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NEOFORMALISTICKA
FILMOVA ANALYZA:
JEDEN PRISTUP, MNOHO METOD

Kristin Thompsonovi

Cile filmové analyzy

Neexistuje filmov4 analyza bez pifstupu. Kritici nechodf na filmy jen shirat fakta, kterd
potom piipojujf podle starého zpfisobu k ostatnim. To, co povaZujeme za ,fakta” o n&ja-
kém filmu, ¢dstedng zévisi na tom, z &eho se podle nds film skldds, jak se podle nds lidé
na filmy divaji, jak si myslime, %e se filmy vztahujf k celku svéta a co povaZujeme za cil
analyzy. Pokud o svych premisdch nepfemylime, mfize byt nd% piistup nahodily a sdm
v sobé rozporuplny. Ale kdyZ podrobime své predpoklady zkoumé4ni, msme pfinejmen-
§im Sanci plistoupit k analyze rozumné a systematicky. Esteticky piistup se tedy v mém
pojetl vztahuje k n&jakému souboru predpokladd o rysech spolednych rfiznym umé-
leckym diliim, o pochodech, které probihaji v divdkovi pii chépdnf veikersho umén{
a o 2plisobech, kterymi se um&lecks dila vatahuji ke spolednosti. Tyto predpoklady je
moZno zobecnit a tudiZ kenstitunj{ piinejmensim hrubou teorii uméni. Piistup tedy
umoZfiuje analytikovi, aby byl pHi studiu vic ne# jednoho uméleckého dila konzistentni,
Metodu povaiuji za néco specifiétéjéiho: je to soubor postupfi uZfvanych ve vlastnfm
analytickém procesu, _

P¥istup, ktery kritik piijims nebo ktery si vytvd¥, &asto zdvisi na tom, proé vitbec chee
filmy analyzovat. Zd4 se, Ze zde jsou dva hlavnf zpiisoby, které si analytik obvykle
pii prici na n&jakém filmu vybird — jeden se soustfed’nje na pifstup, druhy na samot-
ny fitm. .

Clovek se mide rozhodnout, Ze se podivd na néjaky film, a bude na ném demon-
strovat n&jaky pFistup a k nému pifsludnou metodu (jeliko u v&t¥iny p¥istupf existu-
Je plevding jen jedna metoda). To je v soudasné dobé v akademické filmové v&ds
b&ind strategie. Kritik zadne s analytickou metodon, Zasto odvozenou z literdrnf
védy, psychoanalyzy, lingvistiky &i filosofie a potom si vybere film, ktery se zd4 byt
pro predvedeni oné metody vhodny. Kdy¥ jsem na poddtlu sedmdesdtych let za&ina-
la s filmovou analyzou, zd4l se byt tento drub filmového kriticismu tém&t samozfej-
mym zplisobem, jak p¥istupovat k vécem. Metoda byla prvofads, a pokud &lovitk snad
nemél pied zapo¥etim analyzy n&akou metodu, riskoval, e se bude jevit jake naivni
a zmateny.
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Nynf se mi véak zdd, e tento postoj nese znadn4 dskall. Kritik samozfejmé mohl pouzit
analyzu n&jakého filmu jako test dané metody, aby ji vyzkouSel a popfipadé pozménil.
Ale v analyzdch napsanych piibliiné v uplynulych patndcti letech vybér filmu piilis gas-
to jednoduse slouZi k potvrzeni metody. To, #e mijeme aplikovat psychoanalytické &teni
na filmy jako Rozdvojend duse a Vertigo, nds sotva miife piekvapit; takovd analyza je pro
metodu sotva podn¥tnd. Ale miie se psychoanalytickd metoda stejug tak zabyvat Velkow
vlakovou loupe¥i nebo Zpivdnim v defti — ani# by film nezndsilnila simplifikujicim a po-
k¥ivenym &tenim?

Zde se setkdvéme s druhym problémem taktiky povinné metody. Pfedem vytvofené me-
tody, aplikované jednoduge k demonstrativnim déeltim, Zasto vedou k redukoviani kom-
plexnosti filmu. ProtoZe metoda existuje ped vyb&rem filmu a pfed procesem analy-
zy, musejf byt jeji ptedpoklady natolik $iroké, aby se hodily na kaZdy film. Aby se
ka%dy film mohl pfizpdisobit metods, potom ho musime uritym zplisobem povaZovat za
»Steiny®, a Siroké pfedpoklady metody budou sm&Fovat k zahlazen{ rozdilfi. Pokud kaZ-
dy film jednoduse pFedvadi oidipovské drama, potom se nase analyzy zalnou neodvrat-
né podobat jedna druhé. Vysledkem potom je, e kritik vytvafl dojem, Ze filmy jsou
nudné a nezajimavé. J4 si viak myslim, Ze ukolem kritika je, pnne]menélm alespoi &ds-
teénd, zdliraziiovat poutavé aspekty filmil.

Takov4 homogenita v p¥istupu k filmiim déle vede k tomu, Ze vybérem jediné metody a je-
ji ndsilnou a jednotvdrnou aplikacf na ka¥dy film riskujeme ztrdta podnétnosti.analyzy.
Filmy, kiers ufivime jako pitklady, jsou ty, které métodé vyhovujt, co? mé za ndsledek, Ze
se nd§ piistup dostdvd do zadarovaného kruhu sebepotvrzovén: V tomto systému se z¥ej-
mé& nevyskytnou 74dné problémy a snadnost povabudf revizi. A skutené, pro kritiky, kie-
¥'si vyvinou n&jakon metodu a potom ji aplikuji; aby ji vyzkouZeli, pfichdzeji revize vét-
ginou z vn&jsku flmové sféry. Vyvo] v lingvistice & psychoanalfze miiZe pozménit
metodu, ale médium filmu na to m4 obvykle maly vliv. (Diivodem Zasto je to, Ze plivednf
piistup — psychoanalyza, lingvistika apod. ~ leZi mimo sféru estetickych studif.)

Za ta léta, co se zabfvdm filmem, jsem se postupnd vzd4lila od tohoto pojeti aplikace
piedem hotové metody a jejf ndsledné demonstrace. Spfie zde budu tvrdit, Ze film
obvykle analyzujeme proto, e je zajfmavy. Jinymi slovy, % je v ném n&co, co nedok4-
feme vysv&tlit na zdkladd predpokladd nasebho existujictho pEistupu. Ziistdva po zhléd-
nutf neuchopitelny a zshadny. To viak neznamend, %e zaindme bez jakéhokoliv piistu-

pu. Né& obecny pifstup ale nebude zcela diktovat, jak analyzovat jakfkoliv dany film. .

Jeliko¥ se umélecké konvence neustdle méni a v rdmei existujicich konvenci existuje
v ka¥dém okamZiku nekoneéné mnosstvi mo¥nych variaci, miZeme t&iko olekdvat, Ze
jeden pifstup miife anticipovat kazdou monost. Kdy# nds ngkteré filmy oslovuji, je to
jistd zndmka toho, Ze si zasluhujf analyzu a Ze tato analyza miie pomoci roziifit nebo
modifikovat pifstup. V opaéném piipadé mZeme v daném piistupu citit nedostatek a z4-
mém& hledat film, ktery z¥ejmé tyto problémy vyjevi. [...]"

1} Text K. Thompsonové je tivodni teoretickon kapitolou v jeji knize Breaking the Glass Armor. Neoformalist
Film Analysis. Princeton Universily Press, Princeton 1988. Hranaté zdvorky oznadujf mista, kde jsme text
kritili, nebot odkazoval pfime k analyzdm jednotlivych filmli cbsaZenych v nisledujicich kapitoldch,
a nebyl relevantnf v kontextu tivodng &4sti. {Pozn. red.)
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Domnivim se, Ze analyza zahruje roz$iiené, pozornsé sledovéni filmu — sledovdni, kierd
d{{\ﬁ ii_n__e_tlytlkOVl moZnost pohoding zkoumat ty struktury a materidly, které ho zaujaly
pfi prvnim zhlednutn filmu i pfi jeho zhlédnutich naslednych Film nds takif ka_]ic miiZe
sém vybidnout k takovému sledovani. Mezi divdckymi schopnostmi, které si piindsime,
a mezi strukturami filmu, jak je zakousime, vyvstdvé urditd disparita. Jsme konfrontovs-
ni s nééim, co jsme neodekdvali, Ze zde nalezneme. (Tato problematickd kvalita se mé-
Ze opét objevit v samotném piistupu: miiZeme si uvédomit, %e ve skute¥nosti chybi néco,
o ¢em jsme doufali, %e je v pfistupu zahmuto, a my budeme potom hledat film & filmy;
které ndm pomohou tuto mezeru zaplnit.)

Kdy? film vybudf n4s z4jem, analyzujeme jej, abychom formalnimi a historickymi pojmy
vysvétlili, co se v dile, které spustilo takovou reakei, dgje. Podobné, kdy% se objevi ng-
jaky problém v pifstupu, ktery vzdoruje specifikaci, bude nasf prvnf reakef to, Ze se
obrdtime k rozmanité skuping skutednych filmé, abychom porozum&li tomu, jak si tento
piistup porad{ s otdzkami, které tyto filmy predklddaji. V¥sledky pozomného sledovdni
potom poskytneme dal3fm, kteff moZnd také shledali tento nebo podobné filmy zajima-
vymi, nebo kteif jsou pFinejmensim zaujati otdzkami, které analyza nastoluje — protoze
koneckoneid kritiky pffeme a Steme stejn tak kvli otszkdm, které nastolujf jako- kvili
explikaci néjakého jednotlivého filmu. Teorie a kritika se tak stdvajf dvéma riiznymi
aspekty jednoho a tého¥ procesu dévén{ a piijiméni.

Neoformalismus je pifstupem k estetické analyze zalofenym dosti t8sné na préci rus-
kych literdinich formalistfi. Ti pracovali v Rusku v obdobs od poloviny prvntho desetileti
tohoto stolet{ a% do tficdtych let, kdy byli pfinuceni své nazory modifikovat. V mé pred-
chozf knize analyz Eisenstein’s Ivan the Terrible jsem ukazovala, jak by mohly byt pé-
vodn{ pfedpoklady formalisté adaptovany na film. Zde se tim uZ nebudu zabjvat; spiSe
bych chiéla nadrtnout samotny neoformalisticky p¥fstup s men$im mno¥stvim odkazd
k pracem ruskych formalist — ty budu pou¥ivat tehdy, kdy# mohou poskytnout jasn&jsf
definici urditého pojmu & konceptu.” [...] - :
Neoformalistick4 analyza md schopnost piichézet s teoretickymi otdzkami. A pokud se
nechceme zabyvat stejnym teroretickym materislem stile dokola, musime mit pifstup,
ktery je dostatedn¥ flexibilni k tomu, aby na vysledky téchio otdzek mohl reagovat
a zahrnovat je do sebe. Tento piistup musi byt aplikovatelny na kazdy film a musf mit
v sobé& zabudovanou potfebu neustdlého sebezpochybiiovani a tim i prom&iovanf se.
KaZdd analyza by ndm m&la n&co ¥fci nejen o filmu, o ktery prévé jde, ale také o moz-
nostech filmu jake um&ni. Neoformalismus m4 tuto potfebu neustslé modifikace v sobg
zabudovanou. To implikuje dvousmémon interakei mezi teorif a kritikou. - Nenf to, jak
jsem se jiZ zminila, metoda jako takovd. Neoformalismus jako piistup nabfzi ¥fadu pti-
blifnych predpokladfi o tom, jak jsou umélecks dila vystavéna a jakym zpfisobem vy-
voldvajf reakei obecenstva. Neoformalismus ale neptedepisuje, jak jsou tyto predpokla-
dy vtéleny do jednotlivich filmii. Zdkladni piedpoklady mehou byt spfie uZity ke
zkonstruovén{ metody specidlné vhodné pro problémy nastolené kaZdym jednotlivym

2) Pro vysvétleni ruského formalismu jako pifstupu viz mou prédei Eisenstein'’s lvan the Terrible: A Neofor-
malist Analysis. Princeton 1981 (1. kapitola), Victor Erlich, Russian Formalist: Hastory Doctrine.
The Hague: Mouton 1969.
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filmem. V roce 1924 zdiiraznil tento omezeny vfznam slovn{ metody* Boris Ejchen-
baum: o e rtvan
,Slovo ,metoda’ musi znovu dostat svlij pfedchozi skromny vyznam prostiedku umvaf-l:--
ho ke studiu jakéhokoliv konkrétniho problému. Metody s.tudla. formy se mohou ‘1}11t
podle libosti, pokud je dodrZovin jednoduchy princip zdvislosti na' tématu, materidlu
a zplisobu, jakym je kladena otdzka. Metody studia textu, metodywst,udm verfe, l;le‘to-
dy studia urditého obdob a tak déle —to jsou pi"irozen{e zplisoby uitd slova ,rr.xetob ad...
My se nezabyvime metodami, ale principem. MiZete si vyn.lyslet kcfhk. 'metod. jen bude-
te chiit, ale tou nejlepdl metodou bude ta, kterd povede nejspolehlwi—’:jl k cfh. My sami
méme nekonedné mnosstvi metod. Ale nemfiZe byt Yedi o ml’).:ové koexnsfenm mezi dese—-
ti réiznymi prineipy, dokonee ani mezi jen dvéma [.)rir}cipy. lPrmmP, kte'ry uréu}e'oisah &
predmét specifické v&dy musf stdt sdm. Na&im principem je studium literatury jako spe-
cifické kategorie jev.“” o L w
To, co Ejehenbaum nazjvé ,principem’, a co jé nazyvam ,,pns}upem ,,Je to,.ci) ndm do-
voluje rozhodnout, kieré z mnoha (vlastné-z nekoneénéh.o munoZstvi) otdzek, J_C'Z si r:;uze-
me o dile poklddat, jsou ty nejufiteéng&jsi a nejzajimavEjst. M(itc)f!a se pak svt.avé._n sEr;o-
jem k ziskén{ odpov&di na tyto otdzky. Jeliko? se otdzky u kazc.ieho Ad'ﬂa (}::m'xe_]messlvr‘n
mim¥) li3f, bude také odli¥nd metoda. Samoziejmé bychom si nr'lohh véel Z]Bl’j!'ll{O ugit
{jako zaneprdzdn&ni akademici) tim, Ze bychom si-pokaZdé kladhﬂt{u Sarmou o-ta_z w, VY-
birali ten samy typ filmu a uivali tu samou metodu. Ale vto by sme)rovalo proti (il:i;f ;miz}
je objevit, eo je v kaZdém novém dile zajimavé &i poinetné. Navie by to u kaZdé na&i
nové price nevedlo k modifikaci a osvétleni nadeho piistupu. o o
Neoformalistickd filmové kritika se tim, %e ptedpoklddd celkovy prlst’up, ktery dlktu_]e’
modifikaci & Gplnou zménu metody pro kaéidou novou analyzu, vyhiba} pfOb}fémlf’ ktery
je vlastni typické sebepotvrzujict metodd. Nepfedpokldd4, Ze text slix:yva ntj]aky Eleé\;mj
vzorec, ktery zde analytik okamZité najde. Koneckencit, pokud od za}catku piedpo N ;-’
me, e text nico obsahuje, pravdépodobné to najdeme. Neofonn-allstnus takto obechazi
1li%é a fadnost tim, ¥e ufivd analyzu jako prostiedek, kterym testuje sam sebe v konfron-

taci se skutednymi filmy.

