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TARTUSKA SKOLA

Od modelujicich systémii k uméleckym textiim"

Peter Michalovi¢ — Vlastimil Zuska

Kdyz si ve kolnim roce 1959/1960 zadal Jurij Michajlovi¢ Lotman piipravovat pred-
nasky ze strukturdlni poetiky jist& netusil, Ze se pravé zac¢ind rodit pozdéji svétoznama
wtartuskd gkola™, nékdy také nazyvand ,.moskevsko-tartuskd $kola®. Uvozovky jsou
v tomto pifpadé vice neZ opodstatnéné, protoZe v tehdejsim, dnes byvalém Sovétském
svazu nemohly oficidlné existovat Zddné védecké gkoly (vymezujici se specifickou me-
todikou a metodologii), nebof principy marxismu-leninismu tvofily védecké paradig-
ma pro viechny oblasti védy, véetné humanitnich a spolecenskovédnich disciplin.

Mezi ¢leny této koly se fadi Vjaceslav Vselovodovi¢ Ivanov, Vladimir Mikolajevi¢
Toporov, Jurij Gavrilovi¢ Civjan, Boris Andrejevi¢ Uspenskij, Michail Benjaminovi¢
Jampolskij a dalsi. ., Tartuska Skola* si zdhy ziskala svétové uznédni a dnes je evident-
ni, Ze predstavuje vyznamnou etapu ve vyvoji strukturné-sémiotickych vyzkumi a do
jisté miry tvoif az svého druhu intelektuélni protivahu francouzskym strukturalisticko-
sémiologickym zkoumédnim. V daném rozsahu pochopitelné nelze obsdhnout jak &ifi,
tak hloubku metod a vyt&zka ,.tartuské gkoly®, a proto se v&nujeme predeviim jejimu
zakladateli a u vybranych problémi nechdme zaznit i hlasy jeho spolupracovniki.

Jurij M. Lotman pfi koncipovani své teorie uméni vytvoril jako ,vedlejsi produkt™
puvodni koncepci kultury, piesnéji fe¢eno teorii sémiosféry. Ve svych textech nava-
zoval, tak jako vétdina jeho predchiidei i soucasnikii v této linii védeckého myslent,
na iniciativu genidlniho Svycarského lingvisty Ferdinanda de Saussura. Znal oviem
velmi dobfte i prace ¢lenit OPOJAZu, Moskevského lingvistického krouzku a prave
tak Prazského lingvistického krouzku, které dokazal pivodnim a soudasné korektnim

zptsobem vyuZit pfi vystavbhé vlastni koncepce.

1) Text tvoif jednu kapitolu z chystané knihy Znaky, obrazy a stiny slov.
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Prvotini modelujici systém
a druhotné modelujiei systémy

Podobné jako predstavitelé prazské gkoly si Lotman osvojil ze Saussurovy lingvisti-
ky (sémiologie) predevi&im myslenku o rozlifenf jazyka (langue) a promluvy (parole )*
v celku feci (langage). Podle Lotmana Saussure spravné uréil, ze pokud ma byt proces
verbalni komunikace tsp&sny, musi nutné existovat néjaké minimalni spolecné pied-
poklady komunikace, ergo musi existovat n&jaky vieobecné srozumitelny a akcepto-
vany jazyk neboli kéd, tvofeny systémem znakii a pravidel jejich spojovani. Tento kod
umoZiiuje generovat a dekédovat rizné promluvy, tedy riizné zpravy.

Jenze podle Lotmana verbdlni jazyky neboli pFirozené jazyky. jakymi jsou napiiklad
¢estina, slovenstina, rudtina atd. jsou jen jednémi z mnoha jinych prostfedki komuni-
kace. V knize Struktiira umeleckého textu doklada, ze v kulturach nageho typu existujf
tyto odlidné typy jazyka:

a) prirodzené jazyky (napr. rusky, francizsky, estonsky, ¢esky):

b) umelé jazyky: jazyky vedy (metajazyky vedeckych spisov), jazyky dohovorenych
signdlov (napr. dopravnych znac¢iek) a pod.

¢) druhotné jazyky (druhotné modelujice systémy) — komunikacné” systémy tvori-
ace nadstavbu nad rovinou prirodzenych jazykov (myty, ndbozenstvo)."

Mezi druhotné jazyky neboli mezi druhotné modelujici systémy patif, podle Lotmana,
i uméni a to nejen slovesné umélecké druhy, ale i ostatni, protoze jsou to komunikacni,
znakové systémy, vytvdrené podle vzoru ¢i na bazi pfirozeného jazyka.

Napriklad hudba sa ostro odlisuje od prirodzenvych jazykov absenciou zdviiz-
nych sémantickych vzfahov, a predsa v sicasnosti je zrejme tiplne namieste
opisaf hudobny text ako niektory syntagmaticky ttvar (prdce L. F. Langlebena
a B. M. Gasparova). Vy¢lenenie syntagmatickych a paradigmatickych vzfahov
vo vytvarnom umeni (préce L. F. Zegina, B. A. Uspenského). Vo filme (state
S. Ejzengtejna, J. N. Tyfianova, B. M. Ejchenbauma, Ch. Metza) umoziuje vidief
v tychto umeniach semiotické objekty — systémy utvorené typologicky podla
jazyka. KedZe Tudské vedomie je jazykovym vedomim, vietky modely. ktoré si
jeho nadstavbou — vratane umenia — mézeme povazovaf za druhotné modelujice
systémy.”

2)  Pojem .parole” se do slovenstiny pieklddal jako ,fe¢™. jenze stejné se piekladal i pojem [ langage™
pozdéji jako re¢ v 3irfom zmysle slova™. Aby nedoglo k zbyte#nym nejasnostem. budeme . parole™
piekladat jako ,promluva* (slovensky ,,prehovor) a langage™ jako ..te¢™. Viz PeterMichalovi ¢
— Pavol M i n 4 r. Uvod do strukturalizmu a poststrukturalizmu. Bratislava : Iris 1997, s. 16-17.

3) Prekladatel knihy Struktiira umeleckého textu Milan Hamada pouziva pojem Jkomunikativny®™, jenze

podle naseho ndzoru tento pojem nevyjadfuje pfesné, co Lotman minil. a tak mfsto .komunikativny*

budeme pouzivat podle nageho ndzoru pfesnéjsi pojem . komunikacny™.

JurifM. L ot m a n, Struktiira umeleckého textu. Bratislava - Tatran 1990, s. 19.

) Tamtéz, s. 20.
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Modelujici systémy, bez ohledu na to, zda jde o prvotnf nebo druhotné, jsou vidy hi-
erarchicky nadfazené nad zpravami, které Lotman oznatuje pojmem ,texty*, kdy za
texty miizeme povaZovat kazdé, vice ¢i méné uspofddané fetézce znakd, které splituji
tyto tfi podminky:

I. Vyjadrenost (Vyrazenosf) Text je zafixovany do uréitych znakov a v tomto
zmysle stoji proti mimotextovym Struktiram. V umeleckej literatire je to
predovietkym vyjadrenosf textu znakmi prirodzeného jazyka. Vyjadrenost
v protiklade s nevyjadrenosfou nds ndti skimaf text ako realizdciu nejaké-
ho systému. jeho materidlne stelesnenie. V saussurovskej antinémii jazyka
a prehovoru bude text vzdy patrit do oblasti prehovoru.

2. Ohrani¢enost Textu je vlastna ohrani¢enosf. Z tohto hladiska stojf text na
jednej strane proti vietkym materidlne stelesnenym znakom, ktoré nevstu-
puji do jeho zloZenia podla principu zaraditelnosti — nezaraditelnosti. Na
druhej strane stoji text proti vietkym Struktiram a neur¢enym priznakom
hranice — napriklad aj proti Struktire prirodzenych jazykov — aj bezhranié-
nosti (.,otvorenosti®) ich rec¢ovych textov.”

3. Struktirnost Text nie je jednoduchou postupnosfou znakov v priestore
medzi dvoma vonkajs$imi hranicami. Text je vlastnd vnitornd organizdcia,

ktorou sa v syntagmatickej rovine menf na $truktirny celok.”

Podobné jako Mukafovsky, ale i napiiklad fenomenologicky orientovani estetiko-
vé (Ingarden, Geiger, Nikolai Hartmann) &i francouziti strukturalisté a naratologové
(Barthes), byl i Lotman presvédéen, Ze umélecky text je slozitd. hierarchizovan4 struk-
tura, kterd se sklddd z riznych, navzdjem propojenych rovin, které nazval podtexty.
Kazdy z téchto podtextii je organizovdn podle jemu vlastnich pravidel, pficemz pii
popisu celku struktury uméleckého textu je tfeba postupovat od hierarchicky nejnizsi
roviny aZ po rovinu nejvyssi. Tento, nikoli samoziejmy metodicky postulat si ukdzeme
v nasledujici interpretaci Lotmanovy koncepce filmu.

Trebaze ve Struktiire umeleckého textu zdtirazitoval Lotman obecnou nadtazenost mo-
delujiciho systému nad textem, v pifpadé uméni, které tvoii druhotné modelujici sys-
témy, pFipousté]l uréitou miru autonomnosti textu. Jak uvadi, v déjinach uméni existuji
dveé tiidy uméleckych jevi:

Prvii triedu tvoria umelecké javy s vopred danymi Struktirami a o¢akdvanie po-
sluchaca sa zdévodnuje celou stavbou diela.

V dejinach svetového umenia, ked ho berieme v celom rozsahu, umelecké sys-
témy, v ktorych sa spéja estetickd hodnota s originalitou, si skor v¥nimkou nez
pravidlom. Folklor vietkych ndrodov sveta, stredoveké umenie, ktoré predsta-
vuje nevyhnutny celosvetovy historicky tsek, commedie dell’arte, klasiciz-
mus — to je netplny zoznam umeleckych systémov, ktoré merajii hodnotu diela
nie porudovanim, ale dodrziavanim pravidiel.”

6)  Tamtéz. s. 66.
7)  Tamtéz. s. 68.
8) Tamtéz, s. 325-326.
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Tento typ uméleckych systémi Lotman oznaduje pojmem estetika totoZnosti, proti ni
klade druhy typ systémii, jenZ nazyva estetikou protikladu. Tu tvofi:

systémy, ktorych kédovii povahu posluchd® nepozna pred zac¢iatkom umelec-
kého vnimania... Proti zauZivanym sposobom modelovania skuto¢nosti stavia
umelec svoje origindlne rieenia, ktoré povaZuje za pravdivejsie. Kym v prvom
pripade sa akt umeleckého poznania spéja so zjednoduSenim, generalizdciou,

v druhom médme do &inenia so skomplikovanim.”

Na prvni pohled se miize zdat, Ze estetika protikladu ,,pracuje” v rezimu, ktery nema
pravidla, ale Lotman takovou moZnost jednozna®né odmita. Podle né;:

tvorba mimo pravidiel, mimo Struktiimych vzfahov nie je moZna. Protirecila by
charakteru umeleckého diela ako modelu a jeho charakteru znaku, to znaci, ze
by nebolo moZné poznavaf svet pomocou umenia a odovzdavaf vvsledky tohto
poznania poslucha¢om."”

Dilema mezi normativnosti, komunikaci podle pfedem danych a znamych pravidel
a porufovdnim norem, pravidel komunikace lze fe&it tak, Ze 1 takové uméni ,,,nie je
hrou bez pravidiel’, ale hrou, ktorej pravidla treba ur¢if v procese hry“."" Pochopeni
textu, jehoz pravidla dekédovani ,treba uréif v procese hry™ je pfirozené mnohem slo-
Z21t&)51 nezli pochopenti textu, jehoz pravidla jsou dand predem, jenZe na druhé strané
zakédovani textu v kodu, ktery je recipientovi z vét&i ¢dsti neznamy, neni samoidelné,
ale bezprostfedné& souvisi s tvorbou novych vyznamd.

