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Literdarni obzor

Tartuské lekce sémiotického mysleni o filmu

Tartuskd $kola. Sbornik filmové teorie 2.
Vybral, uspotddal a uvedl Jan Bernard, pfeklad a doslov Tom4s$ Glanc.
Knihovna [luminace 4. Ndrodnf filmovy archiv, Praha 1995, 249 stran, ndklad 600 vytiski.

Tartusk4 gkola vychézi po Angloamerickych studiich (1991) jako druhy svazek velmi slibné fady
Shornikd filmové teorie, jimiZ chce Ndrodnf filmovy archiv alespon ¢dste¢né zaplnit bild mista na
mapé filmovéteoretického mysleni. Jestlize Angloamerické studie si za cil vytkly nabidnout
¢tendfi pokud moZno nejsirsi paletu pojeti filmu a filmového dila, predloZit i pfistupy zdmérné
protich@idné, shornik Tartuské gkoly je z pochopitelnych diivodii koncipovan odlidné: pfredstavu-
je autory spojené nejen piislusnosti k dnes jiZ legenddrni &kole v estonském Tartu, ale — a to je
podstatné&jii — také sémiotickym p¥istupem ke zkoumanému predmétu.

O tartuské Ekole se u nds vi jiZ od druhé poloviny Sedesdtych let, kdy se v literdrnich a uméno-
védnych ¢asopisech objevily prvni pfeklady praci Jurije Lotmana i recenze shornikii tartuskych
sémiotickych studif. Od let sedmdesétych recepce a reflexe tartuské koly — aZ na vyjimky (studie
Vladimira Macury v Estetice 14, 1977) — prakticky ustala a je pfizna¢né, Ze knizné vysel cesky
pieklad z J. Lotmana aZ v druhé poloviné osmdesétych let (Puskin, 1987). Jen o néco lepsf situa-
ce byla na Slovensku, kde uz v roce 1975 vy&el Mihdlikdv pfeklad Lotmanovy price Sémiotika
filmu a problémy filmovej estetiky (pouze jako intern{ tisk Slovenského filmového tstavu v poétu
120 vytiskd), ale dalsi Lotmanovy préce byly publikovdny aZ po roce 1989: Struktiira umelecké-
ho textu (1990) a Text a kultira (1994). U% z téchto diivodd je potfeba vyddni sborniku mapu-
jiciho tartuské my$leni o filmu pfivitat jako podin, ktery svym vyznamem p¥esahuje hranice fil-
mu, nebof ¢eskému étendfi se poprvé v takovém rozsahu predstavuje fenomén tartuské skoly,
kterd — fedeno s TomdSem Glancem, ,,jedineénym zpfisobem vstoupila do diskursu kulturologic-
kych nauk druhé poloviny dvacdtého stoleti®.

