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1. Uvod

Ackoli je tento text nazvan manudlem k psani formaln¢ analytické prace, coz vyznamove
odkazuje k pfirucce ¢i navodu kuzivani néceho, povazujeme za vhodné varovat pred
pfehnanymi ocekavanimi, které takové oznaceni mlize vyvolavat. Formalné analytické prace
je jako kazda badatelska prace predevSim vysledkem snahy dosahnout poznani, jehoz nikdo
pfed vami nedoséhl. To plati i v ptipadé, Ze se toto poznani tykéd jen jednoho filmu a jeho
mozné pozice v souvislostech filml jinych, at’ uz jde o souvislosti autorské, zanrové nebo
tteba narodné-kinematografické.

Pokud ptedpoklddame vyse uvedené, nelze od tohoto textu ocekavat univerzalné platny
manudl radici krok za krokem, jak jedinym moZnym zpiisobem uspotadat, napsat a dokoncit
analytickou praci. Kazdy film je totiz z hlediska zde predkladaného pfistupu jiny, a proto
vyzaduje specifické ramce, strukturu a dil¢i metody, jez k jeho poznani jakozto funkéné
uspotadané¢ho systému vyuzijete. Predpoklad jednoho organizujiciho vzorce, ktery by
k tomuto poznani vedl, by zéaroveinn implikoval viceméné uniformni vysledky, kdy by se
vSechny filmy jevily jako velmi podobné aZ skoro identické. Cilem tohoto textu je proto
nabidnout mozné rdmce toho, jak strukturované uvaZovat pii psani analytické prace: jaké
aspekty zohlednovat pfi vybéru vhodného filmu k analyze, do jakych souvislosti mimo jiné
1ze dilo zatadit, na zakladé ceho mimo jiné muizete vystavét pracovni hypotézu o jeho fidicim
konstrukénim principu, jaké otazky se mimo jiné daji béhem prace na analyze klast
a s vyuzitim kterych nastroji miizete mimo jiné pti takové analyze postupovat.

Analyzou budeme rozumét metodu, kdy je komplikovany celek nejdiive rozdélen na
jednodussi c¢asti, naez se postupuje od jednoduchého ke slozitému, pficemz se tak ¢ini
s cilem objasnit v disledku celek v systému svych vztahtl, jez lze predpokladat i u jevl po
sob& nenasledujicich.! Dilo pro nami nabizenou perspektivu piedstavuje systém vztaht
urCitych casti, pfiCemz cilem jeho analyzy je najit a vysvétlit principy (a) funkcéniho
vztahovani se ¢asti dila jakozto systému k jinym jeho ¢astem, (b) funkéniho vztahovani se
casti dila jakozto systému k jeho celku, ktery je zaroven vice nez jen souhrn svych casti.
Tomuto systémové zalozenému celku budeme fikat forma, a protoze chceme analyzou
dosdhnout pravé poznani formy dané¢ho filmu, a zaroven jeji povahu objasnit na pozadi
(nejen) formalnich tradic, z nichz jeji uspofadani vychazi ¢i by vychdzet mohlo, nazyvame
zde ptedkladanou analyzu analyzou formalni ¢i formalistickou.

V nasem uvazovani dilem rozvijime myslenky ruského literarnévédného formalismu prvni
poloviny dvacatého stoleti, a zdroven navazujeme na praci pravé formalisticky zalozenych
filmovych badatelti Kristin Thompsonové (neoformalismus) a Davida Bordwella (poetika
filmu). Rusky literarnévédny formalismus pro oba zminéné badatele piedstavoval béhem
sedmdesatych a osmdesatych let minulého stoleti zdklad pro navrzeni specifického piistupu
k filmu, ktery zpravé ruského formalismu (a z prazského strukturalismu) tzce vychazi.
Chceme-li tento pfistup vymezit negativné, neni (a) dominantné teleologicky — tj. nesméiuje
k zavérim vytvofenym predem —, nybrz rozebiré film jako umélecké dilo, které je uspotadano

! Srov. Descartes, René (1947): Rozprava o metodé, jak spravné vést sviij rozum a hledati pravdu ve védach.
Praha: Jan Laichter, s. 24.



prave na zakladé funkénich vztahii mezi jeho Castmi, (b) esteticky elitarsky, a tak nerozdéluje
mezi hodnotnymi dily zasluhujicimi si badateliv zdjem a dily nehodnotnymi, které toto
privilegium nemaji.

Rusti formalisté, Kristin Thompsonové i David Bordwell se shoduji na pfedpokladu, ktery
tvoti 1 zdkladni vychodisko tohoto manualu: kazdé dilo predstavuje zvlastni uspotadani svych
casti, které neni v plné mife zaménitelné s usporddanim ¢asti v dile jiném, a zarovei i dilo
zdanlivé esteticky konvencni miize ztohoto diivodu predstavovat celek, jehoz zvlaStnim
uspotradanim muze byt z badatelského hlediska podnétné se zabyvat. Jinymi slovy, kazdy film
si zaslouzi maximalné¢ vstiicny pfistup, v ramci néjz se toto dilo jako takové jevi byt
ozvlastnujicim. To vSak neznamend, ze dilo vytrhnete z SirSich vyrobnich, technickych,
hospodaiskych, spolecenskych a SirSich historickych souvislosti. V tomto ohledu
se z formalistickych modelii blizime spiSe mysleni Jurije Tyhanova nez Viktora Sklovského.
Ptesn¢ji, spiSe nez formalismu technicistnimu, ktery vydéluje dilo z dobového
i spole¢enského kontextu®, jsou neoformalismus, poetika filmu i tento na né navazujici
manual bliz§i (a) Juriji Tyhanovovi jako predstaviteli progresivniho systémového formalismu’
a (b) konceptu norem eského literarniho védce Jana Mukafovského®. Jinymi slovy, z tohoto
hlediska na jakékoli filmové dilo vzniklé v jakékoli zemi a v jakékoli dobé piisobil soubor
norem vyrobnich, technickych, hospodarskych a spolecenskych. Tento soubor norem
nespornym dilem ovliviioval mozné umélecké volby 1 feSeni konkrétnich filmatskych vyzev.

Neni realizovatelné v piipad¢ analyzy kazdého jednotlivého filmu dany soubor norem v plné
mife rekonstruovat, natozpak pak rekonstruovat miru skute¢ného a hlavné prokazatelné¢ho
dopadu t&chto norem na formu dila. Zadné umélecké dilo viak nevzniklo ve vakuu a nelze se
jim formalné analyticky zabyvat, a zaroven rezignovat na skutecnost, Ze toto (a) navazuje na
urc¢ité formalni tradice ¢i se vici t€émto tradicim vymezuje, (b) je ovliviiovano technickymi,
produk¢énimi a spolecenskymi omezenimi — a (c) vstupuje do konkrétnich historickych
souvislosti. Cim ptesnéjsi bude vase predstava o téchto tradicich, omezenich a souvislostech,
tim pro véas bude napomocnéjsi v tom, jak si vybrat vyzkumny materidl (kapitola 2), jak
formulovat vyzkumny problém (kapitola 3), jak vystavét hlavni teze (kapitoly 4, 5 a 6) a jak
co nejprehlednéji a nejpresveédCiveji pro jiné Ctendie zprostiedkovat poznani, k némuz jste
nakonec dosli a jez zobecnite na poznani $irsi (kapitola 7).

% Srov. Steiner, Petr (2011): Rusky formalismus. Metapoetika. Brno: Host, s. 49-71.

> Srov. tamtéz, s. 100-135.

* Srov. Mukatovsky, Jan (1966): Estetickd norma. In: Mukatovsky, Jan: Studie z estetiky. Praha: Odeon, s. 74-
77.

* Informace o asovém harmonogramu odevzdavani Gasti bakalafské prace vramci jednotlivych seminait
naleznete na internetovych strankach Ustavu filmu a audiovizualni kultury: <www.phil.muni.cz/fav>.




2. Jaky si vybrat film?

Obratime-li se k predpokladim Kristin Thompsonové, ta ve studii ,,Neoformalisticka
filmovéa analyza: jeden pfistup, mnoho metod* piSe, Ze film k analyze si obvykle vybirdme,
protoze ho povazujeme za zajimavy. Takto obecné nastavené kritérium vybéru ovSem
neposkytuje pfili§ mnoho indicii, jak takovou ,,zajimavost” pozname. Dulezité vSak je, Ze vasi
analyzu nepiSete pro sebe, ale pro ¢tenare, kterého musite hned na zacatku presvédcit, pro¢ by
mél byt film zajimavy i pro n& a pro¢ by svlij ¢as mél stravit ¢tenim jeho desitky stran
dlouhého rozboru, kdyz navic v tu chvili o samotnych kvalitdch filmu jesté¢ viibec nic nevi.
Jinak feceno, musite predlozit dostatecné jasnou tezi, pro¢ je film zajimavy, jak je film
zajimavy a za jakych podminek je film zajimavy — a ¢im v disledku bude vase prace
prinosna.

2.1. Vychodisko

Jakmile si vyberete film, m¢li byste jiz mit pfibliznou pfedstavu, jak v textu v logické
posloupnosti zdivodnite a ospravedlnite samotny jeho vybér i formulované teze a zamyslite
se nad tim, zda mohou byt vase argumenty dostate¢né presvéd¢ivé i pro takového ctenafe,
ktery film nevidél ¢i nema rad. Rozhodné si tedy nevystacite s tim, ze se vam dany film libi.
Kdo jej nevidél, mél by v idedlnim piipad¢ béhem jejiho ¢teni dostat chut’ snimek vidét a vase
teze si ovétit. A u odplrce daného filmu je zase Zadouci usilovat o to presvedcit jej, ze 1 kdyz
se mu film nelibi, v kazdém ptipadé stoji za jeho pozornost a to z divodi, které ve své praci
objasnujete a dokazujete. OvSem nejen to, analyza by méla byt pfinosnd i pro ¢tenate, u né¢hoz
neni pravdépodobné, Ze dany film viibec kdy uvidi. Analyza by proto méla dilo reflektovat
nejen jako vnitiné uspotadany uzavieny systém prvka ve specifickych vztazich, ale rovnéz
coby argument v obecnéjsi diskuzi o povaze filmového umeéni.

Jinymi slovy, nezapominejte na to, Ze vase prace nema byt jen dokladem o tom, jak ovladate
vybrané analytické nastroje, ale je to prace absolventska, kterd ma spliovat parametry kladené
na védecky vyzkum: tedy musi ptedstavit specificky problém, stanovit si vyzkumné otazky
a formulovat tezi. Napsali jsme, ze dilem vychazime z pfistupit Kristin Thompsonové
az Davida Bordwella, kdy Thompsonova piepracovala literarnévédny formalismus
do koncepce tzv. neoformalismu’, zatimco Bordwell nabidl tzv. poetiku filmu’. A&koli tato
pojeti mnohé predpoklady sdili, odliSuji se v pfistupovani k uméleckému materidlu a jeho
vyuziti pro obecnéjsi badatelska zjisténi. Tyto odliSnosti nAm pomohou stanovit dva zakladni
pristupy k bakalarské formalné analytické praci, které mizete zaujmout, byt’ sebou jako
kazda podobné vystavéna dichotomie nese toto déleni jisté zkresleni a sniZeni pruznosti
puvodnich ptistupti.

U neoformalistického pfistupu stoji jako vychodisko konkrétni film, ktery soucasné
reprezentuje néjaké obecnéjsi vlastnosti: urcitou narativni strategii, urCity stylisticky postup,
uréity zanr, urcity zpasob prace s hereckou hvézdou. U poetologického piistupu vyjdete

6 Srov. Thompson, Kristin (1981): Eisenstein’s Ivan the Terrible. A Neoformalist analysis. New Jersey:
Princeton University Press; Thompson, Kristin (1988): Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis.
Princeton — New Jersey: Princeton University Press.

7 Srov. Bordwell, David (2008): Poetics of Cinema. London — New York: Routledge, s. 11-56.



z néjakého predevs§im formalisticky zalozeného pole, kdy dislednd analyza filmové formy
dané pole néjak uptesni €i jasnéji vymezi. Mlze jit tfeba o interakci stfihovych postupt,
hloubky prostoru mizanscény a hereckého vykonu v ¢eskych zvukovych filmech prvni
poloviny tficatych let, kterou demonstrujete na filmu, ktery je podle vas pro dany problém
vhodny — at’ uz proto, ze dobové normy do zna¢né miry reprezentuje, nebo protoze se od nich
zasadnim zptisobem odvraci.

Obloukem se tedy vracime k tomu, ze k volbé filmu k bakaldiské analytické praci nestaci, ze
se vam dany film libi a ze vam piijde zajimavy. V souladu s vySe fecenym totiz tato volba
vyzaduje nejen piesnou predstavu o systému uspotradani jeho formy, ale i pfinejmensim
hrubou piedstavu o pozici jeho formy v urcitych lokalnich 1 historickych souvislostech. Navic
je vsak tieba si ujasnit, jakym zpusobem se vlastnosti jeho formy vztahuji k vybranym
aspektim filmové formy jako takové. Jako student nuceny zvolit si film k analyze tak stojite
pfed dvéma dilezitymi otdzkami: (a) vybrat si film soucasny, nebo star§i? (b) vybrat
si (odpustte to zobecnéni) film cesky/slovensky, hollywoodsky nebo film jiné
kinematografie?

2.2. Vybrat si soucasny, nebo starsi film?

Vybrat si soucasny film znamena snazsi vytvareni si predstavy o souvislostech jeho vzniku
a o rejstiiku norem, které na né&j plsobi a jez tento napliuje nebo se vici nim vymezuje.
Pokud snimek né¢jak spadéd do pole vaseho divackého zajmu, pravdépodobné jste navic vidéli
1jiné filmy, které se k nému néjak geograficky, stylisticky, narativné, tematicky ¢i autorsky
vztahuji. U sou€asného snimku vdm nicméné chybi badatelsky odstup a hife odolavate
vemlouvavé rétorice propagacni kampané tohoto filmu. Uréité rysy filmové formy navic
muzete vnimat zkreslené jen v souvislostech jinych soucasnych filma. Identifikujete tieba
jako origindlni ty postupy, které jsou v Sirsi historické perspektivé relativné tradiéni.
A naopak pod silou bezprostfedniho dojmu nevnimate vlastnosti filmové formy, které byste
za par let posuzovali jako ty skute¢né urcujici. Sva zjiSténi navic mizete konfrontovat jen
s vétSim €1 men$im mnozstvim kritik a recenzi, které podavaji pouze zkreslujici obraz
0 povaze a pozici filmu.

Volba star§itho filmu, od jehoz nato¢eni ub&hlo dejme tomu vice nez deset, ale tfeba
1 padesat ¢i osmdesat let, md fadu pozitiv: kriticky odstup, znalost promén formalnich
vlastnosti kinematografie v pozdéjsi dobé a existenci fady védeckych texti. Nékteré z nich
se vénuji stejnému filmu, jemuz se chcete vénovat vy — a na né muzete kriticky navazovat,
formulovat v polemice s nimi sva vychodiska a zptesiiovat tim také vlastni tezi. Jiné z nich
se zabyvaji vami zkoumanym obdobim, popisuji normy filmového stylu, vénuji
se v historické perspektivé danému zanru i kariéfe tvlirce vami vybraného filmu. Mohou tak
znacn¢ konkretizovat vasi predstavu o souvislostech, v nichZ film vznikal a pasobil. To je ale
jen jedna funkce Cetby sekundérni literatury, protoze tato zaroveil zvysSuje vasi teoretickou
citlivost. Anselm Strauss a Juliet Corbinova k tomu pisi:



,,Teoreticka citlivost poukazuje na urcitou osobni vlastnost badatele, a to na schopnost rozliSovat jemné detaily
ve vyznamu udaju. [...] Teoretickou citlivosti se rozumi schopnost vhledu, schopnost dat udajim vyznam,

« “1: R NI 8
porozumét a oddélit souvisejici od nesouvisejiciho.*

Cim vice odborné literatury preCtete, tim véEtsSi proto bude nejen vase povédomi
o historickych ¢i pojmovych souvislostech, ale zaroven i vase schopnost rozpoznat, které rysy
vami analyzovaného dila jsou skutecné podstatné.

Zaroven vas cCasovy odstup nuti byt mnohem obezietnéjSimi pii analyze historicky
podminénych norem, napf. efektu realisticnosti (v herectvi, kostymech, praci kamery)
¢i utvareni referenCnich vyznamii ¢i motivaci (film mohl pfedpokladat automatickou znalost
zpracovat patficnou sekundarni literaturu k tématu, pficemz s jejim nardstajicim mnozstvim
do jisté miry klesa pravdépodobnost, Ze objevite na filmu néco, o ¢em jesté¢ nikdo nepsal.
Vhodné je tedy volit takova dila, kterd neptedstavuji notoricky oblibené objekty analyzy.
Na filmech jako Obcan Kane, Mechanicky pomeranc, Celisti, Smrtonosnd past, Pribéh
z Tokia, Sedm samurajit, Psycho ¢i Jules a Jim jist¢ mnoho nového nenajdete. Nehledé na to,
ze samotné studium sekundarni literatury vam zabere obrovské mnozstvi ¢asu — a na konci
této odysey obvykle zjistite, ze vétSina toho, ¢eho jste si vSimli, jiz davno podrobné popsali
badatelé pred vami, 1 kdyz tak mozna necinili primarné z formaln¢ analytickych pozic.

2.3. Film jaké narodni kinematografie si zvolit?

Tim se dostdvame k druhé dulezité otdzce: vybrat si film Cesky/slovensky, hollywoodsky
nebo film jiné kinematografie? Vybrat si k neoformalistické analyze cesky/slovensky film
muze byt velmi uzite¢né. Je velka pravdépodobnost, ze jeho dikladnou analyzou na pozadi
jinych Ceskych filmi dané¢ho obdobi nabidnete i néjaké nové poznani, diky ¢emuz vaSe prace
muze vstoupit do SirSi diskuze a byt opakované Ctena i za fadu let. Piedpoklada se vsak, ze
svou analyzu podlozite — pokud to bude mozné — dalSim archivnim vyzkumem, projdete
podstatnou sekundarni literaturu, kterd se k danému dilu vaZe, a pokusite se zafadit své
analytické otazky do SirSich historickych souvislosti.

V piipadé hollywoodského filmu se predpoklada znalost promén filmové formy (srov. knihy
Davida Bordwella’, Kristin Thompsonové'®, Barryho Salta'' aj.), znalost souvisejici oborové
literatury (napf. Casopisy jako American Cinematographer) a ¢etba dal$i sekundérni literatury
spojené s obdobim, Zanrem ¢i tvilrci, ale i jinymi souvisejicimi oblastmi (napt. d&jiny filmové

¥ Strauss, Anselm — Corbinova, Juliet (1999): Zdklady kvalitativniho vyzkumu. Postupy a techniky metody
zakotvené teorie. Brno: Sdruzeni podané ruce — Boskovice: Nakladatelstvi Albert, s. 27.

? Srov. Bordwell, David — Staiger, Janet — Thompson, Kristin (1985): Classical Hollywood Cinema. Film Style
and Mode of Production to 1960. London: Routledge; New York: Columbia University Press. Bordwell, David
(1997): On the History of Film Style; Bordwell, David (2005): The Way Hollywood Tells It. Story and Style in
Modern Movies. New Jersey: University of California Press.

' Srov. Bordwell, David — Staiger, Janet — Thompson, Kristin (1985): Classical Hollywood Cinema. Film Style
and Mode of Production to 1960. London: Routledge; New York: Columbia University Press; Thompson,
Kristin (1999): Storytelling in the New Hollywood. Understanding Classical Narrative Technique. Cambridge —
London: Harvard University Press.

! Srov. Salt, Barry (1992): Film Style and Technology. London: Starword.



techniky'?, d&jiny produkéniho systému'’, vyvoj filmového traileru'®, analyza propaga¢niho
diskurzu'’, obecngjsi kulturni souvislosti, do nichZ film tieba u nas vstupoval). Ackoli je tedy
hollywoodsky film ldkavy a jevi se byt pro analyzu snadnym, pokud chce byt teze dostate¢né
presvédciva, méla by byt zaloZena na diikladné znalosti kontextu. Jakkoli totiz fadu z téchto
znalosti pozd&ji nevyuZijete, je vhodné tak &init s védomim, pro¢ je nevyuzivate.'®

Pokud chcete psat analyzu filmu jiné nez Ceské/slovenské ¢i hollywoodské kinematografie,
muzete tuzemského Ctenafe obezndmit s filmem, ktery si to podle vés z rozlicnych divoda
zaslouZzi: neni v tuzemsku viibec zndmy, pfipadné je znamy jen festivalovému publiku a nikdy
se nedostal do Sirsi distribuce, ¢i se 0 ném mluvilo ¢i psalo v souvislostech, jez shledavate
neadekvatnimi atp. VySe uvedené néaroky spojené s vybérem filmu se ale neméni a za
analyzou musi stat obeznamenost s dal§imi filmy dané zem¢ (nejen) v daném obdobi a znalost
sekundérni literatury, kterd film ptesvédCive zasadi do souvislosti. Predpokldda se pfitom
zarovenn schopnost rozumét jazyku dané zemé. To je dulezité zejména v ptipadé analyzy
filmu, o jehoZ domaci kinematografii neexistuje dostatek relevantni piekladové literatury (tim
jsou minény 1 pteklady do angli¢tiny, némciny ¢i francouzstiny), kterd by vam napomohla
vytvorit si alespoil ¢aste€né predstavu o estetickych a jinych normach, z nichz dilo vzeslo.

Muze samoziejmée existovat ptivodni — nikoli prekladova — sekundarni literatura ve vam
dostupnych jazycich (¢imz se mysli i ty tii vySe zminéné). Pred jejimi zavéry je ale nutné se
mit na pozoru, protoZze nabizena vysvétleni nemusi byt presnd, staci si koneckonct piecist
zahrani¢ni texty o ¢eském filmu. To pak samoziejmé plati jesté¢ vice v piipad¢ zdroje z druhé
ruky, kdy je n¢jaky védecky text psany ve vam nedostupném jazyce citovan ¢i parafrazovan
v textu psaném v jazyce vam dostupném.

Stejné tak byste se méli vyhybat zdanlivé se nabizejicim analogiim. Muze byt naptiklad
velmi zradné vyuzivat u japonského tzv. jakuza filmu z devadesatych let — tieba Kitanovych
snimkii Sonatine nebo Ohnostroj — jako interpretatniho ramce norem amerického
gangsterského filmu stejného ¢i dokonce starSiho obdobi. Zejména pak pokud neznate
(historicky se navic proménujici) normy japonského jakuza filmu. Je dilezité¢ se soucasné
ptat, zda jsou praveé normy jakuza filmu vibec tim vhodnym néstrojem k tomu, aby (a) vam
zodpovedély na otazky spojené s danou filmovou formou vybraného snimku ¢i (b) naopak

'2 Srov. Bordwell, David — Staiger, Janet — Thompson, Kristin (1985): Classical Hollywood Cinema. Film Style
and Mode of Production to 1960. London: Routledge; New York: Columbia University Press; Salt, Barry
(1992): Film Style and Technology. London: Starword.

" Srov. Bordwell, David — Staiger, Janet — Thompson, Kristin (1985): Classical Hollywood Cinema. Film Style
and Mode of Production to 1960. London: Routledge; New York: Columbia University Press.

' Srov. Hediger, Vinzenz (2001): Verfiihrung zum Film. Der Amerikanische Kinotrailer Seit 1912. Marburg:
Schiiren; Kernan, Lisa (2004): Coming Attractions. Reading American Movie Trailers. Austin: University of
Texas Press.

' Srov. Wyatt, Justin (1994): High Concept. Movies and Marketing in Hollywood. Austin: University of Texas
Press; Hediger, Vinzenz (2005): Spal} an harter Arbeit. Der Making-of-Film. In: Hediger, Vinzenz — Vonderau,
Patrick (eds.): Demndchst in IThrem Kino. Grundlagen der Filmwerbung und Filmvermarktung. Marburg:
Schiiren, s. 332-341.

'® Jinym kli¢ovym zdrojem sekundarni literatury jsou akademické elektronické databaze (Proquest, JSTOR,
Ebsco apod.), diky nimz volbou spravnych klicovych slov objevite k vasemu filmu ¢i k nému pfislusejicim
problémtm fadu dalSich dulezitych text. To samoziejmé plati pro filmy ze vSech tii oblasti, o nichz je fec, byt
v piipadé Ceskych filmi je vhodné obracet se spis§ ke Krameriu Narodniho filmového archivu.



umoznily specifickou formu tohoto snimku pouzivat jako argument spojeny s povahou jakuza
filmu obecné. A to zvlasté tehdy, pokud jste nevidéli dostatecné mnozstvi jakuza filmi
a neznate jejich tradici.

