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Cldnky

j Velky projekt Alicje Helmanové: Slovnik filmovych pojmil

Ctenafti lluminace jiz m&li moZnost sezndmit se s dilem uzndvané videl predstavitelky soudasné-
ho polského my3leni o filmu Alicje Helmanové.” Nyni chceme predstavit rozsahly projekt slovnf-
ku filmovych pojmi, realizovany Helmanovou od poéétku devadesdtych let a rozvrieny do deseti
svazk® (Stownik pojec filmowych, Wrockaw 1991nn.). Cilem je, jak Eteme v tivodu k prvnimu svaz-
ku, ,,pfedstaveni n&kolika desitek vybranych termint v jejich historickém vyvoji, a tedy v podo-
bé& dé&jin pojmu’.

Tento nepochybné& velmi naroény podnik organicky vyplyvd z celkového zamé&teni odborného dsi-
1f Helmanové. Podkladem jejich praci vidy je neoby&ejné rozsahld znalost klasické i nové fil-
mologické literatury, nezanedbatelnou soucdstf jejf ¢innosti jsou pieklady a edice zahraniénich
pojednan{ a studif. Pfedevsim je ovéem tfeba poukézat na to, Ze Helmanov4 se uZ od podatkd své
védecké drahy soustied&né zajimd pravé o to, jak se vyvijeji a proméfiuji pojmy uZivané v reflexi
o filmu, analyzuje a porovndvé rzné zplisoby zachdzen s nimi, hledd moZnosti jejich néleZitého
uplatnéni.?

Vrafme se ke slovniku: Helmanovi vystupuje jako redaktorka celku a jako hlavnf autorka; nékte-
r4 hesla vznikla ve spolupréci s dal§imi badateli nebo jsou pfimo dilem téchto badatelii (Andrzej
Gwé#d%, Marek Hendrykowski, Tadeusz Miczka, Waclaw Osadnik, Eugeniusz Wilk aj.). Hesla -
jsou zna&n& obs4hld (desitky stran) a soustfedujf se, po vstupni celkové charakteristice pojmu,
na pfedstaveni ndzort obsaZenych v pracich vyznaénéjsich teoretik a kritikil; pfi uvddéni téch-
to ndzort se dosti disledn& uplatiiuje chronologicky princip, ktery n&kdy — bohuzel — zastifuje
my&lenkové souvislosti. Z4vér hesla pak tvoif shrnujfef dvaha. Pipojeny jsou dfikladné bibliogra-
fické tdaje.

Dosud bylo vydéno sedm svazki slovniku. Pohled na zéhlavi jednotlivych hesel ukazuje, Ze pted-
métem pozornosti je rovina velmi obecnd. Vybrané zdkladni filmové pojmy pfitom vlastn& nikdy
nejsou specificky filmové, ale jde o ,,vfpjcky” z jinych, zpravidla tradiénéjich a ,,zaslouilej-
$ich* oblastf kultury (filologie, filozofie, védy o umén, sémiotika, psychoanalyza atd.).

Pro konkrétn&j$f informaci uvddfme seznam hesel obsaZenych v publikovanych svazcich (o zafa-
zen{ hesel rozhodovalo, jak se zd4, pfedeviim to, %e byla pravé v dané dobé dokoncena; n&jaky
specidln{ pofadac{ princip sotva najdeme).

Sv. 1 (1991): Jazyk, Znak, Denotace — konotace, Identifikace.

Sv. 2 (1991): Forma, Rytmus, Ideologie, Sutura.

Sv. 3 (1992): Autor, Diskurs, Text, Vrstva.

Sv. 4. (1993): Gramatika, Kéd, Vnitini Fec, Styl.

1) Alicja Helmanov 4, Znakovd funkce hudby a feci ve filmovém sdélent. ,Jluminace® 6, 1994, &. 3,
s. 45 — 64. Srov. téz Gvod k prekladu: Petr M ar e 3, Alicja Helmanovd: film jako integrace kodd. Tam-
té%, s. 43 — 44.

2) Srov. napi. studie: Z zagadniert rytmu w filmie. ,,Kwartalnik Filmowy“ 13, 1963, &. 3, s. 15 ~ 34. Cha-
rakter i zakres pojecia stylu w filmie. ,,Studia Estetyczne® 2, 1965, s. 242 — 272. Z dziejow pojecia formy
filmowej. In: Satuka na wysokosci oczu. Film i antropologia. Warszawa 1992, 5. 145 - 159.
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Sv. 5 (1993): Narace, Diegeze, Subjekt, Instituce.

Sv. 6 (1994): Zndzorriovdni, Obraz, Pismo, Vyznam.

Sv. 7 (1994): Apardt, Dojem skutecnosti, Sen, Fabule.

Pro preklad do ¢edtiny bylo vybréno heslo Styl, zpracované Alicjf Helmanovou za pfispénf Marka
Hendrykowského. O stylu se v odbornych i publicistickych pracich o filmu asto hovolf, mnohdy
ovéem zlstdvd pojmem zna¢né vignim. Dikladny prehled pojimén{ stylu v textech zhruba &ty¥
desitek autorfi, zahrnujici Gasové rozmezf od desitych do devadesitych let, by mél p¥ispét k to-
mu, abychom si problémy s timto pojmem spjaté zreteln&ji uvédomili a abychom se pouéili o tom,
v jakych réiznych vyznamech miZe vystupovat.

Jesté poznamka k prekladu: Velmi podstatnou slozku hesla tvoif citdty a pfedevdim parafrdze
formulaci probiranych autorfi. Vsude, kde byly pfislugné price dostupné, se prekladatel snazil
pfihlizet k origindln{ verzi, pfip. k uZ existujici verzi Geské (ne vidy se oviem &eskd verze ukazo-
vala jako pIn& uspokojivd). Na zékladé toho bylo ob&as nutné ponékud se odchylit od slov Helma-
nové, a to tam, kde zfejmé na zdkladé chvatného &teni doslo k drobnym omyléim, resp. tam, kde
se vyklad jevil jako piili3 zkratkovity a bez znalosti podkladového textu nesrozumitelny.

Petr Mares
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STYL

Alicja Helmanovd

Termin obecné uZivany v teorii filmu, zfidka definovany, s ménicim se rozsahem vy-
znamu. Filmova véda la ve stopdch téch moZnostf chdpdni a vymezovini stylu, které
nachdzime v jinych oblastech védy o uméni a kultuie. Na jedné strané jsou dané moz-
nosti tak Siroké a obsahlé, e se miiZze zdat, e se do nich filmové pojeti bez problémi
umisti. Na druhé strané& v3ak takika neomezeny rozsah pojmu ,,styl“, s nimZ je moZno
délat skoro ,,vSechno“, poukazuje na to, Ze upotiebitelnost terminu byla vycerpdna.
Jestlize jej chceme z n&jakych divodd ddle pouZzivat, musime dikladné precizovat
oblast tohoto uZiti.

Zakladnich oblasti uZitf, v nichZ m4 termin styl rizné vyznamy a vztahuje se k riznym
soubortim souéiniteldi, je mnoho, ale ne véem odpovidaji analogické oblasti stanovitelné
w o v @n\odm

v my&lent o filmu. »
Mnoho badateli zd@iraziuje axiologicky vyznam pojmu. Formulace jako ,,umélec md Vi,

v oy -

svlij styl®, ,,dflo je stylové* nebo v kritikdch rozsitend vyjadient ,,zraly styl®, ,,vykrysta;— “’545
lizovany styl* apod. se staly synonymy vysoké umélecké iirovné dila. Slovo ,,styl* ozna- i
RSV N sy e ) i SISy y a,. C
¢uje v téchto piipadech jakousi neopakovatelnou harmonii spinajici viechny slozky dila A
a rozhodujicf o jeho originalité. “8d b

i - g : Z Wiy 2 v # e v . M \/ ’Jv“
Vjinych Prlpadech poukazuje termin ,,styl* na uréité rysy Zdnrové povahy. UZ Vitruvius gcﬁmi“
zavedl pfi vykladu o problémech stylu termin genus, jehoi reflexem je francouzsky . sk:
vyraz genre. V dobé italské renesance se v téchto pifpadech uZivalo terminu maniera.@slf

néstroj Zene

Anglické style pochdzi z latinského vyrazu stilus, jenZ zpocdtku oznacov:
na psanf a pozdéji také zpfisob pi{fidh«gsse nékdy smésuji kategorie stylistické 3@““?:
a zdnrové, napt. kdyZ se vytvaii pojem stylu komedidlniho a groteskniho nebo kdyZ se 5, Pz
zavid&j{ terminy nadfazené viidi historickym kategoriim, jako tieba ,,_p_gteticl{jﬁwtyl“._S )
V této sféte rovnéz vznikd pojem stylové necistoty, nehomogennosti, a také pojem sty- ol
lizace. - S §
Zanrové pojimdni stylu se vrstvi na zdkladn{ oblast jeho plisobeni, na sféru _‘_historic-@h;‘
kou. Terminy p¥isné historické, jako expresionisticky nebo neorealisticky styl, na jed;lé &E;
strané poukazuji na lokalizaci uméleckého fenoménu v uréitém ¢ase, na druhé strané hor
vSak (srov. napt. oznadeni ,realisticky styl) ziskdvaji novy vyznam, zaéinaji sg_vthl}o-‘@&
Thomas Munro (Evolution in the Arts and Other Theories of Culture History, 1963) zavé- m
di ~ pro teorii filmu déleZité — rozligen{ styld, jeZ se vztahuji k urcitému dasu, mistu a li- Y it
(1?527. a stylli, jez je moZno vztahovat k dillim réznych epoch a kultur. Jse
Wy 5 |
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Tyto styly oznaluje jako neperiodické &i multiperiodické, n&kdy také jako yfl’a(‘,ej;ll(:l’
SZ stylové typy. Pojem st)}iu tedy slou?i k seskupovani jistych fenoméng jak v planu

ey diachronnim, tak i synchronnim. Historicky styl se vztahuje k sledu fenoménd ,V,C:la_ss,
— ) » ’ -
e ndrodni styl uréuje vzdjemnou spjatost dél v aspektu prostorovém. Pokusy o novou defi

i i { fen{ ] hrnula
{te% nici stylu z perspektivy d&jin kultury maji za cil vytvoreni koncepce, kterd by zal
CPitt ¥echna uméni — a nejen uméni. . .
. . - . o
ito  Meyer Schapiro (Style, 1961) mluvi o stylu, jenZ je manifestac{ kultury ],akvo celllq?, _]ev:
:l:kw sreadlf vnitini formu kolektivniho my$leni a citéni. Podobné Munro tvrdi, Ze s_tyv je p__rl’-
e ‘“ znakem doby a konfiguraci v kulture jakf‘)ﬂgﬁlkg,,i‘e_@h_r_xygg filozofii, védu, ndboZenstvi,
* tele, sleditosti statniho zi{zenf a politiky.
zdlezitosti statniho z p - ) o )
M Tf " Do sféry diskusf o globdlnim celokulturnim pojeti stylu miZeme filmové uméni bez rlla
fek, e T Sy e v e . 3 v P
ali.. mahy viadit, aviak v dvahdch o ném takové pfistupy nepatfi k domlr'lantfu‘r{n. Na ¢e né
e day misto vystupuji problémy tykajici se vztahi stylu k materidlu a technice, jeZ se v esteti-
lWwvce dostévaji do pop¥edi pomérné zifidka. Partnerstvi s tradiéné& nejbliZz$im spOJFncem
,> filmové védy, s védou literdrni, narazilo ve véci stylu na zdsadni potiZ. Ne_]obeclzlejl r(}ec.e-
$r 0, teorie literatury pojim4 styl jako zpfisob ztvdrnéni jazykové promluvy a zkoum4 jej
T —— ] P . ., . e e
ozici k promluvé expresivné nepfiznakové. Problémy s pojetim jazyka v teorii filmu
e (oo ! 18t z i i sobé& jazyk b&%ny a jazyk umélec-
G & +{srov. heslo Jazyk") a zv143té nemoZnost postavit proti sob¢ jazy y ajazyk e
wi. ky neobydejné komplikujf vyuZivani koncepci stylu vypracovanych v teorii hteratoury.
i Ani klasické, ani nové a nejnovéjsi teorie filmu nezpracovaly problém stylu zpu}so};
o orr bem systematickym a vyGerpdvajicim. Nedalo by se uvést mnoho praci vénovanyc
0 B , . -, ., . .
[3““"2‘*'speciélné tomuto problému. ZvldStni misto sice zaujimaji monogrf.l.fle o fenomtle
k\A&M"Mrlech jim¥ piislusf oznadeni styl (expresionismus, futurismus, neorealismus atd.), ale
? X p . )
ne vidy na né autofi nahliZeji prdvé z tohoto hlediska; proto také v téchto monogra
' fitch mnohdy nenachézime vyklad o stylu &i definici, kters by objasnila, jak autor ten-
| to pojem chépe. . o - -
Uveden{ samotného pojmu stylu do vztahu k filmu je spiSe neZ s narozenim inematogra
fie (1895) spjato s konvenéné stanovenym datem narozent filmového umén, jek histori-
%}:"'}ci kladou do poloviny druhé dekady dvacdtého stoleti, kdy vznikly filmy Davida Warka
] NI o ) y ]
-\) M{uGriffithe Zrozeni ndroda a Intolerance. Zpo&atku byl ale styl —.JdkO V,sechno, %Q se. wﬂti
juje s predstavou filmu jako plnoprdvného uméni — spise projektovdn do budoucnos
{ ne’ analyzovén jako rys soudobé produkce. N
o N . v v 7 z r -
‘ﬁ } Kdy? Vachel Lindsay (The Art of the Moving Picture, 1915) pise o pocatcu% ]azy/ al? :
; I:\ T : v 4 4 4 z ¥ : I v rd ler -
\Wg‘”ﬁ " 2 (srov. heslo Jazyk), vyjadiuje pfesvédcent, Ze ]f?ho plo}che, ,dos.lovne ,;;o]’lr}r:a'ne ,i(o "
?u g(‘: (/, glyfy“ ziskajf bohatost a vyznamovost. Podobng jako ndm vyvoj verbdlnic ]azg G ‘
“ . vl .~ z . rr 7 . o O v v . e U-
st §7... literaturu a umoznil vzdéldn{ vynikajicich stylistfi, miiZeme doufat, Ze ,,jednoho E "
fw . z <
“¢"  deme rozezndvat riizné mistry filmového dramatu® (AM, s. 211) a budeme se kocha
jemnostmi stylovych variant. . .
Vidime, %e v nejran&jsim obdobi dvah o stylu upozom.ll mnoho teoret{ i} n}? %Il%”rta
redd stylu a stylizace némecky expresionismus, zvldsté Kabinet doktora Caligartho Robe :
c . P (fenf
“(o” > Wieneho. Plati to také pro Karola Irzykowského (X Muza, 1924), ktery pfi vytval

iky fi i3 & ii &énf, av i neexponuje
mif v z4kladf estetiky filmu pfSe o formé, obsahu, fotogenii a uméni, aviak nikde ponuj
M Tl

A ‘Lﬁtf?ﬂ'ﬁ

1) Tento odkaz i odkazy nésledujict se vatahuj{ k daldim heskiim Stowniku poje¢ filmowych (pozn. prekl.).
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IFZ‘(’L
problematiku stylu. Prdvé v souvislosti s timto filmem, jemuzZ vénuje mnoho pozornosti,

se ovSem zmifiuje o spojitosti filmové tvorby s malf¥stvim a o expresionistické stylizaci
doml, interiérii a dokonce krajin ve Wieneho dile. Uvadi, Ze ,,fantastickd scenérie plnd
ostrych 1hld, kterou mali¥ vytvofil, se vyznaéuje tim, Ze na jejim pozadi se kazdy pohyb
jevi jako néco zvl4stniho a jakoby nového [...] dokonce bohaté nafaseni postele se spojo-
valo s pohybem v obraz, ktery odpovid4 ndladé $flené roztékanosti a zghadnosti vlddnou-
cf v celém dile” (DM, s. 244).
Irzykowski ddle kriticky hodnoti Wieneho adaptaci Dostojevského Zlodinu a trestu
s ndzvem Raskolnikov. Expresionistické dekorace neumoctiuji psychologické drama,
jsou viak architektonicky zajimavé. Je tu dobfe stylizovdna chudoba a stisnénost.
»ly interiéry jsou zdroveii p¥izemni, rozpldclé, jaksi pokfivené, rozlsmané, nemocné, gy,
a tak velmi dobfe charakterizuji prostedi, v némz se odehrdvd Raskolnikovovo drama® s Wiva
(DM, s. 246). W g
Odkaz na expresionismus nenf jedinym p¥{padem, kdy se Irzykowski odvol4vd na sméry - ke
soudobého vytvarnictvi. Nachdz{ jakési p¥irozené sméfovéni filmu k nim, kdy7 piSe: 4.,
»Obecné teprve film Fesi problém nejnové&jsich malitskych smérii: futurismus, kubis- nezg;,
mus, formismus, suprematismus maji ve statickém mali¥stvi pfili§ tésny prostor; teprve N
ve filmu istého pohybu, 1j. bez literdrni fabule, bez lidt, koni, strom{, lokomotiv a jinych
stvofent boZskych i lidskych, by mohly zklidnit své skryté vzrugeni® (DM, s. 256).
Irzykowski analyzuje moZnosti abstraktntho filmu, pfi¢emZ navazuje na nejstar$i mys-
lenky v této oblasti. Zajim4 ho ové&feni toho, zda ,,s4m pohyb bez obsahu, nesmétujici
od konkrétnich pfitin ke konkrétnim cilém a vysledk@m, pohyb tvard a barev neviza-
nych na 4dné skute&né pfedméty mze mit n&jaky vlastnf pribéh, né&jaky nikoli libovol- F
ny potdtek a konec* (DM, s. 260 — 261). £ psle
V dvahdch Jeana Epsteina o filmu vystupuje problematika stylu jen slab&. V nékolika
textech (Inedita, 1923; Le Cinématographe vu de UEtna, 1926; Bilan de fin de muet,
1931) se nékolikrat zmifuje o stylizaci jako o prevlddnut scénografického prvku nad
ostatnimi, jeZ narusuje rovnovahu filmu. Piikladem takové hypertrofie je Kabinet dokto- fw"“"
ra Caligariho a n&kolik jinych expresionistickych filmd, které jsou pro Epsteina vysled- °
kem uré¢ité médy — a médu pojim4 jako znameni konce stylu.
Zrozeni stylu spind Epstein s v§vojem a zdokonalovdnim techniky (pfevratnou déileZi- S4i-zq
tost md pohyblivd kamera), ale kdyZ se snai styly tridit, spojuje je spiSe s narodnim foutud L
charakterem kinematografie ne¥ s tendencemi jako expresionismus, surrealismus &
abstrakcionismus. Soud, e jako prvnf se zrodil styl americké kinematografie, velmi sil-
né individualizovany; ten ale uZ ndle{ minulosti (text z roku 1931), protoZe podlehl ggi;:;m
evropeizaci, univerzalizaci a byl v ur&itém smyslu ,,zcivilizovdn®.
Epstein postupng rozlisuje §védsky styl, vznikly z divadelni inspirace, aviak nakonec
velmi filmovy, némecky styl, jemuz pfizndvd mySlenkové bohatstyi — expresionistiim
v8ak vyé&itd, Ze jej dovedli do nepiipustné prepjatosti, rusky styl (pf3e jen, e Rusové se
snazi uchovat svou odlignost) a styl francouzské avantgardy, jehoZ individudlnost je asi
nejsilngjsi, T T
Problematika stylu se objevila v n&kolika textech ze slavného souboru praci ruskych rad¥/
formalistdi na téma filmu Poetika kino (1927), i kdyZ styl v nich nebyl tématem dominu--fﬂ“lz_"_s‘

