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METODY A MOZNOSTI ANALYZY FILMOVEHO OBRAZU

Uvod

Pohyblivy obraz ako zaklad moznych
analytickych/interpretacnych ramcov

Filmovui re¢ tvoria rozlicné kombinacie pohyblivych obrazov. A tieto obrazy zobrazuju formy,
Struktury, resp. formové priznaky reality. Obrazy su totiZ sp6sobom, akym Strukturujeme svet okolo
nas, nie su obrazom tohto sveta. St1 samostatnou institticiou, pretoZe tiplné poznanie je nemozZné.
NasSe nedokonalé zmysly klamu. A su to prave tieto zmysly, ktoré su jedinym sprostredkovatelom
medzi realitou, ktord nas obklopuje, a naSou myslou. A ani umelé pomocky ako mikroskop ¢i
baterka nam nepomo6zZu — a ani kamera. Niektoré z technickych pomoécok vSak moéZu vytvorit aspon
zaznam obrazov tak, ako ich vnimame. Napditie medzi realitou a akymsi obrazovym gestaltom, za
ktory realitu vydavame (a ¢i pokladame), je velké. Vztah filmového obrazu k realite je kardinalnou
témou filmovej teérie. UZ pri tomto vztahu ide o zlozitu interpretaciu. No nemusi sa takou zdat.
PretoZe zobrazené obrazy povaZujeme za normu, uvedomujeme si sice ich obmedzenia, ale zaroven
ich aj akceptujeme — ako akceptujeme napriklad obdlZznikovy ram filmového platna.

Zaroven existuje idea reprezentacie pritomna v kazdom oznacujtcom, viac (,reZiséri veriaci v obraz")
¢i menej (,reZiséri veriaci v realitu“) akcentovana réznymi tendenciami pristupu k zobrazeniu. A ked
teda na platno vstupuje postava (obraz postavy), vieme, Ze nieco reprezentuje a vzbudzuje pozornost,
pretoZe ju vystavuje ram obrazu...

Alebo farba. Farebny filmovy obraz naplfia tendenciu kinematografie zachytit skuto¢nost v ¢o
najvysSSej miere jej komplexnosti, poskytuje teda ovela va¢sie mnozstvo farebnych informacii ako
¢iernobiely obraz. Preto sa pri ¢iernobielom filme (ktorého obrazy sa uZ stali priznakovymi prvkami)
divak viac sustreduje na dej, postavy, formu. Na vytvorené vyznamy. A pretoZe znak nas nuti vidiet
zobrazeny objekt cez jeho vyznam a zaroven vyznam znaku je uréeny sposobom zobrazenia, napatie
vznika aj pri interpretacii pohyblivych obrazov. Teda vlastne pri interpretacii interpretacie. To je
dobre. Viac pohladov zvy¢ajne umoznuje aj viac vidiet. V nasledujicom texte sa pozrieme na rézne
mozZnosti chapania obrazu vo filme. V prvej ¢asti pojde o prehlad moZnosti filmovych teérii a ich
vyvoj v dejinach, druha ¢ast obsahuje pripadovu Studiu — rozbor troch filmov a zaver sa zaobera ich
sucasnou dynamikou.
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Prva cast
1 Filmovy obraz a znak

Roézne filmovoteoretické koncepcie ¢i smery vymedzuju filmovy obraz a znak rézne. O prvkoch
systému filmu moézZeme uvazovat v dvoch rovinach — materidlnej a abstraktnej. Materialnymi (alebo
konkrétnymi) prvkami st obrazy pozostavajtce z filmovych znakov analogickych predkamerovej
realite. ,Filmové obrazy sa pokladaju za maximalne podobné obrazom samého Zivota, ktoré
obsiahneme jednym pohladom. (...) Ak medze obrazu nevyznacuju strihy alebo spustenie
a zastavenie kamery alebo figtiry plniace interpunkéné funkcie — na akej baze méZeme rozhodovat,
kde zac¢ina a kde kon¢i, kade prebiehaju jeho hranice? Jednym z predpokladanych rieSeni tejto
dilemy bolo vyhlasenie, Ze obraz je najmensia samostatna vyznamova jednotka, ktora sa da vyc¢lenit
len rozumovou operaciou prijemcu.” (A. Helmanova, Obraz. In: Kino-Ikon 1/2001) Na materialne
obrazy reprezentujuce Casti reality nadvidzujui mentalne obrazy recipienta a jeho asociacie. Obraz
ma podobne ako filmovy znak dvojitii charakteristiku. Je zaroveri reprodukciou aj transformaciou,
je ako odtlacok prsta... V druhej abstraktnej rovine ide o symboly, metafory, metonymie (o Stylistické
figary) vyplyvajtce z obrazu a/alebo z ich spojeni a, samozrejme, z kontextu systému. Ten moéZeme
charakterizovat najjednoduchsie ako subor pohyblivych obrazov. Tie sa skladaju zo zaberov.
V kaZzdom pripade sa vSak filmovy obraz sklada zo znakov. Vo v8eobecnosti sa d4 znak povaZovat
za materidlne vyjadrenie nahrady predmetov, javov, situdcii v procese vymeny informacii. Jeho
zdkladnym principom je schopnost realizovat funkciu nahradzania, ako povedzme bankovka
v istom socialnom priestore nahradza ur¢iti hodnotu. Znaky umoznuji komunikaciu - ikonické
znaky funguju na zéklade podobnosti s oznacovanym ako napriklad figuralne obrazy, fotografie
a konvenéné znaky funguju na zaklade dohody ako napriklad spomenuta bankovka, farby semaforu
na kriZovatke alebo, povedzme, jazyk. Pri filmovom obraze tieto vSeobecné tvrdenia iste istotne
platia, aj ked situacia je trochu zloZitejSia. Filmovy obraz chapany ako subor znakov je zaroven
reprodukciou aj transformaciou. Reprodukuje nejaky predmet z reality pomocou fotofonografického
zdznamu a zarovenl ho transformuje minimalne uz len tym, Ze platno je dvojrozmerné, ohrani¢ené
Styrmi stranami. A to nehovoriac o farebnej Skdale a Stylizacii, postaveni kamery a podobne. Ale
prioritne ide v znakovom systéme filmu o obraz, ¢ize z hladiska znakov o znaky ikonické, teda
tie, ktoré funguju na zaklade podobnosti s oznacovanym. LenZe st vyrazne skonvencionalizované
technickymi ,obmedzeniami“ filmu. Pri filmovom znaku a obraze je jednoducho vsetko dvojmo.
Takze v suvislosti s filmovym obrazom nie je moZzné hovorit o ,¢istych” ikonickych alebo ,¢istych®
konvenénych znakoch.

1.1 Denotacia, konotacia

OperativnejSie bude v suvislosti s filmovym obrazom uvaZovat o jeho denotativnej a konotativne;j
vrstve. Denotacia je vztah pouzitého znaku na oznacenie konkrétneho objektu, ktory zobrazuje, t. j.
o ktorom komunikuje — napriklad kriZok zo zltého kovu na prste hlavného hrdinu. Konotacia je
nepriame oznacenie nie¢oho iného s danym objektom ustivztazneného, sprostredkované vyjadrenie,
oznacenie a urcenie vyznamu (obsahu) objektu — v tomto pripade snubny prsten konotuje stav
hlavného hrdinu, t. j. .,je Zenaty“. Denotacia preto teoreticky vZdy predchadza konotacii. Teoreticky
filmovy znak (ako sucast filmového obrazu) sam osebe nesie len vyznam oznac¢ovaného. Je vhimany
ako obraz objektu alebo skér ako objekt sam (nepovieme, Ze obraz kovboja strelil do obrazu Serifa
a vysadol na obraz kona). Ale kedZe pri filme ide o znakovy systém obrazov, denotacia tu sama osebe
(bez konotacie) nema takmer nijaky zmysel. Obe vrstvy st neoddelitelné. Znaky st navySe v kontexte,
nadvizuju na seba a udeluju si dalSie vyznamy — a zaroven rozvijaju svoje konotacie. Vznikaju
tropy, ak teda chapeme trépus ako obrat frazy alebo zmenu vyznamu, t. j. logicki premenu, ktora
prvky znaku (oznacujtce a oznacované) uvadza do nového vzijomného vztahu. Trépus tak funguje
ako spojujici ¢lanok medzi denotaciou a konotaciou. Ako uvadza povedzme Ch. Metz vo svojej
praci Imagindrny signifikant (Praha 1991) na priklade z filmu Fritza Langa Vrah medzi nami, mézu
tak vznikat pomerne zloZité symbolické/metaforické vyznamy: po zavraZzdeni diev€atka nasleduje
obraz balénika obete, ktory uviazol v elektrickych drotoch. Hrac¢ka evokuje mftve dieta a aj smrt,
moZe symbolizovat jeho éterickt dusSu a z predchadzajucich zaberov vieme, Ze mu i patrila, ¢iZze ho
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nahradza a zastupuje... NajzdkladnejSou symbolickou figiirou konotacie je vSak pars pro toto (Cast
nahradzujica celok). Napriklad obraz: kvitntica c¢eresSna — jar, alebo obraz: zapadajuce slnko —
vecer... PretoZe kazdy filmovy obraz ma uZ zo svojej podstaty symbolické schopnosti, evokuje nielen
priamo oznacované na zaklade podobnosti, ale aj jeho nezobrazeny kontext. A to aj bez kontextu
predchadzajucich a nasledujtcich filmovych znakov. Uz podla R. Jakobsona (Upadolk filmu. In: Listy
pro umeéni a kritiku €. 1, 1933) je Specifickym materidlom filmu opticka a akusticka vec premenena
na znak a premeny veci na znaky metédou filmu st synekdochické operacie podla zasady pars pro
toto. Podstatou filmu je vzhladom na uvedené fragmentarizicia — autor filmu pouZiva fragmenty
predmetov (z reality) a prevadza ich na obrazy roznej velkosti.

1.2 Vyznam pohyblivého obrazu

Filmovy obraz ma obrovské schopnosti nielen na syntagmatickej tirovni. Na rozdiel od konvenénych
znakov, akymi st napriklad slova, sa nesklada automaticky a Iahko do retazcov. O to je zaujimavejSie
s nim pracovat a analyzovat ho. Obklopuje ho ¢asto Siroké sémantické pole, rozne interpretovatelné,
interpretovatelné inak v roznych kultirach a dobach, inak u divdkov s inou sktisenostou. Pri kazdom
dalSom premietnuti tak moze byt ten isty film stale novym a novym. Ako film vytvara vyznamy (resp.
druhy vyznam, umelecky vyznam alebo zmysel znaku, pretoZe napriklad vecny vyznam flase je vZdy
len flasa, ¢i uZ je fotografovana alebo animovana...), a ako a prec¢o nas tieto vyznamy dokazu uputat,
to st podla Dudleyho Andrewa (Concepts in Film Theory, Oxford University Press, 1984) zakladné
otazky filmovej vedy.

1.2.1

Filmovy obraz je teda materidlny jav, ktory objektivizuje pomocou filmovej schopnosti mozZnost
reprodukovat subjektivnhu mySlienku autora znakov v obraze. V komunika¢nom retazci potom
zaleZi na tom, ako a ¢i vobec divak pochopi vyznam. V podstate ¢im vac¢sia je pomyslena vzdialenost
oznacujuceho od oznacovaného, ¢im viacSia je Stylizdcia a transformacia, tym je zloZitejSie
adekvatne obraz interpretovat. Na rozdiel od abstraktného umenia film (s vynimkou urcitej oblasti
experimentalnej tvorby) musi pracovat s realitou. DoleZité je, ako ju dokaZe zakédovat. Ozvlastnit.
Poskytnut na 1iu novy, resp. iny pohlad. A hlavne usporiadat znaky tvoriace obrazy do kontextov.

1.3 Jazyk

Zaujimavé su v tejto suvislosti koncepcie Jeana Mitryho a Rolanda Barthesa, ktory rozliSuje
lingvistické (symbol) a psychologické (analogén) chapanie znakov, z ktorych sa filmové obrazy
skladaju. Barthes nehovori o znaku, pretoZe koncept konvenéného znaku povazuje vzhladom
na obrazovi podstatu filmu za nedostato¢ny. Nahradza ho pojmom psychologického analogénu
(v zmysle: obraz analogicky realite) chapaného ako velmi, prevelmi Specificky znak. Stivisi to s Mitryho
znamym vyrokom o tom, Ze film nema jazyk: ,Film nie je lingvisticky systém znakov a symbolov,
ako esteticku formu vyrazu pouziva obrazy, ktoré samy osebe st prostriedkom expresie. V stilade
s typom rozpravania sa organizujui do systému znakov a symbolov, teda jazyk tvoria. Ale je to jazyk
druhého stupna, umelecky jazyk, lebo existuje vylu¢éne v systéme vnutornej organizacie, ktorou je
dielo. Neexistuje pred dielom ani mimo neho.” (J. Mitry: Esthétique et psychologie du cinéma I-II,
Pariz 1965, cit. podla P. Mihalik: Kapitoly z filmovej tedrie, Bratislava 1983) O jazyku pohyblivého
obrazu by sa teda dalo hovorit maximalne na trovni jedného konkrétneho filmového diela, aj tak
iba ako o $pecifickom jazyku druhého stupna. V suvislosti s kinematografiou v§eobecne, chapanou
ako systém filmovych znakov — analogénov, je teda mozné hovorit ako-tak o reci. Nie v8ak o jazyku.
Predpokladom jazyka je totiZ existencia nejakého slovnika a gramatiky. Kinematografia nepouziva
ani jedno, ani druhé. Ako slovnik pouZiva neohranic¢enu realitu a miesto gramatiky skor poetiku.
A vyjadruje sa obrazmi. Keby totiZ dodrziavala nejaké lexikalne obmedzenia a gramatické predpisy,
nemohlo by vzniknut vela filmov - a aj tych niekolko by sa podobalo jeden na druhy. Na rozdiel od
slova macka, po precitani ktorého si méZeme predstavit viac-menej TubovoIny vyznam a akukolvek
macku, filmovy znak - analogén macky je jednoducho nejakd konkrétna macka. Toto zdanlivé
obmedzenie dava filmu paradoxne Siroké tvorivé moznosti.
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2 Konvencie v pohyblivom obraze

V suvislosti s filmovym obrazom hraji zasadnu ulohu konvencie. Zasadnu preto, lebo umoziuju
dielo pochopit, umoZnuju chapanie vyrazovej a vyznamovej vrstvy filmu. Konvencie a sposob ich
pouzivania zaroven buduju §tyl jednotlivych tvorcov a ich poznanie umoznuje filmovému divakovi
orientaciu medzi jednotlivymi Zanrovymi ¢i inymi smermi. V neposledom rade sledovanie a analyza
konvencii vo filme je moZno najzabavnejSou oblastou tedrie.

Podla ¢asto spominaného Johna Careyho sa filmové konvencie prejavuju ako u¢inné nastroje,
ktoré restrukturuju a transformuji prvky realneho sveta a menia ich na prvky sveta filmu. Teda
na filmové obrazy. Ide teda o zavedené schémy, ktoré realizatori filmov pouZivaju na oznamenie
vyznamov filmovému divakovi. St to relativne ustalené vzorce a postupy, nestice dohodou stanoveny
vyznam. Ta dohoda nemusi byt vZdy vedoma, vSeplatna a ustalena ako, povedzme, dohodnuty pocet
policok za sekundu pri premietani, format platna alebo perforacia filmového pasu. A su to zaroven
Strukturne prvky, teda v takej ¢i onakej forme su pritomné v kazdom filme. Tak ako sti konvencie
v takej ¢i onakej forme stdle pritomné v nasom Zivote. Ci chceme alebo nie.

2.1 Druhy a typy konvencie I

Konvencie vo filme mézZeme pracovne rozdelif do troch oblasti, vSeobecne sa teda da hovorit
o troch typoch. V prvej oblasti sa nachadzaji konvencie vztahujtice sa k vyrazovej vrstve filmu.
Ide teda o vyslovne filmové konvencie tykajtice sa v prvom rade techniky formalnych vyjadrovacich
prostriedkov. ObdlZznikovy obraz, prelinacka, zatmievacka, spomaleny ¢i zrychleny film a podobne
moZu vytvarat dojem plynutia ¢asu, urcovat tempo a rytmus. Casto st priznac¢né pre isté historické
obdobie kinematografie a dajui sa tak v neskorsich obdobiach vyuZivat na evokaciu minulych ¢ias.
Zvacsa tak robi retrofilm — pouZitim ddvno prekonanej filmovej konvencie ako napriklad prelinacka
¢i medzititulky dokaze evokovat pocit formalneho ,filmu pre paméatnikov* a divak vnima automaticky
¢as deja takéhoto filmu ako historicky ¢as. Ako priklad sta¢i asi spomentit Podraz (The Sting, USA
1974) alebo film Aki Kaurisméakiho Juha (Finsko, 1999). Filmové konvencie prvého typu su pre
filmovy obraz zakladom. Patri sem aj dvojrozmernost platna, pouZivanie detailu, montaZe a mnohych
dalSich ,dohodnutosti®, na ktoré si divak zvykal a postupne ich prijal tak, Ze sa uZ nad nimi vobec
nepozastavuje, ako to bolo v za¢iatkoch kinematografie. Akceptoval ich a stali sa stcastou beZzného
mentalneho vybavenia, stiCastou osobnej encyklopédie, ktoru si vSetci nosime vo vlastnej hlave.

2.2 Konvencie II

Dalsiu oblast konvencii vo filme tvoria tie, ktoré sa vztahuju k jeho vyznamovej vrstve. Patria do
sveta filmovej iltizie. Su to teda Stylistické figury, ktoré ¢asom skonvenéneli a ich obrazova znakova
schéma okrem svojho zadkladného vyznamu automaticky upozorniuje na dal$i vyznam. MozZe ist
napriklad o obltbené a notoricky zname rychlo padajuice listky z trhacieho kalendara evokujuce
vyznam plynutia ¢asu, ale aj horiaci ohenl v kozube v suvislosti s obrazom milencov vyjadrujaci
vasen, vyjadrenie rozburenej duse obrazom muZa na brehu rozbireného mora a podobne. Takychto
konvenénych symbolov je nekonecny pocet, postupne sa tvoria a upadaji do zabudnutia alebo sa
inovuju, pripadne variruji v inych suvislostiach, a pouceni divaci sa zabavaju. Alebo ostavaju
nadalej platné ako, povedzme, protipohlad na rychlo bliZiacu sa zem z kokpitu evokujuci pad lietadla.

Takémuto typu konvencii podlieha aj obsadzovanie hercov v hranej kinematografii. A podliecha mu
velmi. Moderator v televizii by nemal stelesniovat nejaky konkrétny typ. Musi vzbudzovat dojem
aj lekara, aj ekonéma, aj psycholéga a mnohych dalSich profesii. Len tak je déveryhodny pre
televizneho divaka, ktorému sprostredkiiva informécie zo vSetkych mozZnych oblasti. Na rozdiel od
televizneho moderatora podlieha obsadzovanie, maskovanie a vobec celkova Stylizacia filmového
herca prave konvencii typu, ktory ma zobrazit. Casto ide o extrém. MéZe sa staf, Ze prvKky reality
sa reStrukturuju a transformuju a prevedud na prvky sveta filmu natolko, Ze s ,,déveryhodnejsie”
ako realita. Filmova predstava typu je v divAckom povedomi velmi silna. Kinematografia vytvorila
napriklad typy prislusnikov Specidlnych armadnych jednotiek tiplne vzdialené realite. Ich fixacia je
vSak natolko silng, Ze realita za¢ina kinematografiu napodobovat. V medzivojnovom obdobiv hranom
filme natolko skonvencnel typ predavacky, az sa zafixoval ako sticast divackej encyklopédie a divaci
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mali problém prijat realne zobrazené redlne predavacky v neorealistickych filmoch. Hoci prave tieto
predavacky stretavali denne v obchodoch. A, samozrejme, nejde len o predvacky. S uvedenym stivisi
aj zabavna schopnost kinematografie obsadzovat typy vyslovene v protiklade ku konvencii. Deje sa
tak zvacésa v komédiadch a v prekrasnej oblasti tzv. nezavislého filmu. Aj pochopenie a vychutnanie
vyznamu obsadenia narusajuceho konvenciu vSak vyZaduje u divaka znalost konvencie.

2.3 Konvencie III

Tretou a poslednou oblastou konvencii vo filme su tie, ktoré st mimofilmové. Maju vzhladom na
kinematografiu vonkajsi p6évod. Vonkajsimi moéZeme nazvat vSetky, ktoré prichadzaju do filmu
priamo z reality, napriklad semafor na kriZovatke, gesta, méda daného obdobia ¢&i obleCenie
priznacné pre urcité skupiny ako uniforma, motorkarska koZena bunda a podobne. Vonkajsie
konvencie sa m6zu v niektorych svojich prejavoch 1iSit v zavislosti od socialnej reality makroskupiny,
v ktorej film vznikol. Eurépske podéavanie ruk pri stretnuti versus uklon priznaény pre Aziu alebo
konvenény symbol kriza v krestanskych krajindch a polmesiac v islamskych krajinach. Tento fakt
mozZe sposobovat zmatok u divakov nepoznajucich kulturny a socialny kontext. Na druhej strane
prave takychto divakov méZu pre nich vzdialenejSie ,narodné“ kinematografie nesmierne obohatit
a roz$irit im obzor. A to je vZzdy pozitivne.

