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MANIERIZMUS 5
A AKO SA HO ZBAVIT

Miroslav Marcelli

Ked' som predneddvnom hl'adal nejaky ddaj v Kronike filmu, tplne ndhodne mi padli
oC1 na tento text:

,»1.11.1965. V nejdilezitejsim francouzském filmovém Easopisu Cahiers du cinéma do-
chdzi k intelektudlni revoluci: teoretickou zdkladnu maji propfisté tvofit formalismus
a lingvistika. Redaktofi se tak distancuji od méné védecké koncepce ,autorského filmu*
a predchoziho vysokého hodnoceni hollywoodskych reziséri. Autorsky film vystiidal
méfitka konvenéniho francouzského kvalitativniho kina® koncem 50. let, kde pro ¢aso-
pis zacali pracovat tviirci ,nové viny* Frangois Truffaut a Jean-Luc Godard.“"

Jedna z viacerych sprdv o vyznamnych udalostiach, ktoré sa vo svete filmu roku 1965
odohrali. Napisand vecne, informativne, trochu zjednodusujico. Ako sa v takomto Zdnri
patri. Aj nezasvitenému ¢itatelovi je po preditani jasné, aké koncepcie sa v tomto fran-
ctizskom filmovom ¢asopise od konca piifdesiatych rokov vystriedali a kam to na sklon-
ku roku 1965 dospelo. A pochopi, Ze ak sa sprava o tejto ,,intelektudlnej revolicii® obja-
vila v stlpci medzi najdélezitejsimi udalosfami roka, muselo to byt nejakym sposobom
vyznamné pre cely svet filmu.

NemoZno si nev§imniif, Ze v tejto knihe a na tejto stranke to vyznieva az neuveritelne
bizarne: hned vedla stfpcov o najdélezitejSich udalostiach roka je obrdzok, kde sa
uprostred fragmentu zo scenérie ruskej zimy do dialky zaboddva roztiZeny pohlad Oma-
ra Sharifa; dno, na konei toho istého roku David Lean uvedenim Doktora Zivaga potvr-
di svoju povesf majstra melodramatickych velkofilmov. Ako sa d’alej dozveddme, pri
udelovani Oskarov bol v tom roku vel'mi tdspesny George Cukor s filmom My Fair Lady.
Zato berlinsky festival ocenil trochu ind tvar kinematografie: Zlatého medveda dostal
Jean-Luc Godard (Alphaville) a Strieborného medved’a Roman Polanski (Hnus) a Agnés
Vardova (Stésti). Glauber Rocha na zadiatku toho roku vydal manifest Estetika hladu,
kde vyslovil zdsady brazilskeho socidlne angaZovaného filmu. V NDR sa zacala kam-
pafi proti filmom, ktoré zaujimajui kritickejsi vzfah k realite socialistického zriadenia.
Vo Franciizsku dramaticky poklesla ndvstevnost kin a ich majitelia Ziadali prijal opatre-
nia na zniZenie prevadzkovych nakladov.

1) Kronika filmu. Praha 1995, s. 353.
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Uprostred toho vietkého sa redakcia Cahiers rozhodne, Ze teoretickym vychodiskom jej
analyz bude formalizmus a lingvistika. Vyndra sa otdzka, ¢o to vtedy znamenalo prihla-
sif sa k formalizmu a lingvistike, aké sivislosti a konzekvencie boli zviazané s tymto ges-
tom. V duchu si pripominame, aké pojmy sa tym dostali do centra pozornosti: Struktira,
jazyk, kéd, signifikdcia, syntagma a paradigma, metonymia a metafora...To budi kon-
ceptudlne ndstroje dosahovania vedeckej prisnosti analyz. TuSime, Ze s tymto teoretic-
kym obratom bol spojeny aj politicky postoj, ktory sa vyznadoval rovnakym usilim o ri-
goréznost a hladal spojenectvd prdve na strane takych angazovanych filmdrov, akymi bol
Glauber Rocha. ZardZaju nds tieto radikalizmy, prekvapuji nds ich briskné transfor-
mdcie z roviny tedrie na rovinu militantnej politiky a odtial' k d'aldej praxi, k produkeii
filmov a ich pésobeniu v spoloénosti. Z filmového obrazu sa stal signifikant. Tento signi-
fikant vstiipil so systému signifikdcie, do filmového jazyka. Zdroveii sa tento signifikant
iliziami, nddejami a vyzvami, ktoré prindsa a vyvoldva, v¢lenil do formdcif ideologické-
ho boja.

