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LEO RAJNOSEK

K ZAKLADNIM POJMUM FILMOVE POETIKY

Zejména tzv. literarni teorie filmu uvedly znovu na pofad otazku poetiky
filmu: dochazeji v ni vétiinou k témuZ zavéru, Ze totiz filmovy vyraz je
svou podstatou piedeviim epicky. Neni to nikterak originalni zjiSténi.
Teorie ,epické podstaty” filmu je ziejmé stejné stara jako filmové uméni
samotné a stacdila uZ ziskat axiomaticky charakter apriorniho vychodiska,
od néhoZ lze dochazet k dalekosahlym zavérum p¥i formulovani zasad fil-
mové Fedi, adaptaénich teorii atd., které ovliviuji zase filmovou praxi.
Zminéné literarni teorie filmu, hledajice paralely mezi filmem a literaturou,
propracovaly piedstavy o filmové epiénosti do vé&tsi hloubky; pfipoustéji
také dramaticky a lyricky Zivel ve filmovém vyrazu, tim spiSe, Ze i lite-
rarni véda upozoriiuje na fiktivnost existence ,Cisté“ epické literatury.
Piesto se houZevnaté opakuji tvrzeni, Ze film je pFedev§im uméni ,,vypravét
pfibéhy“ — v pripad&, Ze bychom zastavali toto strohé stanovisko, museli
bychom mezi ,,vyjimky* fadit stale vétsi ¢ast soucasné filmové produkce.

Naznadeny problém nas zajima také v souvislosti s teorii adaptace lite-
rarnich pfedloh. Sugeruje totiZ pfedstavu o , adaptovatelnosti“ éi ,neadap-
tovatelnosti“ pfedlohy, pfi ¢emZ ,,vhodnost“ je jakoby pfimo umérna mife
zastoupeni epickych postupll v pfedloze. Lze pro takové kritérium argu-
mentovat praxi — ve filmové historii opravdu kvantitativné prevazuji
adaptace epizujici literatury. Nicméné kvalitativni zhodnoceni téZze pro-
dukce vyvolava rozpaky: pravé tu najdeme nejvétsi mnozstvi ustilenych
schémat, piechazejicich z filmu do filmu i se viemi nedostatky, které pak
nivelizuji adaptaéni praxi do podoby stereotypniho obméfiovani stale téhoz
y»modelu®. A predstava o ,epiénosti“ filmu je uz natolik zafixovana, Ze se
postupy z ni odvozené aplikuji téz pfi adaptacich piedloh vyslovené ne-
epickych, napf. divadelnich her.

Jen zdanlivé paradoxni je konstatovani, Ze mame pfi ivahach o filmoveé
poetice k dispozici pomérné omezeny a zejména jednostranny material:
film totiZ za sedmdesit let své existence skuteéné vétSinou vypraveél pii-
béhy, jakkoli tento fakt nemusi byt rozhodujici pro stanoveni jeho poten-
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cidlnich mozZnosti (vezméme jen v uvahu zivislost filmové tvorby na
finanéni rentabilité dila, kterd zajisté pusobi jako vliv, proteZujici ,vy-
zkouSena“ osvédéend schémata na tkor ,nejistych® experimentii). Presto
se lze domnivat, Ze se charakter filmového vyrazu vyhranil uZz natolik,
aby bylo moZné usuzovat i o potencidlnich moZnostech; a tfebaZe nepfi-
stoupime na zdanlivé evidentni analogie mezi filmem a literaturou (jaké
vytykdme i tzv. literdrnim teoriim filmu), pfece nevidime davodu, prot
bychom nemohli vyuZit obecnéjsich zavéru literarni védy (popfipadé jinych
uménovéd) tam, kde filmova véda zatim objevuje Ameriku. Tolik tedy
k vychodiskim uvah o filmové poetice..

Neni pochyby o tom, ze film skute¢né zacal diive pfedstavovat neZ vy-
jadfovat: filmy Lumiérd, Méliésovy, Feuilladovy a dalSich byly predevsim
podivanou, a tfebaze se pokusy o ,vyjadrfovani“ objevuji pomérné brzo
(Griffith), ,podivana“, atrakce, pfetrvava obdobi, pro néZ byla vlastnim
ucelem, a podilf se na utvéareni filmové feéi. Na dile ,priukopniki“ muzeme
pak sledovat v nejéistsi podobé principy, jimiz argumentuji zastinci ,epic-
ké podstaty“. Probereme je postupné&.

nPledstavované pribéhy se odehravaji v stdlé pFitomnosti. Nedajl se
podfizovat kategoriim gramatického ¢asu, nebof ty jsou dusledkem ab-
strakce, jakou vizualni obraz neni s to vyjadfit, leda pomoci prostfedku
schopného pojmového vyjadiovdni, tj. slova. Je zfejmé, Ze zejména u né-
mého filmu byla tato moznost zna¢né omezena, slovo pronikalo do dila jen
»cizorodym® titulkem, naru$ujicim pfirozeny tok obrazového vypravovani.
V ,stélé pritomnosti“ filmového ¢asu miZeme opravdu vidét obdobu price
s ¢asemn v ,prikladné“ epice, napi. Homérové — i tam jde vlastné stile
o pfritomnost.! D4 se sice namitnout, ze film disponuje moZnosti vyjadfit
minulost v retrospektivé: tu vSak jde o ,minulost® jen zd4nlivou, spie
o formdlni ,¢asovy prenos“ divika do jiné ¢asové roviny, v niZz viak vnima
zobrazovanou realitu op&t jako souéasnou: odtud i nutnost stalého ,,pfipo-
mindni“, Ze jde o retrospektivu, zvlasté v delSich pasaZich. Pocit stilé
pfitomnosti je charakteristicky pro epické vypravovani. Vyplyvad z ného
i dal3f fakt: ani v epickém filmu, ani v epické literature vlastné neexistuje
pozadi, charakteristicky je nedostatek ¢asové i prostorové perspektivy.
Oboji buduje na faktu stdlého plynuti éasu, nejsou napi. mozné paralelni
déje, neni-li mozny presvéd¢ivy navrat do minulosti. Povédomi stalého ply-
nuti ¢asu nemohly zru$it ani znidmé titulky ,...a zatim“: proto se napf.
autofi pfi oblibeném , pronasledovani“ (hojné& ho vyuzival Griffith) instink-
tivné snaZili spi§ o drobeni déje na krati¢ké useky, aby &asovy posun byl
co nejmen3i. Nebyla pak mozZna sloZitéj$f konstrukce celku, ,Ziva pamé&t®,
nutna k udrzeni kontinuity,?2 musila se spoléhat na nékolik malo kli¢ovych
bodii. Odtud i stavebna jednoduchost ,pfedstavujicich* filmu.