Do tejto tretej oblasti (mimofilmovych) konvencii patria okrem vonkajsich aj vonkajsie — prevzaté
konvencie. Ide v podstate o podskupinu, o konvencie prevzaté z inych umeleckych druhov,
z vytvarného umenia alebo z divadla - pozri filmy vyuzivajice konkrétnu kompoziciu nejakého
obrazu z oblasti vytvarného umenia ako Matka a syn (Mat i syn, Rusko 1997) reZiséra Alexandra
Sokurova alebo filmové zobrazenie opony oddelujtice jednotlivé scény v obdobi nemého filmu
a podobne. V sucasnosti sa tento typ konvencii vyuZiva minimalne, va¢Sinou vtedy, ked tvorca
vedome priznava Stylizaciu svojho diela.

2.4 Konvencie ako zaklad

Mojou snahou bolo v suvislosti s konvenciami vo filmovom obraze naznacit, Ze nie si ni¢im
negativnym. NaSou prirodzenou tendenciou je proti konvenciam protestovat, snazit sa ich
neuznavat ¢i porusovat ich. Co je nepochybne spravne, pokial to nejde do takych extrémov ako
umyselné chodenie cez priechod na ¢ervenu bez ktiska oblecenia na sebe. Filmovy obraz je vSak na
konvenciach zaloZeny a moéZe ich vyuzivat velmi kreativne. Najzaujimavejsi su prave tvorcovia, ktori
konvencie porusuju tak, ako sa to deje povedzme v experimentalnom alebo tzv. nezavislom filme.
Kreativnym poruSovanim konvencii si zaujimavi aj pre kinematografiu chdpanu ako celok, ktorej
ukazuju nové mozZnosti a cesty. Niekedy su to slepé ulicky. Casto vSak nie. Vtedy, ked sa porusenie
konvencie ujme, stava sa z neho nova konvencia a podnetna sucast systému. A to by mohla byt
i jedna z definicii umenia — narti$anie starych, zbanalizovanych konvencii a vytvaranie novych ciest.
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3 Proklamacie o pohyblivom obraze

V dejinach kinematografie bolo mnoho umeleckych programov, proklamacii a manifestov. VSetky sa
viac-menej tykali (a tykaju) obrazu, resp. toho, ktory z dvoch spdsobov zobrazenia skuto¢nosti by
mal film pouZivat. Samozrejme, problémom je aj samotné vymedzenie pojmu skutoc¢nost, teda skor
toho, ¢o za skuto¢nost povaZujeme. PretoZe zatial ¢o ¢ast toho, ¢o vnimame, prichadza cez nase
zmysly z predmetu pred nami, dalSia ¢ast (a moZe ist o vac¢siu cast) vZdy prichadza z naSej vlastnej
mysle.

Na jednej strane su tedrie o tom, Ze v kinematografii chdpanej ako umelecky druh plati to, ¢o
filmovy obraz zo skuto¢nosti odhaluje, a v Ziadnom pripade nie to, ¢o sa pridava. A autenticita
je najvy8Sou hodnotou filmového obrazu (A. Bazin). Na druhej strane su teérie vyzdvihujuce tzv.
diferenciac¢né faktory a podla nich sa kinematografia stava umenim vtedy, ked sa od skuto¢nosti
odliSuje (R. Arnheim). Inak je len zaznamom. NedokéaZe sa dostat k podstate skutoc¢nosti.

Situdcia v tedrii je vS8ak ovela zloZitejSia. Koniec koncov kazdé filmové zobrazenie sa odliSuje
od skuto¢nosti uz len tym, Ze je ploché, dvojrozmerné, ohranic¢ené Styrmi stranami. V praxi
v podstate ide ,len“ o zakladny rozpor medzi realistickym a Stylizovanym pristupom. Prejavuje sa
roznymi vyhlaseniami, programami, manifestami a konkrétnymi dielami ¢i stibormi diel, ré6znymi
avantgardami, novymi vinami, umeleckymi §kolami, $tylmi a priudmi. Podobne ako v inych, starsich
umeleckych druhoch.

3.1 Prvé manifesty

Prvym manifestom tykajticim sa filmu bol Manifest siedmich umeni a Zrodenie Siesteho umenia
R. Canuda z roku 1911, dalej kolektivny Manifest futuristickej kinematografie, text L. Moussinaca
Zrodenie filmu a séria proklamécii o tom, Ze film je umenim. Ked sa v dvadsiatych rokoch tento
problém (t. j. ¢i je film samostatnym umenim) ako-tak vyriesil, nastupil rad skvelych a zabavnych
manifestov sovietskej avantgardy a hnutia kino-oko, filmového impresionizmu a nemeckého
expresionizmu, prvej franctizskej avantgardy, free cinema, manifesty neorealizmu a vyhlasenia
novej viny, cinéma verité a cinéma direct aZ po nedavny a zatial posledny manifest Dogma 95, ktory
prisiel v ¢ase, ked sme si uz mysleli, Ze vo filme doba manifestov beznadejne skon¢ila. Vdakabohu
sme sa mylili.

Uz uvedeny programovy rozpor Stylizacia — realizmus je v oblasti filmovej tvorby stary ako tvorba
sama. Realizoval sa v dvoch tendencidach, nazyvanych na jednej strane tendenciou Stylizacie,
formotvornou alebo méliesovskou tendenciou. Na druhej strane sa hovori o realistickej alebo
lumierovskej tendencii. Mimochodom: to neznamena, Ze na jednej strane by bol dokumentarny a na
druhej hrany film. Obe linie vedii naprie¢ celou oblastou tvorby. Pretoze vZdy ide o filmovy obraz
skutocnosti, nie o skuto¢nost samotnu.

Na prelome 19. a 20. storo¢ia otcovia — zakladatelia bratia Lumiérovci a Georges M¢éliés rozdali
karty. Lumierovcei zobrazeniami Prichodu vlaku a Odchodom robotnikov z tovarne, Georges
Me¢élieés fantastickou Cestou na Mesiac. Niekde v strede medzi tymito krajnostami by sa mohlo
nachadzat to, ¢o pracovne nazveme skuto¢nostou a okolo tohto stredu zatial v storotnom ¢asovom
horizonte kinematografia osciluje, priklanajic sa proklamativne raz na jednu a raz na druhu
stranu. Expresionizmus sa Stylizovanymi kulisami a ateliérom, herectvom a dérazom na vytvarno
snazil vyjadrit vnutorné stavy, zobrazit skutocnost ako objektivizovany vyraz pocitov a nalad.
Neorealizmus hladal podstatu filmu mimo ateliérov a mimo fikcie, mimo Stylizacie, mimo akejkolvek
obrazotvornosti. StotoZnenie divdka s fikciou jeho predstavitelia chapali jednoznac¢ne negativne:
ako unik od skutocnosti. Film sa mal staf kronikou, nie fabulovat témy. Franctizska nova vlna
bola komplikovanejSia a menej jednozna¢na — ¢asto pouzivala odcudzovacie efekty a dokumentarne
postupy na Stylizovanom pozadi.
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3.2 Dalsie manifesty

Niektori franctizski teoretici a kritici - napriklad Martin Marcel - uZ v suvislosti s novou vinou
hovoria o postmoderne, ktora sa naplno prejavila v kinematografii v osemdesiatych rokoch. A ta sa
vyznacovala ironizaciou, estetizaciou, koldZovym principom vyuZivajucim citacie a ,pamat zanru*
a programovou rezignaciou na vyslovovanie sa k problémom skuto¢nosti. Na to reagovala danska
Dogma 95 s velmi prisnymi pravidlami. Tie sa va¢Sinou nedodrziavaju dosledne (certifikat Dogma
nema vela filmov), ale dramaticky vyrazne ovplyvnili kinematografiu druhej polovice devatdesiatych
rokov v doraze na dokumentarnost, autenticitu a realistickost vyrazovej i viyznamovej roviny filmu.
V poslednych rokoch je vplyv Dogmy 95 velmi silny v Argentine. Na Dogme sa naramne zabavaju
britski reZiséri, pretoZe oni podobné postupy beZne pouZzivali uz v obdobi zaciatku devatdesiatych
rokov v hnuti nazyvanom britska filmova renesancia. Nevydali vSak nijaky manifest, takZe slava
patri Danom. (Reakciou na Dogmu je Antidogma. PodIa jej pravidiel musi okrem iného v kazdom
filme vystupovat postava so zle nalepenymi fiizami a hovorit so silnym nemeckym prizvukom.
Antidogma vSak ostane iba marginalnou slepou ulickou - zatial bol podla jej programu nakriateny
len jeden film, Belgium Strikes Back.)

Historicky zname umelecké programy a manifesty v kinematografii s vZdy reakciou. A zaujimavé
a inSpirativne boli aj reakcie na tieto reakcie. Napriklad nové nemecké kino bolo reakciou na
~kinematografiu otcov®, neorealizmus bol reakciou na hnutie estetiky ,bielych telefénov”, ¢o boli
Stylizované talianske melodramy z tzv. vy$Sich kruhov. Sovietska avantgarda bola reakciou na
wdivadelné” filmy a divadelné herectvo vo filme a tak podobne. Chcem tym naznacit, Ze uvadzané
hnutia a ich proklamécie st velmi délezité pre vyvoj kinematografie — st strazcom, policiou, ktora
upozorni vzdy vtedy, ked sa ruci¢ka zobrazovania v kinematografii prili§ nachyli na jednu (¢i druhu)
stranu a méZe nastat kriza. Kriza je podla L. Bornheima taka situacia, v ktorej sa doteraz tolerovatelny
stibor okolnosti pripojenim dalSieho faktoru stane netolerovatelnym. A kinematografia by sa stala
netolerovatelna a po ¢ase nepozeratelna, keby bola iba (!) realisticka alebo len (!) Stylizovana. Stala
by sa jednostrannou ako zapal okostice.
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4 Pohyblivy obraz a divak — obraz divaka

Film je zo vSetkych umeleckych druhov najviac zavisly od institucii. Existuje tu totiZ obrovska
koncentracia vyrobnych a finanénych zdrojov a prostriedkov. Film je v désledku svojej naro¢nej
technickej podmienenosti najdrahsi. To je pri¢ina, preco je tu vo vSeobecnosti miera zretelov
uplatniovanych k divakovym potrebam a pozZiadavkam omnoho vysSia. Vyjadrenie zaujmov, potrieb
a psycholégie masy divakov, v tomto pripade cielovej skupiny, je podmienkou komeréného tispech
a v neposlednom rade aj jeho kulttirneho ¢i ideologického pésobenia. Divaci neovplyviiuju filmové
dielo priamo, tak ako sa to deje, povedzme, v divadle pri predstaveni. Konkrétny film na rozdiel
od divadelného predstavenia je raz a navzdy fixovanym tvarom. Filmovi divaci akceptaciou ¢i
neakceptovanim filmového diela vSak vytvaraju a ovplyviiuju buducnost kinematografie, ré6znych
pokracovani a sérii, jednotlivych Zanrov. Ak akceptuju model a urc¢iti dramaticku Struktaru,
kinematograficka institicia ma tendenciu pouZivat ju az do uplného vycerpania.

TakZe existuje silnd nepriama, ale neexistuje priama vazba medzi divakom a filmovym dielom pri jeho
prezentacii. Na druhej strane vSak existuje vazba medzi divakmi chapanymi ako ¢iasto¢ky publika
sediaceho v kine. Tato vnutorna vizba moéze vyrazne ovplyvnit proces vnimania, bud samotnym
zloZzenim publika — napriklad pri komédii sedi vedla vas ¢lovek so zachvatmi ndkazlivého smiechu
— alebo inymi faktormi a okolnostami — verbalny tivod k filmu, premiéra, festivalova projekcia... To
vSetko dokazZe ovplyvnit aj zdanlivo neovplyvniteIného jednotlivca. Koniec koncov do kina chodime
aj pre toto, pre kolektivny zaZitok vnimania, pre potrebu spolo¢ne sa bat alebo smiat.

4.1 Mentalne obrazy

Pre filmového divdka st1 zakladom svetelné Skvrny, z ktorych rekonstruuje obrazy podobné realite. Na
rozdiel od obrazu visiaceho v galérii, ktory mézZe divak obchadzat a vracat sa k nemu, filmové obrazy
st v pohybe. Okamzite miznu a Ziadajui si od svojho divdka zvySenu mieru aktivity, participacie,
a tak vyvolavaju vacsie napditie. Z toho vyplyvaju rézne psychologické a sociologické dosledky.
Filmovy divak je viac vystaveny priamemu emocionidlnemu posobeniu. A evidentne sa mu to paci.

Vieme, Ze mentalny obraz predstavuje skuto¢nost, ktoru sice vidime, ale o ktorej vieme, Ze nie je
pritomna. Na rozdiel od mentalneho obrazu filmovy materidlny obraz, ktory mentalny vyvolava,
existuje objektivne. Ale je tieZ obrazom nepritomnej reality. Je obrazom nejakej reality, ktora sa
v kine nenachadza, reality, ktora sa kedysi nachadzala niekde inde. Zaznam tejto reality sa moze
kedykolvek premietat, je zachyteny na filmovy pas a premietanie je teda aktualiziciou poskladanou
zo zaberov. Kazdy zaber vo filme je novym emocionalnym prekvapenim a kedZe sa zabery neustéle
menia, film je v postate pre divaka kontinualnou emocionalnou provokaciou. Pdésobi velmi intenzivne.
Z toho plynie ¢asto spominany dvojplanovy zazitok pri vnimani filmu, emocionalna identifikacia
zaroven s raciondlnym odstupom. Jean Mitry, zastanca teérie, Ze filmovy obraz je analogénom
skutocnosti a stava sa v psychologickom zmysle znakom aZ nasledne pri vnimani divakom, hovori
v tejto suvislosti o transfiguracii. Filmovy obraz podava divakovi obraz skuto¢nosti, ktory sa sice
skutoc¢nosti podoba, ale je odliSny. Ide totiZ o mentalnu transpoziciu — skutocnost si zachovava
vonkajSiu formalnu podobu, ale je transfigurovana. (Pozri J. Mitry: Cinematographe 1983-4).
Transfiguracia je operativny a pouZivany termin, hoci sa zvy¢ajne v tejto suvislosti nevelmi spravne
pouziva termin transformécia. Ale transformacia je spolu s reprodukciou len jednou ¢astou procesu
zaznamu, jednou z charakteristik filmového obrazu. Transfiguricia ozna¢uje proces od materialneho
k mentalnemu obrazu, proces, ktory nevylucuje divika a jeho vnimanie. Je to podobné ako pri
sne. Filmovym divakom nahradzaju filmové obrazy (vyvolavajuce mentalne) skutoénost podobne,
ako ju nahradzaju mentalne obrazy v naSich snoch. Ak teda chceme ziskat mentalne obrazy,
mozZeme si kupit listok a ist do kina alebo zaspat. Pri sne je vSak neprijemné, Ze si ho nemoZeme
vybrat a mentalne obrazy nim vyvolané st ¢asto velmi necakané a nekontrolovatené. A zvacsa aj
interpretacne zloZitejSie, dodal by zrejme psychoanalytik.
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4.2 Hra s pohyblivymi obrazmi

Je dolezité spomentit, Ze tak ako kinematografia, aj filmovy divak sa vyvija. Film si od svojho vzniku
vytvaral svojho divaka, u¢il ho vnimat a provokoval réznymi vynalezmi, ako je napriklad strih, zmena
planu a podobne. Dnes uZ nie je pravdepodobné, Ze by divaci z prvych radov utekali prelaknuti z kina
pred vlakom rutiacim sa na nich z platna. Stvisi to s poznanim konvencii a stereotypov. Stvisi to
s obrovskou encyklopédiou filmovych vyznamov a postupov, ktort si nosime v hlavach. A suvisi to
s fenoménom hry. Nikto nepovaZuje za idiota chlapca, ktory sa hra s malymi plastovymi indianmi
prestierajuic, Ze ttocia na skrinu. Tak isto nikto nepovazuje za idiota reziséra vytvarajuceho iluziu
nejakého hraného filmu a ani filmovych divdkov, ktori na ten film pridu do kina a spolu s jeho
postavami ,prezivaju” pribeh. Je to hra, ktora ma svoje pravidla determinované nasimi psychickymi
danostami, a tie pravidla funguju.

4.2.1 Kompozicia

Kompozicia filmového obrazu je dynamicki — nemad teda osi, ale vektory, premenné hodnoty s velmi
relativnou stalostou. Neriadi sa ani tak geometrickou osovosfou ako skor dynamickou gravitaciou.
Tvarové, svetelné, farebné taziska v zabere su urcované silami tohto zaberového gravitaéného pola. Ako
piSe J. Zvérina v Znakovosti obrazovej zlozky filmu (Praha 1968), tieto sily vSak nie st prirodné (ktoré
odhalil Newton), ale vZdy novovytvorené. ,Ich panom je umelec a ten nimi vlAdne podla svojich zamerov.“

Filmovy priestor obrazu je teda kompozi¢ne premenny a zarovern ohraniceny a v¢leneny do ramca, ale
vdaka pohybu v ¢ase sa usiluje hranice ramca prelomit a dostat sa za ne (hlavne pomocou pouZivania
detailu - divak uZ vie, Ze detail ruky nie je obraz odseknutej ruky, ale je to ¢ast obrazu tela postavy).
Je vSak sti¢asne izomorfny s neohrani¢enym priestorom sveta. Tento ustaviény konflikt tvori jednu zo
zakladnych sucasti filmovej reality.

4.2.2 Proces exploatdcie

Aj v tejto suvislosti je velmi dolezity exploatacny proces: filmové obrazy tvoriace fiktivnu, iluzivnu realitu
sveta filmu sa tvoria v interakcii s divakom. Co v tomto fiktivnom svete nie je explicitne stanovené
zobrazenim, to divak dopliia (exploatuje) z redlneho, ,aktualneho“ sveta, resp. zo sveta inych umeleckych
diel. Takto sa stava svet filmového pribehu myslitelnym. Proces sa riadi pravidlami a zdkonitostami,
ktoré tak zodpovedaju realistickym (¢i Zanrovym) motivaciam.
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5 VSeobecné principy skladania filmovych obrazov

5.1 Montaz

Montéz (alebo strihova skladba) je jednym z najpodstatnejsich vyrazovych prostriedkov filmu. Ak sme
film akceptovali ako systém, tak jeho jednotlivé prvky musia byt spojené. Toto spojenie zabezpecuje
prave montaz. Z hladiska technickej i estetickej kontinuity diela je problematika spojitosti, a teda
montaze, kardinalnou otazkou. Ide o spajanie zaberov do vySSich vyznamovych celkov — obrazov atd.
— az po uroven celého diela. MontaZz predstavuje organizujuci princip zaberov, usuvztaznuje tieto
zabery a udeluje vyznam obrazu. V. Pudovkin uz v druhej polovici Styridsiatych rokov 20. storocia
definoval montaz ako odhalenie vnutornych stivislosti existujtcich v realnej skuto¢nosti (O montdaZi.
In: Film je uméni (zbornik), Praha 1963). Dava tym do suvislosti montaz a akykolvek proces myslenia.
Nachadza tesnu geneticku stivislost v rade: re¢ — myslenie — montaz a opravnene tvrdi, Ze montaz je
novou, filmovym umenim objavenou metédou, ktora moézZe odhalovat ovela hlbsie Struktury reality
ako len povrchné zrkadlenie reality zaznamenané primitivnou, technicky protokolarnou metédou.

5.2 Druhy a typy montaze

Vo vSeobecnosti sa filmovi teoretici a historici zhodujii na niekolkych zékladnych sposoboch ¢i
druhoch montaZe. Linearna montaZ (neviditelny strih) spaja zabery v prirodzenej logickej a ¢asovej
naslednosti. Je takym vyrazovym prostriedkom obrazového vyjadrenia, ktory zabezpecuje objektivnu
logiku deja. PravdaZe i pri takomto zdkladnom spdsobe vznika na miestach strihu Sev (sutura)
a mizne cast ¢asu a priestoru. Ked ma hrdina vyjst zo svojho domu, prejst cez ulicu a kupit si
cigarety, nie je nevyhnutné nakrutit sekvenciu v celku. Zvaésa sa pouZije zaberova triada: muZz
vychadza z domu - ide cez ulicu — kupuje si cigarety. Niekolko metrov a sekiind sa ndm tu straca...

