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Slovo na uvod

Predmluvy se piSou az nakonec. Obvykle maji upozornit ¢tenare, co v publi-
kaci nenajde. Tak tedy: neni to ani v§eobsdhlé kompendium poznatki o sledova-
né problematice, ani fada rozbori jednotlivych filmi ¢i portréty tviirct. Snazim
se pouze upozornit — uz z historického ohlédnuti — na nékteré jevy, trendy a sou-
vislosti, které byly dilezité v oné prevratné fazi uméleckého vyvoje filmu, jakou
bezesporu predstavuji ,,Sedesata 1éta“, jejich spole¢ensky a kulturni kontext. Vy-
brané priklady, které uvadim, zde slouzi jako pfizna¢né poukdzani a pfipome-
nuti, nejsou tedy vycerpavajici.

Etapu filmovych ,Sedesatych let, ten ,zlaty ¢as naich trapeni® (jak mi
v roce 1991 napsala profesorka Yvette Biroova v dedikaci své knihy), jsem zivé
sledoval a pokousel se (s omezenim mladi, schopnosti a poméru) také uvazo-
vat o jejich problémech. Béhem studia aspirantury v oboru estetiky jsem pfipra-
vil srovnavaci disertaci Skutecnost nového filmu. Uz na FAMU pfi prednaskach
Milana Kundery o vyvoji romdnu i dramatu mé zaujal jeho rozbor krize velké
epiky (inspirovany téz myslenkami Gyorgye Lukdcse) i nastin cest k moznému
feSeni: typické priblizovani k zménéné zivotni situaci ,zvnéjsku” ¢i ,zevnitr,
objektivizace (vedouci az ke ,Skole pohledu®) anebo zesilena subjektiviza-
ce (introspekce, personalizované hledisko, vnitfni monolog...). Tento motiv jsem
mél na paméti, kdyZz jsem i s vyuzitim materidlu disertace napsal mensi dopro-
vodnou studii o metamorfézach filmového syzetu. Ta vzhledem k ,historické
situaci ztstala v rukopise, ale tematiku jsem dale sledoval a pribézné doplnoval
dostupné poznatky vcetné odborné reflexe. Kdyz mé v ptili devadesatych let po-
zvali k predndskdm na Filmovej a televiznej fakulte VSMU v Bratislavé, rozhodl
jsem se k pripravé vyuzit tyto podklady. Dalsi apravy a doplnéni jsem délal pri
prednagkach pro FAMU a Filozofickou fakultu UK v Praze. Zde se pokousim
z téchto vychodisek zpracovat doplnkovy studijni text. Ten v zasadé zachovava
osnovu prednasek, ale také v nich rozsifuje - nebo vypousti - to, co se ukazalo

v kontaktu s posluchaci tc¢elné - ¢i nadbytecné.
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Prace si neklade badatelské ambice. Z jeji povahy tak vyplyva, ze v hojné
mife uplatiiuje citace (i rozsahlé) a odkazy na literaturu, predevs$im publikova-
nou Cesky a slovensky. Chci tak uSetfit pfipadnym zajemctim vyhledavani dal-
$ich relevantnich referenci a textu, které jsou jiz nesnadno dostupné. Snad nejde
o prostou kompilaci - pojeti a hodnoceni problematiky jsou moje vlastni.

Zamérné jsem pritom nevstupoval do sféry postmoderniho diskurzu. Jsem
sice s ,,postteoriemi® ¢i ,,neoteoriemi® do urcité miry obeznamen, ale nestaly se
vnitfni, osvojenou soucasti mého uvazovani. Kromeé toho se domnivam, ze pro
zkoumdni a pochopeni par excellence moderniho vyvoje, jaky se ve filmu ode-
hraval v $edesatych letech minulého stoleti, nejsou pravé prili§ priléhavé. Vyuziti
vyvojové strukturalniho hlediska (pozornosti k stalé vnitini interakci dvou systé-
mi - spolecnosti a uméleckého dila) a podnéti sociologické poetiky (jak ji kazdy
po svém uplatnovali tfeba Gyorgy Lukacs, Michail Bachtin nebo Guido Aristar-
co) zde snad nebude ptisobit jako docela nevhodné a necasové...
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1

Moderni film

a narativita
— krize a mozZnosti

Obdobi ,kolem Sedesatych let 20. stoleti“ predstavovalo fazi zasadnich
promén ve vyvoji filmu jako druhu uméni. To se prokazuje téZ z historického
odstupu.! Pravé v priibéhu Sedesatych let byla ziejmé dovrsena kanonizace (¢i no-
bilitace) filmu jako kulturni formy: moderni narativni (hrany) film byl pfedevsim
vysledkem adaptace ,,uméleckého filmu“ jako institucionalizované praxe (odlis-
né od komer¢niho zabavniho filmu) na kontexty moderniho umeéni - s jeho pti-
zna¢nou tendenci k abstrakci, sebereflexi a subjektivité.” Tento pfevratny proces
ve filmovém vyjadrovani pochopitelné zasahoval téz zptisoby vypravéni pribéhi.
Narativita, ,vypravnost®, vSeobecné predstavuje kvalitu ,,byt narativem® — soubor
vlastnosti charakterizujicich narativni texty (na rozdil od nenarativnich, nevy-

pravnych): vypravéni vyznacuje piedevsim ¢asové usporddana déjova sekvence.’

1 V posledni dobé srov. zejména Kovacs, Andrds Balint. Screening Modernism. European Art Cinema,
1950-1980. Chicago - London: The University of Chicago Press, 2007. - Nowell-Smith, Geoffrey. Making Wa-
ves: New Cinemas of the 1960s. New York — London: Continuum, 2008. Dfive napt. Armes, Roy. The Ambi-
guous Image. Narrative Style in Modern European Cinema. London: Secker and Warburg, 1976.

2 Kovacs, A. B., op. cit. / pozn. 1, zvl. s. 7.

3 Srov. téz Cook, David A. A History of Narrative Film. Second Edition. New York — London: W. W. Nor-
ton and Company, 1990. — Thompsonovd, Kristin; Bordwell, David. Déjiny filmu. Pfehled svétové kinema-
tografie. Praha: AMU a Nakladatelstvi Lidové noviny, 2011, napt. s. 454-457 — o formélnich a stylistickych
trendech, ,,objektivnim® a ,,subjektivnim realismu®, zménach hledisek i narativni dvojzna¢nosti. - Casetti,
Francesco. Filmové teorie 1945-1990. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2008, s. 275-283.
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Vypravéni, fabule, syzet

Jestlize film jako takovy lze nahlizet jako vysledek vypovidani (enunciace,
konstituovani vypovédi - audiovizualniho textu v konkrétni situaci), pak film
jako piibéh je produktem procesu narace (vypravéni).! Za narativ se obecné po-
vazuje smysluplné zietézeni udélosti (zmén stavii), respektive ¢asova, prostoro-
va (ptipadné i kauzalni) souvislost mezi danou fadou udélosti.” Narativni fikce
je vypravéni uréitého sledu fiktivnich udalosti.

Z hlediska vystavby (kompozice) i recepce narativii (obecné narativnich tex-
t) doslo k potfebnému teoretickému rozlideni jejich dvou modalit (stranek ¢i
aspektit), znamych vlastné jiz od antiky (praxis — mythos, inventio - dispositio).
Ruska formdlni (morfologickd) skola literarni védy je ve dvacatych letech minu-
lého stoleti pojmenovala jako ,fabuli® a ,syzet®. ,,Souhrn udalosti a jejich vzajem-
nych vnitfnich souvislosti... nazveme fabule. (...) Nestaci vSak najit poutavy retéz
udélosti a dat mu zacatek a konec. Je tfeba rozmistit udalosti, sestavit je v urci-
tém poradi, prezentovat je, udélat z fabula¢niho materialu literarni kombinaci.
Umélecky konstruované rozmisténi uddlosti v dile se nazyvd syZet.“® V anglic-
kych pracich se pro tuto dvojici obvykle pouziva vyrazi story a plot (ptipadné
Siteji discourse), ve francouzsting pak histoire a discours, nékdy téz vagnéji récit.”
Fabule (,,pribéh®, narativni obsah) tak predstavuje ¢asovou, prostorovou (¢i téz
kauzalni) souvislost mezi danou fadou udalosti, explicitné vyjadfenych nebo im-
plicitné vyvozenych. (Seymour Chatman zde rozli$uje udalosti - jednani a déni
- a takzvané existenty — postavy a prostredi.) Syzet, jenz vznika zpracovanim
fabule prostfednictvim diskurzu, pak je pfima, konkrétni prezentace udélos-

ti fabule v uméleckém tvaru, narativnim textu. V pohledu lingvistiky (¢i téz

4 Srov. Enonciation et Cinéma. Communications 38. Paris: Seuil, 1983. — Christian Metz ve své posledni
knize piSe o ,neosobnim vypovidani® ve filmu, také s ohledem na zésadné kolektivni i primyslovy charak-
ter tvorby/produkce. Metz, Christian. L’énonciation impersonelle ou le site du film. Paris: Klincksieck, 1991.
5 Zuska, Vlastimil. Narativni udalost. Svét literatury 17, 2007, ¢. 35, s. 5-11. TéZ in: Zuska, Vlastimil.
Kruté svétlo, krdsny stin. Estetika a film. Praha: Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy, 2010, s. 96-103. Autor
chdpe naraci jako ,,fzi konfigurace a toku®