Neni ndhodné, Ze sbornik otevird Lotmanova studie Text v textu. Jurij Lotman byl aZ do své smrti
v roce 1993 vedoucf osobnostf tartuské Zkoly a pojem text byl jednim z kli¢ovych pojmi tartuské
sémiotické koncepce. S tartuskou Zkolou je spojené predeviim Siroké pojeti textu, které prekracu-
je jeho béZné chdpéni jako realizace verbdlniho jazyka a rozsifuje tak platnost pojmu text i mimo
literaturu. Vyty&eni dostateéné obecnych vlastnosti textu (vyjddienost, ohrani¢enost a struktur-
nost) umoz#iuje uvazovat o textu hudby, v¥tvarného uméni, filmu, baletu a vytvéii platformu pro i-
roké interdisciplindmi zkoumadni, jak o tom podévaji svédectvi tartuské sborniky (proslulé Trudy
po znakovym sistémam), v nichZ vedle studif literdrnich miZeme nalézt ¢lanky z oboru hudby, di-
vadla, mytologie, archeologie, medievalistiky atd. Dodejme je$té, Ze hovoii-li Lotman o materidln{
vyjddfenosti textu, md na mysli specifickou vlastnost znakovych systémii: materidlni substanci
v nich nejsou ,,véci®, ale vztahy véci. Chdpdni textu jako invariantniho systému vztahl ddvd moz-
nost pracovat s konceptem textu i na riiznych stupnich abstrakce: napf. petrohradsky text.
Vymezuje-li Lotman v tivodu své studie dva zdkladni pfistupy k textu, reflektuje zdroven proménu
pohledu na tento pojem v rdmci tartuské skoly. Pro poddtedni obdobi 8koly, charakterizované zi-
jmem o popis vieobecnych struktur (jazyki, kédi) a piisné synchronnim pfistupem, je pfiznaény
lingvisticky model textu, v némz je text materializovanou realizac{ jazyka (kédu): ,,jazyk je cha-
pdn jako jakdsi prvotni podstata, kterd ziskdvd materidln{ podobu tim, Ze se zpfedmétiuje v tex-
tu. P¥i v&i rliznorodosti aspektii a pfistupi se tu dotykdme spoleéného predpokladu — jazyk pfed-
chdzi textu, text se rodi z jazyka® (s. 13). Logickym disledkem je predstava, Ze ze sémiotického
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hlediska nemtiZe byt v textu nic, co by pfedtim nebylo v jazyku (kédu). Pro daldf vyvoj tartuské
Skoly je piiznaény presun tézisté badatelského zdjmu od popisu vieobecnych struktur ke konkrét-
nim uméleckym textlm, které si samy svou dynamickou mnohovyznamovosti a proménlivosti
»vynutily” revidovdni poédteénich predstav a vypracovani nové koncepce textu, v niz se zdsadnim
zptisobem proméiiuje vztah textu a kédu (jazyka): ,,Pokud né&jaky objekt povaZujeme za text, pied-
pokldddme zdroveri, Ze je néjakym zptisobem zakédovany, predpoklad kédu se déastni samotného
chdpén{ pojmu text. AvSak samotny kéd je$té nezndme, musime jej teprve rekonstruovat na zdkla-
dé textu® (s. 14). Je to nyni tedy text, ktery je prvotni a predchdzi jazyk (kéd), resp. jazyky (kddy),
které je tieba v textu hledat, jimZ je nutné se ,,uéit“. A b&hem toho se generuje novd informace
(smysl); text se ,,nechovd jako pasivni nddoba, jako nositel zvnéjsku vlozeného obsahu, ale jako
generdtor” (s. 17). Ze sémiotického hlediska je nyni text bohatf neZ jazyk, nebof se mize dekd-
dovat v kontextu nékolika kédi, véetné jesté neexistujicich: ,,Ve vztahu k imanentné organizova-
nému a uzavienému textu se aktivizuje pfiznak jeho nehotové otevienosti* (s. 14). Logickym dii-
sledkem, reflektovanym v posledni Lotmanové knize Kultura i vzryv (1993), je dalsi dynamizace
pojmu text, ktery se prestdvd povaZovat za apriorni konstantu, za podédtek i konec vyzkumu.
Opousti se predstava o oddéleném, izolovaném a stabilnim textu, do centra pozornosti se dostdvi
analyza déjin textu; uZ ne izolované dilo, ale i to, co bylo pfed textem, a ve, co je jeho ndsled-
kem. Text ve vztahu k jinym textiim, text ve vztahu ke kulturnimu kontextu, ve vztahu ke kulture,
Lotmanem ostatné chdpané také jako velky text. Explicitné to Lotman formuluje v samotném zdvé-
ru své studie: ,,Kulturu jako celek mizeme chépat jako text. AvSak je neobycejné dilezité zdtraz-
nit, Ze jde o sloZit& utvofeny text, ktery se rozpadd do hierarchie ,texti v textech® a vytvaif spletité
textové prolindni. Vzhledem k tomu, Ze samo slovo ,text® etymologicky odkazuje k prolindni,
miZeme fict, Ze takovym vykladem vracfme pojmu ,text’ jeho plivodni vyznam* (s. 27).

Pohled fixovany na text se u Lotmana otevird podobné jako v recepéni estetice a teorii intertexto-
vosti, i u néj se text zaclenuje jak do otevieného horizontu ndsledujicich textd (jako v recepéni
estetice), tak do tkdné dialogickych referenci, jeZ dilo zpfitomiuji v horizontu predchozich dél
(jako v teorii intertextovosti). Pretext, tj. souhrn intertextovych odkazil textu, a posttext, tj. dyna-
micky se rozristajici souhrn texti, které svédéi o jeho déinnosti a zachovdvaji se jako zformulo-
vané akty rozuméni, se stdvaji sou¢asnymi kontexty dila, jeZ oteviraji nové dimenze rozuméni
uméleckym textim."

Pies tyto ndpadné shody s tivahami stoupencii intertextovosti jsou zde ovSem i podstatné rozdily,
jak je odhaluje samotné vymezeni ,,textu v textu®. Pro Lotmana pfedstavuje ,,text v textu* speci-
fickou rétorickou figuru, ,,v niz se rozdil mezi zakédovanim riznych &dsti textu stdvd zjevnym
faktorem autorské vystavby i étendfovy recepce textu. Zdaklad generovani vyznamu v takovém pri-
padé tvofi pfechod z jednoho systému vnimdni textu do druhého, pfechod pfes jakousi vnitini
strukturni hranici. Takovd konstrukce predevsim v textu zesiluje moment hry. Ndsledkem jiného
zplisobu kddovéani ziskdv4 text rysy zvySené stylizace, zdiiraziiuje se jeho herni povaha, tj. jeho
ironické, parodické, divadelni atd. rysy* (s. 22). V Lotmanové pojeti se ozyvd Bachtinova koncep-
ce dialogi¢nosti, kterd si v&imd zejména dialogu hlast (promluv) v hranicich jednoho textu,
zatimco vztahy jednotlivych hlas (promluv) v textu k textdim jinym (tedy vztahy, které jsou
v centru pozornosti teorie intertextovosti) se ukazuji jako sekunddrmni.