Kazda ze tii nabizenych moznosti vybéru ma tedy své vyhody i své tskali, pfiCemz zadna
neni jednoznaéné snazsi nebo t€Z8i nez moznost jina, pokud uz mate néjaké predporozuméni —
napiiklad kdyz se dlouhodobé detailngji zabyvate ceskym, hollywoodskym nebo tieba
mad’arskym filmem.

24, Obecna vychodiska spojena s vybérem filmu

Jiz pti vybéru filmu byste tedy méli zohlednit relativné rozsahly soubor otazek ¢i moznych
problémt, a ziroven nahrubo vyuzit postupl, které nabizeji David Bordwell a Kristin
Thompsonova v Umeéni filmu:

Co se vam zda na filmu zajimavé a co vas na ném zneklidituje? Cim je podle vas film pozoruhodny? Poukazuje
obzvlasté okaté na néjaké aspekty nataeni? Plusobi néjak neobvykle na divaka? Zdaji se jeho implicitni nebo
symptomatické vyznamy mimotradn¢ dalezité? [...] Obvykle bude vasi tezi tvrzeni o uloze filmu, jeho ucinku
nebo obsazenych vyznamech (pfipadn¢ kombinace toho vSeho). [...] VaSe teze bude potfebovat néjakou
podporu, né¢jaké divody (neboli argumentaci), aby ji bylo mozno uvétit. Zeptejte se sami sebe, co by vase tezi
mohlo podpofit, a vytvorte si seznam moznych odpovédi. Nékteré divody se vyjevi okamzité, zatimco jiné
se vynoti az pii dukladngjsim rozboru filmu. OvSem i nalezené divody (¢ili tematické body) budete muset né&jak
podpofit, obvykle pomoci dikazi a piiklada."”

Bordwell s Thompsonovou ov§em hovoti o analytické studii, kdezto cilem vaseho snazeni je
bakalaiska prace o rozsahu Ctyficeti normostran. Jimi popsany postup bude proto tvofit spise
zaklad pro vasi ptredstavu, nakolik mate skutecné jasno v tom, Zze (a pro¢) se pravé timto
filmem hodlate néasledujici rok a ptl intenzivné zabyvat.

Vybér filmu uz predpokldda jeho nékolikandsobné dusledné zhlédnuti, formulovani
si pracovnich hypotéz a fazi jejich dil¢ich Gprav na zakladé hrubého obeznameni se s dalsi
filmovou produkci a se sekundarni literaturou. Jeji pole je samoziejmé dale urcovano
zkoumanym problémem. Vezméme si tieba, ze vas z poetologického hlediska zajimé problém
nespolehlivého vypravé€e a mate dojem, Ze neoformalistickd analyza daného filmu mize
k poznéni tohoto problému piinosné prispét. Piipadné postupujete z neoformalistické strany
a pfedpokladate, ze povahu formy vami analyzovaného filmu mohou nejlépe vysvétlit
analytické nastroje spojené s nespolehlivym vypravé€em. Je tedy nutné se blize seznamit
s literaturou o nespolehlivém vypravéci (a tak zaroven zvysit svou teoretickou citlivost k této
oblasti), zhlédnout touto literaturou analyzované filmy — a v souvislosti s vlastnostmi celku
filmové formy vami analyzovaného filmu si zacit klast dalsi otazky. Analyzujete kuptikladu
cesky film Happy end: Je jeho vypravéC spolehlivy, nebo nespolehlivy? Dokdze viibec teorie
nespolehlivého vypravéce skutecné popsat a vysvétlit konstrukeni fidici princip stylu a formy
tohoto filmu? Neni jeho forma zaloZena pfedevSim v experimentalnim stietu chronologického
vypravéni a zpétného pohybu obrazu? A naopak, dokdze tento film vibec néjak podstatné
piispét k poznani nespolehlivého vypravéce?

' Bordwell, David — Thompsonova, Kristin (2011): Uméni filmu. Praha: AMU, s. 572-573.



2.5. Zavér

Miize vam ptipadat, Ze dany soubor pozadavkill je na analyzu jednoho filmu pfili§ Siroky
a obsahly, nicméné tento dojem je mylny. KdyZz zaujmeme neoformalistickou perspektivu,
vaSe analyza ma pfinést néjaké dokazatelné védecké poznani o povaze a uspofadani formy
daného filmu, pficemz jejim cilem je odhalit ozvlastiujici funkci. K tomu je tieba byt
dikladné obeznamen s oblastmi, vii¢i nimZ ma byt tento film ozvlastilujici, protoZe jinak neni
mozné jeho ozvlastiujici funkci dokézat. Samotny vybér filmu k bakaldiské analyze uz tedy
zahrnuje velké mnozstvi Ciniteld, které jej ovliviiuji a které vas vlastné nuti o samotné analyze
systematicky uvazovat uz predtim, nez ji zacnete psat — byt’ se v prib&hu psani budou nckteré
ptvodni piedpoklady ménit. Ba co vic, ani poté hned se do psani nepustite, protoze nejdriv
musite mit dostateCné presnou predstavu o tom, co budete psit, jak samotny text
usporadate a pro¢ pravé timto zpisobem. K vybéru filmu potiebujete zakladni tezi, jez
vam poskytne presné odiivodnéni tohoto vybéru. K samotnému zacatku psani vSak
musite formulovat mnohem presnéjSi a strukturovanéjsi tezi, ktera se bude skladat
z Fady logicky provazanych tezi dil¢ich.
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3. Formulace problému I: $irSi a uzsi teze

Na konci piedchozi kapitoly jsme si fekli, ze vase prace nezbytné potiebuje teze. Témi jsou
mySleny zakladni vychozi mySlenky a ptredpoklady, které budete v pribéhu vykladu
dokazovat, provéfovat a piipadné revidovat. U analytické bakalaiské prace se pfitom
ptedpokladé, ze budete mit hlavni teze dvé: za prvé SirSi a obecngjsi tezi zasazujici vami
analyzovany film do kinematografického kontextu, za druhé uz8i a konkrétnéjsi tezi
o Fidicim konstrukénim principu vami analyzovaného filmu. Obé budou vzajemné
propojené: konkrétnéjsi teze podporuje tu obecnéjsi.

Abyste toho dosahli, je nabiledni (a) promyslet hrubou podobu tezi soubézné s vybérem
vhodného filmu, (b) jednu promyslet soubézné s druhou, (c) mit teze v komplexni podobé
formulované diiv, nez vibec zacnete samotnou praci psat, byt se pak v prubéhu psani mohou
proménovat. V této kapitole se pokusime predlozit nékteré z obecnéjsich otazek, které si za
timto ucelem lze klast, v nasledujicich kapitolach se budeme soustfed’ovat na cesty vedouci
k formulaci konkrétni uzsi teze.

PredevSim doporucujeme se na uvod ptat: Je analyza formy pravé tim odpovidajicim
nastrojem, ktery nejlépe podpoii a proveii vase predpoklady? Na filmu vam tfeba miize
piipadat podnétna jeho propagace (napt. promysleny virdlni marketing) nebo distribuce (napf.
pouze klubové a hospodské uvadéni Ceského filmu A bude hur...). Mira mimoestetickych
vlivi je vSak natolik zna¢nda, ze analyza formy v dasledku bude spiSe podplrnou slozkou
analyzy jiného jevu nez jevu piedevsim formalniho. To je jisté zcela opravnény pftistup, ktery
muze pfinést fadu inspirativnich zjisténi o pfipadném promitani se tohoto jevu do formalni
podoby filmu. Je vSak zna¢né problematicky ve chvili, kdy formaln¢ zalozena analyza filmu
ma byt jadrem vaseho textu.

Vase prace bude mit Ctyficet normostran a jako takova by méla tvofit vnitin€ soudrzny
a logicky platny celek. Pfedpokladé se pfitom, ze nedostatek vykladového materidlu nebude
maskovan uméle prodluzovanymi vétami, netcelnymi popisy a historkami z nataceni.
Analyticka bakalafskd prace musi byt argumentacni, vysvétlujici a nazorna, nikoli
deskriptivni katalog ptfib&éht, trzeb, recenzi, scén a vyuzitych filmovych postupt. Je proto
skute¢né nezbytné, aby byla fizena pravé svymi tezemi. A tyto teze pochopitelné musi byt
dostate¢né silné, strukturované a vzajemné se doplnujici, aby vam argumenty, dikazy
a priklady uz na zacatku psani spiSe prebyvaly, nez chybély.

Vychodiskem vasi prace je neoformalistickd analyza konkrétniho filmu, piipadné
poetologické feSeni néjaké vSeobecnéjsi formalné zaloZené otazky pravé prostiednictvim
analyzy konkrétniho filmu. V obou ptipadech piedpokladejme, Ze uz jste si vybrali vhodny
film, zvézili vSechna v tvahu pfipadajici Gskali a mate konkrétni predstavu, pro¢ prave tento
ane jiny film stoji za vasi badatelskou pozornost: tato ptredstava tvoti zaklad pro vyzkumny
problém. Jeho vyfeSenim muze analyza prispét k néjakému obecnéjSimu poznani, byt tfeba
jen drobné — vysvétlite, pro€ se ma smysl vami vybranym filmem zabyvat, v jakych ohledech
je ozvlastiujici, ¢im se néjakym signifikantnim zptisobem 1isi od filmi jinych a ¢im tedy
pfispiva SirSimu poznani kinematografie. (Samoziejmé miiZzete zaujmout negativni pozici,
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vezmete si néjaké vSeobecné piijimané tvrzeni o tomto filmu a jeho pozici v néjaké tradici,
a pomoci analyzy toto tvrzeni vyvratite.)

Odrazme se opét od naSich dvou vychodisek: od obecnéjSiho vychodiska k analyze filmu
(poetika filmu) a od analyzy filmu k obecnéjSimu zavéru (neoformalismus).

3.1. Od obecnéjsiho vychodiska k analyze

Vezméme si tfeba Svitani zroku 1933, které natoCil Cesky rezisér Vaclav Kubasek.
V ptipadé Svitani muze vyzkumny problém piedstavovat prace s postupy typickymi pro
historicko-materialistickou naraci. David Bordwell v knize Narration in the Fiction Film'®
tvrdi, Ze historicko-materialisticka narace je zakotvena historicky 1 lokalné v sovétské
montaZzni kinematografii dvacatych a tficatych let. Jisté jim popsané postupy jsou ale
pozorovatelné 1 ve Svitdni. Takto mate formulovany problém, ktery je zaroven Sir§i povahy
(uplatiiovani sovétskych montaznich postupl v ¢eské kinematografii tficatych let), a zdroven
se uzce dotyka formy konkrétniho filmu.

Muzete si tedy zacit klast vyzkumné otazky, které vas budou déle smétovat. Skutecné vzorce
charakteristické pro historicko-materialistickou naraci ve Svitdni dominuji na ukor vzorcu
narace klasické? Neslouzi spiSe vzorce historicko-materialistické narace k ozvlastnéni
klasické narace? ProC se objevily tyto postupy pravé v tomto obdobi a u tohoto filmu?
Predstavoval jejich vyskyt dokazatelnou piimou navaznost na sovétské montazni tradice?
A ¢im se montdzni postupy ve Svitani odliSuji svou funkci od montaznich postupt v jinych
¢eskych filmech té doby (tfeba u reziséra Martina Frice)?

Tyto otazky miizete zodpoveédet az na zakladé analyzy formy Svitdni. Jeji pracovni hypotézy
srovnate s formalnimi funkcemi montdze u sovétskych montadznich filmi a soudobych
ceskych filmi — a to vSe na pozadi Bordwellovy koncepce modii narace, specializované
literatury o montadzi a filmovém stiihu, pfislusné dobové literatury a zkoumani podminek
vzniku Svitdni. V konkrétni praci pfedkladané a dokazované teze pak budou vychazet jak
z potvrzenych, tak z vyvracenych — i kdyZz na zacatku tfeba intuitivné predpokladatelnych —
hypotéz, s nimiz jste pracovali predtim, neZ jste ji zacali psat.

Obecnéjsi teze (a) vysvétli pozici Svitani ve vztahu k sovétskym montdznim filmim
1k soudobym ceskym filmim (nejen) s montdznimi sekvencemi, a (b) zdroveil nepiimo
provéii, nakolik jsou Bordwellovy predpoklady o historické a lokalni zakotvenosti historicko-
materialistické narace platné ¢i nakolik jsou skute¢né ostré jeji distinktivni rysy vaci jinym
modim narace. Konkrétnejsi teze vysvétli formalni povahu Svitani jako urCitého systému,
ve kterém spolu soupefi dva rizné typy postupti.

3.2 Od analytického vychodiska k zobecnéni

Druhé neoformalistické vychodisko je snazsi, pro bakalarskou praci vhodnéjsi — a pokud jste
nenapsali jiné analyzy nez povinné Skolni, tak dokonce preferovangjsi cestou, a proto se ji

'8 Bordwell, David (1985): Narration in the Fiction Film. Madison: Wisconsin University Press.
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budeme veénovat detailnéji 1 ve zbytku tohoto textu. Zacnete analyzou konkrétniho filmu,
ktera bude v disledku zarovent odpovédi na néjakou obecnéjsi formalné zalozenou otazku.

Ptredpokladejme, ze uz jste si vybrali film a mate predbézné¢ formulovany problém, ktery
vysvétluje, pro¢ se pravé jim hodlate analyticky zabyvat. Kdyz zlstaneme u Vaclava
Kubéska, ptjde naptiklad o jeho Pisern o velké lasce z roku 1932. Ta miize byt analyticky
podnétné z podobnych diivodil jako tfeba prosluly Plan 9 z vesmiru od Eda Wooda, znamého
zejména kombinaci filmaiského entuziasmu a paléivého nedostatku tviréiho talentu.'” Témito
davody jsou ocividné rozrusovani klasickych vzorcti narativni, Casové a prostorové kontinuity
¢i synchronniho vztahu mezi zvukem a obrazem, a to na mnoha trovnich. Nevyhodou Pisné
o velké lasce je, ze pravdépodobné neni v archivni kopii kompletni. To vSak nastésti
nediskvalifikuje vybér tohoto filmu pro ucely tohoto manualu, v ramci nichz slouzi pouze
jako modelovy piiklad mozného neoformalistického zkoumani systému logickych, casovych,
prostorovych a technickych nenavaznosti.

Kubasktv snimek opét stoji na pomezi sttetavani klasickych narativnich postupii a postupti,
které se této tradici vzpiraji a rozruSuji ji — vasim ukolem je ale objasnit, jak presné se to
déje, najit vtomto déni systém a pomoci néj vysvétlit, pro€ se tak pravdépodobné dégje.
Za prvé, hledate odpovédi na ona pro€ v ramci filmové formy, ¢imz odhalujete jeji povahu
jakozto systému a funkce jednotlivych prvki, prostfedkli a postupti v rdmci tohoto systému.
Za druhé, hledate proc¢ na poli konkrétni filmaiské praxe, protoze je sice snadné tvrdit, ze
tvaréi tym byl skupinou nadSenych diletantti, ale takova odpovéd neni podobné jako
v ptipad¢ srovnateln¢ formalné rozklizenych filmi cCeského reziséra Oldficha Kminka
badatelsky pfijatelna. Filmar — jakkoli tieba umélecky intuitivni, neznaly z naSeho pohledu
zakladnich estetickych norem ¢i neschopny tyto normy v dile realizovat — vzdycky plsobi
v ramci historickych omezeni a je nucen na tato omezeni reagovat volbou urcitych variant.

Jiné diivejsi i pozdgjsi Kubaskovy filmy ale takovou miru diskontinuity nevykazuji. Sirsi
teze vasi analyzy by se proto mohla soustied’ovat na zodpovézeni otdzky, pro¢ pravé Pisern
o velké lasce ptedstavuje v takové mife diskontinudlné¢ uspotfddané dilo, jaka konkrétni
omezeni pravdépodobné filmate k takovym volbam vedla a nakolik byla ¢i nebyla jista mira
diskontinuity pro dobovou kinematografii typicka.

3.3. Faktory: prekompozi¢ni, kompozi¢ni a postkompozi¢ni

V obou piipadech pfitom napomize déleni prace na tii soubory faktort. Vychézime ptitom
z Clenéni na faktory prekompozicni (zdroje, vlivy, klisé, ptejimané formy), kompozicni
(normalizované principy kombinované a transformované uvnitt dila) a postkompozicni
(acinky, recepce, vliv, reakce v odliSnych souvislostech), které navrhl David Bordwell
ve studii ,,Historical Poetics of Cinema“?’. Podobn& jako on pfitom trvame na tom, Ze

1% Srov. Grey, Rudolph (1994): Nightmare of Ecstasy. The Life and Art of Edward D. Wood, Jr. Port Townsend:
Feral House.

% Srov. Bordwell, David (1989): Historical Poetics of Cinema. R. Barton Palmer: The Cinematic Text. New
York: AMS Press, s. 376. Bordwell navazuje na historicko poetologicky koncept R. S. Cranea (Crane, R. S.
(1967): Critical and Historical Principles of Literary History. The Idea of the Humanities vol. 2. Chicago:
University of Chicago Press, s. 45-156.).
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v centru neoformalistického nebo poetologického badatelského z4jmu stoji faktory
kompozi¢ni, skrze néz se selektuji podstatné informace z obou zbyvajicich oblasti.”' Uzsi a
konkrétni teze se proto vzdy vaze na faktory kompozi¢ni, zatimco teze obecnéjsi a §irSi mtize
byt spojena s faktory prekompozi¢nimi (jako je tomu v ptipadé Svitani) i postkompozi¢nimi
(pokud budete uvazovat tfeba o urcujicim vlivu jisttho formalniho postupu vami
analyzovaného filmu na pozdgjsi kinematografickou produkci). Sirsi tezi lze dokonce navazat
na oba soubory faktorfi, jestlize napiiklad vidite ve vami rozebiraném filmu jistou
signifikantni zménu ve vztahu k formalnim aspektim rezisérovych filmi piedchozich
(prekompoziéni faktory) i nasledujicich (postkompoziéni faktory).?

Jinak feceno, (a) kompozi¢ni faktory budou tvorit jadro vasi prace,
(b) prekompozi¢nimi faktory se sice musite zabyvat vZdy, ale budete své poznatky
selektovat v zavislosti na jejich vysvétlovaci hodnoté vzhledem Kk faktorim
kompozi¢nim, (¢) postkompozi¢ni faktory budou obvykle uZite¢né jen v pripadé, kdy je
na né navazana vase Sirsi teze, a v opa¢ném pripadé neni ti‘eba se jim vénovat.

3.4. Zavér

Rekli jsme si tedy, Ze u analytické bakalaiské prace se predpoklada soub&zna a vzijemné
komplementarni prace s hlavnimi tezemi: za prvé Sir§i a obecnéjsSi tezi zasazujici vami
analyzovany film do kinematografického kontextu (vdzanou na prekompozi¢ni nebo
postkompozi¢ni faktory), za druhé uzsi a konkrétnéjsi tezi o fidicim konstrukénim principu
vami analyzovaného filmu (zalozenou v kompozi¢nich faktorech). Nabidli jsme dva sméry
uvazovani o téchto tezich. V tom poetologickém jdete od obecnéjsi teze k tezi konkrétnéjsi,
zatimco v neoformalistickém od konkrétni teze k obecnéjsi. V prvnim piipadé urcuje ramec
obecnéjsiho tématu soubor otdzek, na néz pomoci analyzy daného dila budete odpovidat.
V tom druhém — ktery je v ptipad¢ bakaldiské analytické prace snazsi a preferovangjsi,
a proto se pravé jemu budeme dale vénovat — je pak tfeba soustfed’ovat se nejdiive na povahu
dila a na dtslednou, ptesvéd¢ivou formulaci jeho Fidiciho konstrukcniho principu.

V nasledujicich trech kapitolach se budeme zabyvat tim, co se timto fidicim konstrukénim
principem mini, jaké lze ve snaze o jeho formulovani volit zpisoby myslenkové prace a jaké
dil¢i analytické nastroje vam tuto praci mohou usnadnit, byt ji za vas pochopitelné neudélaji.

2! Srov. Bordwell, David (1989): Meaking Meaning. Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema.
London — Cambridge: Harvard University Press, s. 249-274.

S prekompoziénimi a kompozi¢nimi faktory systematicky pracuje napiiklad Warren Buckland ve své
analytické knize o Stevenu Spielbergovi. Viz Buckland, Warren (2006): Directed by Steven Spielberg. Poetics of
the Contemporary Hollywood Blockbuster. New York — London: Continuum.
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4. Formulace problému II: Fidici konstrukéni princip dila

Budeme se nyni ptat, pomoci jakych postupt miiZete v piipadé jakéhokoli filmu odhalit
Fidici konstrukéni princip filmu. Ten predstavuje ziklad uZ$i analytické teze, jehoZ
pritomnost budete dokazovat a jenZ bude Fidit logiku vaseho vykladu. Jinymi slovy,
budeme si klast otdzku, jak realizovat zakladni pfedpoklad neoformalistické filmové analyzy,
ze kazdy film vyZaduje zvlastni zachazeni a zvlaStni otazky. Neoformalisticky analytik se
podle Kristin Thompsonové rozhoduje,

evr

nejzajimavéjsi. Metoda se pak stava nastrojem k ziskani odpovédi na tyto otazky. Jelikoz se otazky u kazdého
dila (pfinejmensim mirn¢) 1isi, bude také odlisna metoda. [...] Neoformalisticka filmova kritika [...] pfedpoklada
celkovy piistup, ktery diktuje modifikaci & uplnou zmé&nu metody pro kazdou novou analyzu.”

Az zevrubné poznani organizace konkrétni filmové formy vam dopomuze jasn¢ formulovat,
jakou metodu k jeji analyze ve vykladu zvolit, a pokud nejste zkuSeni analytici, bude
presvédcivé odhaleni fidiciho konstrukéniho principu pravdépodobné pracnéjsi nez jeho
nasledny vyklad v textu vasi prace. Vzdycky navic plati, ze ,,badatelské rozhodovani o tom,
které postupy jsou charakteristické, bude [...] Castecné ovlivnéno tim, na co film klade diraz,
a Gastetnd tim, jaky ma badatel cil.“** Ridici konstrukéni princip dila, ktery Thompsonova
nazyva v navaznosti na ruské formalisty dominantou,

neni v zadném ohledu pIné pfitomen v dile, stejné jako neni plné produktem divaka. [...] Spociva ve sledu
voditek, na néz reagujeme, zatimco konstruujeme na$i celkovou pfedstavu o tom, jak se k sobé vztahuji
jednotlivé Casti filmu, ktery mame k dispozici. Rizné analyzy odhali [fidici konstrukéni principy], které budou
v disledku mirn€¢ odlisné, zejména pak ve smyslu, Ze analytici budou pravdépodobné vyjadfovat viceméné
podobné myslenky odliSnymi zptisoby. To ale neznamena, Ze [fidici konstrukéni princip] je ve filmu arbitrarni;
analytikem vytvareny argument o ném bude vice ¢i méné uspésny na zakladé toho, do jaké miry bude tento
odvozen od v daném dile vyuzitych filmovych prostiedkil a vzorci, které tyto utvaieji.”

Jak ale odhalit a formulovat takovy princip, o némZ budeme piedpokladat, ze zdsadnim
zpisobem urcuje a ovlivituje charakteristické vzorce postupll uplatiiovanych na trovni stylu,
vypravéni a ptipadné tématu, pokud je téma (implicitni a symptomaticky vyznam) tou fidici
ze tfi urovni?

4.1. Cty¥i kroky analyzy stylu

David Bordwell s Kristin Thompsonovou ve své knize Umeéni filmu nabizeji na stranach
397-407 relativné ndvodny zpusob, jak postupovat pii analyze stylu. Tento predpoklada ctyti
kroky:

(a) urcit organizacni strukturu,
(b) urcit charakteristické postupy,
(c) vypracovat vzorce téchto postupt,

¥ Thompsonova, Kristin (1998): Neoformalisticka filmové analyza. Jeden ptistup, mnoho metod. Hluminace, 10,
¢. 1,s.8.

* Bordwell, David — Thompsonova, Kristin (2011): Uméni filmu. Praha: AMU, s. 400.

