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»Cesta dlouhd tisic mil zacind prvnim krokem'

(Staré Cinské piislovi)

Predmluva

Jak tvrdi staré ¢inské ptislovi Cesta dlouhd tisic mil zacind prvnim krokem. Také ja
kra¢im na své Zivotni pouti po ceste, kterd mi pred sebe stavi nejriiznéjsi vyzvy. V takovémto
Zivotnim momentu, je tfeba co nejlépe vyzvy vyuzit, udélat onen pomyslny prvni krok, a
vydat se na dalekou cestou novych (a ¢asto do té doby netusSenych) moZnosti, poznatkl a
zkuSenosti. Odvaha a snaha mtiZe poté ¢lovéka posunout do dalsi Zivotni etapy, pfibliZit ho
novym cilim. Moji snahou bude sepsat tuto bakalarskou préaci. Pokusim se odhalit pro mne
nové aspekty zkoumaného tématu, osvétlim nové souvislosti a ¢tendfe této prace prenesu
(alespon na urcitou chvili) do kouzelného svéta filmu, nejnovéjsiho (tzv. sedmého) z umeni,
do svéta, ve kterém se lidské imaginaci a fantazii oteviraji netuSené moznosti.

Jsem si védoma toho, Ze mé prace nebude (a ostatné asi ani byt nemuze) tim typem
prace, kterd by aspirovala na to, poskytnout zcela objektivni vhled do dané problematiky, ¢i
zvoleného tématu. Prace, ktera bude balancovat na hrané uméleckého ¢i filosofického
diskurzu (tim mam na mysli ,,diskurz* ve Foucaultové pojeti slova smyslu) bude pfedstavovat
jakysi kompromis mezi subjektivnim ndzorem, hodnocenim ¢i faktem.

Doba, ve které nyni Zijeme, doba postmoderni, je dobou pluralitnich ndzorti a postojt.
Vsudyptitomné nejistoty, nejistoty filosofli, védcti, ¢i sémiotikli se po modernistickych
snahdch o nalezeni univerzalistickych ,,pravd* stdvaji béZnou zdleZitosti.

Véci nahlizené ze spole¢né perspektivy jiZ nejsou takovou samoziejmosti a jediné
platné, jak se diive zdédlo. Naopak, vSechno lze pozorovat a zkoumat z mnoha Ghlli pohledu a
perspektiv, dobrat se tak jednotné ,,pravdy (¢i teorie)* je v dneSnim svété zcela nemyslitelné,
nicméné také to jiZ neni cilem. Univerzalismus a konecnd celistvost se ukdzaly jako
nedosazitelné, a pravé o tuto zménu paradigmatu mysSleni od moderny k postmoderné se
velkou mérou zaslouzily védecké ,,revoluce* a to zejména teorie relativity Alberta Einsteina a
fyzikédlni kvantova fyzika. Uchopit fenomén v jeho celistvosti a z jedné perspektivy nelze,
kazdy z nds md na vzdy ,.k tomu mnoho co fici“, a nikdo nemuZe svlij ndzor upfednostiiovat
jako ,.ten lepSi* oproti ndzorim ostatnim.

Necht je ma prace uzitecnd a piinosnd, bez pozadavku na objektivni pravdivost.



Uvod

Christian Metz, jeden z ptednich filmovych sémiotikl, ve své knize Film language
/1971/ prohlasil: Film je tak téZké vysvétlit, protoZe je tak snadné ho pochopit’ a také Film je
snadné umeni a nachdzi se v neustdlém nebezpeci, Ze se stane obéti své snadnosti’. Tento
ndzor s nim sdili a sdilet bude vétSina lidi a ja se k nému téZ ptipojuji.

Filmy mohou sledovat malé déti® a rozumi mu jests diive neZli teprve zaénou rozvijet
schopnost verbdlniho jazyka. Filmy mohou sledovat také zvitata, napiiklad psi a kocky.
K tomu, abychom ocenili ty nejvétsi kvality filmového média, nemusime byt zrovna
mintelektudly*. Je prokazatelné, Ze jakdkoliv normadlni lidskd bytost je schopna vnimat a
rozpoznat vizudlni obraz. Jestlize sledujeme obrazy na plitn¢, vZdy jim do jisté miry
rozumime. Z antropologickych vyzkumi a pokusii se vSak zjistilo, Ze i ty nejbandlnéjsi
vizudlni obrazy jsou vnimény kulturou od kultury portiznu. Nejasnosti a neporozuméni tudiz
prameni z odliSného ,,Cteni* filmu. Pfi sledovani jakéhokoliv filmu se snazime Cist a rozlustit
jednotlivé obrazy (rozumovy proces) a pochopit vyznam reZisérovi intence.

Jak jsem jiZ zminila, divdk film ,cCte*. Nabizi se srovndni, které by film
piipodobiiovalo k jazyku. Jelikoz lidé, ktefi béhem svého Zivota dosti ¢tou a jsou tzv. seCtéli,
nemaji postupem doby Zadné vyrazné problémy se Ctenim ndroc¢néjSich knih, tak ani lidé,
ktefi filmy casto sleduji, a stanou se tak ,,skoukani*, nemaji zna¢né problémy s pochopenim
filmt. Tito filmovi divéci si naopak ve filmu v§imaji a postiechnou mnohem vice véci, nezli
naptiklad lidé, ktefi zajdou na film ,,jednou do roka*.

Muzeme tedy fici, Ze film je velice podobny jazyku (jazyku je stejné jako filmu vzdy
n¢jakym zptisobem rozuméno). Film vSak nemd Zadnou ustavenou gramatiku (ma pouze
systém ,,k6dl), slovniky (systém znaki), ani striktni pravidla pro to jak mé byt pouZzivan.
Nemiuze tedy byt jazykovym systémem, ale stejné jako jazyk, slouZi i film jako zdsadni
komunikacni prostiedek.

V prvni teoretické cdsti mé praci se budu snazit ukdzat, jak film ,,funguje. Véda, ktera
se timto ,,fungovanim® filmu zabyvd se nazyva filmova sémiotika. ,,.Sémiotika je obecny

pojem, pokryvajici mnoho konkrétnich piistupi ke studiu kultury jako jalzykal.“4 Kofeny

' METZ Ch., Film language, s. 69 (voln& pieloZeno)

2 METZ Ch., Film language, s. 77 (voln& pielozeno)

* Ovsem a7 v 8 ¢&i 10 letech za¢inaji rozumét filmovym obrazéim tak jako dospéli lidé.
*MONACO 1., Jak &ist film, s. 423



obecné sémiotiky sahaji az k lingvistovi Ferdinandovi de Saussurovi, ktery ve 20.letech
20.stoleti polozil této véde zaklady.

Moji snahou bude nastinit promény sémiotického ramce kinematografie, pfi¢emz se
nebudu omezovat pouze na obecné zndmé francouzské sémiotiky. Do tohoto rdmce se
pokusim zahrnout i vyznamného ¢eského strukturalistu Jana Mukatovského (ve svété znacné
opomenutého) a jeho dynamické struktury, jehoZ vliv mél na sémiotiku znacny dopad.

Film, ktery se zrodil na pfelomu 19./20.stoleti prodélal béhem svého plisobeni znacné
zmény. Zejména umeni nejen odrazi, nybrz také spoluvytvaii dobu, kterd ho transformuje.
Doba, ve které filmové médium vzniklo, pielomu 19./20.stoleti, byla dobou modernistickou.
Nemohu ve své praci opomenout modernistické tendence a vlivy, které film jako Cisté
modernisticky objekt, natolik ovliviiovaly a formovaly. Budu analyzovat jak se vlivem
modernistickych pfemén spolecnosti proménila pozice filmového divdka a jeho vnimani filmu

jako takového; Ci jak se promeénila role filmového subjektu (herce).

Kazdé umelecké dilo soucasné odrdzi jistym zptisobem realitu i duSe svych tvirca.
Nejinak tomu bylo i v pfipadé tvirct-filmait filmového sméru nazvaného francouzskd nova
vlna. Svét 60.let 20.stoleti, ktery je také oznaCovan jako doba piechodu paradigmatu
postmoderny, se stal na mnoha mistech svéta dobou vzniku novych filmovych hnuti,
nazyvanych jako nové viny. Zcela novi mladi za¢inajici filmati, obezndmeni filmovou historif,
za pomoci novych technologii, pfitdhli ve své dobé¢ znovu do kin ,,mladou kulturu®. Tito
francouzsti talentovani a nadSeni filmati, pivodné zacinajici jako kritici v Cahiers du cinéma,
ostfe vystupovali proti staré, tradicni a znacné stagnujici kinematografii. V dobé 60.let byla
francouzskd nova vlna jednou z nejvyrazngj$ich novych vin viibec, a pravé na jejim piikladu
se budu snazit demonstrovat posun, ktery filmovéa sémiotika zaznamenala od svého pocatku.
Dalsim z divodu je také fakt, Ze piedni filmovi sémiotici (Metz, Deleuze) byli prave
Francouzi a své dila sepisovali pravé s &etnymi odkazy na francouzskou novou vinu.’

Ptechod od moderny k postmoderné¢ vyraznou mérou zménil jak pohled rezisérii na
realitu (zména vyrazovych prostfedkl, ,,dezintegrace filmového subjektu, mnohost dhla
pohledu a perspektiv, ztrata Zivotnich jistot, hleddni vlastni identity, sty¢nych ,,opérnych*
bodii, apod.), tak divakl na film.

V druhé, praktické cdsti mé bakalarské prace, zaméfim svij hledacek jeSté bliZe.

Zamé&iim se na dva filmy francouzské nové viny — prvni film Loni v Marienbadu reZiséra

> Christian Metz ve své knize Film language sémioticky analyzuje snimky - Adieu Philippine /1962/ reZiséra
J.Roziera a 8" /1963/ reziséra F.Felliniho



Alaina Resnaise a druhy Blaznivy Petfiicek reZiséra Jeana Luca Godarda — které mi pomohou
poukdzat na zmény, ke kterym v 60.letech v kinematografii do§lo. Oba filmy stoji na prahu
mezi modernismem a postmodernismem. Prostfednictvim sémiotické analyzy se budu snaZit
filmy analyzovat a poukdzat na jednotlivé aspekty moderny ¢i postmoderny.

Tato prace se bude snazit tato témata naleZité postihnout ve vSech svych aspektech.



1. Teoreticka ¢ast: Film jako modernisticky objekt

Jestlize je cilem mé prace objasnit promény sémiotického rdmce kinematografie, je
mou povinnosti podat v nédsledujicim textu struény piehled toho, v jakych spolecenskych
podminkach film vznikl, co mélo na jeho utvéafeni zna¢ny vliv, a jakym zpisobem byl divaky
vniman. Bez téchto souvislosti by pozdéji nebylo mozné navazat na hlubsi analyzu filmové
sémiotiky. Tak jako si svym vyvojem prosSel (a stdle prochdzi) film, vyvijela se také filmova

teorie, pristupy k filmu, i samotna filmova sémiotika.

1.1. Moderna

Film, ktery vznikal v 19.stoleti, byl pln¢ v zajeti modernity. Toto tvrzeni je proto

tieba bliZe definovat (zejména terminy moderna a modernita).

Je tfeba vymezit, kdy vlastné moderna vznikla, za jakych okolnosti a jaké méla ve
spolec¢nosti dasledky. JestliZze chceme datovat vznik moderny, je nutné se podivat hloubéji do
historie a poukdzat na vyvoj a zmény spolecnosti a lidského mysSleni.

M¢éjme na paméti, Ze po dlouhou dobu (az do konce sttedoveku), byl ¢lovék pouze
soucasti velkého univerza, ,,bez vlastniho ndzoru®, pod vlivem bezbiehé viry v Boha. Ovladan
,»VY$§i moci®, podroben svému panu, piisnym tradicim, nafizenim, i disciplin€. Jeho jistoty
vychdzely z pevné nastoleného ,,neménného” univerzalistického Fadu hierarchie a viry
v Boha. Byl ,,anonymnim* jedincem, u n¢hoz prevladal jednostranny zdjem pouze o véci
bozi. Povazovat tohoto stfedovékého clovéka za ,,nesvobodného* by bylo pouze naSim
subjektivnim pohledem, jelikoZ dnesni ¢lovék uvazuje o svobodé pon€kud jinym zplsobem,
nezli ¢lovék doby minulé. Autorita byla urCitym pojitkem s absolutnem a jedinci pevné
ur¢ovala misto ve svété. Hlavni ideou kiestanského mysleni byla po dlouhou dobu Bozskd

prozietelnost.

Situace se méni s piichodem renesance na prelomu 13./14.stoleti, kdy se zacina ¢lovek
vymanovat ze své anonymity, a svllj zdjem sméfuje k clovéku jako osob¢, kterd jiz za své

idedly nepovaZzuje kfestanskou pokoru a striktné odiikavou askezi. Jistoty boZich zdkont jsou
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nahrazeny jistotami naSich smysli ¢i empirickych poznatk, bozskd prozietelnost je
nahrazena prozietelnym pokrokem.' Roste zdjem o &lovéka, pifrodni védy, za idedly se
povazuji krdsa ¢i dobro. Noveé smySlejici méStané se snazi zbavit citkve a prosazovat
individualismus.

K pozvednuti individualismu velice zdsadn¢ prispélo pravé osvicenstvi, které vyzvedlo
princip lidského rozumu, samostatnosti, ptirozenosti, a touhy v pokrok. Jak tvrdi Immanuel
Kant, v projektu osvicenstvi Slo zejména o to, aby ,.clovék vykrocil ze své nesvéprdvnosti

2

zavinéné jim samym'. V 18.stoleti zacinaji osvicensti filosofové formulovat program

modernosti. Osvicenci ustavuji univerzalistické zdkony mordlky, prosazuji obecné platné
objektivni zdkony ve védé&, snazi se stvorit ,,lepSi“ svét pomoci védy — respektive techniky.

Filosofické mysSleni pozvedl zejména Descartes, ktery doSel k zavéru, Ze praveé myslici
subjekt je zdkladnim vychodiskem pro poznani (jedinou jistotou je nase vlastni existence).
Clovéku se na jedné strand otevielo volné pole plisobnosti, na strané druhé viak ztratil své
doposud pevné misto ve spoleCnosti. Jestlize se stiedovéky clovék obdval konecnosti,
novoveéky cClovék se obdva nekoneCnosti a stim spojené nezakotvenosti a neurcitosti.
Kiestansky univerzalismus se svymi tradicemi je vystfiddn ndrodni politikou. Lidé vice
zkoumaji a analyzuji sami sebe.

Produktem osviceni je tedy jakési jednotné Ja a rozum procesi této osvicenské
racionalizace je oznacovdén jako ,Jogicko-identicky* — rozum ,,totalizujici*. ,,Proti osvicenstvi
jako procesu racionalizace mobilizovala jiz zahy sama moderna, a to vidy silné protichudné
sily; za jejich exponenty miiZeme povaZovat napiiklad nemecké romantiky, raného Hegela,
Nitzscheho, raného Marxe, Adorna, anarchisty; k témto protichiidnym sildm patri velkd cdst
moderniho umeni........ nicméné je ndpadné......Ze tyto protichiidné sily, vzdorujici modernimu
,racionalismu* zistdvaji zvlastnim zpiisobem zdvislé na racionalistickém mytu moderny,
nebot se neartikuluji esteticky, nybrz teoreticky a politicky*.

Snaha o lidskou emancipaci (skrze ovladnuti ptirody), kterd je nejvice patrna v 19. a
20.stoleti, je definovana v rozliénych velkych piibézich moderny (,,metapiibézich®) —
osvicensky piib¢h osvobozeni ¢lovéka, hermeneutiky smyslu v historismu, marxisticky ptibéh

0 osvobozeni lidstva k autonomii, ¢i ziskani Stésti v kapitalismu.

! GIDDENS A., Diisledky modernity, s. 48
> WELLMER A., K dialektice moderny a postmoderny — kritika rozumu po Adornovi, s. 82
* WELLMER A., K dialektice moderny a postmoderny — kritika rozumu po Adornovi, s. 84
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Vymezeni pojmu moderny, se v naSem postmodernim veéku stalo pfedmétem velkého
mnozstvi uvah. Timto pojmem se vyznamné zabyvali zejména Theodor W.Adorno a Max
Horkheimer ve svém dile Dialektika osvicenstvi, ovlivnéni Hegelovou fenomenologii a
Nietzschovou ,kritickou historii. V tomto dile autofi zminuji: , Cilem osvicenstvi
v nejobecnéjsim vyznamu pokrokového mysleni od pocdtku bylo zbavit lidi strachu a ucinit
znich pdny.<* Osvicenstvi tak vyslovuje mySlenku osvobozeni a uskuteciiuje ji tim, Ze se
snazi vymanit ¢lovéka z jeho podfizenosti.

J. Habermas a M. Foucault se piiklanéji k Adormové a Horkheimerové vymezeni
moderny, Hegel poukazuje na tfi etapy (objev Ameriky, renesanci a reformaci), M. Heidegger

pricitad vznik moderny Descartesovi a jeho prelomové metafyzice subjektu.

1.2. 19.stoleti ve znameni zmén

1.2.1. modernita
Spolecnost a jeji organizace se nejvice zacaly ménit zhruba v poloving 19.stoleti. Toto

obdobi, které je mozné nazvat obdobim modernity, bylo charakteristické velkymi a rychlymi
zménami’. Anthony Giddens uvédi, Ze velice znadny posun nastal ve vztahu subjektu k ¢asu a
prostoru, ktery je spojen s novym zptisobem nazirdni (zmocnovani se svéta) pohledem.6

V tomto stoleti doSlo k velkému rozSifeni obrazovych forem populdrni zéabavy.
Masové se vyrab&ly svételné obrazy, fotografickd alba & ilustrované prib&hy.” V této
protikladné a bouilivé dobé se moderni umélci pokousi prosazovat zcela, do té doby, odlisny
zpusob zobrazovani, ovSem také nazirdni. Vizudlni reprezentace se otfdsala ve svych
zékladech, perspektivni prostor (nastoleny jiZz od dob renesance) nemél v uméni misto. Toto
obdobi modernity vSak souCasné charakterizuje také posedlost ,,dokonalym* vyobrazovéanim,
piiklon k realismu, a to skrze mechanické prostfedky (aparaty) duplikace (fotoaparat,

kinematograf, ...).

*DA/GS 3,s. 19 In: Hauser M., Adorno: Moderna a negativita, s. 18

> Martin Hilsky zmifiuje, Ze zejména esteticki a uméleckd praxe modernity v sobé nese povédomi celého
jednoho cyklu evropské civilizace, jenZ zacal renesanci a vycerpal se koncem 19.stoleti........ ,» Tuto kulturni a
civilizacni proménu Ize vidét jako velmi sloZity proces, v némZ dominuje prehodnoceni role lidského subjektu a
subjektivity, vztahu raciondlniho a iraciondlniho, vnéjsiho a soukromého. Protiklad verejného a soukromého,
objektivniho a subjektivniho, se promitd témér do vsSech aspektii kultury modernismu — lze jej rozeznat
v Bergsonové psychologii, v psychologii Williama Jamese, v Nietzschovi, ve Fredové psychoanalyze,
v Einsteinové teorii relativity a v neposledni radé i v proméndch modernistické poezie, prozy, hudby a
vytvarného umeni. “ - HILSKY M., Modernisté, s. 11

® GIDDENS A., Diisledky modernity, s. 13

" THOMPSON, BORDWELL, Déjiny filmu, s. 21
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1.2.2. vnimani ¢asu a prostoru
Zmény vyznamn¢ zasdhly do vnimani ¢asu a prostoru. Primyslova spole¢nost by

nemohla existovat bez hodin a pfesného nacasovani Cinnosti. Nové zavedeny standardni
svétovy cas (zavedeny vroce 1884) umoznil existenci komplexnich systéml mezindrodni
dopravy a komunikace, na nichZ zagal byt lidsky Zivot zcela z4visly.® Lidé zadinaji peclivé
rozvrhovat cely sviij den, hledaji vhodnou népln pro straveni svého volného Casu. Svét se tak
rozdéluje do jakychsi ¢asoprostorovych zon.

Postupna relativizace vzdélenosti (Casoprostorovd konvergence) byva spojovédna
s Sitenim informaci. Lidé jinak hospodaii se svym ¢asem, pfedevS§im nové moznosti dopravy
maji vliv na subjektivni prozivani casu. Transformace prostoru je tzce spojend s vytvorenim
typického méstského prostoru (jenZ je velmi podobny naSemu méstskému prostiedi). Vznika
tak novy Zivotni styl, lidé jiZ nejsou tolik ,,spoutdni* a ,,ovladani“ dennimi stereotypy a
povinnostmi, které se vzdy piisn€ pojili s uritymi misty a Casy. Tyto tradic¢ni struktury
spolecnosti padaji a tvoii se struktury nové.

Jak zminuje Giddens, modernita ,,vy-mistuje” — misto se stava ptizrakem. “Nedochdzi
pouze k tomu, Ze lokalizované vlivy mizi v odosobnénéjsich vztazich abstraktnich systémii.
Meni se dokonce samotné predivo prostorové zkuSenosti spojujici blizkost a vzddlenost
zpuisoby, které se drive mdlo vyskytovaly. Existuje zde sloZity vztah mezi diivérnou

A . . . 9
obezndmenosti a odcizenim. “

1.2.3. postaveni ¢lovéka
Nebyli to vSak pouze umélci, ktefi zménili svlj piistup. Pravé 19.stoleti zdsadnim

zpusobem proménilo postaveni ¢lovéka jako pozorovatele. ,Napor* vizudlnich podnéti a
informaci, ,,ztrata* jistot a stycnych ¢i opérnych bodd, ,,dezorientovanost® v prostoru i Case
(jizda vlakem, telefonni pfipojeni, let balénem), s timto v§im se musel moderni pozorovatel
vyrovnat. Ve chvili, kdy rozumov4 tvrzeni nahradila tradicni ptfedstavy se zddlo, Ze skytaji
mnohem veEtsi pocit jistoty, nez predchdzejici dogmata. ,,Modernita je vytvdrena v ramci a
skrze reflexivné uplatnované veédeni, ale ztotoinéni védeni s jistotou se ukdzalo chybnym.
Jsme vrZeni do sveta, ktery je plne ustaven pomoci reflexivne utvdareného védeni, a ve kterém
si soucasné nikdy nemiiZeme byt jisti dokonce tim, Ze kterykoliv z prvkii tohoto védeéni nebude

. . w10
revidovdn. “

¥ GIDDENS A., Sociologie, s. 102
 GIDDENS A., Diisledky modernity, s. 126
' GIDDENS A., Disledky modernity, s. 41
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1.2.4. postupné zrod abstraktniho maliistvi
19.stoleti je v d&jindich uméni velice pfelomové. Spole¢né s ndstupem moderny a

vznikem ,,abstraktniho malii'stvi* se postupné vytracela ,realisticka” znazorovani. Tento
pferod vznikd postupnym rozvijenim vizudlniho obrazného systému, jenZ se uskuteCiiuje
skrze avantgardni proudy impresionismu, kubismu, pointilismu a dalSich uméleckych proudt.
»lakto impresionismus, ve snaze dusledné podporit jednotu prostoru (odstranit dualitu
objektit a prostoru) principidlné dusledné rozkladd tvarové objektové mysleni, aby na jeho
misto nastolil novy adekvdtné obsaZny sémanticky systém (zprvu akceptovany pouze
v emociondlni trovni, bez raciondlnich konsekvenci), zkoumajici lidskou interakci ,,se
zbytkem vesmiru“ s pomoci zdsadné nového prostiedku.“ '’ Impresionisty vytvofend barevna
skvrna se postupem doby stdvd novym malifskym prosttedkem (¢i konstruktem) pro zcela

nové vnimani ,,skute¢nosti®.