Povaha uméleckého dila

Neoformalismus hdzi pfes palubu komunikadnf{ model uménf. A takovfim mvodelu se
obvykle rozlisuji ti slozky: vysilajfct, médium a pf-.ijemi‘:e. Prtidpol.cléd'a s, ge hlavril
aktivitou je preddvani informace od vysflajiciho k pifjemci prostfednictyim média (n_apr:
tedi, televizniho obrazu, Morseovy abecedy). Médium mé zde t«zdy gfa-khckou .funkcl
a jeho efektivnost se posuzuje podle toho, jak fidinné a zi"etelvnc‘f preném. mi?nrmacl.b )

Mnoho pifstup k uméleckym dilim predpokldd4, Ze uméni komvumlfu]e’ podo vr;ym
zplisobem: umélec vys{ld zprdvu (viznamy i néjaké 'téma) prostredmctvim umé elf:
kého dila p¥fjemci (tzn. &tendii, divdkovi ¢i posluchadi). Z toho tedy vyplyvd, Ze také

3) Boris M. Ejchenbaum, Concerning the Question of the Formalists. In: Chris Pike (Ed.), The Futu-
rists, the Formalists and the Marxist Critique. London 1979, 5. 51 — 52.
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umélecké dilo by m&lo byt posuzovdno podle toho, jak dob¥e tiumodf své v§znamy.
Umélecké dilo by naviec mélo v nagem Zivots slouZit piimo praktickému déelu, jeliko?
komunikace je praktickd &innost. V diisledku toho bylo umeélecké dilo povaZovdno mno-
ha kritickymi tradicemi za hodnotné pouze pokud sdglovalo vyznamnd témata & filoso-
fické my3lenky. Dila ,,pouze z4bavna* nejsou tak hodnotnd, jeliko¥ se na né nahliZf tak,
Ze pro nds nevykondvaji Zddnou uZitednou sluzbu. Z toheto zikladntho pfedpokladu po-
chéz{ tradidnf rozd&leni mezi ,;vysokym® a ,nfzkym" uménim.
Jednim z tradiénich zp@isobi, jak se vyhnout komunikaénimu modelu uménf je zastdv4-
ni pozice ,uméni pro umgni’. O uméni se tu pfedpoklddd, Ze nesdéluje myslenky, ale
existuje kvilli potéZent, které v reakei na n&j zaZivame. Kritériem pro hodnocent dél jsou
zde krdsa, intenzita emocf a podobné kvality. Na formovéni této pozice se ale opét do jis-
1€ miry zfejmé podili urdité elitdfské rozlifovdni mezi vysokym a nizkym uménim, jeli-
koZ estetickd zkuSenost se tak stdvd doménou estétil s vyjimeénym vkusem, kteif dokd-
% ocenit plivaby dokonalého dila, zatimeo primémy &lovek se dokdfe vyrovnat pouze
s obhroublosti populdrntho uméni.
Adkoliv je dosti rozii¥end domnénka, Ze rudti formalisté zastdvali pozici umén{ pro umé-
ni, viibec tomu tak nebylo. Spi¥e poloZili zdklad alternativé ke. komunikaénimu modelu
uméni — a rovnéZ se vyhnuli rozd&lovani uméni na vyské a nizké — tim, Ze rozlifovali
mezi praktickou, kaZdodennf percepei a percepei specificky estetickou, ne-praktickou.
Pro neoformalisty je potom uméni{ sférou oddélenou od vech ostatnich typd kulturnich
artefaktdi, protoZe predklddd jedinedny soubor percepénich po¥adavkd. Uméni je vyéle-
néno stranou naSeho viedniho svéta, ve kierém uZivdme svoji percepci pro praktické
cile. Vnimime svét tak, abychom z n&j ziskali pfedeviim ty prvky, které jsou relevantni
pro nase bezprostfedni &innosti. KdyZ naptiklad stojime na rohu ulice, ignorujeme
spousty pohleddi, zvukd a viint, protofe se soustfedujeme na to, a% se na semaforu roz-
svitl zelend, coZ je pro nés signdlem, Ze miiZeme pokradovat za svim skutednym cilem,
na schiizku o nékolik bloki dile. K takovym d&eliim se mus{ nage mentélnf procesy sou-
stfedit a vyloudit jiné podnéty. Kdybychom si véimali viech vjemd, které pfijimd-
me, neméli bychom uZ Gas provddét rozhodnuti tykajfef se nadich nejaktudlngjsich po-
tfeb, napifklad ani uhnout p¥ed jedoucim autobusem. N4§ mozek je dobfe uzplisobeny
k tomu, aby se koncentroval pouze na ty aspekty nageho okoli, které se nis prakticky ty-
kajf; ostatni v&ci vnimadme periferng.
Filmy a jind uméleckd dila nds naopak vrhaji do ne-praktické interakce hravého typu.
Regenerujf na$e vnim4ni a dali{ dudevni procesy, protofe pro nds nemaji 4dné bezpro-
stfedni praktické implikace. KdyZ na pldtng vidime hrdinu nebo hrdinku v nebezpedf,
nevrhdme se vpfed, abychom se stali pohotovymi zachrdnci. Misto toho vstupujeme do

" procesu sledovani filmu jako do zkudenosti naproste odd&lené od nasi viedni existence.

To neznamend, Ze filmy na nds nijak nepfisobi. Stejné jako veskeré uménf jsou pro ngg
Zivot nesmirné dilezité. Povaha praktické percepee znamend, Ze se nage schopnosti otu-
puji opakujicimi se a obvyklymi &innostni, ze kierfch se prevéing skldd4 kaZdodenn{
Fivot. Uméni pak miiZe tim, %e regeneruje nade vniméni a na¥e my¥lenky, plsobit jako ja-
kési mentdlni cvidenf, podobné jako sport procviduje t&lo. Lidé Zasto pFistupujf k ums-
ni podobné jako k riiznym hrdm — napiiklad $achlim — a k estetické kontemplaci p¥iro-
dy. Uméni spadé do kategorie véci, jez lidé délaji pro rekreaci — aby si znovu-vytvofili
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{angl. ,re-create™ — pozn. piekl.) pocit svéZesti &i hry naruSeny obvyklymi povinnostmi
a ttrapami praktické existence. Regenerované &i roziffené vnimani, kieré ziskdvime
od uméleckych d&l, se Sasto mfide pienést do naseho vnimani viednich predméti, udd-
losti a myslenek a mfiZe toto vnimdni ovliviiovat. Stejng jako fyzické cvifeni, miZe
i pro#ivéni um&leckych dél mit po uréité dobé znatny celkovy dopad na né3 ¥ivot. A je-
liko? hravé zdbayné filmy mohou na$e vniméni zam&stndvat stejné komplexnd jako fil-
my zabyvajici se viinymi, sloZitymi tématy, neoformalismus ve filmu nerozlifuje mezi
,vysokym® a ,,nfzkym™ uménim.

Predpoklad neoformalismu o estetické sféfe, kterd se l3f od ne-estetické sféry (ad je
na nf zévisld), jde proti hlavnimu trendu v soudasné filmové teorii. Jak marxistickd,
tak i psychoanalytickd filmov4 teorie zdvisi na rozsghlych vykladech toho, jak lidé
a spolednost funguji. Tyto pifstupy se nestarajf o specifitnost estetické sféry. Ale rusti
formalisté byli, slovy Ejchenbaumovymi, ,specifikdtory”. Vy&lenili estetickou sféru
jako sviij predmét zdjmu, ptiSem¥ si plng uvédomovali, Ze je to sféra limitovand —
ale dileits. Zatali od specifidnosti uménf a potom se pfesunuli k obecné teorii
mysli a spoletnosti, co bylo v souladu s jejich zdkladnimi pFedpoklady a uZitedné
pi vysvétlovani dila a toho, jak na né&j lidé reagujf v redlném, historickém kontextu.
Marxismus a psychoanalyza fungujf shora dold, kdy se dostévajf k uméleckému dilu
s ohromnou masou jiz hotovych hlavnich predpokladii a proponenti takovychto teori
musi v dfisledku toho hledat ontologii a estetiku, kterd k tormu bude pasovat.

To neznamend, e neoformalismus bere um&n{ jako nemé&nnou; fixovanou sféru. Umeéni
je kulturng determinované a relativnf, ale je rozmanité. Zd4 se, Ze viechny kultury mély
umén{ a viechny uzndvaly esteti¢no jako zvl&Stnf sféru.:Neoformalismus je skromny
pifstup usilujici pouze o vysvitleni této sféry a jejtho vztahu ke svétu. NesnaZf se vy-
svéitlit svét jako celek a uméni jako jedno jeho zdkoutf. Pfedevsim tento rozdil v cilech
zt¥¥uje usmieni neoformalismu s t&mito estatnimi soulasnymi pifstupy.

Dtive ne¥ viak neoformalismus zavthneme jako konzervativnd, m&li bychom si v8im-

nout, ¥e jeho chipani tdelu uméni se vyhybd tradiénimu pojeti pasivity estetické
kontemplace. Vztah divéka k umé&leckému dflu se stavd aktivnim. Nelson Goodman
charakterizoval esteticky postoj jako ,neklidny, hledajicf, testujicf — spiSe Sinnost
ne¥ postoj: tvofeni a obnovovdni®." Divék v dile aktivng hledd podnéty a reaguje na
n& divdckymi schopnostmi, které ziskal pii proZivdni jinch uméleckych dél i viedni-
ho Fivota. Divék se angaZuje v rovindch vniméni, emoci a poznévdni, které jsou spo-
lu neoddélitelné svézdny. Jak ¥ikd Goodman: ,V estetické zkuSenosti fungujl emoce
kognisivns. Umélecké dilo je chdpdno stejné tak prostfednictvim pocitll jako skrze
smysly.“” Neoformalistidti kritici tedy nepiistupuj{ k estetické kontemplaci tak, ¥e
by méla obsahovat takovou emodni reakei, kterou nemdZe vyvolat Zddny jiny pied-
mét ne¥ umélecké dilo. Spide je to tak, %e nds uméleckd dfla zaméstndvajf na viech
drovanich a méni nase zptisoby vniméni, cftén{ a mysleni. (Obvykle zde budu pro
zjednodudenf hovofit o ,,percepci®, ale mdm pii tom na mysli i emodn{ a pozndvaci
procesy.)

4} Nelson Goodman, Languages of Art. Indianopolis 1968, s. 242.
5) Tamtés, s. 248.
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e
} Uméleckd dila dosahuji obnovnych tidink# na nae mentdln{ procesy prosttednictvim

estetické hry, kterou rut formalisté nazjvali ozvlditnéni. Nage ne-praktické vniman{
ndm dovoluje vid&t vSe v uméleckém dile jinak, ne# bychom to vid&li ve skutednosti,
protoZe se to ve svém novém kontextu jevi jako zvldStni, Slavnd pasa# Viktora Sklovské-
ho o ozvldstnéni pravdépodobn& poskytuje nejlepii definici tohoto terminu:
,,I‘{dyi zatneme zkoumat obecné zakony vnimdni, vidime, %e tim, jak si na percepci zvy-
k?me, stivd se percepce automatickou... Takovy ndvyk vysvétluje principy, podle kte-
rych v b&#né Feli nedokondujeme vity & slova... Predmét, vnimany viednd percepef,
bledne a nezanechdvd dokonce ani prvni dojem; nakonec zapomindme i na to, co to
vibee bylo.'.. Zvyk pohleuje préci, obledent, ndbytek, vlastni ¥enu i strach z valky...
A um-énf existuje proto, aby &lovitk mohl obnovit sviij pocit ¥ivota; existuje, aby &lovisk
!)ocf.nl véct, aby se kdmen stal kamenngm. Cilem uménf je, abychom pocitili viei tak,
jak je vnimdme a ne tak, jak je znéme. Technika uméni spodivé v ,ozvlatitovani® vief,
v k?mplikovém’ forem, v komplikovdni a prodlufovdn{ percepce, protoZe f)roces percep:
Tce JE' esteticky cil sdm o sob& a musi byt prodluzovén.“®
;iUrﬁen‘f. oz’vlééti’nije nafe navyklé vynimdnf kaZdodenniho svéta, ideologie (,,strach z vil-
ky*), jinych uméleckych d&l atd. tim, ¥e si z téchto zdrojfi bere materidl a transformuje
jej. Transformace se uskutediiuje tim, %e je tento materisl umisfovan do nového kontextu
a zapojovdn do neobvyklych formilnich vzorefi. Ale kdy# fada umsleckych d&l uiivd
té(?‘l'l .sam}‘ch_ prostfedkii stile dokola, ozvldStiiujici schopnost téchto prostiedkdl se
snifuje; zvldSinosti postupem asu ubyvd. V tomto bodé se ozvld3tiiované stdvd b&inym
a umélecky pifstup se do znaéné miry automatizuje. Casté zmény, které umélei do svich
novych dél béhem doby vkladajf, odrdejf snahu vyhnout se automatizaci 2 hledat nové
prostfedky k ozvl4¥tnéni formalniho prvku téchto d&l. Ozvlditnénf je tedy obecnym
neoformalistickym termfmem pro zdkladnf vigel uméni v nasem #ivotd. Ukel sdm o sobé
zfistdvd v prib&hu historie konzistentnf, ale neustdld potteba vyhybat se zautomatizovan{
také vysvétluje, pro& se uméleck4 dila méni ve vztahu ke svému historickému kontextu
a prod je moZno ozvld§tndni dosahovat nekonefnym mno¥stvim zpisobil. o
Aby mohl n&jaky predmét pro divdka fungoval jako uméni, musf zde byt piitomno
ozvldstnéni; miZe byt ale piftomno ve velmi rozmanité mie. Automatizace mitfe témey
vymazat ozvldStiiujici schopnosti b&%nych, neoriginglnich umsleckych dél, jako téeba
westernti kategorie B. Takové obydejn4 dila nemaji tendenci ozvlg§tiiovat své hollywood-
ské Zdnrové konvence, Presto se i neoriginsln{ Z4nrovy film ve své podstaté alespott mi-
nim4lné li¥f od ostatnich, pedobnych filmé. Je tudi lehee oavlditiujics v tom, jak uivs
priredu a historii. Mifeme tedy pfedpoklddat, %e veSkeré uméni p¥inejmendim ozvldst-
fwje bé&mou realitu.
I v konvengnim dile jsou udslosti fazeny zpfisobem, ktery se lisf od skutetnosti. Dila,
%cteré vylefiujeme jako ta nejorigindIn&j¥i a kterd jsou povaZovéna za nejhodnotngjsf,
Jsou vétiinou ta, kierd realitu bud ozvldStiujf siln&ji nebo ozvld¥tiuji konvence sta-
novené pledeglymi uméleckymi dily ~ nebo kombinujf oboji. Ale kdy% si zvolime
b&zny film a podrobime ho stejnému zkoumdni, které dopidvame dilfim origindlnéjsim,

6) \.'iklor. é k tovskij, Art as Technique. In: Lee T. Lemon ~ Marion J. Reis (Ed.), Russian Forma-
list Criticism: Four Essays. Lineoln, Nebraska 1965, 5. 11 — 12.
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jeho automatizované prvky ztratf svou familigmost a stanou se fascinujicimi [...].
Ozvld¥tnéni je tak prvkem viech um&leckych dél, ale jeho prostiedky a stupel se znad-
né L a ozvlaStaujicf schopnosti uritéhe dila se v pritbéhu historie méni.

Tyto predpoklady o ozvldétnéni a automatizaci dovolujf neoformalistiim eliminovat bé&%-
nf rys vétsiny estetickych teorif: rozpor mezi formou a obsahem. V¥znam nenf kenednym
vysledkem uméleckého dila, ale jednou z jeho formdlnich komponent. Umélec buduje
dflo mimo jiné z vyznamd. V¥znam je zde chépin jako systém kligh k denotacim a kono-
tactm dfla. (N&kterymi z téchto ks budou existujicf vyznamy, které dilo u#ivé jako svij
zékladni materidl; kligé a stereotypy jsou ziejmym pikladem preexistujicich vyznamil
nesenych dflem, atkoliv mohou v dile vykondvat Fadu riizngeh funkei.) MiiZeme rozlidit
&ty¥i zdkladnf roviny vyznamu. Denotace miife zahrmovat referenéni vyznam, ve kterém
divék jednodu3e rozezndvé identitu ongch aspekti redlného svéta, které dilo obsahuje.
Napiiklad chdpeme, Ze hrdina v fvanu Hrozném reprezentuje skuteéného cara, ktery %l
v Rusku v estndctém stoleti, a Ze d&j filmu Carod? ze zemé Oz se tykd jednoho dloubé-
ho snu. Kromé toho filmy Zasto predklddajf abstraktn&j${ my$lenky, a tento typ v§znamu
miiFeme oznadit jako explicitni. Protofe si generdl v Pravidlech hry neustile st€Zuje, Ze

hodnoty vy&si t¥idy mizi, miZeme se domnivat, Ze tento film explicitng predklddd ndzor,

%e ona t¥ida je na dstupu, jakoZto jeden vzorec svého formdlniho systému. JelikoZ tyto

typy viznamu jsou piedkldddny ve filmu, chépeme je podle své predchozf zkuenosti
: s um&leckymi dily a svétem.
; X Konotativni vyznamy nés vedou do roviny, kde cheeme-li rozumét, musime interpreto-
vat. Konotace mohou byt implicitni vjznamy vyvolané dilem. Médme tendenci nejprve
hledat referengni a explicitnf vyznamy, a kdy¥ se nemiiZeme dobrat né&jakého vyznamu
touto pEfmou cestou, pfechdzime na rovinu interpretace. Napiiklad na konei Zatmént asi
nebudeme predpoklddat, ¥e ndm Antonioni ukazuje sedm minut prézdné ulice jen pro-
to, e mu jde o ulice — dlouby asovy tisek a jeho privilegované umisténi na konci filmu
piisobf proti takové domné&nce. Podobné se i explicitni viznam — %e ani Vittoria ani Piero
na schiizku nep#igli — jevi jako neadekvétnf pro dplné vysvétleni této sekvence. Konec
Zatmén{ nés vybizi k tomu, abychom se znovu zamysleli nad vztahem téchto dvou lid{
a nad danym prostfedim, a dosp#li tak k dedatednym zdvérim — nejspf¥e k nédemu
o sterilité jejich ¥ivota i moderni spole&nosti. Interpretaci také ufvime k tomu, aby-
chom vytvofili viznamy, kterd jdou za rovinu jednotlivého dila a které pomdhajf defino-
vat jeho vztah ke svétu. KdyZ hovotfme o ne-explicitn{ ideologii' n&jakého-fitmu-nebao
o filmu jako reflexi spoledenskych tendenci nebo ztvéméni dulevnich stavii velkych
skupin lidf, potom interpretujeme jeho symptomaticky vyznam. Rozprava Siegfrieda
Kracauera o némeckém némém filmu jako indikétoru kolektivni touhy obyvatelstva pod-
lehnout nacistickému refimu by byla symptomatickou interpretaci.”
Viechny tyto typy vyznamu — referenéni, explicitni, implicitni a symptomaticky — mohou
piispét k ozvl4¥tiujicim d&inkdim filmu. I vlastni b&#né vfznamy mohou byt mimotddny-
mi prostiedky ozvlgdtnény. Ale vétina viznami, které se uZivaji ve filmech, bude nutné
patfit mezi viznamy ji% existujici. Opravdu nové my3lenky se zifdkakdy objevujf ve filo-
sofii &1 v p¥rodnich véddch, a t¥zko ofekdvat, Ze velef umalei budou také origindlnimi

