci, ve
vybranyeh Lobjektech pro natdceni® hors reakei na onen poeit
mite proklouzdvajictho mezi prsly nes psani? V roce 1953 Fede-
rico Fellini inscenoval ve filmu DARMOSLAPOVE své provinéni mld-
dil jazykem realistického [lmu®. O dvacet let pozdéji, ve filmu
AMARCORD, zobrazil 1¥% svél jazykem zeela jingm: jazykem lyricks
grotesky, bufonddy, komedidlni deformace. Kiery obraz byl prav-
divéjEi?! Nemd cenu kldst takové otdzky. Dalezité je, Ze v obou di-
lech se virazné uplatnil autobiograficky postoj.

Obliznéjai je fefeni problému, kiery pfindsi druhy ze .zd-
kladnich faktorit™ uvedenyeh Brussovou: hodnota AKTU. PH rea-
lizaci filmu je opravidu obtizné byl autorem stejné jednoznadng,

4 Sdm Felling odpovidd na oizku kritika vkajied se vepsminek 2 mldlf tukto:
HMemdm mnoho vzpominek & navie jeem viechno vyderpul ve svieh flmech.
Kdyz jsem 1o sd@lil velejnosti, vymuzal jsem to z paméti a dnes uf nesmim mzli-
gty vo se slalo skuleing o co jsem i vymyslel” (Grazzini, 1989: 22).
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Juko je tomu pFi psani knihy. A prece ji# sama jazykovd praxe —
svyk spojovat titul filmu se jménem refiséra — potvrzuje, fe neni
nezbyiné pojimat {ilm neosobné. () tom, e existuji i autofi, kteff
maji ke svému dilu zeela osobni vatah = préivé jako k vlastnimu
sikiu®, Einnosti — nds mj. presvidéuje tento krdtky citdt: ,,Mé fil-
iy jsou od pocidtku do konee praci mych rukou. Nemohu se jako
Jini spoléhat na asistenty a asistenty asislentfi. Viechno délim
sim."" Umélee, ktery takto pojimd vlasinf dilo, je jisté schopen
supojit do ného autobiograficky postoj. Mitze viak v ném byt také
piedvidino nutné _hnuti recipienta™? O tom rozhoduji — vedle
numotného uméleckého tvaru dila — méniei se konvence recepee
i laké verejuy text biografie. Zde je nékolik piiklad 2 polské-
ho filmu.

Kdy# se v roce 1957 na plitnech kin ohjevily KaniLy, je-
jich eventudlni autobiografitnost se mohla spojovat pouze se sce-
ndristickou déasti Jersyho Stefana Stawinského: povidka Kandl,
kievd byla literdrn{ predlohou seéndte, byla totiz zaloena na redl-
nych spisovatelovych proZitcich z varavského povstini, Nékolik
piicin zdroved zpisobilo, Ze se tento autobiograficky posto) do fil-
mu nedostal: jesté pilis slabé konstituovany vefejny text scend-
tistovy biografie, absence pokusu néjak vyznadit jeho piftomnost
v anidzornéném svétd (k tomu refisér piistoupil o dva roky poadé-
ji v LOTNE, kdyZ umistil autora ndméin Wojeiecha Zukrowského
mezi vojiaky), a predeviim stylistika samotného Wajdy, jemui zd-
ledelo na posileni nadindividudlnich viznami dila. O vice nes
ilvacet let pozdéji. kdy byla Wajdowa uméleckd pozice nepomér-
né vysan, konstatoval v rozhovoru francouzsky kritik, maje na mys-
li 162 Kandry: L Add se. Fe kaidy z vagich filmG md v sob aulobio-
pralické rysy.” Rezisér na to odpovédel: | Ale ty rysy neuréuje mi]
Jivol. Na moji tvorbu piisobi spife ta édst mého Zivota, kterd se mi
vyhnula. Natdéim filmy o tom, co jsem neproZil, na mistech, na
nich jsem chiél byt, ale na nich# se mi bt nepodaiilo, o udd-
lostech, které nexndm. Mo#nd mé ta posedlost nepfitomnostf, ne-
ficnsti nékdy v nétem podnéeuje k natdceni filmG* (Douin, 1981:
41-32).

Tato specifickd .autobiografi®nost naruby® pochopitelns
nemohla vstoupit do vefejného textu redisérovy biografie. Podobné

b Fvyjadient Ingmara Bergmana pro Suterduy Review o pfileditosti natdéend Fasny

A ALEXAnDRA. Cit podle ps, 1983: 166,
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tomu bylo napt. s filmem Kazimierze Kutze MLCENT (1963), kiery
sdm redisér povaZuje za autobiografické dilo, protoZe vyjadiuje,
JAreha zpms[f‘edkﬂvané, ve velmi zaobalené formé, jeho vlasing
osud: osud chlapce ze Slezska. jeho historické okolnosti vyvrhly
mimo sféru pFirozené tradice, jazyka, ndbozenstvi, avyki, nechaly
ho odkdzaného na sebe sama, na vlastni divtip, vytrvalost. silu
charaktern® (Cernénko, 1987: 39). Jestlize rovné% v recepei toho-
to filmu autobiograficky postoj nevenikl, nebylo 1o pouze proto, ze
i on byl zaleZen na cizim literdrim dile (Jerzyho Szezygla), ale
hlavné proto, #e se reZisérlv zamér dostateén® neprojevil v samot-
ném filmu, ani se nezvnéjénil ve vefejném textu jeho biografie,

Plné se naproti tomu autobiogralicky postoj uplamnil ve
slezskeé dilogii tého# autora: S0 CERNE ZEME a PERLA V KDRUNE.
Jsou o [ilmy, jejichz vanik mél v kaidém ohledu hodnotu akiu®,
za ktery se nese uméleckd i Zivolni odpovédnost. Na jedné strané
k tomu prispél hlasity vefejny text biogralie™. Kutz se mnohokrdt
vyjadfoval o rodinnych vichodiscich pithéhu, o tom, Ze se mu
celd SUL CERNE ZEME zddla jako .sen o otei®, kdyi po ndvratu do
rodného Slezska spal v kuchyni u bratra aped.” Na druhé strané
samotny text ohou filmil budoval ve védomi recipientii vyraznou
piedstavu subjektu, byl to byla piedstava reprezentace spole-
censtvi®, jakoby .toho, kdo vyjadiuje slezskou lidovou kultura™,
Tehdejsi antoriiv .vefejny text biografie™ tak silné zdiirazioval
prive tuto jeho roli, Ze se ohé slozky Lantobiogralického postoje™
vedjemne dopliiovaly. Je to svym zplisobem argument proti tvrzend
Elisabeth Brussové, Ze pouze individudlni rysy stylu umoZiuji re-
cipovat film jako .néér”, Ukazuje se. Ze to tak nutné nemusi byt
Pozorovdni kazdé varianty riznyeh autobiografickych postojii je
v tomto ohledu GéinnéjE nez budovini zoheenujicich hypotée.

A koneéné tieti moment zdfiraznény autorkou: hodnota
IDENTITY. Je ve filmu wojjedinost autora, vypravéce a hrdiny
skutecné nedosazitelnd? Nemyslim si to. Jednola autora a wvy-
pravide je v tradici narativnich uméni zakofenéna lak silné, Ze
s vypracovanim této konvence neméla kinematografie fadné vaisi
potize. Zbyvid otdzka vérohodnoesti vystoupeni dané postavy na
pldtné; ale to také zivisi na nosnosti konvence zavddéné tviireem.

6 Z mnoha amtorovieh autekomentdid « daného obdold vybirim snad nejrajimavij-
&z Kutz, 1975,
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Nepiesvédéuje mé zivér fe subjektivnost ve filmu je vidy ,niéi™,
ani jeho podpora argumentact, Ze pozitivisticky plivod byl prvot-
nini hiichem poznamendvajicim komunikaéni povahu kinema-
togralie cejechem objektivismu. Fenomén Charlese Chaplina se
piece v kinematografii vyskytl v relativné rané etapé jejiho roz-
voje. Mevzpomindm si, #e by existovala néjakd svédectvi o recep-
ol kterd by poukazovala na to, e publikum oddélovalo postava
Charlieho od Chaplina-autora. TakZe jak to bylo: dividei se pii sle-
dovdni pantomimickych vystoupeni svého oblibence dusili smi-
chem a zdrovei ,se jim wodila hlava®, protoze méli pocit, Ze .o vo-
lantu nikdo nesedi*? To jsou nejupné Zerty!

Pii této piflezitosti je ostainé tieba poviimnout si faktu, e
ve vétsingé Chaplinovich dél se uplatiuje virazny autohiograficky
postoj. Spojeni piibéhu ZLATEHO 0POJENT & biogralickou legendou
chudého emigranta, kiery se vydal dobyt Ameriku; Cirkusy se
senzafnimi zprdvami populdrmiho tisku o uméleovyeh milosinyeh
nezdarech (po rozvodu s Liton Greyovou): SVETEL RAMP s pozd-
nim manelstvim s Qonou °Neillovou, je? novindfi rovnéi Siroce
popisovali (Oona O°Neillovd se ostainé wznamnym zplisohem™
objevila na platneé, kdyi v jedné ze scén byla dublérkou piedsta-
vitelky hlavni Zenské voles srov. Marting, 19722 215) — 1o vie bez-
pochyby spolupodmifiovale recepei dél. A o uvddim pouze nékie-
ré. nejefelelndjsi pripady.

Cheeme-li zase fici néco podrobngjsiho o konvenci éinicef
vérohadnou pritomnost autora-vypravéte na plitng, stadi se po-
divat na néktery z filmii Woodyho Allena, Chaplinova ndstupee
v soudasné kinematografii. ANNIE HALLOVA zaéind takto: V prynim
gibéru se sdm Woody Allen, v polodetailu, piedstavuje jako Alvy
Singer, ohlafuje milostng pitbéh, ktery se odehrdl pfed rokem,
pronddi par viipi a pak plynule pfechdai k vypravéni o svém
déttstvi. A toto vypriavéni se pred nadima ofima materializnje. Sle-
dujeme obrazy .détstvi v dohé druhé svétové vilky™, chlapecké
hry na Coney Islandu, a v jejich stfedu malého ryZavého chlapee
v brylich, v riznyeh situacich, s matkou, oleem, psychoanalyti-
kem, Divik se snadno vyrovnd se ménou jména, nebot je zvvkly
na autorova [ilmovd piejmenovdni (piedtim, ve lilmu SEBER MRA-
CHY A ZMIZ to byl Viegil Starkwell, krdiee poté, v ManHATTAND,
lsane Davis atd.) a vidi ho pfece stejného jako vidy: v brilich,

& vyTazem smutku ve Wvifl. Dneini antor ndm tetl}' pFedsla\-'ujﬂ
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sebe samého v détstvi: neni o zFejmy ekvivalent prastaré literdr-
ni konvence?

A jeftd jedna vée. Nikoli ndhodou oftekdvajl Allenovi elite-
1é nejvice ty jeho filmy, ve kterych sdm hraje hlavni roli. Myslim,
#e Lo vychdzi préve z touhy po zvérohodninf antohiografického
postoje. Pokud by tomu tak bylo, pak by recepini praxe dokld-
dala néco zcela opaitného nei ,zivral z toho, 7e nikdo nesedf
u volantu®.

JAK SE AUTOBIOGRAFICNOST PESTUJE?

Po zdolini zdsadnich pochybnosti tykajicich se samotné
moinosti vytvafet {ilmovou autobiografii je nynf tieba podival se
na to, jaké jsou jeji nejtypictéjsi varianty, jei se objevuji v dneg-
nf kinematografii. Myslim, Ze ai na krajni pfipady nevyslupuje
autobiograficky film™ ve védomi recipientii jako samostatny Zinr,
Spite se rozmanité verze autohiografického postoje asimiluji,
vkrddaji se do tradinich Zdnrovyeh veorcfi, nebo téi predstavuji
&dst Effe chdpané antorské strategie, Poddvdm-li tedy v této disti
eldnku typologii filmi s autobiografickym postojem™ zaloZenou
na tradicénim literdrmévédném Zinrovém déleni, neni to proto, Ze
bych ehtél navrhnout néjakou novou filmovou genologii, ale pro-
to, abyeh ukdzal, Ze se v novém médiu, ve zménényeh a neustdle
se ménicich podobich, stile znova vraceji prastaré zpiisoby pés-
toviini autobiografitnosti. Jeden z rysil spoleénych pro tyto nové
podoby: filmaft, ktery disponuje, pokud jde o subjektivni reflexi
tkajiei se autobiografické techniky, mensim manévrovacim po-
lem ne# jeho kolega spisovatel, vynahrazuje =i édstefné tento
nedostatek vétsim vlivem na formu ,vefejného textu™ své autobio-
grafie. Tento v#&1 vliv mu zajiffuje populdrnost lilmu. jeho pii-
rozené srpojem' s prostiedky masové komunikace. Poviimneme si
toho na jednotlivich pitkladech,

Rozlizuji fest typii autobiografického postoje ve filmu, pfi-
fem# vychdzim z klasického délenf na autobiografii a soukromy
denik. Prvni dva typy jsou variantami autobiografie, dali dva
soukromého denfkn, dva zbylé vanikly smiSenim obou. Pachopi-
teln nelze téchto Sest Lypi postoje pojimal rigidné. Je to pracov-
ni nédvrh, prvaf pokus o uspoidddni materidlu, jen? je y dneéni
kultue stdle hojnéjsi,
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I A Autobiografickd nddlost

Jde o skupinu filmii rekonstruujicich uréiton uddlost nebo
ohranideny sled uddlosti 2 autorovy biografie. Stdvd se, Ze tento
autobiograficky piivod je naznadovin v textu filmu, stdvd se viak
tuké, Ze je moino se o ném dozvédét pouze z vefejného texiu
bingralie. Oznacteni ., rekonstrukee™ je ostalné nadsazené: obvyk-
le fahule téchto filmii vznikd promiZenim redlnych a smygle-
nych uddlosti, Zvldsl éasto byvaji pfedmétem ..rekonstrukee®,
& mozngd spie fabulace”, uddlosti z détstvi a raného mlddi; je to
oblibeny il aulobiografickych vyprav, avldsté u debutujicich
uméled.

Podivejme se na poetiky vybhirané v této sféfe na piikladu
17 filmil realizovanych sice vrstevniky, ale v pritbéhu (i po sobé
nisledujicich obdobi soudasné kinematografie: jednotlivé filmy
od sehe déli vidy ftrnidet let. Bude-li jednim ze zdvérd verist sig-
nidlfi autobiografi¢nosti piitomnyeh v samotném textu dila, nebu-
de to myslim zdvér ndhodny.

Prvnim klasick¥m piikladem je debut Frangoise Truflanta
NIKDD MNE NEMA RAD (1939). Sama vystavba filmu hyla uzpiiso-
bena k tomu, aby byl zdfiraznén jeho osobni charakier: divdk mél
wpiejimat pohled™ dogpivajiciho hrding. A podle viech dostup-
nych svédectvi o recepei tomu zpravidla 1ak bylo. Kritiei si tedy
véimali toho, Ze kamera je v neustdlém pohybu, jake chlapec, kie-
ry nemiife vydriel na misté; e je vesmés umisténa ve vysi det-
skych oéi; Ze jeji etdlé, nezdvazné pohyblivosti odpovidd epizo-
dicki kompozice dila, Aviak sepéti autora s vypravédem-hrdinon
mohlo byt odhaleno uz vné filmu. Refisér napt. s oblibou vyprd-
vitl o svém pobytu v polepfovné u Paifie, kam ho v mlddi zavieli
zn tuldctvi.” Ostatné se od poddtku od Trulfauta takovy osobnf film
otekdval, V uréitém aspektu ho ohlagoval celon svou ranou kritic-
kou éinnosti, napf. tehdy, kdyz dva roky pred sv¥m debutem na-
psal: L ZitfejE film bude podobny élovéku, kiery ho nato®f, a po-
tel divikil bude odpovidal mnoZstvi pidtel, které rezisér md.™"

Nikdo oviem tehdy nemohl pfedvidal, Ze v budoucnosti
autor filmu NIKDO MNE NEMA RAD natoéi jedté &yt filmy s tymi -
Jjen stile stariim — hrdinow, a Ze tak jeho vivoj dovede do zralého

T Srov, predimlove k Troffan, 1970
BV Easopise Arts 2 150 kvitna 1957, Cit, podle Collet, 1985; 25,
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vékun, Zaroven se problematika autobiografi¢noesti celého evklu
zajimavé zkomplikovala, nebot i kdyi do fabuli jednotlivich dél
reisér naddle vklddal uddlosti z vlastniho Zivola,” sama postava
piejimala stile vice rysit herce Jeana-Pierra Léauda. Nakonee,
v ui citované predmluvé ke knize o Antoinu Doinelovi, 1ak mohl
Truffaut prohldsit: Tento fiktivaf hrdina predstavuje syntéau dvou
redlnych postav: Jeana-Pierra Léanda a mne™ (Truffaut, 1970).
Ve [ilmu Carlose Saury SESTRENICE ANGELIKA (1973) se
nejen zvyrazije osobni charakier vyprdvénd, ale navie se predmé-
tem autorské reflexe stivd sdm proces vepomindni, deilrace mi-
nulosti. Hrdina [ilmu, pétadtyFicdinik Luis, prodéldvd jungovskon
Lkrizi stfedniho véko™ a svlj ndvral do désii uskutedfiuge v se-
beobranném reflexu. Zivotni okolnosti ho zavddgji do mestecka
Segovia, v némi pred 37 lety — v 161 roku 1936 — proil dvoji ini-
ciael. Zamiloval se, poprvé odloudeny od péte rodic¢h, do svié ses-
tfenice a navie — pod vlivem vypuknuti obéanské vilky — ztratil
dosavadni déisky poeit bezpeci. Nyni Luis pobyvd v tém# domé,
v Emi# rodinném kruhu a snaii se porozumét vlasin? minulosti.
Ukazuje se vZak, Ze soucasné proZitky a emoce jsou tak mocné, e
deformuji obraz vepominek." Jednoznaéné na to poukazuje zpiisob,
jakyin rezisér obsadil jednotlivé role: dospélou ,sestienici Angeli-
ku™ a jejiho maniela hraji herei, kteii v retrospektivnich partiich
ztvdriuji role jejich rodiéf, a malon Angeliku, dnesni Luisovo ne-
tef, hraje divka, kterd je také Angelikou 2 1éta roku 1936,
Identifikace vypravéce-hrdiny s osohou autora je naznade-
na mnohem delikdtngi. Mohou ji vytugit hlavné 6 divici, kieff
2 jinveh dél znaji Saurovu zdlibu ve vapominkdch, v motiva foto-
grafii z rodinného alba. Uréitym signilem miize byt 162 volba hlav-
niho piedstavitele, José Luise Lapeze Vizqueze, klery se ui v jed-
nom z diivéjEich rezisérovich filmi, ZANRADE ROZKOZL, podobné,
hez signdlii charakterizujicich zménu, piendzel do svéla désivi,
Sdm autor piizndvd, fe se v inscenaci néklerveh seén — napf.
seény, kd}' se rodina shromididend kolem rozhlasoviého prijimade
dovidi o vypuknuti ohanské vdlky — snadil vérné reprodukovat

9 Podle ndzoru Erica Rohmera napf, UKRADERE POLIBRY obsahuji je#18 vice aulo-
biogralickdeh pevki neg liln KIKDO ANE SEMA RADE stov. Roluer, 1989,

Wy Savra se svéfil s tim, e inspiract k filmo pro néhe byl véta, kterow pft{'r_'ll
u Valle-Ineling: NVees nejsou takové, jak je vidime, ale takové, jok ol né vepo-
minmdime.” Srov, Brago, 1974: kap, 1V,
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obraz zachovany v paméli. Jiné scény si prosté vymyslel; napi,
celd motivickd linie naivniho erotismu ve vztahu Luise a Angeliky
vyplynula 2 pord@jE Saurovy imaginace — ve skutectnosti mu v ro-
ce 1936 byly pouze &y roky (Braso, 1974: kap, V).

Teprve v nejnovéjEim z téchto 7 dél — ve snimku Louise
Malla NA SHLEDANOU, CHLAPCE (1987) — se jednoznaény signdl jed-
noty autora a hrdiny-vypraviéte objevoje v samotném filmu, Nejde
jen o to, Ze cely piihéh je vyprivén z perspektivy hlavni postavy,
jedendetiletéhoe Juliena; tomu ostaing slousi mnohem klasicté)s
prostiedky nei ve obou dilech probiranych vize. Setkdvdme se tn
s nécim novym. Posledni zdbér lilmu — detail Juliena, ktery se di-
vil za vzdalujfeim se pilelem, odvddénym hitlerovei — doprovizi
dospély hlas mimo obraz:

Bonnetl, Mégus a Dupré zabynuli v Osvétimi, otee Jean v tdbofe v Manthaose-
nu. Gymndzium bylo znova otevieno v fijon 1944, Uplyoulo viee ned dlyiiee

let, ale az do smrli si hudu pamatovat kaZdou viefinu oho lednového rina.

I pokud divik nevi, komu hlas patii, domysli si, 7e to je
hlas autorfiv. Francouzsky divik o tom byl informovén jednoznac-
né. Louis Malle totiz vyuzil kazdon vhodnou pifleditost k tomu,
aby vefejny text jeho biogralie spoluvytvirel recepei dila. Souias-
né s uvedenim filmu do francouzskéch kin, na podzim 1987, se
v knihkupectvich objevila literdrmi verze scéndfe. Na zadni strané
obilky i bylo mo#no mj. precisi:

détstvi, Voroce 1944 mi bylo jedendet let a bydlel jsem v interndtnim kato-
lickém symndziu nedaleko Fontaineblean, Jeden 2 mych HEmluﬁffkﬁ, klury'
piigel na zaddtku roku, mé neobyfejné aneklidioval. Byl juksi jing, tajemny,
Zacal jsem ho blite pozndvat, abdivoval jsem ho, ale jednoho rina se nds
maly svit ziiil.

Toto rdno roku 1944 rozhodlo pravd@podaln® o lom, #e jzem se slal

redisérem, Pochopil jsem, jake je mé poslini. Mel jsem ten peihah vyprivid

ud ve svém prvnim filmu, ale vihal jeem, fekal. Cas plynul, vepominks se
vyostiovala, byla stile paldivejsi. Lofizkého roku, po deseti letech poby-
v USA, jsem ueitil, #e piizel ten spravny okamiik; napsal jsem scéndd
MNASHLEDANOLU, CHLAPCL Pantazie vyuZila pamél juko trampalinug nerekon-
struoval jsem minulost, ale vwtvofil jzem ji znova, ve shod@ = nadfasovou

pravdow vnitini zkusenozli (Malle, 1987).
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V rozhovorech, které Malle poskyt] v dobé premiéry filmu,
miZeme najit zajimavy komentdd k této posledni vittéd; dany ko-
mentdf se mi ostatné jevi jako kli# k filmovému autobiografic-
kému postoji. Ukazuje se. Ze .Zivolni pravda® prochdsl béhem
tvliréiho procesu tfemi fdzemi deformace. Prvnf vyplyvd = povahy
samolné paméli — o uf vime od védee 1 od hdsnika. Kdyz dal
Malle predist prvni verzi seéndfe jinym svédkiim tehdejsich uda-
losti — bratrovi, byvalym kolegiim —, ukdzalo se, e si je kazdy pa-
matuje jinak. Je napitklad naprosto jisté, #e zdlefitost s denuncia-
of vypadala jinak; nebyla ostaing plné objasnéna. Vlastni védomi
(¢ spige nevédomi) vedlo umélee k obvinéni Josefa, primitivniho
chlapee pomdhajiciho v kuchyni; tato postava — jakoby zosobnéni
Rnikazy fadismem™ — je novou variantou titulniho hrdiny jednoho
z diivéjiich Mallovyeh filmd, Lacomse LUCIEN, a autor se razhod]
nechat tento motiv beze zmény.

Druhd fize deformace je spjata s védomou pract na scénd-
fi. Skutetnost byla jednodufsi, méné zajimavd. Autor 1o komen-
e lakio: LS uréitym zjednodufenim mizeme #Hei, Ze film ak
trochu ukazuje mé pani, jak by to mélo probihat™ (Audé — Jean-
colas, 1987: 32)." Ve skuteénosti nemél Malle éas na to, aby se
g Bonnetem-Kippelsteinem gpidtelil. Tim bolestnéji proto jako
jedendetilety eitil, Ze mu bylo toto neuskuteénéné pidlelsivi vza-
to®. Cim byl starsi, tim vice citil odpovédnost za to, co se tehdy
stalo: samozfejmé v rozporu & raciondlnimi poznatky o pribéhu
uddlosti. A jestliZe pohled, kteryim se Bonnet obraci k Julienovi
v okamiiku, kdy ho hitlerovel odvadéji ze tFidy, obsahuje v¥éitku,
dokonce stin obvinéni, jde o védomy zdsah refiséra Malla, kiery
takto po letech o télo uddlosti uvaiuje.

Tretf fdzi deformace je pak natddent lilmu na zdkladé scé-
nife,

1 B. Autobiografie

Zde béii o filmy, jejichi projekt lze poklidat za ekvivalent
klasické literdrni autobiografie. Autobiografie byvala oviem psd-
na z perspektivy Zivolni zkndenosti; podstaton konvence bylo ce-
lostni predstaveni vlasiniho osudu z éasového odstupu, Proto také
autory literdrnich a rovné# filmovich autobiografii jsou vétdinou
umélei, kiefi uz leceos vykonali.

Ll Seov. 162 rochovor vedeny Sergem Toubianeo (1987),
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Jeden pil zde tvoif dila zeela fiktivaf, kierd viak obsahuji
vyrazné autobiografické aluze. Autobiogralickd strategie tu hyvd
realizovdna rafinovanym zpfisobem:; napf. miizeme osobu autora
spojovat nejen & hlavai postavou, ale také s rozmanitymi vedlejsi-
mi postavami, kleré jsou jejimi variantami. Pékny piiklad takto
chdpaného autebiografického projektu poskytuje film Ingmara
Bergmana FANNY A ALEXANDER (1982). Na jedné strané miizeme
toto dilo pojimat jako piibéh iniciace™; postava titulniho hrdiny
se pak stivi , malym Bergmanem®, Znalost vefejného textu biogra-
fie: a rovnez motivi détstvi z jinyeh refisérovich dél dovoluje obje-
vit v Alexandrovi onu postava ,uzavienou ve svété vlasini fantazie,
galidnéném démony a andély”, postavu, kterd ,vidi viee®, ,.divd
se pronikavéji®, pripravuje se na své umélecké poslanf (srov. Bo-
nilzer — Chion, 1983).

Na druhé strané se viak {ilm neomezuje na tuto konvenci.
Je 1o také pikareskni kronika a metafyzické dilo. Zvlizie pristu-
pujeme-li k Bergmanovu filmu jako k metalyzickému dilu, pro-
hlubuje se pojedndni o umélei, kieré je v ném ohsazeno, a nsobu
nutora je pak tieba hledat spi%e v okruhu radiny Jacobifl, avldsie
kdyi do role jednoho ze synoved [saaca Jacohihe redisér obsadil
vlasiniho syna.

Na drubém pilu se objevuji dila sice rovnés . pribehovd®,
nviak virazné soustfedénd na jednu dramatickou linii; jeji domi-
nantou jsou osudy jedné postavy, kterou divdk miize (pii védomi
konvence) ztotoFiovat s osohou autora. Celostni™ zaméfeni kon-
venee nejednou vyZaduje nesmitnon rozmérmost dila, piekrafuji-
ol obvykly rdmec lilmového predstaveni, Ve Velké Britdnii natodil
4 podparou fondu Britského filmového dstava Bill Douglas trilogii
samyilenou . jako impresionistickd autobiografic o détsivi sirotka
v chudé skotské vesnici®: Moje pETsTVI (1972), Mon prinuzsi
(1973), MoJE cesTa poMi (1978) — (Robinson, 1987: 11). Poviim-
néme si, e ui samotné tituly odkazoji ke klasickym literdrmim
veoriim (tfeba ke Gorkému).

Podohné je tomu s nejslavnéjiim podnikem tohoto typu
v kinematogralii osmdesdtyceh let, dosud jedté neukonienym. Jde
o cyklus Marty Mészdrosové, slofeny zatim ze dvou {ilmii: DENIK
PRO ME DETT (1982) a DENIK PRO ME LASKY (1987)." [ zde vzbuzuje

12V roce 1990 byl natoden tFetl dil eyklu, DEXIK #RO MERD OTCE A MOU MATELU, v ro-
ee 1999 pak venikla MALL ViLMs - POSLEDN DENIE (pozn. prekl.).
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pozornost vibér hereckyeh piedstavitelil pii souasném vyugiti
plynuti éasu. Mdrta Mészdrosovd je — jako Troffaut Léaudovi —
vérnd své herettce, Zeuzsi Czinkdesiové, kterd v jejich diivejsich
filmech hrila role déti jako svédki skutki dospélyeh. V prynim
dile autobiografického evklu ziélesiuje Ceinkdesiovd dospivajief
Juli (pii priletu ze 355K do Budapefti v roce 1947 bylo autorce
Zestndet let), v druhém dile = po @tyfech letech (nebof je tieha
odpoditat rok vénovany dohadovini s cenzurou) — predstavuje ui
studentku moskevské {ilmové skoly. Mad'arska rezisérka by vsak
nemohla & takovim piesvidenim jako jeji francouzsky kolega
prohldsit, Ze Juli je syntézou ji samé a herecky. Zsuzsi Czinkiesio-
vé je pouze prostfednikem; Laklo také hraje — chladné, s odstu-
pem. hez veilovdni™,

Pravé hrdin¢ino [ilmové vedélani (zvId50 zajimavy je v lom-
to aspektu vybér repertodru, kiery Juli v DENIKU PRO ME DETI sle-
duje: je o jakoby uréild podoba vichovy filmem™ v rdmei politiky
stalinského stdtu) je jednim ze dvou zfetelnyeh odkazli k verejné-
mu lextu biografie. Madarsky divdk v o autorce pledeviim dvé
vici: Fe je filmovou regisérkou a e jejim otcem byl slavny sochat
Liszld Mészdros, zavrazdény v gulagu. Postava otce v prynim fil-
mu — sochait uvéznény a patme zabity v SS5R — nenechdvi #:id-
né pochyhnosti, pokud jde o autobiograficky kli¢. (Mimochodem
fedeno — autorka zprostfedkované odkazuje 1 k tretimu obeend znd-
mému fakiu ze své biogralie, k mnohaletému manzelstvi s Mikls-
sem Juncsdem: kameramanem obou filmii je syn reZisérského péru,
Miklas Junesd junior)

Rozhodnuti o ohsazeni role olce je dal&im potvezenim pro
zaslivini minulého obdobi soufasnimi uddlostmi. Otee (stejné
jako dalsi uilechtilou muiskou roli, jakoby nevlastnihe nového
otee) hraje jak zndmo Jan Nowicki. autordin Zivotni partner, jehoz
sama hadnoti jako nejeennéjiiho, v nejvitsi mite neegoistického™
ze viech dozavadnich partnerf; pravé pod jeho viivem se rozhodla
filmy natoéit (srov. Ratajezak, 1985). Vedle toho stiet ohou uslech-
tilych otcovskyeh postay (a mizeme doplnit jesté postavu déded-
ka) s negativnimi postavami matek (skutefnon a zvld8@ nevlast-
ni)" umoziuje domnénku, ze rovné talo autohiografic ahsahuje —
vedle jinyeh aspekti — autopsychoterapeutickon hadnotu.

13 Clendfe, ktery e film, moZni prekvapi hodnoeend postavy matky jako negativ-
nf. Objasinje to recenze Prancoise Auddové, 1984,
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Nové moZnosti v rdmei 1€to kategorie otevird dvacetiminu-
tov¥ dokument Ingmara Bergmana TvAR KARIN, natodeny v osm-
desdtyeh letech, Je to biogralie uméleovy matky, sloZend pouze ze
staryeh fotografii komentovanych autorem mimo obraz, Divik je
podnécovin k tomu, aby v rozich obrazii hledal také syna: chlap-
ce, pak mladika, konein® zralého mufe. Je to tedy zfdst také
autobiografické dilo, a 1o dilo vyuZivajici konvence dokumentir-
niho filmu.

2 A. Soukromy denik

Zde zatala byt dokumentaristickd konvence vyuZivina dii-
ve. Privé v rdmei této kategorie si nejspife mitfeme predstavit
lilmovy ekvivalenl pisemnictvi; jde o autobiografickou vipovéd
realizovanou prithézng, den po dni, ale filmovymi prostiedky.
Samoziejmé hotovy film zpravidla pouze napodobuje tento zpiisob
realizace; vedle toho je 2 organizaénich a finanénich divvodi doha
naticeni takového Ldenfku®™ v porovndni = moZnostmi literatury
omezend. Ale i to se v budouenosti, v epoge, kdy si osvojime zdo-
konalenou videoaparaturu, mife zménil.

Dosud se autor = jisté 167 hlavné s ohledem na organizaéni
okalnesti — predstavaval v . denicich® tohato tvpu predeviim v roli
lilmového tviivee., Tak tomu bylo napf. s Fellinim jako autorem fil-
mu ZAPISNIK REZISERA (1969), informujiciho o pifpravich k nako-
nec nerealizovanému filmu Cesta G, Mastouny, tak tomu bylo
w Wajdou jake autorem stiedometrdzniho filmu AU MIR DoMOVA TE
PROVAZI... (1979}, jenZ je dokumentdmim .odztépkem™ hranveh
SLECEN 7 VICL Ale uZ nedocenitelny Ingmar Bergman obohatil
loto schéma — ve filmu FARO-DOKUMENT 1979 a avld3té v pozdéjsi
reportdZi o realizaci FANNY A ALEXANDRA (FANNY A ALEXANDER —
DBOKUMENT) — o velmi osobni tdny.

Mizeme si viak stejné dobfe piedstavit siluaci, kdy se
dokumentaristickd konvence (nemusi jit jen o reportds, ale také
napi. o rozhovor) stdvd pouze vichodiskem pro narativné-esejis-
ticky film. Pravé to uéinil Federico Fellini ve filmu INTERVIEW
(1987). Pii analyze obsahu [ilmu snadno dojdeme k zdvéru, Ze se
alilidd z ypickyeh prvki L soukroméha deniku®: informace o béi-
nych uddlostech, antokomentdi k vlastni tvorbé, ndzory na svét,
opizody z vlastntho Zivola. Kdyz tedy divik sleduoje, jak mistr
onobné, spolu s Mastroiannim, navitévuje Anitn Ekbergovou. jak
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komentuje své filmy (pfizndvd napf. sv¥m hlasem mimo obraz, fe
zabéry letu v nich ferpal 2 vlastnich snil), jak utvdii scénu své
dédvné ndvitévy v roli furnalisty u slavné filmové hvézdy, neobje-
vije se ani stin pochybnosti o tom, Ze dochdzi ke kontaktu se sa-
molnym autorem; neni ani tfeba odvoldvat se kvli tomu k veiej-
nému textu biografie.

Je viak tfeba i povEimnout, jak svidné biva v 1é10 oblasti
nepromyélenéd sméovini konvenef. Vezméme si napf, film Andrze-
je Kondratiuka Cryki ROCNT DOBY (1984). Je to takika soukromd
produkee; antor hraje sehe sama, vyjadiuje vlastni ndzory a ukazu-
je se na pozadi svého redlného prostiedi: v letnim domé na vsi,
vedle manzelky, bratra a rodich, kieff také hraji sami sebe. Ale re-
#isér nedfvéioval konvenci soukromého deniku, nespokojil se s nf.
SnaZil se celek piendst na rovinu zobecnént, paraboly: hrdina se
tak stavi — spife nez Andrzejem Knnclrmiuke”m — Muzem™, ,Man-
Felem®™, ,Synem™, manzelka . ManZelkou®, ., Zenou® atd. Recipient
pii snaze rekonstruoval ilmovy subjekt tdpe; ani ta nejobsihlejst
znalost vefejného textu biografie mu nemiie pomoci odpovidét na
otdzku, kdo k nému hovoif, Dile je tak nakonec moinoe recipoval
jako vyraz potvizeni vlastniho Zivelniho postoje i jako autopamflet,
piidems Fdnd 2 1échto interpretaci neni plné opravnénd.”

2 K. Hrani psendodenil;

Jde o skupinu hranych filmi zddnlivé zeela zaloZenyeh na
fikei, v nichi je viak autobiograficky postoj tak vyrazny, e ho
nelze pii interpretaci pominout. Jelikoz zde autobiograficky postoj
v podstaté ovlddd konstrukeéni zimér, maji tyto filmy zpravidla
volnou epizodickou strukturu; pravé 1a je pfipodobiuje konvenei
soukromého denfku. stejné jako spjatost s aktudlnosti, otisky®
obrazu svita. Tyto lilmy vétEinou ohsahuji v samotném textu stopy
spojitosti hlavnihe hrdiny s autorem, nejzfetelnéji tehdy, kdyz
sim autor hraje hlavnf roli, nékdy ve vice nez jednom filmu. To je
piipad rozenych autobiogralisti®, jako je Woody Allen nebo Jer-
zy Skolimowski.

U# jsem se zmifoval (na piikladu ANNIE HALLOVE) o zpiiso-
bu, jakym Woody Allen pouzivd autobiografickou konvenci. Nyni

14 Bodena Janicka (19%36) navrhla interpretoval film drahim aminényid zpheobem,
iln vaak s nejudian pravdEpudclhm]al!’ o vy recengentzké ironie.
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je cas podivat se na vée z druhé strany, ze strany vefejného textu
liografie, Pozdéjsi autor MANHATTANU byl jak zndmo pied svim
pifchodem k filmu tviircem neséetnich monologh a skeéil, kieré
ol roka 1961 pravideln? piedvddél po kavdrmdeh v Greenwich
Village a v rozmanitych televiznich show. Princip téchto mono-
loghi (nejednou také sama jejich anekdotickd substance) predsta-
vije dodnes inspiraci nejslavnéjiich scén jeho filmii: jde o auto-
hiograficky princip. Viechny piichdzejici uddlosti Woody Allen
abvykle piirovndvid &1 vzlahuje k uddlostem z vlastniho Zivota,
k néjakym scéndm s rodidi, sestrou, teton nebo nétkteron 2 man-
delek & tehynis Takto zpravidla postupuji rovnéz jeho filmovi
hrdinové,

Kdyz napi. Leonard Zelig, titulni hrdina jednoho z jeho
nejslavnéjEich filmb (1983), zddnlivé zeela neautobiogralického,
charakterizuje sim sehe takto: ,Bratr mé hil; sestra hila bratra
u me; otee bil sestru, bratra a mé; matka bila otee, sestru, bratra
i mé; sousedé ze ctvrti bili nds viechny™, recipient hned poznd,
Je hrdina je prosté Woody Allen, stdle se charaklerizujici jako
wirchetyp obéti* (srov. Guerand, 1989: 25-26). | kdy# se tieha
neshoduji viechny biografické detaily (napf. v tomto piipadé je
bratr navie; tviirce INTERIERT md pouze sestru Letty, o osm let
mlad3i), je ZELIC pEijimdn také jako . film o sob& samém™,

Dadatkovd hodnota tohato drubu tvarby souvisi se zvykem
ubsazovat do hlavnich roli vlasini piibuzné. Trpélivy divik tedy
piezil v hlaynich zenskych rolich jednotlivych filmi Woodyho
Allena alespoin 1fi jeho Zivoini partnerky: Louise Lasserovon
“L\NE‘LNI, VSECHNO, CO JSTE KDY CHTEL] VEDET 0 SEXU...), Diane
Keatonovou {od Zanray to znovy, SAME Herberta Rosse podle
Allenova seéndie po MANHATTAN) a koneéné Min Farrowovou.
prilh.'ip recepee se Lu obéas pfiblizuje rozhlasovému vyprivéni na
pokratovini: fikee se smésuje s Zivotem, Recipient uvaiuje o tom,
ada secéna prvntho setkdni s Diane Keatonovou v MANHATTANU
neni rekonstrukei skuteéné schitzky, Nebo slavnd seéna z ANNIE
HALLOVE, noéni telelonickd vyzva k zabiti pul-‘uului — neslalo se Lo
v skute@nosti?

