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CITOVANE FILMY:

Advokdtka Vérg (1937; Martin Fri&), Batolion (1937; Miroslav Cikén), Diagnosa X (1933; Leo Marten),

Druhé middi (1938; Vaclav Binovec}, Gabriele {1941; Miroslav J. Kritansky), Hiidad & 47 (1937; Josef -
Rovensky), Jedna z miliony (1935; Vladimir Slavinsky), Kfiz v potoka (1937; Miloslav Jares), Lizino $t&-

st/ [1939; Vaclav Binovec), ManZelstvi na uvér (1936; Oldfich Kminek), Maskovand milenka (1940:

Otakar Vévra), Nodn/ motyi (1941; Frantitek Cap), Osmndctiletd (1939; Miroslav Cikan), Panenstvl
(1937; Otakar Vavra), Preludium (1941; Frantifek Cap), Sobota (1944; Vaclay Wasserman), Stastnoy

cestu (1943; Otakar Vavra), Tonka Sibenice (1930; Karel Anton), Zlaty ¢lovék {1939; Viadimir Slavinsky),

Zena, kterd vi, co chee (1934; Vaclav Binovec), Zena na rozcesti (1937; OldFich Kminek), Zeny u benzi- -

nu (1939; Vaclav Kubasek).
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Macura, Viadimir: Sex o tabu. In: Sex o tabu v Seské kulture 19. stofet!. Academia, Praha 1999.
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STYL A NARACE V NOVEM HOLLYWOODU

Pavel Skopal

Pfi vymezavani nového Hollywoodu jako historické etapy hollywoodského filmu se vy-
profilovaly dvé skupiny filmologd. Na jedné strané jsou to ti, ktefi novy Hollywood vy~
mezujf a definuji jako nastup nové generace reZisérd, prosazeni nové marketingové stra-
tegie a jejich estetickych disledkd (high concept), realizaci novych technologii, zménu
struktury vlastnickych vztahli na medialnim trhu, prosazovani nového typu filmového
vypravéni a stylu (Wyatt, Schatz, Elsaesser, Corrigan, Balio...). Na druhé strané pak ti,
ktefi obhajuji pfetrvavani charakteristickych znak( klasického Hollywoodu, pfitemz nej-
vyrazn€jsimi pfedstaviteli této pozice jsou nikoli pfekvapivé autofi, ktefi zasadni mérou
pFispéli k definovani Hollywoodu klasického - tedy David Bordwell a Kristin
Thompsonova.

Filmova forma prodla v obdobi nového Hollywoodu zmé&nami, které sice neustavily na-
rativni a stylisticky systém v natolik kodifikované podobg jako v pfipadé Hollywoodu
klasického, jsou nicméné dostateéné zjevné (a pravé nestabilita t&chto systémi je do
znané miry prvnim z definiénich znakd nového Hollywoodu).

Bordwell a Thompsonova oviem postuluji nejednoznaénost pfechodu mezi naraci a sty-
lem klasického a nového Hollywoodu a dokladajt stabilitu klasického stylu, ktery podle
jejich ndzoru zdstava dominantnim modelem v hraném hollywoodském filmu i nadale.!
Autofi uvadi na ptikladu filmu Cinsky syndrom tadu prvkd, které sdili novy Hollywood
s klasickym hollywoodskym stylem: postavy pfekonavaji pfekazky pii dosshovani cile;
zapletka je vedena ve dvou liniich; v naraci jsou uplatnény &asové limity {deadlines)
a paralelni montaZ; jsou dodrzovana pravidla prostorové koherence; je posilovan dojem,
Ze narace je produktem jednani uvnitf pfib&hu. Pfiznavaji sice, Ze v sedmdesétych le-
tech dodlo k jistym proménam vypravéni, které jsou pfitknuty zejména vlivu evropského

! David Bordwell ~ Janet Staiger ~ Kristin Thompson, The Classical Holywood Cinema. Film Style and
Mode of Production to 1360. New York 1985.
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Smrtonosnd pasca il (1995).

uméleckého filmu (pFedevdim francouzské nové viny, nového némeckého filmu a italské
postneorealistické generace), ale ty jsou vysvétlovany procesem stylisticke asimilace,
ktery obdobné probéhl ve vztahu klasického stylu k némeckému expresionismu & so-
vEtskému montadznimu filmu.

