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Obzor

Téma: Filmové hraniéni zény

Veronica Innocenti — Valentina Re (eds.): Limina/le soglie del film. Film’s Thresholds.
X Convegno Internazionale di Studi sul Cinema.
Udine : Forum 2004, 572 stran.

Montage/av. Zeutschrift fiir Theorte und Geschichte
audiovisueller Kommunikation 12, 2003, ¢. 2 (Anfinge und Enden).

Thomas Christen: Das Ende itm Spielfilm. Vom klassischen Hollywood
zu Antonionis offenen Formen.
Marburg : Schiiren Verlag 2002, 264 stran.

V poslednich letech bylo krdtce po sobé uvefejnéno nékolik publikaci, které se zaméfuji na pro-
blematiku, jiZ 1ze zahrnout pod obecné oznaéeni ,.filmové hraniéni zony*. Mezi nimi md bezpochy-
by nejreprezentativnéjsi rdaz ta s nejnovéj§im datem vyddni, sbornik vyzdvihujici ve svém ndzvu
trojjazyéné (latinsky, italsky a anglicky) vyraz prahy. Obsdhly svazek je svodem piispévkil, které
zaznély v bfeznu 2003 na desdtém ro¢niku mezindrodni filmologické konference konané uz tradic-
né v severoitalském univerzitnim mésté Udine (jedndni se tentokrdt rozsitilo 1 do dalsich lokalit re-
gionu, do Gorizie a Gradisky): téma odborného setkdni bylo pfitom formulovane jako ,,zény hra-
ni¢ni, pfechodové, zény, které vyznacuji vstup divika do fikce a doprovdzeji jeji opusténi™ (s. 17).
Viceméné paralelné s pfipravou udinského shorniku vznikalo monotematické éislo némeckého éa-
sopisu Montage/av vénované zaddtkim a konctim, jeZ do sebe zahrnulo 1 némeckou (v nékolika
pripadech upravenou) verzi péti pfispévki, které byly pfedneseny v Udine. Jako jisté pfedzname-
ndni téchto publikaci pak vystupuje knizni monografie (péivodné doktorskd disertace) Svycara
Thomase Christena zabyvajici se podobami a funkcemi konce filmu. (Christen je svym élankem
zastoupen 1 v Montage/av, takze viechny uvedené price jsou urcitou formou provdzané.)

Shornik z udinské konference, ktery obsahuje 51 pfispévkli napsanych ve tfech jazycich (angli¢-
tiné, francouzstiné a italtiné), je vymluvnym dokladem toho, Ze problematiku hrani¢nich zén lze
traktovat velmi rozmanitym zptisobem. Nékteré ¢lanky prekracuji ramcové téma tim, Ze se sice
dotykaji aspektu hrani¢nosti a zkoumaji ,.prahy™ filmu, av3ak hledaji je v jinych mistech filmové
sféry, nez na jaké poukazuje citovana formulace z dvodu ke sborniku. Vétdiné z téchto stati oviem
nelze upfit podnétnost a zajimavost, takze se slusi je alesponi ve vybéru zminit: Prosluly americky
badatel Dudley Andrew” uvazuje o napéti mezi ohrani¢enym zdbérem a neohrani¢enym svétem
mimo néj a v&imd si téz promén povahy zabéru v souvislosti s uplatnénim novych audiovizudlnich
médii. Frangois Albéra” se zabyvd momentem pierudeni, césury ¢i zastaveni projevujicim se ve fil-
movém stiithu a v imobilizaci obrazu. Philippe Dubois” se zaméfuje na figurdlno (le Figural)
chdpané jako ,,prah viditelného™, jako to, co ziistava v obraze, kdyZ si odmyslime jednak reprezen-

taci, jednak symbolické a alegorické vyznamy: ve snaze postihnout unikavou povahu figurdlna pak