Podobny princip seridlového miSen fikee a Zivola musel
respektovat Jerzy Skolimowski v umélecké vistavhé uz svého dru-
hého filmu. Kdyz natdcel Warkover (1965) jako pokratovini Po-
S0 0soBY (1964, eitil se povinen zaéit film seénou odvodiiujici
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zménu partnerky hrdiny obou filmi. A partnerku, Elibietu Cay-
zewskou, kterd zivimila vechny ti Zenské role v POPISU 0SOBY,
musel zménit, protoze se s nf rozefel v Zivoté. O dvacet let poz-
déji, ve filmu UspiECH 1E NEJLERST pousTa (1984), budou maniel-
ku a syny reziséra Alexandra Rodaka hrdt manielka a synové
Jerzyho Skolimowskéha. (Ostatné tento umélee zadinal poezii,
a byl tedy jinym zpisobem piivykly na konvenci mluveni o sobé.
Kdy# nyni, z perspektivy lel, vzpomind na své prvni filmy, vystu-
puje v téchto vzpominkdch do popfed] stald ohsesivaf péce o Lo,
aby nepfekratoval oblast vlastni zkuSenosti. Dokonce i v ateliéru
postaveny byt hrdiny Porisu 0s0BY Andrzeje Leszezyce byl ples-
nou reprodukei podkrovi, v némé tehdy autor bydlel [srov. Uszyni-
ski, 1989].)

3 A, Hrany esef na autobiografickém podlezi

Zde mame piipad hraniénich dél, v nichZ se volnd koldZovd
struktura denfku spojuje s autobiografickou bilanci, s pokusem
o celek®. Piitom nejde o plnou rekonstrukei Zivotnf cesty (jako
v autobiografii), ale spi%e o proniknutf — prosifednictyim vzpomi-
nek na riizné jeji fragmenty — k podstaté byti, k metafyzickému
jédru. Pokud se takovyto zdmér zdafi, mize veniknout arcidilo.
Je tak tfeba na tomto misté uvést filmy jako 8 1/2 Federica Felli-
niho (1963), JAK DALEKO 0DTUD, JAK BLizkD Tadeusze Konwického
(1971) & Zreanio Andreje Tarkovského (1974),

Ka#dé z téchio vynikajicich dél md plnou platnost samo
o sobit, piece viak porozuméni jejich antobiografickému aspekiu

obohacuje jejich recepei. Poviimnéme si, z jak hluboce osobniho
a nejednou bolesiného materidlu autofi éasto vychdzeji. Neauten-

li¢nost vlastnf tvorby, my&lenka na sebevrazdu po kompromitaci

béhem tiskové konference, zklamdni manzelky, kterd vidi, fe mui
ve své tvorbé vyuZivd i intimnf detaily ze spoleéného Zivota —to je
8 1/2. Pokus adhalit zdhadu vlastniho pfivodu v imagindmim dia-

logu s umirajicim otcem, rozchod s ndboZenstvim, zpochyhnéni

autentiénosti pidtelstvi ve fantazijnim rozhovoru s nejhliz&fm pii-
telem, ktery spdchal sebevraidu = to je film JAK DALEKO opTuD, -

JAK BLiZKO, Konefné pokus znovu si porozumét s olcem, ktery

pred lety opustil rodinu, snaha pochopit podstatu vlastni dzkosti,
uvisdoméni si touhy po matce v erotickém vatahu s manZelkou —

1o je ZRCADLO,
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Ve visledném uméleckém piisobent se pak ka#dé z téchto
dél odpoutidvd od svého autobiografického podlozi a recipient uz
nevztahuje osudy filmovieh hrdind k ozobé umélee, ale pifmo
k sohé samému. Byl by ale tento id¢inek moing bez rizika sebe-
olevieni? Pékné, jakoby nechténg, to vyjddiil ve svém vzpomind-
ni Andrej Tarkovskij: Ky jzem dokondil ZRCApLO, nemohl jsem
v ném ui vidé jen piibéh své rodiny, Zicastnilo se toho tolik rie-
nveh lidi, fe se ma rodina rozsivila® (Tarkovskij, 1989: 129),

Na tomlo misté je také tfeba pfipomenout antotematické
{ilmy, v nich# se pfirozené uplatiuje autobiogralicky Zivel, jako
je VEE WA PrODE] (1968) Andrzeje Wajdy nebo AMERICKA NOC
(1975) Frangoize Truffauta. Uvedu zde jeden virok Andrzeje Waj-
dy. Ve vzpominee na natdceni filmu V3E NA PRODE] piiznal, Ze se
tehdy ostyehal sdm zahrdt roli vefiséra kviili vztahiim se zZenami,
do nichz by musel pied kamerou vstoupit. Dnes by naopak — kdy-
by k tomu doZlo jefté jednou — tuto roli uréite zahrdl, protoie by
1o pied filmem otevielo nové mognosti.” Toto prizndni pokliddm
zisymptomaticke pro rostouei roli autobiografického postoje v ki-
nematografiiz to, co jegtd pied dvaceti lety nemélo ve lilmové kon-
venei misto, se dnes jevi jako néco zeela piirozendho.

A B, Jiné filmy. v nichs se uplatiuje anlobiograficky postof

Posledni kategorii je tFeba rezervoval pro viechny piipady,
kieré se nevejdou do prvnich péti. Na jedné sirané sem patii fil-
my, v nich pocilujeme piitomnoest autobiogralického materiilu,
aviak vefejny text bingrafie to miie potvrdil jen v nevelké mife.
Lige gnad potom se Ziomkem a Crerminskon mluvit o Lautobiogra-
litnosti jako hypotéze® (ne vidy nezbyiné). Mam na mysli dila,
juko je NOSTALGIE Andreje Tarkovskeho nebo Lessijanony Ingma-
10 Bergmana. Na druhé strané sem patii dila, v nich# jsou autohio-
pralické motivy podstaing, ale jakoby na okraji hlavni problemati-
ky, jeji# povaha je odligng. Jako piklad lze uvést antobiograficky
unpekt CLOVEKA Z MRAMORU Andrzeje Wajgdy,

Jak jrem u# naznadil, nelze zde navefenon typologii po-
Jimal rigidné, Spige mi 3lo o upozornéni na to, s jak viznacnym
lenoménem — z hlediska kvantitativniho 1 kvalitativotho — se tu

15V rozhovery se oo, konsadm v dubna 1989 P Lelevient filim Ewy Lachnitové
Anintzes Wagna — Pokiren.
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setkdvime. Nadlésti je v humanitnich véddeh jiz obdobi oddélova-
ni struktur od jejich piivodef za ndmi. Je tfeba pfiznat — ostatné
ve shodé s ui léla uplatfiovanou kritickou praxi —, Ze i v kinema-

togralii, alespoil ve znaéné jeji &dsti, hleddme predeviim porozu-
méni s druhym élovékem.

PieLOZIL PETR MARES

(Tadeusz Lubelski: Aator jako bohater, O postawie
autobiograficznej w filmie.

In: Auior w filmie. Z dziejéw ewolugii filmowych form
artystyeznyeh. Ed. Marek Hendrykowski. Poznaii:
Paristwowa Wygsza Szkola Sztuk Plastyeznyeh i Uniwersytet
Adama Mickicwicza w Poznaniu 1991, s. 81-103.)
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Marek Hendrykowski

1. AUTOR A FILMOVE SDELEN{
Hledini antora. — Kdo je kdo? — Auwior filmu, awtor ve filmu. — Ko-
munikacni sitnace. — Vyméfime si mista.

Nertikdlni™ struktura analogie mezi redlnym antorem filmu
a filmovym subjektem vyZaduje od badatele ponékud jiny piistup
|nez vyzkum vatahit mezi jazykem filmu a filmovym sdélenim?].
Autor jako mimofilmovd bylost se zde setkdvd s textem. Pritom do-
chizi ke zietelné zdvislosti ve dvon smérech. Nejde jen o to, fe
individudlni nebo kolektivod tviiree vyivdii urdité dilo a viiskuje
ilo ného svou vice nebo méné individualizovanou stopu. Rovnéz
lilmové dilo implikuje a vyvoldvid uréiton pfedstavu svého autora
(refiséra, kameramana, heree atd.), a to prostfednictvim symbolic-
ké charakteristiky, vylvofené a stvrzené v jeho jazykové struktute.
specifickou tilohu tu navie ziskdva autorova biografic jako speci-
licky text, k nému vatahujeme — zvlddté v pripadé filmi vyrazné
autohiografickyeh — tvlircova dvojnika na plitné.

Zivislost spojujici autora filmu a Glmovy subjekt md ze své
podstaty vnitiné rozporny a ambivalentnf rdz, klery miifeme po-
stilimout pouze jako paradoxni soubor protikladii sui generis.

Na jedné strané je autorovo textové . jd" implikevané di-
lem vidy visledkem subjektivniho aktu tvorby vyjadfent, na dru-
hé strané piedstavuje redlné autorské jd%, 1 kdyZ je spjato se
svim textovym ekvivalentem, viiéi tomuto ekvivalentu vidy pouze
vndjaf referencni rdmee. Ani autorilv zdmér vyjadfoval se upFimné
nevede nikdy k 1otoZnosti autorského Ljd" a autorova znakového
alter ega implikovaného dilem. Dokonee i tehdy, kdyz [ilm ziski-
vii podobu individudlnihe vnitiniho menologu, jeji charakterizuje

I Preklad zahenuje @lvrou, devatendeton a dvacitou kapitolo 2 kniky Murka Hen-
drykawskéhn Jezvk ruchomych obrazdie, Kapitoly byly vwbedny po dohod® = auto-
rem, kiery 1k mavehl titul nového celku {pozn. piekl.).

3 Prelogeny lext nuvazoje ni viklad o vatazich mezi jueykem flmo a flmovim sdé-
lenim (poen, prekl).
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neobyejnd vysokd mira originality a spontdnnosti osobniho vy-
zndnf (jak je tomu napf, v ZAPISNIKU REZISERA Federica Felliniho),
dochdzi nanejvyi k zvlddinf blizkosti a ostentativai absenci di-
stance mezi tviiveem a jeho filmovim vyjddienim, aviak nikoli
k totoznosti redlného autora a jeho symbolické hyposiaze ohsaje-
né ve strukiofe dila.

Filmovy tviirce, klerd uvddi své jméno v dvodnich tital-
cich a nékdy se dokence osobné objevuje na plitné, riznym
zplisobem podepisuje své dilo. V zddném piipadé tim vEak ne-
opraviiuje interpreta k lomu, aby kladl rovnitko mezi textovon
predstavou osoby tvliree a tviircem samotnym. Vedle moZnosti
autokreace sméfujici k palu plné subjektivizace filmového vyjdd-
fenf existuje také druhd moZnost — sméfovini k opatnému pélu,
k naprosté nesubjeftivnosti. Divik pak [ilm vétSinou pojimd jako
mechanicky realizovanou repliku skuteénosti, tedy podohné jako
televizni pienos. V rdmei takto chipaného modelu komunikaéni
situace se svél ,bex antora® zndzoriiuje na plding sdm, eventudl-
né je podle ndzoru divdka ukazovdn kameron, a nikoli tviireem.
Proti maximu individudlnich rysi v promitaném sdéleni, = nimz
se setkdvdme v prvnim pifpadé, stoji ve druhé varianté sdélent
zdédnlived L bez autora™, v némi je individudlni prvek omezen na
minimum.

Bli#st vvmezeni vyZaduje jedté sdm pojem subjekiu. Filmo-
vy subjekt zde chipeme jako instanci existujici v rimei kaidého
audiovizudlniho [kinematograficeny] sdélenil’ je? je nadfazena
viem jeho elementlim a je toloind s pojmy aulorského ja* ve-
peaného do textu, interniho autora, subjekiu dila, resp. autora im-
plikovaného celkovou sémantickou organizaci daného sdilend.
Vnitrotextovd autorska instance plni v audiovizudlnim textu sou-
casné (i funkee:

1. funkei individualizaéni;

2. funkei subjektivizaén;

3. funkei integraéni,

3 Adjektivem kinemeatagraficzry, kleré ede pieklidime virazem andiovizuding, au-
tor soubmné oenaduje audiovizudlng sdélent a jejich vrazové prostiedky, Napi.
jezyle kinematograficzny sahmuje jako své varianty Jazvk {ilmu, jaevk televize
a jaevk elekironickyeh médii (0 L6). Terminy pesyk nestatografiezny a jezylk
richomyeh obrazéw {jaeyk pohyblivich obrazd®) jsou chapiny juk® synonyma
{pozn. ]1fcl:l.'|-.
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1. Individualizaéni funkee vyplyvi z woho, Ze kaidé ekra-
nové zobrazeni [widowisko ekranowel]' obsahuje (jako audiovi-
gudilni text) specifickou organizaci, kterd je vice nebo méné odli-
fuje od jinyeh zobrazeni, a umoeziuje tak jeho rozpozndnf a rovnés
rafazeni do uréité skupiny pod podminkou, Ze je splnén podada-
vek strukturdlni podobnosti ve vatahu k jejim jednotlivym rystim.
Mira individualizace sdéleni milZe byt velmi rogliénd, od mini-
malni zietelnosti a# po neobyéejnon viraznost. Vidy viak zdlezi
na zplisobu zivarmnéni filmového textu, na tom, jak je v textu akiua-
lizovin repertodr jazykovych norem a konvenei,

2. Subjektivizaénf lunkee pak spoéivd v tom, Ze ekranové
zobrazenf vyvoldvd v procesu komunikace prostfednictvim obsa-
#ené informace jako celku uréitou predstavu subjekiu, klerd ne-
musi nuiné byt blizkd redlné osob& autora, aviak vady predstavuje
nezbyiné doplnéni akiu komunikace. Kaidé audiovizudlni sdélent
(jako text) je — hez ohledu na miru vnitini sloZitosti viastniho
uspofddani — vybaveno subjektovim aspektem jako jednou ze
svych podstatnyeh vlastnosti, Tato ,nejvyssi produktorskd instan-
ce ustavend v textu” (Okopied-Stawiriska, 1985: 94) projektuje
textovy madel (sémantickou charakteristiku) produktora a orien-
tuje divdka k externimu, redlnému autorovi sdéleni.

Audiovizudlni obraz, al’ je jakykoli, ukazuje nejen fantoma-
tické podoby véei, ale 1aké uréity zpisob jejich audiovizudlniho
sledoudni. Diky tomu vidime a slyiime ekranovou skutetnost tak,
jak ji nafilmoval autor daného sdéleni. Existence virazngji ¢i mé-
né vyrazné vystupujici subjektivai (vesp. autorské) perspektivy je
— pies ifast lechnického zprostfedkovini jak v procesu registra-
ce-reprodukee, tak v samotném akiu tvorby dila - zdsadnim a ne-
zhyinym rysem kaidého sdélent slozeného 2 pohyblivyeh ohrazi.

3. Integradnd funkee je dzee spojena s obéma predcehozimi.
Pietvaii proud obrazii a zvuki v jednoiny celek, a méni tak sdé-
leni v audiovizudlni text, ktery divak v procesu recepee pojimd
jako Lsoubor prvkit podifzengeh jednomu organizujicimu védo-
mi* (Ksigiek-Konicka, 1980: 235). Textovy charakter mnoho-
obrazovéha andiovizudlniho undzornéni zpisobuje, Ze i pri velké

4 K polskému terminog ekran srov. -.'ﬁt]u[l v dvodni stwdii. Joke widsidsko ekrano-
wee je pak vzmadovin film, televizni pofad, pohyblive holograficke obrazy, peii-
tafovd hra, vieledlnd elektronicks skutefnost apod. Marek Hendrykowski o tom
pojedniavi na s, 17 a 48 (poon. prekl).
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komplikovanosti jeho sémantické konstrukee recipient vidy usi-
luje o eetbu sledovaného sdélent jako viznamové spojitého, smys-
luplného celku. Ani vE1E mnoZstvi moddlnich rdmed, kieré se
kladou na narativni strukturu projekiovanou v dile, ani vétsi po-
et osob, kleré jsou jeho realizdtory a spolutviirei, neménf laky, e
v aktu komunikace je dilo pojimdnoe jake sémanticky jednotné.

Cheeme-li podat eo nejjednodui funkéni charakteristiku
autorské instance, miZeme fiel, Ze bez vijimky kaZdé audiovi-
zudlni dilo (neni diile#ité, zda je hrané &i dokumentdrni) je za
prvé dilem s urditymi charakleristickymi rysy {funkee individua-
lizaéni), za druhé nééim dilem (funkee subjektivizacni) a za tret
dilem vyznamové jednotnym (funkee integraéni).

Kli¢em k postizeni dlohy autorského subjektu v daném
dile je fomunilkadni situace vepsand do andiovizudlnfhe textu.
Termin . komunikaitnf situace® se u# difve ohjevil v literdrni védg.
Edward Balcerzan pii rekonstrukei modelovich rysfi komuni-
kaéni situace v lyrice konstatuje, Ze tato komunikaéni siluace ,.se
stavd implicitni strukturou, kterou si musi recipient uvédomit,
jestlize chee plné porozumét smyslu dila® (Baleerzan, 1972: 148;
zv¥raznil Baleerzan).

Toto tvizeni je moZno tdspéingé vatihnout rovnéz k filmu,
televizi a elekironickym médifm. 5 wéitymi variantami komuni-
kaénich situaci se totiz setkdvime v celé oblasti filmové, televiz-
ni a multimedidlni fedi [langage] a ve viech druzich audiovizudl-
nich sdélen, jak uméleckych, tak i neuméleckych.

V pripadé ekranového zobrazeni md komunikaéni situace
pro divdka — hez ohledu na zpiisob jejtho symbolického znizorné-
ni a miru konventnosti — vidy velmi konkréinf charakter. Je vy-
znadena strukturou lextu, materializuje se v ni jako visledek ph-
sobeni piistrojfi registrujicich proces audiovizudlnthe sledovini
avéta {T:r,a pomoei kamery, mikrofonu apod.) v kazdém zibéru a na
kaidém kousku promitaného {ilmového pdsu. Podobné je tomu
v tradicnim, 1j. analogovém televiznim vysildni.

Elektronickd média nové generace piinesla podstainé no-
vum v podobé #iroké Ekdly simulaénich operaci umozinjicich
tvorbu ekranové skulednosti bez nutnosti vyuzivat zaznamenané
podoby véel. Audiovizudlni sdélovdni a viechny operace s nim
spojené se tak staly procesem mnohem sndze ovladatelngm. Doglo
laké k obohaceni dosavadniho repertodru komunikaénich situaef
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o nové varianty, z nichi zatim nejdiisain@j&f je interaktivaf diast
divika, jen? v priibéhu sdélovini piebird narativni iniciativu
a ziskdvd uréity operacni vliv na pribéh andiovizudlni nddlosti,

Obecny model komunikaéni situace tim vEak nebyl néjak
zisadné pretvoren. Volba varianty situace a zpfisob jejiho audio-
vizudlniho Fefeni naddle umoziuje autorovi, aby ve vét3i & men-
Al mife Fidil pribéh porozuméni s recipientem. Divdk sice vnimd
sdlélent prostiednictvim svého zraku a sluchu, aviak chigé nechts
wdili svlij pohled a to, co slyEi, s autorem. Yidi a také slyif to, co
autor uéinil viditelnym a slyfitelnym. Proces jejich vzdjemného
dorozumivdni se pokazdé zaklddd na tom, Ze obéma strandm jsou
stanoveny urdité role ve vztahu k textové skuteénosti ukazované
na pldtné. Kaidy obraz (zpisob modelace) komunikaéni situace
v audiovizudlnim dile zdroven obsahuje specificky rozveh struktu-
iy vztahu mezi produkiorem a recipientem, jez miie byt zaloena
na rizné mite konvencionalizace,

Komunikace, jei se ushutediiuje mezi tvilreem a recipien-
lem prostiednictvim pohyblivieh obrazd, byvi vétEinou pojimdina
Jednosmérné: produktor filmu néco ukazuje (sdéluje) adresdtovi,
wlelent postupuje od autora k divdkovi. Je zde oviem tieba nejen
Vil v ivahu, ale také zvldsf zdfraznit extovy prineip pzdjemnos-
ii perspektiv, ktery stanovuje, Ze struktura antor — divdk md sviij
lunkeni ekvivalent ve strukinie divdk — auior a fe, cof je dalefi-
I, dané perspektivy nejsou identickd,

Na tomto misté se vracim k dive zminéné oldzce zameény &
vedjemnosti roll antora a divdka ve filmovém dile.” Chtél bych
vinoval nékolik polemickych pozndmek teoretickym koncepeim
sloenym na my&lence tzv. Lalternativei™ kinematografie. Podle
prvniho z jejich postuldtd existuje fundamentdlni rozdil mezi
yilternativni™ kinematografii a jejim opakem, kinematografii do-
minujici™, . Dominujici kinematografie u# desitky let viastné
monopolisticky ovlddd svétovy lilmovy trh. Jeho zdkladnim cha-
tukteristickym rysem je arbitrdrni ffzenf recepee, je# je zastdinci
uvedené koncepee ztotoFiovano s represivni socidlni funke, jiz
e kinematografie uz dlouho slouzi. 7 toho vyplyvad teze o na-
prosté, otdlnf manipulaci recipientem a postuldl jeji plné elimi-
nice. Takovou moznost v sobé podle predstavitelii tohoto pojeti

I Ve tieri kapitole knihy, s. 30 {pozn, piekl.),
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zahrnuje polirné protikladnd ..alternativni® kinematografie. Ta hle-
di uméleckd a (8ffe) komunikaini fegeni schopnd v maximdlni mi-
fe aklivizovat recipienta a zménit ho v autora® svobodné vytviite-
jiciho vlastnf — tedy na zdmérech tviirce nezdvisly — smysl dila.
Souhlasim s tim, Ze jde o audiovizudlni tvorbu zaméfenou
na co nejivijs a nejaklivngjEi recepei. Postuldl piekondni per-
cepitni pasivity divika by také ziejmé nemél u nikoho vyvolat roz-
hodny nesouhlas. Mél by se viak timto zpisobem recipient stdt au-
torem sledovaného sdéleni? A mize se jim st kdykoliv? Jde o to,
#e v kinematografii zaloFend na tradiénim vzorei sdélovani — ve fil-
mech Griflithovich, Fordovyeh, Hitehoockovych, Bergmanovych,
Kurosawovych, Wajdovych, Spielbergovyeh & Scorceseovych —
neni prece divik bytosti pasivni a uml&enou, rozhodné takovou hy-
tosti nemusi byt. A uriilé pieddni plné iniciativy recipientovi
nedokazuje absolutni nadfazenost vzorce ,alternativa™ kinemato-

gralie (a rovnéZ myslenky interaktivnf televize) nad uménim po-

hyblivich obrazi v jeho klasické podoehé.
Samozvani reformidlofi jsou dokence odhodldni autora zce-

la umlitel, jen aby zachovali pfelud absoluini svobody divika. ]

Veikerd stopy komunikaiind hry, kterd se objevuje ve filmu (a Sife:
v rfiznych audiovizudlnich sdélenfeh) se jim automaticky jevi jako
manipulace. Privé v tom spodivd jddro sporu.

Proces komunikace Lotid neni synonymni s manipulaci.
Jak uvidi René Lindekens, ..&etbu obrazii fidi urfitd drdha pohle-
du, zdvisejiei piedeviim na vnimatelné struktufe samé® (Linde-
kens, 1976: 111). Manipulaci byvd ve filmu (v procesu audiovizu-
dlni komunikace) teprve jedndni, v jeho# disledku jedna ze stran
umléuje druhou. Poviimnéme si piitom, Ze manipuldtorem miize
byt juk autor sdéleni-tviirce vyznamii, tak i recipient-interpret,
jen# zavrhuje a odmitd bohatstei moinych variant éetby a vnucu-
jer dilu, a zprostiedkované rovniz jeho tviirei, viznamové intence,
kieré nebyly vyjadieny.

Jiné nebezpedt v sobé ukryvd predstava zimény roli zalofe-
i i tom, #e adresdt sdélent se stévd jeho Lautorem®, Tviiree sdé-
leni sice nemflze predvidat vieehny jeho moiné vyznamy, ale za-
chovivi si v tomto ehledu uriity vliv tim, #e pitsluinym zpiisobem
organizuje prilbéh recepee. Litera textu, ji# je v audiovizudlnim di-
le prosté jeho jisté ztvirnéni a z niZ vychdzeji veskerd vyznamy, se
takto bréni pred svévolnou nadinterpretaci. Pied naprostou libo-
volnosti pohledu recipienta, pfed moinym nadmérmym uplainénim
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vizfho porozuméni (¢ spife neporozuméni) chrdni autora sysiém
mitorskyeh poukazii zaméfenyeh na divdka. Patif k nim rozmisténi

gl dilezitosti uréitych slofek, estetické zhodnoceni prvkd
pnizornéného svéla, repertodr rétorickyeh postupdl, vyuZiti konven-
ol odkazovdni na zndmé styly recepee, na stereotypy obsaiend

v kolektivnf obrazotvornosti apod, Kritee fedeno, zabezpedujicim

- prostiedkem se stivd autorsky projeki kemunikaéni situace vepsa-

Wy do struktury audiovizudlniho textu, zdroven obeeny i peéujici
i plisobent viech podstatnych detailii. Dilo, kieré vychdei z ruky

~nislea, je tedy prozivinoe a chdpino ve shodé s projektem tviiree.

linak vypadd cely mechanismus tehdy, jestlize filmaf pie-

e rezignoval na roli programétora procesu recepee a snaif se

sminit divdka v autora®. Chyhny je piedeviim v samotny pied-
puklad, V praxi je totiz jakykoliv obraz a audiovizudlni sdéleni
Wiy uréiton konstruked zaloZenou na fédu daném individudInim

(1], autorskym) hlediskem o kazdé sdéleni slozené z pohyblivyeh
olinzh zavadi — nesdvisle na uplaténi objektivizaéni intence —

ili socidlni skutednosti tefireovu subjektivnd vizi svéta, Recepee je
ke vizi 1610 vize.

Jesté jednou je tfeba zdiraznit, ze charakieristickou vlast-
fosti komunikaéniho diskursu, ktery se uskutecivje prostiednic-

- Wim pohyblivych obrazii, je nikoliv zdména roli autora a divika,
ile jejich vadjemnost. Kazdé audiovizudlni vyjadieni piedstavuje
it ugitd pravidel jazyka filmu, Autorsky subjekt zde plni dlohu

pineipu organizujiciho sémanticky proces jako celek. Je to in-
slimee, klerd rozhoduje o povaze komunikaéni interakee spojujici

- poduktora a adresdta sdéleni. Pohyblivé obrazy, které autorovi
udufmaji moe zaklddat smys| a preddvajf ji divikovi, se hezdéng
~ Wliivajf divary zvySujieimi informaéni chaos. Zaména rolf spoiiva-
Jlof v tom, Ze tvirce pienechivd odpovédnost za smys| svého dila
illvikovi, nemiie piinést ufitek Fddné ze stran,

) JAZYK FILMU A STYL
Il je styl, — Umélecké a newméleckd drufey stylu. —Stvl dila, stvl

nitora. — Kategorie filmovych siylfi. — Pamét stylu. — Styly recep-
i~ () fenoménu stvlizace, — Existuje . nulovy styl“?

Styl audiovizudlniho dila je fenoménem, kiery patif do

Nomunikaéni praxe. Styl ekranového zobrazeni pokazdé vyplyvd
g aphisobu ztvdarnéni textn, tedy z uréitého pou#iti jazyka {ilmu.
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Neexistuji sdéleni bez siylu: jsou oviem sdileni ze stylistické- |

ho hlediska vice nebo méné vyraznd a dale takovd, v nich? se na

zikladé plisobeni stylové konvence uplatiuje styl voimany jako
Sransparentni®, Kazdy stylovy jev se sklddd z uréitého souboru
empirick¥ch dat a je zaloZen na specifické organizaci vizudlniho
a zvukového materidlu, je? je vysledkem zamérného vibéru a kom-
binace prvkii zahrnutych do daného sdéleni. Materidlovon hdai

fenoménu stylu vidy predstavuje — bez ohledu na mira jeho indi-

vidudlni origindlnosti, roz&fFeni v socidlni komunikaci a stupen

zobeenéni v systému kultury — jednotlivé dilo nebo skupina dél.

Styl audiovizudlniho sdéleni neni omezen na nékterou sfém
jeho vystavby, ale miZe zahrmovat a zpravidla zahrmuje viechny ro- |
viny organizace audiovizudlni struktury textu: od elementdrnich

kinetickych rysfi materidlu a% po nejvy$E viznamové jednotky
véetné autorské interpretace ldtky.
Siroce chdpany styl je fenoménem vystupujicim ve viech

filmovych — a &ffe audiovizudlnich (uméleckych i neuméleckych) —
sdélenich, nebol kaidé z nich pii realizaci néjakého cile pouiivd

uréitym zplisobem prostfedky vistavby vyjdadieni, jez poskytuje

dany sdélovaci systém. Takto pojimany fenomén stylu se uplatiu-

je ve viech textech bez vyjimky. Existuji andiovizudlni sdélent,

v nich# je obtizné odhalit siylové prvky s individuglnimi znaky, ne-

opakovatelné a jedineéné, ale Lo neznamend, Ze jsou zeela bez sty-
lu. Vychdzime-li z vyge uvedeného obeenéjéiho pojeti stylu, pred-

slavuje ka#dy text slofeny z pohyblivich obrazi celek néjak ze .

stylistického hlediska pifznakovy.

Oblast stylu zahrnuje nejen umélecké, ale také neumélec-
ké (utilitdrni) druhy audiovizudlnich sdéleni. Neznamend 1o viak,
ie se styl v obhou pifpadech realizuje stejné. V protikladu k dilu
filmového uméni, v jehoz struktufe estetickd funkee rozhodujicim
zphisobem ovlivije jak rdz celého vyjddient, tak riz jeho jed-
notlivieh prvkil, se styl neuméleckého audiovizudlniho sdéleni
realizuje v podohé kvalitativné odlifné. Opozice ,uméni™ a ,.ne-
uméni®, resp. filmovych uméleckych dél a neuméleckych sdélent,
sama o sobé neobsahuje moment hodnocent, n¥bri pousze nama-
tuje problém existence dvou riznych kvalit - kvality umélecké
a neumélecké, které zpravidla fenomén stylu v urdité fdzi vivoje
médii pohyblivého obrazu, tvofené systémem jazyka filmu a jeho
uZivanim v komunikaéni praxi, spolukenstitunji.
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E Vymezeni uméleckého stylu jako souboru norvem a jazyko-

vyeh prostredkd uzivanych v dilech filmového uméni klade umé-
locky styl filmového vyjddieni do protikladu ke viem ostatnim

Munkénim stylim vystupujicim v jinveh druzich andiovizudlnich
sleleni, k nim# patif dokumentdrni zdiznam, zpriva, film osvétovy,
yuilelivaci, propagandisticky, védecky apod. Tato opozice mid

uvliem relativai rdz v tom smyslu, Ze vedkeré virazové prostiedky

yylvofend v neuméleckyeh stylovyeh druzich jazyka filmu mohou

Iyl vyugity k estetickym eilim, a tak se stdt soufdsti repertndru
ulylovyeh prostiedkil, jei se uplatiji ve filmovém uméni.

‘.l s v w - s @ ) s e

[¥ména a prechdzeni riznych stylovych prostiedki se rea-
liauje rovné# v opatném sméru: pravidla uméleckého uifvini

~Jueyka filmu, jez zpocdtku vystupuji pouze ve filmovém umeéni,

[Ilmlléji pronikaji do riznyeh druhi neumélecké komunikace pro-
uiednictvim pohyblivich ohrazh, a rozsituji tak gkdlu jejich vira-

~ wovych prostiedki,

V jazykové praxi filmu a ecelé audiovizudlnf sféry eiskdvd
|Iﬂl1ik|ad uméleckyeh a neuméleckyeh vlastnosti stylu zpravidla
podabu nikoli dicholomickon (1o je statické pojeti), ale dialektic-

~ Lou (dynamické pojeti). Podle tohoto pojeti jde o hru sil, jejiz ko-

netny visledek zdvisi na tom, zda v daném vyjddieni ziskdvd
valetickd funkee nadfazené (prvoplanové) nebo podiizené (dru-
luplanové) postavent. Proto je také obtizné uvést pitklady ,isté®
uméleckosti stylu vyjadient, prestoze je dané filmové dilo nzndno
s nepochybné umélecké, nebof dominantnf dlohu v utvdfent jeho
vyatavhy hraje estetickd funkee. Dominanee této funkee oviem
simend pouze to, Ze je patrnd jeji pfevaha nad jinymi lunkeemi,
i nikoli to, Ze se uplatiuje pouze ona.

Kazdé filmové a audiovizudlni dilo uréitym zpiisohem
v orimed své stylové vistavhy navozuje a fedi moment napéti mezi
individugni virazovesti a standardni typiénosti stylového ztvir-
ninf sdéleni. Tento postieh predstavuje vychodisko pro bipoldr-
il typologii stylovich modeld jazyka filmu (jazyka pohyhlivich
abrazit): styly se tak déli na individudlni a typické,

Soubor individudlnich modell stvlu jazvka pohyblivych
ozl tvoif styl dila a styl autora. Do kalegorie Lypickych siyli
whrmujeme:

L. styl lilmovéha, televizniho apod. Zdnm [gatunek| (a jed-
notlivieh zanrpvich variant);

2, styl filmového druhu [rodzaf];
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3. styl obdobi déjin kinematografie iztyl obdohi némého
filmu. raného zvukového filmu apod.):

4. styl filmového sméru (napf. styl expresionigticky, civilis-
ticky, styl Zerného realismu, styl neorealisticky, styl nové viny) a

5. funkéni styly tofici kategorii mimouméleckych jazyko-
vijch fenoméni v audiovizudlni oblasti (styl propagandisticky,
osvitovy, zpravodajsky, védecky, viedeldvaet apod.).

Styl individudlni ¢ini na zdkladé vysoce osobilého ztvir-
néni vystavby z vyjadient [ilmovy text, klery je origindlni, neopa-
kovatelng a jedinedny. TotéZ plati pro skupinu dél téhoi auto-
ra, kterd ge odlidujf od jinych d&l filmového uméni tim, e jsou
souborem vyjadfeni, v nich# se projevujf subjektivni rysy jazy_ka
jejich tvfirce (autorsky styl, hovorové nikdy nenadovany jako ja-

vk autora). V tomto smyslu se setkdvime se stylem Chaplina,

Bergmana, Wajdy, Kurosawy, Bufinela, Felliniho, Antonioniho,

Viscontiho, Allena & Jarmusche, jen# v ka#dém pifpadé pledsta-

vuje modelove zobeenéni opakujfcich se rysh stylu Fady dél nato-
denych danym refisérem.

Styl typicky pak vyplyvd ze souboru (souhrnu) stylovich

- - o - a
rysi, jei se opakuji ve vice & méné rozsdhlé skupiné dél rienyeh

autorfi. Vlastnosti typického stylu se tykaji viech audiovizudlnich
textil, které je moZno klasifikovat jako analogické pitklady wéité-
ho #gnru, druhun, sméru, obdobi vivoje kinematografie, resp.
funkéniho stylu. Soustava specifickych rysti daného Zinmu, sméru,
obdobi kinematografie atd. se konstituuje v opozici ke stylfim ji-

nych Zdnrfl, smérfi, obdobi atd.

Piiznainé ryey typického stylu maji ze své podstaty kon-
venéni charakter, na rozdil od individuglniho stylu, kiery pied-
stavuje visledek tviirtiho konfliktu osobni jazykové illwancg !
s ustdlenymi normami jazyka filmu, stylovymi konvencemi apod.
V procesu komunikace se ustalovini stylovich norem a vfsk}av?o-...
vich schémat neustdle spojuje & fenoménem kump!emenlarmm,_
s jejich reinterpretaci, kierd se vyskytuje dokonee i tehdy. kdyi
dané dilo vyuiivd existujici standardy s jen minimdlnim podﬂe!n
autorské invence. V prvnim pifpadé si typické podiizuje to, co J&
individuglni, v pifpadé druhém originalita pievlddd nad typiekym:

a vyuiivd konvence a stylové normy pro sve cile.

Neobyéejnit zajimavd je oldzka stylové piiznakovosti pos
hyblivich obrazfi na pozadi filmové komunikaéni praxe. Jednou
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2 podob filmové paméti je pamél stylovd. Phsobi neustédle a v kai-
dém pifpadé, jak tehdy, kdyz dané dilo zachovdvd pravidla (i
normy) uréitého stylu, tak tehdy, kdyz origindlni filmové dilo tato
pravidla narnfuje nebo dmyslng odmiti. Stylové rysy zapsané
v lextn daného dila divdk {a pfed nim tvliree) vidy vatahuje k to-
mu, co piedstavuje vybaveni jeho vlastni audiovizudlng kompe-
lenee, porovndvd je s tim, co znd.

Originalita individudlniho stylu filmového tviiree mize byt
velmi piekvapivd, ale md své hranice. Tim, #e Wvirce poruguje
pravidla audiovizudlniho jazyka, prekraéuje pravidla nikoli ah-
ulrakini, ale konkrétni, zahrmujicl repertodr oheend piijatyeh zpii-
sobli komunikace (jazykovy dzus) a urfiton fdzi vivoje tohoto
juzyka. Totéz plati pro inovaci audiovizudlnd slovni zdsoby, kierd
tovnéi patif do danéhe mista a dané doby. Plekvapivost a odlis-
nost mohou byt wvldité v uméleckém filmovém dile neohytej-
ni velké, nikdy viak nejsou zeela nezdvislé na systému jazyka,
v nemi se objevily.

Moment souhry individudlniho a typického stylu predsta-

vuje jednu z podstatnyeh podminek procesu komunikace pro-
ulfednictyim pohyblivieh obrazfi, protoze kazdé sdéleni — i to,
literé je tvfircem ztvirmnéno s neobyéejnon originaliton — piijimaji
~Jeeipienti s pomoef ustdlenyeh pravidel piedstavajicich v daném
byl recepee smérniei pro etbu. Repertodr riiznych, navadjem si
~ honkurujicich styli recepee spojuje do jednoho celku individudl-
il socidlni sloiku audiovizndlnd kempetence a je vidy sondisti
pyutému filmovyeh a audiovizudlnich zkugenosti a védomosti da-
nitho mista a dané doby. Tento repertodr je determinovin sloitymi
huhln'm'mi faktory a podminénoestmi. Md dynamicky riz a podléha
oeesn historického vyvaje. Predstavuje neobyéejné dilezity
inpekt utvdieni viznami kazdého audiovizudlniho sdélent.

Stalym vivojovym zméndm podléhaji nejen filmové styly

Jnepee a jejich seskupent, ale také viechny stylové fenomény

slupmjiet v jednotlivieh audiovizudlnich dilech. Vichodiskem

I prvotnim impulsem pro proces zmény je vidy konkréni stylo-
Wl invence, kterd se uplatfiuje v uréitém andiovizudlnfm sdéleni

hierd je zalofena na novédlorském zplisobu vyufivini moinos-
[, [0k poskyluje systém jazyka filmu, Pole téchto moznosti vidy
Witije slav vivoje jazyka filmu a s nim spojeny repertodr sty-
i j‘l"h konvenel a pravidel organizace andiovizodlniho vyjddiend
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vypéstovanyeh v daném vivojovém momentu kinematografie, fil-
mového uméni a uméni pohyblivého obrazu,

Typicky styl vidy predstavuje visledek konvencionalizace
individudlnthe zpiizobu vistavby audiovizudlniho sdéleni, kiery
se diky vicendsobnému opakovdn{ dokizal rozdiFit a ziskal posta-
veni stylového pravidla pifznacného pro uréity Zinr, smér, obdobi
vivoje kinematogralie apod.

Zakladem kaidého andiovizudlntho stylu, typického i indi-
vidudlniho, je metoda zaloFend na tom, Ze autor jistym zpisobem
vyugfvd moinosti vibéru existujici v jazyce pohyblivich obrazé.
Metoda vidy spoéivd v souhfe individudlni vyjadfovaci iniciati-
vy se systémem jazyka filmu a repertodrem konvener uZityeh pro-
duktorem. Typicky styl realizuje danou konvenci ¢i souhr kon-
venef. Individudlni styl se na konvenci &i konvence odvolivd, aby
je nakonec podle prineipu tvofivé zrady® popiel. Mnohostylové
vlastnosti jednotlivych slodek pougitych v daném sdélent (Easlo
s uplatnénim rozliénych operaci predstylizacnich) vylvdfeji v ném
celek 7 hlediska stylového vniting integrovany. Jednota postieh-
nutelnd ve stylovém systému dila ge opird o mnohorovinny soubor
korelaci tvoffeich sif vatahfi mezi navzdjem spjatymi stylotvorny-
mi faktory.

Ne viechny prvky a roviny vistavby audiovizudlniho sdé-
lenf se na utvéfeni viastnosti jeho stylu padileji se stejnon aktivi-
tou. Exponovand dloha jednéch se spojuje se zimérnou neutrali-
gaci jinyeh.” Ten vistavbovy prvek, ktery v daném dile plnf funkei
hlavnihe stylového Zinitele a kiery si podiizuje viechny ostatnf,
piedstavuje stylovou dominantu dila. Takovou tilohu miiZe v praxi
realizovat kaidy z jednotlivich prvkii jeho vistavby, Lze uvést
napt. zptisoh osvétlent, opakujiel se velikosti zihéril, jejich délku,
charakteristické pohyby kamery, strukturu obrazu, montaini po-
stupy, zphsob epojovini obrazu a zvuku, dialog postav ladény
v neofistikovaném® stylu, monochromatické uziti barvy, nesyielo-
vost zndzornéného déni, napéti [suspense], dokumentdrni pohled
na ukazovanou skuteénost apod.