Paralelnd montaZz rozvija dva ¢i viac obrazovych motivov na zaklade logickej suvislosti, napriklad
radenie vedla seba (t. j. periodicky za seba) obrazov prenasledovatelov a prenasledovanych alebo
deje priestorovo ¢i ¢asovo vzdialenejSie. Rapid (zrychlend) montaZ mézZe v tychto suivislostiach dej
vyrazne zdramatizovat a navodit prudsi spad nie zrychlenim deja, ale skracovanin jednotlivych
zaberov. Paralelnd montaz sa pouziva zvi¢Sa v ramci linearnej alebo naopak — nie je pravdepodobné,
Ze by existovali samostatne. Zvac¢Sa sa vyskytuju v jednotlivych dielach spolu.

Asociativnha montaZ spaja zabery na volnych vnutornych ¢i vonkajsSich suvislosti obrazu a je
naroc¢nejsia na interpretaciu. NajvacSiu zasluhu na objave, resp. popularizacii tejto metédy
organizovania a odhalovania suvislosti mal D. W. Griffith a reZiséri sovietskej avantgardy.
V preslavenej Ejzenstejnovej teérii montaze ide okrem iného o spajanie dvoch zdanlivo nesuvisiacich
zaberov so samostatnymi vyznamami takym sposobom, aby vznikol v mysli divaka novy, treti
vyznam. Tento postup sa dnes pouziva beZne, staci si pozriet niektory z filmov Godfreya Reggia —
Koyaanisqatsi (1983), Powaqqatsi (1988) alebo Naqoyqgatsi (2002).

5.2.1 Specialny typ

Specialnym typom montazZe je montaZ vnutrozaberova. Nevytvara ju rezZisér so strihacom, ale rezisér
s kameramanom uz pri nakrucani. V ramci jedného dlhého zaberu sa vytvaraju mensie, vyznamovo
ohranic¢ené celky — obrazy pomocou pohybov kamery, osvetlenia, vyuZitia farebnej §kaly... Majstrom
vo vyuZzivani tohto typu je v sti¢asnosti napriklad rezisér Miklés Jancsd, najméa pocas jeho tvorivého
obdobia v devatfdesiatych rokoch. Alebo Peter Greenaway.
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5.2.2 Proti montazi

V dejinach filmovych teérii vSak sporadicky zaznievaju aj zdsadné hlasy proti montaZi. Jednym
z nich bol hlas Rudolfa Arnheima, vychadzajtci z tedérie Gestaltu. Podla neho aj najelementarnejsie
vizualne procesy nevytvaraju len mechanické zaznamy reality, ale uz samy osebe tvorivym spésobom
usporaduivaju surovy material podla zdsad mechanizmov vnimania. Nie st napodobeninou, ale
pretvorenim charakteristickych znakov. KedZe samostatny zaber je uZz umeleckym produktom,
montaz nie je zdkladom ani filmovym Specifikom, ale nadbyto¢nostou odtahujucou pozornost.
Podla Siegfrieda Kracauera (vychadzajuc z jeho Tedrie filmu z roku 1952) by mala kinematografia
zvladat svoju zadkladnu schopnost zachytavat ,pruad Zivota“ v jeho neinscenovanej, neprerusSovane;j
a nahodnej neurcitosti a takto, stistredenim pozornosti, analyzovat hlbinné a skryté zakonitosti
reality. Skuto¢ny film, ktory sa stdava umenim, je zaloZeny na miniméalnom zasahu tvorivého
subjektu, na absencii akejkolvek montaze okrem ,neviditeIného* strihu. Podla Andrého Bazina by
mala ulohu montéaze prebrat hibka ostrosti a jej zmena v relativne statickom zabere, t. j. vlastne
vnutrozaberova montaZz a obrazovo viacplanovy dlhy zaber. Vtedy sa film skuto¢ne moze pribliZit
k realite a niec¢o o nej vypovedat, vtedy je ho moZné pripadne pokladat za umenie — hoci Bazin
v suvislosti s kinematografiou o umeni explicitne nehovori.

TakZe — teoreticky — mame na vyber. No vyber tu nie je podstatny. Kazda z koncepcii ma pravo na
svoju existenciu a je overitelna praxou. Minimalne sa d4 kazda z tychto koncepcii povaZovat za
in$pirativnu. Povedzme Andrého Bazina si vybrala za svojho ,duchovného otca“ franctizska nova
vlna, hoci sa jej reziséri vobec neriadili jeho teériami do dosledkov. Podstatnym je, ¢i sa nam to paci
alebo nie, Ze montaZ vZdy bola a je okrem malych vynimok potvrdzujucich pravidlo (myslim tym
filmy nakrutené v jednom zabere) metdédou organizacie filmovych obrazov v ¢ase, organizatorom
malych, rézne dlhych kiiskov filmu zlepenych za sebou.

5.2.3 Sovietska teéria montdze

Dramaticky a krvavy rok 1919 bol plny udalosti aj pre kinematografiu v Rusku. V roku 1919 sa
uskutoc¢nil VII. zjazd Komunistickej strany Ruska, ktory vo svojom programe uviedol film medzi
podporované prostriedky vychovy: medzi kniZnice, univerzity a osvetové domy. Zaciatkom tohto
roku sa v sovietskom Rusku premieta Griffithova Intolerancia a Lenin sa o nej pochvalne vyjadri.
V tom istom roku je v Moskve otvorenad prva vysoka filmova Skola, dnes znama pod nazvom
VGIK. A vychadza zbornik Kinematograf, kde sa opéat zacina hovorit o montazi. Vznika Proletkult
a o niekolko rokov Lef, avantgardné skupiny zamerané na vyvoj ,nového“ umenia.

Situacia je teda pripravena. Nastupuje silna generacia novatorov, ktora — i ked nejednotna — svojimi
formalnymi postupmi a teériami montaZe ovplyviiuje kinematografiu dodnes. K tejto generacii ¢i
skor skupine patri a je jej najzaujimavejSou moskovska Cast: Dziga Vertov, Lev KuleSov, Sergej
EjzenStejn a Vsevolod Pudovkin. Kazdy z tychto inovatorov ma osobitnii koncepciu a vlastny Styl.
Prvi dvaja experimentalnejsi, posledni dvaja umiernenejsi. No eSte vZdy ide o montaz. O montaz ako
o zakladnu formotvornu a vyznamotvornu kategériu, ako o Specifikum a atribtit filmu. ReZiséri si
v dvadsiatych rokoch svoje teoretické koncepcie overuju vlastnou praxou a vznikaju pozoruhodné
filmy ako Podivuhodné dobrodruzstvd Mr. Westa v zemi bolSevikov (Neobyc¢ajnoje prikljucenija
mistera Westa v strane bolSevikov) KuleSova v roku 1924, Ejzenstejnov KriZznik Potemkin (Bronenosec
Potomkin) v roku 1925, Pudovkinova Matka (Mat) v roku 1926, experimentalny Muz s kinoaparatom
(Celovjek s kinoapparatom) Dzigu Vertova v roku 1929...
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5.2.4 Sovietska montaz II

MontazZ je pre reZisérov sovietskej avantgardy jazykom reZiséra, zaber by mal posobit ako pojem, ako
pismeno v slove. Film sa rodi aZ vo vedomi divaka, ktoré integruje jednotlivé zabery do vyznamovych
celkov — a to prave zarucuje montaz. Film sa rodi montazou. Ci uz dialektickou, ktora by mala
odhalovat protiklady a spajat ich do novej kvality, montdZou atrakcionov, ktoré by mali divaka vzrusit
a evokovat v jeho vedomi dalsi, novy, ,treti“ vyznam, ako tvrdil Ejzenstejn. Alebo podla Pudovkina
ide o montaz chapanu ako treti vyvojovy stupen nasledujiici po re¢i a mysleni, ide o Strukturny
princip, ktory jediny moéZe vhodne a adekvatne pomenovat Struktiru skuto¢nosti. Podla Vertova
montaz zabezpecuje Ziadanu tvarovanost, konfliktnost rozpravania, len kino-oko dokaze prekvapit
Zivot v jeho neinscenovanej podobe, zachytit fakty a ideologicky ich interpretovat — pretoZe ideologicka
interpretaciu faktu je v poetickom dokumente nerozluéne spita s jeho emocionalnym hodnotenim.
Na svoju dobu §lo ob¢as o pozoruhodne vypracované teérie propagandistického poésobenia na masy
— ale ich autori boli prili$ velki intelektualni avantgardisti, aby sklzli do trapnosti masovych agitiek.
A vSetci na to aj tragicky doplatili, na svoju neschopnost prispésobif sa drastickému totalitnému
rezimu, ktory v zac¢iatkoch s nadSenim vitali. Nehladiac na to vSak priniesli do kinematografie
pozoruhodné inovacie. V prvom rade stiale spominani montéaZ, ,poetické noznice“ a ,konflikt",
ktoré sa stavaju vyjadrovacim prostriedkom. V zakladnej rovine zobrazenia doéraz na autenticitu
prostredia a postav, ktoré dokonca programovo vytvaraju neherci (naturscici). Osobnost reZiséra sa
prejavuje vo vybere materidlu zo Sirokého spektra skutoc¢nosti, v radeni tohto materialu a v udavani
rytmu, ktory sa vytvara opat vdaka montazi. Takze az istu fetiSizaciu faktu vyplyvajiicu z nechuti
k fabulovanym pribehom, z ¢oho nasledne vyplyvaju dokumentaristické prostriedky a vyznam sa
vytvara v striZzni. Na mnohé z tychto koncepcii napriklad nepriamo nadviazal taliansky neorealizmus.

5.2.5 Vplyvy

Sovietska avantgarda, ob¢as nazyvand i montdaZna S$kola, je jednym z najoslavovanejSich
a najcitovanejsich obdobi v kinematografii. Samozrejme, aj vdaka Sergejovi EjzenStejnovi, dodnes
vdaka filmu KriZnik Potemkin najznamejsiemu filmovému reZisérovi. Nepochybne aj vdaka tomu,
Ze reZiséri tvoriaci v tomto obdobi boli zaroven aj teoretikmi a napisali mnoho pozoruhodnych
stadii tykajuicich sa montaZe, jej definicii a klasifikacii. Ich prace sa premietali a prekladali takmer
vSade. Ich vplyv bol skuto¢ne velky. Nemali a ani nemohli mat nejakych priamych nasledovnikov
— v ZSSR to moZné nebolo (hoci vo faSistickom Nemecku ano — pozri filmy Leni Riefenstahlovej)
a v demokratickom svete sa autori inSpirovali hlavne postupmi, ktoré sa tykali formy. Ale aj to
stacilo, aby sa kinematografia znovu nadychla.

5.3 Historia filmu ako histéria montaze

Definicia filmu ako zaberov réznej velkosti zoradenych za sebou implikuje dbleZitost montéaZe, teda
toho, ako st zabery pospajané. Montaz vytvara ¢asopriestor umeleckého obrazu filmového diela, je
nevyhnutnd pre Struktary rozpravania. A zaroven je Specifikom filmu. Jej vyvoj, postupné objavy
a pokusy v oblasti montaZe pochopitelne vytvarali dejiny kinematografie.

5.3.1

V zaciatkoch kinematografie statické a taZzké kamery kopirovali pohlad potencidlneho divaka.
Horizont filmového obrazu sa rovnal pohladu ¢loveka v realnom priestore. Tieto zvacsa velké zabery
boli mechanicky pospajané — §lo o to, aby sa nenarusila ¢asova naslednost deja. Zaber sa tu rovnal
vyjavu. Potom nasledoval dalsi vyjav v jednom statickom zabere. CiZe este vzdy len spdsob znamy
z divadla. Slo tu o obraz pohybu - nie este o pohyb obrazu. Prelomom bola brightonska Skola,
reprezentovana Jamesom Williamsom a G. A. Smithom. Boli prvi, ktori nepovaZovali kameru len
za pasivne registrujici aparat, ale pomocou montaZe ju vtiahli dovnutra udalosti. V ich filmoch
prvykrat kamera opusta miesto deja skor, ako sa tam dej skon¢il, a pokracuje v pribehu na inom
mieste. Zmena zaberov vytvorila novy priestor, filmovy ¢as nerovnajtici sa uz redlnemu ¢asu. Zaroven
pomocou montéZe tito reZiséri dokazali rozzaberovat aj miesto deja — ukazali zabery brany, fasady,
zadného vchodu - aZ kontext deja umoznil divakovi pochopit, Ze ide o jeden pozemok. To bola
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velka vec — montaz zacala byt skuto¢ne funkénd a stala sa organickym vyjadrovacim prostriedkom.
G. A. Smith Siel eSte dalej — zacal ,montovat® zabery rozlicného druhu. V jednom z najslavnejSom
filme ranej histérie kinematografie Babickina lupa (1900) po prvy raz nasledoval po celkovom zabere
detail. Smith tato zmenu eSte musel motivovat: najprv je vidiet babku s vnukom, ktory jej berie
lupu a nasledujuci detail je ,akoze“ pohlad vnuka cez lupu. Dalsi reziséri uZ mohli postupovat
slobodnejsie. Smith a Williamson urobili teda rozhodujtci krok od fotografovaného vyjavu, od
pohyblivého obrazku smerom k spajaniu, ku kombinaciam obrazov. A k moznosti vytvorit z nich
nieco zlozitejSie ako len mechanicky zaznam predkamerovej reality.

5.3.2

Prelinacka, zatmievacka, stieracka a pod. sa stali velmi popularnymi v postbrightovskom obdobi.
Nemy film (ktory nemy nikdy nebol, pri kaZdom verejnom predstaveni vZdy hral orchester, pianista
alebo aspon platnia) vyuzival uvedené montazne postupy na spdajanie scén, ktoré sa odohravali
v inom priestore ¢i ¢ase. Montaz tak umoznovala vtedajSiemu divakovi pochopit, Ze dej sa preniesol
niekde inde. Pochopitelne sa v tejto suvislosti pouzivali i medzititulky. Zasadnou postavou tohto
obdobia je D.W.Griffith, povazovany reSpektovanymi historikmi ako U. Gregor, G. Sadoul, E. Patalas
¢i J. Toeplitz za jedného z hlavnych priekopnikov montéZe. I ked detail uz bol ,objaveny*, Griffith
ho zac¢al funkéne vyuzivat, napriklad v mene vyvolania istej emoécie (napr. nervézne ruky vo filme
Intolerancia, 1916). Zaroven zac¢al pouzivat paralelni montaz, dnes tplne beZny, vo svojej dobe
vSak velmi avantgardny prostriedok umoznujici ukazat vdaka montazi dva deje prebiehajtce v tom
istom ¢ase na réznych miestach.

5.3.3

Po roku 1928 montaz zacala stagnovat. Zvukovy film znamenal pre kinematografiu zastavenie.
RezZiséri zacali pracovat s dial6gmi na tkor obrazu, v zabere boli ¢oraz viac tzv. hovoriace hlavy.
Zrodila sa tradi¢na montaz zaberu a protizaberu, ktora zabezpecuje sledovanie dial6gu dvoch postav.
Optika sa tak stava priehladna, montaz sa meni v nenapadny strih. Film sa ¢oraz viac podoba
realite, splyva s riou. Mainstreamova kinematografia prestava rozpravat obrazom, vladu prebera
slovo. Ale nebolo to tak v8ade. Aj v rokoch ohurenia z moznosti zachytit zvuk priamo na filmovy
pas boli rozne avantgardy (napriklad sovietska), ktoré trvali na tom, Ze zvuk sa nema naduzivat,
ma sa pouzivat kreativne, pripadne v kontrapunkte k obrazu a stale pracovali na objavovani
novych spodsobov montaZe. Okrem iného sa tito priekopnici zacali zaoberat aj tzv. vertikalnou
montazou, t. j. spajanim obrazu a zvuku. Zvuk buchnutia dveri auta zaznie v zabere, v ktorom auto
nevidime — aZ nasledujuci zaber ukaZze, Ze pred chvilou protagonista vystupil z auta a uz vstupuje
do domu... tento dnes elementarny postup bol zac¢iatkom tridsiatych rokoch revolu¢nym krokom.
Mnohi divaci takymto experimentom nerozumeli a museli sa ich naucit deSifrovat. Podobne ako
v predchadzajuicom obdobi divaci, ktori sa burili, ked videli na platne detail ruky — nechceli sa totiz
pozeraf na rozrezanych Iudi.

5.3.4

S montaznym akademiznom strnulych tridsiatych rokov sa radikalne rozisiel Orson Welles. Vo svojom
najslavnejSom filme Obcan Kane z roku 1941 pouZiva jemnejSiu sustavu SoSoviek a Sirokouhly
objektiv. (Kameramanom filmu bol povestny Greg Toland.) Vdaka tomu mézZe sledovat postavy
v simultdnnom plane s vyuzitim fotografickej hilbky celého obrazového pola. Technika hibkovej
ostrosti zdynamizovala vyrazne rozpravanie v zvukovom filme a zrovnopravnila zvuk s obrazom.
U Wellesa nie je tato technika samoti¢elna — v mnozZstve zobrazenych faktov v jednom zabere ntuti
divaka aktivne intelektudlne pracovat, vyberat si délezité detaily, vnimat atmosféru celku. ,Z jednej
scény v redakcii Inquirer sa dozvieme viac o politickej a socidlnej podstate konfliktu medzi starym
modelom kapitalizmu 19. storocia a imperializmom 20. storo€ia, neZ by sme sa mohli dozvediet
zo zloZitého vedeckého pojednania, hoci v tejto scéne nepadne ani slovo, ktoré by sa k tymto
otazkam priamo vztahovalo,“ piSe filmovy historik J. Toeplitz. Zrodila sa vnutrozaberova montaz.
Kinematografia sa nadychla a vdaka novym montdZnym postupom zacala opat v nemalej miere
rozpravat pomocou obrazu, resp. prestava pomaly pouzZivat dialégy na tkor obrazovej Struktury.
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5.3.5

Taliansky neorealizmus vznikol v poslednych rokoch druhej svetovej vojny a vyrazne ovplyvnil
nielen okolie, ale i budiicnost kinematografie. Jeho cielom bolo dokumentovat realitu bez vacsej
miery zasahovania do nej. Nakriicalo sa v realnych prostrediach s nehercami, podla skuto¢nych
udalosti. Socidlne neorealistické dramy (odpoved na Stylizované melodramy odohravajiice sa vo
vySSej spolo¢nosti) sa snazili realitu nefalzifikovat. Tomu bola podriadena aj montaz — nenapadna,
priehladnd, zabezpecujica len jednoduché spojenie zaberov. Paradokumentarny sposob sa snazil
analyzovat skutoc¢nost, reflektovat ju ¢o najpresnejSie bez formalnych exhibicii. Zdalo sa, akoby
kinematografia v tomto fascinujucom obdobi stratila hravost. Ale nebolo to tak. Autenticita,
uprimnost a presnost vypovede neorealistickych filmov sa ukazala nosna. Koniec koncov aj
Dogma 95 vyuZzivala vela prvkov tohto obdobia a fungovala. Dokumentuje to mysSlienku o tom,
Ze v kinematografii sa vSetko opakuje. Po obdobi Stylizacie obrazu reality prichadza priklon k jej
dokumentarnejSiemu, realistickejSiemu uchopeniu a naopak. Len technické prostriedky, montaz
a vyrazové prostriedky sa vyvijaju.

5.3.6

Koncom patdesiatych rokov vznikaju prvé lahké profesionalne 35 mm kamery, zaznamenavajuce
aj zvuk, vhodné na nakrtcanie filmov. Situacia sa radikalne meni. Vdaka technickému vyvoju
sa mozZe nakrucat na takych miestach a takym spdésobom, ako to dovtedy nebolo mozné. Vznika
franctizska nova vlna a prva polovica Sestdesiatych rokov sa dodnes poklada za jedno z najkrajsich
a najslobodnejsich obdobi kinematografie. Samozrejme, stviselo to aj s mnohymi dal$imi faktormi
vtedajSieho sveta. Predsa len kinematografia bola vtedy na vyslni, v centre zaAujmu. NavsStevnost
kin bola obrovska. Co sa tyka montaZe, franctuizska nova vlna a jej nasledovnici nevytvaraju Ziadne
pravidla. Naopak. V oblasti montaze prevlada estetizujiica nedbalost, zdanlivo chaoticky Styl kolaze,
volného montovania suvislosti a scén, zdanlivo nedoéleZitych pre dej. NajdodleZitejSie vSak bolo, Ze
tvorcovia novej vlny €asto ,priznavaju” médium. Umoznuju divakovi vidiet nielen, o ¢om to je, ale
aj ako ,to"“ je urobené. Pouzivaju odcudzovacie efekty, herci rozpravajui do kamery, montédZzne skoky
v priestore byvaju vyrusSujuce. Divak sa nema uplne emocionalne stotoZnit s predvadzanym, ale ma
si udrzat aj intelektualny odstup a chapat film ako hru. ReZiséri novej viny prezentuju aj formu,
nielen obsah. Podstatné je zaroven, Ze tento sposob stiera fiktivnu hranicu medzi dokumentarnym
a hranym filmom. Po franciizskej novej vine prestalo platit, Ze urcity typ montaze je vhodny
a Specificky pre dokument a iny typ pre hrany film.