Nuz, také uz boli tieto roky, povie niekto a bude to pokladaf za vybavené. Obdvam sa
v3ak, 7e ak sa dnes, z odstupu a po mnohondsobnom vytriezveni, vetky tieto javy a pro-
cesy pokisime odbavif tym, Ze ich oznaéime za ,,ildzie lavi¢iarstva Sesfdesiatych ro-
kov*, uzatvorime si tym pristup nielen k pochopeniu toho, éo sa vtedy odohrdvalo, ale aj
k sti¢asnosti. Nejde o to, prihldsif sa alebo odmietnut, ale o to, pribliZif sa k realite onej
doby, aby sme vzdpiiti mohli postavif otdzku naSej pritomnosti.

Cahiers du cinéma ndm vydanim $pecidlneho &isla Cinéma 68 (april 1998) poskytli pri-
leZitost zamyslief sa nad Sesfdesiatymi rokmi a zvl45f Mdjom 68. Film a filmovd kritika
sa tu konfrontuje so spolo¢enskym pohybom, minulost s pritomnosfou. Vyslovuji sa
k tomu tf, ktorf sa na celom pohybe aktivne podielali. Tf, ¢o vtedy zac¢inali svoju karié-
ru politickych aktivistov, ti, o natdcali filmy, ti ¢o ich analyzovali pre ¢asopisy ako Ca-
hiers. Filmari, kritici, teoretici, milovnici filmov, militanti, psychoanalytici, spisovatelia,
filozofi. Niekedy sa, ak aj nie vSetky, tak aspon viaceré z tychto uréenf stretdvaju v jed-
nej osobe: Pascal Bonitzer m4 doktorit z filozofie, za¢al ako redaktor Cahiers, angazoval
sa v politike, prenikol do psychoanalyzy, dnes je predovsetkym scendrista. Alan Badiou
(ktorého M4j 68 v politickych aktivitdch zaviedol az k maoistickym skupinam) je filozof,
no pri rozpracdivani pojmu udalosti, ktory postavil do centra svojich skiimani spolo-
¢enskych procesov, mbze hFadaf podnety vo svojich rozsiahlych vedomostiach o filme.
A prive Badiou v tivodnom interview tohto &éisla upozornil na to, ¢o sa na kriZovatke, kde
sa minulosf stretdva s pritomnosfou, podl'a jeho ndzoru profiluje zdkladna otdzka:
»-..0tdzka manierizmu a jeho osudu je zdkladna. Ved ¢i Cahiers nepublikovali ¢lanok,
ktory hovori, Ze Titanic ohlasuje koniec manierizmu?*”

Posun, akym sa z reflexie minulosti stal pokus o identifikovanie charakteru nasej pritom-
nej situdcie, sa takto artikuluje ako otdzka prekonania manierizmu. A to, Ze této otizka
dostala jednu zo svojich predbeznych odpovedi v ¢ldnku venovanom poslednému vytvo-
ru americkej komerénej superprodukcie, zaéletiuje celu zdleZitost do dalsich, polemic-
kych a kritickych sivislosti. Casf &itatelov, pre ktorych sa Cahiers stali bastou odporu