6 Tomasevskij, Boris. Teorie literatury. Praha: Lidové nakladatelstvi, 1970, s. 125, 127.

7 Blize viz napf. Chatman, Seymour. Pfibéh a diskurs. Narativni struktura v literatute a ve filmu. Brno:
Host, 2008. Autor zde navazuje zejména na strukturalni naratologické pojeti v praci: Genette, Gérard. Roz-
prava o vypravéni (Esej o metodé). Ceskd literatura 51, 2003, &. 3, s. 302-327; ¢&. 4, s. 470-495. (Pieklad &4sti
knihy.) Téz Chatman, Seymour. Dohodnuté terminy. Rétorika narativu ve fikci a ve filmu. Olomouc: Univer-
zita Palackého, 2000. - Srov. téZ napf. Rimmon-Kenanova, Shlomith. Poetika vyprdvéni. Brno: Host, 2001.
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sémiologie) 1ze fabuli chapat jako plan (rovinu) obsahu, syzet jako plan (rovinu)
vyrazu. SyZetova vystavba (kompozice, usporadani ¢dsti a casoprostoru narati-
vu) tak je zpisobem prechodu z vypravéného casu do casu vypravéni, krystali-
za¢ni osou vyznamu. A recipient (¢tendf, divak) tak vlastné v procesu sledovani
a narativniho (po)rozuméni (re)konstruuje fabuli, a to ve vzajemné interakci se
syzetem a jeho stylovou konkretizaci.®

Perceptivné-kognitivni pojeti narace pak klade diraz na ,stavy a procesy
v lidech, nikoli v textech“ (Torben Grodal).” David Bordwell rozviji sviij infe-
ren¢ni model: Sledovani a narativni porozuméni u divédka probihaji vyvozo-
vanim smyslu z textovych voditek (stop) podle zkusenostni logiky pribéznym
vytvarenim a testovanim hypotéz — v procesu, ,ve kterém film vede divaka, aby
konstruoval postupujici fabuli na zakladé syzetové organizace (vystavby) a sty-
listického modelovani“!'® (Styl je zde chdpan jako historicky konkrétni soustava
vyjadrovacich prostfedki, soudrzné a signifikantni uziti konkrétnich postupt.)
Narace/narativ konstituuje (konstruuje) svébytny fikéni svét jako netplny (maly)
mozny svét.!! Fikéni ¢asoprostor filmového pribéhu (diegeze — vypravény svét)
pak je plné aktualizovan az divakem béhem aktu recepce, a to na zakladé sou-
boru vizudlnich a akustickych voditek (tj. potencialni diegeze).!* Syzet filmu ob-
sahuje kromé udalosti fabule také nediegeticky material - doprovodnou hudbu,
komentaft, vysvétlujici titulky. Narativni diskurz (,promluvova forma“ jako

8 O mentalnich aktivitach pfi této rekonstrukci (interakci syzet-fabule) srov. Eco, Umberto. Lector in
fabula. Role ctendfe aneb Interpretacni kooperace v narativnich textech. Praha: Academia, 2010.

9 Piehledny vyklad podava Misikova, Katarina. Mysl a p7ibéh ve filmové fikci. O kognitivistickych p¥i-
stupech v teorii filmové narace. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2009. - Zde se téz ve stopach Davida Bordwel-
la (Narration in the Fiction Film. London: Routledge, 1990) podrobnéji rozebiraji relevantni vztahy mezi
¢asovym trvanim filmové fabule, syzetu a projekce: ,Normalné® se ¢as syzetu shoduje s ¢asem projekce.
Signifikantni odchylky pfedstavuje redukce fabule kompresi, anebo expanze fabule protazenim, ostenta-
tivnim zpomalenim. Misikova, K., op. cit., s. 201. Podle Bordwella jsou rozdily ovsem nejednou nejasné
a hranice pruzné; trvani syZetu a fabule se nejvyznamnéji odlisuje teprve v kontextu celého filmu. Srov.
téz Chatman, S., op. cit. / pozn. 7, s. 64-87. — K soucasné kognitivni naratologii viz téZ mj. Herman, David;
Jahn, Manfred; Ryan, Marie-Laure (eds.). Routledge Encyclopedia of Narrative Theory. London — New York:
Routledge, 2005. Heslo Film narrative (s. 168-172) zde napsal Torben Grodal.

10  Bordwell, David. Poetics of Cinema. New York - London: Routledge, 2008, s. 98. (Vyraz patterning
v kontextu pfekladdm jako modelovéni. Jde o proces tvarovani, v¢etné urcité ,schematizace“ podle vzoru.)
11 BliZe viz napt. Fort, Bohumil. Uvod do sémantiky fikénich svétii. Brno: Host, 2005. Aktualni (redlny)
svét Ize pritom chapat jako jeden z moznych svétt. Takzvand fik¢ni encyklopedie, s niZ pti chapdni pracuje
recipient (vice ¢i méné odchylna od encyklopedie aktualniho svéta) je — podle Lubomira Dolezela - ,,zna-
lost mozného svéta, zkonstruovaného fikénim textem® (s. 91-93).

12 Srov. Branigan, Edward. Narrative Comprehension and Film. London - New York: Routledge, 1992.
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vyznamové déni) se findlné — v procesu od scenaristické pripravy — uskute¢nuje
sttihovou skladbou (montdzi) vizualnich a akustickych soucasti zabéra. ,,Spo-
jovani filmovych frazi tvofi vypravéni a jejich funk¢ni organizace zase syzet.”
(,Filmova fraze“ jako vyznamova jednotka odpovida v ¢lenéni syzetu priblizné
scéné, fazi déje v relativné jednotném case a prostoru. Spojenim ,,frazi®, vét, pti
respektovani ¢asoprostorové plynulosti vznika filmova sekvence, déjova epizo-
da, dle Jana Kucery asi Hstat )3

Archetypy a vzorce vypravéni

Pfi postupu od mikrostruktury, dil¢ich jednotek (Gseki, segmentti) narati-
vu k jeho celkovému usporadani (makrostrukture) v tvorbé i recepci se objevu-
je problematika typologie ve vrstvé filmového déje. Ta je vlastné jakoby skryta za
vrstvou inscenacni stylizace, tj. mizanscény, a za vrstvou montaze. (Zaklad nara-
ce se pritom obvykle vytvaii ve scénari.) Je zfejmé, ze filmové pribéhy, jak se ma-
nifestuji v syzetech, obsahuji typicka navratna (rekurentni) schémata. Jsou variaci
¢i opakovanim omezeného poctu zakladnich situaci, respektive zapletek (osnov).
O vymezeni a formalizaci téchto schémat (vzorcti) se pokusila mimo jiné nara-
tivni rétorika francouzskych strukturalistti (Claude Bremond, Tzvetan Todorov),
jez navazovala také na prace Vladimira Proppa o morfologii ruskych pohadek uz
z dvacatych let minulého stoleti, blizké zaméfeni formalni skoly. Otazky inva-
riant vypravéni maji prvoradou dilezitost ve sféfe masové komunikace a kultu-
ry. David Bordwell v této souvislosti hovoti o vyvojovych vzorcich syzett. (Ty
se mohou v jednotlivych filmech kombinovat, ale dominantni tlohu ma obvykle
jeden z nich.) Ale také tfeba Andras Balint Kovacs v praci o modernim umeélec-
kém filmu uplatiiuje typové formalni vzorce, jako je: patrani, putovani, duchovni

(vnitfni) cesta, drama uzaviené situace, reflexivni Zanrova parodie, filmov4 esej."*

13 Lotman, Jurij. Semiotika filmu a problémy filmovej estetiky. Bratislava: Slovensky filmovy ustav
a VSMU 2008, s. 90. Autor zde navazuje té% na studii (z roku 1927) Ejchenbaum, Boris. Problémy filmovej
Stylistiky. In: Mihalik, Peter (ed.). Antoldgia filmovej teérie II. Sovietska filmovd tedria dvadsiatych rokov.
Bratislava: Slovensky filmovy ustav, 1986, s. 139-171, zvl. s. 159-166. — Srov. téz Kucera, Jan. Filmovd poe-
tika I. Praha: Ceskoslovenskd federace filmovych klubt, 1973, s. 153-209. (Jde tu o rozbor filmové skladby
dvou dilt Ejzenstejnova Ivana Hrozného.)