V konkrétnich dilech se individudlnf antorsky vvraz nékdy
odvoldvd na ui existujiei stylovd fefenf prostfednictvim procedury

6 Pantomimicky stvl hry Chardicho Chapling sehrdl zdsadni roli pii ulvifeni speci-
fického stylu jeho lmi. Psal o tom Jan Mokatovsks (1971
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utylizace. Stylizace ve filmu, podobné jake v jinyeh uménich, spo-
Clvil v zdmérném pouiti souboru preki, kterd reprodukuje charak-
levistické vlastnosti stylu jiného, nei je vlastni styl produktora,
Reprodukovany vzoree milze predstavovat néklery historicky styl,
ulyl uréitého sméru, koly, Zinm, individudlni autorsky styl, styl
Jednatlivého dila, funkéni styl apod.

Specificky vatah autora k uméleckym i mimouméleckym
ladfim dané doby, vyjidieny ve stylizaci, ziskivi v konkrétnich
plipadech funkéné diferencovanou podobu:

1. aluze;

2. citdtug

3. parafrize;

4. pastise;

5. travestie;

. parodie.

Zvldsing variantou stylizace je dile autostylizace (a rizné
Jujl varianty), ohjevujici se ve sféfe filmové umélecké komunika-
e jen sporadicky. Autostylizace spofivd v Lom, e tefiree zdmérné
ponziva soubor pn-'kfl, kieré iniluji jﬂhu vlastni, diive konstituo-
vany individudlni autorsky styl, zjevny v uréitém dile nebo ve
shuping del.

Stylové vatahy spojujici kinematografii s jinymi oblastmi
kultury a umélecké tvorhy se naproti tomu v konkrétnich filmo-
vyeh dilech realizuji prostiednictvim tzv. stylovich veordl [para-
gon, které byly difve vytvofeny v jinfch uménich nebo oblastech
kultury a rozvinuly se v jiném nei filmovém materidlu. Patii sem
mimo jiné divadelni manyra Filie d 'Are, monumentdlni obrazy sta-
rovitku v hollywoodskich superprodukeich, impresionisticky styl
filmii preni francouzské avantgardy, baroknost Andrzeje Wajdy,
komiksovd poetika Hry MA MASAKR Alaina Jessuy a HVizDNYCH
VALEK George Lucase atd.

Styl pohyhlivich ohrazii je intersubjektivnim fenoménem.
Viechny stylové rysy zapsandé v audiovizudlnim textu maji sen-
sidlni charakler jsou dostupné nagim smysliim. Podléhaji empi-
ticke verifikaei. Nékteré rysy je moino méfit. Pres rlizné pokusy —
podniknuté mj. Barrym Saltem (1983) a Thomasem Elsaesserem
(1981} ~ neni lilmovid stylometrie na rozdil od stylometrie lite-
virni zatim védecky dostateéné rozvinutou oblasti. Stylometrii sut

generis oviem ke svému prospéchu provozuje kaidy refisér pii
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uritovdni struktury seény (mizanseéna, hledisko kamery, zpiisob
ramovdni, drub a délka zdbéru, pohyh v zdbéru, druh montdiniho
prechodu, rytmue atd.} a rovnéz kameraman pii vybéru parametrf
osvétleni, kompoziei daného zdhéru atd. Podohné stylotvorné pro-
cedury se tykaji rovnés konvence v uzivini barvy, je# determinuje
vytvarny vvraz jednotlivich zibérii, scén a sekvenef filmu,

Na zivér téchto dvah o stylu ve filmu a v médiieh pohyhli-
vého obrazu v perspektivé jazykovych vlastnosti tohoto fenoménu
je jeste tieba vyfesit problém, zda existuje ,nulovy styl™. Odpo-
véd na takto pologenou otdzku zni: neexistuje. Zddny doslovné
pojaty nulovy styl® prosté neexistuje. Je nutno si uvédomit, Ze
samotny pojem .nulovéhe stylu™ md vniling rozporny, paradoxni
rdz. Aby se viibee dalo mluvit o stylu, je totiz nezbytnd piilomnost
néjakyeh jeho charakteristickych rysi. Jinak styl neni. Styl musf
bt wnéjaky.” a proto nemiize byt .nulovy™,

Pojmem, kiery se dd na bizi jazykové praxe kinematografie
obhdjit a piesvédéive teoreticky zdivodnit, je naproti tomu lo, eo
Roland Barthes ve velahu k literatufe oznadil jako nulovy stupef
rukopisu® (le degré zéro de écriture).” Jinak lze tento fenomén vy-
mezit jako transparentnd styl®, tj. styl voimany filmovym publi-
kem daného mista a doby jako .prihledny™ (jazykové neutrdlni)
a soudasné ,prirozeny™. Barthes zkoumal nulovy stupeii rukopisu
na piikladé klasického stylu, jenz ve lrancouzské literatuie domi-
noval dvé sté let: od poloviny sedmndctého do poloviny deva-
tendctého stoletf, Yynoiuje se wde pozoruhodnd analogie meszi
klasickym stylem francouzské literatury dané doby a tav. Jholly-
woodskym stylem®, ktery dominoval ve svétové kinematografii
let 1920-1960. K vlastnostem, které oba tyto fenomény bezpo-
chyby spojuji, palif unifikace styloveh forem, vysokd mira uni-
formnosti (pfi zddnlivé mnohosti a riiznorodosti diléich stylfi),
jasnost, jef vyplivd z vitddomého dsili o cistotu jazykovyeh rysi
a jed piedstavaje giroce schvalovanou hodnotu, pokrotild norma-
tiviost filmovych postupii (vystavha zdbéru, seény, piitomnost
ustilenyeh narativnich Sablon, déjovych kligé atd.), obeené pii-
jatd univerzilnost snadno gitelné rétoriky obrazfi, instrumentdl-
ni pojeti dila, viraznd icast piesvédéovaci funkce a historickd

7 Ve studii Nueduett stuped rukopisn podal Roland Bavthes pronikavou charakleristi-
ku klagického stylu ve francouzské literatufe (Barthes, 1967}
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kontinuita, jez je vysledkem dlouhé dominance tohoto typu uZiti
Juzyka filmu v déjindch llmového uméni.

V obou pFl'p;ldf;'.f:]] jde o druh stylu._ o némi lze fei, fe
se snadit byt nepostiehnutelny. | kdy# se mu pfipisuje ui zmifo-
vand neutrdlnost™ a piivozenost™, v podstaté md tento fenomén
v oblasti filma a audiovizudlng sféry konvenéni charaktey, protoZe
Je vidy visledkem komunikaéni dohody mezi produktorem a reci-
pentem audiovizuilnich sdéleni zaluieny'r:h na nulovém stl.lpni
rukopisu™. Tomuto stylu, podobné jake stylim jindm, se viivatelé
musi naudit, musi zvlddnout jeho pravidla, Privé v tomto poji-
mdni ma dany styl i viechny stylové jevy rdz par excellence jazy-
kovy, protoZe patii do systému jazyka filmu jako subsystém, ktery
e spolu s daliimi podili na procesu sekundidrniho modelovdni
#cléleni.

i UMELECKY JAZYK FILMU

Uméni pohyblivého obrazu jako sekunddrnf modebeic systém, —
Mnohoznacnost jako antropologickd zhufenost, — S Ariedninow niti
v dlani.

Umé]ﬂckf jzw.yk [:(:]1}'11|ivf|:|1 obrazi se od kazdodenniho,
heiného audiovizudlniho jazvka odlifnje nejen jinou telenlogif.
Zisadné odligny je rovnéi princip organizace uméleckych ekra-
novyeh obrazi na jedné strang a obrazii neuméleckyeh na strané
ilruhé. Tento princip je spjat s miron jejich sémantické nasyce-
nosti, Porovndvdame-li informacni obsah dvou ekranovych sdéle-
il jez maji stejnoun délku a stejny pocel zibéri, dilo filmového
wméni se pit analfze a interpretaci projevi jako sdéleni mnohem
lLishat#i: ohsahuje nesrovnatelné vice informaci sui generis, viel-
i informact o autorovi a o samotném dile, ne# jakékoliv audiovi-

aiilnd sdéleni & neuméleckym statuzem.

Znamend Lo, Ze se zde setkdvidme se dvéma rfiznymi jazyky,
kieré navzdjem nic nespojuje? Nikoliv, jazvk pohyblivich obrazf
ko jazykovy systém ziistavd v obou piipadech wloingd. Jde pouze
0 wisadni rozdil ve zpisobu jeho uiiti. Vozdkladech kafdého au-

~entického Tlmového dila stoji ddiv piinejmensim dvou osob, ddiv
Cumeletiv a nds, Svét nenf takovy, jaky se ndm béiné jevi. To. co
- e poklddali za samoziejmé, ziskdvi na pliné odlisny vyraz,
- sndind znamenat néco jiného. Otevivd se ndm zrak a sluch a spolu
0l mysl a duge. Na tom je zaloeno filmové uméni,
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Nejsem si zcela jist, zda univerzdlni metodu filmové pie-
mény viel ve znaky predstavuje prineip pars pro toto, jak pred lety
prohlazoval Reman Jakobson (Jakobson, 1995). Z hlediska speci-
fiky systémovych rysfi nenf jazyk filmu o nic metonymiétejsi nei
napi. verbalni jazyk nebo jazyk hudby. Podobné jako slova nebo
avuky hudby mehou audiovizudlni ohrazy sméfovat do dvou zi-
kladnich stran, emérem k metonymiénosti nebo k metaforicnosti
zndzornéni, mohou jednon akeentovat prvek soumeznosti s tim,
co je ukdzdno, a jindy prvek podobnesti. V obou piipadech oviem
jde o iluzi (& cheete-li zobrazeni) skuteinosti vytvoienou znako-
v, tedy systémem audiovizudlniho jazyka.

V zakladech audiovizudlniho modelu skutednosti v dile
filmového uméni i v bitZném sdélen stojf jazykovy mechanismus
metafory. Ukazuje se, e v bigznych (tj. neuméleckych) sdélenich
filmovy obraz a znak, sledovany z jazykové perspektivy, mode-
luje prezentovanou skuleénost metonymickym zpisobem, v umé-
leckych dilech ji naproti tomu modeluje zpiisobem metaforie-
kym. V obou piipadech se oviem setkivime s modelem svéta,
ktery md viechny rysy piipisované metafofe, coi ndm pifipomind,
#e metonymie, stejné jako synekdocha, jiz v starovitkych poeti-
kdch netvorila zvldstni kategorii, ale byla klasilikovdna jako va-
rianta metafory.

Procesu venikn a recepee audiovizudlnich sdéleni se roy-
nopravné i¢asinf osa soumeznosti i osa podobnosti. Ve lotografic-
ké L kopii™ nafilmovand skuteénosti nachdzime gpide soumeznosl
s designdlem, podobné jako v televiznim pienosu, kde si uvédo-
mujeme fakt natiteni nééeho, co redlnd existuje pied kamerou.
Filmovy a televizni ohraz jako znakovy ekvivalenl redlného svéta
vyznaduje vysokd mira analogie. V iéchio obrazech se mak a de-
signil vadjemné stykaji.

V animovanyeh filmech a v elektronickych simulakrech
zase sdéleni akeentuje podobnost. Tento druh audiovizudlnich
sdéleni charakterizuje znadné mensf stupeil analogic. Vatahuji
se ke kadu, nikeli — jak tomu bylo v piedehozim pipadé — ke
kontextu.

Citfme, #e znaky v nich obsaZené jsou Lodirzend” od sku-
teénosti. Jazvk pohyblivich obrazii pouiivaji produktofi a re-

cipienti b&inych audiovizudlnich sdileni i dél filmového umeé-

ni. Beiné sdélent odkazuje ke skuteinosti a vystupuje juko jeji
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metonymicky model. Staéi viak vloZit do ného prvky estetické or-
ganizace a ziskdvd rysy metafory.

Na rozdil od héiného sdéleni umélecké sdéleni madeluje
svét na principu metafory. Filmové uménf o, co zndzoriiuje, meta-
forizuje. Vytvdil skutefnost nikoli soumeznou, ale alternativai.
Dilo se stivd metaforou ukazované skuteénosti a pravé tak chee®
Il éteno. Budovini takovych metafor predstavuje podstatu filmo-
vt tvorhy, Viechno, co je podebné, je zdrovei kontrastné odlisné
od svéta, ktery zndzoriiuje. Prave tato estetickd netransparentnost
tinf ze znakovich zndzoréni metafory. Audiovizudlni strukiura
pohyblivich obrazii majicich umélecky rdz exponuje jejich jazy-
kové rysy a pouze zprostiedkované odkazuje na skuteénost, kteron
dilo modeluje na vv3E1 roving zobecnéni.

Na rozdil od jagyka {ilmu predstavuje jazyk [ilmového
uméni podle pojmovych kategorii zavedenyeh piislusniky tartus-
ke Ekoly sekundami madelujiel systém. Jeho plisobend spocivi ve
wpecifickém uspofaddni andiovizudlnich znakfi a zahrmuje nejen
dvit vyEET roving andiovizudlniho jazyka, rovinu figardlni (rovinu
snizornéni) a rovinu skladebni (syntaktickou), ale také obé nizgf
wviny, kinematickou a morfologickou.” Nejde vEak o ziejmy faki
piftomnosti kinémii a morfémii v kaZdém sdéleni slofeném z po-
liyblivich obrazt, ale o zplisob organizace daného celku zahrmuji-
il vie, co se ohjevuje na plainé,

Umélecky audiovizudlni jazyk neni néjakym zvldginim
drihem jazyka pohyblivich obrazii. Predstavuje jen jeho speei-
lickou variantu, jejiZ zakladni funkee spodivd v hleddni stile no-
vych zdrojit audiovizudlniho vyrazu — ve filmu, televiznim pofadu,
videoartu, multimedidlnim dile. digitdlnich kompozicich typu
sivitlo, hudba a zvuk® apod. Dilo uméni pohyhlivéhe obrazu se
Jivi jako vyjadient vybudované zvldsinim zpasobem. Znaky v ném
WAILE se stdvaji znaky znakdl, ukdzané obrazy jsou ohrazy obrazii.
Tikové dilo se vzhledem ke specifice svého zlvdrnéni vyznacuje
informaéni kapacitou, kterd je znatné vy#& nef kapacita béZného

IV koneepei podané v prend Kapitole knily (5. 15-21) se v ndvaznesii na starsi
prifce voelifnje kinematicksd movina tvofend vizudlnimi a auditivoimi elementy
(kindmyl, jei samy nencsou viznam, modologickd roving lvofend nesamostal-
nymi sémantickdmi konfiguracemi (mikmobeaey ], figudlad rovina tvofend kome-
plexnimi obrazy @ konedné rovina skladebni tvofend kombinaci abrazi (makro-
abizy) - porn. prekl.

F
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newnéleckého sdélenti. Model skuteénosti v ném ohsazeny je bo-
hatsi, co# vyplyvi z mnohem hlubiiho sjednoceni prvki spoleéné
utvitejicich jeho strukturu a expresi, je# je mu vlasini.

V jazykovém smyslu tato exprese vidy predstavuje visledek
specifického uziti dosud zndmych pravidel zndzornéni. Audio-
vizudlni jazyk je jazykem pravdépodobnosti, nikeli jazykem evi-
dence. Ve zdleii na zplisobu, jakvm ho uzijeme. Urdité vibéry
a komhinace nakl audiovizudlniho jazvka nemusi pokaizdé vést
ke stejnému v¥znamu. Navie maji konvenéni a arbitvdrni charak-
ler. Zidné divejsi spojeni nenakazuje, e je dané kombinaci zna-
kit nutno piipisovat pouze jeden viznam. Cheeme-li néeo vyjadiit
{zndzornit), miZeme to v jazvku filmu ufinit nekoneéné mnoha
riiznymi zpfisoby.

Velmi dileziti piitom je rozliénd a proménlivd miva pravdé-
podobmosti rozdifent uréité sémantické struktury — vysokd v pifpa-
dé utilitdrich sdélenf zaméfenyeh na vienbecnou srozumitelnost,
naproti tomu nizkd v uméleckych filmech. Dodejme zde, Ze audio-
vizudlni jazyk pojimany jako svstém dorazumivini prostiednictvim
pohyhlivych obrazf viibee nevyluénje mnohoznatnost. Talo dvaha
se 1¥kd viech druhit a variant jeho sdélent. Audiovizudlni sdélent,
umélecké 1 neumélecké, neni ze své povahy nééfm evidentnim
a jednoznacngm. Znamend to, Ze k jeho rozmanitym vlasinostem
patfi rovnéz mnohoznadnost.

Munohoznaénost audiovizudlnich zndzornéni zalim nevy-
volala piilis velky zdjem sémiotikii filmu, ktefi se zaméiovali pre-
deviim na sledovdni vztahu mezi znakem a skutecnosti. Trochu
to, wvlddie v pifpadé uméleckych sdelend, udivuje, prologe privé
mnohoznainest predstavuje podstatn sémantické struktury kazdé-
ho uméleckého dila, véetné dila (ilmového. Dokud v ném vidime
pouze repliku (Lkopii®) skutednosti, zistivd ve svém vyanamu
omezené a ,nehluboké®, nepromlouvd k ndm a neadhaluje ped
ndmi své tajemstvi. Aby se tak stalo, je tfeba postihnout mnohe-
wnacnost, klerd mu je vlastni.

S pryvni variantou lenoménu mnohoznacnesti se v rdmei
ckranové situace setkdviame vady, kdyZ nejsme schopni ndlegité
rozpoznal (,piedist™) ekranovd zndzornéni. S drubou variantou
mnohoznainosti se seltkdvdme v rdmei sémantickych struktur vys-
siho fadu, k nim# patif komunikacnf sitnace. Béiné audiovizudlnt
sdéleni vidy piedstavuje teritorium, na némi se produkior snazf
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yyhnout nezddoueim koincidencim. Eventudlni mnohoznacnost
audiovizndlniho zndzomeént je tedy v 1610 kategorii sdéleni progra-
movet eliminovdna jak uvniti zdhér, tak i v celém sdéleni. Komu-
nikaéni pozadavek jednoznafnosti zpiisobuje, Ze musi byt odstra-
iéno vie, co je mnohoznadné,

Jinak je tomu v uméni. Pii kontaktu s dilem filmového
wméni ¢ Sife uméni pohyblivého obrazu na mnohoznaénost ne-
uslile nardzime. Tento fenomén dobfe znaji vEichni filmovi umél-
il 4 ddvno pied nimi jej odhalili basnici, architekti, sochafi, tviir-
o1 divadelnich pfedstaveni a choreografové. A ui pfed mnoha
stoletimi to byli rovnéz malifi, ktefi se snaZili rizndm zpisobem
vyu#il sémantickou energii ambivalence ve vyobrazenfch, kterd
vylvireli. Mizeme uvést alespon slavné obrazy Giuseppe Arcim-
liolda a ze soudasnosti napi. dila bukasze Korolkiewicze nebo jiz
pesnulého Tadeusze Brzozowského, jehoi po mnoho let hluboce
{useinovala hra viznami vyplyvajiei 2 takovych postup.

V tomto okam#iku nejde ui pouze o mnohoznacnost figu-
tilniho typu obsazenou ve struktuie jednotlivého zohrazent, ale
o mnohoznacnoest fafo systémovy rys celého dila, o mnohoznaénost
Juko sémanticky prineip a prvofadé dilegity prvek améni pohyh-
livych obrazd, jenz filmové umélecké dilo odlifuje od viech ji-
nveh druhit audiovizudlnich sdélent, kieré se efekio mnohoznac-
nosli programové vyhyhaji.

A co s tim md spolecného antropologie? Ukazuje se, #e vel-
i mnoho. Mnohoznatnest [ilmového dila je wiiz sémiotickym le-
noménem, jej# zakouifme v prithéhu jeho projekee, jako Thesens
v labyrintu snafiel se najit vwehod z meandrickyeh ulicek tvofi-
vleh souddst tajemného systému cest. Hleddni smysluplného -
ilu, ktery pro nds ziistdvd nejasnym, prediucha, #e pfece musi
onistoval, Ze na konei cesty najdeme vychod, a konecné nadéje, ie
tento vichod existuje, nejsou pouze, jak si nékiefi mysli, vysled-
kem raciondlni spekulace. Cesta labyrintem filmového dila pred-
stavuje dobrodruZsied, jed nékdy piipomind cestu Zivotem. Je tie-
lin neustdle volit a Fidit se intuief tam, kde intelekt neni schopen
nie napovédét,

Kdo je autor filmu v piipadé, fe tilohu divika porovnavime
i tlohou mytického Thesea? Nepochybne Ariadna, kterd ndm za-
nechala nit. Vede nis jeji cesta, kterou prodélala, proZila a proei-
tl, Ona prodla labyrintem pied ndmi. Stopy, kieré sledujeme,
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jsou pro nds pravé onou niti: znaky, které nékdo zanechal proto,
abychom nalezli vychod a neztratili cestu. Dilo filmového uméni
miize byt sdélenim vniting velmi komplikovanym, ale je sdélenim
smysluplnym. To znamend, #e v sobé skrfvd alespon jeden vichod
z labyrintu své mnohoznaénosti. Prdvé v tomto smyslu antropolo-
gickd zkudenost ¢ mnohoznaénosti spojuje autora filmového dila
s jeho adresidtem.

PRELOZIL PETR MARES
{Marck Hendrykowski: Jezyk ruchomych obrazdw.
Poznaii: Ars Nova 1999, s, 32-37, 117-127.)
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Vnitrotextovy filmovy produktor

- Problematika vnitrotextového produktora (nadawea) ve filmu, fil-
mového vypravéce™, je zpravidla zkoumina v kontextu subjekti-
vigovanych sdéleni, {j. filmé nebo filmoviceh fragmentdl, v je-
~ JichZ endzornéném svété vystupuje postava, Lskree® nii tento svét
~ vidmdme, Takovy pifstup je sice ospravedlnén samoinym mate-
~tdilem, ale presto téma zdsadné zuZuje; odsouvd 1otz na okraj
olizku: jakd je situace vypravéni (sytuacia nedaweza) filmového
dila, co se déje s voitrotextovim produktorem v pripadé, kdy ne-
~ Jile o Zddny subjektivizaéni postup? Je moiné a sprivné uvaio-
il o charakteru totdlni subjektivizace sdéleni ve Felliniho filmu
~ GIVLIETA A DUCHOVE — je to nieméné mnohem snazii, nebol o sa-
motném faktu, Ze to, co vidime, je prefiltrovino psychikou titulni
~ lidinky, neni pochyh. Snadno také mizeme vyznadit ty scény,
~ lrgmenty filmu, kieré jsou zvld3t0 intenzivni projeket jejich men-
~ lilnich stavii. Tato otividnost nenf samoziejmé divodem, jak jiz
hylo zminéno, abychom se piestali subjektivizaénimi postupy za-
lvvat. Co si ale mdme poéit s filmy Howarda Hawkse, Billvho
Wildera, Stevena Spielberga, Piera Paola Pasoliniho a tisici dal-
Heh, které bud'to neobsahuji Zddné subjektivizadéni postupy (coi
mimochodem neni éasté), nebo je vyuiivaji v mengich a striking
vymezenyeh fragmentech? Tykd se to pritom drtivé véidiny reali-
~govanych filmd,

Jednim 2 nejranéjiich. a prece stile Zivich pokust o vyfe-
~fenf tohoto problému byla koncepee L neviditelného pozorovate-
i®, Objevila se velmi zdhy, jeji zdrodky najdeme jiz u Huga
Miinsterberga a jeji systematicky a uspofidany viklad podal v ro-
v 1926 Veevolod Pudovkin:

edstavte si, [-..] #e nikdo stoji u slény domu a aldé hlava vievo, zalimeo
bkin jiny se opatrné pliEt do domuo otevienou brankou ve viatech, Oba se

,.Illlﬁm-ili tlost daleko od sebe, Proni bere do ruky néjaky pfedmét a ukazuje
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jei druhému, jakoby ho chtél dedzdit. Druby zufivé zatne pésti a vrhd se na
néj (Pudovkin, 1974: 69-70).

Kamera zde md plnit pouze lunkee pozorovatele:

Pozorovatel se ocitl blizke k lidem a zfeteln® vidél viechny detaily, ale mu-
el stdle obracet hlavu tu na jednu, tu na drahow steanu, W onshone, podle
toho, kam jej vedl sdjem pozorovdnl a posloupnost reavijeni scény. [l
Objektiv kamery zastupuje zrak pozorovatele a obraly kamery, zaméfujici se
tu na jednoho, twna druhého flovika, t na jeden, e na druhy detail, by se

mély Efdit stejnymi pravidly, jaké vedou pohyby off pozorovatele. [...] Pred-

stavle si znepokojeného pozorovatele néjaké rychle se odehrdvajicl seény.

leho verugeny pohled rychle klouge 2 jednoho mista na drubé. Budeme-li jej

napadoboval kamerou, visledkem bude fada rychle se ménivich adbérd #li

wnervi™ montdd (Padovking 1974: 707,

Filmové obrazy tedy vidime jakoby z pozice potencidlniho
pozorovatele, kiery se zastavil a divd se na danou seénu. Objektiy

kamery je jakoby jeho okem. Piiblizovini k vicem a vzdalovdni |

pe S . 2 e ol
se od nich je v¥razem jeho pozornosti a lempo monldfe muze
odrizel miru jeho emociondlniho zaujeti. ¥ pozdéjsich textech
Pudovkin tomute pozorovateli pfipisuje neomezenou schopnost

pohybu v ase a prostoru a vybavuje ho navie - v diisledku tech- ]
nického vivoje kinematografie — sluchem. Ziskdvdme tak kon-
strukei wneviditelného pozorovatele™ jako zprostiedkujic instan-

ce v kontaklech divika se svélem dila.

Nekdy je tato myslenka interpretovina tak, Ze produkio- 1
rem, vypravécem filmového dila je kamera. John Cromwell tvrdi,
je nejidinn&jiim zpiisobem vypravéni filmového pitbéhu je vy-

ugiti kamery jako filmového vypraviie, kiery vybird predméty
a soustiedi se na ty 2 nich, jef jsou centrem dramatického zdjmu®
(vit. dle Bordwell, 1984: X1). Historik Jerzy Toeplitz zase v jedné

ze svych nemnohyeh teoretickyeh pasdii pise, Ze Griffithovou zd-
sluhou se kamera stala vypravédem lilmového dila, a vetahuje to

ke Griffithove literdrni erudiei:

Pfi pozorné dethé libovolnd kapitoly 2 kteréhokoliv realistického romdnu de-

vatendetého stoletf viak migeme pochopit, Ze kamera zstupuje ve filmo au-

torfiv pohled, pozorujici uddlesti jednou eblizka, jindy = ddlky. Griffith, aniz

si snad ploé uvédomoval, mdkud Ferpd inspiraci ke svému reijnimu postupu
i zde vyugil svich hlubokyeh znalosti literatury (Toeplitz, 1989: 105).
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Cromwellova a Toeplitzova argumentace jsou, jak je ziejmé,

F v podstaté shodné s Pudovkinovouw. Zdiraziuje se v nich akt pozo-

tovini a podobnost montdznich postupll s peychologick¥mi mecha-
nismy Fizeni pozornosti, Piesto se mi nezdd, #e by oznacdeni kame-
1y e vypravéie bylo uZitedné. Dochdzi zde totiz k tomu, Ze se
nnkivé aparatute piipisuje schopnost vypravél. Viechny voitrotex-
it zprostiedkujici instance v literalufe nebo 162 ve vizudlnich

~uminieh jsou nanpak vidy antropomorfizoviny, a to alespoi v tom

uinyslu, ze napodobuji specificky lidsky zpfisob kontakin e sku-

~lednosti, Kamera takové schopnosti mit samoziejmé nemiize, stej-
- 11t juko nemiize ménit velikost zabéru v zdvislosti na mife soustie-
i pozornosti, ponévadi neni vybavena psychikou. Ztotozhovini
~ humery s vypravidem vede také k velmi nepfesnému smiZeni toho,
oo je vehledem k vypravéni vndjEi (filmovy &b, technickd apara-
Cli), & tim, co — jak napovidd sdm termin — je vnitini, &ili s vnit-
ulextovim produktorem.

Z téchio diivodf se proto jevi jako adekvitngjsi zahrmout

~hito koneepei pod pojem Lneviditelného pozorovatele®, Ziskdme
ik kategorii antropomorfizovanou a pfitem {ikini, patfiel do své-
i et Ale i toto pojet] md mnohé nedostatky, vzhledem k nimiz
- |0 nemiizeme piijmout jako uspokojivé fedeni celého problému.
ik gpravné poznamendvd David Bordwell {1985: 9-12), tenlo
~pijem vysvétluje pouze Ly akty vidéni, které lze mimeticky odii-
vodnit. Neméige zahmout napi. optické triky, jako rozdéleny obraz
- (1 lrikové pougiti negativa, a viibee jakykoli obraz, jeni by se ve
v struktufe odlizoval od visledku normédlniho akin vizudlng per-

vnpee. Obtizné by se rovnél vypordadal s tav. Lnemoinymi hledis-

by, dili zdbéry snfmanymi z mist, jed jsou éloveku nedostupnd
~Aunpi. vedle kol rychle jedouciho automobilu). Neviditelny po-
povatel” md sice mit schopnost neomezeného pohybu, nieméné
v ichto piipadech je evidentni, e je instanei zhavenou jakyehko-

Il vlastnosti & rys mimo schopnost vidint. Opét by mu tedy hro-

il pitzrak odlidsteni™. Pokud miize byt kategorie ,neviditelného
: jzirovatele™ piese viechno ufiteénd pro pochopeni zprostiedko-
vl vidéni, je zeela neefektivafl v pifpadé akiu filmového vypri-
il vivoje filmu v 2ase. Je to vidét jiz na drovni nejjednodugsich
onkdznich prechodd, jak je analyzoval Pudevkin. Zmény ve veli-

linti ziberd jsou podle néj molivoviny psychologick¥m procesem

oménlivéhe soustedént pozornosti, jen? se odehrivd ve védomi
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.nevidilelného pozorovatele™. Tento proces je ale neobyéejné jed-
noduchy a schematicky. Omezuje se pouze na to, Ze co zajimd po-
zorovatele vice, je ukdzino v detailnéjiim zibéru. Je o pojeti,
kieré nejenge neni adekvdini vzhledem k mechanismiim spolupii-
sobicim v lidském vnimdni, ale navie neumoziuje Zddnou dife-
renciaci . pozorovateli”. Jako kdyby viechny filmy v dé&jindch ki-
nematografie byly zprostiedkovdny toutéz fiktivni postavou, jeji#

jedinou charakteristickou vlastnosti by bylo, Ze to, co ji zajimd,

vidf zblizka. Celd koncepee piitom vychdzi z navysost schematie-
kého chdpdni filmové poetiky. podle néjz velky celek slonii popi-

su a detail zdiiraznéni fabulaéné nebo dramaturgicky dilezitfeh
prvkii. A pfilom to piece mize byt dplné naopak: dilefité prvky

se mohou ,ztrdcet” ve velkém celkn a detail miiie zdiiraziiovat

zeela nepodstatné drobnosti, Navie, 1 kdybychom pristoupili na
to, #e je lo ,pozorovatel™, kdo se divi na danou scénu, pak jisté

nelze souhlasit s 1im. Ze ji ve své mysli také monbuje. Pfirovndni

stiihové skladby k psychickému procesu mize vysvétlit princip

mentd#e, ale nemfize vysvitlit aktivai podil ,,pozorovatele™ na vy-

vaji filmového vyprdavéni. A nakonec, zminénou koneepei nelze
aplikovat na analyzu véisich édsti dila, kde jiz nejde o popis jed-

notlivich seén, nybri o obeeny prineip vyhéru urdityeh fragmen-

tfi 2 fady moznosti, jejich uspoféddni do takového a ne jiného sle-

du, tedy krilce o princip sdélovdni informaci divikovi. Z 1échto
diivodfi je koncepee neviditelného pozerovatele”™ prijatelnd —
i kiy# s vyhradami = pouze tehdy, kdyz zkoumdme zprostiedko-

viinf jednotlivého zabéru, Jakmile se objevi stiihové spojent, std-
vi se nanejvyd metaforou, a o nepfilis pithodnou. V konfrontaci

5 vétE{mi Sdstmi dila je bezradnd.

Yidime, #e pochybnosti spojené & teorii neviditelného po-

zorovalele” nebo kamery-vypravéce nds vedou k tomu, abychom

hledali néjaky obeendjsi princip nebo instanei, kterd by byla uzi-
teénd pii analyze informaéni struktury filmového komunikdtu,
kierd by determinovala uspofddini a distribuei seén, zplisob se-
lekee informaci a moind byla také zodpovédnd za formdlni Felent,

jaako je napf. vibér velikosti zibéru nebo pohyby kamery.

¥ literatuie je takovou instanei antorsky vypravéd, Tato ka-
tegorie v podslaté slou#i jako pseudonym pro neosobni naraci, |

kterd md neomezend mosnosti pohybu v éase a prostoru a také pri-

stup ke viem dilezitym informacim. Kdy# Jerzy Toeplitz uvadi
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sminiovanou analogii mezi filmem a realistickym romdnem deva-
lendctého stoleti, chdpeme, Ze termin ,kamera-vypravéé® je pro
W prosté zpiisobem, jak oznadtit autorskou naraci ve lilmu. Vidéli
[ume jiz, jaké diisledky pindsi pougiti slova , kamera® jako ozna-
deni pro vypravédskou instanci. Nyni je nacase zabyvat se obee-
iéjiim problémem: zda a jakym zplsobem je moiné prendst mo-
ilel autorského vypravéée do filmu.

Podobné pokusy jiz byly éinény. Albert Laffay (1973) uvd-

i Ze divik sledujici film je v situaci &lovika, jen# si prohliz
~iilbum, oviem s tim rozdilem, Fe strany neobraci on sdm, n¥hrs
- Jukysi velky tviirce obrazi® (le grand imagier, grand image

iaker). Tato metafora a toto oznaéent budou pozd&ji jeste mnoho-
krdt citoviny, pouzivany a potvrzoviiny v analyzdch filmovych na-

Cpativnich struktor JTen, kda obract strinky,” velky tviirce obra-
" by zde byl ekvivalentem literdrniho autorského vypravéte.

Lulfayove dictum bylo sice &asto opakovdno, nedockalo se ale

itlekvdtni analyzy. Myslim, Ze teoretici se spokojili s vistiznosti

ohecného zaméfeni metafory, podle néj# se pasivnimu divikoyi

~ pledkladaji ke sledovini po sobé ndsledujict obrazy, a neptali se,
o je velky wiree obrazi a jak probihd obraceni sirdnek.
~likovi analyza je oviem nezbynd. Je toti# tieba Fei, %e literdrni
~itorsky vypravet je sice v podstaté uréitym medelem a do znad-
e miry Jednoduge zastupuje kompoziéni schéma neosobni na-

tiee, ale na druhé strané nachdzl mohutnou podporu v povaze li-

~lendrniho materidlu ¢ili v jazyce. Verbdlni vypravéni jsou ze své

jinddstaty osobni, a to diky pifznak@im vypovidani, jako jsou napii-

klind ~ v polském jazyce — osobni zdjmena a slovesa. V dilech vy-
privinyeh autorsky se ve skutednosti nevyskytuje zdjmeno ji*

{1} nenf pougivdno samotnym vypravidem, aitkoli samozfejmé mfl-

i vystupovat v promluvdch hrdind) ani slovesa v prvnf osobé jed-
Atného disla. Zajmeno Lon® (ona, oni) a slovesa ve tietl osobé se
\ liehto vypravénich ale vyskytuji, a to okamzité implikuje exis-
el sité skrytych relaci, v jejichz rdmei funguje ono ,ja*, vypra-
i On® je LoliZ L,jim® pro .me*.

Osobni charakter literdrniho autorského vypravéte byvi

pilliraziiovin také prostiednictvim expresivaiho rdzu mnoha slov.'
Ubiaty Lusedl®, ,zaujal misto®, spoéinul® nebo .rozvalil se na

I Podeobniii o tomtn problému pite Maria Jusidska (1983).
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kitesle® mohou slouZil popisu v zdsadé toloiné éinnosti, ale vybér
jedneho z nich namisto jinyeh vypovidd nejen o uddlosti, nfbri ta-
ké o postoji produklora a jeho jazykovich preferencich. Autorskd
narace je ve skuteinosti vétSinou lexikdln® zjemnénd, ¢ili jen
ziidka pougivd virazy piilis ndpadné pokazujici na pfitomnost
a postoj vypovidajiciho, ale na druhé strané se pochopitelné ne-
miiie zeela vyvarovat signifikantnich vybérd.

Diileditd je zde také otdzka asu. Pouziti fasu minulého
{a ten je v romdnech vypravénych autorsky nejéastejsi) implikuje
existenci néjaké fasové roviny, je# je vzhledem k uddlostem po-
2déjéi a v niZ se realizuje vyprdvéni. Kazimierz Wyka tvrdi, Ze
.minuly fas narace je posledni, ale jiZ nidgim nenahraditelnou
stopou piitomnosti vypraviée v jeho funkei vlddy nad uddlostmi®
(Wyka, 1983: 314). Pouziti zddnlivé neosobniho obratu .on
(tehdy) videl® nuing implikuje, Ze ,,j4 (nyni) o tom mluvim®, Lite-
rirnf autorsky vypravét tedy neni pouhou etiketou pro oznadent
nensohni konstrukee vyprivéni, nybri instanel odhalitelnou na
rfiznych drovnich literdmi narace, kierou je moino diferencovat
od roménu k romdnu, a z toho plyne, Ze je skuteéné uzileénym
analytickym ndstrojem.