Lotmanovo pojetf textu v textu je stejné jako Bachtinova teorie pfedeviim intratextové, a nikoli in-
tertextové. Sleduje-li Lotman z hlediska textu v textu napiiklad Bulgakoviiv romdn Mistr a Mar-
kétka, zajimd ho vylu¢né problém prolindni dvou ,,samostatnych® textdi, z nichZ jeden vypravi
o uddlostech, které se odehrdvaji v Moskvé autorovy soudasnosti, druhy (pfedklddany jako vytvor

1) Srov. Karlheinz Stierle, Dimenze rozuméni. ,,Ceské literatura® 41, 1993, ¢. 2, s. 123.
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jedné z postav) je romdnem o Pildtovi Pontském a md povahu textu v textu. Lotman nezkoum4,
v jakém vztahu je biblicky pfibéh k evangeliim nebo jaké povahy je relace moskevského textu
k faustidddm, resp. ke Goethovu Faustovi (motto z Fausta, jimZ je romdn uveden, plni funkci
signdlu intertextového navazovdni).

Zatimco Lotman se ve své obecné koncipované studii zminuje o filmu pouze okrajové, studie
V. V. Ivanova Film ve filmu a ¢dsteéné& i Funkee a kategorie filmového jazyka problematiku textu
v textu analyzuji prdvé na filmu. Ivanov pfedeviim rozliSuje dva zdkladni pfipady: film pojedna-
vajici o filmu (vytvofenf{ filmu jako filmové téma) a film uvnit¥ filmu. V prvnim pfipadé, reprezen-
tovaném filmy jako 8 1/2, Americkd noc, Ve na prodej jde o filmy o filmech, filmy tematizujici
vznik filmu a reflektujici jeho jazyk, tedy metafilmy. Tak tyto filmy ostatné charakterizoval jiZ
Lotman, ktery se témuZ problému vénoval v posledni kapitole své priace Sémiotika filmu a problé-
my filmové estetiky, kde pfi analyze nékterych vyznamnych filmovych dél (znovu 8 1/2, Vie na
prodej, Zvétsenina) dospél k zdvéru, Ze sémiotické problémy zacinaji pronikat i do obsahd filma:
film si za¢ind uvédomovat sdm sebe jako znakovy systém, zaéind védomé& vyuZivat své kvality.
Ve druhém pfipadé se Ivanov dotykd problému ecitatu ve filmu a sleduje, jak se tento problém
aktualizuje napf. ve filmech Posledni filmové predstaveni a Zit sviy Zivot.

Dopliime, Ze oba tyto pfipady souviseji s obecnéjsim jevem, ktery byvd obvykle oznadovan jako
autotematizace nebo sebereflexe filmu.? Filmovi teoretici a historikové se vétfinou shoduji
v tom, Ze autotematizace doprovdzela vyvoj filmového uméni od samotného poédtku, ale (s vyjim-
kou avantgardniho filmu dvacétych let) spiSe mimochodem a okrajové, nestrhdvala na sebe vy-
raznéjsi pozornost. A tak aZ v Sedesdtych letech — pravé v souvislosti s filmy jako 8 1/2 nebo
Ve na prodej — se fenomén autotematizace dostdvd do centra pozornosti. Jak zndmo, tento proces
probihal v prvnich desetiletich dvacatého stoleti 1 v literatufe, divadle a Ivitvarném uménf (typic-
kymi reprezentanty t&chto tendenci jsou napf¥. Gidovi Penézokazi, hry Pirandellovy, Brechtovy)
a jeho charakteristickymi projevy jsou popfeni tradiéni ,,napodobivosti“ dila a akcentovéni jeho
tvofenosti®, antiiluzivnost, zvefejiiovan{ aktu tvorby, reflexe kreativniho aktu a pfitomnost auto-
ra-tviirce. Poetika sebereflexivniho dila se zdvihd predevsim jako reakce na napodobivost tradié-
niho, popisného realismu a naturalismu. Ve filmu byvd autotematismus spojovdn s reakei na
napodobivost klasického modelu kinematografie, reprezentovaného piedeviim hollywoodskym
filmem, pro ktery je typické, Ze film skryva a maskuje svou zprostfedkovanost: aby svét prezento-
vany na filmovém pldtné piisobil jako skute¢nost sama, vymazdvé stopy po tom, Ze je vyprdvén.
Podstata autotematizace spo¢ivd v tom, Ze film uZ o sobé& nefikd ,,jsem svét®, ale oteviené& pfizna-
vd ,,jsem film“.