—_——

Jeim.
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Jak potvrzuje Henryk Markiewicz (Gidwne problemy wiedzy o literaturze, 1970), vysled-
ky této gkoly v oblasti stylistiky byly sice vynikajici, ale mély fragmentdrni charakter.
ey ,Nejdilezit&jsi z nich se tykaji vztahli mezi metrickym systémem a syntakticko-into-
s naéni organizaci textu [...]. V polemice s tezi o poezil jako ,mygleni v obrazech® a také
1 Sy s tradiénim uvaZovdnim o stylu v kategoriich tropil a figur byla vyzdviZena ,poezie gra-
::::?' matiky’ — diileZitost vybéru a uspordddn{ gramatickych kategorif v utvateni bdsnického
jazyka [...]. V pozd&j8im obdobi se predmétem vyzkumd formalni Skoly stal také styl lite-
rdrniho #4nru sledovany ve vztahu k nejbliz$imu Zdnru mimoliterdrnimu [...]. Kone¢né
lito badatelé uéinili fadu cennych pozorovani v oblasti teorie stylizace a jazykové paro-
die [...]“ (GB, s. 107 — 108). Tyto vysledky nebylo mozno prosté tranébonovat do jiného
média, a tak vyzkum specifiénosti kategorif jazyka, stylu a formy ve filmu museli forma-
listé za&it od zdkladd.
mVe studii Problemy kino-stilistiki (1927) Ejchenbaum probir4 obsahly komplex problé-
~ 'nfi, mezi nimiZ styl nehraje nejdiileZit&js{ roli. Autor to vysvétluje velmi jednoduse: uvd-
di, e skute¢né filmové styly se sotva rysujf a teorie se jimi je$té nezabyvala.
ynk: . Ejchenbaum poklddd film za sou¢asnou formu synkretického uméni. Zpodtku film
Serpal z rezervodrti jinych uméni, pozdéji se od nich vzdalil a zase ovliviioval jejich vy-
voj. Fotografie a montdZ umoznily dynamizaci vizudlnich obrazti, nedostupnou pro_jind
wtloda umént, a to dovoluje mluvit o vznikénf specifického filmového stylu. Styl je véci postoje
"2t gutora a metody zpracovan{ materidlu. Rozhoduje predevifm charakter zabéri (jejich
f;i:,fl velikosti, rakursy, osvétlenf atd.) a montdz.
wiaz; Pouze v poddtecni fdzi vyvoje filmu se mohlo zdat, ¥e jeho doménou je naturalismus.
. Nedostatek kultivovanych jazykovych prostfedki zplisoboval, Ze tvlirci se starali jen
o kontakt s pFirodou a o vytvoren iluze skute&nosti. Spolu s rozvojem vlastnich prostied-
bsne kit — neméné konvenénich neZ v jinych uménich — se objevila deformace jako princip
5:\“7 uméleckého piisobeni. ,V rukdch kameramana funguje filmova kamera u? jako barva
.¢%.. . v rukdch malife. TyZz pfedmét nafilmovany z riiznych hledisek, v riznych velikostech
kow: 24bérfl a s riznym osvétlenim vytvdif rozdilné stylové efekty® (PK, s. 32).
’:,:’”t ’ Ejchenbaum spojuje problém stylu s problémem jazyka. Konstatuje, Ze film md vlasini|
ol jazyk, a doddvd: ,.tj. svou stylistiku a své frazeologické prosttedky* (PK, s. 33). Hlavni
3. stylistické problémy filmu tak pfedstavuje syntax (frdze, montéZ obraztl) a sémantika |
4. (filmové znaky, metafora apod.). Ejchenbaum pojima montdZ jako specifickou stylistickou !
j'%?‘;f*/"metodu, t¥{df filmové fraze a sna¥i se ukdzat principy rozhodujici o jejich organizaci.
:x:;f Za zaklad pokldd4 zmény velikosti zabérii; podle jejich uspoiddani ziskdvdme regresivni
. (od detailu k celku) nebo progresivni (od celku k detailu) typ frdze; k jeji charakleristice
ad - . .
Jry; DA také rakursy a akcenty (ve skuping zabérfi plnf detail funkei stylového akcentu).
*_eTy‘ Mpnstmkce filmového segmentu se zakldd4 na dasoprostorové souvis-
elats,. losti a na vjznamovych relacich. Konstrukce frdzi a jejich spojeni slouzi k vysvétlovani
';’:4"“ H y}fznémévich relaci, divak postupné chdpe vztahy mezi hrdiny, logiku zmén mista déje,
owhyn smysl chovén{ postav atd. Ejchenbaum silné zdraziuje motivaci spojovdn{ frdz{; je pro
egmon . NEHO té stylistickym problémem. Tematickd motivace nestadf, protoze nemd vztah
Q. 5 k tempu montédZe ani ke konstrukci ¢asoprostorovych vztahfi. Z hlediska stylu pozoru-
%45, jeme rozdil mezi plynulou a klidnou montéZ{ a rychlou monté# dtrzkd filmu, které vni-
i""‘:;;ﬂ méme jako zdblesky. Fragmentarizace zobrazenych udalosti vede k tomu, Ze je nutné
1 ko
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vyplitovat mezery prostfednictvim vnitfni feci. Pfi nedostatku motivace spojeni se \n:fy,
vnitini feé neobjevi a divdk ni¢emu neporozumi. Ejchenbaum dospivd k zdvéru, Ze .,

VT . . - . . . i)
nezbytnost spojent je tfeba pojmout jako stylistickou zdkonitost. Ke spojent slouZi det- Shoje

né metody, jako kontrast, synchronizace, srovndni apod. Otdzky sémantiky Ejchenbaum ey
TR . .. . LT e -
hloubéji nerozpracovdvd, spokojuje se naznadenim problému metafory (srov. heslo " ©

Metafora) a zminkou o konvenénich sémantickych znacich ve filmu (ndjezd, zatmivag- E\Aﬁ—:ﬂ
— - 8 vor

ka, kruhovd clona atd.); porozumén{ témto znakiim se vdZe na nové metaforizovand ko...,
slovni schémata &i na fotografickd a grafickd schémata zndmd divédkovi. e
Jurjj Iy_ﬁgqu (Ob osnovach kino, 1927) spojuje problémy stylu a vystavby filmu s otdz- ﬁ:
kami vyznamu. Ve filmu ,se vyznamové vztahy uvnitf viditelného svéta pfedéié—\;ﬁji ve. 5l by

stylovém pietvofeni® (PK, s. 62), a to diky takovym prostfedkiim, jako je rakurs, per- foye,

spektiva a osvétleni. Ne vechny mozZnosti budou v této oblasti stejné dilleZité a také ko,
Wi

ve o tv e vd v 1d RRT13 v s 1s v v 1. , v . “;LW
¢inf natotené predméty a lidi ,,novymi*“. Tyfianov uvddi, Ze kazdy stylovy prostiedek je s poua,
sou¢asné prvkem vyznamu. Styl ovEem musi byt zvolen védomé a prostfedky musf tvorit ™ fess
. T 03yl

nemusi nutn& na prvni misto vystupovat prostfedky plisobici nejsilnéji, i kdyZ pravé ony \""[,‘
e

systém, nikoli jen ndhodnou sbirku. Transpozice vizudlni perspektivy je zdroveri trans-

pozici relaci mezi pfedméty a postavami filmu, zpusobuje celkovou vyznamovou prestav- é:%fw
bu svéta. 551 ‘Arct?
Vyvoj stylovych metod filmu pfivadi Tynhanova k zajimavym zdvériim. Zpocdtku se zd4- iﬁiq
lo, 7e filmové vyrazové prostiedky maji pfirozenou motivaci (hledisko motivované pohle- i::f "
dem hrdiny), ale pozdéji ji ztratily ve prospéch vyznamové funkce. o “bﬁzw.r) ::

V témz ¢ldnku naértdvd Tyfanov problém spojent tématu a stylu ve filmu (3ife je probf- *v#{
rdn na materidlu literdrnim). Podle Tyfanovova nézoru je téma t&sné spojeno s danym '@
sémantickym_systémem, ktery je zase determinovdn stylem. Styly mohou byt rozliéné %“G 4
a mohou v rozvoji tématu hrdt riiznou roli. To je v8ak otdzka dal$tho zkoumdni. gﬂwfiﬂo,;

Vychodiskem pro koncepci stylu Borise Kazanského (Priroda kino, 1927) je srovndni Je olef
filmu s grafikou a mali¥stvim. Autor spojuje specifické rysy uméni s podmifiujicim puso- vaa sk

R 7§

, T LA *o. O . . . v 2 X
benim materidlu a techmtky; to determinuje systém vyrazovych prostfedkt daného umé- @

ni a $kdlu jeho stylovych moZnosti. madengg
Diky zvld$tnim vlastnostem svych vyrazovych prostfedkd se malifstvi vyznacuje bez[;fagﬁi,e de
stfednfmi expresivnimi rysy, p&sobicimi nezdvisle na obsahu obrazu (barva, linie, ma-?»iﬁii‘
teridl, faktura, druh ndstroje atd.). Na pl&tng se projevuji stopy um&lcovy ruky. Film, kte- " 9&)(._

1y ,maluje” netélesnym stinem, nevnimatelnym jako materisl, homogennim, zbavenym . , r,,
obsahu, nevyvoldvd sdm o sob& emociondlni reakce, plisobi expresivné nikoli pffmo, ale ‘_"1‘16
zprostfedkované. Stin md vyznam pomocny, technicky, strukturdlni (tato situace se epresi
nezméni ani po zavedeni barvy), umélec nezanechdvd v materidlu svou stopu. w,‘g«g&%‘,
Kazanskij definuje styl — ve vztahu k v8em druhfim uméni — jako zpisob pouZivan{ tech- !;:2 1:;

nickych, strukturdlnich a uméleckych prostredkii p¥islusnych danému uméni. Zdélo by Vol
se tedy pfirozené hledat filmovy styl v prostfedcich, které slouZi k vizudlni expresi, spe- :{'ZCW
cifické pro film. Styl filmu se vak — jak autor uvddi — nezaklddd na obrazové povazeg’@%

o

zdbért, na zplisobu hry ani na charakteru inscenace. To v3e miZe jen podléhat styliza- Wiz T

U ow
%

ci. Stylové vyznamovy je pouze zpiisob pfenosu téchto véci na pldtno. %‘J‘A“\z
05 Aw

Individudlni styl autora se méiZe projevit v jednotlivém zdbéru (chdpaném analogic=
ky k umélecké fotografii), ktery odrazi origindlni ihel pohledu (perspektiva, rakurs,
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\r,n?w:u,l )
¢ p/p celkové ladéni, rozloZen{ svétla a stinu, kompozice). Stylovy vyznam z4béru nevyplyvd

'en 4¢

[ ] malnich kvalit.

e Zprav1dla viak zdbéry slouZi pfedeviim k zobrazeni déje, a to znaéné omezuje stylovy,
tcinek. I dobfe udélané filmy ndm jen zfidka umoZiiujf pocitit G¢inek stylu (vyjimkou

i Afar JSOU sovétské filmy jako K#iznik Potémkin a Pldst, filmy Bustera Keatona, ob&as filmy

'wa Harolda Lloyda, Kabinet doktora Caligariho).

g Styl filmu oviem nentf jen zileZitosti jednotlivych zdbérd, vzniké v jejich ndslednosti,

vl

v ur¢ité konceptudlni sekvenci vytvdfené montdZi. Stylovy aspekt filmu &ili systém for- |

‘mélnich prostfedkd, které neslouZi zobrazent ani d€ji, ale maji smysl ¢isté ,,dekoraén{®, | oy

]

edel g

up.umu51 tedy p¥irozené byt velmi omezeny a musi mit ¢isté abstraktn{ povahu Rozhsem ve- % ‘
“ likosti zébért bude mit stylovy dosah j jen jako autonomni odstinénf tvoFici &isté v1zualn ,

1‘7‘2 :

* rem vérmné ukdzat jemnou mimiku). Takto chdpany stylovy vyznam mohou mit rizné pro-
“.stredky, napf. zmény v kompozici zdbérfl, a pfedeviim tempo a rytmus.

—U,cw er’)

i amJaroslaw Janowski (Rewizja na Parnasie, 1926) dospivd k pojmu specifického filmového
i "stylu tak, %e zkoumd vztahy, zdvislosti, podobnosti a rozdily mezi filmem a divadlem — to
""byl tehdy jeden z viidéich postupil v divahdch o filmu. Autor kategoricky tvrdi, Ze ,,film
m4 tiplné jiny vlastni styl a charakter® (PM, s. 132), a spojuje tuto osobitost s fragmen-
tarizaci, ,,vyfezovosti* zplisobu vypravéni a zobrazovani.
,»Filmovy styl se zaklddd na pFeruSovdn{ toku déje tzv. detaily, zvétSeninami; na odligo-
van{ urditého momentu od jinych; na soustfedén{ pozornosti divdka k tomuto momen-
tu. Ale detaily, zména perspektiv (zdbé&ry jednoho pfedmétu z rfiznych stran) nestadi.
Jednotlivé scény filmu musi byt néleZité smontované, rytmizované. Charakteristicky tén
obrazu vytvdli teprve posloupnost epizod a rychlost zmén“ (PM, s. 132).
Janowski zdfiraziiuje funk&ni a metaforickou dileZitost detaild, vyznam rytmu a tempa
(ty umoZiiuji ,,vyzdviZeni form4ln{ ideje dila*), dtilezitost zmén hledisek, matematickou

pfesnost konstrukce.

Juliusz Kleiner (U wrdt nowej estetyki, 1929) rozliduje v d&jindch uméni ,,autonomnf vy-
voj a vyvoj podminény vné&jsimi &initeli* (PM, s. 155). N&kterd uméni (architektura,
hudba) projevuji vyrazny sklon k autonomnim zméndm, je? vyplyvaji z materidlu jim
vlastniho. V druhém piipadé se setkdvdme bud’ s rozhodujicim vlivem jednoho uméni na
jiné, nebo s ndvraty k tvorb& minulych epoch, nebo s inspiracemi, které prin43i véda
a spole¢enské zmény. Vznik a vyvoj filmu je vysledkem vyvoje techniky, kter4 je zdrojem
nového stylu, jenZ se ostatng projevuje nejen ve filmu. Kleiner uvadi: ,,Teoretici uméni
J1Z uznali, Ze o vzniku skute&né& nového stylu lze mluvit jen tehdy, jestlize vykrystalizuje
specificky styl v architekture. Od doby baroka se marné usilovalo o vytvofeni vlastniho
typu stavby a vétsinou se jen obnovovaly styly minulé. Teprve soudasn4 epocha dospivd
k novému architektonickému vyrazu [...]. A tento novy styl se neomezuje na stavby
zv]d8tn{ zdvaZnosti. Snaif se prizplisobit modernfm pozadavkiim lidsk4 sidla jako celek,
veskerou krajinu, v niz kyp{ dnesni %ivot. Projevuje se v tom, mo#n4 nevédomé, touha
pfekrocit hranici mezi svdte¢nosti uméni a Sedi kazdodennosti, projevuje se ve filmu,
projevuje se v civilizaéni poezii, projevuje se, nékdy vystiedn& a prekvapivé, v hudbé
tfm, Ze se podcefiuje melodie a umélecké opravnéni ziskdvd hluk“ (PM, s. 159).

Wc z jeho funkce pro prubeh deje ani z toho, co je v ném zobrazeno, ale je vystedkem for- g

: efek‘inebude]ej mit tehdy, kdyZ napf. série stdle vét$ich detaild bude podminéna z4 z__me- )
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Erwin Eﬂ\lgf;%!(y, ktery pojem stylu uvddi uZ v titulu svého pojednani Style and Medium 22
in the Motion Picture (1934), pracuje se stylem jako s kategorii dobfe zndmou, kters
nepotfebuje definovéni. KdyZ popisuje vztah obou kategorif zminénych v titulu, zdfiraz-
fiuje, Ze film nepouZivd neutralni médium, ale fyzickou realitu jako takovou — organizu-

kterd ziskdvd svdj styl, a mze se dokonce stat

je materlalnl véci a osoby ,,do kompozwe
fantastickou nebo nechtén& symbolickou ani ne tak interpretaci v umélcové mysli, jako
skute¢nou manipulaci s fyzickymi objekty a zdznamovou technikou* (SM, s. 32).
Panofsky zavddi téZ pojem pfestylizace a spojuje jej s expresionistickymi filmy, jako je
Kabinet doktora Caligariho, v n&mi byl materidl jiz pred filmovdnim ztvirnén podle z4-
sad ur€itého stylu. Takovyto postup sice Panofsky uzndvd jako ,vzrusujici experiment*,
ale obecné _gwprestyhzace reality vyhybdnim se problému jejtho pozndni. Od fil-
mového tviirce Panofsky odekdvd, Ze si realitu osvoji a natodf ji tak, aby vysledek jeho
usili mél styl.

Z nékolika tvah volné roztrouenych v textu méizeme usuzovat na jiné, u¥si pojimd-
ni kategorie stylu. Panofsky mluvi o »Stylu némého filmu* & (rovnéZ v souvislosti s n&-
mym filmem) o ,stylu herectvi®, p¥i¢emz termin spojuje se souborem konvencionali-
zovanych prostfedkd, jako je vyznamové zati%end 1k0n0graf1e stdlé vzorce chovanl,

zachovdvdni urditych typlckych predstav o rozvoji motivu lidového nebo jarmareéniho
plivodu.

V textech Bély Baldzse je kategorie stylu pojimana velmi $iroce, je neobydejné promén-%
livd a labilni. Vedle specifického, definovaného vyznamu vystupuje také namisto pojmi
druhu, Zdnru, sméru nebo skoly, jeZ se v Baldzsovych pracich vyskytuji zidka. Pojem

stylu se objevuje v &ldnku Stilfilm, Filmstil und Stil iiberhaupt (1925) a pak se ve stilém
pfepracovdvdni vraci v jednotlivich autorovych knihdch; definitivni podobu ziskdvd

v pracich Iskusstvo kino (1945) a Filmkultira (1947).

V prvni z nich se problémy stylu vynofuji v kontextu dvah o sovétském filmu. Baldzs epick
zdiiraziiuje dlohu, kterou tu sehrdl pozadavek epi¢nosti odpovidajici duchu socialismu; Sty
ten vedl ke vzniku série historickych panoramat, je# vyzdvihovala problémy podstatné

v celospoledenské dimenzi a pomfjela privatni, intimnf zdleZitosti jednotlivce. Autor od-

mitd stavén{ univerzalnosti a privdtnosti do protikladu jako neodtivodnéné, aokazuje, Ze
takové pojeti se v d&jindch umén{ a% do devatendctého stoleti neobjevuje a jeho pozdé;j-

§1 kariéra je vysledkem bur¥oazni interpretace role uméni. Kategorie epického stylu se

podle Baldzse spojuje se zobrazenim &lovéka na platné, _ne s hromadénim co nejvétsiho
mnoZstvi prvkd vedoucich k monumentalismu.

Otdzka stylizace ve filmu je velmi komplikovand, protoe technika fotografie se ze své Qi
podstaty vyznaduje nestylizovanou pfirozenosti. Neexistuje vak umént, které by mohlo o 3
rozvijet své styly, aniz by se uchylilo ke stylizaci. Pojmy stylu a stylizace je ovéem tfeba
rozliSovat. Shs %,
Styl predstavuje formalni charakteristiku uméni. Ve formlnim stylu dél se odrdi osobi-"% thoa
tost umélce, jeho tiidy, ndroda a doby. Neexistuji dila bez stylu, i kdyZ styl maze byt zba- Oft“:;:
ven vyznamu nebo mize byt uZit nevédomé. Ol i
Individudlnf styl umélce, historicky a ndrodn{ styl se projevuji v unifikované podobé jako dié_«[
SJednocenost Vznik stylu neni vysledkem teoretického zdméru, ale praxe (a pfichdzf te- " heec

o Al
dy nevédomé); nékdy oviem miize SIYLY.&DLk!JQL&L,Z_ fale$ného védomi (rany renesancm_; *({"?
I
jew,'ke V

aue o%é
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heas styl imitujici gotiku). Pojem stylu nema podle Baldzse axiologicky charakter, stylem je
(o1 jak eklektickd smés, tak i nestylizovand pfirozenost.

e Stylizaci pojima Baldzs jako védomé odchylen{ od pfirozenosti, odklon od naturalistic- |
ace “kého a realistického zobrazenf; hned se ale podotykd, Ze stylizace a realismus se nutné -
:’ oden pevyluduf. Pfirozené zobrazeni poddva reprodukci sjkuteénqs»t_i,rgivéak stylizovany obraz
Kot ntize vyjad¥it pravdu. '

ok Stylizace je vidy odvozena od subjektivniho postoje. Takovd tvaha ale vede k urcitému
4 oqparadoxu. JestliZe styl je subjektivnim prvkem, pro¢ se tradién{ lidové styly zdajf byt tak
o2 swneosobni? Baldzs se snaif tento jev vysvétlit za pomoci historickych argumenti. Podle
shoie jeho ndzoru tyto styly vznikaly jako osobni a individudlni, aviak dlouh4 tradice je zmé-

nila v jevy objektivni.
V knize Filmkultiira se autorovy Gvahy ubirajf trochu jinym smérem. NejbliZe sou¢asné-
mu chdpdnf stylu je Baldzs tehdy, kdyZ zkoum4 vztah mezi systémem filmovych vyrazo-
ove vych prostiedkf a filmovym materidlem v piipadé, kdy byl materidl uz pfedem ztvdrnén
y 2 do podoby uméleckého dila. Baldzs m4 na mysli predevsim citdty z vytvarného uméni
‘ww v hranych filmech a situace, kdy materidlem filmu je scénografie, kostymy, architektura
V>uréitén_1wstylu. Autor pozoruje rozdily mezi stylem filmovaného materidlu a stylem, kte-
e“f"’ r? ;Yivéff ‘kameraman, ,.Tématem miize byt anticky fecky chrdm, ve filmu v8ak, pokud
sav) 1 ude kameraman chtit, ziskd goticky charakter (WE s. 113). Styl zdbérfi a postaveni

]

dered”

ki kamery je podle autora schopen pretvofit styl naté¢eného predmétu. Velké historickd
¢ o styly nebyly, jak Baldzs uvddi, vymy8leny umélci, ale jsou vysledkem ideologie, Zivotni{ .
"=y

$¢ w. ho rytmu a vkusu celych epoch a spolecenstvi. Povédom( o stylu se rozviji pozdéji ne
slen, s4m styl; ten se ndm obvykle vyjevuje aZ post factum, aktudln& vystupuji jen médy. M
Vil o Y PR N v . o o2 «
U fovat a zdfiraziovat svymi zdbéry, takze i my si ho za¢indme uvédomovat. -
Zjemiiovani prostfedkl némého filmu vedlo k ndzoru, ze film se miiZe obejit bez postu-?

phi jiné ne# vlastn{ provenience. Tato tendence se obracela pfedevi{m proti zdvislosti na

literdrnfm materidlu a v rdmei avantgardnich smérli se manifestovala jako usilf o HCisty
ake! . PR R voo v v Ty
‘styl“. Baldzs nenf z ideologickych déivodd piivrzencem avantgardy, avSak uznavd, Ze- %

Vt?%ﬁ«?avéntgarda obohatila kinematografii o ,,stylové varianty* a dokonce o nové druhy styli.
‘ Baldzs se odvoldva na koncepci zmény funkce u Karla Marxe a na ndzory Aloise Riegla,
ktery v souvislosti se zménou stylu tvrdi, Ze jev znamenajici degradaci uménf uréité epo-
chy & t¥idy méZe byt prvnim signdlem uméleckého jazyka nové epochy, a predpovidd,
%e stylové metody rozvinuté avantgardou budou jinym zplisobem slouZit soudasné ki-
nematografii. Zkoumd Zénry avantgardnich filmf, které vznikly jako vysledek hleddni
»Cistého stylu®.