Pielomovym novatorem v této oblasti byl pfedevsim Paul Cézanne, ktery si na poli
malifstvi zacinal uvédomovat strukturdlni vztahy a vazby. Cézannovym hlavnim zdmérem
bylo dosdhnout jakési kompaktnosti uspofddani prostoru skrze strukturdlni vztahy
jednotlivych element. Cézanne byl Casto kritizovan za to, Ze neumi ve svych obrazech
namalovat perspektivu, ale pravé perspektiva uz dle Cézanna potfeba nebyla, védom si
pfitomnosti relacnich vazeb v obrazech, jelikoZ ,predmeéty ve svych vztazich k dalsim
objekty* — napr. vzduch mezi nimi) drZi vzdjemné ,,samonosné‘ pohromadé ze svych
vnitinich konstrukcnich sil, barevnych vztahit - bez scelovdni néjakym universalistickym

. . vy 12
systémem, nasazenym zvnejsku‘

1.2.5. zmény zpusobu percepce
Znacnd rychlost doby, vizudlnich podnétli, i moderni dopravy stavi pozorovatele do

zcela nové pozice. Nevyhnutelné tak dochdzi ke zménam zpisobu percepce (vnimani),
ovSem také v dasledku Soku z dfive nemyslitelnych pohledi, se jednotlivec (zcela opravnéné)
stavi do pozice jakéhosi nediivérivého a velmi obezretného pozorovatele. Strach je zpisobeny
hned z nékolika davodi. Predné z dosud neprozité fyzické blizkosti, ¢i z blizkosti jako

dtsledku zruseni diive piisné tradi¢nich bariér (mezi spoleCenskymi vrstvami). Vyrovnat se

"'VANCAT 1., Pfedpoklady gnoseologické analyzy obrazové stranky novych médii, s. 93
2 VANCAT 1., Pfedpoklady gnoseologické analyzy obrazové stranky novych médii, s. 94
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s nov¢ prichdzejicimi hrozbami a nebezpecimi nebylo nic jednoduchého. Lidé v této dobé byli
vlastné neustéle Sokovani, ¢aste¢né traumatizovani.

Napiiklad pouhd pfitomnost Zelezni¢niho nebezpeci — zplisobend masdzi novinovych
,katastrofickych* ¢lankl — vyvoldvala na jedné stran¢ velkd traumata, avSak na strané druhé
se u jedince zvla¥tng misila s pocitem neuvéfitelného vzruSeni z velké rychlosti.”” Gunning
v této souvislosti zminuje jizdu vlakem, kterd ,,produkovala‘“ stile vetsi a vétsi pocet Soku,
které vSak zplsobuji potiebu novych Sokli — atrakci.'* Jedinec se tak stdvé nehybnym
cestovatelem, ktery svoji pozornost smétuje k panordmé (na konci 19.stoleti byla panordma
typickym tkazem v maliistvi a téSila se velké oblibé zejména ve Francii — napf. na svétovych
vystaviach). Pozorovatel si pii jizdé¢ vlakem ,,0svojuje” cCasoprostorové smrstovani a déle
ziskdvd novou zkuSenost skrze rdmovani skuteCnosti pii pohledu na uplyvajici a mizejici
krajinu. Pravé tyto skutecnosti u¢i pozorovatele novému pojeti pohledu na krajinu, ktery lze
oznacit pravé jako ,,panoramatické vnimdni‘ pravé z toho divodu, jelikoZ byl pohled na
krajinu zprostfedkovdn novym pohybujicim se aparatem.

Tyto vizudlni zazitky, které se produkuji jizdou vlakem, ¢i béhem sledovani filmu,
nabyvaji zcela novych obsahti. Jednak se (v protikladu k diive uzavienému svétu) rapidné
zvysuje pocet novych vizudlnich podnétli se kterymi si jedinec pfi tomto sledovani setkava, i
kdyz jen prostfednictvim svého oka, ¢i projekéniho pldtna. Z ¢ehoz vyplyva zvySujici se
fiktivnost timto zptisobem zakousenych podnétil, ¢imzZ soucasné vyvstdvd moZnost mnohem

,Inovace zpiisobu vnimdni svéta moZnostmi pohledu z vlaku a stejné tak inovace
vnimdnim kinematografického zobrazeni nespocivd ani tak v tom, Ze , nabizi obraz, ktery
ubihda“, ale Ze zdsadné omezuje dobu pohledu na néj a tim jej fakticky rusi v jeho simultaneite
— nuti vizudlni vnimdni k zachycovdni pouze ohniskovych zdZitkii, u nichZ neni dostatek casu
na postieni celé scény, vede jej k postihovdni jakychsi vymezenych tizemi vizudlnich

objektovych trsii (clusterit), které stihne oko projit sakadickymi pohyby a které si vnimajici
« 16

psychosomatické individuum v této objektové vdazané skladbé zapamatuje.
Kinematografické vyjadreni, které zcela novatorskym zptisobem ,,rozptylilo* lidsky
pohled, si automaticky vyzadalo vytvoteni vizudlni percepce, kterd ma méla byt vystavena na

zcela novém zaklade.

3 HANAKOVA P., ,Kola se otaceji, loZiska klouZou, pisty pracuji’, [luminace roc¢. 2005, ¢.4, s. 85
"* GUNNING T., Estetika tzasu, s. 163

> VANCAT J., Piedpoklady gnoseologické analyzy obrazové stranky novych médii, s. 138

' VANCAT I., Predpoklady gnoseologické analyzy obrazové stranky novych médii, s. 139
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Ztrata tradiCnich struktur a jakdsi nucend ,,vrzv.enost“17 do vefejného Zivota (meésta,
politiky, prdce) mize do jisté miry navodit v clovéku pocit ztracenosti ¢i osamélosti v davu,
mase lidi, nebo rovnéZ pocit bezmocnosti. Tyto pocity dezorientovanosti, neduvefivosti,
nedostatku kontroly, osamélosti jsou vSak jen ,,jednou stranou mince* a jako takové jsou
vykompenzovany moznostmi volného pohybu, sledovani, pfemysleni ¢i bezpecného
zachycovdni okolni reality. ,,Svét tam venku — svet, ktery misto obezndmenosti s domovem a
nejblizsim okolim nabyvd rysii neurcitého casoprostoru — neni viibec cisteé neosobnim svetem.
Naopak, intimni vztahy mohou byt udrovdany na ddlku a osobni pouta jsou neustdle

o C 1 s 18
podnécovdna ostatnimi lidmi, které clovek drive neznal.*

Kameraman, poptipad¢ fotograf, se ve své dob¢ stava jakymsi flaneurem, ktery vérné
zachycuje svét svymi zabery. Flaneur chce vidét mnohem vice, ale na druhou stranu nechce
byt vidén. Svym objektivem kamery ¢i fotoaparatu zachycuje svét pohledem zcela jinym, nez
je pohled lidskych o€i. Vytrhdvad tak okolni svét ze své celistvosti a prostfednictvim svého
aparatu ,.konzervuje snimany materidl. Nemusi chodivat (jako ncktefi maliti) kazdy den ve
stejnou denni dobu na stejné misto, aby zachytil kouzlo tohoto mista v jedine¢ném okamziku.
Zaznamenany materidl, mechanicky zdvojeny obraz, je dokonalou analogii, replikou, s kterou
se Zadny obraz malife nemiiZe nikdy porovndvat. Obraz, ktery je vZdy subjektivné zobrazen,
nemuze této dokonalosti zobrazeni dosdhnout.

Tato transformace subjektu je charakteristickym rysem moderny a vysledkem

dlouhého osvicenského snazeni.

1.2.6. fenomén pritomnosti, zmény ve vnimani prostoru

Piitomnost je v dobé modernity — v dobé kterd zkoumd cas velice dukladné,
»povySena“ na vysadni pisobisté lidské zkuSenosti (empirie). Znacny diiraz na piitomny
okamzik je ocividny zejména v uméni — jak vytvarném (kubisté snazici se zndzornit a
postihnout C¢as skrze prostorovou koncepci svych d¢l, zobrazovany predmét je
rozfragmentovdn na nejzakladnéjsi geometrické tvary, predméty nejsou zobrazovéany
z jednoho thlu pohledu, ale soucasné hned z nékolika dhli pohledu), tak i filmovém (Edward
Muybridge ptispél ke vzniku filmu skrze svoji analyzu pohybu - vyfotil okamzité fotografie,

zachycujici béh kon¢, a dokazujici, Ze v urCitém okamziku ma kan zvednuty vSechny své

7 vrzenost — ,,Geworfenheit - Heidegger charakterizuje existenci jako vrzeny rozvrh — IN: PETRICEK M.,
Uvod do soudasné filosofie, s. 78
'8 GIDDENS A., Diisledky modernity, s. 128
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nohy, Muybridge inspiroval Etienna Julese Mareyho, ktery studoval let ptdki a rychlé pohyby
dalsich zivocichl za pomoci fotografické pusky).

Cas, se stile vice zptesiioval, méfil, zaznamendval, a disledkem toho se
»objektivizoval®“. ,,Vyznam standardniho Casu pro cely svét a pro mezindrodni systém
komunikace byl skute¢né prevratny. Zatimco diive byl svét, pokud Slo o vniméni casu,
fragmentarni, chaotickou planetou, standardni ¢as promeénil tento zmateny a nepiehledny
chaos v tdhlednou totalitu.“" Lidé zprvu zacali uvaZzovat o obecné daném objektivnim Casu,
ktery stavéli do protikladu k Casu subjektivné prozitému a vnimanému (v knize Marcela
Prousta Hleddni ztraceného casu proziva hlavni postava romédnu sviij soukromy cas — spise
neZzli hodiny zachyti ¢as nahle pfipomenuté vzpominky). Hodiny, jako nedprosny krijec Casu,
se Casto v nejruznéjs$i podob¢ stavaji motivem fady uméleckych dé€l (A.Gleizes, P. Cézanne),
jednim z nejzndméjsSich zpodobeni hodin jsou ,;roztékajici se* hodiny v podani Salvadora
Daliho, které se stavaji urcitou personifikaci fluidniho-roztékajiciho se bergsonovského casu.
Modernisté pfistupuji k ¢asu zhruba timto zptUsobem: ,.stépi a relativizuji cas, kouskuji jej,
zmnozZuji, zkracuji, zastavuji, a je-li to treba, pretdceji jej zpet....totalizujici, objektivné
meéritelny a standardizovany cas verejny nahradili soukromym casem pluralitnim a
relativizovanym a newtonovskou predstavu atomizovaného casu nahradili casem fluidnim,
nepretrZité plynoucim a vecné Irai”oménlivym.“20

Nejenom pifemeéna pojeti Casu, ale zejména pfeména pojeti prostoru byla vyznamnym
modernistickych rysem. Homogenni a absolutni prostor byl pocitkem 20.stoleti nahrazen
heterogennim prostorem, zdsadni a vysadni postaveni euklidovské geometrie bylo vazné
zpochybnéno a zdkony perspektivy nahradila modernistickd zmnoZen4 perspektiva.”' O tuto
techniku se zaslouZzil pfedevsim Paul Cézanne a k dokonalosti ji dovedli kubisté. Nejenom
umelci, ale také F. Nietzsche popiral jedinou objektivni skute¢nost, a prosazoval odli$né thly
pohledu a rozlicné interpretace. Filosoficky perspektivismus byl casto spojovan
s Einsteinovou teorii relativity, vyvracejici jednu realitu a jeden prostor. Einsteinovy ¢i
Minkowského pojeti ctvrté dimenze a Casoprostoru obecné ddvaly popud umélclim
k vytvafenim abstrakce Ci zviditelnéni neviditelného. ,, Popreni absolutnich hodnot nadradilo

e 2
subjektivni vident, vnimdni a individudlni revoltu.

Y HILSKY M., Modernisté, s. 17

2 HILSKY M., Modernisté, s. 19

2l HILSKY M., Modernisté, s. 27-28

2 SVATONOVA K., Obrazy mezi prostorem a ¢asem, Cinepur €.62, s. 008
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., Epocha modernismu se stala dobou nestability, pochyb, ztrdty jistot a krize, zkrdtka

C e . . . PR 23
tech civilizacnich otresii, které vyvrcholily v prvni svetové vdlce.

. Z tohoto vyplyva, Ze film, ktery se ve svych zacatcich zabyval vyzkumem vztahu

Casu-prostoru i samotného pohybu, se stal modernistickym objektem.

1.3. Zrod filmu

Pocétek filmu, nejmlad$iho z uméni — sedmého uméni, je tézZké presné datovat.
Musime mit na zfeteli, Ze objev kinematografie se nesmi spojovat pouze s technickymi
vyndlezy, které ho umoznily. Jak doklddaji slova Andrého Bazina: ,vZdy je to nejprve
pribliznd, sloZitd realizace ndpadu, a teprve potom primyslovy objev, ktery jako jediny miiZe

ndpadu otevrit cestu k praktickému uplatném’.“24

Film byl jakymsi spoleCnym vynélezem.
Samotny kinematograf je az vysledkem fady malych objevi, z nichZ skoro kazdy mél svého
tvirce.

Film, ktery vznikl nasledkem priimyslové revoluce a n¢kolik desetileti po vyndlezu
fotografie, se stal jak novou formou zdbavy, tak i novym prostiedkem pro umélecké
vyjadfeni.

Jedno z nejslavnéjSich prvnich vetfejnych filmovych pfedstaveni se uskutecnilo 28.
prosince 1895 v kavarné Grand Café v PaiiZi. Divdci nemohli uvéfit tomu co vidi, byli
naprosto Sokovani. Pohyblivé obrazky kinematografu bratii Lumiérti postupné ,,vytlacily*
statické fotografie a vznikl novy fenomén - film. TéZko usuzovat, zda si lidé v t€ dobé
uvédomovali co vlastné film je, k ¢emu slouZi a zejména k ¢emu slouzit maze. Piiliv divaka
ale zcela jist¢ zajistil. Ostatn¢ neziistalo jen u kratkodobé zvédavosti, pravé fascinace a udiv
nad filmovym médiem spojuje stejn€ tak prvniho francouzského divdka z roku 1895 a divaka
soucasného. Kinematograf byl dlouho povazovan za atrakci, jak uvedl E.-L. Bouquet. Byl
stejné jako akrobat, zpévdk, ¢i bavi¢ jednim z ofekdvanych ¢isel programu kavaren, ¢i
kabaretii. Nejvétsi iZas u divakt rané kinematografie vzbuzoval dvod filmového predstaveni.

V této souvislosti Gunning zmifluje, Ze filmova predstaveni zacinala prezentaci
statického obrazku, pfiCemz po urcité chvili se staticka fotografie diky spuSténému projektoru

rozpohybovala a ,,0Zila*. Napjatého divdka tak vice fascinovalo zejména ono rozpohybovani,

2 HILSKY M., Modernisté, s. 31
¥ BAZIN A., Co je to film, s. 20
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nezli vérohodnost zobrazenych uddlosti. Tento kouzelny pohyb byl vrané kinematografii
skutecnou atrakci.

Tyto prvni kinematografické poCiny byly zaznamendvany jako casové simultdnni
obrazové plochy ,,prolamované* pouze pohybem a s dneSnim odstupem si lze uvédomit, ze
spiSe kopirovaly divadelni pojeti, nezli aby vytvérely pojeti nové — ryze kinematografické.
Filmova scéna tak pfedstavovala divadelni jeviSt€¢ se znané omezenym prostorem pro
realizaci herct, bézné bylo také vkladani malitského konceptu (typické pro divadelni scénu)
v podobé paravani (pomalovanych perspektivou) ¢i kulis. Snaha o hloubku obrazu casto
nardzela na mnoho piekézet, jelikoz pohyb samotnych hercti bylo mozné zaznamendvat jen
v omezené hloubce redlné scény. Prohloubeni a rozSifeni scény mohlo pfijit teprve az
s vyndlezem novych technickych prostfedkll (pohyb kamery, stfihové skladba).

Film zaptisobil jak na divaky, tak i na umélce. Pravé dé&jiny uméni odrazeji vécnou
lidskou snahu zastavit prchavost Zivota. Chce-li Clovék zvitézit nad smrti, musi zakonzervovat
Gas i prostor.” Teprve vznik kinematografie umoznil spojit obraz ¢asu a prostoru a dokonale
zachytil permanentné plynouci Zivot. Odvékd lidskd touha po realismu, napodobovéni
(mimesis jako nejvyssi hodnota obrazové estetiky), a iluzi se plné¢ uspokojila skrze
mechanickou duplikaci kinematografu. Pfimé zaznamendvani obrazli svéta znamenalo ve
svété umeni skutecny posun. Modernistické tendence umélct o zastaveni a prozkoumadni Casu

¢i prostoru nasly své uplatnéni zejména v kinematografii.

1.4. Kine-atraktografie

Doba rané kinematografie, tedy pielomu 19./20.stoleti, byla dobou spojenou
s ptemirou prezentované vizuality, vjemi, a ,tlaka“, které velmi podstatné obklopuji a
ovliviuji jedince (ve mésté). Rychlost soudobého Zivota, ,,utok vizuality a dalSich impulzl
(doprava, média, vystavy, lunaparky)* jesté vice zesilil pravé film, ktery ovSem také na druhé
stran¢ pomahal jedinci tento ndpor zvladat. Lidé vyzadovali atrakce, Soky, a prekvapeni.
Divaci raného filmu nebyli nepfipravenymi na tyto predstaveni, naopak se tito divdci pii
sledovani filmi bavili a ndleZit¢ si je uzivali. Rany film se stal vizudlni atrakci, a André
Gaudreault pro né¢j pouzil pfiznacné pojem ,,kine-atraktografie.

Atrakce nebyla v dobé rané kinematografie nezndmym pojmem, a jako kategorie byla

ranymi filmati pln¢ akceptovana. ,,Atrakce se rychle stavd nécim jako senzaci a do filmu byvd

2 CANUDO R., Teorie sedmi uméni, [luminace 1992, ¢.1
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“2% zmifiuje v roce 1923 anonymni

umistovdna i bezdiivodnée, jen aby zvysila jeho pritaZlivost.
autor ¢lanku francouzské Casopisu Ciné pour tours. Atrakce jsou €asto vrcholnymi momenty
vizudlni podivané, jenZ maji schopnost na sebe upoutat pozornost a znovu zmizet. Atrakce,
ktera je hlavnim principem kine-atraktografie, je soucasn¢ ur¢itym protikladem k pozdéjsi
instituciondlni kinematografii — k principu narace. Neni vSak vylou¢eno, aby se vyskytovaly
atrakce a narace vedle sebe. (atrakce jsou Casto vepsany do narativni struktury)27

André Gaudreault rozliSuje dva zdkladni mody filmové praxe. Prvni, ktery prevladal
do roku 1908, ,systém monstrativnich atrakci*, druhy, prevladajici do roku 1914, ,systém
narativni integrace®. Prvni systém piedstavoval filmové figury, které jsou charakteristické
pro filmovy jazyk, ovSem tyto figury zde nemély stejnou funkci jako v druhém systému (v
1.systému - detail, mé&l spiSe slouZzit jako atrakce; v 2.systému mél slouZit jako urc€itd indicie).

Vypravéné  piibéhy  jsou  doménou  obdobi  systému  narativni  integrace.

% GAUDREAULT A., Atrakce v kinematografii, Cinepur, ¢. 59, s. 0011
¥ GAUDREAULT A., Atrakce v kinematografii, Cinepur, ¢. 59, s. 0013
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2. Promény sémiotického ramce kinematografie

Drtive, nezli za¢nu analyzovat promény sémiotického rdmce kinematografie, je nutné

dtkladné osvétlit, co to je filmova sémiotika a sémiotika obecné.

2.1. Sémiotika

., Lze si predstavit veédu, kterd studuje Zivot znakit v Zivote spolecnosti. Tvorila by cdst socidlni
psychologie a v dusledku toho i obecné psychologie; nazveme ji sémiologie (z Feckého
sémeion ,,znak*). Ukdzala by ndm, 7 ceho sestdvaji znaky a které zdkony je ridi. ProtoZe
zatim neexistuje, nelze rici, ¢cim bude; md vsak prdvo na existenci a jeji misto je jiZ predem
vytycené. Lingvistika je pouze cdsti této obecné vedy a zdkony objevené sémiologii bude
mozné uplatnit i na lingvistiku. Tak se octne v oblasti jasné vymezené v souboru lidskych

fakng.« "

Je pfizna¢né, aby kapitola, kterd je v€énovana filmové sémiotice, byla uvedena slovy
Ferdinanda de Saussura. Nejenom, Ze de Saussure polozil zdklady sémiologické védé, ale také
jeho prace vytvoftila zdklady, na kterych spocivala velka ¢ast strukturalistického myslent.

Sémiotika je véda o zmacich. Je zajimavé, Ze béhem svého zrodu, bylo pojeti
sémiotiky rozpracovavano v Evropé i Americe pomérné ve stejné dobé a také nezdvisle na
sob¢€. Véda o znacich je oznaCovana jednak sémiotika (tento termin prosazuji spiSe Evropané,
jako uctu de Saussurovi), ale také sémiologie (termin prosazovany Anglosasy, jako tucta
k AmeriCanu Peircovi).2

Sémiotika ma nebyvale velké pole plsobnosti (zkouma komunikacni systémy lidi,
zvitat, filmu, ovSem také télesné komunikace, nejriznéjsi systémy kodi a subkddi, rétoriku,
estetické kategorie, atd.) A obecn¢ zkouma vztah mezi formou a vyznamem vztahu.

Cilem sémiotiky je rozkryt, jak pouZivani znakovych systému, které jsou vzdy
néjakym zpusobem kulturné podminény, vytvaii ur€ity vyznam ¢i smysl. Proces, kdy se
jednotlivym znakim pfifazuji jisté vyznamy, se oznacuje jako sémioza. Jakykoliv znak ziska

vlastni vyznam teprve aktem pFiFazovani (pfifazovani v podob¢ oznaceni, pojmenovani,

' DE SAUSSURE F., Kurz obecné lingvistiky, s. 52
2 HAWKES T., Strukturalismus a sémiotika, s. 103



reprezentovani atd.), pficemz se toto pfifazovani fidi jasnymi pravidly. V tomto piipad¢ jsou
pravidla kédy. ,,Kddy jsou kritické konstrukce - systémy logickych vztahi.“ V piipadé filmu
jsou tyto kritické konstrukce ,,odvozené od filmu jako faktu. Nejsou to predem existujici
zdkony, které filmar védomé dodriuje. Velké mnoZstvi kodii se navzdjem kombinuje, aby
vytvorily médium, v némz se film vyjadiuje.*

V lidské spoleCnosti zastivd jazyk velice podstatnou roli, a je udstfednim bodem
jakékoliv komunikace. Julia Kristeva zminuje, Ze ,,sémiotika objevila zdkon ovlddajici
jakékoliv socidlni chovdni, nebo téz, chce-li nekdo, jeho hlavni omezeni, spocivd v tom, Ze
oznacuje, tj. e se vyjadiuje jako jazyk.* Z toho vyplyvd, ze kazdy jedinec se vyjadiuje
mluvenim. Kazdy akt ,,mluveni* se sklddad z ,jazykd“ naseho postoje, vzhledu, socidlniho
statusu. Lidé k sobé ,,mluvi“ navzdjem, ale také jsou pfijemci ,,mluveni* zcela odliSnych
jazyki — dopravni znacky, signdly, billboardy, pachy...a mnoho jinych. Tak jako neustile
interagujeme, tak také komunikujeme.

Podstatou de Saussurova systému jazyka je znak. Kazdy znak je ureny vztahem a
jednotou oznacujictho (signifikant) a oznaCovaného (signifikat). Piiemz signifikant je
smyslovd podoba vztahu a signifikat je pojem, ktery je ji oznacovan. Tento vztah i ob¢ slozky
jsou arbitrarni povahy. Mezi signifikantem a signifikdtem je vztah ekvivalence a navzdjem
spojeny jsou korelaci. De Saussure prosazoval, Ze znaky mohou byt pfitomny pouze
v systému, a je nemozné, aby se vyskytovaly mimo ng;.