1) The Frame-Mobile and the Age of Cinema, s. 25-37.
2)  Coupez!, s. 129-136.
3)  Au seuil du visible: la question du figural, s. 137-150.
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sahd k charakteristikdm jako nestdly a proménlivy proces ,,déni* obrazu, trhlina v tkdni reprezen-
tace ¢i efekt intenzivni pfitomnosti matérie. Heike Klippelova a Nicola Mazzantiovd” se vénu-
ji prahiim* identity filmu, jeho nestabilité dané neexistenci origindlu v pravém smyslu slova.”
Kanadsky autor Jean-Pierre Sirois-Trahan” sleduje s bohatym vyuzitim prameniti z nejranéjsiho
obdobi kinematografie (tykajicich se zvldsté otazky, zda napf. jedouci vlak na plitné mohl vyvolat
zdéSeni v hledidti) vztahy mezi ohrani¢enim obrazu a mentdlnim utvafenim mimoobrazového pole.
Alain Boillat” analyzuje narativni strukturu ,,vnitfnich prahii® — pfechodii mezi rdmcem a vloZe-
nym piibéhem — v KABINETU DOKTORA CALIGARIHO (DAS CABINET DES DR. CALIGARI, 1919) i v dal-
Sich némeckych némych filmech. Je tieba dodat, Ze na strankdch sborniku mtiZeme narazit i na
jednotlivosti ponékud kuridzni, jako je popis ménicich se podob linie oddélujict fotogramy na fil-
movém pdsu, ktery poddvd Adriano Apra.”

VétSina piispévkii uverejnénych v udinském sborniku se oviem zaméfuje na hranice filmu poji-
maného v jeho asovém rozvinuti; v centru vykladu se tak ocitaji oznaceni jako zac¢dtek a konec,
zahdjen{ (dvod, expozice) a zdvér (zakonéeni), incipit a excipit.” UZ mnohost uZivanych vyrazi
(v kazdém z jazykd se navic objevuje nékolik terminologickych variant) naznacuje znaénou
variabilitu pfistupii, s nimiz se ve shorniku setkdvame. Variabilita je podminéna jak sloZitosti
a mnohotvdrnosti problematiky samé, tak i rozmanitosti teoretickych impulsii, které mohou byt
vychodiskem reflexe. Vyraz prahy obsaZeny v titulu sborniku odkazuje k vlivné koncepci fran-
couzského literdrniho védce Gérarda Genetta, ktery metaforicky hovofi o prazich k textu, tzv. pa-
ratextech, jez tvofi prechodovou zénu mezi textem a netextem a ovliviiuji jeho recepcei; ve vztahu
k literdrnimu dilu jde napf. o titul, jméno autora, dedikaci, moto, pfedmluvu ¢i doslov (peritexty,
které obklopuji vlastni text), ale i o rozhovory s autorem, komentare k dilu apod. (ty jsou souhrnné

oznaleny jako epitexty)."” Vedle toho ziskdvd dilleZitost napf. pojem rdmu textu propracovd-
vany tartuskou sémiotickou $kolou (Jurij Lotman, Boris Uspenskij) nebo vyzkumy poédteéni

a koncové faze literdrniho textu realizované v interpretaéni praxi, poetice a naratologii;'" pfimo

4) The Questionable Identity of Films, s. 151-157.

5) Poznamenejme, ze v tomto ¢lanku nachdzime vyslovny doklad strategie rozsireni stanoveného tématu:
Zahdjeni a zakonéenf jsou édsti filmu, kde v rdmei téla filmového dila mohou byt provadény nejzjev-
néjii, nejefektivnéjsi a nejsndze rozpoznatelné zmény. Nicméné tyto zmény jsou pouze ¢dsti obecnéj-
&iho problému tykajictho se nestability filmového textu. Jestlize zaéneme uvazovat o vlivu, ktery maji
tyto varianty a verze na identitu daného filmu, musime bezprostfedné definovat prahy této identity™
(s. 151).

6) Mythes et limites du train-qui-fonce-sur-les-spectateurs, s, 203-221.

7) Statut énonciatif et fonction structurelle de 'enchassement narratif dans Caligari, s. 335-345.

8) Interlinee. Lo spazio tra i fotogrammi, s. 159-168.

9) Vyraz excipit jako protéjsek incipitu se ve shorniku objevuje veelku bézné, i kdyZ se z hlediska etymolo-
gického i z hlediska dolozeného tzu jevi jako znac¢né problematicky. Incipit je od plivodu tvar latinské-
ho slovesa s v¥znamem ,,za¢ind"”, ktery byval prvnim slovem tvodni formule vyznacujici (pFedtim, nez
se ustdlilo uzivdni titulu) v rukopisech a ranych tiscich pocdtek textu. Naproti tomu excipit v piekladu
znamend ,.chytd, vybird, prebird” (jsou i dal&i vyznamy) a zdvér rukopisnych texti byval oznacovin jako
explicit (na zdkladé formulace explicitum est — .,je vyloieno™ ¢1 je rozvinuto™).