> Thompson, Kristin (1988): Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis. Princeton — New Jersey:
Princeton University Press, s. 108.
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(d) navrhnout funkce charakteristickych postupii a vzorce, které je vytvaieji.*®

Posloupnost téchto pracovnich krok vypada logicky a logicka i1 je, ale zaroven takto
vypsana vyzniva zna¢né abstraktné a vypovida jen minimum o tom, jak jednotlivé kroky
realizovat. To neni vina Bordwella s Thompsonovou, ktefi jednotlivé kroky doprovazeji
dislednym vykladem, k némuz vas timto sméfujeme a vzhledem k dostupnosti knihy
nepovazujeme za nutné jej detailné parafrdzovat a nabizime spiSe shrnuti s vlastnimi
vysvétlenimi i konkrétnimi ptiklady.

4.1.1. Prvni a druhy krok

Pti realizaci prvniho kroku vadm podle obou badatelii napomtze napiiklad segmentace
syzetu,”” usnadiiujici odhaleni vyvojového vzorce filmu (viz 5.1). Druhy krok spo&iva v tom,
ze neodhalite jen jednotlivé postupy v rovin€ mizanscény, strihu, prdce kamery a zvuku.
Musite rozpoznat ty, které jsou charakteristické pravé pro tento film. KdyZ to rozvedeme, tak
tteba v ptipadé Monstra (natoeného zdanlivé digitalni kamerou jedné z postav) nebo
Satanského tanga (jehoz praiméma délka zabéru je 145,7 sekundy™) sice mohou byt zajimavé
nékteré stfihové prechody mezi zabéry, ale jejich funkce v rdmci celku formy bude spis
pomocna nez fidici (charakteristickd). Naptiklad u Monstra ale bude mnohem

vvvvvv

pohyblivého rdmovani v dlouhych zabérech a inscenovéni akce do hloubky prostoru.
4.1.2. Treti krok

Pii tfetim kroku si pak vSimate, jak jsou tyto postupy uspofadany: ,,Postupy budou
opakovany a variovany, vyvijeny a porovnavany, a to jak vcelém filmu, tak i v ramci
jednotlivych segmentii.“”’ Podle Bordwella s Thompsonovou se na stylistické vzorce lze
zaméfovat dvojim zplsobem. Za prvé muzete sledovat své vlastni reakce, za druhé
se pokousite zaznamenavat ,,zplisoby, jimiz styl podporuje vzorce formalniho uspofadéni.
Filmaii &asto zaméré utvéreji stylisticky systém filmu tak, aby zdiraznili vyvoj dramatu,**
procez je uzitecné pro zaatek srovnat stylistickd feSeni zvolend v uvodu a v zavéru filmu.
Tyto zpiisoby v§imani si stylistické organizace filmu ale nejsou ani tak alternativami jako
spiSe vzajemné se dopliiujicimi postupy prace, a zaroven ne kazdy film bude skutecné rozvijet
svij stylisticky systém v uzké spolupraci se systémem formalnim (narativnim, nenarativnim).

Bordwellem a Thompsonovou navrzené postupy prace navic nejsou jediné mozné. Jednim
z téch nejjednodussich dalSich zptsobl je sledovat film bez zvuku — pochopitelné¢ uz
s dikkladnou znalosti vyvoje jeho vypravéni a jesté pochopitelngji s védomim ochuzeni
stylistického systému o jeho zvukovou rovinu. Odpoutani se od dialoglh a jinych narativné
navodnych zvukll vam usnadni sméfovat svou pozornost na ¢isté vizualné-stylistické postupy:

2% Bordwell, David — Thompsonova, Kristin (2011): Uméni filmu. Praha: AMU, s. 397-407.
7 Syzetem je minéno vie, co divak ve filmu vidi a slysi, a to v pofadi a podobg, v jakych to vidi a slysi, pri¢emz
soucasti syzetu jsou i prvky, které nespadaji do ptibéhu a vypravéného svéta (titulky, doprovodna hudba atp.).
* Viz méfeni Briana Udoffa na Cinemetrics.lv <http://cinemetrics.lv/movie.php?movie ID=801> (cit. 11. 12.
2012).
* Bordwell, David — Thompsonova, Kristin (2011): Uméni filmu. Praha: AMU, s. 400.
30 Ly
Tamtéz.
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jednotlivé stiihy, praci s pohybem postav v mizanscéné, vzorce pohybl rdmovani ¢i rAmovani
ve vztahu ke snimanym objektim atd. V dal§i kapitole pak navrhneme jest¢ nékolik
komplexnéjSich zpisobt, jez vdm mohou napomoci vzorce postupll v celku i segmentech
filmové formy rozpoznat.

4.1.3. Ctvrty krok

Nesta¢i ovSem vzorce stylu, narativniho uspofddani a tematického rozvrstveni filmu
rozpoznat, ale musite je také vysvétlit, tj. urcit jejich funkci a predevsim odhalit strategie
vzajemné funkéni kooperace v celku filmové formy. To uz pifedstavuje Ctvrty — a pro
Bordwella s Thompsonovou. Opét pfitom navrhuji zptsoby, jak toho dosahnout, tentokrat tii.
Prvnim zpisobem je ptat se, jak na vas film ptisobi jako na divéky, protoze pravé styl dokaze
umocnit emocionalni aspekty filmu.*' Druhy zptisob spogiva vtom, Ze se soustfed’ujete
na strategie, pomoci nichz styl vytvaii vyzmam, ovSem opét v kontextu celku filmové
formy.*> Neexistuje totiz Zadny univerzalnd platny katalog postupti vhodnych k dosaZeni
konkrétniho vyznamu. Vysvétleme si to detailnéji na ptikladu dlouhého zabéru.

Ve finéle Hitchcockova filmu Mladi a nevinni postavy hledaji muze, o némz védi jen to, ze
ma tik v oku. Dostanou se do velkého salu se spoustou lidi a nevi, jak hledat dal. Hrdinka
fekne: ,,Musi tu pfeci nékde byt.“ Nasleduje velmi dlouhy sedmasedesatisekundovy zdbér,
ktery postupné vede divakovu pozornost napii¢ prostorem mizanscény od obrovského celku
az k velkému detailu na o¢i bubenika v orchestru... a tento ma samoziejmé tik. Samotny fakt,
ze divak mé informaci o tiku pfedem, mu umoznuje muze identifikovat jako onu hledanou
osobu. Forma tak pomoci dlouhého zdbéru a informace poskytnuté diive signifikantné
rozsifuje divdkovo narativni védéni, a to na ukor védéni postav, které dosud identitu
hledaného neznaji, ¢imz se posiluje napéti.

Ve filmu Ukryt od Davida Finchera se matka s dcerou nastéhuji do velkého domu. Jeho
slozité¢ prostorové usporadani nicméné zlstava narativné i stylisticky spiSe upozadéno do
chvile, nez se do domu za¢nou vloupavat zaporné postavy. Kamera zacne dim prozkoumavat
ve znaén¢ dlouhém (160 sekund) a velmi pohyblivém zabéru az ve chvili, kdy lupi¢i k domu
pfijedou a zacnou testovat rizné piistupové cesty do objektu (15. minuta filmu). Lze pfitom
vysledovat hned tfi rizné funkce, jak na sebe vypravéni a uplatnény stylisticky postup
dlouhého zabéru plisobi:

(a) nepreruseny dlouhy zabér v kontinudlnim pohybu dava jasnd ustavujici voditka
o uspofddani domu, vzajemnych prostorovych vztazich objektl, chodeb, mistnosti
a jednotlivych pater,

(b) je narativné fizen pohybem lupici testujicich rizné ptistupové cesty, ¢imz je odvadéna
pozornost od jeho vyluéné stylistické povahy v porovnani s délkou dalSich zabéri ve filmu,
stava se méné viditelnym,

31 Tamtéz, s. 406.
32 Tamtéz.
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(c) divak je pomoci narativnich voditek — Zeny jsou v domé samy a lupici je pravdépodobné
budou v prostoru domu ohrozovat — veden k tomu, aby si prostorového uspoiadani domu
vS§imal, kladl na né diiraz a snazil se je zapamatovat. To by ziejmé necinil ve chvili, kdy se do
n¢j ob¢ hrdinky za slunecného dne stéhuji.

Styl tudiz divakovi dava diilezité déjové informace nejen prostiednictvim dlouhého
zabéru, ale predev§im soubézné s jeho vyvojem.

Mimotadné dlouhy Gvodni zabér (467 sekund) Altmanova Hrace divakovi zase predstavuje
bez dalSich explicitnich voditek prostor celku filmového studia, ukazuje jednotlivé prostiedi,
konkrétni postavy a dulezité rekvizity, pficemz vSechny tyto informace divak vyuZije az
pozdéji.

Ve vSech uvedenych ptipadech plnil dlouhy zdbér dominantné narativni funkci, ale ani to
neni v zaddném ohledu pravidlo. Tfeba ve filmech Andreje Tarkovského ¢i Bély Tarra dlouhé
zabéry obvykle nemaji primarné narativni ti¢el, ale systematicky zpomaluji divakovo vnimani
a sméfuji jeho pozornost ani ne tak kreferenénim vyznamim jako k interpretacnim
vyznamuim implicitnim.

Piiklad dlouhého zabéru ndm tedy ukézal, Ze vyznamova funkce postupu neni jasné dana
a vyplyva z kontextu. V prvnich tfech uvedenych filmech (Mladi a nevinni, Ukryt, Hrdc)
navic dlouhy zabdr predstavuje zaroveit odchylku od vzorce délky zabéri v celém filmu,>
takze je tieba jeho roli v systému dila vnimat jesté v dalSich souvislostech.

Tretim zpisobem odhaleni funkce zabéru je pak podle Bordwella s Thompsonovou ptat se
po alternativach: jak jinak by mohla byt scéna natoCena, aby bylo dosazeno tychz ucinkt,
respektive jak by se tyto u€inky zménily v piipad€, ze by byl zvolen jiny stylisticky postup,
nez zvolen byl.>* Ve viech vyse uvedenych piipadech snad s vyjimkou Hrdce (kde ma
explicitné¢ zdlGraznénou transtextudlni motivaci a odkazuje k Doteku zla) by volba jiného
stylistického postupu nez dlouhého zadbéru znamenala zasadni zménu. U Mladych a nevinnych
by se nedalo podobn& hladce piejit od narativni otazky k jeji odpovédi. U Ukrytu by
kontinualni stithova skladba® neposkytla tak piesnou predstavu o prostorovém usporadani
domu. A nakonec, v piipadé extrémné dlouhych zabérti u Bély Tarra ¢i Andreje Tarkovského
by zase tradicnéjsi stiihova skladba pravdépodobné znemoznila tak intenzivni emocionalni
plisobeni na divéka.

33 Tteba druhy nejdelsi zabér Hrdce méa pak 137 sekund a tieti nejdelsi 97 sekund, pri¢emz median délky zabéru
filmu je 4,2 sekundy, takze dlouhé zabéry predstavuji skutecné vyraznou odchylku od vnitini normy filmu. Srov.
méfeni Adriana Tomase Samita na Cimetrics.lv: <http://cinemetrics.lv/movie.php?movie_ID=9036> (cit. 1. 12.
2012).

34 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin (2011): Umén filmu. Praha: AMU, s. 406.

3% Kontinualni stiihové skladba spoléha na odpovidajici si prostorové uspofadani scény, postaveni osob i objekti
a Casové vztahy mezi zabéry. Spoléha na analytické roz¢lenéni prostoru, kdy divék je nejdiive obeznamen v tzv.
ustavujicim celkovém zabéru s prostorovymi vztahy mezi objekty a postavami ve scéné, nacez se stiihd na
detailn¢jsi zabéry téchto objektl a postav, jejichz vzajemné vztahy zlstavaji diky odpovidajicimu si
prostorovému usporadani scény i nadale srozumitelné. Srov. Tamtéz, s. 644.
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4.2. Zavér

Nyni mame hrubou ptedstavu, jak lze odhalit funkci jednotlivych postupt.® To nejtézsi je
stale pred nami. Jak mame urcit vzajemné funk¢ni propojeni vSech charakteristickych postupti
ve filmu? A pokud najdeme ve filmu hned nékolik rGznych charakteristickych postupt
a odhalime jejich funkce, jak potom tyto uspofadat do jednotného vykladu, ktery by se
nerozpadal do vzajemné nekomunikujicich ¢asti? Jinak feceno, jak skutecné formulovat tidici
konstrukéni princip, pod néjz budou vsechny tyto prvky spadat? A musi pod n¢j vibec
vSechny spadat? Kratce feceno, nemusi. AC to zni ponékud neciteln¢, v pripadé kazdé
neoformalistické analyzy se nakonec takika bez vyjimky budete vénovat jen nékterym
z filmarsky i funkéné zajimavych postupii a jejich konkrétnich realizaci, které jste
pracné objevili. A vétSinou to budou ty, které néjak signifikantné rozvijeji ¢i naopak
narusuji celek filmové formy.

Zatimco dosud jsme se soustfed’ovali spiSe na jednotlivé postupy, jejich vyvoj a jejich
funkce, pojd'me se nyni piesunout k nastrojim, které vam usnadni vnimani jejich rozvoje
a funkéniho uspotéadani prave v celku formy filmového dila.

36V tomto ohledu je ndpomocné i Bordwellovo d&leni funkei stylu, jak je navrhuje v knize Figures Traced in
Light. Rozd¢€luje funkce stylu na denotativni (sméfujici pozornost na prvky souvisejici s piibéhem), expresivni
(znazornujici rozpolozeni postav ¢i posilujici divakovo emocionalni zapojeni), dekorativni (styl upozoriiuje sam
na sebe a na vzorce, které utvaii) a symbolické (stylistické prvky odkazuji na zékladé kulturnich konvenci k
néfemu jinému, spoluutvareji implicitni vyznam). Viz Bordwell, David (2005): Figures Traced in Light.
Berkeley — Los Angeles — London: University of California Press, s. 32-40.
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5. Formulace problému III: pomocné nastroje

V ptedchozi kapitole jsme si vysvétlili, ze béhem analyzy filmu lze vyuzit zplsob, kdy
rozpoznate organizacni strukturu, urCite charakteristické postupy, vypracujete jejich vzorce
anavrhnete funkce charakteristickych postupii a vzorce, které tyto funkce vytvéreji. Na
nasledujicich stranach poukaZeme na nékolik nastroji, které vdm mohou rozpoznavani téchto
postupil, vzorct a funkci vyrazné usnadnit. Zptehlediuji totiz dilo jak celek a prostfedkuji
vam pii spravném uziti jakysi ,,blueprint™ (nebo diazotypii), ktery pfesn¢ umisti tyto postupy
ve filmové formé. Zaroven samoziejm¢é poskytuji jen data, jez musite dale zpracovat,
interpretovat a vyhodnotit jejich uziteCnost pro vasi vlastni praci. Témito néstroji jsou
segmentace syzetu, cinemetrika a ,,vytipavani* filmovych okének, z nichz si kazdy jednotlivé
predstavime a vysvétlime na konkrétnich prikladech n€které moznosti jejich vyuziti. V dalsi
kapitole si pak ukdzeme, jak lze nékteré jejich vysledky vyuzit pro systematické kladeni
si analytickych otdzek v piipad¢ urcitého filmu.

5.1. Segmentace syZetu

Protoze pravdépodobné budete analyzovat narativni film, ktery vypravi néjaky piib¢h, je
tteba zacit s otazkou, nakolik vyvoj stylu spolupracuje ¢i naopak nespolupracuje s vyvojem
vypravéni. Jednou z cest, jak dosahnout komplexni piedstavy o uspofddani vypravéni, je
segmentace syzetu, tedy v zakladni podobé rozdéleni explicitné zobrazenych ¢i fecenych
udalosti v pofadi, v némz je filmova narace zprostiedkovava. Se segmentaci syZetu jste se uz
pravdépodobné setkali béhem Cteni Uméni filmu i Breaking the Glass Armor. Nad ramec
obou knih je vSak tfeba zduraznit a dale rozvést, Ze segmentace syzetu je prvotné nastroj i
pomtcka béhem vaSeho vlastniho analytického zépoleni s filmem, a az druhotné jde o
soucast analytického vykladu v samotné vysledné praci, kde ji navic viilbec nemusite pouzit.
A protoze jde piredev§im o ndstroj pomahajici béhem samotné analytické ¢innosti, neexistuje
zadna predepsana podoba toho, jak ma segmentace syzetu vypadat a k ¢emu ma slouzit. Jeji
podoba se totiz odviji od toho, co od ni chcete — posloupné schéma udélosti ve scénach
jdoucich po sob¢, pocet zobrazeni urcitych udélosti ¢i urCitych prostorli, casové schéma
zobrazeni udélosti béhem trvani projekce?

Segmentace syZetu miize mit podobu seznamu, tabulky, schématu ¢i grafu, ¢isté na zakladé
toho, co od ni chcete, co zni hodlate zjistit, co si chcete zpiehlednit. Nemusi se tieba
soustied’ovat jen na kauzalitu, Cas a prostor, ale miiZze zachycovat jen jednu ¢i dvé z téchto
urovni, a tak slouzit pfedevsim jako néstroj k analyze stylu. V ptipadé filmu s vice hrdiny je
mozné s pomoci segmentace syzetu zcela presné podchytit, kolik ¢asu na platné ktery z nich
zabird, v jakém potadi se ktery z nich objevuje a kdy se tak v ¢ase projekce presné déje. Ve
filmech pracujicich s opakovanim ur¢itych udalosti fabule®’ z riznych syZzetovych perspektiv
l1ze zase pomoci segmentace zkoumat ad jejich opakovani, Cemuz samoziejmé piizplisobite
1jeji podobu. KdyZz se podivate naptiklad na knihu Breaking the Glass Armor, Kristin
Thompsonova vyuziva v ptipadé jednotlivych analyz zcela riznych segmentaci syZetu (a to

37 Pod fabuli se chape pii¢inné a chronologicky sefazeny sled udélosti prezentovanych syzetem, a zarovei na
zéklad¢ informaci poskytovanych syzetem vyvozenych.
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nevime, kolik jich vyuzila v samotném procesu jejich analyzovani, ale nepovazovala za nutné
je vyuzivat i béhem vykladu).

V ptipadé kazdého analyzovaného filmu se pokuste zjistit, jakym zplisobem lze strukturu
jeho syzetu graficky zptehlednit jako svého druhu architektonicky plan, diky némuz ziskate
o organizaci formalniho systému velmi pfesnou piedstavu, jiz nenabudete béhem samotného
opakovaného sledovani. Vzdycky se ptejte (a) kdy, jak dlouho, v jakém poradi a jak casto
se ve filmu néco déje ¢i se v ném objevuje n¢jaky prvek, postava, prostiedi ¢i udalost, (b)
jakou tyto motivy plni funkci, pfipadné které motivy jsou volné a které vazané, (c) nakolik Ize
v jejich syZetovém usporadani rozpoznat vzorce a vyvojové fady, (d) do jaké miry jsou tyto
vzorce a vyvojove fady podstatné pro celek filmové formy, resp. do jaké miry jsou vzajemné
provazany nebo se dokonce podminuji. Odpoveédi se pak pokuste zaznamenat v segmentaci
syzetu, kterych samoziejmé mlizete mit vice, pti¢emz kazda se bude soustiedit na jiné aspekty
narativniho uspofddani filmu. Snaze pak odhalite, které vzorce uspotraddani jsou pro celek
narativni formy dila urcujici a které témto urcujicim strategiim jen funkéné napomahaji, coz
vam napomiiZze rozpoznat fidici konstrukéni princip dila, na néjz se budete soustied’ovat.

V piipad¢ tieba jiz zminéného filmu Monstrum nam pravé odhaleni vnitiné pravidelné
organizace syzetu poskytne jeden z dilezitych argumentl pro tezi, ze ackoli se snimek jevi
jako monstr-film, ve struktufe vypravéni ma toto monstrum piekvapivé spiSe ulohu
sekundarniho katalyzatoru udalosti nez by plnilo v monstr-filmu piedpokladatelnou funkci
ustiedniho motivu vypravéni, na néjz by se soustiedily zajmy postav (Jak vzniklo? Odkud se
vzalo? Jak ho lze znicCit?). Syzet je v Monstru rytmizovan do dil¢ich devitiminutovych celkd,
které jsou veskrze motivovany riiznymi uniky postav do dalSich a dalSich iluzornich ukryti,
ze kterych ale vedeni cilem zachranit jednu konkrétni divku Beth nakonec vZzdycky odejdou,
a musi se konfrontovat s dal$im nebezpecim.

9. minuta: Po defilé vedlejSich postav se na scén¢ oteviené objevuje hlavni hrdina Rob.

18. minuta: Monstrum poprvé zautoci.

27. minuta: Hrdinové s davem dalSich lidi pfechazeji pfes most do bezpeci na pevning, ale
monstrum zauto¢i, a kromé jinych zemie i Robiv bratr.

36. minuta: Hrdinové po nejvétsim utoku monstra ,.tvaii v tvar“ pronikaji do prostor metra, ale
rozhodnou se tunely putovat dal smérem k Beth.

45. minuta: Po utoku dil¢ich monster se hrdinové ukryji v kancelati v podzemi, ale vydavaji se
nahoru, protoze Marlena (jedna z hrdinek) je zranéna a Beth mozna n¢kde umira.

54. minuta: Marlena je mrtvd a hrdinové z relativniho bezpec¢i vojenského centra dojdou k
mrakodrapim, z nichz v jednom je uvéznéna Beth.

63. minuta: VSichni se na posledni chvili i s Beth dostanou do posledniho vojenského transportu ve
vrtulniku pfed likvidaci Manhattanu a vypada to, Ze jsou definitivné zachranéni.

A protoze do konce filmu zbyva devét minut (plus epilog), interval se zkracuje na tfi minuty.

66. minuta: Vrtulnik havaruje, protoZe monstrum pfezilo a zautocilo na né;.

69. minuta: Monstrum zabije kameramana a kameru prebira Rob.

72. minuta: Rob vSechny udalosti shrnul do kamery a vypravéni konéi, nasleduje minutovy epilog,
jakysi ironicky happy end Roba a Beth, kdy na konci pasky vidime konec postupné prehravaného
zaznamu z jejich spole¢ného dne v lunaparku.
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V onéch devitiminutovych intervalech se monstrum jen malokdy piimo objevi a vétSinou
sledujeme spiS§ duasledky jeho destrukce, s nimiZ jsou postavy nuceny se vyrovnavat. VSechna
setkani s monstrem jsou viceméné ndhodnd, stejné jako s vojaky, pro které je monstrum
»zanrovym centrem®, a kdybychom sledovali film z jejich pohledu, naplnil by obvyklé
normy. Nahodnost téchto setkani postrada obvyklou fascinaci a postavy reflektuji monstrum
nikoli jako objekt hodny zvrhlého obdivu nebo ¢iré hriizy, ale spis$ jako néco zasluhujiciho
si maximalné otravené konstatovani.*® K podobnym zavéram by ale nebylo mozné dojit bez
dasledné strukturace syzetu podchycujici déni v ase projekce minutu po minuté.

5.1.1. SyZetové bloky

Syzet klasického filmu ale mlizete strukturovat i na vyssi Grovni, nez jsme si popsali vyse,
a sice na urovni syZetovych bloka.*” Thompsonové v knize Storytelling in the New Hollywood
dokazuje, ze klasicky film je obvykle ¢lenén do ¢ty syzetovych blokl po 20-30 minutach
Casu projekce, pricemz tyto jsou obvykle fizeny cili a snazenimi protagonisty ¢i protagonistl:
uvod (set-up), komplikace deje (complicating action), vyvoj (development) a vyvrcholeni
(climax).*

V uvodu se ustavuje vychozi stav, protagonista podle Thompsonové pifijme béhem tohoto
bloku jeden nebo vice cilii, v nékterych piipadech pak tvod vyty¢i okolnosti, které pozdéji
vedou k formulaci cild. Komplikace déje pak sméfuje vypravéni novym smérem. Muze
se naptiklad specifikovat, pro¢ se to déje, nové podnéty mohou protagonistu jednoduse
posouvat k cilim formulovanym béhem uvodu, ale syzet mize také dramaticky zménit taktiku
a nabidnout kontra-uvod, v némz vybuduje zcela novy stav, se kterym se protagonista musi
vyrovnat. Nasledujici vyvoj se pak od komplikace deje podle Thompsonové Casto vyrazné lisi.
Uz byl predstaven rozsahly soubor ptedpokladu, cild a prekazek, ale vyvoj obvykle smétovani
k cilim odklada. To zahrnuje fadu incidenti, které tvoii akci, napéti a zdrzovani déje. Blok
vyvoje potom podle Thompsonové obvykle konc¢i v bodé, kde uz jsou vSechny piedpoklady
tykajici se jednotlivych cilii a d€jovych linii ustaveny, a zaroven se tak ¢asto déje v okamziku,
kdy se jevi byt naplnéni téchto cilti takika beznadéjné. Zacina tu blok vyvrcholeni, v némz d¢j
smétuje k findlnimu rozieseni a klicova otdzka zni: Budou protagonistovy cile naplnény, nebo
ne?

