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NAZEV JAKO JINE

Helena Bendovad

Nézev filmu je vedlejsi v obou smyslech slova. Minim tim jednak jeho zvld3tné hraniéni
postaveni ve vztahu k dilu, které pojmenovdvd, jednak to, Ze zpravidla nepatii mezi prvky
filmu, které by byly kli¢ové z estetického hlediska, prvky nepostradatelné pro adekvdtni
porozuméni dilu. Nad estetickou funkei ndzvu filmu — o které bude pojedndvat tento ¢la-
nek — ¢asto dominuji funkce jiné: ndzev slouzi k tomu, aby film odligil od jinych filma,
ucinil z néj ohrani¢enou vée, disponovatelny vyrobek, cosi, co je mozné proddvat, kupo-
vat, neproblematicky zaélenit do jinych diskursi, cosi, s ¢im je moZné manipulovat.”

Pojmenovén{ jako forma kontroly nad dilem, jako vné&jsi, mimoumeéleckd sila, se projevu-
je téZ v obvyklém podiizovdni ndzvu reklamnim ti¢elim. Reklamni ndzev funguje, zjed-
nodusené fe¢eno, pravé opaéné nez ndzev vytvoreny jako svébytnd estetickd soucdst fil-
mu: snaZi se pasobit rychle (umoznit potencidlnimu dividkovi rychle a jednoduse si film

zafadit, nap¥. do néjakého Zdnru, tedy ujistit divdka v jeho konvené¢nich odekdvinich)
a spiSe krdtkodobé (jeho ptisobeni se odehrdva jesté pred pfichodem divdka do kina, pii
samotné projekei filmu je uz jeho el splnén a ndzev se nijak vyraznéji nezapojuje do
vyznamového déni dila, nic uz nepiidadva).

Mimoumélecké a normativni fungovani ndzvu filmu ponechdm na ndsledujicich fadeich
stranou — hodldm se soustiedit naopak na zvl4Stnosti titulu ve vztahu k dilu a procesu
jeho percepce. Uméleckou plisobivost ndzvu budu zkoumat nejprve na obecné roviné
(specifi¢nost jeho postaveni) a pak se zaméFim na to, jak ovliviiuje vnimdni dila divikem
(jeho déni v dile) a na konkrétni moZnosti esteticky zajimavého pouzivdni ndzvii.

I. (Ne)misto nazvu

Paradox ndzvu tkvi v tom, Ze leZ{ na hranici mezi dilem a svétem, resp. Ze je pravé touto
hranici, Byt hranici pfitom znamend nemit Zddné vlastni pevné misto: znamend to byt z4-
rovefi uvnitf i vné filmu, stéle oscilovat mezi piftomnosti a nep¥itomnosti, byt stdle odji-
nud. Nézev je ,ta ¢dst filmu, kterd je nejvice ,vné&‘,“ pisi Peter Brunette a David Wills.”

1) .[...] titul je vedlej3i produkt mobility obrazi, i kdy# je to tfeba jen pozdé&jsi prezdivka,” pi¥e ve svém
¢ldnku o ndzvech obrazii E. H. Gombrich. Viz Ernst Hans Gombrich, Image and word in twentieth-
-century art. ,,Word & Image* 1, 1985, ¢. 3 (Cervenec — zifi), s. 216.

2) Peter Brunette — David Wills, Screen/play. Derrida and Film Theory. Princeton University Press
1989, s. 140.
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Nazev, coby paradoxni ,,vnéjsi ¢dst” dila, narusuje do jisté miry jeho soudrZnost, vnasi do
néj stdle neklid, nepfitomnost, heterogennost, podobné jako to ¢inf podpis ¢i rdm obrazu,
jak si v§imd Jacques Derrida: ,,[...] instance rdmu, titulu, podpisu, vysvétlivek neprestd-
vaji naruSovat vnitinf ¥dd diskursu...*”

Ndzvu chybi celistvd, samostatnd existence: zatimco film m{iZe existovat a mit smysl
i bez ndzvu, titul musi byt vZdy titulem nééeho, pridemz se sice stdva soucdsti toho, co
pojmenovavd, ale nikdy ne tplné, vidy zlstava vici dilu édsteéné vnéjEi. Sdm o sobé
(bez filmu) proto ndzev odkryvd vidy jakési chybéni, nedostatek smyslu; v rdmei dila
zase naopak Casto ptisobi jako jakysi ne zcela nutny dodatek & nadbytek smyslu (ktery
oviem samoziejmé mize, je-li divikem odhalen coby dileZity vyznamovy prvek, ra-
dikdlné pozménit celou interpretaci filmu a stdt se tak — zpétné — nezbytnym, tieba
i klicovym prvkem dila). Na druhou stranu, pfes svou fundamentdlni necelistvost, pri-
vé ndzev byva tim, co film (na pocatku) zaklddd a (celou dobu) rdmuje: necelistvy n4-
zev je garantem celistvosti dila. Podobny paradox, odkryty Derridou, se skryvd v tom, ze
ndzev doddva filmu jeho identitu a jedineénost (jinak feceno ohraniéenost) oviem pra-
vé na zikladé své ne-jedineénosti (a ne-ohranidenosti), diky tomu, ze miize byt snadno
a donekoneéna citovédn, pfendsen do jinych kontextti.” ,,KaZdy znak [...] mfiZe byt cito-
vdn, uveden v zdvorkdch: diky tomu miiZe zpfetrhat véechny svazky s jakymkoli danym
kontextem, donekonecna a nevy&erpatelnym zplisobem tvofit kontexty nové. V tom vSak
neni implikovédno, Ze zna¢ka ma néjakou platnost mimo kontext, nybrz znamen4 to na-
opak, Ze existuji pouze kontexty bez jakéhokoli absolutniho centrdlntho zakotveni,*
pige Derrida.” Stejné jako se ndzev mfize — ale nemusi — stdt v¥znamové podstatnym
kontextem filmu, miZe se film stdt kontextem pro ndzev: ndzev a dflo se takto mohou do
zna¢né miry navzdjem urcovat ¢i zpresnovat. Kontext je pfitom ddn jednak jejich ,,bliz-
kosti** (souvislosti), jednak ,,vzddlenosti* (vzdjemnou nesouvislosti, diferenci).
Principidlni a nezrusitelnd jinakost ndzvu a dila (z hlediska struktury i materiality) zpi-
sobuje, Ze je mezi nimi vidy né&jakd diference, jejiz mira je jednim z hlavnich &initelf
estetické ptisobivosti vztahu ndzev — dilo. Zajimavé jsou obzvldsté krajnosti, coZ zname-
nd na jedné strané minimalizovdni oné mezery mezi ndzvem a dilem: titul a dilo ,,ika-
ji“ jako by totéz, ,,mluvi“ o tomté%. Zajimavost zde spocivd ve zmitiované nemoznosti
absolutni identity ndzvu a dila, v tom, Ze mezi nimi je vzdy néjak4 jinakost, jez mfiZe byt

