Mirostaw Przylipiak

Problematika vnitrotextového produktora (nadawca) ve filmu, fil-
mového ,vypravéde®, je zpravidla zkoumana v kontextu subjekti-
vizovanych sdélent, tj. filmi nebo filmovych fragmentd, v je-
jichZ zndzorn&ném sv&ts vystupuje postava, ,,skrze® ni¥ tento syt
vnimdme. Takovy pifstup je sice ospravedlnén samotnym mate-
ridlem, ale piesto téma zdsadn& zufuje; odsouvd toti¥ na okraj
otdzku: jakd je situace vyprévéni (sytuacja nadawcza) filmového
dila, co se d&je s vnitrotextovym produktorem v pifpadé, kdy ne-
jde o Zddny subjektivizadni postup? Je mo#né a sprivné uva¥o-
vat o charakteru totdln{ subjektivizace sd&lenf ve Felliniho filmu
GIULIETA A DUCHOVE — je to nicmén& mnohem snazi, nebof o sa-
motném faktu, Ze to, co vidime, je prefiltrovdno psychikou titulni
~ hrdinky, neni pochyb. Snadno také mfizeme vyznaéit ty scény,
fragmenty filmu, které jsou zvld¥f intenzivni projekei jejich men-
tdlnich stavii. Tato o&ividnost nenf samoziejmé divodem, jak jiz
* bylo zminéno, abychom se piestali subjektivizaénimi postupy za-
byvat. Co si ale mdme podit s filmy Howarda Hawkse, Billyho
Wildera, Stevena Spielberga, Piera Paola Pasoliniho a tisfci dal-
- 8ich, které bud'to neobsahujf 4dné subjektivizatni postupy (co#
mimochodem nenf &asté), nebo je vyuZivaji v mensich a striktng
- vymezenych fragmentech? Tykd se to pfitom drtivé v&tiiny reali-
~ zovanych film{.
Jednim 2 nejrangjiich, a prece stile Zivych pokusti o vyfe-
- $eni tohoto problému byla koncepce ,neviditelného pozorovate-
le®. Objevila se velmi zghy, jeji zdrodky najdeme jiZ u Huga
Miinsterberga a jeji systematicky a uspofddany vyklad podal v ro-
- ce 1926 Vsevolod Pudovkin:

. Predstavte si, [...] #e n&kdo stoji u stény domu a ot4¢f hlavu vlevo, zatimco

“nékdo jiny se opatrné plii{ do domu otevienou brankou ve vratech. Oba se
 zastavili dost daleko od sebe, Prvnf bere do ruky néjaky predmét a ukazuje
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jej druhému, jakoby ho cht&l drdzdit. Druby zufivé zatne pdsti a vrhd se na
n&j (Pudovkin, 1974: 69-79).

Kamera zde m4 plnit pouze funkce pozorovatele:

Pozorovatel se ocitl blizko k lidem a zietelng vid&l viechny detaily, ale mu-
sel stdle obracet hlavu tu na jednu, tu na drubou stranu, tu nahoru, podle
toho, kam jej vedl zdjem pozorovdni a posloupnost rozvijenf seény. [...]
Objektiv kamery zastupuje zrak pozorovatele a obraty kamery, zaméfujicf se
tu na jednoho, tu na druhého &lovéka, tu na jeden, tu na druh¥ detail, by se

mély Fdit stejnymi pravidly, jaké vedou pehyby odi pozorpv:atele. [...] Pied-

" stavte si znepokojeného pozorovatele néjaké rychle se odehrdvajfcf scény.
Jeho vzx\*uéen}’ pohled rychle klouZe z jednoho mista na druhé. Budeme-li jej
napodobovat kamerou, v¥sledkem bude fada rychle se ménicich zdbérdi &ili
»nervni® montd% {Pudovkin, 1974: 70).

Filmové obrazy tedy vidime jakoby z pozice potencidlntho
pozorovalele, ktety se zastavil a divé se na danou scénu. Objektiv
kamery je jakoby jeho okem. PribliZovdn{ k vécem a vzdalovan{
se od nich je vyrazem jeho pozornoesti a tempo montdZie miie
odrd¥et miru jeho emociondlntho zaujeti. V pozdé&jéich textech

Pudovkin tomute pozorovatell pfipisuje neomezenou schopnost . -

pohybu v Sase a prostoru a vybavuje ho navic — v diisledku tech-
~ nického vyvoje kinematografie — sluchem. Ziskdvdme tak kon-
strukel ,,neviditelného pozorovatele® jako zprostfedkujicf instan-
ce v kontaktech divdka se svétem dila.

Nékdy je tato mySlenka interpretovdna tak, Ze produkto-
rem, vypravé&em filmového dila je kamera. John Cromwell tvrdi,
%e ,nejudinndj$im zplsobem vyprivén{ filmového piibéhu je vy-
uZiti kamery jako filmového vypravdde, ktery vybird predméty

a soustfedi se na ty z nich, je¥ jsou centrem dramatického zdjmu®

{cit. dle Bordwell, 1984: XI). Historik Jerzy-Toeplit_z zase v jedné

Py

ze svych nemnohych teoretickych pasdZf pie, Ze Griffithovou zd-
sluhou se kamera stala vypravé&&em filmového dila, a vztahuje to
ke Griffithov& literdrnf erudici:

Pii pozomé detbé libovolné kapitoly z kteréhokoliv realistického romdnu de-
vatendctého stolet{ viak mitfeme pochopit, Ze kamera zastupuje ve filmu au-
toriv pohled, pozorujicf ud4lesti jednou zblizka, jindy z ddlky. Griffith, aniZ
si snad plné& uvédomoval, odkud &erp4 inspiraci ke svému reiijnimu postupu,
i zde vyu#il svych hlubokych znalostf literatury (Toeplitz, 1989: 105).
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Cromwellova a Toeplitzova argumentace jsou, jak je ziejmé,
v podstaté shodné s Pudovkinovou. Zdfirazituje se v nich akt pozo-
rovani a podobnost montdZnich postupii s psychelogickymi mecha-
nismy ¥izeni pozornosti. P¥esto se mi nezd4, #e by oznadeni kame-
ry za vypravéde bylo ufiteéné. Dochézi zde totiZ k tomu, Ze se
neZivé aparatufe piipisuje schopnost vyprdavét. Viechny vnitrotex-
tové zprostiedkujici instance v literatufe nebo t€% ve vizudlnich
uménich jsou naopak vZdy antropomorfizovany, a to alespoii v tom
smyslu, ¥¢ napodobuji specificky lidsky zplisob kontaktu se sku-
tec¢nosti. Kamera takové schopnosti mit sameziejmé nemiie, stej-

né jako nemie ménit velikost zdb&ru v zdvislosti na mife soustte-

déni pozornosti, pon&vad? nenf vybavena psychikou. ZtotoZiovan{
kamery s vypravééem vede také k velmi nepFfesnému smifen{ toho,
co je vzhledem k vypravéni vngjsi (filmovy $tdb, technickd apara-
tura), s tim, co ~ jak napovidd sdm termin — je vnitfni, &ili s vnit-
rotextovym produktorem.