Ve filmu neexistujf ani zdjmena, ani slovesné osoby. Zd-
kladnim ¢asem je wle &as piilomny, a to znamend. #e momenty
akce, recepee a poddvini zprdvy jsou soufasné. Z toho plyne, Ze
hidt mezi éasem akee a dasem poddvini zprivy neni specifickou
vlastnosti produktora. Neexistujf zde ani soubory synonym a vyra-
zii wiznamove blizkych, kieré by poskylovaly pole moZnosti pro
vibér, jen? hy svédéil o produktorovi. Nevyskytuji se zde tedy pii-
anaky vypoviddni, v kaidém pifpadé ne takové, kieré charakie-
rizuji literdmiho produktora. Je ale moiné poukdzat na néjaké
jiné, specificky filmové piiznaky vypoviddnt, jeZ by charakteri-
zovaly Tilmového vnitrotextového produkiora v nesubjeklivizova-
nych sdélenich? Anebo je to tak, ie o hypotetickém autorském
vypravédi ve (ilmu nemiizeme fet nic kromé loho, e existuje na

zikladé predpokladu a e jedinou stapou po tom, kdo obracf

strdnky, by byl faky, #e strdnky jsou prevraceny?
Fdward Branigan (1984) napsal, #e ve filmu existuje vzhle-

dem ke kazdé drovni osobni narace droved vy, drovei neosobni,
autorské narace, Zda a jakym zplisobem je o této trovni moZno

fiei viee, Branigan nespecilikuje a soustfed! se ve své priei pouze
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na rizné formy subjektivizace. Mimochodem ale naéridvd dvahu,
Kterd ndm miZe poslouzit jako zichytny bod pro podrobnéjsf pri-
skum. Branigan uvidi pitklad montdzniho piechodu: mug vyehdzi
# hotelového baru a v ndsledujicim zdbéru vehdzl do svého poko-
je. Piichod do pokoje je lilmovin zevniti, kamerou. jef se nachdzi
v tomto prostoru, Existuji tf moZnosti realizace takovéhoto pie-
chodu, Druhy zdbér milge zatinat tmou, kterd se ndsledn# rozjas-
fuje pruhem svétla vpuflénym do pokeje v momentu piichodu
lirdiny, mitie zaéinat piesné v momentu piichodu nebo aZ tehdy,
kely# se jiz hrdina v pokoji nachdzi, Kamera tedy miiZe byt na mis-
1 pied uddlosti, soucasné s ni nebo ai po uddlosti. Branigan
ae své Jakohy ndhodou uginéné tvahy nevyvozuje Zidné zdvéry.
Vaimnéme si ale, #e jehn pozndmka koresponduje s Genettovou
klasifikaci narativaich instanci podle stupné jejich informova-
nosti. Vnitrotextovy produktor milZe védét vice nei postavy ze
svita filmu, stejné jako ony nebo méné. Nejde zde o néjaké ab-
atraking chdpané guantum obeeného védéni (mdme prece co do
dinéni = liktivnimi bytostmi. a proto jukékoli spekulace o jejich
widomostech™ nebo charaktern™ vyhodujiel mimo ddaje piesné
vymezené v textu by byly mystifikaci). Ono ,wvédét vice® je tfeba
ghoumat pouze v kontextu miry informovanosti o pithéhu odehrd-
vajicim se na pldtné, Voitrotextovy produktor dopfedu vi®, co se
ulane, a signalizuje ndm tuto svou znalost. ¥ Braniganové pifpade
Jume se oeitli (divik? kamera? vypravéd?) v temném pokoji diive,
nek piigel hrdina, a tedy jake bychom dopiedu v&déli, fe sem
valoupi. Tento pitklad je moiné vztdhnout na vEechny situace, ve
kieryeh je kamera namifena uréitym smérem, kde se teprve po
chvili ohjevi postava nebo kde se odehraje uddlost. o jejiz diile-
Alesti vnitrotextovy vypravé® védél dopfedu, a o jej pfimélo
soustfedit svou (a divitkovu) pozornost na ono misto. Pipad pri-
fomnosti Lsoubéing = uddlostmi™ by oznacoval hezpodminedné
ikidznéné ndsledovdni postay, jejich jedndni, symptomi koncent-
thee pozornosti atp. S tietim piipadem, kdy postava vi vice, se
netkdvime tehdy, kdy? se na misté uddlosti ocitneme kratd & del-
Al dobu poté, co probéhla, 8ili kdyz se ndm ukazuji pouze urédité
ilomky jedndni postav. Jako pitklad ndm mize poslouzit MurieL
AMaina Resnaise. Dorothy Sayersovad ve své analyze detektivniho
vy praveéni upozoriiuje, e obzvldsl dile#ité je 2 hlediska narativni
tochniky to, do jaké miry se miiZeme ponefit do proudu jedndni
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a my3leni hlavniho hrdiny. Odlizila zde étyfi moznosti: &slé vndj-
& hledisko; zprostiedkované hledisko — vidime to, co detektiv, ale
nevime, jaky pro nédj jednotlivé uddlosti maji viznam: hledisko
hlizké diivérnosti {close intimacy) — vidime 1o, co detektiv, ale
laké vime, jaké 2 toho vyvozuje zdavéry: tiplnd mentdlni identifi-
kace s detektivem — sledujeme jeho myilenky bez potfeby vngjaf
relace. Ctvrtd pozice se tyki subjektivizovaného sdélenf, prvni
neosobniho, dvé prostiedni jsou typy neosobni, ale fokalizované
narace. Zajimavy pitklad aplikace riznyeh technik na 1yz piibe-
hovy materidl se nabizi pii srovndni VELKEHO SPANKU Howarda
Hawkse a literdrnf pfedlohy Raymonda Chandlera. V jedné seéné
filmu vehdzi detektiv Marlowe do antikvaridtu, ptd se na nékolik
starych, vedenych tituld, dostdvd odpovéd, Ze Zddny z nich neni,
dékuje a odehdzi. Tepn'e nadcneé pnzdéji se doviddme. #e ona nd-
vitéva mu sloudila k tomu, aby si ovéil, zda se antikvaridt skuteé-
né zabyvd prodejem knih. V knize ale Marlowe rozebivd chovidni
prodawaﬁky: ~Nefekla ,Co-o, ale [:h}’hé| k tomu jen kriitek™; a po
chvili: .0 vzdenyeh tiscich toho védéla asi tolik jako jd o #zeni
blegiho cirkusu® {Chandler, 1978: 22-23)." Souftasné = tim, jak
se méni stupei ponoru do mysli detektiva, se méni i cely princip
informovdni piijemee.

Uvedené piiklady se tykaji situaci, kdy nesubjekiivizované
sdéleni ziskdva nékleré rysy sdéleni subjektivizovaného, a to diky
tomu., e se soustfedi na hlavniho hrdinu a éinf 2 ného centrum
procesu informovin{ divika, Stdvd se ale i to, Ze voimdme mocnou
ruku kohosi, kdo ovlddd naraci v mistech. kde se podohnd fokali-
zace nevyskyluje. Byl by to napf. pfipad velmi uviélivého regulo-
vani informaci (a jejich prostfednictvim i divdckyeh emoct) v kla-
sickém dobrodruiném filmu. Jako piiklad miZe poslougit obvykly
postup zdrzovini, oddalovaného rozuzlent. Dejme tomu, Ze hrdina
piichdzi na misto, kde se nachdzeji jeho protivaici. Nendpadné
se k nim piiblizuje, ale ve chvili, kdy jiz md nastat rozhodujiei
moment, je akce nedekané pfenesena na jiné mislo a my se lepr-

ve post factum doviddme, co se prve vlasing prihodilo. Patii sem

(=]

Voorigindle eni yte dva vyroky ndsledovad: | She dide’t say: Hub?* but she want-
ed to. |...] She knew sbout as much about rare books ss 1 knew aboust handling
a flea cireus™ (Chandler, 1972: 20-21), (Pogn, piekl) - Klasifikaci Dorothy
Sayersové a popis sefny 2 VELKEHO SPANKD erpdm @ knthy Davida Bordwelln
Narration in the Fiction Film (Bordwell, 1985: 67).
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rovnéi viechny ty situace, kieré napinaji divikovu zvédavost tim,
die jej odirhnon od hrdiny v okamziku, kdy ho jeho protivoik md na
musce a jii pomalu mackd spousl, anebo tim, e montdéni pre-
chod ndsleduje poté, co inspektor ozndmi, Ze ,vrahem je .7,

Obavlis0 ralinovanou informacni hru s divakem p::-ui“ Ju-
liusz Machulski v rozhodujicich scéndch filmuo VABANK. Zlofinee,
Jemui patil sympatie diviki. vylézd oknem banky, kterou pravé
\l'}*krul]l, a zlrall pritom p]eu]mvf Etitek, dfk}' némui hy‘ mahl bfl
ientifikovin, Z publika se v tu chvili ozyvd (pozoroval jsem to né-
kolikrdt) spontdnni shorovy povzdech litosti, jako by divdci chiéli
vykiiknout: Vral se, ztratil jsi titek!™ Po néjaké dobé se ukd-
by de Etitek byl vytrougen tmyslné, Ze svidél na laleZnou stopu.
Jele le:|y o hru, kterd ﬁ]ngujﬁ dfky rozdiliim v miie informovanos-
1, Nejprve se zddlo, Ze néjaky produkior ovlddajici naraci vi vice
nek hrdina: ukazuje titek, kierd hrdina ztratil. Pozdéji se ale uki-
ey de védél méné — nevadél toliz Fe strdta Stitku byla sondds-
i plinu,

Pri pokusu o teoretickon klasifikaci v3ech podobnyeh si-
Inaeci postaci vychdzet z rozhident fabule™ a svzetn®™, které pro-
vedli jiZ rudti formalisté. Fabule jsou viechny uddlosti, kieré se
ve [iktivnim svété odehrily v souvislosti se zdkladnim problémem
(Iématem) vypravént a které jsou uspoidddny do chronologického
folézee s kavzdlni ndslednosti. SyZet jsou uddlosti uspofiddand
tuk, jak e vyskyiuji ve vypravéni. Syiet a fabule se neshoduji ni-
kily, ve vypraveni vidy dochdzi k vwhitru urditych uddlosti na ikor
jinyeh a casto i k preorganizovini fasového poddku neho oslabe-
il kauzilnich vazeh, Tyto operace obvykle nejsou divikem zazna-
mendny, jsou vaimdny jako . normédlni™, nesvédéd o nicd vldde nad
yyprivénim. Vo urditych situacieh jsou ale struktura syZetu a jeji
telace k fabuli ynimdny intenzivné, a naskyld se tak mo#nost ur-
it nekoho, kdo je za var vyprivéni (:dtrhylujic:]’ se o normy odl-
povédny. Ditkladny popis takovyeh situaet, pokud je vilbee moiny,
by gnaénd piesdhl rdmee 1610 studie, protoze by musel zohlednit
Jinrové normy a také fas a misto produkee i percepee danéhno
[ilmu. Na nejobecnéjaf drovni ale lze ficl, Ze k podobné signali-
wnel piftomnosti inslance produkiora dochdzl ve dvou pipadech.
A prvé, kdy# je narufena adekviini relace mezi dramaturgicky
podstatnymi momenty fabule, kieré se dostaly do eyietu, a temi,
kterd byly opomenuty. Musi zde bt rovnég brdn v dvahu obeeny
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kvantitativni vziah dramatwgicky dileZitych a nedileZitych udd-
losti. Za druhé, kdyi jsou néjak podstainé narugeny chronologic-
ké nebo kauzdlni vztahy a neni to opodstatnéno kenvencionali-
zovanymi narativaimi figurami, jako je napf. retrospekliva nebo
paralelni montd?.

Otevienou otizkou zistdvd, zda takovy typ vlddy nad sdé-
lenim je tfeba piipsat néjaké centrdlni narativni instanci a zda
odehylky a rozdily v mife informovanosti poskyluji o takové in-
stanei pownatky dostadujici k tomu, aby o ni bylo mo#né et néco
vie, ned #e prosté existuje. David Bordwell trdi, e neni tieba
chdpat nejvysii bod filmové narativni strukiry jako eentrilnd,
antropomorflizovanou kategorii, jako vypravéde nebo implikova-
ného autora. Vétging filmi u divika nevyvoldvd védomfi existence
prostiednika. Nékteré ano — pokud se vypravité objevi pied kame-
rou a zaéne vypriavét, Z toho plyne. Ze narace je nééfm obsdhlej-
Eim nef vypravéd a Ze mu predehdzi. Ve filmu narace vylvd#l vy-
pravéde, ne nanpak.

Kaaly « rysil, ktery miizeme pisoudit implikovanému autorovi Gl mize
byt jednoduseji pfisouzen samotné naraci: to ona nékdy zatajuje informa-
ce, Gasto omezuje nase védini, vyvolivd evédavost, vyl atmosféra apod.
Piisoudit kaidému filmu vypravige nebo implikovaného autora znamend
odilival se antropomordické fikei (Bordwell, 1985; 62).

Jean-Paul Simon (1983: 180-183) rozlisil éwvii formy vy-

skytu tev. vypravéid pryniho stupné®, #ili takovyeh, kieff ve d-

zornéném svéléd dila nevystupuji jako skuteéni produktofi. Za prvé
je to forma dplného zahlazeni, kdy film nechsahuje Zddné sto-
py aktivity vnitrotextového produkiora. To se tvkd vétdiny filmii.
Za druhé je to forma, za jejiz pfiklad mohou poslou#it filmy Deser
DL KTERE OTRASLY SVETEM a MuRIEL, &ili filmy vyznadujiel se ne-
abvykl¥m zpiisobem montdie a vedeni narace, Za tfeti jde o piipad
ilustrovany filmem Onnraz DorRiaNa GRAYE. Ze Simonova popisu
lze odvodit, Ze jde o tev. fokalizovanou naraci ve LFelf osobé, pri nik
se kamera ani na krok nevzddli od hlavniho hrdiny. A¢ ten nenf

formédlnfm produktorem, bere pak na sebe @dst produktorskych
pravomoci, protoze fakt jeho pritomnosti (nebo nepiitomnosti) ma
rozhodujfel vliv na horizont informovanosti divika, Civriou formu
Simon popisuje na pitkladu filmu PAN ARKADIN od Orsona Wellese.,
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Vo tomto filmu pfikazuje miliondd detektivovi, aby sledoval jeho
deern. Detektiv zde sice nenf formdlnim produktorem, ale mnoho
neén, wibérd, montiinich piechodii a jingch formdlnich prvkd bylo
vylvofeno tak, aby sugerovalo situaci tajného sledovini. Simon
v tomto misté provadi dost riskanini operaci: pise totiz, fe mdme
0o do ¢inéni s vypravédem pryniho stupné® (&ili ve filmu se neoh-
Jevujicim), kterd ale ve filmu vystupuje jako postava. Taté# osoba
poucasné je a neni piitomna, ¢ili je piitomna v jedné své funkei,
ale nepfitomna v jiné, v nif oviem nakonee také svou piftomnost
projevi, a to skrze vliv na vyrazové prostiedky filmu. Pomineme-li
litkolomnost a na prvni pohled viditelnou nepfirozenost takové
konstrukee, mige v nds vyvolat otdzky, které jsou pro problemati-
i narativaich struktur obzyvldst dillezité, Miizeme se pldt, zda de-
lektiv, onen piitomné-nepiftomny vypravié 2 Wellesova Glmu, fidf
vyprivéni pemoet filmovyeh virazovych prostiedkii, nebo zda jim
automaticky podléhid a stivd se spoleéné s nimi prvkem sdilenf.
Redeno s Bordwellem: tvoif vypravéd naraci, nebo je tomu obréce-
Y Vhodny materidl pro dalsi dvahy na loto 1éma ndm poskytne
polemika, kterou rozvinuli Bruce E Kawin a Leonard Leff kolem
Dncana KanEa.

B. E Kawin {1978} v souladu s obvyklym ndzorem tvrdi, e
lonto film md tolik vnitrotextovyeh produktorii, kolik je zde zprdav
sustiedénych na postavu Kanea — ], Ze produktorem kaZdé zpri-
vy Je osoba, kterd je jako produktor kompoziéng a formélng vstano-
vina, S takovouto interpretaci OBCANA KANEA, kterd se #di oheené
plijimanym hlediskem, L. Lefl {1985) nesouhlasi. Provédi podrob-
fou analyzu seény, kdy Thatcher pfijizdi za manZely Kaneovymi,
ihy si odvezl malého Charlese. Seéna je obsaiena v Thatcherovich
puimétech a Kawin v souladu s tim dokladd. Ze rozlofeni akeen-
I e jako na pitslusného produktora poukazoje na Thatehera,

- Nodna zadind fragmentem textu, kiery sviédii o tom, ze Thatcher of-
] Hl ke Kaneovi nechuf, coZ ostatné vime jiz z filmového tydentku,

Niuleduje prolnutf a vidime chlapee za zvukového doprovodu jem-
i, hiejive hudby; poté nim odjezd kamery ukdze, Ze druhy zibér

1 byl realizovin z hlediska matky, kterd Charlese pozorovala oknem.
3 Lol 2 toho vyvozuje, e tento [ragment nemfiZeme piipsat Thatche-
vl o to i proto, Ze laskavd hudba vyjadfovala pozitivni vziah ke

Kuneovi. Posléze rodide a Thatcher piistupuji ke stolu, kde po-

ilipisuji dokumenty, je maji rozhodnout o celém dalsim Kaneove
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zivoté, Leff to komentuje lakto: ,.Bankéf, ktery md spife zmiZeny
pohled na Zivol, by nebyl schopen prezentovat tolik poéetnych
a protich@idnych emotivnich hnutich, tak bohaté odstinénych pro-
gtiednictvim hloubky ostrosti.”

Manzelé Kaneovi a bankéf vychizeji pfed dim. Thatcher
hovoif o chlapeové budoucnosti a jeho hlas je postupné ztifen.
Leff tvrdi, 3¢ Thatcher md o sobé spife vysoké minéni, a je tedy
nemoiné, aby mu byla piipsina scéna, kde dojde ke ztifeni jeho
hlasu. Miize pochizet od matky, kierd je zaujata vlastnimi myilen-
kami, nebo od supranardtora (Leff pouzivid tohoto terminu nékoli-
krit, ale neupitesiuje jej).

Nakonee pred domem maly Charles uhodi Thatehera sdii-
kami do bficha. Otee na ného zaéne kfidet, ale matka jej chrdni
a v detailu otei #ikd: ,.Charles odjede tam, kde na ného uz koneé-
né nebudes moct kii¢el.” Kawin tuto scénu popisuje ndsledovné:
Ve skutettnosti je snimdna z jiného mista, ne? je Thatcherovo fy-
zické hledisko, ale odpovidid jeho postoji ke Kaneovi a ilustruje
spie tento posto] nei prosid to, co se stalo.™ Lefl plizndvd, Ze véla
pronesend matkou odpovida chladné, racionalistické Thatcherové
myeli: ,,Matka pieklidd své city do jazvka pragmatického rozhod-
nuti, kterému Thateher rozumi a které akeeptuje.” Na druhé stra-
né ale fakt, e pani Kaneovi je v momenté, kdy tuto vétu prondsi,
snimdna v detailu, svédéi o tom, Ze Thatcher neni produkiorem
1€l seény: Jeho typu eitlivosti by odpovidal spige celek, kiery
by ukdezal, eo pani Kaneovi fikd, ale nesnaZil by se v tom néco
adfivaziioval (highlight.”

Na jiném misté Leff’ rozehird narativoi siluaci seény se
zrcadly. Kompoziéné je spojena s vyprdvénim sluhy, ale copak je
mo#né, aby lenlo primitival jedinee vypravél tak ralinovanym
zpfisobem? Pozice Thatchera jako produktora scény s manZely
Kaneovymi je tedy zpochybnéna, protoZe:

1. by pouzil jing typ hudhby;

2. je piilis omezeny, nei aby vyuiil bhohaton techniku
hloubky ostrosti:

3. neztidil by zvuk tam, kde sdm hovoii;

4. je piilis chladny na 1o, aby ve seéné louteni Charlese
s matkou disponoval detailem — hodil by se k nému spi%e celek.

7 toho vyplyva, ze Lefffiv vnitrotextovy produktor je sku-
teénym znalcem filmovieh vyrazovieh prostfedkil, Vi, jaké jsou
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litinky jednotlivich montdinich spojeni. velikosti zibéru apod.
Prostfedky, jez pouzivd, nejsou libovolné, nybrz pifznaéné, deter-
minuji i jej samého. Hloubka ostrosti doklddd inteligenci, detail
citlivost, hohatd vytvarnd kompozice rafinovanost. Celd LefTova
tivaha sméfuje k tomu, Ze Thatcher nemiize byt produktorem ana-
lyzovaného fragmentu, ponévadi pouFité virazové prostiedky ne-
uilpovidaji jeho charakteru a postoji. Implicitng je zde obsafen
i nizor, Ze kdyby byla seéna o néco jinak nasnimédna a montdine
spojena, Thatcher by mohl bt uzndn za jejiho produktora,

Mohli bychom bankéie hrinit a upozomit na to, #e v roce
1940, kdy byl Opcan Kang realizovin, nejenze nebyla narvativni
lechnika spojend s hloubkou ostrosti piiznakem inteligence, ale
nehyla jeSté ani teoreticky popsina, Na druhé strané by bylo
moiné jej jako produktora zavehnout pomoei diitkazi, Ze bankér
urcité nemohl zndt kli¢ osvétleni celé seény ani se orientovat
v nuancich souvisejicich s objektivy, a uz viibee by neproved]
tuk plynulou a zruénou montdZ. Je snadné dovést celou vée af
k absurdité. O to ndm zde ale nejde, stejné jako ndm nejde o di-
knzy Leffova omylu. Vychdei totiz « predpokladu — a 1o je tepr-
vie zajimavé —, kiery je vlasingé nesporny: e produklon, vypravéd
pougivd jazyka. Jeliko? mdme co &init s vyprdvénim filmovim,
analyzuje Leff filmovy jazvk, @ili llmové virazové prostiedky.,
lento predpoklad, bandlni ve své samoziejmosti, je moiné nalént
v mnoha filmologickyeh pracich a je pittomny 1 v dvahdch Kawi-
o Simona, A# na to, e prvnd 2 nich zfstivd na bezpedné drov-
i obecnosti a druhy manévruje s piitomnosti-nepiilomnosti své-
ho vypravice priniho stupné®. Teprve Lell zachdzi dostatedng
ilaleko, aby bylo moiné odvodit predpoklad, na kterém nevédom-
ky stavi.

Pokud ale tak samozfejmy predpoklad vede k absurdnos-
lem, je — zdd se — tieba jej verifikovat. Otdzka, kterd mifi k jeho
Jidru, znf: jaky je vztah mezi filmovim vnitrotextovym produkto-
rem (hmatatelnym nebo hypotetickym, v subjektivizovanyeh nebo
nesubjektivizovanyeh sdélenich) a flmovym jazykem, [ilmovimi
vyrazovymi prostiedky?

Pamoci ndm v tomto problému mohou dvahy (rancouzského
teoretika Francoise Josta (1983). Jejich vichozim hodem je divé-
ky tak éasto zakouZeny dojem bezprostiednosti recepee, absence
vyprivéni,
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Kdy# vidim celkovy zibér ukazujiei gpfedu Jeanne Moreauovou, jak pripra-
vuje omeletn (ve VEPOMINKACH Na Francn André Téchincho, 1974), svét
pifbihu (disgese) a vypraveni (réeit) se smé3ujiz to, eo je whdzdno, Je sou-
fasné tim, co je pypravino (ale kym?), takie jo neobydejné obtiing vyélenil

narativni instanci (Jost, 1983: 200; gvyraenil Jost).

V souvislosti s tim provadi Jost klasifikaci éinnosti, které
jsou, jak tvrdf, filmovymi teoretiky fasto sméSovdny a kieré je tie-
ba vzdjemné odligit. Jsou to tyto Ginnostic ,widét™ a yypravet®.
Vzdjemné se sluituji viedno ai tehdy, kdyz nastane zloloZnénf oka

postavy s kamerou. Takovouto situaci nazyvd Jost terminem vniti-
ni okularizace [{ocularisation interne). Pokud takovdto situace
nenastane, v pifpadé sledovini udilost! ukdzanych z neosobniho
hlediska, jde o piipad nulové okularizace (ocularisation z€ro):
hledisko je oddéleno od narativni instance a ten, kdo vidf, neni

tim, kdo vyprivi. Presnéji fedeno, oldzka ,kdo vidi?* zde neni

podstatnd a moZnd je dokonce Epainé polozend. Hledisko kamery
piestdvd byt pro naraci diilezité. Vypravi .velky tviirce obrazi®,
ktery je nepostfehnutelny, pokud oviem nedojde k néjakym ne-
piedvidanym poruchdm ve sdéleni, jeZ nejsou motivoviny situaci
v gndzorméném evétd (napt. nedekané pohyby kamery). Tylo poru-

chy zviditeliiuji piitomnost vypravéde zasahujiciho do zndzome-

ného svéta.” To by byl pravé pifpad filmu PAN ARKADIN od Orsona

Wellese.

Nizev Jostovy price zni: Narace (ia, ty) z této a z druhé
strany (Narration/s/: en deci et au-deld). Dokud mluvime o vel-
kém tviirei obrazi®, kiery je zcela neviditelny nebo signalizuje
svou piftomnost prostiednictvim jazykovyeh poruch, #ili nekon-
veninf volby virazovich prostfedkil, jsme ,na této strané™, Pre-
kroteni hranice nastane, kdyi se objevi vypravié (conteur), jend |

#56
1

sedi pred kamerou a mluvi do ni. Cinnosti vidén

et

. ap frw = e B
koho vn&j3tho, napi. na postavu, jei se pfiblizuje k hovoifeimu
{ocularisation interne), nebo 16; na néjakého nadiazencho vel-
kého tviivee obrazii®. Jost pie, #e podstatou prekrodeni hrani-

ce mezi L,z lo™ a Lz oné™ strany je, Ze v prvnim piipadé se ynil-
rotextovy produktor projevuje pouze prostfednictvim jazykovych
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a . vypravéni®
jsou stile oddéleny, ale odlisnym zpfisobem. Hledisko neni dii- -
le#ité a vyprivi vypravéd, klery sedi pied kamerou, a to alespo 1
do chvile, kdy se v obraze objevi porucha odkazujici op&t na né-

(1j. k filmovému jazykn patiieich) pifznakii promluvy, zatimeo
v druhém pifpadé je souddsti, prvkem vypravéni, které poddvi.

Problém filmove narace se jevi odlifng, kdy# je vwpravé® nepfilomen v obra-
s a kidyd je integrovan do profilmické skutednosti (profilmigue):” s precho-
dem od velkého toiiree olirazi™ kL vvpravedi™ (eonteur™) se akt vyposiddni
(I'énonciation) pesouvd od filmového jazyka & filimovému vyprdvéni (récit)

:]usl, 1983: 2"2, zt‘_\'fn—lznil ,][,J:i[]l,

Vztdhneme-li to k Leffova textu, vidime, Ze v ném byla
pomichdna Jlato® a ona® strana narace. Produktorovi piftomné-
i v obraze, vypravédi, chtél Lefl piipsat kompetence, které jsou
vlastnd pouze Lvelkému tviirei obrazd™. Ve skuteénosti se ale ve
lilmovém jazyce miize ukazoval pouze ten druhy, zatimeo prvni je
jen prvkem vyprdvéni. Takto jsme doéli k dalsimu zplisobu, jak se
ve filmu projevuje hypoteticky antorsky vypravéd. Vedle mani-
pulace s rozsahem informaci a zatajovdinim informaci signalizoje
wvou piftomnost prostiednictvim pouziti jazyka. Dilezité je toto:
uba gphsoby zpfitomnéni spodivaji na principu poruchy. Dokud
vyprivéni probihd normdlné, nefokuje pougitim neobvyklych pro-
alfedki ani nevystavuje piilignym zkouskdam diviakovu zvédavost,
hypoteticky autorsky vypravid se neprojevuje a neohjevuji se Zid-
e stopy jeho existence. Jeho wviditelnéni je vidy diisledkem pre-
kroteni uréité normy. Co je touto normou a ¢im se vyznadéuje?

Podle piikladu vvddéného Edwardem Braniganem je kri-
ériem uddlost, kterou e lFeba ukdzal, Moment otevivini dvefi
i vstupu do pokoje je referenénim bodem, vzhledem k némui se
orientuji rizné podoby produktort. lde zde tedy o dramaturgicky
iliile#iton uddlost, o rozsah a zpfisob jejiho zpiflomnéni na pldmné.
K normé se advolivd rovndi kategorie horizontu informovanosti
(videt méné, stejné, viee), konkrémé pak v tom momentu, kdy se
peplame: o cem védét? Odpoved! je jisty modelovy obraz vypravé-
nitho pithéhu, éili soubhor vEech udilosti a informaci potiebnyeh
I jeho pochopeni. Teprve pak miiZeme vyvozovat, jak se vehledem
I tomuto modelovému pojeli vymezuje rozsah védéni a informova-
nosti vnitrotextového prudukturat, postay ze svéta filmu a divika.
.

] Termin profilmigue ve francouzské filmové teorin oznacuje fyzicky material seény
stojici pied kameron & pedehdzejici skt natdeend, i w, eo je schyeovinn ka-
e — . piekl
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Piiklad Ejzenstejnovich DESETE DND, KTERE OTRASLY SVETEM jako
filmu. v némi doglo k pfekrocent této normy, a v némi je tudiz sig-
nalizovdna piftomnost produktora, nds piividi k jinému aspektu
této novmy. Naruduje ji ede veikerd kontextualita, kazdé umisténi
vypravéného pibehu v Sirdi perspektivé, pokud oviem takovy
obecn&jsi pohled neni imanentng vepsdn do prvkd vytvdfejicich
samotné vyprivéni. Opufténi d&iEe za jinym déelem, ned je pre-
misténi na jiné déjisté odvodnéné vivojem uddlosti, je pocifo-
vino jako porucha, coi jednoznainé dokazuje recepee takovich

fragmentdi DESETI DNI, KTERE OTRASLY SVETEM, jako je sekvence
s bozstvy nebo = balalajkami. Poruchami jsou viechny zdsahy, kte-

ré naruduji ndvaznost a plynulost veprdvéni, které nejson vyprdve-

ni podiizeny, jako napi. pohyby kamery nemotivované pohyby
uvnité obrazu, piilid ndpadnd, neplynuld montdzni spojent, poru-
chy zvuku, piflis dlouhé nebo piilis krdtké zibéry apod. Bylo by
moiné Limto zpisobem probirat dalii virazové prostfedky a snaZit
se dospét k zivériim, kdy jsou shodné s normou a kdy ji prekradu-

ii a také zda kazdé piekrodent signalizuje piflomnost autorské pro-
duktorské instance, Zdd se ale, #e nashromdidény material ndm jiz
dovaluje, abychom odpovEdéli, éim je ona norma, Je 1o Eisté vy-

sk e 5 - o . v
priveni podané transparentnim zpisohem. Mluvime-li o ,.éistém

vypravéni, mame na mysli 1o, Ze je zhaveno viech kontextudlnich

odkazi, jakékoli lokalizace v éase, prostoru nebo v néjakém fddu,
kiery je jiny ne# idd samotného vypraveni. Samoziejmé e vidy je

nutny néjaky fas a dijigg, i kdyby mély byt signalizoviny pouze
zpfisobem oblékdni nebo chovini, nic lo ale neméni na tom, Ze

jsou to viechno dekorativai prvky v tom smyslu, Ze nemaji vliv na

béh uddlosti, nebol jedingm principem vyvoje Léistéha™ vyprdvénd
je ono samo, jedingm divodem existence ndsledujici udilosti je
udélost predehozi. Transparentnosti minim takové pouzili média,
jaryka, virazovyeh prostiedki, které je zeela neviditelné, pii némi
je pldn virazu zeela vytladen do pozadf ve prospéch plinu obsahu.

K tomu slou#i narativni strategie, zde zdisti popsand, kterd je znd-
md pod ndzvem ,nulovy stuper [ilmového stylu®. Je zbytecné do-
ddvat, e ono absolulné transparentni vypravéni je pouhym ided-

lem, modelem, referenénim badem, #e nikdy nevenikl film, jenz by

splitoval viechny jeho podminky, a neni dokonee ani znimo, jak by |
takovy film mél vypadat. Film se ale dokdze k tomuto modelu pfi-

hlizil tak blizko jako Zidné jiné narativni uméni.
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Kdo vyprivi ono isté vypravéni? Laflay, Melz, Brian
Henderson, Simon, Jost a jini odpovidaji, #e .ten, kdo obraci
wtrdnky ™, velky tvfirce obrazi™. Nie daliiho o ném nemohou #iei,
ponévadi v souladu s jeho definiei o ném nic daliitho neni moZno
fici. Sloudi jen jako etiketa, pgeudonym pro modelové vyprivéni.
Bordwell tvrdi, #e zdrojem filmového vypravéni je sama narace.
Alicja Helmanovd na zdklade analyzy Doktora Z1vaca od Davida
Leana tedi, e produktorem tohoto filmu a vitvord hollywoodské
kinematogralie viihee je narativni systém vlastni této kinemato-
pralii (Helman, 1987). Md odpovéd vyehdei » piesvidéeni, se
neni dobré rozmnodovat kategorie pojmenovdvajici nezachytitelné
i nepostiehnutelné instance, prolofe nepiindgeji do analyzy nie
nového, a je blizkd postoji Bordwella a Helmanové. Cisté vyprave-
nl nevyprdvi nikdo. Vyprivi se samo,

Milie existovat vypravéni bexz vypravéde? Tuto otdzku si
Kludlo mnoha filmovych teoretikii, obvykle proto, aby odpovédéli
piporné v tom smyslu, Ze za zistérkou priizraénych virazovych
prostiedki se skryva néjaky produktor. Ve skuteénosti ale vypri-
viéni bez vypravide existuji. Jsou to myty. Jak uvddi Lévi-Strauss,
mylus se ve své pledméing vrstve jukoby Lodlepuje” od svého no-
nitele, &l od ferti, a tim také od aktu vypoviddni, a stdvd se vilue-
i souborem obsahovyeh prvki, vyprivénym pithéhem:

Piddstata mytu nespoiivi ve zplisabu narace ani v syntaxi, nébe v piibdhe,
ktery je jim vypravin, Mytos je feci {lengage), ale fedi, ke pracuje na vel-
i vysoke roving, lam, kde se vWznamu daii jakeby odlepic se, miZeme-li 1o
luk i, od jazykového zikladu, kterf joj zpofdtku nesl (Lévi-Strauss, 1968:

207 avyraznil Lévi-Strauss).

Zbyvd jedte otdzka, jak se woto vypravéni bez vypravéce ma
k tém fragmentiim, v nich# doglo k narufeni veorce (napi. DEsET
DAL, KTERE OTRASLY SVETEM), nebo k subjektivizovanym sd@lenim.
i to otdzka po celkové struktufe lilmoveé narace. Zdid se, 7e na zi-
klud# dosavadnich dvah miizeme piistoupit k pekusu o odpovid.
Struktora filmové narace se podle mého ndzoru sklidd ze tiech
rovnd. Nejvyssi 2 nich tvoif L, &isté vyprdvéni™, ziélesnéni milu.
Toto vypravini nenf nikym vyprivéno, vyprdvi se samo. Na druhé
irovni e vldda nad sdélenim projevuje skrze informaéni a jazy-
kové poruchy. Otdzku, zda je v tomto piipadé lepsi ustanovovat
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centrdlnf, antropomorfizovanou instanei, nebo radéji pouzivat mé-

né zdvazné terminy jako narace”™ nebo narativii systém®, ne-
chivdm otevienou. Hodné zdleZi na analytické potenci takovéto
instance, a ta neni nikdy pfedem zndma. Na tfeti drovni se na-

chdzeji produkiofi konstituovan{ subjeklivizaénimi technikami.'
Obvykle to jsou dstednf produktoii, a to ve dvojim smyslu.

Za prvé, vétdinou vystupuji v roli produktori v nevelkych ¢ds-

tech filmu. Za druhé, svou aklivitou obsdhnou obvykle pouze édst -
proudu sdéleni, napf. jenom zvukovou stopu neho pouze urtité

vestvy &1 prvky ohrazu.

Tyto i drovné jsou oddélend, nesméduji se vzijemne .I
a nepiekryvajl se: je tomu tak proto, Ze kaidd z nich je realizo-
vina aktivitou jiného druhu. NejvyEai droven je vypravénim, jez
se odviji vééné nebo spige stale znovu, je Lodlepeno™ od jazyka
a okamziku vypovidani, Kazdy film je aktualizaci whoto vyprave-
ni, dalgim piehrinim mflu. Druhd droveii se realizuje prosted-
nictvim 1Fdéni informaei a vibéru virazovych prostfedki. Proje-
vuje se aZ skrze poruchy, ale je pfitomna po celou dobu, ponévadz

poruchy jsou pouze specifickym druhem jazykovich a informad-

nich vybérfl. Na tieti virovni se produktofi nezviditeliji v akiu

vypravéni ani skrze vliv na vrazové prostiedky, nybri v aktech

vidéni, slyfeni a mluveni, kieré providéji jakoito osoby patiief do

zndzornéného svéta filmu.

PRELOZIL PETR SZCZEPANIK

{Mirostaw Preylipiak: Filmowy nadawea wewnatrziekstowy
w przekazach niezsubiektywizowanych.

In: Studia Filmoznaweze XM Filozofte filmu i teatru.

Ed. Jan Trzynadlowski. Wroctaw: UWr 1992, 5. 177-203.)

4 O subjektivizaénich postupech pidi podvobn®ji in Praylipiak, 1987,
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Jacek Ostaszewshki

V kontextu charakteristiky kognitivismu a kognitivnf teorie filmu
nairinuté v predehozich dvou kapitoldch’ se nastoleni tématu
porozuméni filmovému vyprivéni jevi jako logicky disledek.
Na jedné strané totiz modus . fragmentdriho teoretizovani™ vy-
bizi k zaméFeni na konkrétni, empiricky verifikovatelny problém,
ni druhé strané, z hlediska védy o kognitivnich procesech, by
pak vysvétleni toho, jak filmu rozumime, mélo predstavovat prio-
ritni vyzkumny tikol. Podané predstaveni kognitivni teorie filmu
kladlo dfiraz na zpiisob problematizace porozuméni ze strany
leoretiki filmu. 5 predbéznymi definicemi signalizojicimi pro-
blém vEak nebyly spojeny pokusy o priizkum recepénich postojii
i o vyznateni cest, po nichz divik k porozumént filmovému vy-
pravéni sméfuje. Celkové ziistalo pii konslatovini, fe dilefijsi
1oli nez dosud probirané otdzky jazykovosti* a gramaticnosti®
hiraje pfi porozuméni filmu narace a déjové schéma, a pak se
piechizelo k vzkumiim forem filmové narace (Bordwell, 1985)
neho k textovym determinantim interakee mezi filmem a divd-
kem (Branigan, 1992). Nieméné nepochybnou zdzluhou 1&chto
praci bylo explicitni poloeni otizky porozuméni a uvédoméni
si toho, e i kdyZ se porozuméni poklddd za véc ziejmou — pii-
nejmengim vzhledem k jeho vieobeené piftomnosti —, a tedy ne-
hodnou pozernosti, jde o fenomén neobyéejné sloZity a obtizné
vysvitlitelny.*

I PreloZeny text je tietf kapitolon kniby Jacks Ostaszewskéhn Parosumicnie opo-
wiadanio filnowego. Predehadzejicl Kapitoly jsou vitnoviny viédé o kognitivnich
procesech a kognitivad teorii filmu (pozn. piekl.).

2 Divime-li se 2 tohoto hlediska na kilg‘litik‘islitkhu literatura, ul;a:.v_ujc e, fe po-
rozuméni je jednim 2 pejhiife wehopitelnyeh a nejkontroverznéigich kenstrukti
vidy o kognitivaich procesech. Shoda prakticky punuje jeding v wom, e poroa-
méni je nikoli pusivnim procesem typu sdole nuhora, ale akiivnim procesem kon-
slruovdni reprezentace, jend je zalofen na interpreloci reeipované informace ve
shudé s nabytymi enalostmi, pficems napt. porozimént urditéma sdéleni je plngj-
&, jesilize recipient md predem znalosti, jei jsou pro jeho osvojeni piimifend
(stov. nuph. Kurez, 1987; Graesser - Singer — Trabasso, 199:4),

225



V této kapitole byeh ehtél podat predbéiny niért modelu

. Bordwell tento pifstup adaptuje tak, Ze pojimd filmy jako
porozuméni filmovému vyprivéni, ktery pak bude v dalsich kapi-

holické promluvy a ve vaztahu k recepei filmu a konstrukéni
Vitd divika pokladd porozuméni za pozndni doslovného smyslu
g naproti tomu interpretace, fedeno Ricoeurovimi slovy, je:

toldch precizovin a opatien empirickou bédai."

