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K ESTETICE FILMU

1

Neni ji# nutno, jako bfvalo jesté pied nekolika mélo lety, zat{nat

studii ¢ estetice filmu dikazem, Ze je film um&nim. Ale otizka po

poméru mezi estetikou a filmem nepozbyla dosud aktualnosti,-

nebot v tomto mladém uméni, jeho# vyvoj je jeieé stale zneklid-

flovin proménami technické (,strojové®) zikladny, se mnohem

siln&ji neZ v uménich tradiénich pocituje potieba normy, o kterou
by se bylo mo#no opfit at ve smyslu kladném (tim, Zc se plnd), at

ve smyslu ziporném (tim, Ze se poruiuje). Filmovi umélci maji -

pii prici nevihodu piili3 irokych a nerozelznénych mo#nosti.
V uménich se starou tradici je totiz vidy po ruce cela fada pro-
stfedkd, které dlouhym v§vojem nabyly jisté ustélené formy
a konvenéniho vyznamu. Tak nap¥. srovnivaci studie litkoslovné
ukdzaly, Ze v basnictvi neni vlastné novjch témat: v§voj témér
kazdého tématu lze sledovat pres cela tisicileti. V. Sklovskij v 720~
#ii prizy uvadi za piiklad Maupassantovu povidku Nidoraz, keerd je
vybudovéna na pfetvofeni prastarého tématu ,mu# na svathé
vlastai Zeny" a podita s Etendfem, kterému toto téma je odjinud
zndmo. Podobné je tomu v basnictvi, napt. s metrickou osnovou:
kazdé basnictvi mé jisty repertosr tradiénich ver$ov§ch schémat,
které dlouholetym uZivinim ziskala ustilenou rytmickou (nikoli
jen metrickou) organizaci i viznamové zabarveni, zpésobené vli-
vem basnickjch druhé, ve kterych se jich uivalo. Také bisnické
druhy samy lze charakterizovat jen jako normované soubory jis-
tych tvérnych prostiedkd. Tim viim neni oviem fedeno, Ze by

uinélec.nemohl tradi¢ni normy a konvence obméfiovat; naopak, by- -

vaji poruSovany velmi Zasto (tak napt. soudasni teorie bsnickych
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druhi se buduje na poznaai, ¥e vivoj druhd zéles{ v stilém poru-
%ovani druhové normy) a toto porusovani je citéno jako zamérny
umélecky postup. i

Zd4nlivé omezent je tedy v podstaté obohacenim uméleckych
moZnosti — a film doneddvna téméf nemél a dosud ma mélo
opravdu z¥etelnfch norem a konvenci. Proto se filmovi umélci
ohlieji po normé. Vyslovi-li se viak slovo ,norma“, je nejblize
my3lenka na estetiku, kter4 bjvala a leckdy dosud je poklidana za
védu normativni. Aviak nelze zidat od soutasné estetiky, ker4 se
vzdala metafyzického pojmu krdsna, at je zahalen v jakékoli podo-
b, a kterd nazird na uméleckou strukturu jako na fake vyvoje, aby
projevovala cizddost uréovat, co bjti ma. Norma miZe byt jen
produktem vjvoje umén{ samého, zkamen&lym otiskem vijvojové-
ho d&ni. Nem@Ze-li estetika byt logikou vméni, rozsuzujici
o sprivnosti a nespravaosti, mfZe piesto néco jiného: byt jeho
noetikou. V ka¥dém uméni jsou totiZ jisté zakladn{ moZnosti,
dané povahou materilu a zpisobem, kterym se ho uméni zmoc-
fiuje. Tyto mo¥nosti znamenaji ziroven omezeni, nikoli viak nor-
mativni ve smyslu napt. Lessingové a Semperovg, kteif soudili, Ze
uméni nemd priva piekrotiti svjch hranic, ale omezeni faktické,
Fe toti jisté uméni nepfestane bjt samo sebou ani tehdy, rozlije-li
se po fizem{ umé&a jiného. ,,Si duo faciunt idem, non est idem*,

" a proto napt. zrychleny pohyb ve filmu chépeme jako deformaci

Zasového trvéni, kdefto na divadle pocitovali bychom zeychleni
hercovgich gest jako deformaci hercovy osoby — nebot dramatic-
kf as a &as filmovy jsou noeticky rizné.