Z 1&chto divodh se proto jevi jako adekvain&j¥{ zahrnout
tuto koncepei pod pojem ,heviditelného pozorovatele®. Ziskdme
tak kategorii antropomorfizovanou a pritom fikéni, pat¥ici do své-
ta textu. Ale i toto pojet{ md mnohé nedostatky, vzhledem k nimz
je nemitfeme piijmout jako uspokojivé ¥e¥eni celého problému.
Jak sprdvné poznamendvd David Bordwell (1985: 9-12), tento
pojem vysvétluje pouze ty akty vidéni, které lze mimeticky odf-
vodnit. NemitZe zahrnout nap¥. optické triky, jako rozdéleny obraz
&i trikové pouZiti negativu, a viibec jakykoli obraz, jen by se ve
své struktufe odlifoval od vysledku normdlniho aktu vizudin{ per-
cepee. ObtiZng by se rovnéZ vyporddal s tzv. ,,nemo¥nymi hledis-
ky“, &ili zdb&ry snimanymi z mist, jeZ jsou ¢lovéku nedostupni
{napf. vedle kol rvchle jedouciho automobilu). ,.Neviditelny po-
zorovatel” m4 sice mit schopnost neomezeného pohybu, nicméng
v téchto pfipadech je evidentnf, %e je instanef zbavenou jakychko-
li vlastnosti &i rysi mimo schopnost vidén{. Opét by mu tedy hro-
zil pifzrak ,,odlidstént™. Pokud miZe byt kategorie ,,neviditelného
pozorovatele® pfese vSechno uZitednd pro pochopeni zprostiedko-
vani vidéni, je zcela neefektivni v pifpadé aktu filmového vypra-
véni, vivoje filmu v 8ase. Je to vidét jiZ na drovni nejjednodusiich
montéd¥nich piechodi, jak je analyzoval Pudovkin, Zmény ve veli-
kosti zdb&ril jsou podle n&j motivovény psychologickym procesem
promé&nlivého soustfedéni pozornosti, jenZ se odehrdvd ve védomi
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»neviditelného pozorovatele®. Tento proces je ale neobyéejné jed-
noduchy a schematicky. Omezuje se pouze na to, Ze co zajimd po-
zorovatele vice, je ukdzdno v detailnéj$im zdbéru. Je to pojeti,
které nejenie neni adekvdini vzhledem k mechanismim spolupii-
sobicim v lidském vnimdn{, ale navic neumoiiuje Z4dnou dife-
renciaci ,,pozordvatelﬁ“. Jako kdyby vSechny filmy v dé&jindch ki-
nematografie byly zprostfedkovdny touté¥ fiktivni postavou, jeji#
jedinou charakteristickou vlastnost{ by bylo, Ze to, co i zajim4,
vidi zblizka. Celd koncepce pFitom vychdzi z navysost schematic-

kého chdpdni filmové poetiky, podle néjZ velky celek slouZi popi-
su a detail zdraznéni fabuladng nebo dramaturgicky déle¥itych

prvkili. A pfitom to pfece miife byt Giplné naopak: ddleZité prvky
se mohou ,ztricet” ve velkém celku 2 detail mfie zdfiraziiovat
zcela nepodstatné drobnosti. Navic, i kdybychom piistoupili na
to, Ze je to ,,pozorovatel”, kdo se divd na danou scénu, pak jistd
nelze souhlasit s im, Ze ji ve své mysli také montuje. Pfirovnani
stithové skladby k psychickému procesu miiZe vysvétlit princip

montde, ale nemiiZe vysvétiit aktivni podil ,,pozorovatele® na vy-

voji filmového vyprdvénf.-A nakonec; zmin&nou koncepei nelze
aplikovat na analyzu vét$ich &dsti dila, kde jiZ nejde o popis jed-
notlivich seén, nybrZ o obeeny princip vybéru uréitych fragmen-
th z fady moZnosti, jejich uspordd4n{ do takového a ne jiného sle-
du, tedy krdtce o princip sdé€lovdn{ informact divékovi. Z t&chto
diivodi je koncepce ,neviditelného pozorovatele® piijatelnd —
i kdy#-s v¥hradami-— pouze tehdy, kdy# zkoumédme zprostiedko-
vani jednotlivého zdbéru. Jakmile se objevi stithové spojent, std-
vd se nanejvys metaforou, a to nepiili§ p¥ihodnou. V konfrontaci
s vét8imi ¢dstmi dila je bezradnd.

~ Vidime, ¥e pochybnosti spojené s teorii ,,neviditelného po-
zorovatele” nebo kamery-vypravéde nds vedou k tomu, abychom

hledali néjaky obecnéjsf princip nebo instanct, kterd by byla uZi-

tednd pii analyze informadni struktury filmového komunikatu,
kterd by determinovala uspofdddni a distribuci scén, zpfisob se-
lekce informaci a mo#n4 byla také zodpovédn4 za formdlni feent,
jako je napf. vybér velikosti zdbéru nebo pohyby kamery.

V literatute je takovou instanci autorsky vypravéd. Tato ka-
tegorie v podstaté slouzf jako pseudonym pro neosobni naraci,
kterd md neomezené moZnosti pohybu v ¢ase a prostoru a také pii-

stup ke viem déleZitym informacim. Kdy% Jerzy Toeplitz uvadi
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zmifiovanou analogii mezi filmem a realistickym roménér;i‘-‘dev
tendctého stoletf, chdpeme, Ze termin ,,kamera-vypravéé"‘:-je pro
néj prosté zplisobem, jak oznadit autorskou naraci ve filmy, Vidgli’
Jsme jiZ, jaké diisledky p¥indsf pouitf slova ,,kamera“ jako ozna-
&enf pro vypravé&skou instanci. Nynf je nadase zabyvat se obee-
n€j8im problémem: zda a jakym zpfisobem je moné pienést mo-
del autorského vypravéde do filmu.

Podobné pokusy jiz byly &inény. Albert Laffay (1975) uv4-
di, Ze divak sledujicf film je v sitvaci &loveka, jeny si prohlfy
album, oviem s tim rozdilem, %e strany neobraci on sdm, nybri

jakysi ,velky tviirce obrazi® (le grand imagier, grand image

maher). Tato metafora a toto oznadenf budou pozdéji jestE mnoho-
krdt citovdny, pouZivény a potvrzovény v analyzdch filmovych na-
rativnich struktur. ,.Ten, kdo obrac{ stranky,” ,,velky tviirce obra-
z0“ by zde byl ekvivalentem literdrntho autorského vypravéde.
Laffayovo dictum bylo sice asto opakovdno, nedockalo se ale
adekvdtni analyzy. Myslim, Ze teoretici se spokojili s vystiznost{
obecného zaméfenf metafory, podle n&j% se pasivnfmu divakovi
predklddajf ke sledovani po sob& nésledujici obrazy, a neptali se,
kdo je ,velky tviirce obrazi“ a jak probthd obraceni strdnek.
Takovd analyza je oviem nezbytn4. Je toti# tfeba fici, e literdrn{
autorsky vypravéd je sice v podstaté urditym modelem a do znaé-
né miry jednoduSe zastupuje kompozidni schéma neosobnf na-
race, ale na druhé stran& nachdz{ mohutnou podporu v povaze li-
terdrnfho materidlu &ili v jazyce. Verbalnf vypravéni jsou ze své
podstaty osobnf, a to diky p¥iznakiim vypovid4nf, jako jsou napfi-
klad ~ v polském jazyce — osobn{ zdjmena a slovesa. V dilech vy-
pravénych autorsky se ve skutednosti nevyskytuje z4jmeno T
(tj. nenf pouZivdno samotnym vypravédem, atkoli samozfejms mb-
Ze vystupovat v promluvdch hrdind) ani slovesa v prvnf osobé jed-
noiného &fsla. Zdjmeno ,,on“ (ona, oni) a slovesa ve ti‘etf osobé se
v téchto vyprdvénich ale vyskytujf, a to okam¥its implikuje exis-
tenci sité skrytych relact, v jejich¥ rdmei funguje ono »Jd%, vypra-
véd. ,,0n* je toti% ,,jim"“ pro ,,m&*,

Osobni charakter literdrniho autorského vypravéde byvd
zdiiraziiovdn také prostfednictvim expresivntho rdzu mnoha slov.!
Obraty ,,usedl”, ,,zaujal misto®, »Spoéinul® nebo ,,rozvalil se na

1 Podrobné&ji o tomto problému piie Maria Jasikiska (1983).
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kiesle® mohou slouZit popisu v zdsadé totoZné &innosti, ale vybér
jednoho z nich namisto jinych vypovidd nejen o udélosti, nybri ta-
ké o postoji produktora a jeho jazykovych preferencich. Autorskd
narace je ve skutednosti v&t¥inou lexikdlng zjemnénd, ¢ili jen
s¥idka pouffvd vyrazy piili¥ ndpadné pokazujicf na piftomnost
a postoj vypovidajiciho, ale na druhé strané se pochopitelné ne-
miiZe zcela vyvarovat signifikantnich vybérd.