»otala pritomnost” uréovala téZ optimalni kompoziéni postup, jimz se
stala metoda pdsma: soufadné navazovéini daldich a dalSich epizod. ,R&-
movaci novela“ byva velmi volna, dokonce pifmo formAlnf: muZe to byt
napf. obecné zndmy piibéh o trojské vilce nebo schéma tajemného lupice,

! Srov. Erich Auerbach, Mimesis (Mlad4 fronta, Praha 1968), kap. I.
2 O problému ,Zivé pamé&ti“ viz Roman Ingarden, O poznédvdni literdrntho dila
(Ceskoslovensky spisovatel, Praha 1967), kap. II.
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charakterizovaného pfedem nékolika malo vyraznymi rysy, neménnymi
pro cely mnohadilny serial.

Dalsi argument pro epicky film se zda vyplyvat z konkrétnosti a nazor-
nosti vizualniho filmového obrazu. Snaha epické literatury o tytéz kvality,
omezovana oviem abstraktnim charakterem slova, dochazi u filmu zdanliveé
idealniho naplnéni. Pfece tu vSak je rozdil, ktery se ¢asto opomiji: pfi
vniméni filmového obrazu provadi divadk (stejné jako pfi vnimani reality)
vybér, tedy opomiji vSechno, co — vzhledem k aktualnim aspektim vni-
mani — neni dileZité. Tato daleZitost roste zduiraznénim, které je v lite-
ratufe diano funkénosti detailu vzhledem k celku a kterému se nemuze
vyhnout ani autor filmu, chce-li, aby ten ¢i onen pfedmét, ¢dst krajiny
atd. neusla divdkové pozornosti. Jediny rozdil — ostatné vcelku zanedba-
telny — zalezi snad v tom, Ze ve filmu je zdlraznéni méné patrné nezli
v literatui‘e.

Porovname-li nyni uvedené argumenty, mazeme konstatovat, Ze ,pfibuz-
nost” epického filmu a epické literatury vyplyva predeviim ze stejného
pojimani ¢asu. Epicky film je stilou pritomnosti a o epickych filmatich lze
Fici totéZ, co bylo fedeno o Homérovi — Ze nev&di nic o vyvoji.3 Pozdé&jsi
udélosti se u nich pfipojuji, nevyplyvaji z predchozich. Postavy jsou
Llidmi okamZiku“, Fantomas je stdle tyZ, nedeterminovana individualita
bez minulosti i budoucnosti. Epicky svét je svétem bez kauzality, svétem,
v némz? ¢lovék je v kazdém okamzZiku svobodny. NemiiZzeme tu patrat po
charakteru spoleensko-historickych souvislosti, které podmifiovaly vznik
takového obrazu ¢lovéka. MutiZeme snad v3ak pfrijmout jako vychodisko
dal§ich dvah fakt: Clovék, zobrazovany nejmladSim uménim — filmem,
se od Achilla podstatné 1isi. Hlavni rozdily plynou z kontinuitniho chdpdni
svéta, ze zduraznéného vlivu minulosti na pritomnost a budoucnost. Citime,
Ze kritérium ,epické podstaty“ bylo zvoleno nehistoricky a zaloZeno na
anachronismu.

Pfid¢iny tohoto paradoxniho faktu t¥eba, zd4 se, hledat nejprve ve znacéné
technické podminénosti filmové tvorby, pfesnéji Fe¢eno v prvotnim ,,okouz-
leni technikou“, stejné jako ve faktu, Ze skute¢né tviréi ovlddnuti kamery
zdaleka nebylo samoziejmosti, vynofujici se zdrovenl s vynilezem apara-
tury, ale sloZitym, dodnes neukonéenym procesem. Staéi tu pfipomenout,
jak dlouho byla kamera pouhym registrujicim zafizenim, pfed nimZ se
inscenovaly ,podivané“ a které jen nezGélastnéné zaznamenivalo (ostatné
se tato ,,Ucta ke kamere* ¢as od éasu vraci, byt v sloZité motivované podobé
— viz Vertoviv ,kinoglaz®, teorie ,autenticity®, ,film-pravda“ aj). V po-
¢atcich ,filmoval” stroj stejné jako umeélec; a nebylo podstatné&j$tho rozdilu
mezi nim a homérskym ,neztifastnénym vypravééem® — oba predstavovali
konstantni aspekt, schopny ukazat spife detail, zvla$tnost, neZli obecné. Ne-
mohli se odpoutat od pritomnosti, kters, jakmile byla jednou zafixovana,
ztradcela vyznam a uvoliiovala misto dalsi ,pfitomnosti“. V tomto smyslu
bylo by moZné povaZovat i vypravééskou techniku Odyssey za ,filmovou*
— totiz tak, Ze Homérova vypravééskd metoda pfipomina techniku filmo-

3 Mimesis, str. 21.
4 O tom viz Mimesis, str. 19 n.
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vého 2dznamu, rozhodné v dobé, kdy zdznam byl rozhodujicim principem
pfi vzniku dila.