Pti pfileZitosti 25. vyro¢i vzniku ,.tartuské skoly* precizoval Lotman toto stanovisko

ndsledujicimi tiemi tezemi:

1. text predchddza jazyk (umelec vytvira text v jazyku, ktory este pre auditéri-
um neexistuje, a prave ,.zvladnutie” tohto jazyka je umeleckym novatorstvom):
2. text je v semiotickom ohlade bohatdi ako jazyk, kedZe sa méze dekédoval
v kontexte niekolkych (mnohych, vratane eSte nejestvujicich) kédov. Mimosys-
témové elementy textu (z hladiska existujicich kédov) sa mézu v dejindch jeho
fungovania po stdro¢ia staf relevantnymi elementmi budicich kodov: 3. text nie
je pasivnym ,,0obalom®, ale generdtorom informécie. Ovela vic&ia zloZitost textu
ako kédov, ktoré z neho snimaji ti alebo oni vyznamovi vrstvu, robf tento ob-
jekt ndrofnejsim na analyzu, ale sic¢asne o to zaujfmavej&im."?

Lze to Fici i tak, v souladu s Lotmanem, Ze se zkoumani posunulo od ,.ein Text™ k ,.der
Text™, tj. od textu, ktery je derivdatem zndmého jazyka, k textu, od nehoz se jazyk od-
vozuje. Podobnost s rolf metafory v pfirozenych jazycich, roz&ifujici sémantické pole
daného jazyka jako primdrniho modelujiciho systému zde neni ndhodna.

9) Tamtéz, s. 329.

10) Tamtéz.

11) Tamtéz.

12) J.M. L ot m a n. Text a kultiira. Bratislava : Archa 1994, s. 92-93.
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Nova rozprava o znacich

T¥i roky po publikovénf knihy Struktiira umeleckého textu vydava Lotman préaci Se-
miotika filmu a problémy filmovej estetiky. Tato kniha pfedstavuje pokus o vytvofent
metajazyka popisu filmi a pro nés je dilezité, Ze v ur¢itych bodech nejen rozvijela, ale
i modifikovala ndzory prezentované v knize Struktiira umeleckého textu.

V tvodu knihy Semiotika filmu a problémy filmovej estetiky nachdzime zajimavou roz-
pravu o znaku. Podle Lotmana existuji dvé zdkladnf skupiny znaki:

konvenéné a ikonické (uslovnyje i izobrazitelnyje). Konvenéné sii také, pri kto-
rych spojenie vyrazu s obsahom nie je vniitorne motivované. Tak napriklad sme
sa dohovorili, Ze zelené svetlo bude znamenaf slobodu pohybu a ¢ervené stat.
Mohli sme sa dohovorif i naopak. V kazdom jazyku je forma toho alebo iného
slova historicky podmienend. Ak by sme vZak nebrali do tdvahy histériu jazyka
a jednoducho napfsali jedno a to isté slovo v roznych jazykoch, potom samot-
nd moznosf vyjadrif jeden vyznam réznymi formédlnymi spésobmi presvedéivo
ukazuje, e medzi obsahom a vyrazom v slove nejestvuji nijaké zavizné vzfahy.
Slovo je najtypickejsi a kultirne vyznamny priklad konvenéného znaku.
Ikonicky alebo obrazny znak znamend, Ze vyznam ma4 jedine&ny, prirodzene mu
prislichajici vyraz. Najv&eobecnejsim prikladom je kresba. MéZeme dokazat,
e v slovanskych jazykoch sa vyznam pojmov ,,stél* a ,stolicka*™ (rusky ,,stol”
i ,.stul®) vzdjomne mieal. Staroruské slovo ,stol* mozeme prelozif do sicasnej
rudtiny ako ,to, na ¢om sa sedi* (por. ruské ,,prestol* — trén), polské ,st6l*”
(vyslov stul) sa preklad4 do rustiny ako ,,stol” (por. esténske ..tool®), ale nemo-
Zeme si predstavif kresbu stola, o ktorej by sa dalo povedat, Ze v danom pripade
oznatuje stoli¢ku (rusku ,,stul®) a dokonca, Ze by ju mali chépat tf, ktorf sa na
kreshu pozeraji."™

Bylo by viak nespravné, kdybychom ikonické znaky chapali jako prirozené, to zname-
na dané ,.od pifrody*, univerzalné platné, kdybychom jim upirali jakykoli podil kon-
vencnosti. Takovou moznost Lotman jednozna¢né odmitd, kdyZ napiiklad doklada, ze
i takovy ikonicky znak par excellence jakym je fotografie, obsahuje podil konvené¢nosti,
mimo jiné projevujici se v tom, Ze fotografie jako dvojrozmémny znak reprezentuje (za-
stupuje) trojrozmérny objekt.

Do akej miery si skonvencionalizované ikonické znaky, o tom sa méZeme pre-
sveddif, ak si uvedomime, Ze ahkost ich vnimania je podriadend zdkonu, ktory
funguje len vo vnitri jedného a toho istého kultdrneho priestoru. Za jeho hra-
nicami prestdvaji byf tieto znaky v priestore a ¢ase zrozumitelné. Napriklad
eurdpske impresionistické maliarstvo je pre ¢inskeho divdka iba nereprodu-
kujicim siborom farebnych gkvfn, kultirny predel umoziuje v archaickych
kreshdch ,,spoznaf™ ¢loveka v skafandri a v ritudlnom mexickom obraze zase

pozdlZny rez kozmickou raketou.'

13) J. M. L ot m a n, Semiotika filmu a problémy filmovej estetiky. Bratislava : Slovensky filmovy tstav
2007.s. 11.
14) Tamtéz.
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Rozdil mezi konven¢nimi a ikonickymi znaky, ktery Lotman na strané druhé zastdava
a ktery plati v dané soustavé modelujicich systémii, se zdsadnim zptisobem projevi
1 v povaze textd, které vznikaji jejich spojenim. DoloZme si tento rozdil na priklade
dopisu a obrazu.

AvZak text listu™ sa celkom jednoducho da rozdelil na diskrétne jednotky —
znaky. Vdaka $pecifickym jazykovym mechanizmom sa tieto znaky spdjaji do
postupnosti — syntagiem roznych rovin. V rovine jazyka vystupuje text ako ne-
¢asova Struktdra, v rovine prehovoru zase ako Struktira trvajiica v ¢ase. Obraz
sa viak priamo nedeli na diskrétne jednotky (z praktickych dévodov tu obraz
nechdpeme ako umelecky jav, ale vylu¢ne ako neumelecki ikonicki spravu,
napriklad reklamni kresbu). Znakové vlastnosti tu vznikaji pomocou istych
pravidiel projekcie objektu na rovinu...

A hoci v oboch pripadoch mame pred sebou semioticki situdciu, v kazdej z nich
jestvuje iny vziah medzi takymi zdkladnymi kategoriami, ako je znak a text.
V prvom pripade je znak prvotny, nieto, ¢o existuje pred textom, a sdm text sa
buduje zo znakov. V druhom pripade je prvotny text: znak sa bud stotoziuje
s textom ako celkom. alebo sa vyé&lenuje pomocou druhotnej opericie, ktord je

analogickad slovnej sprave."

Primat textu nad znakem v ikonické zpravé — obrazu jasné poukazuje na skutecnost,
ze se obraz obtizné sémiotizuje, tézko se z néj nebo lépe v ném vymezuji diskrétni
jednotky, které by se daly beze zmén vyjmout z jednoho textu a vélenit do druhého.
Zésadni rozdil mezi konve¢nimi a ikonickymi znaky se Lotman pozdéji pokusil zdii-
vodnit 1 neurofyziologicky, tedy na zdkladé bilaterality mozku, odlignych funkef pravé
a levé mozkové hemisféry, piicemz toto fungovani se mu stalo rovnéz modelem pro
explanaci mechanismu kultury jako celku. (Nov&j&i zkoumani, zejména boutlivy roz-
voj tzv. neurovéd, kognitivnich véd i neurofilosofie v poslednich desetiletich v mnoha
ohledech potvrdil teorii tzv. dvojiho kddovani /,,dual coding® Alana Paivia/, tedy odli-
ného zpiisobu zpracovani verbalnf a obrazové informace).

Podle n&ho miZeme o kultuie hovofit jen tam, kde vedle sebe existuji minimalné
dva sémiotické systémy, které generuji, pfendseji a uchovavaji informace. Ty jsou ..vo
vzfahu vzdjomnej nepreloZitelnosti a zaroven si si navzdjom podobné, kedze kazdy
z nich svojimi prostriedkami modeluje jednu a td istd mimosemiotickd realitu®.'
Tato minimélné dvoukandlovad struktura kultury je v koneéném disledku determino-
vana rozdilnou funkei mozkovych hemisfér. Abychom jasnéji vidéli jejich rozdilnost,
postavime jejich specifi¢nosti do pfehlednych opozic.

I, II.

1. Nediskrétnost. Text je priehladnejsi Diskrétnost. Znak je jasne vyjadreny
ako znak a vo vzfahu k nemu prvotny. a prvotny. Text je vo vzfahu k znakom

druhotny.

15) Tamtéz, s. 48-49,
16) J.M. L ot m a n, Text a kultiira, s. 10.
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2. Znak ma zobrazujici réz. Znak ma konvenéni podobu.
3. Semiotické jednotky si orientované Semiotické jednotky tenduju
na mimosemioticki realitu a si s flou  k ¢o najvicsej auto- némnosti
Spiilé. od mimosemiotickej reality a nadob-
tdaji zmysel vzajomnymi vziahmi
medzi sebou.
4. Si bezprostredne spiité s konanim.  Sui vzhladom na konanie autonémne.

5. 7 vnitorného zorného uhla sa Znakovost sa subjektivne uvedomuje
prijimaji ,,nie-znaky*. a vedome akcentuje.'”

Dalsim diilezitym rozdilem mezi konve¢nimi znaky, mezi peircovskymi symboly a iko-
nickymi znaky je, Ze

konvenéné znaky sa lahko syntagmatizuji, skladaji do refazcov. Formdlny réz
ich vyrazového planu je priaznivy vzhladom na vyélenenie gramatickych prv-
kov. funkcia. ktord zabezpecuje z aspektu daného systému jazyka spravne spa-
janie slov do viet. [...] Konveéné znaky sii sposobené pre rozpravanie, pre
vytvédranie narativnych textov. naproti tomu ikonické znaky si uréené funkciou
pomenovania.'?

To ale neznamend, Ze by tviirci nechtéli vytvofit z konvencénich znaka pojmenovénti,
pfesnéji fe¢eno obrazy. Jan Mukarovsky ¢asto zdirazioval, Ze ,,uméni, kazdé umént,
vlastné neustdle usiluje o to, aby prorazilo omezeni dané materidlem, pfiklanéjic
se jednou k tomu, podruhé zas k onomu z uménf ostatnich™.'” Tak napiiklad poezie
se miize snazit o barvité (barevné) liceni udélosti, stejn& jako vytvarné uméni mize
usilovat o tvorbu narativnich textii. Roland Barthes v Urodu do strukturdlni analyzy
vypraveéni piipomind Carpacciovu Svatou Uriulu jako piiklad pokusu vytvofit vypra-
véni prostiednictvim ikonickych znaki, tedy obrazu. Lotman zase uvadi piiklad poe-
zie, klerd se pokousela vytvorit z konven¢nich znakd text ikonické povahy. Jednad se
o zndmé kaligramy.