#el
1

praveé o to znepokojivéjsi, o¢ vice se ndzev snaZi byt (naoko) doslovny, piesny a nepro-
blematicky (tfeba ve svém popisu hlavniho tématu filmu). Navic na druhé strané zdvo-
jovdni vyznamu (i kdyZ nedokonalé) funguje ¢asto jako subversni sila — narusuje zd4n-
livou sobéstacnost a jedineénost vyznamu, nechdvd mizet referent ve hie zrcadleni.
Vezmé&me napf. film Agnés Vardové STEST, zobrazujict takika neustdlé $tésti hlavnich
hrdinti. Lidé se tu usmivaji, navzdjem se slovné ubezpecuji o svém $tésti, ndzev nidm téz
iikd, Ze se divdme na jejich &tésti... Prdvé ona pi{most a nekomplikovanost, s jakou
jsme vicendsobné ubezpecovdni o tom, Ze ,,toto je Stésti“ (v kombinaci s jistymi znaéné

3) Jacques Derrida, La vérité en peinture. Paris 1978, s. 14.

4) Srov. Jacques Derrida, Signatura uddlost kontext. In: Ty %, Texty k dekonstrukci. Bratislava 1993,
s. 277 — 306.

5) Tamtéz,s. 292.
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disharmonickymi, le¢ $tésti hrdint pfesto kupodivu nenié¢icimi udélostmi v dé&ji filmu),
zplsobuje, Ze se ono zobrazované a slovy tvrzené Stésti stdvd podezielym a divdk je na-
vadén k rusivé ,,neodtivodnéné® otdzce: zda je skutecné pravé tohle $tésti? Jinym zpi-
sobem mizZe vznikat znepokojivost z mizeni mezery mezi ndzvem a dilem diky faktu, Ze
od uméleckého dila o¢ekdvame vidy vice, nez co ndm fikd uz jeho nazev a nepiindsi-li
pak film nic moc nad to, co sliboval ndzev (jako napf. ve filmech Andyho Warhola
EAT ¢i SLEEP), divdk je obvykle pfinejmensim vyveden z miry, udiven, rozéilen apod.
Jednim z uméleckych ziskt takovych filmd mize byt pravé odkryti divdkovych kon-
venc¢nich predpokladil, vedouci k lepSimu pochopent toho, jak vnimdme uménti, co od
néj vlastné pozadujeme.

Na druhé strané lze umélecky vyuzit maximélniho zvétSeni oné mezery mezi ndzvem
a filmem: divédk je konfrontovdn s nemoZnosti nalézt jejich souvislost, preklenout smys-
luplné onu mezeru. Vzhledem k obvyklému slabému, spi8e nendpadnému a nepiilis
esteticky podstatnému vztahu mezi dilem a jeho jménem, byvd vétSinou zapotiebi, aby
byl divdk néjakym zptisobem vybizen k propojent titulu a filmu — jeZ pak oviem ,,iracio-
nalné* selhdvd. Nézev se tak stdvd zobrazenfm samé nemoznosti interpretace neboli
neustdlé a principidlni moznosti interpretaéniho nezdaru. Piikladem by moznd mohl byt
film Raoula Ruize TRI ZIVOTY A JEN JEDNA SMRT, v némZ se navzdory ndzvu objevuji hned
¢tyfi hlavni postavy (a Carlos Castaneda), Zijici v jediném téle a na zdvér propojené
v okamziku své — jedné — smrti.

Vedle toho existuji piipady, kdy dilo, resp. jeho smysl, leZi jaksi prdvé v oné mezefe,
nenaplnénosti ndzvu: tématem je pak pravé to, co se nestalo, to, kolem ¢eho film soustie-
déné, ale marné krouZil — touha, chybéni. Kupfikladu ndzev filmu Catherine Breillatové
ROMANCE s ironickou hotkosti vyjadiuje pravé to, k ¢emu nedoslo, co se hlavni hrdince
pres jeji snahu nepodafilo proZit: jeji vztahy s muZi jsou bud’ asexudlni nebo viceméné
c¢isté sexudlni, vzdy néjak neuspokojivé a ,,neromantické®. Ndzev coby vyé&itka, zname-
ni absence.

Podvojny, vnitiné/vnéjsi charakter ndzvu filmu, zamezujici jeho splynuti, ale i absolut-
nimu oddéleni ve vztahu k dilu, se projevuje jesté v jedné jiné jeho obecné podvojnosti:
nizev na jedné strané pojmenovéva film (coz znamend, Ze ho do jisté miry uréuje, popi-
suje, shrnuje, ,,zdvojuje®, zakldd4, ohranic¢uje atd.), na strané druhé pojmenovdvd néco
wvlastniho®, jelikoz mad téz sviij referent a konotace, zcela nezdvislé na pojmenovdva-
ném dile. Diky této vlastni referenci miZe ndzev fungovat jako urdity zvldstni topos,
(ne)misto, do jisté miry vizudlni, ale pfitom nezobrazené prostfedi, do néjz je nékdy
simagindmé&“ umistén cely film (viz nap¥. Antonioniho CERVENA PUSTINA). Titul, pfesto-
ze je ze slov, miZe sdm o sobé vytviret vice ¢i méné konkréini a metaforicky obraz: kra-
jiny, mista, situace atd. Také film ovS8em vytvé¥{ prostfednictvim obrazu, zvuku a vypra-
véni ,,obrazy riizného stupné nejen realisti¢nosti, ale i1 viditelnosti (v tom smyslu, Ze
vysledny obraz mtiZe byt i cele implikovany, imagindrn{, smyslové neviditelny). Obrazy
vytvafené filmem a obrazy vytvdrené jeho ndzvem se setkdvaji v prostoru, jenz se pravé
(i) diky tomuto setkdni stavd bytosiné heterogenni, ,,naruseny®.