Znak ve filmovém pojeti poukazuje rozdil mezi filmovym obrazem a jeho designatem.
Na zdklad¢ vztahi mezi oznaCujicim a oznacovanym navrhnul americky zakladatel sémiotiky
C.S.Peirce celkovou Kklasifikaci znakli (zaloZené na triadickém vztahu — triadicky vztah
vychdzi z: zobrazeny objekt + interpretant + reprezentam). Dle Peirce vyplyvd rdmec pro
existenci poznani z pfijeti tvrzeni druhé triddy znakl — ikénu, indexu a symbolu.

Ikony jsou znaky zna¢né ovlivnéné samotnym objektem, a jejich vztah spocivd na
podobnosti, odpovidajicim uspofdddnim vzhledu a blizkosti. (ikonické znaky jsou jesté
rozdé€leny na obrazy, diagramy a metafory)

Indexy jsou znaky aktudlniho vztahu posloupného ¢i pfi¢inného typu. (ukazujici prst,
kouf, stopa, zahoukani)

Symboly jsou znaky, u kterych je vztah mezi signifikantem a signifikitem zcela

arbitrarni. Zvoleny objekt je predstavovan znakem skrze konvence a dohody (jazyky).

* MONACO 1., Jak &ist film, s. 173
4 KRISTEVA J ., »»The system and speaking subjekt”, Times Literary Supplement, s. 1249, IN: HAWKES T.,
Strukturalismus a sémiotika, s. 104
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Jestlize je vSak cilem mé priace postihnout promény sémiotického ramce
kinematografie, je tfeba nejprve zjistit, co vedlo teoretiky a védce od samého pocatku
k obratu k sémiotice a souCasné¢ popsat prvotni vlivy a impulzy, a atmosféru doby, kterd
tomuto obratu predchazela. Na zdklad¢ téchto poznatki, je moZné podat urc¢ity vyklad

strukturalismu a formalismu, dvou sméra, které staly u zrodu sémiotiky.

2.2. Zrod a pocatky sémiotiky

Ferdinand de Saussure — PraZsky lingvisticky krouZek — strukturalismus - formalismus

2.2.1. Ferdinand de Saussure a strukturalismus

Pocatek 20.stoleti je charakteristicky svymi zdsadnimi proménami zejména
v lingvistice ¢i estetickych teoriich. Dlraz byl sméfovan zejména na filologii, samotné dilo —
oprosténé od svého autora - se stdvd predmétem védeckych vyzkumi a badani. Obsah se
dostava na ,,druhou kolej* a v popredi vyzkumu se nachdzi struktura dila a jeho textova
forma. Podrobné analyze se podrobi znak jako takovy, ktery je pojiman jako ,,zrcadlo* vSeho,
a ktery se z ptivodn¢ ryze lingvistické povahy pfesune do obecnéjsi roviny. Nejprve je tedy
znak analyzovan na literarni poli, pozd€ji se vSak stane 1 zdkladnim elementem
kinematografického zkouméani. Tim skutecné pievratnym, v souvislosti se vznikem sémiotiky,
bylo zcela inovétorské pojeti jazyka - jako znakového systému.

U zrodu sémiotiky stoji dilo Svycarského lingvisty Ferdinanda de Saussura Kurz
obecné lingvistiky (posmrtné vydané roku 1915). Pravé tento lingvista prolomil tradi¢ni
pohled na svét (piesvédceni, Ze je mozné objektivné zkoumat nezdvisle existujici objekty a
také, Ze celek jazyka existuje v diachronni dimenzi). Podle de Saussura by se mél jazyk
analyzovat z hlediska vztahli mezi jednotlivymi elementy jazyka a také z hlediska, jak jsou
elementy k sob& vztahovéany v kazdém daném okamZiku — tj. synchronné — coz umoZznovalo
rozkryt strukturni vlastnosti jazyka v daném okamziku.

Dle de Saussura nemd jazyk pouze funkci zaznamendvaci a popisujici, ale spise tiidici

a tvorfici (tfidi skuteCnost, umoZziiuje kategorizaci svéta). Jazyk pojima jako celek z hlediska
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dvou zdkladnich dimenzi, skrze které se vyjevuje — langue (abstraktni jazykovy systém) a
parole (individudlni promluva). Langage je komplexem jazykovych aktivit. >

Znak je dle de Saussura zdkladnim elementem jazykového systému, ktery je dan
jednotou oznacujiciho a ozna¢ovaného. Povaha téchto vztaht je ryze arbitrarni.

Pravé toto rozdéleni pifindsi Christian Metz v 70.letech do filmové praxe, a
poukazuje na skuteCnosti, Ze film ma silny jazykovy zdklad. Metzové préaci budu vénovat
pozdéji jesté pozornost.

Znaky mezi sebou vytvaii vztahy dvou rovin — jednak existuji syntagmatické

41
1

(,,horizontalni*) a asociativni (,,vertikalni* ,,paradigmaticka‘).

Ve filmové praxi (zejména u filmového sémiotika Christiana Metze) stoji tyto dvé
roviny v popfedi zdjmu filmové analyzy. Metz klade velky diiraz na rozliSeni ve vypravéni
(naraci) mezi syntagmatickymi a paradigmatickymi konstrukcemi. Syntagma filmu se
zaméfuje na to, co ndsleduje co, a pro zjednoduSeni je moZzné ji chipat jako sekvence
predstavujici linedrni narativni strukturu. Metz ji vyjadfuje jako filmovou montdZz. Svoji
pozornost nejvice zaméfuje na narativni prvky — syntagmata (vyskytuji se v zabérech a mezi
zabery) a vytvaii celé velké schéma syntagmatickych kategorii, o kterém bude pozdé&ji jesté
feC. Oproti tomu filmové paradigma je charakteristické svou volbou, v daném okamziku

vypraveéni se z mnozstvi moznosti vyjadreni urCité skuteCnosti, vybere pouze jedina varianta

z mnoha.®

Ferdinand de Saussure byl tedy pfedchidcem strukturalismu. Tento Siroky védecky
smér, ktery se dotykal literdrni védy, lingvistiky, a dalSich obecné humanitnich disciplin
zalozil svoji analytickou metodu na piedpokladu tzv. struktur, coZ znamend, Ze svoji
pozornost neobraci ke zkoumani jednotlivych prvki, ale naopak komplexniho uspoiadani
spletitych systému a vztaht a mezi jejich elementy. Pro lingvisty byl jazyk celkem, ktery se
skladal ze znakd (znak je sloZen z oznadujictho a ozna¢ovaného).’

Strukturalismus vychdzi z pfedpokladu, ze zakouSend ,realita“ neni sloZena
z nezavisle existujicich objektil, ale pfedevSim ze vztahi mezi nimi, které objektim teprve
ndsledné pfitknou vyznam, a které vytvaii urcitou strukturu. Objekty tak maji své vlastni

vyznamy pouze ve struktufe.

S HAWKES T., Strukturalismus a sémiotika, s. 16-18
* MONACO J., Jak &ist film, s. 426
" Wikipedia, Strukturalismus, http://cs.wikipedia.org/wiki/Strukturalismus
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2.2.2. Rusky formalismus

Mezi ptedni zdajmy strukturalismu literdrni védy patiila piedev§im forma dila.
Nejvyznamnéji se na tomto literarnim poli prosadil rusky formalismus. Pivodné tento nazev
oznacoval Skolu literarni kritiky, kterd se v Rusku rozvijela na prelomu 10./20.let 20.stoleti.
Mezi jeji hlavni predstavitele patfili Roman Jakobson, Viktor Sklovskij &i Jurij Tyfanov.
Rany formalismus vychdzel ze symbolismu, pificemz formu chédpal jako autonomni
komunikativni ndstroj. K literatufe ptistupovali formalisté ,,morfologickou* metodou a tento
pristup se zna¢n¢ shodoval s pfistupem ,,strukturnich* lingvista. 8

Rusti formalisté vychédzeli z ptredpokladu autonomie uméni, které
prostiednictvim mimoslovnich prostfedkli pfendsi jazyk za hranice bézného vyznamu slov.
Umélecka a literarni dila jsou vytvéfena s vidinou toho, aby byla co nejvice umélecka.
~Predmétem literdrni védy neni literatura ve svém celku, nybrZ literdrnost, tj. to, co z daného
dila dé&la dilo literarni.” Literatura je tudiZ strukturou, kterou miZe &lovék vzdy rozpoznat
skrze jeji formu. Formalisté zkoumali textové struktury a jejich prvky. Stinnou strankou jejich
badani byla analyza priméarniho textu bez jeho zasazeni v Sir§Sim kontextu. O préze uvazovali
jako o struktufe ,,syntagmatické* (vaZe se k Casové posloupnosti), naopak o poezii uvazovali
jako o vertikdlnim modelu struktury (zdkladem je vybér z velkého mnoZstvi moZnych
oznacujicich).'® Vlivem nepiiznivé politické situace v Rusku v 30.letech bylo formalistické
hnuti potlaceno.

V této dobé se vSak v Evropé rozvinula dvé centra lingvistického badédni, pifimo
navazujici na Saussurovsky odkaz, a znacné rozvijejici strukturalisticky smér. Jednak Prazska

(funk¢ni) Skola a Kodanska (,,glosematicka*) skola.

2.2.3. Prazsky lingvisticky krouzek — Jakobson, Mukarovsky a ustaveni vstupniho
vizualniho modelu

Vzhledem k tematickému zaméteni mé prace, obratim svoji pozornost blize k Prazské
Skole, také nazyvané jako Prazsky lingvisticky krouzek (pficemz toto oznaceni budu také

dale ve své praci pouzivat).

8 HAWKES T., Strukturalismus a sémiotika, s. 49-52
® ELRICH V., Russian Formalism, s. 172, IN: HAWKES T., Strukturalismus a sémiotika, s. 51
" HAWKES T., Strukturalismus a sémiotika, s. 54
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Prazsky lingvisticky krouzek vznikl z popudu Viléma Mathésia v roce 1926. Tento
krouzek navazal na ruské formalisty i uCeni Ferdinanda se Saussura. Ditkkazem je ptitomnost
védce Romana Jakobsona i pfistup k pojimani jazyka. Obdobn¢ jako de Saussure pfistupuji
k jazyku jako ke struktufe, kterd je charakteristickd svoji dynamikou. Svoji pozornost vSak
neobraci pouze ke struktufe, ale zejména také k jejim funkcim. Elementy kazdého dila jsou
povazovany za funkce jednoho (stéle se ménictho-dynamického) komplexniho celku. Funkce
se zaroven navzdjem ovliviiuji.

Velkym ptfinosem bylo zjisténi, Ze pozornost nesmi byt sméfovana pouze na formu,
nybrz také na obsah. Kazdé dilo vznika na ur¢itém misté, v urcité dobé, na jeho vznik plisobi
mnoho vlivli — mnoho diskurzii — a je tim padem vylouceno pracovat pouze s ,,okleSténym a
uzavienym‘ textem. Analyza musi byt zaméfena i ,,vné¢* — odkryt, co dilo na jedné strané
formuje, a na stran¢ druhé, koho dilo také samo ovliviiuje.

Prostfednictvim analyzy mnoha funkci, které jazyk ve spole¢nosti plni, se pozornost
prazskych lingvistll obraci i na estetickou funkci. V popiedi jiZ nenf jen jazyk, ani jazykovy
systém, ale znak jako takovy. Z tohoto jasn¢ vyplyva, ze umelecka dila jiz nejsou analyzovana
skrze svého autora, stdvaji se autentickymi entitami a jejich existence jiZ neni pouhym
zrcadlem ,,skuteCnosti®. ,,Vse v umeleckém dile i v jeho vztahu k okoli jevi se tedy strukturni
estetice znakem a vyznamem; v tom smyslu miiZe byt povaZovdna za soucdst obecné védy o
znaku. <"

Predstavitelé Prazského lingvistického krouZku analyzuji nejen literarni texty, ale
obecné lze fici, Ze jejich analyzy jsou interdisciplindrniho charakteru (Siroky zabér -
sociologie, déjiny uméni, a zejména estetika). Velkym pfelomem se stala analyza filmu
(Jakobson, Mukatovsky). Jan Mukarovsky vyrazn¢ poukazoval na estetickou funkci (o které
bude ddle tec), kterou lze chédpat jako jakousi analogii literdlnosti ruskych formalisti.
»Estetickd funkce se projevuje ve formé jazykového projevu, nikoliv pouze ve ,,vyznamu‘ nebo

«l2

,obsahu* jeho jednotlivych slov.” - Estetickd funkce je tedy jistym zplisobem nadfazena

ostatnim funkcim.

Roman Jakobson stavi své ndzory na ptredpokladu, Ze materidlem vSeho uméni jsou
znaky. Materidlem filmu nejsou véci, ale znaky (tento ndzor sdilelo i mnoho ranych

teoretikil), resp. véc pfeménénd na znaky. Ve filmu jsou tyto promény véci ve znaky

" MUKAROVSKY I., Kapitoly z Geské poetiky, s. 25
2 HAWKES T., Strukturalismus a sémiotika, s. 62
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operacemi synekdochickymi. Zisadnim prostiedkem filmu je fragmentarizace — filmat
vyuziva fragmentti véci (odliSuji se velikosti — detail, polodetail,..) ¢i vyseci €asu a prostoru.
Spojovani téchto Casti se fidi pravidly kontrastu nebo podobnosti (metafora ¢i metonymie).

Tak se kazdy fragment reality na filmovém pldtng zméni ve znak."?

Zasadni teoretik a literarni védec, ktery v 30.letech ovlivnil vyvoj sémiotiky a
strukturalismu, byl Jan Mukarovsky. Vychodiskem pro jeho teoretické price mu byla
lingvistika F.de Saussura, pfi¢emz hlavni vliv na néj méla Ceskd surrealistickd a poetickd
avantgarda, a zejména Husserlova fenomenologie (ve svych analyzach pracuje s kategoriemi

prostoru ¢i ¢asu).

Umélecké dilo dle Mukatovského neni jen pouhym zdmérem autora — je predevSim

znakem, ktery ma svoji vlastni strukturu.

V téchto strukturdch maji vSechny slozky mezi sebou vzdjemny vztah a mohou byt
potenciondlnimi nositeli vyznamii. V tomto systému hraje vyznamnou roli pravé recipient
dila, ktery skrze své (estetické i ostatni) zkuSenosti pfesouva postaveni slozek ve
strukturdch.'* Jelikoz Mukatovsky nevytrhava dila z historického ani spoledenského kontextu,

hraje podstatnou roli pfi téchto ,,ptesunech* také dany dobovy kontext.

Prosazuje ndzor, Ze recipient dila je nepostradatelny, jelikoZ teprve v procesu samotné
percepce (zohledilujme, Ze zplisoby vnimani jsou plné oteviené) ziskava dilo jasny vyznam a

jako takové je povySeno na esteticky objekt. 15

Nejvétsi piinos Mukatovského na pole estetiky, bylo pojimani uméni jako
dynamické struktury. Dila vzdy nesou odlisné a do znacné miry proménlivé hodnoty ¢i
funkce. Rozpory, které jsou ve strukturdch dila pfitomny, poskytuji dilu vétsi autonomnost.

Mukatovsky ve své stati O strukturalismu hovoii o struktufe takto:

" HELMANOVA A., Znak — Slovnik filmovych pojmii, Iluminace ro&.96, &.3, s.51-52

% Umélecké dilo jako celek je celou svou podstatou znak, ktery se obraci kclovéku jako k clenu
organizovaného kolektiva ne jako k antropologické konstanté...vyznam kaZdého krdsného vytvoru zdvisi stejné
na tom kdo ho prijimd, jako na tom, kdo ho vytvoril. « MUKAROVSKY J., Esteticka funkce, norma, hodnota,
IN: Studie z estetiky, s. 49-50

15 A tak se kazdé umélecké dilo jevi vnimateli jako vyznamovd souvislost, jako kontext. Kazdy novy dilci znak,
ktery si vnimatel behem procesu uvedomuje (tj. kazdd sloZka i kaZdd cdst dila, kterd vstoupi do vyznamotvorného
procesu kontextu), se nejen prirazuje k tém, jez pronikly do vnimatelova vedomi pred ni, ale také méni vetsi nebo
mensi smysl vS§eho, co predchdzelo. MUKAROVSKY J., O strukturalismu, IN: Studie z estetiky, s. 151-152
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»Za specifickou vlastnost struktury v umeni oznacujeme vzdjemné vztahy mezi jejimi sloZkami,
vztahy dynamické samou svou podstatou. Podle naseho pojeti muZe byt pokldddn za strukturu
jen takovy soubor sloZek, jehoZ vnitini rovnovdaha se bez ustdni poruSuje i znovu vytvdri a
jehoZ jednota se ndm proto jevi jako soubor dialektickych protikladii. To, co trvd, je jen
totoZnost struktury v prubéhu doby, kdeZto vnitini jeji sloZeni, souvztaZnost jejich sloZek, se
nepretrZité promenuje. Ve svych vzdjemnych vztazich usiluji jednotlivé sloZky stdle nadradit
se jedna druhé, kaZdd z nich projevuje snahu uplatnit se na iikor ostatnich, jinymi slovy:
hierarchie, vzdjemnd podrazenost a nadrazenost sloZek (kterd neni nic jiného neZ projev
vnitini jednoty dila), je ve stavu stdlého preskupovdni. Ony ze sloZek, které se pritom
dostdavaji docasné do popredi, maji rozhodujici vyznam pro celkovy smysl umélecké struktury,
jenz se jejim pFeskupovdnim stdle méni.*"®

Toto pojeti struktury je odlisné pojeti, které vymezil Claudie Lévi-Strauss, a to, pojeti
struktury jako ustdleného uspofddani (pojeti, které se zd4d byt jesSté univerzalisticky
zakotveno).

Mukarovského pojeti struktury vychazi z predsvédceni, Ze ustavujicim zdkladem neni
pouze samotny objekt, ale element. Vysledny celek tvaru se postupné teprve vytvdaii
prostiednictvim vzdjemnych vztahii elementii.” Celek je v tomto piipadé struktura. Odhaleni
téchto ustavujicich relacnich vztaht se stalo pfevratnym zlomem ve vyvoji strukturalismu, a
také zakladem pro nésledné poststrukturalistické sméry.

Postmodernisté (napt. Jacques Derrida), k tomuto konceptu o nékolik desitek let
pozdéji taky dospéli a ztotoznili se s nim. Tedy to, co postmodernisté povazovali za ,,novy*

koncept, postuloval jiz ve 30.letech 20.stoleti Cesky estetik sémiologie Jan Mukarovsky.

Velice vyznamnou se stala zejména stat’ ,, Estetickd funkce, norma a hodnota* v niz
Mukatovsky rozpracovava (jak je jiz z nazvu patrné) pojeti estetické funkce, normy a hodnoty
a popisuje jeho vlastni ptistupy k uméeleckym dilim.

Estetickd funkce je jednou ze Ctyf hlavnich funkci jakéhokoliv subjektu. Ostatni
funkce jsou symbolickd, praktickd a teoretickd. Vice nez toto rozliSeni, vyuzivd Mukarovsky
oznaceni funkci mimoestetickych a estetickych. Hranice estetickych oblasti jsou znacné
proménlivé a estetickd funkce je charakteristickd svoji dynamickou povahou. ,Pri
ohranicovdni oblasti estetické od mimoestetické je treba mit vidy na mysli, Ze nejde o oblasti

presné oddelené a navzdjem nesouvislé. Obé jsou ve stdalém dynamickém vztahu, ktery lze

'® MUKAROVSKY 1., O strukturalismu, IN: Studie z estetiky, s. 148
" VANCAT J., Pfedpoklady gnoseologické analyzy obrazové stranky novych médii, s. 84
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charakterizovat jako dialektickou antinomii.'" Estetickd funkce se miZe projevit pouze ve
spolecenském kontextu — v kolektivni védomi. Estetickd funkce upoutdvd nasi pozornost a
pravé proto skrze ni je mozné prosazovat zcela jiné funkce. Pocity, které vyvoldva, jsou
jednou libivé, podruhé nelibivé. Pficemz cilem estetické funkce je navozeni libosti.

Estetickd norma je v Mukafovského chdpani povazovdna za energii (diky
riznotvarosti projevll) a jako takova je zakouSena ve chvili jejtho pfekroceni — poruseni. Ve
vyvoji uméni mizeme shleddvat, Ze zakladni principy vétSinou nejsou dodrZovéany. Estetickd
norma je predeviim fakt historicky."® Umélecké dilo porusuje dosavadni stavy norem
zamérn¢ a neustdle. Za predpokladu, Ze by se estetické normy dlouhou dobu udrzovaly, staly
by se klisé. Kazda doba ma4 jiné ustaveni svych norem a skrze tyto normy vnimatelé hodnoti
vznikl4 dila. V zdvislosti na zvolené normé daného mista a doby se spoluvytvaii i funkce
estetickd. Komplex estetickych norem dané skupiny jedinci je moZné oznacit jako vkus
(oproti tomu nevkus nenapliujici ustavené normy miize vychazet pouze z lidskych rukou).
KaZzd4 spolecenskd vrstva md svij vlastni esteticky kdnon — pfiCemZ v jedné spolecenské
vrstvé mitze byt i nékolik kanond."

Estetickd hodnota je proces velice proménlivy, jelikoZ pasivni klid je nemoZny.
Umélecké dilo neni veli¢ina stdld, neustdle se proméiuje aktudlni umélecka tradice (zptsob,
jak je dilo vnimano a tim se méni i samotny esteticky objekt) a tim pddem i estetickd hodnota.
Pfi¢ina dynamiky hodnot je socidlni povahy. Spolecnost stile reguluje hodnoceni uméleckych
d€l (zavadénim instituci) — tento kolektivni rdz estetického hodnoceni se piimo odrazi
v individudlnich estetickych soudech jedinci. Uméni ma znakovy (sémiologicky) rdz. Znaky
jsou socidlnimi fakty a ndS postoj je preduréen socidlnimi vztahy, ve kterych jedinci
interaguji. Intimni zkuSenost percipienta je nazyvana jako trs skute¢nosti. ,, Zkusenosti, které
se ve vnimateli rozvini ndrazem uméleckého dila, prendseji proto sviij pohyb i na celkovy

S Lo ¢ 20
obraz skutecnosti v mysli vnimatelove.*

Jan Mukatfovsky nezaméfil svoji pozornost jen k literatuie, Ci estetice, ale velice
vyznamn¢ také k filmové teorii a filmu obecné. Jeho velky piinos Ize shledat v poznamkach

zaméienych na filmova specifika, otizku umélecké podstaty filmu, odkryvani estetické

' MUKAROVSKY J., Estetick4 funkce, norma, hodnota, IN: Studie z estetiky, s. 12

18 kazdd norma se méni jif tim, %e je stdle znovu aplikovdna a musi se prizpiisobovat novym iikoliim, které
z praxe vychdzeji“ MUKAROVSKY J., Estetick4 funkce, norma, hodnota, IN: Studie z estetiky, s. 27

% Tato predstava odpovida piedstavam o vztahové skute&nosti v socidlnim prostoru od Pierra Bourdieu z knihy
Teorie Jedndni 11994/

2 MUKAROVSKY J ., Esteticka funkce, norma, hodnota, IN: Studie z estetiky, s. 57
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funkce jednotlivych struktur, zasazeni filmu mezi ostatni uméni (piibuznost s epickym

basnictvim, dramatem a malifstvim) ¢i komparace filmu s ostatnimi uménimi.