Zabér jako zdkladni jednotka filmu

Uz se stalo tradici, ze se za zdkladni vyznamovou jednotku ve verbélnich jazycich
pokladalo slovo, onen povéstny saussurovsky ,articulus®. Na prvni pohled stejné
tradi¢nim ndzorem na zikladni vyznamovou jednotku ve filmu je rizn& definovany
zabér jako analogie slova: ,,,minimdlna jednotka montédze’, ,zdkladna jednotka kom-
pozicie filmovej narativnosti’, ,jednota vnitrozdaberovych prvkov, jjednotka filmového

“ w20

vyznamu'.

17) Tamtéz, s. 41.

18) J. M. L ot m an, Semiotika filmu....s. 14.

19) Jan M u k a ¥ ov s k ¥. Studie z estetiky. Praha : Odeon 1966, s. 194.
20) J. M. L ot m a n. Semiotika filmu....s. 36.
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Tato riznorodost definic by podle Lotmana mohla filmovou védu deprimovat, ale kdyz
si uvédomime, Ze

podstata zdkladnych Struktirnych prvkov sa neodhaluje v opise ich staticke]
materidlnosti, ale cez ich funk&ny vzfah k celku. Tym. 7e sa ndm podari odhalif
funkcie zdberu, dostaneme 1 jeho najiplnejgiu definiciu. Jednou zo zdkladnych
funkcif zaberu je obsahovat vyznam. Podobne ako v jazyku, kde jestvuji vyzna-
my prislichajice fonémam — fonologické, morfémam — gramatické a slovam —
lexikdlne, ani zdber nie je jednotnym nositefom filmovych vyznamov. Vyznamy
maji i jednotky ovela menSie — detaily zdberu, i ovela vii¢&ie — postupnosti z4-
berov. Ale v tejto hierarchii vyznamov je zdber — a tu sa opif pontika analégia so
slovom — zdkladnym nositelom vyznamov filmového jazyka. Sémanticky vzfah
— vzfah znaku k nim oznadenému javu — je tu najzretelnejsi.?"

Pfipomenme si, Ze néco podobného tvrdil uz Mukarovsky, ktery byl presvédéeny, ze
umélecké dilo je znak velmi sloZity a komplexni: ,kazd4 z jeho slozek a kazd4 jeho
¢ast je nositelem dil¢tho vyznamu. Tyto ¢dstecné vyznamy se sklddaji v celkovy smysl
dila.*®® Zabér je zikladni vyznamovou jednotkou ziejmé i proto, Ze md (navzdory vii
problemati¢nosti) oproti jinym jednotkdm tu nepopiratelnou vyhodu, ze je diskrétni, Ze
je mozné urcit jeho hranice, lze ho odligit od jinych zdbért, pridemz jeho ,,podstatu*
¢i esenci® lze urdil tfemi parametry: ,,obvodom-okrajmi zdberu, objemom-plochostou
a néaslednosfou — vzhladom na predchéddzajice a nasledujice zdbery.“*® Ohrani¢ent
zabéru jeho okraji plisobi tak, Ze zabér , krdji, artikuluje nepieruSovany tok Zivota,
bergsonovské trvdni na urcité dseky, které maji své hranice. Druhy parametr souvisf
se schopnosti zdbéru podilet se na konstrukci filmového prostoru, ktery je odligny od
prostoru redlného svéta. Tak napiiklad

v Zivote sa po pribliZzenf k predmetu tento zvi¢Suje, no obzor pozorovatela, jeho
pole pohladu sa zuzuje. Pri vzdalovani sa od predmetu sa zvi&Suje i obzor. Vo
filme — a to je jedna zo zvl43tnosti jeho jazyka — ma pole pohladu vZdy kongtant-
na velkost. Filmovy priestor sa nemdze zmenSovat, ani zviacZovaf. Rast detailu
pri priblizovani sa kamery k predmetu v spojeni s nemennou velkosfou vidi-
telného priestoru (vedie to k tomu, Ze okraje predmetu sa ,rezi‘ krajmi ziberu)
tvorf osobitost detailu vo filme.?"

Treti parametr se tykd casu, sefazeni, zfetézenf zdbéri tak mize jak ,,napodobovat*
plynuti ¢asu v nezvratném sméru ¢asového Sipu od minulosti, pfes p¥fitomnost k bu-
doucnosti, tak 1 narufovat chronologickou naslednost. V samé esenci zabéru je tak
obsaZena zdkladni podminka narativniho zietézeni — dvé ¢asové fady (srov. Seymour
Chatman).

21) Tamtéz, s. 37.

22) J.Mukatfovsk v, Studie (I). Brno : Host 2000, s. 30.
23) I.M. L otman, Semiotika filmu.... s. 10.

24) Tamtéz, s. 38-39.
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Prvky a roviny filmového jazyka

P¥i popisu prvki a rovin filmového jazyka vychézi Lotman z prostého a o to fundamen-
talnéjsiho piedpokladu:

Kazdy obraz na platne je znakom [navzdory zmifiovanym obtizim, vyplyvajicich
z nediskrétni povahy obrazu — doplnili P. M. a V. Z.], to znamen4, 7e ma vy-
znam, je nositefom informdcie. AvSak tento vyznam médze mat dvojaky raz. Na
jednej strane obrazy na pldtne reprodukuji nejaké predmety redlneho sveta.
Medzi tymito predmetmi a ich obrazmi na platne vznikaji sémantické vzfahy.
Predmety tvoria vyznamy obrazov reprodukovanych na pldtne. Na druhej strane
obrazy na pldtne moézu nadobudnif nejaké dodato¢né, ¢asto tplne neocakdvané
vyznamy. Osvetlenie, montaZ, hra planov, zmena rychlosti pohybu atd. mézu pri-
davaf reprodukovanym predmetom na platne dodatoény vyznam — symbolicky,
metaforicky, metonymicky atd.

Zatial ¢o prvé vyznamy su pritomné v kazdom vydelenom zdbere, pre vznik dru-
hych je nevyhnutny rad zdberov, ich postupnost. Len v rade, kde jeden ziber
strieda druhy, sa odhaluje mechanizmus rozdielov a spojeni, vdaka ktorému sa
vy¢letiuji niektoré druhotné znakové jednotky.™

Film, vzhledem k tomu, Ze se, deleuzovsky feceno, svét diky nému stava svym vlast-
nim obrazem, obsahuje dvé tendence, pfi¢em? jedna z nich

je zaloZend na opakovani prvkov. na kazdodennej alebo umelecke) skiisenosti
divdka a vzdy uddva nejaky systém ocakédvania. Druhd, ktord v ur¢itom zmysle
nariisa (ale nerozruduje) tento systém oc¢akdvania, vycleiuje v texte sémantické
uzly. A tak v zdklade filmovych vyznamov leZi posunutie, deformécia navyko-
vych naslednosti, faktov alebo tvarov veei.*

Prvnf tendence se projevuje i tak, Ze obraz, ktery divdk vidi, nepovazuje v prvni fadé
za obraz, ale za Zivot sam, to, co vidi na pldtné pokliadd za nezpochybnitelna fakta.
Druhé pisobi opa¢né, divdk si uvédomuje obraznost obrazného, to, co vidf na platné
nepoklad4 za fakta, ale za zobrazent, fikci. V bézné recepei filmu se tyto dvé tendence
komplementarné dopliiuji, piipadné osciluji, divédk to, co vidi neporovndva jen

so Zivotom, ale i so schémami filmov, ktoré uz poznd, ktoré uz videl. V takom
pripade posunutie, deformdcia, sujetovy postup, montdzny kontrast — vo viet-
kych pripadoch ide o obohatenie obrazov vyznamom navySe — sa stavaji ndvy-

kovymi, otakdvanymi a prestdvaji byf nositelmi informdcie.*”

25) Tamtéz, s. 42.
26) Tamtéz.
27) Tamtéz.
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Pro dplnost a piesnost stojf za uvedeni nasledujici tabulka kontrasti mezi priznakovy-

mi a nepiiznakovymi prvky:
Nepriznakovy prvok

1. Prirodzena naslednost udalosti.
Zabery nasleduju néslednosti,
za sebou chronologicky.

. Néasledné epizody mechanicky
susedia.

Celkova plan (centrélny stupen
priblizenia).

Neutrdlny rakurz (os pohladu je
paralelnd s droviiou zeme a kolma
le).

na plétno).

Neutrdlne tempo pohybu.

6. Horizont zdberu je paralelny

s prirodzenym horizontom.

Zabery nehybnou kamerou.

. Prirodzeny pohyb zdberov.

. Nedeformovany zdznam zaberu.

10.

Nekombinovany zdznam.

1L

Zvuk synchronizovany s obrazom

a neskresleny

266

12. Obraz je neutralny, ,.¢itatelny™.
13. Ciernobiely zdber.

14. Pozitivny zdber.

Priznakovy prvok

Udalosti nasleduji jedna za druhou
v ndslednosti, ktord uréil rezisér.

Zédbery st poprehadzované.

Nasledné epizody sii zmontované do

vyznamovych celkov

Velky detail. Detail. Velky celok.

Vyrazové rakurzy (rozne zmeny
osi pohladu na vertikéle 1 horizont4-

Zrychlené tempo. Spomalené tempo.

Zastavenie.

Rozli¢né druhy sklonu.
Prevriteny zdber.

Panoramové zabery (vertikélne i
horizontalne).

Spitny pohyb zdberov.

Vyuzitie deformujicich objektivov

a inych spdsobov posunu proporeii.
Kombinovany zdznam.

Zvuk posunuty alebo transformovany,
montuje sa s obrazom, ale nie je nim

urceny.
Neostry zdber.
Farebny zaber.

Negativny zdber, atd.*®

28) Tamtéz. s. 44-45.
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Montiz, metafora a metonymie

Montéz patii mezi koncepty teoretické reflexe filmové feci, které vyvoldvaji velky né-
zorovy rozptyl. Lotman se pii explikaci pojmu ,,montaz* opird jednak o nazory Bori-
se Ejchenbauma a Jurije Tynanova, jednak, nikoli prekvapivé, o lingvistickou nauku
Ferdinanda de Saussura. Montaz tvofi, i kdyZ ne jediny,

pripad jednej z najvSeobecnejiich zdkonitosti tvorenia umeleckych vyznamov
— vzdjomného vzfahu (protikladu a integracie) réznorodych prvkov. Umelecky
rad — naslednosf Struktarnych prvkov v umeni — vznikd inak ako neumelecké
Struktirne rady.””

V ¢em spociva rozdil mezi tvorbou neuméleckého a uméleckého strukturniho ¥adu?
Vezméme si jako piiklad verbdlni komunikaci v pFirozeném jazyce. Podle Saussura
miize byt komunikace dspédna tehdy, kdyz mluvéi i poslucha¢ ovladaji kéd, ktery je
11z hotovy, ustaveny, stabilizovany, pied vlastnim aktem komunikace a ktery se v pri-
béhu komunikace neméni. Stabilita kédu — jazyka (langue) urc¢uje nejen efektivitu
komunikace, ale i ztratu neoc¢ekavanosti, poslucha¢ dokaze v ur¢itém okamziku pred-
vidat z toho, co bylo dosud fe¢eno, co bude nésledovat.

A tak v Tubovolnom, spravne zostavenom texte bude informa¢na funkcia od za-
¢iatku do konca klesaf a nadbyto¢nost (moznost predpovedat pravdepodobnost
vyskytu nasledujiceho prvku v linedrnom rade spravy) zase narastaf.*”

Neboli, kazda promluva ve stabilizovaném kédu je principidlné redundantni.

V piipadé umélecké tvorby vznikd ndslednost jinak, umélecky text je ndstrojem na
redukei ¢i destrukei nadbyte¢nosti, kterou snizuje az anuluje mimo jiné tim, Ze obsa-
huje 1 to, co nebylo v kodu.