5.3.7

Sedemdesiate a osemdesiate roky boli v oblasti montaZze dost eklektické. Nevznikli nijaké nové
smery, prudy ¢i Skoly orientované na montaz. Tato situacia trva dodnes. Akoby uz v montaZzi bolo
vSetko vymyslené. Pochopitelne, je vSak vela vynimiek, ktoré potvrdzuju pravidlo — napriklad Gus
Van Sant a jeho film Last days (2005), v ktorom komponuje obraz do vertikaly a tomu prispésobuje
aj platno, ktoré uz nie je v tomto pripade obdlznikové. Hadam len pri velkej sérii archivnych filmov
tiahnucej sa poslednym dvadsatro¢im by sa dalo hovorit o montazi ako o zakladnom, hlavnom
principe organizujucom Struktiru celého diela — povedzme filmy Gustava Deutscha a iné. DbéleZité je
vSak, Ze prave za¢iatkom osemdesiatych rokov sa stratifikovala montadZz hranych mainstreamovych
filmov tak, ako ju pozndme dnes. Rychla, vyuZivajuca kratke zabery a Specifické akéné tempo.
Bol to vplyv televizie, v prvom rade MTV a fenomén televizneho hudobného videoklipu, ktory
umoznil aj filmarom rychlo strihat. MontaZ vo videoklipe je podriadena tomu, aby si divak prvykrat
nestihol pozriet vsetky informacie v obraze a chcel videoklip vidiet znova. Cast filmarov rada prijala
tento spdsob a rozpravanie sa zrychlilo, velka ¢ast kinematografie sa postupne stala komerénym
produktom ovladanym réznymi marketingovymi stratégiami.
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6 Moznosti interpretacie pohyblivého obrazu

6.1 Pojmy obrazu

Pojem ,,obraz“ principidlne stivisi so vztahom filmu k realite. Je tak jednou zo zasadnych oblasti,
okolo ktorej sa toc¢ia tivahy filmovych teoretikov. Problematika obrazu sa objavuje uz v zaciatkoch
filmovej tedrie a dodnes je preverovana roznymi Spekulaciami. Ide o to, ¢o najpresnejSie pomenovat,
resp. definovat film v stdle novych, meniacich sa podmienkach. Ci uZ technologickych alebo
metodologickych. Histéria skiimania obrazu tak kopiruje dejiny kinematografie a pomerne presne
umoznuje chapat jej vinimanie a zmeny v tomto vnimani v priebehu celého jej fungovania. Mnoho
prvkov zakladnej charakteristiky obrazu sa opakuje ¢asto u viacerych teoretikov, ale je i mnoho
bodov, v ktorych sa ich pohlady odliSuju. Samozrejme, st i viaceri teoretici, ktori sa obrazu explicitne
nevenuju, ako napriklad Vachel Lindsay, ktory sice vo svojej zasadnej knihe The Art of the Moving
Picture z roku 1915 ako prvy z teoretikov zdéraznil, Ze film rozprava predovsetkym silou a krasou
obrazu a tvorivy proces sa skladd z kompozicie obrazov a ich spdjania, ale tieto zakladné fakty
nerozvijal, resp. pouZil ich ako doékaz, Ze filmu je najbliZ§ie vytvarné umenie.

6.2

Jednym z prvych filmovych teoretikov bol Hugo Miinsterberg (The Photoplay, 1916). Jeho tvahy
suviseli s pohybom, ktory sa v obdobi po prvej svetovej vojne povaZoval za atribuit a Specifikum filmu
— to umoznovalo, aby sa film chapal ako samostatné umenie a nielen ako nahrada ¢i pokracovanie
divadla alebo vytvarného umenia. ,Obrazky su ukazované oku rychlo jeden po druhom, a hoci st
od seba oddelené prestavkami, sti vinimané nie ako jednotlivé vnemy, ale ako plynuly pohyb,* piSe
Miinsterberg. Skiima teda v prvom rade zakonitosti vizualnej percepcie. Film je podla neho séria
plochych obrazov (v protiklade k plastickym, ktoré nas obklopuju v redlnom svete), pri ktorych
vSak mame pocit hibky. Aj ked si racionalne uvedomujeme ich dvojrozmernost, film vyvolava pocit
~doCasnej sugescie”, ktora Specificky pésobi na nasu mysel a nuti ju vnimat film ako plasticku
reprezentaciu skutocnosti. Tento jav Miinsterberg nazyva ,mentalne vybavenie filmovej dramy".
Zaroven tvrdi, Ze filmové obrazy podsobia na divaka ako zmes faktu a symbolu. UZ tu moéZeme
vidiet zac¢iatky tivah o dualite obrazu, t. j. o jeho schopnosti reprodukovat a zarover transformovat
predkamerovu realitu. Co sa tyka estetiky filmu, Miinsterberg piSe, Ze film vyhovuje estetickym
kritéridm vtedy, ked je kompozicia obrazu v jednote s fabulou.

6.3

René Clair vydal v roku 1950 knihu Réflexion faite, v ktorej zhromazdil svoje teoretické texty o filme
zrokov 1922 az 1935. Filmovému obrazu pripisuje zakladné miesto v kultiire — filmovy divak by mal
podla neho v prvom rade zabudnut, ¢o sa naucil pri ¢itani literattry a vnimani inych umeleckych
druhov, pretoZe tieto umenia ho pripravuju o pévodnu, autenticky Iudsku citlivost. AZ film je
umenim, ktoré tutu citlivost vyuZiva/vyvolava prostrednictvom filmovych obrazov. Obraz vyvolava
elementarne zrakové vnemy, javy pohybu, potreby ¢&itania vizuadlnych hadaniek. Jednoduchy sled
filmovych obrazov by mal vyvolavat eméciu podobnu ako pri vnimani hudby.

6.4

Béla Balazs sa vo svojich dvoch filmovoteoretickych knihach (Der sichtbare Mensch, 1924
a Filmikultur, 1947) zaobera filmovym obrazom v suvislosti s rozliSenim jeho dvoch aspektov,
teda schopnosti reprodukcie a transformacie. Balazs tento jav nazyval reprodukcia a tvorivost.
Transforma¢na zloZka obrazu podla neho znamena Stylizaciu, autorsky, kreativny vklad tvorcu.
Upozorniuje, Ze filmovy obraz nie je v Ziadnom pripade podobny maliarskemu obrazu na platne.
Aby mohol byt zaznamenany na filmovy pas, musi predtym existovat v skuto¢nosti. Zasluhou
kamery, uhlu pohladu, zmeny planov a rytmu film uZ vSak obrazy skuto¢nosti nielen jednoducho
reprodukuje, ale ich vytvara. To je to, ¢o umozZnuje Baldzsovi hovorit o filme ako o umeni - schopnost
filmu vyprodukovat (na zédklade reprodukcie predkamerovej reality) nové svety, nové skutocnosti,
nové ¢asopriestory.
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6.5

Sergej Ejzenstejn dava vo svojich textoch filmovému obrazu velmi Specificky vyznam. NestotoZiuje
ho s nijakym materialnym prvkom filmu, ako je, povedzme, policko alebo zaber. Dava mu moznost
sirSieho a zloZitejSieho uplatnenia. Filmovy obraz (ktory EjzensStejn automaticky stotoZiuje
s umeleckym obrazom) je zachytenie javu vo forme obsahu a odrazu mySslienky o tomto jave. Musi
byt preto okrem iného jednotou formy a obsahu. Zasadnou je podla neho obrazova skladba — obraz
A a nasledujuci obraz B musia byt vyhladané a zoradené tak, aby vyvolali v divakovej predstave
¢o najuplnejsi obraz témy, o ktorej chce filmar hovorit. TakZe tu uZ nachadzame prvé pokusy
o charakteristiku mentalnych obrazov. Ejzenstejn dalej tvrdi, Ze prvotny obraz vznika v predstave
autora. Ten musi vybrat urcity pocet vyobrazeni a zoradit ich tak, aby vyvolal u divaka rovnaky
obraz. Divadk tak nielen sleduje vizualne prvky filmovych obrazov, ale zaroven preZiva vznikanie
obrazu tak ako predtym tvorca filmu.

6.6

Rudolf Arnheim (Film als Kunst, 1933) povaZuje film za umenie pohyblivého obrazu. Situuje ho medzi
divadlo a nehybny obraz, fotografiu. I ked film vytvara iluziu hilbky, zachovéava si podla Arnheima
vela z povahy plochého, dvojrozmerného obrazu. Redukcia trojrozmernosti na ploché platno je prave
tym, ¢o umoznuje filmovym tvorcom rozvijat umeleckost a estetické moznosti filmu. ,Umeleckym* sa
stava nie to, o realitu reprodukuje, ale prave to, ¢o sa od nej odliSuje. Film ma tak iZasnu schopnost
a moznost ukazat divdkovi nieco, ¢o v realite nemdbze vidiet. UmoZiiuje odhalit také aspekty reality,
ktoré boli predtym skryté. Predvadzanie akéhokolvek predmetu ¢i situacie neobvyklym, kreativnym
(filmovym) spbésobom umozZiniuje ovela hlbsiu interpretaciu tohto predmetu ¢i situacie - i ked ich
samotnda podstata sa nemeni. Arnheim preto venuje najviac pozornosti vyrazovym prostriedkom
filmu, ktoré umoznuju transformaciu filmového obrazu, resp. ktoré skuto¢nost pretvaraji v obraz.
Velky déraz pritom kladie na detail. Detail nielen Ze umoZnuje vSimnut si podrobnosti, ktoré
v normalnom svete nasej pozornosti unikaju, ale tieZ podava Specifickti a presnu charakteristiku
zobrazovaného.

6.7

André Bazin sa filmovym obrazom zaoberal vo va¢Sine svojich textov (Ontolégia filmového obrazu
1945, Mytus totdlneho umenia 1946, Vyvoj filmovej reci 1950, Maliarstvo a film 1959). Pod pojmom
filmového obrazu Bazin rozumie velmi vSeobecne vSetko, ¢o moZe k zobrazovanej veci pridat jej
zobrazenie na platne. Tento prinos je akoby zloZitou nadhodnotou a je ho moZné rozdelit na dve
skupiny: na vytvarnost obrazu a na prostriedky montaZe (za montaZz Bazin povaZuje usporiadanie
obrazov v ¢ase). Ako vytvarnost chape Bazin Styl dekoracii, li€enia, herecky prejav, svietenie scény,
ramcovanie zaberu a obrazovu kompoziciu. Pokial ide o montéaZ, tu vidi Bazin obrovské moZnosti.
Vyznam filmového obrazu totiz vznikd montaZou. Specifické usporiadanie obrazov im udeluje
zmysel, ktory samy osebe nemaju. Zmysel nie je v obraze, zmysel je jeho tiehom premietnutym
prostrednictvom montéaZe do vedomia divaka. Podobne pristupuje k obrazu aj Siegfried Kracauer,
najvyznamnejsi filmovy teoretik patfdesiatych rokov. Ten vo svojej Tedrii filmu (1962) vychadza
z rehabilitacie fyzickej reality vo filmovom obraze — najdbleZitejSia je jeho mimeticka schopnost.

6.8

Roman Ingarden vo svojich textoch o filme (Niekolko tivah o filmovom umeni, O Struktire obrazu...),
ktoré napisal v rokoch 1931 az 1947, pouZiva slovo obraz, ale vZdy dbésledne v ttvodzovkach. Tvrdi,
Ze pojem obraz sa v beZnej praxi vzdy identifikuje so zaramovanym platnom pokrytom farbami
visiacim na stene. ,Obraz“ chapany ako predmet divdkovej estetickej percepcie je vSak nieco iné.
Vstupuji sem mnohé subjektivne determinanty. Kinematografia poskytuje divakovi diskontinualny,
ale svoju diskontinuitu maskujtici komplex ,,obrazov“, z ktorych kazdy predstavuje fotografickymi
prostriedkami rekonstruovany vizualny aspekt urcitého predmetu alebo situacie. Tieto filmové
wobrazy“ divakovi ukazuju urcité predmety a situacie podla podobnych zasad ako maliarske obrazy,
ale tieto zasady st v konecnom dobsledku podstatne rozSirené a zmenené pomocou Specificky
filmovych vyrazovych prostriedkov. Podstata spociva v kontexte — filmové ,obrazy“ nasleduju
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za sebou, splyvaju a ukazuju ¢asovo rozmerné udalosti v ich plnom, konkrétnom priebehu. Pre
Ingardena je klicovym ono ,splyvanie®. Vdaka tomuto javu (kontinuite obrazov nasledujucich
za sebou) sa filmové obrazy zbavuju svojho predmetu. Stracaju spétost so svojim racionalnym
fundamentom/referentom a funguji samostatne.

6.9

Podla teoretika kultiry a filmu Edgara Morina znak, slovo, obraz, kresba plnili vZdy zvlastnu
ulohu. Umoznovali mediaciu medzi zobrazenym predmetom a okolim. Filmovy obraz vSak nie je
len materialny substrat, zobrazenie niecoho. Vynika silou svojej iluzivnosti. Iltizia je vlastne jeho
realitou. V tejto stvislosti Morin navrhuje termin ,dvojita realistickost® obrazu. Filmovy obraz je
prezivanou pritomnostou, zaroven vSak skuto¢nou nepritomnostou. Plne sa realizuje aZ v predstave
divdka. Sam osebe filmovy obraz sice nema taku presvedcivost, akou disponuje realita, ale jeho
emociondalna sila sa moéZe na rozdiel od reality Iubovolne zvac¢Sovat. ,Kuzlo obrazu a obraz sveta
na dosah ruky... uvolfiuje obrovsku energiu predstavy, obraz-predstavenie, obohateny o predstavu
dospel k vytvoreniu novych Struktar vnutri filmu: film je prave vysledkom tohto procesu* (Le cinéma
ou 'homme imaginaire, 1956). Morin sa tak stava jednym z prvych filmovych teoretikov, ktory
upriamuje pozornost (uZ vo vac¢sej miere) na divaka a jeho mentalne operacie pri vnimani filmu.

6.10

Pre jedného z najvyznamnejsich filmovych teoretikov Jeana Mitryho (Esthétique et psychologie du
cinéma, 1963) je pojem obraz zdkladnym pojmom. Je nadradenou kategériou, k nemu sa vztahuju
koncepty dalSich pojmov ako napriklad znak, vyznam, jazyk. Mitry vnijakom pripade nezamiena obraz
so zaberom. Filmovy obraz je pre neho vytvoreny urc¢itym poc¢tom po sebe nasledujticich zobrazeni.
Ide o sériu zobrazeni tykajucich sa rovnakej akcie, resp. situacie. Atribiitom kazdého obrazu je to,
Ze musi nie€o zobrazovat. Film preto hovori o veciach prave prostrednictvom veci, o ktorych hovori.
Filmovy obraz podla Mitryho existuje objektivne. Umiestneny na celuloid a premietany na platno
sa separuje od veci, ktoru zobrazuje a nie je s iou uz v Ziadnom vztahu. Stava sa auton6émny,
nezavisly od reality. Podobnost percepéne ziskaného obrazu reality s obrazom filmovym je tak len
dojem. Tieto obrazy totiZ podobné nie sti. Percepény obraz sa od veci totiZ neméze oddelit, nikdy
neziska samostatnost. Mitry zaroven vo svojich pracach doésledne rozpracuva aj teériu mentalneho
obrazu, ziskaného na zaklade filmového obrazu. Aj mentalny obraz je odliSny od filmového - je veImi
subjektivny, do hry tu uz vstupuju znalostné, vkusové, socialne a iné prvky divakovej mysle.

6.11

Christian Metz vo svojom takmer aZ monumentidlnom diele Langage et Cinéma (1971) a hlavne
Le Signifiant imaginaire (1973-76) uvadza do filmovej teérie metédu psychoanalyzy. Désledne sa
nou riadi. Co sa tyka filmového obrazu, Metz ukazuje, ako zloZito sa v fiom spravaju metafora
a metonymia. Nie st podla neho fixnymi jednotkami, ale operaciami, ktoré medzi sebou osciluj,
prechadzajui jedna do druhej. Ich pohyblivé umiestnenie je niekde medzi primarnymi (nevedomymi)
a sekundarnymi (vedomymi) procesmi. Film sa tak stava ,recou bez jazyka“ — neexistuje pren Ziadna
gramatika. Filmovy obraz chape ako fikciu vyvolavajiicu zdanie realna, ako aktualizaciu predmetu
v divdkovej paméati. Predmety analogické predmetom realnym nachadzajtice sa vo filmovom obraze
divak vnima ako nepritomné, ich zobrazenie (fotografické) chape ako pritomné. Pritomnost tejto
nepritomnosti je podla Metza pre filmovy obraz signifikantna.
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6.12

Roland Barthes sa problematikou obrazu zaoberal vo svojich piatich vyznamnych pracach od roku
1961 az po zaciatok sedemdesiatych rokov — Le probleme de la signification au cinéma, Le message
photographique, Rhétorique de l'image, Le troisieme sens, Diderot-Brecht-Eisenstein. Filmovy obraz
povazuje za analogén skutoc¢nosti. Je jednotou prvkov oznacujucich a oznacenych. Esteticka
hodnota obrazu je funkciou vzdialenosti, akt autor dokaZe vniest medzi formu obrazu a jeho
obsah, aby pritom nevySiel za hranice zrozumitelnosti. Vyznam podla Barthesa existuje vo vedomi
divaka a filmovy obraz ho ,aktualizuje”, evokuje. A kazdy divak je iny. Preto by bolo podla Barthesa
zasadnou chybou Ziadat plne zodpovedajici vztah medzi vrstvou znakov vo filmovych obrazoch/
analogénoch a vrstvou vyznamov tychto obrazov/analogénov. Nejde tu totiZ o rovnovahu statického
typu, ale o dynamicky proces, ktory sa vytvara kontextom.

6.13

Pier Paolo Pasolini (Cinema di poesia, 1965; La sceneggiatura come struttura che vuol essere altra
struttura, 1965) navrhol novy termin - obrazoznak. V jeho koncepcii ma kazdy filmovy obraz
vyznam, kazdy je teda zaroven znakom. Zdoéraziiuje, Ze filmové obrazoznaky su vZdy konkrétne
a nikdy abstraktné a Ze sluZia umeleckej, nie pojmovej expresii. Odstrafiuje tak protirecenie
medzi reprodukciou a znakom, ktoré sa prejavuje v Metzovych a Barthesovych teériach. Jeho
teéria obrazoznaku je zaloZzend na denotécii i konotacii bez preferovanie jednej z oboch zloZiek.
Sucastou obrazoznaku je aj spritomneny predmet ¢i situdcia, ktori obrazoznak predvadza.
Filmovy obrazoznak tak charakterizuje bezprostredna vazba zobrazenia so zobrazenym predmetom.
V principe z nekone¢ného poctu predmetov, ktoré mozu byt zobrazené vo filme, sa v stthlase s témou
vybera ohraniceny ,slovnik" zakladnych jednotiek, ktoré Pasolini nazyva kinémy.

Obrazoznaky rozdeluje na dve skupiny. Pre prvé z nich st archetypom obrazy pamiti a snu, su
zo sféry komunikacie ¢loveka so sebou samym a su prizna¢né pre poeticky film. Druha skupina
zdruZuje obrazoznaky vychadzajuce z vonkajSej reality, patria do sféry komunikacie s inymi, st
objektivnejsie a pouziva ich hlavne narativny film.

6.14

Sol Worth sa zaobera obrazom vo svojich pracach z konca Sestdesiatych rokov. O obraze hovori ako
o obrazovej udalosti a navrhuje pren termin ,videm*“. Obrazova udalost je to, ¢o je pri sledovani filmu
realne percipované. Prave z obrazovej udalosti ziskava divak vyznam a rekonstruuje dej, aby dospel
k emotivnej spolutic¢asti s autorom, ktory film tvorivym procesom stimuloval. Autor obrazom vyvolava
isté presne urcené pocity, na ktorych by sa mal divak pri premietani spolupodielat. Worth deli dalej
obraz/obrazovi udalost/videm na kadem (obraz sam osebe) a edem (obraz po montazi, v kontexte
inych obrazov). Filmové obrazy teda vo vSeobecnosti zobrazujii konvencie, formy, Struktiry. Formové
priznaky predmetov. Obrazy su sposobom, akym Strukturujeme svet okolo ndas, nie su obrazom
tohto sveta. NavySe prijatelnost obsahu filmu zavisi najcastejSie ovela viac od vernosti filmovym
konvenciam nez od vernosti ,realite“. Worth tak predpoklada, Ze obrazy znamenaju inym spdsobom
to, €o slova a jazyky. Niektori lingvisti (napr. Sapir) tvrdia, Ze jedna z hlavnych funkcii jazyka je
schopnost zaoberat sa tym, ¢o neexistuje. Podla Wortha filmové obrazy takt funkciu plnit nemoézu.
Nemozu napriklad vyjadrit ani negaciu. Jedna z najzaujimavejSich Worthovych teoretickych Studii ma
aj preto nazov Obrazy nemoézu povedat nie (Pictures Can’t Say Ain’t, 1975).