David Bordwell pokracuje v argumentaci dokladajici zachovani zakladnich mechanismi
klasického stylu v pfednadce prednesené v Marburgu v roce 1994 (DIF HARD - und die
Riickkehr des klassischen Holtywood-Kinos).2 Omezuje se zde na ,popularni hollywood-
sky film" a i u n&j ptiznava spektakularni prvky; tvrdi ovdem, Ze kromé nich jsou lakad-
lem pro divaka a zdrojem osobitého plvabu amerického popularniho filmu obratné re-
alizované a zvladnuté mechanismy kiasického stylu. Ve Smrtonosné pasti se uplatiiuje,
podobné jako v hollywoodském filmu jiz od desatych let, konstrukece zapletky ve dvou
paraielnich tiniich, a to jednak v linii heterosexusiniho milostného vztahu, jednak v li-
nii pfedstavované sférou prace. Dalsim pFetNévajfcim motivem je ofientace postav na
dosaZeni cile, pfitem# se motivace postav dostavaji do konfliktu - existence konfliktu
je tradiénim klisé hollywoodské dramaturgie. Podobng jako v pfipadé Cinského syndro-
mu je uveden argument o pretrvavajici roli &asového limity a o UZiti paralelni montaze
k budovani napé&ti. Podstatu estetické pusobivosti popularniho hollywoodskeého filmu vi-

di Bordwell v diirazu na isté vizualni zplsob sdélovani informaci

a v obratné manipu-
laci divakovou pozornasti,

PfestoZe viechny uvedené prvky Bordweill ve Smrtonosné

2 David Bordwell, DIE HARD - und die Rickkehr des klgssischen Holfywood-Kinos, In: Die
filmgespenster der Postmoderne (Ed. Andreas Rost und Mike Sandbothe). Miinchen 1998,
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pasti presvédtivé naléza, je to do jiste miry déno tim, Ze pfi hledani zakladnich struk-

~turnich analogi sestoupil aZ na elementéarni rovinu filmové narace {coZ ostatné do-

