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NEOFORMALISTICKA
FILMOVA ANALYZA:
JEDEN PRISTUP, MNOHO METOD

Kristin Thompsonova

Cile filmové analyzy

Neexistuje filmovd analyza bez pifstupu. Kritici nechodf na filmy jen sbirat fakta, kters
potom piipojujf podle starého zpiisobu k ostatnim. To, co povaiujeme za ,fakta” o n&ja-
kém filmu, &4stedns zdvisi na tom, z &eho se podle nds film sklsda, jak se podle nds lidé
na filmy divajt, jak si myslime, %e se filmy vatahujf k celku svéta a co povaZujeme za cil
analyzy. Pokud o svfch premisdch nepfemyilime, mfige bt nd§ p¥stup nahodily a sém
v sobé rozporuplny. Ale kdy# podrobfme své predpoklady zkoumdni, mdme p¥inejmen-
$im Sanci pfistoupit k analyze rozumné a systematicky. Esteticky pFistup se tedy v mém
pojetf vztahuje k n&jakému souboru predpokladé o rysech spole¢nych rliznym umé-
leckym dilém, o pochodech, které probihajf v divdkovi pli chdpdni ve¥kerého uméni
a o zpilisobech, kterymi se uméleck4 dila vztahuji ke spoleénosti. Tyto predpoklady je
moZno zobecnit a tudf? konstituuji p¥inejmen$im hrubou teorii uméni. Piistup tedy
umoZiiuje analytikovi, aby byl pii studiu vic ne¥ jednoho uméleckého dfla konzistentnt.
Metodu povaiuji za néco specifidt&jstho: je to soubor postupl wZivanych ve vlastnim
analytickém procesu.

Pxfstup, kterf kritik pfijim4 nebo ktery si vytvat(, Zasto zdvisf na tom, proé vitbec chee
filmy analyzovat. Zd4 se, %e zde jsou dva hlavni zplisoby, které si analytik obvykle
pii préci na n&jakém filmu vybird — jeden se soust¥ed'uje na pifstup, druhy na samot-
ny film, .
Clovek se mie rozhodnout, %e se podivd na n&aky film, a bude na n&m demon-
strovat néjaky pifstup a k nému pifslugnou metodu (jelikoz u vétSiny piistupfi existu-
Je plevding jen jedna metoda). To je v soudasné dob& v akademické filmové vede
béind strategie. Kritik zadne s analytickou metodou, &asto odvozenou z literdrnf
védy, psychoanalyzy, lingvistiky &i filosofie a potom si vybere film, ktery se zdd byt
pro piedvedeni oné metody vhodny. Kdy# jsem na poddtku sedmdesdtych let zadfna-
la s filmovou analyzou, zd4l se byt tento druh filmového kriticismu témek samoziej-
mym zplisobem, jak p¥istupovat k vécem. Metoda byla prvotads, a pokud &lovek snad
nemél pied zapodetim analyzy n&jakou metodu, riskoval, Fe se bude jevit jako naivni
a zmateny, '
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Nynf se mi v8ak zdd, Ze tento postoj nese zna&nd Uskalf. Kritik samozfejmé& mohl pouzil
analyzu n&jakého filmu jako test dané metody, aby Ji vyzkousel a popiipadé pozménil.
Ale v analyzdch napsangch p¥iblizné v uplynulych patnécti letech vybér filmu piilis das-
to jednoduse slouif k potvrzeni metody. To, Ze miiZzeme aplikovat psychoanalytické &tenf
na filmy jako Rozdvojend dule a Vertigo, nés sotva miiZe piekvapit; takovd analyza je pro
metodu sotva podnétnd. Ale miiZe se psychoanalytickd metoda stejné tak zabyvat Velkou
vlakovou loupest nebo Zpivdnim v desti — aniZ by film nezndsilnila simplifikujfcim a po-
kiivenym &tenfm?

Zde se setkdvdme s druhym problémem taktiky povinné metody. Pfedem vytvofené me-
tody, aplikované jednoduge k demonstrativnim tceltim, Casto vedou k redukovan{ kom-
plexnosti filmu. Protofe metoda existuje pied vybérem filmu a pfed procesem analy-
zy, museji byt jeji predpoklady natolik Ziroké, aby se hodily na kazdy film. Aby se
kazdy film mohl ptizpfisobit metodé, potom ho musime uréitym zplisobem povaZovat za
Lstejny”, a iroké predpoklady metody budou sm&Fovat k zahlazent rozdildi. Pokud kaz-
dy film jednoduZe pfedvadi oidipovské drama, potom se nade analyzy zaénou neodvrat-
né podobat jedna druhé. Vysledkem potom je, Ze kritik vytvéii dojem, Ze filmy jsou
nudné a nezajimavé. J4 si viak myslim, Ze tikolem kritika je, pfinejmensim alespoii ¢4s-
teéné, zdiraziiovat poutavé aspekty filmi.

Takov4 homogenita v pifstupu k filmiim ddle vede k tomu, Ze vibérem jediné metody a je-
ji nédsilnou a jednotvdrnou aplikaci na ka#dy film riskujeme ztrdtu podnétnosti analyzy.
Filmy, kieré u¥ivame jako p¥iklady, jsou ty, které metodé vyhovuji, coZ md za ndsledek, Ze
se né¥ pifstup dostdvd do zadarovaného kruhu sebepotvrzovdni. V tomto systému se z¥ej-
mé nevyskytnou #4dné problémy a snadnost povzbudi revizi. A skuteéng, pro kritiky, kte-
¥ si vyvinou n&jakou metodu a potom ji aplikuji, aby ji vyzkougeli, pfichdzejf revize vél-
$inou z vn&jsku filmové sféry. Vyvoj v lingvistice & psychoanalyze miZe pozménit
metodu, ale médium filmu na to m4 obvykle maly vliv. (Dfivodem &asto je to, #e plvodnf
piistup — psychoanalyza, lingvistika apod. — leZf mimo sféru estetickych studif.)

Za ta léta, co se zabyvam filmem, jsem se postupné vzd4lila od tohoto pojetf aplikace
piedem hotové metody a jeji ndsledné demonstrace. Spi¥e zde budu tvrdit, Ze film
obvykle analyzujeme prolo, % je zajimavy. Jinymi slovy, %e je v ném néco, co nedoks-
eme vysvétlit na 24klad& predpokladfi naseho existujiciho piistupu. Ziistdvd po zhléd-
nutf neuchopitelny a zghadny. To viak neznamend, Ze zadfndme bez jakéhokoliv pifstu-
pu. N4§ obecny pifstup ale nebude zcela diktovat, jak analyzovat jakykoliv dany film.
Jeliko# se umélecké konvence neustdle ménf a v rdmet existujicich konvenct existuje
v ka¥dém okam¥iku nekonedné mno¥stvf moinych variacf, mifeme t&7ko odekdvat, Ze
jeden p¥istup mii¥e anticipovat kaZdou moinost. Kdy% nds nékteré filmy oslovujf, je to
jistd zndmka toho, %e si zasluhujf analyzu a Ze tato analyza mlZe pomoci rozsffit nebo
modifikovat p¥fstup. V opa&ném pifpadé méZeme v daném pifstupu citit nedostatek a zd-
mémd hledat film, ktery zfejmé tyto problémy vyjevi. [...]"

1) Text K. Thompsonové je tivadni tecretickou kapitolou v jejf knize Breaking the Glass Armor. Neaformalist
Film Analysis. Princeton University Press, Princeton 1988, Hranaté zdvorky oznaduji mista, kde jsme text
kedtili, nebof odkazoval piimo k analyzdm jednotlivich filméi obsaZengch v ndsledujictch kapltoléch
a nebyl relevantn{ v kontextu tvodnf &4sti. (Pozn. red.)
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Domnivdm se, Ze analfza zahrnuje roziifené, pozorné sledovén{ filmu ~ sledovdnt, které
ddvd analytikovi moZnost pohodIng zkoumat ty struktury a materidly, které ho zaujaly
pr1 prvmm zhlednun filmu i p¥i jeho zhlédnutich naslednych Film nds taknka_]xc miZe
sdm vybidnout k takovému sledov4nt, Mezi divéckymi schopnostmi, které si piin#$ime,
a mezi strukturami filmu, jak je zakousime, vyvstdvé urditd disparita. Jsme konfrontov4-
ni s né&im, co jsme neodekdvali, Ze zde nalezneme. (Tato problematick4 kvalita se mé-
#e opét objevit v samotném pifstupu: miiZeme si uvédomit, Ze ve skutednosti chybi néco,
o tem jsme doufali, Ze je v piistupu zahrmuto, a my budeme potom hledat film &i filmy,
které ndm pomohou tute mezeru zaplnit.)

Kdyz film vybudf n4§ zdjem, analyzujeme jej, abychom formalnimi a historickymi pojmy
vysvétlili, co se v dile, které spustilo takovou reakci, d&je. Podobné, kdy? se objevi né-
jaky problém v piistupu, ktery vzdoruje specifikaci, bude nagf prvnf reakef to, e se
obrétime k rozmanité skuping skute¢nych filmé, abychom porozuméli tomu, jak si tento
pfistup poradi s otdzkami, které tyto filmy pfedklddaji. Vysledky pozorného sledovini
potom poskytneme dalSim, kte¥{ moZn4 také shledali tento nebo podobné filmy zajfma-
vymi, nebo kteff jsou pfinejmensim zaujati otdzkami, které analyza nastoluje — protoZe
koneckoncii kritiky pfSeme a &teme stejné tak kviili otdzkdm, které nastolujf jako kvili
explikaci n&jakého jednotlivého filmu. Teorie a kritika se tak stdvaji dvéma rfiznymi
aspekty jednoho a tého# procesu ddvén{ a piijimdni.

Neoformalismus je pFistupem k estetické analyze zaloZenym dosti tésné na préci rus-
kych literdrnich formalistf. Ti pracovali v Rusku v obdobi od poloviny prvniho desetilet{
tohoto stoletf aZ do t¥icdtych let, kdy byli pfinuceni své ndzory modifikovat. V mé p¥ed-
choz{ knize analyz Eisenstein’s Ivan the Terrible jsem ukazovala, jak by mohly byt pfi-
vodni pFedpoklady formalistit adaptovdny na film. Zde se tim u¥ nebudu zabyvat; spide
bych chtéla nadrinout samotny neoformalisticky piffstup s mensim mnoZstvim odkazi
k pracem ruskych formalistli — ty budu pouZivat tehdy, kdyZ mohou poskytnout jasn&j$i
definici urditého pojmu & konceptu.” [...]

Neoformalistick4 analyza mé schopnost pfichdzet s teoretickymi otdzkami. A pokud se
nechceme zabyvat stejnym teroretickym materidlem stdle dokola, musime mit pifstup,
ktery je dostatetné flexibilni k tomu, aby na vysledky téchto otdzek mohl reagovat
a zahrnovat je do sebe. Tento p¥istup musi byt aplikovatelny na kazdy film a musf mit
v sobé zabudovanou pot¥ebu neustdlého sebezpochybiiovdni a tim i prom&iiovan{ se.
KaZd4 analyza by ndm mé&la néco Hci nejen o filmu, o ktery pravé jde, ale také o moi-
nostech filmu jako uméni. Neoformalismiis m4 tuto potfebu neustdlé modifikace v sob&
zabudovanou. To implikuje dvousm&rnou interakci mezi teorif a kritikou. Nenf to, jak
jsem se jiZ zminila, metoda jako takovd. Neoformalismus jako pifstup nabfzf{ fadu pi-
bliznych p¥edpokladii o tom, jak jsou umé&lecks dila vystavéna a jakym zpéisobem vy-
voldvaji reakci obecenstva. Neoformalismus ale nepredepisuje, jek jsou tyto pfedpokla-
dy vtéleny do jednotlivych filmd. Zgkladni pfedpoklady mohou byt spfie ufity ke
zkonstruovédni metody specidlng vhodné pro problémy nastolené kazdym jednotlivym

2) Pro vysvétlen{ ruského formalismu jako p¥istupu viz mou préei Eisenstein’s Ioan the Terrible: A Neofor-
malist Analysis. Princeton 1981 (1. kapitola}. Vietor Exlich, Russian Formalist: History — Doctrine.
The Hague: Mouton 1969.
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filmem. V roce 1924 zdtiraznil tento omezeny vyznam slovnf metody® Boris Ejchen-
baum: ny
,.Slovo ,metoda’ musf znovu dostat sviij predchozi skromny vfznam prostfedku ufvane-
ho ke studiu jakéhokoliv konkrétntho problému. Metody studia formy se mohou ¥1§1t
podle libosti, pokud je dodrZovén jednoduchy princip zdvislosti na ténllatu, ?ateriaﬂu
a zptisobu, jakym je kladena otdzka. Metody studia textu, metodyv::-;t’udla verde, me‘to-
dy studia urgitého obdobi a tak ddle — 1o jsou pfirozenfé zpisoby UZ}I‘;I slova ,rr'letoda e
My se nezabyvdme metodami, ale principem. Mizete si vymyslet k()‘llk‘ -metod. jen bude-_
te chtit, ale tou nejlepsi metodou bude ta, kterd povede nejspolehlivéji k eili. M?r sami
méme nekoneiné mnozstvf metod. Ale nemiiZe byt feti o mirové koexistenci mezi dese-.
ti riznymi prineipy, dokonce ani mezi jen dv&ma principy. PrinciP, kte.r)? uréu1e.obsah &i
predmdt specifické védy musi stat s4m. Nai{m principem je studium literatury jako spe-
cifické kategorie jevi.™” ‘ )

To, co Ejchenbaum nazyvd principem®, a co jd nazyvdm ,,pi"fstupem“,’]e to,' c? n.amoc}o-
voluje rozhednout, které z mnoha (vlastn& z nekonedného mnoZstvi) otdzek, jez si mitZe-
me o dile poklddat, jsou ty nejuZitetn&jsi a nejzajimavéjii. Metoda se pak sl':avz'l nastr’o-
jem k zfskédn{ odpovédi na tyto otdzky. Jeliko? se otdzky u kaZdého ,d.l’lav(p.i‘n?e]mensil?l
mimé) 1i¥f, bude také odlignd metoda. Samozfejmé bychom si l‘IIIOhll véel ZJefinodusn
(jako zaneprézdnént akademici) tim, %e bychom si pokaZdé kladli tu samou o.tazk.u,' vy-
birali ten samy typ filmu a u¥ivali tu samou metodu. Ale to by smé&¥ovalo proti c;ﬂlj jlfriz’
je objevit, co je v kazdém novém dile zajimavé & podnétné. Navic by to u kaZdé nasi
nové préce nevedlo k modifikaci a osvétlenf naeho pifstupu. o
Neoformalistickd filmov4 kritika se tim, %e p¥edpokldda celkovy pfistup, ktery diktuje
modifikaci & dplnou zménu metody pro kaZdou novou analyzu, vyhybd probvl.émtf, kterfi
je vlastni typické sebepotvraujici metodé. Nepredpokladd, 7e text skryvd n(f]aky pevny
vzorec, ktery zde analytik okamZité najde. Koneckonci, pokud od zaddtku predpoklad’a-’
me, %e text n&co obsahuje, pravdépodobné to najdeme. Neoformalismus takto obchdzi
Klisé a f4dnost 1fm, Fe u¥{vd analyzu jako prostiedek, kterym testuje sdm sebe v konfron-

taci se skutednymi filmy.

Povaha uméleckého dila

Neoformalismus hdzf pres palubu komunikaén{ medel uméni. V takovém modelu s
obvykle rozliguji tfi slozky: vysflajict, médium a pifjemce. Pfedpo%qla’.dlé se, ifa hlavnil
aktivitou je pfeddvéni informace od vysilajictho k pifjemei prostfednictvim fnedla (napr:
fedi, televizntho obrazu, Morseovy abecedy). Médium md zde tedy pI’E'lktlckOu 'funkm
a jeho efektivnost se posuzuje podle toho, jak 4&nné a zietelné pi‘enééf. mf'ormam. )

Mnoho pifstupd k uméleckym dilim predpoklddd, e uméni komumlfujel podobvnym
zplisobem: umélec vysild zprdvu (viznamy & n&jaké téma) prostfedmctvim’ u:nelec:
kého dila p¥fjemei (tzn. Stendfi, divdkovi & posluchadi). Z toho tedy vyplyvd, Ze také

