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Kolem Michaila Bachtina je mnoho rozruchu. Pfedeviim ve Velké Britdnii, Spojenych
statech a Austrdlii se na néj v posledni dobé& odvoldvaji nejen literdrni védci a sémioti-
ci; také teorie kultury a filmovéd véda si ho privlastiuji stdle vice. Chtél bych se zde
zamyslet nad dvéma Bachtinem propracovdvanymi pojmy a pokusim se zjistit, nako-
lik jsou pouzitelné ve filmové teorii a pii analyze filmového dila: Chronotopika na jed-
né strané a dialogi¢nost, resp. mnohohlasost na strané druhé maji podle mého nazo-
ru pro filmovéteoretické diskuse neobyéejny vyznam. Budeme-li k nim pfi vyzkumu
pohyblivych obrazti a jejich neustdle se vyvijejicich apardtd a diskursivnich postup@”
piihlizet, bude moZno odstranit védecké deficity zvldsté v oblasti metodologie analy-
zy filmu.

Bachtinfiv p¥ispévek k diskusim tykajicim se teorie textu a literdrni védy se predevsim
L jevi jako ostry obrat od koncepef sovétskych formalistd dvacdtych let a soucasné jako
prekondni lingvistickych, synchronné zaméfenych pfistupii de Saussurovy sémiologie.
Misto zkoumadni informaénich jednotek ve formé véty, tedy propozic, &i jednotek inten-
ciondlnich vychdzi Bachtin ve svych historickych a teoretickych pracich o textu zdsadné
od vétsich sémanticky zavrsenych jednotek, tedy od promluv. V jeho polemice s de Saus-
surem lze spatiovat zcela aktudln{ paralelu k pistuptim novych paradigmat teorie fil-
mu, stdle vice se vzdalujicim od lingvistiky filmu. Kritika de Saussurova ,,abstraktniho

1) Text vychdzi z predndsky na sympoziu Filosofie a film (Kulturologicky institut ve Védeckém centru
Severniho Poryni-Vestfilska, Essen, podzim 1994). Cenné podnéty k jejimu pfepracovdni mi poskytli
Peter Wuss a — béhem bouflivé diskuse o Martinu Jayovi ve videtiské solnici — Gertrud Kochovd. Ob&ma
d&kuji. — (Na zdklad& dohody s autorem bylo pii prekladu do textu vneseno nékolik drobnyeh for-
mulaénich oprav a dprav. Déle k &ldnku srov. rozhovor s Karlem Sierkem v tomto é&isle Iluminace na
s. 135 — 140. Pozn. piekl.)

2) Diskursivnimi postupy rozumi autor ,,filmovaci postupy®, tj. napf. velikosti zdbérii, pohyby kamery ¢i
zplisoby osvétleni. (Pozn. piekl.)
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objektivismu®, kterou podal Bachtin a jeho souputnici,” odpovid4 ve znaéné mite ndmit-
kdm proti ranym ndzortim Christiana Metze (z obdob{ knihy Langage et cinéma [Jazyk
a film]) a jejich disledkiim, jak je uvadi tfeba Gilles Deleuze. Bachtin pii svém hledd-
ni obrazu pojima zdkladni jednotky spiSe jako ,,multiplicity,” které nemusf nutné byt
utvofeny jazykové sprdvné. Tak respektuje momenty nepoiddku a rozpornosti, které
vladnou v kazdém prezenta¢nim systému a které mohou odpovidat vznikéni socidlnich
a historickych formaci mimo kontinuitni vyvoj. Jeho ,translingvistika® uzndvd pevné
a do sebe uzaviené systémy relaci stile méné: ,,Jedind adekvdtni jazykovd podoba sku-
te¢né lidského Zivota je neukondeny dialog.*” Jedine¢né promluvy neolupuje o jejich
estetickou brizanci Zaddnd normativni a systematizujicf sila.

& %k ok

Mluvil jsem o ,,hleddni obrazu®. Co to znamena? Pro potfeby analyzy vyvinul Bachtin
pojem obrazu, ktery pfipomind pojeti na¢rtnuté Bergsonem v knize Matiére et mémoire
[Hmota a pamé&(].” Také Bachtin vychdzi od identity obrazu s pohybem a hmotou.
Z toho odvozuje koncept, ktery je dostateéné obecny k tomu, aby rozsifil dzky horizont
teorie literatury jeho doby smérem k jinym oblastem teorie a dé&jin kultury a spole¢nos-
ti. Tento obraz — jako vypovéd zasazenad do casu — je primdrné spojen také s prostorem,
v némi se objevuje. Proto zde Bachtin zavadi pojem chronotopu. Dany pojem, ktery je
prejat z prirodnich véd (pFesnéji: z teorie relativity), Bachtin vyuZzivd pro teorii literatu-
ry, pfitom ale vyslovné poukazuje na to, Ze by mohl byt uZiteény i v jinych oblastech
kultury. V dal$im kroku dynamizuje pfedstavu prostorovosti natolik, Ze ta vyistfuje do
zésadni temporalizace.” Zptisob, jakym Bachtin popisuje tuto kategorii, nim proto hned
privadi na mysl prezenta¢ni systém, o némz sice Bachtin pfimo neuvaZoval, ale ktery
doslovné zahrnuje nékteré ze zdkladnich uréeni pojmu — film: ,,Prostor se (...) intenzi-
fikuje, zapojuje se do pohybu ¢asu, syZetu a historie.“” Predstava filmového obrazu, po-
tencidlné u ného zaloZend, prekraduje vie vné&jsi a celkové. Vzpird se ideji uzavienosti.

3) Srov. Michail M. Bachtin —Valentin N. Volo$inov, Marxizmus, freudizmus, filozofia jazyka. Bra-
tislava 1986, s. 245 — 250 (rus. origindl Marksizm i filosofija jazyka, 1929).

4) Gilles Deleuze, Foucault. Praha 1996, s. 12 (fr. origindl 1986).

5) M. M. Bachtin, cit. Michael Wegner, Vorstifie zu einer kommunikativ-semiotischen Romantheorie.
In: M. Wegner (Ed.), Disput iiber den Roman. Beitrige zur Romantheorie aus der Sowjetunion
1917 — 1941. Berlin — Weimar 1988, s. 180.

6) Henri Bergson, Matiére et mémoire. Paris 1934 (1. vyd. 1896). Srov. napf. s. 74nn., kde Bergson
popisuje, jak pohyb téla jako obraz pfipravuje cestu pro budovini obrazd.

7) Bachtin vymezuje chronotop takto: ,,Bytostny souvztah osvojenych &asovych a prostorovych relaci bude-
me nazyvat chronotop (...). Chronotop vyjadfuje srostitost prostoru a ¢asu (¢as jako &tvrtd prostorova
dimenze). Pod chronotopem rozumime formalné-obsahovou literdrni kategorii (...). V literdmé umélec-
kém chronotopu splyvaji prostorové a asové indicie ve smysluplné a konkrétni jednoté. Cas se v ném
zhudtuje, stdvd se hmotnéjdim a umélecky viditelnym; prostor se naopak intenzifikuje, zapojuje se do po-
hybu &asu, syZetu a historie. Casové indicie se vyjevuji v prostoru a prostor se zvyznamiiuje a méii ¢a-
sem. Prdvé tento prinik fad a splyvdn{ indicif charakterizuje umélecky chronotop.“* =M. M. Bachtin,
Romdn jako dialog. Praha 1980, s. 222, zvyraznil Bachtin; pfel. Daniela Hodrov4 (rus. origindl Voprosy
litératury i estétiki, 1975). (Pozn. prekl.)

8) M. M. Bachtin, Romdn jako...,s. 222.
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Ten, kdo si v souvislosti s touto temporalizaci pojmu obrazu, podpoienou teorii textu,
vzpomene na obraz-¢as u Deleuze, neni na fale$né stopé:

,»Nové obrazy uz nemaji nic vnéjsiho (nemaji pole mimo obraz [hors-champ]) a nevstu-
puji uz do Zadného celku; spiSe majfi lic a rub, které se daji pfevritit, ale ne poloZit pies

b2 e {
sebe; maji laké schopnost obracel se samy na sebe.””

i“," nazyvd Bachtin z perspektivy svého

To, co Deleuze popisuje jako ,,obrazy myslen
translingvistického pojmu jazyka ,,0braz jazyka*." Tento obraz tvo¥{ — ano: tvoii! — pred-
poklady pro nachdzeni pojmi, pro filosofovani. Na daném pozadi se film neumisfuje
v priseéiku mezi obrazem a skute¢nosti; pohyblivé obrazy se pohybuji v pfedpojmovém
poli. Projektuji jiny, odlidny zpiisob spojovani mySlenek. V jejich imanenci — presnéji
fe¢eno: v rozhodnuti brét je primdrné jako imanentni — tkvi moZnost diikladnéjsiho
popisu novych sméfovini chronotopiky. Chei se o to pokusit s pomoci zcela namatkové

zvoleného piikladu.

* sk 3k

Bieh Zenevského jezera na potdtku Godardova filmu Béda mi neptedstavuje — pii
uplatnéni zminéného multiperspektivniho hlediska — sam sebe. Jako takovy se nestava
uréitou jednotkou diskursu: nemame tu ,,obraz biehu jezera® jako vychodisko pro vy-
pravéni. Zabér, trvajici necelé dvé minuty, utvaii ¢asovy oblouk, jehoZ poédtek je spo-
jen s koktavym metaiem v popfedi obrazu. Déle v pozadi se objevuje mlada dvojice,
kterd je, nevédouc o tom, sledovdna néjakym muzem. Chodec s knihou v ruce se pohy-
buje obrazem vertikdlné a doprava, prond&i pozdrav a mizi. Sly$ime hlasité Svitofen{
ptékd, metaf uvoltiuje popredi obrazu, a odkryva tak pozadi: vidime slidi¢e a dvojici,
platany a jezero. Komentar [voice-over]| vypravi o krdse Zen a o spaseni prostiednictvim
andélfi: ,,Existuji tajemn4 setkdni mezi pokolenimi zemfelych a pokolenim, ke kterému
sami nélezime.“ Mezitim dvojice dorazila do popiedi obrazu. Muz kiiéi: ,,Angeliko!*
A rovnéz slidi¢: ,,Angeliko!* Vz4péti padd na kolena. Na jezefe za jeho zddy se objevu-

r'd

je lod. Chodec se vraci a ¥ikd: ,,Credo quia absurdum.” Smérovy vektor pfiplouvajici
lodi (doleva) roz&ifuje chronotopicky oblouk o protichidny pohyb Zeny a ditéte, jeZ
sleduje boé¢ni jizda kamery v dal$im zdbéru. Zde ptechadzi jedouci kamera v kontinuitn{
pohled a rytmizuje jej platany, jez pohledu prekazeji. Teprve tyto prostorové prvky pro-
tazené do ¢asu tvoii chronotop.