Pfestupovani hranic mezi uménimi je v d&jinich uméni zjev
velmi ¢asty; tak napt. basnicky symbolismus charakterizoval mno-
hokrét sim sebe jako kudbu slova, surrealistické maliFstvi, pracu-
jic s basnickjmi tropy (s ,ptenaienim® vjznamu), reklamuje pro
scbe nizev poezie; je to ostatné jen oplaceni navitéy, kreré uéi-
nilo béasnictvi uméni mali¥skému za doby tzv. poezie popisné
(18. stol.) a za doby parnasismu (19. stol.). V§vojova dilleZitost

“takovfch prekroéeni hranic je v tom, %e se uméni véi pocitovati

nové své tvirné prostiedky a viditi svj materidl z nezvyklé strany;
ptitom viak vidy zlistivd samo sebou, nespljva s uménim sou-
sednim, nfbr# dosahuje toliko stejnym postupem rizaych efeked
nebo riizngm postupem efektd stejnjch. Ma-li viak byt shlizeni
s jinfm uménim vélenéno do vjvojového tadu onoho uméni, které



* ve filmu zdfirazn&na nebo naopak potla&ena, srov. rozdil mezi fil-
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skutené je, a to se viemi prostiedky malifské iluzivnosti (nehle-

d¢ k hlubim zikladnim rozdilim mezi perspektivou jako tvirnym

prostfedkem malifstvi a perspektivou ve fotografii). Tato iluziv-

nost miize bt nékterymi prostiedky velmi zvj¥ena, ale jsou to

vesmés prostiedky pHistupné i malifstvi. Jeden z nich je, Ze se pie-
vrat{ obvyklé hloubkové pojimani iluzivatho obrazového prosto-

ru: misto obvyklého sviden{ divikova pohledu do pozadi nastu-

puje jeho vyvadéni z obrazu dopiedu; tohoto prostiedku hojné

utivalo napt. baroknf malifstvi; ve filmu slouzi k tomu napf. smér
gesta (osoba stojici v poped{ obrazu namiff do publika revolver)

nebo smér pohybu (viak vyjizd{ jakoby kolmo z plochy obrazu).
- Jing zptisob zvfSeni prostorové iluze je pohled zdola nebo shora,

tak napt. pohled z vysokého patra do hlubokého dvora; v tako-
vjch ptipadech je iluze posilovana aktualizaci polohy otnich os:

ve skute&nosti je horizontalni (u divika hledictho na obraz), ob-
razem pfedpoklédan je viak téméF vertikélni. Oba tyto prostied-
ky mé film spole¢né s maliFstvim. Dal3i moZnost je takovi: aparat
je pti fotografovéni umistén na jedoucim vozidle a objektiv je
namiten dopfedu; pfitom se pohyb déje v ulici nebo stromoradi,
zkedtka po cesté vroubené po obou strandch souvisljmi fadami
véci. Na obraze nevidime pak vozidlo, nybr3 toliko ulici (cestu)
vedouc do pozadi cbrazu, aviak rychle ubshajici smérem opac-
nym, z obrazu doptedu. Podle pohybu by se mohlo zdéti, Ze zde
jde o prostiedek specificky filmovy, ale je to vlastné jen obména
piipadu jmenovaného na prvnim mist& (zvrat hloubkového poji-
méni prostoru), kter§ v jingch svjch variantach je malitstvi doko-
nale piistupny. :

Zakladem filmového prostoru je tedy iluzivn{ prostor obrazo-
vy. Avak vedle toho, nebo spie nadto mé filmové uméni k dispo-
zici je$té jinou formu prostoru, ostatnim uménim nepifistupnou.
Je to prostor dany technikou zibéru. P¥i zméné zébéru, at.se déje

plynule nebo nihle, méni se totiz vidy bud zaméfeni objektivu,
nebo i umisténi celého aparitu v prostoru. A tento prostorovy
presun se obra#{ ve védom{ divikové zvla$tnim pocitem, keery jiz
mnohokrat byl popsan jako iluzivn{ ptemistovani divika samého.
Tak René Clair piSe o ném: ,Divak, ktery se divé na jakysi vzdale-
ny automobilovy z4vod, je nihle vrZen pod ohromnd kola jedno-
ho z voz#, pozoruje tachometr, bere do ruky volant. Stavé se her-
" cem a vidi, jak v zatakéch kicejici se stromy jsou pohlcovany