Také v dvahdch o ,formalismu avantgardy* se objevuji ndzvy filmovych styld, jako.je
impresionismus (vizudlni variace, intimni optické imprese) nebo surrealismus (snaha
ukdzat zvlastni psychlclléwsta\;ypﬂ)stfedmctwm ,,Obrazolvyrch halucinaci“). Predtim je
specidlng probran é\xggggiqpis:ipu§_(kamera kopfruje stylizovanou ‘dekoraci). Ve shodé&

s ndzorem, ze povédomi o stylu ziskdvdme ex post, Baldzs nejmenuje a nepopisuje styly

zvukového filmu.
Pievainou vétinu problémd, které by bylo moZno pfedstavit z hlediska stylu, Sergej Ej-
zenStejn pojal a zpracoval v jinych kategoriich, pfedevsim v rdmci vykladu o kempozici.

[}

I3

2tels Film odrdzf (Sasto nevédomky) styl své doby. Kameraman miize tento styl vyborné vyci-
i
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Kompozici chdpe Ejzenstejn jako synonymum k struktufe dila, k jeho rozvrent a rozéle- =2

nénf, pfi¢em? ostatni ¢initelé jsou kompozici podiizeni. Bylo by moZno pokusit se —s po-
uZitim metody transpozice jednotlivych otdzek — predstavit Ejzenstejnovy ndzory na styl,
ale zdd se to neti¢elné z toho ditvodu, #e Ejzenstejn evidentné vytvaif svou koncepei pro-
sttednictvim uvédoméle vybraného souboru pojmi.

Sém termin ,,styl® se v Ejzenstejnovych dvahdch objevuje velmi ziidka, hlavné v souvis-
losti s historickymi styly, a to pfedev$im literdrnimi a vytvarnymi, nikoli filmovymi.

Tak pf préci na Valkyfe formuluje Ejzenstejn nékolik mySlenek spjatych se stylem
(Voploscenije mifa, 1940). Podle Ejzenstejna vyzaduje Wagner realistické divadlo, ale
realismus neznamend totoznost s vérnou, pfesnou reprodukef epochy v celém bohatstvi
bigtpyiékb—etnografi_ckygh7dfgtailﬁ. ,»Pocit redlnosti [...] vznikd na zdkladé nikoli presné
znalosti skute¢nosti a pfirody, ale onoho emociondlniho komplexu, jimz je prvobytny &lo-
vék spojen s veSkerou mnohotvdrnosti projevl pfirody* (15, s. 343). Jeho vyrazem byly
formy pro obsahy védomi, v&domi, které zrodilo povéry, obraz;;i pojmy; rekonstruuji se
formy, v nich si tvéirce mytu osvojoval realitu. o
V prédci Dikkens, Griffit i my (1944) EjzenStejn zaujimd postoj k némeckému expre-

sionismu a uvddi, Ze tento styl plnil ve vztahu k rozvijejici se sovétské kinematografii
ilohu negativntho modelu. Autor spojuje s expresionismem pojmy jako mysticismus,
ipadkovost a pochmurnd fantastika. V jeho formdlnich prostiedcich nachdzi ,,chaos
nékolikerych expozic®, ,,déjovou hysterii* (,,nepfirozend gesta a &iny, Gdésné chiméry“)

a umélost, jeZ je vysledkem ,,pomalovanych kulis“ a ,,na8minkovanych tvafi“.

Pozitivn{ inspiraci pro sovétskou kinematografii pfipisuje Ejzenstejn americkému filmu,
oviem ne ur&itému stylu, ale americké tvorbé& jako celku, véetné filmi podprﬁmérnfgh

a nicotnych.

V jedné ze svych poslednich praci (Véravnodusnaja priroda, 1945 — 1947) analyzuje
Ejzenstejn naturalismus v literdrnf tvorb& Emila Zoly, a tak pokraduje v mySlenkové li-

nii, kterd se objevila v &ldnku Voplo3cenije mifa. Zola podle Ejzenstejna nepietvdii jevy
p¥rody, prostfedi, situace a predméty, aby jim s pomoci literdrnich prostfedkti dodal za-
my&lené emociondlni naladéni. Provdd{ jen vybér — ,,ze vSech moZnych prvkd urcitého
prostiedf nebo jevu vybird prdavé tu situaci a pravé ty pfedméty pravé v tom stavu, jenZ

se v daném okamZiku ukazuje jako nejvhodnéjii pro ty emoce [...], které chee vyvolat

u étenate” (I3, s. 94). Ménicich se emociondlnich ¢ink dosahuje tedy Zola popisem
prostfedf, tim, %e ,,na d&jovou nit navlékd Zdnrové detaily*; Ejzenstejn to poklddd za
pouénou lekci pro filmové tviirce, kteff mohou jeho metody prdce pfenést do oblasti
filmovych vyrazovych prostiedka. Jako p¥iklad je uveden tryvek z Kfizntku Potémkin —
narlistdn{ strachu ve scéné, kdy se lod’ pfipravuje k boji.

V té%e préci poddvd Ejzen3tejn analyzu gotiky v architektufe, kterou poklddd za fe- 9o
nomén, jaky lidskd obraznost dosud nevytvoiila. Soudi, Ze gotika poskytuje ,,mode-
ly percepce charakteristickych rysi patetické kompozice* (I3, s. 194). Jde o takové
rysy, jako je jednota prqtik;@i_ff;,:r_lekoneéné opakove’mi’ a piechody z jedné dimenze

A

dodruhé. i
e

Uvahy o patosu, zamé&fené na aspekt ,,patetické struktury* &i ,,patetické formy*, vedou %L&

4

—
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a Capajeva (rovn&’ v jinych pracich). Ejzenstejn tu zdiiraziiuje, %e pro Capajeva jsou
charakteristické pfechody mezi patetickym stylem, jenZ je pro cely film zgkladni, a sty-
lem protikladnym (scéna ttoku kappelovet, scéna, kdy Capajev stifl{ na nepfitele z pod-
krovi a scéna vybuchu ve findle).
_Znamend to, %e se tu setkdvdme se skokem z jednoho protikladu do druhého v rimei
metody patetického stylu disponujiciho danymi protiklady* (I3, s. 247) N
love Ejzenstejn déli prvnich patnéct let vyvoje sovétského filmu na tfi stylové pétiletky*,
lluy 0 charakterizované ,,odliSnou fyziognomii® a urgitymi vyznaénymi rysy; talo myslenka —
ho i’ jak sdm uvadi — se setkala s ostrou kritikou. Ejzen3tejn pfenechévd danou otdzku pozdéj-
;ZWM '1’m historickym vyzkumfim a trvd na koncepci stylové jednoty uréitych skupin filmd.
V dé&jindch sovétského filmu se proplétaji — moznd s urditou historickou pravidelnosti —

Z‘E dva typy patetického stylu. K prvnimu typu patff t filmy jako Stdvka, K¥iznik Potémkin, ol

. Matka, Arzendl, k druhému typu Capajev, Trilogie o Maximouvi a Profesor Polezajev.
Prvni typ patosu spodivd v tom, Ze kaZdy prvek dila lze charakterizovat metaforou
) pro . piesahovini sebe” a prechazem v novou kvalitu (vrcholnym piikladem je sekvence
{e v odéskych schodd). Druhy‘typ patosu se realizuje protlchudnym typem kompozice, struk-
pie “turou opa¢ného typu, nez byla struktura pfedchozi — pfechodem od ,,Vzneseneho stylu®
(; ke struktufe kaZdodenni a prozalcke, co? je charakteristické zvldsté pro Capajeva
Lo . Vy$3f autorskd motivace md oySem charakter ideologicky — patetickd struktura, patetic-
webo ky styl se utvéfeji podle vzoru »struktury nejvétdich uddlosti v historii svéta a lidstva™.
dooe 5. Renato May (Linguaggio del film, 1947), ktery chdpe jazyk jako pojem v podstaté syno-
didell nymni s vyrazovou povahou daného uménf, zahrnuje do svého technicko-, gramatic-
ay_ kého* popisu vyrazovych prostfedkd prvky svédéici o tom, Ze mysli v kategoriich stylu,
tfebaZe se na tento pojem odvoldv4 jen velmi zi{dka.
,,Filmové z4béry by nemély byt natdéeny libovolné ani by se nemélo pod zdminkou umé-
lecke svobody vychdzet z fantazie; je tfeba se rozhodnout, co m4 zdbér obsahovat, &i co
obsahovat nemd, co chceme, & co nechceme ukdzat, a rovné? ,jak* to chceme ukazat atd.

Dojem, Ze kamera ,dokumentdrné‘ registruje skutecnost v pohybu, ‘neodpovida pravdg.
Naopak — skute&nosti je mo#no v zdbéru dodat subjektivn{ interpretaci a zvlaStn{ vyraz-
nost prosttednictvim vybéru vhodnych, z vyrazového hlediska nejpiiznivéjsich zpisobi
snimani* (JE s. 23).

- Pii vykladu napt. o jizddch kamery May silné zddraziiuje, Ze specidlnf techniky se po-
eche ~
e

. &, dy spojuje snaha uvédomit si, o jaké zdméry jde. Neznamend to, Ze sméSuje kategorie

uzivaji ,,se stylovym zdmérem", v podstaté se oviem se viemi Mayovymi popisy a prlkla-

w¢he.. techniky a kategorie stylu. Naopak, expressis verbis prohlaSuje, Ze ,technika nemd nic

lea spoledného se stylem. Techniku se u¢ime, stylu se dosahuje, a na to neni Zédn4 rada“

Y

uméni zadind nad nim, a zde iédné pravidla nejsou.

139). Filmov4 technika nélezi do sféry femesla, jeZ je sférou piikazil a zdkazi, ale

bem jimZ reZisér poddva materidl dokumentamﬂlo filmu (kniha se zabyvd pouze fouto
oblasti). Autor jej nejrad&ji nazyvi filmem ideji. Podle jeho ndzoru je totiz vychodiskem

pro tento druh filmu urditd my$lenka & koncept. Spottiswoode navrhuje — s vyhradou, Ze
konkrétni filmy vétSinou nejsou &istymi pitklady uplatnéni jednoho stylu, ale vztahujf se
k prvkfim, které patif k riznym stylovym kategorifm — tuto klasifikaci:

i
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1. Klasicky dokumentdrni film, poklddany za nej&istsf variantu. Své koteny m4 u bratff ©tw

Lumiérd, rozvinut byl Johnem Griersonem a jeho gkolou. Uréitd hrubozrnnost obrazu se
spojuje s realistick)fm dialogem a zvukovymi efekty

e 4

tim prVku dramatlcteJ51h0 stylu. Specialisty v dané oblasti jsou italsti tviirci. Tyto filmy
ohleddvajf skutecnost, s velkou peélivosti pozoruji redlnd fakta; kamera asto zachycuje
nahodné jevy, neprovddi vybér a Hdi se estetickymi zfeteli. Spottiswoode uvadi jako p¥i-
klady hrané filmy italského neorealismu.

3. Lyricky dokumentdrn{ film je vyrazem odklonu od naturalismu bud’ smérem k symbo-
lismu, nebo smérem k individudlng interpretovanému realismu. Takovy charakter maj
napt. filmy Roberta Flahertyho.

4. Montézni film je v podstaté realizaci uréité verbaln{ koncepce. Tuto podobu maji vel-
mi ¢asto osvétové filmy.

5. Diskusni film se vyrazné vzdaluje od dokumentdrni koncepce ,,0kna do svéta®, iluze

pohledli na skute&nost je tu zcela zniGena. Autor uvadi jako ptiklad filmy Paula Rothy

ze Gtyficétych let a také slavny snimek Hellzapoppin (1941) podle divadelni burlesky
Johna Sigvarda Olsena a Harolda Ogdena Johnsona.

6. Kresleny a animovany film p¥inds{ nejvétsi stylizaci zobrazené skute¢nosti.

7. Avanigardni a abstrakini film. Spottiswoode tu vysvétluje, Ze avantgarda neni v pod-

staté stylem, ale tfm, co predchézi vzniku styld.

Tato klasifikace, jejim# vychodiskem je v Spottiswoodové pojetf kategorie stylu, se u ji-

nych autorfi objevuje v podobnych variantdch, ale spiSe jako klasifikace filmovych Zdn-

rfi a druhil (srov. heslo Zdnr). ~
Piikladem knihy, v nf¥ md kategorie stylu vidé&i postaveni, je LEcran démoniaque - i3
(1952) / Die ddmonische Leinwand (1955)” Lotte H. Eisnerové. Autorka uZ v tdvodu i
vyjadiuje svou nedfivéru viiéi metoddm popisu uZfvanym filmovymi historiky a odvoldva

se na vyzkumné metody d&jin uméni, jejich vychodiskem je styl daného dila, tviirce

¢i sméru. Eisnerovd nepoddv4 teorii pojmu stylu, ale snaZi se ve stylovych kategoriich

charakterizovat ndmecky expresionismus i jiné sméry némeckého filmu z dané doby. Choa
O Rk

Yecsion
vdni ne k obrazim ze skute¢nosti, ale k obraziim ¢erpanym z paméti a fantazie; ukazuje, \, o

Prlplsuje expresionismu velmi silny antropomorfismus, personifikaci pfedmétii, odkazo-

jak schémata ustdlend ve vztahu k prostoru determinuji viechny rysy dila, mj. pohyby k|, 90
lidského téla, které se musi vzdilit od p¥irozenosti. Ukdzkou této stylové charakteristiky
miZe byt vyklad o jedné z epizod Kabinetu voskovych figur Paula Leniho:

»Ostré thly se tu ldmou, ohybaji se, plochy splyvaji, trojdhelniky se ostfe tyéf, koso-
Ctverce probodévajf prostor jako v obrovském kaleidoskopu. Sikmy povrch véci povoluje
pod neviditelnym tlakem, aniz by kdy doslo k odhalenf jejich tajemstvi. Je to opravdovy
chaos forem rozlévajicich se v prostoru, kaskady svétla trhaji pekelnou temnotu, pfed-
méty vstupuji do libovolnych vztahii, vechny logické souvislosti zmizely, zdd se, Ze
jakakoli vzdjemnd podminénost byla zrugena“ (DL, s. 118).

U Marcela Martina (Le Langage cinématographique, 1955) se pojem stylu jako védomé
vymezené kategorie objevuje na samém konci knihy, a to v jejich novéjdich vyddnich.

e

2) Préce Lotte H. Eisnerové existuje ve dvou autorskych jazykovych verzich (pozn. piekl.).
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Martin si viim4 faktu, %e filmovy jazyk (ve smyslu gramatickém i technickém), jak jej

popisoval ve své prici, podléhd v sou€asném filmu (od Renoira k Antonionimu a také ve

filmech nové vlny) velkému zjednodugeni. Jazyk se tedy jevi jako néco, co stdrne a vy-
chdzi z médy, a piitom je sd4m pojem jazyka aplikovany na film mnohoznaény a t&zkopdd-
ny. Martin fikd:

,»Abych unikl této dvojznagnosti, volim pojem stylu misto pojmu jazyka. Jazyk spole¢ny
Fedsd viem filmarfim je mistem setkdn{ techniky a estetiky, styl specificky pro kazdého tviirce
4V (ale kolik je téch, jimz se skuteéné podaif individudln styl vybudovat?) je kultivovanym
«  piechodem techniky v estetiku. Nejlepsi tvirci (napf. Chaplin, Murnau, Renoir, Bufuel,

Antonioni) dospivaji ke stylu p¥imo, neprochdzeji fdz{ jazyka: neuchyluji se k riznym
ool of ik fim* v skute@nosti, o nich¥ se tolik mluvilo v analyzdch vyrazovych prostfedki

ke y 1610 knize® (LC, s. 237).

Tendence k pfechodu od jazyka ke stylu se podle Martina spojuje s dal3{ tendenct, stejné

vyraznou: s tendenci k dstupu od podivané Vyuil'vajl’cf nékteré rysy divadelniho pfedsta-
o on. veni. Z mise-en-scéne se stiva mise-en-présence.” Ve filmu Sedesdtych let dominuji dva
ke wag, hlavni styly, které autor oznaduje jako tendenci Antonioniho a tendenci cinéma-vérité.
seurs Ob& spojuje to, Ze skytajf vnimateli nikoli sledovani dopfedu pfipraveného predstavent,
°dof ale téast v tviiréim procesu — umoZiiuji mu vstoupit do svéta, ktery povstdvd pfed jeho
¢k ofima.
h:"‘f André Bazin nebyl teoretikem stylu, aviak byl kritikem s neobyéejnym citem pro tuto
v, problematiku. Je oviem obtiZné vyznatit v jeho dile texty, k nim3 by bylo tieba prede-

v8im piihlédnout, abychom dospéli k ucelenému obrazu autorovy koncepce. Polsky &te-
ﬂ ndf miZe tento obraz ziskat na zdkladé dostatedné reprezentativniho vyboru z Bazinovy
} préce Qu’est-ce que le cinéma? (1958 — 1962)."

Jak zdGraziiuje Dudley Andrew (The Major Film Theories, 1976), ve vét$iné& svych ¢lan-
o ki zkoumd Bazin problémy stylu a formy jednotlivych filmovych dél, pfi¢em? si viim4
wey: PIICINNE souvislosti mezi formou a prostredky uZitymi pro jejf realizaci. Stylovy déinek
apo, spojoval s charakterem prostredku které tvirce zvolil; volba pak vyplyvala ze vztahu
"y L, tviirce k materidlu. Bazin rozligil v dejmach filmu dvé ,stylistické oblasti®, dvé ,,zdsad-

v

L”h né odli¥nd pojeti filmového vyrazu“. Na jednu stranu umistil ,,reZiséry véfici v obraz*,

N

na druhou reZiséry, ,,kteif veéff ve skute¢nost®. Prvnf alternativa znamenala soustiedéni

pros. pozornosti na vytvarnost obrazu (na to, ,,co miiZe k zndzornéné véci pridat jeji zndzor-
Wpl nénina pldtné“) a na montdz, tedy na prostiedky, jimiz tviirce ,,mii¥e ddvat divdkovi
2hak-sviij vyklad zndzorfiované uddlosti“ (CE, s. 56 — 57). Na zdklad& takového pOStOJe vznik-
*#ly ,,naprosto jasné styly fotografie a st¥ihové skladby, ve shod& s ndméty“ (CE s. 60).
. Druhd alternativa je zaloZena na tom, 7e takové tviréi zdsahy slouf jen k ,,protéidovi-
nf prili§ bohaté skutegnosti (CE, s. 58); kompozice obrazu nenf vytvarnd, fotografova-
0(”&‘né skuteénost neni dopliiovdna ani deformovina. Dlouhé zibéry a hloubka ostrosti

&‘Lw umoziiuji odhalit strukturu skute¢nosti, ukdzat, &i spide objevit vztahy, které v nf uz
= existuji. Rezignaci na styl je tak moZno vidét jako potencidlng stylovou volbu, je mo#no
‘¢ Ya ,6/

lmc{
':&yg 3) Mise-en-scéne — inscenace, ,,postaveni na scénu®, mise-en-présence — ,,postaveni do bezprostfedn{ pii-

tomnosti“ (pozn. prekl.).
4) Cesky &tendf m4 k dispozici vybor Co je to film? (pozn. piekl.).
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Vemd
pripustit, Ze ,,neutrdlnost” sui generis je také stylem. Kdy# Bazin ddval realismus (srov. $vi® e
heslo Realismus) do protikladu ke stylizaci a konvenci, spatioval v realismu prlstup Je Mt
specificky filmovy, zatimco druhé dvé kategorie spojoval s divadlem. Tvrdil napiiklad, *
¥e jestlize adaptace divadelni hry vyZaduje stylizaci, m4 sahat k divadelnfm modelum }C‘* <

(odhalovat zdroj) a neuchylovat se k postup@im neodpovidajicim povaze filmové maté-? fg
rie. bhw (‘

V rémci Bazinova délenf je znatné snadnéjsi postihnout styl tvirct véficich v obraz — Ce, ko,

klasickymi piiklady tu jsou expresionisté a Ejzenstejn (charakterlbtlcke pro néj je napt.
umisténi piedmétu zdjmu trochu nalevo od st¥edu a zfeteln4 prevaha diagonilnich kom-
pozic) — neZ styl tvliret véficich ve skute¢nost, u nich? ,,svét vyzafuje vlastni vyznam*“

a dlvam mus1 z filmu vyc1st Vyznamovost prlrody, nlkoh Vyzndmy7 Jjek do ni vloZi

ce — ten se prave takovych operam Cvzddva.
Ne]bhze k definici stylu je Bazinova formulace z druhého svazku Qu’est-ce que le ci-
néma? (s. 38), kde piSe, Ze styl je ,vnitini dynamicky princip vyprdvéni podobny
vztahu energie _lg_lr_lgt%égil;.‘llktgrjtb(;larimzuje vnimani fakt bez narusen jejich vnitin

chemie®.