Autotematizace md mnoho podob a variant, miZe se realizovat riiznymi zplisoby. Autotematické
jsou pfedeviim situace, o nichZ se zmifuje Ivanov: film tematizuje realizaci filmu (jiného, anebo
toho, ktery sledujeme). Autotematizace se miize vztahovat bud’ pfedevsim k hlubokym duchovnim
a psychickym zdrojim tviirétho procesu (8 1/2) nebo miiZe byt diiraz poloZen naopak na jeho
technickou, femeslnou stranku; odhaluji a tematizuji se tzv. umélecké postupy (Americkd noc).
Proto Fellini, jak piSe Ivanov, potfebuje .k vyjddfeni vnitini atmosféry, v niZ se rodi film, spi¥
hrdinovy vzpominky, vidiny, splef jeho fikcf a ztélesnénych komplexii, nez ukdzky technickych
a pracovnich okolnosti, které predchdzeji natd¢eni™ (s. 46). Pfitom oba aspekty se samoziejmé
nevyluéuji a mohou se vzdjemné doprovazet.

Pfipomerime tu v této souvislosti autorem opomenuty film, v jehoZ centru je umélecky proces —
natdéeni filmu inspirovaného Homérovou Odysseou: Pohrddni Jean-Luka Godarda. V tvodni

2) Srov. Alicja H el m an, Awtotematyzm — ,,twéreza zdrada® kina. In: Kino o kinie czyli o auto§wiado-
mogci sztuki filmowej. Ed. E. Nurczyniska-Fidelska, Z. Batko. £.6dZ 1993, s. 9 — 16.
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sekvenci, kterd plni funkei prologu, kamera umisténd na voziku sjiZdi po kolejich ulici v atelié-
rech Cinecitta a jeji ohromny objektiv se postupné ,,zmociiuje® obrazu. Vzdpéti ndsleduje proslu-
14 scéna v loZnici, kde na posteli le#{ nahd Camille (Brigitte Bardotovd) a vybizi svého muze, aby
ji znovu ujistil, jak miluje kaZdou &4dst jejtho dokonale krdsného téla. KdyZz Paul postupné vzyva
jeji nddherné nohy, kolena, stehna, prsa, vlasy..., jako by provddél ,,anatomii své ldsky, zadin4d
Godard s ,,anatomii*, reflexi filmovych postupii: pfechdzi od jednoho barevného filtru k druhému
a pouZivd silné romantickou hudbu, aby predvedl, jak tyto slozky silné proménuji ndladu. Timto
postupem fragmentace nds Godard vzdaluje od erotické hry a proZitku, ktery by milostnd scéna
normdlné probouzela, a vede nds k intelektudlni hie, odkryvd herni momenty textu, obraci po-
zornost k jeho znakové povaze. Vedle této explicitni tematizace procesu natdéeni a technické
stranky filmu Godardovo Pohrddni prostfednictvim problému filmového zpracovani Homérovy
Odyssey akcentuje otdzky o povaze samotné umélecké tvorby. Proti hrubému a ndsilnickému
pfistupu, reprezentovanému producentem Prokoschem, ktery usiluje proménit starovéky epos
v ky&ovitou podivanou holywoodského stylu (sic!), stoji némecky reZisér, ktery se naopak snazi
zachovat autonomni svét Homérova origindlu, respektovat jeho svébytnost. Godard zdiraznil
vyznam postavy reZiséra zdiraznil tim, Ze ji nechal ztvdrnit Fritzem Langem, ktery tu hraje sdm
sebe: pfi jeho prvnim setkdni s Paulem a Camille se mluvi o jeho filmech Rané zlosyni a M,
pozdéji si Camille ¢éte v monografii vénované Langovi.

Autotematicky charakter maji i nejriiznéjsi podoby mezitextového navazovdni: citdty, aluze,
pastie, parodie..., jimiZ dilo manifestuje svou ,.filmovost®, a tedy znovu zvyraziuje svou ,tvo-
fenost”. Mira ,filmovosti“ pochopitelné stoupd nebo klesd v zdvislosti na poucenosti divdka.
»Naivnimu® divdkovi filmové aluze prosté unikajf, v nékterych p¥ipadech neznalost filmového
pretextu miiZe vést aZ k naprostému neporozuméni: v jedné z tivodnich scén Mahlera Kena Rus-
sella téZce nemocny skladatel, vracejici se zemfit do Vidné&, vidi z vlaku, jak na ndstupisti sedi
star$i muzZ v bilém obleku a pozoruje chlapce, ktery se s provokujici smyslnosti otdéi kolem slou-
pli. A na tvdfi muZe se mihne ten diivérné& zndmy dsmév... Bez znalosti Viscontiho Smrti v Bendt-
kdch jsou oviem postavy Aschenbacha a Tadzia neidentifikovatelné a cely vyjev (vystavény z mo-
tivli ,,nddrazni“ a ,,pldZové* scény) je nesrozumitelny.