se o plibliZen{ snaZi, musi byt splnéna jedna podminka: aby zd,
vjvojovy fad a tradice jiz byly. Z&kladnim predpokladem toho i
jistota v zachdzen{ s materislem (coé neznameni nikterak slep
podfizovani se materiélu), Film byl ji# v intimnim vztahu k ngk
lika uménim: k dramatu, k epickému bésnictvi, k mali¥stv, k hu
bé. Bylo to viak v dobéch, kdy jesté nevladl plng svim materis
lem, a proto 3lo spiSe o hled4ni opory nez o zdkonng vjvoj. Snaha
po zvlddnuti materilu je spjata s tendenci k &isté filmovosti, Tg-*
je zatétek zikonného vivoje; &asem pfijdou jisté novi sbliZeni s ij
nfmi uménimi, aviak jiZ jako vyvojové etapy. V teorii odpovids
snaze o &isty film noetické zkoumani podminek, danych materig- -
lem. To musi konat estetika filmu: neni jejim wkolem, aby uréovaly -
normu, ale aby posilovala zimérnost vivoje odhalovénim latent-
nich pfedpokladd. I nale studie je néért jisté kapitoly z noetiky fil-
mu; pijde v nf o noetiku filmového prostoru. - : |

II

Filmovy prostor byval, zejména v zadtcich, zamé&fovan s prosto-
rem divadelnim. Aviak tato zdména neodpovida skutcdnosti ani
tehdy, kdyby aparat, neméng svého mista, jak toho 4d4 povaha -
divadelniho prostoru (Zich, Estetika dramatického umén), prosté
fotogratoval déni na divadelni scéné. Divadelni prostor je totix
trojrozmérny a pohybuji se v ném trojrozmérnf lidé. To neplati
o filmu, ktery mé sice mo#nost pohybu, ale promitnutého na
dvojrozmérnou plochu a do ituzivatho prostoru. I herciiv pomér
k prostoru je, jak bylo ji% mnohokrite konstatovano, zcela jing ve
filmu neZ na divadle. Divadelni herec je Zivou a jednotnou oso-
bou, zfeteln odliSenou od nezivého okoli (scéna a jeji vypli),
kdezto na platng jsou postupné obrazy hercovy (popiipadé jen
Eastedné) pouhymi soucdstmi promitaného obrazu celkového,
stejné jako napf. v mali¥stvi. Proto razili rudti teoretikové filmu
pro filmového herce pojmenovani ,natursik®, tj. model, kterfm
je vystiZeno jecho postaven, analogické modelu malitskému. (Ve
filmové praxi jsou oviem odstiny: hercova individualita mfize byt

my Chaplinovymi a ruskymi,)
Jak je tomu nynf s pomérem mezi filmovym prostorem a ilu- -
zivaim prostorem obrazovym? Je jasné, Ze tento prostor ve filmu
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kte¥ viiz tahnou, atd. Tim vzniki povédomi prostoru ,mezi“ ob-
razem a zvukem.