14 Kovacs, A. B., op. cit. / pozn. 1, kapitola Genre in Modern Cinema. Srov. Bordwell, David; Kristin
Thompsonova. Uméni filmu. Uvod do studia formy a stylu. Praha: Nakladatelstvi AMU, 2011, s. 111-155. Ka-
pitola 3: Vypravéni jako formalni systém.
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Snad stoji za povsimnuti, Ze také v badatelském kabinetu Ceskoslovenského
filmového ustavu na prelomu Sedesatych a sedmdesatych let minulého stoleti se
tomuto okruhu otazek vénoval (pferuseny) vyzkum Vyvoj filmového vyjadiova-
ni v Ceském filmu. Nékteré zavéry tehdy shrnul ve svém referatu Jaroslav Bocek:
»Strukturalni model déjové vrstvy lze vyjadrit trojuhelnikem: povaha konflik-
tu — funkce hrdiny ve svété dila - stavba syzetu. Je pozoruhodné, Ze pti pokusné
analyze 35 filmu nejriiznéjsi narodnostni provenience, rizné doby vzniku, stylu
a zanru, kterou jsme provedli s Janem Svobodou, jsme dospéli k zavéru, ze tento
strukturalni trojuhelnik dava urcitou konec¢nou tabulku prototypt, jejichz vza-
jemnou kombinaci byly v§echny zkoumané filmové pribéhy. (...) Pfi formulova-
ni syzetového prototypu (nebo stavby syzetu) jsme odpovidali na otdzku: Podle
jakého vzorce probihaji udalosti? Pozoruhodné je, Ze vétsina syZetovych prototy-
pu je budovana na zakladé pohybu a cesty (k této otazce napft. viz Jurij Lotman,
jenz povazuje pohybujici se element za predpoklad syzetu a udalosti viibec)"
a mens$i pocet na zakladé ritualu nebo obfadu. Podle toho vznika bud linear-
ni, nebo kruhova syzetova stavba. Mohli bychom tedy hovofit o dvou syzetovych
pratypech - cesté a obfadu (zde bychom asi potfebovali vysvétleni, pro¢ veske-
ra epika vychazi z téchto dvou situaci davného clovéka, ktery stvoril uméni),
jez se pak variuji do dalsich podob. Protoze vsak toto clenéni je prilis elemen-
tarni (a pro dalsi, zejména historické zkoumani malo pouzitelné), volili jsme
formulaci prototypt tak, aby jejich povaha byla zcela zfetelna a snadno apliko-
vatelna pfi analyze struktury filmového déje: 1. cesta za $téstim; 2. putovani od-
nékud nékam; 3. uték; 4. pronasledovani; 5. honba za ztracenou véci; 6. patrani
(podle Sklovského ,,syZet s tajemstvim“); 7. ptichod cizince (cizinct); 8. vpad;
9. setkani po letech; 10. fada setkani; 11. putovani v kruhu; 12. slavnost (pozi-

tivni forma ritualu ¢i obradu); 13. vézeni, zajeti (negativni forma ritualu); 14.

15  Srov. Lotman, Jurij. O metajazyce typologickych popist kultury. Orientace 4, 1969, ¢. 2, s. 67-80. Za-
kladem syZzetového textu je pohyb postavy, ,udalost” znamend prekroceni hranic. - Jan Svoboda a Zdenek
Zaoral pti pozdéjsim vyzkumu vzali také v ivahu, Ze uvedené Lotmanovo ¢lenéni syzetovych pratypt (arche-
typt) prihlizi pouze k udalostem (,,dtilezitym pithoddm®) a vlastné ponechdvd stranou existenci jednaji-
cich postav. Proto se ve schématu fidicich kategorii filmového narativniho tvaru pokusili situovat archetypy
syzett (kofenné vzorce vyvoje udélosti) do dvourozmérného fazového prostoru, ktery by kombinoval udé-
losti a existenci postav: k cesté a obfadu tak jesté pribyla volba (ta vystihuje v déji ,subjektivni® prostor exis-
tence) a zkouska (ta vymezuje ,,objektivni“ prostor existence). Podrobnéji viz Svoboda, Jan; Zaoral, Zdenek.
Vymezeni a operacionalizace systémovych proménnych filmové poetiky. Vyzkumnd studie. Praha: Ustav teo-
rie a déjin uméni CSAV, 1980 (interni publikace), zvl. s. 31-32.
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zaména (dvojnik); 15. naplanovani a provedeni akce; 16. zaslibeni se (nebo né-
koho) nadlidské moci (obvykle kombinace cesty a ritudlu); 17. rekonstrukce dé-
jinné udélosti.!®

Podobné uvahy a snahy o typologii ¢i formalizaci pochopitelné nemohou
poustét ze zfetele historickou (vyvojovou) podminénost a proménlivost filmo-
vych narativnich struktur, uréitych syzeta ¢i konflikt. Rozhodné se zde nejedna
o »receptare” zarucené uspésnych formuli. Pouhé rutinni opakovani hotovych,
vyzkousenych vypravécich (i dalsich) postupii bez podilu invence ma za vysledek
stereotypy a sterilitu. (I kdyz ptipadné inovativni vyuzivani stereotypt v masové
komunikaci se muze stat prostfedkem kontaktu pro skute¢né obohacujici sdéle-
ni. Povaha stereotypt, $ablon je vSeobecné ambivalentni.)

Naznacené vyvojové strukturalni hledisko by snad mohlo postupné preko-
navat poznavaci omezeni i skepsi, kterou vi¢i podobnym (reduktivnim) narato-
logickym pokustim vyjadfoval tieba Seymour Chatman: ,,Skute¢né nechci tvrdit,
ze formalisticko-strukturalistické teorie jsou bezcenné a Ze je nemame uplatno-
vat, kdekoli to jen jde. Chci fict pouze tolik, Ze tyto teorie nesméji predstavovat
prokrustovska loze, do nichz se jednotlivé narativy prosté napasuji. (...) Prozatim
mi myslenka, Ze vSechny narativy lze Gspésné roztridit do skupin na zakladé né-
kolika malo forem déjového obsahu, pfipadd zna¢né problematicka. Postupovat
by se mélo zanr od Zanru, nebot pfi komparaci narativi z formalné-obsahového
hlediska se Ize mnohé dozvédét. Na to, abychom vzali masivnim ttokem problém
dé&jové makrostruktury a typologie, nejsme dosud ptipraveni.’’ Rozhodné oviem
pouziti exaktnéjsich metod pri zkoumani velkych soubort (filmovych) narati-
vl muze prinést pozitivni vysledky pouze tehdy, doprovazi-li vyzkum opakova-
telnych prvki ¢i ryst také zkoumani toho, co je jedinecné. Takovy typologicky
postup muze prispét k objasnéni principt vnitfni vystavby a promén filmovych

dél, jez maji hluboké koteny spole¢ensko-historické i antropologické.

16  Bocek, Jaroslav. Dynamika filmové struktury (Explikace problému). Film a doba 43, 1997, ¢. 4,
s. 177-179, cit. misto s. 179. — Text byl pfednesen na seminaii badatelského kabinetu Ceskoslovenského fil-
mového ustavu v Praze 29. dubna 1971.

17 Chatman, S., op. cit. / pozn. 7, s. 96-97, 99. Srov. téz napt. Todorov, Tzvetan. Kategorie literarniho vy-
pravéni. In: Kylousek, Petr (ed.). Znak, struktura, vypravéni. Vybor praci francouzského strukturalismu. Brno:
Host, 2002, s. 142-179. - Genette, Gérard. Hranice vyprévéni. TamtéZ, s. 240-256. — Barthes, Roland. Uvod
do strukturdlni analyzy vypravéni. Tamtéz, s. 9-43. - Todorov, Tzvetan. Poetika prozy. Praha: Triada, 2001.
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Film - mezi dramatem a epikou?

Syzetovy kontext ¢i plan (pasmo déje, postav, prostiedi, vypravéce) tésné
souvisi s povahou filmového (obecné mozno fici ,kinematografického®) média.
Uménovédna teorie obvykle situuje (hrany, narativni) film - vzhledem k jeho
materidlovym, technickym a noetickym podminkam - do silového pole mezi
dramatem a epikou. (,,Proto se da fici, ze filmové vypravéni je spfiznéno svou
strukturou s divadlem a svou formou s roménem.“)!® Jan Kuéera charakterizo-
val film jako ,epické drama®“ Jako ,,minula pritomnost” je uréen k predvadéni, je
tedy v podstaté dramatem, ale vzhledem ke svym technickym prostfedkiim mtize
bohaté vyuzivat také epické moznosti: ,Hrany film je zvldstni utvar. Vyuziva na-
turelu filmovani dvojim zptisobem: jednak s nim pracuje primarné a vyuziva
natocené materie k epickym projeviim; jednak ho zmdhd, zaskakuje, prelstiva:
z materie ziskané snimanim buduje drama.“! Ivan Stadtrucker (téZ s vyuzitim
podnéttt Hugo Miinsterberga, Stephena Heathe i Davida Bordwella) formuloval
pro projektivni komunikaci na ekranu smiseny epicko-dramaticky (dialudistic-
ky, filmicky) narativni princip. Ten jako kombinace mimeze (pfedvadéni) a die-
geze (vypravéni) nejuplnéji odpovidd moznostem filmového média, je hluboce
sptiznén s jeho sklonem k ,,proudu Zivota“ a ¢asoprostorem yulice“?? (Ponékud
vystiznéjsi by mozna bylo charakterizovat hrany film jako dynamickou synté-
zu prvka dramatiky, epiky a vytvarnictvi, organizovanych prostfedky montaze.
»Megavypraveéc®, svrchovana instance fidici filmovou naraci, spojuje funkei vy-
pravéce dramatického a romanového - neutralitu a interpretaci.