Film Béda mi ukazuje elementy chronotopie pochybnosti o principu kontiguity (soumez-
nosti) primdrné samy o sobé&: jako nespojité a osamélé. Obrazové a zvukové prvky, ,,me-
tafe®, ,,platany®, ,rachot plechovych béji“, vyrok ,,Credo quia absurdum® atd., nespi-
nd 7idné usporddané syntaktické nebo paradigmatické spojeni. Lpéni na této situaci
pfedstavuje rozhodujici moment vytvéfeni a pfedvddéni chronotopu, produkce a analy-
zy pohyblivych obrazi. Diskursivni, narativni a diegetické zlomky nevplyvaji do pevné

9) Gilles Deleuze, Cinéma 2. L'Image-temps. Paris 1985, s. 340 — 347.

10) Gilles Deleuze, O filozofii. In: Egon G 41 — Mireslav Marcelli (Ed.), Za zrkadlom moderny.
Filozofia posledného dvadsafrocia. Bratislava 1991, s. 125 — 127 (fr. origindl Sur la philosophie. In:
Gilles Deleuze, Pourparlers, 1972 — 1990. Paris 1990).

11) M. M. Bachtin, Romdn jako..., s. 110, zvyraznil Bachtin.
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daného celkového smyslu. Jevi se jako izolované uddlosti a prokazuji ,,viru® v obraz pra-
vé tim, Ze jejich spojeni jsou nikoli ,,smysluplnd®, nybrz absurdni. Je$té nad nimi
nevlddne narativni pouto. Misto toho vstupuji do krdtkodobych bipoldrnich vztahti, kte-
ré zanikaji stejné rychle, jako vznikly. Napii¢ rliznymi diskursivnimi, diegetickymi
a materidlnimi faktory se spol¢uji naptiklad:

— bo¢ni orientace pohybu metaie, chodce a jedouci kamery v dal$im zdbéru;

— 1. osoba plurélu v komentéfi [voice-over] a vykftiky ,,Angeliko;

— rachotici bdje a leviatanskd lod’;

— piijezd lodi z hloubky obrazu a pohyb dvojice, postupujici rovnéz do popiedi.

V daném piipadé by bylo nepifpustnym ztitériiovdnim a smifliveckym oslabovanim bri-
zance tohoto chronotopu, kdybychom ho chtéli redukovat na expozici slouZici k uvedeni
centralniho mista déje a k predstaveni nékolika protagonistii, jakoz i k poukazu na hlav-
ni motiv, otdzku viry a védéni. Jednotlivé udilosti tohoto chronotopu se ve své nesmiii-
telné a nevzdjem nepfiijatelné diferenci dostdvaji do sporu. Jejich narativni prostor
vystupuje, pokud viibec, jako (freudovské) pfefeknuti [Versprechen] a soucasné jako slib
[Versprechen]: jde tu o chybny iikon, o ukdzdni vytouZeného pfedmétu a zdroven od-
klad na pozdé&jsek. Chronotop se temporalizuje, pokud se jistota vidéni stile odsunuje.
Konstatovdni hermeneutické ,,pravdy textu“ ustupuje otdzce po statusu a funkei védénti,
vidénf a viry. Pro vidénf a slySenf jsou zapotiebi dvé slozky: postavy, jez miiZeme zachy-
tit v obraze nebo jez svym hlasem hrozivé pronikaji zvnéjsku, a pohyby, které vyvoldva-
ji: jde o zvuky, o vizudlni ztvdrméni a také o produkei textu ze strany vnimatele, ktery
svou imagindrni a imaginativni produktivitou obé slozky v jejich diferenénim vzdjem-
ném vztahu zahrnuje do chronotopu. Film — pfesnéji: komentar [voice-over| — nechdva
na jiném misté tento chronotopicky pohyb, jenz uvadi do dialogu svét véci neseny optic-
koakustickymi postupy a obrazy lidi nesené diegetickymi postavami, ,,promlouvat® zie-
telnéji:

LUréité véel, jejichz existence neni ani dokazatelnd, ani pravdépodobnad, prochazeji té-
mi lidmi, ktef{ jsou zboini a svédomiti a ktefi k nim pfistupuji tak, jako by existovaly,
trochu z hlediska jejich byti a trochu z hlediska moznosti jejich vzniku.*

Analyza chronotopti prispivd tedy k tomu, aby bylo moZno adekvdtné popsat konkrétni
ztvdrnéni obrazli postav vyprdvéni. Ukazuje, jak chronotop obrazy postav zabarvuje ¢i
obohacuje, jak jsou do ného za¢lenény. Anonymni postava, kterd fecnic, prebihd obra-
zem, ¢i slidi¢ za stromem — oba vplyvaji do chronotopu a rozplyvaji se v ném. Prostredyi,
sklddajici se z prvki vypravy a zplisobi, jakymi jsou zasazeny do obrazu, se zhodnocu-
je a chdpe se jako rovnocenny partner feéi s postavou. Opaéné pak chronotopy osvétlu-
ji postavu v jejich gestech, mimice a akci, jez prostiedi bud’ odpovidaji, nebo jsou s nim
v rozporu. Diegetické a diskursivni formace jako vyprava [meublage] (dekorace), rd-
movini zdbéri [kadrage] (kompozice) a montdz (st¥ih) ovliviiuji konotativni odstinén{
postavy. Ta vstupuje do dialogu s prostfedim, méni se a je jim utvdfena. Ponechdvd
si charakteristiky, které ji vnutil urdity chronotop, i v dal$ich chronotopech, takze na-
konec u¢inné sily dvou ¢i vice ¢asoprostorovych komponent vstupuji do vzdjemného
nepiimého dialogu, realizovaného prostiednictvim postavy. Postava se tak nékdy mize
rozpadat do zcela divergentnich vyznamovych sloZek ¢i vyznami a podle jejich hodno-
ty se ,,usazovat” v jednotlivych chronotopech. Oviem rovnéz zde plati: nejde o jakési
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greimasovské aktanty, uplatitujici se v rdmci statické lingvistické konstrukce, nybrz
o zhuténi a posuny ¢asoprostorovych jednotek. Rachel, jedna z protagonistek filmu,
¢i spiSe onen chronotopicky prvek v nf, k némuZ se obraci slidi¢, je jednou prechdze-
jici postava, jindy ale cilevédomy subjekt, ktery ve filmu zplisobuje fadu radikal-
nich zvrati.

Tento postup nelze ve svétle analyzy chronotopi prosté brit jako stylovy princip, ktery
by fekn&me mohl charakterizovat (pouze) autorské dilo Jeana-Luca Godarda. Odpovida
mu — bereme namétkové jiny pifklad — také textura filméi Roberta Altmana. Napf. ve fil-
mu Z.d.r.a.v.i. radikdlni kontrasty obrazu a zvuku, jez fadf protichtidné akustické a vi-
zudlni informace jako obrazce na koberci, bez narativnich linii a diegetické kohéznosti,
uvoliuji kauzalni zauzleni mezi nosnymi materidlnimi substancemi. Hierarchie obrazu
a zvuku, s nimi obvykle spojend, je tak radikdlné demontovdna. Misto toho se obrazy
a zvuky navzdjem misi jako konglomerdt rozliénych, rovnocennych hlasii s vlastnimi
autonomnimi p¥ibéhy.

O

Tak jako je pomoci analyzy chronotopti popsatelné oddé&leni narativni funkce od diege-
tické poslavy i to, Ze se pak postava uz nemtiZe jevit jako konzistentni ,,charakter®, zpo-
chybiiuje se také dominance vizudlnf{ slozky filmu nad zvukem, v nové&jsich vyzkumech
vztahu obrazu a zvuku poklddand za nedotknutelnou.™ Zvuky, jejichZ ptivod nenf patrny
v obraze, nemusi byt nutné pfifazeny k né¢emu, co stoji mimo (k ,,relativnimu® nebo
,absolutnimu* poli mimo obraz [off]). Kategorie ,,vnitintho® a ,néjsiho™ totiz ztrdceji
svou teoretickou a analytickou ostrost, jestlize zmizela uzavienost a celostnost vizualné
diegetického prostoru samého. Jakmile padla diskursivni dominance vizudlnf slozky,
ztréei zvuk funkei zdvislé proménné oblasti vizudlni reference. Prestivé-li se pocitat
s dominanci né&jakych znakovych konglomeritf, nastdvad novd situace. Obraz a zvuk se
uZ nevztahuji k zptisobu rdmovani zdbérl [kadrage] ¢ k (ne)viditelné diegezi, nybrz
k chronotopu. A ten vychdzi ze zdsady rovnoprdvnosti obrazu a zvuku.

Teprve v poslednich minutdch filmu Béda mi se ukazuje, jak dislednd je diferenéni vy-
stavba, jak kiehkd je rovnoviha mezi vznikem a rozpadem daného chronotopu. Ke konci
filmu, vlastn& uZ po ném, totiz v predsunutych zdvére¢nych tituleich, se princip dialo-
gického vyrovndvan{ optické a akustické slozky jesté jednou evokuje v jakémsi shrnuti.
Vidime sled jmen té&inkujicich hercii a sly§ime St¢kdni psa. Vzdpéli nato se v seznamu
hercti objevi: ,.et le chien Fido™ [,,a pes Fido®].

Zatimco hermeneutika zaloZend na hierarchickych relacich obrazu a zvuku by na takové
konstrukei ztroskotala, ve svétle analyzy chronotopii se zminénd konstrukce ukazuje
jako realizace sily, kterd mfize — ne navzdory, nybrz kvili svému izolovanému akustické-
mu vyskytu — pfevzit v diskursu vidéf dlohu. Tato konstrukce — ve filmu Béda mi vickrat
uplatnénd — preskupuje vztah obrazu a zvuku a vytvaii déjisté, které je determinovano —
ano: determinovdno — zvukem. Dané dé&jisté si déld ndrok nejen na autonomii, nybrz
v tomto pifpadé dokonce na dominanci nad diegezi generovanou obrazem. Pes Fido patii
k herciim stejné jako jeho zdroven jmenovan{ kolegové. Jeho $tékdnf a jeho uvedeni mezi

12) Srov. Michel Chion, Le son au cinéma. Paris 1985.
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jednajicimi postavami v zdvéreénych titulcich pfedsunutych pred kédu se ukazuje jako
kli¢ k textové tkani celku. Na rozdil od jinych hercii se sice jeho obraz objevil v déjisti
pithéhu jen v akustické podobé a pes mél piisné vzato sviij vystup teprve ,,po* filmu, to
ale — pii odpovidajicim &teni — véc nijak nenaruluje. Pro analyzu chronotopti a pro
textualitu tohoto filmu je totiZ diileZité nikoli to, co se hned predklidd jako smysluplné
[sinnvoll], nybrz predeviim to, co je patrné, co se nabizi nadim smyslim [sinnfillig].
A tuto situaci nelze postihnout ani na zdkladé literdrnéteoretického zaméent vychdzeji-
ctho z hierarchicky strukturované pojmové triddy ,,diskurs/narace/diegeze™, ani na zd-
kladé dominance diegetické vizudlni slozky, jeZ je z toho odvozena. Lze ji popsat teprve
za pomoci diferenéniho pojmu chronotopu, na¢rtnutého Bachtinem.