1. POROZUMENT A INTERPRETACE :

Problematika recepee tradiéné osciluje kolem (i véef,
je# jsou s ni spjaty: kelem porozuméni, interpretace a analyz 5
Ze sféry dvah o porozuméni filmovému vyprivini mizeme hned
na poddtku vyjmoul otdzky spojené s analfzou, a to vzhledem

ll!lﬁ'umf priice, kterd ve slevndm smystu d:_-;ﬁ;ﬁ'uje srrry,eﬂ s!c:j-ﬂf a rozvifi ony
Wiy viznamu, keré jsou zahrmuty ve vizname doslorném (Ricoeur, 1003:
| 1 sy raznil Ricoeur).

lisledkem rozlideni 1échto dvou rovin mentdlni aktivi-
vipienta je Bordwellova typologie vyznami, jei mige divik
0", jak uvadi Bordwell, pii percepci filmové formy. Na zd-
(i a elementdméjif roving porozuméni divik konstruuje re-
et a explicitng viznamy, prechod ke konstrukei viznamil im-
Ulinfeh o symptomatickych, je# jsou ve vEtEi mife abstrakini,
snnmens vstup do sféry interpretace.” V Bordwellove pojeti
Hsmneni hranému [lmu spoiivd v postizent denotaintho prilbe-

plati prineip opakovaného kritického sledovini filmu, a vzhles
dem k charakteru zdkladni analytické procedury — jde o rozloZe-
ni nestandardniho celku na standardni elementy a ndsledné
svétlenf povahy relaci mezi stanovenymi elementy {ilmové form '
To viechno se virazné odliuje od prozitku, pii ném# divik reali-
auje sviij kognitivni, vétginou jednordzovy kontakt s hranym fil
mem. Pro predmét naseho zkoumdnf je viak velmi diilezité rozli
geni porozuméni a interpretace, Za modelové fefeni této otd
lze poklddat koncepei Davida Bordwella, jejimi vichodiskem jo
lilozofickd hermeneutika Paula Ricoeura." V Ricoeurov pojeti se

| ihule o jejtho doslovného viznamu, za jeho normu je pak moi-
uklidat schopnost divika fabuli shrnout nebo parafrdzovat
iljovedét na otdzku, co se uddlo, kde a kdy k tomu doglo, a pre-
i prod k tomu doflo (srov. Bordwell, 1985: 34: Kintsch,
.!: I 163). Porozuméni hranému filmu zde znamend toté co po-
!:Iﬂlﬁllr pithéhu, ktery [ilm vyprdvi, rovnd se sprivné rekon-
kel jeho fabule. Kdy# pak divak konstruuje fabuli na zikladé
olu, jenz mu je poddn prostfednictvim filmové narace, ziskdvi
i porozumént’ — podobné jako vypraveni = dvoji v¥znam. Jde
ph o proces osvojovant [ilmu, tak o jeho konefny visledek.
il tedy na zieteli koneéné porozumén filmu, nelze opomijet
i dospivant k nému; navehuoji uvagovat o ném — ve shods
ncepel Waltera Kintsche a Teuna van Dijka — v kategoriich

sdéleni, V 160 sléfe se setkdvime se specifickon architekturou

smyslu, s ,,dvoj — &i viee — smyslem; jeho dlohou je, byl riznymi
zphisoby, skryvat a tim odkryvat™ (Ricoeur, 1993: 176). ¥ souvis
losti & tim Ricoeur v definici pole hermeneutiky uvadi i

Symbolem nazyvim jukoukeli viznamovon strukture, v el smysl pitmy, p

prenesendmu, jens nemize bt uchopen jinak nel skrze smys! prond (Ricoeur,
1993: 176; svyraznil Ricoeur),

3 Dalsi kapitoly knihy obsahuji vyklady o tom, jak diviei rezuméji filmfim LoURA;
Ticig matons, UsELcova sMuouva a Tin sarvy: BiLd, Empiricky podklad pred:
stavaji price napsané siudenty Jagellonské university v Krakové a uchazed
o studium na 1o univerzitd (pnzn. piekl.). ]

4 Ricovur piedeviim poukazuje na odligens vysvétleni o porozumini, kleré zve
la romantickd hermeneutika, Domeénou vysvétlend jsou pifrodni vitdy, poroaum
ui je primimé piipisovino viddm humaninim. Nejde viak o opogiel dvou metod
protoge metodické je pouze vysvéllent, Naproti tomu porozuméni pledsta
nemeladicky moment, jend peedehdar, doprovizi | uzavird vysvilent. Vysvitlen|
1ak analytickym eplisobem moaviji poroguméni {Ricocar, 198 1: 200; srov, 1% 1
coeur, 1007 Krasnodebski, 1986 183-210, zvl. &, 2009, :

il el kv typologii viznamd probicdm v kapitole 2, 5. 50, (Referenéni vyzna-
iy beeprostiedne vyplyvaji @ prokd filmové formy k. Fe divik piime poandvd
||'|1”||I III\"'Il_F"UII EiEJ.ltkli‘l :ikulm".nu;‘-li, k nimé se dila \'_'qluimjr:_ I‘:xmiciin[ vyana-
Wy fuonn diiny zéetelnymi poukazy ke konstruked v fanami abstrakingjsich, Impli-
it vfenamy Glm vyjodiuje® nepfimo a divik je konstruge avldste wehdy, kdyz
e nw ziklade referennich u expliciinich venami duspél ke koherentnfm
itk Symptomatické viznamy jsou konstruoviny prostiedniclvim demaskace
g g film snazi* skryl = pozn, prekl.)

il Tee kategorii vypreavént™ vatahovat bud k uréitému produkiu vyprivie]
(ivity, nebo k samému procesu jeho konstrukee {srov. Branigan, 1992; 3).
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inentni — predpoklad komunikaéni intence a prineip koopera-
v vimei raciondlniho jedndni, popsany Paulem Gricem (2001),

strategie porozuméni diskursuw (srov. napf. van Dijk — Kintsch,®
1983: 62). Strategie porozuméni, které v disledku divikova uée- _ Jeiracic o f> popsa em 2001),
ni se previzné funguji jako zautomatizované procedury, jsou hy-: hidle lll\'il‘ku vést spife k,p'mml,nm'{""'_kf heu.m“k 8 k aktivizaci
potézami postupu, jef se piizplisobuji novym situacim. Podstatou _ srenénich procest ne k odmitnuti filmo jako dila zbaveného
tohoto postupu je jedndni zaméfené na optimdlni dosazent cile Y. : :
v rimei feSent kognitivniho tkelu, jim# recepee kazdého filmu je.! ] Koneéné je tFeba uvédomovat =i fakt konvenénosli daného
Toto jedndni sméiuje k odhalent struktury utvdfejied ko]lerencl, dlunf, protoze nelze fici, e porozuméni md charakter aktu, ktery
mezi elementy filmové formy. Vysledkem feseni kognitivniho pro- . byl ve vEtsi mite obeeny a objektivni nez sloZitgjsi a subjektiv-
blému je porozuméni, je? v pifpadé hraného filmu spotivd v (re<)
konstrukei piicinnych, lelculogick}'rch a fasoprostorovich vatahi
mezi elementy vypravéni.”
Zde pfijatd definice porozuméni filmovému vypravéni jako
fedeni kolu spoiivajietho v odhaleni koherence mezi elementy
narativai struktury filmu viak okam#ié vyvoldvd nidmitky pouka
zujici na to, Ze Bordwellovo rozdéleni na zdkladni porozumén
a na interpretaci, jez je budovdna nad nim, je tfeba pojimat elas-
tickym a ,,neortodoxnim® zpfisobem. I v piipadé klasickyceh, silné
kenvencionalizovanych hranych filmf, jez svlij pifbéh vypraveji

aprivné dekddovini vyznamu®™ — Dobrowolski, 1992; 225)°
likinee i tak prozaickd vée jako rozpozndvani objektll (na pldt-
) o v zdsadé interpretaci. Samotny senzoricky podnét neni totiz
dilodem ke své netiplnosti a mnohoznaénesti schopen plné uriit
Jopl, proto je také pojimédn jako predpoklad v procesu testovi-
‘h]'p-t:lé:r. a vyvozovani zdvitrii, jejich# vysledkem je percepéni
il (Bordwell, 1985: 31; srov., Rock, 1983).

Proto také navrhuji, aby se pfi zisadnim piijeti Bordwello-
honcepee o ddle a aby se podle kognitivistickyeh predpokla-
‘e [ilmu pojimala jako proces slozeny ze t# fdzi (&1 ro-
| I, # nichz dvé jsou ohligatorni a jedna fakultativnf. Prvni [zf
vepee filmu je pereepént interpretace, spodivajici ve stanovenf
piijers uréitého vikladu percipovanyeh senzorickyeh dat. Jejim
Aedlkem jsou percepéni soudy tikajicl se pozndvdni stavil vie]
gl predmétd, postay a mist) a udédlosti (napt, jednotlivieh &in-
il postav) a jejich traktovini napi. v kategoriich identity a po-
\hinosti. Drubou féef je porozuménd, pfi némz dochdzi k pojmové-
U pracovini percepéné interpretovand [ilmovée formy, a tedy ke
ieeptualiza¢nimu uchopeni €matu filmu a jeho realizace v po-

se na ziklad® nejistyeh predpokladii a neevidentnich podezieni.
Skoro vidy jsou akt porozuméni a akt interprelace navzidjem pro-
pojeny tak silng a komplikované a samotny moment prechodu od
porozuméni k interpretaci je tak téiko uchopitelny, Ze nelze pres:

smyelu, jsou nejednou potfebnd pravé interpretadéni rozhodnuti,
Vyplyvi to ze slofitosti architektury® filmové formy, kterd miiZe
divika postavit pred dilema: bud’ odmitnout film jako nekoherents
ni, a tedy nespojity, nelogicky a nesmysIny, nebo hledat chybéjf f
ef ¢ldnek Felézu na abstrakingjsi roving & — podle terminologie
Edwarda Branigana — v jiném epistemologickém kontextu. Vyhél

atativid struktury filmo, resp. (€%, v #irsim pojeti, koherence
druhé moznesti, respektujici — pro recepei symbolického sdéle l' '

vit formy. Treti [dzi recepee, kierd se miZe, ale nemusi rea-

Na jiném misté Kintsch a van Dijk vymezuji strategii jako &ist nadich obecnyfel il velkého mnogstvi kontextii a viznamovyeh odkazdi ve filmu
enalost uchovivanych v podub procedur, s jejii pomoel rosumime disku
Strategie piedsiavuji otevieny soubor, protede nove ypy diskursii a nové typy ki
munikace mohau vyzadoval rozvinuti novich sirategit. Strategie mideme fomidl:
nét pojimat jake produkee v chdpdni Allena Newella, 1j. jestlize jzou spinény urih
¢ pordminky, pak se realizuji urdité aktivity fvan Dijk — Kintsch, 1983: 11).
& K oldzee porozuménf vypriveni joke procesu felenl probldmu srov. Black
Bower, 1980,

risticke e, e v Endove Sldnku o porozuiméni metaforimn s hovoii o in-
j.lqlrnuu-u aimterferenct (o interferenei piedstavové slofky a zdkladu metafory),
Whik v Dobrowalského pﬂ]lj-iu JenE virané preferuje sémioticky pifstup, se
uliovije termin dekddavint™, kteey Eod vibee nepougivd (k aldzee roadili mezi
E h-llllllll'rn\[n skym a sémintie l\vm ]m]rmln VVZNEML Srov, Ostuseewski, JRGETR
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a ve spojitosti s Lim ve vi#tEi mife operuje na abstrakingjsi roving tecnd chybné vzhledem k odehylent od toho, co nabizf filmo-
furma.

Jidro druhé dvahy, kterou tu budu diisledné rozvijet, spo-
| l’i v lvrzent, de porozumént filmu a vypravéni, které film podd-
o | aktivaim procesem, jeni vyZaduje zapojeni kognitivnich
whopnosti, uréovini situaéné podminénych vyznami, feleni pro-
| dinil, rozhodovdni, tvofent hypotéz a neustdlé vyvozovdni zdvé-
{1, Into konstatovani se ve vztahu k uvdd@nym kognitivnim teo-
Wi jevi jako ziejmé, ale je tfeba je zdiiraznit kvili wedodijng
ikované tezi o trpném, pasivnim charakteru porozumitni ilmu,
phod rdmet divik uskutedinje akt apereepee tak, Ze postupné
Wity data poddvand na plitne.”

(napf. na roviné pojmovych konstruktdi, jako je #inr styl, koncep-
e autorské strategie apod. ). Fakultativnost abstrakéni interpre-
tace vyplyvd z oho, Fe zatimeo se porozuméni zaklada na kladeni
olizek a poskytovini adpovedi, jichi se dozaduje lilmovy text, za- |
klidd se abstrakéni interpretace v mnoha piipadech na dvahdch
o otdzkdch, které text vithec neklade nebo které neklade pi‘fmu._
Abstrakéni interpretace je institueiondlné spojena s filmovou kri-
tikou, kterd md bt — podle Bordwella ( 1989a) — vedena imperati-
vem novitorského, objevného a predeviim velmi pronikavého éte-
ni filmového dila. ¥ piipadé neinstituciondlnt recepee filmu se
tato interpretace miiZe objevovatl lam, kde divdk nardii pii kon-
strukei koherentniho filmového vyprivéni na obtize. Pak se mize
snaFil najit epistemologicky kontext, ktery umoini objevent spo--
jité a vnitiné nerozporné roviny pro konstrukei fabule a jejiho.
tématu; mitze také — v modu off-fine = revidovat své perceptni '_
soudy (percepéni interpretaci) a vyzdvihnout jiné .plodky™ perei-
povanych gestaltil nei plivodné. '

KONSTRUKTIVISTICKE POSTULATY
Juko nejndlezitéjsi pii popisu porozuméni filmovému vy-
| lhrﬁllf s ]eﬂ navizini na kunslrukimanckou tearii — podobny

Nei piistoupime k popisu procesi porozuméni hrunemu Thto lUl'lll‘— zajifluje kn]u—uentm hizi ])IO \fy:.-\':,llun pb}'n.hul(:-bu.-
filmu, je jefté tieha uvést dve predbéiné dvahy tikajici se charak=" y
viku az po otdzky spojend s vyEEmi rozhodovacimi a paméfo-
il procesy: dislednd peitom predpoklidd, ze se v kazdé z 1@eh-
slip setkdvdme s procesy vyvozovini a testovdni hypotéz, s in-

kel mezi informacemi prichdzejicimi zvndjgku a voitfnimi

teru a pribehu porozuméni, Za prvé nelze o porozuméni filmu ho-
vorit v kategorifch bindrnf opozice — porozuméni neho neporozu--
méni, ale v kategoriich skaldrnich. Situace totiz nevypadd tak,
e divik bud plné a zeela filmu porozumi, nebo ho vibee ne-
pochopi, ale spiSe tak, e porozuméni je otdzkou miry, jei zzi'.riaf_-
na stupni recepéni angafovanosti, na hloubee zpracovini filmové
informace, na dosavadnich recepinich zkugenostech a celkové
kulturni kempetenci. Pitklady konkrétnich ftent™ filmi ukdzi,
e nedostatek koherence na mikrotirovni nezabraiuje divdkiim
v dosageni koherence na makroiirovni, nebo také ze divik filmu
voueuje vlastni strukluru koherence a dospivi takio k paradoxu,
nebof jeho éteni je sice logické a spojité, aviak ukazuje se jako

Ll nikoli na absorbovin( podnéldl v procesn zdolo nahorn, ale
i honstrukent aktivite zahmujiei ofekdvini, hypotézy a cile,
g subjekt pEihliz v aktu pozndni (Rock, 1983: 17-20; srov.
0 iapi. Neisser, 1974: 123-130; Neisser, 1979: 26-46)."
_ Tito zdkladni rovina recepee predstavuje nutnon hdzi pro
futasumént vypravéni [sahd od systému uchovavani senzorické
_rlll'mm:::, jeni umoegiuje percipoval ziblesky statickveh obrizki
i pliiné jako souvisly pohyblivy obraz, pres percepei pohybu,
10 Tate koneepee mii své wikludy v teorii lestu Teuna van Dijka, ktery mliﬁujﬂ:
interpretac psycholpgickon o interpretaed formdlnf. Proni 2 nich, kterou L€E oznis ]
uje juko kognitivni interpretaei nelo jake porazuméni, se zuklidd na mechas
nismech wiskdvini web informact 2 textn, kterd jsou pokldding za podstaing, n
jejich zpracovin a uehoviving v paméti (srov, van Dijk, 1980: 1600, J4 naproti
tomu uFvim pojem ebstraking interpretace, abych wlivamil, 2 jde o mentdlnd
aktivity, kteri vidy presahuje o, co je ddne hesprostiedng, o prechdal na vyS80
rovine, k jindm tidém absirakes”,

A Takovéto stanovisko vyplivi z pidjeti metadologickych predpokludi, je? jsou
wil tieh, kiend zde prezentujeme, radikilng odlizng, V soudusnosti je zastdvaji
Dl fenomenalogicky oricntovant badatelé, mj, Allan Casebier (1991) nebo
2 ﬁlll|l'£uj Falewski (1997} [srov, napi. Lalewski, 1997: 154),

- reped mitakéha predm@ (nebo uddlosti) je ledy modno pojimat jako souiis-
1 generalizac predmétn pozndni a konkretizaci kognitivaiho schématu (smov.
Noliser, 1979, Sd).
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tvaru & hloubky obrazu aZ po porozuméni verbdlnim promluvdmy,
neni viak predmétem zdjmu v této studii. Vychdaim 2 who, Ze
v priibéhu lilmového piedstaveni se tyto bdzové kognitivai ope- i
race ve vysoké mife realizuji automaticky, naproti tomu procesy
aktivni syntézy,"” vyiadujici uwvédomélou kognitivni pozornost,
jsou spojeny s konstrukef trojrozmémného svéta, postav, kleré ho
zalidiiuji, a pithehu, ktery se v ném odehrdvi, na zdkladé pokynii
obsazenych ve filmu. Na roving, na nf filmovd narace vybiai di-
viika k tomu, aby se zabyval poddvanym vypravinim a zaméfil se
na osudy fiktivnich postav, se realizuje zdkladni konstrukiivis-
ticky princip recepee [ilmového diskursu,” totig princip hieddni
vyznamu, jehod ,nalezeni® je spjato pravé s porozumiénim.
Pornzumén{ filmu, identické s konstrukei jeho referend-
nfch a explicitnich vyznamt, zivisi na tfech obeenych podmin-
kich, které plni divik sledujicf film.
1. Podminka eile. Divdk pfi sledovin{ filmu kencentruje
svou pozornost na jedndni fiktivnich postav a je piipraven zkon-
struoval na jejich zdkladé wreity piibeh. Vedle tohoto zdkladniho
eile, tedy konstrukee mentdlnf reprezentace vyprivéného piibé-
hu, mfize byt divik veden rfiznymi daléfmi, idiesynkratickymi 3
cili, jimi# se zde nebudu zabyvat. VétZinou je pii realizaci da-
ného cile (konstrukei reprezentace) pozornost divika zaméfena
na kognitivaf zpracovani Lhloubkove®, sémantické roviny, na niZ
se setkdvdme se situaénim modelem fabule, nikoli roviny ,po-
vrehové™, stylistické, na niZ se mj, setkdvdme s montdini organi i
zael filmu, zvukovymi technikami &i lolografickymi vlastnostmi

- w 4
zihéri.

13 Lindsay a Norman vymesuji proces aklivad syniéay mj. jako konstruked o revisl
uirekivini bthem interpretace sdélen™ (Lindsay — Norman, 1972 136, srov. 1

14

Navic je tieba potilal s tim, ie se pii recepei [ilmu, béhem
konstrukee fabule, objevuji eile urdované lilmovou naraci, jed

&, ART-3T00.

Diskurs wde chdpene jakn vWpovid nebo sled vpovadl vealizujiel se jakn proces
v éase, Text (filmeovy) je visledkem produktivity diskursu a juko lkovy se miids
manifestovit pouze prostfednictvim diskursu. Clinkem spejujieim diskurs a text
je textolvornd aktivita pojimand juko price divika ¢ diskuesem, jejimd vysled
keern je trumsformace diskursu v text ve shod? s instrukeemi, jeZ jsou v ném obsae
geny (Gwiddi, 1992; srov. avl. s 87-01), Takové chipini pojmi Jgext™ a ,dise
kurs™ se shoduje se ade sastivandm nizorem, B¢ jedinou relitou filmového Lexin

je vitdomi divika,
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(it podiizeny hlavnfmu kognitivaimu ¢ili. Tyto podeile & subeile
Lt smér zapojent divika do svéta fikee a zplsobuji, Ze narace
lnpokojuje zdjmy divika a dévd mu poeit iplnosti a spojitosti znd-
wurnéného svéta, Po zhlédnuti prvnich dvou seén Marrizskgno
koA Johna Hustona (1941) bude chtit divék zjistit, kdo a proé
bl Milese Archera (Jerome Cowan), partnera Sama Spadea
(Humphrey Bogart), a bude proto kontrolovat prichdzejici filmové
ilurmace a vybirat z nich ty, které mu poskytuji uspokejivd vy-
wvitlent a umoFEiugl uzaviit kruh molivace.

2. Podminka koherence. Divik vsiluje o konstrukei spojité,
Villine nerozporné sémantické reprezentace jak na lokdlni, tak
1 obeené roving. Lokdlni koherence se 1ykd struktur a procest,
Wi organizujf elementy a slozky v rdmei seény éi filmové se-
byvenee skladajied se z nékolika seén. Divak musi napf. postibnout
ielave mezi zdbéry, mezi vystupujicimi postavami, prithéh dialogu
i tpk. konflikt, kierf z n&j vyplyvd. Naproti tomu obeend kohe-
_ e se objevuje tehdy, kdyz fetézee lokdlnich informaci vstupuji
i vadjemnyeh vatahfl a vytvdiejl uspofdadany fetfzee celého tex-
Wi Na téte roving divdk mj. konceptualizuje vyvoj fabule spolu
mordInim naudenim, které z ni vyphﬁ':i, neho napf. spinid zdvé-
(0o seénu se seénon dvodni, a tak v nich nachdzl kompozieng

. 3. Podminka vysvétlovdni. Divdk usiluje o vysvétleni cha-
Jukteru situact, uddlosti a jedndni zndzornénych ve filmu, a to jak
¢ hilediska jejich vedjemnyeh vazeb, tak =z hlediska divodii jejich
. nosti ve filmu.” Pokusy o vysvétlend, které divdk podnikd
Vi wnaze dosdhnout keherence (a tedy i porozuméni), vyuiivaji

Wi diskursem.
Divik pii uskuteéiiovdni Wehlo 7 podminek konstruuje
wluditon mentidlni reprezentaci sledovaného hraného filmu, a tak
it wirovei rozumi. Reprezentace zahmuje jak situace, uddlosti

Wit tieti podminka zhiuba odpovidd Carmollove 1ezi o emtematicke lormé [il-
muve navace (stov. Carroll, 1988: 170-181, 206209, 1996: 95-100} - znd-
pmind uddlost vidy vyvoldvd otdzkn po své piiding & po svieh disledcich,
pl‘f|l. 1EE pu ulojim soudasni; n,lialr_'i.iujl'l:l' sedny pusl:ylujl‘ odpovidi na polodens
dhileky, end se v mém pojeli spojuje s vysv@tlovinim o jim vyvolangm procesem
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| PIHOCESY TYPU SHORA DOLD
Mentdlnf reprezentace filmu je konstruovina v diisledku in-
lonikee procesi fzenyeh pojmove (Lypu shore dolit [top — downl])

a postavy, jez se jich itasini, tak i relace mezi nimi. Jeji kompli '
kovanost je ddna mj. tim, #e obsahuje — v disledku procesi vyvo-
zovani — relace rizného druhu (napi, vatahy prostorové, dasové,
pifeinné, logické nebo emociondlni). Podstata komplikovaného
charakteru mentdlni reprezentace filmu viak vyplyvd piedeviim bunntiktivistického — ¢ &fe kognitivaiho — pifslupu se pred-

._ oce 0 ifzenyeh daty (yp zdela nahoru [bottom — ap]). V rdmei
2 toho, 7e film vypravi urdity pitbéh eliptickym zpfisobem, tj. &dst poklidd, #e zpracovdni senzorickych dat se ve znaéné mife opird
informaci o uddlostech pomiji nebo skrdvd a zbylek zase vehle-
dem k hohatosti prostiedkii zndzornéni (barevny [lotograficky
obraz, komponovany a vybaveny urcitou hloubkou ostrosti, jeji
vyplituji elementy poskytujici rfizné percepini pokyny a jeji dopl- ufteh, oéekdvinich a hypotézdch, jei vanikaji diky znalosti kon-

snilost toho, éim mi signal byt, a nikeli 0 samotnou informaci,
. - » .‘- k] - - - . -
o signdl obsahuje. Casto jsou také pozndni a pojmové zpraco-

ije glovo, ruchy a — éasto — hudba) demonstruje s takovou in-

formaéni nasyeenosti, Ze divik percipuje uddlosti zndzornéné. ulontl dosavadnich. Jak hrané filmy, tak i kazdodenni zkuSenos-
F e .. . | R I ] (T L T e = LY I
filmem v podobé gestaltii, 1j. sloZitych celkd s rysy, je# nelze pres Cno Wykagi lidi wsilujicich o realizaci uréityeh efld, jednajicich
vést na vlastnosti jejich &dsti; ostatni slozky (1j. chybéjict infor= I‘(I_]l!vujfl:l't:h emociondlni reakel vaéi wddlostem. Znalost 1éehio
maci) pak divik doplije v procesech typu shora dols diky ﬂkli{ _h, j(r:ln:inf, uddlosti o emoci je v nadt percepéni i socidlni ckufe-
vizaci dosavadnich znalosti, shromdzdényeh napf. ve schématech, _IH hluboce zakofenéna a snadno se adaptuje pro porozuméni
2 nichZ vét&ina md rovnés charakter gestaltd, komplexnich, nas eelindinim a uddlostem realizovanym v rimei fiktivaiho svéta lilmu.
: o

redukovatelnyeh vyznamovyeh struktun” Prjeti 1éo hypotézy

umodiinje vysvétlit bohatstel rozliéngeh forem porozuméni a roz-
riizninost soudit vyslovovanych diviky o 1émi filmu, Ve shodé
s louto hypotézou by se tedy proces porozumént [, 1. stanovo-

indin a zapojené do systému znalosti je moZno vyuZival v prosife-
I sncidlnim a fyzickém.") Od dob experimentilnich vizkumii Fre-
ten Bartletta (1932) ze tyto dosavadni znalosti, shromdzdéné
1 iklade ditvéjsich zkufenosti, postihujf v kategorifeh schémat,
00 fuou jednotkami organizace ziskanych zkugenosti i veskeryeh
ilontd, jimiz subjekt disponuje. Diky jejich vyuiiviand v jednotli-
yub kognitivaich aklech je novd informace rdmovina otekdvé-
il (shodnymi s aktivovanymi schématy), je stejnd organizovina

wiinf jeho koherence a vyjedndvdni o ni, zakladal na vzdjemné ko-
relaci gestaltli a takovém zdfiraznini uréityeh jejich aspekti, aby
se k sobé hodily. 3

U vétginy konvenénich hranych filmfl (napi. téch, kieré se
zatazuji do klasické hollywoodské kinematografie) to nevyvolavi
problémy, mj. diky tomu, Ze diskurs vytvafi kontrolni kompetenci,"
kterd jednoznacnym zplsobem signalizuje podstaing aspekly and-
zorfiovanyeh jevii. Jinak je tomu viak v piipadé filmi vykazuji-
cich weeity informacni deficit nebo otevienou kompoziéni formu
{v pojéli Umberta Eka) — divdk je nueen projevoval véiai aklivitn

vl

| [i0es zpracovin dat se realizuje rychle a dspornym zphsobem,
Tirie sehémat, rozvijene v :-il-:!lll][i(ﬂéiil){llll letech, |:}'l}f oveFoviny
ytahu k réizngm kognitivnim dkoléim: &lo o pozndvani pred-
Wi, feseni problémi nebo porozuméni verbdlnim promluvim
e toho i jednoduchym pithéhtim). Pfi porozumeént filmovim

pii odstrafiovini neurditdeh mist

0 Aajimay pivklud interakee meai sakoudenim fkee o sakoufenim beepros fedni
wenlity wviidi P Knightley, na jehod popis se odvolivaji John Fiske o John Hart-
oy o[ ] kedvE s smeriénd vojdel ve Viemamu poviimli, Ze se objevily kamery
 lmovihe tydenibu CBS, zabirdli® konve wledny filn', Byli natoteni a di-
§ Wik v UsA spatfil to, o pekladd za vedlny kad chovani (1. diktovany pozadavky
i), adkoli fukticky se tento kad odveeuje 2 kidu kénibo, klerd sim je sig-
tkantem redlného kidu. Zajimayvim diistedken amindného fakiu je 1o, 3 veci-

16 Pajem gestaliu poudivi pii popisu precesi recepee, resp, Siie kognitivifeh pro-
cesfl, napt, Mark Johnson (1987 45-d44), Peter Obler (19945 134) a Umberto
Eeo (19%a: 206-207; srov, 162 1990b: 125).

17 Kompetenei vikonu kontmly vyvdil Blmovd vyprdvéni piiméfenon distribucl
enalosti v textu {odhalovini nebo ukrfvind informaci), je? umokioje napi, rehs
1é pozndni ditjové siluace, piitin udilosti nebo motivace prolsgenisty {Wuss,
1993; 325-327), i

1|||!||| tydeniku byl pravdepodobng utvrzen ve svém presyidéeni, fe viletnd fil-
iy Juin realistické® (Fiske — H:lrllt::,'. 10978 Gh—0O7).
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v}rp[aivénfm nepu(:hylmé hrﬁjf klitovou roli kﬂg]liti\fﬂf Schématﬂ| _lj(;(_fﬂfiﬁgjs[}" mprezenl;uge {Pfedstav);‘] VYS0Ce stereot}.‘pizo..

. nyeh situaci — jako je rybafent, ndvitéva lékafe nebo obéd v re-
slaiiuel — spolu & jejich moZnymi spojitostmi, situacnim kontex-

o

i, valahem piéiny a déinku a moinymi variantami. Zahrnoji

kterd se formalné oznattuj jako gramatiky vyprévéni a jako scénd-
fe (seripts)."”

Gramatiky vyprdvént jsou schémata ve smyslu velmi bliz-
kém chipdni schématu u Bartletta, Predstavuji ofekdvdni vetafe-
nd k elementiim typického vyvpravéni a k moinym relacim (napf,

Vihozi podminky, programy jedndni, fetézee uddlosti, nutné re-
hvluity, role socidlnich aktérii a visledky, Napf. seéndi' ndvitévy
piiginngm) mezi nimi; zdroveii tak vypoditdvaji komponenty ka- Tonlnurace se miize sklddat ze &yi seén, spjalych v piféinn® déin-
bovy fetézec uddlosti: prichod, objedndvini, konzumace jidla
i ulehod. Kazdd ze seén miize obsahovat diléi uddlosti &i sitnace
(nupt, reklamaci nedopeceného steaku u éEnika bithem konzuma-
_. ,‘fdfu‘] 4 s nimi spojend rozmanilé oblasti znalosti — napf, jak
mide vypadat vybavent restaurace, jaké pitbory se uivajf pii jid-
i, Bedndfe, podobné jake rdmee Marvina Minského, obsahuji
iaery (slats), které jsou v pojmové reprezentaci uddlosti konkre-
Ugovand; hodnota umisténd v urdilé mezefe ma vliv na to, co mi-

nonické formy vypravéni™. ¥ pojeti Perryho Thorndykea (1977) se
hloubkovd struktura kanonické formy vypravéni skldda
— dgjisté (setting), jei uvadi pryoplinové postavy a un‘&u]a

das a misto; s
— tématu {topic), spojendho s iniciaéni uddlosti, = nii vy-

plyvid také efl, ktery =i vytyéuje protagonista;
— déje (plot), sklidajiciho se ze série epizod, z nichi kazdd

se delf na dilét cil (subgoal). jedndni a vysledek; '
— Fefent, uvidéjiciho ndidlost, je# je rozhodujfel pro rcahza- 0 ohsnhovat dalil mezera, nebo na to, jaky podscéndf — v rdmci

] Idernrehické struktury — miize byt dodateéné rozvinut, Ohecnym
|I'Il1i|lem, Jeni je v leorl sednda (pudnbné juku v leoril ridmed

ci protagonistova cofle a stav véed, kiery z toho vyplyvd, b

Gramatiky vypravéni pojimaji tyto znalosti o strukiufe vy-
priavéni jako soubor rekurzivaich pravidel, analogickych k pra- | .""i"“ Minského nebo v teorii schémat Davida Rumelharta) zi-
viany, je uréeni hodnoty (value) jejim piednastavenim (default),
U o danon mezeru se uzndvd standardni hodnota tehdy, pokud
LI nie neudpurujc.a' Padle ndzoru Rogera Schanka predstavoji

vidliim frazovich struktur v transformaéné generativni gramatice
Moama Chomského (srov. Thorndyke, 1977; Mandler — Johnson,
1977; Mandler, 1984: 23-25). V pribéhu recepee vypravént plni
pravidla gramatiky vyprdvéni dvé funkee: umoiinji recipientovi
anticipoval ndsledujici kategorii uddlosti nebo stavu vitef a auto-
matickym zpfisobem urituji pravdépodobné pitéinné relace, kieré

weiniiie strukturn znalosti, jed poskytuje zikladni informace a or-
Jilzuje proces vyvozovani v aktu porozuméni narativnimu textu,
ihy seéndifim vime, e jidlo si mdme objedndval v reslauraci

spajuii jednotlivé &sti vyprévéni i de by bylo naopak nevhodné zidal ofetiovatelku v nemocnici,

Idifovanim zkugenosti a gvétSovdnim znalosti podléhaji ziné-

19 Jean M. Mandlerovi mozlizuje gramatik véni (story m shéma vy= : .
Jeun andlerovi wozliznje gramatiku vyprivéni (story gramner} o se bt i, jsou stdle obsdhlejsl a vniting diferencovandjil, cod sa-

pravénd (story sehemeal: JGrumatika vyprivind je systém pravidel zkonstrupvany
s eflem popsat zakonilosti, = nimi# se setkdvime v ueitém deuho textl, Pravidla
pupisuii jednotky, £ nich# se sklidaji vyprivénd, 1. jejich elementdrnd strukios
fu, o uspeldddnd jednolek, 1. sekvence, v nich? vystupuji elementimi slogky, |
Naproli tomu schéma vypriveni je mentiln struktura, jei wahenoje soubor odes
kiiviini t¥kajicich se zphisobu, jakym vyprivini probibaji. Presny velah mezi gras
matikou vyprivind a schématem vyprivénd vyplyvi 2 fakiu, 2o schéma vyprivéni
e mentdlufin odrazem gdkonitost, které sysicm apracovind (processort odhalil
{nebo zkonstruoval) v procesu interakee & vyprivEnimi® (Mandler, 1984: 18),
Z tohoto hlediska vykuzuje Braniganoss koncepee narativaiho schématu, preds
stuvend v kapitole 2.3, ambice bit schématem vypravénd v pojeli Mondlerové,
Ji se naprati tomu hlisim k realistickému pidstupu v chadpdnt Chomského a pajis
mim gramutiku vyprivéni juko nodel mentdlniho sehématu vyprdvini (tak joko
i Chomekeého gramatika predstvuje model jazykovd kompetenue),

siiee vime o restauracich, o zvyeich, které v nich panuji,
-.||)ﬂu|}hcch chovdni v nich a o sitnacich, k nim# v nich mi#e
Illl'l. slile viee. Ve vetahu k recepe [ilmu p[:-[:h(:piLE]né miie-
e predpokladat, #e divik aktivizuje gestalt scéndfe (pfip. 162

b Makovet wendviing hodnot prostfednictvim jejich prednastuvent cznaéuje Michel
 Lalin s odkazem ma prici Drewa Mac Dermotia a Jona Dovla (1980) za odpovi-
||||.]E||l' nemotonicke {Non-Wonetonic) logice, jed vwehial spife = principi pravdé-
pelilimesti o vErohodnosti ned @ principy pravdy stojiei proti 13 (srov, Colin,
10020: 20),
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bty plné zakolvené v nasi zkugenosti umodinji vysvétlovdni
iy eh zkugenosti na principn metaforickyeh projekei, odhalo-
il podebnesti a analogii, a tak i porozumeéni a zapojeni téchto

néjakou analost uehovivanou v jiném formitu) a aktualizuje pous
ze ty jeho aspekty, je# jsou nezhyiné pro porozuméni zndzorméné
siluaci a jejimu bezprostiednimu kontextu. Zbytek seéndie a s nil
spojenych podseéndfi ziistivd pouze implikovin a bude konkreti=
zovin, a# kdy? to bude potfebné pro porozuméni diskursu. Urdité
jeho aspekty pak budou zdfiraznény a piejdou z fdze potencidlnoss
ti (virtudlnosti) do fize aktualizace (konkretizace).” '

Roger Schank rozlifuje vedle seéndil jedté dva jiné typy
schémat: plany a témate. Pliny se od scéndidl LS tim, Ze maji
obeenéji charakter a obsahuji informaci o zplisobech dosazeni
jistyeh cili. Vyuzivaji se 2vldE1E pro porozuméni situacim, pro né

ihonosti do pojmového systému, Riiznorodost koncepei sché-
1, kterou je tieba pfi popisu porozuméni filmovému vyprivéni
wapnktoval, vyplivd 2 toho, fe kagdd z téchto koneepei byla za-
it na analyzo konkrétnihe aspektu fungovdni paméti nebo
iiitivnihe choviniz bex ohledu na 1o, zda o o experimentdlnf
Vehumy s deasti lidi, nebo o modely umélé inteligence simuluji-
I kopnitivof zpracovdni vyprdvéni, byla kentrolnim materiglem
'_lllli kritki a jednoduchd vyprdvéni., Pii recepei celoveterniho
tncho filmu vykazuje aktivita divika velkou dynamiku a elas-
dinost systému znalosti a kognitivnich proces( na diferencované
‘nfel se roving abstrakee.

jedtE nemdme vypracované seénife. Témata jsou konstrukty nad
fazend seéndflim i plinfim, proto také vystupujl na jefild vy3&i rg
viné obecnosti a umokinji porozumét specidlnim instituciondlnim
rolim ve spoleénosti a s nimi spojenym zpiizobiim jedndni. 1 Cheeme-li zkonstruovat mentdlni reprezentaci hraného fil-

Zdd se viak, Fe scéndie nepfedstavuji — jak predpoklidd il Jo samoziejmé nutné aktivizovat mnoho schémat a dosdhnout
Roger Schank - velmi komplikované, statické struktury znalosti,
protode pak by nebyly schopny prizplisobovat se pozadavkiim stas wikvence jizdy vlakem podnikané Rogerem Thornhillem (Cary
vénym neustdle se ménieim kontextem jejich pouditf. Navehuji
proto, ahychom piedpoklddali, Ze systém enalosti (véeiné seénd-
ffi) je organizovin v minimdlni mife a struktura neni uchovivi
paméfove, ale utvdif se ve vatahu k dkolu, pro jeho? fedent je po-
tfebnd (Kintsch, 1988: 164-165). Naproli tomu sumolny systém
znalosti si podle konexionistické teorie mzeme predstavit jak'_
asociadni sit: jejimi uzly jsou pojmy a soudy a jeji aktivita je pos Kaplana (srov. Colin, 1992b: 125-127). Princip aktivizace mno-
dle potieh v jednotlivich uspoiddinich povzbuzovdna nebo tus
mena; vyiviii tak strukturu reprezentace. .

Samoziejmé je tieha také predpoklddat, Ze na roviné uspo-
tiaddni systému znalosti se procest typu shora dolii Géasinf rovnid
jednotky jiného drubu, jei je hypoteticky moino pojimat jake
ckvivalenty schémat v chdpdni Davida Rumelharta, tedy jako

Ol (1959, Abyvehom 1éto sekvenci porozuméli a lokalizovali ji
i ulrukiuie vypriveni, musime konkretizoval seéndi cesty vla-
=k

B | dalsi seéndf, klery je v ném o zapudtén® — ndvitéva restau-
i Oba tyto seéndfe jsou zasazeny do plinu, v jehoi rdmei

vyvoldvi problém, na néjz nardzi kazdd teorie porozuméni vy-
ipivind: na jedné strand jde o vysvétleni who, jak je kognitivai
além clovika, disponujici omezenou kapacitou, schopen vy-

struktury deklarativnich znalosti organizovanyeh hierarchic i uystému zpracovdni informaei vznikd vniting diferencovand
a vykazujicfeh ritznon mira abstrakee, a predstavovych schém
v chdpini Marka Johnsona a George Lakoffa, jeZ jako kognitival W kognitivai dspornosti zabyvat ve vikladu o procesech fize-

21 Zhruba je moine piipustit, fe gramatiky vy pravénd odpovidajf namatividm enaloss I"“"élr "ﬂznaﬁujﬂ — v kontextu lﬂllﬂ', fe se [JFl pomzuménf filmo-
tem vymezenym Peterem Ohlerem (1990), scénife pak odpovidaji oheengm znis
lostem o svité (srov, K tomu 162 kapitoly 2.6). K otizee pojmu seénidie srov
Sehank — Childera, 1986: 133 -148; Schank — Abelson, 1977 Bower - Black =

Turner, 1979,

i vy priavent pithlizn k mnoha seéndifim a planfim — 0 uvede-
1y |IHk|u{|. Je nepochybné, Ze kognitivaf dsili je minimalizovdno
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Smith = prostfednictvim {ilmové postavy (Smith, 1995: 18). Akti-
vizace schémat a jejich organizace do systému poukazii se usku-
tediiuje ve vztahu k postavdm a pies jejich vystupovini ve svétd
znizornéném lilmem. Riznd kognitivni schémata se navzdjem
spojuji tak, e divik piipisuje fiktivnim postavim nédzory, intence
a jiné stavy, tak jako to finf v pipadé skutecényeh lidi. Kognitiv-
ni tispornost se projevuje uf v lom, fe svét vypravéni a fetézeo
udidlosti, které se v ném odehrivaji, kategorizujeme na zdkladni
roving v chipdnf Eleanor Roschové, 1. pojimdme je v lidské®
dimenzi, shodné s na&im vZednim a béZnvm zakouSenim bezpro-
stiedniho okoli. Vede 1o k antropomorfizaéni tendenci, jejii pris unvojenyeh znalosti.™ Proto 162 soudim, de pii vysvétlovini poro-

untni procesy fizend daty. Modely tap — down (v kognitivni teo-
i lilnu jou to napf. koneepee Davida Bordwella [1985] a Pete-
Ulilera [1990]) jsou schopny vysvétlit piftomnest zdkonilosti
V dlelormaci, ve zdiraznéni nebo pominuti wéityeh elementii vy-
Pikvin, a odiivodnit principy reorganizace materidlu vyprdvitni
il pokusech o jeho reprodukei (jde tu tieba o efekly schematic-
ke Integrace informact odhalené Bartlettem). Tyto modely, jejichz
splunacnd sila vyplyvi z koncepee sehémal, seéndifi nebo systé-
il timed, jsou viak pilis rigidni na to, aby pojaly Sirokou gka-

tomnosti si viimd mnoho badatelf. Napf. David Bordwell tvrdi, Awménf filmovému vyprdvini — resp. vegkerého porozuméni — je
fed o vypravéci nebo o implikovaném autorovi ve vatahu k pro- futne prihlizet vedle zpracovavini fizeného pojmové také ke

cesu filmové narace vélfinou pfedstavuje akt vytvdfeni aniropo- gitupnim® mechanismim, zvld38 v situaei, kdy se ofekdvini za-
morfizované fikee, jei je visledkem prave tohoto obeeného sklon
(Bordwell, 1985: 62). Naproti tomu badatelé v oblasti perceps
ce poznamendvaji, ze dokonce 1 kdyZ sledujeme abstrakini film
a mame mu piipsat néjaky \r}’r-znam, nedéldme to napf. v katego-
rifeh detnyeh trajektonii pohybi geometrickych obrazed nebo na
zikladé zapamatovini tvarii a jejich pfesunt, ale pl'osli‘cdnicl\'l'n!
pozndni zamémych akil ve sféfe strukiury vyprdvéni a toho, Ze
k témto aktiim piipisujeme jednotky organizace, s jejichi pomuc[
ziskavaji pohyby lidi a zvifal uspofdddni, jemui lze porozu_mé&,
{Hochberg — Brooksovd, 1996: 374)." Na roviné filmového vypri-
véni, kterd nds zajimd, to vede k mimetické hypotéze postulované
Murrayem Smithem: dokud necbdrzime textové specifické P'Z'kYi :
ny, pojimdme filmové postavy jako analogické viéi bylostem z re-
dlného svéta (Smith, 1995: 29-35). '

[

Kuntextu prostiedi jako zavddéjicl éi zeela chybnd a kdy je reci-
plent odkézdn na to, aby v samotném podnétovém materidlu hle-
lill 21 pomaci strategie porozuméni pravidelnosti a vzoree organi-
ajiet celek.