2) Penser le surgissement de ['événement. Entretien avec Alain Badiou. ,,Cahiers du cinéma* 1998, Ciné-
ma 68, numéro hors-série, s. 18.
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proti komercializdcii filmu, sa nemohla zmierif uz so samou skuto¢nosfou, Ze tento ¢a-
sopis venoval Cameronovej romanci celych desaf stran. Ako potom museli byl pobiire-
ni pri ich ¢itani: tento film je totiz prezentovany ako obnova amerického filmového sna,
ako neoklasicky sen. Jean-Mare Lalanne skutoéne na zaéiatku svojho ¢ldnku skutoéne
pise: ,,Ndjsl v smrti formu ndvratu k pramefiu, prechodu k poc¢iatku. Stane sa Titanic
v dejindch americkej kinematografie velkym bodom zvratu, prechodom od manierizmu
k neoklasicizmu?“” Na konci je sice otdznik, no Lallanova analyza tohto filmu na kaz-
dom d'alsom kroku ¢oraz vi¢Smi potvrdzuje na%e tugenie, ze ¢lanok nam chce sugero-
val pozitivnu odpoved’. Po preéitani posledného odseku, kde sa o zdvereénych scénach
Titanicu dozvedame, Ze prindSaji humanistickid filmovii viziu Zivota, prekondvaji-
ceho katastrofy a smrf, sa toto tuSenie meni na istotu. Akoby to vetko na vyvolanie
intelektudlskeho pobiirenia nestacilo, priddva Lalanne argument, ktorym sa odvoldva
na pozitivne reakcie publika: ,,To, Ze publikum sa prihldsilo skér ku Cameronovmu
neoklasickému snu, nez ku Coenovmu, Stoneovmu alebo Verhoevenovmu viemocné-
mu vysmechu, moZno prerdza vychod z éry manierizmu, v ktorej, ako sa zd4, sicasny
film trochu uviazol.“ Vysledok plebiscitu medzi filmovymi divdkmi ako potvrde-
nie kritiky v Cahiers — to je uZ naozaj neslychané! Viete si predstavif, ze by tito re-
dakcia v Sesfdesiatych rokoch hl'adala potvrdenie svojich postojov v komerénom tspe-
chu Doktora Zivaga?

Skutoé¢ne, pre pochopenie tidivu a priam rozhoréenia niektorych &itatel'ov staéi, ked’ to
porovndme so spominanou programovou orientaciou z polovice Sestfdesiatych rokov.
Sem sa teda dostala redakcia, ktord sa na kedysi jednym a tym istym gestom prihldsila
k lingvistike, formalizmu, revolicii a antikomercializmu? Budu v budicich vydaniach
Kroniky filmu informdcie o teoretickych vybojoch Cahiers umiestnené priamo pod
fotografiou zamilovanej dvojice z Titanicu? Vieme si predstavif, aké titulky by mohli
sprevidzal tieto zdsnuby potomkov triedne a ideologicky rozdelenych rodin.

Je ldkavé vidief v tom paradoxné vyiistenie jednej teoretickej a politickej linie, ak by
sme vSak pri tom ostali, asi by to bolo za cenu nepripustného zjednoduSenia. Zmysel pre
paradoxy Zivota by nds nemal zvddzaf k tomu, aby sme problémy uzatvdrali pri prvom
stretnuti protikladov. Délezité totiZ nie je to, Ze Titanic veelku tspe$ne prepldval cez tiZi-
ny tradi¢ne intelektudlskych Cahiers (napokon, nasli sa aj ¢itatelia, ktorf to prijali s po-
chopenim a nevideli v tom spreneverenie sa linii ¢asopisu); ovela déleitejsie je, Ze
otdzka manierizmu (a jeho pripadného prekonania) sa dostala do popredia teoreticke;j
reflexie a ziskala zdsadny vyznam. Lalanne vobec nie je jediny, kto ohlasuje objavova-
nie sa trhlin v miroch manieristického chramu a prichod novych ¢ias. Niekedy si tieto
nové Casy charakterizované ako navrat ¢ias minulych v podobe neoklasicizmu (napr.
v ¢lankoch venovanych Clintovi Eastwoodovi v tom istom &isle Cahiers du cinéma, pre-
dovietkym™). Inokedy, napr. v pozoruhodnom élanku Thierry Joussa o Lynchovom filme

3) Jean-Marc Lalanne, Le Titanic n’a pas seulement coulé. ,,Cahiers du cinéma* 1998, &. 522 (bfezen),
s. 44.