10) Gérard Genette, Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches. Frankfurt — New York : Campus
Verlag 1992, s. 10, 328-329, prel. Dieter Hornig; francouzsky original Seuils. Paris : Edition du Seuil
1987; anglicky picklad Paratexts: Thresholds of Interpretation. Cambridge UP 1997, prel. Jane E.
Lewin.

11

Ke klasickym pracim vénovanym této problematice patii napf.: Frank Kermode, The Sense of
an Ending, Studies in the Theory of Fiction. Oxford UP 1967: Barbara Herrnstein Smith, Poetic
Closure. A Study of How Poems End. Chicago : University of Chicago Press 1968,
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ve sféie filmovych studii pak jde zejména o sledovani ,,vstupu divdka do fikce” podniknuté Ro-
gerem Odinem."

Zjevné nejkomplexnéji (s pfihlédnutim k velmi rozsdhlé literature pfedmétu) pojedndva ve sbor-
niku o problematice zaddtku a konce filmu — a obecnéji jakéhokoliv textu rozvinutého v ¢ase —
italskd badatelka Valentina Reovd."” Autorka se snaZi co nejvice respektovat mnohotvarnost, ba
az heterogennost probirané oblasti. Upozorfiuje napf. na to, Ze pojem konce lze pojimat ze ¢tyf
rtiznych hledisek: jako konec materidlni, dany ohranic¢enosti vyrazové stranky textu, konec tema-
ticky (ve smyslu zavrieni toho, o éem se pojedndvd), konec formdlni (stylisticky a diskursivni)
a konec pragmaticky, tedy ukonéeni percepce ze strany vnimatele; v zdsadé analogicky pak lze
diferencovat i zac¢dtek. V ndvaznosti na to potom Reovd pfedstavuje distinkci mezi koncem a zd-
vérem, jen? je chdpdn jako rozfeSent, resp. uzavieni problémi kladenych textem — zatimco vSech-
ny texty konéi, ne viechny zahrnuji zdvér, fada textl naopak operuje pfimo s absenci zavéru.
(Obdobné, i kdyZ o tom autorka pfimo nehovofi, je mozno rozlifovat také mezi za¢dtkem a expo-

") Vztah mezi aspektem tematickym a formdlnim a s nim spjatd dichotomie pfibéhu a poda-

Z1cl,
ni piibéhu (diskursu) umoziiuje dalsi diferenciaci: hovofime-li o pfibéhu, je ohranicen za¢atkem
a koncem, naproti tomu s diskursem se poji zahdjenf a zaveér.

Velkou pozornost vénuje Valentina Reovd otdzce, kterd byvd v fadé vykladl odsouvina stranou:
zacdtek a konec predstavuji spife nez body ur¢ité zény — kde tedy zaddtek a konec zac¢inaji
a kon¢i? Pokud jde o film, vystupuje v tomto rdmcei do popredi napf. status tzv. ivodnich a zdvé-
re¢nych titulkfl a relace mezi nimi a ,,vlastnim™ filmem. Jsou dvodni titulky prostiedkem pod-
porujicim ,,vstup divdka do fikce“,"” nebo se zde — jak tvrdi André Gardies'” — utvdii distance
(titulky jsou souédsti filmu, ale nikoli textu) a opozice (titulky exponuji vytvofenost filmu, kterou
se filmové obrazy snazi skryt)?'” Funguji tudiZ dvodni titulky jako organickd souddst zacatku fil-
mu, nebo predstavuji relativné autonomni paratext? Autorka se kloni k zdvéru, Ze zdleZi na mife
integrace titulkfl do poédteénich scén filmu; avdak ani zcela , klasické®, statické a oddélené titul-
ky nejsou zcela neutrdlni a vidy se podileji na procesu produkce smyslu.