Ve stati sndzvem ,, K estetice filmu*“ se Mukafovsky zabyvd zejména problémem
filmového prostoru. S presvédcenim, Ze film je uméni, se snazi dopatrat spolecné zékladny (Ci
estetické normy). Film (text byl psan ve 30.letech) si jeSté nevytvofil normy a konvence.

Mukatovsky se za pomoci kategorie prostoru snazi vyvrétit opakované vyzdvihovanou
podobnost mezi divadlem a filmem. Poukazuje na to, Ze divadelni prostor je trojrozmérny a
vystupuji v ném trojrozmérni herci, oproti filmu, ktery promitd na dvojrozmérné platno a v
iluzivnim prostoru. Film, zdbéry, i moZnosti zobrazovini (dhly pohledu, aj.) pfirovndva
k malitstvi. Tvrdi, Ze zdkladem filmového prostoru je iluzivni prostor obrazovy, ovSem
filmové uméni ma jest€¢ jinou formu prostoru — tedy prostor dany technikou zabéru. Dle
Mukatovského, teprve objev zdberu zpiisobil, zZe film pfestal byt jen oZivenym obrazem.
Filmovy prostor je d4n sledem obrazi.

Mukaiovsky se ve snaze dobrat se celkové jednoty, vypoméha pfirovnanim ke
skladebné stavbé véty. Ddle se zamétfuje na prostorové uspoiddani jazykovych struktur. Za
zékladni prostor povazuje prostor — vyznam (nikoliv prostor — obraz), liSici se od prostoru
iluzivniho a prostoru skute¢ného. Tento prostor —vyznam je stejné jako v literature dopliiovan
déjem, a obé uméni jsou vystavena na d¢ji a prostoru.

Skrze sva zkoumani, stdva se Mukarovsky piredchiidcem teorii intermediality. Film se
muze setkdvat a prolinat ¢i inspirovat ostatnimi uménimi. Tyto ,,fize* povazuje jako velice
vhodné.

Déle se Mukafovsky ve své stati ,,Cas ve filmu* zaméfuje na filmovy ¢as. Film
srovndva s epikou a dramatem — vSechna tato tii uméni jsou uméni déjova s tématem fady
fakti spjatych Casovou ndslednosti. Mukafovsky se snazi srovndvat cas filmovy s Casem
epickym a dramatickym. Casovost spojuje s déjovosti (tu ma film spole¢nou s epikou a
dramatem). V epickém ¢ase musime pocitat s jednim casovym plynutim, v ¢ase dramatickém
s dvojim a ve filmu je plynuti troji (d€j uplyvajici v minulosti, ,,obrazovy* ¢as, ktery plyne
v pfitomnosti a Cas, ktery vnima subjekt). Dochazi k zdvéru, Ze film je vice podobny epice,
kvili vyhod¢ déjového shrnuti, pfechody mezi riiznymi ¢asovymi sekvencemi ¢i rozchodem

s automatickym sepjetim déjového plynuti se skuteCnym Gasem.”!

' MUKAROVSKY J., Cas ve filmu, IN: Studie z estetiky, s. 246-253
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Vyse zminény dynamicky piistup Jana Mukatfovského a ostatnich strukturalisti se
vmé praci stane zdkladnim predpokladem, na kterém vystavim vstupni vizudlni model

promény sémiotického ramce.

Vstupni vizualni model?’, kterj vzeSel od Praiského lingvistického krouiku,
v némzZ se snoubi historické a rela¢ni pojeti, vychazi jednak z dynamickych rela¢nich
vztahi Prazského lingvistického krouzku, ale také z Cézannovych rela¢nich vazeb

malifskych vizualnich vyobrazeni (o kterych jiz byla iec).

1. vizualni model

Historické a relaéni pojeti [19./20. stoleti]

Elementy Objeke ' Objektové trsy

V piipad¢ filmového média, vnima divdk vizudlni elementy spojujici se ve vizudlni
objekty; vizudlni objekty vytvareji objektové trsy v obrazovych sekvencich, a celky
obraznych zobrazeni ziskavaji sviij doprovodny popis, ktery je stavi do urcité stavové ¢i
hodnotové pozice v interakéni struktufe. Vizudlni elementy mohou skrze interakci nabyt
metaforickych vyznamu a jako takové mohou byt timto zplisobem i chapény.

Vstupni vizudlni model relacnich vztahii klade diiraz na vztahy mezi systémy objektl

a jejich relacnich interakci.

2 Uzpuisobeni tohoto modelu bylo inspirovdno konceptem vizudlniho nazirdni Jaroslava Vandita v knize
Predpoklady gnoseologické analyzy obrazové stranky novych médii
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Pfestoze rand kinematografie pracovala se svym prostorem jako s uzavienym celkem
(ostatn€ jako renesan¢ni zobrazovani), velice zdhy se tento pfistup zmeénil a kinematografie
pfijala zcela nové zplisoby zobrazovani (diky ,,nestati¢nosti* kamery, thlim pohledu apod.)

Pfipomenu, co jsem jiz diive vysvétlovala. Diky nértistu vizudlnich podnétt (vlak,
film) postupné dochézi k inovaci ve zptisobu vnimani. Omezend doba pohledu na ubihajici
obraz filmu zna¢n€ naruSuje simultaneitu. Divdk tak pouze zachycuje ohniskové zazitky —
zachycuje vymezend uzemi vizudlnich trsii a tim dochdzi k ,,rozptyleni* lidského pohledu. Je
tfteba upiesnit, Ze vizudlni objektové trsy, se mohou u kazdého divéka liSit na mnoha drovnich
(jaké elementy v trsy vytvareji, jejich vzdjemné interakce, diraz jednotlivce na to ¢i ono,
apod.). Je moZné tak predpoklddat, Ze ,,vybér“ objektli do vizudlnich trst se odviji od
zivotnich zkuSenosti daného individua, a jedinci s obdobnymi zkuSenostmi mohou sdilet
podobné vizudlni rysy, tento predpoklad vSak neni mozné brat za bernou minci. Rekonstrukce
vizudlnich trsi samoziejmé také zavisi od délky jejich (vizudlnich obrazil) expozice, a dalSich

okolnich vlivll na recipienta.

2.3. Vyvoj sémiotiky

Filmova sémiotika lingvistického ptavodu (vychdzejici od de Saussura, Ch.S. Peirce)
se po dlouhou dobu téSila znacné piizni a novi sémiotici na jejich postulitech stavéli své

teorie, ale tento smér nepiinesl Zddné opravdu zdsadni zmény.

2.3.1. Postupny zrod filmové sémiotiky
Doba od zrodu filmového média az do zhruba 30.let 20.stoleti by se dala nazvat jako

predsémiotickd, jelikoZ v poptedi zkouméni byla sémiotika, ale nebyly jesté¢ dobie znidmy
metody ani néstroje sémiotiky.

Nejprve zminim, Ze nejran¢jSi filmovi tvirci ,,vypravéli“ piibéhy pouze pomoci
ikonické analogie, v téchto dobach tedy jesté specificky kinematograficky jazyk neexistoval
(1895-1900 a zcasti 1900-1915). Hlavni figury kinematografického jazyka byly plvodné
vypracovény s cilem ucinit piibéh vice ,,zivy* a ,,pohyblivy* — pro konotativni ﬁéely.23

V této dobé se ruSti montdZnici proslavili pfedev§im metodou montdZe. Sergej

Ejzenstejn (povazovany za nejlepsiho teoretika raného filmu) odhaluje ve filmu ,,skladebné

2 METZ Ch., Film language, s. 118
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jednotky* a nazyvé je atrakciony.** Film je pro n&j syntézou jazyka verbdlniho a ,jiného
jazyka, oznacuje ho jako ,jazyk-logiky* ¢i ,jazyk obrazi®. Pozdéji, pod vlivem znakového
charakteru japonské kultury, pfichdzi s metodou spojovani obrazii — s montdzi. Jeho montazni
metoda méla za cil vyvolavat u divakti emociondlni stavy (skrze Soky, atrakce, rapidmontaz).

Lev KuleSov jiz uvazuje o obrazku jako o znaku (ne jako o fotografii). Porovnava
obrazky s pismeny (hieroglyfy, ¢i ideogramy). ReZisér ma dle né& vyuzivat technickych
moznosti ¢i figur obdobné jako pisatel interpunkce.

O filmu radi hovofili teoretikové némého filmu jako o druhu Esperanta (diky své

odliSnosti od jinych jazykl dosahuje Esperanto ,,dokonalosti* diky pfesnému uspotadani - a

film se tak také 1i$i od ostatnich jazyki).

Mezi 30. a 60.1éty pievazovala zejména technickd orientace, ustavuji se filmové
metody Ci prostfedky.

Jean Epstein vyjadiuje své pfesvédCeni o univerzalnosti filmového jazyka. Vyzdvihuje
vlastnost filmového jazyka — animismus — diky které film obdafi Zivotem vSechny
zobrazované predmeéty.
kterou kazdy z nds mlzZe oznacit jako sdéleni.

Dle Edgara Morina vznikd filmovy jazyk charakterem jeho obrazli (spojenych
v symbolicky fetéz a vytvarejici vypraveéni - naraci). Vyznam jednotlivych zdbérii je dan
kontextem, pozice v kontextu je fizena logikou. Timto zptisobem dava film podnét ke vzniku
urcitého jazyka — ,,systému abstrakce.”

André Martinet 1 Roberto Rossellini tvrdi, Ze film neni jazykem, ale jazykem uméni, ¢i

poetickym jazykem.

Od 60.let se zaCala rozvijet védeckd filmova sémiotika, pficemZ vychdzela
z lingvistiky a modelu verbélniho jazyka. Jeji snahou bylo dokdzat jazykovou povahu filmu a
ustanovit jasnd pravidla.

Jako prvni podnét v této dobe pusobily vyroky slavného Rollanda Barthesa, ktery
znovu pozvedal Saussurovskou sémiologii a vyzdvihoval film jako skute¢ny predmét

v

védeckého baddni. I kdyz se filmem zabyval jen okrajove, ovlivnil mnohé vyznamné pozd¢jsi

“cc

24 »Tak vzhiiru za jednotkou, jiZ se dd mérit pusobnost umeéni!... Necht uméni md své ,,atrakciony* — ,,atrakce
— EJZENSTEJN S., Kamerou, tuzkou i perem, s. 63
® HELMANOVA A., Jazyk - Slovnik filmovych pojmi, Iluminace ro&.96, &.3, s.51-52
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sémiotiky (dvahami o case, porovndvanim statické fotografie a filmu, nebo napt. jeho
pojednéni o tfetim tzv. tupém smyslu ve filmu vydané pozdéji v roce 1970°%). Dle Barthesa je
film pfedevS§im systémem masové komunikace s velice sloZitou povahou. Pfichdzi s ¢lenénim
4 kategorii strukturdlni lingvistiky a tyto kategorie ,,aplikuje‘ na jiné nezli verbdlni systémy.
Odd¢luje filmové sdéleni od sdé€leni jazykové povahy.

Jean Mitry prosazuje zhruba v 2. poloviné 60. let ndzor, Ze obraz véci je nécim
jinym, nez samotnd vé&c, jelikoZ ztraci svoji materidlni konzistenci. Obrazy véci vS§ak dostavaji
jisty smysl, jaky ptivodné ani nemély — a tak pokladame obrazy za znak. Filmovy vyznam je

zaloZen na vztahti faktd (fakty nejsou znaky).”’

Tim, kdo se na poli sémiotiky stal zcela novou inspiraci, byla psychoanalyza, ktera
znacn¢ pieformulovala pojmy signifikat a signifikant. Hlavni piedstavitel, ktery posunul
novym smérem filmovou teorii se stal Jacques Lacan, ktery oba vySe zminéné pojmy od sebe
odd¢lil a oznacil je za oddélené. Z Lacanovych teorii hlubinné psychologie vychazi i predni

predstavitel filmové sémiotiky Christian Metz (viz kniha Imagindrni signifikant).

Diive vsak, neZli za¢nu popisovat samotny sémiotické ramec, je tfeba, stejné jako
v ptipadé modernismu, rozkryt spoleCenské zmény, na pozadi kterych se uskutecnily zmény
sémiotické ramce. Teprve poté mohu navrhnout 2. vizudlni model, vychézejici

z psychoanalyzy a postmoderny.

2.3.2. Zména paradigmatu — prechod od moderny k postmoderné

Modernismus se zvlastnim zpusobem snazil piizpisobit nové situaci vyvolané padem
naivniho fadu (strach pramenil z neurcitosti a tak vznikaly instituce s pfimym dohledem — tyto
tovarny na fad se pokousSely znovu nastolit pravidelnost diivéjsSiho svéta). AvSak nastolené

poradky pozdé&ji vygradovaly az ve svétové vélky, které rozbily vSechny ideologické ,,jistoty*.

Uvazovat po postmodernité€, jako o prfekonani modernity by bylo zavadéjici. SpiSe o ni
uvazujme jako o modernité, uvédomujici si a lépe rozumgéjici sama sob&. Postmoderna se

pokousi nabidnou zcela novy pohled, a nikoliv popfit vSechny staré principy. Stala se tak

0 BARTHES R., Tieti smysl, Iluminace, ro&.6, ¢. 1, 5.61-75
Y HELMANOVA A., Znak - Slovnik filmovych pojmt, [luminace ro€. 96, ¢.3, s.51-52
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,radikalizovanou modernou®, kterd jiZz netouzi po raciondlnim pokroku ani po ,,jednoté“.28

,Jednota® si vyzadala velké obéti (ve valkdch, diktaturdch), lidé tyto hriizy osobné¢ zakusili a

tak se tyto principy staly pro lidstvo nednosnymi.

Postmodernita je velice komplikovand, mélo soudrznd a je zélezitosti Evropy a
Severni Ameriky. Je t¢Zké postihnout hlavni struktury, sméry, zdkladni normy ¢i vzorce
tohoto sméru — proto je tfeba postihnout né€kolik téchto norem ¢i vzorct, teprve poté je mozné
odhalit vnitini nesoudrznosti zptisobu Zivota jednotlivci i celé spolecnosti.

Wolfgang Welsch zminuje, Ze postmoderna zacina tam, kde kon¢i celek. Jiz neplati

Hegelova teze ,,Pravda je celek®.

Dle Zygmunta Baumana je , ziejmé nejvyraznejsim rysem, ktery charakterizuje
postmoderni byti, absence socidlnich struktur, jez by jednou provZdy (tzn., prakticky vzato, po
dobu realizace ,,Zivotniho projektu“) urcovaly ramce toho, co je moiné, soucasné ale také
byly oporou pro to usili, jeZ je orientovdno k realizaci jakékoliv z vybranych moZnosti‘ 2
Ramce sice zcela nezmizely, ale nejsou konstantni (Cas se nejevi nutné jako plynuly
kontinudlni proud). Tim se i smr$t'uji rdmce jednéni — vSe co je dosaZeno, je ze své podstaty
chapédno jako ,,prozatimni* akt. Nic neni jakoby navzdy, promény, zlomy jsou zcela béZnou
zélezitosti (lidé méni préci, rodiny, kamarady).

V tomto kontextu je zvyhodnovadna nepfitomnost jasn¢ urcené identity osobnosti (¢im

vV,

séc

kultura je neustdlou demonstraci nedefinovatelnosti pomijeni 30, Pomijivost se stavd
postupné vice a vice zakofenénou, individua jiz neuvazuji v absolutnich a konec¢nych
konstantach, naopak nabyvaji presvédceni, Ze nic neni na vzdy, vSe se da udé€lat znovu
(,,nehrouti* se z nezdari) nebo zacit nékde zcela jinde od nuly. Zanikaji ,,konecné cile*
naSeho lidského putovani, nejsou nastaveny zZidné normy ani pravidla ,,usmériiujici* naSe
chovéni.

Zabava se stala dostupnd vSem lidem, jedinymi podminkami jsou penézni hotovost a
cas. Lidé podléhaji nikdy nekoncicim estetickym tuzbam. Stavaji se posedli neustdlou
zménou, vSe s ¢im se setkdvaji se pro né¢ stdvd potenciondlnimi Sancemi. Bazi po dojmech

z novych mist a setkéni, pfi¢emzZ jsou ze vSech stran permanentné obklopovani rizikem. BaZzi

8 WELSCH W., Nase postmoderni moderna, s. 14-15
¥ BAUMAN Z., Uvahy o postmoderni dobé, s. 33
3 BAUMAN Z., Uvahy o postmoderni dobé, s. 37
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po uspokojeni a slasti, kterd byla diive doménou pouze intelektudlt a avantgardnich umélci.
Individuum se jiZ nemuze drZet jednoho zavedeného modelu (tento by odporoval modelim
jinym). Chybi jistoty, Ze ¢lovek jedna ,,spravné®, na povrch vyvstdji nejistoty a pochyby, Ze
nebyly pln€ vyuzity vSechny alternativy. O niem jiz nemuizZe byt uvazovano s urcitosti,
jelikoZ doposud znamé epistemologické ,,zdklady* se neukdzaly platnymi.

Jestlize se modernismus snazil vyvrétit tradice a zapustit kofeny nové kultufe (tim
paddem neexistoval vzor, k némuZz by se mohli lidé odvoldvat, ¢i se dle n¢j fidit), je
pochopitelny pozdéjsi (postmoderni) zdjem o spiritudlni védy, mystiku (nadpfirozeno) ci
vychodni duchovno a tradice.

I pfestoZze bylo snahou moderny ustavovat piisné raciondlni mySlenky, poucky a
piesvédCeni (a zniCit mytus), existovala zdsadni zdvislost na velkych ptibézich — piibéh o
velkém lidském pokroku ktery se stane ptedpokladem pro vznik lidského blaha, ktery vSak
v dasledku akorat ,,zotro¢il* lidska individua.

Konec moderni doby ,,predpovidal® filosof Friedrich Nietzsche. Nietzsche (spolecné
s Heideggerem) spojoval modernitu s presvédCenim, ,,Ze ,, historie“ miiZe byt chdpdna jako
postupné osvojovdni raciondlnich zdkladu svéta — toto je vyjddreno v pojmu ,,prekondni*:
tvorba novych porozumeni umoZnuje v rdamci kumulativni zdsoby veédeéni urcit to, co md
hodnotu a co ne.“ ' Ve své knize Tak pravil Zarathustra /1883/ odmitl technicky pokrok ve

jménu pozdégjsiho lidského blaha a obecné osvicensky program s jeho tezemi.

Jestlize strukturalisté (napt. Claudie Lévi-Strauss) povazovali jazyk za vytvor celé
spoleCnosti, diky némuz je mozné vytvafet literdrni texty vytvafejici vyznamové struktury
k rozumovému pochopeni zakouseného, tak naopak dekonstruktivisté (také oznac¢ovani jako
neostrukturalisté) odmitaji pfedpoklad, Ze vyznamy struktur se vyjevuji v samotném textu (a
struktury jsou pevné dané a zakofenéné v kazdé spoleCnosti). Vyznamy vznikaji teprve pfi
setkdni textu se Gtendfem™, z GehoZ jasn¢ vyplyva, Ze existuje tolik vyznamu a interpretaci,
kolik je ctenait daného textu. Tento krajné pluralitni ndzor, byl pfeveden postmodernisty
z literarniho praxe na celou lidskou spolecnost. Znamena to, Ze kazdy jedinec a¢ obklopen
stejnym svétem jako ostatni, vidi svét ze své vlastni perspektivy a jeho pohled je pohledem

jedineénym a druhym vlastn& nezachytitelnym a nepochopitelnym.>

' GIDDENS A., Disledky modernity, s. 47

32 pgpadna podobnost s myslenkami, ktera prosazoval fesky strukturalista Jan Mukatovsky

3 Naptiklad socidlné-konstrukcionistické pristupy pojimaji realitu jako socidlni konstrukt. Kazdy jedinec ma
svij vlastni legitimni pohled ,,na véc®, svoji vlastni percepci. Nikdo tak nemd objektivni pohled na danou
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Neni tak moZzné pojimat a vyklddat svét jednim obecné ,,objektivnim* nazorem,
naopak je tfeba za svétem hledat skute¢nosti vztahové. Univerzalismus a moc vychazejici
drive ,,zhora*, v této dobé vychazi ,,zdola* od samych jednotlivci a vzajemnych vztahu
(siti, struktur). Jiz neexistuje jediné platné objektivni poznani, ale mnoho subjektivnich
nazora a perspektiv.

S témito pluralistickymi tendencemi se vaze také pojeti jazyka. JelikoZz jazyk
nepracuje s realitou, ale pouze s konvenénimi symboly, nemiiZze ani pfesn¢ a objektivné
popisovat svét. ,,Redlny* svét se neustdle méni spolu s jeho vyznamy, a pravé tim, ze svét
,suchopujeme* skrze symbolicky jazyk, je proménlivy. Tato postmoderni tendence je
oznacovéna jako boj proti logocentrismu — tj. jazyk Zadné spoleCnosti nemuze objektivné
popsat svét takovy jaky opravdu je.

Spolecnost si zacala uvédomovat kiehkost naseho byti, a jako nejvyssi cil jiz nemuze
byt technologicky pokrok. Je tfeba ¢lovéka chranit, a uvaZovat vice intuitivné a subjektivné,
neZzli pfisné raciondlné (toto ,,racio bylo v§tépovano a tak se pouze jevilo jako ,,subjektivni‘).
Neni mozné pfijimat jediny svétondzor, narokujici si vSeobecnou platnost. Je tieba upustit od
etnocetrismu a pfijimat kulturni relativismus.

Pravda, kterou Ize nyni postulovat, vychazi vzdy z daného spolecenstvi lidi (,,zdola®).
Postmoderna pojima radikdlni pluralitu (kterd je ukotvena v zdkonodarstvi) jako vychozi
pozici. Ta se projevuje ve védé i ve filosofii (fenomenologie, existencialismus). Lyotard se pfi
vykladu charakteristickych rysti postmoderni situace dovoldva stavu, vzniklého jako nasledek
»krize zdkladt* 20.stoleti. Nejprve doSlo k rozchodu s celkem, pod vlivem Einsteinovovy
teorie relativity (rusi pojem celku jako védecky pouZitelného hlediska), Heisenbergovy relace
neuréitosti & Planckovy kvantové teorie.** Z t&chto piedpokladi se transformovalo poznéni,
skute¢nosti je moZné se dobrat prostiednictvim mnoha pohledil a perspektiv - plurality.

Na pozadi téchto zmén jiZ nelze véfit velkym piibéhim moderny (viz str.13),
oznaCovanych jako meta-vypravéni/piibchy. Lidé jiz pouceni odvricenou stranou téchto
,vizi* a prib¢hti od nich radi upousti. To vSak neznamend, Ze by neexistovaly Zadné myty.
Kazda spoleCenstvi lidi si vytvaii své myty, poplatné jejich mentalité, kultufe a presvédcend.

(viz Mytologie Rolanda Barthesa).

skute¢nost. (tyto principy a pfistupy se hojné vyuzivaji v psychologii, napf. pfi zkoumani rodiny v systemickych
¢i systematicky piistupech)
3* WELSCH W., Nase postmoderni moderna, str. 99-100
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Michel Foucault, predstavitel poststrukturalismu, postuloval v ramci své metody
archeologie védéni, Ze v zdkladu jakékoliv kultury ¢i historické éry plsobi urcity pofadek
vyznamt, jenZ je postupné pfenasen popisy sveta nazyvanymi jako diskursy3 >, Souhrn vé&dén,
které poji jednotlivé historické diskursy, nazyva epistémou (myslenkové struktury). Foucault
se snaZf narusit (difve naakumulované) zddni pfirozenosti.”® Vyzkum jednotlivych epistém se

snaZz{ upozornit na to, Ze Zadny pohled na svét nenf jediny platny a univerzalni.