Je nyni nadase poloziti otdzku po podstatg tohoto spec1f1cky
filmového prostoru a po jeho poméru k prostory obrazovému.
Vyjmenovali jsme tfi prostiedky, kterfmi mbZe byt din: zménu
zabérn, detail, mimoobrazovou lokalizaci zvuku. Vyjdeme od
tohoz mch, ktery je zakladni, bez kterého filmovy prostor neexis-
tuje viibec, od zabéru. Predstavme si jakoukoli scénu, odehrévaiji-
cf se v jistém prostoru {napf. v néjaké mistnosti). Tento prostor
nam viibec nemusi bt dan celkovjm obrazem, nybr¥ jen nardZka-
mi, sledem &istednych zabérli. Budeme i tehidy cititi jeho jedno-
tu, jinymi slovy, budeme pocitovat jednotlivé obrazové (iluzivai)
prostory, pedvidéné postupné na plo3e plétna jako obrazy jed-
" notlivjch tsekd jednotného trojrozmérného prostoru. Cim nim
“bude tato celkova jednota prostoru dina? Abychom na tuto otz-
ku mohli odpovédét, vzpometime na zétu v jazyce jako na vyzna-
movy celek. Véta se skléd4 ze slov, 2 nich Zadné neobsahuje jejtho
celkového smyslu. Ten je ndm Gplngé znim, a¥ kdy? vétu vyslech-
_neme do konce. Pfesto viak jiZ ve chvili, kdy sly§ime prvni slovo,
hodnotime jeho vyznam vzhledem k potencidlnimu smyslu véty,
jejiz soutasti bude. Smysl, v§znam celé véty neni tedy obsaZen
v ¥4dném z jejich slov, je viak potenciilné ve védomi mluviciho
i poslouchajiciho pfi kaZdém z nich, od prvniho do posledniho.
Ptitom od zat4tku véty az do konce mizeme sledovati jeho suk-
. cesivni rozvijeni. To vié lze opakovat i o prostoru filmovém: neni
din #idnym z obrazf tplné, kazd§ z obrazl je-viak doprovizen
védomim jednotnosti celkového prostoru a predstava tohoto pro-
storu nabyvé uréitosti s postupem sledu obraz{. Lze proto pied-
pokladat, %e prostor specificky filmovy, kterf neni ani prostorem
skuteéngm, ani iluzivaim, je prostorem-vyznamem. Iluzivni pro-
storové Useky, pFedvadéné postupnymi obrazy, jsou jeho &isted-
njmi znaky, jejichZ souhrn ,znamena® prostor celkovy. Vyznamo-
vou povahu filmového prostoru lze ostatn dovodit i konkrétnim
pitkladem. Tyfanov ve studii o poetice kina cituje tuto dvojici z4-
bérfi: 1. louka, po které pobiha stido svini, 2. ta% louka, podlapa-
n3, ale jiz bez stida, po ni prechizi élovék. Tyfanov vidi zde pii-
klad filmového p¥irovnani: Elovek — sviné. Predstavime-li si viak
~ oba tyto vfjevy v jediném zib&ru (¢im# bude odsunut zésah spe-
cificky filmového prostoru), shledime, Ze védomi viznamové

jeho zrakem.” — Toto podévéni prostoru ,zvnitthu” je postup
specificky filmovy; teprve objeveni zibéru zpfisobilo, %e film
pfestal bjt oZivenjm obrazem. Technika zébéru viak piisobila
zpétnfm vlivem i na samu techniku fotografovini. Jednak bylo it
upozornéno na zajimavé moZnosti pohledu zdola a shora pii ol
chazeni pfedmétu ze viech stran, jednak, a zejména, byla zab&rem
vytvofena technika detailu. Obrazova plisobivost detailu zales;
v neobvyklém piibliZen véci (Epstein pravi o tom: ,Obracel jsem -
hlavu a vidél jsem napravo jen druhou odmocninu gesta, ale nale-
vo bylo jiZ toto gesto zmocnéno na osmou®), prostorov jeho pi-
sobivost je pak dina dojmem &asteénosti obrazu, ktery se nim
jevi jako vysek z trojrozmérného prostoru, pocit’ovaného pfed -
obrazem a po jeho stranich. Predstavme si napt. ruku danou jako
detail; — kde je osoba, ke které tato ruka nalezi? V- prostory,
mimo obraz. Nebo predpoklade]mc obraz revolveru leZiciho na
stole: vzbuzuje otekavani, Ze se kazdou chvili objevi ruka, kters
revolver zvedne; a tato ruka se vynoif z prostoru leziciho mimo
obraz, kam umistujeme jen tudenou existenci. Koneéng jedté jing -
piiklad: dva lidé se rvou valejice se po zemi — nedaleko nich le¥{ -
ndZ; scéna je nam vkazovana tak, %e stfidavé vidime rvouci se
dvojici a nfiZ jako detail. Pokazdé, kdy# se n&# objevi, vzniké na-
péti: kdy se jiZ objevi ruka, kterd po ném sihne? Kdyz se koneéné
ruka v detailnim obraze objevi — nové napéti: kdo z obou se noe
zmocril? Jen tam, kde mime intenzivai védom{ prostoru mimo
obraz, Ize mluvit o dynamickém detaily; jinak by $lo o staticky
visek z normélniho zorného pole. Je oviem tfeba pfipomenout;
Ze nemizi védomi ,,obrazovosti” pti detailu; rozméry detailu ne-
prenasune proto do mimoobrazového prostoru a zvétSend ruka
nenf ndm rukou obra.

