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IKONOLOGIE V POLSKE FILMOLOGICKE LITERATUREY
Wojciech Mischke

L

Devét milostnych noci bozského Dia a Mnémosyny dalo lidstvu hejnicko
sester patronujicich uménim a — jak tomu rozumime dnes — také nékterym
védam. Mnoho staleti poté se ke skupince plesajici na svazich Helik6nu pii-
druzila desata, bezejmenna sestra. A prave ji se podarilo nejiplnéji obsdhnout
v sob& viechny atributy svych rodi¢u: v zéfi elektrického oblouku ujafmila
blesk z ruky Hromovlddného a do celuloidového péasu zaklela vlastnost vyja-
dfenou jménem své matky.

A i kdyz neni dnes uz nejmladsi z téch, které nabiraji vodu z pramene Hip-
pokréné, je vékovy rozdil mezi ni a starSimi sestrami pfece jen patrny. Model
védy o filmu byl vytvofen pfedeviim podle vzoru literdrni védy,” ale —
i kdyZ nesméle — setkdvame se také s pokusy aplikovat na filmologii metody
vypracované na pudé véd o jinych starSich uméleckych disciplindch.

Z védeckych metod zkoumajicich vytvarné uméni se v poslednich desetile-
tich téSila nejvétsi popularité i autorité ikonologické interpretace, jejiz meto-

1) Tato préce byla pfednesena na védecké konferenci ,,80 let polské kinematografie** (Ksigz,
14.—19.1. 1989) ve své prvni verzi nazvané Epoka dziela filmowego. Rehabilitacja ikonologii
kina. Tato novd, dosud nepublikovana verze je pozménéna a rozsifena o rozvinuti nékterych te-
zi a argumentaci, pfedev.im viak o praktickou €4st, v niZ se na rozboru filmu 7ess Romana Po-
lafiského, ]ak ]sem jej provedl pied lety, pokou§1m ukdzat moZnosti ikonologické interpretace
i ve vztahu k

Viem PT dJskutantum jejichz pratelské a inspirujici pfipominky mi umoznily dat této préci
jeji nyné&j&i podobu, vzdivim na tomto misté diky za poskytnutnou pomoc.

2) A. Helman, Przedmiot i metody filmoznawstwa. 1L.6dZ 1985.
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dologické principy se pokusil pfizptsobit potfebdm filmu Wieslaw Godzic.?)
Avsak zavéry tohoto autora byly pro ikonologii zdrcujici. Nejenze zavrhl moz-
nost aplikovat ji na $ir$i okruh filmi, ale — ve shodé s Hubertem Damischem
— odmitl ji d4t status metody.®) Ve své kritice teoretickych koncepci Erwina
Panofského nezistdvd Wieslaw Godzic osamocen. Rovnéz mezi historiky
uméni nachdzeji Panofského mySlenky kritiky, a to ¢asto velmi zanicené.”
Diskuse v ramci dapé discipliny je ovSem pochopitelnd. Jenze — jak je toho
diukazem Godzicuv ¢ldnek — neomezuje se pouze na ramec déjin uméni. Na
druhé strané zase pfitahuje ikonologie pozornost pfedstavitelu jinych huma-
nitnich disciplin. Pfed patnécti lety podrobil jeji vhodnost pro literarni védu
zvl48t, a humanitni védy viibec pronikavé diskusi Jerzy Jarzgbski.®) Co je pfi-
¢inou, Ze pfedstavitelé jinych oboru se poustéji do ivah o moZnostech adap-
tovat kunsthistorické metody pro své potfeby a koncentruji v takovych pfipa-
dech svou pozornost na ikonologickou interpretaci?

2.

Dé&jiny uméni se oddélily jako samostatnd védecka disciplina v 18. stoleti
a za jejich otce je povazovdn Johann Joachim Winckelmann, autor Uvah
o napodobovini feckych dél v malifstvi a sochafstvi (1755), ale pfedevsim
Déjin uméni starovéku (1764).”) Celé 19. stoleti vysouvaly déjiny uméni do
popfedi formu dila a jimi ur€ovanou predstavu slohu. Dochézelo k riznym
pokusum vysvétlit zdroje slohu a pfi€iny slohovych mutaci. Neni zde misto na
referovani o oné diskusi ani o soucasné kritice pojmu samého.® Je zato nutno

3) W. Godzic, Metoda ikonograficzno-ikonologiczna w badaniach dziela filmowego. In: A-
nalizy i syntezy. Z badas poréwnawczych nad filmem. Warszawa — Katowice — Krakéw 1980
(= Prace naukowe Unywersytetu Slaskiego 327; dale jen PNUS), s. 119—129.

4) Tamtéz, s. 123. Srov. H. Damisch, Semiotics and Iconography. Lisse 1975.

5; Pfehled kritickjch hodnoceni Panofského metody pofidil J. Bialostocki, Metoda ikono-
logiczna w bgdaniach nad sztukg. In: J. B., Pie¢ wiekow mysli o sztuce. Warsazawa 1976, s.
264—268. Dile srov.: tyZ, Erwin Panofsky (1892 — 1968), mysliciel, historyk, cziowiek. In: J.
B., Refleksje i syntezy ze swiata sztuki. Warszawa 1978, s. 304—344, k tématu s. 330—335.

6) J. Jarzebski, Po co Panofsky?. , Teksty” 3, 1974, €. 5 (17), s. 86—97.

Z} J.J.Winckelmann, Gedanken tiber Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei
und Bilkhauerkunst. Dresden 1755; tyz, Geschichte der Kunst des Altertums. Dresden 1764.
(Ceské vydani: J. J. W., Dé&jiny uméni starovéku. Soubor stati. Praha 1986. — Pozn. red.)

O dé&jindch uméni srov. J. Bialostocki, Dzieje historiografii artystycznej i naukowej historii
sztuki. In: Wstep do historii sztuki. 1. Przedmiot — metodologia — zawod. Warszawa 1973, s.
165—195, kde nalezneme i bohaty pfehled literatury.

8) Odkazuji pfedeviim na syntetické zpracovani problému J. Bialostockym v knize Historia
sztuki vsrod nauk humanistycznych. Wroclaw 1980, kapitola 2: Styl, s. 36—55. Dile tyz, Stgl
i modus w sztukach plastycznych. In: J. B., Sztuka i mysl humanistyczna. Studia z dziejow sztuki
i mysli o sztuce. Warszawa 1966, s. 79—92. Srov. také materidly VII. metodologického semina-
fe ,,Pojecie stylu* uvefejnéné v Easopise ,,Biuletyn Historii Sztuki* 40, 1978, €. 1, a déle studie:
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piipomenout praci, kterd méla pfevratny vliv na pfehodnoceni védeckého
piistupu ke slohu. Na prahu 20. stoleti vySla z pera Aloise Riegla, tehdy
,hlavniho teoretika slohové analyzy*®) kniha Rimsk4 uméleck4 femesla po-
zdné fimského obdobi.'? Tento védec formuloval koncepci ,,Kunstwollen*
o ,,vule k uméni“.'V A. Riegl tim opustll vnéjskovy determinismus
v nazirani umeéni ve prospéch imanentnich zmén. V mezivile¢ném obdobi do-
staly Gvahy ‘o souvislosti uméni s epochou, kterd dané dilo vydala, podobu ti-
tulu knihy Maxe Dvofdka Déjiny uméni jako dé&jiny ducha,'? coZ obrazi
promény této discipliny a obrat jejiho zdjmu smérem k obsahové strance dila.

Druhym kofenem, z n€hoz vyristd metoda ikonologické interpretace, je
kulturni antropologie. Pfipomenu zde pouze, Ze zékladni, tfeti vydani Zlaté
ratolesti Sira Jamese Frazera ve 12 svazcich vyslo v letech 1911 — 1915.1%
Pravé v té dobé rozlustil Aby Warburg smysl fresek Franceska Cossy v Palaz-
zo Schifanoia ve Ferrare,'¥) a ve své teoretické koncepci kladl zkoumani umé-
leckého dila do integralni souvislosti s poznanim intelektudlniho a spolecen-
ského prostfedi, v némz dilo vzniklo." Ve skupiné, ktera se seskupila kolem
Warburgovy kniznice, byl i Ernst Cassirer, myslitel, ktery zformuloval filosofii
symbolickych forem.'®)

T. Pawlowski, O pojeciu stylu. ,,Studia filozoficzne*, 1987, €. 1 (254),s. 111—119; W. Kras-
sowski, W sprawie kryzysu pojecia stylu i kategorii stylow historycznych. ,,Rocznik Historii
Sztuki* 17, 1988, s. 29-34.

9) J. Blalostockl Historia sztuki. . . ., s. 65.

10) A. Riegl, Die spatromzsche “Kunstindustrie nach den Funden in Osterreich-
-Ungarn. Wien 1901. O néazorech A. Riegla srov. K. Piwocki, Pierwsza nowoczesna teoria
sztuki. Poglgdy Aloisa Riegla.Warszawa 1970. S komplexem problematiky, o niZ je zde feg, je
uzce spjata interpretace filozofie. A. Riegla obsazend v praci Iwony Torbické Kunstwollen —
kontekst interpretacyjny dziela sztuki. ,,Studia Metodologiczne. Zeszyty poswigcone integracji
nauk® 22, 1983, s. 115—135.

11) Srov. pozndmky Lecha Kalinowského v recenzi prace Ksavera Piwockého (cit. v pozn.
10) O ,,Pierwszej nowoczesnej teorii sztuki‘‘ Profesora Ksavera Piwockiego. ,,Folia Historiae
Artium* 9, 1973, 5. 195—203, k tématu s. 197—198.

12) M. Dvorak Kunstgeschzchte als Geistegeschichte. Studien zur abendlindischen Kunst-
entwicklung. Minchen 1923. Srov. L. Kalinowski, Max Dvordk i jego metoda badari nad sztu-
kq. Warszawa 1974.

13) Srov. J. Lutynski, Sir James George Frazer i jego Ziota galgZ. In: J. G. Frazer, Zlota ga-
fg7. Warszawa 1978, s. 11—23, k tématu s. 13.

