reflexi o filmu ,,dojmovosti ", vagnosti a pFibliznosti, postavit ji na pevnou materidlo-
vou bazi, obrdceni pozornosti k problémiim spjatym s poznavanim vystavby a sémanti-
ky konkrétnich filma, které se projevuje ve vypracovavani model popisu filmd, a ko-
ne¢né poukaz na moznosti plodné interdisciplinarni spoluprace.

Specialné podnétné jsou pak pasaze o protokolech filmii, prostupujici cely Uvod, je7
ziskdvaji 1raz apelu k dalsi tvorbé protokolti jako zakladniho &lanku zkoumadni
filmovych dél. Kanzog se nesnazi kodifikovat néjaky ideélni vzor protokolu, pfisnou
unifikaci nepokladé vzhledem k riiznorodosti filmii a mnohosti vizkumnych cild, jimz
mayji protokoly slouZit, za moZnou a uziteénou. Nazorné ovSem ukazuje plisobeni sou-
boru protichiidnych sil, ktery podobu protokolti determinuje (potfeba stroze objek-
tivniho zédznamu a nevylouditelnd subjektivita protokolujiciho; ndrok postihnout
celek filmu a nutny vybér dany poznavacim zdmérem; potfeba exaktnosti vedouci
k uzivani rozsdhlého formalizovaného apardtu a proti tomu potfeba C¢itelnosti
protokolu).

Petr Mares

Allan Casebier:
Film and Phenomenology.
Toward a Realistic Theory of Cinematic Representation.
Cambridge, Cambridge University Press 1991, 165 s .

Dalsi (desaty) ptirtstek zdvidénihodné edi¢ni fady Cambridge Studies in Film by
mohl nést druhy podtitul - ,,Uvod do fenomenologie pro filmové teoretiky . Autor, as-
sociate professor (po nasem docent) na University of Southern California, se v ném
pokousi o aplikaci ,,rané” Husserlovy fenomenologie na problém filmové reprezenta-
ce a o vyuziti fenomenologickych konceptii ke kritice soudobé filmové teorie. Nakolik
je to pokus Gispé$ny, nazna¢ime v zavéru; nejprve deskripce.

Hned obélka knihy s reprodukei Diirerovy rytiny Ryt¥, Smrt a Ddbel naznaéi étenafi,
znalému Husserlovych Ideen zu einer reinen Phinomenologie und phianomenologi-
schen Philosophie ., smér dvah. P¥islusnd pasaZ o této rytiné je jednou z méla vé&no-
vanych explicitné obrazové reprezentaci a estetickému postoji. Nechtén& ovem pou-
kazuje ina limity Casebierova pojeti. Seviend, mnoha pfiklady a analyzami kon-
krétnich filmovych dé&l prosycena price je (vedle Uvodu a Zavéru) ¢lenéna do tii
velkych kapitol: Fenomenologicka teorie, Fenomenologie fiktivni reprezentace a Fe-
nomenologie dokumentérni reprezentace.

V Gvodu autor jednoznacné formuluje zakladni tezi, kterd pak jako leitmotiv prochazi
celou knihou: sou¢asna filmova teorie je ovladéna idealisticko-nominalistickym po-
jetim filmové reprezentace - jak v roviné ontologické, tak i epistemologické; toto po-
jeti neni schopno zodpovédét otazky po legitimité dokumentarniho filmu, po vztahu
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vypravéni a ideologie, po vztahu filmové reprezentace a reality. Adekvatni nastroj pro
zvladnuti vétSiny problémi filmové teorie shledava Casebier v husserlovské fenome-
nologii, zejména v Husserlové teorii percepce, vyznamu a umélecké reprezentace.
Prvni, nejrozsihlejsi kapitola je vénovéna rozpracovani fenomenologické teorie
umélecké (filmové) reprezentace a primdrné explikaci zdkladnich pojmi - noema
a noesis, apercepce, intencionalita, redukce, horizont. Fenomenologicky model
filmové reprezentace, jak ho prezentuje autor, pFizptsobuje reprezentaci reality
a realitu filmové reprezentace struktufe kazdodenni percepce. Ne ndhodou se v téchto
pasd¥ich autor odvoldva na antikonstruktivistickou staf Nogla Carrolla Stla filmu"
a v dilematu odkryvani vs. konstrukce, resp. konstituce se jednozna¢né stavi na pozi-
cl prvou.