Uvedena podvojnost, dramaticka povaha a zna¢né epické moznosti, ptisobi
ve vnitfni dynamice kazdé filmové struktury (¢i systému dila) jednak jako fak-
tory vazby, vnitini soudrznosti, a jednak jako faktory napéti, vnitfniho hybného
rozporu. Ten se v soucinnosti s uméleckou potfebou nové zvladnout skutecnost
muze stat zdrojem vyvojovych promén. Tyto procesy ve zvyraznéné, koncen-
trované podobé probihaly priblizné od druhé poloviny padesatych let 20. sto-

leti. Spole¢nym jmenovatelem ,,modernich® snah bylo naruseni (i pfekonani)

18 Mukatovsky, Jan. Cas ve filmu. In: Tyz. Studie z estetiky. Praha: Odeon, 1966, s. 179. - David Bordwell
ve filmovém narativu rozliSuje troji dimenzi: svét pribéhu (story world, diegeticky fikéni svét), syzetovou
vystavbu (plot structure, usporadani ¢asti narativu), naraci (proud postupnych informaci o svété ptibéhu).
Srov. Bordwell, D., op. cit. / pozn. 10, s. 85-133.

19  Kucera, Jan. Film mezi dramatem a epikou. Film a doba 16, 1970, ¢. 8, s. 402.

20  Stadtrucker, Ivan. Dramaturgia hraného filmu. Kapitoly z tedrie. Bratislava: Tatran, 1990, zvl. s. 41-42.
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vSeobecné hegemonie ,,zelezné“ dramaturgie hollywoodského typu, jez se etab-
lovala priblizné od poloviny tficatych let a ktera — s pfislusnymi ,médnimi“
obménami a inovacemi - plati jako vzor produkce zacilené na ohlas u Sirokého
publika. Jejim zakladem byl naprosto zavazny a predem peclivé konstruovany
scénaf, ktery vykrystalizoval do tvaru ,,dramatické novely®, vybudované na pris-
né kauzalnich vztazich. Takovy film jako ,klasicky, kanonicky narativ® se snazil
byt ekvivalentem (nebo alespon popularni nahrazkou) psychologicko-biografické
prozy 19. stoleti. Avsak jak vystizné poznamenal Gyorgy Lukacs: ,Na druhé stra-
né zobrazovani totality pfedmétii, jako nejvyssi a nejpregnantnéjsi forma syntézy,
které dosahuje epika na poli pfedmétnosti, je pro film uzaviené. Zde se ukazu-
je prakticky vyznam pravé teoreticky vymezenych hranic ,svéta filmu: rtiznoro-
dost predmétii se totiz mtze zaokrouhlit do takové totality pouze akty duchovni
povahy. (...) Nehledé na tézkosti, které vyplyvaji z rozsahu filmu ve srovnani
s rozsahem velké epiky, je zde zfetelnd vSeobecna zanrovd hranice filmového

ztvarnéni. Nejvétsi afinitu k literatute ma film bezpochyby k novele, povidce.“*!

Krize vypravéni

Snahy prekonat dosavadni filmové konvence a omezeni byly motivovany
predev$im ,,zevniti“ — usilim nové, pfiméfenéji a vystiznéji vyjadrit prozivanou,
proménujici se skute¢nost lidského svéta, novou situaci ¢lovéka ve spole¢nosti.
Hledani novych, ,modernich® zpiisobt filmového vypravéni ovSem probihalo
i v souvislosti s celkovou krizovou situaci tradi¢ni epické literatury a dramatiky.
A ovsem téZ s hleddanim vychodisek. Vyvoj, ktery ,,subjektivné®, zprosttedkované
reflektuje opotfebeni a vycerpani dosavadnich ,klasickych narativnich postupt
(protoze jiz nevyhovovaly potfebé novych vypovédi), mél predevsim koteny ve
zménéné ,,objektivni situaci clovéka a moderni (burzoazni) spolecnosti. Tradi¢ni
chapani epiky a dramatiky bylo zalozeno na predpokladu, ze v lidském jednani

je »automaticky“ mozna rovnovaha mezi charakterem (postavou) a okolnostmi,

21  Lukdcs, Gyorgy. Film. In: Mihalik, Peter (ed.). Antoldgia siicasnej filmovej teérie I. Bratislava: Sloven-
sky filmovy ustav, 1980, s. 167. Stejny pteklad viz téz: Lukdcs, Gyorgy. Film. In: Panordma. Sbornik filmovych
teoretickych stati, 1979, ¢. 4, s. 79-91. — Boris Ejchenbaum roku 1926 ve stati Literatura a film uvedl k tomuto
setkavani: ,,Film hled4 material, kde by uplatnil své vlastni ,jazykové‘ prostfedky. (...) To ani v nejmensim
neznamend, Ze by se film mél literatufe podfizovat. (...) Do filmu vstupuji ty stranky literatury, které odpo-
vidaji stylovym a zanrovym potiebdm filmového vyvoje.“ Ejchenbaum, Boris. Jak je udéldn Gogolitv Pldst
a jiné studie. Praha: Tridda, 2012, s. 77-81, cit. mista s. 78, 79 a 80.
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a také na predstave, Ze existuje pfima vzajemna podminénost ,,soukromych®
kazdodennich udalosti a velkych ,vefejnych“ dé¢jin. Podle Lukacsovych slov ,jak
drama, tak i velka epika mohou byt vérnym odrazem lidského Zivota jen tehdy,
jestlize vérné odrazeji dialektiku svobody a nezbytnosti. (...) V popredi drama-
tickych srazek stoji individudlni iniciativa. Dramatu sta¢i poukazovat jen v obec-
nych rysech na okolnosti vyvolavajici tyto srazky. (...) Ve vypravécském uméni
je vzdycky moment nezbytnosti a je vZdycky velmi vyznamny. Drama soustie-
di spravnou dialektiku svobody a nezbytnosti do heroickych katastrof (obecnéji
téz konflikt - J. S.), epika naproti tomu podava Siroky a spletity odraz mno-
hotvarného, nékdy uspésného, jindy nezdafeného zapasu jedincd, v jehoz sou-
hrnu se projevuje nezbytnost spolecenského vyvoje. Jinymi slovy, obé tyto formy
odrazeji tutéz zivotni dialektiku. Diraz je vak kladen pokazdé na jinou stran-
ku téchze souvislosti.“*?

Avsak se stupnovanim slozitosti socidlnich mechanismi (a anonymni-
ho, neosobniho zprostiedkovani) jiz individualni ¢iny sotva mohou byt pii-
mym ,zrcadlem®, projevem osobnosti, jak tomu (zdanlivé?) bylo podle predstav
»balzacovského romanu 19. stoleti. Sféra moznosti bezprostfedniho, aktivni-
ho zasahovani do ,,déni svéta“ se radikalné zuzuje. Clovék jako by ,ztratil svij
osud®“ (Lukacs). Osudem se zde rozumi celistvost vztahii k druhym lidem. Vzta-
hy mezi lidmi se stavaji stdle neprtthlednéjsi. Jednota ¢lovéka a svéta, utvarena
¢inem, se rozpada. Z prozitku prohlubujiciho se zvécnéni, odcizeni, odlouceni
»banalni“ soukromé existence subjektu od skutecné lidské historie vyvéra i ztra-
ta davéry umélcu v tradi¢ni epicky fad. V krizi se ocitd perspektiva privilego-
vané vypraveécské véevédoucnosti a vSemocnosti. ,Velka epika“ i ,velké drama“
prochazeji zftejmym procesem dezintegrace. Vypravéni (narace/narativ, zptisob
zprostredkovani fabule a syzetu) rezignuje na totalitu, drobi se a nezridka je sta-
le vice zatla¢ovano a pohlcovano pouhym popisem stavi ,vnéjstho“ a ,vnitfni-
ho“ zivota v ,,antiromanu® ¢i ,antidramatu®

»Krize velkych pribéht®, rozpad tradi¢nich struktur, jejich destrukce,
rekonstrukce a prekonavani predstavuji ovSem vnitfné rozporny vyvojovy pro-
ces. Ten zahrnuje nejenom deziluzi tvorby a tvirct z ustrnulych kanond, kon-
venci a stereotyptl, ale stejné rovnéz usilovné a opravdové, i kdyz na povrchu