Vedle toho se Reova snazi stanovit i1 obecnéjsi kritéria pro ohranic¢eni zac¢atku a konce a rozhodu-
je se pro pragmaticko-funkén{ perspektivu, tedy pro vymezeni danych zon na zdkladé toho, ze ve
vztahu k divdkovi realizuji uré¢ité specifické funkce. Za fundamentdlni poklada funkci informativ-
ni (predstaveni postav a ¢asoprostoru pfibéhu — ,rozlou¢eni® s fikénim svétem), funkci diskursiv-
ni (definice a artikulace diskursivniho aktu, prezentovdni mechanismu produkce diegetického
svéta — signalizovani konce textového vztahu mezi vypravééskou instanci a subjektem, jemuz se
vypravi) a funkei ,svddéci® (vyvoldni divické distance od svéta — vyvoldni distance od textu).
K témto funkeim pak jako potencidlni miiZe pfistupovat funkce autoreflexivni, metatextovd
a dialogickd (navazovéni intertextovych vztahil). Projekt Reové je nepochybné promysleny a am-
biciézni; o tom, zda lze timto zplisobem delimitovat hraniéni zény zfetelnéji, nez jak se dosud
délo, oviem rozhodnou aZz pfipadné praktické aplikace.

12) Roger Odin, L'entrée du spectateur dans la fiction. In: Jacques Aumont — Jean-Louis Leutrat
(eds.), La théorie du film. Paris : Albatros 1980, s. 198-213.

13) L’ingresso, l'effrazione. Proposte per lo studio d’inizi e fini, s. 105-120.

14) Srov. Britta H artm an n, Anfang, Exposition, Initiation. Perspektiven einer Theorie des Filmanfangs.
Montage/av 4, 1995, ¢. 2, s. 101-122.

15)Roger Odin,c.d. vpozn. 12, s. 205.

16) Srov. napi. André Gardies, La forme générique. In: Ty Z, Le Conteur de l'ombre. Essais sur la narra-
tion filmique. Lyon : Aléas 1999, s. 13-23.

17) Toto pojeti podperuji v udinském sborniku vyklady Caspera Tybjerga (The Mark of the Maker: or, Does It
Make Sense to Speak of a Cinematic Paratext?, s. 481-487), ktery se zabyvd snahami Carla Theodora
Dreyera potlaéit ve svych filmech tdvodni titulky.
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Cetné dal¥f prispévky se snazf o dikladnéj&f propracovini specidlnéjgich otdzek, a z rozmanitych
ihlé tak dopliuji a obohacuji prehled podany Reovou. Frangois Jost™ uvazuje o riiznych pojetich
funkei zac¢atku filmu a dospivd k vymezeni zacdtku jako uréitého vzorku, ktery pro diviaky pred-
stavuje slib jistého typu emoci, kognitivnich postojii & rozkoSe. Na druhé strané Pierre Sorlin'
rozliSuje, s vyuzitim p¥ikladt z kinematografie dvacatych let, mezi zdvérem, tj. zavrienim vypra-
véného piibéhu, koncem, ktery zminéné zaviSeni neobsahuje, a epilogem, tedy dodate¢nou mo-
difikaci podaného zdvéru. Obdobné tematice se vénuje také Natalia Noussinova,” kterd si mj.
v&imd uzivani ,,dvojiho konece™ v ruskych némych filmech.

Nékolik autort se dotykd bezpochyby komplikované problematiky dvodnich, resp. zavérecnych
titulkfi. Zatimco Adriano Apra® se v zdsadé omezuje na vycet riiznych grafickych podob titulkf,
Laurence Moinereauovd™ zakldd4d vyklad o zavérecnych tituleich a obrazech, které je doprova-
zeji ¢i které po nich ndsleduji, na Freudové konceptu smutku jako reakce na ztrdtu milovaného
objektu — zdvérecné titulky pak predstavuji smute¢ni ritudl, ktery oddaluje neodvratnou separaci
divdka od filmu, nebo pfedjimd a podnécuje proces vzpomindni, jehoZ prostfednictvim se dividk
s koncem filmu vyrovnavd. Francesca Betteni-Barnesovd®™' problematizuje pojimdni loga pro-
dukéni spolecnosti jako prvku zcela vnéjSkového a poukazuje na soucasné pokusy logo dynami-
zovat a organicky zapojit do dvodniho obrazu filmu.