Umelecka struktiira potlaca nadbyto¢nost. Okrem toho t¢astnik aktu umeleckej
komunikdcie ziskava informdciu nielen zo spravy, ale i z jazyka, akym ume-
lecké dielo hovori. Podobd sa ¢loveku, ktory sa si¢asne zoznamuje s jazykom,
v ktorom je napisana kniha, i s obsahom tejto knihy. Preto v akte umeleckej ko-
munikdcie jazyk nie je nikdy nepozorovanym, automatizovanym, vopred predvi-

datelnym systémom.*"

Jenze dezautomatizace se miiZe projevil jen na kontrastnim pozadi, které tvoif stereo-
typ, automatizované a stejné tak se nepfedvidatelnost mize ,,ukdzat™ jen v kontrastu,

konfrontaci s predvidatelnym, a proto umélecky ..text musi byf zakonity i nezdkonity,

7ee32)

predvidateny i nepredvidatelny**. a toho lze dosdhnout dvéma zpiisoby. Prvni

29) Tamtéz, s. 61.
30) Tamtéz, s. 62.
31) Tamtéz, s. 62-63.

32) Tamtéz.
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vychddza z toho, Ze jeden a ten isty text je vo vzdjomnom vzfahu s dvoma Struk-
tirnymi normami. To, ¢o je v texte z hladiska jednej normy ndahodné, javi sa
zdkonité z hladiska druhej. Nadbyto¢nost dvoch rozli¢nych systémov, ktoré
smeruji proti sebe a navzdjom sa dopliiaji, sa rusf, a text si zachovéva infor-
mativnost v celej svojej dlzke. Takyto text sa d4 pre ndzormost prirovnaf k spra-
ve, ktord sa d4 desifrovat v niekolkych jazykoch. Napriklad Pugkin uvadza
jednu z kapitol Engena Onegina epigrafom z Hordcia .,.0. Rus!* (o znamena
.0, dedina‘) a postavil k nemu kalambur ,0, Rus!*3

Druhy zptisob spo¢ivé v pfifazovan{ ,,roznorodych jednotiek, jednotiek roznych systé-
mov. MoZno to porovnafl s ,makarénskym® textom, v ktorom sa rovnoprdvne vyuZivaju
slova réznych jazykov.“* Jelikoz se filmovy text d4 ,si¢asne skimaf ako diskrétny,
vytvoreny zo znakov, i ako nediskréiny, v ktorom sa vyznam bezprostredne pripisuje
samotnému textu**, tak

analogickym spdsobom moZno stanovif dva typy filmove] montéze: spojenie z4-
beru s nasledujicim zdberom a zmena planu vnitri toho istého zdberu (s mo-
ddlnymi zmenami, alebo bez nich: zmenu kritkych a dynamickych zaberov na
velmi dlhé a statické mozno vnimaf ako vysledok montdze).*

Mont4dz ,,mdZe byt definovand ako priradovanie roznorodych prvkov filmového jazy-
ka“*", a proto je montdZ jednim z prostiedki tvorby novych vyznami, jakymi jsou vy-
znamy symbolické, metaforické a metonymické. Lotman, a nutno podotknout Ze 1 jini
predstavitelé tartuské skoly, se pii vysvétlovan{ podstaty metafory a metonymie vyda-
li po cesté vyznacené Romanem Jakobsonem. Vyznamnym pfispévkem ke zkoumani
tvorby metafor a metonymif ve filmu je text Vjadeslava V. Ivanova Funkce a kategorie
Sfilmového jazyka.

V tomto textu se Ivanov vénuje i synekdoZe (,.ktori jedni autori pokladaji za zdklad-
nu, primédrnu figiru, iny za ¢iastkovy pripad metonymie®)*:

Christian Metz tekl, 7e jednim z hlavnich zpisobi, jimiz se ve filmu vytvaFi
obraz, je synekdocha (¢dst namisto celku), jak si v&iml jiz Ejzenstejn v souvis-
losti s detailem: jedna z dil¢ich stranek konkrétni situace se diky vystavbe filmu

stdvd znakem situace jako celku.*

Podle Ivanova
k posunu vyznamu dochdzi v piipad& metonymie a synekdochy [¢4st za celek

— doplnili P. M. a V. Z.] v rdmci jedné a téze oblasti jevii vnéjsiho svéta, jako na-
piiklad kdy# oslovuji ¢lovéka podle jeho odévu (v replice basné I. Annénského:

33) Tamtéz, s. 64.

34) Tamiéz.

35) Tamtéz, s. 79.

36) Tamtéz.

37) Tamtéz, s. 70.

38) J.M.Lotman, Text a kultira, s. 73.

39) Vjacteslav V. I v an o v, Funkce a kategorie filmového jazyka. In: Jan B e rna rd (ed.), Tartuska
Skola. Shornik filmové teorie 2. Praha : NFA 1995, s. 58.
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.Hej, li8¢1 kozichu®), zatimco metafora spojuje obvykle dvé riizné predmétné
oblasti. Proto metonymie ani synekdocha nerusf soudrznost literarniho vypréavé-
ni, nemuseji pfitom souviset se zdpletkou. Metafora odkazuje k paralelnf (druhé)

fadé jevil, které s pravé vyklddanymi bezprostiedné nesouviseji.*”

Metafory se daji tvofit podle Ivanova riiznym zpiisobem. Tak napiiklad

rany Chaplin a takovi komici jako bratii Marxové nebo Laurel a Hardy uzivaji
excentricky, jako v klauniadé&, metaforického srovnani predméta, které se sho-
duji svym vnéjgim vzhledem: hrdina pojid4 své tkanicky, jako by to byly §page-
ty, krdji klobouk jako maso a poléva ho omatkou. nastupuje do lodi po pasazér-
ce, kterd spadla na zem, jako po mistku. V t&chto p¥ipadech se druhy kontext
($pagety, maso, miistek) mize chépat jako obecné zndmd norma. Jsou-li dény

oba kontexty, metafora se motivuje jako zdiména jednoho predmétu za druhy.*”

Naproti tomu existuje jeité jiny zptisob, zaloZeny na ,,nevysloveni®, nevyjadieni dru-
hého ¢lenu metafory. P¥tkladem miiZe byt epizoda z Bertolucciho filmu Konrormista,
.kde hrdina vzpomind, jak nav&tivil rodny diim, vitr zjevné& metaforicky zdviha v parku
vedle domu jeho matky hromadu podzimniho listi, a¢koli se metafora neobjastiuje pro-
stiednictvim stithu®.*?

Ivanov uvadr jest& jeden piipad, kdy je film metaforicky jako celek, a dosvédeuje tak
a dovadf do disledku principidlni tendenci metafory rozsifovat se na celek textu, kte-
rou zjisfuje Mukarovsky jiz v roce 1927 (heslo ,,metafora® v Masarykové slovniku na-

u¢ném, 1929):

Zatimco v Ejzen3tejnové Stdvee (Statka, 1924—1925) vznikala zdvére¢na meta-
fora na zdkladé montdzniho spojeni obrazii vrazdénych demonstrantii a zabfjent
byka na jatkach, v Kramerové Chrarite zvifata a déti (Bless the Beasts and Chil-
dren, 1971) se béhem celého filmu, jiZ od poé&dtku, od prvnich zabéri hrozného
snu, v némz dospéli stiileji na déti, stile opakuje srovnéani bizond, které zabijeji

jen pro zdbavu, s chlapci, z nichz jednoho na konei filmu zastrelf.*”

Kromé toho k vyjadfeni metafory ve filmu nékdy sta&f slova:

ve filmu mexického reziséra Emilia Fernandeze Maclovia (Maclovia, 1948) se
nabizi srovnani indidnskych rybdiskych lodeék s motyly;, neni viak vyjadieno
stithovou metaforou jako u Ejzenstejna, ale pouze slovy. Zvukovy film pravé
diky své moznosti formulovat metafory slovy ¢asto upousti od jejich vizuédlni

realizace.™

Lotman rovnéz piispél do diskuse o metafoie a metonymii. Ve studii s vymluvnym na-
zvem Rétorika se pokusil naértnout typologické odliZnosti tropi, pfiznacné pro riizna

40) Tamtéz, s. 59.
41) Tamtéz, s. 60.
42) Tamtéz.
43) Tamtéz.
44) Tamtéz, s. 61.
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historicka obdobi d&jin umeéni. Tak napiiklad metaforika baroka vyrista z ..zblizenia
vzdjomne nepreloZitelnych slovesnych a ikonickych sfér, diskrétnych a nediskrétnych
znakov**,

V obdobi romantizmu nachdadzame podobny obraz: hoci metafora a metonymia
majii tendenciu difdzne splynif (pozri M. Grimaud). o¢ividna je celkovd zame-
ranosf na trop ako Stylotvorny zdklad. Myglienka organickej syntézy, splynutie
rozélenenych a nespojiteInych stranok Zivota na jednej strane a my&lienka nevy-
jadritelnosti podstaty Zivota prostriedkami jedného jazyka (prirodzeného jazvka
alebo izolovane vzatého jazyka ktoréhokolvek jednotlivého umenia) na strane
druhej zrodili metaforické a metonymické prekadovanie znakov semiotickych

systémov, '

Pro avatgardni proudy je zase piiznac¢ny princip juxtapozice,

figiry utvorené touto cestou mozno spravidla ¢itaf aj ako metafory, aj ako meto-
nymie. Podstatné je iné: viznamotvornym princfpom textu sa stdva juxtapozicia
principidlne neporovnatelnych segmentov. Ich vzajomné prekédovanie vytvira
jazyk, ktory mozno precital mnohorakym spésobom, ¢o odkryva necakany rezer-

vodr vyznamov.*”

Respektovini historické specificnosti tvorby figur brani vytvaret zjednodugujici po-
hledy na d&jiny uméni v tom smyslu, Ze napiiklad renesance, klasicismus a realismus
se rovnaji metonymii a baroko, romantismus a symbolismus odpovidaji metafore. Jisté
by bylo ldkavé timto zjednoduSenim vnést ¥ad do jakoby chaotického a nelinedrniho
proudu dé&jin uméni, jenZe cena, kterou by bylo tfeba za takovou simplifikaci zaplatit,
by byla p¥ilis vysoka.

Struktura filmové narativnosti

Dfive neZ zatneme s popisem jednotlivych rovin ¢i trovni struktury filmového vypra-
véni, musime pfiblizit Lotmanovu zdkladni typologii texti.

Podle Lotmana lze viechny texty — umélecké i nonumélecké — vytvorené lidskou kul-
turou v pribéhu jeji dlouhé historie, rozdélit do dvou skupin: ,.prvd z nich akoby odpo-
vedala na otazku ,¢o to je?* (alebo ,ako to je urobené?*), druhd zasa na otdzku .ako sa
to stalo?* (pripadne ,akym spoésobom sa to udialo®).*

Typ prvni skupiny oznacuje jako asyZetovy, druhy jako syZetovy. Je zajimavé, Ze ob-
dobné déleni najdeme i u Umberta Eca, ktery mimochodem velmi ocenoval Lotmano-
vo Sirgi pojeti kodu, dialektiku mezi kody adresanta a adreséta. Eco je presvédéeny,
ze véci (uddlosti, situace ¢ nejobecnéji Jkulturni jednotky™) mizeme pozndvat bud
prostiednictvim definic, nebo prostiednictvim pitbéhi. Napiiklad

45) J.M. L ot m an, Text a kultira, s. 77.

46) Tamtéz.

47) Tamtéi. s. 78.