22 Citovéno dle Birové, Yvette. Teorie filmové dramaturgie (O dramati¢nosti filmu). Praha: Cs. filmovy
Ustav, 1974, s. 199. — Autorka, madarsko-americka filmova teoretic¢ka, studovala filozofii u Lukacse.
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leckdy chaotické hleddani v mnoha smérech: hledani nového skladebného tddu,
ktery by odpovidal charakteristikim nové lidské skute¢nosti i novému védomi
o této situaci, byl s ni ,,kompatibilni“. Obdobné jako klasicka mechanika vysvét-
luje urc¢itou vymezenou sféru fyzikalnich jeva, také principy ,klasické“ epiky
¢i dramaturgie odpovidaji jenom uréitému typu (charakteru) vztahi a konflik-
ti. Uvédoméni omezené platnosti téchto principt je mozné chapat i v souvis-
losti s proménou obrazu svéta, k niz doslo ve védé mimo jiné s teorii relativity
nebo kvantovou mechanikou. V modernim literarnim vyvoji ,na okraji chaosu®
se tak kupfikladu jako dusledek subjektivizace narativnich textl prosazuje ¢asté
zru$eni opozice mezi pasmem vypravéce a pasmem postav, tedy ,,nejasna“ atri-
buce promluvy. Podobné také v pojeti syzetu: oproti jeho dosavadni homoge-
nité, kontinuité a linedrnosti stoji heterogenni, diskontinuitni syzet s casovymi
preskoky, neztidka vyvstavajici z moznych verzi, variant téhoz ptibéhu (fabule)
i pohledtl na n¢j. Fragmentdrnost, relativizace, ,,otevienost® syzetu (viceznac-
nost jeho stavby) tak je odrazem relativni povahy poznani, nejisté az chaotické
podoby reality samotné. Rezignace na (domnélou) vSevédoucnost tedy znamend
odlisny zpisob reflexe lidského byti naratorem, jiny nazor na determinaci indi-
vidudlni existence.”®

Filozof kultury Ivan Svitdk svého ¢asu uvadeél tyto procesy do uzké souvis-
losti s takzvanou antropologickou transformaci: ,,Staré modely lidské osobnosti se
hrouti a vznikaji nové; prozivame konflikt promén spolecenského typu ¢lovéka.
Vznika soubor procest, které zpusobuji proménu lidského typu, antropologic-
kou transformaci, vsestrannou, celkovou zménu zptisobti lidského existovani...
vznika i novy typ ¢lovéka, kterému chybi hlubsi lidsky kontext. (...) Clovék je sta-
le vice $tépen, objevuje se v fadé rtiznych roli a funkci, pricemz ty spolu mohou
- a nemusi - souhlasit, anebo jsou vici sobé v napéti. Funkcionalizace lidské
osobnosti, ambivalentnost, dvojzna¢nost spolecenskych roli je jednou ze stranek
moderniho ¢lovéka. Bylo by mozné podrobné ukdzat, jaka transformace senzibi-

lity se odehrava a zrcadli v moderni literatufe a v dne$nim filmovém umeéni. (...)

23 Viz Hodrovd, Daniela. Postava-definice a postava-hypotéza. Estetika 28, 1991, ¢. 2, s. 83-106. Srov. Hod-
rova, Daniela; a kol. Na okraji chaosu. Poetika literdrniho dila 20. stoleti. Praha: Torst, 2001, s. 544-570.
Obdobné lze uvazovat i postavu-subjekt a postavu-objekt. — Této problematice se mj. vénoval jiz roku 1915
Lukécs v praci Teorie romdnu. Viz Lukacs, Georg. Metafyzika tragédie. Praha: Ceskoslovensky spisovatel,
1967, s. 153-209. Jak napsal v piedmluvé z roku 1965, ,,problematika romanové formy je tu zrcadlovym
obrazem svéta, ktery se rozpada“. Tamtéz, s. 18.
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Klasické pojeti dramatického déje je v hraném filmu dédictvim divadla a opi-
ra se nutné o akci hrdiny, o vytvareni dramatickych situaci, o feseni konflikta
a apeluje na divdka tak, aby prostfednictvim vzruseni vyvolalo urcitou katarzi.
Novi vina v chapani dramatického déje provadi ze vzdoru proti konvenci v kon-
textu s novym chdpanim svéta tytéz revolu¢ni zmeény pojeti déje, jaké vyvolaval
v literatufe kdysi Joyce, v poezii volny vers, v malifstvi kubismus atd. Nahrazu-
je akci individualit nezt¢astnénou pasivitou, voli si banalitu situaci, voli si ote-
viené koncovky, a ptisobi proto daleko ,nudnéji, ocekava-li divak klasické pojeti
déje. (...) Neni zde mozné rozebirat teoreticky samy promény modelu filmové
osnovy (= vlastné syzetu - J. S.). Staci fici, ze jddrem zmény je proména pojeti
clovéka v modernim uméni, zména v lidské sebeinterpretaci, nikoli jen formalni
zmény v pojeti déje. V tomto smyslu kombinuji filmovi tviirci moznosti vede-
ni déje a slucuji dvé linie: subjektivni linii vnitfniho konfliktu a objektivni linii
pri¢in jednani, chapou ¢loveka jako objekt cizi manipulace, voli si vSedni pfi-
béh a zbavuji hrdinu ryst hrdiny. Rozhodujici otazkou je nyni moznost spojeni
téchto dvou situacnich fad do organického tvaru. (...) Motivy banality, absur-
dity, myslenkové nejistoty a vahani, které se v nové viné objevuji, jsou zpodobe-
nim Zivotni reality sou¢asnych lidi a ptisobi vérohodné.“**

Je zajimavé i pfiznacné, Ze psycholog a estetik Rudolf Arnheim ve stejné
dobé (1965) charakterizoval takovy vyvoj — uvolnovani narativnich konvenci -
podobné: ,K této otevienosti formy pristoupila otevienost obsahu: typ kratké-
ho pribéhu uz prestal byt uzavienou a izolovanou jednotkou a misto toho jako
by se letmo vynoroval ze skute¢ného Zivota a pak opét mizel v nepretrzitosti
kazdodenni existence. (...) Znic¢eni neprerusenosti ¢asu a prostoru je néco jako
zly sen, kdyz se to projevuje ve fyzickém svété, avSak v oblasti mysli je to ro-
zumny fad. (...) Pravé tento odlisny, avSak pozitivni fad mysli predkladali spi-
sovatelé a filmovi reziséfi jako novou realitu, pficemz starou realitu bofili. (...)
Svym stfihovym postupem reziséfi nové vlny bofi casové vztahy, coz je dimen-
ze akce, i vztahy prostoru, coz je dimenze lidskych vztahi, porusovanim vsech
pravidel. (...) Odstranovanim rozdild mezi tim, co nyni vnimame, a mezi tim,
na co si jenom vzpominame z minulosti, vytvorili novou stejnorodost a jednotu

vsech prozitki, nezavislou na fadu fyzickych véci... domnivame se, Ze vytvareni

24  Svitdk, Ivan. Spoleé¢ensky vyznam filmového umeéni. Film a doba 13, 1967, ¢&. 6, s. 297, 299, 300.
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a zkoumani tohoto nového fadu mysli v jeho nezavislosti na fadu fyzickych véci
udrzi kinematografii v ¢innosti.“*>

Arnheim tak vlastné — podobné jako Svitak - vystihl dvé vzajemné se do-
plnujici stranky procesu: takzvany nalezeny (spontanni) pfibéh nebo epizodicky
syzet, jak o nich pojednava Siegfried Kracauer ve své knize Teorie filmu (ve vaz-
bé na ,,proud Zivota®, ktery film fotograficky ¢i ,kinematicky“ zachycuje), anebo
tendenci k subjektivizaci, introspekci, analyze lidského nitra. Oboji ovsem vy-
chazi z ontologického urceni povahy filmu jako - feceno s Lukacsem - ,jediné-

ho uméni, v némz vizualita a skute¢ny tok ¢asu kategoridlné souvisi“.*®

Interakce a podnéty - film, préza, drama

Jiz jsme naznacili, Ze spolu s védomim urcitého vycerpani, vyprazdnéni do-
savadnich mainstreamovych (,,hollywoodskych®) zptsobt filmového vypravéni
se staly vyznamnym a silnym zdrojem motivace rovnéz podnéty a hleddni jinych
umeéleckych, hlavné narativnich oborii. Jejich interakce a vnitfni vazby se zretel-
né stavaly tésnéjsi a intenzivnéjsi. Film ve sledovaném obdobi zfejmé vyrovnaval
fazové opozdéni a ziskaval postaveni plné rovnopravného partnera v modernim
uméleckém kontextu. Ovsem také: na tomto stupni vlastniho ,,druhového vy-
voje“ jaksi dostava (zhodnocené) nazpét to, ¢im predtim sam vlastnimi - byt ne
plné realizovanymi — moznostmi literaturu obohatil. Do moderni literatury i di-
vadla totiz pronikly dva podstatné ,,filmové“ kompozi¢ni principy: ¢lenéni nara-
tivniho toku na nespojité useky - ,zabéry“ - a ,,montazni® nikoli ¢isté kauzalni
a linedrni spojovani ¢asti, jez umoziuje zna¢né volné zachazeni s ¢asem a pro-
storem. Vyuziti téchto postupt poslouzilo literature i divadlu tvari v tvar krizi
vypravéni (¢i krizi dramati¢nosti), vystupniované odcizenim v burzoazni spolec-
nosti, odlou¢enim ¢lovéka a déjin. Arnold Hauser (Lukacstiv nékdejsi druh z bu-
dapestského intelektualniho okruhu) ve svych srovnavacich Socidlnich déjindch
uméni vystizné uvedl, ze ¢asové mody moderniho uméni, zvlasté literatury, ale

i divadla (jako je zprostorovéni ¢asu a simultannost stavli védomi), jako by pfimo