Dalsi skupinu prispévki charakterizuje bud zretelné historickd perspektiva, nebo zaméteni na
specifiku ur¢itého druhu ¢i Zdnru filmu. Nicolas Dulac a André Gaudreault™ popisuji vyvoj od
predkinematografickych aparata ke kinematografii jako proces, pfi némz dochdzi k nahradé cirku-
larity a repetivnosti linedrnim rozvojem déje, jenz implikuje zacdtek a konec. Povahu tzv. rodinné-
ho filmu se snazi ze znacné odlidnych hledisek postihnout dva specialisté v této oblasti, Roger
Odin*’ a Alexandra Schneiderovd.*” Podle Odina jsou tyto filmy plné zakotveny v intimnim svété
rodiny, takZe u nich nelze mluvit o zac¢dtku diegeze, nebof jsou predeviim impulsem k evokaci
proudu vzpominek na prozité uddlosti; vlastné také neobsahuji konec, protoze neustdle mohou byt
priddvany nové epizody. Alexandra Schneiderovd naproti tomu upozoriuje na to, ze rodinné filmy
predstavuji formu kazdodenni medidlni aktivity, zahrnuji narativni vzorce a pro jejich zacdtky je
priznac¢nd dramatizace béznych uddlosti. Nékolik texti se zaméruje na hleddni specifiky zacdtkt
a koncti dokumentdrnich filma (zvlasté v obdobi némé kinematografie), jiné se tykaji némeckych
amatérskych dokumenti z obdobi nacismu, filmi avantgardnich ¢i zanru melodramatu.

Mezi dalsimi pfispévky upoutdvaji zvolenou tematikou 1 vynalézavou argumentaci dva ¢ldanky.
Maria Tortajadaova™ vychdzi z toposu klasické filmové narace, tivodniho pohledu do okna domu,
a na tomto zdkladé rozviji uvahy o filmech, které z architektury éini princip kinematografického
28

dispozitivu. Dick Tomasovic© se zabyvd filmy, jez zac¢inaji a kondi touz scénou, ¢i dokonce tymz

18) Des débuts prometteurs, s. 39-50.

19) Conclusione, epilogo, fine, s. 89-95.

20) Le Sens unique des fins doubles ou la sémantique du post-scriptum, s, 459-468.

21) Titoli di testa (e altre seritte liminari), s. 97-102.

22) Génériques de fin: les stratégies du deuil, s. 77-88.

23) Ai confini della realta narrativa: il logo cinematografico tra credits, spettatore e testo {ilmico, s. 121-128.

24) 1l principio e la fine... Tra fenachistoscopio e cinematografo: 'emergere di una nuova serie culturale,
s. 185-202.

25) Des films sans débuts ni fin..., s. 233-240.

26) Arriva la zia Erica. Beginnings in Swiss Home Movies of the Thirties, s. 241-245,

27) Le Film architecturé, s. 375-388.

28) Retour au méme: 'orgie ou la boucle du temps dans le film noir hollywoodien et le néo-noir contempo-
rain, s. 389-398.
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zdbérem, a v piitomnosti vizudlni dasové smycky nachdzi tendenci k prosazeni cyklického casu
a koncepce vééného ndvratu.

K pozoruhodnym polozkam sborniku patfi rovnéz texty, které pfesouvaji pozornost od zac¢dtku fil-
mu k za&dtku predstaven{ v kiné. Vinzenz Hediger™ a Rudmer Canjels™ poddvaji diikladny popis
tzv. prologfi, rozmanitych scénickych vystoupeni pfedchdzejicich promitdni, které byly — zejmé-
na od roku 1916 do ndstupu zvukové kinematografie — béZnou sou¢dsti programu americkych kin:
Prology (pisné, tance, pantomimické vystupy, akrobatickd é&isla, dialogické scény apod.) mély
publikum ,,naladit* na tematiku i stylovy rdz ndsledujiciho filmu a ¢asto diirazem na ,,realismus®,
projevujiei se napf. piitomnosti ,skuteénych divochi™, podporovaly jeho iluzivni pisobeni.
Lze dodat, Ze zminénd vystoupeni sice z kin zmizela, stéle je viak (a v soucasnosti zvldst vyraz-
né) ziejmé, ze divdcky prozitek filmu ¢asto zaéind pred jeho vlasinim zacdtkem, jak dokldada
rozsiteni trailert, filmi o natdcent filmu, prohldSeni tviirct apod. (Na vliv téchto epitextovych
zacatkl upozornuje Valentina Reova.)