48) J.M. L ot m a n, Semiotika filmu.... s. 82,
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Cosi. ¢o md znacku NaCl, poméze pochopif tomu, kto sa trochu vyzna v chémii,
ze ide o zlaceninu chloru a sodika, a pravdepodobne — hoci to definicia nehovori
explicitne — mu z toho vyplynie, Ze ide o kuchynskii sol.

To, ¢o potrebujeme vediet o soli dalej (ze slizi na konzervovanie a dochucovanie
jedal, zvysuje tlak, ziskava sa z mora alebo zo solnych banf a v ddvnych dobédch
bola drahgia, nez je dnes), nam chemicky vzorec neprezradi. Aby sme zistili
o soli vSetko, ¢o 0 nej méZeme vedief, alebo potrebujeme vediet (bez zbytoénych
podrobnosti), museli sme pocuf nielen jej definiciu, ale aj pribehy o nej. A to
také pribehy, ktoré zdujemcovi odkryvaji zdzraéné dobrodruzné romany, kara-
véany na dlhych solnych cestach pigfou medzi Malijskou ri%ou a morom, alebo aj
pribehy primitivnych lekdrov, ktori omyvali rany slanou vodou. Inymi slovami,

nage poznanie (aj vedecké, nielen mytické) je votkané do pribehov.*

Po rozlideni mezi poznanim prostfednictvim definice a pomoci piibéhu, mezi asyze-
tovymi a syZetovymi texty miizeme piejit k popisu filmové narativnosti. Pravé v tomto
bodé se Lotman nejvice piiblizil predstavitelim francouzského strukturalismu. V po-
zadf jeho pojeti je zndt nejen vliv strukturdlni lingvistiky Ferdinanda de Saussura, ale
i Emila Benvenisty, ktery do lingvistiky zavedl dileZity pojem ,,rovina konstituce®.

P#i jeho zdivodnéni vychazi z toho, Ze Saussurovo pojeti (jazykovd vyznamnost
je dilem fonického rozligeni znaki) je tieba jesté diferencovat. Nebof tento
o sobé zcela abstraktni princip miZe fungovat na riznych rovindch. Existuje
napf. foneticka rovina, na niZz se rozliduji jednotlivé zvuky daného jazyka: déle
je tu rovina fonologickd, na niZ jsou vy¢lenény distinktivni rysy daného ndrod-
niho jazyka a ustanoveny mozZnosti kombinovani i jejich protiklady (napt. v ja-
pon&tiné na rozdil od evropskych jazykii neexistuje opozice mezil a r); pak je tu
morfematickd rovina, na které se vydéluji minimalni a dil¢f vyznamové jednotky
— napf. v néméiné koncovka ,.-te” v imperfektu ,ich hat-te*; ddle je tu syntak-
tick4 rovina, na niz se rozli%uji slova a kombinuji se v syntagmata (a véty); a ko-
nedné rovina kontextovd, kterd ptihlizi k vyznamovym rozdiliim celych vypovédi
v souvislosti s jinymi atd. Je tedy moZné rozliSovat mezi vzdjemnymi vztahy
elementii na jedné ur¢ité roviné (1j. napf. mezi fonémy) a mezi takovymi vztahy,
které spojuji prvky jedné roviny s prvky roviny jiné (napf. vztahy mezi slovy
a vétami). Prvni vztahy nazyvd Benveniste distribuénimi, druhé integraéni-
mi. Struktura jazyka by pak byla souborem vztahii nejen mezi elementy dané
roviny, nybrz vztahi mezi v&emi rovinami konstituce.””

Lotman postupuje analogicky, podle ného je film vypravéni, narace, kterd se odehrava
v Zivlu pohyblivych obrazi. Je-li film vypravénim, je zdroveni syZetovym textem ve
smyslu vyge uvedeného rozliseni, jehoZ struktura se skladé ze ¢tyf rovin: ,.dve z nich

z ee3])

mozno definovat ako montdZové a dve zvy¥né ako frazové

49) Umberto E ¢ o, Celé nage poznanie, vedecké ¢i mytické, je votkané do pribehov. Sme, 30. 4. 2005,
s. 14.

50) Manfred F r a n k. Co je neostrukturalismus? Praha : Sofis/Pastelka 2000, s. 46.

51) J.M.L ot ma n,Semiotika filmu..., s. 90.
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KaZda z t&chto rovin m4 svoji analogii v n&jaké roviné verbalntho jazyka.

Prvni rovina spojuje nejmensi samostatné jednotky, pfi¢cemz tyto jednotky jesté nemaji
vlastni sémanticky vyznam, protoZe ten vznikd az v procesu integrace. ,,V prirodzenom
jazyku sa v tejto rovine nachadzaji fonémy. Vo filme pojde o montaz zaberov." >
Druhou rovinu tvoii elementarni syntagmaticka jednotka. ..Vo vztahu k prirodzenému
jazyku sa déd interpretovaf ako rovina vety, hoci vo zvla$tnych pripadoch sa méze rea-
lizovaf ako slovo.**

Pro tuto jednotku je pfizna¢nd kompaktnost a ohraniceni. Elementarni syntagmaticka
jednotka je hranici oddélend od jiné jednotky a jasné stanovené hranice jsou zdroven
nutnou podminkou vnitini organizace sémantickych prvka, protoZe na této tirovni se

kombinuji prvky, jiz majici vyznam.

V tretej rovine sa spdjaji frazové jednotky do frazovych radov. Vyskumy posled-
nych rokov si v&imali Struktirnu organizdaciu nadvetnych textovych jednotiek,
jednako viak treba povedat, Ze néslednosf friz sa buduje zasadne ina¢, ako jed-
notliva fraza: tvori sa z rovnorodych prvkov (frazy sa medzi sebou spravaji ako
funké&ne rovnocenné jednotky); ich Struktira neobsahuje v sebe pojem hranice,
preto aj ich rozsirovanie metédou pripdjania novych prvkov moze byf prakticky
nekoneené. Sposobom Struktiirnej organizdcie sa tretia rovina podobd prvej.”

Posledni rovina je syZetovd a urcité syZetové schéma je mozné vytvofit uréitym poctem
frazi (vét). Svym charakterem se podobd roviné druhé, v tomto piipadé se

text rozpadad na segmenty, ktoré st Etruktirne Specializované. Tieto segmenty,
na rozdiel od prvej a tretej roviny, ale podobne ako prvky druhej roviny, maja
bezprostredne sémanticky rdz. Spojenim tychto prvkov sa tvorf fraza druhej ro-
viny — sujet sa vidy buduje v zavislosti od stavby vety. Nie nihodou vety
typu ,,zabili ho™, alebo ,,utiekla s husdrom™ sa mdzu interpretovaf bud ako prvky
druhej roviny — ako jedna z viet v texte, alebo ako prvky &tvrtej roviny — ako

55)

zredukovanai sujetovd schéma.
Pokud bychom chtéli jesté presnéji piiblizit rozdil mezi druhou a ¢tvrtou rovinou,
mohli bychom vyuzit barthesovskou opozici detailni akce/velkd artikulace praxe. Na
strané detailnich akef by se potom ocitly napiiklad setkani, prosba, dohoda, na strané
velké artikulace praxe pak Zadost, kterd integruje detailnf akce, tedy setkdnt, prosbu,
dohodu do jednoho celku.

52) Tamtéz, s. 88.
53) Tamiéz.
54) Tamiéz, s. 89.
55) Tamtéz.
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Cas a prostor

Syzetovy text, hrany film vypravi néjaky piibéh, ktery se musi odehrdvat v néjakém
¢ase a prostoru. Kazdy z uméleckych druhti modeluje svét mimo jiné i1 tak, Ze objek-
tivnf ¢as a prostor preklada do vlastniho jazyka. Ve filmu je tento preklad o to €231, ze
film jako .,dvojnik™ svéta vnucuje tviirci ekvivalenty objektivniho ¢asu a prostoru. Na
rozdil od slovesnych uméni nemtze film prvopldnové pracovat s minulym a budoucim
Casem.

Na obraz moZno nakreslif budiici ¢as, ale nie je moZné namaloval obraz
v budicnosti. S tym sivisia aj fazkosti inych slovesnych kategérii vytvarnych
umen{. Dej moZno vizudlne vnimaf len v jednom mode — redlnom. V3etky ire-
alne sposoby: Zelaci, podmieniovact, rozkazovaci, atd., vSetky formy nepriame)
a polopriamej reci, dialogické rozpravanie so zloZitym poprepletanim aspektov
hovoriacich znamenaji pre vytvarné umenia fazkosti.>

Toto omezeni viak pro filmové tviirce neznamenalo a neznamend absolutni hraniei,
ktera se neda prekrocit, a proto zahéjili boj s ¢asem a prostorem.

Film sa hned od za¢iatku pokigal néjsf prostriedky na zobrazenie sna. spomi-
enok, polopriamej re¢i, pricom siahal po zvySenej rychlosti pohybu a po inych,
dnes uz zavrhnutych prostriedkoch. V sicasnosti ma film bohaté skisenosti
s reprodukovanim rozliénych slovesnych kategérif prostriedkami redlneho i ne-
redlneho deja, ale cez redlny dej.””

Jeden piiklad jako pars pro toto: legendarni film Lont v MARIENBADU Alaina Resnaise
— v ném to, co vidime, nenf reprodukci minulosti, ale reprodukovanym obsahem fedi
postavy. ReZisér prerusil senzomotorické vazby mezi slovem a obrazem, jedno postavil
proti druhému a dosdhl toho, Ze aktudlné vidéné jedndni se neodehrava v pfitomnosti,
ale v minulém ¢ase.

Cas ve filmu je konvenci a obdobnou konvenci je i prostor ve filmu. Otdzku, nakolik je
konvenci ¢i konstruktem nebo ,.formou ndzoru™ i redlny, tj. Zity ¢as a prostor ponecha-
me vice méné stranou. Pfesto pro nahlédnuti problematiky prostoru ve filmu podnik-
neme piedchidné kratky exkurz do d&jin vytvarného uméni. Cheeme ukaézat, Ze i to,
co povaZujeme za piirozeny prostor, je do znané miry konvenci.

Boris Andrejevi¢ Uspenskij v textu Prispévek ke studiu jazyka stfedovékého umént,
ktery je predmluvou ke knize Lva Fjodorovite Zegina Jazyk malitského dila, analyzuje
dva typy perspektivy. Prvnim je inverzni perspektiva, kterd je piiznacnd pro stiedo-
véké vitvarné uméni, stejné tak jako pro naivistické neboli insitni uméni a détskou
kresbu a ktera byla dlouhou dobu povazovina za pfiznak neuméleckosti, neumélosti,
nedostate¢né vyspélosti jazyka vytvarného uméni.

Proti inverzni perspektivé se kladla linedarni perspektiva, kterd se stala synonymem
umeéleckosti a vyspélosti jazyka vytvarného umeéni. Rozdil mezi nimi mizeme vysvétlit

56) Tamléz, s. 96.
57) Tamtéz.
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zjednoduSené ndsledovné. Vime, Ze stiil ma pravouihlé strany, vime ale i to, Ze ..pravo-
thly stil na vyobrazeni se musi zuZovat s mirou vzdalenosti, a¢ dobfe vime, ze m4 ve
skute¢nosti tvar pravoihelnika™®.

Mali¥, ktery pouZiva inverzni perspektivu, namaluje stil s pravymi ihly, mali¥, pouzi-
vajici linedrni perspektivu ho namaluje jako lichobéznik, pficemz strana blize k diva-
kovi bude del3i nezli strana vzdalenéjsi. Rozdil mezi obéma perspektivami (perspek-
tivnimi zobrazenimi) je zjevny na prvni pohled, ale podle Uspenského to neznamena.
Ze inverzni perspektiva je niz&im vyvojovym stupném perspektivy linedarni. Naopak. je
tieba vychdzet z toho, ze

inverzni perspektiva, pravé tak jako perspektiva linedrni, je konvencionilnim
systémem pro vyjadiovani prostorovych charakteristik redlného svéta v ploge
obrazu. Kazdy formalni systém klade ur¢ité meze vyjadfovanému obsahu: tyvto
meze nemiizeme dobfe vnimat, jsme-li ponofeni uvnitf tohoto systému.””