O prostoru, v némz se mohou setkat film a jeho titul, je mozné mluvit ve tfech smyslech,
oznac¢ujicich tfi rizné hladiny jeho smyslové konkrétnosti a zobrazitelnosti: a) viditel-
ny diegeticky prostor (vytvdfeny pomoci obrazi); b) vice ¢i méné nezobrazeny prostor
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»imagindrni (vytvdfeny slovem i obrazem); c) nezobrazitelny ,,diskursivni® prostor
(prostor vytvareny ,,Fe¢i*; abstraktni ¢aso-prostor néjaké reci ¢i kddu).

Rozdil mezi prostorem diegetickym a imagindrnim nenf ten, Ze prvni by byl jednoduse
zobrazeny filmovym zdbérem a druhy ne: spiSe, Ze prvni z nich je potencidlné zobrazi-
telny, zalimco v tom druhém je vidy i néco nezobrazitelného, radikdlné jinakého, pii-
stupného jen skrze mySleni a predstavivost. Nezobrazeny, mimoobrazovy prostor (coby
hors champ, hors cadre i jako onen téZko lokalizovatelny prostor, ,,odkud* zni mimoz4-
bérovd hudba a hlasy”) neni jesté nutné prostorem druhé roviny, prostorem jaksi bytost-
né imagindrnim, ale ndleZi zpravidla do oné prvni, diegetické hladiny prostoru. ,V jed-
nom piipadé oznacuje mimoobrazové pole néco, co existuje jinde, stranou nebo okolo;
v druhém piipadé svédéi mimoobrazové pole o jesté vice zneklidiiujici pFitomnosti, o niz
dokonce ani nedovedeme Fici, zda existuje, ale spi3, Ze ,doléh4d’ (insiste) nebo zZe ,pretr-
vivd' (subsisle), ur¢ité radikdlné&jsi jinde, mimo homogennf{ éas a prostor,” pi$e v obdob-
ném vyznamu Gilles Deleuze.”

Nelze iici, Ze prostor vytvdreny dilem a prostor vytvdfeny jeho ndzvem majf zcela nezé-
vislou existenci: sam jejich zrod a charakter byvd ddn v zdvislosti na interpreta¢nim
ramci, jenZ poskytuje jak dilu nézev, tak ndzvu dilo. ,Vysledny® prostor &i prostory pak
mohou byt disledkem praveé takovéhoto diferencujiciho ,,setkdni ndzvu a filmu. Napii-
klad denikovy film Jonase Mekase WALDEN: ndzev upomind na Thoreauovu knihu, vy-
bizejici k ndvratu do pfirody, v niZ se vyskytuje stejnojmenné jezero. K tomu, aby v nds
ndzev vyvolal predstavu tohoto idylického jezera (a to navic ne pouze chvilkovou a na-
hodnou, ale déletrvajici, rdimujici celé dilo), dochdzi diky tomu, Ze v obraze se Mekas
¢asto vraci, v riiznych roénich obdobich a situacich, k jezirku v newyorském Central Par-
ku. Toto misto se navic postupné ¢im ddl vice ,,ziredliiuje”, zvnitinuje — diky tomu, co se
v ném odehrdvd a co nds Mekas nechdva spoluprozit skrze introspektivni, pocitovou ka-
meru a komentdF; i diky ¢asovému vrstvent, se z ného stdvd obecny a soucasné nanejvys
osobni obraz-vzpominka. Z ptivodniho diegetického prostoru se stdvd doslova pied na-
Sima o¢ima prostor imagindrni, k ¢emuz dopomédhd pravé i konfrontace s (vyznamové)
obdobnym imagindrnim prostorem tvofenym ndzvem. Vysledny imagindmi ,Walden®,
jenz vznikd béhem projekce z materie slovni i obrazové, z filmu i jeho ndzvu a jejich vzi-
jemné se ovliviujictho déni, je cosi zdroveri viditelné i neviditelné, pfitomné i nepiitom-
né — je to obraz vzpominky na Stésti, imagindrni obraz-misto, zrozené z analogie s Wal-
denem Thoreauovym, z (¢dstecné) viditelnych a zaznamenatelnych zdzitkG a z jejich
emociondlniho proménéni do predstavy jakéhosi ne/viditelného domova.

Jak bylo jiZ ¢dstecné Fedeno, titul a dilo se mohou uskuteénovat s riznou ,,intenzitou*
(konkrétnosti, detailnosti, rozlehlosti atd.) ve tiech odli¥nych prostorech, pfidemsz 1. jak
film, tak titul mohou (ale nemusi) kazdy sdm o sobé fungovat ve vice prostorech zarover;
2. prostory tvofené ndzvem a filmem se navzdjem ovliviiuji a prostupuji. Prostorovd he-
terogennost (jako smiSeni dvou ¢i viech tif prostorti nebo jako prostorovd inkoherence na
jedné roviné), vznikajici potencidlné i ,,uvniti ndzvu nebo dila samych, je ve vztahu

6) Tuto klasifikaci typ mimoobrazového pole pfejimdm z knihy André Gaudreault — Frangois Jost,
Le récit cinématographique. Collection Nathan-Université 1991, s. 83 — 86.
7) Gilles Deleuze, Film I. Obraz-pohyb. Praha 2000, s. 28.
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dila a jeho ndzvu fundamentalni a nezrusitelnd. Zretelné je to na roviné oznacené jako
diskursivni prostor.