D4 se oviem namitnout, Ze filmafi se od pocatkill poustéji se strojem do
zépasu; usiluji podiidit ho tviréimu zdméru: aviak kazdy pokrok v tomto
z4pase znamena zaroverl krok od predstavovdni k vyjedfovdni: rozbijeni
dasové kontinuity, subjektivizaci kamery (tj. ruseni ,konstantniho aspektu“
vypravéle) atd. Jestlize se pak mél film stdt uménim odpovidajicim sou-
¢asnym historicko-spole¢enskym souvislostem, musil pfejit od evidentnosti
k problematice, od zobrazovani zvlastniho k postihovani obecného. Tento
ptechod znamena odklon od registrujici epiénosti.

Prvnim predpokladem obecné platnosti dila je odpoutani od pfitomnosti.
,Pritomnost“ ¢lovéka je oviem ovlivnéna minulosti, a nejen to: sama , mi-
nulost“ neni né&tim ,hotovym“. Nedi se zafixované znovuproZivat jako
u Homeéra, dalsi vyvoj ji stdle modifikuje. Je stale urcitym zpisobem ob-
saZena v pritomnosti i budoucnosti, ovliviiuje tvorbu ,projektu”, jeji
»Smysl® se realizaci projektu méni.> Zivot je kontinuitni a élovék je deter-
minovany — okolim i sim sebou: to je hlavni namitka proti epickym kon-
cepcim. Postizeni pritomného svéta i ¢lovéka je zaloZeno na moznosti na-
vratu do minulosti, na postiZzeni éasové perspektivy, ukazujici kauzalitu
jeva. Tak muZeme vyslovit zdsadni pochybnosti o moZnostech epické inter-
pretace soudobého svéta:

Dnesn{ ¢lovék nezije ,,v piitomnosti“: samotny pojem ,,pfitomnost” nema
vlastné smysl — je to vidy presah od minulosti do budoucnosti, ,,projektu®,
nikoli ¢asové vymezeny usek, ,bod“. PFitomnost neméa poznédvaci hodnotu,
poznavame jen ,minulé“, které jsme stadili zhodnotit a zaclenit do sou-
vislosti.8 , Pfitomnost® mtiZeme chapat nejspi§ jenom jako pfifazovani fak-
t4, které budou zhodnoceny uZ jako minulé. Tak i pii vnimani filmového
dila poznavidme minulé a ¢asto zdlrazhiovanad vyhoda ,stilé pritomnosti*
je viceméné fiktivni.

Pro poznéni mé maly vyznam i epicka ,nazornost® a ,detailismus“. Je-li
zasadné duilezitd jen skuteénost uz prozita, uvédomeéna a zaélenéni do sou-
vislosti s ostatnimi zkuSenostmi, nabyva sama znaéné zjednodusené podoby
i v tom ptipadé, kdy jsme ji zaregistrovali s celou fadou podrobnosti. Mnohé
z nich ihned zapomindme (vlastné ,neregistrujeme*) a z t&ch, které jsme
si sta¢ili zapamatovat, vynofuji se jen nékteré — v zivislosti na aspektu
vzpomindni. Takto se i nizorna interpretace skuteénosti redukuje zéhy na
jisté schéma ¢&i koncentrat, ktery zastava v ,,Zivé paméti“. Vnimame ,kon-
krétni“ film podobné& jako ,abstraktni“ literaturu, z obojiho vytvafime po-
dobnd schémata. N4zornost filmového obrazu sama o sobé neni Zidnou
kvalitou, coZ ostatné umozfiuje, aby film byl schopen vyjadFit i abstraktni
mySslenku. Pouh4 ,konkrétnost“ & ,nazornost® faktt nefixuje, uddlost
zustdva diky vybéru otevieni a piistupna aktualnim interpretacim. S touto
skutecnosti epické koncepce nepoditaji.

Je nasnadé, Ze jednoduché stavebna metoda ,,pasma“ st&i miZe vyjadit
slozité kauzilni i ¢asoprostorové vztahy. Kdybychom cht2li ztlistat u zjedno-

5 Podrobnéji o tom viz v knize O pozndvdéni literdrniho dile, kap. II.
S Timto problémem se zevrubné zabyva existencidlni filosofie; srov. napif. Jean
Paul Sartre, Marrismus a eristencielismus (Svoboda, Praha 1966).
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dusujiciho tradiéniho oznadovani, musili bychom konstatovat, Ze vhodné&jsi
jsou postupy dramatické.