svédéuje odkazovani na pFitomnost técr;tuloémoti.vﬂ u gz:;(::e:?f{;f;t:g)j; tzicc))lzg’;;
jevi promény jen jako dil&i variace. I okolno
I((\\:r jzbza\lr(z:;:(znjéeﬁ:,psednéék: {co oviem jedté nemo.rvﬂ vedét) \fybra’l film. 1;tery ztélesfiu-
je vyznamny rys produkee nového Hollywoodu, t(')tI'Z tendenci k serm\:rosti.ré ——
V nastedujicich letech vznikly dal3i dvé pokraéovavm Svmrtonosnfé {Jastr, 3 ¢ i ou varia
¢f modelu vytvofeného v prvni gasti série, zérover\ ovser? fiochavz‘| lp(;stupng konstru\{mé
ale velmi pfiznaénym posunlm. Treti Cast je skvelyn‘nv p'r:kz_a em . e' thee
Bordwellem uvadénych principl klasického stylu. Ty s.e.totvlz .t')ll!w mtenzn:n:(mu :ykc
mechanismi akéniho filmu v novém Hollywoodu'zwd[‘c'elnwl ‘Jako nos'nav -ogfsr.;v;-}
ktera je odhalena, pfiznana a vyuZita, aniZ by na ni spocl\iaia va‘hva vyprka\reni.el :e Sfé;e
sice zachovany dvé linie zapletky, odehravajici se paralelne"v'e sferewscita romet Jiere
prace. Ovdem linie ,heterosexualniho milostného vztak_lu '_|E zvpnbe. u ;I)o:s.upnz iy
stfedovana mimo prostor ,prace”, tedy akee, a to velmi nazorne.:jl YIdItE ne'. .\."e ruv:i
gasti manzelka hlavnho hrdiny McClanea krouZi v letadfe nad Ietlst?m, kd: jEJ‘IHrl;nankZd
svadi boj s teroristy, a nemize tak vstoupitldo' sféry prace Fakce) jz'so o’srzinuuéo.d:.
bude problém vyiesen, letadlo bude moci pﬁstat_a na pozadi Posle ni ov;f ub. -ej"]"i'f-"
k manzelskémufmilostnému objeti. Ve tieti ¢asti se pak panin' McCI.anveov EE) ;Je:u;é\}é't ¥
jen jako zdroj nového, vedlejdiho €asoveho limitu ('MCCIane jt lmu5| vcashza ¢-|i,“:t«;,-gh
a zachovat alespofi nadéji na obnoveni manielskel:a(_) VZtahl:i jako vzta- u nln: b
v dem? mu neustal brani souboj s teroristy). Obdobné je \:'e §v:: fur?kénostl'z;:: a:obna
i hlavni asovy limit (resp. celd série Casovych limitd, 'dlktovan\/.c_i,:.ifce
McClaneovi). McClane musi spinit urity Gkol, aby necf.o§’to kvybuvc.hu. né_!qof
né teroristou. Jak se ukaze, ani spinéni tkolu uz v'urmtem ovkammktt r:jem;
explozi - a to nejen proto, Ze vybuch je soutasti p'larju loupeie, ?Ie pre evii
vztah hrdiny k explozi zde nahrazuje heterosexualni vz‘tah. Takzelu;:_n_ej_
byla realizace heterosexualniho vztahu zp'om?lovéna vybuchgr{n. a:ﬁk
pravéni k okamZiku vybuchu je zpomalovarl tim'to vzvtal?em: €ma
bena ve prospéch Cisté spektakularity, takze zav'érecna scde'na..[?a ;
lostnym setkanim na pozadi exploze, ale explozi na pozad m;l?s
proto miize byt ve teti ¢asti série vynechano a nah'razeno pq_u_gfy
V novém Hollywoodu vitbec a v blockbusterm{y'rch ﬂlm_ech- zvlé
sutury spojena s ideologickou kritikou klasické narace Jakp ne:
zaci narativnich mechanismi nového Hollywoodu.‘ _
Ve Smrtonosné pasti, vyuzivané Bordwellem k obhajobé tyrze
modu narace, neni mozné najit scénu, ktera by pracqyal
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,,\;éivéni" divaka zplsobem, ktery zname z klasického Hollywoodu. Scéna, ktera by svwym
vyznamem a funkcl nejlépe vyhovovala moZnostem narativniho viivani divaka, je po-
staverla na vyrazn€ odlidném stylu a v déisledku (vzhledem ke vzajemnému ovliviiovan]
narativniho a stylistického systému) i na jiném zplsobu vypravéni. Jde o scénu, v niz se
McClane stietne se dvéma lupici, z hichZ jeden drZi jeho manzelku jako rukojrr,ﬁ Scéna
.nespoél'vé (pFedevél‘m)_na budovani napéti, ale na potéeni vyplyvajicim z dévl.(ovénf"
wrformaci a voditek, které jsou nasledné potvrzovany & popirany jako faleﬁuné Znalost
dwzf]ka je doplfiovana o informace dosud dostupné jen hrdinovi, jeho soupefi éi vypra-
vedi. Ve zminéné scéné divak vi, ze McClane Jje ozbrojen pistali, a.le nevi, kde' Ji ukryl -
v okfimiiku, kdy mu to kamera ukdze, ma spoleéné s hrdinou informaéni ,naskok" pred
zlo‘émci, je tedy ,pénem situace” a atraktivnost zbyvajici &asti scény spodiva na jeji vi-
zualni realizaci. Ta je z hlediska stylu urgena stfidanim dvou zdanlivé protikladnych po-
stapﬁ, a to promény ohniskové vzdélenosti a pferdmovani na jedné strang a rychlého
str:hu .na druhé. Pozice kamery pitom nevychazi vsttic potencialni sekundarni identifi-
kavcr divdka s postavou, ale je jednoznaéné podfizena jednak vizuaing atraktivnimu
sdélovani informact, jednak ,televizni® estetice, preferujici detail a kompozici oriento-
vanou na sted obrazu. Z detailu tvare padoucha chystajiciho se zastelit McCianea se
zménou ohnjskové vzdalenosti prejde bez st¥ihu na velky detail pistole, kterou ma
McClane na zadech a kterd je viditelna Jen pro divaka. Nasleduje rychla s'tﬁhové sek-
VE:ICE sestavajicl z velkych detail tvaii obou zlogined, na jedné z nich je jasn& patrny
prustiel fela. Kamera tak nesleduje udatosti z peint of view postav, ale z mista nabif
zejiciho efektni detail nezanikajici v rychlém stiihu. '
To, Ze od 3edesatych let doZlo k obméng stylu, ktery nyni zahrnuje volné st¥idani &iro-
koahlého objektivu poskytujiciho znaénou hloubkou pole se zménou fokuzace pomoct
zoomu, ostatné Bordwell vyslovné uvadi (hovofi v této souvislost o Jeklekticismu*}3
Bordwell s Thompsonovou také na jiném misté zmifuji vzajemnou propojenost a ovii'—
vitovani narativniho a stylistického systému.4 Zd4 se oviem, Ze pFilid hrubé méfitko pro
hodnoceni stability narativaiho systému Bordwellovi brani povazovat tyto zmény za
symptomy paradigmatické zmény.
S tim, jak se filmové obrazy a vypravéni rozptyluji v rozlicnych technologiich, se dal
a hloubgji proménuje pozice divaka, ktery uZ tak prestdva byt filmowym divékerrn v pl-
vodnim smyslu slova a stava se ufivatelem atrakci vyuZivajicich ¢asti filmovych obrazi
a vypravéni. Jako uZivatel systému virtualni reality (kde ,skuteéné télo zlstava v real-