: Zpracovénf fizené daty se neuskuteéfiuje chaoticky a ne-
dil Laké v sobé nie z L kopirovant™ & Lvestveni™ filmovyeh and-
Sonent. Bereme-li v iivahu omezenou kapacitu operaéni paméli
(working memary) a konstrukénd povahu kognitivnich proces, je
3 teha predpoklidat, ze wvstupni™ kognitivid zpracovani filmového
ilinkursu probihd v eyklech (srov. van Dijk — Kinsch, 1983:
Kintseh, 1988: 168). Hrané filmy diky své formdlni organizaci
0 negmentact zdvazné v jejim rimei pogkytuji divikiim zdkladni
venree uréujict rytmus eykl kognitivniho zpracovini. Nejlepsimi
ulfklady tu mohou byt filmy klasické hollywoodské kinematogra-
HH. v nichi je fitelnost délent na dramaturgické jednotky {scény
i sekvence) akeentovina pomoci formélnieh prostfedka: mek-
i montdze, svornfkového vaorce pi udivini velikosti aibérd

4. PROCESY TYPU ZDOLA NAHORU :
Vedle procesfl Fizench pojmové, na né# se soustiedu-
je mnoho teoretikil porozuméni diskursu (oznatuji se mi:wen{_

wmodely top — down™), se procesu zpracovant filmové informace

.

UL Tomut konstatovin edpovidd ambivalence, klerou ¢ sebou nese termin | sehi-
3 i, jend md pro modely tap — down zikladni platnost, 2V pojmu schémuty se
izl dva aspekty befneho jaeyk: na jedné strand se fikd, e je moino lis
ponoval schémutem’, col v pozilivadm smvslu snomend piitomnost poiddajici
mruktury, mofnost organizace a porozuménd [, Na deohe steané o viak také
snmend, v negativoim smyslu, Ze se gové gkufenosti zatlafuji do sehémalu’, fe
ne postupuje ve shodé se schématem’. Schéma tak umodiuje, struktungje, ale
tnké omexuje nadi ghufenost”™ (Ballstaedt el al., 1981: 29),

22 Shoduje se to s jednim ze zdklodnich konstatovini kagnitivai paychologie, kierd
poprve formuloval Bartlett (1932), Padle ného systém pamét uchovivd viznam
tohn, vo bylo predmétem nasi zkufcnosti, a nikeli samu zhuenost, Experimens
tilni vyzkumy puk dokdzaly, fe lidé se snad nikoli sapanatovat si vyprivend, ale
spige jim porozum@l (Danks — Ritman, 1986: 309 srov. Lindsay — Nummn;'_
1972 428). 1

240 24



{pechod od celkovych zibiérd k detailnéjiim a potom zase k cels Wunizaci formdlnich elementfi do vétsich celki a jejich vylu-

vilnf neho vyzdvihovini Fidi zakladni zdkonitosti, které e moi-
ufimat jako pravidla, K témie pravidliim patif:

~ pravidlo vypoudténi — odsunuti informace poklidané za

I poddstatnou;

kiim) apod.
Ve vztahu ke kazdé eyklicky zpracovdvané jednotee dis-
kursu jzou realizoviny tylo operace:
— pozndni stavu véei, nddlosti a postav spolu s kentrolon
casoproslorove spojilosti;

- pravidlo selekee — opak pravidla vvpoustént, vybird se 1o,
— segmentace, zalozend za prvé na slanoven{ (i cinnosil

i podstatné:

~ pravidlo generalizace — abstrahovini, co# ve vatahu
Vibidlnm textiim van Dijk a Kintsch popisuji jako nahrazovéni
il makrosoudy;

-~ pravidlo konstrukce — ¢inéni zaverd na zdklade mmizomneé-

a jedndni a za druhé na odlifenf jednotlivych jednotek déje (nap
seén|; i

— pozndni a kategorizace jedndni vystupujicich ve seéné
(realizovanyeh prostfednictvim slov nebo éind);

—uréeni relaei a vazeh mezi stanovenymi a kalegorizovany BiRtavt vici a uddlosti, jejich slosek a vlastnosti, moinjich pii-

mi jednotkami; g i1 pravdépodobnyeh diisledkii (srov, van Dijk, 1980: van Dijk —
— hypotetické piipsdni specifického sitnadniho vyznamu liluch, 1983).*

zivislého na kontextu, k zndzornéné scéndé: - K uiivini procedur spojenyeh s prvnimi dvéma pravidly
— formulace soudn o povaze a vy¥znamu zndzornéné f]lmolr_ pmlﬁli“m a selekee) dochdzi nepochybné v rdmei strategie poro-

Winen, klerd se nazyvil strategie altuilniho stavn (cwrrent-siate

oy, Fleweher — Bloom, 1988). V jejim rdmed je nutnost hro-

ilini dal v operaéni paméti a také jejiho prohleddvini mini-

H[:Eﬂ}';
— zapojeni soudu do konstruovaného substrdtu filmu, ktery
lze podle van Dijka a Kintsche (1983) oznadit jako makrostrukiu-
ru filmug
— vytvofeni adekdvdni t¥kajicich se ndsledujici seény na
zaklade aktivizovanyeh schémat (vieind gramatiky vyprdavén
a seéndii);
— potvrzeni a nové zpracovdni soudu v prithéhu recepee

ndsledujiel seény, co? ve sémantického hledizska stabilizuje umfis- y v e e . )
) ¥ | it tak po kaidém cyklu zlistdvi jeden aktivai (ve véisi &

téni seény v makrostrukiute, ovéfuje lokdlni koherenei a konstru- i : . .
! ) W mite slodity) slav véel nebo uddlost: jeho (jeji) volba pak

uje odkazy k tomu, co bylo zndzorméno a co se znizoriiuje pravé
ted’, a také ofekiviani lfkujl’::l' se loho, co pi"ijde.

Filmovd forma v prithéhu pojmového i min'lopujmu\réh'
zpracovani (napf. prostfednictvim obrazovych pledstay, kun
strukee kognitivnich map [srov. Mikunda, 1000: 246-248]) pod-
léhd transformacim a rekonstrukei. Zdkladni transformace, které
je podrobovin {ilm hihem recepee, spoéivi pochopitelné v tom,

Qo Jusné, de tato pravidla, resp. makropravidly — protege podle ndgzor van ijka
N Kintsche slougi k vyvoenvini makrosoudi ze soudl — neusidle wyslupuji v in-
ke | roeesy Fizenymi Jkljﬂllli'l':. 8l |nﬁ.sn|1r.[||’ titchto [n‘nrj(lrl v ordmel aealupe
el procesii pojedndvaji 1 W, Alba a Lynn Hasherovd: | Kedovdni slodité in-
Miimaee Fizené schématy se vyznaduje élyfmi zikladnimi procesy: procesem
wnlekee, abstrakee, inlerpretuce a integrace. Tearie schémat, klerd todi, de
Fhiehny tylo Eyii procesy probilaji, must konstatoval, Ze 2 kagdé udilosti pozo-
tind v okoali je zakddovinag pouze ta informace, kierd obsshuje vwenam a je di-
[kt & Blediska pravis aktivizovandho sehémat. Z vybrané informace je abstra-
D sémanticke jides sdéleni a povechovd Toma je apomenuta, Sémanticke
Jiltdi joe poté interpretovans Lk, aby hylo ve shod® se schématem. Ziskand infor-
(e jo pak integroviing s piibuznou informact ditvejai, klerd byla aklivovina
lithern probihajicibo kddovint epizody, Je tieba predpoklidat, #e phsoben jed-
1k neho nékalika & Echite procesi by melo vést k 16meF zeela adekvdtaf repre-
sintaci® (Alba — Hasher, 1983: 204, vil. podle Mandler, 1084: 109,

#e divik piipisuje elementiim filmové formy vyznamy; kunlroll.'l
nad celkem filmové formy vykondvd nikeli tak, #e by si pamatoval
jeji uspoiddini, ale 1k, 2o rozumi venambm ji pFipsanym a je-
jich vetahtim. Pokud jde o procesy typu zdola nahoru, které nds
na Lomto misté zajimaji, v kontextu omezenyeh moinosti jak pro
gpracovin{, tak pro uchovdvini v paméti je tFeba pi"edpnklédal,r
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Wilterem Kintschem (1983). V kognitivni tradiei je situaénimu
il pitbuzny mentdini model v chdpdni Philipa Johnsona-
Lutdiln (1983).

Autofi Strategies of Discourse Comprehension na konci své
Alhy strucné definuji:

sméfuje ke zvyEeni pravdépodobnosti toho, Ze vybrany element
vstoupi do sémantického vatahu s ndsledujief uddlosti a tim bude
omezeno vynalofeni sil potfebné k prohleddvini paméfovych i
sob s cflem vysvitlit jeji viskyt nebo zkonstruovat podminky pro
ni nezbytne a stanovil motivaci s ni gpjatou. i

Na tomto misté je nepochybné ziejmé, jak se procesy ii- -
zené daty (zdola nahorw) a procesy fizené pojmove {shora dolil) el model [...] je bixi pro interpretaci textu. Zahmuje veikeré znalosti
interaklivné propojuji. Strategie aktudlniho stavu a vibéry reali- whond implicitné v textu nebo jingm zpsobem presuponované, Obecnd
zované ve spojitosti & ni vstupuji do interakee s procesy ifzeny 0 il jsou pojimdny dplné stejné jako specificks skusenosti v lom aspek-
schématy, Ocekivini vyplyvajiel z aktivnich seéndid nebo g
matiky vyprzivulf {pup1 % obuu ziroveil) se ve f-::rme omezen| i v zhusenosti (van Dijk — Kintsch, 1983: 338).

S b tto sféry mohou tvafit bdzi pro situaéni modely a diky 1omu ki-

selekt e a \')'poustenl de:td'- me se u ]cdnoduchehg pnkladu v 3 - Sitwaéni model je tedy tfeba pojimat jako mentdlnd repre-
it uréitého textu, kierd presahuje informace poskytovand
nhisem a vznikd v diisledku interakee informaci obsaZenych
Jenti ge znalostmi o svété, Podstatné z hlediska piedmétu nade-
i i, tedy porozumeént [ilmovému vypravéni, je viak to, e
Dijk o Kintsch soudi, #e béhem porozuméni verbdlnimu dis-
Wini recipient ve své epizodické paméti paralelné konstruuje
mentilni reprezentace, které na sebe plisobi.” Preni z nich,
informaci, jejich spojovini do vétdich chnutek a j&]](‘h porﬁdﬁn o se podle Craikovy a Lockhartovy koncepee rovin zpracovd-
V rémei procesti porozuméni se tak uskuteéiiuje prechod od rovis ( (Craik = Lockhart, 1972} vyznaéuje niZsi drovni zpracovini,

: |0 lostovi béze (text base). Predstavuje ndlefity (ale samoziejmé
Iktlli vérny) mentdlni odraz textové informace v podobé soudi
:Illrt!mlll:f, 17 ve formé soudi ne'.r.hylnf[:h pro slanoveni lokil-
i plobilni koherence textu. Na roving oheené koherence textu
Juuit 4 soudil (pomoei makropravidel) vyvozovany makrosoudy,
¢ konstituuji makrostrukturu textu — napf. téma, topiky
Wlupies] - srov. pozn. 35 [pozn. piekl.]), substrdt vyprdvéni.”” Na-
".i tomu druhou formu reprezentace textu predstavuje situadéni

nou poté nastupu_]e série Jedn:inl ¥ rdmei Ldéje” a spite zi‘l’dlg
byvd uvddéno ,déjisté”. Proto také bude aktivace prechizel od
18 k jedndnim a naopak procesy tlumeni budou pi"cchézet od eflf
k déjigtim (srov. Fletcher — Arthur — Skeate, 1995: 208).”

deenﬁ prav:dla genemluaw a konstrukee prerls'ta\f [

ny konstrukéni aktivity k roving aktivity integraéni,

5. SITUACNI MODEL

Vysledkem konstrukéniho zpracovini, kieré by mélo byl
podle ndvehu Waltera Kintsche pojimdno jako systém produkes
{Kintsch, 1988: 164, je predbéind, volné propojend sif asociaof
a odkazfi. Vedle mezer nebo nedostatku koherence se v nf mohou
objevovat dokonce i rozpory. K tomu, aby vytvifend kognitivnf
reprezentace filmu mila formu koherentni struktury, jsou nna"r

zhytne mlegracni procesy. Kllgﬂlli\-‘ﬂl nstanect, v niz se kanstmkiﬁ e lextu, Jr:htl pmrl.hmuu strukturn i'.lhr‘IlI]Jl[.f slowni formulace a ayntax.

N poliké literatufe je modne nalézt vwklad o womto slofitém modelu, jeho? sou-
AL jeon Sl strategie (proceducdlng slozka) a kognitived instance (deklarativ-
il wloika), in Kurez, 1987: 320334,

Mikrostrukiury opengji ne mving v&1 a jejich sekvened, makrostruktury operuji
i roving celého textu, superstrukiury pak pledstavaji kolternd formy fungovini’
~dondin Tyto pojmy diisledné uizivd v pracich 2 sboru lingvistiky texiu Teun van
"ijk {#rov, van Dijl:. 1980}, zu\ludr_'ny h:,']y Manfredem Bierwischem [Bierwisch,
10065).

nf procesy setkdvaji s procesy integraénimi, budu vymezoval 20
pomoci terminu situadni model, navrzeného Teunem van Dijkem

25 Cistené to wké vysvétluje, prod recipienti péi pokusech o shrnui filmu usk !
tedinji jeho rekonstrukei spiSe ve shodé s kanonickon formon vypravéni, tedy
v podub edpovidajici gramatice vypravéni, a nikoli ve shodd s wspofddinim sy
fetu (faktickym sledem andzornend adidlosti ve filmu).
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maodel, ktery zahrmuje kognitivni informace o udilostech, jedni iostrukturn v podohé textové hize a situaéni model, 3. v rdm-
nich, osobdch, vatazich mezi nimi, tedy vie, feho se 17k Lext Cudmantické paméti mj. lexikdlni znalosti a znalosti rfiznych
Tvto dvi formy reprezentace, vedjemné korespondujief a v prithd
hu porozuméni diskursu nevstile aktualizované, vvkazuji dva al
sadni roadily. Prvni 2 nich ozfejmuje zmiénd definice — textovi

unll skutednosti shromazdeéné v rdmeich, seénditch a schéma-
I [tyto znalosti maji bud status sémantické ¢ili obecné pamé-
| ieho paméti epizodické &ili asobni, zformované individudlni
Hhenosti]). Struktura kognitivai reprezentace filmu je relainf
holistickou konstrukef, co# zpfisobuje, Ze divik v situaénim mo-
.“ uchovdvd nejen stopy toho, co mu hylo zndzornéno nebo
tomn byla feé, ale také stopy toho, kdy a v jakém kontextu se to

bidze obsahuje pouze informaci vyvozenou z texiu pomoci sirategi
porozuméni diskursu, naproti tomu pii konstrukei situaéniho mo
delu textu se vedle informace pochdzejicl ¢ diskursu (zprostied
kované textovou bhdzi) vyuZivaji obecné znalosti o situacich z
zornényeh v textu ziskdvané ze sémantické paméti. Druhy rozdil
piedstavuje lo, Ze zatimeo textovd bdze je ideacni reprezentagl

ijevilo. Trvalost 1échto stop v rdmei epizodickd paméti piiroze-
Vst na mite jejich zpracovini a na roli, kterou dany element
{tj. md pouze podobu goudf), formdt situaéniho modelu je hetero ! |j|-,|{mj fci ze stylistické roviny nebo z narativni filmové formy)
genni — vedle soudd jej mohou konstituovat nap#, zminéné kogni

hnivid pii porozuméni vyprivéni nebo piipisovani vyznamil
tivnd mapy nebo mentdlnd piedstavy.

1 |H
Na rozdil od Waltera Kintsche a Teuna van Dijka navy Navie je treha predpoklidat, ze situadni model, klery di-
huji, ahy se ve vatahu k porozuméni filmu poditalo s tim, Ze di
viik pii hleddni vyznamu konstruuje v procesu recepee (ve
integrace) kognitivn{ reprezentaci filmu pouze v podobé slogild

ho., procesudlniho situaéniho modelu. Takovy madel, pfipo

I utviiit pro filmové vyprivéni, md také vlastnosti mentdlniho
ililu v ehdpdnt Philipa Johnsona-Lairda (1983; 1989). Jako
Lt zivaing se jevi piijeti predpokladu, Ze v priibéhu uvazo-

ndm, lze pojimat jako reprezentaci stava véel v rdmei proston
problému. Naproti tomu soudim, 7e piijeti piedpokladu, ze v ak: iloly, Zatimeo zminéné struktury maji abstraking a nespecific-
tu porozuméni filmu divdk vytvdil dvé nebo — vehledem ke slo
Filosti a heterogennosti filmu — véE mnoZstvi kognitivaich e
prezentact, by bylo v rozporu s principem kognitivni dspornosti
a znemodiiovalo by vysvétlenf velké rychlosti mentdlnich proces
sft v pritbéhu porozumeni filmu.™ Nezdd se, Ze by v kognitivnin
procesu dochdzelo k neustdlému ,,prehazovani® zpracovivanyel
(piip. 168 vz zpracovanych) dal mezi mnoha kognitivaimi i .

| oharakter, mentdng modely se vvznaduji specifickou strukiu-
Il identitou ve vztahu k ynfmanému nebo piedstavovanému

i podobng juko van Dijk a Kintseh oznateni situaéni model
nnslatuje, Ze modely diskursn postihuji a vysvetlui situaci,
i percipujeme nebo kleron si predstavujeme v souvislosti
A Julio recepet. Jeho teorie mentdlnich model predpokladid, e
stancemi, jak to vyZaduje van Dijkfiv a Kintschitv model (ber h W8laji zdvary prostiednictvim porozuménf situaci a ¥e je-
na zietel napi.: 1. centrdlni procesor, kde se uskutedingi ko 1
tivni vperace, 2. v ramei epizodické paméli mj. reprezentaci po:

: ks B ’ i sitaci - jend je konstruovdn na zdkladé percipovanych
vrehovieh forem a jejich rysi, ideadni strukturu v podobé& soudii
i

watultll, porozuméni diskursu a ziskanyeh zkuSenosti (v podobe
whisite Db 1 [mn znalosti) (srov. Johnson-Laird, 1989: 471: Johnson-
28 Lidd se, Fe tuto hypotéau polvranji experimentdlnd viekumy realizovand Peteron I - Byrne, 1991: 195-196).
Ohlerem (Ohler, 19944, kap. 6). Podle jeho ndzoru se procesy kognitivafho zpi ’
coviind uskutedini v rimei centrdlniho procesoru (resp. analyaiton ) o pravi ol
tueéniho modelu. Megi @mito dvéma kognitivaimi instancemi dochdzf k neustil Muntdlng mocely jsou podle ndzoru Johnsona-Lainds zalofeny na steuktorlnieh
nilogaich ve vatahu ke svéta, o proto moliou byt kognitivoi reprezentace filmo
b jeho sedn prive takovmi mentdlnimi modely, chdpanymi jako percepéni
- hunoldty, jei se vyznuduii viastaosimi recipientovy individudlni perspektive
iy, 168 Ohelaseewski, 19990 39-a1).

vimend informaet zalofend na lom, e procesor aktvalizoje model tim, 2e do
her zavddd i nove informace, a naproti lome model poskytuje organizadng strekiog
v pedobe hypotée, ofekdvini o inferencl (Ohler, 19900 32-34; srov, 162
kap. 2.6).
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INFERENCNI PROCESY
- Podstatou situacniho modelu jsou integraéni procesy, ledy

V kazdém aktu vzpomindni, zvafovini, resumovini nebo
parafrdzovdni filmového vypravéni, ktery je manifestact pnro-.
zuméni hranému filmu, divik ,zplodfuje” a funkeionalizuje slo-
#iton architekturn® gestaltd tvoffeich kognitivni reprezentaci
a souéasné situaéni model filmu. Cini tak prostfednictvim aktua-
lizace a zdiraznéni téch .plofek™ gestalti, kieré celku struk-
tury zajigfuji koherenci a odpovidaji epistemologickému kontex-

lnoveni (& vytvoieni) svazki mezi elementy vypravéni, napf.
el postavami nebo mezi uddlostmi. Divék to uskutetiiuje pro-
Hudnictvim procesti vyvozovini, jejichi piftomnost je podle kon-
\iiktivistické teorie nezbytnd pro ohjeveni vyznamii.* Procesy
Vvagovini, jejichi aktivizaci béhem recepee filmu podmifuji re-
Iplentoyy eile, nepfedstavuji néjakou zvliding t#du inferenénich
pohinismi, aviak podobné jako cely systém znalosti vykazuji
kou elastienost pii adaptaci na proménlivé kontexty svého vy-

tu, jej# divik piijimd, aby byl prdv pragmatickym pozadavkii
situace.” Nejroziifendjsi a nejjednodudif strategie porozumént
(na niz se ostatné vyprivéni nejfastéji odvoldvaji, a tak prispis
vaji k jejimu jesté lepSimu osvojent) je strategie piicfinne logiky

AL Naproti tomu je nepochybné, e ve vatahu k recepei filmu
Divdk v kategoriich pfitin a ndsledk{ probird a navzdjem spoju- |

04§ kazdého narativnthe textu) je moino rozliit dva mody vy-
pvinf. Vétding inferenénich procesi se uskute#iuje automa-

ik, hezprostiedné v prithéhu kognitivniho zpracovini pfichdze-
tomuto vypravéni. Kognitival reprezentace (ilmového vyprdvéni

se pochopitelné neomezuje pouze na mentidlni rekonstrukei jeho
déjové kostry. Ta pledstavuje jen osu, klerd diky své vE1E{ ne

[ nformace, tedy v modu on-line. Yedle nich se na porozumén{
uvimu vypravéni mohou podilet mechanismy vyvozovdn{
i aff-line, tedy takové, kieré se uskuteéiuji az béhem po-
ifho vzpomindni na film, pfipisovanf vyznam8 filmu nebo ko-
e jeho interpretace.

- Podle konstruktivistické teorie miiZeme predpoklidal, 7e
Jincesiim vyvozovini v rdmei porozumént filmovému vyprivén{
Jnnilu on-line patii:

menéi shodé s kanonickou formou vypravéni (gramatikou

pravéni a zikladnimi seéndii) vsnadiuje uchovdvini strukt y
kognitivni reprezentace v paméti a vykondvani mentdlnich operas
ef s ni. Situaéni model takového filmu jako SOUMRAK DNE Jamese

nebude omezovat na jednoduchou fabuli, jejiZ osnovou je pils
beh ukrfvaného citu pana Stevense (Anthony Hopkins), majors
doma v sidle lorda Darlingtona (James Fox), k hospodyni slecnd
Kentonové (Emma Thompsonovd). Podstata filmového vyprave

I. referenéni inference, na jejichz zikladé je zndzornéng
ment filmové formy pozndvdn napt. jako predmét, postava, pro-
il nebo jedndni a je referenéng spojen s difvejEim elementem
il piedehdzejicd slozkou filmového textu;

2 inference, jes se tykaji pripisovdni roli dané struktuie si-
i~ uriuji roli jednotlivieh jedndni a situaci, definuji jejich

stavuji kentrapunkt pro malou historii obyéejnych lidi i pro ve
sl P P Frany P ki, Cas, slatus postay apod.;

kou historii, odehrdvajicl se kdesi v pozadi. Subtilni atmosfér
Darlington Hall a celd sféra chovdni a postojil postav se jen s ol
tizemi podddvaji konceplualizaci, nicméné jako pfedstavové g

S inference tykajici se pricin thvicich v minulosti — vylvdfe-
onl mezi aktudlnd, bezprostiedné danou situaci, uddlosti nebo
bidnim a difvéjar situaci nebo situacemi (napf, uddlost spodiva-
W0y lom, Ze hrdina téfee onemocnél. nachdz své inferencéni zdii-
il ve faktu, Fe dive film podal informaci o bankrotu firmy,
i vlastnil);

30 Edward Branigan a Jan Simons soudi, #e divik v procesu recepee konsteu)
cpislcmnlngi(:ké lmnluxl:,', kiere pi"l:dsluvuji mvinu popisu a interprolace infi
mace obsafend ve flmovém texto (srov, Branigan, 1992 111-115; Simo
1985 14-145).

Voueodng (leré se 162 vanaduje jako inferentnd procesy} je mofno delinoval
Ilhll kignitivai proces, pii némE na zdkladé existujfeiho systému enalosti a pri-
:“ pudivand informace veniki informace novd (van der Meer, 19932 348).
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4. inference tfkajicl se nadiazenyich cilfi — vysvétluji ofle
kieré predstavuji motivaci pro inteneiondlni jedndni postay (napi.
nadiazeny fl ,vykondni pomsty® motivuje jedndni obéti® usilu
jfei o zabilf ,nifemy®, inferenéné pak pozndni ,akiu msty*

T, inference t¥kajict se kauzdlnich konsekvenci — predpovi-
il felézee piidin a aéinkd, pricemi respekluji jak Tyzické udd-
il tak nové plany filmovyeh postav (neberon viak v tvahu
Hiee postay, jich? e (kaji inference tiidy 6);

. inference tikajict se podfizenyeh zdmérnyeh jedndni — in-
see postihuje eil, plan nebo jedndni precizujiel to, jak prota-
ilnln uskuteéiuje jedndni v rdmei celkového pldnu:

U, inference iykajici se stavll véei — inlerence postihuje
wilnt stav véef, jen je situovdn v dasovém rimei textu a jeni
| pifeinné spjat s fabulf (stav véei miize zahmovat jak fyzické,
i mentdlni rysy postavy, jejich znalosti a piesvidient, viasinos-
Pledmétd, jejich umistént apod.).”

svétluje. prod ,.obét™ zabiji .nitemu®); i '
5. inference tykajici se tématu « topikli — inference spojo
né s tématem uréujl nejd@lezitéjsi otdzky, o néi ve filmu jde
napi. mordlni nauéeni vyplyvajici z vypravéni (vyprdvéni miik
napt. byt konkretizaci obéanské cinosti .al jsou slova potvrze 1
giny*), na lokdlni roving tyto inference stanovuji topiky (sl
k tomu kap. 5.2):
b. inference tvkajict se emoctondlni reakee postav — jeji
vsledkem jsou presvédieni o emocich, které zakouseji fikli V rdmei konstruktivistické leorie se soudi, #e inference
uvedenéd pod Sisly 7-9 se uskutediugi v modu off-line. Mize-
Jnmoziejmé piedpoklddat, fe viechny inference, které divik
fihuje k filmu nebo které k nému mize vatdhnout, jsou &inény
prostiedns, béhem sledovani filmu, tedy v modu on-line.
ke stanovisko zastdvaji napi. G. MeKoon a R, Rateliff (po-
i) Graesser — Singer — Trabasso, 1994: 371). Zdi se viak, Ze
livodnéné je pijeti minimalistické teze, podle niz divik sou-
e 8 pereepei a gpracovdnim filmové informace ¢ini pouze ty
lnrenee, kterd jsou nutné pro konstrukei koherentniho vysvétle-
| Juliidni a udilosti bezprostiedné zndzornényeh filmovou nara-
| Dutatn{ inference {tedy napf. typy uvedené zde pod &isly 7-9)
\llome pojimat jako mechanismy vyvozovini off-line, protoze
il podobnost jejich viskylu v modu on-line je znadné mendi
Uy pifpadé prvnich gesti tid. Na rvozliZfeni inferenci on-line
il line se do znainé miry navrstvuje délent na inference auto-
ek a strategické, Zatimeo totiz vyvozovini v modu on-line
il — a% na uréité vijimky (srov. dile piiklad = PREPADENT) —
]IHHiI!k}' a nevédome, vyvozovini v modu off-line md fasto
ikter strategického procesu, eoi mj. znamend, fe operuje na
il roving a ze jsou brany v dvahu dkoly a cile (nejednou
Hnynkratické), kieré si klade divdk (pitklad strategické infe-
i se objevuje v kap. 5.3).

postavy pod vlivem uddlosti ¢ jednini, resp. o jejich reakel nan
(Graesser — Singer — Trabasso, 1994: 375 a 384).

Téchto Zest tifd inferenci je zdkladem konstrukénd-in,
legratni aktivity recipienta pii budoviini relerenéniho situadnil
modelu, tedy toho, o &em hrany film je. Jsou potiebné pro vysvil
leni (a zdroved pochopeni) toho, proé postavy prikracuji k urditfm
jedndnim, proé se odehrdvaji uréité uddlosti, proé byla dand infor

oldzky, co se stane pozdéji, nebo jak, kde, kdy k tomn dnjd'
Prvni ti typy inferenci umozinji dosazeni lokdlni koherence, dal
& t#i sloudi k stanoveni koherence globdlni. Zde je moino dodal
#e kdyi divik konstruuje mnohorovinnou reprezentaci filmové
vyprivéni a na kadé roviné &ini mnoho inferenci, koriguje to jeh
porozuméni [ilmu. i

Vedle téchto Zesti tid inferenci divik v rdmei recepee |

vetahu k sledovanému flmu formuolujieiho hypotéey o utvifejiciho odekivl
(Bordwell, 1983: 32). Zdd se, fe wento ponékud preexpunovany oliraz zapojent
revepee, glofeny na predstavie hyperakiivaiho, nalmémé aktivizovandho ol
vitka®, jak uvsidi Andreej Zalewski (1997 158), vyplyvd = opfeni Bordwelln
koneepee o modely fop — down, jei prevdddi porozumént na aktivizaei sehémm

il Graesser, Murray Singer a Tom Trabasso {1994) vyjmenovival jesté dal-
WAy inferencis v zde viak nehers v dvahu, protoe se kaji bud vluéng
wilidlntho diskurse {napi. inference 19kajici se konkrelizace substantiviich ku-
i, nebo procest, kterd v rimei zde zastdvanébo pojeti patii do sléry inter-
Jietion (napf. inference tikajicl se emoei recipienta nebo in

a s nimi spiayeh ofekdviani. wef aulora).
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KOGNITIVNTD PROCESY A FILMOVE FORMY ZNAZORNEND
Filmovi tviirei chiéjiei ndlezité komunikovat se svym publi-
{ledy srozumitelné, zajimave, s viraznou artikulaci a bez zhy-

Bereme-li naproti tomu v tvahu logickd kritéria, miizen
na zdkladé analytickyeh popisi filmé provedenyeh diviky (
velké mife to jsou shrutf jejich fabuli — v dalgich kapitoldch s
stanou bézf pro detailnéj&i dvahy) konstatoval, Fe porozumén fil
mu mé obecné charakter induktivniho procesu. Divdk pouzivil
heuristickd pravidla (heuristiky)™ a formuluje hypotézy t¥kajiol
se Lémaltu filmu a cilll prvopldnovych postav a poté soustiedu

it redundance) vidy museli brit v tdvaho kognitivni aspekt:
sl pereepee, omezeny rozsah zapamatované informace, po-
I procesii gpracovdani a mechanismi vyvozovini. (V tomto kon-
i miiZeme uvést obrazné konstatovdni Davida Bordwella, podle
Mok predstavuji filmaii praktiky v oblasti kognitivnf psychologie
oy, Bordwell, 1992: 7-8].") Postupné ziskdvani zruénosti je pa-

detailu k zobeenéni, rozsifuje se informadni obsah sdéleni (reall 1y admitdni chybnyeh, protoZe . neditelnyeh™ fegeni.
muje se tak standardni maxima Jeroma Brunera [1973]: . pie -~ ZvlaET velké mnoZstvi exemplifikaéntho materidlu poskytu-

sahovini poskytnutych informaci®). Spolu s tim, jak diskurs po it kinematografie. Jako piiklad lze pouzit slavny [ilm Edwina
skytuje novd data, divik postupné zuzuje pole moinych fedeni - Partera ZIvoT AMERICKEHO HASICE (1903). V jednom ze zdbérd,

a stile presnéji urtuje hlavni téma filmu (tim, e polvrzuje, neby

) ALifoném uvnite mistnosti, vidime dvé osoby, které jedna po dru-
reviduje svou predbéinon hypotézu) i podifzenon hierarchii dil

i opoudtei oknem hofici pokej. ¥ dalfm zdhéru, montdZng spo-

cich topikf.” [l tin s predchozim prolinackon, vidime obé osohy zvnéjiku ve
Divik ovéem ve snaze zkonstruovat spojitou mentdlni re livili, kdy postupné vylézaji oknem ven. Druhy zibér tedy opa-
prezentaci v podobé situagniho modelu vyuiivd také mechanis 1
deduktivniho vyvozovini véetné jejich nejreprezentativndjich
pifpadfi v podob# sylogismil. Yyvozovin{ tohoto typu se uplatituje
v menifm rozsahu a v omezend oblasti, divdk v&tSinou neprekra

Lo diist déje, aby zdfiraznil moment pronikdni postav do jiného
dostorn. Barry Salt to hodnoti jako chybné feSeni problému pro-

(v kontinuity v situaci tzv, prichodu dyveimi (the door-way
poblem). Jeho spravné fegeni, spoiivajici ve zméné zndzoméného
]llﬂ pii zachovini kontinuity pohybu postav, nachdzi Salt ve fil-
el evropskyeh viirefi 7 této doby — ve filmu HORI Jamese
Ullinmsona (1901) a v Mobrovousovi Georgese Méligse (1901).
Napt, v MODROVOUSOVE olevitd posledni Zena titulniho hrdiny dve-
it vehdel do tajemného pokoje na pravé strané obrazu, polé nid-

fuje tiroven respeklovdni jednoduchého principu ?}yplﬁdhf, '—-t_'.-
# hlediska formdlni logiky nepiekracuje elementdrni rovinu predi
kitového kalkulu prvniho fddu (srov. kap. 5.5). '

3V kognitivai peychologii se predpoklidd, fe vEechny menlilni operace m
pdobu bud' hewristickyeh pravidel (heuristik), nebo pravidel algodimickyoh
falgoritmi). Heuristiky jaou nespolehlivé principy, pravidla, tktiky o intuies
které nezarudujf fedeni daného dkolu® (Kozieleeki, 1995: L11; soov. 162 kap.
5. 37} Naproti tomu algoritmus je yspalehlivé pravidle, kleré uruje, jokou ko
nefnou Fadu operaci je reba postupnd vykonat, aby byly vyfeeny véechny ks
ly dané lﬁd}"' [\}{uzicltckir 1995: 110,

35 Tecipient v inferenfnim procesu, jehod biel je flmovy diskurs, oréuje topik;
ktery stanovuje jisté hyti-o-néfem® (aboutress), tedy formuluje hy poldzu ks
jioi se pravidelnostd, jef jsou v lextu zdvazné, Tento typ pravidelnnst vyznad)
hranice i podminky spojitesti textu, Topik divd smér kognitivad aktualizaci d
jako textu, a tak ohraniéuje a kategorizuje informaci poskyiovanou diskurser
Text vétsinou ohsahuje celou hivrarchii topiki, salajicl od roviny topiki (téma
vypovEd( a jedndni postav pies diskursivai a navativad lopiky a2 po makrotapik =
v chipini Umberta Eka —, ktery zahrnuje viechny topiky o Klerd lee poklddal
téma vypraveni (Eco, 1993h: 127-134; srov. 162 Wuss, 1993: 135-140 a zda
kap. 5.2).

|l|t!l|t'.rn k nedostatku veordl 2 jingeh médii vizudlni komunikace
i vehledem k tomu, e jedté nebyly vypracoviny viasini konven-
U ubit Feseni prichodu dveimi® vystupovaly jako alternativy.
?Iilk jiz po roce 1906 se Williamsonovo FeSeni stalo postupem
hpend nzivanym a vzndvanym za spravné (Salt, 1983: 58-60).
|Hr Ohler vysvétluje tuto oldzku v kategorifch Lakoffovich

W Tonto Bordwellfy linek na piiklod@ filmo Mogep PIERCE {1945) od Michaela
Liitize dokonale vvavitluje, ji1k filmari n::=5|mk[u_if VYT ..El:h:mulir_'kft'h p"n:d—
Pkl a jak v edmed texin peojekigi Feiezee inferenci o také veuzieaji mecha-
filuims zapomindnd,
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a Johnsonovyeh (Lakoll = Johnson, 2002) pfedstavovich schémal Wi zastavi Ringa na chodbg krémy v Apache Wells a plé se ho, kolik
a konstatuje, e Porterovo fefeni sice ddsteéné respektuje kineslo
tické predstavové schéma kontejneru (container schema), aviul
poruiuje jeho zdkladni princip: vidime piekrac¢ovini hranice (p '!'i
nejmensim jeho pofdtek), a pfesto se pozice postavy ve vzlahu ki

iyl Lot kdyz byl posldn do wuhého vézeni. .Skoro zedmnger.” odpovidd
Wy Doe mlé, Velmi nizky vék odsouzence se stivid daliim argumentem
i obhajobu. Docove zaduméni je v tomto okamiiku zjevod anakem pro
. ik, nuléhi na néj, divd mu #as, aby si vie uvédomil, a tite mu nakazu-
kontejneru v ndsledujicim filmovém zibéru neméni. Naproti tomn by I tomuto fakiu peihlédl (Dayan, 1984: 141).
Williamsonove fefent, ktervé prihlizi k predstave kontejneru, jul
se utvofila na ziklad@ zkufenosti z kontakid s Ivzickym okelim,
ukazuje jako piesveédéivé a piirozené (Ohler, 1994a: 156-157),

S jinym typem omylu pii odhadu kegnitivaich moznosli
divika se setkdvame v pifpadé filmu X-27 Josela von Sternberg
(1931). Ve scéné adhaleni generdla von Hindau (Warner Oland)
poskviuje klicovy diitkaz jeho zrady generdliiv komornik, kie
informuje agentku rakouské tajné sluzby, onu X-27 z titulu (Mar

Zpiisob vedeni narace v PREPADENT naznaduje, #e tvfirce
ulos [ilmu disponoval implicitnf znalosti tohe, co zde bylo posti-
i Lerdy podle niz divided realizuji ve vatahu k postavam a udd-
v endzornénym ve filmo inference v modu on-line. Obias
u i, kdyz chiél — jako v pfipadé malé scény popsané Daya-
- wlliraznit diilezitost predpokladu pro uskuteénénf inferen-
wohl do filmu umistit takoveu v¥mluvnou | panzu®,

Stabilizace konvenei™ pii zndzoriiovdni a osvojeni 1échto
zeela zjevné nediivéfoval ani paméti divika, ani jeho schopno it el ze strany diviki umoiiuje tviireiim jit jesté ddle. V roz-
il roghovorn, ktery s Alfredem Hitcheockem vedl Frangois

tvim dvojexpozice, e agentka si tento ddaj spojila s [akiem, & i, Hitcheock priznivi, Ze jedingm diivodem, proe do filmu
v predchizejici scéné ndvralu z plesu si generdl ryehle vzal eig SV SEVEROZAPADNT LINKOU vlozil seénu v kukuiiéném poli,

Alojde k pokusu zlikvidovat Rogera Thornhilla prostiednic-
se navrstvuje zdbér z predehdzejier scény, v ni% si generdl ber W dtoku letadla, byla hra s ofekdvinimi divika vyehdzejicimi
Wjuveho schématu Zdnru:
ce opakuje, tentokrdl s cilem obrazove signalizoval podezfent,
se zmociujf esa ruské vizvédné sluiby plukovnika Kovrina | fsom jit proti staré Sabloné: muz piizel na misto, kde bude mozng za-
Juk we v takovém piipadé obvvkle postupuje? Temnd® nec na deké
Ikt Kiizovatce. Obel fekd, stoji ozifena svétlem pouliéni svitilng.
vrstvi zdhér z predehozi sekvence, v némi se ve videfiském byl itk jo jeste vlbky po dedti. Velky detail #erné kotky, kterd rychle pie-
7 i Pl zdis Zabér okna, kde nékdo poodhene ziclonu a pokradmu se
Pomalu piijizdi fernd limuzing atd. Pologil jsem si otdzko: eo je pra-
; | upikem této seény? Pustd pldi, zalitd sluncem, Zidnd hodba, Zddnd
vyplyvd z chybného odhadu kognitivnich moznosti divika a vedl; Wl bt Zidné 1ajuplng obligeje v okné! i Rozhovory, 1987: 142).
toho mu odebirvd dlohu 5pn_i(wul data a éinit inlerence, e je 1
vyhrazena, predstavuje priklad nedspeiného pokusu, ~ Neméné zajimavy pitklad hry s ofekdvinimi divdka posky-
Diky takovym zkugenostem, na prineipu pokusfi a omylfl 0 ilaptace romdnu Thomase Harrise MLCENT JEHNATER (1991)

toho, jak vyuzivat moznosti, ale také omezent nageho kognitivif AV huntextu kognilivaich procesit je 2fejmé tfeba poznamenat, Fe napf. Peter

lor ui viima woho, Ze 2 hlediska kognitivnf sémantiky (George Lakoffa o Mar-

b Jolnsona) predstavaje #dst konvenet Tilmového zndzoriovint, napf. systém

A iostomovd kontinoity, kenvence molivované, nikoli arbitrirni (srov, Ohler,

AU 28] Seov. 183 Bordwellovy dvahy o spajeni pohled/protipohled, blizké
Ullerovi (Bordwell, 1996),

a preciznosti v této oblasti vymluvné svéded, avldste v poroviin
s von Sternbergovym [ilmem X-27, jedna z mikroscén PREPADES
Johna Forda (1939), jiz popisuje Daniel Dayan:
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v re#ii Jonathana Demma. V uréitém okamiiku je divik uveds L nplie, Ze vyuZivaly nage schematizovand oitekdvini utvdiend
ivadnf zkuSenosti.