Jednou z podstatnych vlastnosti tradiéniho fabulovaného filmu je také pfisné oddéleni mimofil-
mové reality, filmového predstaveni a hledisté (publika). Ve filmu nejsou Zidné signély pfitom-
nosti reZiséra, kamery, osvétleni, mikrofonu (a pokud ano, plisobi vétSinou rugivé), lidé na plétné
nevi nic o tom, e jsou sledovdni, Z4dnym zpfisobem se neobraceji k publiku a nenavazuji s divé-
kem Zddny kontakt. Fikce je narufena v okamZiku, kdy se n&kterd z postav ne¢ekané obriti do
kamery nebo dokonce oslovi divdky. Okrajové se tohoto problému dotykd i Michail B. Jampolskij
ve studii o reverznich montdZnich modelech (srov. niZe), kdyZ pfi analyze tzv. ,,osmicky®
(jde o zvldstni typ stfihového zobrazeni dialogu) zdfiraziiuje bezpodmineénou tabuizaci pohledu
postavy do kamery: ,,Skute¢né, jestliZe herec pohlédne do kamery, celd prostorovd struktura je
ohroZena. Pohledem do kamery vytvdf{ postava nového adresdta, kamera ztrdc{ statut ,absolutni-
ho subjektu® a stdv4 se tfetim icastnikem rozhovoru, jakoby fyzicky p¥itomnym v prostoru dialo-
gu“ (s. 102). Je pfiznaéné, Ze nejroziifenéjsim postupem se ,,osmicka” stala pravé v klasickych
hollywoodskych filmech, zaméfenych na nerusenou iluzi reality! Dodejme, Ze v tomto sméru jde
v autotematizaci média jeSt& ddle Woody Allen ve filmech jako Zahraj to znovu, Same nebo Pur-
purovd riize z Kahiry, v nichz filmovym postavdm umoznil pfekro¢it hranici, délicf film a ,,Zivot™.
Zajimavym zpiisobem se problematiky vztahti mezi texty dotyk4 i vynikajici studie Jurije G. Civ-
jana K symbolice vlaku v poédtcich filmu. Civjan, opiraje se o dobovy ohlas na Gardinovu adapta-
ci Anny Kareninové (1914), se ptd, jak je moZné, Ze tento na tehdejsi dobu docela fadovy prepis
vzbudil tak silny zdjem. Podle Civjana divdk desdtych let pocifoval ,,jakési zvldsini vlastnosti
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filmu Anna Kareninovd nezdvisle na tdrovni filmového prepisu, tedy nezdvisle na jeho literdrnim
pretextu. ,,JestliZe §lo o setkdni s né&im ,jiZ jednou zakouSenym*,” pokracuje Civjan, ,,pak v jiné
roviné — film se dotykal ddvného zdZitku, ktery jiZ jednou v divdckém v&domi propojil ndmét
Anny Kareninové s filmem* (s. 112). Tim ddvnym zédZitkem byl Lumiériv Pfjezd vlaku, ktery se
ruskému divdkovi konce devatendctého stoleti téméF automaticky spojoval s nejbliZif literdrn{
paralelou — se zdvérem romdnu Anna Kareninova: ,,v ruském literdrnim védom{ vstoupily Lumié-
riv film a zdvér romdnu do vztahu pseudomorfismu (...) jiZ v dobé prvnich predstaveni bylo moz-
né témér s jistotou predpovédét, ze se v budoucich filmovych verzich Anny Kareninové bude
scéna sebevrazdy natddet nikoliv podle Tolstého, ale podle Lumiéra® (s. 112). Zavér Gardinova
filmu o tom presvédcuje: nejen Ze se hlavni hrdinka vrhd pod lokomotivu (Tolstého Anna skdce
pod projizdéjici vagén!), ale umisténi vlaku ve vztahu ke kamefe je presnou replikou Lumiérova
filmu.