Osvétlit, co minim pojmem diskursivni prostor, neni lehké, nebof se jedna z podstaty
o jaksi unikavy, neobrazny obraz, jenZ je nicméné pieci jen — jesté — néjakym zvl43tnim
zplisobem obrazem, ¢fmsi, co m4 rozlohu a ¢asovost, svou hustotu, intenzitu, rytmus...
Je to prostor vdgni a neur¢ity, vznikajici z vnitiku Fedi, vytvdieny jejim ¢aso-prostorovym
rozmisfovanim, jejim rozpétim, pohybem. Vztah ndzvu a dila tuto rovinu nutné narusu-
je, vndseje do ni inkoherence, chybéni a nadbytky, a to jednak diky jejich odliné ma-
terialité (slovo x obraz), jednak — na roviné vyznamu, ,,narace — diky fragmentdrnimu
rdzu titulu.

Nédzev je jako prvni slovo z cizi fedi, zrod artikulace — kterd oviem zghy umlk4 a je vy-
stfiddna zcela jinou Feé{ (obrazem, filmem). Ndzev vstupuje na scénu jako tajemn4 Sifra,
neznamy kéd, jeho pocitek a zdroven predéasny konec, nebof nédsledné dilo je kédovi-
no jinak: existuje mezi nimi vztah (paralelni feknéme), ale nikoli plynuly ptechod, jenz
by umoznoval brit je jako jeden celistvy diskurs. S tim souvis, Ze ndzev coby zrod arti-
kulace s sebou prindsi neklid a nevérohodnost tkvici v nemoznosti uréit jeho ptivodce.
Nejde samoziejmé o hleddni ,,redlného™ tviirce, reziséra ¢&i scendristy, ale o piivodce,
jenz je konstruovdn dilem, implicitniho autora/vypravéce, velkého obrazotvorce (grand
imagier terminologii Alberta Laffaye).

David Bordwell povazuje zdlouhavé teoretické hleddnt takovéhoto vypravéce za vice-
méné zhyte¢né: v pripadé filmu je implicitni vypravéé bud’ vytvofen dilem (a pak jaksi
»ime, kde ho hledat”, kde se vzal), nebo jednoduZe ,,neexistuje”, neni implikovin,
a pak neni divod ho hledat. Bordwell pi%e, Ze narace je ,,organizace souboru voditek
pro konstrukei p¥ibéhu. To predpoklddd vnimatele, ale zddného odesilatele zpravy. [...]
vypravéc je produktem specifickych organiza¢nich principdi, historickych faktorti
a mentdlniho nastaveni divdka. Narozdil od toho, co implikuje komunikaéni model, ten-
to druh vypravéce nevytvdii naraci; narace, odvoldvajici se na historické normy vnima-
ni [viewing], vytvéii vypravéce.”” Hleddni vypravéce ,,za kazdou cenu® je dle Bordwel-
la pochybené: ,,Ddvat kazdému filmu vypravéce nebo implikovaného autora znamend
odddvat se antropomorfické fikci.“” To plati oviem v p¥ipadé filmového obrazu. Slova
a pismo, materie ndzvu filmu, oproti tomu nutné predpoklddaji néjakého ptivodce, né-
jaké individudlni védomi, jeZ nazev vymyslelo a ,,zapsalo®.

Tento prvotni vypravéé¢ (vypravéd ndzvu) se ovSem vyznamné lisf od (piipadného) im-
plicitniho vypravéce filmu: umlkd hned poté, co dal vzniknout dflu, jeho promluva
ihned zanikd, vyCerpdvd se ve vysloveni ndzvu, jednfm &i né&kolika slovy. P¥itom v$ak —
diky oné diferenci mezi ndzvem a dilem, diky onomu nezahladitelnému prerudenf dis-
kursu — pravé tento vypravéé je tim, kdo ustanovuje onoho velkého obrazotvorce, im-
plicitniho vypravéée (ndsledného) filmu prdvé jako vypravéce, kdo ho jmenuje vy-
pravécem: ndzev fikd nejen ,,sebe® (miZe byt sdim o sobé& tvrzenim, heslem, otdzkou,
osamélym slovem atd.), ale té% (performativné) ohlasuje: ,.Toto je zacatek filmu, bude
se vypravet.*

8) David Bordwell, Narration in the Fiction Film. The University of Wisconsin Press 1985, s. 62.
9) Tamtéz.

25




ILUMINACE

Helena Bendovi: Nizev jako jiné

Francois Jost a André Gaudreault si ve své knize Le récit cinématographique vSimaji
toho, Ze onen mega-vypravéd (méga-narrateur) filmu, velky obrazotvorce, je bytostné he-
terogenni: neni vlastné tak tplné vypravééem (v klasickém smyslu, coz téz znamend
v onom smyslu, ktery kritizuje Bordwell), nebof nejen vyprivi, ale téz ukazuje. Nicméné
jeho heterogennost neni, zda se, dle Josta a Gaudreaulta natolik radikalnt, aby ho jaksi
zcela ,,rozlozila®, aby o ném znemoznila mluvit a pfemyslet coby o jedné, zastreSujici
mentité”."” Rozdil mezi implicitnim mega-vypravééem filmu a ,,vypravééem ndzvu® je
oproti tomu, dle mého, bytostné nepiekonatelny, vidy mezi nimi zustdvd jakdsi diferen-
ce, jeZ je zdroven vzdjemné utvari.