Tento piiklad upozoriiuje na jeité jeden neobydeiné pod-
11y wspekt, ktery dopliuje obraz porozumént filmovému vypri-
I Jde zde o znalosti divdka v oblasti filmovich Torem zndzor-
Wilnf, Peter Ohler ve svém modelu divdackého zpracovant filmu
slpoklidd, ze zisobu znalosti potfebnou pro kegnitivai zpraco-
il lilmové informace, je# je shromdZdéna v dlouhodobé paméti,
unlyticky rozdélit na tii oblasti: na obeené znalosti o svété, na
limti vyprivéni a prave znalosts filmovych forem zndzoriovdni.
i enalosti vetupuji do funkéni korespondence se znalostmi vy-
Wini, coz Ohler oznaduje jako formdlné obsahové narativei
tpondence. Tylo korespondence podle jeho ndzoru zpfisobuji,
Hlinové formy zndzorfiovini automaticky Hdi ofekdvini divi-
ivliviiuji zpracovini informace, ale samy nepfedstavuji #dsti
! lilni reprezentace filmu, tj. nepiedstavuji paméfové stopy,
i by byly reprezentovany v situaénim modelu. Za prvé tak

une podle Ohlera predpoklidat, pouzijeme-li rozligeni dekla-
lvifeh a procedurdlnich znalosti zavedendho Johnem Anderso-
I (Anderson, 1983), #e znalosti filmovych forem endzoriiovini
il charakter znalosti procedurdlnich, pojimanych v kategoriich
kel realizujicich pravidlo jestlize — pak® (1o je typické
il pro Minského koncepei ramef spojujici procedury s daty).
Ciliihé mizeme predpoklddat, ze aktivizaci procedurdlnich
Wilontf o filmu fidi predev&im princip pravdépodobnosti. To zna-
Wi, de vourditém narativnim kontextu bude divik oitekdvat vy-
Litityeh prostiedki, na jejich# wikladé bude ddle snovat nd-

v omyl za pomoci dvou posunil. Prvni, na narativni roving, suge
ruje plné zpfistupnéni informace o tom, jak daleko pokrocily
pétrdni po sériovém vrahovi Zen zvaném Bullalo Bill, a o misté p
bytu osob, kieré patrdni providéji: Jack Crawlord (Scott Glenn)
spolu s agenly FBI obkliduje v Calumet City tkryt ddajného vii
ha Johna Granta alies Jamea Gumba (Ted Levine) a na druli
strané Clarice Starlingovi (Jodie Fosterovd) v Belvedere ohjasiiu
je okolnosti smrti Frederiky, prvnf zavraZdéné divky. Sougasné |
ndm viak zatajena informace o umisténi domu, v jehoi sklt:!
Jame Gumb zadriuje Catherine Martinovou (Brooke Smithovi)
a provozuje svou krejdovskou dilnu®. Druhy posun, na roving fil
movyeh forem zndzoriiovdni (ustavujicl zdbér, allernace zdhérl
zndzoriinjicich uddlosti ve sklepé a pied domem v Calumet City)
sugeruje prostiednictvim stdle vyraznéjgtho montdzniho propojo
vind, Fe jde o typickou ,zdchranu v poslednf chvili®, ukazova .
paralelni montd#i. Vysledkem je, e divik celou situaci definy
chybné, Kdy# Jame Gumb vyrugeny dvojim zazvon@nim za dvef
prozatim ustupuje od svého dmyslu, Ze se s Catherine definitivig
vypoiddd, a jde nahoru, ofekdvime, Ze po otevieni dveii naraaf
agenta FBL, ktery dvakrdl stigkl zvonek u nendpadného stav
v Calumet City. Po otevieni dvefi, za nimiz — jak se ukazuje — sl

se skuteénym Jamem Gumbem a e ji hrozi nehezpeci. Cely efel

ofalesného napéti (suspense)™," kiery je poté intenzifikovdn pi Iy piedpovédi tykajici se vivoje fabule (Ohler, 1994a:
chodem suspense skuteitného, byl vyvoldn tim, Ze divikovi byl Sll); srov. 167 Ohler, 1990: 54-57)." Tento piistup odpovidd
poskytnuty formdlni poukazy, kieré ho uvedly na falesnou stopi liovisku Davida Bordwella, formulovanému v souvislosti s kla-

i kinematografii:

Woky styl se sklddd z pFisng ontezendho podtu specidlnfeh technickicl
pavidomi o nebezped, kieré hrosf hrdinovi 2 o ném on vibee netus,  za U : (Wil srganizovanyeh do stabilniho paradigmatu a pravddpodebnost-
hé o sléry divikovich malosti patéf ke povédomi o tom, 2 of vice ned hrdiy inlddanyeh podle poiadavkis syZetn (Bordwell, 1985: 163; zvyraznil
Divik v procesu porozuméni vylviil prostor Jedndnd protagonizty, uskutedig '.\!H“}

atribuei motivi jebo jedndnd, intenci apod. Sila suspense zdvisi na potenciill
napiti meai oblasti znalosti protagonisty a oblasti znalosti divika (seov, Wi
1994 1130, Setkdviame-li se ade tedy 5  Jalcindm sespense®™, je o proto, £l
milni prosifedky sugeruji divikovi lepsi vhled do sitosee, nei jaky md ve skil

tednnsti.

iy chologickyeh experimentech Petera Ohlera a Roberta N, Krafta tkajicich
i plisobent Tlmovich formdlnich prostiedki pojedndvim in: Oslaszewski,
000N 138 a 141142,
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i zakougent — viznamy, coZ nakonee proces porozuméni fil-
Ve vypravént uzavird,

Divik poéitajici s nutnosti zndzornit souc¢asnost dvou udi
losti bude oéekdvat predeviim paralelni montdZ, déile inscen
dvou udslosti v hloubee pole, techniku rozdélensho pldtna nehd
umisténi specidlnich predméti do dekorace (lakovych, jako je te
levizor ,zive® piendgejici néjakou uddlost) (Bordwell, 1985: 5 )
Uvedend scéna z MLCENT JEHRATER zddnlivé potvrzuje fungovin

sité formdlné obsahovich korespondenci — ufiti paralelnf mon

WHLOZIL PETR MARES

livek Ostaszewski: Rozumienie opowiadania flmowego.

i ) O Rozumienie opowiadania filmowego. Krakéw:
tiwnictwo Uniwersytetu Jagiellmiskiego 1999, s. 73-104.)
td%e naznafuje soudasnost uddlosti, nepochybnd blizkost kone -
vypravéni a Crawfordovo prohldent, #e byla zjisténa totoznost s¢
riového vraha a misto jeho pobylu, sugeruji griffithovsky moti
wadchrany v posledni chvili®, '

Zopakujme tedy, Ze porozuméni [ilmovému vyprdvént spi
Eivd v feteni kognitivaiho dkolu, jim# je vytvoieni jeho kol
rentni mentdlni reprezentace. Kligovou instanci pro porozuméi
vypravéni je referenéni situainl model, tedy vybudovin{ pieds
vy situace zndzoméné ve lilmu a jejtho rozvoje na zdikladé d i
kursu. Pély procesu porozuméni je na jedné strané {ilmovd form
a na strané druhé dynamika zde pedstavenyceh strukiur znalosil
a kognitivnich procesii, které se vélfinou jednoduge oznat
jako mysleni. Vjeho ramei diviak operuje nikoli analytickymi j
notkami (jako jsou fotografické vlasinosti zdbéra, montdini st :
tura seény, opozice aktantil), ale rozsahlymi gestally, jejichi |
notlivé aspekty podle potfel zdiraziuje nebo potladuje. Divik
spojuje perceply gestaltd™ na zdkladé hypoteticky pfijaté grama
tiky vypravéni (& scénsdfe) a navzdjem ,piizptsobuje’ séman
ticky zdfiraznéné plogky® (aspekty) gestaltfi. Princip, ktery il
aviraziovani uréityeh L plofek™ na dkor ostatnich, je ddn epist
mologickym kontextem, jej# dividk pro porozuméni vypravéni q

vazha hrdinovyeh #inii, ale miizeme se setkal rovni s jinym
méilnim prineipem organizujicim vyprivéni do spojitého ce

zajisfujiciho koherenci struktury vyprivéni, umodiuje laké
psat formdlni struktufe vypravéni — piesnéji fedeno gestal

401 Perceplem tozumim mentdlni reprezentact jednohe danéhe smyslového vidig
nebo celého konglomerdtu vnémii v podobé gestaliu, Predstavaje tedy , prividtl
ekuZenost recipienta tykajiel se informued poddvanich na pliing, 1

258 259



tin prosyeenou ironii a distanei ve vetahu ke  skuteénym®
wntpardnim dilim (Hoberman, 1984). Pro Fredrica Jamesona
Jeho koncepei nostalgie po (uméle preparované) minulosti, kte-
kompenzuje nedostatek opravdového zakofenéni v této minu-
I, Jsou naproti tomu podstatné takové projevy postmoderniho
iin juko CINSKA CTVRE, DRAVE RYBY, POSTAK ZVONT VDY DVAKRAT
Jumeson, 1984: 66-88) a jesté daldi, v zivislosti na pifristku
Jupinich zkusenosti pisatele. Jiny zpfisob vymezeni oblasti, jez
wle zajimd, demonstruje Norman Denzin, Postmoderni film
if Witje & pomoci socidlni teorie: postmoderni budou ta filmovi
» Klerd pomdhaji porozumét proméndm spolednosti v postmao-
1 lobi nebo tyto zmény néjak odrizeji (Denzin, 1991).°

Anne Friedbergovd bere v dvahu viechny obliZe, kleré na-
Wi, cheeme-li upfesnit rimee tvorby sporného typu, a stavi se
Ileky k samotnému faktu aplikace terminu ,,postmodernismus®
| wlokity kinematograficky materidl. Podle jejiho ndzoru nems

Andrzej Zalewskt

L. FILM A POSTMODERNISMUS

definici, kterd by byla dostate¢né pi‘esné a pfitom by odpovidal
jeho bigEnému chépdni, ani neurtil rozsah jeho platnosti,” a to ni
koli vlivem nekompetentnosti, nyhri ze zfejmyeh metodologick
divodfi, je# z uvazovini o postmodernismu vyplyvaji. Napfikla
studie V} znaéného a znamehu ﬁ]lnmeho leurruka Nuela Cdrm

Wige lilmového ,modernismu® (na rozdil napf. od architekiury)
tilit vzhledem k nejasnému vetahu, kterd v oblasti filmu spoju-
inodernismus® 8 postmodernismus® s avantgardou® (Fried-
g, 1993: 157 nn.) (nejasnosti v tomte poslednim bodé mohou
silrojem pochybent blizkyeh aminénému Carvollovu pojeti).

1985). Autor namisto piivlastku .postmoderni™ navrhuje termii
Lantistrukturdlni film®, pficem# vychdzi ze ziejme pfilis fizo
vymezené opozice filmového postmodernismu a filmu strukturdl
né-materialistického (struciuralimaterialist) (Carroll, 1985: 103)
Je piekvapujici, Ze jako predchiidee nebo mluvel postmodernismu
ameticky badatel jmenuje osobnosti spojené hlavné s avantgardnl
tvarbon levicové orientace, jako jsou Ken Jacohs, Bruee Connel
Peter Wollen a Laura Mulveyovd, Pat O'Neillovd, Sally Potle -. |
a dalsf, Navic se mezi postmodernimi Zdnry, kieré Carroll vyjme
novivi {dekonstruktivni proud, new talkies, punk film, novy syn
holismus, peychodrama), stiraji hranice a pletou Zinrové pitznak)
pomineme-li fakt, ze s podobnym ndvrhem klasifikace diskuto
nych dél lze jen téiko souhlasit.

Carrollfiv pifstup, jakkoli zardiejici, neni ojedinély. Jin
tor, Jim Hoberman, v textu pochdzejicim 2 piiblizng stejné doby di
finuje postmodernismus ve filmu rovnéi jako variantu avanigs

Nit druhé strané se ale zdd, 7e procedura eliminace ,post-
inlermismu® z pole zdjmu badatelii zkoumajicich sougasnou kine-
ilogralii zadla prilis daleko. Tento problematicky termin md
povidomi vadélanyeh pifjemedl dost zietelny rozsah platnost, je-
postizent by ale muselo byt spojeno se zménou piedpokladii
ki, Pokud cheeme alespoii na chvili zbavit titulni pojem ml-
(ol obrysi, jsme odkdzdni na uvazovini v kruhu, které v jiz
noiicke podobé vwuiil Andrew Tador v souvizlosti se slavnymi
shumy westernu: definujeme-li podstatu westernu, musime ji jiz
Wi andl, abychom = mneginy filmi vebrali ty, kterymi mime
Wiy slu doloit sviij zavér, a oddélili je od zbytku (Tudor, 1974).

~ likovy postup, zndmy v humanitnich védich jako her-
dienticky kruh®, samoziejmé neni pro tento typ bdddni niéim

/ ||1ll [ilmidh, v nichi se msijuku v zreadle zhlizet postmnderni spoletnost, je dost

nihly: PrAVDIVE PRIBEHY, PEGGY SUE SE YDAVA, ZBESILOST v skoc, PoTEE
0 AEOROU, ZEVTECNA KRUTOST, SEX, 121 A VIDED, JEDNES SPRAVNE, ZLOCINY A Po-
LY, Brgazn, Movcra, MLUVERE ROLE (Denein, 1991: 67),

I Piienaéné json naopak chaotické vty titulil, které podle ndzoru riiznych au "';I
patii do postmoderniho filme. Srov, takovy vyZel sestaveny redaktory Filmstelfo
wesidim podle Miegka, 1902: 08,
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neohvyklym; v kaidé situaci je nade porozuméni libovolnému pied
métu zivislé na jeho predbéiném, poddtesnimi piedsudky zalid
ném pred-porozumeént. Z tohoto hlediska je nemozné uréit v bodl Wyni pristupy (v 1é mite, v jaké lze viibee hovofit o standardni
nula jasny poddtek porozuméni (srov. Heidegzer, 1968-1969), Anili). Dekonstrukee totiz sleduje proces diferenciace a odklé-

Cheeme-li tedy zkoumat jev zaSilrovany pod ndzvem ., f sinyslu, o némz se fikd, Ze L jiz byl®, a0 1 v textech na po-
moderni [ilm™ (= implicitnim dodatkem narativni®, ktery bl shevinnyeh™ a L klasickyeh™; v tomto piipadé bychom museli
slmoderni formaet spojit napiiklad i fasové rozlehly fenomén

(nlegpoi ne autorovi téchto slov), nakolik je fenomén ,.post-
lernthe filmu® propojeny s .metodou dekonstrukee™ a ji pii-

pole pred-védéniz a zde bude nejbezpecndjiim a nejméné prohli uhého Glmu.' Predpoklad, #e sféra postmodernismu se v da-
ublusti uméni vyznaduje novimi metodologickymi postoji, uzi-

4 ) : - 2 . i e et . ; D
petentniho filmového publika. Yieohecnému nizoru (ktery o Iy jak pfi vizkumu starfch textil, tak i textdi nejnovéjiich,
soutasné hraniéi & bezcenném poznatkem) viceménd odpovid o b nevyhnutelnému ztotodnéni postmodernismu se ,vEm®,

e pojmem ypostmodernd film™ se rozumi proud vyznacdeny jmé i klasické formace dané discipliny. Abychom se vyvarovali
jake Lynch, Jarmusch, Greenaway, Besson nebo Carax. Odpoyii 4 ivedenému zdvéru, klery je nevihodny a z hlediska ndsledu-
(oh argumentd i neoprdvnény, zavddime jako ¢asové vymezeni
zgminénych pipadech uplativje radikdlngé jiny. odlifny -_:,Pﬁ'g‘ iluhf osmdesdtych a devadesdtyeh let. Toto vymezeni nds prosté

. ltije, e v dvahu budou briny vyhradné ty projevy, v nichi
oy Lypy ffzeni diviakovy orientace (vedouei k jeho dezorien-

5 1 e oW - L. - L - [E T
tinkee. Kristin Thompsonovd a David Bordwell ve svieh déjinde ) ubivldst itelné a funguji s plnym védomim jejich pouZiti.
piihiové se jejich viskyt vice méné kryje s uvedenymi dasovy-

divdkovy orientace i toho, jak je tato orientace {ilmem ffzena,

filmu, v pasd#i vénované postmodernismu ve filmové tvorbé,
ligwji dvé varianty tohoto proudu: experimentalni {sem patfi m) hitie : )
Greenaway) a komerénf (s takovymi predstaviteli jako BIAND 9 Samoziejmé Ze mlhavé pojeti zaloiené na pied-porozuméni
RUNNER nebo PravDive pRisEHY) (Thompson — Bordwell, 1994 : T oL ) !
694).* Tato klasifikace se zdd adekvétni, pomineme-li dost neo il o ](I'}'Hl.'ll-li'.r'.ll;L v zidjmu jasného porozuméni jevi, jend se za
shiryvit. Uzitek 2 téehto tvah by byl piilis maly, kdybychom
il koncovém bodé méli dospét ke stejné bezradnosti a fr-
0l Jakd existovala na poitdtku. Oson, kolem niz maji probihat
1) plalizatni operace plivodn® nejasného matevidlu, bude pojem

II'!'"('-I'. -8 jt!lIILJ tlL]l]l‘!lIl{-‘. ll'\"lli \'é]][}\'!ﬂ t]'l!l:}'ll] III’(]SIIII'U.

v roviné technologie profilmového svéta (napf. rafinované seéno i IM“’l'W;\CE

Podle klasické delinice ruskyeh formalistii, kteff jsou zod-

prvniho ze jmenovanyeh proudi, coi bude implicitnim piedpokly

dem viech ndsledujicich dvah. ]
Z trochu jiného diivodu musime v 110 dvaze piijmoul juka

casoveé vymezeni osmdesdtd a devadesatd 1éta. Neni totiZ zcs!.'

uvidni za roziiteni tohoto pojmu v literdmi védg, se systém

|'ﬂ'd|||n|&|u[iy spundekonstrubtivismu™ leif napiiklad v zdkladech dvou monogra-
Mokl fisel Screenn 2 roku 1987 (2l 1 2), kierd jsou vénovina dekonsirkei
: il |I|I|l||I|J||L'n|J'-_imu i ke se v ]lt:'lilr_'r:;'l']] textech vedle sele tlu]lllasluvu]lli‘ Zmir-
(g Hiteheseka i Cronenberga. Tuké dvé analzy - Trolfavtova Gilma NEVESTS
YA Y CERNEM a L:r[u.'llu-r'u MODEEHD SAMETU — & knih}' Petera Brunetla o Davida
- Willie Screen/Play. Derrtda and Film Theory {Brunette — Wills, 1989), vénované,
_=- }lil papovidd sim il aplikacim derridovského myElend na llmovou Leorii, ne-
A, Fe pro aulory nemaji fasove & :ilj'li!ilit."il_: mzdily wELED vyinam.

4 Mimochodem fedeno, také autormim 1éo price neni ﬁr_'jmé vizi sklon zlotodioy .I-
filmovy postmodernismus ¢ avantgardou, kdyi v experimentilnim proudu vedly
Greenawaye umis{oji Yvonne Rainerovou — americkou refisérku a lanednici, jﬂj
filmovi tvorba je spojovinu s brechtovekym [lmem,” kiery je avantgand@ blizky,
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Wl vypoviddni (jejz metaforicky nazveme ,motivaénim ges-
), kiery je konstituuje a je zaloen na podsouvéni schéma-
povidajicich motivaci. Ve Spielbergové DUELU se jednoduge
gy ime, kdo byl tajemnym silni¢énim prondsledovatelem hlav-

metod, které odivodiuji uvddéni jednotlivich motivii a moti
kych komplexii do dila, [...] nazfvi motivace™ (Tomadevski
1970: 137; gvyraznil TomaZevskij). Meir Sternberg ve svém obe
ném vymezeni uvddi:
: i lindliny — z tohoto hlediska on a jeho projevy smrtonosné agre-
Motivaci definuji jako explicitni nebo implicitni odfvodnént, vysvétlent (| dintivaf véend nemotivovanymi jevy. Nieméné potencidlni obét
simulaci umélecké konvence, postupu nebo nutnosti bud'to = hlediska umy Jo dlibvi najevo zaskodenost nihlym aktem nendvisti ze strany
leckych pozadavkii, eilii a funkeionalily (motivace estetickd nebo rétaricks tnjemného nidkladiku nebo Ze jej zkousi najit mezi flamgas-
nebo z hlediska vzorcfi reference fiktivaiho svitta (motivace realistickd nel lonpode stojicd u cesty, spoudti schéma pfitinného vysvitlovd-
' loie zlistdvd sice nenaplnéné, ale citelné piftomné. Hypotéay
Jine ve voitinim monologu napadeného Fidice {,Dvakrdl jsem
Wudjel 2 on mé hned chee zabit*; ,Nic se nestalo, prosté jel

wyehle, vrdtil se a zastavil se na pivo™) sv&dei v kaidém pii-

kvazi-mimetickd) (Sternberg, 1978: 247; aviraznil Sternberg).

Podle definice teoretikii filmu ,,je motivace procesem, pi
moei ného? vypravéni zdiivodiiuje sviij fabulaéni materigl (st
material) a syietovou prezentaci (plot’s presentation) tohoto fab
laéniho materidlu® (Bordwell - Staiger — Thompson, 1985: 19),

V dlouhodobé perspektivé je ale nejzdvainéjiim probl
mem sestaveni adekviini typologie motivaci v uméleckém texiu
Z ditvodiy, které se, jak doufdm, vyjasni v pribéhu ndsledujicfol
tivah, navrhuji klasifikaci motivaci na pfidinnou, sekvencni, est
tickou a rdmcovou. V piipadé filmového textu musime vedle prykl
riiznym zpiisobem motivovanych vyélenit také sloiky motivae
zbavené, &li, podle zde navrhované terminologické dmluvy, 123
konkretizace. :

i 0 lom, Fe motivaéni mechanismus byl zapojen,
~ Hovnéz v Antonioniho DoBRODRUZSTVI se divik nedozvi,
0 siizela Anna, aviak ndsledky tohoto zmizeni, zahdjené pit-
noho obeasné nardzky spojujiei pozdéjsi peripetie Claudie
il se zmizenim pFitelkyné vrstvi na klidovou uddlost matri-
' witlovaciho postupu, Divik dostivd signdly, e zmizeni
v idjikd pricing mélo, jakkoli iritujicl — zvld8té pro tradiéng
Whondho pifiemee — miize byt neurditost jejich podstaty (neni
iy wilin zmizeni Anny bylo sebevrazdou, neifastnou nehodou,
vgpoury atd. ).
Austieni konkrétnich piidin pii soudtasném posilenf moti-
(o gesta mitze nabyt jesté radikdlngjsi podoby — kdy? se 3dd-
hiding nedofaduje objasnéni nevysvétlitelného stavu vief,
iitonioniho POVOLANT: REPORTER nemusfme &ekal a? do zdve-
Wiho pifjezdu policie, abychom vycitili narativni akceptaci
iilnich® kauzdlnich mechanismi skrytou za odmitnutim ad-
Ml na otdzky po pifEindch Lockeovy smrti. Z toho pro nds
i nidéleni ndsledujiciho obsahu: ,Smrt Davida Lockea méd za-
i wvd piiciny, ale ty jsou piilis sloZité a hrdina je piilis unave-
Ak aby se na né ptal — nechme tedy viechno v lom stavu, v ja-
il je.t Zdroj eelého incidentu je zahalen mlhou posledni
ijpmenutelné sekvence, jejii obsah mé byt vychutndvin jako
vt ¥ tomto radikalnim smyslu je absence upfesnéni picin
ittt timtés jako jejich dplné odhaleni — motivaénim gestem,
A pifEinng vetahy svéta maji plese véechno sviij v¥znam
i,

a. Pridinnd motivace — motivadni gesto 1

Nejzndmé&jii formou motivace je samoziejmé ta, v rdmei ',|
riizné slozky diegeze (zvldfie lidské chovini a stavy vécf) vata W
jeme k uréitému vysvétlujicimu schématu. Nazviéme i tedy ma
tivaci pfidinnow. Podle slavné poucky Edwarda M. Forstera |
d(ﬂjova zipletka (pfﬂt) vypravénim o uddlostech s diirazem k]ad
nym na picinnost™ (Forster, 1927: 130).

3 piiéinnym motivovinim operuji asi vichni badatelé a0
byvajici se problémem motivace, ale ji bych zde cht&l navehnoul
hledisko, jed ndm umozni. jak doufim, zbavit téma handlnost
Je zvldgté tieba pokusit se o rozlifeni, které v pfirozeném héli
my&leni byva éasto zastfeno, Zndzornény svét je moiné povaiovil
na zikladé nespravné idealizace za entitu ,,samu o sobé® a taki
se lze také divat na jednotlivé projevy motivaci, které se v nin
uplatiinji. Je ale mo#né tvto projevy vidét i z perspektivy alitn o
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le ziejmé, Ze pFicinnou motivaci v nadem pojeti nelze lidnd seénografie, zpomaleny pohyb postav, psychedelickd

kovat na odvoditelnost faktografickveh ddaji o divodech existol i imo obraz atd,
ce uréityeh jevil, byl v nf tyto diivedy mohou 2 jiného hledidl i
plnit diileitou tilohu. Ddle budeme tedy piftomnosti takovéto mi
tivace rozumét pravé piftomnost ,motivaéniho gesta®, aviak mf
jeho konkretizace bude jiz véef druhofadou. To ndm dovolu)

nebrat ohled na zdzadni, prelomovy rozdil mezi [ilmem Zdnrovy

Whiendni motivace

;  Vymamovy prvek vedle toho, fe md néjaky zdroj své pii-
istl ve fikénim svétd, uvddi 1aké do pohybu fadu uréityeh
lullilt, které zde ihrnné oznacujeme jako sekvenéni motivaci.
100 12 klasické sci-fi Jacka Arnolda NEUVERITELNE SE 2MENSU-
MUZ jie diisledkem hrdinova stéetu s tajemnon mlhou bihem
p|llv|:y na jachté neodvratné zmendovini rozmérdi jeho téla;

a uméleckym — v prvnim i v druhém je aklivovino schéma
svétlujicei procedury, jakkoli v drubém typu fasto nenf doved
k vysledku. Déle se ukdie, ze zdsadné prelomovy charakter po
modernich pifbéhil spodivd mimo jiné v nepfitomnosti pricing
molivace, aviak nikoli ve smyslu nedostatku aéinné expliki

lilkem tohoto zmengent je zase nutnost svedeni smrtelné-
ifi 8 dosud nijak nebezpetnymi tvory — domédei koékou a pa-
toho & onoho prvku, nybri ve znaéné radikdlnéjsim smyslu 24 |

ku motivaéniho gesta, jei lezi v jejich zdkladech. Budeme-lin - listy zmatek miize nastat v otdzce, pro@t pojedndvame oddé-

i molivac piféinné a sekvenéni, kdyi tvto motivace de fieeto
Uil sumu pridin a nasledkil a tim wvoii spoledény kauzdlni
néni. Tenty# zdvér bude zopakovin i v souvislosti se sekvent 1, Tuto konfiizi je viak mozné rozptylil, kdy# se odvoldme na
molivaci, k ni7 se dostaneme pozdé&ji. vt motivacniho gesta z predehdzejiciho paragrafu, Zndzor-
i univerzum, traktované Lo sobé”, v podstalé odhaluje soubor
I 0 nidsledkd jako nerozpojitelnou splet. Zadny prvek jako
Iy prvek svéta nemfize mit jenom pifiing nebo jenom ndsled-

vil o realizované povaze pii¢inné molivace, budeme mit dile
mysli jeji schéma spudténé naraci, a to bez ohledu na jeho

-

S ohledem na fasové situovani piféinné motivace viiéi y
znamovym prvkiim, kieré motivuje, mizeme v lextu rozlisit nds
dujici ligury: :

1. Kontinudlni jednotky — motivace se ohjevuje pred vysl Wyl jiz ale vysvétleno, Ze ndm nejde o takovéto ,autonomni™
tem pifslugného vyznamového prvku, néjakym zpisobem p . I anidzomené materie, nybrz o narativai gesla stanoveni pii-
j j il kauzdlnich schémat. Zde pak neni Zidny rozpor ani
a Piera v Anlonioniho ZATMEN je édstedné piipraven difivé] fi it jde-li o ukdzdni segmentu vybaveného dplnym piicin-
slovy hrdinky urfenymi jcjimu milenci: Chtéla bych té ne i vyavétlenim, ale zhaveného ndsledki, nebo naopak, vybave-
vat, nebo miloval mnohem vie.* il ndsledki, ale zeela nemotivovaného pFitinné.

2. Skoky — motivace se objevuje po vyskytu prlsluﬁn Pokud jde o flmovy piibéh, zviditelnil tulo monost af

vyznamového preku. Napiiklad v hororu ¢asto Einitel dramatioh nilernismus, Narace ve filmu piedehozich obdobi vykond-

ho napéti vyzaduje necekané zjeveni nadpiirozené instance, pi nlivacnd gesta tak, aby ji podifzeny zndzorény svél, byl by
femi tato instance musi byt ndsledné vepsdna do diegeze
stiednictvim prezentace motivii jeji pfitomnosti a piisobeni.

3. Prepojeni — molivace se objevuje soucasné s vyskyl
pitslusného vyznamového priku. Odpovidd to prechodu da jii
ontické dimenze zndzornéné skuteénasti (sen, hra predstavivon
apod.). Ve stereolypnich FeZenich, kde neni vstup napf. do anl
dimenze predchdzen konvenénimi prostiedky jako detail

ey a nespajity, odrazel ,piirozené” schéma jednoty pii-
i nisledkdi. Uziteenost rozligeni obou motivaci hude proto
i docenit, az kdyz prejdeme k podrobnéjgimu vikazu vlast-
I postmoderniho filmu.

~ llinkee sekvendni motivace jsou kromé toho kemplikova-
M o2 jen prosté vyvoldvini ndsledki; jeji diilezitou roli je
poneroviant konsekvenci viznamovich jednotek. Pijimdme
Jilledujict terminologickou konvenei pro rozlisent ndsledkd
iintkvenct: konsekvencemi® budou vnitini implikace dané

rozostieni, presto existuji dostatedéné citelné signdly dovelujh
bezprostiedng identifikovat onen zménény charakter skutednon
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slozky, ,,nisledky™ naproti tomu jeji vnéj&i implikace. Jinymi sl
vy, odvoldvdme se na kontroverani, ale pro nage potieby dostated

i, 1985: 22), tedy o techniku podobnou jisté praxi auto-
i, Pojem estetické motivace jsme zvolili proto, abychom
Judabnyeh asociaci odpoutali.

Eatetickd motivace exponuje jiny druh vazeb, v nichz jiz

né uiiteény kantovsky pojem analytiky, ktery v tomto stoleti ng
nejdiilezitéjii pokratovini v Carnapové koncepei ,sémantickyol
postuldtd® (Carnap, 1956: 222-229). V tomto smyslu je nap
klad pojem iéku™ uZity neopodstatnéné, zndsiliuje pravidla

uni o redlné zpisobovani éehokoli (v prvni varianté sloveso
Ivoval™ znamenalo pravé zpiisobovat™,  zapi¢inovat™), ani
il diisledky Eehokoli. Ukolem piieinné a sekvenini motiva-
Lnturalizace™” diegeze ¢ili jeji prizpfisobeni modelu svéta
1ypu diskurzu, které jsou zndmé pifjemei. Naproti tomu este-
Anlivace zdiraziuje kvality umélosti a neobvyklosti vytvo-
W ouvita, ¥V osugestivnd a slavné sekvenci burzovniho krachu

dief ufivan{ vyrazi v jazyce, pokud nenf feé také o ,,prondsled
vini®, resp. pokud navic (pFizpfsobime-li problém poZaday

v rdmei probfhajici akce nebo mimo ni, obrazem nebo slo
expliciting nebo implicitng) poukazujici na strach, strachem m
vovanou snahu vzdélit se od néjaké osoby apod. Privé tyto & wuviné Antonionim v ZATMENT vidime vétginou ve velkyceh
menty budou konsekvencemi® toho, Ze v naraci byl manifestoy il husty dav lidi, ktefi chaoticky pobihajf, kii@f a mdvajf ru-
proces néétho dtgku, Naproti tomu chyceni nebo nechyecent obdl protoge je pravé zasdhla finanéni katastrofa. Obraz je nato-
ipentivni, Ze jednoho z kritikfi pfived] ke srovndni s obrazem
uiliiho soudu.” Pro motivaéni vazbu, klerd zde plisobi, neni
biine uspofdddni jakyehkoli redlnych, .svétn podehnyeh®
0l N jedné strané mdme formdlni vyrazové prostiedky, jako
npzice obrazu (lidsky dav natlageny na nevelké plose), ve-
I ibirn ¢ montdZ (obéasné prostiihy na burzovni infarmadni

jeji pudténi na svobodu, dspéinost digku - to viechno budo
pusiné ndsledky dtéku, kieré jiZ nejsou vepsané do samotnéha |
jrou ek,

cesu zmenfovini hrdiny postupné ukazované projevy zmen3ovil
jeho téla az po dosaZeni drasticky malych rozmérd, Naproti

ky nebo zdviredné odhaleni tykajiel se mista, jeZ zaujfmdme ovym prostfedkim patfi také chovini lidi, pojimané ale
vndjineéné zpiisoby hereckého projevu (expresivni herectvi

se zde navrhovanou konvenci, jeho ndsledkem. Konsekvence (o
“ # - o ¥ o r
jsou;nA rozdil od nisledk, sledem projevit unalyuck)' Vﬂ}lf U plning, e v Tomatevského peirudee neni obnadent postupu™ {TomaZev-
| 10708 152-153) dzee spojovino s uméleckou motivaci, Klerd md spodival
lhiin v novém osvitleni endmého tématu. Naproti tomu u neoformalisti se
Ikt motivace a obnaZeni postupu® stivaji WmEF loloingmi. Najdeme zde
I Wi, de exponovint ,.,|]1]5Ill|}ll""jx: e evldiing a radikalng ]111r|(||'|n|1 ume-
Wkt wotivace, ale = uvedenyeh textil neni pilid jasné, na cem daliim by jei-
I‘lﬁln h)’l zalodena, I v unulf‘zé::h IJlel.'f(:h pripadd, jako je ten 2 [ilmu R“}"-"
Albamn Neilla Tergor 5 Nicir, kde zpiisob vkomponoving dvou mugskych
Wiy o jednoho zdbér podichuje povahu ohrofeni vyehdzejiviho od jedné
il Jlll‘ o piiklad, ktery by mimochodem mohl debie palfil do nufcho vyme-
WL euleticke motivace -, aulorka pouse zdirazinje, Fe syl 2de buji jakeo zaji-
| “ b o gohe™ (Thompson, 1988: T4, a teprve to chdpe jako opodstatnéni
||I il uméleckoun motivaes ve filmu.
Ve naturalizace® u Jonsthana Cullera (Culler, 1975: 137-138). Mimo-
ﬂlNII |l|l|e|i¢y' pieklad anglického naturalization™ jako woswajenie” (osvojeni),
Vs neddyvno objevil, dplné potlatuje hodnotu bezprostiedni &telnosti whoto
Pl K natuealizaci srov, také Bal, 1985: 130,
stiyni popis Alesandra Jackiewieze podany 2 tohoto hlediska cituje také
il Blerhurdt {1964 40,

cich ze samotného pojmového hesla.”

c. estetickd motivace 1

Termin ,,uméleckd motivace®, zavedeny ruskymi formall
ty a pozdéji podehyceny filmovym neoformalismem, s sebou ne
asociace, kleré jsou spife cizi tomu, co bychom chtéli vyjadi
zde. V prvnim pripad@ jde pfi jeho pouiti o origindlni pojeti i
mého a opotfebovaného tématu (viz Tomafevskij, 1970: 14
v druhém piipadé o jev zndmy z tradice jako obnaZenf postupu®
zaméFeni pozornosti piijemee na specifické principy konstru *
uméleckého textu (Thompson, 1988: 19-20; Bordwell — Staiger

5 Smov. pojem Limplikeee® v priei Umberia Eka Lecior in Fabola (Eco, 19K
111-112).
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i peychologické analyzy, jaké andme z Antonioniho. Ze viech
i dimee vatahujicich se k uméleckému textu (moddlni rdmec
filiy narativai rdmec, kompoziéni rimec) vybirdme tedy ten,
w0 Iyki specifidnosti rozmanitych pravidel individudlniho
Iy Juk jsou konstitutivni pro diegeticky obsah.”
- Vehledem k fundamentélni roli takto chdpaného rimee pii
trhovat™, Lzdiiraziioval™ atd., je pravé estetickou motivaei, Iovini zikladniho viznamu textu jej lze také nazgvat .pryot-
tlieem” — analogicky ke koncepei prvotnich rdmei Ervinga
i Tento americky sociolog citlivé vnimal transformace
0l knddodenni zkugenosti do struktur s jistym ndbojem kamu-

apod.). Na druhé strané zase mdme spife nei redlny jev (kriz
burze) estetickou kvalitu, kterd tento jev doproviei, ¢ili napiik
weilnou dramatiénost burzovni krize®, _otfesny charakter bu
nf krize™ apod. Vazba podminovini uplatfiujici se mezi vyraz
mi prostiedky a estetickymi kvalitami viznamovyeh prvki, klew
lze popsal s pouZitim takovyeh sloves jako vyjadiovat™, pol

je casto potfebnd celd splel virazovych prostiedkii. Vétsinon |
vybirime pouze nékieré z nich, a pak si mizeme dovolit nap
klad takovyto popis: ,Chladné, namodrale sinalé svétlo zaléve
obraz ve Fasshinderové MANZELSTVI MARIE BRAUNOVE maotivy
(vyjadiuje) celon hriiznost némecké existence po prohrané v

i inystifikace, ale nezapominal na jejich zakotveni v ,prvol-
uneich®, které jiz nepodléhaji reinterpretaci, jei by je ple-
i nétjakou fundamentdlngsi droven:

Wil irvotnim (ypem inlerpretadniho rdmee — pozn. A, 2.), prologe poudi-
ihivyehto rimed je chipdno 1mi, kdo je ugivajl, jako nenavazujici na

. R . ) ) in e Wl EE & originglni® interpretaci nebo juko zeela nezdvislé, Tento
cf na obou strandch. .Spojeni d&elnych pFigin®, jak je na J' 7 g s } o L L
welacnich rimen v podstaté méni 1o, co by jinak bylo viznamu zha-

Kant, ,,pokud bychom je poklidali za Fadu, by obeahovalo zivi : 3 . i
pektem situace, v néco, co viznam md (Goffiman, 1984; 363).

lost jak po klesajici, 1k po stoupajici linii, zdvislost, v nfZ v
kterd je jednou oznafena jako iéinek, pfesto pii stoupdni zaslol
i ndzev piitiny té véci, pro kierou je dicinkem” (Kant, 19 7
172). Plijdeme-li ddle timto smérem a vztdhneme tento vyrok i
zkoumanou problematiku, miiZeme namodralé svétlo chdpat jul

Je tieba nieméné pijmout dva typy rameového motivovini,
I| dulsim divodem na3i distance od oznadeni ,Zdnrovd®.
Il lyp je fakticky zaloZen na aplikaci diive existujici konvence
| schématu na individudlng text; ale v pipadé netuetovych
Il Kleré se nevejdou do predpoklidanych Sablon, je rimeem
I lispoiddant osobityeh vlastnosti textu, které je pifjemei dd-

cinitele Luvoliujiciho™ (motivujiciho) hrizu némecké existe
ve Fazsbinderove [ilmu; ale 1aké, na druhé strané, pravé tato hefl
za vyvoldvd k Fivotu™ (motivuje) virazovy prostiedek, jakym | Fpivni fizi fethy a je normotvorné pro fize ndsledujic,
namodralé svétlo, Obé strany vazby estetické motivace jsou ted
soutasné motivujicl 1 motivované,

INKRETIZACE"
d. rdmeovd motivace

1985: 19-21: Thnmpson, 1908 lﬁ—l?) jt‘- zde oznatovana j A\ i l’.lIHillll":ln Il’.xlllll vén:_-'-'zmé_m mj. roli mimee v riznyeh sémiotickyeh syaté-
ol Boris Uspenskij (1970: 172-219) mluvi o viech zminéngeh vyznamech
™, ale poze ukmjc:ri- [ 182) pnjnrlm[wi o tom, klery je pro s j|t4jdﬁlcii.
WA o dlile juko specifickém svéi@, implikujicim wéité nonny o svélondzorové
s, vyiadujicim od recipienta porozuménd pro zméno voijEiho hlediska ve
Vi,

wlilile vénovaném keokretizaci jsem doplnil peeklad o dvd 2 dprav, kiecé
A spracoval do rzEiFend verse pEfomného lextu ve své knize Strategiema

cendentdlng (nade viemi dal&imi motivacemi) uréuje, co v dai
diegezi mitje byt pfedmétem vyjddieni a co ne. Je ziejmé, §
v dile typu ZATMENT se napitklad nemfize objevit motiv mim
zemifanii, a naopak souddsti sei-fi se nestanou komplikovan
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v¥znam textu (zjevny explicitni viznam). K nim patif rozchod i, 1976: 136). Pravé to je celd sféra neviznamovych kon-
torie s Riccardem, jeji let do Verony, krach na burze, zndn el Jejich existence, nezdvisle na citovaném Pasoliniho tvr-
willde byt s oblibou zdfiraziiovina pokradovateli bazinovské
smluvené setkdni. Nékteré z téchto slodek piimo vyty@uji vyana (Juko napiiklad Stanleym Cavellem nebo Rogerem Seruto-
sprazdnoty®, odcizeni™, nékieré dalsi (let do Verony) fo '
uréité kontrastni pozadf zdiiraziujici difve zminéné viznamy

Vittorie s Pierem a posledni seéna filmu, kdy oba nepfijdon

o né# je filmovy obraz opakovdnim a prenesenim uréité-
Vuokin skutetnosti, a proto se musi vyznadoval plnesti vlasinf
il
i Wkonkretizace® zde ale neni pouiivin zeela v sou-
W jeho ingardenovskym piivodem. To, co z néj zistivi, je
fokonedni detailizace obsahu diegeze, klerd viak nenf ni-
i potentia, moznosti danou k dispoziei piifjemei, nybri plné
winym stavem véef, nezbytnym z hlediska pozadavkd kla-
il médiem. Navzdory ponékud zavddéjicim konotacim di-
wiilo terminu prednost pred katalyzou®, pouiivanou ve

moiné, fe v zdvislosti na tom, jak uchopime findlnf v¥znam, |
i rovné? jeho souddst (napiiklad duchovni prizdnota, ale

me v¥znamovimi. Jejich existence nenf nikterak samoziejmd
ma o sobé — v kenkréini filmové diegezi oznaéuji natolik zdvad
eménu, e vyzaduji motivaci. Viznamové sloiky tedy podlé
pravidliim motivace.

