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FILMOVE DEJINY
JAKO HLEDANI SYMBOLU

Werner Burzlaff

Symbol je zdkon nebo pravidelnost neurcité budoucnosti.
Ch. S. Peirce, Syllabus, 1902 (CP 2. 293")

Slove symbol ma tolik vyznamil, Ze zavddét dalsi by bylo ndsilim na jazyce. Myslim, Ze vyznam,
ktery mu pfipisuji, tedy vyznam konvenciondlniho nebo na vrozeném Ci ziskaném zvyku
zdvislého znaku nent ani tak novym vyznamem jako spie ndvratem k piwodnimu vyznamu.
Ch. S. Peirce, The Art of Reasoning, 1895 (CP 2. 297)

Symboly se rozvijeji. Pichdzeji na svét vyvojem z jinych znakil, zejména z ikon.
Ch. S. Peirce, The Art of Reasoning, 1895 (CP 2. 302)

Uvod

Toto stru¢né klasobran{ z Peirceovych myslenek snad pomiize vysvétlit titul, ktery jsem
pro tento &ldnek zvolil a uvést ndsledujici dvahu. Historii je tfeba chdpat jako uvaZové-
nf o tom, co se stalo &, abychom to formulovali vice ve shodé s Peircem, jako hleddni
symbol@i pojimajicich minulost. Symboly jsou predeviim slova, obrazy pak prevdzné
ikony. Pro filmové obrazy plati toto konstatovéni jen &dstedng. Je otdzkou, jak je moZno
napsat pravdivou historii filmu, jestlize pohyblivé obrdzky nedovoluji vytvafeni pojmi.
Musime tento problém formulovat jednoduchym zptisobem: Jak se z obrazu stévaji slo-
va? Nenf to samoziejmé #4dn4 nardzka na vyvoj filmu od némého ke zvukovému. Dialog
nedini obraz symbolickym a kamera namifend na historika, ktery predndsf, jisté neni
nejlepsim koncepénim pfistupem k symbolické podstaté filmu.

Ale je rovné&? jasné, Ze stin Nosferatu, $ansony Marlene Dietrich v Modrém andélovi nebo
Marilyn Monroe v Nékdo to rdd horké, klobouk a trenékot Humphrey Bogarta, pismeno
,,Z* Zorra Mstitele je nutno povazovat za symboly. Pifbéhy Indiana Jonese dnes pomaha-
ji vytvdfet zdbéry televizni publicistiky. Buster Keaton, Laurel a Hardy a Charlie Chaplin

1) Citace z d&l Ch. S. Peirce uvddime podle: Charles Sanders Peirce, The Collected Papers of Charles
Sanders Peirce (Ed. Hartshorne and Weiss, sv. I — VI; Ed. Burks, sv. VII — VIII). Harvard University
Press, Cambridge, MA, 1931 — 1958. Za zkratkou CP (Collected Papers) je &islo svazku a po teéce
déislo odstavce.
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symbolizuji rizné druhy komiky. Nauéily se obrazy, jak uvaZovat, kdyZ se rozbihaji?
Kazdy vi, Ze by zabralo mnoho stran popsat vy&erpavajicim zplisobem obraz, ale Zddny
obraz nedok4Ze tak presn& jako slova vyjddfit pojmy jako sila, zdkon, bohatstvi, svatba
(CP 2. 302), i kdy# Sylvester Stallone jako Rambo, John Wayne jako americky mar3dl,
Tony Curtis honosici se shellovskou lasturou a hollywoodsky happyend se témto pojmiim
velmi pfibliZuji.

Aby ikony pierostly do symbold, k tomu je tieba jest& nééeho dalsiho. Slavny Kulego-
vovilv experiment navozujici predstavy hladu, hofe a chtivosti ddvd prvni odpovéd:
juxtapozice obrazii, technologie stiihu vytvdii pfedstavy, které je tfeba povaZovat za
symboly.

Té&chto nékolik zdkladnich dvah nds pfivadi k technickému pokroku ve filmu a k na¥{
prvnf otdzce: Jsou teoretické instrumenty, které ndm poskytl Peirce, v souladu s technic-
kymi aspekty filmové tvorby a recepce? Druh4 otdzka se odviji z prvé: Dokéze takovato
filmov4 teorie vysvétlit, jak se z obrazf ¢i audiovizudlnich znaki stdvaji mentdln{ znaky
obsaZené v tvofivém mysleni? Tato posledni otdzka nds vraci zpét k titulu tohoto ¢lanku:
Co je charakteristikou pravdivé historie filmu, tj. historie zaloZené na filmovych po-
jmech? Abychom tento problém bliZe osvétlili, vybereme si nékolik pitkladii z Nového
némeckého filmu.