4) Tamtiez, s. 45.

5) Predovietkym Clélia Cohen, L’eeuvre lente. Une réinvention du classicisme. ,,Cahiers du cinéma* 1998,
¢. 522 (brezen).
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Lost Highway, sa my&lienka o prekonani manierizmu spdja so zvestovanim tiplne nové-
ho, priam revoluéne inovativneho filmu.”

Tak alebo onak, &i uZ zo strany neoklasicizmu, alebo zo strany niec¢oho nového, ¢o este
ani nemd meno, manierizmus ostdva uprostred kritického zdujmu a moino len sihlasit,
e otdzka jeho osudu je zdkladnd. V d'algich &astiach tohto élanku sa bez najmensieho
naroku na tplnost rekonStrukcie vyvinovych etdp pokisim identifikoval niektoré body,
ktoré sa ukazujii na trase medzi uvedenym prihldsenim sa k formalizmu a dneSnym hla-
danfm vychodu z manieristickej situdcie vo filme.

II

Najskor k Sestdesiatym rokom a ich intelektudlnym prevratom. Ako to uz byva, kazdy
z nich zdroven s prihldsenim sa k novej koncepcii priniesol viacndsobné odmietnutie
predchadzajiicich postojov a orientdcif. Cahiers sa primkli k formalizmu, lingvistike
a Strukturalizmu, ¢im v filmovej tedrii a kritike urobili podobny obrat ako Tel Quel v li-
terdrnej tedrii a kritike. Samozrejme, Ze to v jednom i v druhom pripade prinieslo po-
trebu distancoval sa od dovtedy beZne prijimanych metéd a principov. Podozrivymi
sa okrem iného stali pojmy autora, autorského zdmeru, diela, jeho ideového poslania,
reprezentdcie a rozpravania. Ni¢ z toho nebolo pripustné prijimaf v ,,prirodzenom®
vyzname, vSetko muselo prejst skiigkou Strukturalistickych procedir. Podobne ako pri
pojme ¢loveka (ktorého sa zmocnila Strukturalistickd etnoldgia a filozofia), aj pri tych-
to pojmoch to spravidla znamenalo rozkladanie a napokon aj tiplne rozlozZenie v siefich
skrytych determindcii na rovine systému a kédu. Jedno z tychto odmietnuti si zaslizi,
aby sme ho pripomenuli. Cahiers v tejto etape zadali pochybovaf o spravnosti slévnej
Rosselliniho formulacie: ,Veci st tu, nado nimi manipulovat?“ K tomuto vyroku sa
rad prihlasoval aj jeden zo zakladatelov Cahiers du cinéma, vyznamny teoretik filmu
a hldsatel' ontologického realizmu André Bazin. Z Bazinovho hladiska bolo ziklad-
nou poZiadavkou zachovanie koreSpondencie medzi realitou a jej filmovou reprezenta-
ciou, a preto odmietal koncepciu rychlej montdze, ktort rozpracovala sovietska $kola.
Naproti tomu ked sa Cahiers v Sestdesiatych rokoch vzdali uplatiiovania narokov na
realistické zobrazovanie, celom zidkonite sa pre nich prave sovietska skola montdze
dostala do popredia a spolu s fiou aj filmovd montdZ ako takd. Pascal Bonitzer, ktory
m4 vietky predpoklady na to, aby sa stal naSim sprievodcom v tejto kapitole, pri spo-
minani na tento proces uvadza, ako sa v problematike montdZe stretli technické po-
stupy s teoretickou reflexiou a platformou militantného Faviciarstva: ,V sivislosti so
Strukturalistickymi Mechanikmi sme sa vtedy zaujimali o montdZ via militantny film,
agit-prop, Vertov a Ejzenstejn.“" '-

O kiisok d'alej sa dozveddme, kam &asopis toto spojenie Strukturalizmu a politiky orien-
tovalo, aké animozity sa z neho v priide éasu zakrdtko zrodili:

