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NEOFORMALISTI,CKA
FILMOVA ANALYZA:
JEDEN PRISTUP, MNOHO METOD

Kristin Thompsonova

Cile filmové analyzy

Neexistuje filmovd analyza bez pfistupu. Kritici nechodi na filmy jen sbirat fakta, kterd
potom pripojuji podle starého zptisobu k ostatnim. To, co povazujeme za ,,fakta“ o néja-
kém filmu, ¢astecné zdvisi na tom, z ¢eho se podle nas film sklddd, jak se podle nds lidé
na filmy divaji, jak si myslime, Ze se filmy vztahuji k celku svéta a co povaZujeme za cil
analyzy. Pokud o svych premisdch nepfemyslime, miiZe byt nds piistup nahodily a sdm
v sob& rozporuplny. Ale kdy# podrobime své pedpoklady zkouméni, médme pfinejmen-
§im Sanci pfistoupit k analyze rozumné a systematicky. Esteticky pFistup se tedy v mém
pojeti vztahuje k néjakému souboru predpokladdi o rysech spoleé¢nych riznym umé-
leckym dilim, o pochodech, které probihaji v divdkovi pfi chdpani veskerého uméni
a o zplisobech, kterymi se uméleckd dila vztahuji ke spole¢nosti. Tyto predpoklady je
mozZno zobecnit a tudiZ konstituuji pfinejmen$im hrubou teorii uméni. Pfistup tedy
umoziuje analytikovi, aby byl pfi studiu vic nez jednoho uméleckého dila konzistentni.
Metodu povazuji za néco specifi¢téjsiho: je to soubor postupli uZivanych ve vlastnim
analytickém procesu.

Piistup, ktery kritik pfijima nebo ktery si vytvari, dasto zdvisi na tom, pro¢ viibec chce
filmy analyzovat. Zd4 se, Ze zde jsou dva hlavni zpfisoby, které si analytik obvykle
pii praci na néjakém filmu vybird — jeden se soustfed’uje na pfistup, druhy na samot-
ny film.