® %k ok

Vizualité se dnes odebird epistemologickd zdtéZ modu vniméni. Namisto toho se miiZe
prosadit jako kulturnf tropus. Co je p¥itom nejdiileZit&jsi: Spor o hegemonii mezi slovem
a obrazem, jej pod nélepkou ,,anti-okuldrcentrismu® brilantné& prozkoumal Martin Jay,"”
ztrdci své — Istivé ¢i dokonce bojovné vyzdvihované — hroty. Jay v tomto projektu pracu-
je s takika bachtinovskym pojetim. Jeho kritika toho, Ze francouzské teorie maji obecny
sklon k zna¢né nediivéie viici ,,nejvznesenéjiimu ze smysli“, nevychdzi z primitivniho
vyzdvizeni protikladu. Proti ,,antiokuldrcentrickému diskursu® [,,antiocularcentric dis-
course*| nestavi prosty okuldrcentrismus. SpiSe se vyslovuje pro rozvrstveni v rozmani-
t4 pojeti vizualit, kieré nazyvé ,,okuldrni excentricitou [,,ocular-eccentricity“]. Tak se
rychle dostdvd na pole mnohoteéi, reprezentovaného v podstatné mife Bachtinovou kon-
cepci polyfonie:

,Jestlize chdpeme ,historii‘ zraku jako polyfonické — &i spiSe polyskopické — vypravént,
je zde mensi nebezpedf, Ze budeme uvéznéni ve zlém imperiu pohledu, Ze se zastavime
v zreadlovém stadiu vyvoje, ¢i Ze zkamenfme pied Medizou, ontologizujicim pohledem
jiného. "

Bachtin, okuldrni excentrik katexochén, vyviji v tomto aspektu estetickou kategorii, kte-
rd vznika — jako dialogizace prostoru a ¢asu — nezdvisle na textu a jeho vyjadieni v pis-
mu ¢&i obrazu. Jeho mygleni je fizeno multiperspektivitou. Jedna promluya osvétluje dru-
hou, jeden jazyk je aktualizovdn z pohledu jiného jazyka atd."” Tato vzdjemni plisobeni
Bachtin v zd4dném piipadé nechdpe metaforicky. Spise zdiraziuje dynamiku rozli¢nych
textovych faktord, uplatiiujicich se napii¢ pfes pole diskursu: sémantiky a syntaxe, obra-
zu a slova, textu a étendie, vypoviddni [AuBerung] a vypovédi [Aussage]." Rozligitelné

13) Martin J ay, Downcast Eyes. The Denigration of Vision in Twentieth-Century French Thought. Los An-
geles — Berkeley — London 1993.

14) Tamtéz, s. 592.

15) Srov. M. M. Bachtin, Romdn jako..., s. 119; Karl Sierek, Ophiils/Bachtin. Versuch mit Film zu
reden. Frankfurt a. M. 1993, s. 109.

16) Jako vypoviddni (fr. énonciation, angl. enunciation) se v ndvaznosti na ndzory francouzského lingvis-
ty Emila Benvenista oznaduje akt produkce textu (produkujici subjekt realizuje text v ur&ité situaci
a s ohledem na subjekt adresdta) a také manifestace daného aktu uvnitf textu. Vypovéd' (fr. énoncé, angl.
enounced) pak predstavuje vysledek aktu vypovidéni, o, co je FeCeno®. Srov. napi. Robert Lapsley-
— Michael W estlake, Film Theory: An Introduction. Manchester 1988, s. 49 — 52. (Pozn. pfekl.)
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tasoprostorové rysy a vlastnosti se ukazujf jako diferenéni typy vypovédi, které mohou
byt postiZeny jak v jednotlivych textech, tak v Zanrech nebo v socidlnéhistorickych pro-
jevech kultury kazdodenniho Zivota.'"” Bachtin ndm tak ddvd k dispozici pojem, s je-
ho# pomoci mohou byt popsdny a taxonomicky zafazeny stopy prechodii mezi mnohosti
zobrazenych &asoprostorovych prvkii, narativnimi procesy a diskursivnimi postupy.
Chronotop se ukazuje jako kombinatorick4 sila, kterd vypravéni (nebo jeho rudimenty)
fdi, sméruje, omezuje, urychluje & podnécuje. Vytvaif pofddky, v jejichZ rdmci se mo-
hou pitb&hy vrstvit a rozvijet a jejich rudimenty rozlévat do ¢asu. Polyfonie viech zicast-
nénych diskursivnich a narativnich postupi, jez v ném vystupuje, udrzuje jakykoli apri-
ornf nérok jedné izolované sily na hegemonii v patii¢nych mezich. Film neni podiizen
dominanci jediného a jednoticiho pohledu, ani nenf primdrné determinovén ¢iny jedné
jednajici postavy. Rozruduje se kazdé sméfovini k monologicky redukovanému ,,smys-
lu“, podnétem tu miize byt i zcela efemérn{ uddlost — §t&kdnf{ psa, ,,nemotivovany™ po-
hyb kamery, ptedmét leZici na okraji obrazu, dopadajici slunetni paprsek. Mohou tak
byt osvétleny mnohé textové posuny zvld§té v modernim filmu, na nichz bézné analytic-
ké ndstroje ztroskotdvaji.

* %k ok

Zd4 se, 7e Béla Baldzs, spisovatel se stejnym smyslem pro literaturu i film, postihl kon-
denzaci, v niZ se uplatiiuje napéti mezi vzpominkou a pfedstavou, ¢asem a prostorem:
Jeho autobiografické poznamky z roku 1947, nazvané Jugend eines Traumers [Mladi
snilka], za¢inaji prdvé onim procesem temporalizace prostofu, ktery Bachtin oznacuje
jako chronotopicky:

.Divam-li se zpitky, vidim udélosti ze své minulosti prostorové. Vidim krajiny, ulicky,
mistnosti, ale ne nutné ty, v nichZ se ony udalosti odehraly. Prostory vzpominky jsou to-
tiz zvl4Stni. Mista a pozadi maji barevné ladéni mych pithod, jsou napi. temnd nebo
svétld, podle toho, co se zde odehrdlo. Zdd se, Ze s pfihodami organicky srostla, Zivé se
na nich podileji, 7e se sama stala uddlostmi, je to jakoby latentni déni, které se chce
uvolnit.“"

Prostor se stdvd mistem, misto se mén{ v udélost — mySlenou v ¢ase a dlici ve svém ca-
sovém rozvinuti: film v extrémni mife sdz{ na tento Sasoprostorovy pohyb. Privé v této
souvislosti se ozfejmuje Bachtinfiv poukaz na to, Ze chronotop jaksi opatiuje litko-
vou kostru masem, umoZiiuje materidlu, aby se stal umélecky relevantnim, nebot ¢ini
ze slovniho, obrazového a zvukového materidlu viditelny celek.” Uvolfiuje — s tim by
Baldzs asi souhlasil — latentni déni.

17) ,,Chronotop je prostiednikem mezi dvéma Fady zkudenosti a diskursu, fédem historickym a uméleckym,
zajistuje fiktivni prostfedi tam, kde se zviditeliujf historicky specifické konstelace moci. — Robert
St am, Subversive Pleasures. Bakhtin, Cultural Criticism, and Film. Baltimore — London 1989, s. 11.

18) Béla B aldzs, Die Jugend eines Trdumers. Berlin 1947, s. 5.

19) O této Easoprostorové kondenzaci pite Stam: ,,Zd4 se, Ze je uréitym zphsobem dokonce p¥imé&fengjsi pro
film ne# pro literaturu, nebof zatimco literatura se vy&erpavd v rdmei virtudlniho, slovniho prostoru,
filmovy chronotop je zcela vécny, konkrétné rozmistény na pldtné urditych rozméri, a rozviji se ve sku-
te¢ném Case (obvykle 24 politek za vtefinu), nehledé na fiktivni ¢as a prostor, ktery by mohly uréité
filmy budovat.“ R. Stam, c. d., s. 11.
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Izolovany prvek, jako tfeba véta ,,Je me souviens®” [,,vzpomindm si“] z filmu Béda mi,
pfindsi sama o sobé stejné mdlo informaci o narativni strukturaci — af v linedrn{ posloup-
nosti, nebo v podobé flashbacku — jako analyza vystavby obrazu v této pasdzi filmu.
Teprve chronotopickd kondenzace téchto prvki a fady dal$ich diskursivnich prvki uka-
zuje konstrukei filmu jako mnohohlasou, na protich@dnych liniich zaloZenou kompozi-
ci v Case, jejiz dynamika daleko prekondvd vytvdreni do sebe uzavienych, integrdlnich
narativnich prostorti. Bachtin rozviji toto vertikdlni pojeti estetickych, sémiotickych
a technickych postupti napt. tehdy, kdyZ odhaluje, Ze Rabelaisovy scény biti predstavuji
ambivalentn{ hru, jejimZ ,,pravym hrdinou a autorem je sdm ¢as“,” nebo kdy# s neoby-
¢ejnou analytickou ostrosti spojuje stiedovékou a antickou estetiku é&isel s centrdlnim
textovym momentem u Rabelaise, profanaci posvidtného a harmonického ¢&isla:
,V8echna jeho ¢isla jsou neklidnd, dvojdomd a nedovrSend jako Certi v stfedovékych
diableriich. V struktufe ¢isla se jako v kapce odrdZi struktura celého rabelaisovského
svéta.“”"