Triadickd metoda

Peirceovsky vyzkum dospél dnes do toho stupné& poznéni, Ze zde postaci pouhy odkaz
k n&jakému vieobecn& zndimému tématu. Architektura mylenkového odkazu Charlese
S. Peirce vrcholi v jeho pragmatismu, ktery predstavuje idedlni teorii. Je zaloZena na
sémiotice vyzkumu znakd, co? je jen jiné jméno pro logiku. Zdklad této intelektudlni
konstrukce je pfedstavovan percepcf, kterd je podfizena kategoridlni fenomenologické
analyze.

T¥ analytické kategorie se nazyvaji primdrnost, sekunddrnost, tercidrnost a mohou byt
mnemotechnicky fixovény jako pocit, existence a zdkon. Podle jejich formalntho aspek-
tu je lze dé&lit na monddy, diddy a triddy. Tyto teoretické ndstroje mohou byt zkoumany
a mohou se stét zdrojem plodnych poznatkfi. Ale Peirce piedvidal dalsi vzorce téchto tif
nerozloZitelnych kategoridlnich elementfi. UZivaje metaforického pfirovndni k chemic-
kym prvkiim a jejich valencim, hovoii o monogennich, diogennich a triogennich rozmé-
rech kategoridlniho rozdéleni vedoucich k iteraci, dichotomii a trichotomii. Zatimco na
prvni tirovni vyt&Zime t¥i kategoridln& podiizené elementy, na druhé drovni je jich jiZ
Sest a na tieti deset.

Nepochopili bychom zdkladnf rys Peirceova fenomenologického uvaZovéni, kdybychom
prestali u t&chto striktnich, byf d¢innych distinke. Tyto t¥i kategorie neexistuji nezdvis-
le jedna na druhé. Abychom pochopili veskerou jejich kapacitu, musime o nich uva-
Zovat pospolu a ve vztahu k tomuto postuldtu: tercidrnost pfedpoklddd sekunddmost
a sekundédrnost predpoklddd primarnost, takZe tercidrnost rovnéz predpoklddd primar-
nost. Ale je obtiZné soutasné respektovat kategoridlni uréeni a postulity, kterymi jsou
elementy poradany.
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Algebraické modelovéni Peirceova fenomenologického a sémiotického mysleni bylo v sou-
¢asné dobé& provedeno francouzskym matematikem a sémiologem Robertem Martym.”
Jako specialista na nejnovéj$i matematické teorie kategorii — které lze zjednodusené pfi-
rovnat k rozvinuté teorii sestav [theory of sets] — dospél az k demonstraci algebraické
miizkové struktury, kterd podléhd rozdéleni na kategorie a jejich relace. Peirceovo pocho-
peni logické struktury a jeho hledani matematickych zékladii bylo nyni dispésné podrobe-
no formalizovanému modelovédni. Pro nematematika vypadnou z modelu algebraické n4-
stroje a ziskd pouhou m¥izku. M¥iZkovy diagram je jeSté srozumitelnéjsi a ndzornéjsi nez
stromov struktura® a budeme s nf pracovat ve fenomenologii filmu.

Peirceovska filmova teorie

Fenomenologickd analyza filmu ¢&i pohyblivych obrazki & audiovizudlniho obrazu
poukazuje k prvni trichotomii tif elementii. Jeji primdrnost je ddna estetikou, vizudl-
nimi a auditivnimi kvalitami. Sekunddrnost je ddna skutec¢nosti, Ze film je dvojdimen-
ziondlni. To jej odliuje od divadla. Tercidrnost je charakterizovdna pod¥izenosti viici
temporalité; timto rysem se film odliduje od jinych druhd obrazi jako je malifstvi &i
fotografie.

Kategoridlni metoda postuluje pozadavek vieobecnosti a tiplnosti, takze by nemél existo-
vat Zadny filmovy fenomén, ktery by nezapadal do jednoho z téchto tif konceptii. Nicméné
tyto a ndsledujici distinkce by bylo zdhodno vysvétlit Sifeji a probrat je s ohledem na exis-
tujici kritickou literaturu, to by v8ak piesahovalo rdmec a cile tohoto ¢ldnku.

Dal3i analytickd troven generuje $est elementt, pro které pouZijeme &iselnou repre-
zentaci:

1. 1 — Esteticky aspekt je pouze opakovin.

2. 1 — Kvalitou filmového byti je ramec filmového obrazu (frame). To odlisuje filmové na-
zirdni od normdlniho.