Dile#it4 je zde také otdzka dasu. PouZit{ Easu minulého
(a ten je v romdnech vyprdvénych autorsky nejdastéjsi) implikuje
existenci n&jaké dasové roviny, jeZ je vzhledem k uddlostem po-
zd&j8i a v ni% se realizuje vyprdvéni. Kazimierz Wyka tvrdi, Ze
sminuly &as narace je posledni, ale jiZ niéfm nenahraditelnou
stopou piftomnosti vypravéde v jeho funkei viddy nad uddlostmi®
(Wyka, 1983: 314). PouZiti zd4nlivé neosobniho obratu ,on
(tehdy) vidél” nutn& implikuje, Ze ,,j4 (nyni) o tom mluvim®. Lite-
rdrni autorsky vypravéd tedy nen{ pouhou etiketou pro oznaceni
neosobni konstrukce vyprdvéni, nybri instancf odhalitelnou na
riiznych wrovnich literdrni narace, kterou je moZno diferencovat
od romdnu k roménu, a z toho plyne, Ze je skutetné uZiteénym
analytickym ndstrojem.

. Ve filmu neexistuji ani zdjmena, ani slovesné osoby. Z-
- kladnim &asem je zde das piitomny, a to znamend, Ze momenty
akce, recepce a poddvdni zprdvy jsou soudasné. Z toho plyne, Ze
higt mezi dasem akce a Sasem poddvan{ zprdvy neni specifickou
vlastnosti produktora. Neexistuji 2de ani soubory synonym a vyra-
zil v§znamové blizkych, které by poskytovaly pole moZnost{ pro
vybér, jen# by svédéil o produktorovi: Nevyskytuji se zde tedy pif-
znaky vypoviddni, v ka¥dém p¥ipadé ne takové, které charakte-
rizuji literdrniho produktora. Je ale moZné poukdzat na né&jaké
jiné, specificky filmové ptiznaky vypoviddnf, je by charakteri-
zovaly filmového vnitrotextového produktora v nesubjektivizova-
nych sd&lenich? Anebo je to tak, ¥e o hypotetickém autorském
vypravédi ve filmu nemiZeme Het nic kromé& toho, Ze existuje na
zdklad¥ predpokladu a %e jedinou stopou po tom, kdo obract
strdnky, by byl fakt, %e strdnky jsou pfevraceny?

Edward Branigan (1984) napsal; %e ve filmu existuje vzhle-
dem ke ka#dé Grovni osobni narace drover: vyss, tiroveii neosobni,
autorské narace. Zda a jakym zplsobem je o této tirovni moZno
fici vice, Branigan nespecifikuje a soustfed{ se ve své praci pouze
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na rizné formy subjektivizace. Mimochodem ale nadrtdv4 tivahu,
kterd ndm mi¥e poslouit jako zdchytn¥ bod pro podrobn&js{ pri-
zkum. Branigan uvadi p¥tklad mentdintho pfechodu: mu¥ vychdzi
z hotelového baru a v nédsledujfefm zdbéru vehdzi do svého poko-
je. Piichod do pokoje je filmovén zevnitf; kamerou, jeZ se nachdz(
v tomto prostoru. Existuji tfi moZnosti realizace takovéhoto pie-
chodu. Druh¥ z4bér mii%e zaéinat tmou, kterd se ndsledné rozjas-
tuje pruhem svétla vpusténym do pokoje v momentu piichodu
hrdiny, miiZe zadinat pfesn& v momentu p¥ichodu nebo aZ tehdy,
kdy# se jiz hrdina v pokoji nachdzi, Kamera tedy miiZe byt na mis-
t& pred uddlost{, soufasné s ni nebo a% po ud4losti. Branigan
ze své jakoby ndbodou ugingné dvahy nevyvozuje Zddné zdvéry.
Viimn&me si ale, ¥e jeho pozndmka koresponduje s Genettovou
klasifikac{ narativnich instanci podle stupné jejich informova-
nosti. Vnitrotextovy produkior miife v&dét vice nef postavy ze
svéta filmu, stejné jako ony nebo méné&. Nejde zde o néjaké ab-
straktn& chdpané quantum obecného v&déni (mdme piece co do
&in&ni s fiktivnimi bytostmi, a proto jakékoli spekulace o jejich
,w&domostech® nebo ,,charakteru” vybodujici mimo ddaje pfesné
vymezené v textu by byly mystifikaci). Ono ,,v&d&t vice” je tfeba
zkoumat pouze v kontextu miry informovanosti o pfib&hu odehr4-
vajicim se na pldtné&. Vnitrotextovy produktor dopfedu ,vi*, co se
stane, a signalizuje ndm tuto svou znalost. V Braniganové pifpadé
jsme se ocitli (divdk? kamera? vypravé&?) v temném pokoji dfive,
ne’ ptifel hrdina, a tedy jako bychom dopiedu védéli, Ze sem
vstoupi. Tento piiklad je mo#né vztdhnout na viechny sitnace, ve
kterych je kamera namiffena urditym smérem, kde se teprve po
chvili objevi postava neho kde se odehraje uddlost, o jejiz diile-
Fitosti vnitrotextovy vypravét védél dopfedu, a to jej p¥imélo
soustedit svou (a divdkovu) pozornost na ono misto. Pipad pifi-
tomnosti ,,soub&¥n& s uddlostmi® by oznadoval bezpodmineéné
uk4znéné ndsledovan{ postav, jejich jedndni, symptomt koncent-
race pozornosti atp. S tietim pifpadem, kdy postava vi vice, se
setkdvdme tehdy, kdy¥ se na mist& uddlosti ocitneme krat¥f &i del-
f dobu poté, co probéhla, &ili kdyZ se ndm ukazujf pouze urcité
tilomky jedndni postav. Jako p¥fklad ndm miZe poslouZit MURIEL
Alaina Resnaise. Dorothy Sayersovd ve své analyze detektivatho
vypravéni upozoriiuje, Ze obzvl4if dileZité je z hlediska narativn{
techniky to, do jaké miry se miifeme ponofit do proudu jedndni
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a my3leni hlavntho hrdiny. Odliila zde ty¥i moznosti: &isté vnéj-
$7 hledisko; zprostfedkované hledisko — vidime to, co detektiv, ale
nevime, jaky pro ngj jednotlivé uddlosti maji vyznam; hledisko
blizké diivérnosti {close intimacy) — vidime to, co detektiv, ale
také vime, jaké z toho vyvozuje zdvéry; dplnd mentalni identifi-
kace s detektivem — sledujeme jeho mySlenky bez potfeby vnéjsi
relace. Ctvrtd pozice se tykd subjektivizovaného sdéleni, prvni
neosobnfho, dvé prostfedn{ jsou typy neosobni, ale fokalizované
narace. Zajimavy pitklad aplikace riznych technik na ty# piibé-
hovy materidl se nabfz p¥i srovndn{ VELKEHO SPANKU Howarda
Hawkse a literarn pfedlohy Raymonda Chandlera. V jedné scéné
filmu vchdzi detektiv Marlowe do antikvaridtu, ptd se na nékolik
starych, vzcenych titulfi, dostdvd odpovéd,, fe Z4dny z nich neni,
dékuje a odchdzi. Teprve znatné pozdé&ji se doviddme, e ona nd-
v¥léva mu stouila k tomu, aby si ov&¥il, zda se antikvaridt skuted-
n& zabyvd prodejem knih. V knize ale Marlowe rozebird chovdni
prodavaéky: ,,Nefekla ,Co-o, ale chybél k tomu jen kriiéek™; a po
chvili: ,,0 vzdenych tiscich toho védgla asi tolik jako jd o fzenf
bledtho cirkusu® (Chandler, 1978: 22-23)." Sou¢asné s tim, jak
se m&n{ stupett ponoru do mysli detektiva, se ménf i cely princip
informovén{ pifjemce.