Filmové dilo je zde traktovano jako objekt s vlastnostmi (pfileZitostnymi a dispo-
zi¢nimi), které mohou a maji byt odkryty pfipravenym divdkem. Pfistupy soudobych
filmovych teorii, pracujicich s kédy, znaky, dekédovanim, dotvafenim mezerovitého
textu atp. Casebier odmitd ve prospéch tzv. realistické fenomenologické epistemolo-
gie, kdy divak intuitivné uchopuje v procesu rozpoznavani reprezentované objekty
existujici nezdvisle na védomi a jeho aktech.

V autorové modelu tedy divdk nekonstituuje, ani nespolukonstituuje text, nevytvari
(esteticky) objekt, jak tvrdi sou¢asnd filmova teorie,” ovladana idealisticko-nominali-
stickfm paradigmatem, ale stoji nékde mezi uvedenym ,transakénim” pojetim
a pfistupem ,,transparentnim“ (A. Bazin), v némz filmovy obraz vykazuje - na bazi
metafory okna - transparentni vztah k realité.

Zavér prvni kapitoly bychom mohli, oproti origindlnimu mezititulku, pfesnéji nazvat
»Jak Jean-Louis Bauldry Spatn& pochopil Husserla”. Bez stopy jizlivosti poukézeme
déle, Ze néktera jména jsou zaménitelna. Casebier kritizuje Bauldryho recepci feno-
menologie zejména kvuli nepochopeni role noematu v percepci a déle, Ze kontinuita
ve filmovém dile je jeho dispoziénim rysem, vlastnosti, kterou vnimatel pouze roz-
poznévd, odkryva, nejde o atribut subjektu.

Druha kapitola doklada na detailni analyze vybranych filmovych dél (zde je autor ne-
jpfesvédCivéjsi), zejména na tzv. orientdlnim modu filmové reprezentace nadby-
te¢nost, umélost a zavadéjici vliv koncepti jako jsou fabule, diegese, imagindrno (La-
can, Metz), fantomatické t&lo aj. Clen&ni na filmy prezentaéni (japonska nova vlna)
a reprezentujici (zapadni provenience, vychazejici z ideologie transparence filmového
znaku), jak ho provadi N. Burch, kritizuje autor pro jeho vychodisko, tj. jak se véci
ukazuji, nikoli co se ukazuje.

Casebier pfechazi v tomto bodé 1 k hodnoceni a filmové kritice, kdyZ doporucuje, aby
se soudy o hodnoté filmi zaméfovaly na kvality divikem uchopovanych, reprezento-
vanych objektl. Zcela postraddme uvazovani o estetické dimenzi filmu, o filmu jako
estetickém a éasovém objektu, a toto opomenuti neni ndhodné, dokonce bychom ho
mohli oznaéit za ,,systémovou chybu . Le& o tom pozdé&ji.

1) Cesky pteklad s kritickym komentdiem, relevantnim i pro Casebieriiv p¥istup, viz: Sborntk filmové
teorie I. Angloamerické studie. Praha 1992, s. 57-72.
2) Ptiznatné je, Ze se nebere v potaz zna¢na ¢ast francouzské teorie, napf. G. Deleuze.
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Analyza filmového zvuku a jeho pojeti v riznych teoriich (dostatek mista je vénovan
i feministickym teorifm) probihd v téZe ténin&; proti percepci vizudlnich a audi-
tivnich vjemii sjednocovanych vyprdvénim a aktivitou divdka, zprostfedkovanych
fadou koda, stavi Casebier percepeci, zprostFedkovanou apercepct hyletickych dat a no-
emat (zdkladni slozka autorovy hlavni teze).