V zabérech je filmovy prostor dan sukcesivaé, sledem obrazé,
pocitujeme jej pii pfechodu od obrazu k obrazu. Zvukovy film
piines| vak moZnost i simulténni danosti filmového prostoru.
Predstavme si situaci, v dne$nim filmu jiz docela b&Znou, Ze vidi- -
me obraz a sly$ime soudasné zvuk, jehoZ zdroj viak musime umis-
tovat nikoli do obrazu, nfbri kamsi mimo obraz; tak napt. vidi-
me tvif osoby a sly$ime Feg, kters nen{ promlouvana osobou na
obraze; nebo: vidime nohy tangicich lidi a sou¢asné slyime je-
jich fedi; nebo: na obraze miji ulice, vidén4 z jedouciho vozidla, -
které viak samo zlistdva skiyto, a sly$ime p¥itom dusot kom, :
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v Cechové textu mluvi o tom, jak pan Broudek rozskrtaval sirku za
sirkou, objevi se po strané sazby okrajové ilustrace — pooteviena
krabitka, ze které vypadlo nékolik zapalek. To je detail, aviak neni
docela t# jako ve filmu, protoZe neni dodrzen standardn{ rimec;
skuteény filmovy detail zaujim4 totiZ stejnou rozlohu platna jako
napf. celkovi scéna; proto o ekvivalenci ilustrace s filmem (s vy-
hradou pohybu) bylo by moZno mluvit teprve tehdy, kdyby
viechny ilustrace daného dila, detaily stejné jako celky, zaujimaly
rozlohu celych stranek. Oliva se viak naopak disledné vyhyba ja-
__kémukoli mé¥itku rozlohy svych ilustraci, nechivaje obrazky bez
ramce rozplynouti se vyb&zkovité v plochéch strinek: Veom je
pravé jeho technika odrazem basnického prostoru, kterf je do té
miry viznamem, ¥e nema rozméruy; je to proto, ¥ znakem basnic-
kého prostoru je slovo, kdeZto znakem prostoru filmového z4ber;
f1lmovy prostor mi tedy rozmér aspon v svyich znacich (viastni fil-
' Inovy prostor-vyznam oviem rozméru, ]ak jsme vidgli pii detallu,
rovné nema). VEt3i mira pouhé v¥znamovosti odlisuje tedy pres
znaénou piibuznost basnicky prostor od filmového; s tim souvisi
i to, ¥e na rozdil od filmu, kde je prostor vZdy nezbytné dén,
méze od ného byt v basnictvi abstrahovaino. Kromé toho m4 bas-
nicky prostor veSkerou resumujici moc slova. Odtud nemoZnost
mechanické transpozice basnického popisu do filmu; nizorné ji
vystihl G. Bofa: ,Basnik napsal, %e fiakr jel poklusem. ReZisér ném
jej ukaze; je to fiakr autenticky, ozdobeny ko&{m v bilém klobou-
ku, jehoz kit klude béhem nékolika metrd filmu. Neni vim pone-
china moznost predstavit si jej, je to prémie na divikovu lenost.”

Dosud jsme mluvili tak, jako by celkovy prostor, dévang po-
stupné souvislosti, byl v kazdém filmu jediny a neproménny.
Avak je také tieba poditat s tim, Ze se prostor mize behem téhoz
filmu, a dokonce mnohokréte, proméfiovat. Takov4 proména zna-
mens, vzhledem k v§znamovému rézu tohoto prostoru, pokazdé
prechod 2 jedné viznamové souvislosti do jiné. Zmena déjisté je

souvislosti mezi obéma jevy ustoup{ vedorm pouhé ¢asové po-
sloupnostl obou v{jevil. Filmovy prostor fungu]e tedy toliko pii
zménd zabcru, ato ]ako &initel vyznamovy., Znama ] 1€ dale Vizna-.
mové energie detailu, jednoho z prostiedki vytvatejicich fdmovy
prostor. ]. Epstein o tom pravi: ,,]ma moc kinematografu je jeho
animismus. Nehybny ptedmét, napf. revolver, je v divadle pouhiou
rekvizitou. Avsak film m4 moZnost zvétdeni. Ten browmng, kterj’
ruka pomalu vytahuje z pootcvrcnc zasuvky... nahle oZivne. Stane.
se symbolem tisice mo¥nosti.” — Tato mnohoznaénost detailu je-
umo¥néna pravé jen tim, Ze prostor, do kterého bude revolver na-..
mifen a vychrl svou stfelu, je v okamZiku promitini detailu jen tu-
$enym prostorem-vyznamem, skryvajicim pravé ,tisice moZnost{“,