Bazin nejen piSe o stylu jednotlivych dél a tviirct, ale také spojuje tuto kategorii s #4n-

rem (napf. analyza styld 1 styldl westernu), smérem (vyklady o neorealismu) ¢i_produkénimi
centry_ L_apl_sl;ds\tlxggi_'lﬁ_@gl‘e oviem v kazdém p¥fpadé se u ného analyza stylu,
pohled na styl spind s otdzkou vyb&ru vyrazovych prostiedki a je svédectvim o vatahu

k filmované skutecnosti. ’ - , T Mide
Jean Mitry (Esthétique et psychologie du cinéma, 1963) se problematiky stylu dotykd jen ™
letmo, probird ne samotny pojem, ale otizku styhstlckych_ figur. Autor v tomto ohledu vy- Shybi
chdzi ze srovndni filmu a literatury. Zddnlivé jsou stylistické figury v obou uménich =
totoZné (i kdyZ mohou mit v kazdém z nich rfiznou frekvenci), aviak ve své podstaté jsou ’[-‘CWA
figury, kterych uZivé film (s vyjimkou takovych, jako je elipsa), od figur v literatufe
odligné. Predeviim nejsou funkcf jazyka, nejsou mu vlastnf, predstavujf otisk struktury
mentélnf, ale nikoli literdrni, kterou u je jen verbdln{ ]azyk schopen aphkovat a prekladat pred.

e vd

Vyrazové prostfedky primdrnéj$i nez gramatlcky jazyk maji struktury nalezne pro pre- koue, N7
klad ,,pfirozenych figur” stanovenych mentdlné. Postup filmu spodivd v tom, Ze pouzwajﬁ “‘“
,,myslenkovych figur®, av8ak ne figur verbalnich. iluiek

Rovné% v posledni Mitryho knize (La sémiologie en question, 1987), patetickém vypadu

proti sémiotice, zaujimd pasdz o stylu jen mélo mista; objevuje se rovné% v souvislosti se
srovndvdnim filmu a literatury.

Spisovatel podle Mitryho disponuje stylem pfimym a nepfimym. Prvn{ z nich mu dovo- Syt !
luje pribliZit se k hrdinfim, ukdzat to, co rlkaJ1 druhy mu umoziiuje pron]knutl do nitra /V‘@fm
hrdind, p¥istup k jejich skrytym myslenkdm. Fouas
Romdn je objektem ducha ¢i fantazie. Film nenf myslen, ale je percipovdn. Diky objek- ve fie.
tivnimu zobrazeni v&cf ziskdva obraz schopnosti, jimi# nedisponuje slovo — podnécuje

k uvaovan{, k mentdlnim operacim (implikace, soudy). Fantazie &tendfe romdnu se
vztahuje k fiktivnimu svétu, zatimeo ve filmu nés pfitahuje percipovani realita. Ve filmu
odpovid4 pfimému stylu roménu to, co se doviddme prostfednictvim herecké akce a dia-

logu, zatimco nepfimy styl se spojuje s Cisté vizudlnim vyrazem — montdZi, pohyby
kamery prostorovou organizaci zaberu atd T o -
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Lze ptedpoklddat, e vyklady obsaZené v populdrnich prirugkdch odpovidaji stavu mys-
lens o filmu v dané dobé. Pojem stylu nenf déisledn& vymezovén ani po pfelomu, ktery od-
déluje fazi predvédecké reflexe od snah vice & mén& védeckych. Ralph Stephenson
a Jean Debrixovd (The Cinema as Art, 1965) spojuji pojem stylu pfedevsim s vytiibeny-
mi vyrazovymi prostiedky & s neobvyklymi zplisoby jejich uZitf. Podporu pro takové po-
jeti predstavuje nizor EWcha (Art and Illusion, 1960; &esky Umény
a iluze, 1985), ktery napsal, Ze styl ustavuje hori zont o&ekdvdni, jakysi mentdlni rimec,

| jenZ velmi 1nten21vnf_£§_g~{st{_lye odchylky a modifikace. KdyZ Stephenson a Debrixovd
hovoi{ o stylu, maji na mysli individudlni styl a dokonce se zaméFuji jesté uZe — na styl
daného dila. Napk. neobvyklé rakursy kamery doddvaji formé dila rdz blizky primitiv-
" nfmu malifstvi (je# neznalo perspektivu) nebo malifstvi modermnimu (jeZ ji odmitlo).
*  UmoZiuje se tak stylizace skute¢nosti a umélec ma v&tsi svobodu pro vlastnf expresi.

Napt. Carl Theodor Dreyer v Utrpeni Panny orlednské dosahuje ,,formdlntho® a ,,abstrakt-

niho“ Géinku tim, Ze stile uZivd neobvyklé rakursy, nezcela realistické dekorace a lehké

optické deformace.
Autofi oznaéuji styl Kubrickova filmu Doktor Divnoldska jako ,,skvély* a zdiirazijf, Ze
Kubrick dosahuje efekti mimozemskosti a mimolidskosti tak, Ze voli zvld3tn{ rakursy
a ihly pohledu a Ze pracuje se svételnymi kontrasty. Vysoky stupeii individudlnosti zase
pFipisujf stylu Hiro§i Tesigahary, ktery v Piseéné Zené ukazuje podivné pisecné obrazce,
pouzivd dvojitou expozici, svételné kontrasty a velké detaily.
Nézory autorl se promitaji také do historické roviny. Vyvoj daného technického pro-
stfedku podle nich piisobf na utvédfeni stylu. Napf. hloubka ostrosti byla zndma uZ
od prvnich film& bratfi Lumiér, ale jako stylovy prostfedek byla uZita teprve od
t¥icatych let Renoirem, Wylerem a Wellesem, pfi¢emZ vrchol piedstavuje Wellestv
Obéan Kane. Autoti ddle pi3i, ze v pozd&jdim obdobi dominuji styly vyuZivajici hloub-
ku ostrosti.
Stephenson a Debrixov4 hovoif o stylu nejen jako o samostatném problému, ktery je zaji-
md, ale také v souvislosti s jinymi otdzkami, jimiZ se ve své knize zabyvaji. Spojuji napt.
styl s vjskytem pravidel ve filmu, kterd podle nich existuji pouze na roviné stylu. V ram-
ci urditého stylu je tviirce povinen respektovat urcité konvence (i kdyz md svobodu pro
individudln{ varianty a odchylky), oviem v okamzZiku, kdy se styl méni, nabyvaji rovnéz
konvence odli$ného razu.
V zdvéru svych vykladfi autori tvrdi, Ze filmové umén{ zahrnuje celou 8kédlu viech moz-
nych styld, ale zaéinaji se tu také vyslovovat — jaksi v rozporu s vlastnimi diivéjsimi
ndzory — pro ,,pfirozenost” filmového vyjddreni. Styl je pfirozeny tehdy, jestlize tviirce
spide skryvd, nez odhaluje to, co je ,vysledkem uméni“. Stane-li se virtuozita, tieba
neobyé&ejné piisobivd, sama sobé& cilem, vznikd dojem umélosti média a vytvifi se barié-
ra mezi umélcem a vnimateli.
o All\(/:@\l/-l\ei@ﬂ]/o\va v 8ldnku Charakter i zakres pojecia stylu w filmie (1965), zatazeném
—~'v lehce upravené podobé& do obou vydani knihy O dziele filmowym (1970, 1981), shrnu-
&m" Je dosavadni vysledky filmové védy v této oblasti. RozliSuje tfi zdkladni zplsoby uplat-
B " néni daného pojmu v odborné reflexi o filmu:
1. ve vyzkumech materidlu filmového uméni, kde pojem stylu zvyraziiuje zasah éloveka,

poukazuje na kreatlvm moznosti medla
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2. v historickych vyzkumech, kde se objevuje snaha interpretovat prom&nlivost promén-
llvostl stylu, podobné jako v d&jinach vytvarného uméni;

3. ve filmové kritice, kde se pojem stylu spojuje s pojmem autora, pfi¢emy cilem je hod-
noceni.

Autorka tvrdi, Ze nadvldda materidlové-technickych &initeld ve filmu zplisobuje, %e je
nezbytné revidovat otdzku, co lze zahrnout do kategorii stylu a jak to zkoumat. Jestlize
budeme — v duchu pokynti Panofského — hledat styl ve zplisobech manipulace s realitou
(také s prestylizovanou realitou), je moino mluvit o stylu némého, zvukového a audiovi-
zudlniho filmu. Styl je vyrazné determinovdn charakteristickymi vztahy mezi filmovfm
médiem a realitou a technickymi moZnostmi registrace materidlu. Relace mezi skuteé-
nosti, kamerou a tviircem bude v onéch tfech zminénych typech stylu odlidnd, pFidemy
ve hie budou podminky objektivni (povaha filmové aparatury) i subjektivni (povaha
tviirdich zdsaht). Objektivn{ podminky budou mit rezhodujici vyznam v historické ro-
viné, protoZe moZnosti registrace materidlu (pouze vizudlnich forem v némém filmu,
heterogennich vizudlné-zvukovych forem ve zvukovém filmu a integrovanych zvukovych
obrazii ve filmu audiovizudlnim) jsou bdz{ viech zptisobi manipulace s nim, v hlavnich
rysech podobnych vzhledem ke shodnému typu relaci v dané oblasti. Subjektivn{ pod-
minky rozhoduji o vech odchylkdch od technicky determinované normy a zdroveh pied-
stavuji vychodisko pro utvdfeni individudlnich styld.

Cést historik& uménf tvrd, Ze obdobf zmén stylu nemus{ odpovidat obdobim zmén umé-
leckych technik. Zd4 se, Ze film tu pfedstavuje vyjimku jak vzhledem ke své vnitini
technické determinovanosti (samy zdkonitosti vyvoje filmového uménf implikovaly p¥-
chod zvuku a barvy), tak vzhledem k determinovanosti zcela vné&jsi. Mnoho zmén v kine-
matografii m4 objektivn{ charakter, zcela nezdvisly na roli a individualit& umé&lce. Vznik
a distribuce filmovych dél jsou zdvislé na technické modernizaci.

JestliZe, obecné& vzato, je vyvoj historickych stylfi ve filmu spjat s vyvojem techniky,
nejsou omezeni plynouct z téchto determinaci tak velkd, jak by se mohlo zdat. Technika
vytvdii uréité rdimce, uvnitf nichZ existuje dost velky prostor pro aktivitu a $kala mo¥nos-
ti, jak realizovat rozliéné postoje a iniciativy. Navic ani prekradovdni onéch rémcd,
ackoliv nepfedstavuje pravidlo, nenf ojedinélé.

Vyrazem urgitého osamostatnén{ ve vztahu k technice jsou napi. opakujici se multipe-
riodické modely. Lze pochybovat o tom, zda je odivodnéné oznadovat je jako styly, aviak
viechny vyklady o jejich existenci, charakteru a vyvoji uZivaji ndzvoslovi z oblasti kriti-
ky stylu. Multiperiodicky charakter maji ony dva zpfisoby manipulace s realitou, které
teorie filmu chdpe jako protiklady a které opatiuje riznymi jmény: lumierovsky a mélie-
sovsky film, film faktd a film fikce atd. Také by se patfilo chédpat jako multiperiodicky
model expresionismus.

Cinitelem, ktery m4 rozhodujicf vliv na charakter fenomén, jez by ve filmu bylo moZno
zkoumat v kategoriich stylu, je tempo vyvoje kinematografie. D&jiny uméni &i literatury
néds naudily uvazovat o stylech v kategoriich epoch; celd existence filmu je kratdi ne¥
trvéni kteréhokoli ze styl& minulosti. Priiméma doba plisobnosti nejplodn&jsich a nejvi-
talngjsich filmovych styld &ini zhruba pét let (zahrnuje pritom zrdnf, krystalizaci i fdzi
epigonstvi). Vyplyvd z toho, Ze v porovndni s modely dé&jin uméni se charakteristicky
prevraci relace mezi historickym a individudlnim stylem. Koncepce historického stylu
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v sobé& zahrnuje &etné individudlni a ndrodnf styly. V piipadé filmu, jestlize jako indivi-
duélni styl oznadime styl daného tviirce, miFe tento styl obsahovat dokonce fadu styld
historickych (jde o filmafe €inné po nékolik desitek let).

7a 1éto situace nabyvaji ve sféfe filmového uméni rovné¥ takové véci, jako je Eistota,
homogennost stylu, eklekticismus & stylizace, specifického zabarveni, zejména jestlize
vezmeme v dvahu nejen ptipady pfestylizované skutednosti jako materidlu filmu, ale
také pfedem danou stylovou determinaci rfiznych relativng autonomnich souciniteld

dila, jako je napf. hudba.
Uréity zvldstni zplisob pouzivani vyrazovych prostedki neztistdvd vzhledem k primys-
Jové-technickému charakteru realizace a distribuce film& dlouho vlastnictvim daného
tviirce &i skupiny. Opakovdni, imitace, napodobovant dila je jednodussi nez v jinych
uménich. Rozhoduje o tom technika, kterd m4 mezindrodn{, univerzalni charakter a do
znaéné miry limituje moZnosti, & dokonce zpfisoby pouivani souboru vyrazovych pro-
stiedkd.

U Piera Paola Pasoliniho se pojem stylu a stylistiky filmu objevuje v textech vénovanych
tivahdm o jazyku filmu. Pfi srovnén{ price spisovatele a préce reZiséra (Il cinema di poe-
sia, 1965) si autor v8imd faktu, Ze ¢innost spisovatele se omezuje na estetickou operaci,
zatimeo refisér vidy vykondvd dvé operace: lingvistickou (z chaosu skute¢nosti vybird
obrazové znaky [,im-znaky“], jako by je zafazoval do slovniku) a estetickou (doddvd
k tomuto materidlu individudlni expresivni kvalitu). Béhem let existence filmu se ustd-
lily jisté konvence, které oviem maji charakter stylisticky, nikoli gramaticky. Fakt, Ze
dand tradice je v porovndni se staletou stylistickou tradici jinych umént relativné krdt-
k4, uleh&uje rezisérovi jeho dlohu: i kdyz narufuje konvence, nemusf jim odporovat
s piflig velkym dsilim.

Biézi dinnosti refiséra tvoif obrazy — ty jsou vidy konkrétnf, nikdy abstrakini, a pfindSe-
ji s sebou svou dlouhou a Zivotnou ,,predgramatickou’ historii. Piivodnost, origindlnost,
iracionalnost filmu p¥ivadi Pasoliniho k zévéru, Ze jeho zdkladnim jazykem je jazyk poe-
zie, nad nimZ byla chvatné vybudovana narativni konvence, umoznujici srovnani s jazy-
kem prézy.

,Lingvistické archetypy im-znakd jsou obrazy paméti a snfi neboli obrazy komunikace
s ndmi samymi° [...]. Tyto archetypy vytvdfeji tedy p¥imy zdklad ,subjektivnosti® im-zna-
ké a uvddéji je do zdsadni pifsludnosti ke svétu bésnickosti [...]. AvSak im-znaky [...]
maji rovn&? [jiné] archetypy: mimické doplitky mluvené fedi a otima vidénou skuteénost
s jejimi tisici pouze signalizaénimi znaky. Tyto archetypy jsou [...] naléhavé objektiv-
ni, nilezeji k typu ,komunikace s ostatnimi’, jsou obecné a tzce funkéni. A tak ten-
dence, kterou vtiskujf feti im-znakd, je tendenci spiSe ploSe objektivnf a informativni*
(FB, s. 592).

Kdyz se Pasolini zmifiuje o konvenénich prvcich v im-znacich, zavdd{ pojem stylému:
oznaduje tak syntagmata, kterd vstoupila do jazykové bdze filmu. Stylémi je jen milo
a jsou ,,neopracované®, protoZe expresivni moznosti filmu jsou omezeny velkym mnoZ-

stvim jeho adresath.

Vyvoj rozliénych stylovych moZnosti filmu spojuje Pasolini s polopffmou fecf, pti¢em?z
se zamy3li nad tim, zda je tato technika ve filmu vibec mo?ns. Polopfimd feé je pro
ného ,,ponofenim autora do nitra své postavy, a tedy, pokud jde o autora, adopci nejen
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psychologie postavy, ale i jejiho jazyka“ (FB s. 592). V piipadé filmu méZeme mluvit
0 ,,Pol()pff@ém subjektivnim zdbéru®, ktery pln& neodpovidd ani skuteéné polop¥imé
fedl, ani vnltf‘l?l'mu monologu v literatufe. Cinnost reziséra, ktery se ztotoZfiuje s posta-
vou a zobrazuje svét vidény jejima o¢ima, vyprdvi jejim prostfednictvim, m4 povahu
operace nikoli lingvistické, ale stylistické. ’

Uvolfiujf se tak moZnosti exprese, jeZ jsou jinak potladovany narativni konvenci, tech-
nickym prostfedkiim filmu se navraci jejich plivodni, origindlni, viziond¥sk4 p;vaha
Pasolini analyzuje neobydejné diileZité stylové postupy v Antonioniho Cervené pustiné:
patii k nim spojen{ dvou po sobé ndsledujicich pohled&i kamery, které se od sebe jer;
minimélné odlidujf, a ddle specifickd technika toho, jak postavy vstupuji do zdbé&ru
a vystupuji z ného. Nese to s sebou specifickou ,,obsesivnost pohledu®, mytus esencidl-
ni, znepokojivé krdsy véei. Klasicistni formalismus Antonioniho kontrastuje s ,,obsesiv-
nosti“ zdbérl a rytmy montdZe (expresivné ,,0stré“ momenty) ve filmu Bernar:;a Berto-
lucciho Pred revoluci a s brutdlnim, lehce vulgdrnim postimpresionismem Jeana-Luca
Godarda. |
Obsesivnost jednotlivych zdbér a montdZe, kterou Pasolini ve svych analyzdch tak
silné zdliraziiuje, je podle jeho ndzoru v rozporu s normami b&#ného filmového jazy-
ka a dokonce i s vnit¥nimi zdkonitostmi filmu, v ném# dominuje polopiimé subjektiv:,u’
vidéni. Tato obsesivnost rozhoduje o tom, Ze jazyk se stdvd ,,jazykem o sob&“, a ted
stylem. 7 ’
V Sedesdtych letech se utvafi kolektivni technicko-stylistickd tradice — jazyk basnické-
ho filmu. Zaklddd se na stylémech, které se ustélily ve funkci poukazfi na anomglie
a psychické excesy hrding, a které tedy vznikly jako dfisledek formalistické vize svéta.
Prvnim charakteristickym rysem této tradice je pfedpoklad, 7e divdk musi pocifovat p¥i-
tomnost kamery, predpoklad, ktery je v naprostém protikladu k tradici prvnich Sedesati
let vyvoje filmu, kdy se preferovala neviditelnd kamera. Technicko-stylistick4 tradice
béasnického filmu vznikd v kontextu neoformalistickych snah (jako typického plodu kul-
turniho rozvoje neokapitalismu), které jsou protéjskem materidlové a jazykové-stylistic-
ké inspirace v literatufe.

V dal$im textu z tého# roku (La sceneggiatura come ,,struttura che vuol essere altra strut-
tura®) piichézi Pasolini pfi dal3ich tivahach o problému jazyka basnického filmu s ne-
Ob}:éejné dileZitym a cennym postfehem. P¥{tomnost uréitych stylistickych systémi si
UYedomujeme v momentu, kdy je$t€ mdlo vime o jazykovych systémech, které jsou jejich
zdkladem. MfiZeme napt. ¥ici, %e Godard ni&f filmovou ,,gramatiku®, ale neumime tuto
gréilmatilfu definovat ani popsat. Autor si je védom toho, Ze jeho stylisticky systém naru-
Suje a ni¢f normy, ale nevi, jaké tyto normy jsou. K tomu, abychom rekonstruovali systt-é-
my a struktury dominujici ve filmu, jsou potfebné dlouhé a obtiZné stylistické vyzkumy,
k.teré by ukdzaly stdlé a obecné rysy téchto systémfl — af jde o $koly (nap¥. bdsnicky
film), nebo o systémy individudlni. )

P; aso%ini zdliraziiuje také fakt (La lingua scritta dell’azione, 1966), %e rané teorie fil-
mOerho jazyka (ostfe kritizované Metzem) byly nevédomé, alespon zé&dsti, stylistickymi
teoriemi.
i;li’ir:t(i)lr:d.Bl::llz}xr '(PlO,l'l,r une s’t}:listfque .dl.t’ ﬁlm,. .lv966).se snaZ{ formulovat koncepci
y jako discipliny, probirs otdzku jeji specifiénosti, kterou by se vyznadovala jak
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ve vztahu k jingm disciplindm, jeZ se zabyvaji filmem, tak ve srovndni s literdrni stylis-
tikou.

Poklad4 stylistiku filmu za disciplinu relativné samostatnou, za jakousi ,vnitin{ este-
tiku®, p¥ibuznou filmologii (timto terminem Francouzi oznaéuji skupinu badatelfi spo-
jenych s ,Revue Internationale de Filmologie®, ktefi se zabyvali hlavné psychologii
filmu), sémiologii a lingvistice. Sémiologie se oviem soustieduje na obecné zdkony ja-
zyka, zatimeo stylistika na jednotlivé filmy. Od lingvistiky ji odli8uje to, Ze )1 zajimaji
sexpresivni fakta® (rozdily mezi béZnym uZitim jazyka a jeho tviréim vyuZzitim), a dile
orientace na velké vyznamové jednotky determinujici architektoniku dél.