14) A. Warburg, Italienische Kunst und internationale Astrologie im Palazzo Schifanoia. In:
Atti del X Congresso Internazionale di storia dell’arte in Roma (1912). Lltalia e [Arte Staniere.
Roma 1922, s. 179—193; téz in: A. W., Gesammelte Schriften 2. Leipzig — Berlin 1932, s.
459—481; dale in: A. M. W., Ausgewidhlte Schriften und Wiirdigungen. Baden-Baden 1979, s.
173—198. O uloze a koncepci A. Warburga srov. J. Bialostocki, Posfanie Aby Warburga: his-
toria sztuki czy historia kultury? In: J. B., Refleksje i syntezy ze sviata sztuki. Cykl drugi. War-
szawa 1987, s. 187—203.

15) J. Bialostocki, Historia sztuki . . ., s. 82.

16) E. Cassirer, Philosophie der symbolischen Formen. 1 — 3. Berlin 1923 —1931. Srov. ta-
ké: tyz , Esej o ¢loveku. Bratislava 1977. V polské literatufe srov. k tomuto tématu mj.: H.
Buczynska, Cassirer. Warszawa 1963; B. Andrzejewski, Animal Symbolicum. Ewolucja neo-
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Na této pudé se formovala metoda ikonologickych studii Erwina Panofské-
ho. Jeji metodologické pocatky se objevily v knize — ktera je soucasné doko-
nalym pfikladem aplikace této metody v praxi — Herkules na rozcesti'”) vyda-
né roku 1930; o dva roky pozdéji se této metodé dostalo jiz systematického
zpracovani.'® Avsak teprve anglickd verze, uvefejnéna roku 1939,'pozdéji
rozsifend,?”) znovu a znovu vydédvand a preklddand do dalsich jazyku zajistila
vytycenému modelu védeckého pristupu Siroky ohlas. Tento ohlas nachazi
vyraz v Cetnych pracich, které ve védecké praxi aplikuji tuto metodu,
| a rovnéz v diskusi, kterd se kolem ni rozproudila. Mezi vykladaci E. Panof-
ského zaujal Cestné misto Jan Bialostocki, prikkopnik a propagator ikonologie
v Polsku?!) a zaroven svétova autorita v uménovédé, v niz aplikoval principy
této metody.

3.

V pojeti Erwina Panofského vede ikonologické syntéza k odhaleni vnitini-
ho vyznamu ¢ili obsahu dila, ktery mé vztah k jeho podstaté. Je jeho jednoti-
| cim fundamentalnim principem, ktery odhaluje ,,zdkladni postoj naroda, ob-
dobi nebo tfidy, ndboZenské nebo filozofické presvédéeni, tak, jak jsou
zhustény v jediném dile a poznamenény jedinou osobnosti‘‘.??) Panofsky roz-

lisuje v uméleckém dile tfi vrstvy, jimz odpovidaji tfi stupné interpretace.?®
1. Vyznamy primérni neboli pfirozené, které se déli na vécné a vyrazové

a které se daji interpretovat preikonografickym popisem.

e ]

kantyzmu E. Cassirera. Poznan 1981; J. S6jka, Swiatopoglad jako Zrédlo semantycznych zalo-
Zeri komunikacji. (O koncepcji sztuki Ernsta Cassirera). ,,Studia Metodologiczne* 21, 1981, s.
91—-110; tyZz, O koncepcji form symbolicznych Ernsta Cassirera. Warszawa 1988.

17) E. Panofsky, Hercules am Scheidewege und andere antike Bildstoffe in der neueren
Kunst. Berlin — Leipzig 1930.

18) Ty%, Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken der bildenden
Kunst. ,,Logos* 21, 1932, s. 103—119.

19) Tyz, Studies in Iconology: Humanistic Themes in the Art of Renaissance. New York
1939, 8.3—-17.

20) Tyz, Iconography and Iconology: An Introduction to the Study of Renaissance Art. In: E.
P., Meaning in the Visual Arts: Papers in and on Art History. New York 1955, s. 26—40. (Ceské
vydéni: E. P., Tkonografie a ikonologie: Uvod do studia renesanéniho uméni. In: E. P., Vyznam
ve vytvarném uméni. Praha 1981, s. 33—54. Naddle odkazujeme na toto vydani. — Pozn. red.)

21) Srov. zvlasté J. Bialostocki, Metoda ikonologiczna . . ., s. 249—274. V polské literatuie
srov. rovnéz: T. Kostyrko, Sztuka — przedmiot i Zrédio poznania. Warszawa 1977, J. Bialos-
tocki, Symbole i obrazy. In: J. B., Symbole i obrazy w swiecie sztuki. Warszawa 1982, s.
12—40.

22) E. Panofsky, Tkonografie a ikonologie . . ., s. 35.

233 TamtéZz, s. 35—36 a tabulka na s. 42,




2. Vyznamy sekundérni neboli konvenéni, které se dek6duji ikonografic-
kou analyzou.

3. Vnitfni smysl neboli obsah, jehoz odhaleni je vysledkem ikonologickée
interpretace.

Ikonologické interpretace ndim odhaluje vyznamy dila dvojiho druhu. Na
jedné strané ndm umoziiuje proniknout k v§znamiim, které byly soucasnikum
sice srozumitelné, ale byly zapomenuty, nebot v obecném poveédomi byly se-
tfeny jejich souvislosti. Tento jev skvéle ilustruje mné osobné zvlast blizky
piiklad percepce tvorby Pietera Bruegela starSiho. UZ nékolik malo let po
malifové smrti byly v§znamy obsazené v jeho pracich zapomenuty. K pfehod-
noceni jeho odkazu doslo teprve koncem 19. stoleti, zpotétku se zfetelem
k formé jeho praci. Dnes jsou Bruegelova dila predmétem pronikavych studii
o v§znamech do nich vlozenych.?* Pokud takovéto védecké prace jdou nad
ikonografickou identifikaci a sméfuji k rozkryti vyznamu zakédovanych po-
moci systému ikonografickych motivii, mluvime oprdvnéné o ikonologické
syntéze.

Na druhé strané pak ikonologie odhaluje a interpretuje — coz sam Panof-
sky povaZuje za jeji podstatu — hodnoty ,,symbolické*, které jsou ,,umélci sa-
mému [. . .] Casto zcela neznamé, ba dokonce se mohou vyrazné lisit od toho,
co chtél védomé vyjadrit.>> ,

Hlavnim pfinosem ikonologické metody je to, Ze sjednotila veskeré kultur-
ni dédictvi do jednoho systému a na zdkladé tohoto principu interpretuje vy-
znamy uméleckého dila. V Sesté a sedmé dekadé naSeho stoleti stala se tato
metoda nejpopuldrnéj$im védeckym néstrojem historiki uméni. I kdyZ se nik-
dy nezbavila kritickych hlasa, stala se zdrojem inspirace jinych védeckych dis-
ciplin, ba dokonce — jak tvrdi Jan Bialostocki — ,,po dspéchu slohovédnych
dé&jin uméni ve Wolfflinové dobeé [. . .] [zajistila — W. M.] druhy triumf déjin
uméni v rdmci humanitnich véd*.*®)

4.

Vratme se vak na pudu filmologie. Ve svétle principi a vysledki ikonolo-
gické interpretace je nutno uvazit: postrddé film ony ,,symbolické hodnoty*

24) Srov. studii C. G. Stridbecka odvolavajici se v titulu na metodu E. Panofského: C. G.
Stridbeck, Bruegelstudien. Untersuchungen zu den ikonologischen Problemen bei Pieter Brue-
gel d. A. sowie dessen Beziehungen zum niederlindischen Romanismus. Stockholm 1956
( = Acta Universitatis Stockholmiensis. Stockholm Studies in History of Art 2). Pfehled litera-
tury pfinesl katalog vystavy: Bruegel. Une dynastie de peintres. Bruxelles 1980.

25) E. Panofsky, Tkonografie a ikonologie . . ., s. 36.

26) J. Bialostocki, Historia sztuki . . ., s. 92.

20




——

* a muze se tedy filmologie zfici pokusu o jejich fézkryti? Na obé tyto otazky
dava Wieslaw Godzic kladnou odpovéd, coz oviem neznamend, Ze takovyto
nézor lze povaZovat za spravny.?”)

Nejevi se mi nutné poustét se do diskuse s metodologickymi vyhradami
Wieslawa Godzice. Jak sprdavné fekl Jan Bialostocki: ,,Kritikové Panofského
pouzivaji terminy vétSinou jinak neZ on, proto miii polemika s Panofského
metodologii pfevdZné na nepravy cil.“*®) Pojmovy chaos W. Godzice plné po-

| tvrzuje opravnénost tohoto ndzoru, ktery ostatné predchazel Godzicovu vy-

| stoupeni. Omezim se tady pouze na zdvéry, které vyslovil v souvislosti s otdz-
kou, zda je ve filmologii mozné praktické aplikace ikonologické syntézy.

Pro Wieslawa Godzice je nutnou podminkou moZnosti syntézy tfetiho
stupné existence vrstvy, kterou lze ikonologické analyze podrobit. V ,,Zéavé-
rech* svého ¢lanku to vyjadiuje takto:

,,»2. Tradiéni ikonograficky rozbor je moZny pouze v pifpadé:

a) ze jde o dila stard, siln€ kodifikovand, operujici uméle vytvorenou, avsak
obecné piijatou symbolikou. [. . .];

b) pokud zkouméme ur¢ité druhové a Zénrové fady, jejichz fabulacni mate-
ridl je utvafen na zdkladé mytologickych piibéhu, pohddek, legend, které fun-
guji v daném kulturnim spoleenstvi (napf. western). V ikonografické vrstvé
se takovéto schéma realizuje v neménnych kostymech, s ur€itymi lidskymi ty-
py, v ikonologické vrstvé pak se vytvafeji charakteristické fabulaCni koncepce
a obecné vzité konotace (jako tfeba odvéky boj Dobra se Zlem);

¢) ze jde o dila z jiné kulturni oblasti; v tomto pfipadé je nezbytné rozkry-

27) Uvédomuiji si, Ze tato polemika pfichdzi ponékud opoZdéné€ vzhledem k tomu, kdy byl
poprvé otidtén &ldnek, ktery ji vyvolal. Na toto zpoZdéni a na rozhodnuti vystoupit s timto sta-
noviskem mély vliv tfi okolnosti:

1. Ve své skepsi k tezim W. Godzice, kterd ve mné vznikla uz kdyZ jsem je Cetl poprvé, jsem
se chtél utvrdit jejim ovéfenim v praxi. BohuZel jiné povinnosti a zajmy mi to ovéfeni umoznily
pouze na eseji o filmu Tess (srov. ddle) a na interpretaci tvorby Jerzyho Kuci (srov. W. Misch-
ke, Wizja kompletna. ,Kino*“ 17, 1983, &. 9 /198/, s. 4—7) a Krzysztofa Kiwerského (srov.
tyZ, Maszyny w tvérczosci Krzysztofa Kiwerskiego. Komparatystyczne studium plastyki i ani-
macji. ,,Powickszenie*“ 4, 1984, ¢. 2 /14/, s. 18—32, a déle tyz, Wladce maszyn. O twdrczosci
Krzysztofa Kiwerskiego. In: Sztuka i technika. Materialy z sesji naukowej SHS. Szczecin, listo-
pad 1987).