Sifi horizontu analyzy chronotopti ukazuje fakt, Ze podobné rysy charakterizuji v prv-
nim pfipadé (funkce ¢asu jako ,,hrdiny* filmu) napf. grotesku [slapstick], v druhém
pfipadé (nepokojné hry s ¢&isly) zfejmé nékteré z nejlepSich praci Jacquesa Rivetta.
Napi. v Rivettové filmu Pozemskd ldska se princip libovolného fazeni vypovédnich
jednotek vymyka hierarchizaci rovin vypovidani — ,,enuncidtora™ a od ného odvoditel-
né vypovédi. Ideu inscenace [mise-en-image]| piib&hi v obrazech s jednozna¢né urée-
nym umisténim enunciativnich instanci nahrazuje redukce vyprdvéni na poéitdni.
Zpocitku se zd4, Ze film vypravi pfibéh herecké skupiny, kterd je v souvislosti s by-
tovym divadelnim predstavenim pozvdna spisovatelem Clémentem do jeho domu.
Zde maji pipravovat dal3i inscenaci a po nékolika dnech ji uvést. To, co se v prede-
hie — predstaveni bytového divadla — do filmu vndsi, ziskdvd v Clémentové domé
dal3i komplexnost: neustdlé pfechdzeni, dokonce rotovani mezi funkcemi sepisovani
a hrani, pfedvddéni a pfihliZeni pfejimaji i ,,prostory hry* a dialogicky to pfendseji
dél. Jedna slozka se pfipojuje k druhé, jednotlivé izolované prvky chronotopu se stfi-
daji a vyménuji. Podle principu matematické permutace se méni potadi v souboru slo-
zeném z urcitého poctu prvki: Z uzavieného nitra domu pronikd Svitofeni ptakt pii-
sluSejici vnéj$imu prostiedi, spisovateliiv sluha jménem Virgil (!) se vyjevuje jako
potencidlni ghost-writer (ten, kdo piSe pod jménem renomovaného spisovatele — pozn.
prekl.) svého pdna, Emily se v Paulové loznici méni v Charlottu atd. — skuteénd diab-
lerie ¢iselnych permutaci rozviji princip fazeni rovnocennych, proti sobé piisobicich
»hlasti, které se uz nechce podridit Zidné reflexi a hierarchizaci na vypravéci roviny.
V tomto chronotopu poéitdni jako vyprdvéni ustoupila narativni kontinuita sledu uspo-
fddanych zmén situace. Proména stihd proménu, produktivni utvdfeni ¢asu se vzpird
biografickému ¢asovému proudu.

20) Michail M. B achtin, Frangeis Rabelais a lidovd kultura stfedovéku a renesance, Praha 1975, s. 166,
zvyraznil Bachtin; piel. Jaroslav Koldr (rus. origindl Tvorcestvo Fransua Rable i narodnaja kultura sred-
névekovja i Renessansa, 1965).

21) Tamtéz, s. 361.
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Z tohoto hlediska je mozno chronotop zformoval v pojem teorie a analyzy filmu, ktery zis-
kdvd ve svém plisobeni napii¢ prvky diskursu (jaksi vertikdlné) specifické zaostieni:

— filmové fokaliza¢ni techniky (rdmovéni zdbéru [kadrage], montdz) uvadéji pohledy
postav a pozice kamery jako ,,hlasy* do chronotopu;

— techniky osvétleni a odstupiiovdni hloubky obrazu postavu v obrazovém poli odsouva-
ji do pozadi nebo naopak zdtraziiuji;

— ve zvukové stopé se prostfednictvim prekryvajicich se slozek zvukové kulisy utvireji
autonomni zvukové obrazy;

— gesta, mimika a pohyb postav se stfetaji s obrazem a vstupuji s nim do dialogu;

— narativni artikulace ¢asové konstrukce piibéhu podfizuji formalistickou relaci mezi
fabuli a syzetem, s flashbacky, éasovymi zhusténimi ¢i protazenimi, dal§imu, autonom-
nimu ¢asovému méfitku.

Jen v rdmci kombinatoriky (dodejme, Ze neobyéejné komplexni) téchto stejné komplex-
né roz¢lenénych obrazovych a zvukovych prvkii je moZno popsat chronotop jako mnoho-
stranné instrumentovany text.

Je tu oviem jeSté dalsi predpoklad: Pohyblivé obrazy, primarné chapané jako imanentnt,
zahrnuji do své kolem vlastn{ osy rotujici chronotopiky situaci, v niZ se rozvijeji. Textovy

22

pohyb Fidi ¢as, majici pozici ,,dominujiciho principu v chronotopu®™, a to jako sukcesiv-
ni priitbéh filmovych chronotoptl i jako historicko-biograficky referenéni proces ,,mimo*
film. Obrazy zasazené do ¢asu a vystavené pohybu dynamizuji také enunciativni situaci,
s niZ jsou konfrontovany. Sdl kina, pokoj s televizorem &i misto predvddéni videoporadu
a také ti, ktefi pobyvaji v daném poli vypovidani, vystupuji sami jako chronotopy a vyvo-
ldvaji odpovidajici specificky dialog. Neobklopuji pohyblivé obrazy jako jejich vné&jsf rd-
mec, ale pronikaji jimi. Bachtin v jedné své tivaze — opét se tu moznd uplatiiuje bergso-
novskd filiace — nevidi Zidny protiklad mezi vlastni textovosti a polem jejtho zjevovéni.
Textovost vstupuje jako obrazy na jiné obrazy, na optickoakustické obrazy filmu:

,»Dialog chronotopti se v8ak nemfiiZe stdt soucdsti svéta v dile zobrazeného a nemiiZe také
vstoupit ani do jednoho chronotopu v dile zobrazeného: leZi totiz mimo dilo jako celek.
Dialog chronotopil vstupuje do svéta autora, do svéta interpreta a do svéta posluchaét
a ¢tendifi. A i tyto svéty jsou oviem svou povahou chronotopické.*“*"

S témito premisami miiZze analyza chronotopti pfekonat slabiny jak estetiky soustfedéné
na dilo (strukturalisticky, sémioticky ¢i jakkoliv jinak orientované), tak teorie recepce
(komunikativni ¢i sémiopragmatické). Pojimd divdka jako d¢innou silu v chronotopic-
kém poli pfedvddéni filmu a nezachidzi s nim — zjednoduSené fec¢eno — vlastné jinak nez
s postavou ,,z filmu®,

Postup analyzy chronotopti — zde jen ndznakové naértnuty — ma proti béZnym paradig-
matim vyzkumi filmu a televize fadu prednosti:

— Trvd na nakazlivosti potencidli konfliktu v optickoakustickém dialogu; nelze ji osla-
bit néjakym harmonizujicim ,veiténim®, jez uz Wilhelm Worringer pranytoval jako ,,tak-

fka zlo¢innou snahu redukovat mnohoznaénost jevii na jediny jednoznaény pojem*.”"

22) M. M. Bachtin, Romdn jako...,s. 224.
23) Tamtéz, s. 372,
24) Wilhelm Worringer, Abstraktion und Einfiihlung. Leipzig — Weimar 1981 (1. vyd. 1908), s. 102.
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Nezahladiteln4 diference mezi vlastnim a cizim, jeZ vznikd ve vzdjemné se pronikajicich
vypovédich, nemiize také byt, jak se o to pokusil tfeba Hans Robert Jauss,” za¢lenéna
do literdrnf hermeneutiky: mnohohlasost je nesmifitelna.

— Nedél4 principislni rozdil mezi uméleckym a ,,redlnym® chronotopem, tedy mezi este-
ticky utvdfenym svétem dila a svétem redlnym, jenZ je vytvofil a na né&jz dilo — vidy
zlomkovité — poukazuje. Analyza chronotopi neni proto také sluéitelnd s fenomenologic-
kou tradici — od Merleau-Pontyho po Bazina —, pro niz se film zitkd podminek pfiroze-
ného vnimdni.

Analyzu chronotopti méizeme chdpat jako ndstroj zkoumdni esteticky relevantnich proce-
st v textech i vétsich jednotkdch. Tato analyza zahrnuje jiné metodologie teorie filmu,
upird jim v8ak jejich ndrok na vSeplatnost. V ramci projektu translingvistiky chdpe dané
metodologie jako pomocné védy. Tak se realizuje posun od oborové specifickych dil¢ich
disciplin humanitnich véd k estetice jako smérovaci v&dé, ktery lze srovnat s pfechodem
od teorie poznini k estetice, k némuZ doslo v poslednich deseti letech.

ok sk

Brizance a aktudlnost pojmu chronotopiky miize byt oviem odpovidajicim zptisobem
ocenéna jen tehdy, jestlize chronotop zistdvd spojen se svym dvojc¢etem, principem
dialogi¢nosti. Chei zde tento princip prozatim predstavit jako modalitu diskursu, kterd
nechdvd ,hlasy* existujici v textu vystupovat jako navzdjem zcela cizi. Neni mozno pod-
fadit je pod néjaky celkovy svornik, af jde o kauzdlni vztah, teleologickou prospekci
nebo dialektické prekondni. Zdd se, Ze Zadnd abstraktn{ hierarchie, dand vztahem mezi
»hlasy* & podloZend spoleé¢nym principem, neni schopna zvlddnout jejich nezkrotné
Ipéni na vzdjemné jinakosti. Jejich pomér sméfuje k tomu, co Bachtin nazyvd exotopii.™
Paul de Man popsal tuto kategorii radikdlnf jinakosti takto:

,,Na druhé strané dialogi¢nost také vystupuje — v celém jeho dile a zvlasté v knize o Dos-
tojevském — jako princip radikdlni jinakosti, ¢ — abychom znovu uzili Bachtinovy vlast-
ni terminologie — jako princip exotopie: funkei dialogi¢nosti je, aniz by aspirovala na cil
byt syntézou ¢i celkovym feSenim, jak tomu byvd v piipadé dialektickych systémi,
udrZet a do diisledki domyslet radikdlni vnéj¥nost &i heterogenitu uréitého hlasu vidi
viem hlasim jinym, véetné hlasu samotného spisovatele. Spisovatel z tohoto hlediska
nemd ve vztahu k postavdm Z4dnou privilegovanou pozici. Sebereflexivni, autotelickd
nebo — cheete-li — narcistickd struktura formy, jakozto defini¢ni popis v ramei stanove-
nych hranic, je takto nahrazena trvdnim na jinakosti jiného, pfedchdzejicim dokonce
moznosti pozndni této jinakosti. Exotopie se spiSe neZ t¥idnich struktur, jak na to pouka-
zuji socidlni modely ve studii ,Promluva v romdnu’, tykd vztahtt mezi odliSnymi kulturni-
mi a ideologickymi jednotkami. Bylo by ji mozno vztdhnout spi¥e ke konfliktéim mezi né-
rody ¢i ndboZenstvimi neZ ke konfliktim mezi tfidami. V této perspektivé uz dialogi¢nost

25) Hans Robert Jauss, Zum Problem des dialogischen Verstehens. In: Renate Lachmann (Ed.).
Dialogizitit. Miinchen 1982, s. 20.