3) BorisM. Ejchenbaum, Concerning the Question of the Formalists. In: Chris Pike (Ed.), The Futu-
iore the Formalists and the Marxist Critigue. London 1979, s, 51 - 52.
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umélecké dilo by mélo byt posuzovdno podle toho, jak dobfe tlumod{ své vyznamy.
Umélecké dilo by navic mélo v na$em Zivoté slouZit pifmo praktickému vdelu, jelikoz
komunikace je praktick4 #innost. V disledku toho bylo umélecké dilo povaZovdno mno- -
ha kritickymi tradicemi za hodnotné pouze pokud sdélovalo v¥znamnd témata &i filoso-
fické myslenky. Dila ,,pouze zdbavnd“ nejsou tak hodnotnd, jelikoZ se na né nahlfif tak,
%e pro nds nevykondvajf Zddnou uZitednou sluzbu. Z tohoto zdkladniho pfedpokladu po-
chdzf tradiéni rozdé&leni mezi ,,vysokym™ a ,.nizkym®™ uménim.
Jednim z tradi¥nich zplsobi, jak se vyhnout komunikagnimu modelu uméni je zastivi-
nf pozice ,uméni pro uméni. O uménf se tu predpoklddd, Ze nesd&luje my¥lenky, ale
existuje kvili pot&sent, kteréd v reakei na ngj zaZ{vdme. Kritériem pro hodnoceni dél jsou
zde krésa, intenzita emoc{ a podobné kvality. Na formovdni této pozice se ale opét do jis-
té miry zfejmd podili urdité elitdfské rozlifovani mezi vysokym a nizkym uménim, jeli-
ko# estetickd zkusenost se tak stdvd doménou estétl s vyjimednym vkusem, ktef{ dok4-
i ocenit piivaby dokonalého dila, zatfmeo primé&my &lovék se dokéd¥e vyrovnat pouze
s obhroubloesti populdrntho uméni. '
Agkoliv je dosti roz§i¥end domnénka, e rustf formalisté zastdvali pozici uméni pro umé-
ni, viibec tomu tak nebylo. Spi%e poloZili zdklad alternativé ke komunikaénimu modelu
uméni — a rovné? se vyhnuli rozd&lovéni uméni na vyské a nizké — tfm, Ze rozlifovali
mezi praktickou, kaZdodenni percepei a percepci specificky estetickou, ne-praktickou.
Pro neoformalisty je potom uméni sférou oddélenou od vSech ostatnich typt kulturnich
artefaktf, proto¥e predklddd jedinedny soubor percepdnich po¥adavkd. Uméni je vy&le-
n&no stranou nafeho viedniho svéta, ve kterém uZivdme svojl percepel pro praktické
cile. Vnimdme svét tak, abychom z n&j zfskali pfedeviim ty prvky, které jsou relevantni
pro nafe bezprostiedni &innosti. KdyZ napitklad stojfme na rohu ulice, ignorujeme
spousty pohledfi, zvukii a viinf, protoZe se soustied'ujeme na to, a% se na semaforu roz-
svit{ zelend, coi je pro nds signdlem, ¥e miiZeme pokradovat za svym skute¥nym cilem,
na schiizku o nékelik blokd ddle. K takovym delim se mus{ nage mentalni procesy sou-
stfedit a vyloudit jiné podnéty. Kdybychom si vifmali viech viemd, které pfijims-
me, neméli bychom uz das provadét rozhodnuti tykajici se naich nejaktudlnésich po-
tieh, napiiklad ani uhnout pfed jedoucin autobusem. Nd§ mozek je dobfe uzplisobeny
k tomu, aby se koncentroval pouze na ty aspekty nadeho okolf, které se nds prakticky ty-
kajf; ostaini véci vnimdme periferné.
Filmy a jind umélecks dila nds naopak vrhaj{ do ne-praktické interakce hravého typu.
Regeneruji nafe vnimdni a dal¥f du¥evnf procesy, proto¥e pro nds nemajf Zadné bezpro-
stfedni praktické implikace. KdyZ na pldiné vidime hrdinu nebo hrdinku v nebezped,
nevrhdme se vpred, abychom se stali pohotovymi zachrdnei. Misto toho vstupujeme do
procesu sledovan{ filmu jako do zkuZenosti naprosto oddé&lené od nasi viedni existence.
To neznamend, %e filmy na nds nijak neplisobi. Stejné jako vedkerd uméni jsou pro nd3
¥ivot nesminé& diileZité. Povaha praktické percepce znamend, Ze se naSe schopnosti otu-
puji opakujicimi se a obvyklymi &innostmi, ze kterych se plevding skldd4 kaZdodenni
¥ivot. Uméni pak mii%e tim, %e regeneruje nase vnimdni a nade my&lenky, plisobit jako ja-
kési mentélni cvideni, podobné jako sport procviduje télo. Lidé dasto piistupwi k umé-
nf podobné jakeo k riiznym hrdm — naptiklad $achim — a k estetické kontemplaci p¥ro-
dy. Uméni spadéd do kategorie vécf, je# lidé délajf pro rekreaci — aby si znovu-vytvofili
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(angl. ,,re-create® — pozn. ptekl.) pocit svéZesti &i hry naru$eny obvyklymi povinnostmi
a ttrapami praktické existence. Regenerované &i roz8ifené vnimani, které zfskdvime
od umé&leckych dél, se dasto miiZe p¥enést do nadehe vniman{ véednich pfedmétli, ud4-
lost{ a myslenek a miZe toto vnfméni ovlivilovat. Stejné jako fyzické cviéf::ni, mﬁ‘ie
i pro#ivanf uméleckych d&l mit po urcité dobé znadny celkovy dopad na nés Zivot. A je-
liko¥ hravé zsbavné filmy mohou nae vnimén{ zam&stnévat stejné komplexné jako f]l—‘
my zabyvajfci se vaZnymi, sloZitymi tématy, neoformalismus ve filmu nerozliduje mezi
,vysokym® a ,,nfzkym“ uménim. o »
Predpoklad neoformalismu o estetické sféfe, kierd se Lisf od ne—es:t.etlcke sfer).r (.:ac je
na nf zdvisld), jde proti hlavnimu trendu v soudasné filmové teorii. Jak mar;slstlckaz
tak i psychoanalytickd filmovd teorie zdvisi na rozsdhlych vfkla(.iec? to,ho, Jak.luvie:
a spoletnost fungujf. Tyto pifstupy se nestaraji o specifidnost estetl_c}ce sfer:y. Ale I'I.IIStl
formalisté byli, slovy Ejchenbaumovymi, ,specifikdtory. Vy€lenili estet.lcl_cou sléru
jako sviij predmét zdjmu, piitem? si piné uvédomovali, %e je to sféra limitovand -
ale dilesitd. Zadali od specifitnosti umén{ a potom se pfesunuli k obecné‘te(vmi
mysli a spolednosti, coZ bylo v souladu s jejich zdkladnimi pfec'lpok.ladzr a uiiteéné
p¥i vysvétlovan{ dila a toho, jak na ngj lidé reaguji v redlném, .hlstorlckem Ifontextu.
Marxismus a psychoanalyza fungujf shora dolii, kdy se dostdvaji k uméleckému dﬂ}{
s ohromnou masou ji% hotovych hlaynich predpokladii a proponenti takovychio teorif
musi v disledku toho hledat ontologii a estetiku, kterd k tomu bude pasovat.
To neznamend, %e neoformalismus bere umén{ jake nem&nnou, fixovanou stéru. Uméni
je kultumg determinované a relativni, ale je rozmanité. Zd4 se, Ze véechny-kl_ﬂtury mél)z
uméni a viechny uzndvaly esteti¢no jako.zvldStni sféru. Neoformalismus je skromny
piistup usilujici pouze o vysvétlenf této sféry a jejtho vztahu ke svétu. NesnaZf se vy-
svétlil svét jako celek a uméni jako jedno jeho zdkoutf. PYedeviim tento rozdil v cilech
zt&uje usmitenf neoformalismu s témito ostatnimi soudasnymi pifstupy. .
Difve ne¥ viak neoformalismus zavrhneme jako konzervativni, méli bychom si v8im-
nout, %e jeho chdpéni ddelu uméni se vyhybd tradiénimu pojeti pasivity estetické
kontemplace. Vztah divdka k uméleckému dilu se stdvd aktivnim. Nelson Cogdman
charakterizoval esteticky postoj jako ,neklidny, hledajfci, testujici — spiSe Cinnost
ne# postoj: tvoreni a obnovovanf“.” Divék v dile aktivné hledd podnéty a reaguje na
né divdckymi schopnostmi, které ziskal pii proZivén{ jingch uméleckych dél i viedni-
ho Fvota. Divdk se anga¥uje v rovindch vaimdni, emoc{ a pozndvéni, které jsou spo-
lu neodd&litelng svidzdny. Jak ¥ké Goodman: ,V estetické zkuSenosti funguji emoce
kognitivné. Umé&lecké dilo je chdpdno stejné tak prostfedn'ictvim pocitll Jako skrfe
smysly.” Neoformalisti®ti kritici tedy nepfistupujf k estetické konj:?mp’la'c'l Eak‘: Ze
by méla obsahovat takovou emoén{ reakei, kierou nemife vyvolat zadny‘ jing pvred-
mét ne¥ umélecké dilo. SpiEe je to tak, %e nds uméleckd dila zamé&stndvajf na viech
drovnich a mé&ni na¥e zplisoby vniménf, cfténi a mySleni. (Obvykle zde budu’ pro
zjednodugeni hovofit o ,percepci®, ale mdm pii tom na mysli i emoén{ a pozndvaci

procesy.)

4) Nelson Goodman, Languages af Art. Indianopolis 1968, s. 242.
5Y Tamtés. s. 248, .
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) Uméleckd dila dosahuji obnovnych déink@i na nase mentdln{ procesy prostfednictvim
estetické hry, kterou rustf formalisté nazyvali ozvlditnéni. Nade ne-praktické vnfmang
ndm dovoluje vidét v8e v uméleckém dile jinak, ne# bychom to vid&li ve skutednosti,
protoZe se to ve svém novém kontextu jevi jako zvlg$tni. Slavns pasé¥ Vikiora Sklovské-
ho o ozvld8tnéni pravdépodobné poskytuje nejlepsi definici tohoto terminu:

»Kdy# zatneme zkoumat obecné zdkony vnimdni, vidime, Ze tim, jak si na percepei zvy-
kdme, stivd se percepce automatickou... Takovy ndvyk vysvétluje principy, podle kte-
rfch v béiné fedi nedokondujeme véty & slova... Predmét, vnimany viednf percepe,
bledne a nezanechdvd dokonce ani prvni dojem; nakonec zapomindme i na to, co to
viibec bylo... Zvyk pohleuje praci, obledeni, nibytek, vlastni %enu i strach z vélky...
A umén{ existuje proto, aby &lovék mohl obnovit sviij pocit ivola; existuje, aby &lovék
pocitil véci, aby se kdmen stal kamennym. Cilem uméni je, abychom pocitili véci tak,
jak je vnimdme a ne tak, jak je zndme. Technika uménf spodivd v ,ozvldstiiovdni® véei,
v komplikovéni forem, v komplikovdni a prodluZov4n{ percepce, proto¥e proces percep-

_ce je esteticky cfl sdm o sob& a mus{ byt prodluZovan.“?

! Uméni ozvl4stiiuje nate navyklé vnimdn{ kaZdodenntho svéta, ideologie (,,strach z v4l-

ly*, jingch um&leckych dél atd. tim, Fe si z téchto zdrojli bere materidl a transformuje
jej. Transformace se uskuteiuje tim, Ze je tento materidl umistovin do nového kontextu
a zapojovan do neobvyklych formélnich vzorch. Ale kdy% fada uméleckych d&l uZivd
téch samych prostiedkit stdle dokola, ozvlditiiujici schopnost téchto prostfedkd se
sniZuje; zvl4¥tnosti postupem Sasu ubyvé. V tomto bodé se ozvlditiiované st4vd b&nym
a umélecky pifstup se do znaéné miry automatizuje. Casté zmény, které umélei do svych
novych dél b&hem doby vkladaji, odrd¥eji snahu vyhnout se automatizaci a hledat nové
prostfedky k ozvldstnén{ formélniho prvku téchto d&l. Ozvld¥tnéni je tedy obecnym
neoformalistickym terminem pro zdkladn{ el um&n{ v naSem Zivots. Ugel sdm o sob
zlistdvd v priib&hu historie konzistentni, ale neustal4 potfeba vyhybat se zautomatizovani
také vysvétluje, pro se umélecks dila ménf ve vztahu ke svému historickému kontextu
a pro¢ je mozno ozvla$tnéni dosahovat nekonednym mno#stvim zpiisobd. T
Aby mohl né&jaky pFedmét pro divdka fungovat jako uméni, musi zde byt p¥ftomno
ozvldStnéni; mize byt ale p¥itomno ve velmi rozmanité mife. Automatizace mii¥e tém&x
vymazat ozvla$tiujicf schopnosti b&%nych, neoriginslnich uméleckych dé&l, jako teba
westernti kategorie B. Takovd obydejnd dila nemaji tendenci ozvldstiovat své hollywood-
ské Zdnrové konvence. Pfesto se i neorigindlni Zdnrovy film ve své podstaté alespoti mi-
niméIng 1i¥f od ostatnich, podobnych filmd. Je tudi lehce ozvldstiinjfef v tom, jak u#fvd
piirodu a historii. MiZeme tedy predpoklddat, e veskeré uménf p¥inejmensim ozvl4st-
fuje b&Znou realitu.

I v konvenénim dile jsou uddlosti Yazeny zpfisobem, ktery se lisi od skutednosti. Dila,
kterd vyéleiiujeme jako ta nejorigindln&jsi a kterd jsou povaZovéna za nejhodnotn&js,
jsou vétSinou ta, kterd realitu bud’ ozvld§tiuji silnéji nebo ozvldstiuji konvence sta-
novené prededlymi uméleckymi dily — nebo kombinuji oboji. Ale kdy# si zvolime
bé&iny film a podrobime ho stejnému zkoumént, které dop¥svime diliim origindln&jiim,

6) Viktor Sklovsk ij, Art as Technique. In: Lee T. Lemon — Marion J. Reis (Ed.), Russian Forma-
list Criticism: Four Essays. Lincoln, Nebraska 1965, 5. 11 — 12,
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jeho automatizované prvky ztrati svou familidrnost a stanou se fascinujfcvimi [.. }
Ozvl&¥tnéni je tak prvkem viech uméleckych dél, ale jeho pro_stfed.ky a sthen se znac-
1 1isf a ozvls&tiujici schopnosti uréitého dila se v priib&hu histogeomém'. R )

Tyto predpoklady o ozvld¥tnéni a automatiza‘stci dovoluji neoformah}stum ehm}movatvh%’iz-
nf 1ys vétéiny estetickych teorii: rozpor mezl formou a ob}sahem. Vyznam neni konecgyx:n
vysledkem uméleckého dila, ale jednou z jeho formédlnfch komponent. Umélec buduje

2w 0

dfl6 mimo jiné z vyznamd. Vyznam je zde chépdn jako systém klicd k denotacim a keno-

w0

tacim dila. (Nekterymi z téchto k1i&fi budou existujfci vyznamy, které fiﬂo;tli’fvé ja}<o Svﬁ;]
s4kladnf materidl; kli3é a stereotypy jsou zfejmym piikladem preem’stup(j]vch vyznamé
nesenych dflem, a&koliv mohou v dile vykongvat Yadu riiznych futlk’C].)f Mbzeme rozh:v,lt
Sty¥i zdkladnf roviny vyznamu. Denotace miZe za?rno/vai fffi@%’ ve kl;zlre‘m
divék jednodude rozezndvd identitu on&ch aspektit realneh? svéta, }{t?re flo obsa 11{31
Naptiklad chdpeme, %e hrdina v Ivanu Hrozném reprezentuje skute?n?ho cara, ktery i
v Rusku v Zestndctém stolet, a ze d&j filmu Carodé ze zemé Oz se tykd jednoho (%louhe-
ho snu. Kromé toho filmy &asto pfedklddajf abstrakingj$f myslenky, a tentci typ \zzx-lanzu
miifeme oznait jako explicitni. ProtoZe si generdl v Pra':‘)idlech hry n?usvtale s’te:fuje, e
hodnoty vy$3i tiidy mizi, miZeme se domnivat, Ze tento film’ex?hcltne E)redkla(%a riézor,
% ona tiida je na tstupu, jakodto jeden vzorec svéh«? formdlntho szstemu./]ehk\?z tytc?
typy vyznamu jsou predkldddny ve filmu, chdpeme je podle své predchozf zkusenosti
s umé&leckymi dily a svétem. . ) o
Konotativni vyznamy nds vedou do roviny, kde chceme-li rozumét, musime m.terp-reto—
vat. Konotace mohou byt implicitni vyznamy vyvolané dilem. Méme t<land/enc1 r’xe]prve
hledat referendni a explicitaf vyznamy, a kdyZ se nemiZeme dobrat né]akt.aho vyzvna}mu_
touto pi{mou cestou, pechdzime na rovinu interpre.tace. Napifiklad na km}c: _Zatrf%em asi
nebudeme predpoklddat, Ze ndm Antonioni ukazuje Sfedm mmtlt prflz?nfa ulice ]e.nflli)ro—
to, ¥e mu jde o ulice — dlouhy éasovy tsek a jeho [;-»riwlegovane %mlsttam' na ]lconm‘ 1:1) Lonua
phisobf proti takové domnénce. Podobné se 1 explicitn{ vizna;vn ~Ze ani Vittoria ani Piero
na schiizku nepfisli — jevi jako neadekvatni pro tiplné v;_rsvetlem 1éto se‘l’cvence. Kon‘ec’
Zatméni nds vybizi k tomu, abychom se znovu zamysleli nad ovztahem‘te%lto dw:x: Lidf
a nad danym prostiedim, a dospéli tak k dodateénym z:ilvéru;fi - ’n?]splse k nece;m
o sterilité jejich Zivota i modernt spolednosti. Inter?ret301 také uzw’ame k’toTt(ll, ? -
chom vytvotili v¥znamy, které jdou za rovinu jedno?ll.véh? dila allldert? po’mahzjqi € m}())-
vat jeho vztah ke svétu. KdyZ hovoiime o ne-explieitn{ 11:1e({10g1\1' Iié]:'ikeho flzmulrlze’ ;)1
o filmu jako reflexi spoledenskych tendenci nebo z.tvéf'nefn dusevnich stavg‘ve .y(c:]
skupin lidi, potom interpretujeme jeho symptomaticky vy'znaJm. Rozprava Siegfrie da
Kracauera o némeckém némém filmu jako indikdtoru kolektivni toujhy obyvatelstva pod-
lehnout nacistickému reimu by byla symptomatickou irftffrpretaci. ' o
Viechny tyto typy vyznamu — referenéai, explicitni, imI:)lltfltnf a symptomafmk?r - rjl,(zlhorl
piispét k ozvldstiujictm déinkfim filmu. I viastni béin’e vjznamy moh'ou byt n];m:iora ny-
mi prostiedky ozvldstnény. Ale y&t¥ina vyznamd, které se uZivajf ve fllmech_, ude nl;ltlne
pat¥it mezi vyznamy jiZ existujici. Opravdu nové my3lenky s z'riclkakdy ob’_]evtjj} v/ei ilo-
sofii & v pifrodnich v&déch, a t&iko ovekédvat, ¥e velef umélei budou také origindlnimi

oy bt Woea o From Calizars to Hitler. Princeton 1947,
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mysliteli. {N&ktefi kritici samozfejmé odekdvaji, ¢ umélec bude 1 jak¥msi filosofem
s vizi svéta; tento predpoklad se tykd zvladté autorské kritiky, Ru¥ti formalisté viak na-
hlf#eli na umélee jako na zrudné femeslniky, zabyvajici se zvl4it& sloZitym Femeslem.)
Umélci misto toho pouZivaji jiZ existujicf ideje a prostfednictvim ozvldstnéni dosahuji
toho, Ze vypadaj{ nové. MySlenky v Ozuové Tokijském piibéhu se redukuji na jedno expli-
citné vyjddiené téma: ,,Bud laskavy ke svym rodidém, dokud jsou na Zivu.” Tato my3-
lenka nenf nijak pievratnd svoji originalitou, pfesto viak bude sotva nékdo popirat, Ze ji
tento film zpracovdvd nesmiimé plisohivé. .
Vyznamy v uméleckych dilech neexistuji jen proto, aby byly ozvisgtiiovdny. Mohou také
pomoci pti ozvld&thovdni jingch prvkil. V¥znamy mohou ospravedliiovat vkladdnt tako-
vych stylistickych prvk{, které se samy stdvaji pfedmé&tem zdjmu. Ponékud prosté, témér
gablonovité pozndmky v Tatiho filmech o tom, jak moderni spolednost plisobi na lidi,

vvo

slouZi 84steéné jako zaminka pro sjednoceni &idiry vysoce origindlnich, percepéné pod-
nétnych komickych 8k,

Jeliko? neoformalismus nenahli#f na uménf jako na komunikaci, stdvd se pro neofor-
malistického kritika interpretace jednim ndstrojem z mnoha. Ka#d4 analyza uZivd né-
jakou metodu adaptovanou na film a na konkrétni problémy, a interpretace neni vidy
uZivdna stejnym zplsobem. MiiZe byt rozhodujict, nebo méné dilezitd, podle toho, jest-
li se dilo koncentruje na implicitni nebo explicitn{ v¥znamy. Interpretace mfiZe, podle
toho, jaké jsou cile analytika, zdfiraziiovat vyznamy uvnit¥ dila, nebo vztah dila ke spo-
leénosti. .