Stylistika se neuplatiiuje ve vztahu k langue, ale vystupuje v oblasti diskursu (chdpané-
ho podle Emila Benvenista, srov. heslo Diskurs), ktery ze své podstaty nemd presnou
organizaci, aviak umoziiuje postihnout jemné rozdily mezi jednotlivymi paroles. Film vy-
#aduje dvoji &etbu: metonymickou (ve vztahu k syntagmatickému Fetézci) a metafo-
rickou (uréovéni paradigmat). KaZdy prvek je éten na dvou rovindch, coZ Bellourovi
dovoluje mluvit o podvojné hodnoté signifikantu. Pfi &etbé hledame relaci opozice, iden-
tity a variace.

Ve sféte vyzkumu velkych viznamovych jednotek se Bellour odvoldva na metodu, kterou
zavedl Claude Lévi-Strauss pfi analyze mytu; pfijimd jeho rozliSeni systémil, které
slousf ke komunikaci, a systémi, které slou?{ k ¢innostem méné vyhranénym: mluveni,
my3leni. Film se podobné jako mytus umisfuje do blfzkosti systému mysleni. Nelze si
uvédomit viechno, co je v ndm podstatné, jako predmét vyzkumu klade analytikovi
odpor; ten toti nemiize zkoumané dilo citovat (tuto koncepci rozvinul Bellour pozdéji,
srov. heslo Text), ale pouze popisovat.

Podobné jako Pasolini, tfebaZe jinymi cestami, dospivd Bellour k zapojeni stylistiky
do gramatickych problémé. Je si védom faktu, Ze kdyZ se pohybuje v oblasti paroles, je
obti#né mluvit o vyskytu jazyka, mit na zieteli gramatické normy. V zdvéru uvddi: ,,Piece
ale existuje zvl4stni forma gramatiky, gramatika stylu, otevfend gramatika, lze-li to tak
Hci, kterd nds vraci k vyzkumu jednotlivych autord. Tato podvojnd hra md v sobé& néco
samoziejmého: v souvislosti s filmem se gramatika odhaluje v té chvili, kdy nds uvéd{ do
vyzkumu filmu, systém dila poukazuje na principy stylu, které zase dovoluji pojmout
dflo jako systém“ (PU, s. 176).

Pro Belloura bylo od po&tku ziejmé, Ze stylistika je disciplina zkoumajici styly. Pfi dva-
hdch o jejich moZnostech se snazil odpovédét na otdzku, jaké metody m4 pouZivat. KdyZ
uvésime, ¥e Bellour tento text psal v poloviné Sedesétych let, nepfekvapuje, Ze se prikla-
nf k strukturdlni sémiotice. DiileZité je oviem upozornéni na to, Ze se pohybujeme v rdm-
ci paroles a %e diskurs vyZzaduje jiny piistup neZ langue.

Peter Wollen probird otdzku stylu pouze v kratkém dodatku ke své knize Signs and
Meaning in the Cinema (1969), nazvaném Style and Stylistics. Autor vychéz{ od diagné-
zy situace ve vyzkumu stylu a konstatuje, Ze styl je sice pojem v pojednénich o teorii fil-
mu viudyp¥itomny, avSak objevuje se bez jakychkoli pfedchozich vysvétleni a definic,
Zisté operativné. Do filmové reflexe pronikly uréité pfedstavy o stylu Cerpané z literdrn{
kritiky, d&jin uméni, lingvistiky a antropologie, pti¢emz tyto predstavy vychdzeji z rfiz-
nych kol a metodologickych orientact. Osciluji kolem dvou pélé: styly se berou bud’
jako souédsti nezdvislého Zivota forem, resp. nadazeného historickéhe procesu, nebo

ITLUMINACGE

Alicja Helmanova: Styl

jako fenomén &isté individudlnfho charakteru, pro néjz je podstatnd nikoli norma, ale
odchylka od ni. V obou téchto piipadech je styl pojimén jako nevédomy &initel, nezavis-
Iy na volbé a rozhodnutich umélce. Wollen v8ak uznévi, Ze rozhodnuti jsou v urditém
omezeném rozsahu moZnd; to, co nazyvdme svobodou uméni, osciluje mezi parodif
a neologismem.

Wollen déli styly na individudln{ a kolektivni a dédle na védomé a nevédomé, opatiuje
ale toto délenf jen velmi lakonickymi komentati. Napf. baroko je podle Wollena styl
zdroven kolektivni a nevédomy, jakysi jazyk, ktery tehdejsi umélec musel pouit.
Piikladem v&domého kolektivniho stylu jsou naproti tomu muzikély spoleénosti Metro-
-Goldwyn-Mayer. Pokud jde o individudlni styly, pfirovndvd Wollen nevédomy styl
k otisku prstu individua. Autorovy ,.tiky* pfitomné v dile podné&cuji k psychoanalytické
interpretaci. Védomy individudlni styl oznacuje Wollen jako dandismus vyplyvajici ze
zdmérné volby uréité rétoriky.

Na Wollenovu typologii navazuje Graham Petrie (The Cinema of Frangois Truffaut,
1970), kdyZ si vybird pojmy vhodné pro analyzu Truffautova stylu na p¥ikladu Sirény
z Mississippi. Petrie dopliiuje Wollenovo schéma tim, Ze vypoditavd prostiedky, které
odpovidaji kaZdé z variant. S védomym individudlnim stylem tak spojuje techniky po-
uZivan{ kamery, téma, vztah ke svétu, praci se svétlem, hudbou, herci, vybér dekoraci.
Nev&domy individudlni styl se projevuje ve vracejicich se obrazech, v obsesivnich opa-
kovdnich, ve zvldstnich pojetich situaci, kterd se zdaji byt mimodééna a nepochopitel-
nd pro samotného umélce.

Védomy i nevédomy styl spojuje Petrie — a v tomto aspektu modifikuje koncepci Wolle-
novu — s volbami z rezervodru kultury; v druhém piipadé jsou tyto volby mimodééné
a stdvaji se zfejmymi teprve v historické perspektivé.

Petrie pfistupuje k analyze Truffautova filmového stylu poté, co své ndstroje vyzkouSel
na pfikladu z literatury, a to na romdnech Charlese Dickense. Jeho romény jsou dlouhé
a komplikované, vystupuje v nich mnoho — nékdy karikaturné pfekreslenych — postav
(jimZ se pripisuje spjatost s uréitymi misty, zvifaty a véemi), zpravidla konéf ndvratem
f4du, ndpravou k¥ivd a &fastnym manZelstvim. Autor vyjafuje ldsku k jednotliveiim
a soucit s nimi (mnoho romé4nt pojedndva o vykofisfovdni détf), ale rozviji vizi zkorum-
pované spoleénosti. Strach z davu a podpora ,,priva a pofddku* se u ného spojujf s po-
r(')z‘umém’m a sympatif pro pracujici tfidy. Petrie se snaf tyto rysy kategorizovat, i kdyZ
si Je védom toho, Ze se mohou vrstvit na sebe:

1. techniky charakteristiky a popisu jsou pokldd4ny za prvky védomého stylu;

2. spojovén{ Zivého a neZivého, posedlost obrazy zvitat je patrné véci nevédomou;

3. rétorickd struktura vét je védom4 a kontrolovand, aviak v okamZicich smrti a krize
zacinaji dominovat slozky nevédomé;

4. téma dftéte je autobiografické, ale také diktované poZadavky doby;

5. postoj vii&i ohni a prostoru je zédsti individudln{ a nevédomy, ale z&dsti odpovidd
typickym postojiim epochy;

6. struktura romané odpovid4 viktoridgnskému nézoru na povahu lidskych zkuenosti —
vSechno mus{ byt vysvétleno a ukon&eno, étendr je zcela pasivni.

?Odle Petriecho pfedstavuje Siréna z Mississippi syntézu Truffautova stylu a obsahu-
Je védomé& pouZité prvky z jinych jeho filmi. Typické pro Truffautiv védomy styl je
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specifické zachdzeni s tradiénimi Zdnry — takové, aby publikum proZilo n&co jiného, nez
odekdva.

Charakteristickd pro Truffauta je také souvislost tématu a stylu. Slaba mista tohoto fil-
mu jsou spjata s momenty emociondlntho napéti, kdy — jak se zdd — autor postupuje
nevédomé. Nedtislednosti ve filmu odhalujf nedostatky literdrni p¥edlohy (romdnu Wil-
liama Irishe) a jistd Truffautova bezradnost v t&chto momentech zptisobuje, Ze sahd k fe-
$enim ze svych diivéjsich film8: Stiilejte na pianistu, Jules a Jim, Nevésta byla v éerném,
Hebkd kiiZe.

Vé&domé volby realizované v ramei kolektivniho stylu svédéi o tom, Ze Truffaut chee byt
populdrnfm tvircem, Ze se chce libit. Sahd k prostfedktim obecné pfijimanym: barva, 8i-
roké plitno, exotické pozadi, hvézdy, nikladné kostymy, koZeSiny a auta. Obvykle se
jeho filmy vyvijeji souvisle a smé&fuji k uréitému rozuzleni, jejich narativn{ struktura je
spise konvenéni. Jen nékdy voli otevieny konec, bez zjevné pointy, resp. uchyluje se
k vyrazné fragmentarizaci. Mezi nevédomé volby v rdmci kolektivniho stylu zahrnuje
Petrie pfipady, kdy publikum ziskdvd ,,pfevahu®: vi napf. difve nez hrdina, jak4 je totoz-
nost hrdinky. Stejnymi ohledy je motivovédna transpozice dé&je do soudasnosti, vyplyvaji-
¢f z neverbalizovaného piesvédéent, Ze soudasnost je pro divdka zajimavéjsi.

Brian Henderson patii k autorlim, ktef{ rddi analyzuji vybrané otdzky stylu. V éldnku
Toward a Non-Bourgeois Camera Style (1970 — 1971) piSe o ideologickych disledcich
formalnich a stylovych voleb. ,,NeburZoazni® styl z titulu spojuje s pozdni tvorbou
Jeana-Luca Godarda. Soudyi, Ze jeho dlouhé zdbéry p¥indseji radikdln{ pfevrdceni tradié-
niho chdpéni stylu dlouhych zdbérd, spjatého s dilem Murnaua, Ophiilse a Felliniho.
Godard odmitd montd# a hloubku ostrosti a zvldsin{ styl prdce kamery, ktery vyvinul,
slouzf ke kritice vidéného svéta. Prvnim prvkem jeho stylu je dlouhy zdbér tvofeny po-
malou jizdou (v jednom sméru nebo tam a zpé&t — napf. ve Vikendu, Cifiance). Jizda se
realizuje ptesné podél linie 0°/180° (ne tradiéné& v thlu 90° vii¢i filmované scéné) a to,
co je filmovdno, je k pohybu kamery pfesné paralelni. Piipomin4 to planimetrické ma-
litstvi a ve filmu jde o jev velmi Fdky.

Zatimco u Ophiilse jsou jizdy kamery spojeny s hrdinou, Godard na individuglniho hr-
dinu rezignuje, jeho kamera nikoho nepreferuje. Zd4 se, %e na nic nemd vliv (na rozdil
od Felliniho), nespolupracuje se skuteénosti. Godardovy jizdy — také odchylné od Felli-
niho — nejsou subjektivni. Zachovdvd jednotu dasu a prostoru, avdak vyhyb4 se kom-
pozici vyuZivajici hloubky ostrosti, ackoli v Bazinové koncepci viichni tito &initelé
vystupuj{ spole¢né. Godard oviem neni realista v Bazinové pojeti. Jeho filmy vyZadu-
ji spolutiéast divdka, aviak také na jiném principu, ne? je bazinovskd svoboda volby.
Divdk m4 kriticky zkoumat jednovrstevny, od viceznaénosti vzddleny konstrukt — a pfi-
jmout ho, nebo ho odmitnout.

Jaké mohou byt ideologické zdvéry na zdkladé& tohoto stylu? Henderson pi%e, ze kompo-
zice vyuZivajici hloubku ostrosti doddvd burfoaznimu svétu bohatost, sloZitost, mnoho-
znacnost a tajemnost. Godardovské ploché zdbéry mu dodévaji dvourozmérnou redlnost
a zdrovet tento svét a jeho obraz demystifikuji.

V jiném textu (The Long Tuke, 1971) Henderson probira v kategoriich stylu spojovéni
dlouhych z4béri s metodami montdZe. Pro Ejzenstejna a Bazina tyto prostfedky spolu
nekorespondovaly, styl byl vysledkem volby jedné z onéch dvou moZnych dominant.
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Pro Hendersona nevystupuje dlouhy zdbér jako konstrukéni princip sdm o sobé, ale je
prvkem stylu, zpfisobem vystavby zdbérd a sekvenci. Zfidka se objevuje v &isté formé,
vétdinou se kombinuje s prostfedky montaze. Tak je tomu ve filmech Murnauovych, Wel-
lesovych nebo Ophiilsovych. Jen mdlokdy vznikajf styly, nap¥. styl Miklse Jancséa, diky
vyuzivdni dlouhych z4dbérd jako hlavniho prostiedku; ale i on sah4 ke st¥ihtim uvnit¥
sekvence.

V antologii Movies and Methods (1976) shromazdil Bill Nichols studie, které se zaby-
vaji stylem jednotlivych autorti nebo stylem uréitych 3kol & smért. Je p¥iznaéné, e po-
lozka ,vizudlnf styl“ v rejstitku odkazuje na pasdZe, v nichz se hovoif o technickych
vyrazovych prostfedeich. Jak sam Nichols (Style, Grammar, and the Movies, 1975), tak
i Ronald Abramson (Structure and Meaning in the Cinema, 1976) polemizuji s onémi
nékolika formulacemi Petera Wollena, které se tykajf stytu. Nichols tvrdi, ¥¢ Wollenova
koncepce stylu je inspirovdna Lévi-Straussovym pojetim mytu. Wollen traktuje styl tak,
jako kdyby vystupoval nezévisle na autorovi filmu; styl existuje v pretextu, &ili ve scéné-
fi, a je reZisérem pouze transponovan.

Ronald Abramson uvddi, Ze podle Wollena rozhoduje o struktufe filmu sff motivi.
Jde o tematické motivy, které konstituuji sémantickou dimenzi dila. Ta je totoznd s ver-
balné-narativnimi prvky a odliduje se od stylu a exprese. Disledkem je radikalni oddé-
lenf tématu a stylu. Motivy musi existovat pfed vizudlnim stylem, musi byt v jistém
smyslu ,,kédované®, tedy vyznamové, pfedtim, neZ se pouziji ke komunikaci. Implikuje
to pfedem existujici strukturu, syntax. Wollen tedy musi motivy pojimat odli¥né ne for-
mélni podminky stylu a exprese.

Wollen se snazi pojmout filmovy jazyk jako neutrdlni bdzi, na jejim? pozadi by se ukazo-
valy expresivn{ hodnoty stylu. Popird existenci jazyka, ktery je d¥ive stylisticky ne# gra-
maticky. Pro Wollena se to, co je stylové a expresivni, musf opirat o n&co, co md a priori
vyznam a co miZe byt stylizovdno a uZito expresivné.

Abramson souhlasi s Pasolinim, ktery soudf, Ze sif motiv je vytvitena vizuslnim stylem.
Struktura filmu zakldd4 jeho vyznam a strukturu zakl4d4 styl. Film je tedy nejprve sty-
listicky a aZ potom gramaticky. Neexistuje struktura a priori. Re¥isér vytvdii raciondln{
zdklady svého poetického vyrazu, ale tyto zdklady existuji pouze v aktu tvorby, jiZ stylis-
tickém.

J. A. Place a L. S. Peterson (Some Visual Motifs of Film Noir, 1974) uvadsjf, Ze o stylu lze
hovofit jen ve vztahu ke konkrétnim fenoméntim. Jestlize nemsme film pred o¢ima, je
obt{Zné stanovit prvky vizudlniho stylu a zkoumat jejich fungovéni. Kritikéim a badate-
ltim né&kdy chybf jazyk na to, aby mohli mluvit o vizualnich koncepcich. Autofi se roz-
hodli pouzivat technickou terminologii, s nf% uz léta pracuji refiséti a kameramani.
Pojem ¢erného filmu je napt. mozno vyloZit prostfednictvim kategorif vizuslntho stylu
tvoictho atmosféru klaustrofobie, paranoie, zoufalstvi a nihilismu. Tak »terny® styl
fotografie spoiva v protitradidnim osvétlenf a préci kamery.

Na po&dtku &tyficatych let dominuje osvétlen{ ve stylu high key.” Vztah mezi hlavnim
(kli¢ovym) a doplitkovym svétlem je takovy, Ze se vyvoldvd dojem skuteénosti. Naproti
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S) High-key Lighting — zpiisob svicenf filmové scény, ktery vytvdi{ obraz s pfevahou jasnych ténf, s osla-
benymi kontrasty a mékce naértnutymi liniemi (pozn. prekl.).
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tomu film noir u#iva stylu low key.” Vztah hlavniho a doplitkového osvétlent vytvaif sil-
ny kontrast svétla a stinu, stavi je proti sobé&, skryvd tvdfe, mistnosti, mé&stské krajiny.
Vyvoldvé efekt néeho nezndmého, tajemného. Tvdfe hlavnich hrdinek byly vétSinou
zmé&ké&ovdny a zkraSlovany rozptylenym svétlem, hrdinky ¢erného filmu ale takto stylizo-
vdny nejsou. '

Tradidni rozmisténi svétel, tzv. ,three-quarter lighting®, ey film nahrazuje rozmani-
tymi kombinacemi ¥ druhfi osvétleni, jejichZ vysledkem jsou nejriiznéjsi a zcela neode-
kdvané vztahy svétla a stinu. Eliminace doplitkového svétla vytvaif napf. zcela temné
prostory. Hlavn{ svétla se pohybuji za hercem nebo po boku herce jako tav. .. kick light“.
Jsou-li umisténa velmi nizko nebo velmi vysoko, vyvoldvaji nepfirozené stiny a zvlastn{
vyrazy tvife.

Stdle se uplatiiuje opozice mdlo svétla — mnoho stinu. Tvéfe ve stylu low key, interiéry
vidy temné, se zlovéstnymi stiny na zdech; v exteriérech jsou noéni scény nataceny
skute&né v noci (night-for-night), nikoli jako obvykle ve dne {day-for-night) s pouZitim
filtrG a jinych za¥izeni. P¥evaZujici hloubka ostrosti, dosahovan Sirokodhlymi objekti-
vy, vyvoldvé efekt uzavieného univerza s neménnymi vztahy. Sirokoiihlé objektivy de-
formujf vzhled postav — vyuZivé se to s expresivnim zdmérem (detaily tvaii gangstert
budici udés).

Druhym prvkem, ktery vytvdi{ ,,erny* styl fotografie, je protitradiéni inscenace (mise-
-en-scéne). Ta vyvoldvd v divdkovi pocit nejistoty, dezorientace a otfesu, coZ odpovidd
pocitim hrdind. Pfedeviim tu pozorujeme naruSeni kompoziéni rovnovihy zdbéru
(ptedtim zpravidla napodobujictho principy renesanéniho mali¥stvi), zvld§tni umisténi
postavy v obrazu; klaustrofobické zardmovdni obrazu prostfednictvim dvefi, oken,
schodd, postele ¢&i stinu oddéluje hrdiny. Casté je spojenf &loveka a stinu nebo odrazu
v zrcadle (motiv dvojnika, alter ega atd.).

Distribuce velikosti zdbérli se také zdd zvldSini. Mdlo se pouZivaji celky, aby divék
nemél nélefitou prostorovou orientaci. Objevuji se svirajici detaily a typicky je vyrazny
nadhled, ktery z &lovéka d&ld obé&f. MontdZi se casto dosahuje neobvyklych kombinact
velikosti zdbéra a rakurst. Pohyby kamery se uZivaji Gsporné, reZiséfi ddvaji pfednost
stithim. Pohyblivd kamera md spojitost se situaci postavy, objevuje se napf. ve scéndch
utéku.

Parker Tyler (The Shadow of an Airplane Climbs the Empire State Building, 1973) velmi
siln& zdfiraziiuje, Ze styl je &initelem, ktery odliduje situace v Zivot& od tych? situacf
zobrazenych v uméni. Naturalistické a realistické zplisoby zndzortiovdni, které operuji
se ,,zrcadlovymi obrazy* (nap¥. renesanéni mali¥stvi nebo mali¥stvi devatendctého sto-
leti), jsou individudlnimi vyjdd¥enimi vzhledem ke své neopakovatelné osobitosti, rystim
skuteéného uménf, stylu. Styl v uméni méize obsahovat prvky prostého napodobovini,
netransformované slozky, jeZ jsou vysledkem zrcadlového odrazu, ale pravé to je proje-
vem jeho degenerace a signdlem potieby rychlé zmény. Tyler protestuje proti ndzoru, Ze
fotografie je neosobnf napodobeninou skuteé&nosti. Fotografie — jak nepohybliv4, tak fil-
movd — je vysledkem uméleckych, tviiréich operaci, jejichZ vyrazem je neopakovatelny
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obraz, promlouvajici k ndm svou vytvarnou formou. Uméni nespoéivd v napodobovani
piirody, nybrZ v soutéZi s ni. Styl je jakysi mechanismus roz8ifujici védomi, jak to mize-
me vidét napk. v préze Joyceové, kde svét kazdodennich véci disledné nahliZime zpiso-
bem velmi nekaZzdodennim.