26) Bachtinfiv rusky termin je vnénachodimost. Slovensky preklad Bachtinovy knihy Estétika slovesnogo
tvorcestva, 1979 (Estetika slovesnej tvorby. Bratislava 1988) ufivd vyrazu exteritorialita (exteritoridlna
pozicia). (Pozn. prekl.)
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nenf formdlnim a deskriptivnim principem, ani nenf spojena zejména s jazykem: riizno-
fe¢i (rozmanitost panujici mezi promluvami) je specidlnim piipadem exotopie (jinakosti
jako takové) a formdln{ v¥zkum literdrnich textd ziskdva dileZitost tim, Ze vede od vzta-
hil v jazyce ke vztahtim v kultufe.*””

Zminény proces méiZzeme chépat jako radikalizaci principu diference, diky niZ se vzd-
jemnd nesmifitelnost textovych siti protahuje aZ do jednotlivych vypovédnich jednotek
uréitého chronotopu. Tuto exotopii tak jiZ nemfiZeme analyticky preparovat, miZeme ji
jen dekonstruktivné zostfovat. Jednotlivé chronotopy ani jejich konstitutivni elementy
nepieklenuje z4dné symbolické ¢i syntaktické pojitko, nevstupuji do zZidnych uspofdda-
nych, sukcesivnich fetézcti; musime k nim proto pfistupovat v souladu s tim, Ze jsou,
tasové se prekryvajice, izolovany, a pfesto navzdjem do sebe zaklesnuty. Jedna vypovéd
nedeterminuje kauzdlné ndsledujici vypovéd, neni jejim pfedpokladem ani otdzkou
predchézejici odpovéd, nybrz do sebe pifsti vypovéd zahrnuje jako princip ciziho a ji-
ného. Kauzdlnf vztah, spojeny s linedrnim pojetim éasu, pfestdva platit. Casoprostorovd
koexistence rozdilnych vypovédi v textu, resp. programu vede k neustdlé vyméné funkef
mluvenf a poslouchanf, ukazovani a recipovani v rdmei jediné vypovédi i v rdimci jejtho
vztahu k situaci vypovidani v kiné ¢&i pred televizni obrazovkou. Dialogi¢nost pfedstavu-
je uréujfci princip chronotopického pohybu: jak uvnitf textu (programu), tak ve vztahu
mezi jejich konstitutivnimi slozkami a externim kosmem vytvdfeni a pfedvddénf (autor,
vnimatel, situace vypovidani). Bachtin vyzdvihuje tento ambivalentni a mnohoznaény
pohyb, jenZ se zpocdtku jevi jako groteskni a jenZ byl skuteéné poprvé vypozorovdn v li-
terdrni grotesce, jako zdkladn{ kritérium dialogickych vztahii a ostie jej oddéluje od
forem pohybu v idealistické estetice 19. stoleti, tedy od hegelovské dialektiky. Misto
mysleni v oddélenych blocich a linedrni sukcesivity se stdle vice prosazuje princip sito-
vitého propojenf a otevienosti viiéi jinému, aniz by pfitom bylo toto jiné popfeno — pro-
sazuje se dialogika misto dialektiky, mnohozna¢nost mfsto jednoznacnosti:

., Ka?d4d konkrétni promluva nachézi totiz vzdy pfedmét, na ktery je zaméfena, jako
predmét, o kterém se uz mluvilo, s kterym se uZ polemizovalo, ktery uz byl hodno-
cen; predmét je zaclonén nebo naopak osvicen uZ proslovenou cizi promluvou o ném.
Predmét obestiraji a prostupuji obecné myslenky, minéni, cizi soudy, poznamendvaji
jej cizi akcenty.“™

Déisledky koncepce dialogi¢nosti pro vyzkum filmovych procesii jsou podstatné, a to jak
v piipadé filmu narativntho, zobrazujictho a primyslové vznikajiciho, tak v piipadé ji-
nych paradigmat, od ,,ruského filmu* po ,,moderni film* [,,modern cinema“]. Napf. kla-
sickou narativiku podle kauzélniho vzorce ,,KuleSovova efektu® stejné jako Ejzenstejno-
vu dialektiku charakterizuje linedrni dynamika recepce. Oba modely — bez ohledu na to,
zda jsou zaloZeny na principu kauzdlnim, resp. teleologickém, nebo dialektickém — vy-
chdzeji z toho, Ze se textualita vytvdi{ synchronné s procesem recepce. Je ziejmé, Ze
takovd koncepce md — nejen na pozadi novéjsich estetickych forem — malou vysvétluji-
ci hodnotu. PfihliZi jen nedostateéné k asynchronnim procestim oznacovéni, kleré zd-
sadné probihaji pfi produkei textu v rdmci vytvédfenf i pfedvddénf filmu (tedy na strané

27) Paul de M an, Dialogue and Dialogism. ,,Poetics Today“ 4, 1983, &. 1, s. 102 — 103, zvyraznil de Man.
28) M. M. Bachtin, Romdn jako...,s. 55.
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vyrabé&jici instance i na strané publika): filmy v king, zvldsté ale — vzhledem k specific-
kym podminkdm predvadéni — televizni programy a videoporady, jsou budovdny také
proti technologicky danému sméru recepce, retrospektivné (odzadu dopfedu), kumula-
tivné & alogicky. Nabizeji divakéim a poslucha¢@im texturu soucasného obklopovani
a prostupovani protichiidnych hledisek.

Klasicky zplisob vyprdvéni md primdrné metonymicky charakter, a pfedstird tak vztah
piitiny a ddinku. Zaklddd kauzdlni vztah mezi zdbéry: Bily diim a schodisté, vystiel
a smrt, pohled a objekt. Stejné kauzdlné se vztahuje obraz signifikantu (oznacujiciho)
k signifikdtu (ozna¢ovanému), resp. referentu: Poukazuje na pfedmét, ktery svym zpiiso-
bem nese v sobé, a souc¢asné odkazuje na p¥isti obraz, ktery pfipravuje a vii¢i némuz
vystupuje jako pii¢ina. Uzky vztah, ktery obrazové a zvukové vypovédi nastoluji mezi
viditelnym a neviditelnym, resp. slySitelnym a neslySitelnym, utvdi{ souvisly prostor
piedstaveni, ovladany ,,poru¢nickym kédem klasického filmu® [,,tutor-code of classical
cinema®], jak to nazval Daniel Dayan.” Vyprdvény pifbéh se tu rozviji i mimo viditelny
a slySitelny prostor. Toto rozsifen{ se oviem spojuje s uzavienim, byf netiplnym, které je
pro proces ozna¢ovani stejné nezbytné. Aby vyhovél zdkonim pravdépodobnosti, oddé-
luje se diegeticky svét hermeticky od oblasti vypovidéni; do diskursu mohou vstoupit jen
ty udalosti, které se podfizuji logickym, paralogickym nebo psychologickym zikoniim.
Viechno ostatni je (navzdory veskeré o¢ividnosti) piehlédnuto a pfeslechnuto, tfebaze
stoleté d&jiny filmovych piib&hd jsou plné naruSeni pravidel, alogickych konstrukef
a prohteski proti fddu pravdépodobnosti. Pravé tyto postupy a dysfunkce, stthané jako
,chyby“, viak spoluuré¢uji narativni dynamiku pohyblivych obrazii a bohatstv{ jejich
estetickych forem — a to vidy a ve viech Zdnrech.

L

Dialogi¢nost naru$uje onu linedrni kauzalitu mezi viditelnym a neviditelnym, slysitel-
nym a neslySitelnym, viditelnym a slySitelnym. Rozviji jako horizont pro zkouman fil-
mové textuality senzibilitu pravé vii¢i hraniénim oblastem diegetické pravdépodobnosti
a transparence. Neulpivd na jevovém povrchu, nybrz integruje do ¢asoprostorovych pro-
cesti ukazovdnf a slySeni, do chronotopickych procesii vypovidani ,,zaclonéné®, sporné
a potlatené aspekly predvidéni pohyblivych obrazii. Je tak schopna postihnout i ty for-
my filmového diskursu, k nimz se jinak pfistupuje jen s jednodimenziondlnimi perspek-
tivami, které se musf zpronevéfit jejich odbojnému rukopisu, a nutné tak redukuji jejich
mnohovrstevnost. Uvddim rany — jesté predklasicky — piiklad:

Velké polknuti Jamese A. Williamsona ukazuje chodce, ktery, mohutné gestikuluje, kri-
& do popiedi obrazu; piitom se blizi ke kamefe, aZ se v rdmci jediného zdbéru objevi
v detailu. Potom muZ otevfe tista a piichdzi stile bliZ a bliz, az se pldtno zatmi. Nasledu-
je zdbér kamery a kameramana, ktef{ v kotrmelcich padaji do temnoty. Ve tfetim a po-
slednim zibéru chodec spokojené #vykd a sméje se: spolkl kameru i s kameramanem.
Tento film piedstavuje pro filmovéhistorické ,,éteni™, implicitné svdzané s premisami
kauzdlnf logiky a fddem pravdépodobnosti, skute¢né hadanku:

29) Daniel Dayan, The Tutor-Code of Classical Cinema. ,,Film Quarterly” 28, 1974, &. 1, s. 22 — 31. Téz
in: Bill Nichols (Ed.), Movies and Methods I. Berkeley — Los Angeles 1976, s. 438 —451.
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,,Priklad jednoho z mnoha filmi z prvntho desetileti kinematografie, které nejsou plné
pochopitelné bez pivodniho komentdfe.”™

Diivod nedostatedného porozumént filmu, ktery uvddi doprovodnd broZura k videokazeté
vydané Britskym filmovym tstavem, je p¥iznaény pro teoretickou pozici, jez sice respek-
tuje vypovidaci okolnosti pfedvadéni filmu, aviak ihned je viZe na jazykové logicky
princip interpreta. ,,Cetba“ je umisténa pod kuratelu ,,anti-okuldrcentrismu®. P¥i nesyn-
taktickém, dialogickém chdpdni — jez mozn4 existovalo uZ v dobé vyroby a predvadéni
tohoto filmu — je v3ak jasné, Ze se chodec citi filmovdnim okraden o své prdvo na vlast-
nf obraz. A tak jako chodec, ktery prordzi zed uzaviené diegeze a pracuje s principem,
jenz predpoklddd znalost souvislosti vyroby a predvddéni filmu, reaguji rovnéz divici:
Ti nejen vidi kameru na pldinég, ale zaregistrovali ji uz pred filmem u zadni stény kino-
salu. V perspektivé okuldrnéexcentrické dialogi¢nosti se kamera-projektor sjednocuje
s obrazem kamery v dialogicky pfevrstvenou splef vztahdl a vyznamii. Vréeni doprovizi
nejen promitdni filmu, ale také ¢innost onoho piistroje, ktery byl vidét na pldtné&. Takto
vznikly zvukovy obraz integruje cely prostor vypoviddni do prostoru vypovédi, jakoby
prehrnuje svét vypovédi smérem ven a svét vypoviddni dovnitf a vytvdif mezi nimi dia-
logicky vztah — pouze ten je schopen uéinit tuto konstrukei ¢itelnou. Jde o chronotop
rozmytych hranic vypovédi a kaZdodenniho svéta, rozlévini se do ¢asu, ktery uz neznd
prostor. Velké polknutf je asi nejstarsi a prvni film v nekone&né fadé& incestnich prekryti
a promiskuitnich smi¥enf diegetickych a diskursivnich prvki v alogickych odvratech od
linedrnf kauzality mezi viditelnym a neviditelnym.