2. Teze W. Godzice byla Siroce zpfistupnéna (srov. W. Godzic, Iconographic-
-Iconological Method in Film Research. ,,Artibus et Historiae“ 2, 1981, &. 3, s. 151—157) a
v posledni dobé uznédna za smérodatnou (srov. A. Helman, c. d. v pozn. 2, s. 154—155); tento -
nézor je vlastné jedinym ohlasem na vystoupeni W. Godzice ve filmologickych publikacich
(srov. rovnéZ okrajové pozndmky o nepouzitelnosti ikonologie pro filmologii ve stati: W. Ne-
stor — W. Osadnik, Przekaz filmowy a zagadnienie kultury masowej. In: Dzielo filmowe —za-
gadnienie interpretacji. Wroclaw 1987, s. 111—121).

3. Programovi néplii semindfe v Ksigzu (vztahy filmu k dobé&) poskytovala vhodny kontext
pro tvahy o pouZitelnosti ikonologie a pro pokusy o jeji rehabilitaci na pudé filmologie.

28) J. Bialostocki, Erwin Panofsky . . ., s. 330.
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vani, které dané postavy, gesta, hudebni motivy, pfedméty bud’ vyloZ, nebo
jim d4 vyznam, nebo objasni schéma fabula¢niho materidlu. ‘%

Tato konstatovéni jsou zatiZena trojim omylem.

Za prvé: autor vyzaduje, aby ve filmu existovaly pfimé ekvivalenty ikono-
grafickych motivll a atributii, pfi¢emzZ zcela opomiji funkcionalni odli$nost,
s niZ se v obou srovnavanych médiich vyskytuyji.

Ve statickém vytvarném dile je atribut prvkem, nezbytnym pfi identifikaci
zobrazené postavy.®?) V individudlnim pojeti, v rdmci statické kompozice mu-
si umeélec divakovi zprostredkovat mnozstvi informaci, které umozni identifi-
kovat zobrazené postavy. Mohou to byt atributy skupinové, které podavaji
obecnou charakteristiku namalované nebo vymodelované postavy: palma
charakterizuje mucedniky, aureola svétce, mitra biskupy, koruna kréle. To
vSak nestac¢i k tomu, abychom identifikovali postavu, tak jako totoZnost neur-
cuje ptijmeni bez jména a nyni navic bez rodného ¢isla. Proto musi svatd Agé-
ta drZet misu se svymi ufiznutymi nadry, sv. Barbora tfimat v€Z, v niZ ji v€zni-
li, sv. Stanislavovi ze Szczepanowa se klani Piotrawin, kterého podle legendy
vzkfisil, a sv. Ludvik IX. je zobrazovan mj. s Kristovou trnovou korunou, jejiz
¢ast ulozil v Saint Chapelle, kterou dal postavit. Jsou to vizitky zobrazenych
postav, jakoby jejich zpusob, jak se ndm predstavuji: ,,jsem ten a ten*, coz
u obrazu dosahuje krajni podoby v napisové pasce, tomto formalnim pravzo-
ru oblacku v comicsech. Film se nemusi uchylovat k natolik zformalizovanym
kédum. Postavy piibéhu muze divak poznavat postupné, bez aprioristické na-
lepky. Herec predstavuje hrdinu, kterého ztélesnuje, v dialogu, charakterizuje
a urcuje jeho totoZnost béhem celého déje.

- Za druhé: ikonologicka syntéza neni vibec podminéna existenci ikonogra-
fické vrstvy, coz explicite konstatoval Panofsky, kdyz psal o dilech, ,,ve kte-
rych je celd sféra druhotného neboli konvenéniho vyznamu eliminovédna a
v nichZ se objevuje bezprostiedni prechod od motivu k obsahu, jako tomu je
v piipadé evropské krajinomalby, zati$i’!) a Z4nru, o ‘nepfedmétném‘ uméni
nemluvé“.’? W. Godzic se zde evidentné minul s teorii, kterou kritizuje, tak-

29) W. Godzic, Metoda . . ., s. 128.

30) Pomijim zde dlohu, jakou v tomto ohledu muzZe plnit titul. K tomu srov. M. Wallis, O ty-
tulach dziel sztuki. In: M. W., Sztuki i znaki. Pisma semiotyczne. Warszawa 1983, s. 226—271
a 325-331. : :

31) Zde se Panofsky myli. Nejnoveéjsi prace odhalily hluboce symbolické vyznamy zatisi.
Srov. katalog vystavy Ars emblematica v Narodnim muzeu ve VarSavé z roku 1981. Tato vysta-
va si vzala za vzor vystavy Vanitas vanitatum v Leidenu (1970), Tot lering en vermaak v Rijks-
museum v Amsterdamu (1976) a Die Sprache der Bilder v Muzeu P. Antonina Ulricha v Brun-
Sviku (1978). (Ars emblematica. Ukryte znaczenie w malarstwie holenderskim X VII w. Katalog
vystavy. Warszawa 1981.)

32) E. Panofsky, ITkonografie a ikonologie . . ., s. 37.
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7e nezbyva neZ se odvolat piimo na texty Panofského. K pokusu o takovéto
provéfeni protivnikovych tvrzeni se vratim na chvili.

Za treti: W. Godzicem vyjmenované piipady, v nichZ pfipousti aplikaci
ikonologické syntézy (kterou synonymicky nerozliSuje od ikonografického
zkoumanf), odhaluji neopravnéné premisy implicite v nich obsazené.

Ikonografie neni staticky, petrifikovany systém a ikonologie zkoum4 pravé
zmény, k nimzZ v jeho ramci dochazi. Pfedmétem ikonologického zkouméni
jsou mj. zmény ikonografickych typu, jev, ktery Jan Bialostocki kdysi nazval
,,ikonografickou gravitaci a jemuz podléhaji ,,rdmcova témata‘“ (jak je tento
védec nazval pivodné) neboli ,,ramcové obrazy*.*’) Wiestaw Godzic moznost
takovych promén nepfipousti. A z toho, Ze stavi dila ,,kodifikovan4*“ — jak je
nazyva — proti dilim ,,z jiné kulturni oblasti*, bychom mohli usuzovat, zZe
v jinych kulturnich oblastech dokonce ani nepfedpokladd mozZnost existence
,.kodifikovanych* dél. Takovéto imputaci odporuje viak jeho postulat ,,roz-
kryvani . . . které ma vylozit . . .“ To dale dokazuje, Ze autor odmita potfebu
takovéto operace u dél vlastni kulturni oblasti. V takovém pfipadé nemuze
udivovat, ze Wieslaw Godzic nepostfehl uZzitecnost ikonologické syntézy.

Jsem dalek tvrzeni, Ze ikonologicky pfistup poskytuje univerzalni moznost
vykladu. Zcela urcité nefesi vSechny problémy, pfed které nds umélecké dilo
muze postavit. A ne kazdé dilo Ize interpretovat ikonologicky.

Ovsem ani negovani uziteCnosti ikonologické interpretace nebo omezovani
jeji aplikace, jak to pozaduje Wieslaw Godzic, neni véci ku prospéchu.

Film jako kazdé umélecké dilo, jako kazdé sdé€leni, je zrcadlem své doby.
A ikonologicka metoda je plodny zpusob, jak tyto souvislosti deSifrovat. Ne-
ni tedy Zadny duvod, abychom se ji ve filmologii undhlené vzdavali. O jeji
prosvésnosti by mély rozhodnout pokusy s jeji praktickou aplikaci. Je pravda,
ze pokud jde o filmy, nemuZe se ikonologie chlubit ani tolika, ani tak spekta-
kuldrnimi vysledky jako v oblasti vytvarnych uméni. V3ak také pole X. Muzy
obdélava jen malo historiki uméni. Kdykoli to viak ¢ini, vZdycky sdhnou po
metodologii Panofského.

5.

Tak tomu je i v pfipadé Madelaine von Helandové, Svédské historicky
uméni, autorky knihy Bohové, moc a masové sdélovaci prostfedky — odysea

33) Pojem ,,ikonografickd gravitace* zavedl Jan Bialostocki ve studii Badania ikonogra-
ficzne nad Rembrandtem. ,,Sztuka i krytyka®, 1957, €. 2 (50), s. 146—173. Srov. rovné€Z: tyz,
Tradycje i przeksztalcenia ikonograficzne. In: J. B., Teoria i tworczos¢. O tradycji i inwencji
w teorii sztuki i ikonografii. Poznan 1961, s. 137—159; tyz, Temat ramowy i obraz archetypicz-
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s Pinocchiem k Supermanovi,®®) kterd obsahuje rozbory nékolika filmu,
z nichzZ interpretace Blizkych setkdni tretiho druhu (Close Encounters of the
Third Kind, rez S. Spielberg, 1977) byla zpfistupnéna polskému Clena-
fi.3) Autorka zavadi ve svych statich terminologii vypujéenou od E. Panofské-
ho a — analogicky k ikonografii a ikonologii — rozliSuje u filmu , kinografii
a ,,kinologii“. Polské vydéni eseje M. von Helandové je vyznamny krok, ktery
priblizuje polské filmologii ikonologicky piistup k dilu. Afirmativni vztah
$védské autorky k védeckym direktivim Erwina Panofského vytvéii protiva-
hu k ndzorim Wieslawa Godzice. Avsak — pokud se smim odvazit hodnotit
metodologické koncepce na zdkladé individudni analyzy — Madelaine von
Helandovéa tim, Ze Panofského terminologii transformovala pomoci pojmu
,,kino*, dostala se na vysSi stupeii a presla pfimo k hledani mytu, které trvale
provézeji Elovéka, ¢imz se piibliZila k antropologickym zdrojum ikonologie.
Jakmile vkroé¢ime na pidu mimovytvarnych vyrazovych prostiedku, je ne-
smirné obtizné vést délici ¢4ru mezi ikonologii a srovnédvaci antrépologii. Pro-
to je nutno vyhrady, které zde vyslovuji, podrobit maximéln{ kritice a brét je
s nutnou rezervou. Pfes veskerou viestrannost interpretace Madelaine von
Helandové u ni v8ak piece jen zardZzi minimélni zdjem o jednotlivy vytvarny
motiv. Onen nezdjem o prvek, ktery by ve filmu mohl byt pfimym ekvivalen-
tem atributu — i kdyz jeho pfitomnost neni podminkou ikonologické syntézy
— zanech4véa v nds dojem jistého nedostatku. Tim spie, Ze pokus o aplikaci -
zdsad ikonologie by se mél opirat o predpoklad ptibuzniosti filmu a vytvarné-
ho uméni. A presto, ze se takovéto teze objevila uz v samgch pocétcich teorie
filmu, pozdé&jsi badani ji nijak zvla$t nerozvijelo.’®
Jak se tedy da aplikovat ikonologie ve filmologii?