2. 2 — Film existuje ve dvou dimenzich, pfedstavuje redlné existujici, trojrozmérné objek-
ty tim, Ze vytvai iluzi objemu. Hlavnim ndstrojem je zde geometrickd perspektiva.

3. 1 — Jakosti pocitu ve vztahu k temporalité je pohyb.

3. 2 — Diogenni element je vytvafen schopnosti filmu kombinovat ¢asové segmenty a mi-
sit je s novym objektem. Nazyvame to splynutim [fusion].

3. 3 — Cas je nejziejmé&jifm znakem pohyblivych obrazki.

Schéma ¢. 1 zndzorfiuje téchto Sest elementl v malé miizce filmu. Ikonické pozorovani
tohoto diagramu nds privadi k hornimu a dolnimu limitu; tomu je tfeba porozumét, aniz
bychom do hry zatahovali jakékoli hodnotici soudy. NejvySsi element sumarizuje viech-
ny nizsi elementy a jejich relace. Zaklad4 dplnost analyzy. Nejnizsi polozka obsahuje nej-
vySsi kvalitu; vysta¢ime zde s peirceovskym pojmem ,takosti [suchness]. Existuji dva
zplsoby pro cestu shora dolti od totality k takosti a naopak: nazyvdme je strategiemi.

2) Srov. Robert Marty, Algébre des signes. Amsterdam 1990.
3) Srov. Wemer Burzlaff, Les possibilités phanéroscopiques de limage cinétique. ,Degrés* 1988,
&. 54 — 55,



ILUMINACE

Wermner Burzlafl: Filmové déjiny jako hledéni symbold

KATEGORIE FILMU

1. estetika 2. dvojdimenzionélnost 3. temporalita

mif¥ka Sesti elementti

3.3 ¢as

/

3.2 splynuti

el

2.2 perspektiva 3.1 pohyb

N

2.1 rdmec zdbéru

N

1.1 estetika

miiZka deseti elementti

3.33 logika (teorie)

3.32 kontinuita
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3.22 syntagmatika 3.31 &as

N

2.22 zibér 3.21 stiih (obraz-zvuk)

kompozme)/ audlowzualm relace)

2.21 typologie zdbéru 3 11 pohyb

N

2.11 ramec zdabéru

N

1.11 estetika

Schéma é. 1
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Ka¥d4 strategie dostaduje pro vieobecnou a dplnou analyzu. To znamen4, e pro rekon-
strukci celého analyzovaného objektu nenf nutno pracovat s viemi moZnymi elementy
miizky.

Strategie ustavujici{ perspektivu odpovidd zpisobu natddeni, ktery preferuje prici
s kamerou, zatimco ,,pohybové strategie” zdfiraziiuje vedeni herci. Tyto vyvody je
samozfejmé& nutno chédpat jako aproximace a pamatovat na to, Ze nevytvéreji vSechny
kategoridlni moZnosti téchto elementdi. Nejsou vyluéné, ale miiZeme tvrdit s vyso-
kym stupném pravdépodobnosti, Ze tyto strategie pfedstavuji kli¢ové piistupy filmové
tvorby.

T¥i ze Sesti elementi moZno rozvijet podle jejich diogenni & triogenni kapacity a gene-
rovat tak nové elementy piipojujici se ke tfem monogennim elementtim, které jsou opa-
kovdny. Vyslednych deset elementti 1ze opét charakterizovat ¢iselné.

1. 11 — Estetika byla zvolena jako perceptivni hodnota. Pro ilustraci pouZijeme slavnou
Ejzenstejnovu studii o mont4Zi, nazirané jako konflikt. Je to koneckonci tato konfliktn{
kvalita, kterd vzruSuje nasi mysl a pfivadi nasi pozornost k promitanému obrazu. Jisté
nen{ nihodou, ¥e Ejzenstejn potddd svych deset konflikinich elementi specifickym ka-
tegoridlnim (peirceovskym) zptisobem.

2. 11 — Rdmec zdbéru miize byt analyticky rozloZen na technické procesy tykajici se
kamerové clony, promitacich podminek & koneéné uZiti elektronickych efekti.

2. 21 — Typologie zdbé&ru se zabyva jednou ze zdkladnich otdzek filmologie. André
Bazin, jeden z nejvyznaénéjiich teoretikil, povaZuje ,,re-cadrage®, tj. zménu rdmovani
obrazu, za zdkladnf otdzku filmové historie a rozviji antinomii realismu a expresionismu,
kter4 si stdle podrfuje sviij viznam, jak ukdzal pfed lety Peter Wollen.” V posledni dob&
Gilles Deleuze identifikoval detail, polodetail a celek tfemi peirceovskymi kategoriemi
a vylozil je jako pocit, akci a mylent.”