Svét a spolecnost jsou tak ,,rozdrobeny* do mnoha diskursi, jakoZto zptisobll chapani
»skutecnosti* v dané kultute, obdobi, i oboru, které se odrazeji a transformuji a ovliviiuji
jazykovou rovinu.

JestliZze byla dila modernisti uréena pro Uzky okruh zasvécenych lidi, tak dila
postmoderni jsou vytvofeny takovym zpusobem, aby mohla byt vnimdna i lidmi rGzného
vzdélani a zasvéceni. Prolind se vysoké a nizké uméni, ¢i rizné Zanry (v literatuie). Ironii
vSak zUstava, Ze Cetba vyZaduje literdrné zasvéceného Ctenafe, ktery dokdZe Cist také na
Hintertextové* drovni.*’

Postmoderna se neboji vztahovat a Cerpat z minulosti. Napf. v uméni si proptjcuje
véci staré, aby z nich vytvofila véci nové. (ve filmu napiiklad toCeni remakt, v architektuie
piestavby starych budov, ve vytvarném umeéni ¢i v socharstvi jsou staré pfedméty pietvoreny

v nové artefakty)

2.4.3. Role subjektu

Na zdklad¢ diive popsanych modernistickych a postmodernich tendenci shrnu

postaveni subjektu ve spole¢nosti.

19./20.stoleti — zrod subjektu
Charakteristickym rysem pielomu 19./20.stoleti je zrod subjektu. Clovék je
vymanény a ,,vypreparovany‘ z univerzalismu, avSak stdle se vztahuje ke spolecnosti (ktera je

pro né&ho stile fddem), vici které miZze revoltovat. Neni jiZ ,,jeden z davu“. Hled4d misto ve

% Jakékoliv jazykové vypovéd’ v sob& nese znaky své kulturniho prostiedi i doby, ve které vznikly, znaky které
se tak vkradaji do jazyka a ,formuji“ autora vypovédi. (diskurz je dle Foucaulta uréitym pozadim kazdé
vypovédi, ovlada spolecnost a vytvaii subjekt podrobujici se mocenskym praktikdm daného diskurzu)
**FOUCAULT M., Slova a véci

*ECO U., O literatufe, s. 201-223
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spolecnosti, misto pro uznani jeho individuality a subjektu. Jeho prava jsou dudlni — ma prava
vici societé i viici vesmiru. Tento subjekt se neustdle ,,vyClefiuje* a ,,bojuje* proti societé.
Naptiklad v literatufe se podrobné€ popisuji vyjadfovani zazitkh a pociti samotného
vypravéce, vSech psychologickych procesti, vedou se vnitini monology, vytvari se
subjektivni integrita — jedinec je celistvy a ,nedotknutelny (M. Proust — Hleddni
ztraceného casu), ¢i pohledy na skuteCnost jakoby ,.zdola®“, popis vlastnich zazitkt (H.
Barbusse — Oheit). Moderna vytrhuje jedince z klamu, radikalizuje novovEéky subjektivismus a

z obecné kultury ¢inf kulturu ,,moji‘.

60.1éta — dezintegrace subjektu

V 60.letech 20.stoleti se zacinaji vytracet jistoty, sty¢né i op€rné body. Tato doba je
ve znameni krize duality subjekt versus spoleCnost. Subjekt, ktery diive revoltoval a
vystupoval proti spoleCnosti nyni zjiSt'uje, Ze spolecnost neni jen jedna (nevi proti komu
vlastné revoltovat).

Spolecnost se skldd4d z mnoha diskursii (kazd4 spolecnost, kazdd doba m4 jiny diskurs
— nahliZet na né€ je nyni mozné pouze skrze struktury diskursit). Jedinec se snazi nalézt svoji
pravou identitu na zdklad¢ téchto nejistot. Kazdy se nyni musi postarat o sviij Zivotni cil sdm.
VSichni jsme odkdzéani pouze na své ja, pficemz vime, Ze nasSe vlastni j4 mnoho neznamen4,
oviem je zapojeno do siti a struktur velice dynamickych vztahi.*®

Rekonstrukce se stdva vychodiskem k zcela nové dekonstrukci socidlniho (toho, co je
nad subjekty). Subjekt se také dekonstruuje (rozptyluje se celistvost, kterd je vdzand na
subjektivni dojmy ¢i jedine¢nost), skrze svoji piisnou reflexivitu. NaSe poznani je vzdy
znacn¢ piedurceno jednotlivymi strukturami diskurst.

Subjekt je pojiman jako ndhodny vytvor riznych struktur, tedy téch struktur, které

vladnou.

2.4. 60. a 70.1éta — Filmova sémiotika

Od 60.let 20.stoleti se rozviji filmova sémiotika, kterd si urcité vzory postupli badan{

vypujcuje z lingvistiky (a soucasné pii pojeti jazyka vychdzi pouze z verbalni formy jazyka).

¥ LYOTARD F., O postmodernimu (Kap.5)
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Na pocatku 70.let se vSak proti tomuto pojeti ustavuje opozi¢ni proud sémiotikti, ktefi se jiz
nechtéji omezovat pouze na syntax, ale sva badani obohacuji o logickou sémantiku, ¢i o teorii
komunikace. Pozdé&ji se upusti od spojovéni filmu a jazyka a dochdzi k ovlivnéni sémiotiky
psychoanalyzou (Freud, Lacan — psychoanalyza se vzdy uskuteCiiuje v jazyce) — tato faze

oznacend Umbertem Ecem jako posledni ze ¢tyf fazi je datovdna od roku 1995.

Jazyk filmu®® byl v popfedi zdjmu baddni a vyzkuml od pocatku filmovych teorii.
Dftive byl vSak chdpan spiSe metaforicky a velice povsechné (byl zaménovan s vlastnostmi, ¢i
technickymi prostifedky filmu; pievladaly ndzory, Ze zébér je rovnocenny se slovem, scéna je

vétou, a sekvence celym odstavcem).

Zaméime tedy nyni svoji pozornost v 60. a 70. 1étim, na dobu, kdy skutec¢ni filmovi
sémiotici zacali aplikovat film na teorie textové lingvistiky. De Saussurovo pojeti strukturdlni
jazyky pievedené do filmové teorie je pfipisovano zejména dvojici Christian Metz a Umberto
Eco. Tito sémiotici chtéli zkoumat film jako jazyk, diky presvédeni, Ze jakykoliv systém
komunikace 1ze oznacit jako ,,jazyk®. Jazyky, kterymi lidé hovofi, jsou jazykovymi systémy,
ovsem i za piedpokladu, Ze film je urCitym typem jazyka, neni pfesné zfejmé, Zze by mohl byt
jazykovym systémem (jako napt. Cesky jazyk). Této skuteCnosti si byl védom i Christian
Metz, kdyz tvrdil, Ze diky naSemu ,,chdpani* filmu mizeme zacit chdpat také jeho systém,

oviem nikoliv naopak.*’

Filmovi sémiotici pfistupuji ke znaku, stejné€ jako kdysi de Saussure. Znak se skladd
ze signifikantu a signifikatu. V literatufe, je patrny rozdil mezi nimi, jinak je tomu vSak u
filmu. Signifikant i signifikat jsou skoro témér totozné (ve filmu je signifikant obrazem a
signifikdt tim, co zndzorfiuje obraz; divdk si ve skuteCnosti neuvédomuje diference mezi
nimi), tim Ze znak ve filmu se stavd jakousi zkratkou — ¢i zkrdcenym znakem (z toho vSak
vyplyva, Ze film neoplyva schopnosti ,,dvoji artikulace* — neexistuji v ném zZadné monémy ani
fonémy — film je vZdy nejprve zbaven jednotlivych elementli a uskuteciiuje se celymi
bloky/zabéry/ reality). Jestlize se divdme na film tak citime, Ze obraz, na rozdil od slova
v knize, ma velice jasny a piimy vztah k tomu, co v dané chvili oznacuje. Tim padem je jasné,

ze ve filmu jiZ neni takovy prostor pro fantasii, jako napiiklad pfi ¢etb€¢ romédnu. Na druhou

% Soubor viech pravidel, ktery uréuje zpiisob filmového sdélen.
“MONACO J., Jak &fst film, s. 153
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stranu ma filmaf naprosto ,,volné ruce, neni ni¢im svdzdn, md nekonecné pole moznosti
jakéhokoliv zobrazeni. To je velké plus filmu.

Univerzdlnost filmu je dle Metze dvojsenym fenoménem. Na jedné strané, je film
univerzalnim, jelikoZ vizudlni percepce se méni po celém svét€ méné nezli se meéni jazyky, na
druhou stranu, je univerzalnim, jelikoZ postrada dvoji artikulaci (vizudlni podivana zptsobuje
spojeni signifikantu se signifikaty, které pozdé€ji znemoznuji jejich jakékoliv rozdé€leni).

Film se tak zdd byt zrcadlem reality, umi byt odrazem spolecCnosti, ostatné jako
vSechna uméni, ovSem film diky své moci to umi mnohem silnéji. Filmy poskytuji divakovi
pocit toho, Ze je svédkem témét redlné podivané. Spoustéji u divdka mechanismy vjemové a
emociondlni ucasti, ptisobi na jeho pocity davéry (vliv imprese reality). Film, mnohem vice
nezli romén ¢i divadelni hra, s jeho pfimym vlivem na percepci, md zvlaStni moc tahnout
davy. Film ovladl a stidle ovladd Siroké publikum, sledovani filmid neni podminéno
genderovymi, vékovymi, ani ndrodnostnimi rozdily. Hlavni filmovou ,zbrani* je prave
imprese reality, jenZ je ve filmu tak silng proZivana divakem.*' Estetickd puisobivost filmu
prameni z prirozené pusobivosti, z obrazi, které ndm film na platné predklada.

Jak tvrdi Metz, filmy nds oslovuji s diirazem na pravdivé svédectvi, s pouzitim tvrzent,

s s

»Tlak to je!* a snadno tak vytvaii jakasi sdé€leni, kterd by lingvista nazval pln¢ dogmatickd. A
tak je podstatné, abychom se zdokonalovali ve ,,cteni* filmt a méli tak nad nim vétsi moc.

Metzav pfistup k filmové sémiotice se miiZze jevit jako velice abstraktni, mnohdy
znacn¢ filosoficky zakotveny, je vSak tfeba mit na paméti, Ze Metz i prakticky analyzuje
filmové snimky.

Christian Metz se misto otazky ,,V jakém smyslu je film jazykem?*, taZe ,,Za jakych
okolnosti by mél byt film povazovan za fec?* Metz védé€l, Ze obraz nenf slovo a sekvence neni
véta. Tvrdil, Ze obraz (pfinejmensim ve filmu) odpovidé jedné Ci vice vétam, a sekvence je
komplexni souédsti projevu.** Tvrdil, Ze dlouhodobd snaha o definici jednotky filmového
jazyka je zcela marnd (nejmensi filmov4 jednotka je ,,véta* tvrzeni, aktualizovand jednotka) —
jediné co existuje jsou jednotky koédii. Vychodiskem pro jeho pojeti filmového jazyka mu
bylo rozliseni ucinéné de Saussurem — langue, parole a langage (jelikoZ je film langage bez
langue, nepodobd se nijak verbalnimu jazyku). Film se stava specifickym typem langage — je
jazykem uméni. Filmovy jazyk definuje Casto jako souhrn vSech filmovych kédu ¢i subkodi.

Jelikoz dusledné ve svych dilem odliSuje pojmy film a kinematografie, spojuje s filmem

*' METZ Ch., Film language, s. 3-15 (volné pieloZeno)
2 METZ Ch., Film language, s. 65 (voln& pieloZeno)
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pismo a kinematografie je dle n¢j tim, co umoZni nasledné psani a v této souvislosti vyvozuje,
Ze je tfeba hovofit o ,,.kinematografickém pismu*.

Metz ptiznadva, Ze filmova sémiotika samoziejmé smétuje k tomu, aby pfistupovala ke
svému pifedmétu s metodami odvozenymi z lingvistiky (avSak koncepty lingvistiky mohou
byt na kinematografii aplikovany jen s velkou obezfetnosti). A vSude tam, kde se jazyk filmu
liSi od jazyka jako takového, nardzi filmova sémiotika na své nejvétsi prekazky. Témi jsou
problém motivovanosti znakll a otdzka spojitosti vyznamil. Pokud jde o problém
motivovanosti znaki, vychdzi z teze, ze kinematografické oznaceni je vidy vice ¢i méné
motivované, nikdy neni arbitrdrni. Motivace se projevuje na dvou drovnich a to - podle
vztahu mezi denotativnimi signifikanty a signifikdty, a vztahy mezi konotativnimi
signifikanty a signifikaty.

V piipad¢ denotace je motivace vybavend analogii (perceptudlni podobnost mezi
signifikdtem a signifikantem), coZ plati stejné¢ pro zvukovou i obrazovou stopu. I jednoducha
obdoba se stdvd dostatecnou motivaci. Mechanickd duplikace mtiZe objekt deformovat, ale
nedochdzi k zZddné radikalni transformaci.

Naopak v ptipad€ konotace jsou vyznamy vzdy motivované, ale motivace neni nutné
zaloZena na vztahu perceptudlni analogie.” Jestlize byl konotatni zdb&r vybrdn z mnoha
jinych moZnych zabéri, je oznacovan jako paradigmatickd konotace. Pokud vSak vyznam
ur¢itého zdbéru nezdvisi na porovndvani s dalSimi (potenciondlni) zabéry, ale zdvisi na
srovnavani tohoto zabéru s pfedchazejicimi ¢i nésledujicimi zabéry, 1ze hovofit o konotaci
syntagmatické.

V této souvislosti James Monaco zmifuje, jakym zplisobem preddvd film konotacni
vyznamy, pfiemz vyuZzivd dvou literdrnich termind. , Metonymie je termin, v némZ se
pridruZeny detail ¢i pojem pouZivd k vyvoldni ideje nebo k reprezentaci objektu....Synekdocha
je v¥raz, v némz cdst zastupuje celek, anebo celek cdst...“ ** Tyto formy se neustéle opakuji.

Paradigmatickd a syntagmatickd osa jsou tak filmafovy alternativy pfi nataceni filmu.
Syntagmaticka osa, pracujici zejména s montazi, nebo stithem je tak nejvic charakteristicka
pro filmové médium. Syntagma filmu piedstavuje filmovou linedrni strukturu vypraveéni.

Filmové vyznamy déle vyplyvaji ze systémt koda (kédy jsou véci, které deSifrujeme
ve filmech, a které jsou predevsim kritickymi konvencemi). Metz rozliSuje tzv. nespecifické —
kulturni kédy, které vychazi z odliSnych oblasti kultury (kulturné sdilené kody, ikonologické,

¢i perceptudlni — dobie funguji uvnitt fotografické a fonografické analogie), déle ,,specifické*

Y METZ Ch., Film language, s.109
“ MONACO J., Jak &ist film, s. 163-164
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filmové kody (kinematografické figury - nasviceni, pohyby kamery, rizné velikosti zabéru,
atd.), a nakonec kddy, které film sdili s ostatnimi uménimi. Kody se déle jesté rozd€luji na
subkddy.

Za velky Metzliv piinos je povazovana tabulka velkych syntagmatickych kategorii,
rozliSujicich 8 hlavnich autonomnich segmenti (v néasledujicim textu jsou tucné
zvyraznény), & ,.sekvenci. Clenéni prvniho ¥4du ve filmu je nazyvéno jako autonomni
segment, ktery se déle rozd€luje na autonomni zabér (zcela nezavislé na okolnim déni ve
filmu) a syntagmata (jednotky, které mezi sebou navzdjem vytvéieji vyznamové vztahy —
scény Ci sekvence). Syntagmata se rozliSuji na chronologickd a nechronologicka
Nechronologickd syntagmata se d€li na paralelni syntagmata (nemaji Zadnou narativni
vazbu) a syntagmata zavorky (plni funkci narazek, ¢i ,,voditek ve filmu). Chronologicka
syntagmata se d¢€li na deskriptivni (funkce popisnd) a narativni syntagmata (funkce
vypravéci). Narativni syntagmata se dile déli na alternujici /narativni/ syntagmata ( napf.
kiizovy stiih; nelinearni) a linearni narativni syntagmata, dale se d€lici na scény (sled udalosti
linedrni narace; je kontinudlni) a sekvence (sled je pferuseny). Sekvence se nakonec rozd¢luji
na epizodické (organizovand diskontinuita) a bézné sekvence (neorganizovani

diskontinuita). (Obrazek 1)

Béhem 60. a 70.let se o problém opravnénosti terminu jazyk ve vztahu k filmu
zajimali mnozi filmovi teoretici i filmatfi.

Pier Paolo Pasolini se zastdvéd terminu jazyk a za distinktivni jednotky oznacuje tzv.
kinémy (odpovidaji verbalnim fonémiim). Ve svych tvahidch vychdzi ze slov a literdrnich
utvart, tvrdi, Ze fe¢ filmu se zaklddd na mimetickych znacich a obrazovych znacich, které
jesté nejsou dany a musi se teprve vytvofit. Slova jsou abstraktni a znaky filmu jsou pielidské,
iraciondlni i konkrétni. Tvilrce filmu je povinen vybrat urcité predmeéty (pretransformovat je
do filmu) a zatadit je do obrazovych znakt a tyto znaky pak obdafit expresivni kvalitou. Film
je tudiZ jinym jazykem — systémem im-segno (obrazovych znaki).

Umberto Eco ve svych dilech tvrdi, Ze film stoji nékde mezi verbdlnim (arbitrarni)
jazykem a predmétnym jazykem. Z hlediska rozliSeni k6édl definuje kinematograficky (majici

trojf artikulaci) a filmovy kéd (piisobici skrze pravidla vypravéni). *°

4 ZVERINA J ., Znakovost obrazové slozky filmu, s. 76
* HELMANOVA A., Jazyk - Slovnik filmovych pojmi, Iluminace, ro¢.96, ¢.3, s.51-52
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Dal$im predstavitelem filmové sémiotiky 70.let byl Jurij Lotman (vychéazi z de
Saussura, Prazského lingvistického krouzku, ruskych formalistd, ¢i EjzenStejna), ktery jazyk
povazuje za ,usporiadany, komunikcny znakovy systém.....Znakovd povaha jazyka ho definuje
jako semiticky systém. Aby mohol jazyk realizovat' svoju komunikacnii funkciu, musi
disponovat’ systémem znakov. Znak je materidlne vyjadrend ndhrada predmetov, javov,
pojmov v procese vymeny informacii v kolektive. "’ Vychéazi tak z pomérné velice Siroké
definice jazyka, diky niZ mize zahrnovat k jazyku i jiné sémiotické systémy.

Uméni je dle Lotmana komunikativni strukturou, vySe neZ pfirozené jazyky. Koncept
jazyka je uzce propojen s vyznamem. ,, Film je sticastou ideologického boja, kultiiry, umenia
dvojich cias. Tym je spojeny s mnohymi strankami Zivota, ktoré leZia mimo textu filmu.“ 48
Film se dle Lotmana podobd Zivému organismu, je mnohovrstevnatou strukturou.

Film se skldd4d ze dvou naracnich tendenci (dvé systémové organizace, vzijemné se
proplétajici) — slovnich a obrazovych.

Filmovému jazyku pficitd dvé tendence — jedna je zaloZend na opakovéni prvki, na
umeélecké zkuSenosti divdka a udavd jisté oCekdavani, druhd systém ocekdvani naruSuje a

vyclenuje sémantické uzly.

*" Lotman Jurij — Semiotika filmu a problémy filmovém estetiky — str. 7-8
* Lotman Jurij — Semiotika filmu a problémy filmovém estetiky — str. 55
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2.5. Ustaveni vystupniho vizualniho modelu:

Zasadni proménu sémiotického rdmce kinematografie budu demonstrovat na druhém
(vystupnim) vizudlnim modelu, ktery tentokrat nevychazi z relatniho a historického pojeti,

nybrz z psychoanalyzy a postmoderny.

®o, ° interakce s vnéjskem  (—, interakce mezi fyzikalni
° A na urovni fyzikalnich a chemickou urovni
® struktur struktury
° (fyzikalni podnéty x
° interakce s vnéjSkem chemické reakce)
S w na urovni chemickych ) _
° struktur <+ interakce mezi
° chemickou a bunéénou
. ix arovni struktu
ANNN — ® interakce s vn&jskem (chemické podnéty x
® annn na urovni buné&cnych hormonalini Ginnost)
d struktur
® <+ interakce mezi
d ) . bunéénou a psychickou
.' interakce s vnéjskem na drovni struktury
° anan urovni psychosomatické ( bolest x viile)
o struktury
00 ® ® <« interakce mezi
. . psychickou a socialni
. » interakce s vnéjskem urovni struktury
g Al na urovni socialni (emoce x znakova
struktura subjektu struktury vyjadreni)

Podoba tohoto modelu je vypujcena zknihy Jaroslava Vancdta ,, Predpoklady

gnoseologické analyzy obrazové strdanky novych médii“.

Model vymezuje jednotlivé strukturni ,,vrstvy lidského vizudlniho poznani. Tento
model vychdzi z v&dy, pficemZz modelové vymezeni kopiruje rozdéleni jednotlivych véd
(fyzika, chemie, biologie, psychologie, socidlni védy) a kazdd vrstva v modelu je
podminovdna piisluSnymi entitami (atom, bunka, subjekt, lidské spolecCenstvi). VSechny
vrstvy jsou soucdstmi kazdého lidského jedince.

Jakékoliv (byt i jen mechanické) plisobeni na nds probihd soucasné v rovin¢ kazdé
jednotlivé vrstvy (dochdzi tedy pokazdé k jakési soucasné preméné podnétii v kazdé vrstve).
Interakce ziskdvaji strukturni obsahy skrze uvédomeéni (zapojeni) piislusné strukturni vrstvy
interakce.”’

Z tohoto vyplyva, Ze vizudln¢ obraznd percepce je vzdy slozitym vysledkem
interak¢nich struktur ve vice vrstvach. A tak je pro lidské jedince zhola nemoZnéd schopnost

ryze Cisté vizudlni percepce (vZdy se kndm podnéty dostanou ,zabarveny* strukturou

* VANCAT J., Predpoklady gnoseologické analyzy obrazové stranky novych médii, s. 18-19
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socidlnich obsahd, jelikoZ od prvniho okamziku naseho Zivota jsme ovliviiovani interakcemi
socialnich struktur)so.

Interakce se nejprve stdva uvédoménim na drovni psychosomatického subjektu, oviem
jeji zobsaznéni je mozné az na socidlni strukturni drovni (pojitkem je zde znakovy systém).
Toto zobsaznéni je vZdy relacni, skrze komparaci psychosomatické (jenZ si neuvédomujeme)
a socidlni urovné. Tedy vztahovani (za ucelem identifikovani objektl) se uskutecniuje az skrze

< Ce o o ‘ ey . ) 51
uvédomeéni, Ze néco vnimame a teprve poté mohou byt pfitazoviny dané hodnoty a obsahy.

%0 Na rozdil od védy, kterd pouze jasné piedpoklddé a stavi na tomto pojeti percepce, vznikla ve filosofii na
pocatku 20.stoleti fenomenologie, kterd se pokousi uchopit ,,véc* v jeji samodajnosti (jak se sama diva bez
spoluminéni), skrze fenomenologickou redukci a uzdvorkovani se snazi zbavit platnosti (epoché) generdlni teze
—BENYOVSZKY L., Filosoficka propedeutika, s. 173-175

' VANCAT J., Predpoklady gnoseologické analyzy obrazové stranky novych médii, s. 21
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3. Francouzska nova vina

Jestlize chci definovat francouzskou novou vlnu, je nezbytné nutné rozkryt v jakych
pomérech filmového svéta vznikla, na jaké sméry filmu navdzala — tzn. popsat jakym
zpusobem tato novd vlna navazala na cestu italského neorealismu. Tato ndvaznost je velice

podstatnd i presto, Ze se pozdé&ji francouzska nova vlna vydala zcela novym smérem.