Toto vzdjemné utvareni/diferovdni md asymetricky charakter. Je-li implicitni vypravéé
fundovén (v jistém smyslu vyprdvén) vypravééem ndzvu, kdo pak ustanovuje tohoto vy-
pravéde ndzvu coby vypravéde? Ndzev coby zvld$tni (ne)misto pfechodu od ne-vypravé-
ni k vyprdavéni, coby akt utvofeni (mega)vypravéce neumoziuje vétSinou urcit néjak
konkrétnéji svého tviirce, a to ani na oné implikované vyznamové ¢i ,,metaforické® rovi-
né. Za pitklad méize slouzit dokument Karla Vachka Co DELAT? CESTA Z PRAHY DO CES-
KEHO KRUMLOVA A ZPET ANEB JAK JSEM SESTAVOVAL NOVOU VLADU. Na jednu stranu se bé-
hem projekce ozfejmuje, Ze ona kli¢ovd otdzka ,,co délat?”, je otdzkou reziséra filmu,
jenz ve filmu téZ hraje, stéle jakoby prondsledovin, rozpohybovin prdavé touto otdzkou,
kterou v implicitni podobé klade lidem, s nimiz se setkdvd. Na druhou stranu se tato
otdzka stdvd zdroven i nadosobni a spole¢nou, je to otdzka kladend kymsi nevidénym
a neidentifikovatelnym kazdému z divdki i postav filmu (véetné reZiséra, jenZ je jednou
z nich). Je-li u Co DELAT? vazba na ptivodce jesté preci jen z velké ¢dsti jasnd a vysveét-
litelnd (implikovany autor je tu implikovdn nejen coby tviirce filmu, ale i ndzvu), titul
jako je Zir sviy ZIVOT lze jen t&zko prifadit k néjakému pivodci, af uz reZisérovi nebo
hlavni hrdince. ,,Zit sviij Zivot“ je tu jako osifeld promluva, bez autora a kontextu, u niz
miiZeme jen hddat, je-li minéna (a kym) jako piikaz, heslo, povzdech, vyjddfeni touhy,
toho, o¢ jde... A pfece tu jakysi ne-hlas béhem filmu neustdle naseptdva ,,zil sviij Zivot™.
NemozZnost urc¢it néjak konkrétnéji vypravéce ndzvu souvisi s tim, Ze ndzev je v jistém
smyslu zcela osamély (nesousedi plynule s néjakym kontextem, jenz by ho jasnéji urco-
val) a Ze to, co fikd, je samo o sobé piili§ krdtké a ,,nesmyslné“ na to, abychom z této
(ne)promluvy mohli konstruovat vypravéde.

Vypravéd ndzvu byva o to konkrétnéjsi, o¢ vice je ndzev jasné formulovanym a ucele-
nym tvrzenim, vétou. Napiiklad vypravéé ndzvu filmu Rosy von Praunheimové NENI TO
HOMOSEXUAL, KDO JE PERVERZNI, ALE SPOLECNOST, VE KTERE ZIJE je identifikovdn jako po-
mérné konkrétni, kriticky uvazujici védomi, o némz miZeme predpoklddat, Ze splyva
s (implikovanou) autorkou — oproti tomu je tézké fici néco blizitho o ,,nékom®, kdo
»iikd® napiiklad ZRCADLO nebo NoC. Vypravé¢ ndzvu, i kdyz miZe byt téz cdstecné
implikovdn, zistdvd vZdy do znadné miry tajemny, neidentifikovatelny, neurceny, a to
i v onom vySe zmifiovaném smyslu, Ze neni moZné fici, kym je tento vypravéc vypravén,
urcen jako vypravéé. Ndzev filmu tedy zdroveri ustanovuje instanci vypravéce/vypravéni
a zdroven rozkldd4 samu moZnost jeji existence, strhdva ji (jaksi zpétné) do nicoty, odha-
luje, Ze nemd Zddny pevny zdklad, Zadny jasny pocdtek.

10) Srov. A. Gaudreault — F. Jost,c.d., s. 54 — 56.
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II. Ndzvo-déni

Od dosavadnich obeenéjsich a spiSe ,,prostorovych® ivah prejdéme nynf ke konkrétnéj-
$imu zkoumdni ¢asovosti ndzvu, coZ v podstaté znamen4 obritit se ke studiu divacké per-
cepce nazvu, resp. k déni ndzvu v dile a v divdkovi. Vychodiskem ndm budiZ porovnani
mali¥stvi a filmu. Zatimco v malifstvi neni nijak neobvyklé obraz nepojmenovat, p¥ipad-
né pojmenovat obligdtnim Bez ndzvu, nepojmenovany film je cosi zcela vyjime&ného (na-
jdou se 1 /skoro/ takové: napf. experimentdlni filmar Harry Smith své abstrakin{ filmy
oznacoval pouze cisly). Nepojmenovani filmu je vzhledem ke komerénim tlakiim mozné
| v podstaté pouze u avantgardnich snimkd. Dalsi divod — pomineme-li onen fakt, 7e
nepojmenovat film je pfeci jen ponékud nepraktické — vidim v tom, Ze ve vytvarném umé-
ni slovo plisobi jako vice cizorody materiél, kdeZto film jako povétSinou narativni uméni{
se pojmenovdni vyddvd snadnéji. Navzdory (¢i spiSe prdvé kviili) nepsané nutnosti po-
jmenovat film existuji snimky, jeZ jsou pojmenované tak rafinované, Ze jejich titul v iro-
nickém, zcizujicim gestu neguje a vymazdvd sdm sebe (své konvenéni fungovéni coby z4-
ruky dila, jeho poédtku a jeho odlisnosti od jinych filmd): viz Maurice Lemaitre a jeho
FiLm UZ ZACAL? a film Jeana-Luca Godarda pojmenovany FILM JAKO JINE.
Je-li na jedné strané v mali¥stvi obvyklé dilo nijak nepojmenovat, na strané druhé miize
titul ziskat pfi vnimdni obrazu ¢asto takovou diileZitost, jako u filmu m4 jen ziidka."
Jednak je to ddno zminiovanou nesourodosti slova a obrazu, zplisobujict, Ze ndzev piiso-
bi v kontrastu k malifskému obrazu vyraznéji, neZ je tomu u jeho vztahu k obrazéim fil-
movym, jednak odliSnou ¢asovosti vnimdni obrazu. Malifské dilo se dé&je — podobné jako
film — béhem procesu vnimani divdkem a v tomto smyslu je i pro néj ¢asovost fundamen-
talni. V porovnani s filmem je nicméné trvani divdkovy recepce obrazu minimélni, rela-
tivné okamzité. Diky této relativni krdtkosti vinimdni obrazu je divacky zdZitek jaksi ce-
listvéjsi, méné se toho ,,ztrati” (zapomene ¢&i prehlédne), navic je mozné se kdykoli vritit
pohledem. Nezdlezi pfili§ na tom, zda si pfeéteme ndzev pied tim, ne# si za¢neme pro-
hlizet obraz, béhem toho ¢i poté — vidy to bude v tu ,,sprdvnou chvili“: proces utvdfeni
dila v mysli bude sice trochu jiny, a tak moznd i samo vysledné dilo, oviem s nejvétsi
pravdépodobnosti dojde k onomu ,,stfetu®, porovnani dila s jeho ndzvem.
Film oproti malifstvi mnohem vice fidi ¢asovy priibéh divdkova vnimdni (co bude kdy
vnimdno), na druhou stranu vSak na divdka zdroven klade v jistém smyslu vétsi ndroky,
konkrétné na jeho anticipaéni a paméfové schopnosti. Prdvé ty jsou pfi vnimdni/inter-
pretaci dila kli¢ové, jak si v8imd Ernst H. Gombrich: ,Veskerd interpretace se objevu-
je v kontextu paméti a odekdvdni [...].“"* To, Ze dilo (a filmové jaksi ,,vice® neZ mali¥-
ské) neni ddno nardz, v pfitomnosti, ale nastdvd postupné v dase, s sebou nese riziko