Pro Civjana nejen Prijezd vlaku, ale i dal$i Lumiérovy snimky pfedstavuji prvotni text-zdroj,
z n&ho# kinematografie ¢erpd etné obrazy. Tak napi. v piipadé proslulého a v dé&jindch filmu
frekventovaného obrazu-znaku leticiho pirka (s vyznamem orgie nebo extdze), ktery nalézdme
u Chaplina, Bufuela, Viga, Laurela a Hardyho i Felliniho, Ize vcelku snadno rekonstruovat tra-
jektorii tohoto migrujiciho obrazu; doplnime-li v8ak do této fady Lumiériv film PolStdFovd bitva,
»pak diagram pfejimdni ziskd podobu ne trsu nebo fetézce, ale stromu s jedinym kmenem*
(s. 114). V zdvéru své studie autor formuluje piekvapivou hypotézu o mozné souvislosti mezi
Lumiérem a slavnym zdbérem-ndjezdem Mabusovy tvidfe, ktery je uvddén jako uéebnicovy pfi-
klad expresionistického stylu: na pozadi zkuSenosti se snimkem s prevrdcenou perspektivou,
mizejicimi lidmi a vlakem, ktery roste do désivych rozmérd, ,,expresionistické filmy ohromovaly
ani ne tak tim, jak jsou nové, jako spi¥ pfipominaly néco jiz zndmého. Jakkoli se tomu tézko véfi,
vnimavému divdkovi 20. let takové postupy jako ndjezd, zvétieni nebo piibliZeni neomylné oZivo-
valy emociondlni vzpominku na film Pfijezd viaku* (s. 125).

Civjan se ve své studii také pokousi rekonstruovat, jakym zpfisobem tyto filmy pisobily na nepii-
pravené publikum. V jeho postupu se ndm tak na mélém prostoru pfipomind nesmirné inspirujic{
lekce, kterou dal Lotman ve svém EvZenu Onéginovi: nejde tu, jak v doslovu pfipomin4 T. Glanc,
,»0 utopicky pozadavek tplné rekonstrukce nékdejiiho pfijemce dila, ale o dikladné studium
veSkerého literdrntho i mimoliterdrnfho materidlu, které dne$nfmu recipientovi umoZiiuje, aby se
co moZnd nejpfesnéji, byt z pozice vzddleného ,cizince®, pfibliZil kontextu, do néjz dilo piivodné
veslo® (s. 220).

Civjanova staf oviem reprezentuje predeviim ,,zdnr" tematologickych studif, jeZ byly v kontextu
tartuské skoly hojné péstovdny; pfipomefime zndmou Lotmanovu studii na téma karty a karetni
hry v ruské literatufe na poddtku devatendctého stoleti, Jampolského studii K symbolice vodop4-
du, Timenéikovu studii K symbolu tramvaje v ruské poezii atd. Lumiériv vlak a jeho pozdé&jsi
transformace v déjindch filmu povazuje Civjan za samostatnou vétev na stromé Zelezniéni myto-
logie, ktery je tvofen symboly vlaku také v literatufe, vytvarném uméni, divadle, hudbé...?
Druhd Civjanova studie — K metasémiotickému popisu vyprdvéni ve filmu — se opird o podnéty
generativni gramatiky. Generativni gramatika, vychdzejici od vét, ponechdvd stranou problém
znakti a kédd, ktery tak zat&Zoval prvnf f4zi filmové sémiologie, a obracf pozornost k hleddn{ pra-
videl, podle nichz je filmovy text uspofddén. Civjanova studie se svou snahou o formalizaci pra-
videl, zajisfujicich soudrinost filmového vypravéni, pfifazuje ke generativni sémiologii, kterd

3) 'V tomto ohledu Civjanova studie mimovolng, ale velmi ¥fastné doplituje sbornfk Osudovy viak (sbornik
piispévki z védecké konference k 150. vyroéi pifjezdu prvntho vlaku do Prahy), kde citeln& schdzf prd-
vé piispévek k symbolice vlaku ve filmu.
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patii k nejsofistikovanéjsim oblastem teorie filmu. Odtud i ndro¢nost Civjanova textu, doprovéze-
ného etnymi schématy, diagramy... A¢koli aplikace generativnégramatického modelu na film
muZe byt mnohym étendifim pravé pro svilj proklamovany scientismus a jistou ,,odcizenost® své-
ho metajazyka cizi, Civjaniv popis zpiisobli spojovéni zdbéra, vychdzejici z moznych kombinaci
invarianti subjektu zdbéru a jeho pozice v prostoru a tstici v rozliSeni syntagmat sémantickych
(opakovaci a distribu¢ni pravidlo) a artikula¢nich (scéna, epizoda, souvisld epizoda), je — i pfes
jistou abstraktnost — nesporné podnétné.