6.

Tuto pozitivni ¢ast vykladu chci zacit slibovanym névratem k pramenum,
jimiZ jsou v tomto pfipadé prace Erwina Panofského. V jeho dile najdeme ta-

ny: psychologia i ikonografia. In: TamtéZ, s. 160—168. Tuto terminologii autor modifikoval
v praci Symbole i obrazy . . ., s. 35—36.

34) M. v. Heland, Gudar, makt och massmedia — en odyssée med Pinocchio til Superman.
Stockholm 1979.

35) T4z, Bogowie, wiadza i mass media — odyseja z Pinokiem do Supermana. In: Sztuka fil-
mowej interpretacji. Krakoéw 1988, s. 63—79.

36) Srov. V. Lindsay, The Art of the Moving Picture. New York 1915. O nézotech V. Lind-
saye referovali mj.: J.Toeplitz, Déjiny filmu. 1. 1895 — 1918. Praha 1989, s. 225—-227; Z.
Czeczot-Gawrak, Nie znane poczatki teorii filmu w USA. (Vachel Lindsay i Hugo Miinster-
berg). In: Proby nowej interpretacji historii mysli filmowej. Katowice 1978 ( = PNUS 221), s.
61—78, k tématu s. 65—70. O ptibuznosti filmu a vytvarného uméni srov. také price publikova-
né ve sborniku Analizy i syntezy (viz pozn. 3).
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ké praci vénovanou filmu a zpfistupnénou polskému ¢tendfi ve dvou raznych.
prekladech.?”) Prvni redakce studie Styl a médium ve filmu vysla roku 1936,
neni tedy divu, Ze se v ni termin ,,ikonologie* jeSté nevyskytuje. Autor v ni
véak uzil terminu ,,filmova ikonografie*“,*® kterou chédpe jako soubor znaku,
které apriorné charakterizuji postavu. MuZe to byt tradicné chapany atribut,
ale také situace.’® Takovéto kody byly nezbytné v dobé, kdy ,,byl publiku na-
bidnut jazyk pfedtim nezndmy, jemuZ toto publikum jeSté nerozumélo***”)
anebo, jinymi slovy, kdy ani publikum, ani realizatofi neméli jest€ kompetenci
generovat vypovédi pomoci nového sdélovaciho prostfedku. Vyvoj technic-
kych a vyrazovych prostiedku filmu a skutecnost, Ze soucasné s timto vyvo-
jem se divdci oném vyrazovym prostiedkum ,,ucili*, prvotni schematismus si-
ce omezily, ale zcela jej neeliminovaly.

Postava ve filmu je charakterizovana celou fabuli, a nikoli kodifikovanym
gestem (,,reakci*) nebo atributem. Panofskému to umoznilo pfirovnat scéné-
risty ,,ke scholastickym poradcim, ktefi rozhoduji o ikonografickém progra-
mu dila“.*)

Pfeneseme-li tfi fize zkoumd4ni dila, jak je definuje Panofsky, na pudu fil-
mu, musime konstatovat, Ze v prvni f4zi, a to jak u filmu, tak u vytvarného di-
la, dochézi k uréeni primarnich, pfirozenych vyznami.

Druh4 fize, charakterizovana u vytvarného dila ikonografickou analyzou,
neni u filmu tak formalistick4. K uréeni a identifikaci typu, témat a pojmi do-
chazi na pl4tné nejen pomoci véci — atributd, nybrz i pomoci udalosti. Alego-
rické vyznamy se mohou — podobné jako u vytvarnych dél — projevovat tim,
e se do akce uvedou postavy zndmé z mimofilmové skuteCnosti — z jinych
uméleckych dél, zvl4sté literdrnich, z mytu, z déjin, nevyjimaje déjiny soucas-
né. Nejtézf dkol, pred kterym filmolog-ikonolog v této fazi zkoumani stoji,
spoéiva v nutnosti vylovit z mnoZstvi motivi (témat, postav, udélosti) ty, jimz
je zapottebi pfitknout symbolicky vyznam. Na sprdvné interpretaci a na
spravném oddéleni onéch vyjimeénych objekti, jejichZ vyskyt ma hlubsi vy-
znam, od viech ostatnich objektu na platné, zdlezi bezchybnost syntézy pro-
vadéné ve tieti fazi. TéZkosti, které pred nami specifickym zpusobem vrsi film
tim, Ze operuje lidskou postavou, tématem i pfirodni scenérii, nejsou cizi ani

37) E. Panofsky, Styl i medium w filmie. ,,Kino" 4, 1969, ¢. 6 (42), s. 27—32; Styli tworzy-
wo w filmie obsaZeno té% in: E. P., Studia z historii sztuki. Warszawa 1971, s. 362—377. Dile
cituji toto vydani Panofského studie (angl. orig. 1936). O této studii srov. komentafe: M. Ja-
nicka, Erwin Panofsky. ,,Kino* 4, 1969, ¢&. 6 (42), s. 27—32; Z. Czeczot - Gawrak, Zarys
dziejow teorii filmu pierwszego pigcdzigsieciolecia 1895 — 1945. Wroclaw 1977, s. 213-2176.

38) E. Panofsky, Styl i tworzywo . . ., s. 369. Srov. téZ M. Jamicka, c. d., 5.26.

39) E. Panofsky je charakterizuje jako pravidla ,stalych reakci a atributa (Styl i tworzy-
wo . . ., s. 371) a uvadi pfiklady (tamtéz, s. 370).

40) Tamtéz, s. 370.

41; Tamtéz, s. 374.
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historikovi uméni. Pfiklady poskytuje sdm Erwin Panofsky jednak ve svém
¢lanku Skuteénost a symbol v nizozemském malifstvi XV. stoleti,** a podru-
hé ve zminénych uz zapasech se zatisim.**

Avsak nehledé na tyto problémy, musim na tomto misté velmi kategoricky
zduraznit dvé véci. |

Za prvé: aplikaci ikonografické analyzy nemuzeme v Zidném pfipadé€ ome-
zit na dila némého filmu nebo na reprezentanty zkonvencnélych Zanru, zvlas-
té takovych jako western nebo detektivka. V téchto filmech — zvlasté starSich
— skutecné platila zdsada apriorni charakteristiky postavy kostymem; tato za-
sada neni ovSem vymezena ani ¢asové, ani zanrove.** Ale zdsady identifikace
postavy — coz je na pudé krasnych uméni v podstaté dkol ikonografické ana-
lyzy — se u filmu neomezuji na kodifikovany kostym, ktery je nota bene pri-
mym ekvivalentem ikonografickych atributu.

Za druhé: filmovy reZisér, aby mohl charakterizovat postavu (identifikovat
jeji typ), mé k dispozici mnohem $ir3i paletu prostfedku. Pfedvadi svého hrdi-
nu predevsim v ¢ase, v ménicich se situacich, jako Gcastnika déje. Tyz frag-
mentarni fakt (napf. vloupédni) miZe byt béhem déje ruzné osvétlen a tim
i ruzné hodnocen, a to i z etického hlediska; toto hodnoceni pak charakteri-
zuje pachatele (zlodéj, jenz se vloupal, ale také agent rozvédky — ,,nasi*
nebo ,,cizi*, detektiv, ziskavajici per fas et nefas dukazy proti zlo€inci atd.).
Avsak filmového hrdinu necharakterizuje pouze obraz, nybrz i zvuk, piede-
vSim fe€ (vyslovované repliky dialogu, nékdy autorsky komentar) a také hud-
ba, kterd& muZe nabyt podoby zkonvencionalizovaného komentéire,
a konetné zvukové efekty, ba dokonce i ticho.

V3echny tyto prostiedky se dovoléavaji divakovy zkuSenosti (stejné jako ve
fazi preikonografického popisu), ale rovnéz jeho védomosti, které vsak ne-
piesahuji béZné znalosti dé€jin, dédictvi kultury a uméni, psychologie a vyuZzi-
vaji tedy v omezené mife apardtu pozadovaného pfi provadéni ikonografické-
ho rozboru uméleckého dila. Pro podklady, které divdk potiebuje, aby
identifikoval typ postavy, neni bez vyznamu kratkost existence kinematogra-
fie, takZe ty socialni kontexty, na které se dilo odvolédva, jsou nadale pfitomny
v kazdodennim obé€hu, a neni tedy zapotiebi podobného rozkryvani, jaké je
nutné pfi ikonografické identifikaci postav znazornénych ve starém uméni.

A kone¢né ndm vnitfni vyznam filmu poméha odkryt podobny postup jako

42) E. Panofsky, Rzeczywistos¢ i symbol w malarstwie niderlandzkim XV wieku. In: E. P.,
Studia z historii sztuki, s. 122—150. (Angl. orig. 1953.)

43) Srov. pozn. 31.