Neoformalismus se takto zna¢né li{ od ostatnich kritickych p¥istupd, z nichZ vétSina
zd@raziiuje interpretaci jako analytikovu tstfedni — Sasto jedinou — &innost. Interpretad-
ni metoda obvykle predpoklddd, Ze to, jak Elovék interpretuje, zlstdvd stejné film od
filmu. Takovd metoda mliZe byt docela obecnd, protoZe must viésnat vechny filmy do
jednoho podobného vzorce. Tzvetan Todorov rozliduje mezi dvéma Sir¥imi typy interpre-
tadnf strategie pro b&%né uZiti: mezi strategif ,,operaéni®, kierd klade dfiraz na proces
interpretace, a ,finalistni®, kterd zdfirazfiuje vysledek interpretaéniho procesu. Jako
piiklad té druhé cituje marxismus a freudidnstvi:

¥ obojim je bod, do kterého se chceme dostat, znam pfedem a nenf moZno ho meodifiko-
vat: to je prineip odvozeny z prace Marxe &i Freuda (je signifikantni, %e tyto typy kritiky
nesou jména svych inspirdtorli; produkovany text je nemo#né modifikovat bez zndsilné-

nf doktriny, a tudi¥ bez jejtho opugténi).

V odkaze specidlng na freudidnskou interpretaci Todorov iik4: ,,JestliZe je psychoanaly-

za skutedné& specifickou strategii (a j& v&ifm, Ze je), miZe naopak takovou byt jen pro-

stfednictvim apriorni kodifikace vysledkd, které ziskdvd. Psychoanalytick4 interpretace

miZe byt definovdna pouze jako interpretace, kierd objevuje v analyzovanych objektech

obsah, ktery je v harmonii s psychoanalytickou doktrinou; ...interpretaci zde ¥idi ji

pfedchdzejici znalost viznamu, ktery se md objevit.”

Jako piiklad tohoto ¥izenf Todorov cituje Freudovo prohld¥eni, Ze plevaing vét§ina sym-

bol& ve snech jsou symboly v podstat& sexudlni.” :

8) Tavetan Todorov, Symbolisme et interprétation. Paris 1978, 5. 160 — 161.
9 Tzvetan T od dérev, Theories of the Symbol. Ithaca 1982, s, 253 — 254.
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Takovéto pre-determinované vzorce se staly ve filmové védé docela bé&Znymi. Ned4vno
napiiklad nékteff kritici tvrdili, %e nasli ,,rodinou romanci® (zaloZenou na freudidnském
pojeti Qidipova komplexu) ve viech klasickych narativnich filmech. Jiné interpretativn{
schéma vyZaduje, aby analytik t¥idil drovn& pohledu rliznych postav a pomoci nich uréil,
kdo m4 ten sprdvny ,,pohled”, a tudfZ je mocngjéi. Takovilo redukéni schémata jsou
tautologick4, jelikoZ predpoklddaji, Ze jakykoliv film bude do nich zapadat, a jsou dosta-
teéné jednoduchd, aby kady film pro né mohl byt uzptisoben. (A kdyZ se zd4, Ze film
nezapadd, miZe analytik shledat jeho v§znam ironick¥m.) Naopak mnozf freudidnsti kri-
tici, kte¥i se zabyvaji symptomatickymi vyznamy, shleddvajf v uréitém filmu symptomy
psychického potladeni &i ideologickych konfliktfi. Takovd metoda,.i kdyZ je komplexnéj-
81, st4le kon¥f diktdtem tizkého rozmezf predem danych v¥znami, které analytik ve fil-
mu nutné najde. Takové systémy je nemozné napadat &i hdjit, protoZe Zddny myslitelny
dfikaz je nemiiZe potvrdit &i popift. -
Dal$fm problémem vyluéné koncentrace na interpretaci je, e i kdyZ jsou vyznamy filmu
skuteénd explicitnf, kritik se jimi mus{ zabyvat, jako kdyby byly implicitnf &i symptoma-
tické — o em by jinak m&l mluvit? ‘

Neoformalismus predpokldds, Ye se viznam 1isf film od filmu, protoZe je, podobné jako
jakykoliv jiny aspekt filmu, prostfedkem. Slove prostFedek oznaduje jakykoliv jednodu-
chy prvek &i jakoukoliv strukturu, kterd v uméleckém dile hraje roli — pohyb kamery,
rémeovou povidku, opakované slovo, kostym, téma atd. Pro neoformalistu jsou vSechny
prostfedky média a formdln{ organizace ve svém potencidlu ozvld3tnéni a pouZitf k vy-
stavbé filmového systému rovnocenné. Jak ukdzal Ejchenbaum, starsf estetickd tradice
chépala prvky dila jako .expresi® autora; Tudti formalisté na tyto prvky hied&l jako na
umélecké prostredky.'” Struktura prostiedkd se jev jako organizovand nejen proto, Ze
vyjad¥uje viznam, ale také proto, Ze vytvaii ozv]é§tnéni. Prostfedky miZeme analyzovat
pouZitfm konceptli funkce a motivee.

Jurij TyAanov definoval funkci jako ,vzdjemny vztah ka¥dého prvku literdrniho dila se
viemi ostatnimi prvky v tomto dile a s celym literdrnim systémem®."” Je to cil, kterému
slouz{ véechny piitomné prostfedky. Funkce je rozhodujict pro pochopeni jedine¢nych
kvalit daného uméleckého dila, nebof zatimco mnohd uméleck4 dila mohou uifvat stej-
ného prostfedku, funkce tohoto prostfedku miZe byt v ka¥dém dile jind. Je riskafntm'
predpoklddat, Ze dany prostiedek md v ka¥dém filmu pevné danou funkei. Mdme-li po-
usft napiiklad dvé filmovd klié, pak miffovité stiny nemus{ vidy symbolizovat, %e hrdi-
na je ,uvéznén®, a vertikély v kompozici automaticky neznamenaji, fe postavy na obou
strandch jsou od sebe izolované. KaZdy dany prost¥edek slou#f riiznym funkeim podle
kontextu dila a hlavnim dkolem analytika je najit funkee tohoto prostiedku v tom &i
onom kontextu. Funkce jsou také dfile#ité ve vatahu dila k historii. Prostfedky samy
o sob& se celkem snadno automatizuji, a umélec je miife nahradit novymi prostfedky,
které jsou vice ozvla$thujici. Ale funkce majf tendenci zlstdvat stabilngj¥f, jelikoZ se

10) Boris M. Ejchenbaum, Sur la théorie de la prose. In: Tzvetan Todorov (Ed.), Théorie de la litté-
rature. Paris 1969, s. 228,

11) Jurij Ty%anov, On Literary Evolution. In: Ladislav Matejka — Krystyna Pomorska (Ed),
Readings in Russian Poetics. Cambridge, Mass. 1971, s. 68.
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obnovuji zmé&nou prostfedku a historicky p¥etrvdvaji déle nei jednotlivé prostredky.
Riizné prostfedky, které pInf tu samou funkei miZeme nazfvat funkénimi ekvivalenty.
Jak ukdzal Ejchenbaum, pro analytika je dileZit&jsi funkee prostiedku v daném kon-
textu ne% prostiedek jeko takovy.”

Prostiedky maj{ v uméleckych dilech své funkce, ale dflo musi také poskytovat n&jaky
diivod, aby byl prostfedek do ng&j viibec zadlen&n. Diivodem, ktery dilo poskytuje pro
piitomnost jakéhokoliv konkréintho prostfedku, je jeho motivace. Motivace je vlastné
jakymsi voditkem poskytovanym dilem, které nds vede k rozhodnuti, &im by se dalo
ospravedlnit pouZiti prostfedku; motivace tedy funguje jake interakee mezi strukturami
dila 2 aktivitou divdka. Existujf &ty#i zdkladni typy motivace: kompoziéni, realistickd,
transtextudlnf a um&leckd.”

Strudné fedeno, kompoziéni motivace ospravedliiuje zahrnuti jakéhokoliv prostfedku,
kterf je nezbytny pro konstrukei naralivnf kauzality, prostoru nebo 8asu. Kompozién{
motivace nejiasté]i zahmuje rané ,,podstréeni” néjaké informace, kterou budeme potie-
bovat pozdéji. Napiiklad v Divee v modrém P G. Wodehouse lind sekretdika nevyiid{
svému %éfovi vzkaz, Ze jeho piitel uloZil cenny Gainsboroughiiv portrét do zdsuvky.
Nésledkem toho se %éf domniv4, ¥e obraz byl ukraden. Geld série komickych nedorozu-
méni v tomto romdnu vychéz{ z motivace dané jedinou udélosti — ze sekretdi€iny chyby.
Jako vysledek potom anticipujeme, ¥e se zmatek vyfedi nalezenim portrétu v zdsuvce.
Kompozigni metivace &asto pifli% nesvédéf hodnovérnosti, ale jsme ochoini to piehléd-
nout, aby mohl pfib&h dile pokradovat. Jak pise éklovskij: »Na Tolstého otdzku: ,Pro¢
Lear nepozndvd Kenta a Kent Edgara? miZeme odpovédét: protofe je to nutné pro stvo-
feni dramatu, a tato neredlnost Shakespeara neznepokojovala vic, ne¥ Sachistu znepoko-
juje otdzka ,Prod se nemiiZe kit pohybovat pifmo?‘ “*” Kompozién{ metivace pisobi tak,
#e vytvd¥i pro ka¥dé jednotlivé umélecké dilo jakysi vnitin{ seubor pravidel.
Hodnovérnost spadd do sféry realistické motivace, cok je writy typ podnétu v dile, ktery
vede k tomu, Ze se obracfme k pojmiim z redlného svéta, abychom ospravedlnili p¥tom-
nost n&jakého prostfedku. Kdy# napifklad na zaddtku Vernova roménu Phileas Fogg uza-
vird svou sdzku, ¥e vykond cestu kolem svéta za osmdesdt dni, uvSdomujeme si, Ze je
bohaty a mfife tud{ vieho nechat a cestovat; navic si miZe zaplatit viechny moZné do-
pravni prostfedky, které na své cesté pouZije. (Podobnd realistickd motivace bohatstvi
podporuje romdny Dorothy L. Sayersové o Lordu Petern Wimseyovi a mnoho ztieSténych
filmovych komedii t¥icdtych let.) Nafe predstavy o realité nejsou pifmou, pirozenou
znalostf svéta, ale jsou riiznym zpilisobem kulturné determinované. Realistickd motivace
se tak mii¥e dovoldvat dvou velkych oblasti nagich znalosti: na jedné stran& nadf znalosti

12) Boris M. Ejchenbaum, The Theory of the Formal Method. In: Ladislav Matejka — Krystyna
Pomorska (Ed.), c. d., s 29

13) Rust{ formalisté rozliovali pouze tfi. Boris TomaSevskij v plvednim zkoumdnf motivace (Thematisc.
In: Lee T. Lemon — Marion J. Reis (Ed.), c. d., s. 78 — 87) transtextudlni motivaci neuvddi. David
Bordwell si termin trenstextuding vypiicil od Gerarda Genetta, aby jim popsal, jak umé&leck4 dila pliso-
bi p¥imo na konvence ustavené jinymi umé&leckymi dily — typ plsobeni, ktery plivodnf i kategorie
explicitng nepostihuji. Viz David B ord well, Narration in the Fiction Film. Madison 1985, s. 36.

14) Viktor Sklovskij, On the Connection Between Devices of Syuzhet Construction and General Stylistic
Devices. In: Stephen Bann — John E. Bowlt (Ed.), Russian Formalism. New York 1973, s. 65.
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kazdodenniho Fivota, kterou ziskdvdme pifmou interakei s pifrodou a spolednostl; na
druhé strané naifm povédomfm o vladnoucich estetickych kénonech realismu v daném
obdobf stylistické zmény umélecké tvorby. {...]

Jeliko# realistickd motivace se odvoldvid k predstavdm o skutednosti, misto k imitaci rea-
lity, mohou byt jeji prostiedky neoby&ejné riiznorodé, dokonce i v rdmel je(liiného dila.
Pro vatif &4st Mozartovy opery Figarova svatba plati, Ze to, %e postavy zpfvajf misto aby
mluvily, je motivovéno transtextudlné Zénrem: v operdch lidé zpivaji, i kdyﬁ' se v narativ:
nim svétE vidy zp&vem neprezentujf. Pesto obdasnd realistickd motiva(fe jejich zPl’\.rém
ospravedliiuje®. Cherubinova prvnf drie ,.Non so piu cosa son, eosa fa(?lec:“, funguje jed-
noduge jako prostiedek, kterym chlapec sdéluje Zuzand své city. Pozdé&ji viak Zuzana d?‘—
provézi na kytaru Cherubinovu pisei pro hrabénku ,Voi che sapete, che,c?s? e amor”,
a tyto dv& Zeny chvdlf jeho hlas. VloZeni ,,skutetné* pisné mezi ostatni zpivdni v opefe Je
dosti b&#né (napt. Pasqualeova komickd serendda Ecco spiano v Haydnové dile Orlan-
do Paladrino). Ale zcela jiny typ realistické motivace se objevuje v duetu ,,Canzonettia
sull’aria®, ve kterém hrab¥nka diktuje Zuzang dopis ve formé bdsné. ¥V d}ietu pvel béi-
n& stejné verse &i jejich dsti opakuji a pfeddvajl si je a tako praxe ie motlfovéna %a.’mre,rrf
opery. Zde je to motivovino realisticky tak, ¥e Zuzana opakuje poslednf s/lovcv) &i {rdai
predchozfho verSe diktovaného hrab&nkou, aby se ujistila, Ze to napsala spravné. Tedy:

Hrabé&nka: Mirny zeffr... '

Zuzana: ... zefyr...
- Hrabénka: ... bude dneini noei vét...
Zuzana: ... bude dne$ni noci vat...

Hrab#nka: ... pod borovicemi v mlézi. ..

Zuzana: Pod borovicemi?

Hrabgnka: ... pod borovicemi v mlézi. ..

Zuzana (piZe): ... pod borovicemi v mldzi.. : : )
V prvnim opakovéni je navic pii tom, jak Zuzana pi¥e, mezi kaidym vevréelzl’ ht.ldebl}l
pasaz. P¥i ver$is borovicemi se zpozdi a musf se ptdt na dokonéenf' verse, ¢fmé r,notli—
vuje dalsi opakovéni. V druhé gasti duetu tyto dvé Zeny Znovy pro&itajf dOPj:S a nyn zpf-
vaji v kontrapunktu bez pauz pro psani — jako kdyby dopis kontrolm\:aly & r.ev1.dovaly.
(Nakonec Zuzana prohlasuje: ,,Dopis je hotov.“) Jak naznaluji tyto prl"klady z’“li'lgar‘ovy
svatby, smésice typll motivace mii¥e mit ozvldstiujicl d¥inek. ,,Nekonzxstetmzl motiva-
ce tohoto typu {duet nemust byt takto realisticky motivovén) je vysadou uméni a obecen-
stvo je obvykle pfipraveno ji akceptovat. ’
Transtextudini motivace, tieti z nasich &ty¥ typfi, zahmuje jakykoliv odkaz ke konvencim
jingch uméleckych dél, a mie byt tudi? rozlién4, jak jen to historické (?kolnosti’dovolu—
ji. Dflo tak pouZivé prostiedek, ktery nenf adekvdtn& motivovan v ramei samotne!l(i dila,
ale vie zdvisi na tom, ¥e prostfedek zndme z minulé zkuSenosti. Ve filmu zdvis{ typy
transtextudlni motivace nejéast&ji na nasi znalosti jejich uZiti v rdmei stejného Zdnru, na
znalosti herefi, na na¥f znalosti podobnych konvenci v jinfch um&leckych formédch.
Nap¥iklad rozvlekld vistavba sm&fujfel k piestielce ve filmu Sergio Leoneho H?cir’t;f, lef
a ofklivy jisté nenf realistickd, ani nenf nutnd pro vypravéni (rychld s'%felt?avv?rrem ::lan)z
problém v nékolika okamZicich). Ale diky tomu, fe jsme westernfi jiZ vid&li nesetné
et uoxdomiiama of Fe stielecky souboj se stal ritudlem tohoto Zdnru, a Leone
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s nfm tak zachdzi. Podobné zném4 hvézda nese mnoho asociaci, z kterych miiZe film t&-
#it. KdyZ se Chance (pfedstavovany Johnem Waynem) poprvé objevi v Rio Bravo, nemu-
si nam nikdo ¥ikat, Ze to je hlavnf hrdina, a on se mii¥e pustit do prdce, aniZ by bylo tfe-
ba n&jaké expozice, kterd by ho uvedla. Jeho chovdnf je také konzistentn{ se zplisobem
chovini, jaky od Waynovych hrdind zndme. A pfikladem konvence ve filmu, pochdzeji-
cf z jiné umélecké formy, kterd zadala byt uZivdna ve filmovych seridlech po roce 1910,
je ukonéen{ ditu v okamiiku napé&ti, coZ se zadalo praktikovat v priib&hu devatendctého
stoleti p¥i vyddvén{ roménii na pokradovani. :
Nage otekdvdni transtextudlnich konvencf je tak silné, e je v mnoha piipadech pravdé
podobné akceptujeme docela automaticky; proto je také pro umélecké dilo snadné hrdt
si ¢ nagimi p¥edpoklady prostfednictvim poruSovdn{ Zdnrovfch konvenci, obsazovinim
hercll v rozporu s jejich typem a podobn&. Agkoliv-rust{ formalisté neméli pro motivaci
tohoto transtextuédlntho typu zvl4$ini oznadeni, mleky jeji existenci uzndvali. Ejchen-
baum se zmifiuje o dobfe zndmé povaze této motivace a o jejim porudovdni ve svém po-
jednan{ o Lermontovov® ufiti Gruzie jako lyrického prvku v jedné bdsni. ,,Gruzie se jevi
jako néco skute&n& poetického, jako exoticky prvek, ktery nevyZaduje Zidnou specidlni
motivaci. Po bezpodtu kavkazskyeh bdsni a pohddek se Kavkaz stal fixnf literdrni de-
koraci {kterou pozd&ji s takovou ironif zniéil Tolstoj), takZe nebylo nutné volbu Gruzie
nijak motivovat.“'? ‘
Transtextudlni motivace je tedy specidlnim typem, ktery existuje pfed uméleckym dilem
az kterého ml¥e umélec &erpat pifmo, &i formou hry. (Dilo, které je prevdiné zaloZeno
na porufovdni transtextudlnf motivace specifického typu, bude pravd&podobné& vnimano
jako parodické.)