3 David Bordwell, On the History of Film Style. Cambridge - London 1997,
* David Bordwell - Kristin Thompson, Film Art: An Introduction. New York 1990.
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ném svété, zatimeo fenomendlni télo se pohybuje ve virtuainim prostiedi',%), které v za-
bavnich parcich posiluji zaZitek z atrakei zalozenych asto na blockbusterovych fil-
mech8, nebo jako pasazér pohyblivych ramp umisténych pred platnem (napf. Back to the
Future: The Ride)” je divak ,vytaZen" ze sedadia kina a jeho télo je zapojeno do atrakce.
Pravé performativni charakter spektakularni podivané je dlleZitou souéasti toho, teho
jsou uvedené pipady jen hranini podobou, totiZ kina atrakci.
Pojem kina atrakel pochazi od Toma Gunninga, ktery jej pouZiva v souvislosti s ranou ki-
nerhatografii. Estetika atrakci, tedy estetika rané, prednarativni kinematografie je cha-
rakterizovana jako estetika $oku, kterd odporuje pohlceni divaka vypravénim, a je také
i v ostrém protikladu se spojovanim divackého potédeni s kontemplaci krasy.
Kontemplace je vylougena v situaci, kdy je divak vystaven pfimé stimulaci, pfipominajici
prozitek z navétévy soufasnych zabavnich parki.® Novy Hollywood a zejména block-
busterovy film je pak nékterymi autory charakterizovan jako nové kino atrakel, které ma
diky svému spektakutarnimu charakteru, potiadovani role vypravéni a rysim performa-
tivnosti bliz k rané, pFednarativni fazi hollywoodského filmu nez ke klasickému
Hollywoodu. Podle Angely Ndalianisové sleduje kino atrakef v devadesatych letech tra-
dici prednarativniho kina atrakci, které spotivalo na pfiméjsim plisobeni na divaka nez
prostiednictvim vypravéni. Tyto formy, spodivajici ve v&t3i mife aktivity a participace, zi-
skavaji v devadesatych letech podobu takového vztahu divaka a reprezentace, ktery je
zaloZen na divakové GZasu, doprovazeném zaroveh obdivem k obratnosti a technicke-
mu mistrovstvi skrytému za touto konstrukel spektakuldrni podivané.?® Je zde tak na-
znafeno sblizovani modu recepee kina atrakci devadesatych et a kina atrakei z pled-
narativniho obdobi kinematografie, ktery Gunning popisuje jako spocivajici na
neustalém vEdomi aktu vidéni, na potéseni plynoucim ze sledovani kuridzni atrakce, na
pFimém oslovovéni divaka zdlrazitovanim procesu technologické podstaty projekce.

5 Anne Friedberg, Window Shopping. Cinema and the Postmodern. Oxford 1993,

6 Srov. Michael Allen, From Bwana Devil to Batman Forever: Technology in Confemporary Hollywood
Cinema. In: Contemporary Hollywood Cinema (ed. Steve Neale - Murray Smith). London - New
York 1998, 5.109-129.

7 Srov. Andrew Darley, Visual Digital Culture. Surface Play and Spectacie. In: New Media Genres.
Routtedge 2000.

8 Tom Gunning, An Aesthetic of Astonishment: Early Film and the {injeredulous Spectator. In: Film
Theory and Criticism. Introductory Readings. (ed. Leo Braudy - Marshall Cohen). New York - Oxford
1999, s. 818-832.