44) Srov. zajimavou studii: R. Marszalek, Kapelusz i chustka. In: Film i kontekst. Wroclaw
1988, s. 35—55. Rozbor titulnich motivia byl proveden z hlediska kulturni antropologie.
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v piipadé, kdy jde o vytvarnd dila, totiz ikonologicka interpretace. Jeji aplika-
ce na film je mozna a pifina3i zajimavé vysledky. :

¢ A

Ikonologie m4 se k obraziim, jako se m4 sémiotika k jazyku.*) Avsak iko-
nologie a sémiotika se od sebe li§i vystavbou terminologie a formalizaci meta-
jazyka stejné, jako se lisi objekty zkouméni, vici nimz byly konstruovéany vy-
chozi modely obou disciplin. Ve filmologii hraji sémiotické postupy
vyznamnou tlohu®® a tvofi jeden z hlavnich metodologickych proudu, ne-li
dokonce proud dominujici. Aplikace sémiotickych koncepci na mimojazyko-
vé komunikaéni prostiedky je spojena s pfenesenim jazykového modelu na
tyto prostfedky. '

U vzdélenych zdkladu teze o jazykové povaze uméni leZi horatiovsky prin-
cip Ut pictura poesis (Poesie jako obraz),*”) ktery je opakovanim aforismu Si-
monida z Kéu.*®) Aviak sama myslenka se objevila teprve ve spisech Bene-
detta Croceho*? a dnes je o ni uZ bohaté literatura.’?) Zato teze o jazykové
povaze filmu byla vyslovena uz na prahu teoretickych tivah o novém uméni.
Roku 1911 ji uvefejnil — nikoliv neovlivnén B. Crocem — Ricciotto Canu-
do®? a s touto myslenkou pracovali, af uz podle ného nebo nezavisle na ném,

45) Ikonologickou a sémiotickou metodologii srovndnd mj.: J. Bialostocki, Historia sztu-
ki..., s 93—105.

46) V posledni dobé podal piehled téchto praci W. Osadnik, Lingwistyka i filmoznawstwo.
Krytyczna ocena tendencji lingwistycznych w badaniach nad filmem. Katowice 1986 S =PNUS
781). Z publikaci v polském jazyce srov. téZ: M. Ksigzek - Konicka, Semiotyka i film. Wroc-
law 1980; J. Lotman, Semiotyka filmu. Warszawa 1983; A. Helman, Perspektywy semiotyki
filmu. In: Problemy wiedzy o kulturze. Prace dedykowane Stefanowi Zolkiewskiemu. Wroclaw
— Warszawa — Krakéw 1986, s. 29—40; déle prace cit. v pozn. 54 — 57.

47) Quintus Horatius Flaccus, Epistulae. Il. 3: Epistula ad Pisones, sive de arte poetica.
(Ceské vydéni: Q. H. F., Vavfin a réva. Praha 1972, s. 272—285. — Pozn. red.) Srov. J. Bialos-
tocki, Historia sztuki . . ., s. 94.

48) Aforismus Simonida z Ké6u se zachoval dily Plutarchovi: De gloria Atheniensium. 3.

49) B. Croce, Estetica come scienza dell espressione e linguistica generale. Bari 1902. (Ceské
vydéni: B. C., Estetika védou vyrazu a vseobecnou linguistikou. Praha 1907. — Pozn. red.)

5;)) Piehled diskuse poddvd W. Tatarkiewicz, Sztuka i jezyk: dwa wieloznaczne wyrazy. In:
W. T., Pisma zebrane. 2: Droga przez estetyke. Warszawa 1972, s. 159—175. Ze sémiotického
hlediska se timto problémem zabyval M. Dufrenne, Czy sztuka jest jezykiem? In: Antologia
wspoiczesnej estetyki francuskiej. Warszawa 1980, s. 420—441 g’g‘r orig. 1968). Srov. téz H.
Markiewicz, Ut pictura poesis . . .Dzieje toposu i problemu. In: Tessera. Sztuka jako przedmi:
ot badari. Krakéw 1981, s. 155—183; a déle préce cit. v pozn. 46 a 54 — 57, které obsahuji se-
znam dal3f literatury.

51) R. Canudo, Le manifeste sur sept arts. In: R. C., LUsine aux images. Geneve 1927.
K tomu srov. A. Jackiewicz, Teoria ,,siodmej sztuki‘‘ Ricciotta Canuda. In: A. J., Moja filmo-
teka: Film w kulturze. Warszawa 1989, s. 9—31, a zvldt€ o jazyku filmu s. 22—24.
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rovnéz dal$i autofi zabyvajici se timto problémem jak z teoretického hledis-
ka,’? tak ve svétle tvuréi praxe.’® Teprve v lingvistické sémiotice byl status
uméni definovéan jako ,,sekundarni modelotvorny systém*.>%

O to, Ze zkusenosti sémiotiky byly pfeneseny na pudu filmologie, se zaslou-
zili predevsim Roland Barthes a Christian Metz.>>) Sémioticky pfistup
k filmu se tak stal jednim z hlavnich sméru vznikajiciho védniho oboru.’®)
Tento proud nalezl také Siroky ohlas v polské filmologii.’”) Avsak neddvno
vysla prace Waclawa Osadnika Lingvistika a filmologie,*® kterd se muze stat
predzvésti ustupu od transplantovani jazykovédnych metod na filmovou pu-
du.> s

Neni mym dkolem hodnotit sémiotickou orientaci ve filmologii, a tim méné
bagatelizovat prace, které z této pudy vyrostly. Sémiotika, a zvlasté sémiotika
filmu, se inspirovala ikonologii,’” a v polské literatuie uzaviel Boleslaw W.
Lewicki sviyj referdt Prvky filmové anylytiky, ktery proslovil na zaseddni
v Sosnowci r. 1975, konstatovanim: ,,Vid¢éim akcentem vSech moznych hle-
disek a oblasti filmologie je nicmén¢ jedna pravda. Je to pravda ikonologicka,
které hraje tak velikou roli ve vSech filmovych formé4ch.*6"

52) Srov. mj. R. Clair, Po zralé iivaze. Praha 1964, s. 15—16 (fr. orig. 1950); B. Baléazs, No-
wy jezyk filmowy. In: Wybor pism. Warszawa 1987, s. 36—38 (mad. orig. 1948). Srov. téZ pre-
hled nazoru: A. Jackiewicz, c. d,, s. 24.

53) Srov. napft. J. Plazewski, Jezyk filmu. Warszawa 1982 (1. vyd. 1961), kde se nachézi
ptehled stanovisek (s. 16—23) a nazoru, které se objevily po prvnim vydani: Doslov ke druhé-
mu vydani (s. 481—533). (Cesky pieklad prvniho vydéni: J. P., Filmovd re¢. Praha 1967. —
Pozn. red.)

54) Srov. v polskojazy¢né literatufe: J. Lotman, O znaczeniach we wtdrnych systemach mo-
delujgcych. ,,Pamigtnik Literacki 10, 1969, ¢. 1.

55) R. Barthes, Le probléme de la signification au cinéma. ,,Revue International de Filmolo-
gie*, 1960, ¢. 32—33; Ch. Metz, Essais sur la signification au cinéma. 1 — 2. Paris 1968—1972;
tyz, Langage et cinéma. Paris 1971. Srov. H. Ksigzek - Konicka, cit. d.; a také Z. Czeczot -
Gawrak, Wspdlcsesna francuska teoria filmu. Wroclaw 1982, s. 242—308.

56) Srov. A. Helman, Przedmiot i metody filmoznawstwa, s. 185—215.

57) Z bohaté literatury, kterd vyrostla ze sémiotickych koncepci, odkazuji pouze na vybrané
tituly: W. Osadnik, Generatywny opis filmu. ,Powigkszenie* 3, 1983, ¢. 1 (9), s. 46—55; E.
Wilde, Problem interpretacji filmu w swiatle teorii tekstu. In: Interpretacja dziela. Konferencja
w IS PAN 5 — 7 listopada 1984 roku. Wroclaw 1987, s. 197—210; E. Wilk, O analizie semio-
tycznej dziefa filmowego. Katowice 1984 ( = PNUS 617); rovnéz préce sebrané ve sbornicich:
Problemy semiotyczne filmu. Katowice 1980 ( = PNUS 357); Film: tekst i kontekst. Katowice
1982 ( = PNUS 484); W. Osadnik, O elementach znaczeniowych w przekazie filmowym. In:
Dzielo filmowe — zagadnienia interpretacji. Wroclaw 1987, s. 137—149. :

58) W. Osadnik,Lingwistyka i filmoznawstwo.

59) Také jazykovéda vstoupila do faze, v niZ pfehodnocuje principy dosud zdvazného mode-
lu transforma&né generativni gramatiky. Vedle néj a v opozici k nému se rodi jazykovéda kogni-
tivni, kterd klade duraz na sdélovany vyznam. Srov. G. Lakoff — M. Johnson, Merafory w na-
szym Zzyciu. Warszawa 1988 (angl. orig. 1980). Jakym zplsobem piejme tento novy proud
filmologie a nakolik se pfiblizi k ikonologii, to uZ je jind zaleZitost.

60) Ch. Metz zménil po pfecteni programni price E. Panofského své pavodni teze, Ze filmo-
vy obraz neni sémioticky organizovan. K této otazce srov. H. Ksigzek — Konicka, c. d. , s. 58.

61) B. W. Lewicki, Elementy analityki filmowej (tezy podstawowe). In: Wspdilczesne proble-
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Podstatou filmu je vizudlni sdéleni. Proto nemuzZe filmologie zustat lhostej-
na k metodam, které se osvédcily pfi studiu vytvarnych dél — rovnéz vizuél-
nich sdéleni.

8.

Ikonologické interpretace Erwina Panofského je nastroj, ktery umoziuje
proniknout do univerza uméleckého dila. Jeji neoddiskutovatelna hodnota je
v tom, Ze spojuje pfedmét zkoumani s déjinami, s dobou, které dilo zrodila.

Prubéh seminafe v Ksiazu, pfednesené prace, predvedené filmy i diskuse
kolem nich pfipomenuly, Ze i film nese pecet, kterou vtiskuje kazda doba vy-
tvorum kultury v ni vzniklych. Tyto vlivy nesmime tedy ve filmologii prehli-
zet%?) a deSifrovat ndm je pomaha ikonologicka syntéza, k niZ — jak to spravné
vyjadfil Erwin Panofsky — ,,je zapotiebi mit mentalni schopnost, kterou mu-
zeme prirovnat ke schopnosti diagnostika; nedovedu ji oznacit jinak nez po-
nékud zdiskreditovanym terminem ’synteticka intuice‘ — a ta muze byt 1épe
vyvinuta v talentovaném laikovi nez ve vzdélaném védci*.5?)

9.