Musime tedy opustit piedsudek o pFirozenosti linearni perspektivy a podrobnéji se
zamé&fit 1 na inverzni perspektivu. Vezméme si za piiklad stiedovékého malife. Jeho
tikolem

je v prvni fadé zobrazit svét, ktery se jako celek svétu podoba (ackoli se v po-
drobnostech miize lisit od toho, co zrak redlné vnima); vyobrazent jednotlivych
predmétii se pak stdvd funkef tohoto globdlntho dkolu. A tedy, kazdé jednotli-
vé vyobrazeni, vzaté izolované&, pak nutn& podobné skute¢nym predmétim byt

nemusi.”

3

To je jeden aspekt. Druhy aspekt, souvisejici s inverzni perspektivou. spo¢ivd v tom.
) ) I

zZe

svét, ktery na nds hledi ze starého obrazu, predstavuje prostor do sebe uzavieny.
My (nas pohled. pohled divika) jako bychom do obrazu vstupovali a dynamika
naieho zraku se piidrzuje zdkoni vystavby tohoto mikrosvéta. Tento mikrosvet
md svou vnéjsi 1 vnitini sféru, piicemZ my samy se na néj divame jakoby sou-
¢asné zvenku i zevnitf, provadime sumaci svych dojmi z naseho vlastniho zor-
ného bodu a ze zorného bodu naseho protéjsku — divika, ktery se nachazi uvnity

obrazu.®”

Malba, kterd respektuje konvence linedrniho perspektivniho systému je jind, je

prezentovdna jako souhrn vyobrazeni, z nich kazdé se da bezprostredné vziih-
nout k véci. jejimz je obrazem. Znamend to, Ze celek miize odrazet redlny souhrn

62)

zobrazovanych objekti. Tak se celek sam utvafi ze svych ¢asti.

58) Boris A. Uspenskij, Pispévek ke studiu jazyka sttedovekého malifstvi. In: Lev Fjodorovie
Ze g i n, Jazyk maliFského dila. Praha : Odeon 1980, s, 12.

59) Tamtéz, s. 15.

60) Tamtéz, s. 17.

61) Tamtéz, s. 18-19.

62) Tamtéz. s. 18.
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V tomto pifpadé vztah divika k tomu, co vidf na obraze, mizeme pfipodobnit k ¢lové-
ku. ktery se divéd z okna, pfi¢emz timto ¢lovékem je divdk a oknem, oknem do svéta,
je obraz, ktery chce, aby byl povaZovdn za svét, a proto, na rozdil od stiedoveékého
obrazu, potfebuje rdm.

Videli jsme, Ze vytvarné uméni si vytvorilo vlastni konvenciondlni (modelujici) systé-
my, pro transformaci prostorovych charakteristik viditelného svéta do plochy obrazu.
Podobné si musel i film vytvofit vlastni konvence vytvédreni prostoru, které se odliduji
jak od tvorby divadelniho, tak i vytvarného prostoru. Na%i dal%i prizkumnou cestu
zatneme pldatnem, které tvoif zdkladni limitu tvorby filmového prostoru.

Pldtno je ohrani¢ené Styrmi stranami a plochou. Za tymito hranicami filmovy
svet nejestvuje. No vniitornd plocha sa zapiﬁa tak, aby neustdle vznikala pred-
stava moZnosti prelomenia tychto hranic. Zakladnym prostriedkom ttoku na
okraje pldtna je detail. Vybrany detail nahrddza celok a stdva sa metonymiou.
Je izomorfny so svetom. Jednako vSak nemdzeme zabudndf na to, Ze ide vidy
o detail nejakej redlnej veci a obrysy tejto veci, ktoré nejestvuji na plétne, sa

zrazaji s jeho hranicami.®”

Filmovi tviirci se origindlnfm zptsobem vypoiddali 1 s hloubkou, tedy s rozmérem,

-

ktery v dvojrozmérmé ploge schazi. Pii interpretaci Mukatovského estetickych nazort

0w

na film jsme piipomnéli, Ze zvuk maZe dodat obrazu ,.hloubku*.

K analogickému javu vedie umiestnenie osi deja kolmo na plochu pldtna. Efekt
vlaku, ktory sa riti na divdkov. je taky stary ako umelecky film, no dodnes si
zachovdva d¢innosf prave vdaka sile organického pocitu plochosti platna.®”
Analogicky efekt mizeme dosdhnout i tzv. hloubkovou stavbou zdbéru, ktery umozni
rozdélit obraz na paralelnf plany, vytvarejici iluzi hloubky (analogicky divadelnim ku-
lisdm, postavenym za sebe a ¢dste¢né se prekryvajicim) nebo pomoei hloubky ostros-
ti (p¥ipomeiime ,,vzdusnou perspektivu®, o které piSe uz Leonardo da Vinci). Orson
Welles ve filmu OBcAN KANE v jednom zdbéru situoval do poptedi ledové sochy, potom
stiil, ktery se zuzuje smérem dozadu a na nejvzdélenéjsi konec mistnosti za stolem
naskladal nabytek, ¢fm# vytvoiil dokonalou iluzi plasti¢nosti, neboli tfetiho rozméru.
Boj s ¢asem a prostorem, resp. s jejich reprezentacemi pokracuje, velky pokrok nastal,
kdyz do hry vstoupila poc¢itacovd animace, ktera dokaze vytvofit dlouhaténské jizdy,
dokdze vytvofit iluze plynulych prechodi z mistnosti do mistnosti. Vzhledem k vel-
kym i technologickym inovacim uz nemd hoj s ¢asem a prostorem povahu urputného
konfliktu, v ném# chce jedna strana porazit druhou, ale spiSe povahu pohrani¢nich
bojii, které se odehrdvaji na hranici a které se nedotykaji vnitrozemi. ProtoZe toto
vnitrozemi, ,,piirozenost* naSeho vnimani viditelného svéta se mezitim i vlivem filmu

proménilo.

63) J.M.L ot ma n, Semiotika filmu..., s. 99.
64) Tamiéz.
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Filmovy herec

Herectvi se ve filmu v jeho podétcich utvéarelo po vzoru divadelniho herectvi, ale s po-
stupnym vyvojem filmové fedi se od néj zacalo zdsadné odklanét. Abychom pochopili
specifiénost filmového herce, bude uzite¢né srovnani s hercem divadelnim.

Ve filmu i na divadle zaujim4 ¢lovék zcela zdsadnf roli (lze fici, Ze veskeré uméni je
antropocentrické), ale v kazdém z téchto uméleckych druhi ji ,,hraje™ jinak.

Divadlo ndm ukazuje oby¢ajného ¢loveka, nasho sicasnika. Musime vZak na
to zabudnif a vidief v lom nejaki znakovi podstatu — Hamleta, Othella alebo
Richarda III. Musime zabudniif na realitu kulis, na umelé brady i na hladisko
a musime sa preniest do konvenénej reality divadelnej hry.*”

Ve filmu je to jinak, na pldtné vidime ¢erné, bilé, edé ¢i barevné skvrny, které v ak-
tech pasivnich i aktivnich syntéz a selekef vnimame jako obrazy, vizudlni reprezen-
tace lidi. To ale neni vechno. ,,Hra herca vo filme predstavuje v semiotickom zmysle
spravu, kédovanii v troch rovindch: 1. reZijnej; 2. sprdvania sa v Zivote; 3. herecke]
hry. 6o

Podle Lotmana se reZijni price se zdbérem, v némz tcinkuje postava, ndpadné podoba
praci se zdb&rem, v némz postava absentuje. Co je ale velmi dilezité, je to, Ze rezisér
miiZze pracovat s ,,oddélenymi® ¢dstmi lidského téla.

Schopnost filmu rozdelif zoviiajsok ¢loveka na kisky™ a v ¢asovom vyvoji
zostavil tieto segmenty do nasledného refazca, meni vonkajsi vyzor ¢loveka na
narativny text, ¢o je vlastné literatiire, ale absolitne cudzie divadlu. Ak nam
hercova mimika ponuka typ nediskrétneho rozpravania, v tomto zmysle rovna-
kého typu ako v divadle, potom sa rozpravanie reziséra buduje podla literarneho
typu: diskrétne ¢asti sa spéjaji do refazcov. E&te jedna ¢érta spdja aspekt ,.¢lo-
veka na pldtne” s ,.¢lovekom v romédne™ a odliduje ho od ..¢loveka na javisku®.
Moznosf udrzatl pozornost na nejakych ¢astiach zoviajgka — bud v detaile alebo
dizkou trvania zéberu na pldtne (analégiou v literarnom rozpravanf je podrob-
nost opisu alebo iné vyznamové urdenie), & opakovanim zdberu — ktord ne-
jestvuje ani v divadle, ani v maliarstve, doddva zdberom ¢asti Tudského tela
metaforicky vyznam.®”

Herec na jevidti miZe akcentovat néjakou ¢dst lidského téla, napiiklad ruku v pfi-
padé divadelniho Othella, rovnéz malifstvi mize zobrazit o¢i ¢i jakoukoli jinou ¢dst
lidského téla, ale ,,ani herec, ani maliar nemdzu oddelif nejaki ¢asf tela a premenif ju

“e68)

na metaforu®*®. My k tomu doddvame, Ze ani za metonymii nebo synekdochu, které se

néjakych ¢asti t&la.

P
1

rovnéZ vytvareji pomoci ,,oddélen

) Tamtéz, s. 104.
66) Tamtéz.

) Tamtéz, s. 106.

)

Tamtéz.
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Film, na rozdil od divadla, umoziiuje vétsi presvédéivost hereckého vykonu, ktery
smé&fuje nebo mize sméfovat k maximalni podobnosti s jedndnim v Zivot&. Jak tomu
méme rozumét? Jednoduge tak, ze herectvi na divadle je limitovdno normami divadel-
niho projevu vice, nezli se miize na prvni pohled zdat.

Herec mysli nahlas (to od zdkladu menf celé jeho re¢ové prejavy). hovori pod-
statne viac ako .&lovek v Zivote®, silu hlasu a vyraznos{ artikuldcie — ¢o sa
bezprostredne odrdza v mimike — reguluje tak, aby ho bolo jasne po¢uf v celom
hladisku, svoje pohyby uréuje tym, Ze ho mozno vidiet len z jednej strany.
Preto dokonca, odhliadnue od niekolko storo¢nej tradicie divadelného gesta
a divadelnej deklamdcie, i o divadle Cechova a Stanislavského musime povedat,
e sprdvanie sa hercov oznauje beZné Zivolné gestd a intondciu, ale vonkon-

com ich nekopiruje.””

Divadlo, a je jedno zda zdmémé, nebo nezdmémé, abstrahuje od konkrétniho Zivota
a nasledkem toho se vzdaluje od historickou kontingenci utvdfené ndarodni mimiky
a gestikulace. Ano, i mimika a gestikulace, prostfedky nonverbalni komunikace, se
mohou stat etnickym identifikaénim ¢initelem. Traduje se, Ze se jizni narody vyznacuji
bohatou, expresivni az va¥nivou mimikou a gestikulaci, naproti tomu severské ndrody
charakterizuje ekonomicky tdspornd, rozvdzna a klidnd mimika. Tyto specifi¢nosti film
nepotlacuje, ale naopak vyzdvihuje a ¢inf je sémanticky p¥iznakovymi.