Warren Bass (Filmic Objectivity and Visual Style, 1982) soudi, Ze dosavadni zplisoby
pojimani kategorie stylu nejsou dostacujici. Problém nevyéerpév4 ani vztahovani vizudl-
ntho stylu filmu k Z&nru nebo sméru, ani formdlni analyza Gasoprostorovych relaci &i
komunikaénich struktur, ani koneéné chdpdni stylu jako uspofddaného systému tech-
nické povahy. Autor navrhuje traktovat vizudlni styl v kategorifch postoji reziséra vidi
skute&nosti pfed kamerou. Rozli%uje dtyfi moZné postoje: objektivni, interpreta¢ni, sub-
jektivn{ a reflexivni. P¥i tomto p¥istupu je styl pojiman jako nadfazend kategorie a ne
jako jakysi ornament, ozdoba ¢ okdzalé pozldtko.

Objektivismus nevyplyvd z automatismu ¢innosti kamery. Ta je ze své podstaty interpre-
taénfm néstrojem, interpretuje vizudlni data v ,,pointilistickém® poli tvofeném chlori-
dem stfibrnym & barevnymi é4steckami, redukuje nepfetrzitost asoprostoru na dvacet
¢tyfi diskrétnich dvourozmérnych obrazii za vtefinu. Nejobjektivnéjsim obrazem, jaky
miZeme spatfit na plitng, je ohrani¢end, deformovand reprodukce o uréitém stupni
abstrakce. Sdm fakt registrace pisobf na fenomén, ktery je registrovan.

Objektivismus omezuje rovnéZ intervence lidského ¢&initele. KaZdé rozhodnuti spustit
kameru s sebou nese interpretadni volbu — postaveni kamery, velikosti zdbéru, dhlu
pohledu, typu osvétleni, objektivu atd. JestliZe md byt pojem objektivismu ve vztahu
k filmovému stylu funkéni, musime si byt védomi toho, Ze jde o objektivnost relativni,
dosazitelnou v rdmci hranic, kieré vytyéuje médium.

Filmovy objektivismus je tedy moZno definovat jako zobrazeni objektu & udélosti pred
kamerou uvnitf hranic stanovenych médiem. Volnim aktem reZisér omezuje svou osobn{
expresi v takové mife, jakd je pro néj pfijatelnd, podiizuje se pfedmétu filmu, minima-
lizuje deformace, je% vyplyvaji z povahy média, a soustfed’uje se na samotny proces regi-
strace. Objektivnf styl je zaméfen na svét pred kamerou, jako divdci si neuvédomujeme
piitomnost kamery ani reZiséra (jde oviem o faktor relativni). Scéna je rdmovéna tako-
vym zplisobem, aby nebyly potladeny podstatné informace a aby piftomnost rdmce
nebyla pocifovana. Takovy pifstup méZe vést k tendenci pouZivat celkové zdbéry, k pod-
fizovdni pohyb&i kamery informacnim potiebdm, k preferovdni piirozenych rakursi
a normélnich objektivii. Objektivni styl pouZivd dlouhé zdbéry odehrdvajici se ve sku-
teéném &ase a zachycuje uddlosti v Sirokém kontextu. Jsou to v3ak jen jisté obecné ten-
dence, které nelze prevést na pravidla zdvaznd pro reZiséra. Detail hnisajictho viedu
miiZe byt objektivni v kontextu v&deckého filmu z oboru dermatologie a vysoce interpre-
taén{ v hraném filmu o Zivoté punka.

Bass zd#iraziiuje fakt, 7e dojem objektivismu miZe vyvoldvat nevhodné postaveni kame-
ry. Tento faktor informuje divaka o tom, Ze reZisér nepostupuje ,,ve shodé“ s tim, co je
filmovéno. Nevhodné postaveni kamery vyvoldvajici dojem objektivni informace je —
zvl45t& v poslednich letech — jednim ze stylistickych kéd& umoZiujicich poznat rozdil
mezi dokumentdrnim faktem a hranou fikef.

Interpretaéni styl vyuzivd estetické proménné média pro uréeni nejvyhodnéjsiho po-
staveni kamery ve vztahu k objektu nebo uddlosti. Jako divdci si uvédomujeme, Ze na
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filmovanou udélost ptisobi jakdsi formujici sila, avak ne v takové mite, abychom se pta-
li, jaky ¢lovék, jakd individualita stoji za kamerou.

Zatimco objektivni styl umoziiuje udélosti sebeurdeni v pfirozeném méiftku a tempu,
interpretac¢ni styl filmovanou uddlost — prostfednictvim mnoZstvi voleb a montdze — de-
terminuje, a tak strukturuje na$i recepci.

V subjektivnim stylu se projevuje autoexprese. Mdme dojem, Ze filmové vidén{ vn&js{
skute¢nosti je individudlni viz{ daného pozorovatele utvdfenou podobné jake jeho sny
a myslenky. Subjektivni postoj je individudlni, intuitivni a moZnd dokonce mysticky.
ReZisér prosycuje to, co zobrazuje, svymi ndladami a ndzory. MoZnost odliSeni interpre-
taténiho a subjektivntho stylu ukazuje Bass pomoci srovnanf{: interpretace hudebniho
dila miize byt riznd, i velmi osobitd a svévolnd, ale je to néco jiného nez vlastni impro-
vizace na dané téma.

Reflexivnost naproti tomu odhaluje proces filmovén{ a ukazuje povahu média. Jako di-
véci zistdvdme distancovan{ (v brechtovském chépdni tohoto terminu), ziskdvdme n4-
hled na vztah tviirce vi¢i médiu a udélostem pred kamerou. V jistém smyslu méize byt
takovy postoj poklddan za superobjektivni. I kdyZ kofeny tohoto jevu sahaji do dvacs-
tych let (filmy Dzigy Vertova), reflexivni film je stéle je5t& fenoménem relativné novym.
M4 ovem svd omezeni. Reflexivni postoj ndm sice zajisfuje povédomi o perspektivg,
z ni% néco sledujeme, ale co mize ukdzat také perspektivu samu? Absolutni demystifi-
kace média je stejné nemozna jako naprostd objektivnost.

Bass dospiva k zdvéru, Ze postoje tviirce vii¢i materidlu jsou ¢asto velmi sloZité. V mno-
ha filmech se postoj méni, nékdy je objektivni, jindy interpretaénf, subjektivnf & refle-
xivni. Existujief moZnosti miiZeme pojmout jako kontinuum, jeho pély predstavuje
objektivnost a subjektivnost, zatimco interpreta¢ni postoj je umist&n uprostted. V tomto
kontextu Ize reflexivnost chapat jako protazeni objektivismu, &i spiSe ji lze poklddat za
pohled zvnéjsku, za hledisko zamé&¥ené na ostatni postoje.

V polské literatufe pfedmétu se na vyzkum komplexu jevi spjatych s kompozicf a stylem
orientuje antologie Z zagadnieri stylu i kompozycji w filmie wspétczesnym (1982), redigo-
vand Markem Hendrykowskym a napsand jeho Zsky. Sdém Marek Hendrykowski vyjddril
své stanovisko v textu nazvaném Styl w filmie, ktery napsal specidlng pro toto heslo;
uvadim nynf tento text in extenso.

»Styl filmového dila vyplyvd ze zplisobu ztvdrnéni textu; jde o fenomén patfici do filmo-
vé komunikaéni praxe. Kazdy stylovy jev se ve filmu skl4d4 z ur¢itého souboru empiric-
kych dat a zakldd4 se na specifické organizaci vizudlniho a zvukového materidlu, je7 je
vysledkem zémérného vyb&ru a kombinace prvkd castnicich se vystavby daného sdéle-
ni. Materidln{ bazi fenoménu stylu piedstavuje v kazdém pfipadé — bez ohledu na miru
individudlni originality, rozsah uplatnéni ve spoledenské komunikaci a stupefi zobecné-
ni v systému kultury — jednotlivé dilo, resp. soubor filmovych dél.

Styl filmového dila nenf omezen na né&jaké jedno ,patro’ jeho vystavby, ale mfize zahr-
novat vSechny roviny organizace textu: od elementdrnich rys@ materidlu a¥ po nejvyssi
vyznamové jednotky, véetné autorské interpretace filmové latky (srov. heslo Autor).
Siroce chdpany styl je tedy fenoménem vystupujicim ve viech filmovych dilech (umé&lec-
kych i neuméleckych), protoZe se v kazdém z nich — pfi realizaci urditého zaméru —
pouzivaji jistym zplisobem prostfedky vystavby filmového vyjadreni, které poskytl dany
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systém filmového sdélovini. Takto pojaty fenomén stylu je bez vyjimky piftomen v ka¥-
dém filmovém textu. Existujf sice filmové vytvory, v nichz je obtiZné objevit individusl-
ni, neopakovatelné a jedine¢né stylové prvky, ale to neznamend, e Jsou naprosto bez
stylu. Z vy8e uvedeného obecnéjitho pojeti stylu vyplyvd, e kazdy filmovy text predsta-
vuje celek ze stylového hlediska né&jak piiznakovy.

Oblast stylu tedy zahrnuje nejen umélecké, ale také neumélecké druhy filmovych dél.
Neznamend to vSak, Ze styl se v obou piipadech realizuje stejng. Na rozdil od umélecké-
ho filmu, v jehoZ struktufe vykonav4 estetickd funkce rozhodujfci vliv jak na charakter
celého vyjddieni, tak na charakter jednotlivych prvkd, styl neuméleckého filmového
sdélent se realizuje v podobé& kvalitativné odli¥né. Opozice mezi ,uménim‘ a ,ne-umé-
nim’ a mezi uméleckymi a neuméleckymi filmy nezahrnuje sama o sob& moment hod-
noceni. Poukazuje jen na problém dvou rfiznych kvalit, umélecké a neumélecké, kieré
mohou konstituovat fenomén stylu ve filmu v téze fazi vyvoje filmové komunikace a sys-
tému filmového jazyka (srov. heslo Jazyk).

Vymezenf uméleckého stylu jako souboru norem a jazykovych prostredkd uzivanych
v uméleckych filmovych dilech klade umélecky styl do protikladu k ostatnim funkénim
stylim vystupujicim v jinych druzich filmovych sdélent, jako je film dokumentdrni,
zpravodajsky, osvétovy, vzdéldvaci, propagandisticky, védecky apod. Tento protiklad
md ovSem relativni charakter v tom smyslu, 7e vSechny vyrazové prostiedky, které se
konstituovaly v neuméleckych stylovych variantsch filmového jazyka, mohou byt vyuZi-
ty k estetickym cilim, a tedy vstoupit do repertodru stylovych prostiedki, je? vyuziva
filmové uméni. Vyména a prechod riznych filmovych stylovych prostfedkii se uskuted-
fiuje rovnéZ v opaéném sméru: pravidla uZivdn{ filmového Jjazyka, kterd se zpoditku
uplatiiujf jen ve filmovém uméni, pozdgji pronikaji do riznych druhf neuméleckych
filmovych sdélenf a obohacuji $kdlu jejich stylovych prostfedk®.

V jazykové praxi filmu m4 protiklad uméleckych a neuméleckych ryst filmového stylu
zpravidla povahu nikoli dichotomickou (statické pojeti), ale dialektickou {(dynamické
pojeti). Dochdzi k vzdjemnému plisobent sil, jeho# koneény vysledek zgvisi na tom, zda
v daném dile ziskd estetickd funkce nadiazené (prvopldnové) nebo podiizené (druho-
pldnové) postaveni. Vzhledem k tomu je také obtizné uvést piiklady ,&isté‘ uméleckosti
stylu, i kdyZ je dané dilo bez pochyb uzndno za umélecké, protoze dominantni dlohu
v jeho vystavb& sehrdvd estetickd funkce. Dominantnost této funkce znamens oviem
pouze jeji pfevahu nad jinymi funkcemi, nikoli to, Ze v dile piisobi vyluéné ona. *
Kazdé filmové dilo Fe3f urditym zplisobem v rdmei své stylové vystavby moment napétf
mezi individudlnim vyrazem a standardni typicnosti stylového ztvirnéni. Tento postfeh
Pfedstavuje vychodisko pro dvoupélovou typologii stylovych modeld filmového jazyka,
pro délenf stylfi na individu4ln{ a interindividu4lni.

Oblast individudlnich modeld stylu ve filmu zahmuje styl filmového dila a styl autora.

Do kategorie interindividudlnich styld zafazujeme: 1. styl filmového Zdnru (a jednotli-
vych Zénrovych forem); 2. styl filmového druhu; 3. styl epochy vyvoje filmu (styl obdob{
némého filmu, obdobf raného zvukového filmu apod.); 4. styl filmového sméru (styl
€xpresionisticky, civilisticky, neorealisticky, novovlnni) a 5. funkéni styly filmového
Jazyka, které tvoii kategorii mimouméleckych jazykovych jevi v oblasti filmu (styl pro-
Pagandisticky, osvétovy, zpravodajsky, védecky, vzdé&ldvaci apod.). '
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Individu&ln{ styl &inf na zéklad& vysoce osobitého ztvdrnéni z dila filmovy text, ktery e
originalni, neopakovatelny a jedineény. TotéZ plati pro soubor filmovych dél téhoZ auto-
ra, kterd se odliduj{ od jinych dél tim, Ze se v nich projevuji subjektivni rysy filmového
jazyka jejich tviirce (autorsky styl).

Styl interindividudlni pak spo&ivd v tom, Ze ve vétSim & men$im souboru filmovych dél
riiznych autorfi se opakuje uréitd skupina stylovych rysti. P¥{znaéné vlastnosti interindi-
vidualniho stylu se uplatiiuji ve filmovych textech, které lze brat jako piiklady jednoho
#4nru, druhu, sméru, obdobf vyvoje filmu, resp. funkéntho stylu. Soustava specifickych
ryst stylu daného Zdnru, sméru, obdobf vyvoje filmu atd. se konstituuje v opozici ke sty-
1&m jinych Zdnri, smérk, obdob{ atd.

Pfizna¢né rysy interindividudlntho stylu maji ze své podstaty konvenénf charakter, na
rozdil od individudlntho stylu, ktery predstavuje vysledek tviréiho konfliktu osobnf
jazykové invence s ustdlenymi normami filmového jazyka, stylovymi konvencemi atd.
V procesu filmové komunikace se ustalovénf stylovych norem a vystavbovych schémat
neustéle spojuje s fenoménem komplementdrnim, s jejich reinterpretac, kierd se vysky-
tuje dokonce i tehdy, kdyZ dané dilo vyuziv4 existujici standardy s jen minim&lnim podi-
lem autorské invence.

Moment souhry stylu individualniho a interindividudlniho pfedstavuje jednu z podstat-
nych podminek aktu filmové komunikace, protoZe kazdé filmové dilo — i to, které je
ztvirnéno s neobydejnou originalitou — pfijimajf vnimatelé s pomocf ustdlenych pravidel
predstavujicich v daném stylu recepce smémici pro ,éetbu’. Repertodr styldi recepce de-
terminujf slozité kulturni faktory. Tento repertodr podléhd procesu historického vyvoje
a md dynamicky charakter; je dileZitym prvkem systému filmovych zkugenosti a védo-
mosti na daném misté& a v dané dobé.

Stalym vyvojovym zmé&ndm podléhaji nejen styly recepce a jejich rozliénd seskupent,
ale také viechny stylové fenomény vystupujici ve filmovych dilech. Vychodiskem
a prvotnim impulsem pro zménu je vidy konkrétni stylovd invence, kterd se uplatiiuje
v jednotlivém filmu a kterd je zaloZena na novétorském zplisobu vyuZivén{ moZnosti, jez
poskytuje systém filmového jazyka. Pole t&chto moZnosti vidy uréuje stav vyvoje fil-
mového jazyka a s nfm spojeny repertodr stylovych konvenci a pravidel organizace filmo-
vého dila vypéstovanych v dané vyvojové fazi filmu.

Interindividualni styl predstavuje vysledek konvencionalizace individudlntho zpéso-
bu vystavby filmového dila, ktery se diky vicendsobnému opakovéani dokazal rozsifit,
ziskal postaveni stylového pravidla pifznaéného pro urdity Zénr, smér, obdobf vyvoje fil-

mu apod.

Zakladem kazdého filmového stylu je metoda zaloZend na tom, Ze autor jistym zptisobem -

vyuZiv4 existujic{ moZnosti volby. Spodivd vidy v souhie individudlni vyjadfovac inicia-
tivy se systémem filmového jazyka a repertosrem filmovych konvenci. Mnohostylové
vlastnosti jednotlivych slofek pouZitych v daném filmu (Zasto s uplatnénim operac{
predstylizaénich) vytvéfeji v ném vnitiné integrovany celek. Jednota stylového systému
dila se opird o mnohorovinny soubor korelac{ tvoiicich sif vztahli mezi navzdjem spjaty-
mi stylotvornymi faktory.

Ne vSechny prvky a roviny vystavby filmového dila se na utvdfeni podoby jeho stylu podi-
leji se stejnou aktivitou. Exponovand tloha jedné&ch se spojuje se zdmérnou neutralizac{

- E 4 LU IvL

,‘éljfjf Helmanovs: Styl

jinych. Ten prvek vystavby filmového sdélent, ktery plnf funkci hlavniho stylového &ini-
tele a ktery si podFizuje véechny ostatni, pfedstavuje stylovou dominantu dila. Dany kol
milZe v praxi realizovat kazdy z jednotlivych prvki vystavby filmu. Lze uvést napt. opa-
kujici se velikosti zdbérd, charakteristické pohyby kamery, strukturu obrazu, mont4zn{
postupy, zplisob spojovdn{ obrazu a zvuku, dialog postav ladény v ,sofistikovaném® stylu,
monochromatické uZiti barvy, nesyZetovost zobrazeného dén, napéti (suspense), doku-
mentdrni pohled na filmovy svét apod.
V konkrétnich filmovych dilech se individudlni autorsky vyraz nékdy odvoldvd na u
existujici fesenf stylové organizace, a to prostfednictvim procedury stylizace. Stylizace
ve filmu, podobné jako v jinych uménich, spoéivd v zdmémém pouZiti souboru prvki,
ktery reprodukuje charakteristické vlastnosti jiného stylu. Reprodukovany model méze
predstavovat individudlni historicky styl, styl uréitého sméru, $koly, Z4nru, styl autora,
jednotlivého dila, funkéni styl apod.
Specificky vztah autora k uméleckym i mimouméleckym kédtim dané doby, vyjddfeny ve
stylizaci, ziskdvd v konkrétnich p¥ipadech funké&né diferencovanou podobu: Jde o 1. alu-
zi; 2. citdt; 3. parafrdzi; 4. pasti¥; 5. travestii nebo 6. parodii. Zvl4stn{ variantou styliza-
ce je autostylizace (a riizné jeji obmény), objevujic se ve sfére filmové umélecké komu-
nikace jen sporadicky. Autostylizace spoéivd v zdmé&rném pouZit{ souboru prvkd, které
imituji vlastni, dfive konstituovany individudlnf styl autora, zjevny v uréitém dile nebo
v souboru dél. :
Stylové vztahy spojujici film s jinymi oblastmi kultury a umélecké tvorby se naproti to-
mu v konkréinich filmovych dilech realizuji prostfednictvim tzv. stylovych vzord. Filmy
pak tvoif specifické ekvivalenty styld, které byly ptedtim vytvofeny v jinych uménich
nebo oblastech kultury a rozvinuly se v jiném nez filmovém materidlu. Pati{ sem mimo
jiné: divadelni manyra Film d’Art, monument4ln{ obrazy starovéku v hollywoodskych
superprodukeich, impresionisticky styl filmi prvni francouzské avantgardy, baroknost
Andrzeje Wajdy, komiksovd poetika Hry na masakr a Hvézdnych vdlek atd.*
Autofi sborniku Z zagadnier stylu i kompozycji w filmie wspélczesnym nevychézeji z ur-
¢ité koncepce stylu ani nesméfuji k soustavnym teoretickym vykladéim, ale soustted’uji
se na analytické zkoumdni vybranych jevil. Ne vSechny price se odvoldvajf na kategorii
stylu, resp. pouZivajf ji ve stejné mife, celkové se oviem sbornik na tento pojem vyrazné
orientuje. Dariusz Cezary Maleszyriski (Motyw dublera w filmie Luisa Buiiuela ,,Mroczny
przedmiot pozqdania®) souhlasi s Bachtinovym ndzorem, 7e zdkladn{ pro kaZdy styl jsou
pfedmétné determinanty, a pfichdz{ s tezi, Ze stylotvornou platnost maji pro Buiiuela dv&
struktury: konvence dobrodruZného romanu a princip dvojnika. Odvoldvd se také na
antropologické pojeti stylu jako struktury lidské osobnosti a jejich vytvorti. Postava, kte-
14 je materidlem filmu, je zdroveh stylotvornd a stylonosnd. V Tom tajemném pfedmétu.
touhy koncepce postav ovliviiuje stylistiku obrazu a ufitf postavy odpovidd stylovym z4-
mériim. ,Morfologie postav a literdarni model“ vytvofily pfedmétné determinanty stylu
vypravéni o touze.
»Styl Toho tajemného pFedmétu touhy vyplyva z koncepce obrazu a kompozi¢nich ope-
rEtCl’, majicich podobu kryptocitdtu literarntho modelu. Skrytd intenzivnost prostfed-
%ﬂl nds piivadi k vyroku Jeana Rousseta: analyzovany film ,nemd styl, ale je stylem‘. Styl
Je odpovédi na nezbytnost smyslu. Smysl podmitiuje styl; smysl m4 ve vztahu ke stylu
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modelaéni moZnosti, protoZe smysl vznikd volbou, kterd je konstitutivn{ také pro styl.
Mimoto musi mit styl rovnéz svou strukturu. Tu Bufiuelovu obrazu zajistuje koncepee ,od-
razu‘. Styl filmu odrd#i antropologickou normu soudasného stylu kultury* (ZZ, s. 42).
A ddle: ,,Bufiuel z Toho tajemného predmétu touhy (i jinych svych filmi) je pro nds ma-
nyristickym tvlircem. Jeho manyra, jeho film se podobd sbirce kuriozit, kde nelze rozlisit
pfirozené a umélé, vyznacuje se zdlibou v Serosvitu, motivem pfemiry véci, proménlivos-
tf ,krdsného’ a ,08klivého* (o8klivost krdsy a krdsa osklivosti), vystavbou obrazil z u? ho-
tovych obrysti, hrou s pointami, odrazy, zrakovymi halucinacemi, stylistikou zmény
a rychlosti, principem reZiséra jako ovladatele promén a uZivatele tvarfl, zdsadou, Ze ze
zndmych forem se tvofi nové celky, a pfedev$im toposem &lovéka-herce® (ZZ, s. 43).
Krzysztof Trybu$ (Film dobrze zrobiony [na przykladzie ,,Kobiety i mezezyzny“ Claude’a
Leloucha]) se pokousi o analyzu stylové-kompoziéntho vzorce tzv. dobie udélaného fil-
mu, a to na p¥ikladu slavného a pifzna¢ného Lelouchova filmu. Specifi¢nost tohoto feno-
ménu se zaklddd na spojovdni snahy o populdrnost s poetikou nové viny, kters usilovala
spiSe o avantgardnost nez o komerénost. Autor ukazuje, Ze ve filmu Muz a Zena koexistu-
ji dvé stylové fady: prostfedky nové viny a petrifikované vzorce melodramatu. Novovlnn{
charakter majf takové prostfedky, jako je dynamickd plynulost kamery, dfiraz na detaily,
neobycejné bohatd paleta barev, narace zaloZend na asociacich a éasové elipsy. Melodra-
matické tu je pfedevdim déjové schéma, model idyly zakonéené happy-endem.