25  Arnheim, Rudolf. Dne$ni uméni a film. Panordma zahranicniho filmového tisku, 1967, ¢. 13, s. 647-651,
cit. mista s. 649, 651. — Original: Arnheim, Rudolph. Art Today and Film. Film Culture, 1966, ¢. 42, s. 43-45.
Puavodné predneseno na Newyorském filmovém festivalu 4. zafi 1965.

26  Lukacs, G., op. cit. / pozn. 21, s. 150.
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vychézely z ducha filmové formy.*” Gillo Dorfles pak z pohledu srovnavaci teorie
umeéni pide: ,,...povazuji pro film za typicky takovy stfih, ktery prostfednictvim
zvlastni filmové skladby rusi obvyklou prostorovo-¢asovou kontinuitu a vede
k velmi originalni disociaci ¢asovych a prostorovych souvislosti, které nam te-
prve toto uméni dovolilo plné postihnout. Pfipomenime tu jen nepravidelnost
sledu, pruznost jednotlivych ¢asovych usekii, nahlé zmény mista a ¢asu nebo
zpétny chod udaélosti, které jsou vesmés vysledkem dovedného zachazeni s fil-
movym materialem. Tato inconsecutio (nesouslednost) filmového ¢asu se ostatné
ve velké mife uplatnila i v nové epice a v soudobém divadle a je zajimavé i pozo-
ruhodné, ze ma nepopiratelny vliv dokonce i na literaturu, zvlasté na romén.“*®

Jako vyrazné priklady uplatinovani téchto ,filmovych® (montaznich) postu-
pu Ize uvést prézy Johna Dos Passose — kolektivni romdn velkomésta Manhat-
tanska prestupni stanice (1925) a hlavné trilogii USA (1930, 1932, 1936). Ta je cela
vybudovana na ,montaznim“ stfidani a vyznamovém prolinani ¢tyt pasem: jed-
no z nich je vidy nazvano podle prislusného fiktivniho protagonisty a ve zkratce
vypravi ,typické americké osudy“. Padsmo nazvané Kinozurndl je dokumentar-
ni koldz uryvku z dobové prizna¢nych textd (novin, §lagra apod.). Pasmo Zdbér
pak zfejmé vyjadiuje proud védomi anonymniho ,,obycejného ¢lovéka“ formou
lyrizovaného vnitfniho monologu. Ctvrté pidsmo tvofi ,zivotopisy*, medailony
¢elnych osobnosti (tehdy) soudobé americké historie — politiki, vynalezct, pod-
nikateli, umélct. Uhrnnym ,,ptibéhem” této spolecenské fresky je pak proces
deziluze - od ,amerického snu o uspéchu” k tyranii masové spole¢nosti, v po-
sledku ovladané ,haldami penéz“ (jak zni titul prostfedni ¢asti)...

Pfibuzny montazni postup ,paralelnich vypravéni“ uplatnil Jean-Paul Sar-
tre v druhém dilu trilogie Cesty k svobodé, nazvaném Odklad (1945). Stridave

27  Srov. Aristarco, Guido. Déjiny filmovych teorii. Praha: Orbis, 1968, zvl. s. 8-17.

28  Dorfles, Gillo. Promény uméni. Praha: Odeon, 1976, s. 185. (Originél vy3el roku 1967.) - Za pozornost
stoji snad v této souvislosti postfeh — exkurz Jaroslava Bo¢ka o montazi jako ,tvaréim® nikoli jen ,technic-
kém® postupu: ,Montdz v pravém slova smyslu je vymyslem teprve nedavnym. Az ve Flaubertové Pani Bo-
varyové miizeme najit scénu vytvorenou s prokazatelné montaznim zdmérem. Flaubert prostfihuje banalni
milostny dialog Emy s jejim nahodnym milencem kratkymi aryvky proslovu fe¢nika, ktery na okresni slav-
nosti udéluje rolnikim ceny za vyznamenany dobytek. Montdz se tedy objevuje jako védomy tviréi prin-
cip v okamziku, kdy se rozbijela jednota mezi ¢lovékem a déjinami, kdy se, jak pravi Kundera, nuda stala
masovym spolecenskym zazitkem a kdy se sdim material Zivota pticil velké fabulaci. Objevuje se jako projev
hledani souvislosti uzavieného soukromého osudu a svéta. De facto tedy: jako projev hledani nové totality.”
Bocek, Jaroslav. Kapitoly o filmu. Praha: Orbis, 1968, s. 117-118. (Autor zde odkazuje téZ na praci Kundera,
Milan. Uméni romdnu. Cesta Vladislava Vancury za velkou epikou. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1960.)
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zde sleduje osudy rady fiktivnich i redlnych postav ve dnech mezinarodni krize
ohledné Ceskoslovenska od 23. do 30. zafi 1938. A to nejen ve Francii, ale také
v Némecku, v ¢eskych Sudetech ¢i ve Spanélské obcanské valce. Protagonista
prvniho dilu trilogie, parizsky profesor filozofie Matous Delarue, se tady v si-
tuaci vojenské mobilizace stava jenom jednim z mnoha ucastnika (¢i svédk)
déni v napjatém ocekavani mozné valky. Pfechody mezi déjisti a pribéhy-pasmy
jednotlivych postav - i mezi ,,objektivnim®, az fyziologicky pfesnym licenim a mezi
proudem védomi ¢i vnitfnim monologem - pritom probihaji bez zfetelného vy-
znaceni, uvnitt jediného narativniho proudu, nejednou ,,ostrymi sttihy“ i ve stej-
ném odstavci nebo souvéti. Tak je tomu kuptikladu, kdyz se ,reportazni® scéna
predani a pred¢itani mnichovské dohody britskymi a francouzskymi politiky
ceskoslovenskym delegatim v no¢nim hotelu stfida a propojuje s drsnou soulo-
z1 (deflorovanim?) sle¢ny Ivi§ s anonymnim partnerem v Matousové propujce-
ném byté...*”

Ptsobeni filmu ve sméru ,kompozice pasma® jez pfi rozmanitosti déjovych
motivil zachovava tematickou jednotu (jak to charakterizuje Daniela Hodrova), je
pravdépodobné tieba v koncepci prézy Williama Faulknera Divoké palmy (1939,
psano 1937-1938; autor puisobil od tricatych let i jako ,,ndjemny“ scenarista
v Hollywoodu). Vypravéni zde paralelné vede a stfida dva déjové samostatné,
ale vyznamové kontrapunktické pribéhy: Divoké palmy — o osudové (a znicujici)
lasce 1ékare a jeho (vdané) milenky ,,na atéku pred spole¢nosti; a Starec Missis-
sippi — svédectvi mladého trestance, ktery béhem povodné roku 1927 zachra-
nil rodici Zenu a po navratu do véznice byl cynicky odsouzen za tdajny pokus
o uték. Celek pak vytvari (snad) viceznacny ,mytus lasky a zivota®“..

V Ceské mezivale¢né proze nalézame ,,mnohonasobné kouzlo biografu“ vel-
mi zfetelné v reportaznim romanu Marie Majerové Prehrada (knizné 1932). Ten
osobité spojuje poetiku imaginativni a dokumentarni. Podle Marie Mravcové
jeho v podstaté montazni kompozice (vymezend 24 hodinami) spocivd ,na stfi-
dani delsich a kratsich kapitol, na pfenaseni déje z mista na misto v pomérné
rychlém sledu, na nahlych zméndach thla pohledu a podobné. (...) Autorka se
tu mohla inspirovat mimo jiné filmem, konkrétné takzvanym prufrezovym do-

kumentem, ktery byl uplatnén pfi ztvariovani obrazu mésta. (...) Vliv filmu lze

29  Sartre, Jean-Paul. Cesty k svobodé. Dil druhy: Odklad. Praha: Nakladatelstvi ELK, 1947, s. 323-329.
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spatfovat také v bezprostfednich konfrontacich dil¢ich motivi a obrazii (¢i ce-
lych sekvenci), v zrychlenych presunech prostorovych, v paralelité¢ déja, pro néz
plati ¢asové uréeni a ,zatim‘“*° Vyslednici této fragmentarizované, nespojité sy-
zetové vystavby je ,,déj-hypotéza“ pokusu o socidlni prevrat...