Uvedené piiklady se tykaji situact, kdy nesubjektivizované
sdlenf ziskdvé n&kieré rysy sd&leni subjektivizovaného, a to diky
tomu, ¥e se soustfedf na hlavniho hrdinu a &inf z ného centrum
procesu informovani divdka. Stdvd se ale'i Lo, Ze vnimédme mocnou
ruku kohosi, kdo ovl4dd naraci v mistech, kde se podobn4 fokali-
zace nevyskytuje. Byl by to napt. pifpad velmi uvézlivého regulo-
véni informaci (a jejich prostiednictvim i divdckych emoci) v kla-
sickém dobrodruzném filmu. Jako piiklad miiZe poslouit obvykly
postup zdrZovani, oddalovaného rozuzlent. Dejme tomu, Ze hrdina
piichdz{ na misto, kde se nachdzeji jeho protivnici. Nendpadné
se k nim pi¥ibliZuje, ale ve chvili, kdy jiz md nastat rozhodujici
moment, je akce nefekand pfenesena na jiné misto a my se tepr-
ve post factum doviddme, co se prve vlastng piihodilo, Patif sem

2V origindle znf tyto dva viroky ndsledovné: »She didn’t say: ,Huh?* but she want- -

ed 10.1...] She knew about as much about rare books as I knew about handling

a flea circus® (Chandler, 1972: 20-21). (Pozn. pfekl) — Klasifikaci Dorothy

. Sayersové a popis scény z VELKEHO SPANKU ferpdm 2 knihy Davida Bordwella
Narration in the Fiction Film (Bordwell, 1985: 67).
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rovné? viechny ty situace, které napinajf divdkovu zvédavost tim,
Ze jej odtrhnou od hrdiny v ckamziku, kdy ho jeho protivaik m4 na
musce a jiz pomalu madké spoudf, anebo tim, Ze montdini p¥e-
chod nésleduje poté, co inspektor ozndmf, e ,vrahem je ...“.
Obzvl43f rafinovanou informaénf hru s divdkem pouil Ju-
ltusz Machulski v rozhodujicich scéndch filmu VABANK. Zlo¢inec,
jemuZ patf{ sympatie divdk{, vylézd oknem banky, kterou pravé
vykradl, a ztratf p¥itom plechovy $titek, diky némuZ by mohl byt
identifikovdn. Z publika se v tu chvili ozyvd (pozoroval jsem to né&-
kolikrdt) spontdnni shorovy povzdech litosti, jako by divdei cht&li

- vykfiknout: ,Vraf se, ziratil jsi Stitek!” Po n&jaké dobd se uk4-

Ze, Ze Stitek byl vytroufen dmyslng, Ze svddél na falegnou stopu.
Jde tedy o hru, kterd funguje diky rozdilfim v mffe informovanos-
ti. Nejprve se zddlo, Ze n&jaky produkior ovlddajici naraci vf vice
neZ hrdina: ukazuje $titek, ktery hrdina ztratil. Pozd&ji se ale uk4-
ze, ¥e v&dél mén& — nev&dél totiZ, Ze ztrdta Stitku byla soudds-
ti pldnu.

Pfi pokusu o teoretickou klasifikaci viech podobnych si-
tuaci postadi vychdzet z rozlieni ,,fabule” a ,,syZetu®, které pro-
vedli jiZ rusti formalisté. Fabule jsou viechny uddlosti, které se
ve fiktivnim sv&t& odehrély v souvislosti se zdkladnim problémem
(tématem) vypravén{ a které jsou uspofdddny do chronologického
fetézce s kauzdln{ ndslednosti. SyZet jsou uddlosli uspofddané
tak, jak se vyskytuji ve vyprdvéni. SyZet a fabule se neshoduj{ ni-
kdy, ve vyprdvéni vidy dochdzi k vybéru urditych uddlosti na dkor
jinyeh a ¢asto i k pfeorganizovéni dasového pofddku nebo oslabe-
ni kauzélnich vazeb. Tyto operace obvykle nejsou divdakem zazna-
mendny, jsou vnimény jako ,,normélni®, nesvédéi o nidi vlddé nad
vyprdvénim. V uréitych situacich jsou ale struktura syZetu a jej{
relace k fabuli vnimdny intenzivng, a naskytd se tak moZnost ur-
¢it neékoho, kdo je za tvar vypravéni odchylujici se od normy od-
povédny. Ditkladny popis takovych situaci, pokud je viibec moiny,
by znaéné pfesshl rdmec této studie, protoZe by musel zohlednit
Zdanrové normy a také ¢as a misto produkce i percepce daného
filmu. Na nejobecnéjsi drovni ale lze fici, Ze k podobné signali-
zaci pfitomnosti instance produktora dochdz{ ve dvou pifpadech.
Za prvé, kdyZ je narufena adekvdtni relace mezi dramaturgicky
podstatnymi momenty fabule, které se dostaly do syZetu, a témi,
které byly opomenuty. Mus{ zde byt rovnéZ brdn v ivahu obecny
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kvantitativn{ vztah dramaturgicky délezitych a nedéleZitych ud4-
losti. Za druhé, kdy% jsou n&jak podstatné naruSeny chronologic-
ké nebo kauzdlni vztahy a nenf to opodstatnéno konvencionali-
zovanymi narativnimi figurami, jako je napt. retrospektiva nebo
paraleln{ montd¥.

Otevienou otdzkou zfistdvd, zda takovy typ vlady nad sdé-
lenim je tfeba piipsat n&aké centrdlni narativni instanci a zda
odchylky a rozdily v mife informovanosti poskytuji o takové in-
stanci poznatky dostadujic{ k tomu, aby o ni bylo moZné ¥ict néco
vic, ne¥ Ze prosté existuje. David Bordwell tvrdi, Ze neni tfeba
chdpat nejvy$si bod filmové narativni struktury jako centrilni,
antropomorfizovanou kategorii, jako vypravé&e nebo implikova-
ného autora. VE&Sina filmé u divéka nevyvoldvd védomi existence
prostiednika. N&které ano — pokud se vypravéé objevi pfed kame-
rou a zadne vypravét. Z toho plyne, Ze narace je nééim obsdhlej-

§im ne¥ vypravsé a e mu pfedchdzi. Ve filmu narace vytvari vy-
pravéde, ne naopak.