Clovek se méize rozhodnout, 7e se podivd na né&jaky film, a bude na ném demon-
strovat néjaky pfistup a k nému piisludnou metodu (jelikoZ u vétdiny p¥istupii existu-
je prevdiné jen jedna metoda). To je v soucasné dobé v akademické filmové védé
béind strategie. Kritik za¢ne s analytickou metodou, ¢asto odvozenou z literdrni
védy, psychoanalyzy, lingvistiky ¢i filosofie a potom si vybere film, ktery se zdd byt
pro predvedeni oné metody vhodny. KdyZ jsem na poddtku sedmdesdtych let zaéina-
la s filmovou analyzou, zddl se byt tento druh filmového kriticismu téméf samoziej-
mym zpusobem, jak pfistupovat k vécem. Metoda byla prvofad4, a pokud ¢lovék snad
nemél pred zapocetim analyzy néjakou metodu, riskoval, Ze se bude jevit jako naivni
a zmateny.
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Nynf se mi viak zd4, Ze tento postoj nese zna¢nd iskali. Kritik samoziejmé mohl pouZit
analyzu né&jakého filmu jako test dané metody, aby ji vyzkou3el a popiipadé pozménil.
Ale v analyzich napsanych pfiblizné v uplynulych patndcti letech vybér filmu piilis cas-
to jednoduge slou#i k potvrzeni metody. To, Ze miiZeme aplikovat psychoanalytické ¢tent
na filmy jako Rozdvojend duse a Vertigo, nés sotva miize pfekvapit; takovd analyza je pro
metodu sotva podnétnd. Ale méiZze se psychoanalytickd metoda stejné tak zabyvat Velkou
vlakovou loupesi nebo Zpivdnim v desti — aniz by film nezndsilnila simplifikujicim a po-
kiivenym étenim?
Zde se setkdvdme s druhym problémem taktiky povinné metody. Pfedem vytvorené me-
tody, aplikované jednoduse k demonstrativnim déeliim, ¢asto vedou k redukovéni kom-
plexnosti filmu. ProtoZe metoda existuje pied vybérem filmu a pred procesem analy-
zy, museji byt jeji predpoklady natolik Ziroké, aby se hodily na kazdy film. Aby se
kazdy film mohl p¥izptisobit metod&, potom ho musime urc¢itym zpiisobem povazovat za
»stejny*, a diroké predpoklady metody budou sméfovat k zahlazeni rozdilt. Pokud kaz-
dy film jednoduse predvadi oidipovské drama, potom se naSe analyzy za¢nou neodvrat-
n& podobat jedna druhé. Vysledkem potom je, Ze kritik vytvdii dojem, Ze filmy jsou
nudné a nezajimavé. J4 si viak myslim, Ze tikolem kritika je, pfinejmensim alespon ¢4ds-
te¢né, zdiiraziiovat poutavé aspekty filmi.
Takov4 homogenita v p¥istupu k filméim déle vede k tomu, Ze vybérem jediné metody a je-
jf ndsilnou a jednotvdrnou aplikaci na kazdy film riskujeme ztritu podnétnosti analyzy.
Filmy, které uZivame jako piiklady, jsou ty, které metodé vyhovuji, coZ md za ndsledek, Ze
se nas pifstup dostdva do zadarovaného kruhu sebepotvrzovani. V tomto systému se zfej-
mé& nevyskytnou #4dné problémy a snadnost povzbudi revizi. A skuteéné, pro kritiky, kte-
i si vyvinou né&jakou metodu a potom ji aplikuji, aby ji vyzkouseli, pfichdzeji revize vét-
Sinou z vnéjsku filmové sféry. Vyvoj v lingvistice ¢ psychoanalyze miize pozménit
metodu, ale médium filmu na to md obvykle maly vliv. (Diivodem ¢asto je to, Ze plivodni
piistup — psychoanalyza, lingvistika apod. — leZi mimo sféru estetickych studif.)
Za ta léta, co se zabyvam filmem, jsem se postupné vzddlila od tohoto pojeti aplikace
predem hotové metody a jeji ndsledné demonstrace. SpiSe zde budu tvrdit, Ze film
obvykle analyzujeme proto, Ze je zajimavy. Jinymi slovy, Ze je v ném néco, co nedoki-
7eme vysvétlit na zdkladé predpoklad naseho existujiciho p¥istupu. Ziistdvd po zhléd-
nut{ neuchopitelny a zdhadny. To v8ak neznamend, 7e za¢inime bez jakéhokoliv pfistu-
pu. N4% obecny pifstup ale nebude zcela diktovat, jak analyzovat jakykoliv dany film.
Jelikoz se umélecké konvence neustdle méni a v rdmei existujicich konvenci existuje
v kazdém okamZiku nekoneéné mnozstvi mo#nych variaci, mizeme tézko ocekdvat, Ze
jeden piistup méZe anticipovat kazdou moZnost. Kdyz nds nékteré filmy oslovuji, je to
jistd znamka toho, 7e si zasluhujf analyzu a Ze tato analyza miZe pomoci rozsifit nebo
modifikovat pifstup. V opaéném piipadé miizeme v daném piistupu citit nedostatek a za-
mémé hledat film, ktery zfejmé tyto problémy vyjevi. [...]"