Nemalou ¢éast udinského sborniku koneéné zabiraji texty monografického charakteru, pojednava-
jiei o podobé zacatkt a koncih ve filmech uréitého reziséra ¢i v konkrétnim dile. Hned dva ¢lan-
ky se zabyvaji filmy Fritze Langa, ddle se hovoii o uz zminéném Dreyerovi, René Clairovi, Jeanu
Renoirovi, Federiku Fellinim, Michelangelu Antonionim, Robertu Bressonovi, Wimu Wenderso-
vi, o dvou adaptacich Hugova romdnu UboZdci atd. Z této série analyz a interpretaci je na misté
vybrat alespon rozbor tvodnich scén Fassbinderova filmu EFFI BRIESTOVA (FONTANE EFFI BRIEST,
1974) od Britty Hartmannové,” a to pro jeho zdfiraznéni pragmatického aspektu, pojeti za¢dtku
jako mista komunikacni nabidky, kde divdk hledd ndlezita schémata a ramce rozuméni a kde se
rozhoduje o pravidlech textové hry a roli divdka v ni.

Monotematické ¢islo éasopisu Montage/av obsahuje vedle ,,udinskych® texti a pretisku zamys-
lenf Fritze Langa™ o determinantdch rozhodovdn{ mezi $fastnym a nedfastnym koncem filmu
osm ptvodnich ¢ldnkd, vesmés zaméfenych na dil¢l otdzky. Neékteré z nich rozvijeji témata uz
zmifiovand, jako je problematika tivodnich titulkfi (Alexander Bohnke™) a titulkf zdvéreénych

(Michael Schaudig™ hledd divody vymizen{ zdvéreéného ndpisu ,,Konec*) ¢i forma zacdtku cha-

35) 36)

rakteristickd pro uré¢ity zénr (Henry M. Taylor™). Jorg Schweinitz™ se vénuje prologiim, jde mu
oviem o néco jiného nez v pfipadé vyse uvddénych ¢lankd. Upozoriiuje na konvenci, kterd se
uplatiiovala v némych filmech hlavné v druhé dekddé dvacdtého stoleti, na ivodni — od diege-
ze oddélené — predstavovani hercli a nékdy 1 daldich tvlred filmu (autora ndmétu, reZiséra).
Schweinitz pritom tento postup interpretuje jako prezivani zbytki ,.diskontinuitni a sebereflexiv-
ni estetiky rané kratkometrdZni kinematografie jedté v dobé&, kdy se uZ vlastni narace ddvno plné
orientovala na iluzionisticky ideal” (s. 102).

Ctyfi zbyvajici texty se rovnomérné dotykaji otazek za¢4tku a otdzek konce filmu. Britta Hartman-

novd™ se zabyvd pfimym oslovovanim publika v dvodu filmu jako strategii, kterda explicitné

29) “Putting the Spectators in a Receptive Mood”, s. 291-308.

30) Featuring on Stage: American Prologues from the 1920s, s. 309-320.

31) “Getting Going” with Someone Else’s Story, s. 557-566.

32) Und wenn sie nicht gestorben sind..., s. 141-148.

33) Handarbeit. Figuren der Schrift in SE7EN, s. 9-18.

34) Das Ende vom ,,Ende™. Nachruf auf eine filmische Konvention, s. 182-194.,

35) Memento mori. Der Anfang im biografischen Spielfilm, s. 39-51.

36) Die rauchende Wanda. Visuelle Prologe im frithen Spielfilm, s. 88-102.

37) ..Gestatten Sie, dass ich mich vorstelle?” Zuschaueradressierung und Reflexivitit am Filmanfang,