3.1. Od neorealismu Kk francouzské nové viné

Neorealismus je vyznamny filmovy smér, ktery vznikl v Itdlii po II. svétové valce. I
kdyz existoval jen né€kolik let (zhruba do roku 1951) jeho esteticky vliv byl v nasledujici
filmové produkci vice nez zjevny. Po italském osvobozeni roku 1945 usilovali Italové o to,
,.aby se Itdlie znovuzrodila na zdkladé levicové liberdlnich ideji*". Filmy, které zalaly v této
dobé vznikat byly diametrdln¢ odliSné od piedchozi produkce. Plsobily velice realisticky,
natdcelo se v plenéru (natdCeni v plenéru bylo spiSe jen neorealistickym idedlem, ve
skutecnosti se Casto natdcelo v peclivé nasvicenych interiérech) s pouzitim postsynchront,
zejména ve meéstech ¢i na venkoveé. Naméty filmi se zamétovaly na problematiku povélecné
chudoby spojené s inflacemi ¢i nezaméstnanosti. Filmy zachycovaly atmosféru v§edniho dne,
ponicenych budov, kazdodennich povinnosti i nepldnované ndhody (d¢j pak byl odvijen
v duchu nésledku urcité ndhody — viz film Zlodéji kol reziséra V. de Sicy) a povétSinou
koncily otevienym koncem. Pfi vypravéni piibéhu se Casto uzivalo elipsy. D¢j filmu se
sklddal z mnoha fragmentdrnich piib&hd, které si divdk béhem filmu sklddal jako mozaiku.
,Styl se stavd vnitini dynamikou vyprdveni, je tak trochu jako energie ve vztahu k hmote,
anebo néco jako specifickd fyzika dila; styl rozmistuje rozkouskovanou realitu do estetického
spektra vyprdvéni a polarizuje Zelezné piliny faktii, aniz by ménil jejich chemické sloZeni.
Neorealisté pracovali s neprofesiondlnimi herci, zdiraziovali role déti, vyuzivali jednoduché
techniky, a vice nezli zdbavu prosazovali dilezité myslenky a ideje.

Od 50.let se zacal vytvéfet tzv. rGzovy neorealismus, ktery pozdé&ji vydustil az
v komedidlni zZanr. Zahy se objevili filmati zkoumajici psychologické charaktery. (Rossellini
— Cesta po Itdlii/1953/, Stromboli/1950/; Antonioni - Kronika jedné ldsky/1950/). Pozornost
filmai byla pln¢ zaméfena na osobni problémy, ¢i prozitky jednotlivce. Napti¢ socidlnimi

vrstvami zkoumaji dopady a vliv spolecnosti na Cloveka, analyzuji jeho citové pohnutky i

' THOMPSONOVA K. a BORDWELL D., Dgjiny filmu, s. 369
?BAZIN A., Co je to film?, s. 216



strasti. Za neorealistu je povazovan i Federico Fellini, u jehoZ filmi jsou patrné realistické az
fatalistické tendence, ¢i mysticismus, a ktery dokdze ptretransformovat kaZzdodennost na
pozoruhodnou zélezitost. (viz Silnice /1954/).

Dle A.Bazina se jednalo o vyjadieni nové formy reality — skuteCnost jiz nebyla
zobrazena, ale byla zamétfovana, tzn. Ze se neorealismus zamétil na skutecnost, jenZ je tieba
nejprve deSifrovat a je mnohostrannd a mnohoznacnd, pficemz smysl se vyjevi aZ pozdé&ji
prostfednictvim jinych faktiz, mezi kterymi naSe mySleni buduje vztahy. Bazin tvrdi, Ze
neorealismus objevil novy typ obrazu — tzv. ,,obraz-fakt.’

Obraz jako sémanticky fakt vytvaii druhy sémanticky systém, ktery oproti prvnimu
sémantickému systému realismu (typicky svym univerzdlnim, konven¢nim a nadosobnim
déjem), ustavuje obraz jako sémanticky fakt (sémantické opti¢no).

Deleuze tvrdi, Ze pro neorealismus byl charakteristicky rist ¢isté optickych situact,
které se podstatné 1i¥i od senzomotorickych situaci obrazu-akce starého realismu.* Objekty a
prostiedi ziskavaji a posterioiri hodnoty samy o sobg.

Tento pfistup k obrazu-Casu (charakteristicky pro moderni kinematografii - jak
postuluje Deleuze) vyznacujici se pravé trvanim ¢i uplynutim Casu (nevazanym jiZ na realitu
vyjadienou v obrazu-pohybu), se projevi jiz v neorealismu, ale vrcholu dosahuje béhem

kinematografie francouzské nové viny.

3.2. Francouzska nova vina

Alexander Astruc napsal v roce 1948 podstatnou esej prosazujici piistup nazvany ,,La
caméra-stylo (kamera-pero)*, v niZ filmaiim naznacuje, aby zacali pfistupovat k uméni jinym
zpusobem, aby ho uchopili jako urcity prostiedek psani. Prvnim péti filmaifim — hlavnim
predstaviteliim francouzské nové viny — se tato vyzva za n€kolik let podafila naplnit (filmovy
rukopis kombinujici ,,jazyk* a ,,styl je psdn kamerou-perem).

Za hlavni osobnosti, ktefi stdly u zrodu francouzské nové vlny, povazuje James
Monaco Jeana-Luca Godarda, Francoise Truffauta, Jacquese Rivetta, Clauda Chabrola, a
Erica Rohmera. Tuto mladou generaci pojila jejich spole¢nd laska k filmu. Béhem 50.let se

vzdélavali v Cinématheéque (kde zkoumali hluboké struktury filmu, pozdéji nazyvajici pojmy

*BAZIN A., Co je to film?, s. 222
* DELEUZE G., Film 2, Obraz-Cas, s. 8-9
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74nrt a filmového autorstvi)’ & filmovych klubech. Pracovali jako pomocnici u filmd a
vSichni pfispivali do prelomového filmového kritického Casopisu Cahiers du Cinéma, ktery
zalozil A.Bazin, posléze povySeny na otce nové viny. Tento Casopis se zabyval tématy
koncepce autorského filmu a filmovych Zanri (inspirace Hollywoodem, A. Hitchcockem,
westernem, detektivkou, atd.).

Vznikalo pfesvédCeni, Ze nové natiCené filmy by mély vytvéret jakysi osobni vztah
mezi filmafem a divdkem filmu (a nikoliv byt jen pokrmem pro masové publikum). Je proto
zapotiebi interakce a spoludcast, ne jen pasivita divdka.®

Mladd generace filmaii byla velice znald celé filmové historie (a obohacena
neorealismem, a vyznamnymi filmy 50.let). Tvrdili, Ze teorie je nezbytnou nutnosti a snazili
se objasnit jakym zplsobem filmové uméni formuje lidskou existenci, do jaké miry je film
spojeny s naSim Zivotem — na$i existenci, a zejména chtéli védet jak se filmy skutecné
»de€laji®. Nebdli se vSak vstupovat na pole literarniho a filosofického diskurzu, a jejich
obezndmenost témito ,,oblastmi“ je jasné¢ patrnd v jejich filmech. (napf. Godardovi
existencialistické, postmodernistické tendence, Truffautova ldska k Balzakovi ve filmu Nikdo
mé nemd rdd, a mnoho jinych). Odkazy na filmy, ¢i herce ve filmech se staly samoziejmosti a
jenom odkazovaly k filmafové obdivu a poklon¢ jim. Nejenom odkazy na filmy, ale také
napiiklad na vytvarné uméni, které jsou zjevné zejména u Godarda (Vojdcek, U konce
s dechem, Bldznivy Petricek) a obecné se tato zdliba odrdzi 1 na vizudlni stylizaci
francouzskych snimkl nové viny. Déle jsou pifitomné zminky na filosofy, hudebniky a uméni
obecné. Tyto zminky pasuji divdka do aktivni role, ktery tak béhem sledovani filmu snaZzi
odkazy rozkryt.

Zijem o uméni je velice charakteristickym rysem Truffautovych filml. (uméni se
v jeho filmech mlzZe stit az antitezi samotné Zivota — viz film Rodinny krb).

OvsSem hlavnim obratem nebyl pouze novy pfistup filmait v duchu stylu kamera-stylo.
Prevrat probéhl také ve filmové technologii. Jejich nové metody vznikly zejména diky
pfenosnym lehkym ruénim kameram (které jiZ nepotiebovaly stativy a zrcadlové hledacky),
novému osvétlovacimu vybaveni, ¢i citlivym filmovym surovindm. Toto vybaveni nebylo ani
tak finan¢n¢ ndrocné, coz pfispélo k vétsi produkci. Filmovy tvirce se tudiz stal
,heomezenym®, mohl natidcet z vétSich odstupli panoramatické zabéry, ¢i vyuZivat detailti

skrze translokaci, ¢cimZ vytvarel az dokumentaristicky pohled na svét.

> zakladatelem Cinématheque frangaise byl Henri Langlois
* MONACO J., Novi vlna, s. 16-21
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Za revolucni roky jsou povazovéany roky 1959 a 1960, ve kterych debutovali Godard,
Truffaut, Chabrol, Demy, Resnais, Rohmer, Rivette, Lelouch a Hanoun. Nejenom Francouzi
vytvofili filmy, které se vydaly zcela jingm smérem ne? dosavadni filmy. Svédové
(Bergman), Italové (Fellini) ¢i Americané (Cassavetes) a o par let pozd&ji i predstavitelé
dal3ich novych viIn (napf. Geskd, brazilskd) vytvofili zcela vyjimeéné filmy.’

Tito reziséfi si brzy ziskali znovu mladé publikum (navzdory konkurenci televize).

Snazili se zachycovat Zivot takovy jaky je, kazdodenni Pafiz, kavarny, apod.

Godard se nebdl ve svém debutu U konce s dechem pouZit stfith jump-cut (stith po
ose), kdyz zamérné vypustil jednotlivd okénka mezi zdbéry a tim vytvofil trhané ,,nervni*
stiihy ,,po ose“. Zabéry a protizabéry se zaCaly zabirat dlouhoohniskovymi objektivy, ve

filmech prevazuji spiSe dlouhé zabéry (spojované s vnitrozdbérovou montazi) nezli kratsi (coz

umoznovaly lehké kamery).

Pokud jde o narativnost, tak obdobn¢ jako v neorealismu, hrdla velkou roli ndhoda,
spontanni udélosti. Mezi jednotlivymi zabéry byla spiSe volnéjsi spojitost, tedy typicka ne-
kauzdlnost. Divak se ¢asto v dé&ji ztraci, nevi na ¢em je (ztrata sty¢nych bodi), dstfedni motiv
muzZe byt zcela vykonstruovdn a o jeho skute¢nosti mizeme vést (my, ale také samotni
filmovi herci) pouze debaty. Upfednostiiovala se improvizace, profesiondlni neherci, skute¢né
autentickd prostiedi (byty, kavarny, obchody). Charakteristickym rysem ve filmech byla
nedivéra vac¢i autoritdm, existencialistické tvahy (zejména Godard), pocta Zanrovosti
(Truffaut, téma detektivni zdpletky). Hrdinové filmu se Casto a radi jen prochazeji ulicemi
Patize, ¢tou noviny, poseddvaji v kavarnach, vedou ,,bézné‘ rozhovory, ¢i polehdvaji doma.

Mistr tohoto zachycovani kazdodenniho Zivota je Francois Truffaut. Jasné€ patrné to je

8

zejména v tzv. Doinelovské saze”, napiiklad kdyz se hlavni postava mlady Antoine uci

v tovarné Philips vylisovat gramofonovou desku, nebo kdyz malé déti ve Skole zufivé

"MONACOJ ., Nova vina, s. 23-24

8 Nikdo mé nemd rdd, povidka Antoine et Colette, Ukradené polibky a Rodinny krb — celou sagou prochazi
hlavni hrdina Antoine Doinel (herec Jean-Pierre Léaude — sdm vyznamné ovliviioval postavu Doinela), ktery se
film od filmu méni (od ranych Skolnich let aZ po dospélého muze). Filmy jsou velmi ovlivnény Truffautovym
détstvim, Zivotnimi zkuSenostmi a jeho postoji. Truffaut sim nemél lehké détstvi, tento motiv spole¢né s
dirazem na détské predstavitele a détské citové vypovédi se staly ustfednimi body jeho sagy. Jeho filmy jsou
navysost jemné a upfimné, pfiblizuji se divdkovi svou krystalickou prtzracnosti, lidskosti i komicnosti (kterd
prameni zejména z Doinelovych zmatenych vztaht k jeho doCasnym zaméstnanim). Ani jeden z filmi se nesnazi
byt jednotnym celkem, je spiSe fragmentem a celd sdga je jakousi mozaikou.
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potajmu trhaji stranky ze svého seSitu, které se jim nepodafily, ¢i roztomild snaha Antoina
obarvit vSechny riize ve své praci kvétinare.

Stejné jako v pfipadé neorealismu konci zavéry oteviené (n¢kdy je tato otevienost
jesté zesilena neCekanym a diraznym ,,zazoomovanim‘ freeze-zabéru jako v piipad¢ filmu
Nikdo mé nemd rdd).

Alain Resnais ,,vystavuje” své filmy v modernisticko-postmodernich tendencich.
Vnitini €as a subjektivni prozivdni stavi do poptedi. Jeho filmové sekvence se stdvaji
fragmenty a stiepinami, které se snazi divdk slozit dohromady. Nejistoty, pochyby, snové
vize, alegorické vyjevy, zrcadlové konstrukce, prolindni reality a nereality, objektivni Ci
subjektivni pfistupy, na vSechny tyto podnéty si musi divaci béhem 60.let ptivykat. Z filmu se
tak stalo médium reflexe, piimo poukazujici na sebe sama (na vlastni filmové struktury, ¢i
historii).”

Alain Resnais obohatil film o rozmér francouzského nového romdnu'®, coz dokazuje i
jeho spoluprace s Alainem Robbe-Grilletem (scéndrista Loni v Marienbadu) ¢i Marguerite
Durasovou. Jeho filmy (zejména rané — HiroSima, md ldska, ¢i Loni v Marienbadu) si
pohravaji s divdkem. Resnais prozkoumdava funkce a mozZnosti osobni paméti a ¢asovych
ramcu ve filmové naraci. Ve svych filmech vytvaii labyrinty a bludisté, které jasné poukazuji
na ztratu orientace (styénych bodi) ¢loveéka v prostoru (postmodernim prostoru). Filmy jsou
protkané otdzkami, hddankami, pochybnostmi, mystérii a zdhadami, ve kterych se ztrci
filmovi predstavitelé, i divaci. Velice typické jsou zrcadlové konstrukce, a motivy zrcadel
(zrcadla mohou vytvéfet rozputleni ,,dvojakosti“ ¢lovéka a naznacovat snahu o nalezeni
celistvosti). Marienbad se jevi jako jedno velké zrcadlové bludisté. Jeho prostor je prostorem
nasi skryté vnitini paméti.

Autor se snazil ve filmech pIné projevit sviij rukopis, nezvyklymi pohyby kamery
(zvlastni autonomni pohyby), stylizaci, komentéfi, ¢i vkladanim nezvyklych motivii. Godard
nechdva casto svého filmového hrdinu promlouvat k divakm (Bldznivy Petricek, U konce

s dechem), bé€zné jsou také filmy ve filmech. Film se tedy divdkovi rozkryva a ukazuje své

,vnitfni mechanismy a struktury* .

’ THOMPSONOVA K. a BORDWELL D., Dé&jiny filmu, s. 456

' francouzsky novy romdn je typicky svym oslabenim piibéhu, tradiénich postav i vypravéée (je tak urditym
antiromdnem). Text je vystavén na dvahdch ¢i reflexich, zmnoZenych perspektivich, nejasnych souvislostech,
neurcitych postavich Casto bezejmennych. Typicky je cykli€nost, téma labyrintd, bloudéni, jazykovych variaci
apod.
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3.3. 60.1éta - Francouzska nova vina jako odraz zmény paradigmatu

60.1éta byla dobou velice pielomovou. V této dobé se zacCind formovat znacné
negativni postoj vii¢i konzumni spole¢nosti, prosazuje se rockova hudba, Andy Warhol zavadi
do vytvarného uméni sériovost (vznikd pop-art) a propojuje (velice UspéSné) reklamu
s uménim, v literatufe se piSi knihy zdroven pro narocného i méné naro¢ného divdka (s
dirazem na intertextualitu — viz Umberto Eco), prolinaji se Zanry (vysoké a nizké), inspirace
se hledd v minulosti (a ndsledné se ,,upravuje* do nové podoby), v kurzu jsou remaky. Po
beatnickém hnuti II.pol 50.let se v 60.letech masivné prosazuji hippies. V Lpol. 60.let pronika
do spole¢nosti pojem ,,globalni vesnice*, vyjadiujici stupnujici vzdjemnou propojenost svéta
pomoci elektronickych médii.'" Kultura jiz nechtéla podléhat zaZitym zdkonim moderny,
prave proto se obracela do minulosti. Charakteristické je vyuzivani autora tzv. palimpsestové
techniky, kterd spoCiva praveé v intertextualité (druhy zdpis textu, kterym prosvitd text
pivodni; casto se vyuzivd mnoha odkazi a cititd). Rychlym tempem se rozviji
elektrotechnika, kterd zdsadnim zplsobem ovliviiuje uméni. Moderna se béhem 60.let

postupné ,,vycCerpala®.

z Mz

V nésledujici praktické casti mé bakalafské priace se pokusim demonstrovat zménu
tohoto paradigmatu (od moderny k postmodern¢). Na zdklad¢ sémiotické analyzy urcenych
filmt se pokusim ,,vypreparovat® jednotlivé aspekty modernismu a postmodernismu. Jestlize
byly 60.1éta natolik pfelomovd, promény se zdkonité promitnou i do dél francouzské nové
vilny. Svoji pozornost zaméefim na dila Alaina Resnaise (Loni v Marienbadu) a Jeana-Luca

Godarda (Blaznivy Petiicek), kterd vyznamné dokresluji dobovy spolecensky i kulturni

kontext, a  autorskym  zplisobem  vyjadfuji  filmafovi  postoje i  intence.

""'MCLUHAN M., Clovek, média a elektronickd kultura, s. 136
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4. Prakticka cast: Sémioticka analyza filmi Loni v Marienbadu a
Blaznivy Petiicek

4.1. Sémioticka analyza

Sémioticka analyza filmového dila je jednou z metod filmové analyzy. Obdobné jako
strukturalistickd analyza md i sémiotické analyza zdsadni vyznam v piipadé, kdy za pfedmét
nami zvolené interpretace zvolime film ,,odtrzeny*“ od autora jako urcity vizudlni fakt.
V popiedi zajmu neni individudlni psychika autora, ale spiSe pravidla smyslu (typickd pro
urcitou kolektivitu), vyznamy (intence autora), deSifrovani symbolil, znakd. Vizudlni obrazy
jsou plné soustav znakil ¢i kulturné podminénych kédd, a cilem tohoto typu interpretace je
rozkryvat jejich kulturni vyznamy. Obraz je tak rozkladdn na ,fragmenty®, piicemzZ je
soucasn¢ zkouman jejich vzdjemny vztah v daném systému vyznami. Zkouma se tedy jednak
paradigmatické ustaveni, coZ je napiiklad velikost zdbéru, vybér signifikantl, a také
syntagmatické ustaveni, které je predstavovdno zejména strukturdlnimi vazbami mezi t€mito
zvolenymi signifikanty. Zamérem je rozkryt postupy a procesy, prostfednictvim kterych se

prezentuje znakov4 funkce obrazu.'

Denis McQuail tvrdi, Ze ,,pouZiti sémiotické analyzy otevird moznost odhalit vice
z podpovrchového vyznamu jako celku, neZ by bylo moziné objevit pouhym sledovdnim
gramatickych jazykovych pravidel nebo hleddnim vyznamu jednotlivych slov ve slovniku.
Sémioticky pristup md tu zvldstni vyhodu, Ze je aplikovatelny na ,,texty*, které zahrnuji vic
ne? jeden znakovy systém, a na znaky (jako jsou vizudlni zobrazeni a zvuky), pro které neni
ustavena Zddnd , gramatika“ ani slovnik. ... Sémiotickd analyza nicméné predpoklddad

diikladnou znalost kultury piivodce a konkrémiho Zdnru. >

' SZTOMPKA P.,Vizudlni sociologie, s. 85
2 MCQUAIL D., Uvod od teorie masové komunikace, s. 279



4.2. Loni v Marienbadu /L'année derniere a Marienbadu/ r. 1961

4.2.1. Popis filmového produktu

Prvni snimek, ktery podrobim sémiotické analyze nese ndzev Loni v Marienbadu.
Toto francouzsko-italské filmové mysteriézni drama mélo premiéru roku 1961 ve Francii. Za
romanticky zZanr ho (na rozdil od mnoha publicistit) nepokladdm, coZ pozd¢ji také osvétlim.

Délka filmu je 94 minut a formét filmu je ¢ernobily. ReZie se ujal Alan Resnais, ktery
byl piedstavitelem tzv. Levého biehu (Rive Gauche), coz byl francouzsky proud paralelné
produkujicich filmait s filmati francouzské nové viny od konce 50.let.

Alain Resnais proslul o dva roky dfive v r.1959 s francouzsko-japonskym snimkem
HiroSima, md ldska natoCenym podle scénafe Marguerite Durasové. Film, ktery sméle bofil
zavedené filmové kanony a zavad¢l zcela nové estetické normy a hodnoty, se povazuje
spole¢né s pozdéjsim filmem Loni v Marienbadu za jakysi meznik moderniho filmu. Vysoce
intelektudlni Resnaisiiv styl s neopakovatelnou a neptedvidatelnou atmosférou, vypravécimi
postupy, ¢i naruSenim tradicni ,,Casovosti se stal uritym vzorem pro nové zacinajici
talentované filmate novych vin po celém svété. Tento snimek, ktery mimo jiné ziskal cenu
FIPRESCI v Cannes, zajistil Resnaisovi velice dobrou povést.

V roce 1961 vznikl snimek Loni v Marienbadu (Resnaistiv druhy celovecerni film),
prostfednictvim n¢hoZz Resnais jeSté¢ pregnantnéji zdiraznil a posunul své vlastni
modernistické (a dle mého i z dnesniho pohledu postmoderni) tendence. Film vznikl za
spolupriace Resnaise a Alaina Robbe-Grilleta, kterého jsem jiZ zmifovala v souvislosti
s francouzskym novym romdanem, jehoz byl hlavnim predstavitelem. Alain Robbe-Grillet
napsal scéndf k tomuto filmu a od Resnaise vyZadoval duslednou préaci a velice presné
zpracovani. Filmovy scéndf byl volné inspirovan sci-fi romanem The invention of Morel
zroku 1940 argentinského spisovatele Adolfo Bioy Casarese. Robbe-Grillet tak mistrné
vystavél filmovy scéndf, ktery je charakteristicky svoji snovou poetikou a netradi¢nim stylem
(ktery je ovSem pro francouzsky novy romén velmi pfiznacny).