Pro svilj vjznamovy riz m4 filmovy prostor daleko bli%e k pro-- -
storu v basnictvi neZ k prostoru divadelnimu. I v bdsnictvi je pro-
stor vjznamem; ¢im jinjm by mohl bt, je-li podan slovem? Mno-
h3 epicka véta miiZze byt, beze zmény své stavby, transkribovina
do prostoru filmového. Vezmé&me za piiklad tuto: ,Pomalu, pak
prudce se obejmou, zdvihnou divoce noke a vrhnou se kuptedu -
se zdviZzenou zhrani.” Je to véta, kter by i se svym pfitomnym &a-
sem slovesnym mohla slouZit jako vyraz napjatého d&jového oka- -
miku v roméné; ve skutefnosti je viak vyfata z filmového scéné-
te Dellucova Spanélski slavnost a je takto rozepséna v zibéry:

zibér 174 — Ujednano. Pomalu, pak prudce se obejmou,
ustoupi od sebe, zdvihnou divoce

zébé&r 175 — noZe

zabér 176 — a vrhnou se kuptedu se zdvienou zbrani...

Je také t¥eba pfipomenout, Ze epické basnictvi ma k dispozici,
a nikoli odnedivna, n&které prostiedky podavani prostoru shod-
né s prostfedky uméni filmového, zejména detail a panordmovéni
(plynuly pfechod od zibéru k zibéru). Na doklad uvedu nékolik
tradi¢nich slohovych klisé: ,\M#j zrak se svezl na...“, ,Utkvél po-
hledem na...“ — detaily; ,X. se rozhléd! po-pokoji: napravo ode.

-

dveii stal etazér, vedle ného skiin...“ — panordmovani; ,Zde stali néco zcela jiného neZ prechod od zibéru k zabéru v tém? prosto-
dva lidé Zivé rozmlouvajici, tam zase cela skupina lidi, kteti..., jin- ru. Pfechod mezi zibéry, i tehdy, je-li mezi nimi veliké rozpéti,
de opét maly hlougek kamsi spéchal...“ — néhlé zmény zabéru. nenf pferudenim nepfetrzité nislednosti, kdeZto vyména dgjidte

(zména celkového prostoru) takovym pferudenim je. Proto je tie-
ba vénovat zménim déjidté pozornost. Mohou se stit nékolike-
r¥m zpisobem: skokem nebo nendhljm presunem nebo preklenu-
tim. V prvnim pfipadé (skok) se posledni zibér predeslého déjided

Pro blizkost basnického a filmového traktovani prostoru ]c pout- -
nd pocloba mezi filmem a ilustraci. Pfipomindm jedinou véc: jisté
sméry itustritorské, libujici si v marginaliich k textu, pracuji vel-
mi &asto s detailem, tak napt. Cechdv ilustrator Oliva; kdy? se
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t&chto zménich. Na takovych mistech filmu je totiZ vZdy tieba jis-
tého sili divakova, aby pochopil prostorové vyznamovy vztah
mezi sousednimi obrazy. Mira tohoto napéti je od ptipadu k pif-
padu proménliva, mze viak byt vystupiiovina k takové intenzitg,
¥e stadi sama o sobé jako nositel dynamiky celého filmu, zejména
- uije-li se Zastfch prechodd od d&jidté k d&jisti, které jsou dyna-
mitt&j3 a napadnéj$i neZ prechody mezi zabéry. Jako piiklad fil-
mu budovaného jenom na tomto specialng filmovém napéti lze
uvésti Vertoviv film Mus s kinoapardtem, kde téma je témef dplne
potlageno a dalo by se vyjadfit jedinym titulkem: den v ulicich -