ko ok

Rovnéz film Federica Felliniho 8 1/2 si pohrdvd s takovymi postupy. Rovnéz ony odhalu-
ji svou estetickou brizanci teprve tehdy, jsou-li naziriny z perspektivy dialogickych
pekiizeni diskursivnich, narativnich a diegetickych prvki. ReZisér se v souvislosti
s chystanym natd¢enim dostdvd do krize, pochybuje o smyslu Zivota. Spolu s Guidem
Anselmim prochdzime svétem, jakoby v koufovém oparu. P¥ibéh filmu je organizovén
kolem n&ho a predstavuje jej jako kompaktni, organicky a psychologicky propracovanou
osobu. Guido ndm ukazuje svét, je ohniskem narativnich linii, rozmy3li se a uvazuje:
o smyslu prdce, Zivota, o funkci a etice uméni a o filmu jako uméni. Oviem vyskytuji se
uz u ného zfetelné projevy tinavy — jako na monumentélnich, a pfesto laxnich alegoriich
soumraku na sarkofigu Lorenza Mediciho z Michelangelova manyristického obdobi.
Guido, ktery si zachovdva lehky odstup od smyslného hemzZeni kolem sebe, je pochybo-
vaény, skepticky; spiSe neZ jako motor narativni dynamiky vystupuje jako odrazova plo-
cha pro jevy, které sdm uz sotva dokdZe vytvdiet ¢i ovliviiovat. Snad proto se pfi herec-
kych zkouskdch uchyluje k rekonstrukei scén, které predtim proZil s manZelkou, chiivou
¢ s nékym jinym.

Dojem, Ze kolem protagonisty se prostird silny koufovy opar, zesiluje synchronnf zvuk,
ktery divdkovi branf realizovat t&snou vazbu na obrazy. Jak bylo v italské kinematografii
této doby zcela b&zné, nebyl pfi natddeni pouZivdn pffmy zdznam dialogii a misto toho

30) Komentd# Barryho Salta v doprovodné brozuie k videokazeté Early Cinema. Vol 1: Primitives and
Pioneers, vydané Britskym filmovym dstavem.
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byla zvukovd stopa zhotovena ve studiu — a znf také studiové. Hlas Guida Anselmiho,
zcela oddéleny od prostoru svéta piibéhu, v némZ dominuje vizualita, a zasazeny do
prazdného prostoru, ,,zemé nikoho®, naértdvd — jen a jen zvukové — obraz umélce v duchu
moderny. Podle vzoru romantiki, Baudelaira & surrealistd hledd Guido sbliZeni mezi
uménim a Zivotem, svym jd z vnitiniho monologu a svou fyzickou pftomnosti milence
a reZiséra. Cili se ve filmovém primyslu jako cizi téleso, protoZe usiluje o seberealizaci.
Jsa odkdzdn sdm na sebe, mluvi se svym obrazem v zrcadle a hraje reziséra uz jen v po-
steli se svou milenkou: Prond3{ rezijni pokyny. Nejisté tdpe v tviiréich krizich, jimiz musf
projit umélec jako esence ¢lovéka s vyS§im poslanim. ,,Co ty o mné vis,” ¥ikd v posteli
v dialogu s manzelkou. ,,Jen to, co mi ze sebe ukdZe$,” odpovidd manzelka.

Jak vznikd ona zvlastni kresba hrdiny? Pro¢ ho opousti sila strukturujicf jedndni a jak se
dostdvd do zietelné pozice outsidera? Guido je ve svych gestech, mimice i v pohybu vel-
mi zdrzenlivy — jedinou vyjimkou je jeho zrak. Zd4 se, Ze viechno kolem sebe registruje
bdélym okem. Ale na co jeho pohled dopadd? Fakt, Ze to nelze postihnout tak piesné jako
v hlediskovych [point-of-view] konstrukeich klasického filmu, nds pfivadi k rozhodujici
linii tohoto filmu. Tfi krédtké sekvence, nastupujici po asi 75 minutdch promitdni, mohou
tento rozdil oziejmit:

1. Guidiiv rozhovor s kritikem na terase kavdrny;

2. prehlidka v ldznich;

3. audience u kardinéla v ldznich.

V prvni ze sekvenci se zaéind struktura hlediska [point-of-view] — vlastné zdvaznd pro
tento druh dialogu — naruSovat. Prvni zdbér vysouvd oblidej promlouvajiciho kritika sko-
ro aZ na pravy okraj obrazu, ac¢koliv kritik mluvi s Guidem, ktery sedi napravo od ného.

-

Divdkova pozornost neni vedena ke Guidovi, ktery se objevi v piStim zdbéru. Hluéici
pozadi s nékolika knéZimi je vyzna¢néjsi nez samotny rozhovor. Na levé strané jsou v po-
zadi do obrazu zahrnuti — neostfe, ale pfece rozeznatelné — stolujici cirkevni hodnostari.
Nisledujici zdbér ukazuje naslouchajiciho Guida, jenz ke konci daného zdbéru — misto
aby sledoval projev svého partnera — krdtce pohlédne na knéze, kteif se objevi v dal$im
zdbéru. Tento pohled znamenad obrat a rozsifuje pole dialogu o tfeti silu. KdyZ se poté na-
vrati detail kritika, ktery vzdpéti opusti obraz, a odhal{ tak divdkovu pohledu vystupuji-
ci zpévacku, chybi uz vystavbé zdbéri v této sekvenci jakdkoli vazba na subjektivitu di-
vajiciho se Guida: ten je vysunut z feci obrazd.

Postava, dekorace [meublage]|, rdmovani zabéru [kadrage] a montéz se spolecné podile-
ji na rozkladu globélniho smyslu optickoakustické vypovédi. Zirdta diskursivniho celku,
ktery se obvykle ukazuje v alternaci viditelného a neviditelného, slySitelného a neslysi-
telného, je ztélesnéna prostfednictvim tématu umélce, ktery — ¥edeno slovy jedné pisné
Gustava Mahlera — ,,se ztratil svétu®. Nutno zdfraznit, e je ztélesnéna: nebof skute¢né
jde o vic neZ o protagonistovu osobnf krizi, jeho pochybnost o smyslu Zivota. Nepiedsta-
vuje se hrdinova subjektivni slabost, ale vnimatelsky subjekt se rozvrstvuje do polyper-
spektivnich dil¢ich mnozZin. Jen jednotlivé obrazové prvky samy o sobé p¥indseji vyzna-
my, nejsou podfizeny hierarchii diegetického komplexu pravdépodobnosti. Soubor
navzdjem se absurdné protinajicich subjektivit bez spoleéného centra nemitiZe uz své
hledédni obrazu zaméfit na jediny pfedmét, nybr? jde o hleddni hled4n{ hleddni..., tak

dlouho, az dojde k zbloudéni.
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Protagonistova schopnost pohledu, ktery je v prvni z vybranych tii sekvenci jesté dobfe
zachovany, i kdyi vychyleny, se v druhé sekvenci dile redukuje. Komorni orchestr,
hlagent plavéika do mikrofonu, ndstup pacientfi; jeden z pacientii zdravi commendatora
Paceho, kterého jest& nevidime — je to ostatné nejdiileZit&jsf osoba, pokud jde o vznik
Guidova filmu. Commendatore nereaguje na pozdrav, nybrz mluvi s Guidem, rovnéz jes-
t& neviditelnym: ,Ale Guido, pfesné jsem pochopil, co mi chce$ vypravét.” Guido se
objevuje, aviak jeho pohled je opét zaméfen stranou: na Zenu, kterd mu sama pohled
nevénuje. Krétce poté, v prostoru pro koupdni, se opét otdéi: divd se pdtravé na lavici
a prejizdi pohledem anonymni ndvitévniky. Guido se objektd svého pohledu nemiize
zmocnit, jako by jej od nich oddé&loval neviditelny zdvés spustény pies pldtno. Film 8 1/2
je ve vztahu k subjektivnimu svétu protagonisty natolik fragmentarizovén, Ze se zd4, jako
by hrdinfiv vnitin{ svét ,,odfezdval“. To, co hrdina vidj, neodpovidd na jeho vyzvu.
Ov&em snaha jinych postav proniknout k nému je neoby&ejné diiraznd: V dal3i édsti této
sekvence je Guido déivérnym hlasem mimo obraz [off] povoldn ke kardindlovi. Jeho ko-
legové se Guidovi doslova vnucuji. Ctyfi z nich se na n&j pfimo obracejf — v detailu, hle-
dice &eln& do kamery. Stavi se mu do cesty, ddvaji pokyny, prosi o pifmluvu u duchovni-
ho hodnostdie a neet¥i hrozivymi posunky, ukrytymi pod gesty p¥itelstvi. Avsak Guido,
doslova prchaje z této scény, je uz na cesté ke kardindlovi. Népor na Guida je inscenovin
jako sled scén, v nich? se Guido dostdvé do pozice ditét&. Kolem ného se pohybuji lidé,
osamocent, izolovan{, bez socidlni a komunikativni kompetence. V jazykovém babylonu
studia si navzdjem nerozum&ji. ShliZeji na n&j v zdbéru deformovaném Sirokoihlym
objektivem, takika ,,rybim okem®, a Guido, jemu? je proti nim pfisouzena perspektiva
ditéte, je vystragen. Tento postup, spojeny se sekvencemi z Guidova détstvi do asyn-
chronntho dialogu, se oviem neukazuje jako anticipace stdle kompakiné&jsich retrospek-
tiv. A¢koliv prdvé dané retrospektivy v souladu se svou narativn{ logikou slibuji odhalit
to nejnitern&ji, zistdvd jejich obrazovd kompozice, tedy rdmovéni{ zébérdl [kadrage]
a mont4%, paradoxné uzaviend, ba hermetickd. Tak jako obrazy chlapikd od filmu snima-
né jakoby ,,rybim okem* prevadéji také sekvence z Anselmiho détstvi klasicky prostor
vypovédi do nelinedrni ¢asovosti vypoviddni. Film 8 1/2 ndm neskytd Zidnou stabiln{
lokalizaci hlavnf narativnf linie diegeze, nybrz ddvd k dispozici klasicky prostor samot-
ného vyprévéni. Postavy se vzdédvaji své schopnosti pohledu. Jako pfedmét tohoto pohle-
du se jim uZ nic nenabizi, osleply pred obrazy zmizelymi v ¢ase. V popisovaném chrono-
topu ztrdty prostorovych obrazii vstupuje kazdy obrazovy element stranou diegeze a nad
nf do dialogu s multiperspektivnim procesem vidéni jako toho, co je vidy uz minulé, vy-
faté z piftomnosti prostoru. Bez podfizenosti jakémukoliv asovému vyvoji ukazuje se
vie jako zmizelé z dasu, z okamziku.