Kromé motivovanyeh prvkd, jei tvofi viznamovou K
strukei diegeze, vstupuji do jeji sféry také mnohem poéetn
slozky slou#ief jen jako vyplnéni pozadi, které jednoduse vyply)
ji z reproduként a na kontinuitu orientované povahy média all!']
k v¥znamu nic zdsadniho nepfididvaji. Tuto vrstvu obsahu nazy
me ve volné parafrdzi ingardenovského tlerminu vistvou konkre:

zace. V ZATMENI je podstatny rozchad Vittorie s Riceardem, kig

- Ll il ]llfllljl':.'l‘ povaze atalyzdiory. |...]. Tyto katalyzdtory zfistivaji funke-
porozumén{ (na té firovni, o niZ je fed) nejsou dilezité detaily

ll|I|.|||. vatupuji do vatahil s jadrem, aviak jejich funkénost je zeslabe-
rozsvicenych lamp v interiéru behem seény rozchodu s Rie

Julnoninénd, parazitni [...] (Barthes, 2002: 20; zviraanil Barthes)."
lezf hromddka péti knizek (a ne napfiklad #1yE), Ze strom rostol ~ Nisledné ale Barthes tvrdi:

| Iledinka pibehu mitze mit katalyzdtor funkei slabou, ale nikoli nulo-
L hilyhy byl (vehledem k jadru) disté redundantni, prece jen by se podi-
| shanomice sdéleni (Barthes, 2002: 21),

i Stitle viak platf, Ze vyprdvénd je tvofeno pouze funkeemi: viechno

U eiiznyeh drovnich md svilj vwznam (Barthes, 2002: 17),

~ Nu rozdil od takového pifstupu je zde prosazovany postoj
o i presvédéent, ze ve [ilmovém vypravéni jedna z hlavnich
kadnich éar oddéluje pravé to, co viznam md, od nepod-
Vol i vyplijicich kenkretizaci, Nékteré z téchto konkretiza-

s ’ , _ W)l sice podrobeny sekunddmim interpretacim zaméfenym
zeni motivovaného charakiern vWenamovyeh slofek {Zalewski, 1998: 58] o ) d

zndmku upfesiujici velah pojmu konkretizace k Ingavdenové koncepel (G
Falewskeho pFndsiuvu o npozic e \-fznamm')‘mi jednotkami a konkretizanai)

| Tinindevakého se tyto prvky nazmfvaji vizanymi motivy® o ,volnfmi motivy®
se lak stane ziejméj3i (poen. piekl).

70, 129).
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na vvdobyvani skrytého v¥znamu, ale to je zeela jiny probl e na vlastni pést provadét nadmotivaci® detailu, ktery

Jeden interpretdtor si napiiklad viimal pieestetizované citliv sl wim dokonale vysvétluje. Jako obvykle tedy v tomto pi-
hlavni hrdinky ZATMENI, kterd se projevovala v mnohokrat opil nejile o Lobjektivai™ sled pifein a ndsledkf (budeme-li na
vanych gestech dotykdni se a uspofdddviani piedméti (Wern
1975: 42-44), jiny zase vyuiil okolnosti, fe po rozchodu s |

cardem Villoria krddi stiedem cesty, k vyvozeni zdvéru o poll

ninené trvat, mizeme takovy sled aformulovat i pro nejbez-
il detail diegeze), nvbri o narativni desinteressement
vit kroky ve vztahu ke konkrelizaci, o nedostatek ginnych
uitnich schémat (gest).

hrdinky (Arrowsmith, 1995: 75). Jedinym omezenim je zde .:-
ce a ndpaditost badatele, ale i pfi sebeintenzivnéj&i invenei af
ne mofe neinterpretovanych detailil jakoZto konkretizaci beg AMODERNI FILM — DEVIACE
znamu. Z této perspektivy se jako specificky autostylizaéni my 2
jevi vyrok Clauda Chabrola, v ném# rozviji vizi tviirce, klery iiinuding jednothy
nad nejdrobnéjgimi detaily filmového vyjdadieni: ! i

Zadindme offepanim kligé: ,Ale vidyf on nemohl mit toto viechno prom
oyému uméni: je to tvorba sméfujici ke konstruovdni a vy-
Vil smystu. Nejpodstatnéjdim rysem postmodernismu v na-
i lilmu se z této perspektivy zdd byt ditkladnd destrukee
il diilezityeh motivacnich zdvislosti, Typicke rozviZeni rdm-

lend.” Nyni jiz vim z vlastni zkuZenosti, Ze miife mit toto vEechno™ prom
lend a navic. .. jsem 2i napitklad dokonale védom toho, Ze umizténi d -
na stole o centimetr vie vpravo nebo vieve mad sviij viznam (Magny,
cit. dle Kline, 1992: 99).

. o plicinng, sekvenéni a esletické motivace pro kontinudlni
Konkretizace kromé toho, a je to jejich nejpodstatnd) D“i)‘. kde znaky ., +%, .~ a ,** postupné oznalujf pfitom-
: | Hepiftomnost nebo irelevantnost dané motivace, by e dalo
néni své cluslonoo Nejen v rdmei stylu uréitého sviéla zndz _l nisledujicim zpiisobem:
ného na pliné, ale pifmo = divodu typickyeh moZnosti fy;:ll:l

R P 5 E

ho svéla je tieba je jednoduie pitjmout jako dané, bez otdzek |
i + + + *

jejich motivaci, Nemusime =e proto napiiklad pozastavoval

Naproti tomu jedna z moznyeh mativaénich kombinaei v ka-
il kontinudlnich slozek pro postmoderni film vypada takto:

se nemusime zamy&let nad nasledky rychlého Vittoriina pohybi 3 i P g E
Divik, ktery by presto chiél Lndsilng™ vysvétlit prisluiné drul 1l n " B
motivaci, by to uéinit mohl, ale s nebezpecim, Ze se dostane i
hranice smé&nosti. Mohl by napiiklad ifei: ,Vittoria sestupuje | . Mé%eme tuto kombinaci ilustrovat uspofdddnim narativ-
| h ndilosti ve ZBESILOSTI v SkDCH, kde pifdinné motivované

lidilivon péci Marietty o deeru a jeji faktickou nendvisti vadi

schodech Riceardova domu rychlym krokem, ponévadi je una
nd a chee se co nejrychleji odpoutat od minulosti.” Jesté zajim
viéji by musela vypadat exegeze sekvenéni motivace fraglnentq}
Zarment: LNasledkem rychlého Vittoriina odehodu 2 Riceardoy
domu je fakt, #e nyni jde stejné rychle po rovném povrchu ull

orovi jako potencidlnimu svédkovi vragdy Lulina olce) se-
il stihdani mileneckého pdru Santogsem a Marietton chybi
lutivnf ndsledky: gangstefi z ni¢eho nic rezignuji na vykond-

‘ T W v 2 o ) L - - + =4 - - e
e.” Neuzitetnost a neplodnost takovychto vysvétlenf bije do of Cilelu a Sailor bez zdbran z jejich strany konéi v ndruéf Luly.
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Schéma atek/prondsledovini navie ,slibne” vlivem nep
nosti zfetelnych konsekvenei. Prondsledovdni deklarované n
neni skuteénym prondsledovanim, protofe jedinym jeho zjev

e pro riizné prekvapivé zvraty v diegezi. Jednu z takovyeh
el ukaznje toto schéma:

It P 5 E
+ - - =

cilem se stivd Johnnie Farragut, detektiv najaty pravé k tomu, i
vypitral milence. Podobné ani iték nenf itékem, protoZe Sal
ktery ,teoreticky® vi o prondsledovini, se nikierak nechovi -
lovnd zvéF, ba dokonce se sam zcela védomé vyddva prondsled Sehéma odpovidd riiznym nepfedvidatelnym projeviim cho-

vateliim do rukou, kdy# zfistane s podezfelou bandou v Big Ty by, napiiklad jedndni Bobbyho Peru ze ZBESILOSTI V SRDCI

a souhlasf se spoludéasti na pozdéjiim prepadeni v Lobu.
Ve tiech jinych filmech, Bessonové PODZEMCE, Jarmu
Jienivita a nevyzpytatelnost, rvsy typické pro otrlého zlodinee
uohybné psychopatickymi rysy. Ale ve scéné piepadeni se
i ke komplici Sailorovi, kterého md piece zabit, zachovd jako
mply zlodéjizek-amatér: chichotd se, neni schopen Sailora
i'l. piestoze ho md po celou dobu na musce a piestoZe s per-

itéku vytrdel podebnym zpiisebem v sérifich projevil divndl
nedefinovatelného chovini;™ mizeme zde tedy hovoFit o synd
mu postmoderniho filmu. Popis obsaZeny v recenzi na film

skladu si poradi velmi G&inné; s ukofisténym lupem navie
Wil Lk neobraing, fe se stane snadnym eflem pro policistu,
J8 ¢ihi venku. Onen nihly skok v Bobbyho chovéni nenf ni-

) wyitlen — zachizi se s nim libovelné, nejzon mu piipizovdny

i dliinledky."

Lunl..slerovo chovdni je ale nemotivované v jiném smyslu,
Ihﬁmll jsme piivykli u uméleckého filmu. Chybi zde faleiné
avini piiéinnosti formou olevienyeh otdzek, konstrukee
Wall, jez = niceho nevyplyvaji a k ni¢emu nevedou, sugestivni
Wl tajemstvi atd. V Lynchové dramaturgieky hutném své-
yvolivi necekand deviace hrdiny, kterd rozhodne o zvratu
; ilistech, viibee #idnou reakei blizsiho ani vzddlenéjého oko-
Znak pro irelevantnost ., =* se objevil u sekvenéni maliy I-“ wide je jiz narugena piféinnd vazba, ale ani samo motivaéni
I wile nenachdzi uplatnéni.
viznamovym prvkem jenom ,na chvili®, do doby, kdy bude zp '~ Oliizkou zfistdvd podil (nebo nepfitomnost) néjakého mo-
ne pifeinné motivovidn; od té chvile md moZnost stdt se ne'.r}rzn il | ifho vyrazového prostiedku, jeni J;.)- nam zde dovolil mluvit
nym detailem, bez jakyehkoli diisledk v diegezi.
Naproti tomu typickou vlastnosti deviantnich skokii pos

modernistického filmového vyprivén{ je absence gesta piidin

celého syndromu.

b, skoky
Schéma typického uspoFdddni motivaei pro skoky vypa

takto:

Lkt Jlnf autofi upozoriijf na zjevnou nelogienost jedndni postayy v jinveh seé-
| il |,5"I||!|1|I\.':l filmu. Tadeusz Miczka popizuje predposlednd fragment takio:
il we wsmil, Dobrd Sarod@jka zmizels, pak vstal, podival se na své prond-
liwitele o na otizku jednoho z nich: Uz mds dost, vole?* odpovédel: ,Ano,
i A chiei se vdm omluvit, vifen! peinove, fe jsem vis nazval homosexudly,
jilikovat, #e jste mi dali cennou Fivolni lekei* Pak pronikave vwkikl Lule!*
| il se ke své milé, v fems ma mud stojict kolem ného na ulici kupodiva
neheinili, sékoli s diive addlo, Ze by mohli byt veahy majatymi Lulinou
ki, kterd byla pravdépodobné diiveji milenkou Sailora, a prote nepfila Lu-
i vatahus™ (Miczka, 1995: 47).

12 Pojem nedefinovatelnych projevi chovini™ se zaklddd na searleovském odli
ni konstilutivaich pravidel™ a  regulativaieh pravidel™, Prond 2 nich usta
vuji nové formy chovind; bex vatshu k nim nemd dané echovini smysl, o je ]
nedefinovatelnd (Searle, 1967 49-60). Na pole filmoveé vidy Searleovu di
ci apolu = konceptem nedefinovatelnych projevil chovini diegetickych
{ktery @ ni vychizl) pfenesl Daniel Dayan {Dayvan, 1984: 144).
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o estetické motivaci. Podle mého ndzoru tu takovy prostiedek ¢ iilili na osudech hrdinti, je piftomna dokonee u zdvireéné

bi a neobvyklost scény je zalofena spie na jejim piedmétném Linnlite, a proto bychom ve vyse uvedeném grafickém sché-
Wit v lomto piipadé znak .~ v kolonece sekvenéni motiva-
il ne L, 4+,

Ve uvedené situace skokd jsou vlastné piiklady ,paldco-
ploviati, kleré bezprostfedné neohrofuji rdmec dila — ad-
ik ok v kolonee rdmeové motivace jako znameni zisadni

sahu nez na neobvyklém zptisobu prezentace. Nékdo by ale n
namitat, Ze onen neobvykly zpfisob vyrazu je tvofen nékolik
taily &ilené Lvdfe Bobbvho, ktery md punéochu pietazenou |
hlavu, ceni prohnilé zuby a piigerné se chechtd. V takovém pil]
d& by interpretace vyZe uvedeného piikladu vyZadovala oznat
w1 v kolonce estetické motivace. it objektu rdmeem pod podminkou dostavéni dosta-
Do stejné kategorie skokil v chovdni je nutno zapodill Alené motivace, Je snadné si predstavit, ze by kaidé z pie-
ziistaneme-li u ZBESILOSTI V SRDCI — zpiisob, jakym si Marietta Wl (numoziejmé s vyjimkou Jarmanova) v okamziku, kdy by
(tinnd motivovdno, mohlo v diegezi fungovat bez toho, Ze
ki dokovalo (zdrojem 3oku je prave faki, Ze takovito pi-
vyavétlent dplné chybéji). Avsak objevuji se, byl zfidka,

oblice] na ferveno (jedna z recenzentek v souvislosti s touto
nou napsala, #e hrdinka se oblékd do své démoniénosti ja
kostymu, protoie v sobé temnotu nemd” [Murphy, 1990:
nepochopitelné a stile hroznéjEf zdchvaty Elenstvi u hrdink o 3y annene drastiétéjii, narusujici rdmec textu, a proto nezpii-
neixova filmu BETTY BLUE nebo psychologicky prekvapive o jukékoli specidlni ospravedlnéni. Schémata takovych
hodnutf Travise z Wendersova filmu PARIZ, TEXAS, ktery po pr

ném 1sili vynalofeném na hleddni Zeny nakonee opusti ji i de

il tedy ve srovndni s dosavadnimi obsahoval jednu zd-

iitnu v rdmeové molivaci:

a vydd se na dal&i cestu sdm.
Ale nemotivovany skok se neobjevuje jen v chovini |

tivnich hrdinfi, nybr také v zasahovini nezivych nebo zddnl

nefivyeh objekti kolidujieich s aktudlnim obsahem diegeze. | i p i p :
CRIVY 1 ] . g !Vﬁl”u Jarmana ndam dobrou exemplifikaci uvedeného sché-

,_lllllll':r,[ nedocenitelnd ZBESILOST v skbpcl Jde o podindni
Wi iky z CARODEIE ZE ZEME OZ v momentech, kde je tato
Wi prezentovdna objektivni naraci a nikoli prostiednictvim

piiklad mfize poslougit #ivd socha v Greenawayové UMELGE

SMLOUVE nebo kalkulacka, psaci stroj a motoeyk] vélenéné do i
stiedi Itdlie sedmndctého stoleti v Jarmanové CARAVAGCIOVL i

obvykle by divik marné tekal n¥jaké véené vysvétlent pHtoly Jitlvintho pohledu Luly {mimo to je sugestiviné prezentovina

ti téchto zardzejicich detaili — ve [ilmech funguji podle prinel|

: T 4 4 Ik vyrazového, pokud vezmeme v dvahu tieba jen zibér,
sebevysvétlujicich vsuvek" (oZivld socha v UMELCOVE SMLOUVE

U1 lémonické Eerné nehty-dripy piejizdgji po povrchu skle-
loule). Zohlednime-li fakt, #e postavy carodéjek jsou navzd-

14 Greenaway i Jarman za ddelem vodgEich sebepresentaci divaji takovito v mlllli'\"lll' a e £Ald Eamdéjkﬂ evidentné PﬂSUhf ,,ﬂi‘ljl":k[i‘-’]‘lé“,
* lenf nebo prinejmentin néeo, co je pipoming, Kdyi na o byl Greenaway v |
nom rochovery dotdzdn, fekl. 2o zvykem vlasiniki hospoddfsted bylo v dand i
wamistnidaval slouiies, kel méli 1.'_'(lvft"re[ v sul_'h}' et puli—ienf a zihay j
tfi bithem slavnozti [luto informaci uvddim dle Nasta, 1991: 148). U Jan iy Suilorové vidéni, AvEak postavy tohoto druhu, pFenesené

jsou anachronismy zase pravdfpodobn spojeny s jeho suahou nahlizel min e jincho svéta, prosté vlivem zdkladnich pravidel rimcové

il mozné i milostny zdzrak v zdvéru filmu piipsat obdobné
tivni® moei Dobré éarodéjky, navedory tomu, e se ohjevu-

mluvi ve svich komentdifch ke Caraiaggion (Jarman, 1986: 43-45). Nead
na bEchto Gisté vnéjiich komentifich ale na diegetické roving vanikd efek
kvapeni, kiery vyplyvd privé z absence sdpovidajic motivace (analogickd |
kvapeni bychom prozivali napfiklad tehdy, kdybychom se sethali se z)
homosexualitou kovbojl ve westemu, ktery by jinak vypadal jako klasicky, o
by zde nepomohla aspravednéni sutord, Ze tomu tak v ondeh dobdch byvil

liohidem jeden 2 recenzentii Coraruggia piipisuje jeho spojenim povreh-
bb i nedostatek viditelnd souvislosti mezi rlznymi epochami (Finch, 1986:
1l ]. “}'lu ll}' to v souladu & nasi 1eai, e ade v plulslalé tlejdr_' i Filnon Bt
Wil transtempordlng jednoly, nybr? o Einitele dezorientace pisobiciho
e nictvim vadjemnyeh srigek weela nesouméfitelngeh kontexti.
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piipustnosti a nepifpustnosti nemohou do svéta v podstaté iy
druiné-krimindlnich peripetii pronikat a pfisobit na né. Zi

I, Znamend to, Ze po splnéni jinfch motivaénich poza-
Niwsprostiedné nebo nepifmo zapojujicich rdimec textu ne-
viéené vysvéllent nenf schopno ospravedinit jejich pFtomnost

A0 1% 7 této Toviny posuzovat cely zbytek obsahu diegeze:
filmu e ani neohjevuje. '

il jestli napiiklad hrdina udéld pét krokdi nebo deset,
ilne ruku v tomto ihlu nebo v trochu jiném atd. Minusovd
ki u ostatnich typfi motivace, jak jsme si jiz vimli difi-

Piepojeni jsou kategorii, kierd vyZaduje piili§ mnoho penmenaji nutné objektivni absenci odfvodnéni, ale spie
jasnéni, nez aby pro né bylo mozné na omezeném prostoru pily (imnost a nepodstalnost viraznyeh motivaénich gest ve vy-

vit grafické schéma podobné t&m piedchozim. Ale o motivad

. pfepojeni

V' postmodernim filmovém pitbéhu se i v této kategorii se-
i 1w vykloubenimi mativace. Zde je jedna z moznosti:

o obraz planouciho domu a Lulina otee, ktery v ném zadiva u
piitemz lento obraz je pivoldvin nejen naraci ve tfeti osobé
i ve vzpominksdch hrdinky:

Jﬂhn by toho nebylo dost, je k trividlnimu gestu pfipojena
il podoba piféinné motivace obsazend v dlouhém dialogu
i i Luly na téma koufenf cigaret. Béhem ného si hrdinové

ni nemd Zdné dalsf konsekvence. [...] Uddlost, kierd by podle v pra
podabnosti méla mil na jedndni’ hrdind rozhodujicr viv, mé v sobé ol
ohné, kolik je siry na hlavidee wipalky (Praylipiak, 1993: 69-70).

Traumaticky incident, k némuz se hlavni Zenskd pos
nhsedantng vraci ve své paméti, zlistdvd tak z druhé strany #
nezakofenén v jeji psyehické realité. b

iV festé tiidé matee cigarety, Ze Marietta koufila nejdifve
yhy a pozdéji meritky, Ze Sailor kouif od svych dtyf let marl-
) b tuto zdvislost pravdépodobné zdédil po matee, je? umie-

d. konkretizace i
Typické motivaéni schéma pro konkretizace se sklddd hl
né ze znaki ,—, protoie — jak jiZ vime — tyto prvky funguji pod

il tuké piiddn slovni komentdf (byt v dost zdrodeéné podo-
yupmeme-li v dvahn posileni jinyeh podivnosti v Lynchové fil-

zdkonti samozfejmosti a obchidzeji se bez dodatecnych motivaef | htery explikoval pfiginnou motivaei. Timlo zpfisobem ziskal

R P ] E
4 — = -

o kleré mu pifslugeji. Jeliko# jsou repetice zapalovinf sirky
i heidéjové a sama Einnost spolu s jejim opakovdnim do vyvo-
Znak ,,+=" v kolonce rdmeové motivace signalizuje uréiol o také k prostfedkiim estetického vyrazu a piisoudili jim

sebedestrukei rdmeové motivace ve vztahu ke konkretizovany w " v kolonce sekvenéni motivace.
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IMODERNT FILM — DYSFUNKCE

Wedmetem zdjmu dosud byly deviace zaloZené na takovém
Wl molivaei v fetézel fabuladnich uddlosti, které se z hle-
iilidnfeh motivaénich schémat jevi jako nevhodné. Tako-
(Mlanbent lze nazvat syntaktickymi. V postmodernim filmu
Asliifi i poruchy jiného druhu, pfi nichi motivace zfisidvi

Vedle velkého detailu je dal3f cestou estetického zdfiraz
konkretizace v postmodernim filmu jeji prodlouzeni v projek
caze. Naratologicky termin roztaZeni™ (stretch), pfipraveny |
podobné piflezitosti, nds vede ke srovndvini relativnf délky 1y
néjakého dseku zndzornényeh uddlosti s rozsahem jeho prezenti
v prostoru vypravéni {srov. Prince. 1982: 59-60). Zde pfijimi
termin ,.prolongace®. protoZe nejde natolik a pouze o srovn
dvou éasli (zndzornéného a andzoriujiciho),” jako spie o vatal

i miste® a jeji hlavni neobvyklost je sémantické povahy,
i e i rozmanityeh nepfizpisobenich obsahu motivaéniho
Lo, co md motivovat, Zkoumdme-1i tento jev, vstupuje-
Culilusti nikoli jiz desiace, ale dysfunkee. Netprosné limity
Ui pojednidni toholo druhu ndm veli omezit se vihradné na

su vypraveni k diilezitosti daného detailu pro diegezi.

5 modelovym piikladem prolongace se setkdvdme v Cara
vé filmu KDYZ CHLAPEC POTKA DIVKU, ve scéné, kdy hraje elek e
bilidr nejprve nezndmy mu# a pak i Alex, hlavni hrdina, kta.‘

: (ki piizinné a estetické dysfunkee.
k muii pfiddvd. Seéna je mdlo dilezitd, ale byla roztazena na (i

Wlind dysfunkee

Naorovy piiklad poskytoji motivadn mechanismy v klasic-
flitzich Petera Greenawaye — od UMELCOVY SMLOUVY po Ku-
| ALODEJE, JEHO ZENU A JEJIHO MILENCE. Podivejme se na nd-
{ vyavetlent poddvané ve filmovém textu: Kreslit Neville
il jiné proto, e se rozhodl vylvofit dodateénou, tinsc-
Lon, o tiindetka je, jak zndmo, neilastnym &slem.” Nebo:
fukt Kracklite umivd, ponévad? soudet &islic v poctu jeho
pudtu let jeho Zeny éini devét (54 a 27) a devitka oznatuje
i pro denu (Kracklitova manzelku) ohlaguje termin poceti

nut je. pouze s nevelkymi piestivkami, jedinym slyiitelnym 2
kem tlukot kulednikové koule poskakujici v elektrickém zafiae
na konci [ragmentu se zase objevuje velky ,opticky™ detail pos
tadla bilidru s ddaji. Vzhledem k tomu, Ze nejsonr uvedeny Inj'in
uddlosti. ménime znak v kolonce piféinné maotivace na ,—%, ¢
odpovidid typickému pojimédni konkretizaci v postmodernim p. |
hu, kde jsou zdirazitoviny hlavné esteticky. '8

Syt e 3 i N dlvota, pro muze naopak, podle zdkona negativnf symetrie
Shromizdény materidl je naprosto nedostateény pro vy ol Ttl L pak. 1 arond negh ) ’
1, wp AR T . . | ] mwaoval smrk.
zovin{ definitivnich zdvérf, ale provizorni a omezeny vyslod , s e e 3
Sl &5 3 i Kilyby Greenawayovy filmy viiné pojedndvaly o okulini
prece jen miZeme formulovat. V postmodernim filmu se v¥zna : e ’ i

Jednothy fasto chovaji jako tradicni konkretizace a naopek konk
tizace jako tradiéni vyznamové jednotky. Jinymi slovy: zdval

minlice a snazily se divika presvéd@it o uréité mystice &i-
ik by tato vysvétleni tvofila nepochybné vhodnou pifdin-
pilivici. Problém je v tom, Ze Greenaway je spide ironikem

sic it g e . em esolerického védéni, ¢ plivab j # ini
lovaly samy sebou (zdnik motivaéniho gesta) a nedilezitym del lbptes erického védeéni. Cely piivab jeho Zonglovini

lim prfslusi ,hypermotivace™ dalece piesahujici jejich informul
ni zdvainost.

i dysfunkénost motivace, jei je na ném zalofena, se skry-
Wiyslném narugent hranice mezi rovinami narace a pifbehu.
fl populirni naratologické prace Telling Stories rozlizuji syn-
“l‘kﬂll a paradigmatickou strukturu fabulaénich uddlosti

15 Je to divad, [ e J'.'lr]éj'l vyhvbdme uul'ulu]ugil_'kl.: kalegorii . ozln i s R % 3
“ Innji kazdé z nich odlignou funkei v uspoiddini pitbéhu.

Seymour Chatman ji vatahuje k filmu, ale chipe ji restriktiveg jako nesou
telné krdtké trvini zndzornénich udilosti vehledem k jejich projekénimu &
aomezuje jeji pouitd na éisté lormdlnd postupy, jako jsou napi. zp-umalené‘ 1
ry nebo repetitivad montd? (Chatman, 1978: 72-73), Samoziejme ade ale
o takovéte {rozhodné ne pouze o lakovéto] — miteno v absoluinich jednotkdol
poslupy rozlahovind fasu prezentsce. !

uliekého potddiu jsou vybivdny podle podobnosti (typu, mis-
Didlindi): jejich variabilita v riznych bodech syntagmatického
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fetézee (napi. na zaddtku svobodna, odmitd snatek v jeho -':»
hu, na konei se vddvd atd.) vytvaii hlubsi, metaforickou log
syntagmatu celého vypravéni, spojuje navzdjem jeho ivod a #
{Cohan — Shires, 1988: 54-68). JestliZe prvni poiddek ozna
bezprostfedni proud fabulaénich uddlosti, pak druhy jiz nem llifi jednotlivé seény nebo zibéru, vedouet k dosazent je-
byt piijimdn pfimo 2 roviny pifbehu: je zaloZen na vypravédsk untni sebeprezentadni dynamiky, jevem tak castym, e jaky-
gestech kombinace a selekee, na korelaci uddlosti tim zptisoly I miike mit pouze charakter ndhodného vzorku. V Mayers-
aby navzdory jejich vzdjemné vzddlenosti v synlagmatu _ -ZAJA'I'KYNI,filmu,jeni volné navazuje na skuteény piiheh
Witricie Hearstové, je scéna, v ni# urostly muz, evidentng
W ielancholif z diivodu néjakyeh bolestnych myslenek,
i pod pitbytkem, v némi se nachizi, a opouiti jej.
([ poadéji se ze zpravy novindfi dozviddme, #e zndmy ban-
oty Le Vay splnil pozadavek teroristil, kte# mu unesli
pupilil svou luxusni jachtu. Zajimavy je ale sdm zpii-

d |1|nm| autonomii nad semi-autonomiemi modernistické-
1 proti nim, jsme ji# v plném postmodernismu® (Jameson,

Nililmu ,,plného postmodernismu® je alienace estetickych

ustanovovat body, které koneentruji vypravéni. .

Nyni méize byt jasndjsi, v fem spoéivd Greenawayily |
prosté prekladd paradigmaticky mechanismus vibéru uddlosl
svntagmatického pofddku jejich spojovidni. Uddlosti, jejich#

rekl: Piibeh rozpjaly mezi potetim a smrii je metaforou I J¢ ukdzina scéna pozdru. Miliond# sedi nehybné, obklo-

| [6nénymi nadobami s hofieim alkoholem. Pomalu a s roz-
I vihi do krbu a rozhazuje po pokoji, &imz rozsifuje ohef.

modelem) Fivota,” Greenaway jako hy fikal: ,.Smrt nastala |
to, Ze difve nastalo podeti.” V disledku toho je recepce kaw
nich konstrukei refiséra poznamendna silnym odporem. l' I'Jnujnﬁl:itné a py¥né v kruhu lehajfeich plamend, aniz by
Jukkoli zasazen. Pozdr jachty se na chvili pfeméfiuje ve
whinivé fantazma, je# je oslavou Eistého optického motivu
siicho od tlaku diegetickyeh ndroki. Odlesky ohnivého
Jilvdzené od fotografii na krbu, promitaji na protilehlou
{neho snad na mentdlni projekéni plitno Le Vaye?) podo-
W Jonské tvdfe hledici na bankéfe s vyeitkou — jde pravde-
i o podobu jeho mrtvé Zeny, z jejiz smrti jej difve obvinili
Olie pomalu rozleptévd zardmovanou fotografii Zeny, ale
Ity nedotéeny. Znovu vidime bankéfe stojiciho éelem ke
0, thludného a lhostejnéha ke zkdze, kierou zpfisobil, a za
i divokych plamenii. Patos seény posiluji zvuky drie Tre

(protoZe jsou paradigmatickym souborem tdajii. objashovan
z nadpiihéhové roviny, neprelozitelnym do ,horizontilnich® v
hii faktii v diegezi). Vysledkem je ambivalence pii¢inné rm:)iI \
opraviiujici mluvit o dysfunkei.

b. estetickd dysfunkee

z jejich piiznaki md byt piebujeld kultura estetického prod

s oslabenymi etickymi a pozndvaeimi akcenty.™ Pro nage poll e
¥ ] P ¥ i) o it carozza w Tosky, které méji v pozadi. Estetickd kva-

1ian byla timto zpisobem dovedena do vypjaté nadsdzky.

A Deregulace. Zde jiz nejde, na rozdil od piedchoziho
filsizku, ale o to, Ze estetickd motivace pochidzi jakoby
I hontextu, nef je ten, k némuz byla pfipojena. Esteticky
ihije dany prvek, ale &nf to tak, #e ho vlastng skrid, je
o k nému evidentngé neadekviini, nebo alespoii vede
luei jednotného vyrazu. To je pitpad smrti Freda ze zd-
Jmnnovy PODZEMKY. Jeho smrt je tieba uznat za vérohod-
i molivovanou: hochitapler Fred si znepidtelil Helenina

miizeme rozlisit alespon dvé varianty zminéné dysfunkce:

1. Hypertrofie. Proces, ktery mame na mysli, Fredric Jug
son odvozuje z pokroftilého modernismu a spojuje jej, nap
v literatufe, s jevem autonomizace jednotlivé véty pro estell
ticely, pridem? tato véta zacind byt vlasing rovnocennd s celken
la, z néhoz pochdzi. ,[...] jestliZe véta nebo materidln{ signi il

16 Proosviyj synteticky pifstup K tomuto problému je pitkladny shornik Fstal)
przrxhzcm:r.: :wpdfc;exrws'cr' (Zeidler-Juniscewska, ed., 1996, 'L':,'tlunf "_l
Instytutem Kultory.
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muZe krddesf jakychsi dilezitych dokumentd, svedl mu Zenu
zaddtku filmu je jim prondsledovany — Fredova smrt ve findl
tedy diicledkem téchto skuteénosti. Je 1o soucasné posledni y
lost, kiterd je ve filmu vyprévéna. jakdsi dramatickd pointa,
poskytuje ,.divod®, aby byla vyjadiena zvldsini formou.

Fredova smrt se ale odehraje prapodivnym zpfisoh
V podstaté jiz mrivy hrdina na ehvili ofije, aby zanotoval pdr| - Niutup postmodernf tvorby, pfinejmengim v oblasti filmu,
' ije krizi ideje motivace, smyslu a — co#  tim souvisi — ro-
shromdzdény v podzemni chodbé metra, kde se odehrdvi ke tato neobyéejné hlubokd destrukee rozumnosti, kterd
filmu, #1i nadgenim a tleskd. Nemfize zde byt fe¢ o nijaké itne dale nez vie, co se dosud v tomto sméru uddlo, nemu-
puioval fakiu, ze na formdlné-metodologické roviné existuji
dnti popisu determinujief zkoumany jev. Tato rovina je mis-
Uil mannova formélniho rozumu, obecné metodologie racio-
ek slon#f pouze k argumentovini a presvidéovani, a to rov-
PHpadé jevi zeela devianinich,

lméi zhaveny obsahu, na ném? se zkoumaji pouze formdlni pro-
Jintiviing rozumn a — coZ je nejdilezidE - s nim spojend regulativ-
' " % . - P =

ily, Tento 811t md ale zikladni viznam — viechno méni. Zabrafiuje

il velé kanstrukee a wmokiuje divén v rozum [...]. (Kuhlmann,

).

Reakee davu jsou v ,redlné” dimenzi adekvding motivoviny |
ze hudebni koncert je ponékud vzddlen mistu, kde umfrd |
(nelze zde udiZ hovotit o vadé ve véenych motivacich). Ale |
reakee funguji i v estetické dimenzi, na jedné roving s Helen 4
chovinim, jako prostfedky ,zdiraziujici™ Fredovu smrt a vyl iuje veikery dialog a smysluplnou feé o éembkoli, nen v roz-
tejfel atmosléru celé seény. Celek téchto prostiedki ale z A tnpirickou nahodilosti nebo dokonce krizi rozumu, by by
je takovou smés konvenénich akcent & akeenty odbihajft HUJIE75 o nejbolestnéjsi. Jak se vyjadfil tenty Kuhlmann:

( S Iikd moind, Fe X neni spravné, je ticha piinejmeniim
U enamend spriavné’ a co by znamenalo dokdzat, zda X je,

W sprivné® (Kuhlmann, 1986: 232).

Mukovd je idea nového transcendentdlniho piistupu, pro
slitlost raciondlni formy deskripee, kterd transcendentdlné

deregulovino,

6. POZNAMKA O METODE =
AL PETR SzezEPANIK

) Zulewski: Motywowanie w kinie postmodernistycznym,

it Wpdiczesna, 1998, €. 2-3 [17-18], s. 50-72.)"

Py w

rém z nich zastavoval trvale. Jako diilezitéjsi nez takovéto p
kuldrni metodologick:i zakotveni se totiZ jevi sama moZnost pi
lelného a raciondlniho popisu jisté discipliny uméni,

o postmodernim uméni je nejlépe psdt z korelativni vyzk
perspeklivy, napi. dekonstruktivismu, si myslim, Ze ani zde
nestoji v cesté aplikaci poucky némeckého filozofa Woll;
Kuhlmanna, patiiciho do okruhu Karla-Otto Apela:

fiiinf koneepee dvoustupfiove struktury rozumu lee nalét ke v Rulilmasmn,
0T .

i il autor rozpracoval v knize Strategicong dezorteninegin. Perypetie rozu-
W fubularnym filmie postmodernistyesnym (Zalewski, 1998) - poan. pick].

Celek smétuje ke dvoustupiiové koncepei rozamu, v niZ spodni, Sirdi 4 !

je rezervovany pro obsahovd hleddni pravdy a zdkonitosti. ZvIaSini roll

hraje koneiénost a omylnost, Vise se nachdzi velmi Gzky vrchni stu)
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