1) Text K. Thompsonové je tivodni teoretickou kapitolou v jejf knize Breaking the Glass Armor. Neoformalist
Film Analysis. Princeton University Press, Princeton 1988. Hranaté zavorky oznacujf mista, kde jsme text
kratili, nebof odkazoval piimo k analyzim jednotlivych filmé obsazenych v ndsledujicich kapitoldch,
a nebyl relevantn{ v kontextu tvodni &dsti. (Pozn. red.)
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Domnivdm se, e analyza zahrnuje rozsifené, pozorné sledovani filmu — sledovdnti, které
ddvé analytikovi moznost pohodlné zkoumat ty struktury a materidly, které ho zaujaly
pfi prvnim zhlédnut{ filmu i pfi jeho zhlédnutich ndslednych. Film nds takiikajic maze
sam vybidnout k takovému sledovani. Mezi divackymi schopnostmi, které si pfinasime,
a mezi strukturami filmu, jak je zakou$ime, vyvstdv4 ur¢itd disparita. Jsme konfrontovi-
ni s né¢im, co jsme neocekdvali, Ze zde nalezneme. (Tato problematicka kvalita se mi-
Ze opét objevit v samotném piistupu: miizeme si uvédomit, Ze ve skute¢nosti chybi néco,
o ¢em jsme doufali, Ze je v pfistupu zahrnuto, a my budeme potom hledat film ¢i filmy,
které nam pomohou tuto mezeru zaplnit.)

Kdyz film vybudi nd3 zdjem, analyzujeme jej, abychom formdlnimi a historickymi pojmy
vysvétlili, co se v dile, které spustilo takovou reakci, déje. Podobné, kdyz se objevi né-
jaky problém v pfistupu, ktery vzdoruje specifikaci, bude nasi prvni reakef to, Ze se
obrdtime k rozmanité skupiné skute¢nych filma, abychom porozuméli tomu, jak si tento
pfistup poradi s otdzkami, které tyto filmy pfedklddaji. Vysledky pozorného sledovani
potom poskytneme dal$im, ktefi moznd také shledali tento nebo podobné filmy zajima-
vymi, nebo kteif jsou pfinejmensim zaujati otdzkami, které analyza nastoluje — protoze
koneckoncii kritiky piSeme a ¢éteme stejné tak kviili otdzkam, které nastoluji jako kvili
explikaci néjakého jednotlivého filmu. Teorie a kritika se tak stdvaji dvéma rtznymi
aspekty jednoho a téhoZ procesu ddvdni a pfijimdni.

Neoformalismus je pfistupem k estetické analyze zaloZenym dosti tésné na praci rus-
kych literdrnich formalistd. Ti pracovali v Rusku v obdobi od poloviny prvniho desetileti
tohoto stoleti aZ do tficdtych let, kdy byli pfinuceni své ndzory modifikovat. V mé pred-
chozi knize analyz Eisenstein’s Ivan the Terrible jsem ukazovala, jak by mohly byt pii-
vodni{ pFedpoklady formalistl adaptovdny na film. Zde se tim uZ nebudu zabyvat; spise
bych chtéla naértnout samotny neoformalisticky pfistup s menSim mnozstvim odkazti
k pracem ruskych formalistii — ty budu pouZivat tehdy, kdyZ mohou poskytnout jasné&;js{
definici ur¢itého pojmu & konceptu.” [...]

Neoformalistickd analyza md schopnost pfichézet s teoretickymi otdzkami. A pokud se
nechceme zabyvat stejnym teroretickym materidlem stdle dokola, musime mit piistup,
ktery je dostate¢né flexibilni k tomu, aby na vysledky téchto otdzek mohl reagovat
a zahrnovat je do sebe. Tento piistup musi byt aplikovatelny na kazdy film a musi mit
v sobé zabudovanou potfebu neustdlého sebezpochybrniovani a tim i proménovani se.
KaZdd analyza by ndm méla néco fici nejen o filmu, o ktery pravé jde, ale také o moz-
nostech filmu jako uméni. Neoformalismus m4d tuto potfebu neustdlé modifikace v sobé
zabudovanou. To implikuje dvousmérnou interakci mezi teorii a kritikou. Nenf to, jak
jsem se jiz zminila, metoda jako takova. Neoformalismus jako pfistup nabizi fadu pii-
bliznych predpokladii o tom, jak jsou uméleckd dila vystavéna a jakym zplisobem vy-
voldvaji reakci obecenstva. Neoformalismus ale nepfedepisuje, jak jsou tyto predpokla-
dy vtéleny do jednotlivych filmf. Zdkladni piedpoklady mohou byt spise uZity ke
zkonstruovani metody specidlné vhodné pro problémy nastolené kazdym jednotlivym