Uméleckd motivace je nejobtiingji definovatelnym typem. Na jedné strané m4 ka¥dy pro-
stfedek v uméleckém dile uméleckou motivaci, jelikoZ ddstetné sméfuje k vytvofeni
podstaty dila, jeho tvaru — formy. Pfesto md mnoho, pravdépodobné vétsina prostfedki,
dodatednou, ndpadngjsi kompoziéni, realistickou &i transtextudlnf motivaei, a v t&chto
piipadech neni uméleckd motivace pili§ viditelnd — svoji pozornost v8ak miiZzeme pie-
sunout k estetickym kvalitdm textury dila imyslng, i kdyZ je jejich motivace zastiend. .
V jiném smyslu je v8ak uméleckd motivace pfftomna skuteéné viditelng a signifikantng
pouze tehdy, kdy# ostatnf t¥i typy motivace jsou potladeny. Jejich pievlddajici kvalita
uméleckou motivaci odsouvd stranou. Meir Sternberg Fik4: ,,Za kaZdou kvazimimetickou
motivacf je motivace estetick4... ale ne naopak.“'® To znamend4, Ze uméleck4 motivace
mii¥e existovat sama o sob&, bez ostatnich typd, ale ty nemohou nikdy existovat nezdvisle
na ni. N&které filmy &as od dasu stavi do popfed{ umé&leckou motivaci potladenim ostat-
nich tif typd, 2 v téchto pifpadech vnimdme celkovou motivaci jako ,,slabou® & neade-

* kvétnf a sna?fme se odhalit abstraktni vztahy mezi prost¥edksy.

Né&které umélecké styly — napiiklad neprogramnf hudba, dekorativni a abstraktni mal-

. ba, abstraktn{ filmy — jsou témé&¥ iplné& organizovdny kolem umélecké motivace, a jejich
. obecenstvo si je toho védomo. Ale tvrdim, Ze 1 v narativnim filmu miZe byt umélec-
- kd molivace systematicky stavéna do popfedi. KdyZ se toto stane a umélecké vzorce

~15) Boris M. Ejchenbaum, Lermontor. Ann Arbor 1981, 5. 101. :
+ 16) Meir Sternb erg, Expositional Modes & Temporal Ordering in Fiction. Baltimore 1978, s, 251 — 252.
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souté#f o na¥i pozornost s narativnimi funkcemi & prostiedky, vysledkem je parametric-
k4 forma. V takovfch filmech se budou urdité prostfedky jako barvy, pohyby kamery,
zvukové motivy opakovat a variovat v celé form& dila; tyto prostfedky se stdvajf para-
metry. Mohou pfispfvat k vfznamu narace — napfiklad vytvdfenim paralel & }contristﬁ -
ale jejich abstraktni funkce piesahujf jejich piispévek k v¥znamu a vice pfitahuji nasi
pozornost. [...] ) ] ) )
Specidlnim, ,silnym* piipadem umélecké motivace je odhalovdni pro.?tredku. Uméleckd
motivace zde stavi do popfedi formélnf funkei daného prostiedku & struktury v dile.
V klasickém &i realistickém dile, které siln& &erp4 z ostatnich tfech typl motivace, bude
prosttedek odkryvdn pouze obéas. [...] Ale nekterd dfla &ni z obnaZovani prostfedk
Gsttedn( strukturu, Sklovského analyza Sternova Tristrama Shandyho zjistuje, Ze romén
s tak okdzale chlubi svou vlastni zdr¥ovaci taktikou jakoZto svévolnym a hravym rozma-
rem, ¥e se vlastaf d&j stavd n&fm vedlej$im.” Vysoce origindlnf dilo b}lde mft. tf::l‘lden(.:i
odhalovat prostfedek do zna&né miry proto, aby pomohlo obecenstvu piizplisobit jeho di-
vécké schopnosti tak, aby se mohlo vyrovnat s novym a obtf¥nym prostfedkem. :
Formélni prostfedky tedy slou#f rozmanitym funkefm a jejich piftomnost mﬁie_hit mo-
tivovéna jednim nebo i vice zplsoby ze &tyf moZnych. Prostfedky mohou slouZit vypré-
véni, mohou odkazovat k podobnym prostfedkiim zndmym z jinfch uméleckych dgl,
mohou implikovat pravd&podobnost, a mohou ozvldStiovat struktury se:motného :iﬂa.
Vyznam, jako prostfedek, miiZe také slouZit jakékoliv z t&chto funkci. I\Tekteré umélec-
k& dila stavi do popfedi v§znamy a vybizeji nds k jejich interpretaci. _Dﬂa Ingmara
Bergmana, zvl4$té pak jeho dfla z Sedesdtych a sedmdesétych let, obsahujf temnou me-
taforiku, které nemfizeme rozumét bez znaéného interpretaénfho tsili. Filmy Jean-Luc
Godarda zase vy¥aduji interpretaci jako hlavni divéckou strategii, jak vidime u filmu
Zachrafi se, kdo mies, ve kterém je i zdkladnf referenénf rovina filmu zahalena a my
jsme tak smé&Fovani k implicitnim vyznamfim. Ale tvrdim, ¥e vyznam ve filmu miiZe byt
velmi prostf a zfejmy; mi¥e slouZit jako motiva&nf prostiedek, kolen.rl kte?ého se strka—
tarujf ozvldstitovaci stylové systémy, jak vidime u takovych filmi, jako jsou Playtime
a Predjaii. Analytik se musf pii formulovdnf ndleZité metody rozhodnout, jaky typa s:tu-
peit interpretace je pro celkovou analyzu vhodny. Ale ﬁstfec%m’m cilem analytika vidy
ziislane analyza funkce a motivace, a ta zahrnuje interpretaci.

Film v historii

“ e, . ow
JestliZe film divakovi nabfzi prostfednictvim ozvld$ménf ob&erstvujici hravost, jak miZe

analytik urdit, kterd metoda je pro specifické dilo vhodnd? Neoformalismus tute otdz-

ku Fesi ¥dstednd tvrzenim, %e film nemfifeme nikdy brét jako n&jaky abstraktnf objekt
rmimo kontext historie. Ke ka¥dému sledovént filmu dochdzf v n&jaké specifické situaci,
a divdk se nemfe filmem zabyvat jinak, ne¥ s uzitim divdckych schopnosti, kter.é zis-
kal pii setkdnich s jinfmi uméleckymi dily a v kaZdodenni zkugenosti. Neoformalismus

17) Viktor &k lovskij, Sterne’s Tristram Shandy: Stylistic Commentary. In: Lee T. Lemon — Marion ],
Reis (Ed.). e d.. 5. 25— 57.
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tudfZ zaklddd analyzu jednotlivych filmé v historickém kontextu, ktery spotivé na kon-
ceptu norem a odchylek. Nafe nejdast&j3i a nejtypi&t&jsf zkusenosti formuji nage per-
cepéni normy, a idiosynkratické, ozvid¥tiinjfcf zkufenosti vyvstdvaji v kontrastu.
Neoformalismus nazyvd normy piedchozi zkuSenosti pozadim, jeliko# vidime jednotlivé
filmy v rdmei SirStho kontextu takové pfedchozi zkuSenosti. Existuji t¥ zdkladni typy po-
zadi. Pfedeviim zde je kaZdodenni sv&t. Bez jeho znalosti bychom nemohli rozezndvat
referenéni vyznam a bylo by nemo#né rozumé&t p¥ib&him, chovénf postav a dal¥im z4-
kladnim prostfedkiim filmu; kaZdodenni znalost potfebujeme navic k tomu, abychom
chépali, jak filmy vytvdfeji symptomatické viznamy ve vaztahu ke spolecnosti. Druhy typ
pozadi zahrnuje ostatnf uméleckd dila. Od tlého véku vidime a sly$ime velké mno¥stvi
uméleckych dél a postupné chdpeme jejich konvence. Se schopnosti rozumét tomu, jak
sledovat d&j, jak chépat filmovy prostor zdbér po zdb&ru, jak si viimat ndvratu hudebni-
ho tématu v symfonii a tak déle, se nerodime. Za tieti pozndvdme, jak se filmy uZivaji
k praktickym tigelfim (reklama, reportd¥, rétorické presvéd@ovani atd.), a vidime umé-
lecké uZitf filmu jako néco odlisného od takového pouzivini. Kdy? se tedy divime na ng-
jaky esteticky film, vnimdme jej uréitym zpilisobem jako vybodujfct z reality, z ostatnich
uméleckych dél a z praktického vZiti. To, jak se film dil norem pozadi, &i jak se od nich
vzdaluje, je pfedmétem prdce analytika, a historicky kontext, ktery pozadi poskytuje,
analytikovi ddvd podnéty ke konstrukei vhodné metody. Na druhé strané ty metody, kte-
ré upfednostiiuji interpretaci, &asto nedokaZi zachazet odli¥né s filmy odlisnych obdobf
a zdroj& — viechny jsou tladeny do stejného vyznamového vzorce. Co se tyée neoforma-
lismu, funkee filmu a motivace jsou jim chapdny vZdy historicky.
To neznamend, Ze neoformalismus jednoduse rekonstruuje divdcké podminky a okolnos-
ti plivodnfho obecenstva daného filmu. Dilo neexistuje pouze v okamZiku svého stvofeni
a prvniho promitdni. Mnoho uméleckych dél existuje déle a je sledovdno v riznyeh pod-
~ minkédch. Bylo by skutedné nemoZné rekonstruovat plné origindlni divdcké okolnosti
- vétSiny filmb. Pravdépodobné nikdy nebudeme piesng védét, kdo sledoval filmy pred
rokem 1909 a za jakych podminek. Stdle miZeme primitivni filmy shleddvat zajimavymi
- a zédbavnymi, ale nikdy si nemiiZeme byt jisti, ¥e je chdpeme 1iplnd stejnd jako jejich
- prvn{ obecenstvo. Nemame uj pifstup k piivodnimu pozadi, a kritici a historikové musi
;- téméi viidy analyzovat tyto rané filmy oproti pozadi pozd&j¥i, klasické kinematografie.
" {Netvrdim, ¥e bychom se méli zdrZet historického zkoumdni origindlniho kontextu filmd,
 ale m&li bychom si uv&domit, %e nae perspektiva bude nevyhnuteln& poznamendna po-
zd&j8im vyvojem.) Vezm&me si jiny piiklad. Mnoho japonskych filmé natogenych v pri-
- b&hu tficatych a po&dtkem étyficstych let obsahuje skrytou & otevienou vojenskou pro-
. pagandu. Zdpadn{ obecenstvo, kdyZ tyto filmy sleduje dnes, nepfijim4 tuto ideologii tak,
- jak ji pfijfmalo pGvodni obecenstvo v Japonsku. A také pro modernf japonské divéky,
- zvid8té pro ty, kte¥f Ziji ve Spojenych stdtech, se zd4 byt obtf#né sledovat tyto filmy a mit
~ 2z nich plné potéeni. Ale protoZe obsahuji pYekvapujiei podobnosti i odlignosti ve srov-
-nénf s divémaji zndmymi z4padnimi filmy stejného obdobi, a proto¥e jsou dobte nato-
eny a obsahuji zajfmavé p¥ib&hy, poutajf tyto filmy p¥esto zdjem divdkd, i kdy¥ je pro
& plivodni pozadi navidy ztracené.
Dokonce i relativng neddvny pitklad demonstruje, jak rychle mfize ménicf se pozadi
- ménit nade vnimani néjakého filmu. Kdy? byl v roce 1967 uveden film Bonnie a Clyde,
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yzbudila spousta ndsil{ v tomto filmu a zvl4%t& jeho reklamni kampait (,,Jsou mladi.
Jsou zamilovani. Zabfjeji.“) chromnou kontroverzi. V nésledujicich dvou desetiletich se
stalo wrfvni nasilf ve filmu tak béiné, % se Bonnie a Clyde i reklama tohoto filmu jev
velmi umfméng, V novém pozadi se jeho prostfedky do znatné miry zautomatizow.'aly‘.
Publikum u# pravd&podobné nebude nikdy schopno sledovat tento film s onfm pocitem
%oku, jaky vnimali divdci v roce 1967. .

Jak tyto pitklady naznaduji, obecenstvo bude mit asi mimo plivodni kontext nejvétsi pro-
blém vzkidsit referenén{ a symptomaticky vyznam. Explicitni a implicitn{ vyznamy jsou
na druhé strané do znaéné miry tvoFeny vnitinimi strukturami dila a budou tak pro po-
2d&j5f obecenstvo ziejm&jsi. P posuzovéni, jaky druh [.)ozadl’ je ufitedné rc.)zebfrat,
bychom méli urdit, jaké typy vyznamu dany film zdiirazituje. Ahychonj to l:l"loh}l udélat,
méli bychom se vyhnout uZit{ metody, kterd preduréuje vfznangy, k.tere maj{ l?yt xzfleze,—
ny, ale m&li bychom misto toho vénovat pozornost tém aspektim filmu, ktfere milZe Pyt
obif#né interpretovat. Takovymi obtiZemi jsou vlastné podnéty v dile, které nds sméfuji
za z¥ejmé roviny vyznamu. [...] . )
Nékteré filmy spoléhaji pfevdiné na znalost historického, socw’.lm’h? pozad?, zatimeo
jiné vytvéreji vice sobéstacné systémy, které nds vyzyvaji, abychom je kladh’ vfidle ji-
nych um&leckych d&l. Lancelot od Jezera je ptikladem filmu, kterf klade rr.laly du:az na
diilezitost realistického pozadi. Tize diikazii dopadla na kritika, ktery tvrdil, Ze ditklad-
14 znalost francouzské spolednosti podatku sedmdesdtych let by ndm pomohla film l‘épe
pochopit (tak jako n&ktery Godardfiv film stejného obdobi). Vyznamy Lanc’e.lot’a jsou
pieviing explicitn{ a implicitni. Na druhé strang, kdyZ srovndme LCfncelota s jinymi fil-
my reprezentujicimi stejny, vyrazné modernisticky filmaisky sy§tem - pa.rametrickou
formu — budeme moci snad lépe uchopit zvlddtni formdln{ strategie tohoto filmu.

Kdy? si neoformalisticky kritik vybird, jaky typ poza%di .zvoh’, r?vnéi odhadujf:, zda
bude jeho &tend¥ obezndmen s riiznymi druhy pozadf, jez jsou k filmu relevantni. [..]

Napiiklad pohled na Ozuovy filmy skrze etnocentrické pozadi soutasné zdpadni ideo-

logie je zkresluje. Aviak film Predja¥i stylisticky sdzi na odchylky’od. n(jrcavm klaiick:é’
zdpadnf filmové produkce; ta tedy poskytuje relevantnf pozadi takc?. Jiné f.ﬁmy }mwa]l
mnohem zndmé&j¥f skutednostnf pozadi, jako je tomu ve filmu Playtime. Asi neni nutné’
vracet se k satife na moderni #ivot v tomto filmu; misto toho lze zkoumat jeho }’:)ercvepénf
podnéty v rdmei tradiénich sagovych struktur. UZite¥né také miZe byt uvmisut nektfsre
filmy oproti réiznym pozadim. To, jak publikum vnim4 Pravidla hry, se b&hem des.:etll?-
if od natodeni tohoto filmu radikélng méni — jsou to zmény, které miiZeme vysvtlit vzd-
jemnym srovnanim riznfch pozadi. o » -

Jak naznadujf mé tasté odkazy ke klasickému filmu'®, zde i v ]ednotllvxch ro?borecil,
povaZuji ho za jedno z nejpronikav&jifch a nejufitedngjsich pozadf, oproti kterému -
Yeme zkoumat muohé filmy. Historicky vzato, typ vyroby filmt spojovany od poloviny

18) Nenf zde prostor zabyvat se diikladng klasickym filmem. Pro zdkladn{ inform:.aci o klasickém filmovém
stylu viz David Bordwe 11 — Kristin Thomson, Film Art: An Introduction. New T[ork 1985;_.pfo
dikladn&j¥i teoretické a historické pojedndni viz David Bordwell ~ Jane? $la iger — Kristin
Thomson, The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mede of Production to 1960. New York
1085, Tavid Bordwell. Narration in the Fiction Film. Madison 1985 (9. kapitola).
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druhého desetileti tohoto stoleti do soudasnosti s Hollywoodem byl a je hojné sledovin
obecenstvem a je ve zna&né miffe napodobovdn po celém svét&.” V diisledku toho si
ohromné mno¥stvi divakl vyvinulo sledovanim klasickych filmi ty nejnormativngjsi di-
vické schopnosti. Navic mnoho filmaiid, kiefi pracuji origindlnimi zplsoby, ustanovilo
formalni systémy, které ony normativni schopnosti provokuji a zpochybiiuji. [...]