Fabuli, syZet a diegesi (Bordwell, Nichols, Metz, Souriau) pak ¢ekd podobny osud -
divék nic nevytvafi, fabule se nekonstruuje, divdk neuplatiiuje v procesu recepce hy-
potézy, inference, indukce, nybrZ intuitivné chdpe vypravéni tak, Ze apercipuje
udalosti, prochazi jimi jako prostfedniky (noematy) pro pochopeni celkové udalosti.
Napt. v PFthéh z Tokia (Tokjo monogatari; JasudZiro Ozu, 1953) apercipuje baleni za-
vazadel, odjezd atd., celkova udélost - vylet - je percipovdna, intuitivné uchopena
a odkryta jako dispoziéni vlastnost objektu - filmového dila.

U pojmu diegese autor opravnéné poukazuje na neostré vymezeni a viceznacnost
(apIny svét fabule, ¢asoprostorovy rdmec reference aj.) a naznacuje dile moznost
nahrady tohoto konceptu v analytickém aparétu filmové teorie pojmovym pérem psy-
chickd a emociondlni distance. Samotné rozliSeni, vychazejici z d¥ivéjSich,
nezavislych autorovych praci je nosné, nicméné lze mit za to, Ze roviny obecnosti a ab-
strakce se v pripadé snahy o nahradu ,,diegese” neprotinaji. Je ponékud piekvapivé,
7e autor pravé v piipadé diegese nezmiriuje horizontovy charakter percepce, ktery ji-
nak (napf. v otdzce norem a kédi, resp. jejich zbyteénosti) hojné vyuziva.

LFilmové reprezentace jsou nezavisle (na védomi) existujici entity, redlné, nikoli
iluzorni, imaginarni objekty...,  prohlasuje autor vysledek svych fenomenologickych
zkoumdni (s. 111). Z tohoto pohledu pak posuzuje Metziv (Lacaniiv) pojem ima-
ginarno” a analogii tzv. zrcadlového stadia v ontogenezi s filmovym prozitkem. "

V dalsi éasti druhé kapitoly se Casebier vraci k feministické filmové teorii a rovnéz ji
shledavé v zajeti nominalistického pFistupu, zejména pojeti filmu jako diskursu (Ch.
Gledhillové), reprezentaci ,,7en  jako fiktivniho konstruktu kongruentnich, ale réiz-
nych diskurst a expresivnich praktik. Celkem po pravu kritizuje autor nahled G.
Studlarové na fenomenologii jako muzské filozofické naziréni, ale jinak celou proble-
matiku opét fesi kli¢em své centrélni teze. V této souvislosti pak plisobi ponékud pa-
radoxné, Ze Casebier upozoriiuje (s. 130) na nutnost pozorného sledovani Husserlovy
teorie poznani a pojmovych posunii. Obdvam se, Ze pravé tento metodicky postulat,
zejména pokud jde o noema a apercepci, autor nedodrzel.

V zavéredné kapitole, vénované dokumentarnimu filmu rozebira autor stupné objekti-
vity filmové reprezentace, nutnou a nevyhnutelnou interferenci média, subjektivity
tviirce, kinematografického aparatu atd. a oponuje srovnévani rozdilu fiktivni film -
dokument s dvéma typy postoji v ramci teorie fe¢ovych aktii (Plantinga).

V kritice dekonstruktivistického kritického pfistupu k dokumentu (iluze o moZnosti
reprezentace viibec) i tohoto typu pfistupu k tvorbé (Ch. Marker) poznamenava, Ze
obstoji pouze v onom zavadéjicim idealisticko-nominalistickém rameci.