6) Pozri Thierry J ouss e, L'isolation sensorielle selon Lynch. ,.Cahiers du cinéma™ 1997, ¢, 511 (duben).
7) Nos années non-légendaires. Entretien avec Pascal Bonitzer. ,Cahiers du cinéma™ 1998, Cinéma 68,
numéro hors-série, s. 47.
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,Nazddvam sa, Ze politickd radikalizdcia viedla Easopis k tomu, Ze zaujal odstup od ko-
meréného filmu a dokonca véeobecnejsie aj od filmovej fikcie. Tymto obdobim prenika-
la v§eobecnd neddvera k fikcii. Tel Quel, ktorym tdto nedéovera stdle prechadzala, sta-
val na jednu tiroveii narativnu fikciu, burZodznu iliziu a metafyzicki reprezentdciu.
Bolo v nds viak aj redlne znechutenie, &oraz vii¢Sie znechutenie z filmov ako prichad-
zali, ochladnutie, sklaman4 ldska k filmu.*”

Ako dalej uvddza, této kriza ldsky k filmu kore$pondovala s krizami, do ktorych sa svet
na konci $esfdesiatych rokov dostal. Potladenie revoluénych hnuti v trefom svete, ndstup
vojenskych diktatir, sklamané nddeje na revoluéni premenu spolo¢nosti. Vo filmove;j
teérii tsti Favidiarsky radikalizmus aZ k nastolovaniu takych otdzok, ako ¢i kamera nie
je uZ svojim technickym uspésobenim burZodznym néstrojom. Znechutenie zo spolocen-
ského vyvinu nijako neoslabilo vizby na marxisticki ideolégiu a Strukturalisticki
metodoldgiu. Skér naopak, posilnilo ich. Bonitzer kon3tatuje, Ze v prvej polovici sedem-
desiatych rokov boli Cahiers na strane politiky angaZované v marxizme-leninizme a na
strane tedrie v §trukturalizme lacanovského razenia. Lacanova Strukturalistickd verzia
psychoanalyzy sa pre nich stala pojmovou a metodologickou zdkladfiou pre analyzy
filmu. Preto nedokézali ocenif prinos Deleuzovej a Guattariho price Anti-Oidipus, kto-
rd vystiipila s kritikou psychoanalyzy a jej chdpaniu nevedomia. Koncepcia nevedomia
ako stroja, ktord autori Anti-Oidipa postavili proti psychoanalytickym inscendcidm
nevedomia, zatial na strane kritikov zoskupenych okolo Cahiers nenasla vyraznejsiu
odozvu.

Postupne sa vSak zacalo &oraz zretelnejSie ukazovaf, e tedria a kritika postavend na
kombindcii marxizmu-leninizmu so $trukturalizmom vy&erpdva svoje potencie. Radikal-
ny kriticizmus, ktory bol dlhi dobu strategickou direktivou, priviedol Cahiers k sterili-
te. Bonitzer vystizne hovort, ako sa politickd a teoretickd rigoréznos stala prekazkou po-
chopenia produktivnych procesov tak vo filme, ako aj v celej spolo¢nosti. V bode, kde
tento kriticizmus uvolfiuje miesto pre afirmativny pristup, Cahiers kone¢ne objavuji
Deleuza: ,,Plodné stanovisko nemo#no zaloZif len na kritickom hladisku. Deleuze ndm
pomohol vyjst z tejto fazkosti. Deleuzova filozofia celkom spoéiva na afirmdcidch, na ak-
tivnych a nie reaktivnych koncepcidch. Teéria strojov [...] je tdplne aktivna: je to afir-
mécia. Oproti scéne alebo obrazu moZno postavif nielen radikdlnu kriticki analyzu.
Film, to je obraz-pohyb, obraz-&as. Su tu roviny imanencie, usporiadania, pojmy, ktoré
boli zdvanom &erstvého vzduchu, pretoZe to bol spésob, ako celd tito negativnu proble-
matiku dekonstrukcie reprezenticie poslaf do minulosti.*”