9 Angela Ndalianis, Special Effects, Morphing Magic, and the 1990s Cinema of Attractions. In: Meta-
Morphing. Visual Transformation and the Culture of Quick-Change (ed. Vivian Sobchack).
Minnesota 2000, s. 251-272.
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Velmi inspirativnim zplisobem, ktery dale osvétluje podvojny charakter recepce kina at- :
rakci, pouZivaji tento pojem v rdmei své analyzy procesti remediace Jay David Bolter

a Richard Grusin.™ Podle nich Gunningovo kino atrakci, které se neprezentovalo jako fi-
k&nl vypraveni, ale nabizelo div realistickych pohyblivych obrazkd, ukazuje stvrzovani lo-
giky hypermediafity v ramei logiky bezmedialnosti. Obecenstvo si totiZ pfi sledovani fil-
mu, inzerovaného jako bezprostfedni zkudenost, bylo védomo mezery mezi tim, co vi
(pfitomnost média) a co vidi (dojem bezprostiednosti) ~ zarovet si tedy svoji touhu po

bezmedialnosti uvédomovalo. Pro takové divaky bylo pak kino atrakci bezprostfedni a za-

rovedi hypermedializované. V souasném blockbusterovém filmu (napf. Jursky park) je pak
tato podvojnost zprostfedkovéna specidlnimi efekty, které proti bezprostiednosti pfib&hy
stavi divakovo védéni o potitatovém plvodu obrazu (dinosaurd) a je spojena s Udivem
nad realistithosti interakce potitatové generovanych figur se .skutenymi” herci.
Hypermedialita, tedy védomi pfitomnosti média, je tak podminkou kina atrakei a zavréy-
Je podvojnou logiku remediace, ktera je nejzjevn&jdi v nékterych animovanych filmech
a predeviim tam, kde se setkdva animace a hrany film (Space Jom, Falesnd hra s krdlikem
Rogerem). Oslabeni narativni linie, ktera podle Boltera a Grusina dri pohromadé diky
«automobilovym honigkdm, soubojlim s poZary a setkanim s monstry", je tedy tizce spoje-
no s hypermedialitou, &imz Corriganova charakteristika soutasného hollywoodského vy-
pravén jako ,animackého” (cartoon norrative) pestiva byt metaforou. Podle Corrigana
narativni opakovani (realizované také sequel-em, remake-em &i sérif) uz neslous k ucho-
peni a zdiiraznéni diferenci. Tak jako opakovéni oslabuje narativni motivaci a pFetrvava
jako technologické rozptyleni, tak se také ,soucasné vypravéni priblizuje stale bliz k ani-
mackemu diskurzu, kde je otdzka motivace nahrazovana na obraz redukovanym spo-
dobnénim postav (jakykoli pokus vysvétlit pro¢ Batman, Superman nebo kralik Roger jed-
naji tak, jak jednaji, je zjevné aZ dodateény) [...] Ve vice & méné znamych prikladech viech
tFi forem (t). sequel, remake a série, pozn. aut} - od /nvaze lupiéi t&l a U konce s dechem
aZ k Hvezdnym vdlkdm a sequellim Indiana Jonese se plvodni zapletka stavé jakymsi mi-
nimalnim pozadim pro figury technologické a stylistické extravagance, pro obraz naché-
zejici se za tfm, co Gilles Deleuze nazyva ,obraz-akee' "

10 Jay David Bolter - Richard Grusin, Remediation. Understanding New Media., Cambridge - London
1989. Pojmem remediace ozna€uji autofi reprezentaci jednoho média v jiném médiu, pfitems je to-
muto kulturou vznesenému poladavku remediace vlastni dvoji logika: na jedné strané snaha mul-
tipfikovat média, na druhé pak smazat veZkeré stopy mediace - &li touha smazat média v aktu je-
Jich multiplikace. Tento podvojny charakter remediace vyplyva z kontradiktornich kulturnich
imperativi: pfikazu hypermediality (hypermediacy) a bezmedialnosti {immediacy). Logika bezme-
dialnosti veli zahladit veskeré stopy zprostfedkovani, logika hypermediality naopak médium zvidi-
telnit a z jeho neprihlednosti u¢init zdroj pot&senti,
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Zda se tedy, Ze wypravéni soutasného hollywoodského filmu mdzeme chapat jako variantu