7) Siegfried Kracauer, From Caligari to Hitler. Princeton 1947.
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mysliteli. (N&ktefl kritici samozfejmé odekdvaji, e umélec bude i jakymsi filosofem
s vizi svéta; tento pfedpoklad se tykd zvl4$te autorské kritiky. Rusti formalisté viak na-
hlZeli na umglce jako na zruéné ¥emeslniky, zabyvajici se zvlasts sloZitym Yemeslem.)
Umélei misto toho pouZivajf ji# existujict ideje a prostfednictvim ozvld¥tnéni dosahuji
toho, Ze vypadaji nové. My&lenky v Ozuové Tolijském pribéhu se recukujf na jedﬁo expli-
citné vyjddiené téma: ,,Bud laskavy ke svym redidtim, dokud jsou na #ivu.” Tato my¥-
lenka nenf nijak pfevratnd svoji originalitou, p¥esto viak bude sotva nékdo popirat, Ze ji
tento film zpracovdva nesmimeé piisobivé. ’ .
Vyznamy v umé&leckych dilech neexistuji jen proto, aby byly ozvldstiiovany, Mohou také
pomoci pi ozvld¥tiiovdni jinfch prvkil. V¥znamy mohou ospravedliiovat vkldddni tako-
vych stylistickych prvki, které se samy stavajf pfedmétem zdjmu. Pongkud prosté, téme¥
Sablonovité pozndmky v Tatiho filmech o tom, jak modern{ spoleénost plisobi na lidi,
slouZf &dsteéné jako zdminka pro sjednocent §fidiry vysoce origindlnich, percepéng pod-
né&tnych komickych $t&ka.
JelikoZ neoformalismus nenahlf#i na umén{ jako na komunikaci, stdvd se pro neofor-
malistického kritika interpretace jednim ndstrojem z mnoha. Ka¥d4 analyza uZivd nd-
jakou metodu adaptovanou na film a na konkréinf problémy, a interpretace nenf vidy
u#fvana stejnym zpiisobem. Mie byt rozhodujiei, nebo méné dfileZit4, podle toho, jest-
li se dilo koncentruje na implicitni nebo explicitn{ vyznamy. Interpretace miife, podle .
toho, jaké jsou cfle analytika, zdfiraziovat v¥znamy uvnit¥ dila, nebo vztah dila ke spo-
Ie¥nosti.
Neoformalismus se takto znacné Ligf od ostatnich kritickych pifstupfi, z nich# vétSina
zdliraziiuje interpretaci jako analytikovu dstfedni — asto jedinou — ginnost. Interpretad-
ni metoda obvykle predpoklddd, Ze to, jak &lov&k interpretuje, zlistdv4 stejné film od
filmu, Takov4 metoda mii¥e byt docela obecnd, protofe musi vtdsnat viechny filmy do
jednoho podobného vaorce, Tzvetan Todorov rozliSuje mezi dv&ma Eiréimi typy interpre-
Eaéni strategie pro b&iné uZiti: mezi strategif ,,opera&ni®,; kterd klade dfiraz na proces
interpretace, a ,finalistni®, kterd zdiraziiuje vysledek interpreta&niho procesu. Jako
pifklad té druhé cituje marxismus a freudignstvi:
¥ obojim je bod, do kterého se chceme dostat, zndm p¥edem a neni mo#no ho modifiko-

. vat: to je princip odvozeny z préce Marxe & Freuda (je signifikantni, %e tyto typy kritiky

nesou jména svych inspirdtor; produkovany text je nemo¥né modifikovat bez zndsilné-

- ni doktriny, a tudiZ bez jejiho opufténi}.“?

V odkaze specidlné na freudidnskou interpretaci Todorov ¥iké: ,,Jestlize je psychoanaii-
za skutedng specifickou strategii (a j& v&ifm, Ze je), miiZe naopak takovou byt jen pro-
stiednictvim apriorni kodifikace vysledk®, které ziskdvd. Psychoanalytick4 interpretace
miiZe byt definovdna pouze jako interpretace, kterd objevuje v analyzovanych objektech
obsah, ktery je v harmonii s psychoanalytickou doktrinou; ...interpretaci zde #idi ji
piedchdzejici znalost vyznamu, ktery se md objevit.”

Jako piiklad tohoto fizeni Todorov cituje Freudovo prohldgent, Je pfevaind vétiina sym-
bolf ve snech jsou symboly v podstatd sexuslni.” .

8} Tavetan Todorov, Symbolisme et interprétation. Paris 1978, s, 160 — 161.
9) Tevetan Toddrov, Theories of the Symbol. Tthaca 1982, s. 253 — 254.
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Takovéto pre-determinované vzorce se staly ve filmové vEdé docela b&inymi. Neddvno
naptiklad nekteti kritici tvrdili, Ze nagli ,,rodinou romanci® (zaloZenou na freudidnském
pojeti Oidipova komplexu) ve vech klasickych narativnich filmech. Jiné interpretativn{
schéma vy¥aduje, aby analytik t¥{dil drovn& pohledu rfiznych postav a pomoci-nich uréil,
kdo md ten sprivny ;,pohled”, a tudi# je mocné&jsi. Takovéto redukéni schémata jsou
tautologicks, jeliko? predpoklddaji, Ze jakykoliv film bude do nich zapadat, a jsou dosta-
tedng jednoduchd, aby ka¥dy film pro né mohl byt uzplisoben. (A kdyZ se zd4, Ze film
nezapad4, miZe analytik shledat jeho vyznam ironickym,) Naopak mnozi freudidn8ti kri-
tici, ktef{ se zabyvajf symptomatickymi v¥znamy, shleddvaji v urditém filmu symptomy
psychického potladenti & ideclogickych konfliktdl. Takovd metoda, i kdy% je komplexndj-
3, stdle kondf diktitem vizkého rozmez{ piedem danych vyznama, které analytik ve fil-
mu nutn® najde. Takové systémy je nemo#né napadat &1 hdjit, protoZe Z4dny myslitelny
diikaz je nemfiZe potvrdit & pepfit.

Dalifm problémerm vyluéné koncentrace na interpretaci je, Ze i kdyZ jsou vfznamy filmu
skutedné explicitn, kritik se jimi mus{ zabyvat, jako kdyby byly implicitn{ & symptoma-
tické - o &em by jinak mé&l mluvit?

Neoformalismus piedpoklddd, ¥e se vyznam lisi film od filmu, protoZe je, podobné jako
jakykoliv jiny aspekt filmu, prostiedkem. Slove prost¥edek oznaduje jakfkoliv jednodu-
chy prvek & jakoukeliv strukturu, kterd v um&leckém dile hraje roli — pohyb kamery,
rameovou povidku, opakované slovo, kostym, téma atd. Pro neoformalistu jsou viechny
prostéedky média a formslnf organizace ve svém potencidlu ozvld3tnéni a poufiti k v§-
stavbé filmového systému rovnocenné. Jak ukdzal Ejchenbaum, star¥{ estetickd tradice
chapala prvky dffa jako ,expresi® autora; Tusti formalisté na tyto prvky hled&li jako na
umélecké prostedky.® Struktira prosttedki se jevi jako organizovand nejen proto, %e
vyjadtuje vyznam, ale také proto, 7e vytvdH ozvldStnéni. Prostfedky miifeme analyzovat
poutitim konceptfi funkce a motivee.

Jurij Tyfianov definoval funkei jako ,vzdjemny vaztah kaZdéhe prvlu literdrniho dila se
vEemi ostatnimi prvky v tomto dile a s celym literdrnim systémem™." Je to cil, kterému
slou#f v¥echny piitomné prostfedky. Funkee je rozhodujfef pro pochopeni jedinednych
kvalit daného uméleckého dila, nebof zatimeco mnoh4 uméleckd dila mohou uZivat stej-
ného prostiedku, funkce tohoto prostfedku miZe byt v kaidém dile jind. Je riskantni
predpoklédat, #e dany prostiedek mé v kazdém filmu pevné danou funkci. Mdme-li po-
uZit naptiklad dvé filmov4 kli3é, pak mif¥ovité stiny nemusi vidy symbolizovat; Ze-hrdi-
na je ,uvizndn®, a vertikdly v kompozici automaticky neznamenajf, fe postavy na obou
strandch jsou od sebe izolované. Ka#dy dany prostfedek slou# riznym funkefm podle
kontextu dila a hlavnim tikolem analytika je najit funkee tohoto prostfedku v tom &i
onom kontextu. Funkce jsou také diile#ité ve vztahu dila k historii. Prostfedky samy
o sob8 se celkem snadno automatizujf, a umélec je mii%e nahradit novymi prostiedky,
které jsou vice ozvlditiiujicf. Ale funkce maji tendenci zistivat stabilngji, jelikoZ se

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

11) Jurij Tyfianov, Or Literary Evolution. In: Ladislav Matejka — Krystyna Pomorska (Ed),
Readings in Russian Poetics. Cambridge, Mass. 1971, s. 68.
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obnovuji zménou prostiedku a historicky pfetrvdvaji déle ne# jednotlivé prostfedky,
Riizné prostiedky, které plnf tu samou funkei mfifeme nazyvat funkénimi ekvivalenty.
Jak vkdzal Ejchenbaum, pro analytika je dfileZit&j¥i funkce prostfedku v daném kon-
textu neZ prostiedek jako takovy."™ :

Prostfedky maji v umé&leckyceh dilech své funkee, ale dilo musi také poskytovat n&jaky
diivod, aby byl prost¥edek do n&j viibec zadlen&n. Diivodem, ktery dilo poskytuje pro
pHtomnost jakéhokoliv konkrémiho prostiedku, je jeho motivace. Motivace je vlastné
Jjakymsi voditkem poskytovanym dilem, které nds vede k rozhodnuti, éfm by se dalo
ospravedinit pouZiti prosifedku; motivace tedy funguje jako interakce mezi strukturami
dila a aktivitou divdka. Existuji éty#i zdkladni typy motivace: kompoziéni, realistickd,
transtextudlni a umélecks.™ _

Struén& ¥egeno, kompoziéni motivace ospravedliiuje zahrnuti jakéhokoliv prostfedku,
ktery je nezbyiny pro konstrukei narativnf kauzality, prostoru nebo asu. Kompozidni
motivace nejéastdji zahrnuje rané ,,podstrieni® n&jaké informace, kterou budeme potte-
bovat pozdé&ji. Napifklad v Divee v modrém P G. Wodehouse 1ind sekretdtka nevyfidi
svému 3éfovi vzkaz, Ze jeho p¥itel uloZil cenny Gainsboroughfiv portrét do zdsuvky.
Nisledkem toho se ¥&f domniv4, Ze obraz byl ukraden. Celd série komickyeh nedorozu-
méni v tomto roménu vychézf z motivace dané jedinou uddlosti — ze sekretdidiny chyby.
Jako vysledek potom anticipujeme, %e se zmatek vyte$f nalezenim portrétu v zdsuvce.
Kompoziéni motivace &asto piili$ nesv&déi hodnovérmeosti, ale jsme ochotni to prehléd-
nout, aby mohl piihéh déle pokradovat. Jak pfie Sklovskij: ,,Na Tolstého otdzku: ,Prog
Lear nepozndvd Kenta a Kent Edgara? mieme odpovEdit: proto¥e je to nutné pro stvo-
fenf dramatu, a tato neredlnost Shakespeara neznepokojovala vic, ne¥ gachistu znepoko-
juje otdzka ,Prod se nemize kiii pohybovat p¥mo?*“' Kompoziéni motivace piisobf tak,
fe vylvaii pro ka¥dé jednotlivé umélecké dilo jakysi vnitini soubor pravidel.
Hodnovérmost spad4 do sféry realisticke motivace, co# je urdity typ podnétu v dile, ktery
vede k tomu, Ze se obracime k pojmfim z redlného svéta, abychom ospravedinili p¥itom-
nost n&jakého prostiedku. KdyZ napiiklad na zaddtku Vernova roménu Phileas Fogg uza-
vird svou sdzku, Ze vykond cestu kolem svéta za osmdesit dni, uvddomujeme si, Ze je
bohaty a miZe tudiZ v¥eho nechat a cestovat; navic si mZe zaplatit viechny mo#né do-
pravni prostfedky; které na své cest® pouZije. (Podobnd realistickd motivace bohatstvi
podporuje romdny Dorothy L. Sayersové o Lordu Peteru Wimseyovi a mnoho ztfesténych
filmovych komedif tFicdtych let.) Nage predstavy o realité nejsou piimou, pfirozenou
znalostf svéta, ale jsou rizn¥m zplsebem kulturnZ determinované. Realistickd motivace
se tak miiZe doveldvat dvou velkych oblast{ nagich znalosti: na jedné strané nadi znalosti

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

13) Rudti formalisté rozliSovali pouze tii. Boris Toma3evskij v piivodnim zkoumdn{ molivace (Thematisc.
In:Lee T. Lemon — Marion J. Reis (Ed), ¢. d., s. 78 — 87) transtextuélnf motivaci neuvid(. David
Bordwell si termin transtextuding vypdjdil od Gerarda Genetta, aby jim popsal, jak um&leck4 dila pliso-
bf p¥imo na konvence ustavené jinymi uméleckymi dily — typ plsobenf, kiery plivodni tii kategorie
explicitng nepostihuji. Viz David B ord we 11, Nerration in the Fiction Film. Madiscn 1985, s. 36,

14) Vikior Sklovskij, On the Connection Between Devices of Syuzhet Construction and General Stylistic
Devices. In: Stephen Bann - John E. Bowlt (Ed.), Russian Formalism. New York 1973, s. 65.
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kafdodennitho Zivota, kterou ziskdvdme piimou interakef s pifirodou a spoleénosti; na
druhé strané nagim povédomim o vlddnoucich estetickych kédnonech realismu v daném
obdobf stylistické zmény umélecké tvorby. [...]
Jeliko¥ realistickd motivace se odvoldvd k predstavdm o skutednosti, misto k imitaci rea-
lity, mohou byt jeji prostiedky neobyéejné riznorodé, dokonce i v rdmei jediného dila.
Pro v&&{ t4st Mozartovy opery Figarova svatba platf, Ze to, fe postavy zpivaji misto aby
mluvily, je motivovdno transtextudlng ¥dnrem: v operdch lidé zpivajf, i kdyZ se v narativ-
nim svétd vidy zpévem neprezentuji. PYesto obdasn4 realistickd motivace jejich zpfvani
wospravedliiuje”. Cherubinova prvnf 4rie ,,Non so piu cosa son, cosa faccio®, funguje jed-
noduse jako prostfedek, kterym chlapec sd&luje Zuzang své city. Pozdéji viak Zuzana do-
provézi na kytaru Cherubinovu piseit pro hrab&nku ,Voi che sapete, che cosa e amor®,
a tyto dvé ¥eny chvili jeho hlas. VloZen ,.skuteéné™ pisn& mezi ostatni zpivan{ v opefe je
dosti b&¥né (nap¥. Pasqualeova komickd serendda Ecco spiano v Haydnové dile Orlan-
do Paladrino). Ale zcela jiny typ realistické motivace se objevuje v duetu ,Canzonetta
sullaria®, ve kterém hrab&nka diktuje Zuzan¥ dopis ve formé bdsn&. V duetu pévei béi-
né stejné verde & jejich §dsti opakuji a pfeddvaji si je a tato praxe je motivovina Zinrem
opery. Zde je to motivovdno realisticky tak, e Zuzana opakuje posledni slovo & frazi
predchoziho ver$e diktovaného hrabdnkou, aby se ujistila, Ze to napsala sprévng. Tedy:

Hrab&nka: Mirny zefyr...

Zuzana: ... zefyr...

Hrabénka: ... bude dne#ni noci vit. ...

Zuzana: ... bude dne3nf noci v4t...

Hrabénka: ... ped borovicemi v mldzt. ..

Zuzana: Pod borovicemi?

Hrabénka: ... pod borovicemi v mldzf. ..

Zuzana (piZe): ... pod borovicemi v mldzi..:
V prvnfm opakevénf je navie pfi tom, jak Zuzana pfSe, mezi ka%dym verSem hudebnf
pasd¥. PHi veréi s borovicemi se zpozdi a musf se ptdt na dokonden{ verSe, ¢im¥% moti-
vuje dal¥f opakovani. V druhé &dsti duetu tyto dvE Zeny znovu proéitaji dopis a nynf zpi-
vaji v kontrapunktu bez pauz pro psanf{ — jako kdyby dopis kontrolovaly &i revidovaly.
{Nakonec Zuzana prohlaguje: ,,Dopis je hotov.) Jak naznadujf tyto piiklady 2 Figarovy
svatby, smésice typfi motivace mize mft ozvl4itiiujici dbinek. ,,Nekonzistentni motiva-
ce tohoto typu (duet nemust byt takto realisticky motivovén) je visadou uménf a obecen-
stvo je obvykle pFipraveno ji akceptoval.
Transtextiuding motivace, tfetf z nasich &ty¥ typl, zahruje jakykoliv odkaz ke konvencfm
jinych uméleckych dél, a miize byt tudi? rozli¥nd, jak jen to historické okolnosti dovoln-
jf. Dilo tak pouivd prost¥edek, ktery neni adekvétng motivovan v rdmei samotného dila,
ale vie zdvisf na tom, Ze prostiedek zndme z minulé zkuSenosti. Ve filmu zdvisi typy
transtextudlnf motivace nejdast¥ji na na$i znalosti jejich ufitf v rdmei stejného Z4nru, na
znalosti hercl, na nad¥i znalosti podebnych konvenci v jinyeh uméleckfch formdch.
Nap#iklad rozvliekld vystavba smétujici k prestielce ve filmu Sergio Leoneho Hodny, zlf
a odklivy jistd nent realistické, ani nen{ nutnd pro vypravén{ (rychld stielba vyFe3f dany
problém v nékolika okamZicich). Ale diky tomu, Ze jsme westerndl jiZ vidéli nestetné
mrioZstvi, uvddomujeme si, Ze stielecky souboj se stal ritudlem tohoto ¥4nru, a Leone
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s nim tak zachdzi. Podobné zndmd hvézda nese mnoho asociaci, z kterfch miZe film 13-
#it. KdyZ se Chance (pfedstavovany Johnem Waynem) poprvé objevi v Rie Brevo, nemu-
sf ndm nikdo fikat, Ze to je hlavnf hrdina, 2 on se mfiZe pustit do prdce, aniZ by bylo t¥e-
ba n&jaké expozice, kierd by ho uvedla. Jeho chovénf je také konzistentnf se zpfisobem
chovéni; jaky od Waynovych hrdindl zndme. A pttkladem konvence ve filmu, pochizeji-
of z jiné umé&lecké formy, kterd zadala byt uZivdna ve filmovych seridlech po roce 1910,
je ukondent dilu v okamZiku napéti, coZ se zadalo prakiikovat v prith&hu devatendctého
stolet{ pii vyddvdni romdndi na pokra&ovani.