2) Pro vysvétleni ruského formalismu jako pifstupu viz mou préci Eisenstein’s Ivan the Terrible: A Neofor-
malist Analysis. Princeton 1981 (1. kapitola). Victor Erlich, Russian Formalist: History — Doctrine.
The Hague: Mouton 1969.
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filmem. V roce 1924 zdiraznil tento omezeny vyznam slovni ,,metody* Boris Ejchen-
baum:

»Slovo ,metoda‘ musi znovu dostat sviij pfedchozi skromny vyznam prostfedku uzivané-
ho ke studiu jakéhokoliv konkrétniho problému. Metody studia formy se mohou lisit
podle libosti, pokud je dodrZovin jednoduchy princip zdvislosti na tématu, materidlu
a zplisobu, jakym je kladena otdzka. Metody studia textu, metody studia verSe, meto-
dy studia uré¢itého obdobi a tak ddle — to jsou pfirozené zplisoby uziti slova ,metoda’...
My se nezabyvdme metodami, ale principem. MiZete si vymyslet kolik metod jen bude-
te chtit, ale tou nejlepsi metodou bude ta, ktera povede nejspolehlivéji k cili. My sami
méame nekoneéné mnozstvi metod. Ale nemtize byt feéi o mirové koexistenci mezi dese-
ti riiznymi principy, dokonce ani mezi jen dvéma principy. Princip, ktery uréuje obsah ¢i
predmét specifické védy musi stdt sdim. Nadim principem je studium literatury jako spe-
cifické kategorie jevi.«”

To, co Ejchenbaum nazyvd ,,principem®, a co ja nazyvdm ,,pfistupem®, je to, co ndm do-
voluje rozhodnout, které z mnoha (vlastné z nekoneéného mnozstvi) otdzek, jez si mize-
me o dile poklddat, jsou ty nejuZzite¢néjsi a nejzajimavéjsi. Metoda se pak stdvd nastro-
jem k ziskdni odpovédi na tyto otdzky. JelikoZ se otdzky u kazdého dila (pfinejmensim
mirné) lii, bude také odlisnd metoda. Samoziejmé bychom si mohli véci zjednodusit
(Jako zaneprdzdnéni akademici) tim, Ze bychom si pokazdé kladli tu samou otdzku, vy-
birali ten samy typ filmu a uZivali tu samou metodu. Ale to by smérovalo proti cili, jimz
je objevit, co je v kazdém novém dile zajimavé ¢i podnétné. Navic by to u kazdé nasi
nové prace nevedlo k modifikaci a osvétleni naeho pristupu.

Neoformalistick4 filmova kritika se tim, Ze predpoklddd celkovy piistup, ktery diktuje
modifikaci ¢i dplnou zménu metody pro kazdou novou analyzu, vyhyba problému, ktery
je vlastni typické sebepotvrzujici metodé. Nepredpoklddd, Ze text skryvd néjaky pevny
vzorec, ktery zde analytik okamzité najde. Koneckoneii, pokud od zaédtku predpoklada-
me, 7e text néco obsahuje, pravdépodobné to najdeme. Neoformalismus takto obchazi
kligé a fadnost tim, Ze uzivd analyzu jako prostfedek, kterym testuje sam sebe v konfron-
taci se skute¢nymi filmy.

Povaha uméleckého dila

Neoformalismus hdzi pfes palubu komunika¢ni model uméni. V takovém modelu se
obvykle rozliduji tfi slozky: vysilajici, médium a pfijemce. Piedpoklddd se, Ze hlavni
aktivitou je preddvani informace od vysilajiciho k pfijemci prostfednictvim média (napi.
feci, televizniho obrazu, Morseovy abecedy).-Médium md zde tedy praktickou funkci
a jeho efektivnost se posuzuje podle toho, jak Géinné a zietelné prendsi informaci.