2. 22 — Kompozice zde predstavuje uspordddni technickych faktord, které p¥ichdzeji
v tivahu pfi tvorbé (&1 analyze) filmového obrazu, jako jsou dhly zdbéru a osvétleni. Jeji
hlavni smysl spo¢ivé v nastolen{ vizudlni kontinuity.

3. 11 — Pohyb je opakujicf se element a lze jej analyticky rozklddat na pohyb objekti
a kamery a jejich v8echny moZné kombinace. Vede k pojmovym kvalitdm.

3. 21 — St¥ih (montd%) je kli¢ovym pojmem filmové tvorby. Tento element zahrnuje ne-
jen techniku vizudlnf fiize, ale té% zvukovou mixdZ a dplnou audiovizudlni relaci, pokud
jde o kombinaci zédbéru [assembling activity].

3. 22 — Zéisadné diadicky aspekt fiize lze popsat velkou syntagmatikou rozvinutou
Christianem Metzem. Je zaloZena na dikladném pozorovéni a je vérohodnd, pokud jde
o jejf stéZejni definice. Metoda uZitd Metzem je pfevdiné dichotomie; jelikoZ potfebuje-
me té% trichotomii, pofadi elementt zde navriené se mirné odlifuje od originélu. A déle
u Metze chybi deséty element, jejZ zbyvd po bliZz$im prozkoumdni nalézt. Metz omezuje
svilj systém na narativn{ filmy, coZ je rovnéZ diskutabilni vychodisko: naSe vychodisko
se zd4d byt vieobecnéjsi.

4) Srov. Peter Wolle n, Signs and Meaning in the Cinema. Indiana University Press, Bloomington — Lon-
don 1972.
5) Gilles Deleuze, Cinéma 2: L'image-temps. Paris 1985, s. 45.
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3. 31 — Kvalitou temporélniho pocitu je ¢as. Neni to specificky filmova kvalita, ale je celd
fada vSeobecnych termind, kterych se rovnéz uzivd ve filmu, zejména ve scendristice.

3. 32 — Existencidlni charakter zdkona ¢asu je predstavovdn kontinuitou. Kontinuita je
samoziejmé& velmi dilleZity aspekt kazdé sekvence zdbérti, ale omezuje se pfevdiné na
svou vizudlni stranku a méné jiz na éasovou.

3. 33 — Sledovdnim pokynii, které Peirce zanechal, dopliiujeme tento element uvedeny
v na$i taxonomické procedufe o pojem logiky. NuZe, logika filmu, alespori podle mého
soudu, neexistuje. Pfedeviim je jasné, Ze je jen jedna logika, takZe vyraz logika filmu
znamend, Ze logické uvaZovéni lze aplikovat na filmové jevy a Ze pohyblivé obrazky mo-
hou byt pilifem logiky. Gilles Deleuze postupoval timto smérem ve svych dvou svazcich
o filmu, i kdyZ jeho zdjmem je ¢asov4 filosofie.”

Tyto elementy lze rozdélit do filmové mifzky o deseti polozkéch, jak ukazuje schéma é. 1.
Rovnéz vidime, Ze existuje pét moznych strategii. Maji spolec¢né polozky 1. 11, 2. 11 pri
zdkladné a 3. 32 a 3. 33 na vrcholu. Prvnf strategii lze identifikovat jako postoj prostého
divdka: je vn& normélniho pocitu éasu, reaguje na audiovizudlni stimuly a je ovliviiovan,
uchvicen pohybem. Zainteresovany filmovy amatér by patrné potfeboval ¢as, aby vysle-
doval zpiisob, jakym je film syntagmaticky vystaven, a tak pouZil druhou strategii. Profe-
siondlnf kritik jisté zanalyzuje nardz syntagmatickou strukturu, stiih a typologii zdbéru
podle tfeti strategie. Profesiondlni filmar se bude peclivé zabyvat zibérovou typologii
a stithem a uvaZovat o ¢asovych aspektech, kdyz promysli reakce publika, takze zde jde
o dopfednou strategii. Tuto strategii si voli profesiondlové, kteff jsou zaujati zébérovou ty-
pologif, kompozici a syntagmatikou, souc¢asné otdzkami kreativnimi i technickymi.
Analyticky proces, ktery jsme zde sledovali, pfindsi deset pojmi, které ve skute¢nosti
nejsou nové. Nenf to piekvapivé, protoZe teorie musi byt srozumitelnd. Je rovnéz dobte
uspofdddna a preferuje ekonomii intelektudlnich ndstroji. Neni nutno ménit metody de-
finice ¢i vyzkumu, ani nenf nutno vytvéret nové principy ¢i pravidla. Tato teorie prosté
respektuje dilleZitd kritéria moderni epistemologie.