Nate o¥ekdvan{ transtextuslnich konvenef je tak silné, e je v mnoha piipadech pravdg-
podobné akeeptujeme docela automaticky; proto je také pro umé&lecké dilo snadné hrét
si s nafimi pFedpoklady prostfednictvim porufovéni Zdnrovych konvenci, obsazovdnim
hercil v rozporu s jejich typem a podobné. Agkeliv rudti formalisté neméli pro motivaci
tohoto transtextudlniho typu zvld¥tn{ oznadenf, midky jejf existenci uzndvali. Ejchen-
baum se zmifiuje o dob#e znsmé povaze této motivace a o jejim porusSovédni ve svém po-
jednani o Lermontovové uZit{ Gruzie jako lyrického prvku v jedné bdsni. ,,Gruzie se jevi
jako n&co skutedné poetického, jako exoticky prvek, ktery nevyZaduje #ddnou specidlni
motivaci. Po bezpoétu kavkazskych bdsni a pohddek se Kavkaz stal fixni literdrni de-
koracf (kterou pozddji s takovou ironii zni&il Tolstoj), takZe nebylo nutné volbu Gruzie
nijak motivovat,“'¥

Transtextuglnf motivace je tedy specidlnim typem, ktery existuje pred uméleckym dilem
a z kterého mii¥e umélec derpat piimo, &i formou hry. (Dilo, které je pfevaing zaloZeno
na porufovdni transtextudlni motivace specifického typu, bude pravdépoedobné ynimédno
jako parodické.) :

Uméleckd motivace je nejobtiingji definovatelnym typem. Na jedné stran& m4 kazdy pro-
stfedek v uméleckém dile uméleckou motivaci, jelikoZ dstedn& sméfuje k vytvofeni
podstaty dila, jeho tvaru — formy. Presto md mnoho, pravd€podobn v&tdina prostiedkd,
dodatednou, ndpadn¥jsi kompoziéni, realistickou & transtextuslni motivaci, a v t¥chto
piipadech nenf umé&lecks motivace piili§ viditelnd — svojl pozornost v8ak miZeme pie-
sunout k estetickym kvalitdm textury dila imyslné, i kdy# je jejich motivace zastfend.
V jiném smyslu je viak umé&leckd motivace p¥itomna skutedng viditeIng a signifikantng
pouze tehdy, kdyZ ostatnf tfi typy motivace jsou potlaeny. Jejich pFevlddajici kvalita
uméleckou motivaci odsouva stranou. Meir Sternberg k4: ,,Za kaZdou kvazimimetickou
motivaci je motivace estetick... ale ne naopak.”’® To znamend, %e umé&leckd motivace
miie existovat sama o sob&, bez ostainich typt, ale ty nemohou nikdy existovat nezdvisle
na nf. N&které filmy &as od dasu stavi do popfedi uméleckou motivaci potladenim ostat-
nich ti typfi, a v t&chto pifpadech vnimdme celkovou motivaci jako ,,slabou® &i neade-
kvdini a snaZime se odhalit abstraktnf vatabhy mezi prostfedky.

Nekteré umé&lecké styly — napiiklad neprogramni hudba, dekorativni a ahstrakini mal-
ba, abstraktnf filmy — jsou témé&¥ ipIn& organizovédny kolem umélecké motivace, a jejich
obecenstvo si je tohe védomo, Ale tvrdim, %e i v narativaim filmu miZe byt umélec-
kd motivace systematicky stavéna do popfedi. KdyZ se toto stane a umélecké vzorce

15) Boris M. Ejchenbaum, Lermontov. Ann Arbor 1981, s. 101.
16} Meir Sternb e rg, Expositional Modes & Temporal Ordering in Fiction. Baltimore 1978, s. 251 - 252.
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sout&Z{ o nasi pozornost s narativnimi funkcemi & prostfedky, visledkem je parametric-
k4 forma. V takovyeh filmech se budou uréité prostfedky jako barvy, pohyby kamery,
zvukové motivy opakovat a variovat v celé formé dfla; tyto prostfedky se stdvaji para-
metry. Mohou p¥ispivat k v¥znamu narace — napfiklad vytvafenim paralel & kontrastd —
ale jejich abstrakini funkce pfesahuji jejich ptispvek k viznamu a vice pfitahuji nagi
pozornost. [...]

Specislnim, ,silnfm* pfipadem umélecké motivace je odhalovdnt prost¥edh. Umsleckd
motivace zde stavi do popiedf formdlni funkei daného prostiedku & struktury v dile.
V klasickém &i realistickém dile, které siln& Zerp4 z ostatnich t¥ech typfi motivace, bude
prostfedek odkryvdn pouze obdas. [...} Ale n&kterd dila dinf z obna¥ovdnf prostiedki
istfedni strukturn, Sklovského analyza Sternova Tristrama Shandyhe zjistuje, Ze romén
se tak okdzale chlubi svou vlastnf zdr¥ovac{ taktikou jakoZto svévolnym a hravym rozma-
rem, ¥e se vlastni d&j stdvd né&im vedlej¥fm."” Vysoce origindlnf dilo bude mit tendenci
odhalovat prostfedek do znagné miry proto, aby pomohlo obecenstvu piizpfisobit jeho di-
vécké schopnosti tak, aby se mohlo vyrovnat s novym a obtiZnym prostfedkem. :
Formdlni prostfedky tedy slouf rozmanitym funkeim a jejich piitomnost miize byt mo-
tivovina jednim nebo i vice zpiisoby ze &ty¥ mo¥nych. Prostredky mohou slougit vypri-
véni, mohou odkazovat k podobnym prostfedkfim zndmym z jinfch uméleckych dél,
mohou implikovat pravdépedobnost, a mohou ozvlg$tiovat struktury samotného dita.
Vyznam, jako prostfedek, miife také sloufit jakékoliv z téchto funkei. Nékterd umélec-
kd dila stavi-do popfedf viznamy a vybizeji nds k jejich interpretaci. Dila Ingmara
Bergmana, zvla§t& pak jeho dfla z $edesdtych a sedmdesstych let, obsahuji temnou me-
taforiku, které nemiiZeme rozumét bez znadného interpretaéniho dsilf. Filmy Jean-Luc
Godarda zase vyZaduji interpretaci jako hlavni divdckou strategii, jak vidfme u filmu
Zachraii se, kdo mi¥e3, ve kterém je i zdkladni referendni rovina filmu zahalena a my
jsme tak smé&Fovani k implicitnim vfznamém. Ale tvrdim, ¥e vznam ve filmu miiZe byt
velmi prosty a ziejmy; miiZe slouZit jako metivadni prost¥edek, kolem kterého se struk-
turuji ozvlgStiiovaci stylové systémy, jak vidfme u takovych filmf, jako jsou Playtime
a PiedjaFi. Analytik se mus{ p#i formulovdn{ ndle#ité metody rozhodnout, jaky typ a stu-
pefi interpretace je pro celkovou analyzu vhodny. Ale ustfednim cilem analytika vidy
zlistane analyza funkce a motivace, a ta zahmuje interpretaci.

Film v historii

JestliZe film divdkovi nabizf prostfednictvim ozvl4&tnéni obéerstvnjicl hravost, jak mbZe

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

ku ¥e3i Edstetné tvrzenim, %e film nemfZeme nikdy brit jako n&jaky abstrakini objekt
mimo kontext historie. Ke kaZdému sledovéni filmu dochdzi v n&jaké specifické situaci,
a divdk se nemiiZe filmem zabyvat jinak, neZ s uZitim divickych schopnosti, které zis-
kal pii setkdnich s jinymi uméleckymi dily a v kaZdodenn{ zkugenosti. Neoformalismus

17) Vikior Sktovskij, Sterne’s Tristram Shandy: Seylistic Commensary In:Lee T. Lemon — Marion J.
Reis (Ed.), c. d., s. 25 - 57.
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tudi? zaklddd analyzu jednotlivych filmf v historickém kontextu, ktery spo&ivd na kon-
ceptu norem a odchylek. Nale nejéast&jif a nejtypidtéjsi zkudenosti formuji na¥e per-
cepéni normy, a idiosynkratické, ozvld¥tiujict zkuSenosti vyvstdvaji v kontrastu,
Neoformalismus nazyv4 normy predchozi zkugenosti pozadim, jeliko¥ vidime jednotlivé
filmy v rémci ¥ir¥tho kontextu takové piedchozi zkusenosti. Existujf ti zdkladnf typy po-
zadi. P¥edeviim zde je ka¥dodenni svét. Bez jeho znalosti bychom nemohli rozezndvat
referenénf vyznam a bylo by nemoiné rozumét p¥ib&him, chovéni postav a dal$im z4-
kladnim prostfedkim filmu; ka¥doedenni znalost potiebujeme navic k tomu, abychom
chdpali, jak filmy vytvdeji symptomatické vyznamy ve vztahu ke spoletnosti. Druhy typ
pozad{ zahrnuje ostatnf um&leckd dila. Od iitlého véku vidime a sly$ime velké mnoistvi
uméleckych dél a postupnd chédpeme jejich konvence. Se schopnosti rozumét tomu, jak
sledovat déj, jak chdpat filmovy prostor zéb&r po z4b&ru, jak si v¥imat ndvratu hudebni-
ho tématu v symfonii a tak déle, se nerodime. Zs tfeti pozndvéme, jak se filmy uzivaji
k praktickym dgelfim (reklama, reportd¥, rétorické pesvédiovani atd.), a vidime uma-
lecké uZiti filmu jako néco odligného od takového pousivant. Kdy# se tedy divime na n&-
jaky esteticky film, vniméme jej uritym zplisobem jako vyhadujics z reality, z ostatnich
uméleckyeh dél a z praktického uZiti. To, jak se film drif norem pozady, &i jak se od nich
vzdaluje, je pfedmé&tem prdce analytika, a historicky kontext, ktery pozadi poskytuje,
analytikovi ddvd podndty ke konstrukei vhodné metody. Na druhé strané ty metody, kte-
ré upfednostiiujf interpretaci, Sasto nedok4#( zachdzet odli¥né s filmy odlignych obdobf
a zdrojii — v¥echny jsou tladeny do stejného vyznamového vzorce. Co se tyde neoforma-
lismu, funkee filmu 2 motivace jsou jim chdpdny vidy historicky. ‘

To neznamen4, %e neoformalismus jednoduge rekonstruvje divdcké podminky a okolnos—
ti plivodnihe obecenstva daného filmu. Dilo neexistuje pouze v okamiiku svého stvofent
a prvntho promitdni. Mnoho uméleckych d&l existuje d4le a je sledovino v riizagch pod-
minkdch. Bylo by skutené nemo#né rekonstruovat plné origindlnf divické okolnosti
vétsiny filmé. Pravd&podobné nikdy nebudeme presné védat, kdo sledoval filmy pred
rokem 1909 a za jakych podminek. Stile mfiZeme primitivni filmy shleddvat zajimavymi
a zdbavnymi, ale nikdy si nemilZeme byt jisti, %e je chdpeme Gping stejné jako jejich
prvn{ ohecenstvo. Nemédme uZ piistup k plivodnimu pozady, a kritici a historikové musf
téméf vidy analyzovat tyto rané filmy oproti pozadi pozd¥j¥1, klasické kinematografie.
(Netvrdim, Ze bychom se méli zdret historického zkoumdnf origindlnfho kontextu filmd,
ale méli bychom si uvédomit, %e nase perspektiva bude nevyhnutelné poznamensna po-
zd&j¥fm vyvojem.) Vezm&me si jiny p¥iklad. Mnoho japonskych filmd natofenych v prii-
b&hu tficdtych a poddtkem &tyFicétych let obsahuje skrytou &i otevienou vojenskou pro-
pagandu. Zdpadni obecenstve, kdy? tyto filmy sleduje dnes, neptijim4 tuto ideologii tak,
jak ji pfijimalo pfivodni obecenstvo v Japonsku. A také pro modernf japonské divaky,
zv145té pro ty, kteif Zji ve Spojenych stitech, se zdd byt obti#né sledovat tyto filmy a mit
z nich plné pot&¥ent. Ale protoZe obsahuji piekvapujici pedobnosti i odlignosti ve srov-
néni s diivérné&ji zndmymi zdpadnimi filmy stejného obdobf, a protofe jsou dob¥e nato-
deny a obsahuji zajimavé pifb&hy, poutaji tyto filmy piesto z4jem divdkd, i kdy? j je pro
né plvodni pozad{ navidy ztracens.

Dokonce i relativné neddvny pitklad demonstruje, jak rychle mé¥e ménicf se pozadi
ménit nade vnimdn{ néjakého filmu. KdyZ byl v roce 1967 uveden film Bonnie a Clyde,
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vzhudila spousta ndsil{ ¥ tomto filmu a zvl45té jeho reklamni kampaii (,,Jsou mladi.
Jsou zamilovant. Zabijejf.“} ohromnou kontroverzi. V ndsledujicich dvou desetiletich se
stalo u¥ivant ndsilf ve filmu tak b&¥né, ¥e se Bonnie a Clyde i reklama tohoto filmu jevi
velmi umiméng. V novém pozadf se jeho prostiedky do znadné miry zautomatizovaly.
Publikum u# pravdépodobng nebude nikdy schopno sledovat tento film s onfm pocitem
Yoku, jaky vnimali divéei v roce 1967,

Jak tyto p¥iklady naznadujf, obecenstvo bude mil asi mimo piivodni kontext nejve&tsi pro-
blém vzkifsit referenéni a symptomaticky v¥znam. Explicitni a implicitnf viznamy jsou
na druhé strané do znadné miry tvo¥eny vnitinimi strukturami dila a budou tak pro po-
zd&j§{ obecenstvo zfejméj¥f. PH posuzovéni, jaky druh pozadi je uZite&né rozebirat,
bychom mé&li urdit, jaké typy vfznamu dany film zdiraziiuje. Abychom to mohli udélat,
méli bychom se vyhnout ufiti metody, kterd preduréuje vyznamy, které maji byt naleze-
ny, ale méli bychom mfsto toho v&novat pozornost ¥m aspektfim filmu, které miiZe byt
obt{¥né interpretovat. Takovymi obtiZemi jsou vlasing podnéty v dile, kieré nds smétuji
za zfejmé roviny vyznamu. [...]

Nakteré filmy spoléhaji pievd’né na znalost historického, socidlntho pozadi, zatfmco
jiné vytvéieji vice sob¥stadné systémy, které nds vyzyvajf, abychom je kladli vedle ji-
nfch uméleckych d&l. Lancelot od Jezera je ptikladem filmu, ktery klade maly dfiraz na
dfilegitost realistického pozadi. Ti%e dlikazit dopadla na kritika, kierf tvedil, Ze diklad-
n4 znalost francouzské spoleénosti podétiu sedmdesdtych let by ndm pomohla film lépe
pochopit (tak jako n&ktery Godardiiv film stejného obdobi). Vyznamy Lancelote. jsou
pFevéing explicitnf a implicitni. Na druhé strang, kdyZ srovndme Lancelota s jinfmi fil-
my reprezentujicimi stejny, vyrazné modernisticky filmafsky systém — parametrickou
formu — budeme moci snad lépe uchopit zvld$ini formdlni strategie tohoto filmu.

Kdy# si neoformalisticky kritik vybird, jaky typ pozadi zvoli, rovnéZ odhaduje, zda
bude jeho &tendt obezndmen s riznymi druby pozadf, jeZ jsou k filmu relevantni. [...]
Napiiklad pohled na Qzuovy filmy skrze etnocentrické pozadf soudasné zdpadnf ideo-
logie je zkresluje. Aviak film Predja¥{ stylisticky sdzf na odchylky od norem klasické
zdpadni filmové produkce; ta tedy poskytuje relevanini pozadf také. Jiné filmy uZivaji
mnohem znim&j3i skutednostni pozady, jako je tomu ve filmu Playtime. Asi nen{ nutné
vracet se k satife na modern{ Zivot v tomto filmu; misto toho lze zkoumat jeho percepéni
podndty v rdmei tradidnfch gagovych struktur. UZitedné také mfiZe byt umistit nékteré
filmy oproti rliznym pozadim. To, jak publikum vnimé Pravidle hry, se b&hem desetile-
tf od natoZent tohoto filmu radik4Ing mé&ni — jsou to zmény, které miZeme vysvétlit vzd-
jemnym srovndnim riznych pozadi. :
Jak naznaduji mé Sasté odkazy ke klasickému filmu'®, zde i v Jednothvych rozborech
povazuii ho za jedno z nejpronikavéj$ich a nejufiteén&jsich pozadi, oproti kterému mi-
feme zkoumat mnohé filmy. Historicky vzato, typ vyroby filméi spojovany od poloviny

18) Neni zde prostor zabyvat se diikladng klasickym filmem. Pro zdkladni informaci o klasickém filmovém
stylu viz David Bordwell — Kristin Thomson, Film Ar: An Introduction. New York 1985; pro
diikladnijsi teoretické a historické pojedndni viz David Bordwell — Janet Staiger — Kristin
Thomson, The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Prodiction to 1960. New York
1985; David Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison 1985 (9. kapitola). -
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druhéhe desetilet{ tohoto stoleti do soudasnosti s Hollywoodem byl a je hojn& sledovan
obecenstvem a je ve znaéné mite napodohovdn po celém svétd." V diisledku toho si
ohromné mnoZstyi divdkd vyvinulo sledovdnim klasickych filmf ty nejnormativngjsf di-
vécké schopnosti. Navic mnoho filmaifi, ktefi pracuji origindlnimi zpfisoby, ustanovilo
form4lni systémy, které ony normativn{ schopnosti provekuji a zpochybitujf. [...]