Kameramanem se stal stejné jako ve filmu HiroSima, ma laska Sacha Vierny, ktery

dokézal navodit nezapomenutelnou atmosféru a vynikajici vizudlni podivanou zejména diky

vyuziti Sirokouhlé kamery.
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O hudebni struktuie filmového snimku se Resnais vyjadiuje takto: "Alain Robbe-
Grillet vypracoval velmi detailni hudebni strukturu. Je pravda, Ze jsem se ji nedrZel. Chtel
jsem natocit film, v nemZ zni od zacdtku do konce varhany, kde vyvoldvaji carovnou,
hypnotickou moc, aniZ by to melo naboZensky podton. Této myslenky jsem se drZel. Mou prvni
volbou byl Olivier Messiaen, poté jsem oslovil jednoho z jeho Zdku, Francise Seyriga, ktery s
nim a pod jeho vedenim pracoval. Obcas jsem ho vyzyval k opusteéni tonality. Kompozice
stojici zcela mimo tonalitu mi neprisly vhodné k vyjddreni dramatického pritbehu, v néjz
dodnes verim. Pokud se v mych filmech déje nevyprdvély chronologicky, nebylo to naschvdl,
ale protoZe jsem veril, Ze divdk tak dospéje k silnéjsi emoci. Moje idea nebyla, Ze dramaticky
vyvoj neexistuje a Ze vSe je zpochybnéno. "

Film se pySni také vybornym hereckym obsazenim v podani Delphine Seyringové,
Sachy Pitoéffiho ¢i Giorgio Albertazzima.

Film Loni v Marienbadu byl nominovan na Oscara v kategorii scénaf, a Alain Resnais
ziskal cenu Zlatého lva na XXII. mezindrodnim festivalu v Bendtkéch.

Resnaisovy filmy je tfeba nahliZet v Sir§i perspektivé, v komparaci s jeho ostatnimi
snimky. Mnohé jeho motivy se v jednotlivych filmech piekryvaji, prolinaji, ¢i dopliuji.

Znalost jeho filmografie ndim napomuze k pochopeni rezisérovych intenci.

4.2.2. Analyza

Film v Loni v Marienbadu je velice tézko uchopitelny. Na jedné stran¢ film od doby
svého uvedeni vyvoldva u divdkd znacny ohlas, a ldkd divdky dodnes, na stran¢ druhé jsou
diviaci po jeho shlédnuti povétSinou zmateni a nedokdzi filmu potfebné porozumét a
interpretovat ho. Je patrné, Ze tento spletity film fascinoval také filmové teoretiky, kritiky,
ktefi Casto vytvareli nové a nové analyzy. Kritici se povétSinou pokouseli nalézt skryté
vyznamy ,za déjem* filmu, vysledkem vSak bylo pouhé rozkryvini udélosti filmového
piibéhu (napft. setkala se ustfedni dvojice skute¢né minuly rok? apod.). V ¢em tedy tkvi
specifika a zaroven nejvetsi ,,pasti*“ na divaka?

Nejprve je tieba zminit, Ze jestlize byl divdk zvykly interpretovat film na zdklad¢
tradicniho konstruovani piisné chronologického a kauzalniho ptib¢hu, pii konfrontaci s timto

snimkem ,,naraz{* na mnoho pifekazek. Jak jsem jiZ zminila tento film se zdmé&rnég stavi do

? RESNAIS A., http://www.nostalghia.cz/pages/archiv/udalosti/030310.php
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pozice tézko uchopitelného dila. Je mozné proto fici, ze piibeh (fabuli) je velice obtizné
pfesné vymezit. Filmu tedy chybi sty¢né (opérné) body, a spiSe neZli z ,.konzistentniho*
celku, je mozné vychdzet z ustfedni filmové zapletky. Film neposkytuje divdkovi Zadné
»jasné* prokazatelné informace ¢i voditka. VSe co film divdkovi piedkladd je vyznamné
charakteristické svou mnohoznacnosti, nejasnosti, ¢i zahadnosti.

Samotny zacatek filmu je pfedstavovan dlouhymi a pomalymi zdbéry-travellingy
odkryvajicimi stary (neurcity) zamek barokniho stylu, jeho lustry, dlouhé mramorové chodby,
palmy, ornamenty na zdech, ¢i zrcadla. Tyto travellingové zabéry temporalizuji obraz a nové
tak demonstruji skutecnost, Ze dstfednim se nestdva pohyb ve filmu, ale naopak &as.* Alain
Resnais se rozhodl vzdat vypravéciho rdmce klasického razeni, a zvolil velice nédpadity
abstraktni vypravéci styl. Uvodni zabéry jsou podkreslovany klidnym overvoicem vypravéde,
o némZ nic bliz§iho nevime, a ktery jakoby ptedcital popis chladného a odlidst€lého zdmku,
opakujic svlij monolog nékolikrat dokola jako jakousi smyC¢ku. Tuto ponurou a zdhadnou
atmosféru jeSt¢ graduje podmanivy zvyk varhan, ktery je ostatn€ charakteristicky i pro cely
film.

Situace se nejvice znepiehledni v okamzZiku, kdy jedna z ustfednich postav filmu —
muz, zdhadny cizinec (miZeme ho oznacovat tradicné jako X) — tvrdi a presvédCuje
nezndmou Zenu (budeme ji oznacovat jako A), Ze uddlosti, které ji lici, se skutec¢né staly,
pricemz velice diveéryhodné specifikuje misto i Cas, kdy a kde se tato dvojice poprvé setkala.
Zena viak jeho piesvéd&eni popird, a tvrdi, Ze si nic podobného nepamatuje a tudiz k setkdni
dojit nemohlo a ona muZe neznd. Tato rozporuplnost piedstav a presvédceni dvou hlavnich
postav filmu stavi divdka do velice svizelné situace, a nedopfdvd mu chronologického a
kauzdlniho vystavéni déje. Ostatné cely tok narace nikdy neposkytne jasné informace. Mdme
vSak vérit zené, kterd se pozdéji ve filmu sama profekne, a da tak najevo, Ze si spole¢nou
minulost pamatuje?

Nejasnosti vytvafené typickymi rozpolcenostmi, kterym celi filmovy divdk Ilze
definovat na né€kolika trovnich — kauzalni, ¢asové a také prostorové. Tyto rozporuplnosti
jsou patrné jednak mezi jednotlivymi zabé&ry, ale také v rdmci mizanscény.

Velice prosluly je zdbér promenddy lemované jehlanovitymi kefi, po které se
prochdzeji (respektive na které pouze stoji) lazensti hosté. (Obrazek 2) Na tomto zabéru je
pozoruhodné hned né€kolik véci. Pfedné¢, symetrickd stylizace tohoto zdbéru — v tomto piipadé

parku. Park, ktery je spolecn€ s baroknim zadmkem centralnim ,,d&;jist€ém* celého filmu, se jevi

* DELEUZE G., Film2, Obraz-¢as, s. 51
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jako misto epistemologického ¢i noetického rozméru. Je mistem lidského poznéni, paméti,
uhlazenosti, artificidlnosti Ci skryté ¢asovosti. Tato hortikultura, natolik typickd pro obdobi
baroka, jeji symetrické a jasné uspotfddani je vSak ruSeno prostorovymi transformacemi, o
kterych bude pozd¢ji jesté feC. Park je navzdory své ,prehlednosti jakymsi hlubinnym
labyrintem, bludistém, ve kterém se ,,ztrdci™ postavy. Tyto postavy jsou vzdy formdlné
oblecené, blize neurCené, a 1 prestoze nic v parku nevrha stin, tyto postavy stin vrhaji. Tento
zajimavy znak je tfeba rozkryt. Alain Resnais byl velice fascinovan minulosti a také tvrdil, Ze
to nejsou samotné postavy, nybrz city, co ho zajimaji. City se pokazdé musi nofit do
minulosti, postavy nikoliv, ty patii piitomnosti. Jednotlivé postavy tak mohou ze sebe
vyjmout city jako ,stiny* na zakladé stidle proménlivych map minulosti, ve kterych se
nachdzeji. Z tohoto vyplyva, Ze city se stavaji postavami personifikovanymi do namalovanych
stinl na promendadé, kde nesviti slunce. Mzeme pak nahliZet rozdilné na psychologicky svét
postav a psychologicky svét citd.’

Postavy jsou vtomto filmu nejasn¢ vymezené, bloudici, bezejmenné,
v travellingovych zdbérech jsou zachycovdny béhem neurcitych rozhovord, casto jakoby
onémi a bez hnuti mI¢i. Hlavnimi postavami jsou zahadny cizinec X, Zena A, a muZ (mizZeme
ho oznacit jako M). VytycCit jasné vztahy mezi t€émito postavami je zcela nemozZné. X
povazuje muze M, za udajného manzela A, ale tuto moznost pozdé€ji popird, a tvrdi, Ze jeho
vztah k A neznd. NaSe pochopeni vzdjemnych vztaht jesté vice ztéZuje vyluéné vykani mezi
vSemi postavy ve filmu. Neni tak jasné, jaké vztahy panuji mezi A a dvéma muzi.

Prostorové posuny jsou rovnéz bézné. Pozorny divak Casto tyto prostorové zmény
posttehne. V urcitych momentech béhem vypravéni se pozice soch jakoby méni na zdkladé
rozliénych verzi vzpominek. Nejprve socha stoji pred jezerem a jakoby k nému ukazuje,
v jinych zabérech je jezero umisténo za sochou, a nékdy tvoii pozadi sochy také promendda
s jehlanovitymi kefi. Sochy jsou stejné nedostizné a tézko uchopitelné jako samotny film.
Jejich rozli¢né interpretace, prostorové a Casové posuny vyslovené klamou divéka.

Obdobn¢ jako sochy, méni se také vyzdoba a zafizeni hotelu, ¢i pokoje Zeny A (nékdy
visi na sténé zrcadlo, jindy zimni obraz (srov. Obrdzek 3 Obrazek 4); detailni zdbéry
pozlacené vyzdoby na zdech se stdvaji vice a vice sofistikovanéjsi, coz jesté¢ podporuji
vypravécovi stale se opakujici popisy monumentélné spletitého barokniho zamku, ve kterych
se vSak kombinuji jednotlivé véty. ® B&Zn& také postava umisténd v zab&ru stile zistdva

totoZznd (stejné obleCeni), ale zméni se celé pozadi (jeji pozice v zdbéru je vSak naprosto

> DELEUZE G., Film2, Obraz-&as, s. 150
® BORDWELL D. a THOMPSON K., Film art, str. 393
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stejnd). V zdbéru, kdy X se snazi dokazat, Ze loni se skute¢né potkali, X vSe doklada fotkou,
na které je Zena A sedici v parku v ,,Marienbadu®. Néhle se ze statického zdbéru fotky sedici
Zeny A presouva zabér z fotky do ,,redlu” kde Zena stejné oble¢end poslouchd muze X. Mize
se tedy fotka z budoucnosti dostat do ptitomnosti a ,,0Zit“? (srov. Obrazek 5 a Obrazek 6)

Tyto ,,zlomy* jsou ve filmu béZné a jsou doprovazeny rychlymi a neCekanymi starty ¢i
prodlevami dynamické varhanni hudby. Tyto hudebni zlomy vytvéreji velice obskurni
atmosféru, ve které si divdk prestavd byt jisty jakymikoliv souslednostmi. Tyto prostorové
zmény se jevi velice presvédCive, divak je nemusi ani postfehnout, pokud jsou napiiklad
doplnény vedenymi rozhovory postav, které ackoliv zmeéni prostiedi, jejich rozhovor je
naprosto kontinudlni. Autofi filmu tak béZné zastavuji pohyb, pfi¢emZ novym zpiisobem
odhaluji krasu zastaveného (fixniho) zabéru.

Kamera, kterd se mize jevit jako pouze dokumentujici prostiedek zachycujici urcité
postavy, se posléze stavd jakousi mystifikaci. Nebo je skutecné mozné, aby v klidu postavajici
a diskutujici postavy se mohly nachdzet na nékolika mistech soucasné?

Nesouslednosti a protiklady vyplyvaji i mezi vérné se vyhlizejicim overvoicem
vypravéce a naslednou vizualizaci jeho vzpominek. To, co jeho hlas jasn¢ prohlaSuje se
naprosto rozchdzi s filmovym obrazem. Tyto kontrasty, z nichZ nékteré jsou skute¢né
bizardni, jako napiiklad kdyZ X vyprdvi a snaZi se pfipomenout A, jak ji M ze Zarlivosti
zastfelil. Detailni popisy minulosti, které vede X (X tvrdi - A se vyhnula zrcadlu, naopak
v obrazu do n¢j A udefila) jsou vice neZ provokativni.

Robbe-Grillet tak vytvofil novy typ asynchronie, ve které se jiz neslucuji mluvené a
vizudlni. Obé si vzdjemné protifeci, ale my nedokdZeme rozhodnout ktery z nich je vice
pravdivy, autentiCtéjsi €i lepsi. Zkrétka to neni mozné a ani to neni potieba. Pohyby (zdanlivé
nesouvisle) preskakujici mezi narativni vypovedi a obrazy ,,odlisténého a zakonzervovaného*
parku. Sekvence se spojuji iracionalnimi stiihy disjunktivni hodnoty.’

Né&kdy se také obraz jakoby piizptisobuje rozliénym verzim vypravovavéni. Zena A
ma Casto jiny odév, ¢i jeho barvu. Bilé Saty, prosvétleny pokoj, znacné osvétleni evokuji Zenu
ndruzivou, $t'astnou a touzici. Naopak tmavé Saty s pery, tmavé pokoje, nocni park, labyrint
(denotace) predstavuji Zzenu A v pozici hrbici se strachem, uhybajici pohledem, ztracenou a
vydéSenou (konotace). (srov. Obrdzek 7 a Obréazek 8). Tyto zjevné protiklady bilé a Cerné,
stejn¢ tak jako evidentni udalosti a zcela jiné ztvarnéni €ini z ,Marienbadu® jakysi krystal

obcas jasny, obCas nejasny.

"DELEUZE G., Film2, Obraz-&as, s. 295
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Tento film je tedy plny mnohoznacnych interpretaci, nejasnosti, nesouslednosti ¢i
protikladii. Dokonce jeho nazev, ktery by svadél k urceni mista, je spiSe jen libovolné
ustaveny ndzev. SpiSe neZ o Marienbadu, vypovid4 ndzev o loniském setkdni. X oznamuje A,
Ze jejich setkani probé¢hlo loni v Friedrichsbadu, ale také mozné n¢kde zcela jinde.

Monumentalni barokni zdmek i park je bludiStém, labyrintem, urcitou nekonecnou
spirdlou (kterou je mozno vztdhnout také na vypravéni), které se vSemi zpusoby vzpird
jakékoliv diviacké konstrukci. I kdyZ se zprvu zdd nemozné, aby se Clovek ztratil v tomto
zamku ¢i parku, posléze se to zda relativné pochopitelné. Divdk mtize byt snadno lapen
prvotni snadnosti. (srov. Obrazek 8 a Obrazek 9)

Casové souslednosti jsou ve filmu také velkym problémem. Noc, a osvétlené
mistnosti evokujici v divakovi pocit noci ndhle naboura slune¢ni svit pronikajici skrze okno,
pricemz béhem této scény nebylo vyuzito zddného stiihu. Zvlastni také je zacatek filmu, kdy
se objevuji prvni postavy, a kdy se stdvame svédky konce divadelniho pfedstaveni nazvaného
Rosmer. Chvili poté se setkaji X a A, pficemz X se snazi oZivit jejich lonské setkdni. Na
konci filmu A najednou odchazi z toho samého divadelniho piedstaveni Rosmer a odchazi
s X. Téz sekvence na konci filmu, kdy A odchdzi s X popird piitomny charakter, vypravéc
stdle vypravi v minulosti, coz mlize vyvoldvat pocit jakési zacyklovanosti piibéhu (X stéle
pfipomina néco A mimo diegézi).

Cas, do kterého se jako divéci nofime, dostdva v tomto filmu zcela novy vyznam. Jiz
to neni vnitini psychologickd pamét’ (z toho divodu nevidime vlastné zadné typické
flashbacky), ale spiSe hlubinna kolektivni pamét, kterd dostdva své misto v tomto filmu, a
kterd se snazi vnofit do minulosti. Odosobnélé travellingy po tlustych kobercich barokniho
labyrintového zdmku navozuji pocit hlubinného nofeni se do neprozkoumané minulosti.
Resnais tak vytvofil skute¢né travellingy v ¢ase, a nikoliv mist&!®

Pti sledovani filmu pravdépodobné divak uvazuje, zda-li se Zena A spoji s tajemnym
X. MiiZeme tudiZ uvaZovat o tom, zda-li se spoji dvé necelistvé rozpojené duse a splynou
v jedno’, coz by doklddala symetrickd vizualizace, o které jiz byla Gdste¢né fed. Tyto
symetrické vizualizace jeSt¢ vice podporuji motivy zrcadel, které hraji v ,,Marienbadu‘

ustfedni roli. Zabéry jsou Casto vystavény jako odraz postav v zrcadlech, které je vzajemné

¥ podobny zptisob piistupu k asu ve filmu rozvinul pozd&ji také André Tarkovskyj (viz film Zrcadlo)

% Tifd Bystricky v souvislosti o nerozhodnutelnosti voleb hovoii o tomto motivu: ,,piivodni jednota clovéka, kde
muzskd a Zenskd duse tvori jeden celek a soucdsti biblického vyhndni z rdje, je i oddéleni kdysi sjednocenych
dvou aspektii jednoho celku. Diisledkem je tedy jistd identitni deficiente, nedostatek z chybéjici druhé poloviny
sebe sama....To, co se vlastné déje, kdyz v ldsce hleddme svou puvodni ztracenou druhou polovinu, je jen oklika
k pozndni o sekunddrnich efektech jakéhokoliv objektu ldsky.“ BYSTRICKY J., Medidlni diskurz postmoderny,
s. 104
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»ldmou® a symetricky oddé€luji. (srov. Obrdzek 11 a Obrazek 12 a Obrazek 13) Pozdéjsi
zrcadlové symetrie spole¢né se stfedovymi kompozicemi obrazu dotvéfeji tuto typickou
oddélenost a nepriichodnost. (Napftiklad odraz dvou muzi X a M uprostfed rozdéleny onou
typickou posledni kartou - Obrazek 14 ).

Zminila jsem kartu, kterd je symbolem hry. Hra je vlastné hlavnim motivem celého
filmu (Obréazek 15). Muz M hraje v zdmku zvlaStni hru s mnoha lidmi, pfiCemz pokazdé
vyhraje. V této hie je nemozné vyhrit bez znalosti klice k této hfe. Ve filmu vSak neni
ukazano zadné rozieSeni této hry, a samotnd hra tak naznacuje povahu celého filmu. Stejné
jako divdk nemd kli¢ ke hie, nema ani kli¢e k pochopeni vypravéni (narace) a je tak nucen
,whru prohrat“ doslova. Stejné jako si hraje M se vSemi svymi protihrdci, hraje si i
»Marienbad*“ se svymi divdky. Hry rozehrané vtomto filmu nepatii do findlniho ani
kauzdalniho tadu, ale jsou fatdlni. V rovin¢ interpretace mezi divikem a autorem, i v roviné
narativnich struktur dochdzi k seduktivnim (svadivym) spojenim, skrze jemné formy ndznaki
a podnétu.

Autofi filmu tak cilené¢ vystavéli tento labyrint, sloZitou narativni strukturu a také
systém mnoha skrytych odkazi a znaku, které umoziuji a také vyzyvaji divdka k jejich
lusténi. Cim vice je nepiistupndjsi urdity zpisob vyjadieni ¢ styl naSemu chépéni a pojeti, tim
vice mizeme posléze objevit a v budoucnu i objevovat.

AC se vysledné dilo dvojice Resnais a Robbe-Grillet jevi jako pevné semknuté,
pristupy k nému byly dosti rozdilné, coz dokladaji slova Deleuze: ,,Rozdil je tedy v povaze
obrazu-casu, v jednom pripadé plastickém a v druhém architektonickém. Resnais totiZ chdpe
Loni v Marienbadu, tak jako své dalsi filmy, ve formé ploch, ¢i oblasti minulosti, zatimco
Robbe-Grillet chdpe cas ve formé hroti pritomnosti. Bylo-li by mozné Loni v Marienbadu
rozdelit, pak bychom rekli, Ze muZ X je blize Resnasovi a Zena A blize Robbe-Grilletovi.
...Jako by v pripadé Resnaise a Robbe-Grilleta doslo k jistému porozument, o to silnéjsimu, Ze

je zaloZeno na dvou protikladnych koncepcich casu, které nardZeji jedna na druhou. * 10

" DELEUZE G., Film2, Obraz-¢as, s. 126-127
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4.3. Blaznivy Petiicek /Pierrot le fou/ r.1965

4.3.1. Popis filmového produktu

MV

Druhy snimek, ktery podrobim sémiotické analyze se nazyva Blaznivy Petfi¢ek. Tento
opét francouzsko-italsky snimek mél premiéru roku 1965 v Itdlii na Bendtském filmovém
festivalu. I prestoze toto krimindlni drama sklidilo velice rozporuplné reakce diky své
nekonvencnosti a origindlnosti, snimek se stal velice populdrnim a kultovnim. Tento film, o
kterém sam Godard tvrdi, Ze to byl jeho nejspontannéj$i a nejméné piipraveny film, byva
mnohymi filmovymi teoretiky, kritiky ¢i jinymi umélci (Louis Aragorn) oznafovéin za
nejlepsi rezisériv pocin vilbec. Mnoho kritikii radikdlné odmitalo Godardovo provokovani a
hrani s divaky.

Délka filmu je 110 minut, format filmu je barevny, 35 mm. ReZisérem snimku je
slavny filmaf francouzské nové viny Jean-Luc Godard, ktery stdl u zrodu francouzské nové
viny.

Jean-Luc Godard debutoval vr. 1960 se svym revoluénim snimkem U konce
s dechem, ktery je zcela opravnéné povazovan za jakysi meznik, a ktery situoval Godarda do
role velkého uméleckého hrdiny. Tento film byl pfevratny ani ne tak svym obsahem, ale spiSe
svym podtextem, jeho modernim charakterem, ktery tak radikdln€ oddélil tento snimek od
starSich tradi¢nich filmt. Godardiv novy rezisérsky postoj, mnohotvarny citlivy jazyk a jeho
vyjimecny zpisob zachycovani reality zpusobily v kinematografii mnohé radikdlni zmény.
Godard zacal zdmérné naruSovat konvecni filmové struktury (fabule, stfihovd skladba) coz
divaky velice fascinovalo. Godard, ptsobici v Cahiers du cinéma jako kritik, si svij kriticky
postoj prendsel do role reZiséra. Formovéan kritickou dialektikou, tvofil své snimky
v podtextech piisné dialektickych (ostatn& jako Truffaut), a tak vytvatel filmové eseje. '

Pro Godarda je také velice charakteristické v€édomé prolindni vysokych a nizkych
Zanr, mnohoznaénost, nespojitost, touha po aktivni spoluti¢asti divaka na filmu, a oteviené
konce (jako eseje podavajici zdsadni otdzku bez ndleZité odpovédi). Godard si od samého
pocatku jeho kritické kariéry stale kladl otdzky po povaze filmu, a tyto jeho otdzky bychom
m¢éli vnimat 1 v kontextu jeho filmové tvorby (Ferdinand se v Blaznivém PetfiCkovi pta co je

to vlastn¢ film reziséra Samuela Fullera — ten mu odpovidd, Ze je to laska-nendvist-akce-

""MONACO J., Nové vlna, s. 115
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ndsili-smrt-jednim slovem emoce). Jeho filmy jsou tézko pochopitelné a uchopitelné jako
obtiZznd nové kniha ¢i esej. Je tfeba je ,,Cist* n€kolikrat, dokud ¢tenai/divdk nepochopi.

Film je volnym zpracovdnim romdnu Lionela Whita nazvany Posedlost (kriminalni
roman). Scéndf filmu napsal Jean-Luc Godard. Kamery se ujal Raoul Coutard, hudbu slozil
Antoine Duhamel.

Hlavni role ztvarnili Jean-Paul Belmondo (Ferdinand, nékdy Petficek), Anna Karina

(Mariance), a Dirk Sanders (Marianin tidajny bratr).