Jednotlivé bloky jsou obvykle oddéleny takzvanymi body zvratu, pticemz Thompsonova
tvrdi, Ze body zvratu byvaji dominantné¢ vztahovany k cilim jednoho ¢i vice protagonisti.
Bod zvratu obvykle pak podle ni nastava, kdyz protagonistiv cil vykrystalizuje a protagonista
ho artikuluje. Kratsi filmy pfitom mohou nékteré bloky vynechat, delsi filmy naopak zdvojit,

3 Srov. Kokes, Radomir D. (2008): Utok na pohled. Monstrum jako vedlejsi postava. Cinepur, &. 56, s. 21-23.

3% Thompsonové koncept syZetovych blokt byl induktivné vystavén na zakladé detailni analyzy obrovského
mnozstvi filml napii¢ americkou kinematografii od desatych do devadesatych let dvacatého stoleti.

* Thompson, Kristin (1999): Storytelling in the New Hollywood. Understanding Classical Narrative Technique.
Cambridge — London: Harvard University Press, s. 21-49. Do SirSiho kontextu syzetovych strukturaci koncept
Kristin Thompsonové zasazuje a pfinasi dalsi dilezité podnéty David Bordwell ve studii ,,Three Dimensions of
Film Narrative in Bordwell, David (2008): Poetics of Cinema. London — New York: Routledge, s. 102-110.

22



nicméné prave tyto bloky do zna¢né miry podle Thompsonové tidi na globalni trovni logiku 1
postupy klasického vypravéni.*!

Koncept syzetovych blokli mlize predstavovat dal$i uzite¢ny nastroj vaSeho rozpoznani
vnitini organizace filmu, pomoci néhoz si lze udélat presnéjsi predstavu o tom, jak se k sobé
jednotlivé €asti syZetu vami analyzovaného dila vztahuji. Jako kazdy podobné univerzalni
model nejsou vSak syzetové bloky samospasitelné a skutecnost, ze tento vzorec syzZetového
uspotfadani plati pro stovky ¢i tisice hollywoodskych filml, v zddném ptipadé neznamena
jeho apriorni platnost pro vSechny hollywoodské filmy, natozpak filmy jiné nez hollywoodské
produkce. Kazdy narativni film bude mit néjakou vnitiné logickou strukturaci syZetu,
ale tato miiZe nabyvat rady riznych podob — mnohem podstatnéjsi tak bude ¢i budou
vaSe vlastni strukturace, které pozorovanim Kristin Thompsonové mohou odpovidat, ale
také jim odpovidat nemusi.

Soucasné je tfeba uvédomit si, ze samotnou skutecnosti, ze néjaky — zejména hollywoodsky
— film odpovida klasické blokové syZetové organizaci, nefikate obvykle o specificité tohoto
daného snimku nic nového a jen potvrzujete predpokladatelny zavér. Potom je tieba se ptat,
¢im je film vradmei této struktury vyjimecny: OdliSuji se jednotlivé bloky stylisticky?
rozruSuji? Podle Bordwella tieba JFK sice zapojuje Sestiaktovou blokovou strukturu (mé
dvoji komplikaci déje a dvoji vyvoj), ale zaroven pracuje s fadou rozrusujicich postupt:
kolaze, odbotky, mozné verze udalosti.*” A naopak, neni film se zdanlivé neklasickym
komplexnim vypravénim, které pracuje s nechronologickym potadkem syzetu ¢i mnoha
urovnémi akce, nakonec v dasledku stejné témito bloky fizen — a to nezavisle na tom, jak
spletity ¢i zpfehazeny tento syzet ve vztahu k fabuli je? Tak je tomu podle Davida Bordwella
tieba v piipadé komplexné nechronologicky syzetové usporadaného Mementa.*

5.2. Cinemetrika (Cinemetrics)

Jestlize strukturace syzetu poskytuje celkovou piedstavu o usporadani narativniho systému
formy, cinemetrika vychazejici ze statistické analyzy filmu** umoziuje vytvofit si celkovou
predstavu prfedevSim o uspofadani a vyvoji stfihové skladby filmu. Spociva ve vyuziti
specialniho pocitatového programu,® ktery mizete pouZit pii sledovani filmu na pogitadi,
v televizi, v autobuse nebo v kiné€ (kde je ale s ohledem na ostatni divaky vhodné mit pocita¢
privieny jen na Sitku dlang). Pomoci tohoto programu v jeho jednoduché verzi lze pomoci
mezerniku ,,odklikat™ kazdy stfih ve vami analyzovaném filmu. Tohoto mlzete dosahnout
ipomoci ¢arek ¢i pouzitim rucniho pocitadla (clickeru), ale na zdkladé cinemetrického
programu ziskate nesrovnateln¢ vic a hlavné pro komplexni analyzu dila nesrovnatelné

vewr

*! Thompson, Kristin (1999): Storytelling in the New Hollywood. Understanding Classical Narrative Technique.
Cambridge — London: Harvard University Press, s. 21-49.

2 Bordwell, David (2005): The Way Hollywood Tells It. Story and Style in Modern Movies. Berkeley — Los
Angeles — London: University of California Press, s. 76-77.

* Tamtéz, s. 78-80.

* Salt, Barry (1992): Film Style and Technology. London: Starword.

* Ten najdete k volnému staZeni na adrese <http://cinemetrics.lv/cinemetrics.php> (cit. 1. 12. 2012).
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{[Cinemetrics

CINEMETRICS

Number of shots!
Last shot's length:

Average shot length?

Na obrazku vidite jednoduchou verzi programu, kde se zacatkem sledovaného filmu kliknete
na tlacitko ,,Start“ a posléze uz jen mezernikem zaznamendvate zdbéry. Po poslednim
zaznamenaném stiihu (zabér se vzdy zaznamendva zpétné, takze poprvé kliknete na konci
prvniho zabéru a naposledy na konci posledniho zabéru) kliknete na tlac¢itko ,,End & Save* (je
na stejném misté, kde nyni vidite ,,Open...*), vyplnite kratky formuldf (nazev filmu, rok
vzniku, vase jméno, va$ e-mail, pfipadny komentai k méfeni) a vysledek odeslete. Na
strankach Cinemetrics.lv de facto vzapéti mizete vidét vysledky svého méfeni, pficemz si Ize

nastavit parametry zobrazovani (Sifka, pocet pixell na sekundu filmu, podoba kiivky vyvoje
sttihové skladby).

N WAR MEASURCMENT DATABASE
SALT'S DATABASE USING BATABASE LANS

LINCOLN (2012, United States)
directed by: Steven Spielberg

BACK TO THE DATABASL

THDR link: http: /S www imdb.com/ttle /110443272

Submitted by Radom.

% 500 pin =]

Rudraw] Show lrendine equalion Show s dtif

Program vam vypocita primérnou délku zabéru filmu (ASL), median délky zabéru filmu
(MSL), rozdil mezi nimi, délku trvani filmu, pocet zabért, nejdelsi zaber, nejkratsi zabér atp.
Tyto hodnoty jsou uzite¢né predevSim ve srovnani s jinymi filmy (stejného roku, stejného
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reziséra, stejného zanru...),’® ale nejvétsi piinos digitalni verze cinemetriky spociva
v moznosti sledovat vyvoj stfihu v prubehu filmu, a tak ziskat ptehlednou mapu celku jeho
stitthové skladby. Lze si vSimat, jak se v pribehu filmu méni délka zabért a rychlost stiihu,
které zabéry jsou vyrazn€ delsi nebo krat$i nez ostatni, kdy se identické stfihové vzorce
opakuji — aptat se pro¢, tedy odhalovat funkce téchto vzorcli ¢i odchylek od vzorcu.
Nejsnazsim zpiisobem je kombinovat tuto ,,mapu® stiihové skladby s riznymi segmentacemi
syzetu: urcity stfihovy vzorec muze odpovidat tfeba specifickym postavam, specifickym
narativnim situacim, specifickym déjovym liniim nebo specifickym syzetovym bloktm.
Cinemetrika vadm umoziluje vSimat si vzorcl, které byste jinak béhem sledovani
zaznamenavali jen obtizné, zv1asté pokud nejste zvykli jim standardné vénovat pozornost.

Z vyse teCen¢ho vyplyva druhy dilezity pfinos cinemetriky: nau¢i vas vSimat si kazdého
sttihu, coz je v rozporu s neviditelnosti stylu, jiz se zejména klasicky film snazi dosdhnout —
odvadét vasi pozornost od stfihll. Jiz pfi samotném méfeni tak ziskate mnohem piesné;jsi
pfedstavu o konstrukéni povaze filmu a vSimnete si véci, které ze samotného grafu
nevyplynou. Kdy ke stfihim dochazi? V jakych scéndch se jak stiiha? Jak se k sobé& jednotlivé
zabéry kompozi¢né, rytmicky, prostorové a cCasov€é vazou? K emu stfihy pozornost
v urcitych sekvencich, scénach ¢i situacich navadéji a od ¢eho ji naopak odvadéji? Jak se
stithovad skladba vaze k jinym slozkam filmového stylu? Nemdize frapantni zména
v usporadani stithové skladby znamenat 1 zménu v uspotadani téchto jinych slozek filmového
stylu (prace kamery, mizanscény...)?

Jak se celkovy vyvoj stifihové skladby miize funkéné doplinovat s vyvojem skladby syZetové,
vidime tfeba na epizod¢ ,,Teorie chaosu ze seridlu Krimindlka Las Vegas. V této epizodé
se vySetfovatelé pokouseji vyfeSit zahadné zmizeni divky, kterd vySla ze svého pokoje
na kolejich, venku na ni ¢ekalo taxi — ale do pokoje uz se nevratila a z budovy nikdy k taxi
nedosla. V syZetu se vySetfovatelé postupné propracovavaji k vysoce logicky i dil¢imi dikazy
pravdépodobnym kriminalistickym verzim, které se ale nakonec vzdycky ukazou byt slepymi
ulickami. Nakonec zjisti, ze div€ino zmizeni a umrti bylo souhrou fady nestastnych nahod.

Tato struktura se pak funkéné odrazi i v proméné primérné délky zabéru (PDZ), ktera se
snizuje béhem scén vySetfovani (sbirdni dikazil) a zvySuje se ve chvilich, kdy se jednotlivé
linie blizi k néjakému (byt nakonec zamitnutému) zavéru. Od velmi vysokych hodnot kolem
7,2 sekundy v prvni scéné¢ (zmizeni divky) pak PDZ prudce klesd az k hodnoté naopak
nejnizsi, kterd v pllce osmé minuty ¢itd 2,6 sekundy. Pravé v tento okamzik se vySettovatelé
dostavaji k prvni konkrétni stop¢€ a rychly stfih uz nemusi tak vyrazné stylisticky dynamizovat
spiSe deskriptivni charakter vypravéni. PDZ se postupné zvySuje az k sedmnacté minuté
(hodnota 4 sekundy), kdy uz je sice zavrZena prvni kriminalistické verze, ale rychle se navaze
pfes postupné mezitim rozvijend narativni voditka k verzi dal$i. Pak zase zacind PDZ

* Vyborny srovnavaci nastroj poskytuje monumentalni databédze dvanacti tisic zmé&fenych filmd, kterou
vypracoval Barry Salt. Je tfeba s ni pracovat opatrné, protoze nikdo kromé Salta samotného ziejmé nevi, jestli
vysledky opravdu odpovidaji celkiim filmu (a nejsou vytvoreny tieba jen na zakladé jejich prvni pilhodiny, jak
Salt pracoval v sedmdesatych a osmdesatych letech). Pokud ale bude tvofit jen dil¢i komparativni pomucku,
rozsahlejsi vzorek dat zjednoho zdroje neexistuje (samotna cinemetrickd databaze na strankach Cinemetrics
zahrnuje méfeni od Tfady pfispévatell, jejichz vysledky nejsou piili§  spolehlivé).  Srov.
<http://cinemetrics.lv/satltdb.php> (cit. 1. 12. 2012).
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se postupné hrouti 1 zdanlivé definitivni kriminalistickd verze s profesorem, jenz mél
se studentkou pomér. Od okamziku nalezeni Paigina téla a sméfovani k verzi nezavislé na
tradi¢nich védeckych metodach, se kterymi Kriminalka Las Vegas pracuje, se zase PDZ
zvySuje a naposledy se zlomi na hodnot¢ 3,7 sekundy v druhé poloving tficaté sedmé minuty,
kdy je metoda definitivné nalezena. Cely piipad se vraci do Paigina pokoje, probiha
rekonstrukce na zakladé teorie chaosu, vySetfovatelé kone¢né dochézeji k vysledku ptipadu
a PDZ zase klesa.”’

Tento funkéni vztah mezi rytmem stfihu a vyvojem syzetu by pravdépodobné nebyl tak
ziejmy, kdybychom nemohli pracovat s kiivkou poskytnutou cinemetrickym programem.

Se cinemetrickym programem lze ale pracovat jesté¢ mnohem subtilnéji, a to v jeho rozsifené
podobé¢, kdy v okné programu (viz vyse) zmacknete tlacitko Advanced a mizete si podle své
vile navolit $kdlu az osmi proménnych, se kterymi budete dale pracovat (a které ovladate
klavesami ,,A%, ,,S, ,, D%, , F<, . J¢ ,K*, ,L“a ,,[oJ“). Defaultné navolené jsou velikosti ramu,
ale sta¢i zmacknout ,,Customize* a nastavit si takové volby, jez sami chcete sledovat (na
obrazku vidite jednotlivé ¢asové linie v Griffithové filmu Intolerance).

i, Cinemetrics

CINEMETRICS

Number of shots! Number of shot
Last shot's length. Last shot's le

Average shot length!: Average shot le

V takovém piipadé¢ muzete analyzovat jak styl (zdbéry pohyblivé/statické, zabéry s malou
hloubkou pole/s velkou hloubkou pole, zabéry prostoroveé hluboké/mélké, high key/low key

7 <http://cinemetrics.lv/movie.php?movie ID=2935> (cit. 1. 12. 2012).
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osvétlovani, typy ramovani atd.), tak vypraveéni (déjové linie, vyskyt urcitych postav,
flashbacky/flashforwardy/ptitomnost, redlné/snové), pticemz vilbec nemusite sledovat zabéry,
ale méfit uplné jiné aspekty (tfeba piitomnost urcitych postav v obraze pocitany na zakladé
jejich ptichodi, odchodi, spoleéného Casu — a to nezavisle na tom, jestli kon¢i nebo zacina
zabér).* Cinemetricky program vam pak na webu dokaze jednotlivé udaje spoéitat i zobrazit
pomoci barevného kodu zvlast', a tak poskytnout dalsi data k analyze, ktera byste jinak museli
zaznamenavat v samostatné segmentaci nebo byste jim vitbec nevénovali pozornost.

I tentokrat pro analyticky ptiklad vyuzijeme Krimindlku Las Vegas, v tomto ptipad€ epizodu
,Pratelé a milenky“. V ni sledujeme tifi soubézné vySetfované piipady: (a) Grissoma
a Warricka, (b) Catherine a Nicka, (c) Sary. Diky tomu, ze jsme mohli kazdou z nich méfit
zvlast, zjistime piekvapivou pravidelnost vztahu mezi trvanim projekce, jednotlivymi
déjovymi liniemi a PDZ. Grissomova a Warrickova linie mé necelych tfiadvacet minut, linie
Catherine a Nicka néco pfes dvanact a Safina kolem témér pét a pll minuty, tj. zkrati
se vzdycky zhruba o polovinu. Naopak primérna délka zabéru ma opacnou tendenci,
a zatimco PDZ Grissomovy linie je 3,5 sekundy, PDZ Catherininy uz je 4,3 sekundy a u Sary
4,8 sekundy. Nepiimo umérny vztah mezi témito dvéma rovinami (Cas projekce a délka
zabéru) mizeme ostatné pozorovat i na nejdelSim zaznamenaném zabéru, kdy nejmensi
hodnoty nalezneme u Grissoma a nejdelsi u Sary.*

Krimindlka Las Vegas: ,,Pratelé a milenky*

Jméno Grissom a Warrick Catherine a Nick Sara Vsichni
Pocet zabéru 386 169 70 10
Délka (min.) 22,53 12,21 5,55 1,66
PDZ (sek.) 3,5 4,3 4,8 9,9
Nejdelsi zabér (sek.) 23,6 24,9 29,8 29,5

Ackoli si lze navolit rizné hodnoty, které chcete sledovat, cinemetrika slouzi predevsim
k analyze téch aspektii stylu, jeZ miiZete kvantifikovat, ziskat soubor dat a tato nasledné
v analytické interpretaci vyhodnocovat.”’ Nasledujici nastroj pak slouzi k podchyceni téch
aspektll filmové formy, u nichZz neni kvantifikatni metoda tou nejvhodnéj$i: mizanscény
a prace kamery.

5.3. »Vytipana“ okénka

Predpoklada se, ze si k vami analyzovanému filmu vytvotite béhem opakovaného sledovani
soubor detailnich pozndmek o povaze jeho stylu nebo rozkreslenych plankli pohybt kamery

* Tyto hodnoty je ale vhodné v komentafi k méfeni vysvétlit — nejlépe anglicky —, aby mohla do budoucna
slouzit i nékomu jinému nez vam.

¥ Srov. <http://cinemetrics.lv/movie.php?movie ID=1062> (cit. 1. 12. 2012).

" Muizete samoziejmé pracovat i s mnohem podrobngj§i kvantifikaéni analyzou filmu, kdy si v ,.excelové”
tabulce ke kazdému zabéru (vertikaln€) vypiSete soubor aspektli, které chcete sledovat (horizontalng): délka,
aspekty mizanscény, aspekty prace kamery, aspekty stiihu, aspekty zvuku (kazdému znich klidné nékolik
sloupct, kdy muzete sledovat zpusoby stfihu, funkce stfihu, praci s prostorem, praci s osvétlovanim, praci
s mnozstvim planid akce, velikosti ramovani, uhly ramovani, pohyb ramovani atd.). V ramci kazdé sledované
slozky pak navolite soubor hodnot s pfislusnym c¢islem, jez budete k jednotlivym zabérim pfipisovat. Ve finale
mizete pozorovat vyvoj kazdé ze sledovanych slozek v pribéhu celého filmu i vyvoj kazdé ze slozek ve vztahu
ke slozkédm ostatnim.
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¢i hercil v prostoru mizanscény, které si zaznamenavate b&hem jednotlivych projekei. Oproti
analytikim pracujicim dfive ale mate jednu velkou vyhodu. Muzete si totiz pfi sledovani
na poéitati’’ ukladat pomoci jednoduché klavesové zkratky jednotliva okénka do jednoho
adresafe — a tyto pak mezi sebou srovnéavat a v§imat si vzorcu, které by vam jinak unikly.

Dejme tomu, Ze jste v prub&hu sledovani zaznamenavali napfiklad kazdy zébér, kazdou
vyrazn€j§i zménu ramovani ¢i rozmanité zplsoby inscenace v prostoru mizanscény.
Po dokonceni se na ,,film“ podivate na obrazovce pted sebou, piipadné si dokonce jeho scény
rozd¢lite do samostatnych adresart, které si oteviete samostatné, a jednotlivé obrazky se vam
tak budou fadit v kazdém okné zvlast. Mate tak najednou moznost povSimnout si mnoha
nec¢ekanych pravidelnosti a vzorca postupi. Muzete zjistit, Ze se opakuji ¢i variuji vzorce
stylistickych feSeni zacatkli a koncti urcitych scén, ze se napti¢ filmem opakuji se a variuji
urcité barevné kombinace, ze urcité figury jsou systematicky snimany a inscenovany urcitymi
signifikantnimi zplsoby (v urcité ostrosti, ur€ité pozici v mizanscén¢, urcité velikosti, thlu,
vysce €i roviné ramovani...). Jednotlivé vysledované pravidelnosti a vzorce pak lze seradit
za sebe v souladu s tim, jak se ve filmu objevovaly, a tak s mnohem vétsi jistotou rozpoznat
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jejich vyvoj a vzajemné funkeni vztahy.
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»Vytipana“ okénka opakujiciho se vzorce pohledu skrz prkna/Zaluzie v Leoneho Kapsdch pinych dynamitu

5.4. Zavér

Segmentace syZetu, cinemetrika a ,,vytipavani" okének vam mohou vyborné poslouzit jako
pomocnici pii sledovani povahy a postupné promény slozek filmové formy. Ani jeden z nich
za vas ale nedokaze poskytnutd data interpretovat, urcit vzajemné funkené systémové vztahy
mezi nimi a rozhodnout, jaké z vysledovanych postupli, pravidelnosti a komplexnégjsich
vzorci jsou podstatnéjs$i nez jiné a které slouzi kterym. V nasledujici kapitole si na ptikladu
filmu Krvava nedéle ukazeme, jak lze tyto vztahy postupné odhalovat napiiklad pomoci
logicky usporadané série analytickych otazek.

>! Naptiklad ve volné dostupném programu VLC, v némz lze piehrat i DVD.
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6. Formulace problému IV: Piipad Krvavé nedéle

Rekli jsme si, Ze cilem neoformalistické analyzy je urcit, ¢im je dané dilo jakoZto systém
zajimavé, podnétné a ozvlastnujici — a proto nemd smysl vénovat se fad¢ pravidelnosti
a vzorci, které maji v daném kontextu zcela konvencni uziti.

Ptitomnost kontinualni stithové skladby tteba ve filmu Indiana Jones a kralovstvi kristalové
lebky jisté nebude nijak piekvapiva, a tak ani nebude poutat analytikovu pozornost. Jiny
pfipad bude ale pfedstavovat dil¢i vyuziti kontinualniho postupu zabéru/protizabéru
v dokumentaristicky pojaté Krvavé nedéli, rekonstruujici udélosti tykajici se britskou
armédou nasiln¢ potlacené irské obCanské demonstrace. Krvavd nedele se totiz dominantné
snazi pomoci tékavé ruéni kamery budit dojem neinscenovanosti zaznamenavané akce, takze
zabér/protizabér ¢i jiné objevujici se postupy kontinudlni stfihové skladby uz mohou
predstavovat néjakym zptisobem signifikantni formalni odchylku hodnou dalSiho rozboru.
Lze si pak klast otazky: Opakuje se? A pokud ano, tak kdy? K cemu v jinak
dokumentaristicky ptisobici form¢ v téchto momentech slouzi? ,,Vytipand*“ okénka vam pak
pomohou tato mista presn¢ identifikovat a ptét se, jestli je v nich néjaka pravidelnost, jestli
zabér/protizabér plni néjakou funkci. Na zékladé toho zjistite, Ze ano — ze vyuziti
zabéru/protizabéru neni ndhodné, ale tato odchylka posiluje klicové momenty vypraveéni.

V prvni ¢asti filmu je zab&r/protizdbér navazany na mladika Jerryho, ktery ackoli ma Zenu
a dité, nedokéze odolat volani svych revoltujicich kamarddi a jde na demonstraci, kde
nakonec zahyne a poslouzi jako dikaz propagandé, Ze demonstranti byli ozbrojeni (byt je
dodatecné ,,0zbrojen* az posmrtn¢). Zabér/protizabér se vyuziva v dilezitych okamzicich,
které jej od toho maji odradit. V prvnim piipad¢ jej presvédCuje pastor, kdyz Jerrymu
vysvétluje, ze si nemtize dovolit, aby ho znovu zatkli (16. — 17. minuta). Stejné téma se pak
resi 1 pfi druhém vyuziti, kdy Jerrymu jeho zena tikd, Ze nechce, aby zase skoncil ve vézeni
(34. minuta).

Zabér/protizabér se ve vysSe popsané tradiéni podobé objevuje v pribéhu drtivé vétSiny
trvani pouze v souvislosti s Jerrym, u néhoz klade diiraz na soukromou linii piibéhu. Znovu je
tento stylisticky postup zafazen az ve findle snimku, kde se ale ¢astecné pozménuje jeho
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funkce. Nejdiive ho najdeme v ¢isté ufednim kontextu pti vyslechu jednotlivych vojakt (86.
minuta), kde jsou ale postavy snimdny dominantné z profilu v uhlu devadesati stupnd.