Trybus se také odvoldvd na pojmy ,,omezeného stylu“ a ,,rozvinutého stylu®, popsané
Michalem Glowiriskym. Prvni z nich operuje se souborem ptedem danych a snadno
predvidatelnych prvkd a zplisobi jejich spojovdni, v druhém piipadé je tomu naopak —
tikol, ktery stoji pfed vnimatelem, je znaéné obtiZngjsi. Ve filmu Mu# a Zena se setkdva-
me se vzriistajici dominanci rysii charakteristickych pro omezeny styl. Zmodernizovand
je tu pouze metoda komercializace filmu.

Mariola Sedziakovd (Hiperrealizm — nowy styl filmowy?) se snai konfrontovat umélecké
piedpoklady nové stylové tendence s jejimi vysledky a analyzuje vybrané filmové piikla-
dy. Autorka uvédi, Ze zatimco ve vytvarnych uménich hyperrealismus piedstavuje védo-
mou volbu materidlu a techniky z mnoha moZnosti, ve filmu se bude tykat pfedeviim nové
konvence zobrazovani, odligné od dosud zndmych. Ve vybranych filmech (O3klivi, $pinavi
a zli Ettore Scoly a Stroszek Wernera Herzoga) nachdzi Sedziakovd jeji rysy, zvl4sté
»dojem naprosté nep¥itomnosti inscenace, schopnosti eliminovat zésahy do zobrazeného
svéta [...]. Filmovd skute¢nost tu podléh4 jistym principlim vystavby, které nejsou pocito-
vény [...] jako konvencionalizované“ (ZZ, s. 93 — 94).

Eugeniusz Bialy (Narracja a rama modalna dzieta filmowego) zkoums vzdjemny vztah vy-
pravéni a rémce a vidf tuto problematiku jako stylistickou, nebof ji spojuje s vyb&rem prv-
kti uméleckého jazyka. Wlodzimierz Nowak (Uwagi o wspdlczesnym aktorstwie Sfilmowym)
vyzdvihuje pojem hereckého stylu a popisuje jeho americky model, ktery spind s pojmem
»nového Zivotniho stylu® pifzna&ného pro ,,filmy kontestace®. Tento model sdzi na tviiréf
aspekt herectvi, na situace, které herce zvyrazijf, stavi ho do centra struktury.

Popis pract obsaZenych ve sborniku Z zagadnieri stylu i kompozycji w filmie wspdkczes-
nym zakonéim charakteristikou ndzorfi Doroty Marchwické (Stylotworcza funkcja koloru
w filmie Andrieja Tarkowskiego ,,Andriej Rublow*). Marchwick4 pristupuje k svému té-
matu s jistym vzdorem, nebof doklddd stylotvornou funkei barvy na piikladu &ernobilého
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filmu, v némz se barva objevuje a¥ v zdvéru, pfedstavujicim Rublevova dfla. Autorka se
ovSem spiSe nez timto zévérem (kde je funkce barvy ziejmd) zabyvd analyzou ¢ernobi-
lych partif; tvrdi, Ze Tarkovskij tu odkazuje na zapomenutou symboliku byzantské a sta-
roruské kultury, pro néZ ernd a bild nebyly barvami patficimi na umélcovu paletu, ale
byly dilem Boha, ktery stvotil svétlo a tmu.

V knize Film Style and Technology: History and Analysis (1983), predtim zndmé v podo-
bé série casopiseckych ¢lanki, odvozuje Barry Salt styl pfimo z technickych vlastnostf
média a spojuje vyzkum stylu s analyzou t&chto vlastnostf.

Salt pFichdzi s tzv. praktickou teorif filmu, kterou pojimd jako ,,uZiteénou nauku® o viech
filmech, konstruktivn{ nauku, kterd by formulovala Jen to, co vime s naprostou jistotou.
Autor soudf, Ze mohou existovat objektivni metody analyzy a hodnocens filmd. Analyza
se md tykat oblasti vystavby filmu a vztahu mezi filmem a tviircem. VétSina podstatnych
rysti filmu vyplyvd podle Salta z védomych rozhodnutf resiséra, kameramana & jinych
¢lenti Stdbu a tato rozhodnut{ maji byt zkoumdna v kategoriich popisu. Nad¥azené pojmy
»Zdnru“ a ,stylu se mohou objevit na dalif roving, po realizaci zdkladnf analyzy.
Kategorie stylu je pro Salta — jak ukazuje u# titul jeho knihy — kli¢ovd. Vztahuje se k re-
laci mezi filmem a reZisérem a m4 zcela formdlni charakter. Salt bere v tGvahu pouze
ty parametry, které je moZno méfit a vzdjemné porovndvat. Uvadf priklad délky (doby
trvadn{) zdbéru jako podstatného &initele determinujiciho styl reziséra. Ve tficdtych le-
tech tvofila hollywoodskd norma tzv. priimérné délky zdbé&ru 9 vietin; blizky ji byl Mer-
vyn Le Roy, zatimco typickd doba trvdnf zéb&ru u Michaela Curtize byla 6 vtefin a u Joh-
na M. Stahla 14 vtefin. PouZivini takovych objektivnich mé¥enf umoziiuje vyhnout se
chybdm, kterych se historici dopoust&ji tehdy, kdyZ maji sklon poklddat za jedineéné to,
co bylo v daném obdob{ normou.

Salt pfipisuje zvl4stni déleZitost srovndvacim vyzkumiim stylu; jen ve zkoumdnich toho-
to typu mohou vystupovat parametry, které sleduje. Jisté formdlnf rysy tvorby daného
reziséra miizeme totiz oznadit za specifické &i origindlni jen na zdkladé toho, %e je porov-
ndme s normou dané doby a daného mista.

Vyzdvihovén{ formalng-technickych rysi jako jedinych pfiznakii stylu také vysvétluje,
pro¢ by Salt chtél vidét samy tviirce v roli téch, kdo analyzuji a hodnotf filmy. Primérny
kritik nevidi podle Salta ty vlastnosti filmu, podle nich? re¥isér pronds{ soud o origina-
lité a mistrovstvi jinych realizdtors.

Salt rovné? formuluje kritéria pro hodnoceni filmd, kterd pokldd4 za tak objektivnyi, jak
to je jen mozné. Pat¥f k nim: originalita v kazdém sméru, vliv na jiné filmy, mira, v ni¥
reZisér realizoval sviij zdmér. .
Svd vychodiska Salt dfsledns aplikuje v fad& kapitol probirajicich styl a techniku v jed-
notlivych obdobich d&jin filmu; zvl43ini dfiraz pfitom klade na léta 1895 — 1930, kterd
Popisuje po priblizné pétiletych dsecich, pficem7 jesté piipojuje dvé kapitoly vénované
statistické analyze. Film nésledujicich étyficeti let charakterizuje po desetiletich (a bez
statistické analyzy), zplisobem znagné povSechnéj$im — &fm blize k soudasnosti, t1im
zb&Zngji. Celek dopliiuje stylov4 analyza filmfi Maxe Ophiilse, jez je ilustracf fungovan{
Saltovych vychodisek v analytické praxi.

Ve dvou kapitolich vénovanych statistické analyze stylu, probirajicich hlavn& némé
filmy, ptedevéim filmy dvacidtych let, si Salt v§{m4 ¢tyf prvki, které rozhodujf o stylu
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reZiséra a které umoziuji kvantitativni vyjidfeni a grafické zobrazeni. Soudi, Ze pro po-
stiZen{ rozdild a podobnosti mezi filmy je potfebnd metoda preciznéjii, nez je verbalni
popis.

Védom4 rozhodnuti reZiséra se podle Salta tykaji vybéru velikosti zdbérii, délky z4bérg,
poétu protipohledi v poméru k takovym prostiedkiim, jako jsou napf. zatmivaéky a pro-
linagky, a pohybl kamery. Analyza zachycuje jen kvantitativn{ aspekt, nicméné umoztiu-
je obecné&jsi zdvéry. Salt zavadi vlastni kategorizaci velikosti zdbérti, kterd, jako viech-
ny ostatni, vyuZivd relaci vli¢i postavé: Big Close Up (velky detail — hlava), Close Up
(detail — hlava a ramena), Medium Close Up (polodetail — poprsi), Medium Shot (poloce-
lek — lidskd postava k bokfim), Medium Long Shot (dal3i polocelek, tzv. americky plan —
lidskd postava po kolena), Long Shot (celek — celd lidskd postava), Very Long Shot
(velky celek — lidskd postava v kontextu).

Salt kvantifikoval A. S. L. (Average Shot Length — priimérmou délku zdbéru) ptiblizng
v 1000 filmech, pouZivdn{ protipohledu v 500 filmech a skdlu velikost{ zdbérfi p¥iblizng
ve 100 filmech. Tyto vy¥poéty mu umozfiuji tvrdit, ¥e napt. Zlomeny kvét a Vérné srdce
obsahujf vice polodetailli nez Zrozeni ndroda. Griffith se dasledn& vyhybd Medium Long
Shot, coz Salt povaZuje za charakteristicky rys jeho stylu, ktery je také typickym pifzna-
kem americkych filmb dvacétych let. U Rexe Ingrama, Henryho Kinga nebo George Fitz-
maurice se neobjevuje tolik masek a kruhovych clon, aby to bylo mo#no poklddat za
vyznamné, zato je tam mnoZstvi protipohledd a stfihd v pohybu. U Clarence Browna,
Victora Fleminga ¢&i Kinga Vidora vzbuzuje pozornost dominance Medium Shot. Pokud
jde o obecnéjsf vlastnosti, Salt zaznamenal, Ze tkéla velikosti zdbért mé nékdy ve fil-
mech téhoZ reziséra, napf. u Fritze Langa, Clarence Browna nebo Henryho Kinga, velmi
podobné sloZeni. Ve dvacatych letech vlddne ve Spojenych stdtech tzv. Medium Shot
Style zaloZeny na pievaze zdbéri stfedni velikosti a zvld$tnim vyzdvihovdni detaild.
V Evropé se setkdvdme se slabf formou tohoto stylu, vykazujictho ostatn& zna¢nou sté-
lost. Extrémni feSent, jako je napt. stdlé a vyluéné pouzivani zdbérii stiedni velikosti, se
ovSem mimo americkou kinematografii neobjevuji.

Pi vyzkumu priimémé délky zdbérd si Salt pov&iml, Ze filmy s podobnou A. S. L. maji
také podobnou strukturu délky zdbér. Napf. jestlize primérm4 délka zsbéru &ini 6 vte-
fin, pak bude 90 % zdbérh kratsich nez 12 viefin a témé&F se neobjevi zdbéry del3i ne?
30 vtefin. Jestlize A. S. L. &ini 21 vtefin, bude 40 % zdbé&ri krat$ich ne? 12 vtefina 12 %
zdbérh bude delsich ne? 30 vtefin.

Krétké a dlouhé zdbéry se zpravidla objevuji ve skupindch odpovidajicich scéné & sek-
venci. Obéas se objevuji dvojice nebo trojice zdbérdl ptiblizné stejné délky, nenachéai-
me vSak — alespoii ve zvukovych filmech — 74dné stopy metrickych schémat.

Salt poddvi piklady z let 1915 — 1919, které svéd&i o tom, Ze primémd délka zdbéru se
tehdy zkracovala a v roce 1919 se stabilizovala na drovni kolem 6 vte¥in. Zdiraziiuje
také fakt, Ze kdyZ reZisér dosghne zralé fize své tvorby, primém4 délka zébéru v jeho
filmech ziistava stdld.

Podet protipohledi je ¢asto &initelem, jenz umoZiiuje rozlisit styl rezisért, ktefi uZiva-
ji podobnou $kélu velikosti zébérti a u nichZ lze vypotitat shodnou A. S. L. Tak je tomu
tfeba u Griffithe a Kinga, ale u Griffithe skoro nejsou protipohledy, zatimco u Kinga je
jich 20 %.
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Pocet méfitelnych a poitatelnych parametri je ve filmu obrovsky a nelze Saltovi vyéitat,
e nepfihlédl ke vSem, resp. Ze nevzal v Gvahu v&t3f mno¥stvf téchto parametrd. Zvolil
oviem nesporné ty, které spiSe umoziuji postihnout normu daného obdobf ne# indivi-
dualni specifika stylu daného reZiséra. Tak jestlize jsou A. S. L. a 3k4la velikostf zdb&rt
uzndny za zdkladnf determinanty, je moZno Griffithdv styl charakterizovat jen prostied-
nictvim negace — chyb&ji tu protipohledy ¢&i prvky nezahrnuté do Saltovych statistickych
vypocti, jako je pouZivdni masek a kruhové clony.

Max Ophiils v Saltové charakteristice rovnéZ odpovidd normé, pokud jde o zdkladni pa-
rametry, a odlidujf ho — v padesatych letech — pohyby kamery, které v hierarchii podstat-
nych prvkil zaujimaji u Salta posledn{ misto. '

Saltovy vyzkumy doklddaji, Ze piiklad normy dané doby a daného mista je neobyéejné
silny, natolik, Ze ji nenaruguji dokonce ani velké tviiréf individuality, s nimiZ intuitivné
spojujeme pfekondvan{ konvenci a pravidel. Jde o to, Ze Salt vzal v dvahu parametry
charakterizované zna¢nou stédlosti a ménici se pomaleji ne¥ jiné, s nimi? tviirci zachdze-
ji pruZnéji.

Samostatnd kapitola knihy je v&novdna stylové analyze Ophiilsovych film&; n&které
z nich Salt zkoum4 velmi detailné a pfipojuje tabulky s vypodty, které se tykajf prostied-
ka uZitych reZisérem.

Ke stylovému vyvoji Ophiilsovy tvorby autor obecn& uvddi, %e zpo&stku jeho filmy
dodrZovaly normy Zanru, doby a mista, aviak pomé&mé rychle (Prodand nevésta, 1932)
presly k bravurnim pokusim o spojovdni podnéti z riznych zdrojii a o predstiZenf toho,
co se tehdy délo v evropské kinematografii. Nékteré Ophiilsovy predvaledné filmy tak
lze oznadit za origindlni. Originalita jeho stylu se oviem nejsilngji projevuje ve filmech
z padesitych let (specifické pouZivdni pohybl kamery, napt. krouzenf kolem hrdind,
kompozice obrazu, uréitd distance kamery viigi objektu).

Ophiils smé&foval — ne zcela diisledné — k avantgardnfmu postoji a nezajimal ho komerg-
n{ dspéch. Volné tedy vyuzival formélni prostfedky a nepodléhal omezenfm nezbytnym
pfi zaméfeni filmu na masové publikum.

Ophiilsovy filmy z padesdtych let mély podle Salta zjevny vliv na styl tviircfi nové viny
(Chabrola, Godarda, Demyho), k inspiraci jeho praci s kamerou se hlésil také Stanley
Kubrick.

Mnoho pozorosti vénoval vyzkumu problematiky stylu David Bordwell. V p¥rudce Film
Art: An Introduction (1979, 2. vyd. 1985), napsané spoleéné s Kristin Thompsonovou,
formuluje uréitd elementdrnf vychodiska. Hovoif o existenci dvou dynamickych systémd
v rdmci filmu: formé (srov. heslo Forma) a stylu, ktery vznik4 na zdkladé vzdjemného pii-
sobent technickych prostfedkil. Styl daného filmu je vysledkem historickych omezeni
a zdmérnych voleb.

Bordwell také zdfiraziiuje vztah stylu a divdka. Divak, i kdy? si to v zdsad& neuvédomu-
Je, md v souvislosti se stylem uréitd ofekdvéni, podmin&n4 jak jeho Zivotnimi zkugenost-
mi, tak kontakty s filmem i jinymi umén{mi. Styl méize na%e o&eké4van{ potvrdit, zklamat
je nebo zpiisobit jejich zménu.

Bordwell uvédi, Ze je mo#no zkoumat styl jednoho dila, styl reZiséra nebo styl skoly ¢&i
skupiny (expresionismus, sovétsky montd#nf styl v ase némého filmuy).

Autor naértdvd také metodu stylové analyzy filmu a stanovuje &tyfi jeji etapy:
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1. Uréenf{ struktury filmu, jeho narativnfho nebo nenarativniho formdlntho systému.

2. Poznén{ uZitych charakteristickych technik.

3. Odhalenf soustav danych technik v rdmei celého filmu.

4. Stanoveni funkei charakteristickych technik a soustav jimi t\iofenyc'h.

Ve své pozdé&jsi knize (Narration in the Fiction Film, 1985) p'ro.blra,DaVId Bordwel} k:flte-
gorii stylu s vyuZitfm podnétd ruskych formalistd. Autor/spoluye vyzkum stylu s vyvo.J’em
teorie vypovidéni (enunciace), snazi se odpovédét na otdzku, jak forma a styl funguji ve
vztahu k narativnim strategifm. ' N ) 5
Predeviim ho zajiméd systémovy zplisob operovani s fllfp.gyymlbpr_os«tgg(iliy.’ Styl pat¥{
k médiu, je jeho &dsti a vstupuje do interakce se syZetem, jak to ukazuje schéma:

Systémy: syzet — fabule

Narace
styl

,,Prebytek“

xsk p SyZet (angl. plot) tu je pojimén podobné jako u ruskych formalistd, Fedy jak,(: usvpof‘é-
‘%"dénl’ a prezentace fabule (angl. story) ve filmu. SyZet nezavisi na médiu, tentyz syze_tm.s.e
kb Ge objevit v dramatu &i roménu. SyZet a styl ve filmu koexistuji, ale vztahuji se'k _]1-
b nym aspektiim téhoZ fenoménu, syZet k ,,dramatickému“ procesu, styl k ,,tecl}r}lﬂgke-
mu®. Rozligent syZetu a fabule se nekryje s rozlidenim historie (histoire) a dlSkurSEl
u&&gr,,(dzgcours) v teorii vypoviddnf, fabule totiZ nent fedovym aktem, ale soubf)rem inferenci.
eni'sy Teprve soudasné ,uchopeni® syZetu a stylu umoziuje konstruov.at fabu!l} (story): )
| ,Lhz" \T,,normélnl’m“ filmu ¥df systém syZetu systém stylu, dominuje, jak fikajf forrr.lalhste7 g‘le
,ﬂet& to neznamend, Ze styl je pouze »nositel»emv syZetu. Existuje mnoho technikf;gz,mqh%u
s slouzit danému sy¥etu; je diilezité, kterd se zvoli, nebot stylovy vybér ovlivﬁ.uje perc/epsf
nf a kognitivn{ aktivitu divdka. Tedy i tehdy, kdyZ pouze podporuje syZet, je st?ll z4vai-
nym ¢&initelem ovlddanym vlastnimi zdkony; méiZe vSak ziskat i podobu nemotivovanou
syZetem. Jde o jev ¥idky, ale musime s nfm pocitat. . : y
,V hraném filmu je narace procesem, v némz filmovy syZet a styl spolecné piisobi pfi pod-
nécovdni a vedent divdkovy konstrukce fabule“ (NE s. 53). Zahrnutf stylu do sféry nara-
ce umoziiuje té7 analyzovat stylové odchylky od projektu syZetu. . o
V dalsich kapitoldch probird autor konkrétni historické fenomény, mj. .klaswky holly-
woodsky styl. Obecné se uzndv4, 7e jde o styl neviditelny, coz zplisobuje, Ze sim sebe
vytlagduje z pole pozornosti. Bordwell zmifiuje tfi divody: ) o
1. Klasické vypravéni pojimd styl jako nositele syZetu. V porovndni s jinymi zpuso-
by vyprévén{ pravé tento nejvice motivuje styl kompozi¢n&. Hollywoodska praxe zto-
loriiovala z4bér se scénou, a spojovala tak jednotku dramatickou a materidlni, stylo-
| vou. Filmové techniky jsou podiizeny strukture p¥{éiny a déinku, kterd vypaflé toaktot
expozice, ukon&eni platnosti starého pif¢inného &initele, uvedent novych &initeld, vy~
fazeni nového initele. Nékdy byvd tento styl ,.excentricky® — prebujely, dekorativ-
nf, ale vétSinou to je motivovdno napt. konvencemi zdnru (Busby Berkeley, Josef von

Sternberg).
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2. V klasickém vyprdvén{ styl povzbuzuje divdka k tomu, aby konstruoval koherenci,
spojitost ¢asu a prostoru ve fabuli.