Pojem pozadi neznamend, Ze neoformalismus je odsouzen k tiplnému relativismu. Podet
vhodnych pozadi neni neomezeny. JelikoZ neoformalistick4 analyza zdvisi na porozumé-
ni historickému kontextu, budou n&kters pozadf jasné relevantngj¥i nef jind. V minulém
desetilet{ byl napftklad trend hled&t na primitivn{ filmy (z doby p¥ed rokem 1909) opro-
ti pozadi moderniho experimentdlntho filmu. Ndsledkem toho analytici nékdy témto ra-
nym filmim pfipisuji nékteré druhy radikalni formy a ideologie. Ale takovy postup je
svévolny, jelikoZ ignoruje rozdily norem t&chto dvou obdobi. Prvnf filmaii experimento-
vali s novym médiem, ve kterém normy neexistovaly, popfipadé byly vyplijeny ze zave-
denych uméni; specificky filmové normy se ustavily teprve b&8hem prvnich dvou deseti-
leti. Ale v dobé&, kdy zadali pracovat moderni experimentdln{ filmatfi, existovaly tyto
normy jiZ dlouhou dobu a filmati reagovali specidlng proti nim. Poklddat rovnitko mezi
tyto dva typy filmu tudiZ z8stdv4 jen zajimavou hrou, nikeliv historicky platnou metodou
srovndvdni. Pojem pozadi nelegitimuje Z4dny analytikiv rozmar. Sougasnd mdda ,,neko-
neéné hry riznych Eteni® (vychazejici z ahistorického pifstupu k analyze) nemfize byt
ospravedInéna uZivinim ohromného mno¥stvi riznych pozadf pro tenty% film. JelikoZ
v ka¥dém okamiiku mdme koneény podet zpisobil éteni, mifeme pfedpoklddat, e mo-
hou vyprodikovat rozmanitd ,,éteni®, ale nikoliv jejich nekoneény podet.

Protofe pozadi doddvd neoformalistické analyze historicky zdklad, umoZiiuje také zkou-
mat, jak dochézi k ozvl48tn&ni. Ozvld$indni zdvisi na historickém kontextu; prostiedky,
které jsou mo¥nd nové a ozvld&tiujici, budou opakovanim ztrdcet na (&inku. N43 piiklad
filmu Bonnie a Clyde ji% ukdzal, jak k tomu dochézi.- Vysoce erigindln{ dila vice vybize-
ji k imitaci; jejich prostiedky jsou nejdfive uvedeny na scénu, pouZivdny a opustény.
S tim, jak se plivodn{ pozadi vzdaluje, miZe se stari umélecké dilo jevit nové generaci
publika opét jako nezndmé, nové. Neustdle vidime, jak umeéleckd dila prochdzejf cykly
popularity a jak se vraci na scénu diky prom&ndm norem a vafméni. Napiiklad americkd
realistickd malba 19. stoleti byla dlouho povaZovdna za pomé&mé nezajimavou. Ale v po-
slednf dobé se stdvéd diky velkym vystavdm a publikacim ,wvd%en&j&i“. Filmové serid-
ly poskytuji zajimavy priklad formy, kierda prochdzi cykly. V druhém desetileti tohoto
stoleti byly brdny zcela vdinég; byly ekvivalentem snimk{ kategorie A. Béhem dvacd-
tfch a tficdtych let jejich postaveni upadlo a staly se lacinymi ,,bé¢kovymi® produkty.
Nakonec v padesdtych letech pfevzala funkei poskytovdni kontinudlntho vyprdvén{ te-
levize, a vyroba seridlu skondila. Ale koncem sedmdesdtych let a v letech osmdesdtych
fada filmovych tvlirel, ktet{ vyrostli pH sledovéni ,,bé8kovych™ seril, ofivila nékteré
jejich konvence, a pfitom vidime velmi populdrni a slavné klasické filmy — série Doby-
vatelé ztracené archy, Hvézdné vdlky, Star Trek atd. — opét &erpajief z tradice. Podobné

19} Zpilsob jakym americk4 kinematografie ziskala béhem prvni svétové vélky své vedouct postavent a jak
si ho uchovala v povdle&né é¥e, zkoumdm v prdci Experting Entertainment: America in the World Film
‘Market 1907 — 1934. London 1985.
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francouzitf intelektudlové dvacétych let naprosto pohrdali takf)vit‘ni popglémir’ni 1:i’1ma-—
fi, jako byli Louis Feuillade a Léonce Perret. A o nékolik (:‘lesetﬂetl}jozdégl zfskava]{ dila
téchto dvou filmovych tviiret stile rostouct vznani. Poimy o'zvlastflém., automatizace
a mé&nfcf se pozadf mohou pomoci takové ¢ykly v pohledu na film objasnit.

Role divaka

Jeliko? dilo existuje v neustdle se ménfcich podminkéch, bu%e se jeho vnimant obecen:
stvem v pribéhu dasu ligit. Tudi nemiiZeme pfedpoklédat,/ze vyznamy a vzorce, vl(t(;:lie
zaznamendvdme a interpretujeme, jsou v dile zcela neménné po celou. d()b.l:l. firostr-e y
dila spfSe konstituujf soubor podnéti, které nds mohm? \Tybudlt k zavtpo.}eni ]1stychld1jzitf-
kych aktivit; konkrétnf forma, kterou na sebe tyto aktivity bexou viak nevyhr.m'fe n:a zaf-
visi na interakei dila se svym a divdkovym historickym kontextem. lNeoformahsElcky lfn-.
tik tudf? nebude pii analyze filmu zachdzet s jeho prostft":dk)j Jak? s‘ pevné dvanyml
a sob&staénymi strukturami, které existuji nezévisle na tom, jak je \_rmmarrvxe. KdyZ se na
film nedivdme, existuje fyzicky samoziejmé ve své plechové krab.lcl, al.e véechny ty kva-
lity, které zajimajf kritika — jeho jednota, jeho (J.pakovénl’ a variace, ljel}o .reprelientacef
akce, prostoru a &asu, jeho vyznamy — plynou z interakce 1f1ez1 formalnimi strukturami
dfla a mentdlnimi operacemi, které v reakei na né vykondvame. L
Jak jsme jiz vid&li, vniméni, emoce a pozndvani jsou,pro neofqrmahstlcliy kn;:i::gng—
hled na to, jak formlni kvality filmu fungujf, ﬁstfedn}. Tt):nto pohled nepfedpo - 4, lz{e
je divdk tipln& ,v textu®, jeliko? to by znamenalo staticky pohled; kdylzychon,l yli jako
divdci konstruovéni zeela a pouze vnitinf formou dila, ‘nebylo bzf p.oza’dl,jfte‘re se ?asem
méni, schopno ovlivnit nade chdpéni filmd. Ale.ani.divék neni ,,}dealm , _]elilkoz onéen
tradin{ pohled také implikuje, Ze diloa divak existuj v‘k‘or'xstantmml ’vztahu' nedot en m
historif. Ale p¥i zkoumdni ddink historie na divdky krlt.1c1 nenilus:e]l (;:h(jdlt do opatné-
ho exirému v tom, e se budou zabyvat pouze reakceml'sk.utecr_ly(’:h hdl..(Nemusejl ls;e
napiiklad uchylovat k priizkuméim publika, aby zj’istlh, _]ak. lidé S].ledl:l]f’ filgxy, ne’(;
se utdp&t v naprosté subjektivité a brét své vlastni -re%kce jako ty ]edm(.i.lfzr;stlcli}.)nfz..
Pojem norem a odchylek dovoluje kri(;il;(ﬁm vytvatet si pfedpoklady o tom, jak by divacl
&podobné chépali dany prostedek. o )
%ri‘;i?g:rialistickénli pfistu;updivéci nejsou pasivaimi ,,sxfbjel'{t.y“, jakymi by je chtvel)i
mit souasné marxistické a psychoanalytické pifstupy. Divéci jsou 1’1a0'},)%k do zriia'cx.le
mixy aktivnf a podstatné pispivajl ke koneénému ﬁi’:inkuvdﬂa.’Pr?chazlep raidou 2 tivit,
z nich¥ n&které jsou fyziologické, nékteré podvédo.mé, nékteré .ved’ome a nekter? gravll
d&podobné nevédomé. Fyziologické procesy zah'muﬁ ty .autorn’atlcke reakce,ll.(;ere/ ’nlr)a
neovldd4, jako je vniman{ pohybu ve sledu statickych fllmovyc.h obrazt, rozli o}var:ll zt-
rev nebo vnimén fad zvukovych vin jako zvukd. Tyto percepee ]f?u auto:n’atlcke.a ané;
neméi¥eme introspekef urdit, jak jsme si jich védomi,l ani je,nl(lemuzeme)vuh zm’éxll:: (n;;)l:.
nikdy nemtiZeme vidét pohybujici se filmovy obraz Je:ko sérii nehyl.myf:h ohr}a:z (i} ot e};
Jenych #ernymi pauzami). Médium filmu zdvisi na téchto aut?matlck?rch se opnos eck
lidského mozku a smysld, ale ty jsou v mnoha ptipadech brany ve fl}move kntlce'ta
e % il Kdvhy nostridaly bezprostiednd zajfmavost; kritik je miZe poklddat
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za dané a piejit k podvédomym a v&domym aktivitdm. (N&které filmy, a zvl4$t8 modern{
experimentdlni Z4dnry, si s naimi fyziologickymi reakcemi hrajf a vedou nds k tomu, ¥e
si je musime uv&domit; nap¥, M/ svit Stana Brakhage p¥ivadf na8i pozornost k efekiu
blikdnf a k vnimén{ zdanlivého pohybu.)

Podvédomé aktivity jsou pro analytika obecn& zajimavé&jsf, jeliko? zahrnuji snadné, té-

mé&¥ automatické zpracovdni informac zptisoby, které jsou ndm tak zngmé, %e o nich ani

nemusime pfemyélet. Pozndvani pfedmétii je v&t¥inou podvédomé, jako kdy si uvido-
mujeme, %e v zdbéru A a v zdbéru B se objevuje ta samd osoba nebo Ze pii jizdé vzhiiru
je to kamera, co se pohybuje, nikoliv krajina, kterd se nahle ,,propadd® (i kdy# to druhé
miiZe byt percepénim efekiem na plétng). Takovéto mentdln{ procesy se odliduji od fy-
ziologickych aktivit v tom, Ze jsou pifstupné na¥i védomé mysli. Kdy¥ o tom premyilime,
miiZeme si uvédomit, jak jsme dogli k rozpoznéni plynulé akce navzdory st¥ihu, nebo
stability zemé& v zdb&ru kamery pohybujict se na jefdbu. O t&chto stylistickych kudrlin-
kéch miiZeme libovoln& pYemyslet jako o abstraktnich vzorcich. Mnohé z na%ich reakef
na stylistické prostfedky mohou byt podvédomé v tom smyslu, #e stfih, pohyb kamery

a dal¥f techniky zndme z klasickych filmii, a zndme je tak dobie, ¥e obvykle o nich uZ

nemusime pfemy$let, dokonce uZ i po pouhych n&kolika névitévach kina. (Mimochodem

je poudné sledovat film natoéeny pre déti a naslouchat, jak se mali divdei vyptévaji
svych rodi¢l; prochézejf toliZ procesem osvojovan{ si dovednosti, které se pozdé&ji stanou
podvédomé.) Predmétové rozpozndvdni a dal¥f aktivity budou podvédomsé nebo védomé

v zdvislosti na stupni zndmosti. Zndmé piedméty budeme pozndvat hez védemeého dsilf,

zatimeco s novymi prostfedky, se kterymi nds film mfife konfrontovat, se budeme muset
_ usilovné vyrovngvat.

Védomé procesy — ty aktivity, kterfch jsme si v&domi — hrajf pfi na$em sledovani filmé
-~ rovnéZ diileZitou roli. Mnohé kognitivni dovednosti, které se podilejf na sledovdnt filmu,
~jsou v¥domé: snaZime se porozumét pfibéhu, interpretovat wéité vyznamy, pochopit,
- prog se kamera pohybuje tak zvl43tnfm zpfisobem atd. VEdomé procesy jsou pro neofor-
~malistického kritika obvykle t&mi nejdiileZitéjsimi, jeliko? pravé zde miZe umélecké
..':_-'_'dﬂo nejsilngji napadnout nae navyklé zptisoby vnimdni a my3leni, a mii¥e nds ptimét
~ kuvédomén{ si nagich navyklych zptisobit vyrovndvani se se svétem. Pro neoformalistic-
~kého kritika je v jistém smyslu cflem origindlntho uméni dostat nékteré nebo véechny
‘‘naSe my&lenkové procesy na tuto védomou tiroveii.

. Ctvrtou rovinou mentélnich procesd jsou procesy nevédomé. Mnohé ze soudasnych fil-
movych teorif a analyz v dsilf vysvétlit sledovéns filmu jako aktivity primé&mé& nesené di-
vékovfm nevédomim oddané aplikujf psychoanalytické metody rfiznych typi. Aviak pro
- neoformalisty je nevédom4 tiroveti do znaéné miry nadbytedngm konstruktem. Za prvé
textudlni podnéty, ke kierym psychoanalytickd kritika poukazuje ~ opakovani a variace
motivli, uZivdn{ nardzek, symetrické vzorce v narativni struktu¥e — jsou naprosto dostup-
né i neoformalismu. Psychoanalytickd argumentace se toéf kolem interpretact, které mo-
hou byt z téchto podnétd vyprodukovény, ale jejich variace jsou pon&kud jednotvdimé,
kdy kaydy film bud’ ztvériiuje kastradni komplex nebo pravidlo ,ten, kdo dobie vypadd,
4 i moc®. Navic je moZno namitnout, % soudasnd psychoanalytick4 kritika, navzdory
€mu tvrzeni, Ze nabizi teorii ,,divdetvi®, se ve skutednosti divékem nijak zvl45f neza-
byvd. Vétsina psychoanalytickych studif o filmu jednoduse pouziva freudidnské nebo
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Jacanovské modely vnitinfch operact textu (ve kterych je film brén jako obdoba diskur-
su psychoanalytického pacienta}, aby interpretovala film jako izolovar{i_ohjekt. Divik se
st4v4 pasivnim pifjemeem textudlnich strukiur. Psychoanalytickd kritika ddle pfeflpo-
kl4d4, e onen divdk existuje pfevaing mimo historii. Jestlize divdk p#i sledovénf filmu
nepredvédi Zddné signifikantni aktivity, potom nepouZiva zkuSenost ziskanou ve svété
a z jinych uméleckych dél. Nemize zde byt tedy nie, co by se 'dalo srovna?vat s tim, co
nazgvam pozadim, a historické okolnosti nemohou na vnfmdnf filmu plsobit. Dalo b.y s
predpoklddat, Ze pozadi ngjak ovliviiuje nevédomi — jak to viak poznat? — ale v praxi fil-
mové analyzy jsou kategorie uZivané k charakterizaci divdkova podvédomi obecné a sta-
tické. Jestlize ndm zkuZenost chozeni do kina neustdle prehravé zreadlovou fézi vstupu
do imagindrna nebo imituje snéni nebo ndm pFipomind matefsky prs z nageho détsvtvi
(v8echno to jsou vysvétlent, kterd ptedkléda soudasn4 teorie), potom je tormu podle vie-
ho stejn® u véech divaki a pti viech sledovanich po cely divaktv Zivot. Méli hycl.lom tu:
df% poklgdat za samoziejmé, Ze viechny tidinky filmu jsou vytvéfeny strukturami uvnité
samotného filmu, a ten Ze existuje beze zmény vné historie. Mnoho psychoanalytickfch
,Steni® zachdzi s filmem jako s takovym ahistorickym objektem. (To nezn.a.mena_i, e psy-
choanalytické koncepty nemohou byt nikdy pouZity neoformalistickou kritikou jako sou-
&&st metody p# rozboru uréitého filmu [...].)
7. tohoto dfivodu se domnivam, % Dana B. Polanov4 je na omylu, kdyZ navihuje synté-
2u neoformalistické poetiky a marxisticko-psychoanalytické teorie. Pi¥e o tf)m, jak
~psychoanalyza a materialismus... si stdle vic a vic uvddomuji nezbytnost temje"formy
a tudf? dialogu s formalismem“.”” Oceiiuji to sice jako pratelské gesto, ale povaZuji to za
pouhé zboiné p¥éni. Pro dspiné smiseni pfistupl by psychoanalyza mu_sela nabl’dn(’n{t
epistemologii kompatibiln{ s formalistickou ontologif a estetikou -a 1o jasné -nelnablzl.
Psychoanalyza se nezabyva percepci a kadodennimi pozndvacimi procesy tak, ]E’Ik() se
jimi mus{ zabyvat neoformalismus, aby si podrZel sviij zdjem o ozvld§tnéni, pozaf.h a po-
dobna. To neznamend, ¢ neoformalismus je v soudasnosti Gplnou teorif, jelikoZ je t¥eba
provést jeité mnohe zkoumdni a reflexe. Ale jde o to, #e neoformalismus nabfz{ rozumny
nadit ontologie, epistemologie a estetiky pro zodpovézeni otdzek, které poklfidé, a ty ne-
jsou soum&fitelné s predpoklady Saussure-Lacane-Althusserovskt.ého pa_radlgma\t’u. .
Splynut{ s jinymi verzemi marxismu je mysliteln&jsi, jelikoZ marxismus je hlavne.socm-
ckonomickou lteorif nezabyvajici se vibec estetickou sférou. Marxisté zabyvajici se
analyzou toho, jak se uméleckd dila vztahuji ideologicky ke spolegnosti, by mohli dobfe
uivat neoformalistickou analyzu jako zdkladn{ p¥istup k formélnfm vlastnostem umélec-
kych predmétil a soustedit se na ty funkce formélnich prostfedkd, které sPojujf urflém’
se spolednosti. Ale ty vyhonky marxismu, které jsou spjaty s psychoanalytickou episte-
mologif se nezdajf byt s neoformalismem sluditelné. .
Neoformalismus postuluje, Ze divdci jsou aktivni — Ze vykondvaji riizné operace. V provtl-
kladu k psychoanalytickému kriticismu se domnfvam, Ze sledovdn filmu se skléd.a z pie-
v4¥n& nevédomych, podvédomych a védomych aktivit. Divéka miiZeme definovat _]atko }’1y-
potetickou entitu, kterd aktivng reaguje na podnéty ve filmu na zdkladé automatickych

20) Dana B. Polan, Terminable and Interminable Analysis: Formalism and Film Theory. »Quarterly
Review of Film Studies® 8, 1983, &. 4 (podzim), s. 76.
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percepénich procest a na zdkladé zkuSenosti. JelikoZ historicky kontext vede k inter-sub-

jektivité téchto reakef, miZeme filmy analyzovat bez uchylovéni se k subjektivité, David
Bordwell tvrdi, #e pro piistup odvozeny z ruského formalismu nabizeji nejZivotaschopnégj-
8f model divdctvi neddvné konstruktivistické teorie psychologické aktivity. (Konstrukti-
vistické teorie jsou od $edesdtych let dominantnim ndzorem v kognitivni a percepéni psy-
chologii.) V takové teorii jsou ynimdni a my§len{ aktivnimi, k cili orientovanymi procesy.
Podle Bordwella ,,organismus konstruuje percepéni soud na zdkladé nevédomych zdvé-
rd“.”™ Napiiklad rozezndvdme, Ze tvary na plochém filmovém pldtn& predstavuji troj-
rozmémny prostor, protofe dokéZeme rychle zpracovat prostorovd voditka; pokud si film
nebude zahrdvat s nadi percepei poufivdnim sloZitych nebo protichdnych podnéli,
nebudeme muset védome pFemytlet o tom, jak pojmout zndzomeéni prostoru. Podobné m4-
me tendenci automaticky registrovat plynuti reprezentovaného éasu, pokud film neuZivé
slo¥itého Zasového rozvrhu, ktery preskakuje, opakuje nebo jinak michd uddlosti. V tako-
vém piipadé zad¢indme s védomym procesem tidéni.