Védecka metoda se neprovéfuje dokonalosti teoretického modelu, nybrz
praxi, v niz se osvéd¢uje natolik, nakolik ndm umoziuje formulovat o zkou-
maném predmétu nové otazky a ddvat na né nové odpovédi. V polské filmo-
logické literatufe neni mnoho praci, které vychazeji z ikonologického proudu.
Kromé vyse zminéného rozboru Madelaine von Helandové musime rozhodné
pfipomenout zajimavou interpretaci Preletu nad kukaccéim hnizdem Milose
Formana z pera Jana Bialostockého,*") kterou zde vSak — z ohledu na autor-

my metodologii filmu. Materialy Ogélnopolskiej Sesji Filmoznawczej, Sosnowiec, 21 — 23 kwi-
etnia 1975. Katowice 1977 ( = PNUS 168), s. 17—23, k tématu s. 21. B. W. Lewicki se neod-
voldva pfimo na E. Panofského a z toho, v jakém kontextu uziva terminu ,,ikonologie*, se neda
urdit, ma-li na mysli metodu, kterou navrhl klasik kunsthistorie.

62) Postulat, aby se film zkoumal v souvislosti s kulturou, se ozyva také ze sémiotickych po-
zic. Srov. W. Osadnik, O elementach znaczeniowych . . . UZ po zasedani v Ksiazu vysla publi-
kace Film i kontekst (viz pozn. 44), kterd obsahuje soubor ¢lanku vzeslych z ,,hledani moZnosti,
jak jej ;tj. film — pozn. W.M.) zafadit do pokud mozno Sirokého kulturniho kontextu*. (Z avo-
du, s. 7. :

63 -E? Panofsky, Tkonografie a ikonologie . . ., s. 40.

64} J. Bialostocki, Okret szalericow. ,,Kino* 14, 1979, ¢. 11 (167), s. 51; pod titulem Lot
nad kukulczym gniazdem: Kompozycja i symbolika ptetiSténo in: J.B., Symbole i obrazy w swie-
cie sztuki, s. 467—470.
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skou etiku — nemohu jako instruktivni materidl citovat celou. Nezbyva mi te-
dy neZ se odvolat na svij vlastni pokus o interpretaci:®°)

Tess -

Slune¢ni drama a Sibalské usklebky

Fabuli filmu Tess* pfevzal Roman Polafiski ze slavného roménu z 19. sto-
leti Tess z d’Urbervilla — Cist4 Zena Thomase Hardyho®” a vytvofil na jejim
zakladeé dilo, které neni zdvaZné jen proto, Ze v ném objevil Nastasii Kinskou.
Polaniského Tess je dilo bohaté a mnohovrstevné a pokusit se o popséni jeho
struktury se zda byt lakavé.

Je nasnadé, Ze kdyzZ stojime pfed nutnosti prevést sdéleni — umélecké dilo
je prece také sdéleni — z jednoho sémiotického systému do druhého, logicky
se vynofi otdzka, nakolik odpovida adaptace ptedloze.®® Ptesto, Ze takto za-
méfend analyza neni nijak zvl4St objevn4, je porovnani §iroce pojatych vyzna-
mu obou dél pfece jen nezbytnou pfipravnou fiz k dal$im ivahdm o odvoze-
ném, v tomto pripadé filmovém dile. UmoZnuje to charakterizovat vztah
reziséra (a zde i spoluscendristy) k nato¢enému roméanu a srovnani obmén pa-
ralelnich prvku ddvd moZnost hlubsich interpreta¢nich zdvéru.

Celkové je nutno podtrhnout nesmirné pietni pfistup Romana Polaniského
k adaptovanému roménu, coZ oviem vitbec neznamenad, Ze se film s literarni
predlohou absolutné shoduje. Vidyf uZz ze zdkladnich vlastnosti kazdé
z obou téchto uméleckych disciplin vyplyva rozdily zpusob vypravéni. Roman
— tim, Ze operuje slovem — muze byt vice reflexivni, introspektivni a Hardy
téchto moznosti mistrné vyuziva: analyzuje postoje hrdini, mnohem Siteji lici

65) Tento esej vy3el poprvé pod redakéné zménénym ndzvem: Tess. Dramat solarny. ,,Po-
wigkszenie* 2, 1982, ¢. 4 (8), s. 101—114. V této reedici jsem vypustil zdvéreCnou &ast, kterd
nesouvisi s tematikou této staté. Musim zde upozornit je$té na jednu véc: préce, které pfinaSeji
vysledky ikonologické interpretace, seznamuji ¢tendfe jen velmi zfidka se tfemi fizemi zkouma-
ni, a piechdzeji pfimo k zavére¢né syntéze.

66) Tess (1979). Scéndi: Gérard Brach, Roman Polariski a John Brownjohn. Kamera: Geof-
frey Unsworth a Ghislain Cloquet. Rezie: Roman Polanski. Vytvarnici: Pierre Guffroy a Jack
Stephens. Hudba: Philippa Sarde. Hraji: Nastasia Kinsk4 (Tess), Peter Firth (Angel Clare),
Leigh Lawson (Alek Stoke d’Urberville) ad. Produkce: Claude Berri — Renn Productions,
Paris, a Burril Productions, London. MetrdZ: 4 673 m (cca 180 min.).

67) T. Hardy, Tess of the d’Urberville. A Pure Woman. (Poprvé ti§téno na pokratovini
1891.) (Nadéle odkazujeme na posledni &eské vydani: T. H., Tess z d’Urbervilli. Cistd Zena.
Praha 1975. — Pozn. red.) . -

68) Srov. M. Golaszewska, Zagadnienie przekiadalnosci sztuk. ,Studia Estetyczne* 13,
1976, s. 139—153; a ve vztahu k filmovym adaptacim literdrnich dél: A. Jackiewicz, Niebez-
pieczne zwigzki literatury i filmu. Warszawa 1971; M. Hopfinger, Adaptacje filmowe utworéw
literackich. Problemy teorii i interpretacji. Wroclaw 1974; W. Orlowski, Z ksigzki na ekran.
L.6dz 1974; A. Helman, Modele adaptacji filmowej. (Proba wprowadzenia w problematyke)
In: Film. Sztuka i ideologia. Wroclaw 1981, s. 73—86.
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motivy jejich jedndni i vnitini nerozhodnost pfi jejich Zivotnich volbach a na-
vic opatfil udélosti a liceni autorskym komentarem.

Zato film Polariského — aspoii ve své nejsvrchnéjsi vrstvé — tyto prvky ne-
obsahuje. Je vypravén jakoby nezicastnéné, objektivné, coz miZeme chipat
také jako tvuréf transpozici Hardyho fatalismu. Tento zpisob vypravéni ne-
ziistal bez vlivu na charakteristiku titulni hrdinky. Ve filmu je to Zena pasivni,
spiSe objekt udélosti vyvolanych jejim okolim nez uvédomély subjekt ovliviiu-
jiici béh svého Zivota. V romdnu je jeji osobnost propracované€jsi a mnohotvar-
néjsi; poddava se svému osudu pokorné, ale také vyvoldvé situace, vychazi
vstfic uddlostem a byva na vahach pied volbou dalSiho jednani.

Rezim filmového predstaveni si vynutil rovnéz zmény ve fabulaCni vrstve,
i kdyZz se zde zdsahy omezily v podstaté na nezbytné kréceni — vzhledem
k metraZ filmu.5” Toto kriceni postihuje nejednou celé fabulaéni motivy’®
a Cetn4 li¢eni, kterd ddvala romanopisci moznost vyslovit sviij autorsky ko-
mentar.

Je nutno si ovéem povsimnout, Ze provedend kréaceni zplostuji chronologic-
kou perspektivu filmového vypréavéni. V adaptaci chybéji prvky, které by da-
tovaly vzdjemny asovy vztah udélosti ve vétsich €asovych tsecich. Pfi trose
dobré viile by se trvani filmového d&je dalo vméstnat do obdobi dvou let,”")
zatimco v roménu uplynou jen mezi prvnim setkdnim Tess.a Angela v Mar-
lottu a jejich spoleénou praci v Talbothaysu étyfi roky.”® Vzdor tomuto Caso-
vému zhu$téni a provedenému kréceni byla dramatickd kostra filmu vérné
pfevzata z knihy, tzn. Ze zfilmované udélosti maji sviij model v romanu. A-
véak s jednou vyjimkou. Ve filmu byla Tessiné matce Joanné Durbeyfieldové
priféena tloha inicidtorky opétného setkdni Aleka d’Urbervilla s jeji dce-
rou,” zatimco v romé4nu dochézi k setkdni zcela nahodou. Ba navic se Hardy
pfimo zmifuje o averzi Joanny Durbeyfieldové k Alekovi. Proto Ize jeji dopis

69? Promiténi filmu trvd nyni néco kolem ti hodin a Gplné pfeneseni obsahu romanu by film
prodlouzilo nejméné dvakrat. O konfliktech a potiZich, které vyvolala metrdZ filmu, piSe Ro-
man Polafiski ve své autobiografii Roman. Srov. polské vydani v dryvcich tykajicich se zminé-
ného filmu, které redakce &asopisu Film opatfila tituly: Tess. ,,Film* 44, 1989, ¢. 38 (2098), s.
15; Widmo kleski i sukces. Tamtéz, €. 39 (2099), s. 20, kde se projedndvé o konfliktu s produ-
centem kvuli délce filmu.

70) Napt. kazatelskd Einnost Aleka d’Urbervilla; pifjezd Izz Huettové na farmu Flintcomb-
Ash; setkdni farméfe Grobyho s Tess a Angelem v méstecku atp.

71) Dé&j roménu za&ind v kvétnu (srov. s. 19), coz film nijak nepodtrhuje (pithodu
s jahodami nelze uznat za jednoznaéné datujici prvek). Do Znf a scény kojeni uplyne ve filmu
rok a dalii udélosti (prace na farmé Talbothays, svatba s Angelem a piijeti prace ve Flintcomb-
Ash) se mohly odehrit do konce kalendainiho roku. Rodina Durbeyfieldi opousti Marlott
24. biezna (v predveter svitku Zvéstovani — srov. s. 381) a do jara muZeme datovat také An-
geltv ndvrat, zatimco udélosti v Sandbournu se mohly odehrit v 1été.

72) Srov. s. 218.