s6c
1

»chyb®, Spatnych cest, ,,neoptimalni* recepce (jako utopickou ,,optimdlni* recepci mii-
zeme oznacit takovou, kterd vede k nejintenzivnéj§imu estetickému prozitku, ke vzni-
ku toho nejzdafilej$iho filmu z moznych — pfi¢emz jako film zde chdpu to, co vznik-
ne v divdkové mysli béhem projekce). Divdk si musi propojovat to, co vidél, s tim, co

vidi nyni i se svym o¢ekdvdanim toho, co teprve uvidi, a z jistych ,,spravnych® kombinac{
’ Jisty P Y

11) Srov. Michel Foucault, Toto nie je fajka. Bratislava 1994.
12) E.H. Gombrich,ec. d., s. 221.
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ve ,spravnych® chvilich pak vznikaji nové vyznamy, stejné jako dochdzi k transformaci
téch minulych. Béhem vnimdni filmu se jisté vyznamy utvdri (jen) v urc¢ité chvili, v jis-
té situaci: neni-li divdk v onu chvili dostate¢né vnimavy, tj. nezareaguje-li napriklad
adekvitné na voditka nabizend filmem ¢i neprojevi-li v dostate¢né mit¥e vlastni interpre-
ta¢ni, imaginativni, konotativni atd. schopnosti, onen vyznam mu unikne. Vzhledem ke
zmifiovanému faktu, Ze divdk nevnimd nikdy pouze ,,nehybnou® pfitomnost dila, ale za-
pojuje paméf a o¢ekdvdni (minulost a ,,budoucnost* dila), je ovSem mozné, aby mu onen
hypoteticky unikly vyznam doSel pozdé&ji a byl pak zpétné ,,vlozen™ do dila, jez je takto
moZné zpétné radikdlné proménovat.” ,,Pfi zanedbdni ¢asové charakteristiky lze proces
recepce, osvojovani umélecké informace, chdpat jako linedrni ndrtist komplexnosti. [...]
Zahruti ¢asového védomi umoziiuje odhalit oscila¢ni charakter, zpétné vazby a ndvra-
ty, vicedimenziondlnost, pfekryvy a simultaneity rozvijejiciho se procesu, heterarchické
faze vedle hierarchickych,” piSe Vlastimil Zuska."” Je-li diky tomuto oscilaénimu cha-
rakteru vnimén{ filmu moZné do jisté miry opravovat zpétné své ,,nedostate¢né* vnima-
ni dila (ono ,,pfehlédnuti nékterych esteticky zajimavych, tieba i kli¢ovych potencidl-
nich vyznami), sloZitost ¢asovosti tohoto procesu je presto nicméné vétSinou relativné
vyS$i nez u malifstvi a zplsobuje, Ze se ndzev mizZe pii vnimani filmu (v kontrastu k ma-
litstvi) mnohem snadnéji zcela ,vytratit, nepfipomenout ,,se* ve sprdvny okamizik,
a tak nevstoupit do vztahu s dilem.

Obecné lze fici, Ze ndzev si uvédomujeme (a ,,porovname* jej s dilem, vytvdrejice z je-
jich stfetu potencidlné nové vyznamy) tehdy, kdyZ jsme k tomu néjak navedeni filmem sa-
mym a pak predev&im na zadédtku a na koncei filmu. ,,Film predkldda voditka, vzorce a me-
zery, které usmérnuji divikovo aplikovdni schémat a testovani hypotéz,” piSe David
Bordwell, popisujici vnimdni filmu z hlediska konstruktivistické teorie, kterd percepci
nahliZi jako proces aktivniho testovdni hypotéz.”” Z hlediska vytvdfeni hypotéz je ob-
zvldsté dilezity pravé poédtek filmu, fungujicf jako uréity nejasny piislib, podnét ke sné-
ni, jako prvolni nasmérovdni nasich o¢ekdvdni, jez oviem do jisté miry ovliviiuje, co
vlastné viibec uvidime. Podle Gombricha, analyzujiciho fungovdni ndzvu u maliiskych
dél, titul ,,méni nd% mentdlni stav a na$i interpretaci, nastavuje fetézec asociaci®.'”
Asociace, které ndm nabizi, nds mohou navddét spiSe k dilu, ¢ naopak od dila, k in-
terpretaci jaksi konkrétnéjsi, nebo naopak obecnéjsi, uzavienéjsi, nebo otevienéjsi
(ve smyslu miry participace divdkovy imaginace a mys$leni na vytvareni dila). Ndzev nds
navadi hledat/vidét ve filmu to, co ndm — vétSinou tak nejasné — fikd: hleddme ndzev
v dile. ,,Role titulu [...] mizZe byt také popsdna jako role diferenciace, z vdgni a obec-
né ndlady je u¢inéna vice specifickd tim, Ze je nasi reakei umoznéno krystalizovat kolem

13) Vlastimil Zuska ve své knize o vnimdni vytvarnych uméleckych dél mluvi o ,,pochopeni &asu jako kon-
stitutivni slozky celkového uméleckého poselstvi v té mife, v niz miize (v raimei reality uméleckého dila,
v jeho ;moZném sv&1&°) pritomnost ovlivnit minulost™. Viz Vlastimil Z u s k a, Cas v moznych svétech obra-
zu. Prispévek k ontologii vytvarného uméleckého dila a procesu jeho percepce. Praha 1994, s. 39.

14) Tamtéz, s. 43.