Vedle Civjana m4 z autorti sborniku k filmu nejbliZe Michail B. Jampolskij, ktery je zastoupen vy-
soce specializovanym piispévkem Dialog a struktura filmového prostoru (o reverznich montdznich
modelech). Opiraje se o podetnou teoretickou literaturu (N. Burch, N. Brown, D. Bordwell, R. Bel-
lour, S. Heath, P. Bonitzer, J. P. Oudart) Jampolskij vymezuje tfi zdkladni typy zdbérd, na nichz
je zaloZeno kaZdé filmové vyprdvéni, déle popisuje figuru ,reverse angles”, kterd tvoif zdklad
montdzniho kédu, a analyzuje nejriznéjsi varianty tzv. osmicky (angle-reverse angle), ktera pied-
stavuje ,,sloZity systém, jehoZ prostfednictvim se piekondvaji protiklady vznikajici ndsledkem
zavedeni dialogické situace do prostoru, zaloZeného na bindrni montdZni figufe revese angles*™
(s. 103). Celd fada téchto figur — od nejjednodussich forem ,,reverse angles® aZ po rafinované fi-
gury ,,0smi¢ky” — md vyznam kdédu, na némz je zaloZeny kinematograficky styl konce tficd-
tych a étyficdtych let, tedy v obdobi nadvlddy ,,klasického®, tj. ,,hollywoodského modelu filmu.
Jampolského vyklad je nejzajimavéjsi tam, kde na piiklad& Dreyerova Utrpeni panny orlednské
sleduje, jakym zpiisobem se buduje filmovy dialog ve snimcich, které se védomé odchyluji od
kodifikovanych norem. Pravé na Dreyerové Utrpeni Jampolskij ukazuje, jak piehodnoceni tra-
di¢nich dialogickych struktur a rozpad diegetického prostoru vyvoldvd mobilizaci ,,bo¢nich®
sémantickych slozek montdzniho kédu a hraje hlavni roli ve ,,spiritualizaci® filmu. Mira rozpadu
normativniho montdZniho reverzniho modelu tak miiZe podle Jampolského do jisté miry signalizo-
vat miru netradi¢nosti filmového jazyka (s. 103).

Nejrozsdhlejsim textem sborniku je Analyza hlubinnych struktur sémiotickych systémii uméni
V. V. Ivanova, kterd je vlastné druhou kapitolou Ivanovovy knihy Ocerki po istorii semiotiky
v SSSR (1976). Mapuje-li Ivanov v této knize ruskou tradici sémiotického my$leni o uméni,
nemohl pfirozené pominout estetické dédictvi S. M. Ejzenstejna, jehoZ estetické teorie se dnes
obecné povazuji za shodné se zdkladnimi my$lenkami soucasné sémiotiky a strukturni poetiky.
Ve vybrané druhé kapitole, kterd se opird o rukopisné fragmenty rozséhlych Ejzenstejnovych pra-
ci Metoda a Grundproblem, pfed ndmi Ejzenstejn vystupuje jako autor pronikavych pozndmek
o archetypech a kolektivnich mytech a jejich funkei v nevédom{ a uménti, které — jak Ivanov né-
kolikrat pfipomind — v mnohém pfedjimaji analyzy mytického mysleni C. Lévi-Strausse a mohou
byt i dnes velmi inspirativn{ pro filozofii uménf.

Neni mozné reprodukovat viechny problémy, kterych se Ivanoviiv text dotyk4, nebof ve stopdch
Ejzenstejnovych pozndmek pokryvaji obrovskou rozlohu témat od specidlnich otdzek mytologie
(strom Zivota, mytus o Minotaurovi, mytus androgyna, mytus otcovraZdy) aZ po komplexni otdzky
karnevalizace uméni (s odkazy na M. M. Bachtina) a vnitini feéi, kterd pro Ejzenstejna predstavo-
vala tfeti typ Fedi (vedle Fe¢i pisemné a tstni), kde je v nejéistsi a nejiplnéjéi podobé pfitomna
afektivni struktura; za vzor pro vystavbu filmového jazyka povaZoval tu formu vnitiniho monologu,
k niZ dospél J. Joyce v Odysseovi.

Jednim z divodd, proé Ejzenstejnovy etnologické a sémiotické etudy vzbuzuji znacny zdjem, je
i to, Ze védecké zkoumdni dané problematiky u néj 8lo ruku v ruce s uméleckymi experimenty.
Ivanov ukazuje, jak napiiklad Ejzenstejnova védeckd analyza Wagnerovy koncepce mytu, jejimi
vysledkem je staf Ztélesnéni mytu, korespondovala s jeho praci na inscenaci Wagnerovy Valkyry
(v letech 1939 — 1940). Co je viak na EjzenStejnovych tivahdch, tykajicich se archaickych forem
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védomi, zvl48( imponujici, je ono spojeni poznatki s hlubokou sebeanalyzou. Proto i tam, kde je
mozné o EjzenStejnovych zavérech z védeckého hlediska pochybovat, uchovavaji si hodnotu osob-
ntho dokumentu, hodnotu svédectvi o nejhlub%ich vnitinich pochybnostech o funkci uméni.
»Zakladni problém* teorie uméni spoéivd podle Ejzen$tejna v tom, Ze ,,v umén{ dochdzi k prudké-
mu progresivnimu stoupani po linii vysokych ideovych stupiifi védom{ a zdrovefi prostiednictvim
formdlni vystavby ke stfetiim s vrstvami velmi hlubinného pocitového my&leni (s. 139).