takového vypravéni, které je disledkem hypermedializované povahy animovaného filmu,
pficems rozdil zlstava predeviim v mife zjevnosti hypermedializace jako jednoho z ¢harak-
teristickych znak( soutasné varianty kina atrakci, kterd oviem v nékterych pfipadech vy-
uiti digitalni technologie v blockbusterovém filmu {napf. Termindtor 2) piilid nezaostava za
désledky kombinace animace a hraného fitmu. Corriganovo zd{raznéni role technologické
a stylistické extravagance dale karesponduje s Wyattovym pojetim high concept filmé
a s dusledky high concept modelu pro vypravéni - styl sméfuje k zjednodu3eni postav a vy-
pravéni a k uzkému spojeni mezi obrazem a hudbou, a jeho sebevédomé high-tech vizuali-
ta je dovedena k perfekci ,zmrazujici” vyprévéni, ktery diky své zavislosti na efektnim povr-
chu obrazu ,distancuje” divaka.'2 Zasadni proménu vypravéni v novém Hollywoodu se snaZi
definovat i dal3i autofi. Schatz se zmifiuje v souvislosti s nastupem blockbusterového filmu
a zejména s Hvézdnymi vdikami o posunu od zapletky, ktera byla funkei tuzeb, motivaci a ci-
10 postav, k postavam, které jsou funkei zépletky.'3 Darley hovoif o oslabovani vypravéni
v souvislosti s narlstajici spektakularitou vyvolanou zejména digitalni technologii a o vzni-
ku urditého ,napéti" mezi narativni a vizudini dimenzi filmu, &li mezi identifikacl divaka
s postavou na jedné strané a pot&enim z védomého sledovéni efektnich obrazli na strané
druhé. MiZzeme sice zaregistrovat také spekulace o pfechodu k .heoklasicismu’, a to v sou-
vislosti s uspéchem filmu Titanic.'* Oviem jednak se zda, Ze Titonic pfedstavuje do znadné
miry vyjimeény fenomeén (jehoz postiZeni se ocitla nejblize, domnivam se, Vivian
Sobchackova),'s jednak neznamend skutegny navrat klasického vypravéni. Vstup divaka do
fikéniho svéta se nenapliiuje rafinovanym narativnim ,v3ivanim’, ale spis jakousi ,postnara-
tivni” variantou ,vertiga', pocitem zavrati vyvolanym tim, Ze se divak ocitd mezi dvéma pro-
tikladnymi pohyby - smérem k reprodukci monumentality Titanicu (a jeho katastrofy)
a smérem k absolutni dokonalosti detailu (a intimit& milostného vztahu Rose a Jacka).

1 Timothy Corrigan, A Cirema Without Walls. Movies and Culture After Vietnam. New Brunswick -
New Jersey 1991, s. 169-170.

12 Justin Wyatt, High Concept. Movies and Marketing in Hollywood. Austin 1994

13 Thomas Schatz, The New Holfywoed. In: Film Theory Goes to the Movies. {ed. Ava Collins - Jim
Coilins - Hilary Radner). New York - London 1993, s. 8-36.

14 Srov. Miroslav Marcelli, Manjerizmus ¢ ako sa ho zbavit, lluminace, rof. 10, 1998, & 3, 5. 33-42.

15 Podle Sobchackové je komplexnost filmu postavena jednak na ramujicim pfib&hu, ktery narativné
obklopuje nevratnost minulosti, &imz ji pIng rekonstruuje, zprostfedkovava navrat a znemoZiiuje
tak katastrofu; jednak na zplsobu zobrazeni, ktery umoZfiuje pfechod mezi dvéma rovinami £aso-
vymi {minulost a pfitomnost) a dvéma rovinami prostorovymi (obrovské a nepatraé). Srov. Vivian
Sobchack, Bathos and Bathysphere: On Submersion, Longing, and History in Titanic. In: Titanic.
Anatomy of a Blockbuster (eds. Kevin S. Sandler, Gaylyn Studlar). New Jersey 1999, s. 189-204.
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Pavel Skopal 4 Styl a narace v novém Hallywoodu

Zavér

Do znagné miry tedy samotna debata vyvoland kolem pojmu ,nhovy Hollywood” odpovi-
da kladng na otazku, ma-li tento pojem né&jaky smysl. Stanoveni jednoznaéné odpovidi
na to, zda skute€né doslo k zédsadnimu paradigmatickému zlomu oddé&lujicimu klasicky -
a novy Holiywood, se nejevi tak dlleZité jako hloubka analyz, které hledani této odpo-
védi pfineslo.