Takovymto aspekifim vétdiny filmd jsme schopni rozumét, protoZe s podobnymi situace-
mi mdme velkou zkuZenost. Jind uméleckd dila, ka¥dodenn{ #ivot, filmov4 teorie a kriti-
ka - to v8e ndm poskytuje bezpodet schémat, naudenych mentdlnich vzorel, jimiz prové-
fujeme jednotlivé prost¥edky a situace ve filmech. KdyZ sledujeme film, uZivdme tato
schémata k neustdlému vytvdteni hypotéz — hypotéz o jedndni postavy, o prostoru mimo
plétno, o zdroji zvuku, o kazdém lokdlnim i 8iroce uZitém prostfedku, ktery zazname-
ndme. Jak film pokraduje, nage hypotézy se potvrzuji nebo nepotvrzuji; pokud se nepo-
tvrdi, vytvdiime si hypotézy nové, a tak ddle. Koncept vytvdfeni hypotéz ndm pomshd
vysvétlit neustdlou divdkovu aktivitu a paralelni koncept schématu naznaduje, prot se
tato aktivita zakldd4 v historii: schémata se asem méni. Tedy to, co jsem oznadila jako
npozadi®, jsou velké shluky historickych schémat, je# analytik organizuje, aby mohl
néco fici o divdckych reakeich.

“Podle Bordwella ,,je umélecké dflo vytvoFeno tak, aby podpofilo aplikaci urditych sché-

mat, i kdy¥ ta musf byt b&hem recipientovy aktivity nakonec opu¥téna“.” Proto mfizeme
tici, ¥e dilo podndcuje nae reakce. Ukolem analytika potom je najft podnéty a za pred-
pokladu, Ze znd divdkovo pozadi, na jejich zdklad& uréit, k jakym reakcim povedou.
Neoformalisticky kritik tedy neanalyzuje soubor statickych formélnich strukiur (jak by
mohla diktovat pozice ,,prazdného” formalismu nebo ,,umén{ pro uméni®), ale spi¥e dy-
namickou interakci mezi onémi strukturami a reakef hypotetického divdka na ng. .
Jeliko# se zabyvdme estetickymi filmy, musime mit na paméti, Ze divdacké schopnosti bu-
dou pouZity k ne-praktickym cilfim: ,V&dom4d pozornost se zadind v&novat tomu, co je
v ka%dodennfm duevnfm Zivot& nevédomé. Nage schémata se formujs, napinajf a poru-
Suji; zdrZeni v procesu potvrzeni hypotézy miiZe byt dmysln& prodlufovdne. Ale esteti-
tickd aktivita, podobné& jako viechny psychologické aktivity, md dlouhodobé déinky.
Umeén{ miiZe postlovat, modifikovat nebo dokonce napadat né$ norm4lnf percepéng-kog-
nitivn{ repertodr,“*- '

21) David Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison 1985, 5. 31.
22) Tamtéz, s, 32,
23) Tamtéz.
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Pokud umélecké dilo nade existujici divdcké schopnosti pfevaZng posiluje, pravdépo-
dobn& si ani neviimneme, jak pouZivéme schémata a tvofime hypotézy. Dival se na né-

ka1l

které filmy se tak zdd snadné a muzeme se domnivat, ie'js_me:,}:ii'irf)zene icho’prlf ’ta’ko-
vé filmy sledovat. (Samoziejmé %e i pii sledovdni téch nejb&ingjich filmb pr(?c}famme
velmi slo¥itymi operacemi, abychom porozuméli kauzalité, c.‘iasu a pr:ostoru.) J iné film.y
viak provokujf nadi zkuSenost siln&)i; pokud nejsme schO}?nl zl‘x’odt}otllt,;co lla p}atné vi-
dfme, uvédomime si, Ze jsme zmateni a Ze je napln&ni nasich ofekdvin{ zdrZovdno nebo
dokonce permanentné frustrovdno. o o

Filmy, které vysoce hodnotime pro jejich sloZitost a or{gmah.tu jsou piesné t.eml, ktelré
provokujf nase oSekdvén{ a navyklé divdcké dovednosti. Loni v Il{anenbadu je sla}vnzni
ptikladem filmu, ktery nds vybizi k tomu, abychom si vy‘tvéf'eh rizné hyPotezy tyka;3 fof
se jeho kauzélnich, tempordlnich a prostorovych kontr.adlkcu naktzrvlec‘ nds vedeok zavé-.
ru, %e neexistuje Zddny uspokojivy zplisob, jak je smitit {nebo k véEnym dohadiim mezi
divéky, kte¥{ se snaii film dostat do n&jakého zndmého vzorce: hrdinka 2_]: d.u§'evné C}”IO:
r4 nebo vypravét je duevné chory nebo jsou oba p¥fzraky, a tak dé’le). J infm, moZnd
méné népadnym piikladem jsou Ozuovy filmy. Ozu si témé&F neustéle zahraxia s naSim
dfivérné znémym pojetim toho, jak je ve filmech zdbér po gé%)ém .rozvrhofvan Prostor.
V Predjait vidime, jak opakovan¥ 84lf nade odekdvini o pozicl hrdiny ?bracenlfri uka}-
zatelft kontinuity. Podobn& Tatiho odmfinuti dokongit nékteré gagy p(fmtou, nis nuti,
abychom si zbytek doplnili sami. Tim, Ze nds podnftf k \‘ryltvoff':m hypotéz a potom je od-
mitne potvrdit & popfit, vede Tati divaka k aktivni Pal‘thIPB:Cl. . ) ’
Pojmy historickych vodftek a pozadi ndm umo#tiuj{ specifikovat cﬂe.filmove analyzzr.
Divdk mie aktivng reagovat na film pouze do toho stupné, na kierém Je.?;té zaznamena-
vé jeho podndly, a pouze jsou-li jeho divdcké dovednosti rozvinuté natohvk,’aby mohl na
tyto podnéty reagovat. Analytik mfiZe pomoei v cbou oblastech: upoiornemm n? podné-
ty a doporugenim, jak by se s nimi divdk mohl vypo¥ddat. Takovy pifstup by mél fungo-

vat pro viechna dila, od sloZitych, provokativnich dél aZ po b&#né, diivémé zndmé filmy. -

Divik mo#n4 shledd n&jaké origindlni dilo jako nepochopitelné, protoZe postrddd znalost

divéckych konvencf pro toto dilo relevantnich. Na druhé strané u filmu, ktery se pevné

dr¥t norem, mil¥e divdk zapojovat osvojené dovednosti automaticky, a tak, diky nedosta-
tednému zajmu, pfehlédnout mnohé podnéty tohoto filmu. N Ny

K tomu, aby upozoriioval na podnéty nebo navrhoval nové pohlefly na film, nerrvu’.:m mit
kritik vytfiben&jii vkus nebo vy&3{ inteligenci nez Stendf. Analytl.k. se spf¥e snazf odha-
it historické okolnosti, které by ukézaly, které divdcké dovednosti jsou k filmu relev'ant
ni. Analytik se také snaif si co nejvice uvédomovat, jak aplikuje ony dovedn(:sitl pii
dikladném siedovant filmf, na kierém je analyza zaloZena. Nésled!ay rozE)m; ml:‘ze po-
tom upozornit na dal¥f, méné ndpadné podnéty a vzorce v dile - vém., kteire prﬂezn’ostgl
divdei mohou shledat jako zajimavé, ale které nejsou schopni sami najl‘t. Takovyv pii-
stup mii%e byt cenny i pro b&Zné, méné origindlni druhy ﬁlmﬁ.. Neoff)rrrvl‘ahsmus s ca'f’io
zabyvd vysoce origindlnimi, ndroénymi dily, ale jeho cilem Je t’a‘tke pnstxfpo\\fat k I?fazil
nym, dokonce i Sablonovitym filmtim a probouzet o n& novy zdjem — prispet k jejic

24) Ohledng analyzy nefeditelnych kontradikef ve filmu Loni » Marienbadu viz David B ord well—TKuistin
Bl o e Fibm Arte An Introduction. New York 1985, s, 304 - 308.

ILUMINACE

Kristin Thompsonovd: Neoformalisticka filmov4 analyza

znovu-ozviastnéni®. Jak rikd Ev}klovskij: »Cilem formalistické metody, nebo alespoii jed—
nim z jejich cilli, neni vysvétlovat dilo, ale pfitdhnout k né€mu pozornost, obnovit onu
,orientaci na formu‘, kterd je charakteristickd pro umé&lecké dilo.“”® V tomto smysln
miize neoformalisticky kritik vzit b&Zny film a zdiiraznit jeho skryté strategie - strate-
gie obvykle maskované motivaénimi prostiedky. Analytik tak mli%e povzbudit divdka,
aby vnimal film aktivn&jEim zplisobem, neZ jaky si film na prvni pohled #4d4. (Jak jsme
vidéli, film mbZe byt vysoce origindlni, ale miiZe se zautomatizovat mnoha imitacemi
&i tim, Ze ho vidime opakované. Tak je tomu podle mého ndzoru do jisté miry napiiklad
se Zlodéi kol.) ‘
Zpotdtku se miiZe neoformalisticky pifstup jevit tim, %e ddvd pfednost vysoce origingl-
nim filmiim, které mohou byt masovému publiku nepiistupné, jako pongkud ,.elitdisky*.
Ale j4 tvrdim, Ze tomu tak nentf. [...] Neoformalismus se miiZe zabyval a zabyv4 se popu-
l4mé orientovanymi filmy. (Populdrni filmy bereme vding a nedé&léme si z nich legraci,
nybrz s nimi zachizime se stejnym respektem jako s jak¥mkoliv jinym filmem.) Ale co je
déleZit&jsi, neoformalismus bere odezvu publika jako vychovnou lekei o normdch a je-
jich povédomi, nikoliv jako zdleZitost pasivniho pfijimdni norem, které nastolujf tviirci
populdrnich filmii. Mnoho sougasnych teorii bere divdka (¢ti ,,b&Zného divika®) jako pa-
sivni subjekt, ktery se nechd podrobit jakoukoliv ideologii a jakymikoliv formalnfmi
vzorei, které populdrnf film publiku pravé nabizi. Takovy p¥fstup implikuje, Ze kritik by
mé} byt arbitrem vkusu tfm, Ze bude zdfiraziiovat pfednosti avantgardniho filmu a klasic-
ky film pojimat jako ideologickou masinérii, kterd vyu¥ivd konvenénich p¥istupfl k sv4-
d&nf masového publika.
Neoformalismus pfedpoklddd, fe divdci jsou do znadné miry ektivni a ¥e se s filmy dokd-
¥ vyrovnat podle toho, jak znaji normy, které témto filmiim odpovidajf, a také podle toho,
jak se naudili byt si t&chto norem védomi a tyto normy zpochybiioval. Neoformalistické
koncepty pozadi a ozvld$tnéného vnimdn{ nejsou v tomto smyshu neutrdlni. Implikujf, %e
- kritik nen{ arbitrem vkusu, ale vychovatelem, ktery divakiim nabfzf urdité dovednosti —
- dovednosti, které jim umo#ni 1épe si uvédomit strategie, jimi% filmy vybizejf divaky k re-
- akel, Neoformalisticky kritik pfedpoklddd, Ze divdci jsou schopni samostatn& myslet, a Ze
~kritika je prosté prostfedkem, ktery jim v tom md v oblasti uménf pomoci tim, Fe roz&fii
jejich divdcké schopnosti. V piipadé béZnych filmfi miize tento proces sestdvat z upozor-
néni na dal¥f podnéty a vzorce v dile jako na potencidlnf objekty dalitho aktivniho ché-
~péni. U ndrodn&jéich filmi miZe neoformalisticky kritik pomoci rozvinout nové divdcké
~schopnosti. Pro velmi ndrodné & vysoce originglnf filmy je vhodné kombinace téchto cilf.
““Jestlize m4 divdk mén& divdckych schopnost odpovidajicich ¥ekngme n&kterému filmu
. Jean-Luc Godarda, potom ho mfize néhl4 konfrontace s takovym filmem odradit. Vybudo-
:vén{ divdcké zkuSenosti si Z4dd Zas, a musfme vid&t urdity podet filmi daného typu, ne¥
‘‘zaCneme jejich podnéty odpovidajicim zplisobem zvlddat. Lidé, ktetf konzumuji té-
- méf vyluéné klasické filmy, mohou prost& odmitat ndzor, e sledovani filmu by mélo byt
podnéné a dokonce obti¥né. V takovych piipadech jim mie filmovd analyza pomoci
-rychleji si vybudovat divdcké dovednosti a umoznit jim, aby zjistili, e tyto ndro&né filmy

125} Viktor Sklovskij, Pushkin and Sterne: Eugene Onegin. In: Victor Exlich (Ed.), 20th Century
% Russian Literary Criticism. New Haven 1975, s. 68.
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mohou byt zajimavé. To neznamend, 7e neoformalistickd kritika tyto filmy pro mén& zku-
Seného divéka zjednoduuje. Analyza by se méla snaiit co nejvice zdfiraziiovat a zacho-
vAvat ndrotnost a sloitost filmu, ale zdroveti by méla pfipominat percepéni a formdlni
funkee problematickych aspekti. Neoformalismus nechce film vysvétlovat, ale pfivést
divdka zpét k tomuto filmu a k dalsim podobnym filmiim s leps{ vybavou divdckych
schopnostf. :

Navic ani ti nejzkugen&j¥f divdci nemaji as sledovat kazdy sloZity film se stejnou pozor-
nostf a &tenf kritik jim mbZe pomoci dozv&dét se vice o filmech i o divéckych schopnos-
tech. Zde se vracime k myZlence, %e kritiky ¢teme stejng kviili otdzkdm, které Yesf, jako
pro poznénf uréitfch filmé. Domnivdm se, Ze nikdy nedosahujeme tplného naplnéni na-
gich divdckych schopnosti. Vidy se jeSté mdme co udit, a s tim, jak se nade divdcké
schopnosti automatizujf, musime o nich znovu premyglet a obnovovat je. Analyzy vé_e‘ch
typt filmfi by mély byt schopny zaujmout divéky, af jsou jejich divdcké schopnosti ja-
kékoliv. To je dalif diivod, prod se nemiideme spokojit s jednoduchym »Otenfm”, které
si vybird z ka#dého filmu stejny druh véci a sumarizuje je zjednodugenym zplisobem.
Analytik si musi dét tu prdci, aby kazdy film sledoval opravdu velice pozorn&, a mohl
svym &tend¥fim predloZit nové otdzky, nikoliv pfed#vykané odpovédi.

V tomto smyslu se sougasny pojem ,,nekone&ného Eteni™ opét ukazuje byt pro neoforma- -

listického kritika nevhodny. N&kte¥ analytici ¥fkaji, Ze pomocf mentslnf hry miiZe-
me generovat dali{ a dal¥{ &tenf a daldi viznamy bez omezeni. To je opé&t ahistorické
a neudrFitelné tvrzent, které predpoklédd, ¥e bychom se mohli zabyvat denekonedna
stejnym filmem, aniZ by se ném zautomatizoval. Ale v praxi, kdybychom se na film jed-
noduge divali znovu a znovu, poka¥dé se stejnym cilem jiného ,.&teni®, nutné by se ndm
musel zautomatizovat. Jak bychom pokradovali, bylo by vzhledem k sumé predchozich
Stenf v nadf pam&ti &m ddl tim 121 nalézat nové. Navic by se ka?dé nové &tenf uchylo-
valo k méné pfim&fengm schématfim pro vysvétlenf prostiedki dila a pozd&jif &teni by
se jevila jako &im d4l tfm hloup&j¥( a piitaZentjéf za vlasy, a2 by nakonec pozbyla na za-
jimavosti.™ : ‘ o

Jedinym zpiisobem, jak uchovat dilo sv&Zf po mnoho opakovanych sledovanich, je hle-
dat v ném pokazdé jiné v&ci — subtilngjsf a komplexn&j3f véei vidéné novym zplisobem.
A to znamend vyvijet si nové divdeké schopnosti, které ndm umoini vytvofit si riizné fim-
hy hypotéz o véech formélnich vztazich — nikoliv jen o vyznamech. To déldme, jak jsme

v

vid&li, studiem samotnych filmd, kdy se nutfme k tomu, abychom roz¥ifovali a modifike- -

vali n4% celkovy piistup na zdkladd metody, kterou si kazdé nové dflo vyZaduje. [...]

Vysledkem nenf nekone&né &tent, ale stéle detailnéjsi a komplexn&jéi analyza. Analytik
se vice soustfed'uje na jemné formalni aspekty a zabyvd se dilem z vice pohledii. Napfi-
klad analyza vyprdvéni zdiiraziiuje jiné aspekty neZ ty, které vyzdvihuje analyza postav
a jejich vlivu na kauzalitu. Abychom mohli hovofit o tom, jak kritik postupuje pfi hled‘é~
ni takovych riiznych rysti ve filmu, musime zjistit, jaké analytické néstroje neoformalis-

ticky p¥stup nabfzi.

26) Neoformalismus neprovadi ,,&reni* filmi. Filmy jednak nejsou psanymi lexty a nenf tfeba je &fst, jednak
se ,,Gleni” zadina zlotoZhovat s ,interpretaci®, a jak jsme vidéli, pro neoformalistu je interpretace pouze
jednou &4stf analyzy. Hlavnf &innostf kritika je tedy wanalyza®,
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Zikladni ndstroje analyzy

prd

Neoformalismus si vytva¥f dva Siroké, komplementdrni piedpoklady o tom, jak jsou este-
tické filmy konstruovény: filmy jsou um&lymi konstrukty & vyZaduji specificky esteticky,
ne-prakticky typ percepee. Tyto predpoklady pomdhajf uréit, jak provddét nejspecifié-
@5 a nejsoustfedén&js{ druhy analyzy.