Neni-li dnes uZ mozné pracovat s epickou koncepci ¢asu, pak se koncepce
dramatickd — evidentni, napf. ve starofeckych tragédiich — zda odpovidat
viem poZadavkum. Piikladné totiz pracuje s presahovanim minulosti do
pfitomnosti, dokladajic takto extrémni determinovanost élovéka. ,,Svobodna
vule“ existuje jenom jako tragicka iluze, plodici vlastni konflikt s aprior-
nim osudem. Je tento osud piedem dan nejen minulosti, ale i zafixovanou
a nezménitelnou budoucnosti: srovnejme jen smysl vésStby u Homéra a So-
fokla. Homérovi hrdinové znaji budoucnost, védi, kdy ma Tréja padnout —
a piece svadéji urputné boje, vzhledem k v&stbé vlastné zbytecné, jako
kdyby se jich osud ¢i rozhodnuti bohu viibec netykaly. Oidipus je naopak
budoucnosti jednoznaéné odsouzen a vSechno jeho jednani, vyplyvajici
z véStby a namifené proti ni, je marné: budoucnost musi dojit pfedvidaného
naplnéni. ,Pritomnost* slouzi jen k tomu, aby demonstrovala nesmyslnost
»Svobodné vile“: nemé podstatny vyznam, je to ¢ekani na osud. Z kon-
fliktu svobodné volby a mezni determinovanosti rodi se tragi¢no: o¢ lépe
odpovida tato situace zkuSenosti nyné&jitho ¢lovéka neZ neomezena svo-
boda postav Homérovych! Priciny Oidipova nestésti jsou mimo ného, za-
sahuji zven¢i; Homérovy postavy nemuze ,zvenéi“ zasahnout nic, i bohové
jsou ve svych rozhodnutich nestili a tézko mohou pfedstavovat onu ne-
uprosnou silu, ktera se nakonec prosadi bez ohledu na v3echny pokusy
o jeji odvraceni. Tak u Homéra nenajdeme ani vskutku tragicky osud, ani
dramatické napéti (pripomerime li¢eni ,dramatickych” scén — Homér je
rozméliiuje odbo¢kami, popisy atd.).

Jakkoli se zd4 Sofoklova koncepce extrémni, nepochybné ji prisoudime
schopnost zobecnéni zobrazované reality. Sofokles (nebo lépe anticka tra-
gédie) zjednodusuje, opomiji nepodstatné detaily ve prospéch vztahu, sou-
vislosti, principu. Vytvaii pfehlednou éasovou perspektivu, rozloZzenou od
minulosti aZ do budoucna. Kone¢né toto viechno umozZiiuje postihnout
rozpor mezi touhami ¢lovéka a jeho moZnostmi.

Je ponékud absurdni, upirdme-li filmu moznost vyjadrit totéz poukazova-
nim na nazornost vizulniho obrazu;? ostatné onen argument ignoruje celou
zvukovou vrstvu, do niZ oviem patfi i slovo, umoziiujici pojmové vyjadio-
vani. Koneckonctil i divadlo je ,nazorné“, tfebaZe jeho ,nazornost* je —
stejné jako filmova — zcela specificka. Jak se tedy divadlo oprostuje od
prili¥né konkretizace mistni, éasové i déjové? MuZeme, zda se, konstatovat,
Ze se tak dé&je souhrnem ustdlenych konvenci, jejichZ ptijeti divikem teprve
umozZiuje tzv. percepéni odstup od udalosti probihajicich pravé na scéné,
jejich tfidéni a hodnoceni. Percepéni odstup jako podminka obecného cha-
péni dila je autorem i herci neustile udrZovan; ,,védomi konvence® drama-
tického dila je zahrnuto do jeho charakteru. Bylo by zbyteéné vypoéitavat
tu prostfedky, jimiZ se ono védomi udrzuje. Jejich dulezitost a specifi¢nost

7 Domnivime se, e nizornost filmového obrazu nenf na pfekafku vyjadieni také
znatné abstraktni my$lenky, coZ vyplyvd ze symbolického charakteru vizudlniho
filmového obrazu; o tom viz moji stat Specifiénost filmového vyrazu ve sborniku

Otdzky divaedla a filmu — Theatralia et cinematographica I, redigoval Artur Z4a-
vodsky (Brno, 1970).
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vynika viak nejéastéji pfi filmovych adaptacich divadelnich her: pfedstava
o ,konkrétnosti“ filmového vyjadreni jako o jakési plednosti vede nej-
¢astéji k potlacovani divadelnich konvenci (aby se zabranilo ,filmovani
divadla“). Autofi ,zkonkrétiujicich“ Uprav si vSiak neuvédomuji, Ze ,epi-
zaci“ ru$i pravé potfebny ,odstup“, nutny k chipani dila jako obecné
platného; dosahuji pak Zzalostnych vysledkli, zepizovanych tematickych
Kligé, ktera hy¥i ,atraktivnimi“ podrobnostmi stejné jako epicka ,pasma“.
Vyvozuje se odtud zavér, Ze divadelni hra je pro film téméf neadaptova-
telna, a to je dalsi argument proti teorii ,,epické podstaty“ filmu. Ve sku-
te¢nosti jde ovSem o problém jiny. Neni nutné (ani mozné) piejimat me-
chanicky specifické postupy dramatického uméni; neni ani mozné bez
podstatného poruSeni charakteru (smyslu) predlohy hru ,zepizovat“. Da
se tedy vubec u filmu realizovat ,percepéni odstup”, zvlasté vezmeme-li
v uvahu zvlastn{ psychickou situaci divaka, zrueni divadelniho prostfedku
— rampy, ,vtahovani* divaka do dé&jisté (dusledek stfidani velikosti zabéra)
a jeho zajimavé postaveni vzhledem k predvadénému — extrémné aktivni
i pasivni zaroveri?