6.15

Prinosom pre eurépsku filmovu vedu boli v sedemdesiatych rokoch prace filmovej teoreticky Alicji
Helmanovej, napr. O dziele filmowym, 1970. PrindSa a zddévodnuje tézu, Ze kaZdy filmovy obraz
ma sucasne Strukturne vlastnosti reprodukcie i znaku. CiZze ma dvojitt charakteristiku. Tym
sa viac-menej uzavrela diskusia o tom, ¢i je zdkladom obrazu znakovost alebo reprodukénost.
V kinematografii sa dvojitd charakteristika prejavuje jednozna¢ne — v dokumentarnych filmoch
prevaZzuje v obraze reprodukcia, v hranych znakovost. Helmanova chape filmové dielo ako Struktiru
a jednotlivé obrazy ako subStruktury. Tieto sa viaZzu do retazcov, i ked si zachovavaju istti mieru
relativnej autonémie.
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6.16

Semiolég Jurij M. Lotman chape film ako semioticky systém, ktory je samouciaci, t. j. vytvara
vyznamy a zaroven udi tieto vyznamy chapat divakov, kedZe neexistuje nijaky filmovy vyznamovy
slovnik. PouZiva metaforu jazyka: systém jazyka beZzne a suverénne pouzivame (vo forme reci), ale
jeho vnutornym, hibkovym mechanizmom ¢asto vobec nerozumieme. Podobne je to pri filme. Vo
svojom zakladnom filmovoteoretickom diele Semiotika kino i problemy kinoestetiky z roku 1973
pouziva pojem obraz v dvoch vyznamoch. V technickom vyzname je to obrazové okienko, t. j. filmové
policko a v semiotickom je obraz synonymom znaku. VSetky predmety na platne sa premienaju
na znaky. Znakové vlastnosti obrazu podla neho vznikajui v désledku urcitych pravidiel projekcie
objektu na rovinu. Film je teda rozpravanie udalosti pomocou obrazov, ktoré sa stavaju znakmi.
Ide o pretvaranie predmetov, situacii na obrazy, ktoré sa zasluhou fixacie pomocou prostriedkov
vlastnych kinematografii menia na znaky. Divdk porovnava tieto znaky s prisluSnym realnym
predmetom alebo situaciou, ako ich ma v pamaéti. Zarovenn vnima obraz tak, Ze ho porovnava
s inymi obrazmi, predchadzajucimi a nasledujucimi, ale aj s obrazmi iného typu, ktoré sa nemusia
vyskytovat vo filme, ale zaoberajui sa tym istym (¢i podobnym) predmetom alebo situaciou. Pri
vnimani obrazov tak divak pouZiva celu svoju kulturnu encyklopédiu, svoju pamét a podobne.

6.17

Filozof Gilles Deleuze sa filmovym obrazom zaobera vo svojich textoch Film 1. Obraz-pohyb a Film 2.
Obraz-¢as, ktoré boli publikované v prvej polovici osemdesiatych rokov. Filmovy obraz je pre neho
velmi Specificky, vyluény a vynimo¢ny fenomén. Obraz-pohyb je podla Deleuza bezstredovy stubor
premenlivych prvkov, ktoré pdsobia a reaguju na seba navzajom. Dalej vymedzuje tri hlavné typy
obrazu-pohybu: obraz-vnem (obraz, ktory prijima pohyby, ako napr. zrkadlo), obraz-afekt (obraz,
v ktorom pohyb prestava byt pohybom a stava sa vyrazom, napriklad detail tvare) a obraz-akcia
(obraz, ktory vykonava pohyb a je pravdepodobne najrozsirenejsi). Zaobera sa teda aj pohybom obrazu
aj obrazom pohybu. Vedla tychto zakladnych typov Deleuze zavadza eSte vedlajSie pojmy obraz-
pud a obraz-vztah. Co sa tyka problematiky obrazu-casu, Deleuze sa zaobera taxonémiou obrazu
a vztahmi medzi obrazom-pohybom a obrazom-¢asom. Zakladna myslienka rozvijana Deleuzeom
v takto definovanom pojmovom komplexe znie: ,Cely svet je ako film sam osebe, t. j. stvoreny
z obrazov, ktoré neprestavaji medzi sebou a na seba posobit vSetkymi svojimi strankami a ¢astami
naraz. Kazdé teleso je obrazom akcii (...) a obrazom reakcii (...), je teda vysledkom mnoZiny na seba
navrstvenych akcii a sebou samym opédtovanych reakcii tvoriac ¢lanok hmoty-priudenia, kde nie je
mozné vyznacit nijaky bod zakotvenia ani stred referencii.” (Cinema 1. L'Image-mouvement, 1983)

6.18

Michel Colin (Langue, film, discours, 1985) priniesol do filmovej teérie generativnu perspektivu, ktora
byva oznacovana niekedy aj ako generativna gramatika filmu. Porozumiet filmu znamena podla
generatikov urobit si o nom obraz, predstavu. Takato reprezentacia je formalna, ma svoje pravidla
a je zaloZend na abstraktnych kategériach, zistitelnych vo filme a vypovedajucich o procesoch,
ktoré umoznuju divakovi zapamétat si a interpretovat filmovy obraz. Colin teda v obraze skiima
ikonicku syntax — postavenie postav a predmetov, smer, uhol zaberu a podobne. Pracuje pritom
s Francastelovymi kategériami ,figara“ a ,pozadie” a skuiiSa, ¢i pravidla filmovej skladby obrazov
moZu byt podobné pravidlam zistenym v Strukture jazyka. Generativna gramatika vychadza od
viet (a nie od tzv. zakladnych, mensich lingvistickych jednotiek). Filmova a jazykova kompetencia
sa od seba neliSi — tak znie hypotéza. Pozorovatel teda na pochopenie konfiguracii filmového
obrazu vyuziva mechanizmy (umoZnujiice pochopenie), ktoré ,nasal* z prirodzeného jazyka. Film
podla Colina sice nie je jazyk, ale sprava sa ako text, a preto by podla neho mohla byt generativnha
gramatika vhodnym néstrojom na skiimanie filmovych obrazov.
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6.19

Noel Carroll (Mystifying Movies, 1988) povaZuje filmovy obraz za Specidlny druh symbolu, absoltitne
odliSny od lingvistickych symbolov. Filmovy obraz je zaloZeny na pravdepodobnosti, je mimeticky.
Divak spoznava referenty v obraze jednoducho vdaka tomu, Ze ich obraz pripomina. A nie vdaka
Specifickym kédom a kodifikaénym stratégidm, ako tvrdia mnohi sti¢asni teoretici, s ktorymi Carroll
polemizuje. Vo filme sa pouZzivaju aj abstraktné obrazy, ktoré sti nezobrazujiice — Carroll pripusta
ich existenciu, ale nezaoberd sa nimi, pretoZe ich poklada za netypické pre film. Zaujimavé je
Carrollovove rozdelenie celej problematiky vyskumu filmového obrazu na tri tendencie:

— kreativna, tu zastupuju napriklad Arnheim alebo Balazs, ktori sa domnievali, Ze tilohou
filmového obrazu je manipulovat skuto¢nost a prekonavat obmedzujtci faktor mechanického
zaznamu;

— realisticka, ktorej predstaviteImi je Bazin a Kracauer a ich nasledovnici, podla ktorych ma
film zachytavat skutoc¢nost v stilade so svojou fotografickou podstatou, ma byt zaznamom
nestylizovaného ,prudu Zivota®;

— psychosemioticka (marxistickd), ktorta by mohli reprezentovat povedzme Comolli, Nichols
alebo Ellis a ktora vychadza z toho, Ze filmovy obraz tvori len dojem reality a ukryva
mechanizmy ideologického presvedc¢ovania.

6.20

Trevor Whittock (Metaphor and Film, 1990) prinasa do filmovej vedy pojem komplementarity, ktory si
pozic¢al zo sti¢asnej fyziky. Na to, aby filmovy obraz ziskal hodnoty metafory, musime na jednej strane
vyvolat rozumovu operaciu divaka a na druhej strane vykonat takii manipulaciu so signifikantmi
v obraze, aby zaznamenavali predmet a zaroven jeho zaznam prekracovali/prekonavali. Whittock
podobne ako dalsi zo sticasnych filmovych teoretikov James Monaco tvrdi (a ako uz davnejsie tvrdila
Helmanova), Ze povaha filmového obrazu je v skuto¢nosti dualna: obraz denotuje predmet tym, Ze
umoznuje jeho rozpoznanie, a zaroven (!) konotuje, pretoze ked divak predmet identifikuje, pripaja
svoje asociacie, spomienky, emécie viazuce sa s predmetom. Iba niektoré vS§ak maju ¢isto osobny,
subjektivny charakter. Va¢Sina je z oblasti verejnej, zo znalosti kultirneho kontextu. Dualita
filmového obrazu a moznosti manipulécie touto dualitou st1 zdrojom, z ktorého vznikaju metafory.

6.21

Feministicka kritika interpretuje filmovy obraz cez rodové suvislosti. Laura Mulveyova, Cynthia
A. Freelandova (v mnohom v opozicii k Mulveyovej), Linda Williamsova, Barbara Creedova, Naomi
Schemanova a dalSie vo vSeobecnosti navrhuji, aby sa feministicka interpretacia zamerala na
obsahy filmovych obrazov a na povahu ich reprezentacnych praktik, aby skiimali, ako tieto obrazy
zobrazujui rod a mocenské vztahy medzi pohlaviami. Feministické interpretacie sleduju rozne
typy .klucovych® filmovych prvkov, zvi¢Sa sa tykajuicich reprezentacie Zien. K filmovému obrazu
pristupujui ako k artefaktu, ktory mézZe byt skiimany z hladiska konsStrukcie (postava, pozadie,
hladisko, zapletka...) a z hladiska postavenia v kultare — tu skiimaju rodovu ideolégiu, chapanu
ako skreslent reprezentaciu existujtucich vztahov moci a dominancie. Rozne feministické ,¢itania“
si ¢asto protirecia, resp. stale sa postivaju a presuvaju na iné zaujmové polia a roviny. Odhliadnuc
od toho ide o zaujimavy pristup k obrazu, v podstate hlbinné interpreta¢né ¢itanie (nie analytické),
kritizujuice prezentaciu zauZivanych predstav o rode. Tieto predstavy dany film predklada ako
samozrejmé a od divaka ocakava automaticku sthlasnu akceptaciu (napr. scéna v sprche v Psycho,
postava Ripleyovej vo Votrelcovi...). Toto podla feministickej kritiky udrziava obraz podriadenia Zien
a prezentuje rodovu hierarchiu ¢i rodovo rozdelené ulohy a vztahy v ramci diskurzu filmu ako
normalne. Feministicka kritika teda vytvara také ,cCitanie” obrazu, ktoré sa zameriava na rodové
reprezentacie a upozorniuje na ich neadekvatnost.
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7 Sticasné nastroje a metddy analyzy obrazu filmového diela

Filmova tedria sa aj dnes este vZdy vracia k niekdajSej pomerne burlivej debate o filmovom znaku
chipanom ako zaklad filmového obrazu. Kedy sa oznacujuce stava filmovym znakom? Podla
niektorych spomenutych teérii (Roland Barthes, Jean Mitry) je v synchréonnej rovine oznacujuice
len analogénom skutoc¢nosti. Z dvoch zakladnych atribttov znaku tu existuje len denotacia (priame
oznacenie, zjednodusene). Konotacia (nepriame, asociativne oznacenie) vznika az na urovni filmového
obrazu, teda v obrazovom kontexte. Film tak v prvom rade skuto¢nost priamo predstavuje/prezentuje
a az v kontexte dalSich znakov-analogénov ju vizualne pomenuva. Teda ju za¢ina re-prezentovat.
S prichodom obrazu/obrazov film zac¢ina znamenat. Zobrazena skutoc¢nost prestava jednoducho
byt a stava sa nositelom vyznamu. TakZe znak sa stava plnohodnotnym filmovym znakom az
v diachrénnej rovine, v kontexte. LenZe on je takym vzZdy. Operovat so statickym filmovym znakom
navyS$e mimo suvislosti s jeho okolim v obraze je nezmyselné. A nefunkéné.

Podstatné je, Ze znak je vymedzeny inymi znakmi. Oznacovat znamena uvadzat do pohybu
komunikaény systém oznacovania. A systém filmového diela je pohyblivy sdm osebe — pohyb v obraze
a v prvom rade pohyb obrazu je tu taky automaticky, je pre film atributom tak ako to¢enie pre
koloto¢. Jednotlivé prvky filmového diela aZ po troveri znakov st od seba navzijom zavislé, existuju
len a vyluéne v hre vzijomného odkazovania a vymedzovania sa. Analyzovatelny vyznam filmového
znaku je teda pohyblivy a filmovy znak je filmovym znakom za kaZdej situacie pri prezentacii filmu.

Zaujimava je v podstate iba jedna z moZnych aplikacii takychto teérii na filmova tvorbu - ale,
samozrejme, nedava odpoved, ti1 musia vyrieSit (a aj riesia) filmari — najzloZitejSim sa zda vyviazat
filmovy obraz z jeho ,lexikalneho®, priameho, denotativheho vyznamu. Z jeho zavislosti od podobnosti
obrazu s tym, ¢o zobrazuje. A to nie je vzhladom na reprodukénuti podstatu filmu jednoduché.
Ale ak sa to podari, zmizne (teda vlastne nezmizne nikdy, len prestane prevazZovat) reprodukcia
a vzniknu vyznamy nové, vznikne zobrazenie, ktoré premeni obraz skuto¢nosti na skuto¢nost novu,
v ideadlnom pripade umelecku. Tu je miesto pre teériu a kritiku, t. j. pre analyzu, pretoZe ona moze
takéto procesy pomenovat. Ukazat, ako tento proces prebieha, pripadne ur¢it stupen izomorfie
zobrazenia.

7.1

Koncepciu chapeme ako ur¢ity vypracovany subor ndzorov na nejaky jav, ako myslienkovy konstrukt.
V sucasnosti je pre teoretické koncepcie priznac¢na neustala oscilacia medzi viacerymi pohladmi
a metodologickymi pristupmi, pohyb medzi dekonsStrukciou a psychoanalyzou a ideologickou
analyzou. Rezignacia na komplexné uchopenie umenovedného problému, presun zaujmu od
budovania nejakej generalnej koncepcie k poskytnutiu moznosti pluraritnych a nehierarchizovanych
vhladov. Pozoruhodne podobna je situacia aj v teatrolégii (pozri Marvin Carlson, Dejiny divadelnych
tedrii, Divadelny ustav, Bratislava 2006, a Hans-Thies Lehmann, Postdramatické divadlo, Divadelny
ustav, Bratislava 2007). NavyS$e vo filmovej teérii doSlo v poslednom obdobi k vyraznému odklonu od
sustredenia sa na ,text“ samotny a ¢oraz vacsi déraz sa kladie na kontext. Na kontextualne vplyvy
a narecepcie filmu. Ignorovanie historického kontextu uz nie je prijatelné a vyskum institucionalnych
a socioekonomickych podmienok produkcie a aj konkrétneho historického situac¢ného pozadia pri
uvedeni a vnimani filmu je Coraz doélezitejsi. Takto ponimané recepéné vyskumy chapu vyznam
filmového obrazu nie ako iba produkt samotného filmového diela, ale tieZ ako produkt Specifickych
podmienok, znalosti a vplyvov, ktoré determinovali divdka v danom ¢ase. To umozZiuje vyvodit
§kalu moznych vyznamov, ktoré mohol uréity film v danom ¢ase nadobtidat. (Pozri antolégiu Novd
JSilmova historie, Praha 2004.) Doéraz na vyskum recepcie je coraz silnejsi. Neeliminuje vSak chapanie
filmového diela ako znakového systému.
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7.2

Stephen Lowry (Film-vnimani-subjekt, Iluminace 2/1993) rozliSuje vo svojej koncepcii
z devatdesiatych rokov dva hlavné smery novej filmovej teérie: neoformalistickll, teda kognitivnu
tedriu a postsStrukturalisticko-psychoanalytickt tedériu. Kognitivna (zjednoduSene povedané, podla
Lowryho) vychadza z vedomych, racionalnych operacii subjektu a pyta sa, ¢o robi divak s filmom.
Poststrukturalizmus s psychoanalyzou naproti tomu vidi v divakovi subjekt determinovany
nevedomim a pyta sa, ¢o robi film s divikom. Lowry navrhuje linie vyskumu spojit, pretoZe
k pochopeniu recepcie a mentalneho spracovania filmového obrazu ,moéZu prispiet ako kognitivne,
tak aj Strukturalisticko-psychoanalytické a diskurzivne orientované modely. Tieto modely sa vSak
nedaju jednoducho spojit.“ A tu je problém. Kazda z koncepcii pristupuje k problému inak, s inymi
nastrojmi a inak chapanou terminolégiou.

7.3

Iny pristup navrhuje napriklad Rick Altman (pozri Sémanticko-syntakticky pristup k filmovému
Zanru. In: INluminace 1/1989), ktory stanovuje ako ulohu pre teoretika filmu rozhodovat medzi
superiacimi metodologickymi postojmi, ale nie tak, aby zamietol neuspokojiice stanovisko. Ma ist
o vystavbu modelu, ktory by odkryl hlbSie stivislosti medzi odliSnymi Kkritickymi nazormi a ukézal
ich funkciu v SirSom kultiirnom kontexte. Altman navrhuje spojit sémanticky a syntakticky pristup,
ktoré sa mu osvedcili pri analyze Zanrov ako komplementarne.

7.4

Neoformalizmus sa zaobera institiitom reprezentacie filmového obrazu v intenciach rozboru
narativnych a Stylistickych systémov. Jeho analyticka metéda je zdanlivo jednoduchd, funkéna
adosahujevelkumieru ,exaktnosti®. Je to tedajednaznajoperativnejSich metéd (spolu so semiotickou
metddou rozboru diela) a je aj velmi formalizovatelnd. Zameriava na funkciu a motivaciu (méze
byt kompozi¢na, realistickd, umelecka, transtextualna), analyzu a popis motivov (zavazny, volné
motivy) na troch moznych typoch pozadia (referen¢né, iné umelecké diela, kinematografické), hlada
,0zvlastnenie“, t. j. prvky motivované formalne a opisuje komplikovanost formy, ak je pritomna
nelinearnost alebo tzv. odkladanie. Podstatné je urcit dominantu, ku ktorej sa Strukturne prvky
diela vztahuju. Pochopitelne, neoformalisticka analyza vychadza v mnohom z formalizmu, ale
zasadne berie do tivahy divaka a jeho recepcné stratégie, ku ktorym ho motivuje pohyblivy obraz —
ten je chapany ako neoddelitelna sticast narativneho systému.

7.5

Jacques Aumont sa zaobera vo svojom diele L'image (Obraz, FAMU, Praha 2005) filmovym obrazom
v ¢o najvacsej miere komplexnosti. Zaobera sa mechanizmami a moZnostami ,videnia® v stvislosti
s faktormi, ktoré tento jav ovplyviiuju: kontext socidlny, institucionalny, technicky, ideologicky.
Suhrn tychto faktorov ovplyviiujtucich divdka oznacuje ako dispozitiv. Pripusta velky vplyv
dispozitivu na fungovanie obrazu a aj to, Ze obrazy nereprezentuju v kone¢nom désledku realitu,
ich vyznamy st podmienené. Obraz samotny definuje ako predmet vytvoreny ¢lovekom v uréitom
dispozitive, ktory by mal pozorovatelovi v symbolizovanej forme odovzdavat diskurz o skutoénom
svete. Obraz je teda interpretacia, ,zobrazenie* skuto¢nosti, resp. jej aspektov. Film podla Aumonta
pouziva nehybné obrazy, ktoré premieta na platno v urc¢itom rytme a oddeluje ich od seba navzajom.
A divak tieto obrazy vnima v urcitom symbolickom kontexte. Tento symbolicky kontext je vSak
nevyhnutne aj socidlnym kontextom atd., takZe skiimanie dispozitivu je pri zaoberani sa obrazom
to najpodstatnejsie.