Schopnost filmového textu pohlcovaf semiotiku beZnych Zivotnych vzfahov, né-
rodnej a socidlnej tradicie sposobuje, Ze je ovela viac ako v lubovolna divadelna
inscendcia nasyteny vieobecnymi, neumeleckymi kodmi doby. Film je tesnejgie
spojeny so Zivotom, ktory sa nachddza za hranicami umenia.™’

Posledni rovinou, jiz se budeme vénovat, je hereckd hra ve filmu. Herec ve filmu vy-
stupuje v paradoxni roli, k niz se dostaneme oklikou ptes divadlo.

Ked sa v divadle pozerdme na Hamleta, musime zabudnif na herca, ktory
ho stvériiuje (principidlne in4 situdcia je v opere, kde na rozdiel od ¢inohry
poéivame spevika v danej tlohe). Vo filme viak sicasne vidime Hamleta
i Smoktunovského. Nie ndhodou si filmovy herec bud zvolf ustdlend masku,
alebo vystupuje bez masky. Na javisku sa herec usiluje bezo zvysku stotoZnif
s rolou, kym vo filme sa herec predstavuje v dvoch podstatach: ako realizitor
danej roly i ako nejaky filmovy mytus. Vyznam filmovej postavy sa sklada zo
vzajomnych vzfahov (zhody, konfliktu, boja, posunutia) tychto dvoch rozli¢nych
vyznamovych organizacii.™

Soucasnd komereni produkee je bytostné zdvisld na vytvdieni myti velkych hereckych
hvézd. Jejich obsazovani do filmii zvySuje pravdépodobnost divackého a tedy komerdé-

niho tispéchu. Lotman toto vytvdteni hereckych myta, kultu hvézd, klade do piimé
souvislosti s folklérem, ktery vzdy nadfazoval moment tradice nad moment inovace.

69) Tamtéz, s. 107.
70) Tamtéz, s. 109,
71) Tamtéz, s. 111.
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Opakovénf ur¢itych znamych prvki je pFijimdno pozitivné, protoze toto opakoviani
koresponduje s ofekdvanim divdki, inovace toto ofekdvani narusuje, a je proto pfi-
jimdna negativné. Pro sou¢asnou komeréni kinematografii je pfiznac¢ni tvorba sérif,
tzn. Ze pokud je né&jaky film dspésny, pretransformuje se energie tispéchu do nataceni
druhého, tietiho atd. ad nauseam pokracovini.

Druhé a vZechna dalsi pokracovdani nemusi natacet pivodni rezisér, ale pokud se
predpokldda divacky dspéch, coz je hnaci motor celého natacent, obvykle v takovych-
to pokracovanich musi hrat hlavni postavy herci z filmu, protoze si je divik oblibil, je
na né zvykly a ,,vi*, co od nich mize o¢ekdvat.

Kriatky suplement o animovaném filmu

Kritkym, ale dilezitym textem pFispél Lotman i k interpretaci jazyka animovaného
filmu. Podle néj rozdil mezi hranym a dokumentdarnim filmem na jedné strané a ani-
movanym na stran& druhé pochopime tehdy, kdyZ tuto opozici nahradime jinou opozici
a to fotografie/kresba. Fotografie se stala ..principem* filmu

v naSem kulturnim védomf{ zastupuje pfirozenou podobu, piedpokladi se, ze
identicky zachycuje objekt. Takové hodnoceni neodpovida redlnym vlastnostem
fotografie, ale jejimu mistu v systému kulturnich znaki. Kazdy vi, Zze obraz né-
koho blizkého, pokud jej maloval dobry portrétista, shleddvame vérngjsim nez
jakoukoliv fotografii. ale jde-li o dokumentdrni piesnost, napiiklad pii patrani
po zlodinci nebo v novinové reportdZi, sahdme po fotografi. Kazdy jednotlivy
snimek miizeme podeziral z neptesnosti, ale Fotografie — to je synonymum pfes-
nosti samé.™

Film, a to plati jak pro hrany, tak i dokumentami, se tradi¢né chdpe jako pohybliva
fotografie, z niZ si zachovava vlastnosti zminéné presnosti. vérnosti, a je proto vnimén
v prvém planu jako neznakovi realita. .Montdz nebo kombinované natd¢enf ziskdvaji
kontrastni piidech a cely jazyk se ocitd v hernim poli mezi neznakovou realitou a jejim
znakovym zobrazenim.*“™

Podstata animovaného filmu je jind. Laik by fekl, Ze vychodiskem je kresba. ale sku-
tec¢nost je sloZit&jsi. Animovany film se orientuje na détskou kreshu, na karikaturu, na
fresku. ,.Divdkovi se tak neptedklada néjaky obraz vné&jsiho svéta, ale napiiklad obraz
vnéjsiho svéta v jazyce détské kreshy pielozené do jazyka animace.“™ Animovany
film tedy operuje se znaky znaki. ,,To, co se odehrdva pied o¢ima divika na platné,
predstavuje zobrazeni zobrazeni. Ndsobi-li pfitom pohyb iluzivnost fotografie, ndsobf
také stylizovanost kresleného zabéru. ™

Lotman jednoznaéné odmitl podfizovat animovany film normam .fotografického filmu*
a rovnéz odmitl ndzor, Ze animované filmy pfedstavuji zanr, ktery je uten vyhradné
détskému divdkovi. Je to nepodloZeny piedsudek, protoze jazvk animovaného filmu

72) J.M. L otma n, O jazvku animovanych filmi. In: ). Bernard(ed.), c. d..s. 77.
73) Tamtéz, s. 78.

74) Tamtéz.

75) Tamtéz.
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dokédZe rozehravat néco, s ¢im si hrany film jen tézko dokaze poradit. Kdyz animovany
film, v némz ,,uc¢inkuji* loutky porovndme s klasickym loutkovym divadlem, zjisti-
me, Zze pokud v loutkovém divadle ,loutkovost™ vytvéii neutrdlni pozadi, coz vyplyva
z presvédéent. Ze v loutkovém divadle vystupuji loutky, tak

ve filmu loutka zastupuje Zivého herce. Prvni pldn zaujima jeji ..loutkovost™.
Tyto podstatné rysy jazyka animace zptsobuji, Ze je tento druh filmového uméni
mimotddné vhodny pro vyjadFeni riiznych odstini ironie, pro vytvofenf herniho
textu. Ne ndhodou dosdhl kresleny a loutkovy film nejvétsich tdspéchii v Zdnru
pohadky pro dospélé.™
Jedind cesta, kterou se podle Lotmana miZe ubirat animovany film, je ta, kdy se ne-
bude pokouget mechanicky prizptisobovat poetice hraného filmu. nebude se pokouset
zastiit rozdily mezi nim a jinymi uméleckymi druhy, ale naopak si bude vzdy védom
své nezastupitelné a neredukovatelné zvlastnosti a jako samostatny a plnokrevny druh
uméni bude rozvijet své prednosti. Napiiklad uz zminény dar schopnosti vyjadient
riznych odstint ironie.

Margindlie k filmovym Zinrim

Jednim z nejdiilezit&jsich probléma vyzkumu filmu — hraného, dokumentarniho i ani-
movaného — je problém zdnru, kterému se vénoval i Vjaceslav V. Ivanov ve studii
Funkce a kategorie filmového jazyka. 1 on, podobné jako mnoho jinych mysliteld, byl
ovlivnén nazory Michaila M. Bachtina, ktery se Zanrem zabyval v souvislosti s jazykem
a literaturou a z nf pfedeviim romanem. Uz v knize z roku 1929 Marxismus a filosofie
Jazyka (jejiz autorstvi je vedle Bachtina pfipisovano i Valentinovi N. VoloSinovovi) se
objevil pojem fedovy Zanr, kterym byly souhrnné oznacené diferencované formy a typy
fec¢ové komunikace a s nimi souvisejici témata. Jinak fec¢eno

kazdej skupine rovnorodych foriem, t. j. kazdému Zivotnému reovému Zdnru
zodpoveda vlastnd skupina tém. Medzi formou komunikdcie (napriklad bezpro-
strednd technicka pracovna komunikécia), formou vypovede (stru¢nd pracovna
replika) a jej témou jestvuje organicka jednota. Preto sa klasifikdcia foriem
vypovede musi opieraf o klasifikdciu foriem verbilnej komunikicie.™

Bachtin se k tomuto tématu vratil jesté jednou ve studii Problém fecovych Zinri, v niz
detailné rozvinul to, co bylo v knize Marxismus a filosofie jazyka jen tezovité nadhoze-
né. Ivanova zaujala predevi&im otdzka ,,paméti Zanru®, protoZe

paméf zanru* bezesporu phsobi i ve filmu a uplatiiuje pfedev&im v masové pro-

dukei v jeho struktufe a v jednotlivych epizoddch tvrdda omezeni. MiiZe viak

76) Tamtéz, s. 79.
77) Michail M. Bachtin— Valentin N. Volo &inov, Freudizmus. Marxizmus a filozofia jazyka.
Bratislava : Pravda 1986, s. 196.
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piisobit i jako pFiprava vynikajictho dila velikého umélce, dila, jez sice vznika
v témZ jazyce, ale obvykle jej propracovdava.™

Paméf Zanru tvoif soubory norem, pravidel, omezeni, kladoucich predevi&im na tvirce
komer¢nich filmi

piisné ndaroky, které na skutenosti pokazdé nezdviseji. Filmy, v jejichz formal-
nim zpracovani se opakuji tytéz limity, predstavuji proto zvlasf vhodny objekt
pro zkoumadni, které se zamé&fuje na odhaleni standardniho schématu struktu-
ry. Zjidfujeme tu, stejné jako v piipadé folklornich zanrd, nékteré jednoduché
obecné zdkonitosti, spojené s masovou povahou publika, opakovanymi poZa-
davky socidlni objednavky a s velkym mnozstvim dél, v kterych se s malymi
variacemi reprodukuje jedno a totéz schéma. V komer¢ni kinematografické pro-
dukei, kterd se fadi k jasné vykrystalizovanym Zanriim, pozorujeme, jak se v nf
diisledné rysujf standardni bloky, z nichz se sklada strukturni schéma jakého-
koliv filmového Zanru. Z tohoto hlediska piedstavuje komeréni filmova produk-
ce uréitou obdobu sou¢asného audiovizudlniho folkléru.™

Podle Ivanova se tato paméf Zinru nejvyraznéji projevuje u téch zanra, které jsou vy-
krystalizované, stabilizované, jako napiiklad western nebo krimindlni film. Tyto Zdnry
(a samoziejmé 1 jiné Zanry piedeviim komerni produkce) jako by mély jasné stano-
vend a vieobecné akceptovana pravidla, kterd tim, Ze je jejich tvirei dodrzuji, umoz-
fiuji divakim predvidat pribéh pfibéhu a mit ho tak pod kontrolou. Kazda postava je
neménné definovand, jsou ddny jejf morilni a povahové charakteristiky, je vymezeny
okruhn ¢innostf, které mize vykonavat.