Této systematice odpovidd i tfeti sekvence. Za&ind détskym pohledem, pfes suterénni
okno, na sutany a nohy duchovnich. Jeho Eminence sice mluvi s Guidem, av3ak nevé-
nuje mu jediny pifmy pohled. Vizudlnf koncepce se znovu zaklddd na oddélenf od svéta.
Dvakrit se pfed kamerou objevuje prostéradlo, dominuji tu profily duchovnich, kardi-
nalova hlava jako stinovd silueta na osusce; sklepni okénko se zavird, ovlddané nevidi-
telnyma rukama.

Fellini na tomto mist& i jinde dokdzal nesklouznout do oblasti melodramatu, i kdyZ se mu
priblizuje. Zabraiuje této zméné zinru pomoci nahlych narusent logiky pohledd, jez je
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platnd v klasické technice navazovani. Patrné proto si nemfiZeme udélat zidnou predsta-
vu o tom, jaké jsou pfedstavy reZiséra Guida. A proto také neuvidime film, ktery m4
Guido natocit. Mohl by to byt jen film jako osobnf vize umélce — a pravé to je jemu i ndm
zapovézeno. Jen ziidka, napf. pfi noé¢nim rozhovoru s Claudif za méstem nebo pii dialo-
zich s manzelkou, se uskuleciluje ona klasickd hra sutury,” kterd divdkovi otvird brdanu
k nitru fikce hrdinova nitra. To, co se nabizi vnit¥nimu Guidovu zraku a na%emu zraku
vnéj§imu, nedojimd a nevysvétluje, nybrZ vzrusuje a rozptyluje.

Tento fakt je mozno vyklddat ¢asto zdiraziiovanou blizkosti Felliniho ke komiksu. Také
komikstim je vlastnf rdzny tah, gigantickd inscenace, plamenn4 akce, a ne jemné cizelo-
vani dojma. Ustup protagonisty z obrazu by také bylo mozno hodnotit (feknéme z hle-
diska stylové analyzy) jako indicii pro vyzdviZeni [foregrounding] diskursivni instance,
»reziséra®, Bylo by mozno — tentokrat z hlediska teorie autora — argumentovat, 7e pravé
takto v8ude pronikd Felliniho rukopis, od hudby aZ po obsazeni mohutnych Zen: Fellini
by tak udélal film, na kterém Guido ztroskotal. Pravé takové chdpani — obohacené ve
vétsi nebo mensi mife biografickymi detaily z Mistrovy tviiréi krize — prostupuje literatu-
ru o Fellinim a diskusi o sebereflexivité v poslednich letech. 8 1/2 tedy jisté Ine k tomu,
co bylo nazvino autorskd perspektiva: Jak vytvoiim film? Jaky je smysl natdcent filmu?
Jak ziistanu — jako ¢lovék a umélec — vérny sdm sob&? Aviak viechny tyto otdzky se mi-
jeji s jddrem véci. 8 1/2 neni podle mého ndzoru metadiskurs o délanf filmu, nenf to rezi-
sérova sebereflexe. SpiSe tu vznik4 prostfednictvim strohé, do ¢asu zasazené diference
v dialogizaci toho, co je kolem Guida, obrana proti predvddén{ vnitiniho Zivola v obraze.
Film predstavuje krizi subjektu jako individua a umélce tradi¢niho razeni. Svou konzer-
vativnost piitom ¢erpd v moderné, v kinematografii: Vyhrocuje ostrou protikladnost obou
svych stop — obrazu a zvuku — a nesmifitelné je obracf proti sobé jako cizi. Nepfipousti
zddnou nostalgii po uméleckém a tviiréfm posvécent, které stejné nikdy neni ndlezité.
Svého romantického a lehce melancholického uméleckého filmate 8 1/2 pravé tak hyé-
kd a opatruje, jako jim pohrdd. Starostlivé ho vypipld a pak ho drti v dialogizaci mezi
obrazem a zvukem: jako film.

* ok ok

Dialogi¢nost, tento centrélni, uz ve dvacdtych letech zhruba naértnuty pojem Bachtino-
vy estetiky, neslouzi ovSem jen k osvétleni nékterych metodologickych otdzek klasické-
ho i moderntho filmu. Z hlediska metodologie, resp. logiky védy realizuje dialogi¢nost
obrat od paradigmatu dialektiky k jinym formdm pohybu a cestdm mysleni. Diisledkem
kritiky dialektického principu abstrakini negace miiZe tak byt nezanedbatelnd korekce
Ejzenstejnovy koncepce dialektické montdZe. Ejzenstejn vychdzi — nejen ve svych iiva-
hdch z dvacatych let — od takika monadicky uzavienych ,,bunék*, které v $oku produku-
jicim smysl jakoby obraceji své nitro navenek, jejich materidlni sila se zhustuje v znak:
Aritmetické fazeni a kladeni proti sobé& je pfitom podle dialektického principu teze
a antiteze prekondno v geometrickém produktu. Ejzenstejn se ovSem pokusil zvlddnout

31) Sutura (fr. suture ,8ev, steh®) — ,,v&ivani* vnimatelského subjektu do fetézce filmovych obrazfi, pre-
deviim prostiednictvim systému pohleddi a protipohled{i. Srov. napf. Alicja Helm an, Suture. In:
A. Helman, Stownik pojec filmowych. T. 2. Wroclaw 1991, s. 112 — 137. (Pozn. prekl.)
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problémy, které vyplyvaji z blokovité uspofddané, do sebe uzaviené struktury zabérii
jako bunék. Jeho vyzkumy se stdle vice vztahovaly jednak na kompoziéni procesy uvnitf
jednoho zabéru, jednak na principy konstrukce filmu jako celku.” Pri peclivé cetbé ale
vidime, Ze nejde o vic neZ o rozdifeni principu bunééné uzavienosti na celou filmovou
konstrukénf jednotku. V Ejzen$tejnovych spisech od poloviny tficdtych let miiZeme sle-
dovat neustdly zdpas o hranice celku dila. Stfetaji se tu predstavy dialektického myslen{
v uzavienych ,,butikdch” spojeného s hleddnim jednoticiho principu a radikdlné dia-
logicky princip otevienosti, kterd nemiize byt spoutdna ¢asové syntetickym myslenim
zalozenym na ideji fadu. Tak chce EjzenStejn napf. ve svém projevu na vesvazové kon-
ferenci filmovych pracovnikii sice vyznadit hranice logiky, vylucujici jiné principy pohy-
bu, v procesech vnitin{ fe¢i, poukazuje ale v osmi po sobé ndsledujicich vétdch osmkrat
(pfitom v jedné vété dokonce tiikrdt™) na ,,zdkonitost™ jejitho utvdfeni. Jako velmi zie-
telny protéjsek sitovité klenuté, antihierarchicky se vznasejici polyfonie se zase jevi
Ejzen$tejnova idea kulovité knihy, pochdzejici uZ z roku 1929. Kniha by méla byt zalo-
Yena na ,,metodé vzajemné zvratnosti“,’ diky niZ by byl zaru¢en soucasny piistup ke
kazdému jednotlivému prvku. Byla by to obrazovd kniha, v niZ by linearitu a nslednost
¢etby nahradily a(chrono)logické akty? Tuto mySlenku nejen aktualizuji nové, postkine-
matografické techniky, jako je video, obrazovy kompakin{ disk nebo internet, ale také
odpovidd principim dialogického sledovani pohyblivych obrazii. Avsak Ejzenstejn se
timto projektem, v zdsadé bachtinovskym, uz dédle nezabyval — snad kviili své v&ts{ spja-
tosti s formalisty, pfedevéim s Borisem Ejchenbaumem. Jeho koncepce nerozhodné vi-
haji mezi trvdnim na monologi¢nosti zdkona dialektického pfekondni na jedné strané
a hleddnim multiperspektivniho prostoru vypoviddni, prostoru polyfonické diference na
strané druhé. Vzhledem k tomu, Ze trvd na zdkonech dialektikou vy$perkovaného sym-
bolického fddu, zlistdvd naddle pripoutdn k paradigmatiim abstrakini negace, inspirova-
nym lingvistikou. Jesté v roce 1946 pi¥e Ejzenstejn v Prvnim dopise o barvé: ,,Zdkoni-
tosti vyvoje jsou ve viech slozkdch kinematografie stejné.“* V tomto kritkém ¢lanku
jesté jednou zdiraziiuje — v explicitni ndvaznosti na své koncepce montaze z dvacatych
let — dialekticky princip pfekondni jednoho obrazového elementu jinym:

,,ProtoZze mi to nestaci (...) chtél bych, aby myslenka zahofela barvou a ve splynuti s té-
matem dila zrodila obraz.“*

Naposledy zde Ejzenstejn podléhd mylné predstavé, Ze i ve sféfe pohyblivych obrazti
existuje néco jako abstrakini negace, kterd — krok za krokem — krystalizuje v celku dila

32) Srov. Peter W us s, Kunstwert des Films und Massencharakter des Mediums. Konspekte zur Geschichte
der Theorie des Spielfilms. Berlin 1990, s. 308.

33) ,.A to, co je zde pozoruhodné a pro¢ o tom hovoiim, spocivd ve faktu, Ze zdkonitosti vystavby vnitini fedi
Jsou pravé témi zdikonitostmi, kieré tvori zdaklad nejriznéjsich zdkonitosti, podle nichz se buduje forma
a kompozice uméleckych dél.* —Sergej M. E jz e n§tejn, Vystuplenije na vsesojuznom tvorceskom soves-
danii rabotnikov sovetskoj kinématografii (1935). In: S. M. Ejzen&te]n, Izbrannyje proizvedénija
v Sesti tomach. T. 2. Moskva 1964, s. 109, zvyraznil Ejzenstejn.