Pojem pozadi neznamend, Ze neoformalismus je odsouzen k 1iplnému relativismu. Podet
vhodngch pozadi neni neomezeny. Jelikof neoformalistick4 analyza zdvisf na porozumé-
nf historickému kontextu, budou ni¥kters pozadf jasné relevantn&j3f nej jind. V minulém
desetilet{ byl naptiklad trend hledét na primitivni filmy (z doby pred rokem 1909) opro-
ti pozadi moderntho experimentélntho filmu. Ndsledkem toho analytici n&kdy témto ra-
nym filmiim piipisuj{ ndkteré druhy radikdlnf formy a ideologie. Ale takovy postup je
svévolny, jelikoZ ignoruje rozdily norem téchto dvou obdobi. Prvni filmafi experimento-
vali s novym médiem, ve kterém normy neexistovaly, popiipadé byly vyplijéeny ze zave-
denych uméni; specificky filmové normy se ustavily teprve b&hem prvnich dvou deseti-
leti. Ale v dobg, kdy zadali pracovat moderni experimentdlni filmaii, existovaly tyto
normy jiz dlouhou dobu a filmaii reagovali specidlng proti nim. Poklddat rovnitko mezi
tyto dva typy filmu tudf? zistdv4 jen zajfmavou hrou, nikoliv historicky platnou metodou
srovndvani. Pojem pozadi nelegitimuje Zddny analytik@iv rozrar. Soudasnd méda ,,neko-
neiné hry rilzngch &teni® (vychdzejief z ahistorického pifstupu k analize) nembife byt
ospravedlnéna uffvanim ohromného mnofstvf miznych pozadf pro tenty% film. JelikoZ
v ka¥dém okam#iku mdme koneény podet zplisobli ¢teni, miZeme pfedpoklddat, ¥e mo-
hou vyprodukovat rozmanitd ,.8teni, ale nikoliv jejich nekonedny podet.

ProtoZe pozadi doddv4 neoformalistické analyze historicky zdklad, umoZiiuje také zkou-
mat, jak dochdzf k ozvld§tnéni. Ozvls¥tn&ni zdvisi na historickém kontextu; prost¥edky,
kieré jsou moZnd nové a ozvlatiujici, budou opakovanim ztrdcet na iSinkn. N4s piiklad
filmu Bonnie a Clyde jiZ uk4zal, jak k tomu dochdzi. Vysoce origindlnf dfla vice vybize-
ji k imitaci; jejich prostfedky jsou nejdifve uvedeny na scénu, poufivdny a opu¥tény.
S tim, jak se plvodni pozadi vzdaluje, miZe se stardi umélecké dile jevit nové generaci
publika opét jake nezndmé, nové. Neustdle vidime, jak umélecks dila prochdzeji eykly
popularity a jak se vraci na scénu diky prom&ndm norem a vnimén{i. Napiiklad americkd
realistickd malba 19. stoleti byla dlouho povaZovana za pomSmé nezajimavou. Ale v po-
sledni dob& se stdvd diky velkym vystavdm a publikacim ,vdZen&j3f“. Filmové serid-
ly poskytuj{ zajimavy p¥iklad formy, kterd prochdzi cykly. V druhém desetileti tohoto
stoletf byly brany zcela vd¥né&; byly ekvivalentem snimk@ kategorie A. B&hem dvacd-
tych a tiicdtych let jejich postaveni upadlo a staly se lacinymi ,,bé&kovymi® produkty.
Nakonec v padesdtych letech pfevzala funkel poskytovdni kontinudlniho vypréavéni te-
levize, a vyroba seridlu skondila. Ale koncem sedmdesédtych let a v letech osmdesdtych
fada filmovych tviired, ktefi vyrostli pfi sledovani , béckovych™ seriall, ofivila nékteré
jejich konvence, a pfitom vidime velmi populdrn{ a slavné klasické filmy — série Doby-
vatelé stracené archy, Hyvézdné vdlky, Star Trek atd. — op&t Serpajfcf z tradice. Podobng

19} Zpiisob jakym americkd kinematografie ziskala b&hem prvnf svEtové vdlky své vedoucf postaveni a jak
si ho uchovala v povéleéné éte, zkoumdm v prici Exporting Entertainment: America in the World Film
‘Market 1907 ~ 1934. London 1985.
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franconzstf intelektuslové dvacdtych let naprosto pohrdali takovimi populdrnimi filma-
#i, jako byli Louis Feuillade a Léonce Perret. A o n&kolik desetilet{ pozdéji ziskdvaji dila
téchto dvou filmovych tviirell stdle rostouct uzndni. Pojmy ozvl&¥tn&ni, automatizace
a ménfef se pozadf mohou pomoci takové eykly v pohledu na film objasnit.

Role divaka

Jeliko¥ dilo existuje v neustdle se ménicich podminkdch, bude se jeho ynimdni obecen-
stvem v pribshu asu ligit. Tudi? nemiZeme pfedpoklddat, ¥ viznamy a vzorce, které
zaznamendvime a interpretujeme, jsou v dile zeela neménné po celou dobu. Prostedky
dila spi¥e konstituujf soubor podnétii, které nds mohou vybudit k zapojent jistych divdc-
kych aktivit; konkrémf{ forma, kterou na sebe tyto aktivity berou v3ak nevyhnutelné 24-
visf na interakei dila se sv¥m a divdkovym historickym kontextem. Neoformalisticky kri-
tik tudi¥ nebude p¥i analyze filmu zachdzet s jeho prostiedky jako s pevné danymi
a sobéstadnymi strukturami, které existuji nezdvisle na tom, jak je ynimdme. KdyZ se na
film nedivime, existuje {yzicky samozfejmé ve své plechové krabici, ale vSechay ty kva-
lity, které zajimajf kritika — jeho jednota, jeho opakovdni a variace, jeho reprezentace
akce, prostoru a #asu, jeho v¥znamy — plynou z interakce mezi formdlnimi strukturami
dila 2 mentdlnimi opéracemi, které v reaket na né vykondvdme.

Jak jsme ji videli, vaimdn{, emoce a pozndvénf jsou pro neoformalisticky kriticky po-
hled na to, jak forméln{ kvality filmu funguji, dstfedni. Tento pohled neptedpoklddd, Ze
je divdk tplng ,,v textu®, jelikoZ to by znamenalo staticky pohled; kdybychom byli jake
divéci konstruovani zcela a pouze vnitini formou dila, nebylo by pozadi, které se asem
méni, schopno ovlivnit na¥e chdpdni filmd. Ale ani divdk nenf ,jidedini®, jeliko¥ onen
tradiZnf pohled také implikuje, #e dilo a divdk existuji v konstantnim vztahu nedotéeném
historif. Ale p¥i zkoumani d&inké historie na divaky kritici nemusejf chodit do opa&né-
ho extrému v tom, e se budou zabyvat pouze reakcemi skutedngch lidf. (Nemusejf se
napifklad uchylovat k priizkumiim publika, aby zjistili, jak 1idé sleduji filmy, nebo
se utdpét v naprosté subjektivité a brdt své vlastni reakce jako ty jediné. p¥{stupné.)
Pojem norem a odchylek dovoluje kritikfim vytvdret si pfedpoklady o tom, jak by. divéci
pravdépodobné chdpali dany prostfedek.

V neoformalistickém pifstupu divéci nejsou pasivnimi ,subjekty®; jakyini by je-chtély -

mit soudasné marxistické a psychoanalytické p¥istupy. Divéei jsou naopak do znadné
miry aktivni a podstatng prispivaj{ ke konednému tiginku dila. Prochdzeji Fadou aktivit,
z nich# nékteré jsou fyziologické, n¥které podvidomé, nekteré védomé a nEkteré-prav-
d&podobng nevédomé. Fyziologicke procesy zahrnuji ty automatické reakce,rl‘cteré divak
neovidds, jako je vnimdn{ pohybu ve sledu statickych filmovych obrazfl, rozliSovdni ba-
rev nebo vnim4n{ ¥ad zvukovch vin jako zvukil. Tyto percepee jsou automatické a dané;
nemiifeme introspekcl uréit, jak jsme si jich védomi, ani je nem@¥eme valf zm&nit (nap¥.
nikdy nemédZeme vidét pohybujici se filmovy obraz jako sérii nehybnych obrézkd oddg-
lenych dernymi pauzami). Médium filmu zdvis{ na téchto automatickych ‘schopnostech
lidského mozku a smysli, ale ty jsou v mnoha piipadech brény ve filmové kritice tak
samozfejmé, jako kdyby postrddaly bezprost¥edni zajimavost; kritik je miiZe pokladat
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za dané a pejit k podvédomym a védomym aktivitém. (N&které filmy, a zv1dZts modern{
experimentdlnf Zinry, si s nafimi fyziologickymi reakcemi hraji a vedou nés k tomu, e
si je musime uvédomit; nap¥. MitFf svit Stana Brakhage piiv4df na$i pozornost k efekty
biikdnf a k vnimdn{ zd4nlivého pohybu.) . :
Podvédomé aktivity jsou pro analytika obecnd zajimavéjdf, jeliko¥ zahmuji snadné, 18-
mé¥ automatické zpracovani informacy zpfisoby, které jsou ndm tak zndmé, #e o nich ani
nemusime premyslet. Pozndvani pfedmétll je vétSinou podvédoms, jako kdy¥ si uvédo-
mujeme, e v zdb&ru A a v zéb¥ru B se objevuje ta sam4 osoba nebo Ze pii jizd& vzhiiru
je to kamera, co se pohybuje, nikoliv krajina, kterd se ndhle ,,propadd (i kdy¥ to druhé
miiZe byt percepénim efektem na pléng). Takovéto mentdlnf procesy se odlisujf od fy-
ziologickch aktivit v tom, %e jsou p¥fstupné nasf védomé mysli. Kdy? o tom premy¥lime,
miiZeme si uvédomit, jak jsme dosli k rozpozndnf plynulé akce navzdory stéihu, nebo
stability zem& v zéb&u kamery pohybujicf se na jefdbu. O téchto stylistickych kudrlin-
kdch miiZeme libovolng premyZlet jako o abstraktnich vzorcich. Mnohé z nafich reakef
na stylistické prostfedky mohou byt podvédomé v tom smyslu, %e stiih, pohyb kamery
a daldf techniky zndme z klasickyeh filmfi, a znsme je tak dob¥e, %e obvykle o nich uz
nemusime piemyElet, dokonce ug i po pouhych nekolika navstévich kina, (Mimochodem
je pouéné sledovat film natofeny pro déti a naslouchat, jak se malf divdci vyptdvaji
svych rodi&; prochézejf totiZ procesem osvojovan{ si dovednosti, které se pozdgji stanou
podvédomé.) Predmétové rozpoznavani a dal¥f aktivity budou podvédomé nebo v¥domé
v zdvislosli na stupni zndmosti. Zndmé pfedméty budeme pozngvat bez védomého dsili,
zatimeo s novymi prostfedky, se kterymi nds film mii%e konfrontovat, se budeme muset
usilovné vyrovnévat,

Védomé procesy — ty aktivity, kterfch jsme si védomi — hrajf p¥i naem sledov4ni filmil
rovnéZ dileZitou roli. Muohé kognitivni dovednosti, které se podflejf na sledovén{ filmu,
jsou védomé: sna¥ime se porozumét p¥ibZhu, interpretovat urdité vyznamy, pochopit,
proé se kamera pohybuje tak zv1&3tnim zplisobem atd. VEdomé procesy jsou pro neofor-
malistického kritika obvykle t&mi nejdileZitgjifmi, jeliko privé zde miZe umslecké
dilo nejsilngji napadnout nade navyklé zplisoby vniméni a my¥lent, a mii%e nds pHmét
k uvidomént si nadich navyklych zplisobfi vyrovnsvéni se se svétem. Pro neoformalistic-
kého kritika je v jistém smyslu cilem origindintho uménf dostat n&které nebo véechny
nade my$lenkové procesy na tuto védomou droveti.

Ctvrtou rovinou mentslnich procestl jsou procesy nevédomsé. Mnohé ze soudasnych fil-
movych teorif a analyz v isilf vysv&tlit sledovdn{ filmu jake aktivity primérms nesené di-
vikovym nevédemim oddané aplikujf psychoanalytické metody rfiznych typi. Aviak pro
neoformalisty je nevédom4 drove do znaéné miry nadbytednym konstruktem. Za prvé
textudin{ podndty, ke kterym psychoanalytick4 kritika poukazuje — opakovéni a variace
motivii, wi{vén{ navdZek, symetrické vzorce v narativni struktute — jsou naprosto dostup-
né i neoformalismu. Psychoanalytick4 argumentace se to¥{ kolem interpretact, které mo-
hou byt z téchto podnétit vyprodukevany, ale jejich variace jsou ponskud jednotvémé,
kdy kaady film bud ztvériiuje kastradni komplex nebo pravidio ,ten, kdo dobfe vypadd,
md i moc®. Navfc je moZno namitnout, e soudasnd psychoanalytick4 kritika, navzdory
svému tvrzeni, Ze nabizf teorii ,,divdctvi®, se ve skutetnosti divakem nijak zvld¥f neza-

wa -

byvd. V&tdina psychoanalytickych studif o filmn jednodule poudivd freudidnské nebo

23



ILUMINACE

Kristin Thompsonovd: Neoformalistickd filmovd analyza N

lacanovské modely vnitinich operaci textu {ve kterych je film bran jako obdoba diskur-
su psychoanalytického pacienta), aby interpretovala film jako izolovany objekt. Divék se
stdvd pasivnfm pifjemcem textudlnfch struktur Psychoanalytickd kritika d4le pfedpo-
kl4d4, e onen divdk existuje prevd¥né mimo historii. JestliZe divdk pfi sledovan{ filmu
nepfedvédi #idné signifikantni aktivity, potom nepouZivd zkuenost zfskanou ve svété
a z jinyeh uméleckych diél. Nemfiize zde byt tedy nic, co by se dalo srovndvat s tim, co
nazgvam pozadim, a historické okolnosti nemohou na vniméni filmu plsobit. Dalo by se
predpoklddat, e pozad{ néjak ovliviiuje nevédomi — jak to vEak poznat? — ale v praxi fil-
mové analyzy jsou kategorie u¥ivané k charakierizaci divdkova podvédomi obecné a sta-
tické. JestliZe ndm zkugenost chozeni do kina neustéle pfehrivd zrcadlovou fdzi vstupu
do imagindrna nebo imituje snéni nebo ndm pfipomind matefsky prs z naSeho détstvi
{viechno to jsou vysvéilent, kterd predkldds soudasnd teorie), potom je tomu podle vie-
ho stejnd u véech divakd a pii viech sledovénich po cely divdkdy Zivot. Meli bychom to-
di¥ poklédat za samoz¥ejmé, ¥e viechny déinky filmu jsou vytvafeny strukturami uvnité
samotného filmu, a ten Fe existuje beze zmény vné historie. Mnoho psychoanalytickych
Stent zachdai s filmem jako s takovym ahistorickym objektem. (To neznamend, Ze psy-
choanalytické koncepty nemohou byt nikdy poutity neoformalistickou kritikou jako sou-
&4st metody p¥i rozboru witého filmu [...].) _

Z tohoto diivodu se domnivdm, ¥e Dana B. Polanov4 je na omylu, kdy# navrhuje synté-
zu neoformalistické poetiky a marxisticko-psychoanalytické teorie. Pife o tom, jak
.psychoanalyza a materialismus... si stdle vic a vic uvEdomuji nezbytnost teorie formy
a tudi dialogu s formalismem®.” Ocefiuji to sice jako prdtelské gesto, ale povaZuji to za
pouhé zboiné p¥4ni. Pro isp#iné smisenf piistup by psychoanalyza musela nabidnout
epistemologii kompatibilni s formalistickou ontologif a estetikou — a to jasn¥ nenabizi.
Psychoanalyza se nezabyv4 percepef a kaZdodennimi pozndvacimi procesy tak, jako se
jimi musf zabyvat neoformalismus, aby si podr¥el sviij zdjem o ozvldStnéni, pozadi a po-
dobné&. To neznamend, %e neoformalismus je v soutasnosti dplnon teorif; jeliko¥ je tfeba
provést jetd mnoho zkoumdnf a reflexe. Ale jde o to, Ze neoformalismus nabizi rozumny
né&rt ontologie, epistemologie a estetiky pro zodpovézeni otdzek, kieré poklad4, a ty ne-
jsou soumé&fitelné s pfedpoklady Saussure-Lacane-Althusserovského paradigmatu,
Splynutf s jinfmi verzemi marxismu je mysliteln&j¥i, jelikof marxismus je hlavné socie-
ekonomickou teorii nezabyvajict se viibec estetickou sférou. Marxisté zabyvajici se
analyzou toho, jak se um&leckd dfia vatahujf ideologicky ke spolednosti; by mohli-dobfe
u¥ivat neoformalistickou analyzu jako zdkladnf pifstup k formdlnim vlastnostem um&lec-
kych ptedmétii a soustiedit se na ty funkee formélnich prost¥edki, Které spojuji uméni
se spolednostf. Ale ty vfhonky marxismu, které jsou spjaty s psychoanalytickou episte-
mologif se nezdaji byt s neoformalismem sluéitelné. :
Neoformalismus postuluje, e divdci jsou aktivni — Ze vykondvajf rfizné operace. V proti-
kladu k psychoanalytickému kriticismu se domnfvadm, Ze sledovéni filmu se skldd4 z pfe-
vdins nevédomych, podvédomych a védomych aktivit. Divdka mii#eme definovat jako hy-
potetickou entitu, kters aktivné reaguje na podnéty ve filmu na zdkladé auitomatickych

20) Dana B. Polan, Terminable and Interminable Analysis: Formalism and Film Theory. ,Quarterly
Review of Film Studies® 8, 1983, &. 4 {(podzim}, s. 76.
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percepénich procesti a na zdkladé zkuSenosti. JelikoZ historicky kontext vede k inter-sub-
jektivitd téchto reakcf, miiZeme filmy analyzovat bez uchylovdni se k subjektivité. David
Bordwell tvrdi, Ze pro pifstup odvozeny z ruského formalismu nabizejf nejZivotaschopnéj-
#f model divdctvi neddvné konstrukiivistické teorie psychologické aktivity. (Kenstrukti-
vistické teorte jsou od Sedesdtych let dominantnim ndzorem v kognitivni a percepéni psy-
chologti.) V takové teorii jsou vnimdn{ a mySlenf aktivnimi, k cili orientovanymi procesy.
Podle Bordwella ,,organismus konstruuje percepéni soud na zdkladé nevidomych zdvé-
rit“.™ Napitklad rozezndvéme, ¥e tvary na plochém filmovém plétng pFedstavujf troj-
rozmérny prostor, protofe dokdZeme rychle zpracovat prostorovd voditka; pokud si film
nebude zahrévat s na¥i percepei pouZivinim sloZitych nebo protichfidnych podnétdl,
nebudeme muset védomé pfemyslet o tom, jak pojmout zndzornéni prostoru. Podobng& m4-
me tendenel automaticky registrovat plynuti reprezentovaného asu, pokud film nenZivd
sloZitého &asového rozvrhu, kiery preskakuje, opakuje nebo jinak mich4 ud4losti. V tako-
vém pfipadé zadindme s védomym procesem tidéni.