Posléze se pomoci zabéru/protizdbéru v piiblizné pétactyficetistupnovém uhlu dopovi
Jerryho pftibéh, ktery jako by uzaviel téma rozebirané pii obou piredchozich ,,jeho*
zabérech/protizabérech, kdy vidime reportéra foticiho si Jerryho mrtvolu v automobilu (88.
minuta).

I posledni uziti zabéru/protizébéru je individualizovany (90. minuta) — vaze se na mladika na
druhé strané barikady, mladého vojaka Lomase stojiciho pied moralni volbou, jestli mé kryt
své kamarady, nebo fici pravdu (ke stielbé do lidi neméli diivod). Praveé jeho svédectvi miize
zpochybnit oficialni verzi a zajistit spravedlivé rozuzleni, ke kterému ovSem nedojde, protoze
zalze. V této souvislosti mulzeme pozorovat uplatnéni obou ptedchozich vzorci:
(a) zabéru/protizabéru z profilu, kterého se uzilo u predchozich vyslecht (kde se pak
rozvinulo frontdlni snimani mluvicich postav), (b) zabéru/protizabéru z tthlu 45 stupnt, jez
se dosud uplatiiovalo jen u Jerryho a implikovalo soukromy konflikt hodnot (coz je
zachovano, protoZze Jerry i Lomas voli mezi soukromymi hodnotami a loajalitou vici
systému, k némuz se hlési).
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Kdyz se navic vratime na =zacatek filmu, k Lomasovi se vdze 1 prvni zapojeni
zabé&ru/protizabéru ve filmu vibec, ackoli toto se na rozdil od téch Jerryho nevyuziva pro
hlads$i plynuti dilezit¢ho dialogu, ale charakterizuje Lomase jakozto vylu¢nou postavu
pomoci jeho pohledu skrze okénko zadnich dvefi vojenského automobilu.

Nase analyza vyuziti zabért/protizabért ve filmu, ktery jinak systematicky nevyuziva tohoto
prostfedku kontinudlni stfihové skladby, nam odhalila vyznamny vzorec rozvijeny napfi¢
celkem filmové formy a odliSujici dvé postavy ,,zezdola® — oba jsou svého druhu obéti
tragickych udalosti, oba se ocitaji v pasti mezi dvéma hodnotovymi systémy a jednani obou
mélo za nasledek dalsi nestésti (Lomas se bude muset vyrovnat se zradou svych hodnot, kdyz
pomohl zakryt neopravnénost zasahu, Jerry po sobé nechal samotnou Zzenu s ditétem
a nepiimo pomohl zakryt neopravnénost zasahu). Oba navic ve skupinach, jichz jsou cleny,
maji spisSe podiizenou pozici, akci ovladaji dominantné;jsi jedinci.

Toto zjisténi vas pak vede k dalSi otazce: jestlize jsou takto na vyznamové, narativni
1 stylistické roviné soub&zné rozvijeny nejvyrazngjsi postavy na dvou stranach barikady, které
predstavuji pohled zdola, jsou podobné rozvijeny i dvé nejvyraznéjsi postavy predstavujici
pohled shora: politik Cooper a general Ford? I tady zjistite, ze ano — hned od prvnich minut
filmu v podobé dvou pficnym stifihem zprostfedkovavanych tiskovych konferenci, jez jsou
ob¢ vedeny v jasné paralele (pficemz paralelou k nim je i tiskova konference v poslednich
minutach filmu). PovSimnéte si zaroven (a) kiizového zptisobu jejich snimani — zprava/zleva,
zleva/zprava, (b) modrého filtru u Coopera a zeleného filtru u Forda.
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Typické pro obé postavy je v pritbéhu filmu snimdni na vyrazné svétlych pozadich a maji
identicky kostym (tentyZ oblek u Coopera, tataZ uniforma u Forda), a naopak se u nich lisi
zpusoby inscenovani: Cooper je neustdle v pohybu ¢i dominuje ramu, je zabirdn v dlouhych
sledovacich zabérech a pohybuje se v rozsahlych prostranstvich ¢i dlouhych chodbach,
pficemz jeho predstavitel uplatiiuje vyrazné gestické fyzické herectvi; Ford je vétSinu filmu
pritomen jen ve stisnéném prostoru velitelské mistnosti ve velké skupiné lidi, pohybuje se
minimaln¢ a herectvi jeho predstavitele je minimalistické, postavené na drobnych proménach
v mimice tvare.

Soucasné¢ mizeme u obou dvojic postav (Jerry/Lomas, Cooper/Ford) pozorovat, jak forma
buduje ideologickou pozici, ktera i1 pies zdanlivé objektivni nahlizeni na udalosti strani pozici
zastavanou Jerrym a Cooperem. Zatimco u Jerryho i Coopera se rozviji soukroma linie akce,
kdy zname jejich partnerky i osobni pifibéh, Ford i Lomas reprezentuji vojensky systém
a tfebaZe jsou od ostatnich postav vyclenéni, o nich jako o soukromych entitdch toho vime
minimum — zname jen jejich diiraz na eticky ramec ozbrojenych sil. Ten oba nakonec ptrekroci
a jsou si toho védomi, ale vypravéni nakonec nedava nahlédnout do jejich psychiky, ktera by
je ukézala jako chybujici lidi. Naopak ale ukazuje Cooperovu znicenou tvar v zavéru filmu
a nestesti Jerryho Zeny zoufale hledajici svého muze v ulicich.

Stejné byste pak mohli postupovat v dalsi analyze, ktera by se pfesunula o uroven vyse: na
vetsi skupiny postav. 1 tady lze sledovat jasny paralelismus: vojenské velitelstvi a vojaci
v poli, skupina politickych organizatorii a bézni demonstranti v poli. V obou piipadech
se navic anonymni vojaci a anonymni demonstranti dale ¢leni na rozpoznatelné skupinky
jedinct, které v davovém Silenstvi béhem krvavé potlacované demonstrace vedou divakovu
pozornost na obou stranach. A podobn¢ jako v ptipadé ctyt kli¢ovych postav byste hledali
globalni 1 dil¢i pravidelnosti na urovni stylu, vypravéni a vyznamu. Jedna z otdzek by mohla
znit: Jakd je logika ve stfidani, sniméni a stfihani jednotlivych prostfedi, center déni
a konkrétnich postav? A jak je odliSena IRA, ktera stoji i nestoji stranou?

Pravdépodobné byste si uz povSimli, Ze cely film je takika vylucné sniméan bez celkl
a velkych celki, pficemz vSechna vyuziti velkych rdam maji signifikantni charakter: dav
(velké celky) a zastieleni jedinci (celky). To by vas vedlo k dal§im otdzkdm: Jaka je pak
funkce detaill a polodetaild? Meéni se pomér mensich a vétSich rami béhem vyvoje
vypravéni? Meéni se jejich funkce? Jakou roli vjejich fetézeni hraje navaznost akce
a navaznost pohledu,” které na rozdil od klasického zab&ru/protizdbéru nenaru$uji dojem
neinscenované akce? Jinak feCeno, pomoci jakych postupl stylu a vypravéni forma filmu
zaroven (a) dosahuje dojmu bezprostfedni a autentické reprezentace zobrazenych udélosti,
(b)1 ptes objektivizujici rétoriku plynule rozviji vypravéni a (c) soubézné vytvaii pole
ideologickych vyznama?

> Navaznost akce a navaznost pohledu jsou jedny ze zakladnich postupti kontinudlni stiihové skladby.
Navaznost akce je stfih spojujici dva rtizné zabéry téze akce v tomtéz okamziku, takze to vypada, ze pokraCuje
bez preruseni. Navaznost pohledu je oznaceni stiihu spojujici zabér postavy hledici jednim smérem mimo obraz
a zabér toho, na co se postava diva.
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Kazdou hypotézu si nasledné muzete ovéfit pomoci segmentaci syzetu, cinemetrickych
kiivek ¢i kvantifikaci a ,,vytipanych® okének, neplatné hypotézy zamitat a ty dokazané
usouvztaznovat, hledat pro né dalsi argumenty a pro tyto argumenty piiklady. Postupné se
nakonec pomoci téchto zjisténi a jejich dalsi komparaci napiiklad s normami dokumentarniho
filmu> & historickou proménou konvenci realismu ve filmu dopracujete k ¥dicimu
konstrukénimu principu, ktery budete velmi snadno schopni dokézat a uplatnit ze vSech
pozorovani jen ta, kterd s nim souviseji. Pokud totiz vase analytickd pozorovani (jakkoli
mohou byt vzruSujici a zajimava) nespadaji pod vasi tezi o fidicim konstrukénim principu,
takze vasi argumentaci nerozvijeji, nevyvraceji ¢i nepotvrzuji — a tudiz neslouzi jako dikaz,
budete se bez nich nakonec muset obejit, protoze jinak by vyklad vasi prace rozmélnovaly.

PovSimnéte si ale velmi dilezit¢ho bodu: Celé nase analytické uvazovani o Krvavé nedeli
zacalo u zcela prost¢tho zpozorovani zabéru/protizdbéru ve filmu, kde jinak moc
zab&ri/protizabérii neni, a odvijelo se od jedné zcela prosté otazky: Je jich tam vic, kde
a proc?

6.1. Zavér

Na ptikladu filmu Krvavd nedéle jsme si ukazali, jak lze pfi analyze konkrétniho filmu
postupovat pomoci logicky navdzanych otdzek od komplikovaného celku k jednodussim
¢astem, nasledné pokrocit od jednoduchého ke slozitému, posléze vycislit jednotlivé ptipady a
prehlédnout celek. Toho jsme samoziejmé jesté nedosahli a libovolnou z nabidnutych a dilem
dokazanych hypotéz by bylo mozno jest¢ mnohem piesvédCivéji rozpracovat (napiiklad
narativni, vyznamov¢ a stylistické paralely mezi Cooperem, Fordem, Jerrym a Lomasem).

V ptipad¢ filmu Krvavad nedéle je navic vysoce zahodno pokra¢ovat od precizniho poznani
autonomniho celku dila k jeho vztahim k dokumentarnimu filmu, od nich pak k historické
kontextualizaci filmu jakozto svého druhu argumentu v mnohem komplexnéjsi politické
debat¢ a nakonec se tfeba ptat, jak se otevien¢ ideologicky zakotveny film vyjadiuje
k néjakym obecnéjSim otdzkdm vojenské represe, svobody projevu a vnitropolitickym
vztahlim uvnitt demokratickych zemi. Odpovédi na nékteré z téchto otazek se mozna ukazou
jako nepfili§ objevné. Zaroven vsak proto tyto otdzky neni mozné bezezbytku ignorovat jako
nepodstatné pro formalni strukturu dila, protoze jeho zfejmym cilem je pfinejmensim ¢aste¢né
takové otazky vznaSet — na rozdil tfeba od Indiany Jonese a kralovstvi kristalove lebky.

Predpokladejme, ze uz mate relativné piesnou predstavu o formdlni organizaci vami
analyzovaného dila, formulovali jste fidici konstrukéni princip a stoji pfed vami tkol své
poznani zprostfedkovat Ctenafi tak, abyste jej o platnosti svych tezi presvédcili. Musite
si sestavit osnovu prace a vami zvolené argumentace, pricemz samoziejmé neexistuje
jediny mozny zpusob, jak toho dosahnout. Za prvé, kazdy film vyZaduje vlastni
specifickou osnovu vykladu. Za druhé, kazda takova osnova bude nékteré véci
zdirazinovat jako podstatné a jiné naopak stavét do pozadi jako dil¢i argumenty, i kdyz
jind osnova by mohla pravé tyto diléi argumenty pojmout jako argumenty klicové —
ackoli by v zakladu dokazovala tutéz tezi. A prave strukturaci prace a samotnému jejimu
psani se budeme vénovat v nésledujici kapitole.

>3 A to nejen jejich sledovanim, ale i studiem piisluiné sekundarni literatury.
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7. Struktura a psani prace

Ackoli jiz mate v ruce viceméné piesvédcivou verzi fidiciho konstrukéniho principu filmu,
k vysledné podobé prace je stale jeste daleko. Sebelepsi ndpad, brilantné formulovany
problém, jasné vyzkumné otazky a konkrétni pifedstava o dokazované tezi totiz jeSté
neznamenaji, Ze 1 vysledna prace bude dobré. Pokud jste ale postupovali zplisobem popsanym
v pfedchozich kapitolach, udé€lali jste velky krok k tomu, abyste se vyhnuli fadé prekazek
aslepych ulicek, které by na vas cekaly ve chvili, kdy byste zacali psat bez piesnéjsi
predstavy o tom, co piesné¢ budete psat. Takovy nestastny postup totiz obvykle vede k tomu,
ze (a) se pokousite nevyhnutelné¢ se rozpadavajici stavbu textu ze vSech stran podepirat,
nasledn¢ podepirat podpory, posléze podpory podpor, a nakonec se vam stejné zhrouti,
(b) zacnete psat Uplné znovu. Usuzujme ale, ze jste v souladu s piredchéazejicimi kapitolami
skute¢né postupovali, mate jasno o feSeném problému, ptfinejmensim uzsi tezi a pred sebou
soubor vyzkumnych otdzek, z nichz n¢které se vazou k tezi a jiné se s ni vice ¢i mén¢ miji
(ale nezahazujete je, protoze jsou podle vas dilezité).

Pravdépodobné si vybavite nejeden film, ktery ma vynikajici a komplexni koncept, ale
pfesto ho nepovazujete za dobry. Z n¢jakych divodi se totiz nepovedlo dany koncept do
filmu promitnout — ba co vic, bez rozhovort s filmaii by vas ani nenapadlo jej tam hledat.
Souvisi to s tim, co popisuje francouzsky rezisér Francois Truffaut ve svém snimku Americka
noc: ,,Pred natacenim chci, aby film byl krasny. S prvnimi problémy ale snizuji své ambice
a jenom doufam, ze ho dodélam.“ Timothy Corrigan v ptiruéce A Short Guide to Writing
about Film vysvétluje, Ze s psanim je to vlastnd podobné.>* Jinak feceno, na zadatku mate
propracovanou tezi, ale stejné jako filmovy rezisér v Americké noci miizete mit tendenci
s prvnimi problémy snizovat ambice. Tezi osekavate tak dlouho, az z ni s trochou nadsazky
nakonec zbyde banalita, ktera by soucasné sedéla na Lawrence z Ardbie 1 na Krtka ve snu.
A to vSe proto, Ze jste si najednou neveédéli rady, jak vlastn€ své myslenky ptfenést do
vykladu. Snazili jste se je tedy zjednodusit do t€& miry, abyste si s tim rady védéli, protoze
,»jinak to prosté neslo®.

Kdyby to byla pravda, vétsina dilezitych knih ¢i studii (nejen) o filmu by nikdy nevznikla,
takze fo asi piijde. V této kapitole vaim poradime, jak toho muzete dosdhnout, v souvislosti
s ¢imz se budeme vénovat ,.tajnému‘ nadzvu prace (7.1), osnové prace (7.2), uvodni kapitole
a Sirsi tezi (7.3), a nakonec organizaci a podob¢ textu (7.4). V obecnéjsich otazkach metodiky
psani pfitom vychdzime nejen z vlastnich zkuSenosti, ale soub&zné rozvijime nékteré

z praktickych navrhi italského badatele Umberta Eca v knize Jak napsat diplomovou praci.>

7.1. ,,Tajny*“ nazev prace

Jakkoli se vase prace bude ve vysledku jmenovat uplné jinak, byva casto vyhodné své
zakladni predpoklady vlozit do pracovniho ,tajného* nazvu prace. Ten bude slouzit

>* Corrigan, Timothy (2001): 4 Short Guide to Writing about Film. New York: Longman, s. 122.
> Eco, Umberto (1997): Jak napsat diplomovou praci. Olomouc: Votobia.
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pfedev§im vam samotnym, a pravé proto je tajny: jeho pomoci si ujasnite, o ¢em vlastné
cheete psat a jak bude vhodné vase teze v konkrétnim vykladu strukturovat.™

Vezméme si tfeba analyzu Tatiho filmu Prdzdniny pana Hulota, jiz napsala Kristin
Thompsonova a pojmenovala ji ,,Boredom on the Beach: Triviality and Humor in Les
Vacances de Monsieur Hulot“ (Nuda na plazi: trivialita a humor v Prdzdninach pana
Hulota).”” Zapamatovatelny hlavni nazev hravé nazna¢uje hlavni perspektivu (funkce nudy),
podnézev pak konkrétnéji vymezuje tezi analyzy. Ta rozviji predpoklad Noela Burche, ze
konstrukénim principem Prdzdnin pana Hulota (byt on jej nenazyva konstrukénim principem
ani dominantou) je deformace tradi¢niho komedialniho narativu vkladanim nudnych
momentii a trividlnich akei.”® | Tajny“ ndzev v nafem chapani je viak je§té mnohem
rozsochat¢jsi a strukturovanéjs$i nez (jakkoli relativné dlouhy) nézev a podnazev analyzy
Kristin Thompsonové. V konkrétnim textu Prazdnin pana Hulota se k nému bliZi nasledujici
dvé pasaze, které nepokladdme za nutné piekladat — a to zejména proto, Ze se k nim ve volné
parafrazi vzapéti vratime:

Most comics would try to eliminate all traces of automatized everyday reality from their films, but Tati insists
on using moments of such automatization as the material of portions of his film. In the proces he paradoxically
manages to focus our attention on everyday, trivial events to the extent that he succeeds in defamiliariazing
them, primarily through his parallel defamiliarization of traditional gag structure.”® [...] Thematically,
spointaneity is the result of the conflict between banality and humor, just as overlap is on the stylistic level and
the ,,cellular scene construction on the narrative level.*’

»lajny* ndzev analyzy Kristin Thompsonové by pak mohl vypadat nasledovné: Analyza
Prazdnin pana Hulota pojednavajici o tom, ze jejich vidicim konstrukcnim principem je
deformace tradicniho komedialniho narativu vkladanim nudnych momentii a trivialnich akci,
pricemz tento konflikt mezi banalitou a humorem se v roviné narativu realizuje ,,porézni*
konstrukci scén, v roviné stylu prekryvanim a v roviné tématu spontaneitou — zaostrenost
filmu na banalni kazdodenni uddlosti je pritom v naSich ocich ozvlastiuje, a to predevsim
skrze jejich paralelni ozvlastnovani tradicni struktury filmového gagu. Takovy néazev by
pravdépodobné na studijnim oddé€leni fakulty nekvitovali s nadSenim a fadné by vydésil
leckoho, kdo by si vasSi praci nékde vyhledal, oko mu spocinulo na jejim titulu a tam
pravdépodobné i skoncilo. Pokud by vSak na vySe zminéné nepfiSla Kristin Thompsonova
avy jste pristupovali k psani textu s identickymi pfedpoklady, takovyto ,tajny* nazev
pregnantné urci mantinely vaseho zajmu, jasné vymezi zkoumany problém a sim o sobé
uZ nabizi vhodnou strukturu, jak lze vyklad nejlogi¢téji usporadat, byt’ se tak stale déje
jen v naznacich.

,»lajny*“ nazev se bude v prib¢hu psani prace neustile ménit a findlni podoby nabude
vlastné az v samém v momentu jejiho dokon¢ovani. Nicméné do chvile, nez praci odevzdate,
bude pro vas piedstavovat uziteCny korektiv. Soubézné se jeho uziteCnost piesouva na

** Srov. Tamtéz, s. 143.

>" Thompson, Kristin (1988): Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis. Princeton — New Jersey:
Princeton University Press, s. 89-109.

> Tamtéz, s. 96.

* Tamtéz, s. 96-97.

* Tamtéz, s. 107.
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Ctenare, kterému poskytne svého druhu mapu vaseho dalSiho vykladu, kdyZ ,tajny* nazev
rozepiSete do béznych souvéti v uvodni kapitole a hned na zacatku prace vymezite, ¢im je
vami analyzovany film vyjimecny, jak tuto vyjimecnost podchycujete a pomoci jakych
argumentt ji budete dokazovat.

7.2. Osnova prace

Napsali jste si tedy ,tajny* ndzev prace, ktery predevsim shrnul do logicky uspotfaddané
podoby analytickd pozorovani a dil¢i hypotézy o fidicim konstrukénim principu filmu, k nimz
jste dospéli béhem vykonavéani pracovnich krokli popisovanych v pfedchozich kapitolach.
Nyni je ale tieba vytvofit si pe€livy pracovni plan, ktery méa podle Umberta Eca

v

formu prozatimniho obsahu. Jesté vyhodnéjsi je rozepsat obsah tak, aby se pod nazvem kapitolky nachazel
stru¢ny obsah toho, o ¢em v ni bude pojednavano. Takto si ozfejmujeme sami pro sebe to, co vlastné¢ chceme
délat. [...] Existuji pfirozené projekty, které¢ vypadaji prizracné a srozumitelné jen potud, pokud se nezacnou
konkrétné realizovat; proces psani je zméni k nepoznani. Nebo ma nékdo jasnou pfedstavu o zacatku a o konci,
nevi viak, jak a &im prostor mezi nimi pieklenout.®'

Pro vas miize byt uklidniujici, Ze u analytické prace se to stdvd v mens$i mife nez u prace
historické, kdy student celi hrozbé mimofadné rozsdhlého ¢i naopak mimotfadné
nedostacujiciho mnozstvi materidlu ke zpracovani. Nicméné¢ jedno nebezpeci je spolecné:
muzete svij text prislovecné feceno utopit v mnozstvi deskriptivnich pasazi, které retézi velké
mnozstvi informaci, s nimiz se ale badatelsky tviir¢im zplisobem nepracuje a jen mechanicky
se vrstvi jedna data na data jina. Prozatimni obsah neboli osnova vas tudiz donuti predem
si usporadat to, co, kde, proc¢, v jakém rozsahu a hlavné ve vztahu k ¢emu dalSimu budete
tvrdit, vysvétlovat, predvadét a dokazovat.

Jak jsme napsali vySe, jakoukoli tezi a tedy 1 jakykoli ,,tajny* nazev prace lze v konkrétnim
vykladu pojmout rGznymi zpisoby, pfiCemZ vy se musite jeSté pfed samotnym psanim
rozhodnout, ktery z téchto zplisobi je pro tu vasi tezi tim nejvhodnéj$im. Pienesené feceno,
stejné jako maji hollywoodsti filmafi peclivy nataceci plan a technicky scénaf, které posléze
fidi Casto vyrobné velmi narocné natdceni, vds musi vést pfi psani analytické prace vasSe
peclivé vystavéna osnova. Ta by méla byt co nejanalytictéjsi (tj. rozebirat celek prace na co
nejvetsi pocet dil¢ich casti), nejdetailnéjsi (tj. se struénymi nastiny pasazi, jednotlivymi
argumenty a konkrétnimi piiklady) a logicky nejsevienéjsi (tj. meli byste mit naprosto jasno
v tom, proc je urcita tieti podkapitola po urcité druhé a urcita druha po urcité prvni).

Podivejme se na nésledujici osnovu analyzy (bez Sirsi teze):

1. Uvod
2. Narace
3. Styl

4. Téma
5. Zavér

Az na obligétni iivodni a zavérecnou kapitolu neni u zbytku ziejmé, pro¢ jsou kapitoly praveé
v tomto potadi, jak se k sobé tyto kapitoly vzdjemné vazou a pro¢ jsou jednotlivé oblasti

%! Eco, Umberto (1997): Jak napsat diplomovou praci. Olomouc: Votobia, s. 143.
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(narace, styl, t¢éma) rozdélené do takto uzavienych kapitol. Jinak feceno, takova osnova je
naprosto k nicemu a budi dojem, Ze kazdad analyza vychézi ze stejného vzorce uspotadani,
pficemz tento dojem je ale palCivé mylny. Pojd'me se nad problematikou utvareni osnovy
zamyslet v souvislosti s filmem, ktery jsme si ,rozanalyzovali“ uz diive a zatim jsme
nepokro€ili: Krvava nedéle.

7.2.1.  Osnova: pripad Krvavé nedéle
Krvava nedele je pro nase ucely optimalni, a to ze tfi divodu:

(a) uz jsme si materidl ve findlni kapitole o formulaci problému piedpiipravili, a tak vime,
z jakych zjisténi vychdzime, jak jsme k nim dospéli a ze tyto poznatky maji zatim pouze dil¢i
charakter;

(b) vybér filmu pro findlni kapitolu o formulaci problému byl ¢ist¢ ndhodny, jelikoz
se zrovna nachazel po ruce ve chvili, kdyZ jsme potiebovali latku na nécem vysvétlit, a tak
neni zkreslen apriorni vhodnosti ¢i nevhodnosti pro neoformalistickou analyzu jako takovou;

(¢) findlni verze neoformalistické analyzy Krvavé nedeéle jesté zdaleka neexistuje,
amoznosti dal$iho analytického zpracovéani zGstavaji filmu proto zatim oteviené dalSimu
vykladu, aniz bychom jej podobné jako u Prdzdnin pana Hulota smétovali k pfedem zndmé
vysledné podobg.