s. 19-38.
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vyzdvihuje ,komunikaéni kontrakt™ s divikem. Pspévek Oliviera Zobrista® je pozoruhodny uz
tim, ze predmétem zdjmu ¢inf povdlecné francouzské filmy ve znamenf ,tradice kvality®™, na kte-
ré se ¢asto pohliZi hlavné jako na negativni protiklad nastupujici ,,nové viny®. Dila Juliena Du-
viviera, Christiana-Jaqua a Clauda Autanta-Lary pfedstavuji svou vystavbou pro autora vhodny
materidl k instruktivnimu popisu zacdtku filmu jako mista postupného konstruovani diegeze
a ddvkovaného sdélovdn{ informaci, které jsou potfebné pro porozuméni déji. Curysskd badatel-
ka Christine Noll Brinckmannovd™ se zamysli nad typologii podob konce filmu a snazi se o pre-
cizaci terminologickych rozlieni, jeji zdk Thomas Christen" pak pojednadva o filmech s nékolika
variantami zdvéru, hledd pfi¢iny vyskytu alternativ a zkoumad jejich vliv na vyznéni filmu. Nepo-
chybné zajimavy je jeho postieh, Ze zatimco uvadénf filmi v kinech a na videokazetdch charak-
terizuje tendence existenci variant zamléet, edice na DVD naopak tyto varianty obsahuji a vyzdvi-
huji je jako ,,obohaceni®; naznacuje to zménu zplisobu recepce smérem k interaktivnosti.
Thomas Christen je také autorem specidlni monografie o konci v hraném filmu, kterd je zfejmé
tfeti kniZni praci o tomto tématu."’ Autor si zde klade za cil podat teorii konce filmu, predstavit
typologii jeho podob a predlozit sérii piikladovych analyz. Tomu pak odpovidd snaha o mnoho-
stranny pohled na problematiku, o uplatnéni riznych pristupu, jejichz konfrontace by méla uka-
zat komplexnost zkoumaného fenoménu. Ziroven se tak oviem odhaluje i jeho vicedimenzional-
nost a ,,unikavost®,

Svédeéi o tom uz defini¢éni pasdze prace: Z formdlniho hlediska predstavuje konec segment filmu
vyznacujici se tim, Ze pfed nim jiné segmenty pfedchazeji, aviak zddny nendsleduje. Komplika-
ce vSak pFinds{ stanoveni rozsahu tohoto segmentu. V nejuzsim pojeti jde o posledni fotogram
(ten ale neni pii recepci postiZitelny), v $ir8im chdpdni o posledni zdbér a v jesté SirSim o posled-
ni sekvenci; zde pak zase ¢asto vznikd potiz s uréenim zacatku této sekvence. (Je tfeba pozname-
nat, Ze autor ve svych nasledujicich vykladech podle potfeby pojimd konec nékdy sife, nékdy
iizeji.) Z hlediska naratologického ziskdvd diileZitost vztah mezi koncem pribéhu (story) a koncem
diskursu: konec filmu odpovidd konei diskursu, naproti tomu piibéh mize byt ukonéen na jiném
misté filmu. Za funkci konce se v tomto ramei pokldadd konstituce stavu stability a soucasné utvo-
feni podminek podporujicich ,,vystoupeni* divdka z fikce (s. 15-20). Teoreticky zamérené pasa-
Ze navazujici na tvodni vymezeni (s. 21-58) se drzi naratologické perspektivy (pfitom piihlizeji
i ke kognitivnim modelim) a zaméfuji se hlavné na vztahy mezi koncem p¥ibéhu a koncem dis-
kursu. Od toho se pak odviji zkoumani protikladu mezi ,,uzavienym* a otevienym koncem piibé-
hu a zamygleni nad tim, jak koné¢i filmy pojaté jako sled volné fazenych .,éisel™.

Za piinosnéjsi a origindln&j&i lze ale oznadit ndsledujici kapitolu (s. 59-108), kterd poddvd
obsdhlou typologii strategii a formdlnich prostfedki vyznacujicich konee filmu. Autor se zde v zd-
sadé omezuje na tifdéni a popis, pfitom ovSem vytvafi vysoce informativni a bohaté exempli-
fikovany prehled. Treti a zdvére¢nd kapitola (s. 109-177) je pojata jako piipadovd studie, jez
problematiku konce filmu pfiblizuje prostfednictvim jedendcti dél Michelangela Antonioniho,
Jisté pravem charakterizovanych jako ,,vzorové priklady filmového modernismu a principu otevre-
né konstrukce® (s. 110). V kapitole nalezneme fadu jemnych a damyslnych mikroanalyz, jez
vychdzeji ze struktury zdvére¢né sekvence jednotlivych filma a zdroven respektuji jejich vazbu

38) .,Quel début!* Beobachtungen an Filmanfingen der Tradition de la Qualité, s. 52-67.

39) Ein blinder Fleck und weitere Probleme: Gedanken zu Richard Neuperts ,virtueller” Kategorie film-
ischer Enden, s. 149-154.