Takovymto aspektiim v&tsiny filmd jsme schopni rozumét, protofe s podobnymi situace-
mi mdme velkou zkuenost. Jind uméleckd dila, ka¥dedenni %ivot, filmovd teorie a kriti-
ka ~ to v¥e ndm poskytuje bezpodet schémat, naudenych mentdlnich vzorcd, jimiZ prove-
fujeme jednotlivé prostfedky a situace ve filmech. KdyZ sledujeme film, uZivdme tato
schémata k neustdlému vytvdFeni hypotéz — hypotéz o jednén{ postavy, o prostoru mimo
pldtno, o zdroji zvuku, o ka¥dém lokdlnim i &iroce uZitém prostiedku, ktery zazname-
ndme. Jak film pokraduje, nage hypotézy se potvrzuji nebo nepotvrzuji; pokud se nepo-
tvrdi, vytvafime si hypotézy nové, a tak ddle. Koncept vytvdfeni hypotéz ndm pomdh4
vysvétlit neustdlou divdkovu aktivitu a paralelnf koncept schématu naznaduje, proé se
tato aktivita zakldd4 v historii: schémata se Sasem méni. Tedy to, co jsem oznatila jako

- pozadi®, jsou velké shluky historickych schémat, jeZ analytik organizuje, aby mohl

néco Hei o divdckyeh reakeich.

Podle Bordwella ,,je umé&lecké dilo vytvofeno tak aby podpofilo aplikaci uréltfch sché-
mat, i kdyZ ta mus byt behem recipientovy aktivity nakonec opusténa®.™ Proto miZeme
fici, Ze dflo podn&cuje nase reakce. Ukolem analytika potom je najit pednéty a za pied-
pokladu, Z¢ znd divdkovo pozadi, na jejich zdklad® uréit, k jakym reakeim povedou.
Neoformalisticky kritik tedy neanalyzuje soubor statickych formédlnich struktur (jak by
mokla diktovat pezice ,,prdzdného” formalismu nebo ,,uméni pro uméni®), ale spige dy-
namickou interakei mezi onémi strukturami a reakef hypotetického divdka na né.
Jelikof se zabyvdme estetickymi filmy, musime mit na paméti, Ze divdeké schopnosti bu-
dou pouZity k ne-praktickym cildm: ,V&domd pozornost se zadind vénovat tomu, co je
v kadodennim dulevnim Zivot$ nevédomé. Nate schémata se formuji, napinaji a poru-
Sujf; zdr¥enf v procesu potvrzeni hypotézy mi%e byt dmyslng prodlugovéno. Ale esteti-
tickd aktivita, podebné jake viechny psychologické aktivity, md dlouhodobé d&inky.
Uméni méiZe posilovat, modifikovat nebo dekonce napadat nd% normdlnf percepéné-kog-
nitivnf repertodr.”*”

21) David B ordwell, Narration in the Fiction Film. Madison 1985, s. 31.
22) Tamtéz, s, 32,
23) Tamiét.
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Pokud umélecké dilo nade existujicf divdcké schopnosti pfevding posiluje, pravd&po-
dobné si ani neviimneme, jak pouZivame schémata a tvofime hypotézy. Divat 'se na né-
které filmy se tak zd4 snadné a miifeme se dommivat, Zejsme ,,pfirozeng” schopni tako-
vé filmy sledovat. (Samozfejmé fe i p¥i sledovdn{ téch nejbéingjdich filmfi prochdz{me
velmi slofitymi operacemi, abychom porozuméli kauzalit&, &asu a prostoru.) Jiné filmy
viak provokujf nasi zkugenost silngji; pokud nejsme schopni zhodnotit, co na plding vi-
dime, uvédomime si, Je jsme zmateni a %e je naplnén{ nadich odekdvini zdrZovdno nebo
dokonce permanentng frustrovdno.

Filmy, které vysoce hodnotime pro jejich sloZitost a originalitu jsou pfesné témi, které
provokuji nage odekdvani a navyklé divdcké dovednosti, Loni v Marienbadu je slavoym
piikladem filmu, ktery nds vybfzi k tomu, abychom si vytvdieli riizné hypotézy tykajici
se jeho kauzdlnich, tempordlnich a prostorovych kontradka, nakonec nds vede k zdvé-
ru, ¥e neexistuje #4dny uspokejivy zpfisob, jak je smi¥it (nebo k vééngm dohadiim mezi
divaky, ktei{ se sna¥ film dostat do n&jakého zndmého vzorce: hrdinka je duSevng cho-
14 nebo vypravéd je duSevnd chory nebo jsou oba pifzraky, a tak déle).* Jinym, moind
ménd nipadnym piikladem jsou Ozuovy filmy. Ozu si téméf neustdle zahrdvd s na¥fm
diivémé zndmym pojetim toho, jak je ve filmech zdb&r po zdbéru rozvrhovdn prostor.
V Predjait vidfme, jak opakovand %4l nage odekdvdni o pozici hrdiny obracenfm uka-
zatelfi kontinuity. Podobn& Tatiho odmitnuti dokon&it nékteré gagy pointou, nds nutf,
abychom si zbytek doplnili sami. Tim, %e nds podniti k vytvoTeni hypotéz a potom je od-
miftne potvrdit &1 popfit, vede Tati divaka k aktivnf partlclpam

Pojmy historickych vodftek a pozad{ ndm umo¥tuji specifikovat cile filmové analyzy.
Divdk mZe aktivng reagovat na film pouze do toho stupné, na kterém je§td zaznamen4-
v4 jeho podnéty, a pouze jsou-li jeho divdcké dovednosti rozvinuté natolik, aby mohl na
tyto podnéty reagovat. Analytik miife pomoei v obou oblastech: upozomnénfm na podné-
ty a doporudenim, jak by se s nimi divdk mohl vypotadat. Takovy piistup by mél fango-
vat pro viechna dila, od slo¥itfch, provokativnich dél aZ po b&Zné, div¥rmé zndmé filmy.
Divdk mo¥nd shled4 n&jaké origindlni dilo jake nepochopitelné, protofe postradd znalost
divdckych konvenci pro toto dile relevantnich. Na druhé strané u filmu, ktery se pevné
dr¥i norem, mige divdk zapojovat osvojené dovednosti automaticky, a tak, diky nedosta-
teénému zdjmu, piehlédnout mnohé podnéty tohoto filmu.

K tomu, aby upozoriioval na podnéty nebo navrhoval nové pohledy na film, nemus{ mit
kritik vyt¥bendjdf vkus nebo vy§{ inteligenci neZ &tendf. Analytik se spfie-snaif odha-
lit historické okolnosti, které by ukdzaly, které divdcké dovednosti jsou k filmu relevant-
ni. Analytik se také sna¥f si co nejvice uvédomovat, jak aplikuje ony dovednosti pii
dikladném sledovéni filmf, na kterém je analyza zalo¥ena. Nésledny rozbor miiZe po-
tom upozornit na dalsf, méné nipadné podndty a vzorce v dile — véci, které plilefitostni
divéci mohou shledat jako zajimavé, ale které nejsou schopni sami najit. Takovy pii-
stup mi%e byt cenny i pro b#¥né, méné origindlni druhy filmd. Neoformalismus se asto
zabyvd vysoce origindlnfmi, ndrodnymi dily, ale jeho cflem je také piistupovat k b&Z-
nym, dokonce i $ablonovitym filméim a probouzet o n& novy zdjem ~ piispét k jejich

24) Ohledné analyzy nefesitelnych kontradikef ve filmu Loni v Marienbadu viz David B o rd well—Kristin
Thoms on, Film Art: An Introduction. New York 1985, s. 304 - 308.
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Jznovu-ozvl&$ndnt™. Jak kd Sklovskij: ,,Cflem formalistické metody, nebo alespoti jed-
nim z jejich cflfi, nenf vysv&tlovat dilo, ale p¥itdhnout k n¥mu pozormost, obnovit cnu
sorientaci na formu’, kterd je charakteristickd pro umélecks dilo.* V tomto smyslu
milZe neoformalisticky kritik vzit b&Zny film a zdfiraznit jeho skryté strategie — strate-
gie obvykle maskované motivadnimi prostiedky. Analytik tak miife povzbudit divéka,
aby vnimal film aktivngjitm zplisobem, ne jaky si film na prvai pohled #4d4. (Jak jsme
vidéli, film miife byt vysoce origindlni, ale mie se zautomatizovat mnoha imitacemi
&i tim, Ze ho vidime opakovang. Tak je tomu podle mého nézoru do jisté miry nap¥iklad
se Zlodéji kol.)

Zpoédtku se miZe neoformalisticky p¥istup jevit tim, Ze divs pfednost vysoce original-
nim filmiim, které mohou byt masevému publiku nepfistupné, jako pongkud nelitdisky™,
Ale j4 tvrdim, Ze tomu tak nent. [...] Neoformalismus se mile zabyvat a zabyv4 se popu-
lirneg orientovanimi filmy. (Populdrnd filmy bereme véing a ned8ldme si z nich legraci,
nybri s nimi zachdzime se stejnym respektem jako s jakymkoliv jingm filmem.) Ale coje
diileZitéjf, neoformalismus bere odezvu publika jako vichovnou lekei o normdch a je-
jich pov&dom, nikoliv jako zdleZitost pasivniho piijiméni norem, které nastoluji tviirci
populdrmich filmii. Mnohe soudasnych teorif bere divéka (8ti ,.b&#néhe divika®} jake pa-
sivni subjekt, ktery se nechd podrobit jakoukoliv ideologif a jakymikoliv formglnfmi
vzorel, které populdrnf film publiku pravé nabizf. Takovy p¥istup implikuje, #e kritik by
m&] byt arbitrem vlusu tim, ¥e bude zdiirazitovat pfednosti avantgardnthe filmu a klasic-
ky film pojimat jako ideologickou masinérii, kterd vyuzivs konvengnich pifstupi k své4-
déni masového publika.

Neoformalismus pEedpokldd4, Ze divéci jsou do znaéné miry aktivnf a %e se s filmy dok-
E vyrovnat podle toho, jak znaji normy, které témte filmiim odpovidajf, a také podle toho,
jak se nauéili byt si t¥chto norem védomi a tyto normy zpochybitovat. Neoformalistické
koncepty pozadi a ozvldStngného vniman{ nejsou v tomto smyslu neutrdlni. Implikujf, %e
kritik neni arbitrem vkusu, ale vychovatelem, ktery divdkfim nabizf urdité dovednosti —
dovednosti, které jim umozn{ 1épe si uvédomit strategie, jimi% filmy vybizejf divaky k re-
akei. Neoformalisticky kritik pfedpoklddd, Ze divdci jsou schopni samostatn& myslet, a %e
kritika je prosté prostfedkem, ktery jim v tom m4 v oblasti um&n{ pomoci tim, %e roz&f

. jejich divdcké schopnosti. V pifpadg b&Znych filmfi miiZe tento proces sestdvat z upozor-

nénf na dal3f podnéty a vzorce v dile jake na potencidlnf objekty dalithe aktivatho ché-
péni. U ndroéngjdich filmi mize neoformalisticky kritik pomoci rozvinout nové divdcké
schopnosti. Pro velmi ndroéné & vysoce origindln filmy je vhodnd kembinace téchto cilfi.
Jestlize md divdk méng divdckych schopnosif odpovidajicich feknéme ngkterému filmu
Jean-Lue Godarda, potom ho miiZe ndhld konfrontace s takovym filmem odradit. Vybudo-
véni divdcké zkuenosti si #4d4 Zas, a musfme vidét urdity podet film daného typu, ne?
zaéneme jejich podnéty odpovidajicim zpfisobem zvlddat. Lidé, ktei konzumuji té-
mé&¥ vfluéng klasické filmy, mohou prost§ odmitat nédzor, #e sledovénf filmu by m&lo byt
poduétné a dokonce obti#ngé. V takovych piipadech jim méZe filmovd analyza pomeci
rychleji si vybudovat divécké dovednosti a umonit jim, aby zjistili, %e tyto ndro¥né filmy

25) Viktor $klovsk ij, Pushkin and Sterne: Eugene Onegin. In: Victor Erlich (Ed.), 20th Century
Russian Literary Criticism, New Haven 1975, s. 68.
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mohou byt zajimavé. To neznamend; e neoformalistick kritika tyto filmy pro méné zku-
geného divdka zjednodusuje. Analyza by se méla snaZit co nejvice 2dlrazfiovat a zacho-
vdvat ndrognost a sloZitost filmu, ale zdroveit by méla p¥ipominat percepéni a formaln{
funkee problematickych aspektfi. Neoformalismus nechce film vysvétlovat, ale piivést
divdka 2p¥t k tomuto filmu a k dal¥fm podobnym filmiim s lep3f vybavou divdckych
schopnosti. ‘ _

Navie ani ti nejzkuSengjii divdci nemaji éas sledovat kaZdy sloZity film se stejnou pozor-
nostf a Stenf kritik jim m&%e pomoci dezvédét se vice o filmeeh i o divdckych schopnes-
tech. Zde se vracime k my¥lence, Ze kritiky Steme stejné kvfili otdzkdm, které ¥el{, jako
pro pozndni urditych filmd. Domnivim se, e nikdy nedosahujemé tipiného napIndni na-
Zich divéckych schopnosti. Vidy se jeSt& mdme co uéit, a s tim, jak senafe divdcké
schopnosti automatizujf, musime o nich znovu pfemyslet a obnovovat je. Analyzy viech
typh film@ by mé&ly byt schopny zaujmout divaky, af jsou jejich divdcké schopnosti ja-
kékoliv. To je dalsi diivod, prod se nemiifeme spokojit s jednoduchym ,,étenim”, které
si vybird z kaZdého filmu stejny druh v&cf a sumarizuje je zjednodugenym zplisobem.
Analytik si musf d4t tu préci, aby ka¥dy film sledoval opravdu velice pozomné, a mohl
svym Stenailim predloZit nové otdzky, nikeliv pfedivykané odpovédi. '

V tomto smyslu se souSasny pojem ,,nekonedného &teni® opét ukazuje byt pro neoforma-
listického kritika nevhodny. N&ktei{ analytici ¥ikaji, Y¢ pomoci mentdlni hry miiZe-
me generovat daldi a dal¥f &tenf a dal¥f viznamy bez omezeni. To je opét ahistorické
a neudr¥itelné tvrzeni, které pfedpokldd4, e bychom se mohli zabyvat. donekoneéna
stejnym filmem, aniZ by se ndm zautomatizoval. Ale v praxi, kdybychom se na film jed-
nodue divali znovu a znovu, poka#dé se stejnym cilem jiného ,,éteni®, nutn& by se ndm
musel zautomatizovat. Jak bychem pokra&evali, byle by vahledem k sumé pfedchozich
Ftenf v na¥f paméti &im d4l tim t&55] nalézat novd. Navic by se ka¥dé nové teni uchylo-

v

valo k mén¥ pkimé&fenym schématiim pro vysvétleni prostiedkd dila a pozdgj¥f dtenf by
se jevila jako &m d4l tim hloup&j¥f a p¥itaZen&j3f za vlasy, aZ by nakonec pozbyla na za-
jimavosti.> : :
Jedinym zplisobem, jak uchovat dilo sv&# po mnoho opakovanych sledovénich, je hle-
dat v ném poka¥dé jiné vici — subtilngjsi a komplexn&jif vBei vidéné novym zpfisobem.
A to znamend vyvijet si nové divacké schopnosti, které ndm umoZni vytvofit si rizné dru-
hy hypotéz o viech formélnich vztazich — nikoliv jen o viznamech. To d&ldme, jak jsme
vid¥li, studiem samotnych filmd, kdy se nutime k tomu, abychom rozSifovali-a-modifiko-
vali nd$ celkovy pifstup na zdklad& metody, kterou si ka#dé nové dilo vyZaduje. [...]
Vysledkem nenf nekone&né éten, ale stéle detailngj3i a komplexn&jsf analyza. Analytik
se vice soustfeduje na jemné formalni aspekty a zabyvd se dilem z vice pohledii. Napii-
klad analyza vyprivén zdfiraziiuje jiné aspekty neZ ty, které vyzdvihuje analfza postav
a jejich vlivu na kauzalitu. Abychom moehli hovofit o tom, jak kritik postupuje pii hledd-
nf takovych rznych ryst ve filmu, musfme zjistit, jaké analytické néstroje neoformalis-

ticky p¥istup nabfzi.