Za prvé, filmy jsou konstrukty, které nemaji 74dné pfirozené vlastnosti. Vyb&r prosted-
ki, které sméfuji k vytvorent filmu, bude nevyhnutelné pifevd#ng arbitrdmi. (Tento pied-
poklad jednodude jinym zplisobem postuluje my$lenku, Ze umélecks dila spiSe odpovi-
daji historickym tlak&im ne¥ vé&nym vérités.) Dokonce i prostfedky, které se v dilech
sna#f imitovat realitu tak divémé, jak je to jen mo#né, se budou lifit od jedné éry k dru-
hé a film od filmu; realismus, podobng jako v¥echny divdcké normy, je historicky zalo-
Yeny pojem. Jisté existuji tlaky, které pomahaji determinovat estetické volby, a ty majf
“piivod ve faktorech vzhledem k individudlnimu dilu vné&jgich. Ideologické tlaky, histo-
“rick4 situace filmu a dalgfch uméni v dobé tvoreni, umélcova rozhodnuti o tom, jak re-
kombinovat a modifikovat prostfedky k dosaZen{ ozvl4Stnéni — to vée piispivé k tomu, Ze
uméleckd dila reaguji spiSe na sily kulturni neZ p¥firodni. V kaZdém dile potom musime
obekdvat napéti mezi konvencemi, které v této kultuie ddvno existuji a jakymkoliv stup-
“ném tvofivosti, ktery filma¥ do individudlni formy filmu pfindsi.
-Mezi tim bych chtéla vyjasnit to, %e diiraz neoformalismu na tvofivost a originalitu nds
“nevraci zpét k historické teorii ,,vfznamného jedince®, kterd ptedpoklddala, %e zdrojem
veskerych inovaci v uménf jsou jedincovy inspirace. Neoformalismus se domnivd, Ze
“umé&lei jsou raciondlnimi prostiedniky, ktefi provddéj{ rozhodnutf, jeZ povaZuji za pii-
métend cili, ktery sleduji. Umélci majf zdméry, i kdy# vysledky, které dosahuji, jsou
:&asto nezdmérné. Jednim krokem p#i posuzovdni onéch vysledki (nikoliv zdmérh sa-
motnych) miZe byt rekonstrukce situace, ve které se umélec rozhodoval. V rdmei tohoto
‘posuzovan{ bychom si mé&li uvédomit, %e tvofivost sama je v mnoha medernich estetic-
kych tradicich konvenct. Nage kultura ocefiuje originalitu, a n&ktef{ umélei skutedn&
vytvéteji vysoce origindln{ dila. Pfesto viak tyto inovace nemohou byt nezdvislé na ves-
“Kerfch kulturnich vlivech. To platf stejn& tak pro vysoce origindlnf umélce, jakym je
napitklad Godard, jako i pro ty konvenéni, jako je Lloyd-Bacon. Pfesto m4 kaZdy ums-
ec v kazdém okamziku v rdmei omezenf danych kulturnim kontextem otevienou Sirokou
-Ekélu moZnosti. ,
Jeliko¥ se filmy todi spile v reakei na kulturni nezli na p¥frodnf principy, mé&l by se kri-
“tik vyvarovat analyzy filmii podle souboru predpokladti vé¥icich se k pojmu mimesis.
- Nikdy nejde o ,,pouze p¥irozeny™ akt, af filmai vklad4 do dila jakykoliv prostiedek a bez
hledu na to, jak realisticky se miiZe film jevit. Zde se stdvaji dst¥ednimi pojmy motiva-
e a funkce. Vidy se miZeme ptét, prod je zde urdity prost¥edek p¥tomen; obvykle zjis-
ime, Ze funkef velkého mnoistvi filmovych prostfedki je vytvéiet a uchovévat vlastni
tuktury filmu. Opakovdni mii¥e podpofit dojem jednoty, miife formovat narativni
oubé&Znost, nebo mii¥e dokence piitahovat pozornost k stylistické okézalosti. Prvnim
kolem ka¥dého filmu je co mo#n4 nejvice zaméstnat nagi pozornost, a mnoho, ne-li vét-
ina z jeho motivacf a funkef bude, mimo jiné, slouZit tomuto ¢ili. Hlavni starosti um&ni
- Je byt estetické.
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Po my$lence, %e filmy jsou spi¥e arbitrdrn{mi neZ prirozenymi konstrukty, pfichdai rlleofor—
malistickd analyza s drubym piedpokladem odvozenym z pojmu ozvidStnéni. J.ellkoz je
viedni percepce habitudln{ a usiluje o maximalnf G&innost a snadnost, éin{ .estetlcl_cé per-
cepce opak. Filmy se sna’f ozvl43tiiovat konvendnf prostredky vyprév?*,ni, 1c‘leolog1e', sty-
lu & #dnru. Jeliko? viedni percepee je idinnd a snadnd, snaki se esteticky film na¥i zku-
$enost prodloufit a komplikovat — aby nds piimél ke koncentraci na pvrocesy V:lfmél’il’
a pozndvéni samy o sobé, nikoliv za nijakym praktickim uéelem. (prat Zfie miie b)ft
prakticky vysledek v tom, %e budou stimulovdny a pozm&nény nase dlva(.;ke dov.ednostl,
a tudf¥ nage percepdnd-kognitivni schopnosti obecné. Jeden film, af uZ ]akjkollv, sotva
n¥jak vyznamné zméni nade vniménf, ale tento proces je kumulativni.) Komplikovand for-

-ma a odkldddni jsou dva diilefité pojmy v neoformalistickém pifstupu. JelikoZ takové

struktury prostupujf umé&leckymi dily, budou mit v riznych filmech rliznou formu,. a t'udié
se budou ménit i metody uZivané k jejich analyze. Ale pii pfistupu k jakémukoliv filmu
bude analytik pfedpoklddat, Ze jsou v n&jaké podobé piitomny. Vétgina filrﬁﬁ bude cbsa-
hovat napét{ mezi témi strategiemi, kieré tu jsou, aby uginily formu snadnéjlvvm’matelnou
a pochopitelnou, a t&mi, které jsou uZity, aby vnfman{ a pochopeni znesnadrjovaly.
Komplikovans forma, obecn&j§f z obou pojm, zahrnuje viechny typy prostfedkd a vzta-
hé mezi prostfedky, které sméfuji ke ztiZenf vniméni a chdpéni. Napiiklad D. W Gflffl-
thovo rozhodnuti proklddat &ty¥i epochy v Intoleranci komplikuje formu filmu, i kd?(z ce-
lek filmu mé asi stejnou délku, jakou by mél, kdyby byl vypravén po sobé nzisledujicffml
pitbehy. Zd4nlivé nemotivované uZitf dvou heretek ve filmu Luise Bufiuela Ten tfr,]em—
ny predmét touhy pro jedinou roli je daldim piikladem komplikované formy. Dfmy pro-
stfedek mitZe byt u¥it konzistentng v celé struktufe dila, jako je tomu v téchto pflpad:sch,
nebo méze vstupovat pouze do izolovanych &dstf, jako je tomu v ,bilo-bilé* vézehské
sekvenci George Lucase ve {ilmu THX-1138, kde je dodasné minimalizovéna prostoro-
v4 orientace. : : ‘ B . .
Komplikovand forma méZe fungovat tak, Ze vytvdri nekonenou rozma:utost ?fektl}, ale
jednim z nejb&¥ngjsich typl komplikované formy je vytvafeni odkladii. Na drovni cel—‘
kové organizace filmu je délka- arbitrdrnf. [...] Podobné mohou byt ty samé u«%alo’szt;
prezentovdny vice &i méné zhudténym zplisobem, expanze také povede ke‘zd.rze’m.
Ten samy soubor narativnich uddlosti miZe byt prezentovén rychlou Sun.lal‘lzu']li(il. vff)r—
mou, nebo miize byt nenucend rozveden do rozvlaéného dila. Jednim z nejdﬁleiitej.v:mh
souborf prost¥edké narativniho filmu je ta skupina, jejiZ funkef je oddal(.)vat zdver ai d?
chvile, je# odpovidé celkovému rozvrhu. AZ na ty nejkrat$f narativai filmy budou mit
pravdépodobné viechna dila n&jaké zdrzovaci struktury. o
Souhrny vzorec takovychto odkladdl se nazyvd stupriovitou konstrukcef. Tento r_netaforfck,y
termin znamend tiseky d&je, ve kterfch odbogeni a zdrient odkléngji dgj od jeho piimé-
ho sméru. Jak poznamenal Sklovskij, pro dodatednd zdrienf existuje neomezend moZnos-
ti: ,V&iml jsem si zvla$t& urditého typu [vyprdvéni piib&hil — pozn. prekl.], kde se téfna}—
ta stupiiovité akumulujf. Tyto akumulace jsou svoji nejvlastngjéi podstatou nekonecné,

27 Ty samé prinéipy mohou také formovat ne-narativni formélni struktury. Ohledng pojedndni o élyfgch
typech ne-narativnich form&lng-organizatnich principf viz David Bordwe 11-Kristin Thomson,
Film Art: An Introduction. New York 1985 (3. a 5. kapitola).
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stejné jako jsou nekone&né ony dobrodruzné romény, které na nich stavi.* Uv4df p¥ipad:
pokradovdni, ve kterych autofi pouZivaji stejnfch postav k pfipojeni dalsich dobrodrug-
stvi — nap¥iklad Dumas a jeho Po deseti letech a Po dvaceti letech a Twain s jeho ¥adou
romént o Tomu Sawyerovi a Hucku Finnovi.™ (Dokonce ani smrt autora nemusi uzavitt
proces expanze, jak jsme vidéli v naSem stoleti u mddy knih ne-doylovského Sherlocka
Holmese, fady Draculy Freda Saberhagena a post-flemingovskych dobrodruZstvi Jamese
Bonda; podobn& pokraduji po smrti svych tvlirch neékteré komiksy. (Rozhlasové a tele-
vizn{ seridly naznaduji, Ze potencidl vyprév&ni miZe mit del3f trvan{ ne¥ Zivot ngkterych
glentl Jejich publika.) AvZak prakticky vzato je vét§ina narativnich dél relativng krétkd
a sobéstaénd; dlouhometrdini filmy se povySuji na jediny bod vedernf zdbavy. Ale tato
délka je kulturng podminénd a k témto filmfim bychom méli pfistupovat s védomim, e
jsou specidlng konstruovény, aby této zdkladn{ délce vyhovély.
Koncept stupfiovité konstrukce implikuje, %e nékteré materidly jsou pro postup vypravé-
nf kli®ov&jsi ne jiné. Ty akce, které nds vedou smérem ke konei jsou pro celek vyprdvé-
ni nezbytné, a nazyvdme je motivy zdvaznymi. Odboéky & ,,odpodivadla schodifté” jsou
zde proto, aby pozdrZely zdvér, a budou to pravdépodobné k tématu se jen volné véiicl
akce, které by mohly byt pozménény, vypustény nebo nahrazeny, ani¥ by se tim zméni-
la zdkladni kauzdln{ linie. Tyto zdr¥ovaci prostfedky budeme nazyvat volnymi motivy.
Stejné jako je tomu s jakymkoliv prostiedkem, mohou byt zdrZen{ vice &i méné dfikladné
motivovand. Rozsshld kompoziénf a realistick4 motivace mfiZe vést k tomu, Ze se vol-
né motivy budou jevit pro vypravén{ stejné diileZité jako motivy zdvazné, a v takovém
ptipadé si odbodeni jako takového neviimneme; to vidime tfeba ve filmu Hriiza z noci.
Ale zdrZeni se mohou stdt divdkovy zjevnd prostfednictvim umélecké motivace, Pitkla-
dy toho miZeme najit v Prdzdnindch pana Hulota, Predja¥, Zachrait se, kdo miifes
. a v dalsich filmech. (Viimnéte si, Ze volné motivy jsou funkdéné stejné diile¥ité jako mo-
tivy zdvazné, jelikoZ umeéni na zdr¥ovdni vzhledem k jeho estetickému déinku spodivi.
" Komplikovand forma, stuptiovitd konstrukce a zdvazné a volné motivy jsou tedy obecny-
* mi slozkami celkové filmové formy, ale jak si pii analyzovdni jejich funkef v rozmanitych
- narativnich filmech vede kritik?

Analyza narativniho filmu
- Jédnim z nejeennéjiich metodologickych postupfi, ktery vymysleli rugtf formalisté k ana-
- Iyze vyprdvént, je rozlifovdni na fabuli a syZet.”” Syfet je v podstaté strukturovany soubor
- véech kauzdlnich uddlostf, jak je vidime a slyime prezentovat se ve filmu samotném.

28) Viktor Sklovskij, Surla théorie de la prose. Lausanne 1973, 5. 81 - 82,
+ 29) Tento metodologicky postup je pievding prekldddn jako rozlifovdni pitbehuw a zdpletky (story-plot dis-
“ tinction), a vzniké zde pokugent uzfvat pro zjednodugent tyto anglické terminy — co¥ jsem v minulosti &i-
i nila, Ale anglické terminy nesou také b¥emeno v3ech ostatnich smysli, ve kterych je u#ivajf ne-forma-
i lististe kitici, zatfmeo fabule a sy¥et se vatahuji pouze k definici ruskyeh formalistli. Pro prezentaci
* neoformalistické pozice jsem se tedy rozhodla Ip&t na pivodnich terminech i za cenu rizika, Ze tim pfi-

* dfm na terminologické z4t$¥i. Bordwellova préace Narration. in the Fiction Film rovnd¥ wi(vd v plné 5
* téchto terminf.
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Obvykle se n&které uddlosti prezentuji pifmo a jiné jsou pouze zminény; udalosti se ndm
také Sasto predkladajf mimo chronologické pofadi prostfednictvim flashbackd nebo ve
vyprévéni néjaké postavy. Cheeme-li témto sy’etovym ud4lostem porozumét, je ¢asto nut-
né, abychom si je mentdlng preuspotddali do chronologického potadi. I kdyZ film jedno-
duge predklidd uddlosti v jejich normdlnfm potadf, musime se jejich kauzdlnich spoji-
tosti aktivng zmocnit. Tato mentdlni konstrukce chronologicky, kauzélng propojeného
materidlu je fabule. Takové pfeuspordddnt je divackou dovednosti, které se diikladn& na-
uime sledovanim narativnich filmil a kontaktem s dal${mi narativnimi uméleckymi dily.
U vétiny filmd jsme schopni zkonstruovat fabuli bez velkych obti#f. Ale rozdilfi mezi fa-
bulf a syZetem se miifeme zmocnit nekonednym mno¥stvim zphisobfi a odli¥nost. mezi ni-
mi tak umo#iuje analytikovi zabyvat se jednim z nejsilnjéich prostfedkil ozvldtnéni
u narativnich filmi.

Utitednou dvojici pojmi pro analyzu syZetu je rozli¥enf mezi proairetickymi a herme-
neutickymi liniemi.*” Progireticky aspekt vyprévéni je Yetéz kauzality, ktery ndm umo-
iuje chdpat, jak je jedna akce logicky propojena s daldtmi. Hermeneutickd linie sestd-
v4 ze souboru hadanek, které vypravén{ klade tim, jak ndm odpfrd informace. Interakce
t¥chto dvou sil je dfle¥itd pro udrenf naScho zdjmu o vyprdvéni. Diky na¥{ snaze
o uchopent proairetické linie se ndm dostévé zadostiuginén{ v pochopenf akef, ale dal-
$f otdzky nastolované hermeneutickym materidlem drd¥di nd¥ zdjem a udriujf néds

orientované k formovan{ hypotéz. Tyto dva aspekty syZetu jsou tedy diilleZité svim por..

vzbuzenim aktivn{ percepce na strané divdka. Odli¥nym funkefm proairetické a herme-
neutické linie vd&&{ vypravéni za velky dil svého hnactho momentu. A nejdiileZitgj#{ je,
je nds podnéeuji ke konstruovani fabule. Bez interakce kauzality a hadanky by udé-
losti byly pouze piifazovény k sob&, jedna za druhou, a postradaly by pocit celkové dy-
namiénosti. '

Kazdy narativnf film mé zaddtek a konec. Tyto body nejsou nahodilymi &dstmi celkové-
ho syZetu. Zaddtek ndm obvykle poskytuje klféové informace, ze kterych si tvofime své
nejsilngjEi a nejvytrvalejéi hypotézy o fabuli. A konec je v- podstaté momentem, kdy ty
nejdtile#it&jsi informace, jeZ ndm yypravéni odpiralo, jsou odhaleny — nebo pfinejmen-
3im kdy zjigfujeme, %e se ndm onéch klféovych informaci nikdy nedostane; hermeneu-
tickd linie je tak velmi déleZitd tim, Ze ndm dévd poceftit, kdy vypravén{ konéi. Viechna
vypravén{ zaddtek a konec tolik nezdfirazitujf. Sklovskij tvrdil, Ze jednoduché vyprévént
miiZe uifvat stupfiovitou konstrukei pouze k Fazeni fady uddlosti za sebou, a vytvéet tak
to, co obvykle povajujeme za pikaresknf vyprévéni; takové dilo (napi. Dekameron) miiZe
byt prodlouZeno &i zkraceno pfiddnim &i vyjmutim jednotlivych epizod, aniZ by tim byla
vyznamng postizena konstrukee celku. Ale kdyi zaddtek nastolf proairetickou & her-
meneutickou konstrukei, jeji% zodpovzeni &i zavrSeni je odklddano po dobu celého
vyprévéni aZ do konce, potom vniméime celf syZet jako sjednoceny kolem sekvence
vzéjemnd propojenych uddlosti. Sklovskij to nazgval ,spFaenou” konstrukef, protoZe

30) Mytlenku proairetickych a hermeneutickych linif jsem si vyplijdila z dila Rolanda Barthesa S/Z.
. New York 1974, s. 19n. Barthes je oznaduje jako proairetické a hermeneutické Hkédy”, ale jelikoi to
naznaduje, %e je zde pro ka¥#dy uréity druh preexistujfcf funkee, rozhodla jsem se zachdzet s nimi jako

se strukturami & ,,Jiniemi®, které prochdzeji dflem a m&nf se podle kontextu.
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konec pievraci zaCdtek a urditym zpfisobem k n&mu odkazuje: konee vnimame jako
takovy proto, Ze opakuje situaci poéatku. Sklovskij ddv4 za piiklad Kréle Oidipa a Mae-
betha, kde se vie tod{ kolem pokusd hlavnich hrdinfi uniknout v&3tbé; obé dila konéf
diplnym napln&nim proroctvi.’ Ta vyprévéni, kterd poskytujf veskeré informace potieb-
né pro zodpovézeni hddanky a kterd objasiiuji déinky veskeré kauzdlni &innosti, lze
povaioyat za zaviend”; tato dila dospivajf k zakondeni, prochdzejice celym kru,hem
%( dc')vrsenf spiaZené struktury. N&kterd vyprdvén{ tento druh zakondeni neposkytu-
ji. Fll,m\,’ k,ter)? nds nechdvd v nejistoté a nepoddva dplné Fedeni hddanky m4 ,,oteviené®
vyprdvéni.