Ka¥dy z rysi, ktery mfi¥eme p¥isoudit implikovanému -autorovi filmu, miiZe
byt jednodudeji pfisouzen samotné naraci: to ona nékdy zatajuje informa-

_ce, Jasto omezuje nade v&déni, vyvoldvd zvédavost, vytvail atmosféru apod.
Ptisoudit ka%dému filmu vypravé¥e nebo implikovanéhe autora znamend
odddvat se antropomorfické fikci (Bordwell, 1985: 62).

Jean-Paul Simon (1983: 180-183) rozli%il &ty¥i formy vy-
skytu tzv. ,,vypravéda prvniho stupng®, &ili takovych, ktefi ve znd-
zornéném svété dila nevystupuji jako skuteéni produktoii. Za prvé
je to forma tplného zahlazen{, kdy film neobsahuje Zddné sto-
py aktivity vnitrotextového produktora. To se tykd vétsiny filmi.
Za druhé je to forma, za jeji% piiklad mohou poslouit fitmy DESET
DNI, KTERE OTRASLY SVETEM a MURIEL, &ili filmy vyznadujici se ne-
obvyklym zplisobem monté%e a vedeni narace. Za tiet{ jde o pfipad
ilustrovany filmem OBRAZ DORIANA GRAYE. Ze Simonova popisu
lze odvodit, %e jde o tzv. fokalizovanou naraci ve tfeti osobé, p¥i niz
se kamera ani na krok nevzddl od hlavnfho hrdiny. A% ten nent
formélnfm preduktorem, bere pak na-sebe- &4st produktorskych
pravomoci, protoZe fakt jeho p¥{tomnosti (nebo nepf{tomnosti) m4
rozhodujici vliv na horizont informovanosti divdka. Ctvrtou formu
Simon popisuje na piikladu filmu PAN ARKADIN od Orsona Wellese.

216

V tomto filmu ptikazuje miliondi detektivovi, aby sledoval jeho
dceru. Detektiv zde sice nenf formélnim produktorem, ale mnoho
scén, zébérl, montdZnich pfechodt a jingch formdlnich prvki bylo
vytvofeno tak, aby sugerovalo situaci tajného sledovani. Simon
v tomto mfsté provadi dost riskantni operaci: pife totiZ, e mdme
co do &inéni s ,,vypravé&em prvniho stupn&® (&ili ve filmu se neob-
jevujicim), ktery ale ve filmu vystupuje jako postava. Tatd¥ osoba
soucasné je a nenf pfitomna, &ili je pfitomna v jedné své funkei,
ale nepiflomna v jiné, v ni% oviem nakonec také svou p¥itommost
projevi, a to skrze vliv na vyrazové prostiedky filmu, Pomineme-li
krkolomnost a na prvni pohled viditelnou nepf¥irozenost takové
konstrukce, miZe v nds vyvolat otdzky, které jsou pro problemati-
ku narativnich struktur obzvl4st dtleZité. MiZeme se ptat, zda de-
tektiv, onen piitomné-nepiftomny vypravéd z Wellesova filmu, #idi
vyprdvéni pomocf filmovych vyrazovych prostfedkd, nebo zda jim
automaticky podléhd a stdvd se spolené s nimi prvkem sdélent.
Redeno s Bordwellem: tvoif vypravéd naraci, nebo je tomu obréce-
n&? Vhodny materidl pro daldi dvahy na toto téma ndém poskytne
polemika, kterou rozvinuli Bruce F. Kawin a Leonard Leff kolem
0BCANA KaANEA.

B. K. Kawin (1978) v souladu s obvyklym ndzorem tvrdi, %e
tento film m4 tolik vnitrotextovych produktord, kolik je zde zprév
soustfedénych na postavu Kanea — tj. %e produktorem kaZdé zprs-
vy je osoba, kterd je jako produktor kompoziéng a formaln& ustano-
vena. S takovouto interpretac{ OBCANA KANEA, kterd se ¥df obecn&
piijimanym hlediskem, L. Leff (1985) nesouhlasi. Prov4d{ podrob-
nou analyzu scény, kdy Thatcher pfijiZdi za man¥ely Kaneovymi,
aby si odvezl malého Charlese. Scéna je obsa¥ena v Thatcherovych
pamétech a Kawin v souladu s tfm dokldd4, Ze rozloZenf akcen-
tfi zde jako na pifsluiného produkiora poukazuje na Thatchera.
Scéna zading fragmentem textu, kiery sv8déf o tom, %e Thatcher ci-
til ke Kaneovi nechuf, co# ostatng vime jiz z filmového tydentku,
Nésleduje prolnutf a vidime chlapce za zvukového doprovodu jem-
né, hifejivé hudby; poté ndm odjezd kamery ukdZe, ¥e druhy zébér
byl realizovén z hlediska matky, kterd Charlese pozorovala oknem.
Leff z toho vyvozuje, Ze tento fragment nemfifeme p¥ipsat Thatche-
rovi, a to i proto, Ze laskavd hudba vyjadiovala pozitivni vztah ke
Kaneovi. Posléze rodi¢e a Thatcher pfistupuji ke stolu, kde po-
depisuji dokumenty, jeZ maji rozhodnout o celém daldfm Kaneové
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Zivot&. Leff to komentuje takto: ,,Bankér, ktery m4 spise ziiZeny -

- pohled na Zivot, by nebyl schopen prezentovat tolik potetnych
a protich@idnych emotivnich hnutich, tak bohat& odstinénych pro-
stfednictvim hloubky ostrosti.®

Manzelé Kaneovi a bankér vychézeji pred déim. Thatcher
hovoif o chlapcové budoucnosti a jeho hlas je postupné ztiden,
Leff tvrdf, % Thatcher m4 o sob& spi¥e vysoké minéni, a je tedy
nemoZné, aby mu byla pfipsdna scéna, kde dojde ke ztidenf jeho
hlasu. MiZe pochézet od matky, kterd je zaujata viastnfmi myZlen-

kami, nebo od supranardiora (Leff pouZivé tohoto terminu nékoli-

krdt, ale neupfesiiuje jej).

Nakonec p¥ed domem maly Charles uhodf Thatchera sdii-

kami do bFicha. Otec na ného zadne kfitet, ale matka jej chrdn{
a v detailu otci Fkd: ,,Charles odjede tam, kde na n&ho u¥ koned-
né nebuded moct kiidet.“ Kawin tuto scénu popisuje nasledovné:

Ve skuteénosti je snimdna z jiného mista, ne# je Thatcherovo fy-.

zické hledisko, ale odpovidd jeho postoji ke Kaneovi a ilustruje
spiSe lento postoj neZ prosté to, co se stalo.“ Leff plizndv4, Ze véta

pronesend matkou odpovida chladné, racionalistické Thatcherovi-

mysli: ,Matka preklddd své city do jazyka pragmatického rozhod-

nutf, kterému Thatcher rozumf a které akceptuje.“ Na druhé stra<

e

né ale fakt, Ze panf Kaneovd je v moment&, kdy tuto vétu pronssf;

snimédna v detailu, sv&dé&f o tom, Ze Thatcher neni produktorem
této scény: ,,Jeho typu citlivosti by odpovidal spi¥e celek, ktery
by ukdzal, co pani Kaneova tikd; ale nesnazﬂ by se v tom néco
zdlraziiovat (highlight).“

Na jiném mifsté Leff rozebird narativnf siluaci scény se
zrcadly. Kompoziéné je spojena s vyprdvénim sluhy, ale copak je
moZné, aby tento primitivni jedinec vypravél tak rafinovanym

zptisobem? Pozice Thatchera jako produktora scény s manzely-

Kaneovymi je tedy zpochybné&na, protoZe:

1. by pouil jiny typ hudby;

2. je pfili omezeny, nef aby vyuZil bohatou techniku
hloubky ostrosti;

3. neztigil by zvuk tam, kde sdm hovoif;

4. je p¥fli§ chladny na to, aby ve scén& loudeni Charlese
s matkou disponoval detailem — hodil by se k nému spi3e celek.