26) Neoformalismus neprovidi ,,8teni* filmd. Filmy jednak nejsou psanymi texty a nenf t¥eba je &ist, jednak
se ,,Steni™ zading ztotofiiovat s ,interpretact™, a jak jsme vidéli, pro neoformalistu je interpretace pouze
jednou &stf analyzy. Hlavni Sinnostf kritika je tedy ,,analfza™.
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Zikladui néstroje analyzy

Neoformalismus si vytvafi dva Siroké, kemplementdrn{ predpoklady o tom, jak jsou este-
tické filmy konstruovdny: filmy jsou umélymi konstrukty a vyZaduji specificky esteticky,
ne-prakticky typ percepce. Tyto pfedpoklady pomshajf ur¥it, jak provadét nejspecifis-
t&jSi a nejsoustiedéndjii druhy analyzy.

Za prvé, filmy jsou konstrukty, které nemaji Z4dné pfirozend vlastnosti. Vib&r prosted-
ki, které sméiuji k vytvoient filmu, bude nevyhnuteln p¥evding arbitrdmm. (Tento pied-
poklad jednodude jinym zpisobem postuluje mytlenku, Ze umé&lecka dila spfée odpovi-
dajf historickym tlak&m ne? vE&nfm vérités.} Dokonce i prostredky, které se v dilech
snaif imitovat realitu tak déivémé, jak je to jen mo¥né, se budou li¥it od jedné éry k dru-
hé a film od filmu; realismus, podobné jako vEechny divdcké normy, je historicky zalo-
Feny pojem. Jistd existujf tlaky, které pomshajf determinovat estetické volby, a ty maji
plivod ve faktorech vzhledem k individudlnimu dilu vngjéich. Ideologické tlaky, histo-
rick4 situace filmu a daliich uméni v dob& tvofeni, umélcova rozhodnut{ o tom, jak re-
kombinovat a modifikovat prostiedky k dosaent ozvldstnéni — to vie piispivé k tomu, e
uméleckd dila reaguji spfe na sily kulturn{ neZ p¥irodni. V kaZdém dile potom musime
o&ekdvat napéti mezi konvencemi, které v této kultufe ddvno existuji a jakymkoliv stup-
ném tvofivosti, ktery filma¥ do individuéln{ formy filmu p¥ind3$f.

Mezi tim bych cht&la vyjasnit to, e dfiraz neoformalismu na tvofivost a originalitu nds
nevracf zp&t k historické teorii ,,vyznamného jedince®, kters ptedpoklddala, %e zdrojem
vefkerfch inovaci v uméni jsou jedincovy inspirace. Neoformalismus se domnivd, Ze
umé&lei jsou raciondlnimi prostfedniky, ktef provad&ji rozhodnut, je# povaZuji za pfi-
méfend cili, ktery sledujf. Umélei maji zdméry, i kdy# vysledky, které desahuji, jsou
¢asto nezdmémé. Jednim krokem pfi posuzovénf onéch vysledkdl (nikoliv zdm&rd sa-
motnych) mitZe byt rekonstrukee situace, ve které se umé&lec rozhodoval. V rdmei tohoto
posuzovani bychom si m&li uvédomit, Ze tvofivost sama je v mnoha modermnich estetic-
kych tradicich konvencf. Na%e kultura ocefiuje originalitu, a n&kteff umélei skutedng
vytvdtejf vysoce origindlnf dila. Presto viak tyto inovace nemohou byt nezdvislé na ves-
kerych kulturnich vlivech. To plati stejné tak pro vysoce origindlnt umélee, jakym je
napfiklad Godard, jako i pro ty konvenénf, jako je Lloyd Bacon. Presto m4 kaZdy umsé-
lec v kaZdém okamZiku v rdmei omezeni danych kulturnim kontextem otevienou Sirokou
£kalu moZnosti.

Jeliko? se filmy to&f spfSe v reakei na kulturnf neli na p¥irodnf principy, mél by se kri-
tik vyvarovat analyzy filml podie souborn predpoklad® va¥icich se k pojmu mimesis.
Nikdy nejde o ,,pouze pfirozeny” akt, af filmat vkldd4 do dila jakfkoliv prostiedek a bez
ohledu na to, jak realisticky se miiZe film jevit. Zde se stdvaji dstfednimi pojmy motiva-
ce a funkce. VZdy se miZeme pt4t, proé je zde urdity prostfedek piitomen; obvykle zjis-
time, Ze funkef velkého mno#stvi filmovych prostiedki je vytvdfet a uchovdvat vlastn{
stuktury filmu. Opakeovdn{ mi%e podpofit dojem jednoty, miiZe formovat narativni
soub&Znost, nebo mie dokonce pfitahovat pozomost k stylistické okdzalesti. Prvnfm
tikolem kaZdého filmu je co moZn4 nejvice zaméstnat na¥i pozornest, a mnoho, ne-li vét-
%ina z jeho motivaci a funkef bude, mimo jiné, slouZit tomuto cili. Hlavnf starosti umé&ni
je byt estetické,

29



ILUMINACE

Kristin Thempsonova: Neoformalistick4 fileovd analyza v

Po myzlence, e filmy jsou spfée arbitrdmimi ne¥ pfirozenymi konstrukty, ptichézi neofor-
ntalistickd analyza s druhym ptedpokladem odvozenym z pojmu ozvidétn®ni. Jeliko# je
viedni percepee habitudlni a usiluje o maximdlni dginnest a snadnost, &nf estetickd per-
cepee opak. Filmy se snaZf ozvl48tiovat konvendni prostfedky vyprdvéni, ideologie, sty-
lu a Z4nru. Jeliko¥ vSednf percepce je d¢innd a snadnd, snaZf se esteticky film nafi zku-
%enost prodlouZit a2 komplikevat ~ aby nds p¥imél ke koncentraci na procesy vnimédn{
a pozndvéni samy o sob&, nikoliv za n&akym praktickym ddelem. (Opét zde mide byt
prakticky vysledek v tom, Ze budou stimulovdny a pozménény nale divdeké dovednosti,
a tudf¥ nade percepdné-kognitivni schopnosti obecné. Jeden film, af u¥ jakykoliv, sotva
néjak vyznamné zm&n{ nase vaimdni, ale tento proces je kumulativni.) Komplikovand for-
‘ma a odkldddni jsou dva dileZité pojmy v neoformalistickém pifstupu. Jeliko# takové
struktury prostupujf umsleckymi dfly, budou mit v riiznych filmech riiznou formu, a tudiZ
se budou mé&nit 1 metody u¥ivané k jejich analyze. Ale p#i piistupu k jakémukoliv filmu
bude analytik predpokladat, Ze jsou v n&jaké podobé piitomny. V&t¥ina filmii bude obsa-
hovat napéti mezi témi strategiemi, které tu jsou, aby udinily formu snadnéji vnimatelnou
a pochopitelnou, a t&mi, které json uZity, aby vnfmdn{ a pochopenf znesnadiiovaly.
Komplikovand forma, obeenéjéf z obou pojmfi, zahrnuje viechny typy prostfedkfi a vzta-
hii mezi prostfedky, které sméfuji ke zti¥en{ vnim4ni a chdpdni. Napifklad D. W. Griffi-
thovo rozhodnuti proklddat &ty¥i epochy v Intoleranct komplikuje formu filmu, i kdy¥ ce-
lek filmu mé# asi stejnou délku, jakou by mél, kdyby byl vypravén po sob# ndsledujicimi
piib&hy. Zdanlivé nemotivované uzitf dvour heredek ve filmu Luise Bufivela Ten tajem-
ny predmét touhy pro jedinou roli je dal%im piikladem komplikované formy. Dany pro-
sttedek mfiZe byt uit konzistentné v celé struktuie dila; jako je tomu v téchto p¥ipadech,
nebo miiFe vstupovat pouze do izolovanych &dsti, jako je tomu v ,,bflo-bilé* vézeiiské
sekvencl George Lucase ve fi imu THX-1138, kde je docasne minimalizovdna prostoro-
v4 orientace. - ‘
Komplikovand forma miiZe fungovat tak, Ze vytvaf{ nekogééﬁou rozmanitost efektd, ale
jednfm z nejb&¥n&j3ich typh komplikované formy je vytvéieni odkladii. Na drovni cel-
kové organizace filmu je délka-arbitrdmi. [...] Podebn& mohou byt ty samé udalosti
prezentovdny vice & ménd zhulténgm zplsobem, expanze také povede ke zdrfent.”
Ten samy¥ soubor narativnich udélost! mii%e byt prezentovdn rychlou sumarizujici for-
mou, nebo miiZe byt nenucené rozveden do rozvldéného dila, Jednim z nejdilezitgjiich
souborfi prostfedkd narativntho filmu je ta skupina;jeji% funkei-je-oddalevat-zdvéra¥ do
chvile, jez odpovidd celkovému rozvrhu. AZ na ty nejkratsi narativni filmy budon mit
pravdépodobné viechna dila néjaké zdrfovaci struktury. '
Souhrny vzorec takovychto odkladfi se nazyvd stupiiovitou konstrukct. Tento metaforicky
‘termin znamend vseky d&je, ve kterych odbolenf a zdrfenf odkléangj d&j od-jeho p¥imé-
ho sméru. Jak poznamenal Sklovskij, pro dodate#nd zdr¥ent existuje neomezend mo#nos-
t: ,VEiml jsem si zvI48& urditého typu [vypravéni pitb&hd — pozn. prekl.], kde se téma-
ta stupfiovité akumuluji. Tyto akumulace jsou svoji nejvlastn&jsf podstatou nekoneéné,

27) Ty samé principy mohou také formovat ne-narativn{ formélni struktury. Ohledng pOJedné.nf o dty¥ech
typech ne-narativnich formélnd-organizadnich prineipi viz David Bord well-Kristin Thomson,
Film Art: An Introduction. New York 1985 (3. a 5. kapitola). :
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stejné jako jsou nekoneéné ony dobrodruZné romany, které na nich stavi.* Uvddf p¥ipad
pokradovéni, ve kterfch autofi pou¥ivajf stejnych postav k pEipojent dalch dobrodnei-
stvi — napiiklad Dumas a jeho Po deseti letech a Po dvaceti letech a Twain s jeho Yadou
roménfl o Tomu Sawyerovi a Hucku Finnovi.® (Dokonce ani smrt autora nemusi uzav¥it
proces expanze, jak jsme vidéli v naSem stoleti u médy knih ne-doylovského Sherlocka
Holmese, fady Draculy Freda Saberhagena a post-flemingovskych dobrodruzstvi Jamese
Bonda; podobng pokraduji po smrti svfch tviircd nékteré komiksy. (Rozhlasové a tele-
vizni seridly naznaduji, Ze potencial vypravéni mfize mit delsf trvéni ne¥ #ivot nékterych
&lent jejich publika.) Aviak prakticky vzato je vétdina narativnich dél relativnd kratka
a sobdstaénd; dlovhometrd#nf filmy se povy¥uji na jediny bod velernf zdbavy. Ale tato
délka je kulturné pedminéns a k témto filmém bychom méli pristupovat s védomfm, e
jsou specidlng konstruovény, aby této zdkladn{ délce vyhovély.

Koncept stuptiovité konstrukce implikuje, Ze nékteré materidly jsou pro postup vypravé-
ni kli€oveji{ ne jiné. Ty akce, které nds vedou smérem ke konci jsou pro celek vyprave-
ni nezbytné, a nazyvime je motivy zdvaznymi. Odbotky & ,,odpo¥fvadla schodi¥t* jsou
zde proto, aby pozdriely z4vér, a budou to pravd€podobné k tématu se jen volng véiici
akee, které by mohly byt pozménény, vypuStény nebo nahrazeny, ani by se tfm zméni-
la zdkladnf kauzdlnf linie. Tyto zdrZovaci prostiedky budeme nazfvat volnymi motivy.
Stejné jako je tomu s jakymkoliv prostiedkem, mohou byt zdrient vice & méns dikladng
motivovand, Rozsdhld kompozi¥ni a realistickd motivace mé¥e vést k tomu, Ze se vol-
né motivy budou jevit pro vyprdvéni stejng dile¥ité jako motivy zdvazné, a v takovém
piipadé si odbodent jako takového neviimneme; to vidime tfeba ve filmu Hriiza z noci.
Ale zdrieni se mohou stdt divakovy zjevnd prostfednictvim umélecké motivace. Prikla-
dy toho mfifeme najit v Prdzdnindch pana Hulota, PFedjaii, Zachrast se, kdo miFef
a v daldich filmech. (VEimné&te si, #e volné motivy jsou funkéné stejné dile¥ité jako mo-
tivy zdvazné, jelikoZ uméni na zdrfovdni vzhledem k jeho estetickému déinku spodiva.)
Komplikovand forma, stupiiovitd konstrukce a zévazné a volné motivy jsou tedy obecny-
mi sloZkami celkové filmové formy, ale jak si pfi analyzovén{ jejich funkef v rozmanitych
narativnich filmech vede kritik?

Analyza narativniho filmu
Jednim z nejeermdj¥ich metodologickyeh postupdl, kterf vymysleli rudtf formalisté k ana-
lyze vyprévéni, je rozliSovdni na fabuli a syZet.™ Syset je v podstaté strukturovany soubor
viech kauzdlnich uddlostf, jak je vidime a sly$§fme prezentovat se ve filmu samotném.

28) Vikior Sklovsk ij, Sur la théorie de la prese. Lausanne 1973, 5. 81 — 82,

29) Tento metodologicky postup je pFevding preklddan jako rozlifovans pibshu a zdpletky (story-plot dis-
tinction), a vznikd zde pokuSieni uZivat pro zjednodusent tyto anglické terminy — co# jsem v minulosti &i-
nila. Ale anglické termfny nesou také biemeno viech ostatnich smysld, ve kteryich je uivaji ne-forma-
listidti kaitici, zatfmco fabule a syZet se vatahujf pouze k definici ruskych formalistf. Pro prezentaci
neoformalistické pozice jsem se tedy rozhodla Ipét na pitvodnieh terminech i za cenu rizika, ¥e tfm pii-
ddm na terminologické zdtdZi. Bordwellova prdce Narration in the Fiction Film rovnds u¥tvd v plné $iH
téchto termind.
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Obvykle se nékteré ud4losti prezentuji pffmo a jiné jsou pouze zminény; udélosti se ndm
také Jasto piedklidaji mimo chronologické pofadi prostfednictvim flashbackil nebo ve
vyprivéni ndjaké postavy. Cheeme-li témto syZetovym uddlostem porozumét, je dasto nul-
né, abychom si je mentdlng pfeuspofddali do chronologického potadi. I kdyZ film jedne-
duge predklddd uddlesti v jejich normélnim pofadi, musime se jejich kauzdlnich spoji-
tost{ aktivn& zmocnit. Tato mentdlni konstrukce chronologicky, kauzalng propojeného
materidhu je fabule. Takové pfeusporad4ni je divdckou dovednosti, které se ditkladné na-
uéfme sledovdnim narativnich filmfi a kontaktem s daldimi narativnimi uméleckymi dily.
U vétginy film{i jsme schopni zkonstruovat fabuli bez velkych obtiZi. Ale rozdili mezi fa-
bulf a syfetem se miifeme zmocnit nekoneénym mnoZstvim zplisobii a odli¥nost mezi ni-
mi tak umotituje analytikovi zabyvat se jednim z nejsilngjgich prostredkl ozvidSndni
u narativnich filmi. .