73) Ve filmu se mlady Stoke odvolava na dopis Tessiny matky, zatimco v romanu doslo k je-
jich druhému setkéni zcela ndhodou a o jejich ditéti mu fekla teprve Tess sama.
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,,adoptovanému bratrdnkovi‘‘ interpretovat dvojim zpusobem: 1. jako uték
Polaniského od udélosti typu deus ex machina, 2. jako posileni ziporné cha-
rakteristiky matky, kterd se tim, Ze se stane inicidtorkou opétného setkéni
Tess s Alekem, stdva pfi¢inou dalsi tragédie své dcery. Ve filmu nenajdeme
feSeni této alternativy, avSak ani jedna, ani druhd interpretace nema vliv na
to, Ze by se dilo jako celek mohlo chépat ruzné. Lze naopak konstatovat, ze
tato udalost ma povahu vyslovené margindlni a nepodmifuje celou konstruk-
ci fabule. A ta — pres sviij romanovy zdklad — je budovéana osobit€, dusledné
a autonomné. K percepci filmové podivané neni nutné znalost roménu, nebot
udélosti — vylicené v souladu se zdméry, jak je muZeme vy¢ist z romanu —
maji ve filmu svou dplnou, samostatnou motivaci. Ale i zde miZeme zazna-
menat jednu vyjimku. Lovecka scéna — kterd je ve filmu pouhou Zanrovou
epizodou — md v romanu jinou funkci, takZe teprve v kontextu s literdrnim
dilem nabyv4 i na platné plnéjsich rozméru.

Vérnost vuci roménu se odrazi také ve filmovych dialozich které tvofi té-
méi’4 vérné prevzaté dialogy Hardyho, a to do té miry, Ze ve scéné utéku,
poté co zabila Aleka, se Tess svéfuje Angelovi, Ze se béla, Ze Aleka zabije, uz
od okamziku, kdy ho poprvé (sic!) zranila iderem rukavice.” Kdyz to Tess
k4, zapomind, Ze uz v lese Chasse shodila Aleka z koné a zpusobila mu zra-
néni.’®)

Takovychto srovnani by se dalo provést vice, porovnani obou dél by se da-
lo syntetizovat, daly by se z ného délat zavéry, avSak hodnota filmu neni v je-
ho vérnosti literarni predloze a uvedené priklady dokumentuji dostatecné
snahu Romana Polarnského o adekvatni prepis romanu na filmové platno.

Ovsem k urc¢eni umélecké hodnoty filmu tato teze nestaci, nebot pfi hod-
noceni se musime odvolat na vlastnosti hodnocenému dilu imanentni. V této
¢rté se pokousim rozlisit a anylyzovat dva umélecké postupy, kterych Polan-
ski v Tess pouzil.

Podle mého minéni je nejdulezitéj$im reZisérskym ¢inem urceni pfesného
denniho rozvrhu inscenovanych uddlosti. Ona presnost v urCovani Casu
v ramci dne je v ostrém rozporu se zminénym uz neurCitym ¢asem dé&je celé-
ho filmového vypravéni. Ba co vic, pfesné casové urCeni nékterych udélosti je
prehnané zduraznéno slovem i obrazem nebo takovymi podrobnostmi v zabé-
ru, které urCuji denni dobu.

Z tohoto hlediska jsem prosel cely vyvoj déje, pficemz jsem pokazdé zazna-
menal literarni puvod chronologie, abych tak Gplnéji osvétlil dlohu reziséra:

74) Protoze nemdm k dispozici dialogovou listinu, nemohu provést presvédcivé srovnani. -

75) Pro konfrontaci srov. text romanu na s. 415.

76) V romanu Tess Aleka jen neopatrné odstréi a pfivodi pouze nebezpeti, Ze Alek spadne
(viz s. 84).
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1. Expozice filmu probih4 pfi zdpadu slunce a tehdy se také objevuji hlavni
motivy zapletky:

a) za zvuku hudby kré¢i vesely privod dévcat a Zen,

b) pastor Tringham sdéluje prodavaci Jackovi, Zze pochéz z prastarého ro-
du d’Urbervilly,

c) objevi se Angel Clare, nevSimne si Tess a nechdvi ji stat ve svétle zapa-
dajiciho slunce;

2. za svitani je Tess svedena (znésilnéna?) Alekem d’Urbemllem v lese
Chasse — srov. s. 87—88;

3. za svitani opousti Tess Trantridge (€asné rdno potvrzuje Alek ve své rep-
lice) — srov. s. 92;

4. v poledne, béhem piestiavky pii Znich, koji Tess dité’”) — srov. s. 106;

5. v noci za boufe umira Tessino dité — srov. s. 112, kde vSak chybi boure;

6. v noci vztyCuje Tess na hrobé ditéte kiiZ a opousti rodnou vesnici;

7. v poledne, za poledniho dojeni, pfichdzi na farmu Talbothays;

8. rdno, u snidané, si Angel poprvé viimne Tess, kdyz Tess vyslovi sentenci
o dusi (hodmy nadbyte¢né ukazuji pul seste) — srov. s. 140;

9. vecer hraje Angel na flétnu;

10. nasledujiciho veéera dochazi k setkéni a k rozhovoru Tess s Angelem;

11. veCer, béhem dojeni krav, vyznava Angel Tess lasku — srov. s.
170—171;

12. za svitani se Angel vraci z domova a zada Tess o ruku;

13. vecer, béhem cesty s mlékem na stanici, odmita Tess Angelovu nabidku
a zataji pfed nim skute¢ny duvod tohoto odmitnuti (srov. s. 209 a nasl.), na-
¢eZ piSe dopis, kde své odmitnuti zdﬁvodﬁuje ~=.Srov. 8..231;

"14. za svitdni rozradostnéné pffjimd nezménény Angelav postoj — srov. s.
231;

15. v poledne zjistuje, Ze Angel jeji dopis nenasel. Je to pro ni rdna — jako
oslnéni sluncem. Rozhoduje se, Ze dopis znic;

16. za soumraku si Angel a Tess vyznaji své hfichy a dojde k rozchodu —
srov. 8. 251 a nasl.;

17. za svitani Tess odjizdi;

18. za soumraku potkava Tess farmaie Grobyho, ale noc stravi v lese —
srov. s. 300;

19. vecer dorazi ke své pritelkyni Marian — srov. s. 306;

20. za soumraku udefi u mlaticky Aleka;

21. vecer se rodina Durbeyfieldu utdbofi pfed kostelem v Kingsbere-sub-
-Greenhillu — srov. s. 390 a nésl.;

22. vecer se Angel vraci domu — srov. s. 397;

77) Teprve z této scény se doviddme o jejim téhotenstvi s Alekem d’Urbervillem.
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23. za svitani pfijizdi Angel do Sandbournu a navitivi Tess (ranni hodina je
déna epizodou s ml€ékaiem a Angelovym rozhovorem s hospodyni) — srov. s.
408; i

24. u snidané zavrazdi Tess Aleka a pak s Angelem prché (denni doba sou-
hlasi s literarni verzi, ale obé scény se v podrobnostech lis{);

25. v noci dochdzi v Bramshurst Courtu ke smifeni Tess s Angelem — srov.
s. 416 a nasl.;

26. za svitani se objevi stafenka, kterd hlidd dum, takZe oba ukryvajici se
museji rychle prchat — srov. s. 421—422;

27. za rozbresku najdou policisté Angela i Tess, kterd spi na obétnim oltafi
v kultovnim kruhu ve Stonehenge — srov. s. 425;

28. konvoj policistu a zatCenych se vzdaluje od megalitické svatyné za vy-
chodu slunce. '

Tyto udélosti, jak jsem je zde vypsal, tvorfi dramatickou kostru dila. Ostatni
epizody, které film zaznamenév4, jsou jen zdnrovym doplnénim a nevnaseji
do vyvoje déje zadné rozhodujici prvky. Pozornost vzbuzuje, Ze v Cetnych
pripadech zménil Polanski denni dobu, v niZ se odehravaji udélosti, které ma-
ji pro d€j kliCovy vyznam.

Do cela seznamu téchto zmén se dostava scéna, kterd film otevira; tato scé-
na byla ve srovnani s romdnem znacné posunuta v Case smérem k zdpadu
slunce.”® Uvodn{ priivod klubu z Marlottu a zdvéreény policejni konvoj tvori
sponu, ktera spina celé vypravéni. Vypravéni, které se odehrava od soumraku
do svitani. Béhem této noci prochdzi Tess svym tragickym Zivotem, aby jej
naplnila (v symbolickém a metaforickém smyslu — uzaviela uvéznénim)
v obétnim kruhu slune¢niho kultu.

Vztah k rytmu dennich zmén urovanych zdanlivim pohybem Slunce je
v celém filmu zfejmy. Ve zptsobu vypravéni, jehoz Polanski pouziva, Slunce
jako by determinovalo Tessiny osudy, aby ji nakonec ptivedlo na sviij obétni
oltaf.

Tess jako obét obétovana Slunci.

Takové chipéani symboliky filmu nachdzi zvlast presvédCivé potvrzeni ve
scén€, v niZ Tess najde dopis (epizoda 15). Tess jej schovava a tim zatajuje
existenci svého ditéte (k jeho solarni symbolice se hned vratim), zapfe je
a Slunce ji tresta oslnénim! Je to epizoda kliCova pro dalsi osudy Tess. To, Ze
zaprela mrtvé dité, determinovalo cely jeji dalsi Zivot. To tehdy se odsoudila
k smrti a jeji sudba se naplnila ve Stonehenge, kam policisté dorazili s vycho-
dem Slunce. Nota bene posledni zédbér filmu kontaminuje dvé scény z roma-

78) T. Hardy klade setkdni Jacka Durbeyfielda s pastorem Tringhamem jasné do poledni do-
by, zatimco purpurové zbarveni celé tvodni sekvence nas nenechdvd na pochybach, Ze jde
o pozdé&jsi, uz podvecerni dobu.
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nu: Tessino polapeni a scénu, v niz Angel a Liza-Lu, Tessina sestra, kraceji za
svitani k véznici, kde bude Tess obésena.

Stoji za pozornost, Ze z uvedenych epizod se pouhé tfi odehréavaji v poled-
ne, vSechny ostatni pak rdno, vecer nebo v noci. A iv té trojici je Casové urce-
ni pfichodu na farmu Talbothays (epizoda 7) velmi nezietelné.”” Nesporné
jsou tedy pouze dvé scény: zminénd scéna s dopisem a kojeni ditéte o Znich
(epizoda 4.) Kojeni ditéte, které bylo pocato za svitani (epizoda 2), nabiralo
sil v poledne, ale v noci je ztratilo a zemielo (epizoda 5). Je tu zapotfebi oCi-
vidnéjsi paralely se soldrni symbolikou? V této interpretacni koncepci dosta-
va scéna s kojenim ditéte jesté dalsi vyznam jakozto pfedobraz obétovéni Tess
ve Stonehenge. Dité jako dité Slunce, Tess koji dité-Slunce.