Pronikani uvedenych postupti do stavby dramatu se pfiznac¢né projevuje tie-
ba v nékterych dilech Arthura Millera. Zatimco v uzavienych analytickych hrach
Henrika Ibsena (na kterého Miller také navazoval) se ,,prehistorie” ptibéhu zpét-
né vyvolava jen v pfitomnych promluvach postav, v Millerové Smrti obchodni-
ho cestujiciho (1949) se ptimo predvadi v diskontinuitnim a nechronologickém
»prostfihdvani“ vyjeva. Pfi analyze osobni a rodinné krize Willyho Lomana, se-
lhéni jeho ,,smyslu zivota“ jako iluze spolecenského tuspéchu, ,,se scény nespo-
juji ptisnou kauzalni logikou, ale volnou asociativni metodou. Vidime to, co se
odehrava v realném prostoru, ale zaroven to, co je jen imagindrni predstavou
neurotického Lomana. Neni rozdilu mezi vnéj$im a vnitinim, mezi pfitomnym
a minulym: forma je zde procesem. Akce je simultanni, je to ,dynamicka soubéz-
nost minulosti a pfitomnosti‘. Vyjevy z minulého zivota nemaji funkci filmové
retrospektivy, nevytrhavaji déj z kontextu pfitomnosti — vSechno je tu v roviné
dramatického prézentu. Proto musi dojit i k dezintegraci fyzického ¢asu na cas
psychologicky. V modernim uméni se kazdym velkym experimentem s tvarem,
s tvar¢im rozkladem konvenéni realistické formy porusuje a prevrstvuje i caso-
va skladba.“*! Miller uvadi, Ze ptivodné se tato hra méla jmenovat Vnitiek jeho
hlavy: ,Chtélo se mi vytvofit formu, ktera by jiZ sama o sobé vyjadfovala mys-
lenkovy vyvoj Willyho Lomana. Drzel jsem se procesu, probihajiciho ve Willy-
ho mozku jako formy, kterou se pribéh odehraje. (...) Hra VSichni moji synové
se pokousi vyjadfovat ¢as v mésicich, dnech a hodinach. Smrt obchodniho cestu-
jiciho zavrhuje hodiny a kalend4t.“*?

Ptibuznou ,simultdnni“ techniku tento autor uplatnil v dramatu Po
padu (1964), které nese urcité autobiografické motivy. Uvolnéna stavba je poja-
ta jako sebeanalyza, ,,proces se sebou samym®. Predvadi jakoby proud védomi

30  Mravcova, Marie. Komentaf. In: Majerova, Marie. Pfehrada. Brno: Host, 2010, s. 287-309, cit. mista
s. 296, 299.

31  Pasteka, Julius. Myslienkovy a umelecky profil Arthura Millera (Citaty a poznamky). Slovenské diva-
dlo 11, 1963, ¢. 3, s. 352-381, cit. misto s. 366.
32 Tamtéz, s. 366.
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pravnika Quentina, jemuz se zhroutila dvé manzelstvi a hleda $anci v novém
vztahu se zpévackou Maggie. Velmi charakteristicka je jiz ivodni scénicka po-
znamka: ,Déj této hry se odehrava v Quentinové mysli, v jeho myslenkach
a vzpominkach. (...) Osoby se objevuji a mizi razem, stejné jako v mysli, ale
neni mozné, aby odesly z jevité. Divdk pozna z dialogu, ktera osoba je pravé
,ziva“ a ktera vyckava. Timto zptisobem se dosdhne dojmu bleskového vynoro-
vani a mihani pochodt, kterymi mysl zkouma svij povrch i svoje hlubiny.“*
O aplikaci literarni techniky vnitfniho monologu se zahy po prichodu zvuko-
vého filmu hleda¢sky snazil Sergej Ejzenstejn. Podle vlastniho svédectvi se inspi-
roval predev$im prikladem Jamese Joyce, s nimz se setkal za pobytu v Parizi
roku 1929. Podnéty pak vyuzil v Hollywoodu, kde ptipravoval adaptaci romanu
Theodora Dreisera Americkd tragédie. Pti praci na scénafi se tehdy ,defini-
tivné zformovala koncepce vnitfnitho monologu ve filmu, idea, kterou nosim
v sobé uz asi Sest let, jeSté predtim, nez ji osvojeni zvuku umoznilo se opravdu

7€

uskute¢nit“.** V klicové ,,jezerni“ epizodé utopeni snoubenky protagonisty Cly-
dea Griffitha bylo potfeba exponovat jeho vnitini rozpolozeni tésné pred oka-
mzikem ,nestésti s lodkou™ ,,...bylo nam zfejmé, Ze tento problém nevyresime
pouhym zobrazenim vnéjsich projevil. S arzenalem svrastélého oboci, tékajicich
o¢i, preryvaného dechu ¢i svijejici se postavou, s kamennou tvari ¢i detailnimi
zabéry ktecovitych pohybti rukou nevystac¢ime, abychom vyjadrili veskerou slo-
zitost vnitfniho zdpasu, vSechny jeho odstiny. A kamera vstoupila ,dovnitt* Cly-
dea, zacala tonalné-vizualné fixovat hore¢ny béh mysli, proplétajici se s vnéjsim
déjem, s lodkou, s divkou sedici naproti, s jeho vlastnimi ¢iny. Zrodila se for-
ma ,vnitiniho monologu’. Byly to skvélé montdZni ndpady. Dokonce literatura
je v tomto sméru bezmocna. (...) Jenom zivel filmu se miize zmocnit predstavy
tiplného hnuti mysli u vzrugeného ¢lovéka.*®

Tento ambicidézni zamér ovSem v tehdejsich podminkach americké filmo-
vé masinerie neuspél. Bulharsky teoretik Nedelco Milev v ném spatfuje prede-

hru vyvoje filmové narace, ktery posléze vyustil do podoby ,,psychofyzického

33 Miller, Arthur. Po padu. Svétovd literatura 10, 1965, ¢. 1, s. 79-124, cit. misto s. 82.

34  Ejzenstejn, S. M. Izbrannyje proizvedénija v 6 tomach. Tom 2. Moskva: Iskusstvo, 1964, s. 60-80,
cit. misto s. 76. (Studie OdolZajtés’ pochazi z roku 1932.)

35  Tamtéz, s. 77. - Srov. téz Ejzenstejn, S. M. Americka tragédie. In: Ejzenstejn, S. M. Kamerou, tuzkou
i perem. Praha: Orbis, 1961, s. 377-386. (Jde o ¢ast zde citované studie.)
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monologu® (typové pribuzného tomu, co Daniela Hodrova v literatufe oznacuje
jako ,kompozice typu proudu®). Ten predstavuje organické spojeni hlediska vy-
pravéce a postavy. Tak audiovizualné vystihuje dialektickou (rozpornou) jednotu
tyzickych projevii a vnitfniho svéta, védomi a nevédomi, individudlniho a spole-
¢enského v prozivani existence. Je pro néj priznacnd asociativni volnost a vlastné
se tak blizi ,,poloptimé fec¢i“ v literatufe, jez tvori pasmo prechodu mezi autor-
skou a personalni vypravéci situaci, kdy se jazyk vypravéce ,nakazi“ jazykem po-
stavy. (Za prvni integralni realizaci tohoto pfistupu k zdiraznéné subjektivizaci
Milev pokladal dilo Ingmara Bergmana Lesni jahody.)*® Je zajimavé, ze podob-
nym zptisobem o tomto problému uvazoval Jan Kucera, kdyz psal o ,,dvojhla-
su“: takové ,,polopfimé vypravéni“ miize stfidat a kombinovat hledisko (,ndzor)
vypravéce a hledisko (,filtr) postavy, coz ani v jednom pfipadé nemusi byt vy-
jadfovano subjektivnim pohledem kamery. (Narativni perspektiva ov§em neni
vyznamové vazana na subjektivni hlediskové zabéry; fokalizace - jako zaujeti
narativni perspektivy — neni totozna s fokusaci, tj. obrazovym a zvukovym za-
ostfovanim pozornosti v rdmci zvolené perspektivy.): ,,...pak je véak nutné velmi
citlivé dbat na to, ktera poloha vypravéni ma v ktery okamzik vétsi dilezitost ¢ili
co je hlavnim a co doprovodnym hlasem. Vypravéni autora lze podbarvit sub-
jektivni naladou (trvani) postavy, naptiklad svételnou tonalitou, rytmem, tem-

pem a barevnou souhrou, nebo naopak.“*’