Zacnéme prozatimnim ,tajnym* nazvem: Neoformalisticka analyza filmu Krvava nedéle
tvrdici, ze jeho forma chce za prvé dosahovat dojmu bezprostredni a autentické reprezentace
zobrazenych uddlosti, za druhé vytvaret pole ideologickych vyznamu kritickych k brutalnimu
zasahu britské armady behem irské demonstrace a pozdeéjsimu neadekvatnimu pristupu
britské politické garnitury k zasahujicim vojakum, a za treti navzdory objektivizujici rétorice
plynule rozvijet vypraveni zaostiené na paralelismy mezi nékolika klicovymi postavami na
riznych spolecenskych urovnich a na riznych strandach barikady (britska vs. irska);
kombinuje pritom okazalé vyuziti urcitych prostiedku hollywoodského stylu, neokazalé vyuziti
urcitych  prostredki  hollywoodského  stylu a realisticky  motivované  zapojovani
konvencionalizovanych prostredkii dokumentarniho filmu.

Takto vystavény ,tajny*“ nazev predstavuje soubor dialekticky postavenych problémi
k vyfeSeni: autentickd nezprostfedkovanost vs. narativni zprostfedkovanost, kategoricka
objektivnost vs. rétorickd manipulativnost, hollywoodsky neviditelny styl vs. sebeuvédomély
dokumentaristicky styl. Ptilis ale nespecifikuje zpusoby jejich vyieSeni a zlistavd na obecné
urovni, z niZ je tieba piejit na konkrétni Groven strukturované argumentace — a tady ptichdzi
ke slovu osnova. Piedstavime si dv€ rizné osnovy, z nichZ Zddna neni automaticky lepsi nebo
hor$i nez jind: prvni je zaloZena v Urovni slozek formy, na zdkladé nichz postupné fesi
jednotlivé vyzkumné problémy, druhd stavi do centra vykladu vyzkumné problémy a slozky
formy se v jednotlivych kapitolach ucelné dopliuji.

V prvnim piipadé, kdy chceme vyjit ze slozek filmové formy (vyprévéni, styl a téma), jsme
postaveni pfed problém jejich vhodného uspotadani, protoze nase teze se prolind vSemi tfemi
urovnémi, a zaroven nékteré slozky podminuji slozky jiné. Je tedy vhodné zacit
od nejobecnéjsich tvrzeni, kterd budeme dale dokazovat na konkrétnich souborech motivi:
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od tématu pfes vypravéni az ke stylu. Nejobecnéjsi tvrzeni, které zdroven shledavame pro
Krvavou nedeli nejsignifikantnéjsi, je ve form€ ndmi analyzovaného filmu dialekti¢nost
vztahu mezi objektivizujicimi postupy vlastni kategorické dokumentarni formé
a argumentacni manipulativnosti dokumentarni formy rétorické.

V kategorické formé ,jednotlivé ¢asti pojednavaji o riiznych sougastech jednoho tématu,**

cemuz odpovidd v Krvavé nedéli zejména budovany paralelismus mezi obéma stranami
barikady: nahlizime na jedné strané¢ do déni v armadnim S$tabu, sledujeme jeho komunikaci
s jednotkami vojakd v misté¢ demonstrace, pozorujeme jednani vojakti béhem akce, a na druhé
strané¢ jsme ucastni jednani politickych reprezentanti irské strany, sledujeme déni
v demonstrujicim davu, jsme obeznameni s fungovanim konkrétni demonstrujici skupiny —
a na tfeti strané mimo dv¢ hlavni akcentované dostavame informace o postupech IRA (Irské
republikdnské armddy). Prostfedi, skupiny a postavy jsou stavény vedle sebe, snimany
tékavou ruéni kamerou sugerujici nezucastnény pohled reportérti v poli a vyhodnocovani
krokt jednotlivych stran se zdanlivé nechava na divakovi.

V rétorické formé ,jednotlivé &asti vytvateji a podporuji argumentaci“,” pti¢emz Krvavd
nedele nezlstava natolik striktné srovndvaci a ndzorové nezucastnénd, jak naznacuji postupy
zdanlivé spadajici pod kategorickou formu. Vojensky velitel Ford i vojak Lomas jsou
podfizeni znacné dogmatickému systému. Jeho konani sméfuje krepresi a k zpétné
sebeobhajobé represivnich kroki, coz forma filmu oteviené rétoricky zdlrazni v zavére¢nych
titulcich: zemfelo tolik a tolik lidi, bylo zranéno tolik a tolik lidi, nikdo nebyl potrestan,
nektefi vojaci byli kralovnou vyznamenani. Naopak demonstranti jsou piedstaveni jako lidé
otevieni diskuzi, ktefi bojuji za uslechtilé idealy svobody. Jako obéti neradostné socialni
situace, jez je implicitn¢ akcentovana jako disledek britské socidlni politiky. Forma navic
operuje s ideologickou entitou IRA, ktera zlstdvd béhem demonstrace v pozadi, ale je
pfitomné jako soubor bezejmennych entit poseddvajicich v automobilech a rozdavajicich
zbran€ v ulickach — pficemz ti mladi, ktefi do IRA na konci nastupuji, jsou opét reflektovani
jako dusledek jednani britské strany: jde o mladiky znechucené postupem britské armady
béhem demonstrace. Jinak feCeno, britskd armada si sama svym jednanim vytvaii nejvetsi
nepratele.

Podobné zapocatd prace ocividné zacind rozborem tématu, tedy argumentaci zalozenou ve
vyznamovych stietech, jez by posléze logicky uréovala i dalsi faze vykladu.

V analyze vypravéni bychom pravdépodobné analyzovali trvani vyskytu, frekvenci
zastoupeni a funkce jednotlivych stran v syZetu, zpiisoby jejich predstavovani, a to zejména
v rovin¢ skupin postav (vojensky §tab vs. politicky $tab, armadni jednotka vs. demonstrujici
jednotka), vadcich postav (Ford vs. Cooper) a postav na spodni piic¢ce systému (Lomas vs.
Jerry). Podporovali bychom na urovni vypravéni tematicky zaloZzenou tezi a nachazeli
konflikt mezi objektivizujici a manipulativni perspektivou v reprezentaci narativnich entit
a zobrazovanych uddalosti. Dilezitym argumentem by bylo, Ze pfedev§im v roviné
konkrétnich postav a rozvijeni jejich osudli forma zprostfedkovava ideologicky vyznam:

%2 Bordwell, David — Thompsonova, Kristin (2011): Uméni filmu. Praha: AMU, s. 641.
63 Ly
Tamtéz.
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soukromi u demonstrantii a nezndmé soukromi u armadnich postav, tézky psychicky dopad
udalosti na demonstranty a nezucastnénd loajalita u armadnich postav. Skutecnost, ze cely
film sledujeme ptredevsim soubor nékolika postav na obou stranach barikady, a tak vnimame
béhem probihajicich udalosti pravé jejich osudy, podporuje ideologické vyznamy, jichz se
forma snazi dosahnout: dokonce i relativné sympatické postavy na britské strané podléhaji
systému, ktery je ze své povahy represivni, nedemokraticky a nelitostny. Zaroven nam
napomuze segmentace syzetu, kdyz film rozdélime do ¢asti, v ramci nichz dominuji rizné
funkce filmové formy: piiprava na demonstraci, priabéh demonstrace, vojensky zasah,
udalosti po demonstraci. Prvni a posledni ¢ast jsou vyrazn¢ manipulativnéj$i nez prostredni
dvé, protoze pravé v nich vypravéni nejvice nahlizi

Analyza stylu by pak podchycovala pravidelnosti ve vyuziti urcitych filmatskych postupti,
jimiz je toho dosahovano. Na nejjednodussi bazi to jsou paralelismy mezi prostfedimi,
skupinami postav a konkrétnimi postavami, jez se promitaji v uspofaddni mizanscény,
ramovani a stfihu (jak jsme dilem vysvétlili v 6. kapitole). Na komplexnéjsi bazi bychom pak
dokazovali, ze celek formy Krvavé nedele je zdanlivé podfizovan transtextualné motivované
imitaci urc¢itych filmatskych postupli dokumentdrniho filmu (ru¢ni kamera), coz by
samoziejm¢ muselo byt podlozeno diukladnym studiem piislusné literatury zabyvajici
se témito konvencemi. PiSeme zdanlive, protoze podle nas Krvava nedele z velké Casti Cerpa
z estetickych norem typickych pro hollywoodsky styl. A to ptesto, ze se to snazi skryvat za
objektivizujici a autentizujici postupy ,,vSudypiitomného kameramana, ktery nezucastnéné
snimé probihajici udalosti. I toto vyuzivani hollywoodskych postupii ale podle nas podléha
logice tematicky zaloZené hlavni teze a chceme to v analyze stylu dokazat.

Objektivizujici perspektivé Krvavé nedéle odpovidaji ty postupy hollywoodského stylu,
které na sebe nepoutaji pozornost a lze je realisticky motivovat. Navaznost akce a ndvaznost
pohledu funk¢éné umoziiuji vést divakovi pozornost 1 ve velmi neptehledném prostiedi plném
paniky béhem vojenského zasahu pifi demonstraci. Zaroven je ale lze jednodusSe realisticky
vysvétlit jako vystiithané ¢asti ptivodné dlouhych ruénich zabéri pritomnych zpravodajskych
kameramant (tok podnéti je tak rychly, ze divdk mé& zapomenout na nepravdépodobnost
vyskytu takovych kameramanii ve vojenskych Stabech a jednotkéach). Kazdy dialog je
srozumitelny a dokonale navazuje ze zdbéru do zabéru, ale mnoho riznych voditek v neustale
se proménujicim prostoru akce od zvuku odvadi pozornost, a tak vytvareji dojem kontaktniho
zaznamu zvuku béhem déjové akce. Obcasny velmi rychly stiih 1ze zase realisticky odlivodnit
velkym mnozstvim natoCeného materidlu béhem piiprav demonstrace, jejitho pribchu a
nakonec i pfi nestastném vojenském zasahu.

Ve své manipulativni funkci ale Krvavd nedéle saha k t€ém hollywoodskym stylovym
postupiim, které na rozdil od téch vySe popsanych nutné pifedpokladaji inscenovanou povahu
prezentované déjové akce: zabér/protizabér, barevné ¢i kostymové paralely mezi postavami,
inscenovani urcitych postav v rdmu specifickym zpisobem. Analyza vypraveéni, jiz se budeme
zabyvat diive, uz ndm potvrdi zalozenost ideologické roviny Krvavé nedéle v piibézich
konkrétnich postav, s nimiz divak mize sympatizovat (demonstranti) ¢i alesponn komplexné;ji
rozumét jejich jednani (vojaci). Jsme pohlceni pifibéhem, ktery je nam v distancovanych
objektivizujicich pasazich odpiran a nuti nas orientovat s v rychlém toku podnét z riznych
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zdroju (vojensky §tab, politicky $tab, vojenskd jednotka, jednotka mladickych demonstrantt,
skandujici a posléze panikafici dav). A pravé tyto piib&hové casti, kdy je od dominujici
stylistické expresivity prevaddéna divakova pozornost k denotativnim funkcim stylu,
v dtsledku skryvaji viceméné tradi¢ni vyuziti hollywoodskych konvenci. A to ptesto, Ze i tato
vyuziti klasickych konvenci podléhaji dimysIné vystavénému celku filmu, jak jsme si vSimli
v nasi analyze zapojovani zab&ru/protizabéru a rozvijenych paralelismi v 6. kapitole.

Osnova samotné analyzy by pak mohla vypadat tfeba nasledovné, pfiCemz jsme soubézné
vyuzili nékolik moznosti, jak 1ze s osnovou pracovat. Jeji druha kapitola je tvofena predevsim
otazkami po souvislostech, kdy odpovédi na né musime posléze vybirat a zafazovat na
zaklad¢ faktické uzitecnosti pro usouvztaznéni nasi teze v SirSich historickych souvislostech.
U ctvrté kapitoly jsme pak zvolili formu zapisu do podkapitol, u paté zase posloupnost
komplexnéjsich argumentacénich blokd.

1. Uvod: vybér filmu, uZite¢nost jeho analyzy, uZsi teze, §irsi teze, struktura prace
I. PREKOMPOZICNi FAKTORY
2. Vznik filmu a souvislosti, do nichZ vstupoval

- Jak se k filmu vyjadiuji sami tvurci, nakolik ho vnimaji jako umélecky experiment, nakolik
jako soucast komplikované debaty o anglicko-irskych vztazich, nakolik jsou si védomi
problematické rétorické pozice filmu? Jak se tyto faktory pfipadné promitaly do samotného
vzniku filmu, verzi scénare, zptisobu nataceni, uméleckych voleb?

- Nakolik je Krvava nedéle dokudramatem? A jaka je pfipadné jeho pozice v déjinach a
normach dokudramatu?

- Pokud ptedpokladame, ze vyuziva dokumentarnich konvenci, z jakych tradic vychazi?

- Sjakym typem dokumenti byl spojovany rezisér filmu Paul Greengrass? Jak se jeho
ptedchozi tvorba projevuje v Krvave nedéli?

II. KOMPOZICNI FAKTORY
3. Vychodiska analyzy a fidici konstrukéni princip
4. Téma

- téma urcuje fidici konstrukeni princip filmu a podminuje si strategie vypravéni a stylu

- domnivame se, ze vyuziva dvé rizné strategie budovani vyznamu, které 1ze nejlépe popsat
pomoci vlastnosti dvou typli dokumentarni formy, z jejichz srovnani pak vyplyne konkrétni
podoba konstrukéniho principu filmové formy

4.1. Krvava nedéle jako kategoricka forma
- definice kategorické formy
- v ¢em film vyznamové odpovida kategorické formé
- skute¢né je film zalozeny dominantné v kategorické forme?
4.2. Krvava nedéle jako rétoricka forma
- definice rétorické formy
- v ¢em film vyznamoveé odpovida rétorické forme
- skute¢né je film zalozeny dominantné v rétorické formé?
4.3. Krvava nedéle na pomezi objektivizujiciho a manipulativniho filmu

- jde o narativni film zalozeny v dialektickém stietu dvou protilehlych postupli zaloZenych
v uplatnéni vyse popsanych konvenci dokumentarniho filmu

- konfrontuje se snaha o objektivizujici ramec autenticky zaznamenané série udalosti, ktery
ma zakryt manipulativni ramec obviiujici (a) britskou armadu z vyuziti represivnich a
nedemokratickych postuptl pii potlaovani demonstrace, (b) britskou garnituru nejen z ignorace
vyuziti téchto postupi, ale dokonce z odménéni vojakd, ktefi se na této akci podileli

- témto strategiim jsou podfizeny i vypravéni a styl filmu
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6.
7.
III. POST

8.
9.

Vypravéni

- vypravéni je zaloZeno na srovnavani a stfetdvani se tfi stran: britské (armada), umirnéné
irské (politici, demonstranti) a radikalni irské (IRA); mezi prvnimi dvéma jsou kontinudlné
rozvijeny paralely, tfeti je spoleCnym ideologickym nepfitelem britské i umirnéné irské strany

- dopliyji se vertikalni a horizontalni perspektivy: horizontalni jsou dany stranami konfliktu a
skupinami uvnitf téchto stran ($taby, jednotky, dav, piihlizejici skupina IRA), vertikalni pozici
postav v téchto strukturach (konkrétni vidci, konkrétni pésaci)

- syzet je rozdélen na Ctyfi Casti: pripravy na demonstraci (na obou stranach), demonstrace
(aktivni jsou demonstrujici, armada piihlizi), potlaceni demonstrace (aktivni je armada,
demonstrujici utikaji ¢i se snazi pomoci jinym demonstrujicim), dusledky demonstrace (na
obou stranach)

- v ramci tohoto dé€leni syZetu prvni a posledni blok predstavuje spiSe rétorickou formu, ktera
je nesena osudy konkrétnich narativnich entit (Ford, Cooper, Lomas, Jerry), piipadné entit na
n¢ navazanych (manzelky Jerryho a Coopera), a tak umoziuje vést divakovy sympatie smérem
k pozici irské strany, kdezto i sympatické postavy na strané armady podléhaji systému a divak
vi jen minimum o jejich soukromi; druhy a tfeti blok zapojuje prostfedky kategorické formy,
ukazuje stoupajici napéti na obou stranach, paniku, zmatek a nejistotu, nema hodnotici
charakter, ale stavi dominantné na srovnani — vojenska represe neznamena chybu systému jako
celku, nybrz chybu konkrétnich vojakl (az Ctvrty syzetovy blok tento omyl zahrne jako
systémem schvaleny krok)

- narace neustale posiluje divacké emocionalni angazovani se pomoci konkrétnich voditek,
podminek a deadlinti, které posiluji napéti: demonstrace je zakazana, demonstrace zacne tehdy
a tehdy, za jakych podminek za¢nou vojaci stilet, Jerrymu hrozi vézeni, ma mladou Zenu a
dité, hrozi ozbrojena angazovanost ptedstaviteli IRA

- jakkoli tedy film pasobi jako dokumentarni rekonstrukce, systematicky pracuje s prostfedky
narativni formy, v ptipad¢ Jerryho dokonce s prostfedky klasického narativu — soukroma a
pracovni linie, jasna psychologicka charakterizace, vysledné vyuziti jeho mrtvého téla jako
hlavniho argumentu pro ospravedinéni vojenského zakroku (,,demonstranti byli ozbrojeni®);
film vyuziva postupt (hollywoodského) narativu k posileni vyznamové piisobnosti; divak neni
pasivnim pozorovatelem, ale emocionalné se angazuje (je zvédavy, napjaty, piekvapeny...)
Styl
Zavéry plynouci z analyzy a zpétné zhodnoceni prekompozi¢nich faktoru

KOMPOZICNI FAKTORY

- Nakolik je film kriticky i akademicky vniman jako samostatné umélecké dilo, nakolik jako
neangazované dokudrama a nakolik jako manipulativni nastroj v ramci dlouhotrvajici debaty?

- Jakd je pozice filmu v d&jinach fikéniho filmu, mdzeme nalézt néjaké srovnatelné
precedenty, na jejichz konvence navazuje, rozviji je nebo se viici nim vymezuje?

Sirsi teze
Et cetera...

Optimalni osnovou je pochopitelné spojeni vSech ukazanych ptistupti: rozdéleni do kapitol

a podkapitol,

kdy vramci kazdé znich sepiSete otazky, které jeSté potiebujete vytesit,

a zaroven rozepiSete strukturu argumentace — a hlavné byste ke kazdému argumentu méli

pripsat konkr

¢tni dikazy a piiklady. Miizete si tieba rozepsat strukturu do sloupcii jako

technicky scénaf: vjednom sloupci sepiSete otdzky, v dal$im argumenty, v nasledujicim
podplrné diikazy a v poslednim konkrétni piiklady, jimiZ je podlozite. V disledku tak budete

mit jesté pfed samotnym psanim velmi pfesnou piedstavu o tom, co budete tvrdit, pro¢ to

budete tvrdit,

kde to budete tvrdit, ¢im to dokaZzete, jaké pfiklady k tomu vyuZijete a jak

se tato tvrzeni budou vzajemné logicky podporovat.
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Pojd’'me se ale kratce pozastavit jesté nad alternativni osnovou Krvavé nedele, v niz obratime
perspektivu od jednotlivych slozek formy k jednotlivym problémim. V centru zdjmu bude
stat otazka, jez zatim tvofila spiSe roli podptirného argumentu: Jak je v Krvavé nedeéli funkéné
rozvijen vztah mezi postupy dokumentarniho filmu a postupy hollywoodského filmu, pfi¢emz
cilem formy jako celku je budovat dojem autenticity, a zaroven prezentovat konkrétni
ideologickou pozici? Hlavni teze tedy bude do zna¢né miry identickd, ale pozméni
se perspektiva — protoze systematické vyuzivani kombinace dokumentaristickych postupti
a klasickych hollywoodskych postupti uz neni vyslednym zjisténim, nybrz vychozim
argumentem. Je samoziejmé nezbytné vyjit z piislusné literatury, ktera se Casto praveé tenzi
mezi postupy dokumentarniho a fikéniho filmu zabyva,** pficemz musite podchytit
dominantni konvence jednoho i druhého, na nichz mtizete svou argumentaci staveét.

V dalsi kapitole se zaméfite na ty ¢asti filmu, které jsou dominantn€ dokumentaristické
a nejsilnéji buduji iluzi autentické reprezentace udélosti. Vysvétlite, nakolik v téchto ¢astech
forma filmu cerpa ze sebeuvédomélych konvenci dokumentarniho filmu a nakolik vyuziva ty
hollywoodské vzorce, jimiz mize posilovat ¢asovou, prostorovou a logickou soudrznost mezi
prvky, a zaroven nepoutaji pozornost svou inscenovanosti. Ta je totiz v hollywoodském stylu
neviditelna, ale v dokumentarnim filmu ,natiCeném v terénu* muze pisobit jako rusiva
odchylka, budit podezfeni z manipulace s udalostmi. Pfisti kapitola naopak bude soustied’ovat
pozornost na casti filmu, které vyuzivaji prostiedkti hollywoodského narativu i stylu,

vysvétlite zptisoby tohoto zapojovani a jimi sledované cile v plisobeni na divéka.

V nasledujici kapitole pak tyto dvé tendence srovnate, objasnite jejich vzajemné funkcéni
ptsobeni v celku formy a dojdete k finalnimu odhaleni, ze film vlastné vyuziva dvé rtizné
strategie dokumentarniho filmu: kategorickou a rétorickou formu. Vyhnete se spekulativni
praci s vyznamy hned v tvodu prace, kdy ctenatf musi véfit, ze pro sva tvrzeni mate dostatek
dikazii a Ze nebude ztracet Cas s textem, na jehoz konci bude Celit stejné spekulativni povaze
teze jako na zacatku. Ne, v pfipad¢ takovéto argumentacni strategie dojdete k findlnimu
odhaleni spole¢né se Ctenarem.

Oba navrzené pfistupy k osnové prace, a tedy ke globdlni struktufe jeji argumentace
samoziejm¢ nejsou jediné mozné. Nasim cilem bylo ale ukéazat, Ze jedna teze neni
realizovatelna jen pomoci jedné osnovy, pficemz rizné osnovy mohou klast diiraz na odlisné
aspekty vykladu. V prvnim ptipadé¢ byl hlavnim argumentem vztah mezi kategorickou a
rétorickou formou, pficemz vyuziti prostredki hollywoodského stylu a vypravéni jen
objasnovalo jednotlivé fasety tohoto vztahu. V druhém piipadé piredstavovalo hlavni
argument napéti mezi prostiedky dokumentarniho filmu a prostfedky hollywoodského filmu,
kdy zakotveni Krvavé nedéle na pomezi kategorické a rétorické formy tvofilo finalni
odhaleni, které z tohoto napéti v dasledku logicky vyplynulo.

Kazdy z téchto pfistupii ma sva pro a proti. V prvnim piipad€ ma ¢tendf neustalou piedstavu
o celku filmu a jeho strategiich (vyklad jde od syntézy k analyze), zatimco v druhém musi
pracnéji sestavovat piedstavu o celku zjeho Casti a véfit, Ze na konci vSechny tyto Casti

6 Srov. napf. Nichols, Bill (2010): Uvod do dokumentdrniho filmu. Praha: AMU; Nichols, Bill (1991):
Representing Reality. Issues and Concepts in Documentary. Bloomington: Indiana University Press.
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zapadnou do scelujiciho zavérecného vysvétleni (vyklad jde od analyzy k syntéze). A naopak,
jak bylo feceno, prvni pfistup nuti Ctenafe pfijmout interpretacné spekulativni vychodiska
a vetit vasi schopnosti tento predpoklad uspokojive dokézat (téma urcuje perspektivu analyzy
vypravéni a stylu), zatimco v druhém ptipadé ho k tomuto zadvéru dovedete, aniz by tusil, ze
k nému vyklad spéje (téma vyplyne z vysvétleni povahy vypravéni a stylu). At tak nebo tak,
osnova tvofi nedocenitelny nastroj pri vystavbé celku vasi prace a vysoce
nedoporucujeme zacit psat bez ni, podobné jako stavari neza¢nou stavét diim bez
detailnich architektonickych plani.