3) Srov. Christian M e t z, Imagindrni signifikant. Psychoanalyza a film. Praha 1992.
4) Lakonické odbyti této analogie: v zrcadle se vidime, na plétné nikoli; doporuéuji konfrontovat s mou
studii Film jako/a zrcadlo, JJlmuninace” 1, 1989, &. 1, s. 3-16.
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V zavéru autor opakuje mnohokrat vyslovenou tezi o prozitku filmové reprezentace -
divak odkryvé, odhaluje objekty, reprezentované filmem. Jejich vnimani, chapani je
zprostfedkovédno noematem; noemata jsou vymezovana horizonty a vykonavaji medi-
ujici, zprostfedkujici funkci. Reprezentované objekty nejsou ovlivnény aktivitou
védomi, ale subjektivita hraje zdsadni dlohu ve vytvareni zprostfedkujicich noemat.
Noemata nejsou percipovéna, ale apercipovéna (s. 155). Jelikoz film neni percepci
obrazii a zvukii, ale nezdvisle existujicich objektii, neni tfeba a je dokonce skodlivé,
tvrdi zcela zdvérem A. Casebier, pfecefiovat filmy sebereflexivni, prezentujici a zvidi-
teltiujici kinematograficky aparat. Film jako médium mé podle autora nejvétsi scho-
pnost a potenci napliiovat zikladni fenomenologicky postulét - vést divackou percep-
cik vécem samym.

Tuzemsky étenar by asi nebyl tak citlivy k nesmifitelnym ttoktim na ,,idealisticko-no-
minalisticky rdmec” & paradigma, které podle Casebiera ovldda sou¢asnou filmovou
teorii;” zato byl a je vnimavy k uplatfiovani jediné formulky, jejimZ koStétem se vyme-
te vie jiné - jiné pristupy k ontologii filmového dila, procesu jeho recepce, pozici
divdka. Je pak lhostejné, je-li touto metlou teorie odrazu nebo svérazné chapani
filmové (obrazové) reprezentace jako odkryvani nezavislych, reprezentovanych jsou-
cen. Casebier zde stoji blize Fregeho radikdlnimu objektivismu nezli Husserlovi.
Neztistava véren duchu ani litefe Husserlovy fenomenologie, cituje pouze to (a véas
prestava citovat), co podporuje jeho hlavni tezi, postupem ¢asu nepiijemné tésné pfi-
pominajici Kolumbovo vejce.

Pochopitelné, Ze takto relativné strohy odsudek by vyzadoval podrobnou a pfesnou ar-
gumentaci, podpofenou fadou citacf, kterou ndm sdm Z4nr recenze & ,,review nedo-
voluje. Omezime se proto jen na nékolik oéividnych, feknéme ,, rezerv v Casebierové
vykladu.

Hned tivodem cituje autor zndmou pasiz z Ideen... I. o percepci Diirerovy rytiny, kde
sice Husserl hovofi o zobrazeném rytifi jako o ,rytifi z masa a kosti (,,aus Fleisch
und Blut™), z &eho# Casebier vyvozuje, Ze tento rytif je redlny rytit, existujici nezavis-
le na aktech védomi vnimatele; v dal$im odstavci v8ak Husserl upfestiuje, Ze ,,...tento
zobrazujici obraz-objekt nestoji pfed nami ani jako jsouci, ani jako nejsouci, ani
v 74dné jiné kladouci modalité...”, je v neutralni modifikaci védomi, v estetickém
nazoru. Casebier viibec neuvazuje filmovou reprezentaci v estetickém modu, nebo
obecnéji v rdmei neutrdlni modifikace védomi, kterd soucasné implikuje reflexi na
primarni percepéni akty, tedy tematizaci primédrniho (percepéniho) paru noese - noe-
ma. Neuvédomovany ,priichod” vniménim percepénich dat, resp. percepénim noema-
tem, tedy v estetickém postoji neni mozny; nadto neutrélni modifikace védomi nutné
vyzaduje spolupodil nekladoucich, imaginativnich aktd, coz rovnéz zpochybriuje Ca-
sebierovu tezi o redlnosti zobrazenych, reprezentovanych objekti v striktnim smyslu
slova.