Hlann’mi hybateli 2 nositeli riznych kauzélnich udslost{ vypravéni jsou, jak jsem se ji%
zminila, postavy (i kdyZ spoletenské a p¥rodnf{ sfly mohou rovné% poskytnout néjaky
kauzdlni materidl). Pro neoformalistu postavy nejsou skuteénymi lidmi, ale kolekef
sémit, Cili charakteristickych rysi. Jeliko¥ rysy jsou kvality, kterd, jak vime, maji sku-
teéni Iidé, budu zde uZivat termin Rolanda Barthesa ,,sémy”, ktery znad{ ;)rosti‘edky
!cteré charakterizuji postavy ve vyprdvéni.*? Jeliko# postavy nejsou lidé nesoudl’m;
je nutné méfitky kaZdedenniho chovdnf a bé#né psychologie. Postavy m,usfme spiSe
analyzovat, jako viechny prostfedky a soubory prostfedkfl, z hlediska jejich funkei
v dile jako celku. N&které postavy mohou byt docela neutrdlnf a jsou zde predeviim
proto, aby driely pohromad¥ sled pikareskn& posklddanych vypravéni; Sklovskij po-
zname;nal, ze ,,Gil Blas nenf muZ; je to nit, kterd spojuje epizody roménu, a tato nit je
gedd“*. T v unifikovan&j¥im, psychologicky orientovaném vyprdvéni mii¥eme najft pro
postavy rizné funkce: poskytovadn{ informaef, prost¥edek pro zadr¥ovdni informaci, vy-
. tvdfen{ paralel; za¢lenén{ tvarli a barev, které se podileji na kompozici zdb&ru p{;hyh
. motivujici jizdu kamery a dal3i a dalzi. Sklovskij zjistil, Ze Watson md v p]‘ﬁ’bézx’c’h Sher-

- locka Holmese t¥i hlavni funkce: 1. ¥kd ndm, co Holmes d&l4 a udriuje n4§ zdjem o fe- -
y §en.1’ (jinymi slovy vytvaii rezervované vyprdvéni, jeliko? Holmes mu podév4 informa-
ce jen po kouskdch); 2. hraje ,,v&&ného idiota®, jelikox nédm dév4 voditka, ani? by byl
- schopen jim pfisoudit néjaky vyznam — a dokonce navrhuje mylna feent; a 3. udrfuje

. konverzaci v chodu jako ,,jakysi sb&rad m{ekd, ktery umeo#iiuje Sherlocku Holmeso-

- vi hrat*>

-_-.?ostavy mohou byt pfedstaveny do znatné hloubky, s-velkym mnoZstvim rysfi, ale ty
-_.-nemusf nutné podléhat skutedngm psychologickym vzorciim. Charakterizace m:'iie byt
-__hlavnfr.n ohniskem dila (atkoliv to postavdm nijak neubird na umélosti a t¢elovosti).
Jakkoliv ndm mohou.pi‘ipadat jako ,.skutednf lidé*, mli¥eme za timto dojmem vidy vy-
stopovat soubor specifickych prostfedki tvoficich postavu.

.Proces, ve kterém syZet v ur&itém pofadi prezentuje a zatajuje fabulaéni informace, je vy-
_prdvént, narace. Vyprdvéni tak b&hem sledovdni filmu ustaviénd podnécuje nadi ,tvorbu

; gg ]\;iktor Sklovskij, Sur la théorie de la prose. Lausanne 1973, s. 82, 84
) Boris Toma3evskij, Thematics. In: Lee T. Le — Mari ‘Rei
Banhen bt mon arion J, Reis (Ed.), e d.,s. 88; RQland
3) Viktor Sklovskij, La G i
B3) v J» Le Construction de la nouvelle et du roman. In: Tzvetan T
i rie de la littérature. Paris 1969, s. 190. e foveten Todorov {B0), Thée
34) Viktor Sklovsk 1], Sur la théorie de la prose. Lausanne 1973,s. 132,
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hypotéz o fabulaénich udslostech. (N&ktet{ teoretici a kritici se domnivaji, Ze narativni
umdleckd dila majf vidy vypravéte, a toho chépou jako osobu, skrze niZ jsou informace
filtrovany. J4 vychdzim z toho, Ze vyprévéni je proces, nikoliv osoba, a e filmy maji vy-
pravéte jako takového pouze tehdy, kdy? v nich mluvi{ hlas, af diegeticky & ne-diegetic-
ky, a poskytuje ndm informace.) David Bordwell vysvétluje tfi 24kladni vlastnosti, které
mohou byt pouity pfi analyze jakéhokoliv vypravén: stupefi jeho informovanosti, viédo-
m sebe samého a komunikativaost.™
Zdénlivd informovanost vyprdvéni je pfedeviim charakterizovina rozsahem fabulagnich
informaci, ke kterym ma vyprdvén{ pifstup. Vypravéni je asto schopné tim, Ze ndm pou-
ze ukazuje, jak situaci chédpe jedna &i nékolik mélo postav, zatajovat ostatni informace.
Takovy vzorec je napifklad béiny v t&ch detektivnich filmech, ve kterjch se vypravén{
koncentruje na to, co se vySetiovatelé dozvidaji, ale jakoby nevédélo nic z toho, co véd{
Zlotinei. Informovanost vypravéni je ddle charakterizovéna svou hloubkou — to znamend
rozsahem, v jakém ndm poskytuje piistup k dutevnim staviim postav. Rozsah a hloubka
vypravéni jsou nezdvislé promé&nné; film ndm mie predkladat velké mnoZstvi objektiv-
nich informaci, aniz by ndm Fekl néco vic o reakeich postav na udélosti.
Vypravéni si miize byt vice & ménd védomo samo sebe v tor smyslu, Ze film uzndva ve
VoI & mendf mife, Fe sméfuje svou narativni informaci k obecenstvu. PHmé oslovent
ze sirany postavy, slovo ,.vy* nebo jiné podobné termfny v komentfi, ne-subjektivni na-
jezd odhalujfef néjaky diilezity detail — témito a podobnymi prostedky miiZe vypravéni
prozrazovat urditf stupef védomi sebe samého. Naopak dikladnd snaha vyjevit Gplné
kazdou informaci mée piekrft proces vyprdvéni. Pokud je kazd4 expozice motivovdna
urditymi postavami, které v dialogu poskytujf informace dal¥{m postavdm, je méné& prav-
dépodobné, Ze zaznamendme vypravéni jako takové — vypréveni si je méné védomo sebe
samého.
Vypravén{ miZe konetné byt vice & méné komunikativnf. Tato vlastnost se lisf od jeho
informovanosti, jelikoZ vyprévén{ miiZe demonstrovat, #e disponuje jistymi informacemi,
ale %e je pfed ndmi skrfvé. Pokud naptiklad olekdvame, Ze se dozvime toto¥nost tajem-
né, maskované postavy, a scéna zatm{ presné ve chvili, kdy si tato postava sundava
masku, vypravéni ndm demonstruje své odmitouti sd&lit ném informaci, kterou by ndm
mohlo potencialné odhalit. Tento p¥klad naznaduje, Ze &im vice si je vyprdvén{ védomo
sebe samého, tim spie si vEimneme nedostatku informovanosti & komunikativnosti.
Jeliko¥ viechna vyprdvéni musi zatajovat nékteré fabuladni informace (i kdyby jen to,
co se bude dit dal), bude vyprévéni jakéhokoliv filmu pravdgpodobné piinejmensim mir-
né omezené bud ve své informovanosti, & komunikativnosti. Ale &asto si téchto omeze-
nf sotva viimneme, pokud vyprdvénf nenf opravdu hodné rozpafité. U filmového vypra-
véni existuje samoziejm mnoho mo¥nych kombinacf. Nap¥tklad u Pravidel hry vidime,
%e dojem realismu, ktery film pFindsi, do znatné miry zdvis{ na vypravéni, které je znad-
& informované a vysoce komunikativni, ale které ném zatajuje ndkolik klitovych fabu-
laénich informacf — zptisobem, ktery sotva saznamendme, protoze vypravén{ si neni pi-
Ji¥ védome sebe samého. V narativnim filmu proces vypravéni bude pravdépodobné
ovliviiovai velké mnoZstv{ motivact a funkef jednotlivych prostiedki.

Ty A e e e Bt Madison 1985, s. 57 — 61,
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\l’ypréf«‘énf je dilleZitou strukturou v mnoha filmech, ale kaZdé vypravéni prezentované ve
filmu je tvofeno uZitim technik tohoto média. Pii charakteristickém, opakovaném uZivd
nf téchto technik mZeme hovofit o stylu filmu. Nechei se zde zab);vat médiem, jelik ;
to by mélo byt zdleZitosti zékladni filmové udebnice. Mélo by staéit, kdy¥ Feknu ""J léoz
na mysli filmové techniky, které vytvéfeji: Y Em
1. Prostor — reprezentaci trojrozmérného prostoru a prostoru mimo pldtno

2. Cas — vzdjemnou hru dast fabule a syZetu. '

3. Abstrakn{ hru mezi ne-narativnimi prostorovymi, tempordinimi a visudinimi aspekt
filmu — grafické, zvukové a rytmické kvality obrazové a zvukové stopy. e
Viechny filmové techniky majf ve filmu svou motivaci a funkei a véechny mohou slouzit
vyprdvéni nebo existovat vedle n&j a vytvdfet ne-narativn{ struktufy které jsou zajimavé
S | , jsou zajimavé
Na trovni stylistickych struktur jsou zplisoby, kterymi dilo uvdd{ do vztahu své jednot
livé prostiedky, také arbitrdrnf a zdle¥f na motivaci a funkci, kterd je kaZdému : fisou:
zena. Styhistické prostfedky mohou byt podfizeny narativnf linii skrze dﬁkladnoﬁ kom-
poziéni .motiva_ci. V takovém p¥ipadé bude ozvld$tnéni pravdépodobng probl’hé,t hlavné
v na.ratwm’ roving. (Takovy p¥istup je charakteristicky¥ pro klasicky film.) Technik;
méd.ia véa}< mo.hou byt uZity jako zdrfovaci materidl, ktery na sebe éésteéné. neho chvf)-r
Igml poutd nadi pozornost, a tak komplikuje na¥e vnimén{ vyprdvéni. V extrémnim pf¥i-
pad&, miZe styl prostfednictvim extenzivni umélecké motivace vytvofit dplnou ’
cepéni hru, kterd neustdle odvad{ na%i pozornost od narativni linky. ’ e
Ozvldéingn{ je spife téinkem dila neZ strukturou. Pro anal¥zu specifické formy, ktero
szvl48tnéni v ka¥dém dile md, uZivd neoformalisticky kritik koncept dominant Y’— hlawu
nf forméln{ princip, jehoZ uzivd dilo i skupina dél k organizaci prostfedka doy'ednoh-
f;iku. Dominanta urduje, které prostfedky a funkce vystoupf do pop¥edi jako ilﬁleiit(’)
zvldSifijicl rysy a které budou méné& dilezité. Dominanta oviddd dilo fjfdf as o'u'z
f)dfazené prostiedky do nadiazenych celki; prostfednictvim dominant ,se k sobP J tJ
huji stylistické, narativni a 1ématické roviny. ’ T
_s_l_lfézt dOfninantu je pro analytika dfileZité, jelikoz ona je hlavnim indik4torem toho
a&a s.pemﬁcké metoda je pro film nebo skupinu filmi vhodnd. Dile ndm naznaéu'e,
0 je jeho iicv)minantou tak, Ze urdité prostfedky stavi do popfed! a jinym piiklad4 meJn:
::ilrm° I\!\Irt'lz‘?me zadit tim, ¥e izolujeme ty prostfedky, které se 2daji byt nejzajimavéjsf
‘nejdileZit&j¥i; ve vysoce origindlnim dile budou asi velmi neobvyklé a rovokatiJ
i; zatimco v b&Zn&j¥im filmu budou velmi typické a rozpoznatelns. Seznamzarostfedl:g
e nerovnd dominanté, ale jestliZe dokd%eme najit strukturu funkef, které jsou spoletné
é.ein prostfedklim, mbZeme piedpoklddat, Ze tato struktura tvo¥l dominantu zebo )
{ t’és:né vztahuje. Nalezen{ dominanty je vychodiskem analyzy. [...] *
.jzaver bych rdda zddraznila, Ze jakykoliv kriticky p¥istup je pouze tak dobr¥, jak dob-
¢ jsou skutedné analyzy, kterych je schopen. Dokud nent aplikovin na konkr’étnf film,

e o abstrakin{ systém. Ka%d4 analy je urdi
o2 . Vza potvrzuje urdité aspekty tohoto pi Ei-
e &i dopliiuje dali{. P PRt A o

Pteloiil Zdendk Béhm
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Keistin Thompsonové: Neoformalisticks filmovi analyza

. Prelozeno z anglického origindlu:
Kristin Thom pson, Negformalist Film Analysis: One Approwcf.L, M(lmy Methoc.ls.
In: Kristin Thom ps on, Breaking the Glass Armor., Neoformalist Film Analysis.
Princeton University Press, Princeton 1988, 5. 3 - 46.

Citované filmy: _

Bonnie u Clyde (Bonnie and Clyde; Arthur Penn, 1967), Carodd ze zemé Oz (The Wizard of O’z; ;V’nclo;kl?e-’
ming, 1939), Dobyvatelé ztracend archy (Raiders of the Lost Ar?:; George Lu(lzas, 1981), szo.dny, 1;; 3{1;1 01942))3!
{1l buone, il brutto, il cattive; Sergio Leone, 1966), Hrfize = noci (T en'.or by Night; .qu William Iel ,H '
Hydzdné vélky (Star Wars; George Lucas, 1977), Jatolerance (David Wark Griffith, 1916), ;3;1.4 rzir;);
(L. Groznyj; Serge] Ejzenstejn, 1944), Lancelot od Jezera (I:.ancelot du E,il’c; F{oben B.re;s.o;, g )l:ha "

» Marienbedu (L’Année demiére 3 Marienbad, Alain Resnais, 19(?1), MEF svit (Mothhg l,PtZld T ai ;
1963), Playtime (Jacques Tati, 19677), Pravidla hry (La Bégle du Jevu; :]ein Renoir, 193911,,. g Omnji 349)

Hulota (Les vacances de Monsieur Hulot; Jacques Tati, 1951), Predjaft (.Banéun; Jasu m:;) z;, ; (Sta;
Rio Bravo (Howard Hawks, 1958}, Rozdvojend dule (Spellbound; Alfred Hitcheock, 1944-?, (tiardérfi S
Trek: The Motion Picture; Robert Wise, 1979}, Ten tajemny pFedmét soui}y {Cet chscur Obj::-!. uO sni,gst;)

Buiiuel, 1977), THX-1138 {George Lucas, 1971), Tokifsky pribeh (T6kjs B?éuku; Jasud.itlr‘:;t‘l ztll(, 1957),
Velkd vlakovd loupes (The Great Train Robbery; Edwin S. Porter, 1903}, Vertigo (’Alf,red .Hntc N(;?ch,l 1;
Zachrah se, kdo miize¥ (Sauve qui peut —la vie; jean-Lue Godard, 1979), Zatméni (L ef:hs-se;- ,.1(; ﬁ a;ge'z .
Antonjoni, 1962), Zlodi kol {Ladri di biciclette; Vittorio De Sica, 1948), Zpfodni v defti (Singin’in the haw;

Gene Kelly, Stanley Donen, 1952).
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Cldnky

AKO PISAT O FILME )
"ALEBO O (NAD)INTERPRETACII

Peter Michalovié

Venované Katarine

Définy umént museji projit uchem Jehly interpretace, nebo nebudow fddnymi déjinami umén.
Kdo v tluzi, e se mitfe udriet na ,pevném zdkladé fakt®, obchdzi problém interpretace,

dostane se na kamenitou poudt d&jin prazdnyeh forem.
Hans Sedlmayr

Interpretdcia sama nijakil obranu nepotrebuje; je s nomi stdle, ale podobne ako védsina in-
telektudInych &innosti, af interpretdcia je zowjimavd tha vtedy, ak je extrémna. Umiernend
interpretdcia, ktord tha artikuluje konsenzus, mbfe maf v istych okolnostiach hodnotu, ale
vzbudzuje iba maly zdujem. Jeden pekny citdt na poterdenie od Gilberta Keitha Chestertona,
totiz jeho pozndmka: ,,Alebo je kritika viplne nanié (dokonale obhdjitelnd propozicia), alebo
znamend hovorif autorovi prdve tie veci, ktoré by ho mali priniitif vysko&if z ko¥e.

Jonathan Culler

1. Predbeiné poznidmky

uidem pisaf o filme RaSomon, aviak skér, ako to urobim, povazujem za potrebné zdoraz-
{; ¥e tento film budem zneuZivaf. Inak povedané, budem ho vedome nadinterpreto-
f.,,Niekto by si mohol predstavif nadinterpretdciu ako prejedanie sa: existuje spravne
edenie alebo interpretovanie, ale niektorf Pudia neprestani ani vtedy, ked by u¥ prestaf
mali.“” To znamend, %e nadinterpretécia v tom beZnom chdpanf je svojvolné vnaSanie
ak¥ch viznamovych sivislosti do textu, ktoré tam u¥ evidentne nie sd. Interpret v tomto

fpade funguje ako Spanielsk4 kréma. M4 v nej to, &o si do nej prinesie. Moja nadinter-
pretéicia nechee byf a difam, %e ani nebude z radu tychto nadinterpretacif. Tento pri-
astok som jej pristidil preto, lebo na filme Rafomon cheem ukdzal, ako rdzne interpre-
¢né rdmce posobia na samotné ,&itanie” textu. Nedd sa to povedaf aj tak, Ze vosi
objektivite textu je ka#dd interpretscia subjektivnym vykonom? To rozhodne nie, také
jednoduché to nie je. Ohjektivita textu je nam vidy pristupna len v akte &tania-deké-
vania, pricom v tomto akte &ftania dochddza, povedané Mukatovského terminolégiou,
mieSaniu zdmernosti a nezdmernosti.

- Jonathan Cullex, Na obranu nadinterpretdcie, In: Stefan C o11ini (Ed.), Interpretdcia a nadinterpre-
: tdcia. Bratislava 1995, 5. 110.