15) D. Bordwell, c. d., s. 33. Divék je dle této teorie aktivni: vytvai{ si vice ¢i méné stabilni soubor z4-
kladnich predpokladii (tykajicich se piedeviim soudrZnosti piedklddaného mozného svéta a kauzdln{
propojenosti uddlosti); dedukuje; pouZivd paméf; vytvdif a testuje hypotézy. Tamiéz, s, 37.

16) E.H. Gombrich,c.d.,s. 222
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definitivni ideje,* pf¥e Gombrich.'” K diferenciaci, vzdjemnému zpiestiovdni a promé-
noviani, nemusi dochdzet, jak jsem zminovala uz v predeslé kapitole, jen tehdy, kdyz
se ndzev snazi vyjadfit cosi tématicky, pocitové ¢i tfeba stylisticky podobného jako
dilo, ale i tehdy, kdy je schvdlné& matouci, protichtidny, ,,nesmyslny*, zneklidiujic{ atd.
Ona diferenciace proto miZe sméfovat dvéma sméry: ke zpresnovdni, zietelnéjSimu
uréovdni vyznamu, nebo naopak k ambivalenci, vétsi tajemnosti ¢i heterogennosti fil-
mu. ,,0braz je jeden pdl, titul Easto vytvaii druhy a pokud spojeni [set-up] funguje, ob-
jevi se néco nového, co neni ani obrazem, ani slovy, ale produktem jejich interakce,”
v&imad si Gombrich."

Pripomindni si ndzvu, k némz povétsinou dochdzi na konci ¢i po zhlédnuti filmu, pfi
jeho ,,doznivdni®, je vedeno snahou scelit si film do jednoho celku, zjistit, zda byl ,,pfi-
slib® dany ndzvem na zacdtku splnén, ¢i nikoli. Ndzev miiZe takto na zdvér slouzit jako
posledni (i kdyZ vlastné zdroven prvni) chybé&jici éldnek Fetézu, kli¢ k celému filmu, de-
finitivné ujasnujici ,,0 ¢em* to bylo. Napfiklad ve filmu DuSana Handka TICHA RADOST
aZ posledni zdbér filmu, kdy vidime hlavni hrdinku, jak stojic ml¢ky u okna, prozi-
vd svou tichou radost, ddvd plné pochopit, Ze pravé tento pocit byl celou dobu hledan,
ze k této chvili cely film sméfoval. Zatimco na poddtku je titul ¢imsi obecnym, nejas-
nym, ,,prazdnym®, trsem neutfidénych a jaksi libovolnych konotaci, po zhlédnuti fil-
mu se vraci radikdlné proménény, asociujici mnohem konkrétnéji uréitd témata, obra-
zy, situace.

JelikoZ estetika sméiuje spi¥e k neklidu neZ klidu, spiSe k mnohovyznamovosti nez jed-
noznaénosti, byvd toto zpfesnéni ndzvu zdroven dosti oteviené a nedefinitivni. Takto
napf. nazev filmu Jana Gogoly ml. NONSTOP, zprvu implikujiei jaksi pfili§ mnoho véci
najednou a tedy vlastné nic konkrétniho, se po zhlédnuti vraci jako mnohem konkrétnéj-
§i sif vyznamii, mezi nimiz se déje: ndzev nebyl filmem vysvétlen, spojen s néjakym jed-
nim vyznamem, ale ziskdval postupné riizné vyznamy, které se navic riizné vzdjemné
propojuji; ,,vysledny ndzev (i film sdm) je pak prdavé touto ztézka uchopitelnou, a pfece
konkrétni, déjici se mnohovyznamovosti.

Podstatnost ndzvu pro samotny vznik dila v divikové mysli si miZzeme na zdvér priblizit
na filmu Kurta Krena 31/75 AsYL. V tomto devitiminutovém experimentdlnim filmu vi-
dime jediny proméiiujici se obraz predjarni krajiny s cestou a nékolika stromy. Kren se
vracel jednadvacet dni za sebou na stejné misto, natdéejic podle pfedem vytvofeného
strukturdlniho schématu pres rizné masky zakryvajici ¢dsti zdbéru a nédsledné film dle
presného schématu také sestithal. Vznika tak fascinujici obraz-¢as, kdy v zdbéru vidime
(a zdroven ¢dstecné nevidime) krajinu, v jejiZ jedné édsti snézi, v jiné je nasnézeno, v ji-
né je jiz jaro. Nicméné jen diky znalosti ndzvu miiZeme svou interpretaci/vnimani filmu
roz§itit o dalsi vyznamy, pfi nichZ se tato zvldStni unikava krajina stdvd sama o sobé
»azylem®: zobrazuje, jak je azyl ¢imsi bytostné skrytym a v podstaté nedosazitelnym,
¢imsi, co doddvd jistotu paradoxné kvili své nejisté, imagindrni, skryté existenci —
je ¢imsi, co neexistuje jinde neZ v predstavé, v melancholické hiejivosti vzpominky.
Ten ,,pravy* azyl je skryt prdvé v ase, v paméti, ve vzpominkach.