36  Blize viz Milev, Nedel¢o. Dialektika filmovych stinii. Cesta k psychofyzickému monologu. Praha: Ces-
koslovensky filmovy tstav, 1978, zvl. s. 313. (Bulharsky original vysel roku 1970.) Autor se opira — vedle
Ejzenstejna - zejména o praci Vygotskij, Lev. Psychologie uméni. Praha: Odeon, 1980. - Jind, rovnéz bulharska
autorka, pouzila téméf soubézné pro zkoumany fenomén oznaceni ,,psychologicky monolog“. Viz Raczewa,
Maria. Nowa fala i nowa powies¢. Formy narracji. Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 1974. (Odkazuje se zde
37  Kucera, Jan. Kdo vypravi? (Stavba filmového dila 1). Amatérsky film 8, 1976, ¢. 2, s. 30-31, cit. misto
s. 31. - Kucera (a vlastné ani Milev) zde ovSem zcela piesné nerozlisuje mezi implikovanym (modelovym, hy-
potetickym) vypravééem jako svrchovanou instanci ,meganaréitora“, odpovédného ,vnitrotextového produk-
tora“ (dle Chatmana zdroje celé vyznamové struktury filmu), a mezi personalnim nebo pfimym vypravécem.
- V této souvislosti je pozoruhodné blizky pohled naratolozky Shlomith Rimmon-Kenanové. Ta v souvis-
losti s fenoménem free indirect discourse (FID), ktery je ptiblizné ekvivalentni ¢eské polopiimé feci a je ja-
zykovou kombinaci dvou nebo vice hlasti, hovofi o pluralité mluv¢ich a postoji uvnitt textu - ,,...i tehdy,
jestliZe lze rizné segmenty prifadit jednotlivym identifikovatelnym mluv¢im, ba dokonce jesté vice, neni-li
to mozné. (...) Diky své schopnosti reprodukovat idiolekt postavy (jeji fe¢ ¢i mysleni) — a nékdo by dodal:
i neverbalni vnimadni, at uz zrakové, sluchové, ¢i hmatové - je FID v ramci vypravééovy promluvy vhod-
nym prostiedkem reprezentace proudu védomi, zejména jedné jeho varianty, jez se nazyva nepfimy vnitfni
monolog.“ Rimmon-Kenanova, S., op. cit. / pozn. 7, s. 120, 121.
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Vypravéc a ,vidéni svéta“

Problematika vypravéce a jeho hlediska (narativni perspektivy) tésné souvi-
si s otazkou celkového uméleckého osvojeni (,,vidéni®) skutecnosti, jak je filmo-
vé dilo realizuje a zprostfedkuje. Filozof Lucien Goldmann (ktery zde navazoval
hlavné na Lukacsovy tuvahy) ve své koncepci genetického strukturalismu pred-
pokladal, ze struktury fikéniho svéta v uméleckém dile jsou homologické (stej-
norodé, obdobné) mentalnim strukturam urcitych spole¢enskych skupin, nebo
jsou s nimi v uzkém vztahu, zatimco na rovni ,,obsahové®, tedy tvorby fik¢niho
svéta v ramci téchto struktur, je tviirce relativné svobodny. ,,Vidéni svéta® (struk-
tury védomi, ne jeho obsahy) se tu vztahuje k nadindividualni roviné: vznika ve
spolecenské praxi a predstavuje implicitni seskupeni tendenci k feSeni odpove-
di na problémy byti - vztahti clovéka ke svétu a lidi navzdjem. Tak se ve vyvoji
romanu v epose vlady monopolistického kapitalismu - v souvislosti se stupno-
vanym zboznim (trznim) fetiS$ismem, vSestrannym zvécnénim lidskych vzta-
ht, odcizenim a krizi osobnosti (jez se odrazeji ve ,falesném totalnim védomi®
a v ,rozkladu rozumu®) - pfiznac¢né rozviji vypravéni bez opravdové biografie,
s pasivnim ,,zproblematizovanym jedincem®, schopnym jenom afektivniho odpo-
ru.”® Ostatné jiz také Michail Bachtin zkoumal vztahy mezi uméleckou struktu-
rou a odrazem ideologického obzoru (védomi urcité socialni skupiny) v jednoté
literarniho dila: ,,Mimoumeélecké ideologema, v¢lenéné do uméleckého dila, se
chemicky slu¢uje s uméleckou vystavbou a vytvari tematickou jednotu dila. Tato
tematicka jednota je zvlastnim, pouze literatufe vlastnim zptisobem orientace ve
skute¢nosti, ktery ji umoznuje osvojit si ostatnim ideologiim nedostupné stran-
ky skutec¢nosti. To véechno bude tfeba zkoumat specidlné na zakladé zvlastnich
metodickych postupi.“*’

O vyuziti zasad genetického strukturalismu v oblasti moderniho hraného
filmu se pokusila Goldmannova Zacka (i manzelka) Annie Goldmannova. Ana-
lyzou skupiny dél s pfibuznou vyznamovou strukturou - predevsim korpusu
tvorby Jeana-Luca Godarda z Sedesatych let — se snazila aproximativné ukazat,
ze globalni vyznamova struktura zde prostfedkuje ,,ideologi¢nost” — tematizuje

lidskou problematiku moderni primyslové spole¢nosti, ,neokapitalismu® jeho

38  Blize srov. Goldmann, Lucien. Uvod do problémt sociologie romanu. Plamen 7, 1965, &. 7, s. 98-103.

39  Bachtin, Michail. Formdlni metoda v literdrni védeé. Kriticky 1ivod do sociologické poetiky. Praha: Lido-
vé nakladatelstvi, 1980, s. 36.
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ryze individualistickou koncepci ,,§tésti“ a zaroven ztratu odpovédnosti, pasivi-
tu, naruseni komunikace, lhostejnost a tizkost... (Samotnou lidskou imaginaci
pfitom - podle slov Herberta Marcuseho - zasahuje zvécnéni.) Celkovy ,,smysl“
vyznamové formy se zde naléza ve vnitfni struktufe vztahi, ktera urcuje pri-
béh - postavy, situace, syZetovou organizaci — a styl. Hodnota filmu pak spoci-
va v bohatstvi vyznamovych vztaha a zaroven vnitfni soudrznosti (koherenci)
tvaru, ktera je ovlada. Opravdovy umeélecky realismus by sméfoval k reprezen-
taci globalni vyznamové struktury.*’

Analyza specifickych uméleckych zprostfedkovani (jak ji v tomto ohledu po-
zadoval tfeba Bachtin) zde oviem nardZela na urcity limit: Goldmannovo pojeti
»vidéni svéta“ se vztahuje pouze na jednotliva dila (vnitfni vztahy mezi celkem
a ¢astmi) ¢i na skupiny dél. ,Homologii“ mezi dilem a (individualnim) tviircem
nelze stanovit. Prekonani nebo doplnéni této ,,mezery“ by snad mohlo nabidnout
sjednocujici chapani sémantického gesta, formulované v ¢eské uménovédé: pravé
ono (jako dynamicky sjednocujici princip umélecko-vyznamové vystavby dila,
rozehravany umeéleckym tvarem) totiz predstavuje moment individualni (tvir-
¢i) konkretizace - ,nepojmovou intenci“ (podle Jana Mukarovského), vyznamo-
tvornou a stylotvornou smérnici (vii¢i obsahu) pro utvareni svéta fikce. (Ten je
svébytnou reprezentaci svéta aktualniho, ,redlného®)

Mody filmové narace

Rovnéz narativni, pfibéhovy film se musel v urc¢itém stadiu vyrovnavat s na-
znacenou krizi epiky ¢i dramati¢nosti, oslabovanim vazby mezi ,,soukromym®
a ,verejnymS, jak se prezentovala v tradi¢nich narativnich postupech véetné stav-
by syzetti. Viktor Sklovskij napsal v souvislosti s proménou obrazu skute¢nosti:
»...svet vibrujici, ktery se vyviji skoky (kvantovy svét), ktery si nelze predstavit,
ale ktery je nutno poznat — tento svét vyZaduje jiny syZet: vyzaduje syzet-mon-
téz, vyzaduje syZet novych vyznamovych stietnuti.*! A Jaroslav Bocek ve stej-
né dobé - pri reflexi vyvojové situace filmu - uvadél: ,,Umeélecké struktury se
sice vyvijeji do jisté miry svébytné, ale nevyvijeji se samovolné, nybrz preskupuji

se vzdy pod tlakem doby i pod tlakem dobové (a v jejim ramci i individualni)

40  Goldmann, Annie. Cinéma et société moderne. Godard - Antonioni — Resnais — Robbe-Grillet. Paris: Edi-
tions Anthropos, 1971, zvl. s. 33-78.

41 §klovskij, Viktor. Apollén pottebuje harém. Divadlo 15, 1964, ¢. 1, s. 2.
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