Piedpokladame kladnou odpovéd. Film si od pocatku vytvafel a vytvari
soubor specifickych konvenci, z nichZz né&které lze povaZovat za vieobecné
prijaté principy tzv. filmové re¢i (prostfedky filmové interpunkce, ustalené
montédZni postupy, ,volny pohyb“ v prostoru a do jisté miry i v ¢ase aj.),
jiné se objevuji spiSe jako experiment, tj. nenabyly zatim normativniho
charakteru (,,odhalovani“ kamery, rueni pfirozené &asové naslednosti né-
kolikerym opakovanim téZe scény, pouzité napf. Janem Némcem v Déman-
tech noci — aj.). Vyvoj filmu od epizujiciho ,,zobrazovani* k vyjadfeni slo-
zitych vztahi muZeme tak vidéti jako vyvoj filmovych konvenci, umoziu-
jicich pifedeviim odpoutini od nadzorné konkrétnosti, tedy zminény per-
cepéni odstup, a tim i ,zpétné“ hodnoceni zobrazovaného. Je toliko tfeba
je$té upozornit, Ze vyvoj konvenci neztotoZziiujeme se vznikanim ustalenych
»Sémat“, v nichZ napf. Pasolini8 vidi doklad potenciidlni mozZnosti filmu
dospét az k pojmovému vyjddfeni: v okamZiku, kdy ,sémata“ dosahuji
»pojmového” charakteru, stavaji se z nich klisé (viz napf. schéma ,listovani
v kalendafi“, ,kola lokomotivy“ aj.). Naopak, je tfeba hledat postupy ori-
gindlni, principy odhalovani stylizovanosti zobrazované reality, nikoli vy-
tvaret ,slovnik® jednotlivych obrazi nebo scén. Takovd mozZnost se zda
byt — vzhledem k charakteru vizualniho obrazu — nerealizovatelna, zna¢né
zuzuje repertodr vyrazovych moZnosti a tedy i omezuje tvaréi originalitu.

Ostatné samotné filmové dilo Pasoliniho stoji v rozporu s teorii ,ustale-
nych sémant®, nebof se vyznacuje experimentatorstvim mnohdy aZ ponékud
extravagantnim. Dovolime si u Pasoliniho zastiavku. UkaZeme na ném hle-
dani moznosti jak realizovat onen odstup.

V Evangeliu svatého Matouse pokusil se Pasolini o adaptaci
,nefilmovatelné” ptedlohy, odporujici véem pozadavkim ,fabulaéniho* fil-
mu. Jakkoli nejsou evangelia tak abstraktni, metaforickd a symbolizujici
jako Stary zadkon, pTece je jejich smysl zaloZen v pfevaZzné mife na symbo-
lickém vykladu: ,dé&jov4 linie®, atrzkovita, plna ndznakli, vypustek, postra-

8 Srov. Pier Paolo Pasolini, Film jako poezie a préza (Film a doba 1965, &. 11).
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dajici detaily a ¢asové i prostorové konkretizujici jen velmi pfiblizné (d4
se dokonce fici formalné), ztraci zhutnénim do ,,pfibéhu“ valnou &ast pod-
statného vyznamu — jak ukazuji napf. komercni adaptace Bible. Jde tedy
o to, postihnout nikoli jen ¢asovou posloupnost epizod, ale predeviim sym-
bolizovany smysl (,podtext”). Pasolini se o to pokousi jednak tim, Ze se
pokud mozno vyhyba momentam éasového i mistniho uréovani, jednak trans-
formaci a stylizovanim obrazu do neobvyklych, ,neskuteénych“ poloh.
Umistuje epizody do téméf ,jumélého* prostiedi, nespecifikované krajiny
skal a pousti. Vybér herci mél zabranit obvyklé typizaci, predstavitelé
vétiny postav (napf. Maria) se vyrazné svym typem liéili od schémat utva-
fenych po staleti napf. vytvarnym uménim. Vyrazni byla i snaha o rozbi-
jeni celku do drobnych epizod (tu je evidentni obdoba s predlohou), ruseni
dé&jové kontinuity. I znaénd stylizovanost kamery, volba objektivi, zornych
uhlu atd. vytvafely celkovy dojem ,neskuteénosti, ponechavajici zna¢ny
prostor pro vlastni interpretaci divakovu.

Jesté dale zaSel Pasolini pri adaptaci Sofoklova Oidipa. Adaptace
predloh tak zafixovanych v povédomi divaki, jako je tato (véetné ,filo-
autor adaptace podlehne pfedloze i vlivu ,ustdlenych® interpretaci a pre-
jima ji ,,otrocky”, tj. ,filmuje divadlo®. Pasolini se proti tomuto nebezpeti
pojistil znaéné originalni aktualizaci, pokusem interpretovat oidipovsky
mytus zaroven ,tradiéné“, psychoanalyticky, i z hlediska marxistické filo-
sofie, zejména teorie o tfidnim boji. Nechceme tu posuzovat, zda a do jaké
miry se mu tento zAmér zdafil; jde ndm o realizaci snahy o obecnou plat-
nost, projevujici se znaénou stylizovanosti formalni. Autor zvyraznil pie-
deviim prostfedky ovéfené uz na Evangeliu svatého Matouse:
d&jisté je tu zcela ,neutrilni — pousté, hory, velmi stylizované piibytky,
»2uméla“ mésta. Vétsi pozornost vénuje Pasolini ruSeni éasové lokalizace;
velmi stylizuje napt. odévy, pfilby, zbrané atd. tak, aby se nedaly umistit
do Z4dného historického obdobi. Tuto stylizaci muZeme pokladat za ex-
trémni, tim spiSe pak zdurazriovani ,vSecasové“ platnosti situovanim krat-
Sich useku (narozeni a vyhnanstvi) jednak do minulého stoleti, jednak do
ptitomnosti. Aby dale oslabil konkrétnost obrazu, vkladd Pasolini obéas
mezititulky — podobné jako kdysi némy film; jsou to ¢asti dialogu, které
by oviem mohly byt proneseny postavami. Objevuji-li se na platné, na-
ruluji souvislost d&je — a jejich zatazovani se fidi pfedeviim timto kri-
tériem, nikoli tedy napf. jejich dileZitosti pro smysl pasaZe nebo dialogu.
Tu ovSem jde uz o velmi dirazné upozornéni dividka na umélost podivané.