a prvni nisledujicitho polo{ prosté vedle sebe; je to znadaé pos
$eni prostorové souvislosti, jeho? krajni mez je Gplna dezorienta.
ce; je proto plirozené, Ze tento druh piechodu je zatien vizn.
mem (sémantizovin), tak napf. miiZe znamenati silné resumovag;
déje. V druhém p¥ipadé (presun) se mezi oboji d&jidt& vloi neng
hlé zaclonéni a opét odclonéni nebo se koneény zabér prvého d
jisté prolne do zadateéniho zabéru d&jidté druhého; kazdy z t&¢
to postupii ma své specifické viznamy; zaclonéni miize znamenat
napiiklad Zasové oddaleni scén jdoucich po sobé, prolnuti napy,
sen, vidéni, vzpominku; jsou oviem u obojtho i mnché dal¥f vy
-znamy. V tietim pfipad& kone¢n& (pieklenuti) déje se prechod
nékterym ¢&ist& viznamovym pochodem, napt. filmovou metafo-
rou (pohyb dany na jednom d&jisti se opakuje v jiném v§znamu na
nasledujicim, napt. vidime hochy vyhazujici do vyse viidee, které:
ho majf radi — pak zména déji§té — a pohyb docela analogickg:
jenZ viak je vyhazovénim vykopané zemé) nebo anakolutem (,vy-
Sinem z vazby": gesto straZnikovo, znadici ,volni cesta® — pak
zména d&jisté — vidime, jak leti do vyle Zelezny zévés krimu, ja-
koby na znamen{ dané stri¥nikem). Je jesté tfeba dodat, Ze zviko:
vy film rozmnoZil mo¥nosti pfechodu; jednak umoZnil nové var.
anty prechodu preklenutim (zvuk dany na jednom d&jisti se na :
druhém opakuje s jinfm vjznamem), jednak dal moZnost spojeni
pomoci Feli (v jedné scéné se nard#f na to; e osoby pijdou.do
divadla, v nasledujici pak, dané bez optického piechodu, vidime
divadelni sal). Kazdy ze zpiisobii pfechodu, které jsme vyjmeno- -
vali, ma sviij zvl4tni réz, jehoZ se v individudlnich p¥ipadech vy-
uZiva ve smyslu struktury daného filmového dila. Obecné Ize to-
liko Fici, Ze &m vice se film dobira své vlastai podstaty, stivi se
zékladnim zplsobem pfechodu nenshly pfesun nebo preklenuti.
Zejména piichod zvukového filmu znamenal etapu: dokud film
pracoval s titulky, byl mezi nimi pfechod skokem mo#nj vidy,
a proto nebyl pocitovén jako néco vfjime¢ného ani v mistech, kde
titulkd nebylo; od doby, kdy titulky zmizely, je pocit nepietri: -
tosti prostoru stale siln&jii. A tak nenf ani pfechod od.déjisté
k d&ji3ti vyhat z obecného razu filmového prostoru: sukcesivni
' rozvijeni s¢ pfi ném projevuje sméfovinim k nepretrZitosti. :
Sukcesivaost filmového prostoru, at jde o zménu zibéru nebo
déjiste, neznamen oviem automaticky plynulé upljvini, naopak
dynamiky tohoto rozvijeni prostoru tvoii napéti vznikajici pfi -

méstskych. - :

Tento piipad viak je vjimeény, oby&ejné ve filmu téma je, a to
téma d&jové. Polo#ime-li si otdzku po podstaté tohoto tématu,
shleddme, stejné jako pfi filmovém prostors, e zde jde o jisty vy-
znam: tiebaZe ,modely” filmu jsou konkeétni lidé a objektivné
skuteéné véci (herci a scenérie), prece d&j sim byl kjmsi (auto-
rem libreta) dda a je konstruovén pii natddeni a montovéani
(resisérem) tak, aby mu divici jistfm zplsobem rozuméli, aby jej
jistym zpisobem pojimali. Tyto okolnosti &ini z d&je viznam. Po-
dobnost filmového dé&je s filmovim prostorem-viznamem jde
viak jeste dil: i filmovy d&j (stejné jako d&j epicky) je vyznam
uskute&fiovany sukcesivag, jinymi slovy, d&j neni dén jen kvalitou
motivil, ale i jejich sledem; zméni-li se sled motivli, zméni se tim
i d&j. Na doklad cituji pozndmku z denntho listi:

,Bylo to pied lety ve Svédsku. Cenzura nepustila tehdy [...]
rusky film K##nik Potémkin. Jak zndmo, zadini film scénou 3pat-
ného zachizeni s nimotniky, pak maji bt nespokojenci zastielen,
ale vznikne revolta a povstin{ na lodi. I v mésté se bojuje. Odésa
" roku 1905! Objevi se flotila valeéngch lody, ale necha vzboufence