Zda se, ze pojmy .novy" & ,postklasicky” Hollywood byly definovany dostatedné silng"
a prokazaly svoji opravnénost a vérohodnost, takZe dal3i diléi vyzkumy se budou moci
odehrdvat v takto vymezeném ramci,

Mgr. Pavel Skopal
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Buck to the Future: The Ride (1991; David De Vos, Douglas Trumbull), Cinsky syndrom (1979 - The China
Syndrome; James Bridges), Folednd hira s krdlikem Rogerem (1988 - Who Framed Roger Rabbit; Robert
Zemeckis), Hvézdné vdlky (1977 - Star Wars; George Lucas), Jnvaze fupiéd &/ (1978 - Invasion of the
Body Snatchers; Phil Kaufman}, Jursky park (1993 - Jurassic Park; Steven Spielberg), Smrtonasnd past
(1988 - Die Hard; John McTiernan), Smrtonosnd past 3 (1995 - Die Hard with a Vengeance; John
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McBride).
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CASOVA TRANSFORMACIA SUBJEKTU V SCI-Fl

Milan Matiaska

Wchodiskovou témou nasledujlcich poznamok je cestovanie v £ase vo vybranych sci-fi fil-
moch. Hovorit o cestovani v ¢ase je viak zdsadne chybné: ide totiz o priestorovi metaforu
tasu. Cas nema priestorové charakteristiky, dokonca sa da heideggerovsky povedat, Ze Cas nie
je. ale sa &osi'; samozrejme, potom je chybnd i metafora ,névratu do minulosti’, pretoZe na-
vrat je vidy névratom niekam, a nie do nejakého .niekedy". Tdto zasadnd chybnost viak ne-
rudi povab fascinujicej nemoznosti vratit sa” k istym Casovym priesetnikom, vytazovanej
prave a najma sci-fi. Navy3e, zrejme sa nedé najst vystiznejdia metafora - ved aj pojem Ca-
sopriestoru, pripadne ¢asového sveta &i Casosveta zostava priestorovym, hoci sam pojem sve-
ta nemusi nutne znamenat sGhrn stcien, ale nie¢o, ¢o je ,za" alebo ,pod" sucnami, a to moz-
no prave vdaka ¢asovému aspektu.?

Cestovanie v tase jé spravidla nakladnym a riskantnym (porucha chrononautiky, €asovy
ikriatok a i.) experimentom - podivuhodnou manipulaciou, £asto realizovanou ako kozmic-
ky let. Tak je tomu napriklad v seridli Sedem dni. Zaujimavé pritom je, Ze opakovany stret so
situaciou nerusi chybovost konania, naopak - robi ju fatdlnejSou, pretoZe zviditelfiuje a kon-
tdruje vetvivy pohyb udalosti. Navrat do minulosti tak nie je nutne sprevadzany zvySenim ve-
denia o situacii, ale vyostruje vetvenia; moZnosti sa zmnoZuju prave ako (linearne) vetvenia.
V platnosti (aspoft v tomto seriali) zostava platnost jednej (nech uZ ako od-vinutef) moZnos-
ti, jedného €asu - toho Uplne posledného (podobné je to v eskych filmoch Zitra vstanu
o opatim se Cajem a Zabil jsem Einsteina, pdnové); obohatit tento postup sa da novymi dejo-
vymi zapletkami, obnovovanim epického dramatizmu. Cas sa tu rysuje ako sukcesia, ktort
cestovanie v Gase opét objavuje a ustanovuje, ale zarovert smeruje k simultannosti mozZnos-
ti, ¢asov. O tom, do akej micry sa tak méze v principe diat, v3ak bude re¢ eSte neskér.

1 Napr. Martin Heidegger, Seir und Zeit. Max Niemeyer Verlag, Tibingen 1988, s. 375,

2 Mozné riesenie by mohol poskytnut azda pojem .zminulostnenia" ako asovej transformécie sub-
jektu & priamo sveta.
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