Tvorbu Pasoliniho miZeme povazovat za jakousi experimentélni labo-
ratof, v niZ se ovéfuji moZnosti specificky filmového vyrazu. Experimenty
leckdy Sokuji novosti a neobvyklosti, stejné jako hledani dalsich experi-
mentdtorii — uvedme z nich alesponi jeité J.-L. Godarda, maximdilné
vyuzivajiciho zvukové a zvlasté slovni vrstvy (vytyka se mu ,,nekoneénost
dialogu“), zdtraziujiciho tu modelovou jednoduchost piib&hu, tu rusiciho
»DIibéh“ vibec (neucta k ,pravidlim® vynesla Godardovi povést filmaie
bez vlastniho stylu); i Godard obéas proklada své filmy titulky ironickymi
ssentencemi“ (Zena je Zena) nebo jen provokativnimi prerulenimi vi-
zudlni kontinuity (Weekend — ,Tento film byl nalezen ve starém Zeleze“
apod.). Avsak i méné vvstfedni autofi hledaji moznosti k tomu, jak vytvaret
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percepéni odstup. Experimentovini v této oblasti miZeme povaZovat za
vyraznou tendenci sou¢asného ,svétového filmu“.

Tak vedle sebe existuji dva proudy filmového umeéni: epizujici, vyuZiva-
jici kontinuitniho, detailnfho vypravovani za cenu sniZeni moZnosti pro
zobecnéni ukazovaného (sem patfi predevsim filmy zdbavné, byt i s vétsi
ctizddosti — napt. ,,velké“ adaptace klasickych romanu) — a dramatizujici,
pokousSejici se o postiZeni situace a pocitl nynéjsiho élovéka v kom-
plexnim, slozitém pohledu, o tvorbu ,mikrokosmu“. Je zfejmé, Ze mezi
obojim proudem neni ostrd hranice: zejména dramatické prvky pronikaji
ve vétsi ¢i mensi mife do filma ,epizujicich® tak, Ze neni vyjimkou film
w»neepicky“, ale pravé naopak - bylo by ji dilo ,¢isté“ epické.

»Epickd podstata“ filmového vyrazu neni tedy zdaleka samozfejmosti.
Jestlize jsme ukézali na nejen potencialni, ale dnes fakticky prevladajici
dramatiénost filmového dila, pokusme se jeSté zjistit moznosti vyrazu
lyrickékro.

Za ,lyricky“ je nejéastéji oznadovan film s vyraznou ,atmosférou“: tu
viak ma konstatovani ,lyri¢na“ charakter jen privlastku — podobné jako
»lyrické* drama zistdvad pfedev$§im dramatem. Zda se, Ze lyricky film
(v plném smyslu slova) mizZe existovat jen stézi, ze lyricky Zivel mize stézi
totaln& prevladnout v celém filmu. Pfesvédéujeme se o tom na pokusech
o ,Cisty film“, napf. Clairové Mezihfe, Légerovu Mechanickém
baletu aj. Jejich autofi zfejmé spravné vycitili podstatu lyri¢éna: je
zitejmé, Ze jejich snaha sméruje predeviim k potladeni sémantické infor-
mace, af uZ rusenim vztahti mezi predméty a dé&ji, nebo vyluéovanim pred-
métlt vibec a komponovanim pohyblivych kiivek, ploch a tvar (jak je
tomu i v &eském filmu manzelll Dodalovych My§lenka hledajici
sv &tlo). Snaha sméfovala k vytvafeni vizualnich podnéti asociaci velmi
volnych, jindy navic k sugerovani vyrazného rytmu pomoci komponovani
pasazi, které odpovidaji formalni stavbé& basné, zaclenovanim ,refrént“
apod. Cilem bylo navodit ,rezonanci“ divaka, coZ je mozné i bez ,pocho-
peni“ basné (které je dokonce na zavadu) — podobné jako pfi vnimani
hudby nebo i lyrické poezie v neznamém jazyce. Vysledky pokusi o ,re-
zonanci®“ vSak malokdy odpovidaly zdméram.

Zd4 se, Ze spontdnnimu utvareni inspirujici lyrické atmosféry brini sa-
motné okolnosti pfi vzniku filmového dila. Komplikovany proces vyroby
filmu podfizuje autoruv puvodni zazitek — dojem, ndladu, pocit, ktery
muZe basnik zachytit nékolika ver§i — slozitym a tézkopadnym transfor-
macim, pfi nichz v kazdém z ¢etnych stadii realizace koneéné podoby dila
pusobi fada omezujicich faktori technického razu. Film nevytvaii jenom
rezisér: a predstava kolektivni lyrické inspirace u kolektivu i znaéné ,,se-
hraného“ se zda byt neredlna. Ona lyricka inspirace je pfili§ subtilni a ne-
stala, nez aby preZila do kone¢ného zafixovani filmu prostfednictvim scé-
nate, kamery, stfihu, v halasném prostfedi ateliéru atd. Lyricky film by
snad mohl vytvofit jediny autor — rezZisér i kameraman v jedné osobé, ale
i pak bychom mohli jeho praci tézko srovnavat s tvorbou basnika nebo
komponisty. Jde totiZ i o to, Ze lyrickou inspiraci si nelze ,zapamatovat®:

322



jak poznamendva Staiger?® neni fixovina paméti, ale vzpominkou.
K navozeni ,nalady“ je tifeba nechat se vzpominkou znovu inspirovat —
nikoli ,vratit se do minulosti“, ale ,rozplynout se v minulém“. Oviemze
nevzbuzuje ,rozplynuti“ vidy stejné pocity ¢i naladu; a autor, ktery se
pokousi po dobu nutnou k realizaci i kratkého filmu udrzet onen inspiru-
jicf pocit, stoji nad nééim velmi prchavym a proménlivym. Jinymi slovy,
lyrika se d4 stézi tvorit ,na pokracovani“.