40) Mehr als ein Ende. Wie Filme zu verschiedenen Schliisssen kommen, s. 155-168.

41) K dfivéjsim publikacim patii: Richard Neupert, The End: Narration and Closure in the Cinema.
Detroit : Wayne State University Press 1995; Bruno Di M arino, L ultimo fotogramma. [ finali nel
cinema. Roma : Editori Riuniti 2001.
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na celek dila. Je tu ale pfitomen jeden problematicky rys, a to (uZ naznacené) autorovo velmi
pruzné pojeti delimitace oné zavérecné sekvence predstavujici konec filmu: ne zcela vyhranénd
kritéria vedou k tomu, Ze pfedmétem rozboru se stdvajf tiseky sahajici od dvou az ke dvaceti mi-
nutdm.

T publikace, o nichZ tato recenze informuje, doklddaji, ze hraniéni zény filmu (a obecnéji textu)
predstavuji velmi dilezité a zajimavé, aviak také obtizné uchopitelné téma; mohou byt vhodnym
zdrojem pro sezndmeni se soucasnym stavem vyzkumu této problematiky i s mnohosti piistupi,
které se zde uplatfiuji.

Petr Mares

Eseje o vizudlnej kultire

Robert 5. Nelson — Richard Shiff (eds.): Kritické pojmy dejin umenia.

Bratislava : Naddcia — Centrum sii¢asného umenia a Slovart 2004, 576 stran.

Podl'a slov jedného z editorov Roberta S. Nelsona publikdcia Kritické pojmy dejin umenia pred-
stavuje ,,zbornik eseji o dejindch konca 20. storocia®. Aj keby to nenapisal, tak z obsahu tejto
publikdcie je to evidentné. Ked' si totiZ pre¢itame ndzvy jednotlivych hesiel a ked' ich napriklad
porovname s knihou Heinricha Wélfflina Kunstgeschichtliche Grundbegrife, ktord prvy raz vyla
na zac¢iatku minulého storocia, tak si vSimneme, Ze kl'i¢ové pojmy, akymi boli napriklad svetlo
a tiel, jednota a mnohost, uzavretd a otvorend forma, plocha a hibka boli nahradené takymi
pojmami, ako simulakrum, apropridcia, fetig, rod, identita, postmodernizmus ¢&i postkolonializ-
mus. Tidto substituiicia je pochopitelnd, pretoZe sa zmenilo samotné vytvarné umenie. Dokonca
natolko sa zmenilo, Ze niekedy je uz potrebné hovorif skor o vizudlnom umenf alebo o vizudlnej
kultire nez o vytvarnom umeni.

Tito zmenu sa pokisil autorsky tim, v ktorom jednoznacne prevazuji autori z americkych univer-
zit, vyjadrif prostrednictvom najfrekventovanejsich pojmov, tvoriac uzliky siete, ktorej okd maji
zachytdval jednotlivé artefakty konca 20. storo¢ia. Této sief ,,pozostdva® z 31 pojmov, ktoré si
tematicky rozdelené do piatich velkych skupin.

Prvd skupina, ktord md ndzov Operdcie obsahuje tri kI'i¢ové pojmy: reprezentdcia, znak a si-
mulakrum. Tieto pojmy tvoria zdklad, bez ktorého nie je mozné budovat nijaki sii¢asni teériu
vizudlneho umenia ¢i kultdry. Si to tradi¢né pojmy, aviak aby mohli adektdtne deskribovat aj
sti¢asnii situdciu umenia, bolo ich potrebné nanovo definovat. Pokial explikdcia pojmu znak vy-
chddza z nazorov amerického semiotika Charlesa Sandersa Peircea, tak pojem simulakrum je
explikovany v zavislosti na ndzoroch francizskych myslitelov druhej polovice 20. storocia. Tento
fakt neuvadzam nahodne, prave naopak. md dokazovat internacionalizdciu vedy, postupné odbi-
ravanie hranic medzi nemeckou, anglosaskou a frankofénnou filozofickou a umenovednou oblas-
fou. Okrem toho ked sa zameriame na uvddzané autority, a to plati pre celi publikdciu, tak sa
v jednom priestore ocitli vedla seba filozofi, estetici, teoretici a historici vytvarného (vizudlne-
ho) umenia, ¢o opif nie je ndhodné. Ostré hranice medzi tymito disciplinami patria minulosti,
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