7.3. Uvodni kapitola a §irsi teze

Muzete se ptat, k cemu je jeste¢ pred samotnym zacatkem psani uzitecnd tvodni kapitola,
kdyz si hyckate svlij ,tajny* ndzev a pracné jste dali dohromady detailni osnovu. Jenze
Htany® nazev je priliS obecny a osnova zase prili§ detailni, zatimco tvod vlastné tvori
komentai k obéma zminénym: ,,tajny* nazev predstavuje vychodisko tivodu, zatimco osnova
jeho kostru. Uvod musi piesvédéivé objasnit, prod jste si vybrali pravé tento film (viz kapitola
2), z jaké perspektivy k nému budete ptistupovat a pro¢ pravé z této (viz 3.1 a 3.2), jaky je
podle vés fidici konstrukéni princip dila (uz$i teze) a jestli analyza filmu bude bud’
pfedstavovat argument k n¢jakému obecnéjSimu problému a jaky, nebo analyza filmu
poslouzi néjakému obecnéjsimu poznani kinematografie a jak (Sir$i teze). V obou piipadech
byste méli film i vlastni analyzu tohoto filmu zaradit do SirSich souvislosti. Mame tim na
mysli objasnit, jak se vztahuje k dosavadnimu poznani, jak chce toto poznani jakkoli mozna
jen drobné¢ obohatit a pro€ je pro Ctenare uzitecné si praci precist, i kdyz film tfeba nema rad
nebo jej nevidél.

VSechny tyto véci musite mit pied za¢atkem psani prace vyreSené, a tak znat mantinely
svého zajmu, kam vaSe priace sméruje a jaké predbézné zavéry miiZete udélat. Jinak
Fefeno, musite mit usporadané vlastni myslenky a byt schopni (v tomto pripadé hlavné
sami sobé a svému Skoliteli) presvédcivé vysvétlit, ¢eho a jak chcete dosahnout. Zbytek
uvodu proto bude tvofit komentai k osnové, kterou uz jisté¢ mate hotovou — ve své praci chci
dokézat tohle a tohle, v prvni kapitole se proto budu zabyvat tim a tim, ve druhé piejdu
k tomuto a tomuto, ve tieti objasnim ono a ono atd.

Umberto Eco piSe, ze ,,uvod a obsah [osnova] budou neustdle prepisovany v zavislosti na
tom, jak bude prace postupovat smérem k cili. Ano, je tomu presné tak. Definitivni obsah
[osnova] a definitivni ivod (tak jak je najdeme ve svazané a odevzdané praci) se budou lisit
od pocate¢nich verzi. To je zcela normalni.“®> Ano, je to zcela normalni, protoze jakkoli je
vaSe pfiprava na analyzu pomoci segmentaci syzetu, cinemetriky, ,,vytipanych® okének,
»tajného* ndzvu ¢i osnovy poctivd a kazdy okamzik, ktery jste s ni travili, se vam nakonec
vyplati, tak pii samotném psani a dalSim prubézném studiu sekundarni literatury se objevi
fada dalSich podnétt, ndpadl i1 prekazek, které vas donuti osnovu i Gvod prepracovat. Kdyby
tomu tak ale nebylo, z psani prace by se vytratila radost z tviir¢i prace, kdy s kazdou dalsi
strankou a podkapitolou objevujete néco nového.

% Eco, Umberto (1997): Jak napsat diplomovou praci. Olomouc: Votobia, s. 146.
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Nepovazujeme za nezbytné ¢i n&jak zvlast uzitecné predkladat modelovou podobu tivodni
kapitoly, ale pozastavme se alespon kratce nad otazkou $irsi teze, jiz jsme se obecné vénovali
uz ve treti kapitole. Jak4 by tfeba byla Sirsi teze v ptipad¢ nasi Krvavé nedeéle? V navrhu
kontextové kapitoly v rdmci osnovy jsme si kladli otazky spojené mimo jiné s pozici Krvavée
nedéle na poli dokudramatu, dokumentdrniho filmu, fikénich filmt inspirovanych
dokumentarnim filmem a pfedchozimi dokumentarnimi projekty reziséra Paula Greengrasse.
Jinak feceno, naSe otazky byly spojené se vstupem Krvavé nedeéle na pole souvislosti uz
existujicich kinematografickych jevii spojenych s dokumentarni tematikou. Sirsi teze by
naopak mohla (mimo jiného, samoziejm¢) tematizovat vliv nami odhalenych, popsanych
a vysvétlenych formdlnich vlastnosti Krvavé nedéle na pozdé€jsi fikéni filmy Paula
Greengrasse, které zase mély snadno dokazatelny vliv na estetiku soucasného (nejen)
amerického akéniho filmu.

Paul Greengrass pted Krvavou nedéli nato¢il komorni melodrama Teorie létani, které se od
zptitomnujicich dokumentaristickych postupii t€kavé natocené Krvavé nedéle s nadsdzkou
feceno nemohlo vice liSit, a proto nebylo epistemicky pfinosné se jim v souvislosti s Krvavou
nedeli zabyvat. Prekvapivéjsi vSak je, ze Teorie létani ma jen malo spolecného i s pozdéjsi
Greengrassovou narativni tvorbou, kterd toho ma zato mnoho spole¢ného pravé s Krvavou
nedeli. Jde o postupy Krvave nedele spojené s tékavou ruéni kamerou, mnozstvim rychle
se stfidajicich kamerovych pozic, vysokou frekvenci stfihu v akénich pasazich, dirazem
kladenym na navaznost akce a navaznost pohledu, naraci pfesouvajici pozornost mezi
nckolika skupinami postav jak v riznych prostiedich (akcent na velici stfedisko), tak

v riznych ¢astech té¢hoz prostiedi (zalidnéné plochy, pohyb dilezitych figur v davu lidi) atp.

Greengrass vyuzil zkuSenosti s Krvavou nedeéli a ptenesl tyto postupy do SpionaZniho
akéniho filmu (Bournitv mytus, Bourneovo ultimatum) a vale€ného dramatu (Zelend zona),
pficemz zarovei nebyl omezovdn snahou o vzbuzeni dojmu neinscenovanosti
a nezprostfedkovanosti udélosti, nybrz jejich prostfednictvim jeSté vyrazngji posilil
pusobivost a hladkost hollywoodského stylu i narativu. Co piivodné efektivné ozvlastiiovalo
a dramaticky posilovalo dokumentaristické postupy v Krvavé nedeli (a pozd€ji rovnéz
v Greengrassove Letu cislo 93), stalo se samo predmétem ozvlastnéni a posileni z opa¢ného
sméru v narativnich filmech.

Otazky spojené s ozvlastnovanim hollywoodského stylu a provokativni nekonvencnosti
bourneovskych filmi vyvolaly mezi filmovymi badateli i tviirci vagnivou debatu.®® A k ni by
bylo mozné v ramci Sirsi teze produktivné ptfispét pravé pomoci dusledné analyzy Krvavé
nedeéle a jeji formalni tenze mezi dokumentaristickou a hollywoodskou estetikou. V zavérecné
¢asti prace o Krvaveé nedeli by tak stacilo pomoci sekundarni literatury a analyzy nékterych
vhodnych sekvenci zbourneovskych filmid vznést otazku, nakolik bourneovskd ¢i
greengrassovska stylistickd tendence v soucasném akénim filmu zacind u Krvavé nedéle
a nakolik tfeba Cerpa z postuptl tzv. ,,crash cutting inovativniho stfihace Petera Hunta, jak je

6 Srov. Bordwell, David: Observations on film art <http://www.davidbordwell.net/blog/2007/08/17/unsteadicam-

chronicles/>, <http://www.davidbordwell.net/blog/?p=1230>, <http://www.davidbordwell.net/blog/?p=1285> (cit. 15. 1.
2013); Rozhovor se Stevenem Spiclbergem <http://www.vanityfair.com/culture/features/2008/02/spielberg_qanda200802>
(cit. 15. 1. 2013); ptispévek Manuela Garina na strankach Contrapicado (jiz nedostupny).
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zavedl v prvnich filmovych bondovkach.®” Neptedpoklada se, Ze byste tuto otazku spojenou
s postkompozi¢nimi faktory vyftesili, ale Ze byste k jejimu moZznému feSeni na zaklad€ své
detailni obeznamenosti se stylem Krvavé nedéle mohli signifikantné pfispét a vyuzit své
poznatky pfi aplikaci na obecnéjsi kinematograficky jev.

7.4. Organizace a podoba textu

V posledni podkapitole se pokusime poskytnout nékolik zakladnich rad, které se tykaji
samotného psani textu — slov, vét, odstavcl, podkapitol a kapitol. Zakladnich rad ztoho
divodu, Ze tato problematika neni charakteristicka pro filmovou analyzu, nybrz pro psani
jakéhokoli védeckého textu, a tak se ji vénovala uz fada riznych manudli, privodct
a pfirucek. Ptislusné navodné kapitoly koneckoncii najdete uz v téch knihéach, ke kterym jsme
se odkazovali vyse. Umberto Eco se vyjadfovani vénuje ve své knize Jak napsat diplomovou
praci na stranach 184-195,°® David Bordwell a Kristin Thompsonové se na otazky organizace
analytického textu soustfed’uji v dodatku k jedenacté kapitole Uméni filmu® a Timothy
Corrigan poskytuje fadu univerzalné uplatnitelnych rad v paté kapitole své knihy A4 Short
Guide to Writing about Film, pfiznaéné nazvané ,Style and Structure in Writing®.”
Domnivame se proto, Ze je pfisloveénym noSenim dfivi do lesa snazit se v plné mife
zprostfedkovat, co uz bylo feceno vyse, a tak se zamétime jen na ty skutecné podstatné oblasti
a na nejcastcjsi chyby, respektive poskytujeme soubor né€kolika spiSe neformalnich rad, které
mohou srozumitelnosti vaseho textu napomoci.

V prvé tadé je tfeba veédét, pro koho vlastné piSete. Vas text totiz musi komunikovat
se ¢tenarem, vést jej behem jeho Cetby a snazit se byt co nejsnaze pochopen. Nepiste jako
Martin Heidegger ¢i Marcel Proust. Neobracejte se k ornamentalnimu stylu plnému dlouhych
a jesté delsich ¢lenitych vét se vsunutymi ¢etnymi vedlej$imi vétami a vedlejSimi vétami
vsunutymi do vedlejSich vét. Abychom nebyli Spatn¢ pochopeni, to v zddném piipadé
neznamend, ze mate psat trivialné a nedejboze predpokladat, ze vas cCtendt je hlupak.
Znamena to, Ze mate psat konkrétné, jasné a srozumitelné. Podivate-li se na dilo mnohych
vlivnych mysliteld od antiky ptes stfedovek az po autory jako Bertrand Russell nebo Roman
Jakobson, tak jejich mysleni je Casto nadro¢né, mnohovrstevnaté a komplexni, ale vzdy a za
kazdych okolnosti je konkrétni, jasné a pochopitelné (n€kdy) i po fadé staleti. Pfi ¢teni jejich
textl Ctenaf na kazdé¢ strané vi, ¢im se ten ktery myslitel pravé zabyva a pro¢; co a jak chce
prokazat a pro¢; kam presn¢ svym vykladem smétfuje a proc; k jakym zavérim dospiva
a hlavné pro¢ presné dospél pravé k nim a ne k zavérim uplné jinym. Vezméte si z nich
priklad, protoze kdyz mohli psat konkrétné a prazracné€ oni, zvladnete to 1 vy.

Nechejte si zaroven svij text pravidelné ¢ist nejen vasim Skolitelem, ale predevsim ho Casto
predkladejte ke Cteni prateltim. Ti totiz neznaji vSeliké peripetie jeho postupného zrodu (tim
nemyslime vase natikani, Ze musite psat), proCez jsou zavisli pouze a jenom na tom, co jste
napsali. Pokud nééemu neporozumi, nebude to pravdépodobné proto, ze jsou intelektudlné

%7 Srov. <http://articles.latimes.com/2002/aug/26/local/me-hunt26> (cit. 15. 1. 2013)

% Eco, Umberto (1997): Jak napsat diplomovou prdci. Olomouc: Votobia, s. 184-195.

% Bordwell, David — Thompsonova, Kristin (2011): Uméni filmu. Praha: AMU, s. 572-577.

7 Corrigan, Timothy (2001): 4 Short Guide to Writing about Film. New York: Longman, s. 122-143.
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nesméli a nehodni geniality vaseho dila, ale protoze jste to nenapsali dostate¢né jasné a
srozumitelng. Castym diivodem byva, Ze nejpodstatngj§i jadro sdéleni jste tam vlastng
zapomnéli napsat a celou dobu kolem ného jenom krouzite. Obvykle pak nasleduje dialog:

Pokusny ¢tenai: NerozCiluj se a vysvéetli mi, co jsi tim vlastn€ chtél fict.
Autor: Vzdyt je to prece tak jasné! Chtél jsem fict XY!

Pokusny c¢tenai: Vyborné, uz tomu rozumim. A pro¢ to tedy neni v tom textu?
Autor: Aha, diky!

Pamatujte, Ze se nestanete uznavanéj§imi védci proto, Ze vase prace bude ptipominat slovnik
cizich slov, proSpikovany cizokrajnymi podobami podstatnych jmen, pfidavnych jmen, sloves
a prislovei, pro néz pfitom existuji vyznamové plné srovnatelné ¢eské vyrazy. Pokud je to
mozné, obracejte se k Ceskym verzim, a tak uciiite svilij text jasnéjSim a srozumitelnéjSim. Ba
co vic, vyhnete se tim fadé nedorozuméni a trapnych situaci. Ty mohou snadno nastat, kdyz
v textu pouzijete cizi slovo, o némz jste roky presvédceni, Ze znamena pravé to, co si myslite,
ze znamena, ale ono ve vysledku znamena v lepSim ptipad¢ néco trochu jiného a v horSim
néco uplné jiného. Ctenat (pokud netrpi stejnym bludem jako vy) pak zpocatku viibec
nepochopi, co se mu snazite fict, bude vyznam uzitého slova pracné usuzovat z kontextu
amyslet na to, Ze autor je hlupdk. Anebo vyznam slova sice pochopi (protoze uz se tieba
setkal s n¢kym, kdo trpé€l stejnym bludem jako vy), nicméné i tak si pomysli, Ze autor textu je
hlupak. PouZivejte tedy pokud moZzno ceskou slovni zdsobu, protoze bystrého filmového
analytika z vas Cini vase postiehy, argumenty, dikazy a zavéry, nikoli vokabulaf dominantné
ad absurdum preferujici exotické alternativy tuzemskych substantiv, adjektiv, verb a adverbii.

Jiny ptipad pfedstavuji terminy, s nimiz chcete dale ur¢itym zplisobem pracovat, pricemz
jeden kazdy takovy pojem neni nahraditelny pojmem jinym v tom smyslu i zpisobu, jak jej
uzivate vy: syzet, fabule, narace, fikéni svét, kontinudlni stiihova skladba, mizanscéna,
referen¢ni vyznam, rétorickd forma, kategoricka forma atd. Vychdazite-li z ur¢ité myslenkové
tradice nebo se k néjaké myslenkové tradici vymezujete, pak dokonce ani nesmite jeden
pojem svévolné nahrazovat pojmem jinym, aniz byste k tomu méli néjaky padny divod —
a1 pokud jej mate, musite s nim ¢tenare seznadmit. Nelze zdroven pokladat za samoziejmé, ze
¢tendf dany pojem automaticky znd, pfipadné Ze jej znd pravé v tom smyslu, v jakém jej
uzivate vy. Koneckoncl, uz zékladni formalistickd dvojice pojmi syzet/fabule by u tfi
riznych literd&rnévédnych formalisti oznaCovala tfi rizné syzety a tii razné fabule, které
se sice v nékterych ohledech vyznamové kryji, ale v jinych ohledech se zase zdsadné odliSuji.
KaZzdy pojem, se kterym hodlite systematicky pracovat, proto musite uz pri prvnim jeho
uziti definovat.

Pokud naopak s ur¢itym pojmem systematicky pracovat nehodlate, zvazte samu nutnost jeho
uziti. Zadny termin totiz neni zcela bezptiznakovy a ma néjakou tradici. Od vas se otekava,
ze s touto tradici budete sezndmeni pfinejmensim natolik, abyste si byli védomi nebezpeci,
které s sebou uziti daného pojmu nese: fikcni svet, autor, vypravec, fokalizace, fokusace,
narativni gramatika, komunikace, kod, znak, ikon, symbol, index, oznacujici, oznacované,
paradigma, syntagma, diskurs, gender, postmodernismus, metafora, metonymie, tropus, topoi,
synekdocha, montaz, odramovani, médium, medialni sebereflexe atd. Jednoduse feceno,
nenechte se bezdiivodné zlakat sviidnym pojmem, ktery jste objevili tfeba v knize Jak cist
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film od Jamese Monaca,”' jenz sam mé koneckoncti v terminologii literarnévédné poetiky
neporadek,’* aniZ byste tento pojem ke svému vykladu nezbytn& potiebovali. A nakonec jsou
pojmy jako film, reZisér nebo spisovatel, u nichz se automaticky predpoklada jejich znalost
anema smysl snazit se je definovat, jestlize zrovna sama problematizace pojmu jako film,
rezisér nebo spisovatel neni tématem vasi prace.

Svéa slova pak skladate do vét, ptiCemz stale plati, co napsal v knize Jak délat prozu a verse
Viktor Sklovskij:

Co do stavby vét je nejlepsi rada zacatecnikovi takova: piSte co nejprostéji, nezaplétejte se do vedlejsich vét,
dbejte, aby ve vété byl podmét a vyrok, aby bylo mozno pochopit, o ¢em se hovoii, a pospichejte co nejrychleji
k tecce. Hlavné se bojte slozitych vét, v nichZ jsou zapleteny dveé véci stejného rodu a ¢isla. Kdyz jednu z nich
pak oznacite zijmenem, tu bude véta nesrozumitelna.”

Tim se neni tfeba omezovat, pokud piSete prvni nastiel textu, snazite se ur¢ité myslenky
vibec zformulovat a dlouhé véty usnadiuji zapis vaSich mentalnich pochodi. Poté je ale tieba
se k napsanému celku vratit a rozsekat jej do kratSich vét. Anebo jej preusporadat tak, aby jej
vibec bylo mozno do kratSich vét rozsekat, aby tyto kratsi véty spolu logicky komunikovaly
a aby vyklad logicky postupoval od bodu A do bodu B a z néj pak do bodu C. Nezaplétejte se
do poetickych opisti, roznéznovani a metafor, ale nazorné, konkrétné, vécné a usporné
vysvétlujte prave to, co je pro vas vyklad podstatné. Jak jinymi slovy napsal Umberto Eco,
pokud chcete psat hororovou povidku, experimentalni poezii nebo lyrickou béseni, nepiste
diplomovou praci — a pokud piSete diplomovou praci, nepiste hororovou povidku,

experimentalni poezii nebo lyrickou béseri.”

Naésledujici text tfeba rozhodné€ neni ukdzkou dobrého psani:

Cesky, tedy vlastng eskoslovensky, kdyz se nad tim tak zamyslime, herec (hlavné v némém obdobi) a rezisér
(jimz se dominantn¢ stal béhem zvukového obdobi, ale nebyl jen Eesky rezisér, protoze tocil i pro némeckou
kinematografii) Karel Lamac¢ natocil v roce 1924 nesmirn¢ napinavy a ptisobivy snimek Bily rdj, jehoz malebny
prvni zabér zasnézenych hor, ale hlavné pozd€jsi zabéry kruté piirody, za coz vdéci hlavné brilantnimu a
prikopnickému kameramanovi Ottu Hellerovi, ktery se pozdéji proslavil i v Britanii, ukazuji jeho schopnost
zasadit piibeh do urcitého prostfedi, podobné jako se mu v Otraveném svétle (které jim bylo natoceno v roce
1921, ale spolupracoval s nim i Stanislav Kollar) povedlo zachytit méstské prostiedi a v Drvostépovi prostiedi
dfevorubctl v kontrastu ke zlovolnym penézokazciim.

Cely odstavec je psany jednou vétou, ve které se ztrati nejen Ctenaf, ale postupné se v ni
ztratil 1 nd$ hypoteticky autor. Neni pfili§ ziejmé, co ma byt vibec pfedmétem textu: je to
herec a rezisér Karel Lamac, snimek Bily raj, kameraman Otto Heller? Od pulky odstavce
navic prestava byt jasné i to, jestli je jesté fe¢ o Karlu Lamacovi, nebo uz se pise o Ottu
Hellerovi. A zatimco se Ctenat dozvi spoustu neCekanych (a v dany okamzik naprosto

! Monaco, James (2006): Jak cist film. Praha: Albatros.

72 Srov. kritika Monacovy knihy: Kokes, Radomir D. — Holy, Zdengk (2011): Pfedmluva k Geskému vydani
Umeni filmu. Bordwell, David — Thompson, Kristin: Umeént filmu. Praha: AMU, s. 10.

73 Sklovsky, Viktor — Majakovsky, Vladimir (1940): Jak délat prozu a verse. Technika spisovatelského remesla.
Praha: Orbis, s. 31.

™ Eco pide: ,.Diplomant viak neni avantgardnim basnikem, a to ani tehdy ne, zabyvé-li se ve své praci
avantgardni poezii. [...] Pseudobasnik, ktery sepiSe svou diplomovou praci ve versich, je bohuzel jen ubozak (a
pravdépodobné i Spatny basnik). Eco, Umberto (1997): Jak napsat diplomovou praci. Olomouc: Votobia, s.
189.
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zbyte¢nych) informaci o Lamacovi i Hellerovi, nebohy Kollar je bez bliz§i charakterizace
prosté jen jmenovan. O Bilém raji je kromé fady neurcitych dojml konkrétné feceno vlastné
jen to, Ze se odehrava v prostiedi zimnich hor a toto prostfedi zachycuje 1 prvni zabér filmu.
A kdybychom vychazeli pouze z textu samotného, pak dokonce miize budit dojem, Ze to byl
pravé onen prvni zabér filmu, kdo mé schopnost zasadit piibéh do uréitého prostredi. Jinak
feCeno, vtom odstavei je Spatné uplné vSechno, a to véetné jazykovych neduhti typu
pasivnich tvart sloves (,,které jim bylo nato¢eno* misto ,,které natocil*).

Zkusme si ted’ napsat lepsi verzi onoho nestastného odstavce, ktera se pritom bude odvijet
jen od téch informaci, jez v ném byly feceny.

Rezisér Karel Lamac a kameraman Otto Heller spolu mezi roky 1921 a 1924 natocili tfi ceské némé filmy,
v nichz rozvijeji zapletku v zavislosti na ur¢itém prosttedi. Jsou to snimky Otravené svetlo, Drvostép a Bily rdj.
Otravené svétlo se odehrava v méstském prostiedi, Drvostép rozviji kriminalni zapletku o penézokazcich
v kontrastu k prosttedi difevorubcti a Bily raj vypravi napinavy piibéh v prostfedi zasnézenych hor, do kterého
divaka zavede uz prvnim ustavujicim zabérem.

Tato verze je bezesporu lepsi. Za prvé jsme se zbavili rétorickych kli¢ek, biografickych
vsuvek a neprukaznych dojmil. Za druhé logicky smétuje od Ciniteld (Karel Lamac, Otto
Heller) k tezi (pfinejmensim tii jejich némé filmy z daného obdobi vykazuji spolecné rysy),
od niz se dostane k argumentim. Jakkoli nejsou dané argumenty piili§ piesvédcivé, tak
vycerpaji maximum z informaci, které¢ ptedchozi verze odstavce poskytla. Takto vystavény
odstavec uz pomoci linedrné¢ vedené¢ho vykladu vytvaii prostor k diskuzi o konkrétnim
problému, kterym se lze dale zabyvat.

Odstavec je pak zakladni kompozi¢ni jednotkou védeckého textu, pomoci né&jz budujete
strukturu argumentace a déavate textu rytmus. Kazdy odstavec musi obsahovat svou vlastni
premisu, argument i zaver, a zarovei tvofit argument v ramci dané podkapitoly. Ta zase tvoii
argument v ramci kapitoly a ta argument vramci celé prace. Jinymi slovy, odstavec,
podkapitola, kapitola a celek prace predstavuji hierarchicky uspotadané jednotky, z nichz
(a) kazda ma své vlastni premisy, argumenty a zavéry, (b) kazda predstavuje argument
v argumentaci jednotky na vyssi trovni. Odstavci se ale vénujeme piednostné, protoze tvori
zaklad jakéhokoli vykladu, at’ uz ma rozsah péti nebo dvou set normostran. Odstavce l1ze
ptitom délit na odstavce uvodni (které predstavuji vase premisy), odstavce argumentacni (kde
predkladate dikazy a ptiklady) a odstavce shrnujici (v nichz rekapitulujete, co jste chtéli
dokézat, jak jste postupovali, k cemu jste dospéli a kam ptipadné budete text smétovat dal).