Vo chvili, ked si uvedomili, aké moZnosti im Deleuze so svojou koncepciou strojov po-
niika, mohli odrazu pomenovaf aj povahu svojich problémov, pri¢inu sterility svojich kri-
tickych analyz. Uz dlhsiu dobu citili, Ze ich radikdlny kriticizmus nie je schopny napre-
dovaf, 7e sa z neho stal ritudl a redukcionistickd schéma. A odrazu ich oslovil Deleuze
s filozofiou filmového obrazu ako pohybu a stdvania, s chdpanim filmu ako stroja. Bola
v tom semiotika, ale nie td, ktord Zije pod diktdtom lingvistiky. Deleuze sa odvazil pove-
dat, 7e vysledky pokusov o aplikovanie lingvistiky na film sd katastrofélne; ocenil sice

8) Tamtiez, s. 48
9) Tamtiez, s. 49 — 50.
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niektoré myslienky tych, ¢o sa ako Metz alebo Pasolini vybrali touto cestou, dodal viak,
odvoldvanie sa na lingvisticky model je v koneénom ddsledku neplodné."” Pre pocho-
penie Specifiky filmového obrazu a filmu ako takého je potrebné zvolif iné pristupové
cesty, iné pojmy a inii filozofiu. A Deleuze tié¢innosf tych svojich pojmovych a metodolo-
gickych ndstrojov vyskigal v dvoch, dnes uZ sldvnych pracach: Cinéma 1. Limage-
-mouvement (1983) a Cinéma 2. L'image-temps (1985).

Ako vidno, s tymito dvoma knihami a s ich ohlasom sa uZ nachddzame v osemdesia-
tych rokoch. Na ich sklonku Bruno Alcala v élanku o Deleuzovom filozofovani s filmom
povie, Ze ,,dielo Gillesa Deleuza je nielen velkym ucenim o filme, ktoré zna¢ne obnovu-
je nas pristup k nemu, ale aj podstatnou sicasfou prichddzajiceho estetického, politic-
kého a etického myslenia“.""

To, ¢o sa vtedy javilo ako prichddzajice myslenie, by dnes malo byt pritomnosfou. Potvr-
dila sa tdto predpoved’? NuZ, d4 sa povedat, Ze deleuzovské pojmy dodnes pri analyzach
filmov nestratili svoju tidinnost. Citajme napriklad élanok Thierry Joussa o Lynchovom
filme Lost Highway. Jousse upozortiuje, Ze tym najhors$im pre pochopenie tohoto filmu je,
ked zaujmeme niektoré z moZnych externych stanovisk, & uz bude detektivne, analytic-
ké, znalecké, mystické alebo jednoducho filozofické. Potom pokracuje: ,,NieZeby tento
film-stroj nemohol prijat vietky druhy vyznamov, ale ak ich chceme roznietif a roztodit,
je tiplne nevyhnutné vstipif do tohto filmu ako do vniitra Zivého organizmu a zvinif
so neho.“"

Rozpozndvame v tom deleuzovsky pojmem filmu-stroja, rozpozndvame v tom deleuzov-
skii poziadavku imanencie a zotrvdvania na povrchu. UZ som spomenul, Ze svoju analy-
zu Lynchovho filmu Jousse smeruje k aj k tomu, aby upozornil, 7e jeho miesto je mimo
vdd manierizmu. D4 sa teda povedat, Ze deleuzovské pojmy, poZiadavky a stanoviskd po-
mahaji dnes filmovej kritike identifikovaf v sii€asnom filme tie pridy a javy, ktoré sme-
rujii za hranice manierizmu a implicite ho popieraji?