V souvislosti s touto symbolikou dostava také plné€jsi vyznam to, Ze film je
dedikovan Sharon.

Proti této interpretaci symboliky filmu je moZno vznést ndmitky a tvrdit
napf., Ze epizody, které zde nebyly zvlast analyzovéany a které se odehravaji za
vychodu ¢i zdpadu slunce, nevytvareji Zidné vyznamové sledy. Chtél bych té-
to namitce predejit a podtrhnout, Ze to, Ze Polariski vnesl do filmového vypra-
véni pfesné uréeni denni doby, v niZ se predvadéné udélosti odehravaji, je ne-
sporné. Nékteré z téchto epizod se daji — jak jsem to vySe navrhl — sestavit do
srozumitelného celku a tato ma interpretace je pokusem, jak tento fenomén
vysvétlit.

Fenomén nikoli jediny v tomto filmu, ktery svou pokorou ve vztahu k lite-
rarni pfedloze a pfimo noblesnim zpusobem podéni jako by se vymykal
z celé Polanského tvorby. Ale cozpak piece jen nevykukuje zpod klidné,
vnéjsi vrstvy filmu Sibalsky Gsklebek umeélce, ktery propletl strukturu dila iro-
nickym komentafem?

UZ Marsha McCreadieova upozornila na oko Alekovy matky, které je
zbarveno podobné jako o¢i jejich milovanych slepic, a oznacila to za extrava-
ganci pro Polariského charakteristickou.?”)

“Je to vsak jen drobné epizoda. Kategorii extravagance lze zato interpreto-
vat celou konstrukci fabule filmu. Polafiski jako by dodrzoval klasickou maxi-
mu: puska, kterd visi na sténé v prvni scéné, musi v posledni vystielit! A sku-
tetné: Ve filmu nachazime Cetné pfisliby ndslednych udélosti — jeden z nich
jsem uz citoval. Mnohé z téchto dramatickych figur prevzal Polanski bezpo-

79) Dojeni krav probihd tfikrdt denné. Tess pfichdzi na farmu bezprostfedné pfed jednim
z téchto dojeni. Neni to rdno, protoZe kravy se vraceji z pastvy. Tato skutenost mluvi spiSe pro
veterni dobu. Proti tomu vSak mluvi jasné denni svétlo. Ale je moZné, Zze Polanski nemél
v imyslu dét této scéné né&jaky symbolicky vyznam, a proto nesladil tyto dva prvky (poledni slu-
necni svit a veCerni navrat stida).

80) Marsha McCreadie v ¢ldnku ve ,,Films in Review*, March,; cit. pedle ,,Filmowy Serwis
Prasowy‘‘ 28, 1982, €. 19 (505), s. 17. Za ,,extravaganci® povaZuje také ,,nevkusnou dedikaci®.
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chyby od Hardyho, ktery zapletku znacné zamotal a zauzloval jeji nitky do té
miry, Ze by to dnes ve filmu vadilo jako nadmérné mnozstvi shod okolnosti.?")
Na filmové pldtno vSak presto pronikla z roménu mj. otdzka, kterou polozi
jedno z déti, kdyZ Tess a Alek odjizdéji: '

,,To tenhle p4n se oZeni s nasi Tess?‘®? Na coz d4 Zivot na platné tak tra-
gicky licomérnou odpoved.

Rovnéz od Hardyho je prevzata sekvence s provazem, ktery je vytvarnym
ekvivalentem Tessinych slovnich Gvah o sebevrazdé ve svatebni noci. Ve scé-
né se strojni mlatickou pouziva Polanski podobného manévru. Divak, vycho-
vany filmovym jazykem, ocekava po fadé detaill utrob stroje, Ze dojde k dra-
matické katastrofé. K ni¢emu vSak nedojde. Tento typ ohlaSovéani néslednych
udélosti vytvafenim atmosféry pomoci vhodnych zabéru ur€itych predméta
dochézi nakonec naplnéni ve scéné snidané v Sandbourne, nebot Tess zavraz-
dila Aleka zfejmé noZem na kréjeni Sunky. A teprve nyni, kdyZ jsme se uz se-
znamili s pribéhem déje, si uvédomujeme, Ze nuz® se objevil uz na zatitku
filmu, totiZ ve scéné, v niz se za Tessiny navstévy v Trantridge ji ve stanu.

Ve stejné konvenci se daji chapat i scény zdpadu Slunce na za¢atku a jeho
vychodu v zdvéru filmu, jak jsem je uz vyloZil: vypravéné udalosti jsou jen
no¢ni vidiny, které nds navstivily ve spdnku (mezi soumrakem a svitdnim)
a které jsme ze sebe setfasli pii odchodu z kina.

Navrhl jsem zde dva zpusoby celostni interpretace filmu. Ty ovSem nevy-
Cerpavaji bohatstvi tohoto dila, nybrZ jen naznacuji moznosti, jakym zpuso-
bem, potenciondlné v dile obsazenym, Ize toto dilo vnimat, jestliZe si bedlivé
v§imdme pfedméti a udélosti na platné predvadénych a jestlize je analyzuje-
me s perspektivou syntézy. Syntézy — jak se domnivim — ikonologické.

Ptelozil Erich Sojka

81) Napiiklad takové ve filmu chybéjici motivy jako Alekova kazatelskd Cinnost, kterou za-
¢&ne vykonévat pod vlivem pastora Clara; Angelova a Tessina svatebni noc ve starém sidle d’Ur-
bervilla a dalsi.

82) V roménu je otdzka formulovéna zpisobem, ktery je adekvatnéjsi dalSimu vyvoji dgje:
,,T0 je ten pan pfibuzny, co udéld z Tessinky damu?* (s. 63.)

83) Nemam tady samoziejmé na mysli totoZnost pfedmétu, nybrz pouze jeho tfidu.
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SUMMARY

Iconology in Polish Filmologic Literature
Wojciech Mischke

A model of a science about a film has been created above all according to an exam-
ple of literary sciences, but we also meet with attempts — though diffident ones — to
apply methods elaborated on a ground of sciences about other art branches. Icono-
logical interpretation, one of the most popular methods in theory of creative art, be-
longs among them. Iconological interpretation enables in part to penetrate in mean-
ings which were intelligible to contemporary perceivers, but they became
unintelligible by turn of time because their semantic continuity. The iconology further
reveals and interprets symbolic values which are — in words of Erwin Panofsky —
,,usually unknown even to the artist himself and can be even very far from that what
he wonted to express consciously*. A Polish filmologist Wieslaw Godzic who investi-
gated considerably questionably possibilities of the iconology for a film theory (An
iconologically-iconographic method in examination of the film work, 1980) asserts
that the film lacks these ,,symbolic values* and filmology must therefore abandon at-
tempts of their discovery. Godzic’s conclusions are based on very unsteady argu-
ments.

Certainly I do not claim that an iconological approach offers universal possibility of
interpretation. Certainly it does not solve all problems which an art work puts po-
tentionally before us. And on the top of it: any work cannot be interpreted iconologi-
cally. Certainly negation of usefulness of iconological interpretation or limitation of
its application as requested by Wiestaw Godzic are not useful to the thing. Iconology
examines among others changes taking place within the framework of the pictorial
system which is dynamicly variable (of course Godzic does not admit any iconogra-
phical changes). The iconological method is a fruitful way how to decipher the film as
a certain mirror of its time — already for this reason we should not abandon this me-
thod. We can prove its advantage only by practical use in spite of the fact that the re-
sults of iconological interpretation until now are not by far so convincig as in the sci-
ence on creative art. Of course for example Swedish historian Madelaine von Heland
uses terminology of Panofsky in relation to the film work . . . A Polish translation of
her study forms a certain counterpoise to considerations of Wiestaw Godzic.

A search for new ways of the iconological method in filmology must legitimately
start by Panofsky. Erwin Panofsky in his study ,,A Style and a Medium in the Film*
(1936) has used a term of the film iconography which he understood as a complex of
signs a priori characterizing a figure (traditional attributes but also situations, etc.). If
we apply three phases of an art work’s investigation as defined by Panofsky in an area
of the film, we find out that in the first phase primary natural meanings are deter-
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mined. The second phase consists above all in an exact identification of these motives
(topics, characters, events, . . .) which require an attribution of symbolic significance.
Synthesis in which the third phase consists is so exact as is exact a selection, and as is
precise the interpretation in the second phase.

With a question of iconological examination of an art work there directly corre-
sponds two substantial things: firstly — an application of iconographic analysis we
cannot limit to works of the silent film or representatives of conventionalized genres
(detective stories, westerns, etc.), secondly — a film producer who has in his branch so
wide selection of means at his disposal can characterize his character very relatively -
he shows it in time and different situations.

An importat part in filmology is played by semantic procedures. It is worth of at-
tention how semantic has been inspired by iconology. (For example we know how the
works of Panofsky influenced even original theses of Christian Metz.) Polish theoret-
ist Bolestaw W. Lewicki stated at a Polish filmological conference in the year 1975:
,»A leading accent of all possible standpoints and areas of filmology is still the only
truth. It is the iconological truth which plays such a large part in all film forms.

Iconological interpretation of Erwin Panofsky is an instrument which enables to
penetrate into a heart of the art work. Its undebatable worth consists in that, that it
combines an object of examination with a history and a time which have created the
work. But for a peak iconological synthesis we need — according to Panofsky — ,,cer-
tain intellectual abilities, which can be compared with a diagnostic art and cannot be
characterized better than a somewhat discredited term synthetic intuition’ with which
a talented laic can be equiped richer than an erudited professional®.

A scientific method is not verified by perfection of a theoretical model but in prac-
tice where it proves competent in accordance with that how it helps us to formulate
new questions about a given topic and to give new answers to them. There are not
many works in Polish filmologic literature which steps out from the iconological
stream. Except for interpretation of an analysis of Madeleine von Heland of the film
Close Encounters of the Third Kind (Steven Spielberg, 1977). I must conclusively re-
call a remarcable interpretation of the film One Flew Over the Cockoo’s Nest (Milos
Forman, 1975) from a pen of Jan Bialostocki. I am trying myself to do an iconological
analysis of the film of Roman Polanski Tess (1979).

This analysis is an organic art of my study.
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