Z toho vyplyvd, %e Leffiiv vnitrotextovy produktor je sku=
teénym znalcem filmovych vyrazovych prostiedkl, Vi, jaké jsou
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i¢inky jednotlivych montiZnich spojeni, velikost{ zdb&ru apod.

- Prostiedky, jeZ pouZivd, nejsou libovolné, nybri pfizna&né, deter-

minuji i jej samého. Hloubka ostrosti doklddd inteligenci, detail

- citlivost, bohatd vytvarnd kompozice rafinovanost. Celd Leffova
ivaha sméfuje k tomu, Ze Thatcher nemfiZe byt produktorem ana-

lyzovaného fragmentu, poné&vady pouZité vyrazové prostfedky ne-
odpovidaji jeho charakteru a postoji. Implicitng je zde obsaZen

.1 nézor, Ze kdyby byla scéna o néco jinak nasnfmgna a montding

spojena, Thatcher by mohl byt uznén za jejtho produktora.

Mohli bychom bankéfe brdnit a upozornit na to, %e v roce
1940, kdy byl OBCAN KANE realizovdn, nejenZe nebyla narativn{
technika spojend s hloubkou ostrosti piiznakem inteligence, ale
nebyla jedté ani teoreticky popsdna. Na druhé strané by bylo
mo#né jej jako produktora zavrhnout pomoef dikazl, ¥e bankér
urcité nemohl zndt kli¢ osvéilen{ celé scény ani se orientovat
v nuancich souvisejicich s objektivy, a uz viibec by neprovedl
tak plynulou a zruénou montd?. Je snadné dovést celou vie a¥
k absurdit&. O to ndm zde ale nejde, stejné jako ndm nejde o dii-
kazy Leffova omylu. Vychdzi toti¥ z predpokladu — a to je tepr-
ve zajimavé —, ktexy je vlastnd nesporny: Ze produktor, vypravéd
pouZivd jazyka. JelikoZ mdme co dinit s vyprdv&nim filmovym,
analyzuje Leff filmovy jazyk, &ili filmové vyrazové prostiedky.
Tento piedpoklad, bandlni ve své samoziejmosti, je mo¥né naléat
v mnoha filmologickych pracich a je piftomny i v dvahdch Kawi-
na a Simona. A% na to, Ze prvni z nich zlistdv4 na bezpeéné tirov-
ni obecnosti a druhy manévruje s piitomnost{-nepiitomnosti své-
ho ,vypravé&e prvniho stupn&“. Teprve Lefl zachdzi dostatedn&
daleko, aby bylo moZné odvodit pfedpoklad, na kterém nevédom-
ky stavi.

Pokud ale tak samoziejmy pfedpoklad vede k absurdnos-
tem, je — zdd se — tieba jej verifikovat. Otdzka, kterd mi¥i k jeho
jadru, znf: jaky je vztah mezi filmovym vnitrotextovym produkto-
rem (hmatatelnym nebo hypotetickym, v subjektivizovanych nebo
nesubjektivizovanych sdélenich) a filmovym jazykem, fllmovyml
vyrazovymi prostiedky?

Pomoci ndm v tomto problému mohou tivahy francouzského
teoretika Francoise Josta (1983). Jejich v¥chozim bodem je divé-
ky tak Gasto zakouseny dojem bezprosifednosti recepce, absence
vypravéni.
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Kdy# vidim celkovy zdbér ukazujicf zpfedu Jeanne Moreauovou, jak piipra-
vuje omeletu (ve VZPOMINKACH Na FRANCH André Téchiného, 1974), svét
pith&hu (diegése) a vyprdvéni (récit) se sm&Suji: to, co je ukdzdno, je sou-
Sasné tim,. co je vyprdvéno (ale kym?), takie je neobydejng obtizné vy&lenit
narativni instanci (Jo‘ét, 1988: 200; zvyraznil Jost).

'V souvislosti s tfm provadf Jost klasifikaci éinnosti, které
jsou, jak tvrdi, filmovymi teoretiky éasto sméSovény a které je tre-
ba vzdjemng odli¥it. Jsou to tyto &innosti: ,videt“ a ,vypravét”.
Vzéjemné se sludujf vjedno a% tehdy, kdy# nastane ztotoZnéni oka
postavy s kamerou. Takovouto situaci nazyvd Jost terminem vniti-
ni okularizace (ocularisation interne). Pokud takovidlo situace
nenastane, v p¥ipadé sledovanf udslosti ukdzanych z neosobntho
hlediska, jde o piipad nulové okularizace {(ocularisation zéro}:
hledisko je odd&leno od narativn{ instance a ten, kdo vidi, neni
tim, kdo vypravi. Presngji fefeno, otdzka ,kdo vidi?“ zde nenf
podstatnd a mo#nd je dokonce 3patné poloZend. Hledisko kamery
prestdvd byt pro naraci dileZité. Vyprdvi ,velky tviirce obrazii®,
kterf je nepostfehnutelny, pokud oviem nedojde k néjakym ne-
predvidanym poruchdm ve sdélend, jeZ nejsou motivovdny situact
v zndzornéném svéié (napf. nedekané pohyby kamery). Tyto poru-
. chy ,,zviditeliuj{ piftomnost vypravéde zasahujiciho do zndzorné-
ného svéta.“ To by byl prévé piipad filmu PAN ARKADIN od Orsona
Wellese.

Nézev-Jostovy prdce zni:-Narace (ta; ty) % této a z druhé
strany (Narration/s/: en deca et au-deld). Dokud mluvime o ,,vel-
kém tvlirei obrazfi®, ktery je zcela neviditelny nebo signalizuje
svou piitomnost prostfednictvim jazykovych poruch, &ili nekon-
venén{ volby vyrazovych prostiedkdl, jsme ,,na této stran&”, Pfe-
kro¢enf hranice nastane, kdy¥ se objevi vypravé¢ (conteur), jenz
sedf pfed kamerou a mluvi do nf. Cinnosti ,vidéni“ a ,vyprévéni“
jsou stile odd&leny, ale odli¥nym zplisobem. Hledisko nenf dfi-
le¥ité a vyprdvi vypravéd, kiery sedf pted kamerou, a to alespoii
do chvile, kdy se v obraze objevi porucha odkazujici opét na né-
koho vné&jétho, napf. na postavu, jeZ se piibliZuje k hovoticimu
(ocularisation interne), nebo té% na n&jakého nadfazeného ,vel-
kého tviirce obrazii“. Jost piie, Ze podstatou piekrodeni hrani-
ce mezi ,,z této” a ,,z oné” strany je, Ze v prvnim piipadé se vnit-
rotextovy produktor projevuje pouze prostfednictvim jazykovych
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{tj. k filmovému jazyku patficich) p¥znakd promluvy, zatfmeco
v drubém piipadé je souddsti, prvkem vyprdvéni, kieré poddv4.