17) Tamtéz, s. 225.
18) Tamtéz, s. 222,
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To, 7e plisobivost tohoto snimku zdvisi (t€Z) na jeho ndzvu, méZe dokumentovat jiny Kre-
ntv film, 37/78 TREE AGAIN. TREE AGAIN, aé téZ velmi zdarily, neni tak uchvacujici jako
AsYL z né&kolika diivodii: dva z nich vidim v jinakosti (techniky) obrazu, tietim je prdavé
ndzev. I tento film je zaloZen na strukturdlni kombinaci zdbérd krajiny (tentokrét s jed-
nim dominantnim stromem a loukou, na niZ se — nékdy — pasou krdvy) snimanych static-
kou kamerou z téhoZ mista béhem padesati dni. I zde jsme svédky zdzraéného zhusténi
¢asu do jediného obrazu, ¢ehoz je dosaZeno zrychlenim ¢asu zdbéri a rychlou montdzi:
rychlost je takovd, Ze spolu s pomalosti naeho vnimani a snahou zadrZet obraz paméti
zplisobuje, Ze se jednotlivé zdbéry, snimané v odli$nych dnech, v divakové mysli skld-
daji a prolinaji, vytvdrejice tak opét ,,nemozny* zdZitek simultinniho vnimani nékoli-
ka odlignych chvil zdroveii. Uginek je nicméng dle mého o néco men3i ne u ASYLU —
jednak proto, Ze tu nedoch4zi k natolik znepokojivému zakryvani, mizeni (&¢dsti) obrazu
(i v TREE AGAIN diky rychlosti zdbérfi zaZivime nemoznost trvalého zachyceni obrazu,
jeho unikavost, nespolehlivost paméti, nicméné ono bolestné chybéni zde nenf zviditel-
néno /Eernymi plochami/, i ono samo ndm unikd diky rychlosti filmu), jednak sdm zachy-
covany obraz zprostfedkovdvd pocit ¢asovosti méné vyrazné: zmény Casu zde nejsou
prostifedkovdny skrze snézenf a tdnf snéhu, samo o sobé melancholické ve své tichosti
a nevyhnutelnosti (zmizeni). A koneéné sdm ndzev tohoto filmu, TREE AGAIN, se mi zdd
byt jaksi ,,méné dobry*“, protoZe — oproti ASYLU — p¥ili§ neprohlubuje vniméni/interpre-
taci filmu: ndzev, fungujici téZ jako odkaz na Krentiv film 3/60 BAUME IM HERBST, jenz
byl sestaven ze zdbéri vétvi stromli ve videfiskych parcich, zdiraziiuje repetivnost,
¢asovou nelinedrnost, moZnost (¢i nutnost) ¢asovych ndvratli, ne-li pfimo kruhti, ne-
konéicich a bezvychodnych, neotevirajicich zadny prostor ,,jinde®. Zatimco ASYL inspi-
roval k asociacim, obecnym i ¢&isté osobnim, vzpominkovym, ndzev TREE AGAIN fungu-
je v tomto sméru naopak spi¥ jako brzda: vidime strom, a prdveé jen strom, a opét strom,
a opét... Ndzev nds neponoukd vidét v obraze jesté néco jiného, ale stdle znovu (a znovu)
»jen’ strom.

*® %k sk

P S. Ndzev mého ¢linku m4 (minimélné) étyfi odlidné vyznamy, jejichZ vytvdfeni/zpres-
tiovani béhem &etby snad demonstrovala nékterd z témat textu.

Helena Bendova (1976)
Studentka filmové védy na FF UK v Praze.
(Adresa: U Uranie 9, 170 00 Praha 7; e-mail: hbendova(@email.cz)
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Citované filmy:
Co délat? Cesta z Prahy do Ceského Krumlova a zpét aneb Jak jsem sestavoval novou viddu (Karel Vachek,
1998), Cervend pustina (Il deserto rosso; Michelangelo Antonioni, 1964), Eat (Andy Warhol, 1963), Film
jako jiné (Un Film comme les autres; Jean-Lue Godard, 1968), Film uz zacal? (Le Film est déja commencé?;
Maurice Lemaitre, 1951), Neni to homosexudl, kdo je perverzni, ale spolecnost, ve které Zije (Nicht der Homo-
sexuelle ist perverse sondern die Situation, in der er lebt; Rosa von Praunheimova, 1970), Noc (Le notte;
Michelangelo Antonioni, 1960), Nonstop (Jan Gogola ml., 1999), Romance (Catherine Breillatovd, 1999),
Sleep (Andy Warhol, 1963), Stésti (Le Bonheur; Agnes Vardovd, 1964), Tichd radost (Dufan Handk, 1985),
T Zivoty a jen jedna smrt (Trois vies & une seule mort; Raoul Ruiz, 1996), Walden (Jonas Mekas, 1964 —
1969), Zrcadlo (Zerkalo, Andrej Tarkovskij, 1975), Zit sultj Zivot (Vivre sa vie; Jean-Luc Godard, 1962),
3/60 Béiiume im Herbst (Kurt Kren, 1960), 31/75 Asyl (Kurt Kren, 1975), 37/78 Tree again (Kurt Kren, 1978).
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SUMMARY

TITLE AS THE OTHER

Helena Bendova

The title of a film is marginal in both connotations of the word: because of its oddly limiting position with
regard to the work and its aesthetic insubstantiality. This paper leaves apart the non-artistic (advertising,
normative) influences of the title which are mostly its dominant function, and concentrates on its artistic
function.

Part One examines the status of the title, its (non-)place. The paradox of the title lies in its being at the boun-
dary between the work and the world, namely, that it ereates this boundary. The fundamental non-integrity
of the title is the guarantee of the work’s integrity; its non-uniqueness (iterability) gives the work its unique-
ness (see Derrida). The measure of difference between the title and the work is one of the main factors of
aesthetic impact in the relation between the former and the latter, the extremes being especially interesting:
minimalization or, contrarily, maximalization of the split between the film and its title.

The title gives the film its name and at the same time has its own reference independent of the film. Thanks
to this it can by itself create a more or less concrete image implying some image space and time. Space
created by the film and that created by its title intersect creating a nondestructible spatial heterogeneity.
Space can be referred to in three ways: a) visible diegetic space, b) more or less unrepresented imaginary
space, ¢) unrepresentable discursive space.

The title as the birth of articulation brings along restlessness and inauthenticity issuing out of the impossi-
bility to determine its author. Narrator of the title is different from the narrator of the film: it is the former
that appoints the latter as the film narrator. At the same time, the title of the film institutes the authority of
the narrative/narrator and immediately dissolves the very possibility of its existence, shows that it has no firm
foundation, no clear beginning.

Part Two investigates the temporality of the spectator’s perception of the film and its title, the action of
the title in the work and the spectator, the starting point being comparison of painting and the cinema.
We become aware of the title when we are led to it by the film itself and then primarily at the beginning and
at the end. Al the beginning the title acts as an important stimulus for creating hypotheses, for dreaming, it
directs our interpretation, makes the importance of the film more precise or, on the contrary, more ambiva-
lent. At the end, the title can act as a key to the whole work, finally clarifying “what it was about”. However,
the title represents mostly an occurring variety of meanings that have arisen in the spectator’s mind during
the projection rather than being an unequivocal explanation of the plot.

Translated by Karla Hydnkovd
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