V ur¢itém smyslu se postavy, vystupujici ve filmech tvofenych podle stabilizovanych
zdnrovych pravidel, podobaji Sachovym hgurkam, které maji diferencidlné stanove-
nou hodnotu a z nf vyplyvajici moznosti pohybu po gachovnici (v syZetovém prostoru).
Typickym pfikladem paméti zanru mohou byt sdhodlouhé severoamerické televizni
seridly nebo jihoamerické telenovely. KdyZ jsou neménné definované charaktery po-
stav, stanovené okruhy ¢innosti, kterou mohou vykonavat, je zachovana jednota ¢asu
a mista, mizeme kazdy dil povazovat za samostatny text a zaroveri za souc¢dst jednoho
velkého textu. Ndsledkem toho miiZe divik sledovat jednotlivy dil bez toho, aby musel
vidét piedchazejici dil, protoze kazdy dil je relativné samostatnym textem a vie, co
potfebuje védét pro pochopeni smyslu pithehu, zavisi na pravidlech paméti Zanru.
Michail M. Bachtin ve studii Epos a romdn tvrdil néco podobného v souvislosti s epo-
sem, s epopeji. Tato forma narodni ordlni tradice se totiz vyznac¢uje vysokou mirou
kanoni¢nosti. Epos, epopej pedstavuje hotovy Zanr par excellence a proti nému klade
Bachtin jako opositum romén, ktery piedstavoval pro teorii literatury velky problém
a to z toho divodu:

S ostatnimi Zdnry pracuje jisté a pfesné, nebof je to pfedmét hotovy. dotvofe-
ny. vvhranény a zfejmy. V klasickych obdobich svého vyvoje tyto Zinry nikdy
neztratily stabilitu a kanoni¢nost, jejich mutace v uréitych dobédch. smérech

78) V.N.Ivanov,ec.d.,s. 54.
79) Tamtéz, s. 55.
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a tkolach nejsou zdsadniho rdzu a nezasahujf jejich fixovanou Zdnrovou struk-
turu. Teorie téchto hotovych zdnri nedokézala de facto az do soucasnosti [autor
tim myslel samoziejmé soucasnost psanf této studie, to znamend rok 1941 — do-
plnili P. M. a V. Z.] nic podstatného pridat k tomu, co uz uéinil Aristotelés.™

Romén v porovndni s eposem, ale 1 napfiklad pfi porovndni s filmovymi vykrystali-
zovanymi Zzanry je Zzinrem principidlné nehotovym, rodi se ,.a konstituuje za bilého
dne historické existence™®. Pro romdn je typickd parodizace, travestie, k¥iZeni ostat-
nich Zanri, neustdlé prepracovdvan{ vlastnich Zdnrovych pravidel a nepominutelnymi
piiznaky romanu jsou i dialogismus a plurilingvismus. Daly by se uvést jest& dalsi
charakteristiky roméanu jako zdnru, ale jelikoZ na&im cilem neni podrobna interpretace
Bachtinovych ndzorti na roman, budou uvedené charakteristiky sta¢it k hlub$imu po-
chopeni ,otevienych™ Zanri ve filmu.

Oproti stabilizovanym filmovym Zanrtim, typickych zejména pro komeréni produkei,
klade Ivanov filmy, které se nedokazi .,vtésnat™ do né&jaké vykrystalizované Zanrové
formy. Jsou to filmy, jejichZ Zdnrova forma jako by byla silné ,,romanizovana®™. Tyto
filmy vznikly na zdkladé vyrazné inovace, destrukce ¢i prepracovéni existujicich krys-
talickych zanri, podobné jako ..z pfemény schémat krimindlniho nebo soudniho roma-
nu v proze devatendctého stoleti se zrodil Zlo¢in a trest, stejné& jako kdysi vznikl Don
Quijote transformaci schémat rytitského roméanu®®.

JenZe lvanov je presvédéeny, Ze ,,romanizace’ nepostihuje v8echny filmové Zanry stej-
n&. Tak napiiklad

krimindlni kinematografie nevytvofila dosud ani jediny film, ktery by docela
prekonal konvenéni rdmec Zdnru. Daleko zajimavéji plisobi v daném ohledu
(stejné& jako v mnoha jinych ohledech) prace s westernem v Malém velkém muzi
(Little Big Man, 1970) Arthura Penna, kde se Z4nr prekondva zjevnou parodii,
napifklad parafrazi honi¢ky z Fordova Prepadeni (The Stagecoach, 1939): ve
scéné se cituji takové podrobnosti jako detaily tvaff v okné dostavniku, presko-
ky z koné& na koné za cvalu spiezeni... nékdy takovy postup dsti v novy vyklad
tradi¢nych konfliktii, napfiklad indidni s b&lochy, kde v podstaté jde o novy
pohled v duchu protikladu pfirody a ,kultury”. Jindy se méni pouze elementy
prostiedi nepostradatelné pro western — kompozice zibért ze salénu je zaloZena
na jeho slozitém vybaveni a tyto scény vytvireji protivahu zdbértm krajiny.*”
Nemyslime si, Ze by viiéi ,,romanizaci®, kterd se vyraznym zptisobem dotkla i tak exem-
plarné krystalického Zdnru, jakym byl v minulosti western, zistaly imunni kriminal-
ka nebo detektivka, piestoze Ivanov p¥ipousti, Ze Michelangelo Antonioni byl v dobé
publikovani této studie (1975) jedinym velkym rezisérem, ktery se filmem ZVETSENINA
pokusil podkopat kanony detektivniho Zanru.

80) M.M.B achtin, Romdn jako dialog. Praha : Odeon 1980, s. 11.
81) Tamtéz, s. 7.

82) V.N.Ilvanovec.d.,s. 56.

83) Tamtéz.
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Tento film je atypicky z hlediska tradi¢niho detektivniho Zanru mimo jiné i tim, ze
v urditém okamZiku rozvijeni p¥ibéhu detektivni syzet konéi a film proti vSemu oceka-
vani divdka, odchovanych a ,,vychovanych™ komercéni produkei, kondi tfemi tec¢kami.
Nechceme polemizovat s Ivanovem, zda byl Antonioni skute¢né jedinym umélcem.
ktery se pokusil ..,romanizovat™ detektivku, dovolime si v8ak podotknout, ze zlaty vek
wromanizace”, tedy parodizace, travestie, destrukce a kontaminace jednoho Zinru
jinym je obdobi rozkvétu tzv. postmoderniho filmu.

Jako jeden piiklad za mnohé mize poslouzit film Quentina Tarantina Pure Ficrion
(1994), v némZ miizeme nalézt takika vsechny postupy, piiznac¢né pro ,,romanizujici
praci®.

Misto zavéru

Piislugnici neoficidlniho a neformalniho sdruzeni, které se ve svété proslavilo pod
ndzvem ,tartuska skola™ nebo ne¢kdy jako ..moskevsko-tartuska skola™, za nékolik de-
sitek let trvdni a intenzivni vzdjemné komunikace publikovali fadu texti, které se
dotykaly riznych oblasti kultury, mimo jiné i filmu jako jeji organické soudasti. Kaz-
dodenni fungovéni v pozici védce, zabyvajiciho se uménim a kulturou nebylo v teh-
dejEim Sovétském svazu viibec jednoduché, zejména kdyz si uvédomime, Ze ze strany
oficidlnich ideologt byly jejich nazory zpochybiiované, protoze se ve svych zkouma-
nich vedle progresivnich domécich zdroji intenzivné inspirovali nejnovéjsimi teorie-
mi svych zdpadnich kolega.

Umoznila jim to bezpe&na znalost cizich jazyki, vysokd odbornd erudice a originalita
vysledki. I jejich védecky jazyk se ligil od ,,vyraziva® p¥islugniki domdei ,,veédec-
ké* nomenklatury. Nenf divu, Ze pro tuto inklinaci si vyslouZili oznac¢enf ,.zapadniki®,
které jim ndsledné ztrpovalo Zivot a silné omezilo jinak a jinde béZznou komunikaci
s védeckym svétem na zdpad od Zelezné opony.

KdyZ jsme se vénovali tém textim jednotlivych predstaviteli tartuské gkoly, které se
piimo nebo okrajové zabyvaly filmem, zaujal nds vedle védecké heuristiky jesté jeden
fakt, hodny pozornosti a to velmi kultivovany vkus jednotlivych protagonisti. Navzdo-
ry viem ideologickym omezenim byli tito myslitelé také kultivovanymi divaky, znali
nejen dila velikdnd filmovych déjin, ale i dila souc¢asnika, kteif méli do dé&jin filmu
teprve vstoupit. Dobfe znali hlavni mezniky vyvoje filmu, dovedli ocenit originalitu
uméleckého zpracovant, umeéli si ze zdplavy filmové produkce vybrat takovy detail,
ktery dokézal nejlépe ilustrovat &1 osvétlit feSenou problematiku.

Na jedné strané byli fascinovani filmy, které chédpali jako heterogenni a mnohostranné
objekty. Na druhé strané je tato fascinace podnécovala k tomu, aby co nejpiesnéji
popsali v&echny slozky filmu. Pfesné to vyjadiil Jurij Lotman v rozhovoru z roku 1986,
ktery vedl Jurij Civjan a Michail Jampolskij, témito slovy, které mohou slouzit nejen
jako zavér této kapitoly, ale i jako vystizné krédo védeckého zkoumani tartuské skoly:

Médme skutetné co do ¢inéni s heterogennimi a vyjime&né mnohostrannymi ob-
jekty [jimiZ jsou filmy — doplnili P. M. a V. Z.], které jsou opravdu tézko dostup-
né modelovini, ale vite jak u Theokrita, kdyz se zeny ze Syrakus ptaji, jesth je
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mozné proniknut davem, aby se dostaly do palice, odpovida stafenka pichlave:

.~Achajei se snazili a dostali se az do Trgje.”*

Predstavitelé tartuské gkoly se rovnéz snazili a dostali se a7 na jeden z nejvyssich
vrcholi strukturné-sémioticky orientovanych vyzkumii.

Prof. PhDr. Peter Michalovi¢, Ph.D. (1960)

Pisobi na Katedre estetiky, kde predndsi estetickou teorii, vénuje se ¢eskému strukturalismu, poststruk-
turalismu a dekonstrukei. Pasobf také na Filmové a televizni fakulte VSMU, publikuje v riznych odbor-
nych casopisech. Knizn& mj. publikoval: Az ididma keresése (1997), Urod do strukturalizmu a poststruk-
turalizmu (1997: s P. Mindrem), Orbis terrarum est speculum ludi (1999), Krditke dvahy o vizualite a filme
(2000). Omnibus in omnibus (2002), Dal Segno al Fine. Romdnové podoby Erosa (2003), Juraj Jakubisko
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SUMMARY
TARTU SCHOOL:
From Modelling Systems to Artistic Texts

Peter Michalovi¢ — Vlastimil Zuska

The authors present a concise overview of the Tartu school, especially innovative conceptions of its lead-
ing figures — J. Lotman, V. Ivanov, B. Uspensky and M. lampolski. These conceptions are shown on the
background of French structuralism and Saussure’s semiology, as well as Czech structuralism. The ongi-
nal notions of primary and secundary modelling systems are examined in spheres of artistic texts, namely
in literature and movies. The article deals with Lotman’s conception of the text and its esential features
(articulation, structuralization, limitation) and proceeds to more specific analysis of the arts as a domain of
the secundary modelling systems. In that framework Lotman diferenciates between aesthetics of sameness
and aesthetics of opposite, in order to get to an important conclusion about the artistic text as a process
of generating a code. The article further pursues problems of the conventionality of iconic signs, together
with questions of the film shot as an element of film works and resulting dominance of the text and a code
over the sign. Also the structure of film narrativity with its constituted strata in Tartu rendering reveals
the process of creating meaning by multiple interactions among signs in the same “horizontal” plane and
simultaneously among different “vertical” levels. The analysis of time and space in film differenciate the

o

specificity of the film from literature, shows continuous “struggle”™ with limitations of two dimensional
representation, distinction between the theatrical actor and the film one, where in the movie actor there
is a conflict between a character and a movie star as a product of mythicising. Attention is also paid to
animated cartoon movies and its additional meaning level — level of metasigns. The study concludes by
an assessment of originality and innovation of Tartu school in the context of aesthetics and film theory of

20th century.
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