7.6

»,Cielom semiologického vyskumu je rekonstituovat fungovanie inych systémov oznacovania, ako
je jazyk, podla samotného planu kazZdej Strukturalistickej ¢innosti, ktora spociva v konstruovani
modelu pozorovanych predmetov® — piSe Roland Barthes v praci Nulovy stuperi rukopisu. Zdklady
semioldgie (Praha 1967, s. 127).
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Emile Benveniste v ramci semioldgie rozlisuje semiotiku zaoberajucu sa médom vyznamu vlastného
znaku (vyznam sa tvori vo vztahu objekt — znak) a sémantiku zaoberajiicu sa médom vyznamu
vytvarajuceho sa textom (vyznam tvoreny vztahom znak — znak). Takato definicia sémantiky podla
M. C. Roparsovej ,presne zodpoveda vyznamovému procesu, ktory vznika v sekvencii — pochopenie
filmického textu zavisi teda od sémantickej, a nie od semiotickej analyzy“. Cit. podla Jean Mitry: Kédy
a kodifikace, Interpressfilm 10/1984. Pojem ,filmicky* je tu pouZity ako opozitum filmovaného. Teda
v zmysle ,kinematografického®, imanentého filmu, ako postupne Specifikoval tento pojem vo svojich
pracach Christian Metz (pozri napriklad studiu Metodické navrhy na analgzu filmu. In: Antolégia
stucasnej filmovej teérie I, Bratislava 1980). Termin semiolégia (prizna¢ny pre frankofénnu oblast)
sa v8ak postupom ¢asu v suvislosti s filmom prestal pouzivat a v sti¢asnosti ho plne nahradil termin
semiotika (a v jej ramci sémantika, syntaktika a pragmatika).

Semiotika (filmu) teda ako prva priniesla prisne vedecké naroky na vyskum filmu. Prva sa seriézne
zaoberala znakovou podstatou filmu a vniesla spresnujuce fakty do vztahov objekt — filmovy znak
— vyznam a definicie do vztahov medzi vyrazovou, vyznamovou a tematickou vrstvou filmového
diela, analyzovala priznakové a nepriznakové prvky filmového obrazu, ikonické a konvenéné znaky
filmového obrazu, paradigmatickt a syntagmatickt os. Postupne sa vyvijala cez ,prva semiotiku®,
zaoberajucu sa prioritne ,filmovym/obrazovym/vizualnym textom" ako sebesta¢nym systémom
cez ,druhu semiotiku®, t. j. psychosemiotku, ktora akceptovala psychoanalyticky pristup a do
okruhu zaujmu v¢lenila divdka ako su€ast filmového ,textu“ aZ po dneSnu ,nova semiotiku®
alebo postsemiotiku. Jej sucastou je semiopragmatika (Francesco Casetti, Roger Odin), ktora tieZ,
ako aj ostatné dnes$né koncepcie upozorniuje na pohyb od textu ku kontextu, k divakovi a jeho
kompetencidm. Snahou semiopragmatiky je spojit vyskum recepcie so semiotickou analyzou
filmového ,textu®, aby sa €o najlepsie vyuzila mozZnost ozrejmit a hlavne porovnat, ,¢o film robi
s divakom s tym, ¢o divak robi s filmom* (pozri Pavel Skopal: Texty a kontexty semiopragmatiky.
In: Cinematographica, Masarykova univerzita Brno 2002). VeImi délezZitym pre semiopragmatiku je
podobne ako pre teériu Jacqua Aumonta institiit dispozitivu.

7.7

Pri akejkolvek analyze filmového obrazu a jeho znakovej podstaty je vSak nevyhnutny elementarny
ikonologicky vhlad, ktory umozZnuje analytikovi v prvom rade rozpoznaf a uchopit zobrazeny
myslienkovy konstrukt na najzakladnejSej tirovni obrazu.

7.8

Reprezentant tzv. polskej Skoly ikonoldgie a jej aplikacie do filmol6gie Wojciech Mischke (,Ikonolégia
sa ma k obrazom tak, ako sa ma semiotika k jazyku“, pozri Ikonologie..., Iluminace 2/1990)
vychadza vo svojej metéde z tedrie ikonologickej interpretacie Erwina Panofského (Pozri Vyznam
ve vytvarném umeéni, Praha 1981.) a navrhuje ju spolu s dalSimi ikonol6gmi ako nastroj, ktorym
je moZné prioritne preniknit do filmového diela za ti¢elom nachadzania Specificky umeleckého,
filmového vyznamu. Predikonograficky opis (pseudo-formalna analyza) opisuje fakticky, t. j.
prirodzeny vyznam (napriklad automobil). Ikonograficky rozbor je druhy stupen, ktory odhaluje
konvenény vyznam (doprava, dopravny prostriedok) a najvyssia uiroven je ikonologicka interpretacia
znaku, ktord interpretuje uz umelecky ,symbolicky, vntutorny“ vyznam znaku, ktory vytvara svet
symbolickych hodnét (cesta).

Po dovfSeni tejto operacie je mozné pristupit k dielu pomocou Sirokého potencialu nastrojov,
povedzme, (vSeobecne povedané) semiotickych ¢i neoformalistickych a pod., resp. metédou
dekonsStrukcie, aby sa analyza mohla rozsirit smerom k SirSim kontextom divaka a dispozitivu.

7.9

PretoZe pri analyze konkrétneho filmového obrazu sa vZdy operuje na hraniciach, priese¢nikoch, nie
na zaklade pevnych vzorov a ich dodrziavani.
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Druha c¢ast

8

Prikladom takéhoto operovania na hraniciach je pripadova Stadia: rozbory troch ,Zanrovych®
slovenskych filmov: MuZ, ktory sa nevratil, Medena veZza a Usmev diabla. Tieto rozbory vyuZivaju
nastroje priznac¢né pre semioticki analyzu a dekonstruktivnu metédu, formalisticky pristup
a Standardnu analyzu socidlno-politického pozadia narativnej Struktury.

Netreba pritom zabudat, Ze ,¢itanie* akéhokolvek (aj umeleckého) diela je moZné len v spolo¢ne;j sieti
prijatych konvencii a konvencii prizna¢nych pre dobu vzniku diela a neviditeInych riadiacich stratégii,
ktoré urc¢ujui jednotlivé akty interpretacie. (To uzZ ma blizko k dalsim stivislostiam, k Wittgensteinovym
L~ecovym hram*, Foucaultovej ,epistéme” a fascinujtcej Searlovej teérii ,recovych aktov“.) Recipient
konkretizuje miesta nedourcenosti v diele prave na zaklade spomenutych konvencii a stratégii,
kedZe autor pochopitelne nie je schopny zobrazit/opisat skuto¢nost komplexne — pozri ,,exploatacny
proces®.

8.1

Muz, ktory sa nevratil

(,Odkedy mrtvi piSu zo zahrani¢ia?” — prepracovana verzia textu, ktory bol publikovany v Kino- Ikone
1/2007)

8.1.1 Pozadie

Detektivku s nazvom MuZ, ktory sa nevratil prestupuje od zac¢iatku do konca politikum. Odohrava
sa koncom patdesiatych rokov (film ma copyright 1959). Vtedy sa, pochopitelne, nebolo mozné
vyhnut ani v tomto Zanri dobovym ideologickym suivislostiam a propagandistickej funkcii, aj ked uz
bolo zopar rokov po ,uvolfiovacom*” XX. zjazde KSSZ. Film k tomuto problému pristupuje dvojako.

Na jednej strane sa s nim bravirne vyrovnava tym, Ze v jeho pribehu ide o oby¢ajnu brutalnu
vrazdu spachanu v navale hnevu a celd téma emigracie spolu s kradeZou délezZitych tajnych planov
z tovarne je len znakova ,fikcia“, ktora ma za ulohu zmiast vySetrovatelov a poméct jednej z postav
k lukrativnejSej pracovnej funkcii. Zarovenn pomoéze vrahovi k alibi. VySetrovatelov to aj métie —
v prvom rade tym, Ze o ,emigrantovi® svedkovia neradi rozpravaju, nikto okrem redaktora Zvaru
neprizna, Ze bol jeho priatelom a podobne, ¢o je logickd obranna reakcia vyplyvajuca zo strachu
pred podozrenim Statnych organov zo spolCovania sa s nepriatelom Statu, t. j. emigrantom. Zaroven
jeden z podozrivych z vrazdy taji, Ze bol v inkriminovanom c¢ase v kostole, aby sa nedostal do
podozrenia pre to, Ze je veriaci... Teda dobové politikum je tu v istom zmysle zosmieSnené.

Na druhej strane sa film nevyhol tomu, Ze vrahom sa nakoniec zo vSetkych podozrivych stava
vzhladom na dobové suvislosti ideologicky negativna postava, byvaly ,burZoazny Zivel“, ktory sa
nedokaZe zmierit so svojou su¢asnostou, pretoZe ,cely Zivot Zil z mozolov inych*“. TakZe v kone¢nom
dosledku o ideologicky konflikt medzi ,starym a novym“ v duchu socialistického realizmu ide,
pretoZe obetou je ,novy“ ¢lovek, poctivy a ¢estny sudruh inZinier socialistického typu.

Bez spomenutych dobovo-ideologickych suvislosti by pribeh nefungoval, motivacie by sa rozsypali
a cela detektivna konstrukcia Muza, ktory sa nevratil by bola nedéveryhodna. Fiktivny svet filmu
teda dosledne vychadza z proklamovanej reality obdobia budovania socializmu, v ktorom aj bol
nakruteny. Je tymto pozadim ramcovany.
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8.1.2 Patranie

V detektivke je vSak dolezité patranie. A v tejto st patrac¢i dvaja. Zaujimavé je, Ze nejde o Standardny
vztah Sherlocka Holmesa a jeho doktora Watsona. V naSom pripade obaja vySetrovatelia vedu svoje
vlastné patrania, obaja zistuju aj fakty, ktoré tomu druhému nie sti zname, pricom sa obe linie
niekolkokrat prepletu a v zavere sa, samozrejme, spoja. Jednym je racionalny nadporucik Hronec,
Cekisticky typ vySetrovatela s ¢istymi rukami, horticim srdcom (v zavere sa rozhodne ist za detmi
obete, aby neostali na Vianoce samy) a chladnou hlavou — on nakoniec pripad vyriesi a zreZiruje
scénu zaveretného odhalenia a la Nero Wolfe. Jeho pomocnika zosobriuje prislusnik Bezpecénosti
Ferko, tradi¢ny stereotyp verného, zemitého policajta z ludu. Druhym je citlivy inteligent — redaktor
Zvara, emotivny typ novinara ochotny viac déverovat okoliu. Dokonca kryje jednu z podozrivych,
pretoZe ju pozna, ma ju rad a veri jej. Veri aj v poctivost Kovalského a odmieta hypotézu o jeho
emigracii s ,tajnou aktovkou“. To je opatrny naznak druhého, vedlajSieho konfliktu existujiceho
v tradi¢nej detektivke (prvym je konflikt patra¢ — pachatel), pri ktorom ide o disproporciu medzi
patracom a hlupym, obmedzenym ¢i pomalym alebo skorumpovanym aparatom. V naSom pripade
je vedlajsi konflikt, samozrejme, nerozvinuty a nevyuZity vzhladom na dobu vzniku. Aparat sa u
nas v patdesiatych rokoch vzZdy musel prezentovat ako neomylny. Zvara je zaroven i protagonistom
pribehu.

S redaktorom Stefanom Zvarom sa stretavame hned v uvode. Po skvele obrazovo rieSenych titulkoch
(¢akajuci muz v noci a po strihu postupna roztmievacka osamelého domu a stromu komponovanych
do vertikaly vo velkom celku) vidime detail dvoch parov muZskych topanok prechadzajucich do
celkového planu. Je to Zvara s tla¢iarom Tomovi¢om, Zovidlnym Iudovym typom robotnika, ktory si
rad vypije. Vracaju sa nad ranom z noc¢nej zmeny. V Tomovic¢ovom byte sa uz objavi aj nadporucik
Hronec vySetrujuci zahadnu vrazdu inzZiniera Kovalského, ktorého mrftvolu prave nasli na nedalekom
stavenisku. Vrazda je zdhadna preto, lebo Kovalsky je povaZovany za emigranta, dokonca existuje
svedectvo o jeho liste z cudziny. Dnes film p6sobi ako antiutépia z nejakého totalitného Statu,
v zobrazovanej dobe vSak tieto motivacie fungovali. Motivacie konania postav st teda prisne logické
vzhladom na svoj referent, ktorym je dobova kazdodennost, ako som uz spomenul. Ide tak o realistické
pozadie, zatial bez Ziadnych umeleckych ¢i kompozi¢nych ozvlaStneni rozpravania. Aspon v prvych
dvoch tretinach filmu. V poslednej sa situacia trochu meni — scéna s nadporuc¢ikom, ktory vo svojej
kancelarii skiiSa detsky vlac¢ik a dym z jeho cigarety dava vlac¢iku iny vyznamovy rozmer, je brilantna.
Atmosférou nadvizuje na vytvarne pozoruhodné prvé (titulkové) zabery. A Styri retrospektivy, jedna
samostatna a tri nasledujuce okamzite za sebou sliiZia tieZ ako ozvlaStnenie tradi¢nej narativne;j
Struktury, resp. ako odkladanie rieSenia. Neznejasniuju vSak vySetrovanie — su tu preto, aby rieSenie
v zavere nebolo divakovi predloZené len verbalne, ale aby bolo ,zdokumentované“ obrazom. Pricom
retrospektiva ¢islo tri je len(!) zobrazena predstava nadporucika, ako to asi mohlo byt pri stretnuti
Tomovica a Kovalského (Tomovi¢ je uz tazko postreleny a Kovalsky, ako vieme, mrftvy). VSetky
tieto prvky su vSak prisne logické, vyplyvaju z deja, st motivované situaciou. Napriklad vlacik je
vianoénym darom, ktory nadporucéik kupil v druhej tretine filmu a pri ¢akani na svedka skusa, ako
funguje. Retrospektivy st zase vyjadrenim spravneho pocitu reziséra, Ze film sa ma v prvom rade
vyjadrovat obrazom (aj pri rieSeni detektivneho problému v tradi¢nej zavere¢nej scéne).

8.1.3 Riesenie

Podozrivymi z vrazdy Kovalského st jeho ¢erstvo rozvedena Zena (motiv Ziarlivost), jeho byvala
spoluziacka Alsterova, ktora ho pozvala na tajnt schodzku (motivom stt moZné milenecké nezhody),
ucitel Piac¢ek (chcel sa dostat na veduce miesto, ktoré mala Kovalska, preto zinscenoval dokaz
o emigracii jej muza) a Kovalskej otec Malatinsky (ideologické nezhody a triedna nenavist). Ako uz
vieme, vrahom je Malatinsky, ktory spacha aj pokus o tzv. kryciu vrazdu Tomovica, pretozZe ten sa
stal nechtiac svedkom toho, Ze vrahom prezentované ¢asové uidaje v stuvislosti s Kovalskym nemozu
obstat. Nadporucik vyriesi pripad v zaverecnej scéne vyluéovacou metédou - len traja Iudia vedeli,
kde bude Tomovi¢ v urc¢ita hodinu: Zvara (motiv vylii¢eny z mnohych dévodov), Piacek (sledovacka
zistila, Ze chodi do kostola a v kostole bol aj v ¢ase vrazdy), Malatinsky (prizna sa). Redaktor Zvara je
akoby rozpravacom pribehu, cez jeho postavu divak vnima zobrazované udalosti a jemu nadporucik
explicitne vysvetli metédu rieSenia.
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8.1.4 Casopriestor

Dej sa odohrava pocas jedného dna, 24. decembra, zac¢ina nadranom a kondéi neskoro na Stedry
vecer. Priestorom je viano¢na Bratislava plna stroméekov, domovnikov, stavenisk a vyzdobenych
okien ¢i vykladov, ale aj tak Sediva a nebezpe¢na - ide o jeden z prvych slovenskych mestskych
filmov, v ktorych hra zobrazenie (zvdc¢sa vo velkych zaberovych planoch) mesta délezita ulohu, ¢o
sa tyka rozé¢lenenia priestorovych suvislosti jednotlivych udalosti deja. Podobne je to pri zvukoch
aruchoch (dramatizujucu filmovii symfonickti hudbu povaZujme za darn dobe...) ako hudba z radia ¢i
hlasenie presného ¢asu, ktoré divakovi umozZnuje ¢asovu orientaciu. Zvuk cirkularky a Startovanie
automobilu zase verifikuju autenticitu prostredia.

RieSenie zobrazenia interiérov dokonca miestami pripomina film noir. Domové schodiska, kotolia,
prirodovedecky kabinet a najmé kancelarie riaditelstva SNB su tmavé, zvlaStne nasvietené, zdroj
svetla v obraze je ¢asto len mala lampicka, svetlo prichadza cez okno a dobyja sa sem z pouli¢nych
lamp, postavy st v pohybe a menia miesto tak, aby sa ocitli v tieni. To vyvolava v poslednej tretine
filmu (po zotmeni) tajomnt atmosféru bliZziaceho sa rieSenia pripadu.

Pozoruhodnym je zasadny doraz na vedlajSie postavy. DoleZité, hlavné postavy s v MuZovi, ktory sa
nevratil stereotypmi, aj ked profesionalne vystavanymi. Ale vedlajSie postavy ako vratnik v marnici,
Zena ucitela Piacka, doktor, suseda... si bravarne psychologizované, zobrazené s doérazom na
detail, st to ¢asto malé umelecké dielka sved¢iace o talente reZiséra, ktory aj zo Zanrového filmu
dokaZe vytvorit plnohodnotny fiktivny svet postav a postavic¢iek, ich vztahov a problémov. Toto
autorské Specifikum pri zobrazovani zdanlivo nedbdleZitych postav, ich psychologického pozadia
a atmosféry uZ predznamenéava neskorsi rezijny rukopis diela Kym sa skonéi tato noc, jedného
z najpozoruhodnej$ich ¢eskoslovenskych filmov prvej polovice Sestdesiatych rokov.

8.1.5 Charalcteristika

Ide o skuto¢nu, déslednui detektivku: je prisne logickd, nepodvadza (Ziadne tajné chodby, pred
divakom skryté doékazy), hlavné postavy st stereotypné, ale vidy psychologicky redlne (Ziadni
bldzni a maniaci), prostredie je uveritelné aj vdaka vedlajsSim postavam a ich pozadiu. RieSenie
predstavuje pre nadporucika (a aj pre Zvaru, s ktorym jedinym sa divak moéZe stotoznit) skutocny
rébus, komplikuje ho klasicka tzv. krycia vrazda (pokus o zastrelenie Tomovi¢a) a spravodlivost na
konci vitazi.

Zavaznym motivom je vySetrovanie vrazdy podmienené objavom miftvoly. Sklada sa z dvoch linii
patrania, ktoré sa v kone¢nom dosledku doplfiaju a umoziiuju divakovi vytvarat vlastné hypotézy.
VedIajSimi motivmi s komplikacie (vyplyvajuce z dobovej politickej situacie), ktoré vySetrovanie
brzdia alebo postivaji na nespravnu kolaj. Konvenc¢ne linearna forma naracie sa postupne meni na
zloZitejsiu vdaka retrospektivam, ale udrzZiava si stale perfektnu ¢istotu Zanrového tvaru.

Funkcie a motivacie su zvacéSa realistické. Na trovni formalnych prvkov zobrazenia sa vSak
nachadzaju aj kompozi¢né, umelecké a formotvorné. To vSetko pridava Muzovi, ktory sa nevratil
hodnoty prekracujiice iroven beznej socialistickej detektivky patdesiatych rokov.
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Muz, ktory sa nevratil

1959, ¢b, 90 min.

Rézia: Peter Solan

Namet: Jozef A. Tallo

Scenar: J. A. Tallo, P. Solan

Kamera: Vladimir JeSina

Hudba: Wiliam Bukovy

Strih: Bedrich Vodérka

Hraja: Jaroslav Mares, Karol Machata,
Viliam Zaborsky, Ladislav Chudik,
Maria Kralovicova...

Autor fotografii: Gita Skoumalova

Copyright Slovensky filmovy tistav — Fotoarchiv
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8.2

Medena veza
(Hore a dole)

8.2.1 Kontext

Medena veza je v kontexte slovenskej kinematografie v mnohom vynimo¢ny film. Bol nakrateny po
okupacii v roku 1968 a bol v istom zmysle tinikom pred realitou (pozri rozhovor v knihe R. Blecha:
Martin Holly - Zivot za kamerou, Bratislava 2001). Nereaguje teda nijako proklamativne na politickta
situaciu. Aj vdaka tomu sa stava nad¢asovou metaforou o laske, Ziarlivosti a smrti. Ide tu o vazne,
archetypalne témy. Zobrazené su na pozadi znakovej makroStruktury Zivota izolovaného vysoko
v horach.

Zanrovo je Medena veZa romantickou dramou so vSetkym, ¢o k tomu patri: tajomstvo, preduréenost
osudu, baladicky tén a patos. A je tu i prekvapujuco vela humoru.

8.2.2 Rozpravanie

Pribeh za¢ina na jar, ked sa hlavné postavy (Pirin, Valér a bezmenny rozpravac) vracaju na
vysokohorsku chatu, aby ju pripravili na turistickti sezénu. Postupne sa divak zoznamuje s troma
chlapmi, s ich kamaratskym vztahom a doberanim sa, s ich nechutou ku konvenciam a laskou
k horam. Pirin je prezentovany ako vodca, Valér ako vtipkar, suknickar a paSerak a postava
rozpravaca ostava neutralna. Prave tato postava zabezpecuje pocit nemozZnosti vyhnut sa tragickému
osudu, udava dramaticky podtén deja uz od zaciatku. PretoZe rozpravac je informovany. Vie, ako to
skonéi. Pribeh rozprava ako retrospektivu, ako spomienku, pricom filmové zobrazenie je ,pritomné“.