Zajemce miizeme odkazat napt. na Ingardenovo pojeti ¢isté intenciondlnich predmét-

5) V americkém kontextu je nominalisticky pfistup skuteéné vlivny (Goodman, Quine).
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nosti v souvislosti s obrazovou reprezentaci® uméleckého dila jako schematické enti-
ty, vyzadujici doplnéni (konkretizaci) a tedy divaka spolutviirce” i na analyzu filmo-
vého dila, v ném? se ,,...zndzornéné predméty neprojevuji jako redlné, nybrz pouze ja-
ko kvazirealné (ani jsouci, ani nejsouci u Husserla); (...) i ony jsou pouze inten-
cionalnimi pfedméty.

Dale, apercepce v Casebierové vykladu ztrdci Husserliiv viznam pojeti, osmysleni,
ozivovani smyslovych dat a navic - pro jakoukoli fenomenologickou teorii reprezenta-
ce ztrici zdsadni expanzi do konceptu analogické apercepce — aprezentace.” Aprezen-
tace, operace parovani, spojuje rizné fady aprezentaéni situace, pély znakové situace,
fyzicky nosi¢ a reprezentovany objekt, a to, mimo jiné pfivedenim na jednotné pole
fasové syntézy."" Casebier aprezentaéni vztah neuvazuje, pomiji ¢asovou dimenzi, pro
syntézy (i primdrni pasivni syntézu hyletickych dat) zdsadni a snadno tak dospiva, mi-
mo jiné, k diskutabilnimu zdvéru, Ze kontinuita neni atributem subjektu, ale dispo-
zi¢ni vlastnosti filmové reprezentace.

Dal%i zavazné vihrady lze mit k pouZivéni pojmu , horizont : autor nezmifiuje a neu-
vazuje percepéni horizonty (vnitfni a vnéjsi) a individudlni zkuSenostni horizont
divaka. UvaZovat horizont pouze jako pole intersubjektivity, tvarujici namisto norem
noemata, je nejen v pfipadé analyzy recepce filmu ponékud malo. Nemluvé o za-
sadnim vhledu M. Merleau-Pontyho, Ze filmovy obraz nemd (percepéni) horizont.
Rozhodné lze souhlasit s autorem, Ze kli¢ovym konceptem v Husserlové teorii vni-
mani, teorii reprezentace 1 teorii znaku (o té vSak pochopitelné neni u Casebiera ani
zminky) je noema. Autor pomiji, korelativné se stupriovitou vystavbou analogickych
apercepci 1 vystavbu a nexus noemat, nebof akty uchopovéni, 1 v jeho modelu, museji
mit svd noemata. Navic, vSude, kde mluvi o noematu, mluvi jen o &dsti tplného noe-
matu, totiz o noematickém smyslu (Sinn). Dalezitou druhou slozku - o to dilezitéjsi
pro objekty v neutrdlni modifikaci védomi, pfipadné v estetickém ndzoru - noema-
ticky koreldt modu danosti (Gegebenheitsweise), nezmiruje.

K problému percepéniho noematu uvedu jen vymluvny citat: ,,Reprezenta¢ni teorie
percepce, které operuji s noematem jako medidtorem mezi védomim a redlnym objek-
tem, jsou vysoce problematické. Husserl také jasné odmita, Ze by jeho fenomenologie
tento model implikovala.” "

Jak je moiné, Ze se o¢ividné erudovany autor dopustil tolika zdvaznych opomenuti?
Nabizi se jedind odpovéd: zahrnuti aprezentace, estetického postoje, plného per-
cepéniho noematu, percepénich horizonti aj. by mu prost& ,,rusilo kruhy .

Seéteno a podtrzeno, ambiciézni a slibny projekt vykladu filmové reprezentace, onto-
logické a epistemologické povahy filmového dila, postaveni a role divdka v jeho re-

6) Srov. Roman Ingarden, O $truktiire obrazu. Bratislava 1965.