Mravni krize v Ejzenstejnové vztahu k uméni spoéivala v jeho tezi o genetické vazbé mezi uménim
a regresivnimi oblastmi psychiky. ,,Zdkladni problém* uménf tak pro né&j nebyl pouze tématem
teoretickych ivah, ale problémem osobné proZivanym, a proto zneklidfiujicim a muéivé naléha-
vym. Stadf se jen zac{st do oddilu Pfed vychodem slunce, v némz Ivanov rekonstruuje Ejzenstejno-
vy tvahy o dloze ,,traumatu® v umélcové tvorbé. Ejzenstejn se tu pomoci psychoanalyzy, k niz mél
oviem velmi komplikovany vztah, pokousi proniknout k predlogickym podvédomym zdkladim
uméni. A znovu je tu ten vnitén{ svdr a iétovdni se sebou samym; EjzenStejn sdém formuloval mys3-
lenku o tom, Ze v jeho uméni se v jisté mife odrazila ,,traumata® jeho vlastniho détstvi: vypjaté
konfliktn{ vztah k otci se ,,promitl* do scén s carovym pomnikem v Deseti dnech, které otFdsly své-
tem nebo se ,transformoval® v téma otcoborectvi a bohoborectvi ve filmu BéZin luh. Také kdyz
uvaZoval o krutosti svych filmi a nelidskych obrazech, které se v nich opakuji, hledal Ejzen3tejn
jejich psychologicky zdroj v détstvi. Ivanov pfipomind, Ze nap¥. traumata hrdinova détstvi v prolo-
gu k Ivanu Hroznému nesou podle samotného Ejzenstejna autobiografické rysy. Tak se nahle film,
vyklddany nejéastéji jako podobenstvi o stalinismu, ukazuje byt pfedevsim skrytym autoportrétem.
Ivanov v3ak jiZ neiikd, Ze pravé zde, v tomto souznéni mezi individudlni a dobovou krutostf, vz4-
jemném napéti a souladu mezi osobnimi komplexy (a jejich tviiréi psychoterapif) a socidlni objed-
ndvkou se odhaluje skryté drama EjzenStejnova uméleckého i lidského ddélu. Presto lze bez
vyhrad souhlasit s editorem Janem Bernardem, Ze Ivanovova prdce ,,vyznamné pfispivd k pozndn{
jiného, hlubsiho Ejzenstejna, nepfekrytého ndnosem ideologickych hodnoceni* (s. 12). Soudasné
naléhavé pfipomind dalsi velky dluh: potfebu nového &eského vyboru z Ejzenstejna.

Vivodu se Jan Bemard pfizndvd, Ze sbornik zacal pfipravovat v poloviné osmdesdtych let. Mezi-
tim se jiz za¢ala psit nova kapitola déjin tartuské 8koly: nastalo obdobi retrospektivn{ seberefle-
xe, kdy sama Skola se proménila v sémioticky jev, ktery je pfedmétem zkoumdni. Pfehledné tuto
etapu mapuje ve svém doslovu T. Glanc, my jen dodejme, Ze pres viechny specifické aspekty je
diskusi o tartuské $kole nutné vnimat jako souédst Sir$i debaty o strukturdlné-sémiotickém kon-
ceptu, vidét ji na pozadi metodologického pohybu v humanitnich védach, ktery je podnécovdn
predeviim snahou prekonat objektivisticky scientismus. Neni tézké domyslet si vyhrady, vznese-
né proti sémiotickému modelu (scientistické konstrukce a modely nemohou postihnout transcen-
dentdlni smysl uméleckého dila), nelze viak popfit, Ze sémiotika svym diirazem na fungovani kul-
tury, zdjmem o vnitini podobu ,kulturniho pfedmétu® i jeho chod, mechanismus ,pfebyvdni“
v rdmei 8irsiho pole znakdi, umoZiiuje — jak zdfiraziiuje T. Glanc — , reflektovany zdZitek vlast-
niho byti v kultufe, véetné viech jeho duchovnich hlubin, byti v prolinajicich se vyznamovych
vrstvdch® (s. 223).

Jestlize diskuse o tartuské Skole a strukturdlné-sémiotickém konceptu umén{ bude nejspie d4l
pokracovat, bude zvaZovat jejich pfednosti i nedostatky, vydani sborniku tartuské ¥koly je bez
diskuse vyznamny pocin a nékterd piehlédnuti (Vygotského Psychologie uméni i Lichadovova —
Panéenkova kniha Smich staré Rusi byly pieloZeny do ¢estiny, Volo§inovy, resp. Bachtinovy pré-
ce Freudismus a Marxismus a filozofie jazyka jsou zase piistupné ve sloven$ting) jsou jen drobné
vady na krdse, o nichZ je skoro neslugné ze zmitiovat.

Petr Mdlek
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