David Bordwell s Kristin Thompsonovou v Uméni filmu navodné popisuji nékolik moznych
zpisobi, jak lze zacit vyklad a vyuzit Gvodni odstavce k formulovani teze, nahozeni
provokativni otazky nebo zatajeni zékladnich informaci.”> Pokusime se proto navrhnout jiny
zpusob, kterému se nevénuji, byt jej samoziejme Casto v pribéhu knihy vyuzivaji. Tento
zpusob zapoceti vykladu spociva v tom, ze béhem uvodnich odstavct ¢tenafe nejen zpravite
o tom, co mu chcete dokdzat, ale seznamite ho predem i s trovnémi, na nichz mu to budete
v argumentacnich odstavcich dokazovat — podobné jako v uvodni kapitole popisujete
strukturu nasledujici prace po kapitolach. Poskytnete mu tak nastroj, diky némuz se muze

7 Bordwell, David — Thompson, Kristin (2011): Uméni filmu. Praha: AMU, s. 574-575.
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ve vaSem vykladu orientovat, jakkoli je tfeba slozity a tvofeny fadou Urovni. VSimnéte si
naptiklad, ze v ivodu této podkapitoly jsme napsali, Ze se ,,pokusime poskytnout nékolik
zakladnich rad, které se tykaji samotné¢ho psani textu — slov, vét, odstavcl, podkapitol
a kapitol.” Tyto urovné skutecné tvoii strukturu naseho vykladu a vy od zacatku podkapitoly
vite, od ¢eho k ¢emu sméfujeme.

V nasem pftipadé€ ,,slov, vét a odstavci® by pravdépodobné na srozumitelnosti textu mnoho
neubralo, kdybychom se bez podobného vyctu obesli. Pokud ale dokazujete, ze ve filmu XY
se vedle sebe vyznamnym zplsobem vyuzivaji riizné druhy montézi, je vysoce vhodné hned
v uvodnich odstavcich sdélit, kolik téch vyuzitych druht montaze je, jaké presné druhy to
jsou a jaky presné je ten vyznamny zpusob jejich vyuzivani vedle sebe. UmozZnite tak Ctenaii
vytvorit si hned na zac¢atku hrubou piedstavu o zkoumaném problému i o jeho feSenich, které
si pak bude b&hem Ccetby neustile zpfesiiovat a dopliovat. Jinymi slovy, kdyz n€koho
vytdhnete na vylet, vzdycky bude klidngjs$i a spokojenéjsi, pokud bude od zacatku vyletu
priblizné veédét, kam se jde, kudy se ptijde a jak dlouho to potrva, i kdyz po vas nebude chtit
pfesné soutadnice, popis terénu a historii pamatek, které hodlate po cesté navstivit. Netrapte
ho a zkuste v uvodnich odstavcich kazdé podkapitoly i kapitoly naznacit, kudy Ze cesta
vaSeho vykladu povede, jaké pamatky po cesté¢ navstivite a jaky je jeji cil.

Argumentacéni odstavce pak budete nejcastéji fadit od bodu A pies bod B do bodu C, kdy
kazdy dalsi odstavec bude logicky rozvijet argumentaci odstavce predchoziho. Odstavce ale
za sebe muzete klast i na zaklad¢ kontrastu ¢i paralely. V pfipadé kontrastu pak pracujete
s tim, ze vedle sebe postavite dvé tvrzeni ve vzdjemném rozporu — herectvi ve filmu je
realistické (dokdzete v prvnim odstavei herecké stavéjici na realistickych konvencich)
a herectvi ve filmu je stylizované (dokéazete v druhém odstavci stylizovanou povahu herectvi,
které odporuje realistickym konvencim). Z toho pak v nasledujicim odstavci vyvodite
pfipadné zavéry, napt. Ze forma pracuje se vzajemné nesouladnymi modely herectvi, pomoci
¢ehoz dosahuje produktivniho napéti, které néjak souvisi s vasi celkovou tezi. S timto
zavérem pak pracujete dale a postupujete k dalSimu bodu vykladu, tfeba Ze podobny rozpor
muzeme najit i v osvétlovani, pficemz dokazujete napiiklad to, Ze tato tenze mezi
realistickymi a stylizovanymi postupy fidi celou formu.

V ptipadé, Ze s argumenta¢nimi odstavci pracujete na zakladé paralely, pak vedle sebe
kladete zastupce urcitého jevu, ktefi jsou si v jistych aspektech podobni a v jinych odlisni.
Tieba kdyz budete dokazovat systematické uplatiiovani ne uplné identickych konvenci
realistického herectvi v piipad¢ dvou postav, jejichz cile jsou protichiidné. V prvnim odstavci
se pak vénujete realistickému herectvi pfedstavitele prvni postavy a v druhém odstavci
realistickému herectvi predstavitele druhé postavy. Ve tietim pak oba realistické herecké
postupy srovndte a vyvodite z toho pfislusné zavéry, které vas ve vykladu posunou déle.
Anebo jej uspésné uzaviou, protoze vase teze spocivala v tom, ze forma daného filmu klade
sice diraz na realistické konvence, ale tyto nejsou zcela jednotné uplatiiované a ucelné
napomahaji tfeba k odliSeni dvou riznych ideologickych ndhledl na fad ve fikénim svéte.

S podobnym typem argumentace jsme pracovali, kdyz jsme porovnavali pouziti
zabéru/protizabéru u postav na riznych strandch barikady v Krvavé nedeli (viz 6. kapitola):
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1. odstavec:  Vnasi do diskuze problém uziti zdbéru/protizabéru ve filmu, ktery se jinak podobné okazale
inscenovanym postuptiim kontinuélni stfihové skladby vzpira.

2. odstavec:  Vénuje se zabéru/protizabéru v souvislosti s osobnimi problémy mladého demonstranta
Jerryho.

3.odstavec: Pfejde od wuziti zabéru/protizabéru kfeSeni soukromych problémt (Jerry) kuziti
zabéru/protizab&ru pii feSeni profesiondlnich problémi (vojaci).

4. odstavec:  Vraci se k Jerrymu.

5. odstavec:  Srovna uziti zabéru/protizabéru u Jerryho a u vojaka Lomase, pricemz Lomasovy
zabéry/protizabéry uptesnuje z hlediska jejich funkce i netiplnych vyskyti.

6. odstavec: Od stylistického prosttedku zabéru/protizabéru prejde k hledani paralel mezi Jerrym a
Lomasem na vys$§i urovni, coZ umozni pfesunout argumentaci vykladu k naslednému nachazeni srovnatelnych
paralel mezi generdlem Fordem a politikem Cooperem.

V shrnujicim odstavci ¢i shrnujicich odstavcich tudiz struéné zopakujete, k cemu jste chtéli
dospét, jakou cestu jste zvolili a k jakym zavérim jste touto cestou dospéli. Jak jsme si fekli
vyse, predpokladd se samoziejm¢, ze budete podobnym zpisobem postupovat i uvnitt
odstavcil. Tyto ale spolu musi komunikovat i na vy$si Grovni mezi sebou a neméla by nastat
situace, kdy lze odstavce uvnitf textu volné zpiehazet, aniz by to mélo vliv na jeho vyznam.
Totéz pak plati o potadi podkapitol uvnitt kapitoly: kazd4d podkapitola musi mit sviij Gvod,
svou argumentaci a své shrnuti, z n¢hoz bude jasn¢ vyplyvat, jaka byla jeho vykladova funkce
a co vam pomohl dokézat. A pravdépodobné neni tifeba pfipominat, Ze u kazdé kapitoly se to
predpoklada samo sebou. Nemuzete podkapitolu, natozpak kapitolu a uz viibec ne celou préci
zaCit in medias res a in medias res ji skoncit.

Pokud jste odvazni a hlavné autorsky zkuSeni, lze ji pienesené¢ feceno pojmout jako
detektivku, ukazat ¢tenafi mrtvolu (jasné formulovany problém) a nechat vypovidat jednotlivé
svédky (pracovni hypotézy). Postupné ale zkratka musite stejné jako Hercule Poirot svolat
vSechny podezielé a bod po bodu jednoho po druhém vyloudit a dojit k findlnimu odhaleni,
které bude dokazano s takovou ptesvédcivosti, ze se je nikdo neodvéazi zpochybnit. I v tom
pripad¢ ale budete muset postupovat v souladu s pravidly odborného vykladu, jak je popisuji
ve svych prispévcich naptiklad zminéni autoti (Bordwell, Corrigan, Eco, Thompsonov4) a jak
jsme se je snazili predstavit i my. Pokud ale zkuSeni nejste (a s védomim toho, Ze pod udajnou
odvahou se Casto skryva prostd hloupost) a chceme se i nadale pfidrzovat pfiméri, hrajte
rad¢ji s otevienymi kartami, at’ ¢tenat v kazdou chvili vi, na ¢em je — a vy s nim. Koneckonct
1 takovému mistru detektivky, jakym byl Raymond Chandler, se u Hlubokého spanku stalo, ze
sam po n&jaké dobé& viibec netusil, kdo zavrazdil fidice. JenZe co tvoii u autora fikce zabavnou
ptithodu, miize se stat v pfipadé¢ odborné¢ho textu divodem jeho zamitnuti a v dasledku
1 selhani veskerych autorovych ambici. Ve chvili, kdy ¢tenare vedete bod po bodu zékrutami
svého mysleni, sami si pfitom bod po bodu kontrolujete, Ze vase myslenkové postupy jsou
logicky spravné a tvofi vnitin€ jednotny celek.

7.5. Zavér

V této kapitole o struktufe a psani prace jsme vam piedlozili (a) zékladni nastroje
pracovniho postupu (,.tajny*“ nazev, osnova prace, uvodni kapitola, prace s Sirsi tezi),
(b) zékladni rady ohledné zptsobu psani (prace s pojmy a souvétimi) a vedeni argumentace
(prace s odstavci a logickym vedenim argumentace). Sama ovSem méla znacné vybérovy
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charakter a nelze ptedpokladat, Ze vas skutecné nauci psat, protoze psat — a to nejen filmové
analyzy — se naucite pouze dvéma zplsoby: za prvé neustalym pozornym a kritickym ¢tenim
textd jinych autorti, za druhé neustalym psanim.

Kdyby existovala n&jaka univerzalné platna pravidla, jak myslet 1 psat skvéle, bystie, ctiveé
a ptinosné, kazdy na svéteé by byl mimoradné uspéSnym autorem védeckych praci. Pravda,
vlastné nebyl, protoze by se pouze zpiisnila kritéria jejich vzajemného srovnéavani, ale
nakonec by stejn¢ byly nékteré texty chadpany jako lepsi nez texty jiné, protoze dokazaly pfijit
snééim navic. Takze se nakonec vracime zpatky k vySe fecenému, musite se naucit
rozpoznavat urcujici vlastnosti jednotlivych analytickych textd a musite intenzivné psat.
Cilem je, abyste dokazali to, o ¢em jste na piedchozich desitkdch stran cetli, uplatnovat
automaticky, a tak se mohli soustfedit na to, co dokazete odhalit, predstavit, dokazat
a néjakym zplisobem ¢tenafi zprostiedkovat jen vy sami.

Ackoli jsme vlastn€ na konci, zbyva ndm jesté jedna kapitola, kterd vas upozorni na oblasti,
které¢ zistavaly dosud jaksi v pozadi, i kdyZ jsme na nich tak intenzivné Ipéli v prvnich
kapitolach. Oblasti, jimiz nutné musite zacit, ale nakonec pravé jimi svilij text dokoncite.
Jejich vysledna podoba v bakalaiské praci se totiz bude odvijet od toho, co jste vyuzili
a tvrdili v jejim zbytku: teoreticko-metodologicka kapitola a prekompozi¢ni faktory.
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8. Nejdrive a nejpozdéji: teoreticko-metodologicka kapitola a prekompozic¢ni faktory

Jak jsme napsali vySe, nemiiZzete zacCit bez ptistupu a nelze analyzovat film bez dikladné
obezndmenosti s jeho prekompozi¢nimi faktory. Cilem této kapitoly je v prvnim piipadé
poskytnout urcit¢ rady, jak v pfipad¢ teoreticko-metodologické ¢asti v samotné prace
postupovat, v druhém piipadé¢ pak zdaraznit dilezitost prekompozicnich faktort, i kdyz
ve vysledku pouzijete vsamotné praci pouze zlomek toho, co jste pii vyzkumu
prekompozi¢nich faktord zjistili. Ob& tyto oblasti nicméné maji jednu spole¢nou vlastnost:
praci na vasi analyze jimi chronologicky vzato zacinate, ale ptislusné kapitoly pisete az Gplné
na zaver. V piipad¢ teoreticko-metodologické kapitoly proto, ze az nakonec vite, co vSechno
jste v praci skutecné z teoreticko-metodologickych nastroji pouzili, a tak je tfeba se svymi
vychodisky seznamit ctenafe predem. U prekompozicnich faktori vybirdte ze vSeho
nashroméazdéného materialu a znalosti pouze a jenom to, co n&jak souvisi s vasi uzsi ¢i Sirsi
tezi.

8.1. Teoreticko-metodologicka kapitola

Utelem teoreticko-metodologické kapitoly je seznamit &tenafe s badatelskymi nastroji,
pomoci nichz budete vnasledujicim vykladu postupovat. 'V zdkladu ptjde
o neoformalistickou filmovou analyzu a poetiku filmu, takze se jim pojd'me vénovat o néco
rozsahleji.

Psat teoreticko-metodologickou kapitolu v zadném piipadé neznamend, ze shromdzdite
stars$i vypisky do Skolnich seminaiti a budete ¢tenafe ubijet popisnymi desitkami tisic znakl
informaci o nécem, co bud’ uz davno zné, nebo to pii ¢teni nésledujicich desitek tisic znaki
nebude vibec potiebovat. Budete naptiklad pracovat s pojmy proaireticka a hermeneuticka
linie? Ne, tak jimi Ctenafe ani nezatézujte, ackoli Kristin Thompsonova je v programové
studii o neoformalistické filmové analyze ptedstavuje. Nevypisujte zkratkovité a pouze na
zaklad¢ textu Kristin Thompsonové, kdo presné byli rusti formalisté a kdy putsobili, pokud
z nich nehodlate sami né¢jak vychdzet. Tim vas k nim ale zaroven smétujeme, protoze kniha
Viktora Sklovského Teorie prozy’®, soubor studii Jurije Tyhanova Literdrni fakt'’, Teorie
literatury Borise TomaSevského'®, Jak je udélin Gogoliiv Pldst a jiné studie od Borise
Ejchenbauma’® nebo slovensky pielozené sborniky formalistickych textii Tedria literatiiry*® a
Sovetska filmova teéria dvadsiatych rokov®' mohou vasemu vlastnimu uvazovani napomoci.
Navic si Thompsonovou pouzivané terminy ovéfite v mnohem konkrétnéjSich souvislostech.
Pokud ale timto smérem jit nechcete, prost¢ snimi v teoreticko-metodologickém uvodu
nepracujte a zustante u konstatovani, ze neoformalismus navazuje na rusky literdrnévédny
formalismus.

76 Sklovskij, Viktor (2003): Teorie prozy. Praha: Akropolis.

" Tyhanov, Jurij Nikolajevi¢ (1988): Literdrni fakt. Praha: Odeon.

¥ Tomagevskij, Boris (1970): Teorie literatury. Praha: Lidové nakladatelstvi.

7 Ejchenbaum, Boris (2012): Jak je udélin Gogoliv Plast a jiné studie. Praha: Triada.

% Bakog, Milan (ed.) (1971): Tedria literatiiry. Vyber z formdlnej metody. Bratislava: Pravda.

81 Mihalik, Peter (ed.) (1986): Sovietska filmovd tedria dvadsiatych rokov. Bratislava: Slovensky filmovy ustav.
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Totéz samoziejmé plati u Davida Bordwella, z jehoZz monografie Narration in the Fiction
Film pravdépodobné budete dilem vychazet, ale vyberete si z ni pouze nékteré ¢asti. Tomu
zbytku se proto nevénujte, stejné jako se nebudete vénovat vSem naratologickym smértim,
vici nimZz se Bordwell v Gvodnich kapitolach své knihy vymezuje. Musi byt ale ziejmé, Ze
vite o dalSich nastrojich i systémovych souvislostech téch nastrojt, které pouzivat budete,
k nastrojim vami neuzivanym. Nemusite v nich ale detailn¢ vzdélavat ¢tenafte, ktery si tuto
znalost stejn¢ s ni¢im konkrétnim nemuze spojit.

A naopak byste méli predstavit ty knihy, studie a teoretické nastroje, které jste si vypujcili
odjinud a budete s nimi v praci pracovat. Pracujete s teoriemi vypravéni, s teoriemi filmového
stylu, steorii fik¢nich svétl, steorii dokumentarniho filmu, s knihou o teorii a historii
filmovych upoutavek, se studii o analyze ,,making of*“ filma o filmu? Vyborné¢, ale Ctenar
necetl stejné knihy a studie jako vy, takze mu musite pfedstavit ty ndstroje, které budete
pouzivat, stru¢né predlozit kontext i tradice jejich pivodniho uzivani a hlavné zhodnotit,
nakolik jsou souméfitelné s jinymi néstroji, které zapojujete. Mozna, Ze svou analyzu
zakladate do jist¢é miry na konfrontaci sjinou uZz existujici analyzou (naptfiklad z edice
rozséhlych analyz BFI). Pak je vhodné tuto analyzu — kterd bude tvofit nikoli pomocny
nastroj vykladu, ale jedno z jeho vychodisek — predstavit tak, abyste nedeformovali jeji teze,
postup i zaveéry, nebyli pfili§ popisni a hlavné podchytili ty jeji ¢asti, na nichz pak budete
stavét ve svém vykladu vy.

Teoreticko-metodologicka kapitola nasleduje hned po tvodu a ma za ukol predstavit, které
teoretické¢ vydobytky budete pouzivat, odkud je piejimate, jak je budete pouzivat a hlavné
pro¢ pro vas budou uzitecné. Tyto materidly zpracovavate predtim, nez zaCnete psat
(pripadné v priibéhu psani), ale piSete o nich az poté, co jste svou analyzu dopsali.

8.2 Prekompozi¢ni faktory

O mimoradné dilezitosti toho, abyste byli dikladn¢ obezndmeni s prekompozi¢nimi faktory,
jsme hovotili ve druhé a ve tfeti kapitole. At analyzujete jakykoli film, musite znat obecnéji
historické¢ 1 uzeji poetologické souvislosti, do kterych vstupoval: v jakych podminkach
vznikal, na jaké tematické, formalni a stylistické tradice navazoval ¢i navazovat mohl, jaka je
jeho pozice v soudobé kinematografii dané zemé, jak probihalo nataceni, nakolik $lo o projekt
ur¢itych tvlaréich osobnosti, jak byl film propagovan (upoutavky, plakaty, rozhovory, film
o filmu) atp. Obecné plati, Ze pokud je film remakem jiné¢ho filmu, je tfeba vidét pivodni dilo.
Stejn¢ tak, pokud film adaptuje literarni ¢i dramatickou ptedlohu, je tieba si ji precist.
V ptipad¢ ceského ¢i slovenského filmu se predpokladd znalost wzeji poetologickych
souvislosti, v pfipadé amerického znalost d&jin estetickych norem v americké kinematografii,
komentaii téchto norem i1 komentarit dan¢ho filmu, v piipad¢é jiného nez cCeského C¢i
amerického filmu obeznameni s historickou filmologickou literaturou dané zemé¢, jejimi
kinematografickymi tradicemi, soudobymi konvencemi dané kinematografie i s pozici vami
analyzovaného filmu v ni. Toto vSe je tfeba znat, nez se pustite do analyzy filmu — at’ uz je
vedena neoformalistickymi vychodisky nebo vychodisky poetiky filmu. Proc¢? Abyste méli
presnou piedstavu o moznych ditvodech toho, pro¢ film vypada, jak vypada. Abyste byli
obezndmeni s maximem moznych komentaii tohoto filmu, a tak svymi zjiSténimi
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nevykopavali oteviené dvete. Zaroven ale do finadlni verze prace vyuZijete jen ta zjiSténi,
které budou néjak navazana na vase teze. Ctenaf nemusi znat vie, co jste zjistili. Pro¢ se
potom vénovat shromazdovani a zpracovani tolika informaci, které nakonec nepouzijete?
ProtoZze musite védét a Ctendfi si toho musi byt védom také, Ze kdyZ jste néco nepouZili,
udélali jste to proto, Ze to pro vasi tezi a vas vyklad nebylo uziteéné — ne proto, Ze jste o
tom nevédéli.

8.3. Zavér

Mohlo se vam zdat, Ze tato kapitola neni tak névodnd, jako byly névodné kapitoly
pfedchazejici, byt’ nékteré navodné postupy jsme naznacili ve tieti kapitole. U€inili jsme tak
zamérng, protoze se obavame, ze jakykoli nazorngjsi piiklad by deformoval vasi predstavu
o tom, co je pro vasi tezi uzite¢n€js$i nez néco jiného. Toto rozhodnuti je na vas a na vasi
spolupraci se svym skolitelem, je v ptipad¢ kazdého analyzovaného filmu jedine¢né a bude
se prubézn¢ menit s tim, jak budete v praci pokraCovat a zjiStovat, co dalSiho je tieba
si v prislusné literatute ovefit a které dalsi filmy je tfeba vidét.
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9. Zavér

Nez vam popiejeme hodné Stésti v samotném psani, dopliujeme jeSté na uplny zavér
piiblizné proporce vasi bakalafské prace, jimiz byste se méli pfi jeji tvorbé fidit.
Nezapominejte, Ze podstatnym faktorem hodnoceni vaSeho vysledku je i mira naplnéni zadani
— a dodrZeni ptedepsaného rozsahu pod zaddni dozajista spada.

Uvod: 5 normostran (dale jen NS)
Teoreticko-metodologicka kapitola: 5 NS
Prekompozi¢ni faktory: 5-10 NS
Kompozi¢ni faktory (uzsi teze): 15-20 NS
Sird teze: 5-10 NS

Zavér: 3-5 NS

A

A ted’ zbyva pustit se do prace... ale to uz bude ta vase prace. V tomto ucebnim textu jsme
se pokusili krok za krokem ukazat, jak 1ze béhem psani analytické prace postupovat, s jakymi
prekdzkami se mizete potykat a jak je mozné se snimi vypotradat. Postupovali jsme
od vybéru filmu a formulace pracovnich tezi pfes zplusoby sbéru sekundarniho materidlu
a dasledné obeznamenosti s analyzovanym filmem k usporadani textu samotného, vytvoreni
»tajného* nazvu, jeho osnovy a uvodni kapitoly. Snazili jsme se vam poradit, ceho si mizete
vS§imat, jak je mozné stim dale pracovat a jak zpracovat do konkrétniho vykladu. Psani
analytické prace je stejné tézké jako psani jakékoli jiné bakaldiské praci, pfi niz jste nuceni
poprvé se vyrovnat s promyslenim a psanim rozsahlého textu zaloZzeného jen na vasi dusevni
¢innosti. NejlepSim zptsobem, jak toho Uspé$né dosdhnout, je pracovat na ném pribézné,
kazdy den ud¢lat alespon néco, diskutovat o ném, nechavat si jej ¢ist a podnétim ¢tenait
pozorn¢ naslouchat, nebat se nelitostné Skrtat a hlavné byt pripraveni neustale ptrepisovat.
Hodné §tésti!
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11. Filmografie
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Bily raj (Karel Lamag, CSR, 1924)

Bourneovo ultimdtum (The Bourne Ultimatum, Paul Greengrass, USA/Némecko, 2007)
Bournitv mytus (The Bourne Supremacy, Paul Greengrass, USA/Némecko, 2004)
Celisti (The Jaws, Steven Spielberg, USA, 1975)

Dotek zla (Touch of Evil, Orson Welles, USA, 1958)

Drvostép (Karel Lama¢, CSR, 1922)

Happy end (Oldtich Lipsky, Ceskoslovensko, 1967)
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Zelend zéna (Greenzone, Paul Greengrass, Francie/USA/Spanélsko/Velké Britanie, 2010)
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