Kazd4 z deseti koncepci miiZe byt rozvijena stejnou metodou, takze dostdvame 10 x 10
= 100 kategoridlné definovanych termind. Jsou rovnéz uspofdaddny do mfizek. Jejich
detailn{ popis by zajisté vyvolal diskuse, ale v tomto kontextu bylo nutno vysvétlit pouze
metodu a dovést ji aZ za hranice pfijatelnosti, a odpovédét tak kladné na nasi ptivodni
otdzku, jakd je schopnost peirceovské filmové teorie byt v souladu s technickymi aspek-
ty filmu.

Médium

Film nazirany jako médium naleZ{ v peirceovském systému k tercidrni sféte, jejiz formdl-
ni struktura je ddna triddou. Takovou triddou par excellence je reprezentace sestavajici
ze znaku, objektu a interpretantii, coZ je hlavni pole zdjmu sémiotiky.

Piechod od fenomenologie k sémiotice se déje pomoci percepce. Empiricky svét usta-
vuje univerzum vnimaného, které je v mysli transformovdno kategoridlni analyzou na

6) Srov.G. Deleuze,c. d.; Ty Cinéma 1: L'image-mouvement. Paris 1983.
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eidetickou strukturu, jak ji nazyvd Robert Marty.” Jeji axiomy Marty vyjadiuje tim, Ze
formalizuje odpovidajici matematické univerzdlie. Tyto perceptivni struktury se skldda-
if z relaci a kombinaci monadickych, diadickych a triadickych elementdi. Sémiotickd
analyza je provedena prostym zp@isobem: sleduje prechod eidetické struktury od znaku
k objektu a interpretantu. Vysledné elementy mohou byt kdykoli analyzovény, pokud jde
o jejich primarni, sekunddrmf a tercidrni kvality a jejich postulaén{ vztahy.
Systematické studium legdlnich kombinaci mezi znaky, objekty a interpretanty a jejich
determinacemi jakoZto primarn{, sekunddrni a tercidrni vede k deseti elementiim, které
se nazyvajf t¥dy znaké. Jsou opét strukturdlné uspofddany do miizky.

Film nazirany jako médium je determinovén sloZitymi znakovymi vztahy. Je to jakysi
dvojnésobny reprezentativni systém a je tfeba rozmnofit prosté sémiotické néstroje, aby
vyhovovaly slozité povaze objektil jako je tento. Peirce tuto otdzku rozpracoval a rozlisu-
je dva objekty a t¥i interpretanty. S jeho metodou diogennich a triogennich divizi jsme se
jiz sezndmili, Sest elementfi zahrnujicich znak, bezprostfedni a dynamické objekty, bez-
prostiedni dynamické a findln{ interpretanty, je opé&t determinovéno podle svych primar-
nich, sekundamich & tercidrmich kvalit. Systematické studium viech moZnosti odhalu-
je 28 tiid (hexadickych) znakil.” Jsou distribuovdny do miizky a nabizeji 132 strategii
(schéma ¢&. 2, mifzka 28 znakovych tiid).

Po podrobném prozkoumani miizky 28 tifd vidime, Ze obsahuje dvé mfizky sklddajici se
z deseti tfid. Ta spodni se neménfi, pokud jde o determinace interpretantii: na prosté,
tj. primdrn{ drovni jsou ,,zmrazeny". To znacf, Ze tyto primdrn{ interpretanty zajistuji
sémioticky vztah, ani¥ naznaduji, z ¢eho pravdépodobné sestdva. Tato spodni mifzka je
charakterizovdna aktivitou znaku a dvou objektfi. Pokud jde o film, pfipodobiiujeme ji
k jeji syntaxi.

Pozornost, kterou jsme vénovali technickym a praktickym elementéim filmu, néleZi syn-
taktickému aspektu globalni sémiotické analyzy filmu, naziraného jako reprezentativni
systém.

Totalita, tj. nejvy3si t¥ida ze syntaktické m¥izky vytvaif takost, tj. nejnizs{ tfidu z druhé
malé mifzky uvnit¥ velké. Tato tifda o&islovand jako 333. 111 pedstavuje pfechod od
syntaktické analyzy k explanaci vyznamus; lze ji nazyvat pragmatikou. Poté, co byly po-
jedndny a vysvétleny otdzky syntaxe, jsou diskutoviny problémy interpretace na bazi
syntaktickych vysledkd. Devét zbylych t¥id ve velké mifice ustavuje sémantické aspek-
ty slozité znakové relace.