Problém filmové narace se jevi odlisné, kdy# je vypraviéé nepiitomen v obra-
ze a kdy¥ je integrovdn do profilmické skutednosti (profilmique):® s precho-
dem od ,velkého wiirce obrazit™ k ,vypravé&l® (,conteur”) se akt vypoviddni
(I’énonciation) presouvd od filmového jazyka k filmovému wyprduvéni (récit)
(Jost, 1983: 202, zvyraznil Jost).

Vztidhneme-li to k Leffovu textu, vidime, Ze v ném byla
pomichéna ,.tato” a ,,ona” strana narace. Produktorovi pfitomné-
mu v obraze, vypravééi, chtél Leff p¥ipsat kompetence, které jsou
vlastn{ pouze ,velkému tviirci obrazit”. Ve skutednosti se ale ve
filmovém jazyce miZe ukazovat pouze ten druhy, zatimco prvni je
jen prvkem vyprdvéni. Takto jsme dodli k daldfmu zpisobu, jak se
ve filmu projevuje hypoteticky autorsky vyprav&é. Vedle mani-
pulace s rozsahem informaci a zatajovdnim informaci signalizuje
svou p¥itomnost prostfednictvim poufiti jazyka. DiileZité je toto:
oba zplisoby zpiftomnén{ spodivajf na principu poruchy. Dokud
vypravén{ probihd normélng, nefokuje pouZitim neobvyklych pro-
stiedkit ani nevystavuje p¥iliSnym zkougkdm divdkovu zvédavost,
hypoteticky autorsky vypravéd se neprojevuje a neobjevuji se Z4d-
né stopy jeho existence. Jeho zviditelnéni je vidy diisledkem pfe-
kroden{ ur¢ité normy. Co je touto normou a ¢im se vyznaduje?

Podle piikladu uvddéného Edwardem Braniganem je kri-
tériem udélost, kterou je tfeba ukdzat. Moment otevirdni dveff
a vstupu do pokoje je referenénim bodem, vzhledem k némuz se
orientujf riizné podoby produktordi. Jde zde tedy o dramaturgicky
dfileZitou udélost, o rozsah a zpfisob jejiho zpFitomnén{ na pldtné.
K normé& se odvoldvd rovnéZ kategorie horizontu informovanosti
(v&dét méné, stejné, vice), konkréing pak v tom momentu, kdy se
zeptdme: o dem véd&t? Odpovédi je jisty modelovy obraz vyprdve-
ného ptib&hu, &ili soubor viech uddlosti a informaci potfebnych
k jeho pochopeni. Teprve pak miZeme vyvozovat, jak se vzhledem
k tomuto modelovému pojeti vymezuje rozsah v&déni a informova-
nosti vnitrotextového produktora, postav ze svéta filmu a divdka.

3 Termin profilmique ve francouzské filmové teorii oznaluje fyzicky materidl scény
stojicf pied kamerou a pedchdzejicl aktu natdent, &ili to, co je zachycovdno ka-
merou — pozn. pfekl.
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Piiklad Ejzen$tejnovych DESETI DNI, KTERE OTRASLY SVETEM jako
filmu, v n&m# doslo k piekroden{ této normy, a v némz je tudiz sig-
nalizovdna piitomnost produktora, nds piivadi k jinému aspektu
této normy. Naruduje ji zde vedkerd kontextualita, kaZdé umistén{
vyprivéného piibéhu v $irS{ perspektivé, pokud oviem takovy
obecné&j¥ pohled nenf imanentn& vepsdn do prvkd vytvéiejicich
samotné vypravéni. Oputéni d&jisi& za jingm dlelem, neZ je pie-
mistén{ na jiné d&jisté oddvodnéné vyvojem uddlosti, je pocifo-
véno jake porucha, co? jednoznaéné dokazuje recepce takovych
fragmenth DESETI DNI, KTERE OTRASLY SVETEM, jako je sekvence
s boZstvy nebo s balalajkami. Poruchami jsou viechny zdsahy, kte-
ré narudujf ndvaznost a plynulost vyprdvéni, které nejsou vypravé-
ni podifzeny, jako napf. pohyby kamery nemotivované pohyby
uvnitf obrazu, p¥{li¥ ndpadn4, neplynuld montdini spojeni, poru-
chy zvuku, p¥ili¥ dloché nebo p¥li¥ krdtké zdbéry apod. Bylo by
mo#né timto zplisobem probirat dal$i vyrazové prostiedky a snafit
se dospét k zdvérim, kdy jsou shodné s normou a kdy ji pfekracu-
ji a také zda kaZdé p¥ekrodeni signalizuje p¥itomnost autorské pro-
dukiorské instance. Zd4 se ale, fe nashromaZdény materidl ndm jiz
dovoluje, abychom odpov&déli, éfm je ona norma. Je to isté vy-
pravéni podané transparentinim zplisobem. Mluvime-li o ,,8istém®
- vyprdvéni, mdme na mysli to, %e je zbaveno véech kontextudlnich
odkazil, jakékoli lokalizace v &ase, prostoru nebo v n&jakém fddu,
ktery je jin¥ ne¥ f4d samotného vypravéni. Samoziejmé Ze vidy je
nutiiy néjaky das a d&jisie, i kdyby mély byt signalizovany pouze
zpisobem oblékdni nebo chovdni, nic to ale nemén{ na tom, Ze
jsou to véechno dekorativnf prvky v tom smyslu, Ze nemaji vliv na
béh ud4losti, nebof jedinym principem vyvoje ,,Gistého™ vypravéni
je ono samo, jedinym dévodem existence nésledujici udélosti je
uddlost piedchozi. Transpareninosti minim takové pouZiti média,
jazyka, vyrazovych prosttedki, kieré je zeela neviditelné, pfi némz
je pldn vyrazu zcela vytladen do pozadi ve prosp&ch pldnu obsahu.
K tomu slou#f narativn{ strategie, zde z&4sti popsand, kterd je znd-
m4 pod ndzvem ,nulovy stupeii filmového stylu®. Je zbyteéné do-
dévat, Ze ono absoluing transparentni vyprévéni je pouhym ided-
lem, modelem, referenénim bodem, %e nikdy nevznikl film, jenZ by
splitoval viechny jeho podminky, a nenf dokence ani zndmo, jak by
takovy film mél vypadat. Film se ale dokéZe k tomuto modelu pii-
bif#it tak blizko jako ¥4dné jiné narativai uméni.
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Kdo vypravi ono ,¢isté vyprdvéni“? Laffay, Metz, Brian
Henderson, Simon, Jost a jin{ odpovidajf, Ze ,ten, kdo obrac{
stranky®, ,velky tvitrce obrazii“. Nic daliftho o ném nemohou ¥ici,
ponévadz v souladu s jeho definicf 0 ném nic dalstho neni mo¥no
ffei. SlouZf jen jako etiketa, pseudonym pro modelové vypravénd.
Bordwell tvrdi, Ze zdrojem filmového vyprdvén{ je sama narace.
Alicja Helmanové na zékladé analyzy DOKTORA ZIVAGA od Davida
Leana tvrdi, Ze produktorem tohoto filmu a v¥tvord hollywoodské
kinematografie viibec je narativn{ systém vlastni této kinemato-
grafii (Helman, 1987). M4 odpovéd vychdzl z piesvéddens, Ze
nen{ dobré rozmnoZovat kategorie pojmenovavajici nezachytitelné
a nepostiehnutelné instance, protofe nepfindsejf do analyzy nic
nového, a je blizk4 postoji Bordwella a Helmanové. Cisté vypravé-
nf nevypravi nikdo. Vypravi se samo. .