3. Klasicky styl je zaloZen na pfesné ohrani¢eném poé&tu vybranych technickych pro-
stiedkti organizovanych do stabilntho paradigmatu a hierarchizovanych ve shodé s po-
zadavky syZetu. Divéci stylové konvence hollywoodského vypravéni intuitivng pozn4-
vaji, pravé vzhledem k plisobeni uvedenych &initel. .,,Neviditelnost* tohoto stylu se
zaklddd nejen na silné kodifikaci stylovych prostiedkd, ale také na jejich kodifiko-
vaném fungovdni v kontextu. NejdileZitjsi jsou ,,nové pitbshy“, nikoli nové syzety
a styly.

Styl vyprdvéni v uméleckém filmu a ve filmu historicko-materialistickém (sovétsk4 kine-
matografie) se vyzna¢uje odchylkami od klasické normy. Ale i zde plni funkce motivova«
né syZetem: vytvaf{ realismus, vystupuje jako vyjadient subjektivity, autorského komen-
téfe, hry mezi témito &initeli nebo kulmina¢niho bodu narativné-rétorické konstrukee.
Existuje ovSem rovnéZ vyprdvéni, v némz stylovy systém vytvaii struktury odli$né od
téch, které vyzaduje syZet. Filmovy styl miize byt organizovdn a zdfiraznén takovym zpi-
sobem, Ze ziskdvd minim4lné stejné postavenf jako struktury syZetu.

Vétsina kritikdi je ochotna uznat dominanci stylu jen ve filmech nenarativnich & ab-
straktnich, kde syZet neni. Lze si ale predstavit i hrany film, v némz by styl dominoval,:
nebo moznost stejné zdvaZnosti syZetu a stylu. Formalisté a strukturalisté uznali sty-
lové ¢initele za velmi diileZité, pripisovali jim schopnost nabyvat autonomnich hod-
not. Bordwell, podobné& jako No&l Burch, navazuje na koncepci totslniho serialismu
v hudbé a jeho parametry. Soudj, Ze n&co analogického lze postiehnout ve francouzském’
novém roménu. Parametrické mySleni charakterizovalo rovné strukturalisty. Tento zpii-
sob myslen{ sugeruje, Ze styl (zvany &asto écriture) miize v textu vytvaret nezdvislé struk--
tury. Zd4 se, e styl je vice ovldddn vnitinf koherenci ne% zobrazovac{ funkef.

Seridlnf a strukturdlni uvaZovéni zdfiraziiuje prostorové aspekty — uspofddénf prvki;
v prostoru. Novd koncepce formy ptidéluje stylu velky vyznam — autoreferenénf aspekty
strukturdlnich vztah mohou v textu tvofit specidlni rovinu.

Piikladem parametrického vypravéni je snimek Loni v Marienbadu, ,»NOVY* romdn ve
filmu, kde ka?d4 scéna predstavuje variantu abstraktniho narativniho toposu (muz pfe-\‘-
svédcuje Zenu, aby s nim odjela). Film tedy pojim4 syZet a styl jako organizaci stabilnich
prvki, zaméfiovanych a putujicich textem; sugeruji spojitou fabuli, ale zdroveti to stéle
znovu popiraji. ;

Jestlize divdk nemiize pfifadit styl k n&jaké koncepci realismu, k poradavk@im #4nru

nebo kompozice, mus{ uvazovat o autonomnich hodnotach stylu. P¥ikladem takové situa-
ce je Godardév film Zit svilj Zivot, slozeny z dvandcti epizod. Na roviné vizudlniho stylu

charakterizuje kaZdy segment jedna nebo vice variant moznych relacf kamera — subjekt.

Napf. dvodn{ titulky doprovazeji zdb&ry Nany v detailu. V prvni epizodé jsou Nana a je-

J{ manZel ukdzdni zezadu. Pohyb kamery vpied mdme v gesté epizodé, panordmu v dva-

ndcté. Osmd epizoda predstavuje montdZni sekvenci, devitou charakterizuji dlouhé

zdbéry.

Na otdzku, zda divak mézZe vnimat stylové struktury parametrického vypravéni, Bordwell

odpovid4 kladné a tvrdi, Ze v zobrazujicim uméni hleddme vyznamy, v abstraktnim umé-

n{ ¥id.

L L U VL L N A U L T




1L UINILINAAG L,
Alicja Helmanova: Styl

Parametrické vypravéni (a v jeho rdmci stylové prostfedky) miiZe byt &itelné. Odp}ovfdé

kritérifm, kterd pro hudbu vyty&uje Leonard Meyer (jinak pfizndvajici, Ze seridlni hud-

ba je nespliiuje). '

Jde o tato kritéria:

1. Dostate¢nd redundance. ’

2. Existence schémat jako zdrojé ¥4du a oéekdvani. Ze stylového hlediska se film vyzna-

&uje silnou vnitin{ jednotou. Vznikd dojem ,,preformovaného stylu.

3. Poznéni ,,pfirozenych® predispozic.

4. Pozndni omezené ,kapacity kandlu®. ' )

Aby se styl mohl ve filmu dostat na &elnou pozici, mus{ byt vnitfné koherentn. ’Ijat.o ko-
herence zavisi na distinktivni, éasto jediné vnitin{ stylové normé&. Miizeme tu odliit dvg
obecné strategie. Prvni z nich je volba askeze a dspornosti — film se omezuje na nevel.ky
potet procedur. (Kendzi Mizogudi ve tficétych letech — dlouhé zdbéry v celz(}lv.al am:arlc:
kém planu.) Druhou strategii pfedstavuje ,,pietizeni”, napf. ve filmu Zit sviy Zivot rizné
nespojité stylové procedury. ,

Styl musf vytvéret vlastni dasovou logiku. Schopnosti divdka rozPoznévat stylowie Strtl],(-
tury jsou oviem omezené. Ne viechny prvky se tedy mohou ménit souéasné, n.ektere je
tfeba zachovat, aby variace ¢&i repetice byly zjevné. Divdk si spi¥e neZ jednotlivého pa-
rametru poviimne svazku prostfedkd.

Pti parametrickém vyprdvéni se miiZe objevit troji zplsob interakce mezi syZetem a sty-
lem: .

1. styl miiZe absolutné dominovat (to je ¥dky pfipad, ale najdeme ho napf. ve filmu
Vinovd délka); 2. miize byt rovnoprdvny (filmy Alaina Robbe-Grilleta); 3. zdvaZnost sy-
Zetu a stylu se méni.

Zajimavy kratky komentat tykajici se pojimani kategorie stylu kritikou nachdzime
v Bordwellové knize Making Meaning (1989). Podle Bordwella se pocdtek skuteénych
vyzkumf stylu spojuje s francouzskou teorif autora (auteur theory). Preciznim Bazino-
vym analyzadm se jiné price, otiskované v Cahiers du Cinéma, sice nevyrovnaly, a!e roz-
iffilo se tehdy stanovisko, podle n&ho? je tieba hledat vyznamy dila prostfednictvim
techniky a uznat inscenaci (mise-en-scéne), montd? a zvuk za aspekty stylu.

Bordwell si viim4 faktu, %e zastdnci teorie autora personifikovali pojem stylu, kdyzZ se
odvoldvali na takové &initele, jako je vypravéd a kamera. Kameru nepojimali jako fyzic-
ky objekt, ale jako heuristicky konstrukt. Svou akef v prostoru mohla vytvéfet vyznamy.
Toto pojeti kamery umoziiovalo kritice chédpat obraz jako otisk mentdlnich a emocionl-
nich procest nebo jako faktor, ktery ¢ini rozhodnuti.

Nejextrémn&jsim piikladem personifikace techniky je pojimdni stylu jako né&&eho »80-
matického®, a to na zékladé analogie mezi lidskym t&lem a tim, co se nazyvd ,t&lem fil-
mu“. Freud a jeho vyznavadi psali o fyzickych symptomech psychickych poruch; filmo-
vi kritici postupuji analogicky p¥i sledovdn{ mezer, rozporii a naruseni v textu.
Christian Metz ve své posledni knize (L’E'nonciation impersonnelle, ou le site du film,
1991) probiri otdzky stylu v kontextu a vztahovém poli pi{znaké vypovidan{ (énoncia-
tion) a typu obrazli, kieré nazyvd ,,obrazy objektivn& orientovanymi®. Oddéluje rysy
stylu od p¥iznakl vypoviddni, i kdyZ respektuje fakt, Ze mezi nimi mohou existovat

analogie.
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Vychodiskem pro Metzovy tvahy je otdzka optickych figur, pojimanych jako specifické
interpunkéni znaky filmu. Ty tvofi uzaviené jednotky, nemaijf subjektivn{ charakter, ne-
pochdzeji od osoby, kterd by je predtim ,vidéla“ nebo si je ,,predstavovala“. Vyzafuji
z ohniska vypoviddni, z filmu, ktery mluvi k divdkovi a mluv{ piimo, nebof dané jednotky
nejsou diegetické, nepatif do imagingrniho univerza filmu. Predstavuji nejéistsi piiklad
fddu vypoviddni, protoZe znamenajf intervenci (nejsou tedy neutrilni) a nepochézeji od
osoby. Poukazujf na objektivnf status obrazu, posiluji jej.

Tento typ vypovidéni (soudasné objektivni a piiznakovy) odpovidd ¥idu ,,externtho®
vyprdvéni (externtho ve vztahu k osobdm) a vstupuje do opozice vii&i hledisku osoby
(vypravéni interni &i subjektivni) i vii¢i absenci hlediska (,transparentni“ vypoviddni).
Princip trojdilnosti je tu ziejmy, nebof fokalizace méZe byt jak ,vnitroosobni® (,,interne-
personnage®), tak ,vnitrokamerovd* (, .interne-caméra®).

Historici a teoretici filmu se ptaji, zda styl filmovych autori nenf p¥fznakem vypoviddni
a zda nelze %dnry poklddat za kolektivnf styly. Je to vyraz ne vidy verbalizovaného pre-
svédcent, Ze obrazy a zvuky vidy pochazeji od nekoho.

UvaZovini, podle néhoz styly plisobf jako tovdrni znagky, poukazuji na tviréi aktivitu,
majf vlastn{ jména, a tedy urdity styl zobrazeni je vlastn{ Wellesovi, Bressonovi nebo
Ozuovi, umoziiuje formulovat zdvér, 7e ,,styl miiZe mit tcinky trochu analogické i¢inkfim
ptiznaki vypoviddni“ (LI, s. 155).

Metz souhlasi s analogif, ale zdéraziiuje ptedeviim diference. Rik4 se, Ze styl vzdy
odkazuje na autora. Ale také vidy je dany autor (nebo dand 8kola) jako ohnisko vypo-
viddn{ instanci neosobni, anonymni, v jistém smyslu stejnou pro vSechna dila. Tato
instance nefik4 nic neZ ,toto je film“. Pfznaky vypoviddn{ neoznacuji osobné nikoho.
Oznacuji aktivitu, kterd tvoff vypovéd (I’énoncé), filmovy akt jako takovy, vidy iden-
ticky.

To, co se nazyvé stylem, je kvalitou vSudyp¥itomnou a viceméné nelokalizovatelnou,
nepfedvidatelnou, velmi specifickou. Naproti tomu konfigurace vypoviddn{ patif k vel-
kym obecnym ¥4déim, svym zptsobem abstraktnim, predvidatelnym a lokalizovatelnym.
Existuje zdsadni rozdil mezi vyskytem hlasu mimo obraz (voix-Je, voice-over) a odkazem
na zndmy opakovatelny fdd. Rozdily, & spie soubor rozdilfi, Metz shrnuje do étyt bodi:
L. Styl je véci daného autora nebo 3koly, vypovidani anonymné signalizuje fakt filmu.
2. Styl se umistuje bud’ na libovolném mist&, nebo v dile jako celku, zatimco vypovid4-
ni pifslusf jisty podet vyznaGenych priichodd. Lze se v nich pohybovat riiznymi zpasoby,
ale mnoZstvf variant je omezeno. Navic se styl mfize ukazovat tam, kde se vypovidédni
vytracf.

3. Styl se miiZe vdzat na konkrétn{ rysy dila nebo na jeho obsah, zatimco figury vypovi-
déni jsou vidy logickymi konstrukcemi.

4. Pifznaky vypoviddni signalizujf diskurs, nic vice; styl vytva¥{ s diskursem t&lo filmu.
Pitanaky vypovidéni a stopy odkazujici na autora mohou byt nékdy shodné, p¥esto viak
maji jiny charakter. Stopy autora nemohou byt nevédomé, jsou vidy vysledkem z4mér-
né aktivity. Figury vypoviddn{ majf v sobé& né&co z pravidel, stylové piiznaky poukazuji
na nekonetné moznosti. Transformace stylovych piiznaké na signdly vypovidani je
snadn4 a ¢astd. Stejné &asto nachizime jejich kombinace, ale dalezitd je odlignost je-
jich povahy.
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Povsimli jsme si, e v oblasti vyzkumi stylu ve filmu nebyl dosud rozfegen zdsadni pro-
blém, a to vztah stylu, pojimaného jako jisty druh expresivniho zabarvent, k jazyku, kte-
ry by byl nepiiznakovy a ktery by bylo moZno chépat jako neutrdlni materisl. Dany p¥i-
stup, uplatiiovany vice & méné védomé, se objevuje v dvahéch o stylu takika od prvnich
textfi k tomuto tématu a¥ do dneska. Nepochybny tu je vliv teorie literatury a jejtho roz-
liten{ b&#ného a uméleckého jazyka a ddle jazyka jako neutrdlntho materidlu pied dilem
a expresivné zabarveného materidlu dila. Teoretik filmu je nucen takové délent, alespon
v dané formulaci, odmitnout, nicméné ztstdvd mu k fesen{ problém specifického dualis-
mu filmovych dé&l, v nichZ odhaluje jevy patiici bud jakoby do jazyka, nebo jakoby do
stylu.

Problém jazyka ve vztahu k filmu je stejné obtiZny jako problém stylu, a tak se relace
obou kategorif jest& komplikuje. V aspektu, ktery nds zajimd, je tfeba zddraznit, Ze po-
kud jde o film, neexistuje jazyk, ktery by ,,pfedchdzel” — v jakémkoliv vyznamu — jazy-
ku konkrétnich, hotovych vyjddfend. Jazyk filmu je tedy vidy takiikajic jazykem druhé-
ho stupné, propracovanym, uméleckym, bez chledu na to, jakym filmovym druhiim
a #4nrtim slouZi. Zlistane takovy jak tam, kde je expresivni zabarveni minimdln{ (sdé&le-
ni, kterd realizuji cile ¢isté informativn{), tak i tam, kde mira tohoto zabarven{ vzriistd.
Pripomerime si, Ze uvaZovdni v kategoriich stylu podnécovaly fenomény zabarvené
expresivné v maximdln{ mife, zatimco viechny dokumentdrni a paradokumentérn{ formy
vedly ke koncepeim zabyvajicim se moZnosti vyskytu nulového stupné stylu, neutrdlni-
ho stylu, naturalismu, transparentnosti stylu atd. Teoretici riznym zpfisobem hledali
neutrdlni bdzi, na jejimZ pozad{ by se ukazovaly expresivni hodnoty stylu. Vychodiskem
bylo pfesvédéeni, Ze to, co je stylové a expresivni, se mus{ opirat o néco, co teprve mi-
Ze byt stylizované a uZité expresivné.

Objevily se rovnéZ koncepce, kieré uvaZovani zde piijaté zcela prevraceji. Podle nich by
jazyk filmu vznikal nejprve a piedeviim jako stylovy fenomén a teprve potom by ziskal
»jazykovost® v gramatickém chdpdni. Vnimatel€ i kritici si uvédomuj{ existenci charak-
teristickych rysi urditych stylovych formaci v dobé, kdy jesté nevédi nic nebo védi jen
milo o jazykovych systémech leZicich v jejich zdkladech. O autorovi avantgardnich
filmd #{kdme, Ze niéf ,,gramatiku® filmu, ale nejsme schopni ji formulovat. Rezisér si
miiZe byt védom toho, %e jeho styl naru$uje a ni&{ vlddnouci normy, ale tyto normy ani
nevyjmenuje, ani nepopiSe.

Diilefité je to, Ze se rliznymi ceslami a z riznych stran dospiva k pokustim o postiZeni
dvouvrstevnosti jazykovych jevii ve filmu. Zd4 se, Ze ¢4st z nich zfistdvd mimo pisobnost
tviirce a je vysvétlitelnd na bdzi systému jazykového (ktery nemusi pripominat verbdlni
langue) a kvazigramatického (normy a konvence), zatimco druhou &4st lze nejlépe objas-
nit v kategorii stylu & écriture. Prvn{ skupina by se ménila velmi pomalu, nebo by se
dokonce neménila viibec, druhd by se ménila velmi rychle a byla by podiizena tvirci.
Kategorie prevzaté z verbdlntho jazyka tyto fenomény mo#nd necharakterizuji nejlépe,
nebof to jsou pouze metafory, které ndm umoziiuji vysvétlovat to, co nezname, prostred-
nictvim toho, co zndme. Nicméné vychodiskem tohoto uvafovani je styl a nutf nds opa-
kované usilovat o stdle pfesn&jsi postiZeni jazykové-stylového specifika filmu.

Tento pokus o pfedstaveni problematiky vyvoje stylu zdfiraziiuje odklon od stabil-
nich a vyzkouSenych modeld pouZivanych pfi vyzkumu stylu v jinych oblastech uméni.
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Paradoxné se miiZe zd4t, Ze dnes jsme schopni uvést v souvislosti s filmovym stylem mé-
né nespornych véci nez pred tficeti lety. Tyto zmé&ny oviem charakterizuji p¥echod od
my3lenf v kategoriich povrchnich analogii k nalézani specifickych rysti fenoménu stylu
ve filmu.

Prelo?il Petr Mares

PreloZeno z polského origindlu: Alicja Helman, Styl. In: Stownik pojec filmowych. Tom 4.
Pod redakcjg Alicji Helman. Wroctaw 1993, s. 101 — 156.
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Anketa

STUDIUM FILMOVE VEDY

Redakce Iluminace oslovila Yadu kolegti, kteff jsou profesné, pFevazné jako pedagogové,
spojeni s oborem zvanym filmov4 véda.

Polozili jsme t¥i zdkladni otdzky, od nichZ se miiZe v pribé&hu éasu odvinout diskuse, kte-
rd by mohla oZivit otdzky smyslu a posldni (studia) filmové védy, kterd by vSak mohla
také inspirovat praktické kroky v procesu daliho formovani filmové védy jako vysoko-
gkolského studijniho oboru.

1. a) Studoval/a jste na vysoké skole filmovy obor? Pokud ano, v kterych le-
tech, na které skole a pod jakym pedagogickym vedenim? Jaké byly podle Vs
tehdy nejvétsi klady a zdpory studia filmového oboru?

b) Pokud jste na vysoké 3kole filmovy obor nestudoval/a, co Vds k filmové
problematice pFivedlo? /

2. Jak rozumite — s p¥ihlédnutim k domdcimu i zahraniénimu kontextu — po-
Jjmu ,, filmovd véda““? Chdpete jej spis jako oznaéeni uménovédné discipliny,
nebo spis jako pojem, ktery zastFeSuje mesioborové bdddni v oblasti teorie
a déjin filmu? Anebo jinak? (Povazujete pojem ,filmovd véda“ za dostateény
pro oznadéeni této Vasi predstavy?)

3. Jak si pfedstavujete idedlni podobu studia tohoto oboru?

Jaromir BlaZejovsky
Ustav divadelni a filmové védy Masarykovy univerzity, Brno

L. a) Filmovou védu jsem studoval pouze fakultativné v roce 1977 — 1978 na Filozofické
fakulté Masarykovy univerzity (tehdy Univerzita J. E. Purkyné) u dr. Zdefika Smejkala,
zakladatele tohoto oboru na brnénské univerzité. Ten viak za normalizace nemél povo-
leno predndset, a tak jeho lekce tehdejsi dékan povolil aZ na zdkladé kolektivni Zddosti
nds studentii. Absolvoval jsem u doc. Smejkala stru¢ény pfehled déjin filmu, roziiteny
© poznatky z filmové fedi. NaSe setkdni mivala spf% semindrni charakter a v diskusich
Jsme reagovali i na aktudln& promitané filmy. Zden&k Smejkal vedl v on&ch letech na Fi-
lozofické fakulté také pravidelny cyklus archivnich filmé a daldi nezdvisly diskusni
semindf péstoval v Brné z iniciativy studentd pifrodovédeckych obord.