34) Srov. Oksana Bulgakowa, Sergej Eisenstein — drei Utopien. Architekturentwiirfe zur Filmtheorie.
Berlin 1996, s. 31.

35) Sergej M. Ejzens&tejn, Pervoje pismo o cveté. In: S. M. Ejzen&te]n, Izbrannyje proizvedénija
v §esti tomach. T. 3. Moskva 1964, s. 491.

36) Tamtéz, s. 489 (vynechdvka je v rukopisu).
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ve vyznam. Cesta od mySlenky pies syZet k mentdlnimu obrazu miize byt v piipadé slo-
va a pojmu zcela oprdvnénd, ve vztahu ke specifice pohyblivych obrazii ale selhdva.
Obrazovi fec jako film nebo televize viibec nedisponuje moznosti abstrakini negace
umoziiujici tuto myslenkovou figuru. ,,Ne* je sice mozno f¥ici, ale nikoli ukdzat.
Bachtiniiv princip dialogi¢nosti ukazuje prostfednictvim mySlenky konkrétni negace, jak
se dostat z tohoto tskali:

,»Negace neni v lidovych svdteénich obrazech nikdy abstrakiné logickd. Je vidy obraz-
nd, ndzornd, hmatnd. Odmitd se vidy ve jménu néceho, za negaci stoji uré¢ity ,obraceny*
pfedmét, rub odmitaného, karnevalové ,naopak‘.“"

Koncepce konkrétni obrazné negace doklad4, Ze Bachtin je vyhranény okuldrni excent-
rik ve vztahu k fedi obecné; jeho my$leni nachdzi moznosti aplikace i daleko mimo sféru
literatury a lingvistiky:

,»Negace pfemériuje obraz odmitaného pfedmétu a predeviim méni prostorové situovani
celého predmétu i viech jeho &dsti. Presouvd cely predmét do podsvéti, obraci jej na
hlavu nebo v ném zaméiuje ,vpFedu® za ,vzadu’, komoli prostorové proporce predmétu,
hyperbolizuje uréité jeho rysy na kor jinych atp. Negace a zni¢eni predmétu predsta-
vuje tak piedeviim jeho prostorové piemisténi a prestavbu. Nebyti pfedmétu predstavu-
je jeho obrdcend podoba, jeho rub. Tento rub nebo ,dole‘ nabyvd ¢asového zabarventi:
chdpou se jako minulost, jako véci byvEi, nesoucasné. ™
Skutec¢né: k tomu, aby ukdzal rub viditelného, aby ukdzal negaci viditelného, potiebu-
je film ¢as. A sice onen &as, ktery uplyvd proto, aby sklouzl od jedné perspektivy k jiné,
aby presel od jednoho zdbéru k dal$imu. Zména zdbéru predstavuje konkréinf negaci,
aniz by se stala ni¢im ve vztahu k pfedchdzejicimu né¢emu.

Zde se vynofuje hrubd skica teorie montdze, kterd se obejde bez linearity klasického
stylu, ale také bez Ejzenstejnovy dialektiky: je to dialogickd, ¢i — jak ji v trosku jiném
smyslu pojmenoval sdm EjzenStejn — polyfonni montdz:

»Zni¢eny piedmét jako by byl ponechdvdn na svété, ale v nové formé prostorové existen-
ce; stdvd se jakoby rubem nového predmétu, ktery piisel na jeho misto.“"”
Dialogi¢nost umoztiuje uchopit a klasifikovat ty ¢asoprostorové diskursivni formace,
které v pribéhu diskursu ukazuji své objekty, resp. vypovédi jako nové. Predméty stile
méni svou pozici v prostoru, piip. se méni tihel pohledu na né. Déle se zde pracuje s pie-
misfovanim fragment obrazu téla ¢i pfedmétu v rdmei otevieného a proménlivého sou-
boru. Tento princip pohybu (Bachtin tu nenechdva misto pro pochybnost) neni linedrnim
a kauzdlnim principem dialektiky, nybrz spojuje v daném okamzZiku dé&jiny a soucasnost,
minulost a pfitomnost — dohromady i jako ,,rub*:

»Podstata véci je v tom, Ze ¢asovd a prostorovd — ,chronotopickd® — negace, fixujici
zdporny pél, nenf zcela odtrZena ani od kladného pélu. Nenf to abstrakini a absolutn{
negovéni, tiplné oddélujici odmitany jev od ostatniho svéta. Chronotopické negaci je
takové separovdni cizi. Chdpe jev v jeho stdlé konkrétnosti, v pohybu od zdporného pélu
ke kladnému. Nemd co délat s abstrakinim pojmem (nenf to piece logické negovdni);

37) M. M. Bachtin, Francois Rabelais..., s. 319.
38) Tamtéz.
39) Tamtéz.
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popisuje v podstaté metamorfézu svéta, jeho piejinadeni, pfechod od starého k novému,
od minulosti k budoucnosti. Zachycuje svét, prochdzejici fizf smrti k znovuzrozeni.“"
A pravé to je princip pohybu kinematografické aparatury. Forma dialogické negace uvnitf
textu nemd nic spoleéného s abstraktni negaci ejzenstejnovské dialektiky, nybrz nachdzi
konkrétni ztvdrméni v jednotlivém obraze, uvnit¥ jednotky diskursu chdpané Ejzenstej-
nem jako ,,butika®, a zdroveii je viiéi dilu vn&j3i: ano v rdmei ne, nic v rdmei byti.
Gyorgy Lukdcs to v roce 1913 — tedy pochopitelné pred svym piiklonem k dialektické-
mu materialismu — ve svych Myslenkdch k estetice filmu rovnéZ poznal:

,Neexistuje kauzalita, kterd by je [jednotlivé ¢asové momenty filmu] navzdjem spojila;

nebo presn&ji: jejich kauzalita nenf brzdéna & vdzdna Zddnou obsahovostf.“""

* %k ok

Dialogi¢nost se tedy zabyva socidlnéhistorickym zaloZenim svych analyz, aniZ by pro-
padla problematickému nétlaku autenticity. Chronotopy jsou sice spojeny se svéty, na
né% odkazujf, aviak jen nepiimo, s pouZitim estetického posunu a rovnéz posunu nejen
kontextového a intertextového. V dile jednotlivych filmai nebo v jinych diskursivnich
formacich se vynofuji hlasy, jez pak zase mizi a musi byt znovu objeveny, nebo procha-
zeji zvldStnimi a osobitymi krizemi. Tyto ,hlasy® je tieba — jak jsem ukdzal na ptikla-
du filmu Béda mi — dekonstruovat spolu se specifickymi prvky textuality daného filmu.
Tak se pieklenuje propast mezi teoretickym horizontem paradigmatiky a detailni analy-
zou. To, co se méni oproti b&Znym referenénim schématfim rfiznych estetickych teorif
miméze, je smér odkazovani: nikoli uz od reality k obrazu, nybrz od obrazu k realité.
Klasifikuji se nejen typy obrazfi samy o sobg, ale také — a to nutné — piislusny, stdle se
ménici a ,vznikajici zptsob jejich sledovani. Tak je mozZno postihnout chronotopy,
které svou specifikou sice mohou odkazovat nad jednotlivé dilo, av8ak nepfertistaji do
kulturnéhistoricky konstantnich soubor{i ¢asoprostorovych vztahti nebo do stereotypii.
Uvedenou Bachtinovu myglenku lze ostatné v ndznacich najit i u ruskych formalistd.
Proto se stala jednim z nejpodstatné&jsich piispévki bordwellovské skoly k utvdieni nové
teorie filmu, aviak nebyla v konkrétnich analyzéch filmt realizovanych v rdmei ,,wiscon-
sinského projektu”” déle promyslena v souladu se svou radikélnosti.

Takto 1ze rovnéZ mnohem jemnéji postihnout implozi reality a imagindrna, na niZ pfisa-
haji postmodernisté: svét nespéje prosté k tepelné smrti z vyrovnédni mezi bytim a zda-
nim, skute¢nosti a médiem. To, co miZeme pozorovat v kinematografii, ve filmech, je
specifiét&jsi a rovnéZ socidlnéhistoricky pronikavéjsi: V konkrétni historické krizové
situaci se stird existujici rozdil mezi svétem a predstavou, a je tudiZ obtiZnéji uchopitel-
ny. Obraz tedy nikdy nenf sdm: Je zde jen tehdy, pokud se vystavuje pozorovani. Kazdy
historiograficky podnik, ktery abstrahuje od této textové relace neostrosti a snaZi se
naértnout velké oblouky historie — af jde tfeba o obrazy —, je odhalen jako metafyzicky.

40) Tamtéz, s. 320.

41) Georg Lukdcs, Gedanken zu einer Asthetik des Kino. In: Karsten Witte (Ed.), Theorie des Kinos.
Frankfurt a. M. 1972, s. 144.

42) Takto byvd oznacovin neoformalisticky vyzkum, jehoZ protagonisté, David Bordwell a Kristin Thompso-
novd, piisobi na University of Wisconsin v Madisonu. (Pozn. prekl.)
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Neexistuj totiz 4dné kontinuitni d&jiny & linedrn{ vyvojov linie — ani v pifpadé textfi
nebo obrazii. Ale piesto jim lze pfiznat néco jako ,,déni“, je? zaznivd v kazdém slové,
v kaZdém obraze jako hlas:
»Wyznamové podvojné slovo se nikdy nesnazi zastavit otd&ejici se kolo, aby v ném naslo
a vymezilo né&jaké ,nahofe’ a ,dole‘, ,vpfedu‘ a ,vzadu‘. Prdvé naopak, fixuje jejich

neustdlé zamétovani a splyvani, "

PteloZil Petr Mares

Prelozeno z némeckého origindlu: Karl Sier ek, Chronotopenanalyse und Dialogizitéit.
Prolegomena zu einer anderen Art der Laufbildbetrachtung.
»Montage/AV* 5, 1996, &. 2, s. 23 — 49,

Citované filmy:
Béda mi (Hélas pour moi; Jean-Luc Godard, 1993), 8 1/2 (Otto e mezzo; Federico Fellini, 1963), Pozemskd

ldska (L'Amour par terre; Jacques Rivette, 1984), Velké polknuti (The Big Swallow; James A. Williamson,
1901), Z.d.r.a.v.f. (H.e.a.l.t.h.; Robert Altman, 1979).

43) M. M. Bachtin, Frangois Rabelais..., s. 336.
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