4.3.2. Analyza

MW

Film Bldznivy Petficek je filmem navazujicim na pfedchozi Godardlv film Alphaville
/1965/. Navazuje a uzavird procesy v minulych filmech rozvinuté (motiv utéku né¢kam pryc,
nejlépe na jih je v tomto filmu zcela jasn¢ predstaven). Odkazy (jak formou vizudlni stylizace,
scény muceni ve vang, intertextové odkazy, vzpominky na minuld setkdni) na Godardovy
minulé filmy hlavnich postav Blaznivého Petficka jsou také béZnou zélezitosti.

Godard tvrdi, Ze film Bl4znivy Petficek nemd ndmét, ,,ndmétem je v tomto piipadé

samotn4 kinematografie a jeji zptisob zobrazovani véci®."

Ferdinand Zije s manZelkou a dcerou do chvile, kdy strdvi noc se svoji byvalou
znamosti Marianne od které jiZ neodejde. Toto setkdni vytrhne Ferdinanda z béZného
relativné¢ poklidného Zivota jenom tim, kdyZ najde v Mariannin¢ byté mrtvého cloveka.
Marianne je zapletena do aférek nebezpeCnych gangi a citi se ohroZena. Ferdinand je
naprosto Sokovdn, ale ptfipadd mu, Ze je vtazen do téchto afér a proto spolu s Marianne ujizdi
z Patize na jih k mofti. Zde touZi nerusen¢ a v poklidu spolecné Zit.

%

Hrdinové filmu Blaznivy Petificek jsou velmi slozité osobnosti. Marianne je velice
aktivni Zena, kterd Ferdinanda oslovuje jako Petficek, jelikoZ nepfijima Ferdinandovu redlnou
identitu. Ferdinand je spiSe pasivni a zddumcivy. Je znudény Zivotem, ktery Zije, nebavi ho
nudné vecirky ani tlachani. Citi odevSad pach smrti. Citi se prazdny a nedplny. To dokazuje
také sekvence na zacatku filmu, kde se Ferdinand musi zicastnit vecirku u svych znamych.
Velice zvlastnim zpisobem pracuje Godard v téchto scéndch s barvami. Nekteré sekvence

jsou barevné, nékteré jsou monochromatické (srov. Obrazek 16 a Obrazek 17 a Obrazek 18).

2 GODARD J .-L., Texty a rozhovory, s. 22
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Scény s ménicim se zabarvenim vyznivaji na vecirku jako reklamy na mydlo, lak na vlasy,
parfém, ¢i automobil. Kazda dvojice vyzatuje jinou barvou (stiidaji se tfi zdkladni barvy —
cervend, modrd, Zlutd, pri¢emz uziti téchto barev je patrné také v jinych scéndch — zdkladni
barvy mohou vyjadifovat zdkladni smysl a vyznam — srov. Obrdzek 19 a Obriazek 20 a
Obrazek 21 ), a pfitom se jevi tak stejné prazdné. Jediny raciondlni host se jevi piitomny
americky rezisér Samuel Fuller. (pfitomnost reZiséra jako ve filmu Pohrddni) Ferdinand,
ktery pozdéji odchazi z vecirku, v modie monochromaticky podkreslené scéné tvrdi, Ze jeho
odi, tsta a usi nefunguji soucasné jak by mély. ,.Clovék by mél citit jako jednotka a ve mné
jich snad je vic* tvrdi.

Odchdzi k Marianne domt a strdvi s ni noc. Ferdinand zprvu netusi, Ze v jejim byté
jsou mrtvoly. Piesto rano budi Marianne Ferdinanda ironickymi slovy: ,,Vstavat mrtvoly*. Jeji
byt — respektive jeho stény jsou plné obrazl-plakath slavnych umélct, plakdti magazinu
Match, a samopalti. Tyto plakdtové stény jsou pro Godarda velmi piiznacné a stiavaji se
ur€itymi pfiznakovymi oznacujicimi ve vytvarné roviné (srov. Obrazek 22 a Obrazek 23).
Plakdtové stény bytu Marianne maji pfiznakovy charakter s ohledem na vazby k ostatni
vytvarné stylizaci (vizualizaci) snimku.

Dvojice spolu odjizdi v ohroZeni na jih, aby nasla klid. Obcas ale cestou zlikviduji
n¢jakého Cloveéka a tak neustédle ujizdi. V jedné scéné€ narazi u cesty na opusténé havarované
auto s dvéma cestujicimi (pravdépodobné mrtvymi) a Marianne navrhuje, aby své a jejich
auto zapalili, a tim tak po sob¢ zahladili stopy. Béhem této akce kfic¢i na Ferdinanda: ,,Zajed’
bliz, at’ to vypadd pravdivé, nejsme v kiné!* (Obrazek 24) Cely film je protkdn témito
ndznaky, které chté&ji bofit tradi¢ni konvecni (neredlné, fiktivni) vyznéni filma. Ferdinand se
Otac¢i a rozhovor s Marianne dopliiuje komentafi k divdkiim, ke kterym se dokonce Ferdinand

Marianne piiznava.(Obrazek 25)

Vztah Ferdinanda a Marianne je zna¢né nevyrovnany, a i prestoze Marianne touZi po
vztahu s Ferdinandem, Ziji stdle vice vedle sebe neZli spolu, jsou odd¢€leni. Jejich dialogy jsou
také znacn¢ nespojité, a majici jakysi stichomyticky rdz. Godard obdivoval vzhled Anny
Kariny (Marianne) (s kterou byl vletech 1961-1967 Zenaty) a jeji plvab jeSté vice

zdurazioval ve filmovych rolich.

Godard se pokousel najit zpiisob, jakym by se mohl naplno projevit jeho ,,rukopis*
v jeho filmech. V tomto filmu objevil zvlastni zplisob jak vtisknout své ideje a ndzory piimo

do diegetického svéta — skrze denik. Stejn¢ jako Godard i jeho filmovy hrdina Ferdinand citi
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nutkavou potfebu zacit se vyjadfovat pomoci jazyka a slov — zacit psat knihu- romén, kterad
bude popisovat samotnou podstatu Zivota a Zivot samotny. Zachytit jeho podobu, vlastnosti,
projevy. Ferdinandova snaha zachytit Zivot, prameni z jeho existencialistickych pohnutek —
védoma uvédomeélost Ziti zZivota a nasi vlastni existence. Nemrhat Cas, ale skute¢né Zit a citit
zivot. Ferdinandiiv uték se stidvd cestou za poznanim, které vSak moznd nikdy nenajde.
Uvédoméléd dvojice se spontdnné tidi uddlostmi, které jim Zivot pfistavi do cesty. Nic neni
problém, vSe se d4 hravé vyfesit. Ferdinand se snazi hovoftit o vSem, dotknout se jakéhokoliv
problému, pieklenout pal¢ivé propasti, které ho dé€li od ostatnich.

Godard ukazuje nésili a smrt natolik piivétivé a snadno, Ze to u divika mize evokovat
jakousi lhostejnost k lidskému utrpeni, nésilné smrti, ¢i zloCinu. Tyto ukdzky mohou také

poukazovat na spolecnost, kterd se stava vice a vice ,,otup€la“ vii¢i témto projevim.

Zamérna tematickd latence (skrytost) je z tohoto divodu ,,vynahrazena® komplexem
odkazt. Film je doslova pfesycen odkazy a ndznaky kultury. Samotné pi{jmeni Marianne nese
ndzev Renoirova (odkaz na Augusta Renoira) a jméno Ferdinand odkazuje na francouzského
spisovatel Louise-Ferdinanda Célina. Odkazy na vytvarnd dila Henriho Mattise, Pabla
Picassa; literdrni dila Cesara Pavese, Granciy Lorcy, M. Prousta, J.Joyce, a zejména Arthura
Rimbauda (ndzev jedné z kapitol Ferdinandova deniku — Sezdéna v pekle)13 ; filmy (Pepé le
Moko), ¢i komiksy. (Obrazek 26 Obrazek 27 Obrazek 28 Obrazek 29) Ferdinand se Casto
zietelné ota¢i do kamery a hovoii k divdakim. Tyto vsuvky jsou velice origindlni a jen
prohlubuji aktivni vztahy mezi divikem a filmem.

Jestlize je ustfednim motivem filmu hledani, pak o tomto hleddni musime uvazovat

dvojim zpusobem. Jednak hledani Ferdinandovo — hleddni smyslu Zivota, ale také divacké

hledani a rozkryvani skrytych odkazl a znaka.

Ve filmu béZi Cas znacné diskontinudlné, a divdk je obcas zmaten piivalem velkého
kvanta informaci béhem kratkého casového intervalu, ktery je alternovan dlouhymi
,.klidnymi‘ sekvencemi. O filmové Casu, respektive obrazu-Casu hovoii i Gilles Deleuze kdyz
tvrdi: ,,V tomto novém druhu obrazu maji tendenci vymizet senzomotorické vztahy, celd
senzomotorickd plynulost, kterd byla podstatou obrazu-akce. Je to vzestup naznacenych

senzomotorickych a motorickych potiZi, pohybui naplano, , lehce vychylenych perspektiv,

" Ferdinand provozuje sviij denik, a ob&as zvlistnim zpiisobem rozebird napsana slova. Jako v piipadé scény
kdy Ferdinand rozebird jméno Marianne (Mer, Ame..), pfi¢emz tyto nova slova odkazuji k verSam.
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zpomaleni, striddni gest*. Predstirdni se stdvd znakem nového realismu, v opaku s pravdivym
hranim realismu hraného. Neobratné zdpasy muZe proti muZi, Spatné zasazené rdny a spatné
mirené vystrely, cely tento fdazovy posun mezi akci a promluvou nahrazuje prilis dokonalé
souboje amerického realismu. Pod tihnou téchto argumentii se zdd, Ze c¢im vétsi fales clovek
hraje, tim mu to vynese vetsi zisk. ...Obrazy se tak mohou jevit jako klisé, ovsSem neni jasnd

X 2 &«

hranice kde zacind obraz a kde konci klisé. “** Tyto neobratné zdpasy Ferdinanda s protivniky
jsou skutecné velice ndpadné, a vytvaii novy typ Godardovského realismu.

Projizd’ky v autech (velice typické) se oprostily od jakychkoliv Casoprostorovych
souvislosti spjatych se starym typem realismu a stavaji se pfitomnymi projizd’kami sami pro
sebe. Ferdinandovy fraze ,,Nevim co mam d¢lat* dostdvaji novy rozmér urcité balady a basné.

Film je protkany népisy-tituly, které u Godarda pfedstavuji urCité kategorie (tyto
kategorie se dle Godarda neustdle proménuji film od filmu, a nejsou stdlymi odpovéd’'mi)
(Obrazek 29).

Deleuze tvrdi: ,, Kinematografie prestdavda byt narativni, ovSem prave s Godardem se
stavd nejvice ,,romdnovou“...Godard dal kinematografii moc vlastni romdnu. Vybavil ji
reflexivnimi typy jako mnoha prostiedniky, diky nim% JA je vidy nékdo jiny. Je to zpretrhand
linie,..., kterd sjednocuje autora, jeho postavy a svét a prochdzi mezi nimi. Novd

kinematografie tak rozviji vztahy s myslenim ze tii hledisek: odstranéni celku ci totalizace

obrazit ve prospéch vnéjsku, jeZ se vklddd mezi né; odstranéni vnitiniho monologu jako celku

filmu ve prospéch neprimé promluvy a neprimého volného vidéni; zruseni jednoty clovéka

. . . .. .y , o« 15
s svéta ve prospéch trhliny, kterd nds zanechdvd pouze s virou v tento svet.

Marianne celou dobu Ferdinanda mystifikovala, kdyZz tvrdila, Ze je sestrou gangstera,
ale ve skutec¢nosti byla jeho milenkou. V zavéru filmu zastieli nastvany Ferdinand Marianne,
poté si natfe modrou barvou oblicej, obvdZe se CervenoZlutou trhavinou a zapali roznétku
(symbolika barev — 3 zdkladni barvy znaci pravé tento zdklad — srov. Obrazek 30 a Obrazek
31 ). Najednou si uvédomi své konéni a chce ho zrusit, ale je uZ pozdé. Jeho vybuch sleduje
divak zdalky a tiSe v panoramatickém zabéru-celku, ktery postupné zabira klidné nekonecné
mote. Néahle dvojice zaCne Septat basn¢ od A.Rimbauda (nediegeticky zvuk). Touha po

svobod¢ skoncila pro oba dva smrti, diky lasce a zklamani.

' DELEUZE G., Film 1, Obraz-pohyb, s. 250-251
"> DELEUZE G., Film 2, Obraz-Gas, s. 224
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Tento film tedy zcela novym zplsobem odhaluje dezintegraci subjektu (Ferdinanda),
ktery je zmateny, ztraceny, hledd Zivotni jistoty a opérné body, a misto toho nachdzi jen
zklaméni, a prazdnotu. Jeho dezintegraci skvélym zplisobem zachycuje Godard skrze
roztiiSténé zivotni fragmenty, neptehlednost dialogli, diskontinuitni povahu dé&je, ¢i
nekauzdlnost vypravéni. Hrdina, ktery chce bojovat proti spolecnosti, Zivotu, osudu a
skute¢né Zit, citi, Ze vlastn€ ani nevi proti komu ma vlastné bojovat a ztraci se sim v tomto

nepifehlednu. Popird i svlij posledni kone¢ny ¢in - sebevrazdu.

4.4. Shrnuti

Film se stal pIln¢ sebereflexivnim médiem. Filmové odkazy se od dob francouzské
nové viny staly natolik béZnymi, Ze si dnes situaci bez nich ani neumime predstavit. V této
dobé se také s paméti média spojila pamét’ Zanru (tak typickd pro postmoderni film) — o tomto
jevu jsem jiz difive hovofila. I piesto, Ze analyzované filmy jsou oznaCoviny za
modernistické, chtéla bych poukazat na skuteCnost, Ze pracovni postupy a metody mnohych
tvlirct francouzské nové viny jsou ve své podstaté silné postmoderni, piestoze postmoderni

kinematografie se obecné datuje az od 80.let.'®

Pokusim se nyni shrnout né€kolik postmodernich ryst, které jsem zaznamenala ve dvou

analyzovanych filmech:

e Postmoderni autoii a tviirci ¢asto provokuji divaky/Ctendie postavami, které
vytvorfili. Postavy se boufi, revoltuji, jsou nekonvecni. Subjekty
se dezintegruji, na dané postavy nelze pohlizet v jednoho uhlu pohledu,
postavy jsou velice slozité, komplexni, vzpiraji se b&ézné typologizaci a
»Skatulkovani“. Jejich chovéni je krajn¢ neptfedvidatelné a spontidnni — tato

charakterizace postav je v souladu s postavami analyzovanych filmi.

' MONACO J., Jak &st film, s. 228
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Aluze - intertextualita, odkazy — analyzované snimky byly doslova
piesyceny citaty, odkazy na jiné filmy, vytvarna dila, literarni dila, hudebni
dila, umélce obecné, filosofy, atd.

e Prostorové, ¢asové a pri¢inné (kauzdlni) nejasnosti — analyzované snimky
byly charakteristické svoji otevienosti, fatalitou (nikoliv finalitou), bofenim
tradi¢nich narativnich struktur, diskontinuitou, i nekauzalnosti.

¢ Spojovani vysokych a nizkych Zanrti — alespon v Godardov¢ piipadeé.

e Mystifikace spojend s ironii— v pfipadé Loni v Marienbadu je divak
mystifikovan velice Casto, v pfipadé Blaznivého PetfiCka hraje velkou tulohu
skute¢nost ndhody, kterd ovliviiuje Zivot a ukazuje smér hlavnim hrdinim.

e Hra — v pfipad¢ Loni v Marienbadu je hra hlavnim motivem filmu, v pfipadé
Blaznivého Petiicka je typickd hra tvirce s divaky (napi. diky otevienym
interpretacim skutecnosti umoznujicim divdkovi také se aktivné ucastnit
filmu).

e Manipulace — v obou snimcich, pfestoze v kazdém jinym zpiisobem, je mozZné
zaznamenat silny vliv autorti na divédka.

e Pluralita — oba filmy jsou natolik spletité, komplikované, Casto nejasné a

mnohoznacné, Ze je nemozné nazirat na né ze spolecné perspektivy. Mezi

charakteristické plurality forem lze zahrnout také knizni pfedlohy, podle

kterych se nataci filmy, coZ znovu spliiuji oba analyzované snimky.

Tyto vyrazové a komunikaéni strategie filmi poukazuji na zmény ve spolecnosti (na jeji
nedostatky, problémy, apod.), nestavéji divdka do Cisté pasivni role piijemce, poskytuji
divakovi potiebny prostor pro vytvaieni svych vlastnich interpretaci a postoju, a vytvareji Ci

o, e

knize Mytologie).
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5. Zavér

Cilem mé bakalatské prace bylo objasnit proménu sémiotického ramce
kinematografie. V teoretické Casti bylo zapotfebi vymezit dobu vzniku filmu, a pfiblizit
pozadi kulturnich a spolecenskych zmén, skrze které byl film v dobach svého vzniku znacné
ovliviiovan. Rané modernistické tendence formovaly filmové médium, stejné jako teoretické
pfistupy k filmu.

Déle jsem v teoretické Casti prace popisovala zrod samotné sémiotiky, se znanym
dirazem na Prazsky lingvisticky krouzek a jeho vliv, zejména Jana Mukatovského, ktery jiz
béhem 30.let 20.stoleti zdirazioval dynamické struktury (nijak univerzalisticky ustavené, ale
naopak stdle proménné), jehoZ pojeti pozdé€ji znovu-prosazovali neostrukturalisté. Vstupni
vizudlni rdmec vychdzi z historického a rela¢niho pojeti, dynamickych struktur PraZzského
lingvistického krouzku, ¢i Cézannovych relacnich vazeb v malifstvi. Tento model pfedstavuje
propojovani jednotlivych elementti v objekty, které jsou nésledné propojovany ve vizudlni
objektové trsy (clustery).

Proména sémiotického ramce kinematografie je uzce spojena se zménou paradigmatu,
od moderny k postmodern¢, kterd zdsadné¢ transformovala jak spolecnost, tak i uméni,
v nasem piipad¢ film. Druhy (vystupni) vizudlni model, ze kterého vychazi také vSechny
soucasné védy, vychdzi z postmoderniho a psychoanalytického konceptu. Model je zalozen na
vystavéni strukturnich vrstev lidského pozndni, pficemZ jakékoliv plsobeni ¢i interakce
prochazi v rovinich kazdé jednotlivé vrstvy. Cista vizudlni percepce tak neni nikdy zcela
moznd. Jestlize prvni patrné postmoderni tendence se v uméni projevily zhruba kolem 60.let
20.stoleti, nabizi se také hlubsi analyzovéani kinematografie francouzské nové viny, ktera
navdzala na predchozi italsky neorealismus bourajici tradi€ni konvecni pfedstavy,
univerzalisticky vystavény dé&j, filmové postupy a zpracovdni. Nejprve jsem souhrnné
charakterizovala kinematografii francouzské nové viny, abych poté mohla v praktické ¢asti
mé prace podrobngéji analyzovat dva snimky tohoto filmového sméru.

Prakticka cast mé bakalatské prace byla zpracovdna metodou sémiotické analyzy dvou
vybranych filma francouzské nové viny — Loni v Marienbadu (reZie A.Resnais) a Blaznivy
Petticek (rezie J.-L.Godard). Dosazené poznatky vyplyvajici ze sémiotické analyzy jsem
interpretovala v Casti shrnuti. Objasiiovala jsem, jaké vyrazové a komunikacni strategie

vyuzivali tvirci téchto snimkli. Mé shrnuti naznacilo, Ze se film v piipad¢ francouzské nové
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viny stal pln¢ sebereflexivnim médiem, ve kterém se propojila pamét’ Zanru i samotného
média. Presto, Ze jsou tyto snimky stdle oznaCovany za modernistické, maji v sobé jiz vice
postmoderniho (pokud je porovndviame s filmy obecné oznacovanymi jako postmoderni
z 80.let).

Mezi hlavni charakteristické rysy, na které jsem diky sémiotické analyze poukdzala,
patii dezintegrace subjektu, aluze (intertextualita a kulturni odkazy), Casové, prostorové a
kauzalni nejasnosti, mystifikace, manipulace i vétSi interakce s divdkem, motiv hry, ¢i

pluralitni zpiisob nazirani na tyto filmy jako jediny mozny piistup.

Sémioticka analyza ukazuje, Ze film se dostal do zcela nové faze. Rysy (zejména
postmoderni) pfiznacné pro analyzované filmy, ale také pro ostatni filmy 60.let, se stivaji

novymi formami toho, jak pohliZzet na Zivot, skute¢nost, a Ziti. Kinematografické formy

vyjadfovani (uzivani nésili, naruSeni tradi¢niho dé&jového vyjadieni, nelinedrni stfih,

prostorové, cCasové ¢i kauzdlni nejasnosti) se nenapadné .vkradaji a aplikuji do

kaZdodenniho modu lidského Zziti. PfestoZze fadovy divdk byl t€émito ,,zménami* zmaten, a

nerozumél jim (coZ ostatné¢ muze platit dodnes), zacinal se jim postupné pfizplisobovat a
piijimal je stdle vice za samoziejmé. Mohl se tak zacit orientovat v nesouvislych prostorech,
Casoprostorovych zlomech, mnohoznacnych interpretacich, nefindlnich piibézich, C¢i

nelinedrnich stfizich 1épe nezli dfive. Divaci tak zacinaji yvizualizovat novym zpisobem

vyjadrené dynamické struktury.

Na zdkladé¢ provedené analyzy filma, dochdzim k zavéru, Ze kinematografie
francouzské nové vlny vyraznym zpusobem pfispéla k tomu, Ze divdk zacal vytvéiet nové
struktury (dochédzi k dynamizaci vyvoje struktury), naucil se lépe piechdzet z jednoho
prostiedi do druhého, dokazal se vyznat ve filmové vyjadienych strukturacich ¢i

restrukturacich lidského védomi, to vSe zejména diky filmovému asociativnimu typu

vyjadrovdni souvislosti.

Kinematografie francouzské nové viny posunula vyvoj filmu o velky kus doptedu a

umoznila divdkovi osvojit si zcela novy pohled na film.
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Anotace:

Bakaléatskd prace ,,Promény sémiotického rdamce kinematografie na prikladu
francouzské nové viny“ se pokousi objasnit zmény sémiotické rdmce kinematografie, které
jsou demonstrovany na zlomu paradigmatu od moderny k postmoderné. Teoretickd Cést
odkryva postupné formovéani kinematografie (film jako modernisticky objekt), pfistupy
teoretikii  k filmovému médiu, vlivy ruskych formalisti, strukturalismu, Prazského
lingvistické krouzku, a postupné formovani sémiotiky a filmové sémiotiky (Christian Metz).

Praktickd ¢4st mé prace se tuto proménu sémiotické ramce snazi demonstrovat a
dokladat na piikladu filmové francouzské nové viny (60.1éta) za pomoci sémiotické analyzy
dvou velice reprezentativnich filmovych snimka — Bldznivy Petficek (R: Godarda) a Loni

v Marienbadu (R. Resnais).
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Annotation:

Bachelor thesis ,,The changes of film semiotics framework on example of The French New
Wave* is trying to clear up changes film semiotics framework, which are demostrated on
paradigm shift from modernism to post-modernism. Theoretical part is explaining the process
of forming cinematography (film as a modernistic object), approaches of theoreticians to the
film, influence of Russian Formalists, structuralism, Prague Linguistic Circle and the process
of forming semiotics and film semiotics (Ch.Metz).

Practical part is trying to demonstrate and proof the change on the example of French
New Wave using semiotic analysis of two very representative movies— Crazy Pete (Director:

J.-L. Godard) and Last year at Marienbad (Director: A.Resnais).
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