7) Napt. Roman | ngarden, Phenomenological Aesthetics. In: ,,Journal of Aesthetics and Art Criti-
cis 1975, &. 3, s. 257-270.

8) Roman Ingarden, Umélecké dilo literdrnt. Praha 1989, s. 324.

9) Viz napf. Kartezidnské meditace. Praha 1968, par. 50, 51.

10) Srov. Edmond H u s s e r 1, Erfahrung und Urteil. Tiibingen 1953.

11) Suzane Cunningh am, Perceptual Meaning and Husserl. ,,Philosophy and Phenomenological
Research” 1985, &.4,s. 114-137.
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cepci z hlediska fenomenologie uvizl na pili cesty a, bohuzel, moznosti a silu fenome-
nologické filmové teorie spi§ zamlzil.

Vlastimil Zuska

Slovensky dokumentérni film jako predmét badani

Vdclav Macek:
K dejindm slovenského dokumentdrneho filmu.

Slovensky filmovy dstav — Ndrodné kinematografické centrum.
Bratislava 1992, 173 s., ndklad 500 ks.

O tom, Ze dokumentarni film je pFirozenou souésti kazdé narodni filmové tvorby snad
uz dnes nikdo nepochybuje. Jako takovy m4 tento druh filmu samoziejmé prévo na
svou teorii i na své déjiny, avSak badani o tomto tématu je doposud zna¢né chudé.
V oblasti mysleni o filmu je dokumentérni film stejnou popelkou jako v kinematogra-
fii: lezi kdesi na okraji zdjmu odborniki.

V tomto svétle se nova prace slovenského publicisty a teoretika Vaclava Macka K de-
jindm slovenského dokumentdrneho filmu jevi jako téméF donquijotsky ¢in. Kniha je
de facto prvnim pokusem shrnout v celku vyvoje slovenské non-fiction tvorby od
jejich pocatkii az do roku 1990. Dosud se poriiznu v éasopisech objevovaly jen diléf
pohledy na tuto problematiku (Macek se o nich zmifiuje v seznamu literatury a mnoh-
dy jich uziva i jako prament), jiZ se obsdhleji vénuje jen Antonin Navratil v publikaci
o vyvoji ¢eskoslovenské dokumentarni tvorby Cesty k pravdé ¢i 17 (CFU, 1968); oviem
Macek se k obsahu kapitoly vénované slovenské dokumentaristice, rovnéz tak jako
k pozdéjsi dosud rukopisné Navrétilové studii Zdpasy o slovensky dokumentdrny film,
vyjadfuje kriticky (s. 7, 98).

Ve svém pojeti déjin slovenské dokumentaristiky vychéazi Macek z tradiéni periodiza-
ce spolecenského vyvoje, vymezeného zde lety 1938 (skuteény vznik slovenského do-
kumentu autor asové umistuje do tficatych let), 1945, 1948, 1956, 1963, 1969,
pfi¢emz v dalich zlomovych bodech danych roky 1960, 1976 nebo 1983 prihlizi
k vnitinimu vyvoji slovenské dokumentarni tvorby. V dal$im ¢lenéni se orientuje na
produkéné vyrobni hlediska (jez oviem s tim prvnim velmi tizce souviseji). V takovéto
piehledové studii je to jisté pfi tak velkém objemu vyroby, jaky dokumentarni tvorba
v kinematografické produkci pfedstavuje, nejlogi¢téji postup. Macek se nevyhyba
ani hledisku osobnostnimu, i kdyZ vzhledem k charakteru prace mu dava mensi pro-
stor; vZdy alespori stru¢né pfipomin4 jednotlivé osobnosti slovenské dokumentaristiky
a hodnoti jejich ptinos.

K celkové koncepci price nelze mit podstatn&jsi vihrady. Autor se s prehledem pohy-
buje v obrovském mnoistvi historického materialu, je maximalné objektivni i pfesny,
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