Lyrickou filmovou tvorbu komplikuji jesté dalsi prekdzky viceméné for-
malniho charakteru. Z nich nejzavaznéjsi vyplyvaji z okolnosti vnimani
filmového dila. Lyrika je zdlezitosti individualni: muZe byt ¢tena nebo
nanejvy$ recitovana pred nevelkym kruhem posluchac¢t jaksi ,sprfizné-
nych“, nikoli vSak pfed rozlehlym sailem. MuzZeme si oviem predstavit
soukromé filmotéky, v nichz jsou lyrické filmy kdykoliv k dispozici (stejné
jako knihy v knihovné) nebo promitani stejné uzaviena, jako jsou ,poetic~-
ké seance“ literarni; ale tyto moznosti jsou zatim jen teoretické. Proti
filmové lyrice stavi se téZ zaméreni filmového pramyslu a distribuce, které
potlacuje divakovu moznost volby. Vsechny tyto potize vedou ke konsta-
tovani, Ze pritomné stadium vyvoje filmové vyroby (tj. techniky i mimo-
technickych vlivil) omezuje lyrickou filmovou tvorbu tak, jako v pocatcich
omezovalo tvorbu dramatickou. Zjisténé negativni faktory znaéné snizuji
vliv faktort pozitivnich: zdalo by se, Ze zejména ,,stdla pfitomnost” filmo-
vého ¢asu tu koneéné najde optimdlni uplatnéni, kdyZ lyricka tvorba po-
tladuje ,percepcni odstup“ jako neZziddouci a branici ,rozplynuti®.

Tak hovotime o lyrickém filmu pfevdiné ve smyslu naznadeném vyse —
spojujeme toto uréeni s filmy s vyraznou lyrickou ,atmosférou®, realizo-
vanou pronikanim dfl¢ich lyrickych momenti do celku v podstaté drama-
tického nebo dramatickoepického. Lyrické momenty pak pronikaji do filmu
dvoji cestou: mimoobrazovou a obrazovou. Pokud jde o prvni cestu, umoz-
fiuje ji synteticka povaha filmového uméni: lyricky , podtext“ se vyjadfuje
hudebni vrstvou, komentafem apod. Realizace lyriéna v obrazové vrstvé je,
jak jsme ukazali, obtiZnéjsi, aviak neni nikterak vylouéena. Patrna je napt.
lyrick4 funkce zab&ri a scén, jejichZ motivy jsou — fekli bychom ,po vy-
znamoveé strénce®, kdyby toto rozliSovani mélo u lyriky né&jaky smysl -
zcela banélni: zabéra krajiny s dominantou mohutného stromu, prosvétle-
ného protisvétlem az k osliujici jasnosti, scén, v nichz zaleZi predevdim na
barevné kompozici oble¢eni postav, pozadi a na seskupeni predmétd; viz
napf. frekvenci takovych scén ve filmu Véry Chytilové Ovoce stromu
rajskych jime. Mohly by byt oznadeny i za ,formalistické®, jejich
sémantickd hodnota je minimalni. Maji v8ak vyraznou hodnotu este-
tickou. Umoziiuji, aby divak vedle postoje k dilu zaujal i postoj emocio-
nalni, k ¢éemuzZ je tfeba obéas likvidovat ,percepéni odstup” a umoZnit
»rozplynuti v pritomnosti,

Jsou viak takové pasdze evidentné vyluéné. Kazda z nich ziskava jakousi
samostatnou platnost: koneckoncli by se obesly bez celku tim spiSe, ¢im
je jejich ,,obsah“ ban4lnéjsi. Jsou to ,zivé obrazy“, mohly by byt promi-

9 Srov. Emil Staiger, Zékladni pojmy poetiky (Ceskoslovensky spisovatel, Praha
1969), str, 45.
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tany samostatné jako krati¢ké ,filmové basné“. Podobné pfipady bychom
nasli v fadé dalfich dél. Pozoruhodné je, Ze se jejich vyskyt spojuje se
jmény kameramanu skoro ¢astéji nezli se jmény reZiséru: ostatné ,lyrizu-
jici“ reZiséfi si obvykle vyhledavaji ,lyrizujici“ kameramany. Zd4 se, Ze
kameraman m4a nakonec piiznivéj${ podminky pro ztvarnéni lyrické inspi-
race neZli reZisér — drzi v ruce prostfedek, ktery pfimo vytvaii obraz. Je-li
dramaticky a epicky vyraz dusledkem promySlené spolupriace na kon-
strukei celku, muZe-li byt promyslen, zdokonalovan, obmérovan az k opti-
malni uéinnosti, pak u vyrazu lyrického neni toto viechno dost dobie
mozné; tu zilezi v prevaZné mif'e na kameramanovi, zda a jak je schopen
zachytit prchavy pocit. Lyrické pasdZe poskytuji kameramanovi nejvice
mozZnosti prokizat, zda je skuteény umélec nebo pouhy remeslnik; i proto
najdeme ve filmu tak maélo origindlni lyriky. Netfeba snad ani upozorrio-
vat, Ze i ve filmové lyrice existuje epigonstvi, odvozena inspirace, schema-
tismus a kliSovitost — pravé tak jako jinde v uméni.