Blizéi pohled na tifdu ndleZici obéma malym mizkdm a zajiStujici piechod od syntaxe
filmu k jeho pragmatice, ukazuje, Ze tato tifda znaki (333. 111) ztélesiiuje vSechny sym-
bolické determinace. Odvoldvé se na interpretanty jen proto, aby vyuZivala jejich kvali-
ty jako vieobecnosti, aniZ se tdZe, z deho tato vSeobecnost sestdva.

Nahlédli jsme dileZitost postula¢nich vztahfi. Tato symbolickd t¥ida obsahuje tedy
vSechny nizsi indexnf a rovné’ ikonické tiidy. Teoretickd analyza technickych aspektt
filmu reprezentovanych v mifZce ukazuje, jak se ikony mohou pfeméfovat na symboly.

7) R. Marty,c. d., s. 56.
8) Wemer Burzlaff, Semiotisches Modell einer Filmtheorie. ,,S — European Journal for Semiotic Studies™ 2,
1990, &. 1, s. 21 — 36.
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Diagramovd struktura poskytuje kategoridlni kritéria a relaéni nezbytnosti pro rtizné
strategie této premény.

Vidime déle, Ze pro tento proces je nezbytn4 tercidrnost. To znamend, Ze film je determi-
novédn svym medidlnim charakterem, pokud jsou vyZadovdny pojmové kvality. Odpovéd
na na$i druhou tivodn{ otdzku lze formulovat takto: pohyblivy obrdzek vede k pojmové-
mu my$leni rozvojem medidlni charakteristiky technickych filmovych ndstroji.

Filmové déjiny

Nase metoda pouzivdni diagramové analyzy sémiotického filmového objektu poskytuje
jisté teoretické ndstroje. Vime, Ze musime konstruovat diagram vytvofenych tiid a deter-
minovat sumdrni rysy. Sumarizujici explanace nebere v tivahu veskerd moznd pozorovani.
Sumaéni diagram nutno uvaZovat jako model. Jestlize se objevi lepsi model, tj. mo-
del, ktery bere v tivahu vice sémiotickych aktivnich jevi, je tfeba ptivodni model opustit.
Pfisludny diagram obsahuje nejvétsi mozny podet syntaktickych tiid.

Budeme tuto metodu ovéfovat na nékolika piikladech z Nového némeckého filmu.
Némeckd kinematografie byla na poddtku Sedesdtych let ve velmi Spatném stavu.
Neexistence produkéni nebo distribuéni spoleénosti hodné toho jména, neexistence stu-
dif &1 dokonce filmoték byla ¢dsteéné zplisobena rozsifenim televize a nadvlddou ame-
rického filmového priimyslu. V roce 1966 vefejné subvence umoznily zahdjit kariéru
nékolika mladym filmovym tviircim. V pribéhu nasledujici dekddy se néktefi z nich
proslavili po celém svétg, s vyjimkou jejich vlasti. Toto je velmi dileZité, protoze tito
umélei neméli prakticky Z4dné publikum, Zadnou zpétnou vazbu. Museli udrzovat dialog
se svymi vlastnimi filmy. Tato nutnost vysvétluje jisty obecny rys Nového némeckého
filmu: je vyrazné poznamendn osobnosti reZiséra. Producentskd bida, ale velmi éasto
i bida reZisérti samotnych, naznacuje dalsi spoleény rys téchto filmti: nadvlddu stfihu.
Nebylo dost penéz pro natd¢eci prace. Tyto faktory a okolnosti vysvétluji, pro¢ se histo-
rik miiZe soustiedit ve svém vyzkumu na filmy nékolika vyznamnych reZiséri.

Volker Schlondorff je jednim z téchto rezZisérii. Pojmem fale$nost lze charakterizovat
viechny jeho filmy. Mlady Térless (1966) trpi rozporem mezi absolutni ¢istotou matema-
tiky a mrzkosti socidlniho Zivota. Viechny jeho éiny jsou plny faleSnosti, nepravdivosti.
V roce 1981 napsal Schlondorff scéndr k filmu Falsifikace. Byl si tehdy tak jist zvladnu-
tim svého tématu, Ze se odvdZil tak smélych projektd jako byl Plechovy bubinek (1979)
nebo Smrt obchodniho cestujiciho (1985). Jeho nejodvdznéjsim pocinem byl filmovy pie-
pis Prousta. Kritika vesmés Swannovu ldsku (1983) nepochopila. Schlondorffova kame-
ra se divd olima sluZebnictva. Chovani panstva tudiZ vyznivéd fale$né: od make-upu
Alaina Delona aZ po $fierovacku Ornelly Mutiové. Swann sdm vi o falednosti svého své-
ta, coz vysvétluje jeho ldsku k ,,polomondéné®. Zatimco zdpletka je rozvinuta na posta-
vach panstva, kamera ukazuje faleSnost jejich situace.