- odplouti. Tento d&j byl cenzufe piili§ revoluéni, a proto spoleé-
nost film exploatujici predloila j¢j znovu cenzute. Na obrazech
ani na titulech sc ni¢eho nezménilo. Jenom se film ,pfemontoval’
a scény prehizely. Hle visledek: film takto upraveny zacind pro-
sttedkem. Vzpourou! (tedy po scéné prerusené popravy). — Odé-
sa 1905! Objevi se ruski flotila, jiZ pavodni film kondi, ale za ni
nésleduje ihned prvni &st filmu: po vzpoute stoji nyni nAmotnici
v fadé, jsou spoutdni a postaveni pted Gsti pudek. Film se konéil*

Je-li v¥ak d&j viznamem, a k tomu vyznamem sukcesivn& usku-
tetfiovanym, jsou ve filmu, obsahujicim d&jové pismo, dvé vyzna-
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Vie, co hylo v této studii feteno o noetickych predpokladech
filmového prostoru, &in{ si nirok na platnost jen velmi omezenou:

ji# zitra miJe prevrat strojové techniky tohoto uméni dét nové
- predpoklady, docela nepiedvidané. '

mové fady sukcesivni, které probihaji sougasné, nikoli viak so
bézné, celym filmem: prostor a dgj. Jejich vzijemny pomér je pos
citovén, at k nému reZisér pfihliZ{ & nikoli. Zachdzi-li se s timio
pomérem jako s hodnotou, Hdi se jeho umélecké vyuiti v ka¥dém
konkrétnim pfipadé strukcurou daného filmu. Obecné Ize Hci jeny
toto: jako zdkladni je z obou téchto viznamovych fad pocitovii
d&j, kdeZto prostor sukcesivn nskutedfiovany se jevi jako &inite]
diferenciatni. Je to proto, #e koneckoncii je prostor pteduréoviy
d&jem; tim viak nenf fedeno, Ze by tato hierarchie nemohla byt
pievricena podiizenim déje prostoru, nfbr jenom, Ze jeji prevrs
ceni je pocitovino jako zamérnd deformace. Uplné uskute&néng
takového zvratu je ve filmu docela dobfe moZné, nebot se jim ne-
poruduje, nybrz spi§ vyhrocuje specificky réz filmu; dokladem
mize byt Muz s kinoapardtem, jiz citovany. Opalné krajnost je p
tladeni sukeesivntho prostoru ve prospéch d&je; jejf tiplné usk
teénéni znamenalo by viak anulovéni prostoru specificky filmové-
ho nehybnosti aparstu pti fotografovani. Zbyl by jen prostor
obrazovy jako stin redlného prostoru, v kterém se d&j pii natage:
ni odehraval; proto piipady takového radikilniho odfilmovéni fil-
mu mohli bychom najit v poéiteénim stadiu vivoje tohoto ume-
ni, Mezi obéma jmenovangmi krajnostmi je bohata stupnice
moznosti. Obecnjch pravidel pro volbu nelze oviem najit teore-
ticky, protoZe o ni rozhoduje nejen réz zvoleného d¥je, ale také
zamér reZisériv. Bez nebezped! dogmatiénosti lze jen Hci, e &m
slab&ji je d&j spjat motivaci (tj. &im vice pracuje s pouhou souvis-
losti ¢asovou a pfi¢innou), tim snéze se pfi ném mbze vplatnit
. dynamika prostoru; neznamena to oviem, ze by nebylo lze se po-
kusit o sepét{ silné motivace se silnou dynamizaci prostoru,
Ostatné dynamizace prostoru ve filmu nenf, jak jsme vidéli, po-
jem jednoduchy: jinak funguji v struktufe filmu zibéry, jinak zme- *
ny dgjité. Proto je moZno rozlidovat mezi déji, které se snadno -
poddavaji velkému rozpéti mezi jednotlivimi zabéry — jsou to ta-
kové, kde motivace je pfenesena hlavng do nitra jednajicich osob;
takZe neobytejné prechody mezi zdbéry mohou byt pojimany jako -
presuny zorného pole samotnych osob — a takovymi, které se
snadno smifujf s astou zménou d&jiité — jsou to déje zaloZené
na vnéjiich Einech osob. Ani zde viak nevyslovujeme posadavek,
nybrz konstatujeme toliko cestu nejmensiho odporu; je jisto, %
v konkeétnim piipadé méZe bft zvolena cesta odporu nejsilngjitho.

(1933)
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