Zaciatok je idylicky. Zivot v horach ma svoje ¢aro a naznacuje, Ze hore je jednoducho lepsie, krajsie,
zdbavnejSie a uprimnejsie ako dole, vo svete miest, davov a komplikovanych vztahov. Problém
prichadza, ked sa Pirin zamiluje do SaSe a oZeni sa s fiou a ta sa stava Stvrtou obyvatelkou chaty.
Pirin sa meni, stava sa takmer aZ ,malomestiakom" (kupi si aj pyZamo), Valér a rozpravac sa citia
prebytoc¢ni. Ale situacia sa predsa len stabilizuje, vdaka Sasi sa vracia k predchadzajucej idyle.
Problémy sa zdaju zaZehnané, Zena neznic¢ila priatelstvo medzi muzmi, naopak, akceptuju ju ako
kvalitného Stvrtého priatela, dokonca i na lane pri lezeni. LenZe to je iba odklad. O to viac a silnejsie
preto posobi druha cast filmu. SaSa za¢ne podnikat tajomné vylety dole. A Pirin za¢ina ziarlit. Ohen
tragédie sa uz teraz rozhori naplno a hori divoko az do poslednych zaberov hladania mftveho tela,
samovrazdy a prestrelky. To vSetko sa udeje hore. Akoby uZ nebolo tiniku ani tam, akoby to ,dole*
uz siahalo aj do vySok. (A to je aj jedina politicky interpretovatelna metafora.)

Hlavnym motivom filmu je teda tragicky vztah Pirina a SaSe, plny lasky a Ziarlivosti. Vedlaj$imi
motivmi st paSeractvo, lezenie a kamaratstvo. Tieto vedlajSie motivy vstupuju v druhej Casti do
hlavného motivu, rézne nim prestupuju a spoluvytvaraju Struktiru zaveru.

8.2.3 Zobrazenie

Zobrazenie pribehu je priznacné pre Hollého reZijny rukopis. Vytvara znakové Struktiry s presne
definovatenymi vyznamami - sila, slabost, zrada, krasa, tragi¢no. Casto vyuZiva velké celky a najmé
motiv panoramy tatranskych Stitov, ktoré delia film na jednotlivé, i ked nie uplne samostatné
kapitoly. Rézia je tispornd, takmer minimalisticka. Martinovi Hollému scenar Ivana Bukovcéana
evidentne vyhovoval - je zaloZeny na tom, na ¢om funguje aj via¢sina jeho ostatnych hranych filmov.
Je tu déraz na vyhrotené vztahy, nezvratnost osudu, na silné charaktery, neokazalo hrdinské
postavy. A vSadepritomné dobrodruZstvo. Toto vSetko je pochopitelne zaklad pre velmi dramatickt
interpretaciu. Rezijna tispornost ju vSak tlmi. Patos a napétie je pritomné skor vdaka hudbe (Zdenék
Liska) a udalostiam, ktoré film prezentuje. Tieto udalosti st1 dramatické samy osebe. Martin Holly
preto nemusel pouzivat Ziadne velké gesta a uz vobec nie efekty. Situacie st vystavané autenticky
a miestami posobia velmi presvedc¢ivo. Ani jedna z dvoch tragickych smrti nie je zobrazena priamo,
ale len v kompoziénom naznaku, pomocou strihu. AZ vdaka reakcii rozpravaca sa divak dozveda, ¢o
sa vlastne stalo. Takato priezra¢na jednoduchost vyhovuje prostrediu, v ktorom sa pribeh odohrava.
Vacsinou sme totiZ hore, obklopeni Vysokymi Tatrami, ktorych obraz je natolko majestatny a hrozivy,
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Medena veza

1970, farba, 87 min.

Slovensky film Bratislava, Studio hranych filmov
Bratislava-Koliba

2. tvoriva skupina M. Gajdosova/J. Kral
Rézia: Martin Holly

Namet a scenar: Ivan Bukovcéan
Kamera: Karol Krska

Hudba: Zdenék Liska

Strih: Maximilidan Remen

Hraju: Stefan Kvietik, Ivan Rajniak, Ivan
Mistrik, Emilia VASaryova, Julius Vasek,
Vlado Muiller...

Autori fotografii: Vaclav Polak, Milan Kordo$

Copyright Slovensky filmovy tistav — Fotoarchiv
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Ze by bolo smiesSne ho eSte viac dramatizovat. Dole sa dostavame v dvoch scénach. Prvou je bitka
v nemocnici a druhou nakup tranzistorového radia. Obe scény su zobrazené ako stiesnené, plné
zbyto¢nych ostrych veci, Tudi, klebiet, chaosu a nahlivosti, alkoholu. Priestor je tu tzky a tazko
Citatelny, nejednoznac¢ny. Rozdiel medzi hore a dolu je tak potvrdeny aj vyrazovou vrstvou, ktoru
podmieniuje spésob pouzitia vyjadrovacich prostriedkov.

8.2.4 Postavy a motivacie

Tomuto filmu v8ak dominuji herci. Tym, Ze réZia tu nie je exhibiciou a zAmerne sa stahuje sa do
uzadia, dava vyniknuf trom muZskym postavam, ktoré zaberaju najviac priestoru. Stefan Kvietik,
Ivan Rajniak a Ivan Mistrik si svoje tilohy vychutnali. Drobnymi gestami, ¢asto len malym pohybom ¢i
Zmurknutim buduju a charakterizuju postavy vyvolavajuc presved¢ivy dojem kamaratstva, ktoré uz
preslo vSeli¢im a ktoré len tak nieco neznici. Ivan Rajniak je patetickejsi, chuliganskejsi a otvorene;jsi
v geste aj v mimike, aby divaka pripravil na zaveretnu ak¢énu scénu, ktorej dominuje jeho Valér.
Stefan Kvietik ako Pirin je uspornejsi, aZ v druhej ¢asti filmu rozohrava svoju postavu do vyrazne
tragickych, depresivnych ténov. Vytvara chlapa, ktorému sa zrutil svet. Zo suverénneho vodcovského
typu sa stava zméteny, ale eSte tvrdsi ¢lovek, ktory straca zabrany. Najpozoruhodnejsi je vSak Ivan
Mistrik ako rozpravac¢. Nema zdanlivo Ziadne vynimocné ¢i priznacné vlastnosti, ale svojim prejavom
je nesmierne presvedcivy. V situaciach, ked je to nevyhnutné, kona razne, bleskurychlo a suverénne.
Akoby uplne opustil poziciu komentatora deja a stal sa jeho plnohodnotnou suc¢astou. Dokonca
aj vedlajsia, ale pre jednu motivicku liniu velmi doéleZita postava financa Perdeka je vybudovana
vynimocne civilne. Vlado Miiller jej dava prekvapujico Iudsky rozmer, ktory vynika a je zdérazneny
eSte aj postavou jeho podriadeného, typického stiboru obrazovych a verbalnych znakov vytvarajiceho
stereotyp nepruzného a rigor6zneho strazcu zakona.

Motivacie vSetkych muZskych postav st pomerne presved¢ivé (vzhladom na iluzivnu realitu Zanru).
V zaverecnej Casti, ktora sa odohrava opat na jar, je ich konanie podmienené tragickymi okolnostami
a vybocuje z ,normalu®, ale ak divak akceptuje Zanrovi formu romantickej dramy, akceptuje i takéto
konanie. Postava Sase (Milka VASaryova) je vSak uiplne ind. Tu je totiZ to tajomstvo, ktoré dava Medenej
vezi rozmer zahady a kladenia si otazok. O SaSinej minulosti nevieme ni¢, nevieme, odkial prisla...
Stelesniuje Zensky princip nazerany z muZského sveta ako zdhadny, nepochopitelny a muZskym,
racionidlnym myslenim nikdy nepostihnutelny. Osudovych Zien v slovenskom filme nie je vela, ale
postava Sase je rozhodne jednou z nich. Je katalyzatorom, ktory spuista (samozrejme, nechtiac a bez
zlého timyslu) lavinu strasnych rozhodnuti a ich désledkov. Keby do deja nevstupila, videli by sme
prijemny film o sympatickych horolezcoch a chataroch, o laske k horam. Ale ona tam je.

8.2.5 Zaver - otazka

A preto tento film vyvolava otazky (resp. jeho znaky vyvolavaju Siroko interpretovatelné vyznamy),
ku ktorym niekedy ani neposkytuje odpovede. Je na divakovi, aby sam vyrieSil nejasnosti, ktoré
scendrista s reZisérom vedome zahmlili: Je chut a zamer vraZdit moralne rovnocenny so skuto¢nou
vrazdou? AK4 je tolerovatelna odplata za neveru? A ¢o to vobec nevera je? Medena veZa takéto otazky
kladie. Zaroven ich vSak problematizuje a spochybriuje dal§imi, novymi informéciami, z ktorych
vytvara nasledné udalosti a sklada svoj pribeh.
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8.3

Usmev diabla

(Policajti a Taliani — zmena spdsobu zobrazovania typizovanych postav — prepracovana verzia textu,
ktory bol publikovany v Postava, herec, hviezda vo filme (Zb.), ASFK a SFU 2006.)

8.3.1 Kontext

Situacia druhej polovice osemdesiatych rokov mala na kinematografie socialistickych Statov zasadny
vplyv. Gorbacovova ,perestrojka®, ,glasnost” a ,demokratizacia“ zamieSala ortodoxnym komunistom
starych Struktur karty tak, Ze sa v nich prestavali vyznat. Aparaty moci sa stavali rozpacitymi
a neistymi. Nevedeli, na ¢o sa eSte moéZu spolahnut a ¢o si méZu dovolit bez toho, aby nevybocili
z intencii novej politickej ideolégie prichadzajucej z vychodu, zo strany absoltitne nadriadenej a vSetko
dovtedy urcujucej. Prichadza k miernemu uvolneniu dozoru. NieZeby socialistické pravidla prestali
platit — ale zdalo sa, Ze ich vyklad by mohol byt volnejSi a mierne odchylky od nich postihované
menej drasticky ako v minulosti.

Experiment obrody socializmu pravdaZe nevySiel a ani nemohol - veci sa dramaticky menia
koncom roku 1989. Ale uz v obdobi rokov 1985 — 1989 dochadzalo (v ramci moznosti) v oficialnom,
ssocialistickom® umeni a kulture k zmenam v oblasti zobrazovania mnohych javov. V hranej
kinematografii prestavaju platit niektoré postulaty doktriny socialistického realizmu, dochadza
dokonca k opatrnej kritike niektorych javov ,realneho socializmu®. A to bez toho, Ze by v tej dobe
trochu bezradny aparat nejako radikalne zasiahol.

Toto uvoInenie budeme dokumentovat na zmene stereotypu v zobrazovani postavy prislusnika
Zboru narodnej bezpecnosti a postavy cudzinca zo Zapadu vo filme Usmev diabla. Oba typy postav
boli v dovtedajSej kinematografii viac-menej kodifikované - v pripade Usmevu diabla ide o zmenu
paradigmy. Opatrnu, ale predsa len o zmenu.

8.3.2 Zanrové a znakové charakteristiky

Usmev diabla je detektivka. CiZe situuje sa do linie slovenskych detektivnych filmov, ktora zaéina
MuZom, ktory sa nevratil a dalej ju konstituuju filmy ako napriklad Sepkajuci fantém a podobne.
Tato linia vytvara stereotyp zobrazovania vySetrovatelov ¢i radovych c¢lenov Zboru narodnej
bezpecnosti — ide o hrdinské postavy, ¢isté v ideologickom nazore a osobnom Zivote, sterilné a ploché
ako postavicky z komiksu. V mene akejsi psychologizacie existuju sice isté naznaky ich osobnych
zivotov (povedzme vySetrovatelky kpt. Strelkova z Pripadu krasnej nerestnice a kpt. Hroncova
z dalSej Lettrichovej detektivky Sepkajuci fantém a ich partnerské vztahy), ale st minimalizované.
Ak ide o sukromny problém, ukaZe sa ako bezvyznamny a lahko rieSiteIny. Postavy st podriadené
zapletke, st — samozrejme - ¢lenmi Komunistickej strany Ceskoslovenska a ich tilohou je len vyriesit
~zahadu” k vSeobecnej spokojnosti socialistického Tudu. ,,Chladny rozum, hortice srdce, ¢isté ruky*
- takuito charakteristiku prvého komunistického policajta stanovil uz ,Zelezny Felix* Dzerzinskij,
zakladatel Ceky. Stereotyp (prirodzene umely, vzhladom na skuto¢nost vylu¢ne len proklamativny)
sa v socialistickej kinematografii udrzal dlho predlho. V Usmeve diabla to vSak uZ tak nie je. Dej
filmu sa odohrava v sucasnosti, po¢as nakrucania fiktivneho koprodukéného televizneho filmu
podla Offenbachovych Hoffmanovych poviedok. Ide teda v istom zmysle aj o film o filme (metafilm),
hoci postupy tejto subZanrovej formy (prelinanie iluzivnych realit atd.) autori vyuzivajii minimalne.
Sustreduju sa na detektivnu zapletku, priebeh patrania a postupné narastanie atmosféry strachu,
tajomna, anonymnych vyhraZok... Tak ¢i onak sa ale nevyhybaju zobrazeniu prace Stabu, vztahov
medzi jeho ¢lenmi, vztahov okolia k ,filmarom" a hlavne zachyteniu atmosféry skuiSok, prvych
sostrych®, sposobov ,hviezd", jednoducho pohladu do zakulisia, do kuchyne filmovej praxe. Do
tohto Casopriestoru prichadza kapitan Kren, vySetrovatel z hlavného mesta, ktory ma miestnym
bezpecnostnym zloZkdm pomoct s pripadom kradeZe Sperkov. Ked sa stane vrazda, zapoji sa
neoficialne i do jej vySetrovania.
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8.3.3 Policajti

V ¢om je teda kapitdn netypicky a bura mytus stereotypného obrazu postavy socialistického
vySetrovatela? UZ jeho vyzor je nezvycajny — ma bradu. A bradaty policajt bol v ¢ase vzniku filmu
v slovenskej kinematografii takmer revolticiou. Brada spolu s dlhymi vlasmi bola v audiovizualnej
kulture CSSR roky symbolom niec¢oho negativneho, protisocialistického, priznakom disidenta alebo
nedajboZe rockového muzikanta spievajuceho anglické texty. Pavol Mikulik si postavu bradatého
kapitana evidentne vychutnaval. Postavu predvadza na svoju dobu Stylovo nekonzervativne,
nestaticky. R6znymi verbalnymi a mimickymi prostriedkami jej dodava vniitorné napatie a vlastnosti
- zatrpknutost, skoro aZ zafalstvo a rezignaciu. Kapitan je neStastny a zaroven s nestastim zmiereny.
V priestore elegantnych kostymov sa pohybuje v oSuchanych, pokréenych Satach a la inSpektor
Colombo. Ma tri zakladné problémy, dovtedajSiemu obrazu socialistického policajta absolttne
neprislusiace. Pracovny problém — odvolali ho z elitnej skupiny vySetrovania vrazd (mordkomanda),
pretoze pravdepodobne na taku pracu uZ nestacil. Osobny problém — opustila ho Zena. Tu film nedava
indicie, preco sa tak stalo. Zdravotny, velmi vaZne prezentovany problém - Zlénik a z toho vyplyvajuce
obmedzenia. UZ zdoraznovanie tychto troch problémov spolu so spomenutym vyzorom vytvara viac
obraz sukromného detektiva kapitalistického sveta ako typického prislusnika aparatu komunisticke;j
moci.

Aj ked, samozrejme, v Usmeve diabla absentuje sekundarny konflikt prizna¢ny pre Zaner, a to konflikt
patrac — aparat. Sukromny detektiv (Nero Wolfe, Phil Marlowe a pod.) nie je len v konflikte so zlo¢inom,
ale aj s miestnym oddelenim vrazd, individualisticky vySetrovatel — ¢len Zboru narodnej bezpecnosti
je v konflikte so svojim veliacim poruc¢ikom, resp. s celym oddelenim, do ktorého sam patri... Toto
pochopitelne v socialistickej detektivke nebolo moZné, pretoZe socializmus nemohol pripustit, Ze by sa
nejaké institacie ¢i aparat mohli mylit.

Vratime sa v§ak k naSmu kapitanovi. Jeho vyzor a tri problémy pripravuju filmovu situaciu, ktora je eSte
nezvycajnejsia a netypickejSia ako vSetko predchadzajiice. Kapitan nielenze sa evidentne zamiluje do
vrahyne, ale pripad ani neriesi! Aj ked film viac-menej pontika indiciu (monolég kapitdna na navsteve
v blazinci), Ze pripad bude tspes$ne vyrieSeny spomenutym mordkomandom. Pritom postava kapitana
nie je zobrazena negativne, hoci by podla kdnonov socialistického realizmu mala byt. Sticasne vSak
nemoze byt negativna, kedZe ide o postavu ¢lena neomylného a ¢estného Zboru narodnej bezpecnosti.
Takze kruh je uzavrety a autori filmu to vyuzili, bezradné dohliadacie organy film nezakazali a dostal
sa do kin. ,Negativitu“ postavy kapitana v Usmeve diabla navyse vyvazuje kapitanov Watson, poruéik
Jurko (Jan Kroner). Je kapitanovym protikladom - mlady, nadSeny, moderne obleceny (tenisky,
modny sveter), plny elanu a aktivity, hladko oholeny, dokonale zdravy (nevie ani, ¢o je ZI¢nik). A
trochu hlupy, omylny, poplaseny. Co je pochopitelné, ved plni funkciu Watsona. Zaroven tym vsak aj
on trochu vybocuje z ramca dovtedajsSieho pozitivneho obrazu policajta.

8.3.4 Taliani

Zastavime sa este pri postavach Talianov, ktori st sui¢astou Usmevu diabla. Tvoria sice volny motiv,
pre detektivnu zapletku neddlezity. Postavy nie st ani velmi podstatné pre zobrazenie nakriicania. To,
Ze ide o zobrazenie nakrucania koprodukéného filmu, je skor zamienkou toho, aby tam tieto postavy
boli. A zaroven vytvaraju situacie pre akysi skryty komentar na tému vtedajSich ¢eskoslovenskych
koprodukcii so zapadnymi filmovymi spolo¢nostami, ktoré boli tieZ priznakom mierneho uvolnenia
ideologickych tlakov v druhej polovici osemdesiatych rokov.

Na rozdiel od kapitdna postavy dvoch Talianov (producent a dirigent) nijaky problém nemaju.
Obaja su charakterizovani vyluéne zvonka. Lahkymi letnymi bielymi oblekmi s leZérne vyhrnutymi
rukavmi na sakach svietia v prostredi slovenského vidieka ako mimozemstania. Vlastnia rychle nizke
Sportové auto, na tizemi vtedajsej CSSR vtedy nevidané. A aj neslychané nezvycajnym vystraznym
ténom klaksénu. St dominantni, pekni, bohati. BeZni Slovaci st vo filme zobrazeni kontrastne, ako
podriadeni, chudobni, opiti. Film pontka v jednom z dialégov indiciu, preco Taliani na Slovensku a so
Slovakmi spolupracuju - je to tu pre nich lacné, slovenski umelci st lacnou a poslusnou pracovnou
silou. Cize postava ¢loveka z kapitalistického Zapadu je tu zobrazena ako vykoristovatel socializmu.
A to je uz velmi daleko od dovtedajSieho stereotypu zobrazovania zapadného cudzinca ako diverzanta
alebo asponl Spi6éna. Taliani dokonca nie st v detektivnej linii filmu ani len podozrivi! Tento sposob
zobrazenia zaroven pripusta, Ze socializmus je chudobnejsi a neschopnejsi ako kapitalizmus, ¢o bola
mysSlienka v dobe socializmu absoltitne nepripustna, keby bola explicitne vyjadrena.
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Usmev diabla

1987, farba, 93 min.

Slovenska filmova tvorba, Studio hranych
filmov Koliba

1. tvorivo-vyrobna skupina, veduci Peter Jaros
RézZia: Jan Zeman

Namet: Fedor Cadra

Scenar: Alex Koenigsmark

Kamera: Tibor Biath

Hudba: Svetozar Stur

Strih: Eduard Klenovsky

Hraju: Beata Tyszkiewicz, Pavol Mikulik,
Karoline Wajda, Stefan Kvietik, Jan Kroner

Autor fotografii: Vladimir Vavrek

Copyright Slovensky filmovy tistav — Fotoarchiv
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Celkom zabavné sa zda eSte spomenuf, ako je zobrazeny vztah medzi postavami Talianov a ich
slovenskym okolim. Tento vztah je charakterizovany dvoma momentmi, resp. dvoma situaciami
v druhej ¢asti filmu. Prva situacia zaloZena na efektnej feSackosti a pritaZlivosti Talianov — mlada
slovenska herecka ,hviezda“ sa s jednym z nich vyspi. Talian to neskér komentuje ako ni¢ zvlastne.
Tradi¢ny model situacie ,pouzil a odhodil* situuje herecku do polohy hltupej, naivnej, neuvedomelej
a obmedzenej krasky. Tato poloha je dodleZita aj pre pochopenie detektivnej zapletky.