Mize existovat vyprdvén{ bez vypravéde? Tuto otdzku si
kladlo mnoho filmovyeh teoretiki, obvykle proto, aby odpovédli
zdporné v tom smyslu, %e za zdstérkou prizraényeh vyrazovych
prostiedki se skryvd néjaky produktor. Ve skute&nosti ale vypré-
vénf bez vypravéde existuji. Jsou to myty. Jak uvddf Lévi-Strauss,
mytus se ve své pledmétné vrstvé jakoby ,.odlepuje® od svého no-
sitele, &ili od Yedi, a tim také od aktu vypoviddni, a stdv4 se vylug-
né souborem obsahovych prvki, vyprdvénym piib&hem:

Podstata mytu nespoéivd ve zplisobu narace ani v syntaxi, nyhr¥ v p#béhu,
ktery je jim vypravén, Mytus je fe&i {langage), ale Fedi, kterd pracuje na vel-
mi vysoké roving, tam, kde se vyznamu dai{ jakoby odlepit se, miizeme-li to
tak Yici, od jazykového zdkladu, kiery jej zpoddtku nesl (Lévi-Strauss, 1968:

247; zvyraznil Lévi-Strauss),

Zhyvd jest& otdzka, jak se toto vyprdvéni bez vypravéte m4
k tém fragmentim, v nichZ doglo k narugenf vzorce (nap¥. DESET
DNI, KTERE OTRASLY SVETEM), nebo k subjektivizovanym sdélenim.
Je to otdzka po celkové struktuie filmové narace. Zdd se, e na z4-
kladé dosavadnich tivah miZeme p¥istoupit k pokusu o odpovéd.
Struktura filmové narace se podle mého ndzorn sklddd ze tiech
tirovn{. Nejvy33{ z nich tvo¥{ ,,&isté vypravéni®, ztélesnéni mytu.
Toto vyprdvéni nenf nikym vyprdvéno, vypravi se samo. Na druhé
trovni se vldda nad sdélenfm projevuje skrze informaéni a jazy-
kové poruchy. Otdzku, zda je v tomto pfipadé lep$f ustanovovat
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centrdln{, antropomorfizovanou instanci, nebo radéji pouZivat mé-
né zdvazné terminy jako ,narace® nebo ,narativni systém®, ne-
chévdm otevfenou. Hodné& zdleif na analytické potenci takovéto
instance; a ta nenf nikdy pfedem zndma. Na t¥eti tirovni se na-
chézejf produkto¥i konstituovan{ subjektivizatnimi technikami.’
Obvykle to jsou &dstedni produktofi, a to ve dvojim smyslu.
Za prvé, vétsinou vystupujf v roli produktord v nevelkych ¢ds-
tech filmu. Za druhé, svou aktivitou obsdhnou obvykle pouze 4st
proudu sd&len, napt. jenom zvukovou stopu nebo pouze urdité
vrstvy éi prvky obrazu.

Tyto t¥ tirovné jsou oddé&lené, nesméSuji se vzdjemné
a neptekryvaji se; je tomu tak proto, Ze kaZdd z nich je realizo-
véna aktivitou jiného druhu. Nejvy3$s{ drovefi je vyprdvénim, jeZ
se odviji v&n& nebo spife stdle znovu, je ,odlepenc” od jazyka
a okam#iku vypovidéni. Kazdy film je aktualizaci tohoto vypravé-
ni, dal$im prehrdnfm mytu. Druhd droveii se realizuje prostied-
nictvim tifdén{ informaci a vybé&ru vyrazovych prostiedkil. Proje-
vuje se a¥ skrze poruchy, ale je piitomna po celou dobu, ponévad
poruchy jsou pouze specifickym druhem jazykovych a informat-
nich vyb&rfi. Na tfet{ drovni se produktofi nezviditeliiuj{ v aktu
vypravéni ani skrze vliv na vfrazové prostiedky, nybr? v aktech
vid&ni, slySeni a mluvent, které provadé&ji jakofto osoby patiici do
znazornéného svéta filmu.

PRELOZIL PETR SZCZEPANIK

(Mirostaw Przylipiak: Filmowy nadawca wewnatrztekstowy
w przekazach niezsubiektywizowanych.

In: Studia Filmoznawcze X111, Filozofia filmu i teatru.

Ed. Jan Trzynadlowski. Wroctaw: UWr 1992, s. 177-203.)

4 O subjektiviza®nich postupech pidi podrobngji in Przylipiak, 1987.
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Filmové vyprévéni a porozuméni

Jacek Ostaszewski

V kontextu charakteristiky kognitivismu & kognitivn{ teorie filmu
naértnuté v predchozich dvou kapitoldch' se nastoleni tématu
porozuméni filmovému vyprdvéni jevi jako logicky diisledek.
Na jedné strané totiZ modus ,.fragmentdrniho teoretizovdni® vy-
bizf k zamé¥en{ na konkrétn{, empiricky verifikovatelny problém,
na druhé strang, z hlediska v&dy o kognitivnich procesech, by
pak vysvétlenf toho, jak filmu rozumime, mélo pfedstavovat prio-
ritnf vyzkumny tikol. Podané predstaveni kognitivn{ teorie filmu
kiadlo diiraz na zpfisob problematizace porozuméni ze strany
teoretikdl filmu. S predbé&Znymi definicemi signalizujicimi pro-
blém viak nebyly spojeny pokusy o priizkum recepénich postojii
a o vyznadeni cest, po nichZ divdk k porozumén{ filmovému vy-
pravéni smé&fuje. Celkové ziistalo pfi konstatovéni, Ze déileZit&jsf
roli ne# dosud probfrané otdzky ,,jazykovosti“ a ,,gramatiénosti®
hraje p¥i porozumén{ filmu narace a d&jové schéma, a pak se
prechézelo k vyzkumfim forem filmové narace (Bordwell, 1985)
nebo k textovym determinantdm interakce mezi filmem a divi-
kem (Branigan, 1992). Nicméné nepochybnou zdsluhou téchto
praci bylo explicitni poloZeni otdzky porozuméni a uvédoméni
si toho, ¥e 1 kdyZ se porozuméni poklddd za véc zFejmou — pfi-
nejmenim vzhledem k jeho vieobecné p¥itomnosti —, a tedy ne-
hodnou pozornosti, jde o fenomén neoby&ejné slofity a obtf#né
vysvétlitelny.”?

1 PreloZeny text je tieti kapitolou knihy Jacka Ostaszewského Porozumienie opo-
wiadania filmowego. PYedchdzejicl kapitoly jsou vEnoviny vé&dé o kognitivnich
procesech a kognitivnf teorii filmu (pozn. piekL.).

2 Dfvéme-li se z tohoto hlediska na kognitivistickou literaturu, ukazuje se, ¥ po-
rozum¥ni je jednfm z nejhfife uchopitelnych a nejkontroverznéj¥ich konstruktdh
védy o kognitivnich procesech. Shoda prakticky panuje jeding v tom, Ze porozu-
méni je nikoli pasivnim procesem typu zdola nahoru, ale aktivnim precesem kon-
struovéni reprezentace, jen je zalofen na interpretaci recipované informace ve
shod s nabytfmi znalostmi, pFidem# napf. porozuméni uréitému sd&lenf je plnéj-
¥, jestlife recipient md pfedem znalosti, jeZ jsou pro jeho osvojeni piiméfend
{srov. nap¥. Kurcz, 1987; Graesser — Singer — Trabasso, 1994).
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