111

Problém je, zrejme, trochu zloZitejsi. Treba predovietkym pripomeniif, Ze na prenikani
pojmu manierizmu do filmovej kritiky a teérie md podiel aj sdm Deleuze. Vychodisko mu
poskytol Serge Daney, kritik a teoretik filmu, redaktor a isty ¢as aj $éfredaktor Cahiers
du cinéma. Daney pochopil, Ze k filmu nemoZno pristupovaf ako k systému signifikan-
tov, ale ako k stroju; takisto pochopil, Ze fungovanie tohto stroja je v si¢asnej spolo¢nos-
ti znacne podmienené médiami, kde dominuji mechanizmy kontroly a manipulicie.
Svoje uvazovanie o filme rozsiril potom o dimenziu konfrontécif film-televizia. Je pocho-
pitelné, 7e strane televizie nasiel smrtelnd hrozbu pre vietko estetické, ¢fm sa film
vyznacuje. Televizia sa stdva pre film nebezpeéenstvom, v tychto bojoch ide filmovému

10) Gilles D ele uze, Pourparlers. Paris 1990, s. 76.

11) Bruno Alcala, Philosopher avec le cinéma: Gilles Deleuze, temps et pensée. In: CinémAction. Les théo-
ries du cinéma aujourd’hui. Paris 1988, s. 84.

12) T. Jousse,c. d.,s. 58.
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umeniu skutoéne o preZitie. Daney sa v8ak nazddva, Ze v priamom stretnuti s mecha-
nizmami kontroly nemd film nadej na dspech, a tak navrhuje preniest ich pésobe-
nie dovniitra a tam ich zvratif tak, aby sa dostali do sluZieb suplementdrnej, esteticke;j
funkcie. Daney tento sebezdchovny manéver nazyva manierizmom a Deleuze sa k tomu
priddva: ,,Ak chceme postipif k jadru tejto konfrontdcie, znamend to, Ze by sme si ma-
li priam poloZif otdzku, ¢i kontrolu nemozno zvritit a daf ju do sluZieb suplementdrne;j
funkcie protikladnej moci: vyndjsf umenie kontroly, ktoré by bolo novym hnutim odpo-
ru. Znamend to priviest boj dovniitra filmu a docielit, aby z neho film urobil svoj pro-
blém a nepristupoval k nemu zvonku. Burroughs to urobil v literatire, ked” hladiskom
kontroly a kontroléra nahradil hl'adisko autora a autority. Ako naznacdujete, vo filme by
tomu mohol zodpovedal Coppolov pokus so vSetkymi jeho neistotami a dvojzna¢nosta-
mi, no aj s jeho skutoénym bojom. Tejto kf¢ovitosti, s akou sa film opiera o systém ktory
ho chce kontrolovaf a nahradif, aby ho mohol obratif proti nemu, ddvate pekné meno
manierizmus.“"”

V tomto zmysle manierizmus oznacuje situdciu, ked’ sa odpor proti sildm kontroly a mo-
cenského ovlddania neformuje niekde mimo nich, ale tak, Ze ich film prenesie do svoj-
ho vniitra, éim ich pretransformuje. Takto je moZné aspoii na nejaky ¢as obrétif tieto mo-
censké posobenia proti nim samym a dat ich do sluZieb novej, suplementdrnej funkcie.
Je to riskantné podujatie, nebezpedenstvo pohltenia nepriatel'skymi silami je velké,
dobyté tizemia sa vzdpili strdcaju, a jednako prdve tdto stratégia dovoluje uvaZovat o no-
vom hnuti odporu. Deleuze upozoriiuje, Ze manierizmy su rozli¢né, heterogénne, Ze
nemaju jedno spolo¢né hodnotové kritérium, takZe tento termin oznacuje iba bojisko,
kde sa umenie a myslenie ocitavaji na spoloénom poli s kontrolnou mocou. Uzatvara:
,V tomto protire¢ivom zmysle je manierizmus kf¢ovitym trhanim film-televizia, kde to
najhorsie susedi s nadejou.*'”