Werner Herzog sni o tom, Ze nato¢i dosud nevidany film. NaSe teorie zdiraziiuje dile-
Zitost percepce pro fenomenologii a sémiotiku, a to aZ do stadia pojmového mysleni.
Herzog chce vytvafet nové nevidané obrazy a jimi generovat nové myslenky. To jej stavi
do tradiéni linie némeckych romantiki, u nichz také nachdzi inspiraci pro sviij prvni
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film Signdl k Zivotu (1968). Pro své hleddni vytvofil nékolik dobfe zndimych symboli:
tidoli s vétrnymi mlyny, katabdzi v dvodu filmu Aguirre (1972) a ¥{&ni anabézi parniku
v Fitzcarraldovi (1981).

Te&zisté z4jmu Wima Wenderse piedstavuje &as. Své obrazy rozviji z pfibéhu, ale pfibéh
vidy pojedndv4 o filosofickych otdzkdch &asu. Jeho filmografie se silné jevi jako ilustra-
ce k nasim ¢asovym hii¢kdm a kontinuité, jistou shodu mozno nalézt dokonce i mezi
ndzvy jeho filmii. Stav véci (1982), Strach brankdre pri penalté (1971), V pribéhu éasu
(1976). Zd4 se, ze Wenders uvaZuje spolu s Peircem ¢as jako nosnou kostru pro logické
mysleni. Pafiz, Texas (1984) lze sumédrné oznadit jako vypovéd o kontinuité. Nebe nad
Berlinem (1987) se vyznaduje zralou hrou s imagindrnimi a skute¢nymi udélostmi.
S minulost{ a p¥{tomnosti, s podfizenim se zdkonu ¢asu jako zdkladni podmince lidské-
ho Zivota a s vypravééstvim jako nepfetrZitou aktivitou, kterd umoziuje lidstvu premo-
ci Cas.

Rainer Werner Fassbinder zajisté v tomto obdobi nato¢il nékteré ze svych nejvyzna¢né;j-
Sich filmt. Jeho dstfedn{ zkuSenosti je to, Ze pocity lze exploatovat. Zpracoval toto téma
jako mlady dramatik a herec ve svych vlastnich hrach. Postupné se naucil ovladat vSech-
ny technické aspekty filmarského femesla. Setkdni s Douglasem Sirkem ho pfivedlo
k pozndni, e ldska a melodrama mohou poslouZit jako ndstroje pfistupu k realité. Pro-
zkoumal pocity jedince, pdru, lovéka v socidlnim kontextu, homosexuiéla ve spolecnos-
ti a kone&né lidstva v historii. Ve svém vyzkumu se omezil na Némecko.

Co maji tito étyfi némedti reziséti spoleéného? JiZ jsme uvedli, Ze Spatné finanéni pomé-
ry v némecké kinematografii nahrdvaly individudlnimu pfistupu. Je jim nicméné spolec-
ny bandlni fakt, Ze jsou vSichni Némci, ndleZi némecké kultufe a jsou produkty némecké
historie. Jsou si toho vichni védomi a hdji proto svd velice kritickd stanoviska. Novy né-
mecky film miize pomoci informovat lidi o tom, jak vypadaly némecké povéleéné politic-
ké a socidlnf d&jiny. Ztracend dest Katefiny Blumové (1975) a role pravicového tisku,
Némecko na podzim (1978) a terorismus, Americky pFitel (1977) a stavebni spekulace ve
méstech: pojednal zde vSechna hlavni témata tykajici se nejnovéjsich némeckych dé&jin.
Toto je pausdlni tvrzeni, takZe si dovolme, abychom byli v analyze ditkladnéjsi, jeste je-
den piiklad. V roce 1978 Fassbinder zfilmoval Manzelstvi Marie Braunové, vysoce sym-
bolicky pohled na poédtky Spolkové republiky. Kritikové vidéli ve jménu titulni postavy
konotace s faSismem (Eva Braunovd) a kiesfanstvim (Panna Marie), interpretované jako
zékladni kameny této nové republiky. Je rovnéz velmi pouéné, Ze si Fassbinder zvolil
manZelstvi, aby evokoval toto historické obdobi. Jist& proto, Ze to byl melodramaticky po-
stup, ale dfileZit&j8im divodem je to, Ze odkazuje k Bedfichu Engelsovi a jeho analyze so-
cidlnf instituce manZelstvi, jako basty kapitalistické spole¢nosti. Studium téchto vyvodi
v Engelsové spisu bylo na konci Sedesatych let nejvice roziifeno mezi politickymi opo-
nenty rezimu. Fassbinder pouZil stejného piistupu ve svém piispévku, ve filmu Némecko
na podzim. Tyto obrazy se staly symboly duchovni historie Némecka.