Druha situacia charakterizuje vztah postav prislusnikov Zboru narodnej bezpecnosti k Talianom.
Po obdivnom vzdychnuti nad tZasnym talianskym autom druhy z policajtov (ten ,uvedomelejsi®)
dehonestuje kolegov obdiv zavistlivo-zlomyselnou poznamkou, Ze to auto ma urcite stale poruchy.
A nasadnu do svojej masivnej lady vyrabanej v jednom sovietskom mestec¢ku. Potom tychto policajtov
Taliani na svojom auti¢ku za trubenia klaksénom rychlo a elegantne predbehnu.

8.3.5 Paradox

TakZe mozZeme konStatovat posun v znakovom zobrazeni postav prisluSnika Zboru bezpecnosti
a cudzinca zo Zapadu, mierny pokrok v medziach zakona na trovni vyznamov. Opatrny, ale doleZity
a podstatny posun v ramci situacie eSte vzdy ovladanej komunistickym aparatom moci.

V pripade postavy vySetrovatela je zobrazenie ,ludskejSie“, realistickejSie, bliZzSie skutoc¢nosti.
A narusa stereotyp Komunistickej strany o hrdinskom ¢ekistovi.

V pripade postavy cudzinca zo Zapadu vSak (paradoxne) nie je zobrazenie realistickejSie. Zobrazena
je taka predstava o bohatych elegantnych zapadniaroch, aka prevaZovala u beZznych ludi Zijucich
v socializme. Aj to povaZujeme za doblezity posun — pretoZe toto zobrazenie bolo odliSné od toho
absurdného stereotypu (diverzant, $pién), ktory chcela o cudzincoch zo Zapadu fixovat Komunisticka
strana a jej spolupracovnici v oblasti kinematografie, v armade, Statnej bezpecnosti a koniec koncov
vSade.
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Zaver

Koncepcia je vypracovany subor nazorov na nejaky jav. Je to myslienkova konStrukcia, ktora
nieCo pomenuva. Marvin Carlson v Dejindch divadelnych tedrii (Bratislava 2006) opravnene tvrdi,
Ze v sucasnosti je pre teoretické koncepcie dramatickych umeni priznacna neustala oscilacia
medzi viacerymi pohladmi a metodologickymi pristupmi, pohyb Sirokym priestorom medzi
poststrukturalizmom - dekonStrukciou a psychoanalyzou.

Pozoruhodne podobna je aj situacia sesterskej filmovej teérie, hoci ta sa v ostatnom ¢ase naviac este
pod vplyvom tzv. novej filmovej histérie zaobera dispozitivom, ¢iZze mimofilmovym kontextom. Jacques
Aumont vo svojej uZ spominanej autoritativnej knihe Obraz (Praha 2005), skumajutcej a overujucej
predovsetkym teérie (bez toho, aby ich hierarchizoval) vizuadlneho obrazu, tvrdi v suvislosti s dvoma
zakladnymi sic¢asnymi koncepciami (analytickou a syntetickou), ktoré teérie vo vSeobecnosti pokryvaju:
.Oba zakladné pristupy maju svoje vyhody a v dalSom vyklade sa budeme podla potreby obracat
k jednému i druhému, pretoZe za sti¢asného stavu poznania maju oba rovnaku pravdepodobnost byt
vierohodnymi® (s. 52). Podobne James Monaco vo svojom monumentalnom diele Jak ¢ist film (Praha
2004) uvadza, Ze film je uZ dnes spolu s dalsimi médiami ,natolko expanzivna a dalekosiahla mnoZina
vzijomne prepojenych protikladov” (s. 430), Ze je vylicené aplikovat nan jedinu analyticko-teoretick
metoédu ¢i pristup k nemu.

Rezignacia na komplexné uchopenie umenovedného problému, presun zaujmu od budovania nejakej
generalnej koncepcie k poskytnutiu moznosti pluraritnych a nehierarchizovanych vhladov je dnes
v oblasti teérie filmu a divadla zrejma.

Do tejto situacie vstiipil na prelome tisicro¢ia Hans-Thies Lehmann svojou pozoruhodnou §tiidiou
Postdramatické divadlo (v Nemecku uz 3. vydanie, desiatky prekladov v zahranici, Bratislava 2007)
a vytvoril novii moznost na uzemi koncepcii. Jeho text teda rozhodne nie je nejakym ucebnicovym
slovnikom alebo hierarchizovanym lexikonom popisu myslienok a nazorov na dnes$né divadlo (silne
ovplyvnené audiovizualnymi médiami). Ide skoér o odbornu esej, predkladajiicu nova autenticku
westeticku logiku“ (s. 15) stavu veci v oblasti, ktora sa dnes sice vyznacuje réznostou, ale spaja ju
radikalny pristup k tradi¢nym hodnotam a konvenciam. Ci skor odklon od nich.

Drama sice uplne neumiera, divadlo zaloZené na dramatickom texte existuje dalej ako jedna
z moznosti, ale nech Zije postdramatické divadlo, ktoré sa uZ plne etablovalo a neda sa ignorovat
— konstatuje autor a so suverénnym prehladom nam poskytuje dovody a dokazy, preco je to tak.
Vyjadrovanie v dramatickej forme je ¢oraz tazsie (v zmysle akceptécie okolim) v dosledku vSeobecného
zrychlenia, zvySenej medidlnosti, zanikania hranic (aj) medzi umeleckymi druhmi... V prvom rade je
to v8ak vplyv vSadepritomnosti médii a radikalny obrat v praci s textom, s vystavbou divadelného
znaku a vyznamu, ktory dava autorovi argumenta¢né prostriedky na to, aby vznik a zaciatok novej
formy diskurzu, nazvanej postdramatické divadlo, situoval do sedemdesiatych rokov 20. storo¢ia. Do
postdramatického divadla totiZ invazivne prichadzaju ,naturalistické prvky* (s. 134), modely prevzaté
z audiovizualnej sféry. Divadlo dramy oznacovalo — postdramatické divadlo zacina aj (v istom zmysle)
zobrazovat, ¢o bolo vZdy prizna¢né viac pre film. Definicia divadelného obrazu zaloZena na symbolickom
chapani vyznamu jednotlivého znaku sa meni. Divadelny kontext sa stava novym, od sedemdesiatych
rokov obsahuje iné hodnoty, pouziva iné postupy a potrebuje aj nové kritéria. Lehmann tieto hodnoty
a postupy dosledne opisuje pomocou mnohych prikladov z inscenacnej praxe. Zaroven vytvara nové
kritéria, vdaka ktorym mozZno tieto hodnoty a postupy chéapat, pripadne klasifikovat.

Lehmann proti teoretickym Spekulaciam o drame razne stavia pojem/koncepciu postdramatického
divadla (v kinematografii by sme, mimochodom, pouzili termin postnarativny film, ktory sa vS§ak zacal
rozvijat uz v Sestdesiatych rokoch) a bez toho, aby deStruoval niekdajSie koncepcie dramatickych
foriem sktima vysostne stiasny stav, na ktory nastroje tradi¢nej teérie dramy nestacia a ani stacit
nemoOzZu. PretoZe vSetko je inak. Dramaticky text tu uz nie je zadkladom divadla, tradi¢né delenie
inscenacie na dejstva a la tivod — zauzlenie — kriza — peripetia — koniec tieZ davno odvial ¢as. Alebo
mozZno uragan ¢asu. Mnoho divadelnych teoretikov si to akoby timyselne nevsimlo a ¢asto tvrdoSijne
trvaju na svojich palebnych postoch tradi¢nej estetiky. Pochopitelne, nie je to zlé z historického
hladiska a moZno ¢o sa tyka historického vyskumu - ale na sucasné smery radikalneho divadla
experimentujuice s priestorom, ¢asom, telom, médiami a predovSetkym s textom sa tradi¢né metoédy
nedaju pouzit, resp. daju, ale vysledok je zavadzajuci.

39



METODY A MOZNOSTI ANALYZY FILMOVEHO OBRAZU

Lehmann ponutika nastroje na uchopenie sucasnosti v oblasti divadla, napriklad aj vratane
performance ¢i videoinstalacie. V tejto stivislosti je okrem iného pozoruhodna kapitola Postmoderné
a postdramatické, v ktorej rozhodne odliSuje a precizuje tieto zdanlivo splyvajtuce pojmy. Jeho kniha je
dolezitym prispevkom, kompasom, ktory udava jeden z moznych smerov ¢i uz divadelnej dramaturgii
alebo vyskumu v danej oblasti (nepiSem ,jediny“, aby som zachoval moZnost potencidlnej plurality
pravdepodobne existujucich dalSich spravnych, eSte neobjavenych smerov).

Kniha Postdramatické divadlo je o zmene perspektivy, ktora sa uz dlhSie vznaSala volakde
v intelektualnom stibore predstav o umeni. Autor tiito zmenu reflektuje, opisuje a pomentiva. A novej
perspektive udeluje plnopravne miesto na slnkom ozZiarenej ltike teatrologie.

Je to pomerne inSpirativne pre filmovu teériu. Zmena perspektivy je tu nevyhnutna. Postnarativny
film bol eSte v istom zmysle experimentom, ale neskér prislo k vaZnej$im zmenam. V technolégiach
(video, digitalne technolégie) a z toho vyplyvajicim formalnym zmenam (tzv. nové médid) a zasadnym
zmenam v artikulacii. Premena predmetu vyZaduje premenu diskurzu. Teéria je mnoZina viac-menej
usporiadanych viac-menej zavaznych tvrdeni, na ktoré badatelia v danej oblasti odkazuju, ked chct
pochopit ¢i vysvetlit podstatu skiimaného javu. Je vSak dnes na ¢o odkazovat? Pozrime sa napriklad
na Plazewského a Helmanovej zaujimavé a smutné povzdychnutie nad st¢asnou svetovou filmovou
teériou v J. Plazewski: Dejiny filmu 1895-2005, kapitola Teoretici — hladanie akademickej rigoréznosti,
s. 773 az 775, Praha 2008. Autori tam dokazuju, ako v poslednom obdobi vysledky filmovej teérie uz
vobec nezodpovedaju vkladanym nadejam a oc¢akavaniam a ako vstup inych, pribuznych disciplin
s vlastnymi terminolégiami znejasnuje diskurz v tejto oblasti. Alebo, povedzme, Francesco Casetti vo
svojom autoritativnom a oceriovanom diele (cena za najlepSiu akademicku publikaciu roka v talianskom
jazyku) Filmové tedrie 1945 — 1990 (Praha 2008) piSe v zaverecnom dodatku s nazvom Teorie, post-
teérie, neo-teérie: premeny diskurzov, premeny predmetov (s. 363 — 373) o vymiznuti filmovej
tedrie. PiSe o ustupe tedrie pod vplyvom zisadnych zmien v kinematografii, o zmene a maskovani
teoretického diskurzu, o skryvani teoretickych koncepcii a o tom, ako tradi¢ny model filmovej teérie
skon¢il gigantickymi Deleuzeho pokusmi vytvorit komplexny teoreticky systém filmu. A eSte: tiplne
sa vycCerpala paradigma zaoberajiica sa poziciou subjektu/percepcie, ktora dominovala diskurzu
v sedemdesiatych a osemdesiatych rokoch. Ludska mysel je, dovolim si to banélne prirovnanie, ¢oraz
viac podobna nekoneé¢nému vesmiru, z ktorého je prebadany len nepatrny kuisok. Teéria filmu je dnes
Ziv4, samozrejme, nezmizla. No je viac ozvenou inych diskurzov, hlad4 sa a momentélne je viac vecou
parcialnych studii, glos a komentarov ku konkrétnym, Specifickym problémom.

Akysi tazko postihnutelny chaos, znovupomenuvanie a taZkopadne vymedzovanie, opakovanie
uz opakovaného a casté vytvaranie umelych problémov, pouzivanie inej terminoldgie v suvislosti
s davnymi, len inou pojmolégiou vysvetlovanymi rieSeniami - to vSetko sa stalo v poslednych rokoch
priznakom pre filmovu teériu. Mozno je to dobre. Mozno je to kriZovatka, vedci sa tu motaju v kruhu
a zatial vSade navokol svieti ¢ervend. MozZno Zijeme ¢as zamyslenia a prehodnocovania, palenia
mostov a ofakavania velkej budicnosti filmovej vedy zdbavnej ako detektivka. Ale aj slepych ulic¢iek
je tu dost. Viac neZ dost.

Filmova teéria sa napriklad eSte vZdy aj v stiCasnosti vracia k niekdajSej pomerne burlivej debate
o filmovom znaku. Kedy sa oznacujuce stava filmovym znakom? Podla niektorych teérii (Roland
Barthes, Jean Mitry) je v synchrénnej rovine oznacujuce len analogénom skuto¢nosti. Z dvoch
zakladnych atributov znaku tu existuje len denotacia (priame oznacenie, zjednoduSene). Konotacia
(nepriame, asociativne oznacenie) vznika az na urovni filmového obrazu, teda v obrazovom kontexte.
Film tak v prvom rade skuto¢nost priamo predstavuje (prezentuje) a aZ v kontexte dalSich znakov
-analogénov ju vizualne pomentva. Teda ju zac¢ina reprezentovat. S prichodom obrazu/obrazov film
zaCina znamenaf. Zobrazena skutocnost prestava jednoducho byt a stava sa nositelom vyznamu.
Takze znak sa stava plnohodnotnym filmovym znakom aZ v diachrénnej rovine, v kontexte. LenZe on je
takym vZdy. Operovat so statickym filmovym znakom navySe mimo stivislosti s jeho okolim v obraze je
nezmyselné. A nefunkéné. Aj v rovine akademickej debaty. A preto existuje dalsi akademicky diskurz
o artikulacii. Existuje koncepcia dvojitej ¢i trojitej artikulacie vo filme, pricom tieto dve zdanlivo
nezmieritelné filmologické koncepcie st ¢asto nezmieriteIné len preto, lebo samy artikuluji v inych
terminolégiach. Mozné je, Ze Pasoliniho a Ecova artikula¢na teéria st vo svojej podstate zamenitelné.
Koncepcia dvojitej artikulacie predpoklada zlti€enie prvej a druhej roviny, alebo pripadne druhej s
tretou. V pripade koncepcie trojitej artikulacie je to takto: V prvej rovine autor vybera predmety
a javy z elementarnej referen¢nej paradigmy za ucelom ozndmenia faktického vyznamu. V druhej
rovine spresnuje vyznam pomocou minimalnych, elementarnych a stroho statickych vyrazovych
prostriedkov. V tretej rovine pomocou kontextu a suvisu so zobrazenim sekvencie udeluje celku
umelecky, metaforicky vyznam. Zmysel. Zobrazena vec prestava jednoducho byt a za¢ina znamenat.
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Podstatné je, Ze znak je vymedzeny inymi znakmi. Oznacovat znamena uvadzat do pohybu
komunikaény systém oznacovania. A systém filmového diela je pohyblivy sam osebe — pohyb v obraze
a v prvom rade pohyb obrazu je tu taky automaticky, je pre film atribtitom tak ako prizna¢né tocenie
pre koloto¢. Jednotlivé prvky filmového diela aZ po urovern znakov sii od seba navzajom zavislé,
existuju len a vylu¢ne v hre vzajomného odkazovania a vymedzovania sa. Vyznam filmového znaku je
teda pohyblivy a filmovy znak je filmovym znakom za kazdej situacie pri prezentacii filmu.

Zaujimava je v podstate len jedna z moznych aplikacii takychto teérii na filmova tvorbu - ale,
samozrejme, nedava odpoved, ti musia vyrieSit (a aj rieSia) filmari — najzloZitejSie sa javi vyviazat
filmovy obraz z jeho ,lexikalneho®, priameho, denotativneho vyznamu. Z jeho zavislosti od podobnosti
obrazu s tym, ¢o zobrazuje. A to nie je vzhladom na reprodukénu podstatu filmu jednoduché. Ak sa
to v8ak podari, zmizne (teda vlastne nezmizne nikdy, len prestane prevazovatf) reprodukcia a vzniknu
nové vyznamy, vznikne zobrazenie, ktoré premeni obraz skutoc¢nosti na novti skuto¢nost, v idedlnom
pripade umelecku. Tu je miesto pre teériu a kritiku, pretoZe ona moéze takéto procesy pomenovaf.
Ukazat, ako tento proces prebieha, pripadne urcit stuperi izomorfie zobrazenia.

No opatrne a od pripadu k pripadu. Zdoraziiujem to preto, lebo aj tu teéria obcéas vystraja pozoruhodne
neskromné kusky. IsteZe je podstatné, kedy a ako sa filmové znaky vymedzuji oproti inym. Tato
nekonecna hra je vSak nevymedziteIna. Je sice badatelnd a opisatelna, ale teéria jej nemodze urcit
pravidla. Hoci pokusov o to by bolo a je dost — povedzme, niekdajsi tzv. gramatici, velka syntagmatika
Christiana Metza, Casettim uz spominany Gilles Deleuze a jeho klasifikacia filmovych obrazov
a vztahov a mnoho dals$ich operativne nepouzitelnych formalizujicich Struktur.

Od tedrii filmového znaku a jeho kontextu logicky prejdeme k teériam o mentalnych obrazoch a vnimani
filmu, ktoré sa zaoberaju divdkom. V poslednej tretine 20. storoc¢ia superili dve: psychoanalyticka,
¢asto nazyvanad marxistickou a suvisiaca s niekdajSou tzv. frankfurtskou Skolou, a kognitivnha
(neoformalistickd). S velkou mierou simplifikacie prvej ide o skiimanie toho, ako film a s nim spojené
vyznamy pdsobia na divdka, a druh& sa zaobera tym, ako divak pri vnimani filmu konstruuje jeho
vyznamy. Tedrie su to nezmieritelné a zaroven opat nevelmi funkéné. Uz téza o nejakom modelovom
divakovi je nezmyselna a prekonana uz aspon Styri desatrocia, ale ani jej nahrada — ecovské delenie
divaka na elitného a panenského - vonkoncom nestac¢i. Dokazuju to napokon sui¢asni filmovi
historici, ktori sti, mimochodom, vo svojich vyskumoch momentalne podstatne dalej ako teoretici.
A hlavne jestvuje uz dost davno Lotmanova teéria dvojplanového zazitku — v kazdom momente pri
vnimani filmu existuje vo vedomi kaZzdého divaka plan identifikdcie a emocionalneho stotoZnenia
s predvadzanym a plan racionalneho, intelektualneho odstupu. Jeden plan nemoéZe prekryt druhy,
aj ked ho, samozrejme, mozZze minimalizovat. TakZe tak ako kazdy jeden divak ,denotuje a konotuje®,
takisto urcité vyznamy znakov podvedome vnima a niektoré vedome konstruuje. V akej miere, to uz
urcuje 5tyl konkrétneho filmového zobrazenia, resp. jeho umelecké ¢i iné ambicie. Cize v hre je vylu¢ne
individualny divak (pripomeniem znovu klisé o mysli a jej neprebadanej nekonecnosti) a konkrétny
film. Teéria ma za ulohu pomenuvat kdejaké javy, hladat suvislosti a pravdaZe i stavat vSeobecné
konstrukcie. Nemala by to vSak robif bez ohladu na realitu, pretoZe vznika teéria pre teériu. L'art pour
I'art je oblast fascinujtica. Teéria pre teériu smieSna.

Filmova teéria sa dnes utapa v akychsi ¢udnych problémoch a sporoch, ¢udnych krizach. Film sa
redefinuje. Teoretici sa zaoberaju ¢asto problémami, ktorymi sa zaoberali ich predchodcovia v obdobi
vzniku finematografie a v dvadsiatych rokoch. A mnoho z nich opisuje to isté, len inymi slovami.
Prikladov sa da najst mnoho. Doba prehodnocovania aj v tomto podivuhodnom vednom odbore
(podobne ako v teatrolégii) sa evidentne pribliZila.

Este st vSak mozné tri interpretacie tejto situacie:
1) V oblasti filmovej tedrie je uz vSetko vyrieSené, ale eSte o tom nevieme.
2) Ide o spresniovanie a potvrdzovanie starsich teoretickych koncepcii.

3) Alebo ako piSe Francesco Casetti (s. 372, cit. d.): ,Teéria nezmizla: je len preoblecena. Hra
sa na skryvacku. A je mozZné, Ze v ramci tejto hry sme my - ktori sa nadalej oznacujeme
za teoretikov, aj ked si uvedomujeme, Ze moZeme byt povaZovani za prezitych a mierne
patetickych — prizvani k tivaham o strate filmu a podmienkach jeho novej artikulacie.”
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