Je zrejmé, Ze Jousse vo svojom éldnku Lynchov film proti takémuto manierizmu nesta-
via. Naopak, moZno tu ndjsf potvrdenia toho, Ze suplementdrna estetickd funkcia sa
rodi nielen v tesnej blizkosti televiznej fabriky na seridly, ale dokonca aj priamo v nej.
Jousse vel'mi dobre vie, za ¢o Lynch vd'aéi svojej skiisenosti s televiznym seridlom Twin
Peaks a upozortiuje, Ze estetika, v ktorej rozprdvanie a pribeh ustipili v prospech rytmic-
kej funkeii a vytvdraniu atmosféry nie je vydobytkom autorského filmu. Jousse nachad-
za prvky tejto estetiky v televiznych seridloch a v akénom filme: na tomto poli sa vyski-
Sali také postupy, ako distribicia enigmatickych znakov, uvolfiovanie pit medzi nimi,
nekone¢ny, neodévodneny komplot a rytmické vyvoldvanie priidu subtilnych percepeii.
Ak teda Daney a Deleuze naé&li potvrdenia pre svoju koncepciu manierizmu v Coppolo-
vej ,,predvizualizacii® videom, Jousse by ti isti koncepciu mohol potvrdif pocetnymi
prikladmi rezonancii medzi Lynchovymi filmami a televiznymi seridlmi alebo akénymi
filmami. Podozrenie, %e nddej sa rodi len v susedstve toho najhorsieho, takto dostdva
dalSie opodstatnenie.

V akom zmysle sa potom podla Joussa Lynchov film dostdva do opozicie k manierizmu?
Je to vtedy, ked Jousse po obsiahlom prieskume blizkych i vzdialenych pribuzenstiev

13) G. Deleuze,ec.d.,s. 107.
14) Tamtiez, s. 109.
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tohto filmu od Vertiga a Persony az po diela takych si¢asnych umelcov ako Bill Viola,
pokladd za potrebné upozornit, ze Lost Highway jednako nie je filmom nekoneénych
citdtov a referencii. Vyplyva z toho, Ze prave tito vlastnost poklada za prizna¢ni pre ma-
nierizmus.

Dalo by sa to zhrniif v tom zmysle, Ze Lynch jednu podobu manierizmu prekondva, aby
druhii potvrdzoval. K podobnému zédveru privadza svoje ivahy o manierizme v sii¢asnom
filme aj Alan Badiou. V rozhovore, o ktorom som sa uZ zmienil, pri nastoleni otdzky
manierizmu najskor tento pojem zbliZi s formalizmom, abstrakciou a non-realizmom.
Ked' potom prejde k neoklasicizmu, povie, Ze to nie je ozajstné prekonanie, pretoze obsa-
huje eSte manieristické prvky.'”

Na ,,zdkladni® otdzku osudu manierizmu v sic¢asnom filme odpovedaji teda stranky
Cahiers tak, Ze manierizmus prekondvaji manierizmom. Délezité je vSak to, Ze ten pre-
konany manierizmus md skoro vidy &rty, ktoré prezrddzaji nadviiznost na ono rozhod-
nutie z 1. 11. 1965: formalizmus, lingvistické modely, kédy... A neskor suverénny text,
hra intertextuality, nekoneéné recyklovanie tém, postdv a citdtov. Citanie Cahiers du ci-
néma nas v poslednom ¢ase privddza k myslienke, Ze jedno obdobie sa pomaly, ale iste
uzatvdra.

Prof. PhDr. Miroslav Marcelli, CSe. (1947)
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15) Pozri Penser le surgissement de l'événement. Entretien avec Alain Badiou. ,,Cahiers du cinéma® 1998,
Cinéma 68, numéro hors-série, s. 18.
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SUMMARY

MANNERISM AND HOW TO ELIMINATE IT

Miroslav Marcelli

This treatise is based on the characterization of ,.the intellectual revolution® that took place in the French
periodical Cahiers du cinéma in the mid-1960’s. That moment, when the journal began to advocate for-
malism and linguistic models, triggered the long, intricate path leading to the present attempts to formu-
late a stance toward mannerism. The article identifies certain significant points and stages of this process.
In the current polemics concerning mannerism, the author singles out the type that is linked to a formalist

orientation and juxtaposes it to the mannerism as perceived by Gilles Deleuze and Serge Daney. The author
discusses how the former makes way for the later type.

Transléted by Alena Fidlerovd
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