Shrneme-li uvahy o filmové lyrice, muizeme konstatovat, Ze nemé zfejmeé
smysl mluvit o ,lyrickém filmu“ jinak nez jako o filmu s vyraznym za-
stoupenim lyrického Zivlu. Pokusy o ,¢istou” filmovou lyriku jsou dosud
neredlné, tim vSak neni vylougeno, Ze vyvoj filmové techniky (hlavné
zjednoduSovani vyrobniho procesu) neumoZni v budoucnu i tvorbu spe-
cifické, individuilni filmové lyrické basné.

Nemohli jsme oviem zdaleka vyéerpat problematiku, spojenou se tfemi
zdkladnimi pojmy filmové poetiky. MuZeme se vSak snad i na zikladé
téchto kusych poznamek v zavéru vratit k vychozi otdzce nasich uvah —
k teorii ,epické podstaty” filmového uméni — a dovolit si konstatovani, ze
tato teorie pfinejmensim velmi zjednodusuje. Vidime v ni duisledek jisté
pfekotnosti vyvoje filmového uméni, v jehoZ sedmdesatileté historii se silné
projevovaly vlivy a tradice jinych druhd uméni, pronikajici do filmu
snadno i diky jeho ,syntetickému® charakteru. Zajimava vyvojova zkrat-
ka, jiZ film proSel, zaslouZila by si zvlaStni pozornosti. Zde v$ak jen upo-
zornime, Ze v ni $lo (vlastné stdle jde) o hledani vlastni fedi, zejména
v roviné syntaktické, v roviné organizovani a pretvafeni pfijatych, ne-
specifickych vyrazovych prostfedku, zAvislé zase na osvobozeni od ome-
zujiciho vlivu technické aparatury, ktery se brzo zménil z obdivovaného
nouveau v piitéz. Prosté registrovani fakt, byt leckdy esteticky u¢inné,
bylo jen pfechodnym vyvojovym stadiem a je dnes anachronismem, z né-
hoZ se zajisté nedaji vyvozovat teorie platné pro filmovy vyraz viibec.
Ptrichdzime tak k problému souvislosti stylistickych postupii se zobrazo-
vanou realitou v nejsirS$im smyslu slova, ke vliviim spoledensko-historické
situace, k uplatnéni antropologického modelu ,souéasného &lovéka“, k je-
hoZ postiZeni jisté nestaéi archaické schéma epického piedstavovani. V té
mife, jak se film pfibliuje k postiZeni onoho modelu, v té mite upousti
od temporélniho schematismu. A tak je tfeba revidovat i teorie odvozené
z vychodisek dnes uZ piekonanych. Postupné pfevaZovani dramatickych
a zvyraziovani lyrickych postupti vede jen k tomu, Ze se zjisti skutednost
povaZzovana napf. v literdrni v&dé za evidentni, Ze totiZ ani filmovému
dilu nelze apriorné& ptisoudit ,epicky“, ,dramaticky“ & ,lyricky“ cha-
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rakter. V8echny tyto slozky jsou ve filmovém dile obsaZeny a navzajem se
podminiuji. Poeticky charakter dila je dan pieviddnutim lyriéna, epi¢na
nebo dramati¢na a zavisi jen na zamérech a schopnostech twvirce.
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ON BASIC CONCEPTS OF FILM AESTHETICS

The theory of the “epic substance” is based on the presumption that a film is
more able to describe than to express. Indeed, in the very beginning of the develop-
ment most films vere likely to describe, to exhibit, to show. A camera of those days
was an apparatus for registering mere facts in their natural time sequence, and the
way of interpretation of those facts was very near to the process of construction
of classical epic in literature. But a descriptive film has many drawbacks. Before
all it is unable to express more intricate casual connections. It is a consequence
of a barrier between the past and the presence. Epic description is always confined
io the presence but the presence has no recognizing value, we can recognize only
bygone things. Every decision is intricately determined by the past. Percolation
of the past and the presence was expressed as early as in the antique tragedy.
Since that time it has become characteristic for dramatic life in literature. The
effort to express it also in film arts leads to including dramatic elements, to
complicated construction of action, to creation of f{ime perspectives. For the develop-
ment of film arts more intricated comprehension of the temporal is characteristic.

Necessity can be perceived to revise theories about a “steady precence” of motion-
picture expression, arising from overestimation of “the concrete” and “the objective”
in a visual picture. In fact, even at perception of a film picture we do not consider
the facts we see at the moment, but those that happened before. We make choice,
condense them and arrange them by a time scheme. Connection with all we saw
and still have in fresh memory is stressed — in contradistinction to epic flow
of time, where “the observed” loses its meaning for the presence. Consciousness of
relations enables the spectator to grasp the psychology of characters, to determine
their action, as well as conflicts of free will (free decision) with determination.

To make all this possible, it is morover necessary to create a “perception distance”
from facts perceived in the presence. This is done by a complex of conventions
constantly reminding the viewer of a certain artificiality of the performed situa-
tions. An effort for creating the perception distance, for suppressing “objectiveness”
and for suppressing too concrete situating things in space and time was demon-
strated by P. P. Pasolini.

Then the author of the article turns his attention to the possibility of lyric
motion-picture expression. The complicated mechanism of motion-picture production
has been so far restricting spontaneous lyric motion-picture creation. Lyricism of
a passage presupposes impairing its semantic value.

Film arts are potentionally epic, dramatic, as well as lyric, very much like
literature. The poetic character of a piece of artistic work does not depend on the
a priori given “substance” of motion-picture expression but only on the aims and
ability of its creator.
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