Utitetnou dvojici pojmil pro analyzu sy¥etu je rozlieni mezi proairetickymi a herme-
neutickymi liniemi.*® Proatreticky aspekt vypravéni je fetéz kauzality, ktery ndm umoz-
iiuje chépat, jak je jedna akce logicky propojena s daldimi. Hermeneutickd linie sestd-
v4 ze souboru hddanek, které vypravdni klade tim, jak ndm odpird informace. Interakce
t&chio dvou sil je ditlefitd pro udrifeni naSeho zdjmu o vypravéni. Diky na3{ snaze
o uchopent proairetické linie se ndm dostdvd zadostiuéinén{ v pochopent akef, ale dal-
i otdzky nastolované hermeneutickym materidlem dréZdi nd¥ zdjem a udr¥ujf nds
orientované k formovani hypotéz. Tyto dva aspekty syZetu jsou tedy dilleité svim po-
vzbuzenim aktivn{ percepce na strané divdka. Odlisnym funkeim proairetické a herme-
neutické linie vd&&i vypravéni za velky dil svého hnaciho momentu. A nejdiileZit&jsi je,
#e nds podnécuji ke Konstruovédn{ fabule. Bez interakce kauzality a hddanky by udé-
losti byly pouze p¥itazovény k sob&, jedna za druhou, a postrddaly by pocit celkové dy-
namiénosti. o

Kagdy narativnf film m4 zaddtek a konec. Tyto body nejsou nahodilymi dstmi celkové-
ho syZetu. Zadstek ném obvykle poskytuje klidové informace, ze kterych si tvofime své
nejsilngjif a nejvytrvalej$i hypotézy o fabuli. A konec je v podstatd momentem, kdy ty
ﬁejdﬁleﬁitéjéf informace, jeZ ndm vyprdvénf odpiralo, jsou odhaleny — nebo pfinejmen-
§fm kdy zjisfujeme, ¥ se nam ongch klidovych informaef nikdy nedostane; hermeneu-
tickd linie je tak velmi dile#itd tfm, %e ndm ddvd pocitit, kdy vyprdvéni konéf. Viechna
vypravénf zaddtek a konec tolik nezdfiraziuji. Sklovskij tvrdil, Ze jednoduché vypravén{
miiFe u¥ivat stupiiovitou konstrukei pouze k Fazent fady ud4losti za sebou,-a-vytvatet tak
10, co obvykle pova¥ujeme za pikaresknf vypravén{; takové dilo (nap¥. Dekameron) miiZe
byt prodlouZeno & zkréceno pfiddnim &i vyjmutim jednotlivych epizod, aniZ by tim byla
vyznamné postifena konstrukce celku. Ale kdy# zaddtek nastoli proairetickou & her-
meneutickou konstrukei, jejl¥ zodpovizenf & zavrfeni je odkldddnoe pe dobu celéhe
vyprévdni af do konce, potom vnimdme cely syet jako sjednoceny kolem sekvence
vzijemné propojenych uddlosti. Sklovekij to nazjval ,spazenou® kenstrukef, protoZe

30) My3lenku proairetickych a hermeneutickych linif jsem si vypijéila z dila Rolanda Barthesa S/Z.
New York 1974, s. 19n.. Barthes je oznaduje jake proairetické a hermeneutické ,kddy®, ale jelikof to
nasnaduje, e je 2de pro ka¥dy urdity druh preexistujfci funkce, rozhodla jsem se zachdzet s nimi jake
se strukturami 8i ,,liniemi®, kieré prochdzeji dilem a m&nf se podle kontextu. ‘
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konec pfevraci zaddtek a urditym zplisobem k n&ému odkazuje: konec vnimime jako
takovy proto, e opakuje situaci podatku. Sklovskij dévé za p¥iklad Krdle Oidipa a Mac-
betha, kde se vie to&f kolem pokusii hlavnfch hrdind uniknout v&sthe; ob& dila kondi
tiplnym naplnénim proroctvi.” Ta vyprévénf, kterd poskytujf vefkeré informace potteb-
né pro zodpovézeni hddanky a kterd objasiiuji iinky veskeré kauzdlnf &innosti, ize
povaZovat za ,zaviend”; tato dila dospivaji k zakonieni, prochdzejice celym kruhem
k doviSeni spFaZené struktury. N&kterd vyprdvéni tento druh zakondeni neposkytu-
ji. Film, ktery nds nechdva v nejistot& a nepodsv4 dplné fesent hddanky mé4 ,,oteviené™
vypraveéni.

Hlavnimi hybateli a nositeli réznych kauzdlnich uddlostf vyprdvéni jsou, jak jsem se ji¥
zminila, postavy (i kdy# spoledenské a p¥irodni sily mohou rovnd# poskytnout n&jaky
kauzdlni materidl). Pro neoformalistu postavy nejsou skutednymi lidmi, ale kolekef
sémi, &ili charakteristickych rysd. Jeliko? rysy jsou kvality, které, jak vime, majf sku-
teénf lidé, budu zde ufvat termin Rolanda Barthesa ,.sémy*, ktery znadf prostiedky,
které charakterizujf postavy ve vyprdvéni.*? Jeliko? postavy nejsou lidé, nesoudime
je nutné mé¥itky kaZdodenntho chovén{ a b&iné psychologie. Postavy musime spide
analyzovat, jako vSechny prostfedky a soubory prostiedkdi, z hlediska jejich funkes
v dile jako celku. Nékteré postavy mohou byt docela neutrdln{ a jsou zde piedeviim
proto, aby driely pohromad¥ sled pikaresknd poskl4danych vypravéni; Sklovskij po-
znamenal, %e ,,Gil Blas nen{ muZ; je to nit, kterd spojuje epizody roménu, a tato nit je
gedd“*. I v unifikovangjéfm, psychologicky orientovaném vyprdvén{ mé%eme najft pro
postavy rlizné funkee: poskytovénf informact, prostfedek pro zadr¥ovén{ informact, vy-
tvd¥eni paralel, zadlenéni tvarfi a barev, které se podilejf na kompozici z4bdru, pohyb
motivujfcf jizdu kamery a dalsi a dalif, Sklovskij zjistil, 7o Watson mé v ptibézich Sher-
locka Holmese tfi hlavni funkce: 1. fkd ndm, co Holmes dél4 a udruje na¥ zdjem o fe-
Senf (jinymi slovy vytvél{ rezervované vyprdvénf, jelikoZ Holmes mu pod4vé informa-
ce jen po kouskdch); 2. hraje ,,v&¢ného idiota”, jeliko¥ ném dévd voditka, aniZ by byl
schopen jim p¥isoudit n&jaky vyznam - a dokonce navrhuje myln4 ¥e¥enf; a 3. udriuje
konverzaci v chodu jako ,,jakysi shérad miké, kter§ umo¥fiuje Sherlocku Holmeso-
vi hrdt® ™ .

Postavy mohou byt pfedstaveny do znadné hloubky, s velkym mnoistvim rysd, ale ty
nemusi nutné podléhat skute#nym psychologickym vzorctim. Charakterizace miize byt
hlavnim ohniskem dila (akoliv to postavdm nijak neubird na umélosti a tdelovosti).
Jakkoliv ndm mohou pipadat jako ,,skutednf idé“, mfifeme za timto dojmem vidy vy-
stopovat soubor specifickych prostfedki tvoficich postavu.

Proces, ve kterém syZet v urditém po¥adf prezentuje a zatajuje fabulaénf informace, je vy-
prdvént, narace. Vypravéni tak bghem sledovéni filmu ustaviéng podnécuje na¥i tvorbu

31) Viktor Sk lovskij, Surla théorie de lo prose. Lausanne 1973, s. 82, 84.

32) Boris Tomadevskij, Thematics. In: Lee T. Lemon — Marion . Reis (Ed.), ¢ d., 5. 88; Roland
Barthes,c.d., s, 68.

33) Vikior Sklovski J» La Construction de la nowvelle et di: roman. In: Tzvetan Todorov (Ed.), Théo-
rie de Ia littérature. Paris 1969, s. 190. .

34) Viktor Sklovskij, Sur la théorie de la prose. Lausanne 1973, s, 152.
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hypotéz o fabulaénich uddlostech. (N&ktext teoretici a kritici se domnivajf, Ze narativnd
umgleck4 dila maji vidy vypravéde, a tohe chipou jako osobu; skrze niZ jsou informace
filtrovdny. ]4 vychdzim z toho, %e vyprdvéni je proces, nikoliv osoba, a e filmy maji vy-
pravéde jako takového pouze tehdy, kdy# v nich mluvi hlas, af diegeticky &i ne-diegetic-
k¥, a poskytuje ndm informace.) David Bordwell vysvétluje ifi zkladnf vlastnosti, které
mohou byt pouity p¥i analyze jakéhokoliv vypravéni: stupeit jeho informovanosti, védo-
mi sebe samého a komunikativnost.™

Zddnlivd informovanost vypedvént je predeviim charakterizovdna rozsahem fabuladnich
informaci, ke kterym md vyprévin{ pifstup. Vypravéni je dasto schopné tim, Ze ndm pou-
ze ukazuje, jak situaci chdpe jedna &i ngkolik mdlo postav, zatajovat ostatn{ informace.
Takov§ vzorec je napiiklad b&#ny v tich detektivnich filmech; ve kterych se vypravént
koncentruje na to, co se vySetfovatelé dozvidaji, ale jakoby nev&délo nic z toho, co v&d{
zlodinei. Informovanost vypravéni je déle charakterizovdna svou hloubkou — to znamend
rozsahem, v jakém ndm poskytuje p¥fstup k duSevnim staviim postav. Rozsah a hloubka
vypravéni jsou nezdvisté prom&nné; film ndm méZe predklddat velké mnoZstvi objektiv-
nfch informaci, ani% by ndm fekl néco vie o reakeich postav na uddlosti.

Vypravéni si miize byt vice & ménd védomo samo sebe v tom smyslu, Fe film uzndvd ve
v&t3f & mensi mife, Ze sméfuje svou narativni informaci k obecenstvu. P¥imé osloveni
ze strany postavy, slovo ,.vy* nebo jiné podobné terminy v komentsfi, ne-subjektivni nd-
jezd odhalujici n&jaky dile¥ity detail — t8mito a poedobnymi prostiedky mitée vypravéni
prozrazovat urdity stupefi védomi sebe samého. Naopak diikladnd snaha vyjevit tplng
ka#dou informaci miife prekryt proces vypravéni. Pokud je kazdé expozice motivovina
urditymi postavami, které v dialogu poskytuj{ informace dal3im postavdm, je méné prav-
dépodobné, Ze zaznamendme vypravini jako takové — vyprdvéni si ]e méné v&domo sebe
samého.

Vyprdvéni miife konedng byt vice & méné& komunikativni. Tato vlastnost se li#f od jeho
informovanosti, jeliko# vypravéni miZe demonstrovat, 7e disponuje jistfmi informacemi,
ale #e je pred ndmi skryv4. Pokud nap¥iklad odekdvdme, Ze se dozvime totoknost tajem-~
né, maskované postavy, a scéna zatmi presnd ve chvili, kdy si tato postava sundavd
masku, vyprévéni ndm demonstruje své odmitnuti sdélit ndm informaci, kterou by ném
mohlo potencidlng odhalit. Tento piiklad naznaduje, Ze ¥fm vice si je vypriv&n{ védomo
sebe samého, tim spi¥e si viimneme nedostatlu informevanosti & komunikativnosti.
Jeliko? viechna vyprévéni mus{ zatajovat ndkteré fabuladni informace (i kdyby-jen to,
co se bude dit d4l); bude vypravéni jakéhokoliv filmu pravd&podobné pfinejmensfm mir-
né omezené bud ve své informovanesti, & komunikativnosti. Ale Zasto si téchto omeze-
ni sotva vEimneme, pokud vyprivén{ nenf opravdu hedné rozpagité, U filmového vypré-
vénf existuje samoziejmé mnoho mo#nych kombinaci. Napiiklad u Pravidel hry vidime,
¥e dojem realismu, ktery film p¥ind3i, do znadné miry zdvis{ na vypravéni, které je znad-
né informované a vysoce komunikativnd, ale které ndm zatajuje n&kolik kli¢ovfch fabu-
laénich informaci — zpfisobem, ktery sotva zaznamendme, protofe vyprdvéni si nenf p¥i-
1i¥ védomo sebe samého. V narativnim filmu proces vypravéni bude pravdépodobné
ovlivitovat velké mno#stvl metivaci a funkef jednotlivich prostfedkd.

35) David Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison 1985, s. 57 - 61.
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Vypravéni je dileiton strukturou v mnoha filmech, ale ka¥dé vyprivéni prezentované ve
filmu je tvofeno uzitim technik tohoto média. P¥i charakteristickém, opakovaném uivs-
ni téchto technik miZ%eme hovofit ¢ stylu filmu. Nechcei se zde zabyvat médiem, jeliko#
to by m&lo byt zdleZitosti zdkladnf filmové udebnice. M&lo by stadit, kdy# feknu, Ze mém
na mysli filmové techniky, které vytvavejf:

1. Prostor — reprezentaci trojrozmérného prostoru a prostorn mime plétno.

2. €as — vzdjemnou hru &asfi fabule a syZetu.

3. Abstrakni hru mezi ne-narativnimi prostorovymi, tempordlnimi a vizudinimi aspekty
Silmu — grafické, zvukové a rytmické kvality obrazové a zvukové stopy.

Viechny filmové techniky maji ve filmu svou motivaci a funkei a véechny mohou sloufit
vypravéni nebo existovat vedle néj a vytva¥et ne-narativnf struktury, které jsou zajimavé
samy o sobé,

Na tirovni stylistickych struktur jsou zpisoby, kterymi dilo uvddi do vztahu své jednot-
livé prostitedky, také arbitrdrni a zdleZi na motivaci a funkei, kterd je kafdému piison-
zena. Stylistické prostfedky mohou byt podiizeny narativni linii skrze diikladnou kom-
poziéni motivaci. ¥ takovém piipadé& bude ozvld¥tnén{ pravd&podobn& probihat hlavng
v narativn{ roving. (Takovy piistup je charakteristick¥ pro klasicky film.} Techniky
média viak mohou byt ufity jako zdrfovaci material, ktery na sebe 4steénd nebo chvi-
lemi poutd nai pozornost, a tak komplikuje nae vnimén{ vyprévéni. V extrémnim pii-
padé, miiZe styl prostfednictvim extenzivni umélecké metivace vytvofit dplnou per-
cepéni hru, kterd neustdle odv4d{ na$i pozornost od narativni linky.

Ozvldinén{ je spi¥e ifinkem dila neZ strukturou. Pro analyzu specifické formy, kterou
ozvlditméni v ka¥dém dile md, uZivd neoformalisticky kritik koncept dominanty — hlav-
nf formdlni princip, jeho¥ u#ivé dilo &i skupina d&l k organizaci prostéedks do jednoho
celku. Dominanta uréuje, které prostfedky a funkce vystoupi do popted! jako dile¥ité
ozvldStiujicf rysy a které budou méng dalezité. Dominanta ovlddd dilo, Hdf a spojuje
pod¥azené prostfedky do nadfazenych celkl; prost¥ednictvim dominanty se k sob& vzta-
huji stylistické, narativn{ a tématické roviny.

Nalézt dominantu je pro analytika dile¥ité, jelikoz ona je hlavnim indikdtorem toho,
jakd specifickd metoda je pro film nebo skupinu filmii vhodn4. Dilo ndm naznaduje,
co je jeho dominantou tak, e uréité prostedky stavi do popFed? a jingm piiklsds men-
& vdhu. MaZeme zaéit tim, Ze izolujeme ty prostiedky, kieré se zdaji byt nejzajimavjsi
a nejdileZit&jii; ve vysoce origindlnim dile budou asi velmi necbvyklé a provokativ-
ni, zatfmeo v b&2n&j$im filmu budou velmi typické a rozpoznatelné. Seznam prostiedkit
se nerovnd dominanté, ale jestliZe dokdZeme najit strukturu funkef, které jsou spoledné
viem prostiedkfim, miZeme predpoklddat, e tato struktura tvoif dominantu nebo se
k ni t&sné vatahuje. Nalezeni dominanty je vychodiskem analyzy, [...]

Na zdvér bych rdda zdfiraznila, %e jakykoliv kriticky pFfstup je pouze tak dobry, jak dob-
ré jsou skutedné analyzy, kterych je schopen. Dokud neni aplikovdn na konkrétn{ film,
jde o abstrakini systém. Ka¥%d4 analyza potvrzuje uréité aspekty tohoto p¥stupu a rozi-
Ffuje & dopliuje dalif.

Prelo#il Zdenék Bohm
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Prelo¥eno z anglického origindlu:
Kristin Thompson, Neaformalist Film Analysis: One Approach, Many Methods.
In: Kristin T hom pson, Breaking the Glass Armor. Negformalist Film Analysis.
Princeton University Press, Princeton 1988, s, 3 - 46.

) Citované filmy:

Bonnie a Clyde (Bonnie and Clyde; Arthur Penn, 1967), Carodd ze zemé Oz (The Wizard of Oz; Victor Fle-
ming, 1939}, Dobyvateld ziracené archy (Raiders of the Lost Ark; George Lucas, 1981), Hodny, 2 a ofkiivy
{11 buono, il brutto, il cattive; Sergio Leotie, 1966), Hriiza z noci (Terror by Night; Roy William Neill, 1946),
HvZzdné vdlky (Star Wars; George Lucas, 1977), Intolerance (David Wark Griffith, 1916), Ivan Hrozny
{I. Groznyj; Sergej Ejzenitejn, 1944), Lancelor od Jezera (Lancelot du Lac; Robert Bresson, 1974), Loni
v Marienbady (L’Année derniére 3 Marienbad, Alain Resnais, 1961), MiF soit (Mothlight; Stan Brakhage,
1963), Playtime (Jacques Tati, 1967), Pravidla hry (La R2gle du jeu; Jean Renoir, 1939}, Prézdniny pana
Hulota {Les. vacances de Monsieur Hulot; Jacques Tati, 1951), Pfedjaii (Banun; Jasudfiro Ozu, 1949),
Rio Bravo (Howafd Hawks, 1958), Rozdvojend dule (Spellbound; Alfred Hitcheock, 1944), Star Trek (Swar
Trek: The Motion Picture; Robert Wise, 1979), Ten tajemny pFedmd touhy (Cet obscur objet du désir; Luis
Buiivel, 1977), THX-1138 (George Lucas, 1971}, Tokijsky p#tbth (Tokj6 Boduku; Jasudiro Om, 1953),
Velkd lakovd loupe# {The Great Train Robbery; Edwin S. Porter, 1903), Vertigo (Alired Hitcheack, 1957),
Zachrait se, kde miiZe¥ (Sauve qui peut Z)a vies Jean-Luc Godard, 1979), Zatmént (L'eclisse; Michelangelo
Antonioni, 1962), Zloddi kol (Ladri di biciclette; Vitorio De Sica, 1948}, Zpfudni v defti (Singin’in the Rain;
Gene Kelly, Stanley Donen, 1952). ’
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