Znamenala tato analyza, %e uvazujeme symboly ve filmu jako konvenciondlni znaky, z4-
vislé na prijatych socidlnich zvyklostech? To by nds pribliZilo mySlenkdm Siegfrieda
Kracauera, ktery povazuje film za zrcadlo spole¢nosti.” Peirceovsky symbol je vskutku

9) Srov. Siegfried Kracauer, Theorie des Films. Frankfurt a. M. 1964.
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podobny koncepcim modernich sociologfi jako Bourdieu a Passeron. Robert Marty'”
cituje jejich definici ,,symbolického ndsili“, kdyZ uvddi, Ze vyznamy se odvozuji bud
z fyzické reality nebo z kulturni libovile. Peirce fikd, Ze ,,novy symbol mizZe vyriistat
pouze z jinych symbol“ (CP 2. 302). Ale symboly vyristaji, pokracuje ddl, ,,ze smiSe-
nych znakl podilejicich se na povaze ikond a symbola® (CP 2. 302). Vidéli jsme, Ze fil-
movi tviirci mohou vytvéret své vlastni kli¢ové pojmy, které fidf jejich vizi socidlni rea-
lity a jejich tvorbu ikonickych obrazii této spole¢nosti. Tyto obrazy se opét mohou stat
symboly. A pravé téchto symbolii by se méli historikové zmocnit.

Jak pravi Peirce: ,,Symbol miZe, spolu s Emersonovou sfingou, ¥ici ¢lovéku: jsem papr-
sek dopadajici do tvého oka.*

P¥elo#il Ivan Zddek

Tato studie vznikla u piileZitosti Mezindrodni konference sémiotikii
na poéest 70. narozenin Thomase A. Sebeoka, konané v Budapesti a Vidni 30. zai{ — 4. fijna 1990.
Pieklad byl pofizen z anglické verze: Werner B urzlaff, The History of Film as a Search for Symbols.
In: Werner Burzlaff, Texte et image. Recueil d’articles (1989 — 1991).
Université de Perpignan, Perpignan 1992, s. 19.— 28.

Citované filmy:
Aguirre (Aguirre, der Zorn Gottes; Werner Herzog, 1972), Americky pfitel (Der amerikanische Freund;
Wim Wenders, 1977), Casem. .. (Im Lauf der Zeit; Wim Wenders, 1976), Falsifikace (Die Filschung; Vol-
ker Schléndorff, 1981), Fitzcarraldo (Werner Herzog, 1981), ManZelstvi Marie Braunové (Die Ehe der Ma-
ria Braun; Rainer Werner Fassbinder, 1978), Mlady Torless (Der junge Térless; Volker Schlondorff, 1966),
Modry andél (Der blaue Engel; Josef von Sternberg, 1929), Nebe nad Berlinem (Der Himmel iiber Berlin.
Les ailes du désir; Wim Wenders, 1987), Nékdo to rdd horké (Some Like It Hot; Billy Wilder, 1959),
Némecko na podzim (Deutschland im Herbst; Rainer Werner Fassbinder, Volker Schléndorff ad., 1978),
Pafi%, Texas (Paris, Texas; Wim Wenders, 1984), Plechovy bubinek (Die Blechtrommel; Volker Schlon-
dorff, 1979), Smrt obchodniho cestujiciho (Death of a Salesman; Volker Schléndorff, 1985), Stav véci
(Der Stand der Dinge; Wim Wenders, 1982), Strach brankdfe p¥i penalté (Die Angst des Tormans beim
Elfmeter; Wim Wenders, 1971), Swannova ldska (Un Amour de Swann; Volker Schlondorff, 1983), Signdl
k Zvotu (Lebenszeichen; Werner Herzog, 1968), Ztracend dest Katefiny Blumové (Die verlorene Ehre der

Katherina Blum; Volker Schlondorff, 1975).

10) R. Marty,ec. d., s. 64.
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