Mnoho piistuptt k uméleckym dilim predpokladd, Ze uméni komunikuje podobnym
zptsobem: umélec vysild zprdavu (vyznamy ¢&i néjaké téma) prostfednictvim umélec-
kého dila pfijemeci (tzn. étenafi, divdkovi ¢i posluchaéi). Z toho tedy vyplyva, ze také

3) Boris M. Ejchenbaum, Concerning the Question of the Formalists. In: Chris Pike (Ed.), The Futu-
rists, the Formalists and the Marxist Critigue. London 1979, s. 51 — 52.
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umélecké dilo by mélo byt posuzovdno podle toho, jak dobfe tlumoéi své vyznamy.
Umélecké dilo by navic mélo v naSem Zivoté slouzit piimo praktickému tdéelu, jelikoz
komunikace je praktickd ¢innost. V diisledku toho bylo umélecké dilo povazovdno mno-
ha kritickymi tradicemi za hodnotné pouze pokud sdélovalo vyznamna témata ¢i filoso-
fické myslenky. Dfla ,,pouze zdbavnd“ nejsou tak hodnotn4, jelikoZ se na né nahlizi tak,
7e pro nés nevykondvaji Zddnou uzite¢nou sluzbu. Z tohoto zdkladniho pfedpokladu po-
chazi tradi¢éni rozdéleni mezi ,,vysokym® a ,,nizkym* uménim.

Jednim z tradiénich zpiisobd, jak se vyhnout komunikaénimu modelu uménf je zastdva-
ni pozice ,,uméni pro uméni*. O uméni se tu predpoklddd, Ze nesdéluje myslenky, ale
existuje kviili potéSent, které v reakci na néj zazivame. Kritériem pro hodnoceni dél jsou
zde krasa, intenzita emoc{ a podobné kvality. Na formovdni této pozice se ale opét do jis-
té miry zfejmé podili ur¢ité elitdiské rozliSovani mezi vysokym a nizkym uménim, jeli-
koz estetickd zkuSenost se tak stdvd doménou estétli s vyjimeénym vkusem, ktefi doka-
#i ocenit ptivaby dokonalého dfla, zatimco primérny ¢lovék se dokdze vyrovnat pouze
s obhroublosti populdrniho uméni.

Ackoliv je dosti rozsitend domnénka, Ze rusti formalisté zastdvali pozici uméni pro umé-
ni, viibec tomu tak nebylo. Spie polozili zdklad alternativé ke komunika¢nimu modelu
uméni — a rovné? se vyhnuli rozdélovdni uméni na vyské a nizké — tim, Ze rozliSovali
mezi praktickou, kazdodenn{ percepci a percepcei specificky estetickou, ne-praktickou.
Pro neoformalisty je potom uméni sférou oddélenou od viech ostatnich typt kulturnich
artefaktii, protoZe predklddd jedine¢ny soubor percepénich pozadavkii. Uméni je vycle-
néno stranou naseho viedniho svéta, ve kterém uZivdme svoji percepci pro praktické
cile. Vnimdme svét tak, abychom z néj ziskali pfedeviim ty prvky, které jsou relevantni
pro nase bezprostiedni &innosti. KdyZ napiiklad stojime na rohu ulice, ignorujeme
spousty pohledfi, zvuki{i a viini, protoZe se soustfedujeme na to, aZ se na semaforu roz-
sviti zelend, coZ je pro nds signdlem, Ze méizeme pokracovat za svym skuteé¢nym cilem,
na schiizku o nékolik blokii ddle. K takovym tdeliim se musi nase mentdlni procesy sou-
stfedit a vylou¢it jiné podnéty. Kdybychom si v8imali vSech vjemt, které pfijima-
me, neméli bychom uZ &as provddét rozhodnuti tykajici se naSich nejaktudlnéjsich po-
tfeb, napiiklad ani uhnout pted jedoucim autobusem. N4% mozek je dobfe uzpiisobeny
k tomu, aby se koncentroval pouze na ty aspekty nageho okoli, které se nds prakticky ty-
kaji; ostatni véci vnimdme periferné.

Filmy a jind uméleckd dila nds naopak vrhaji do ne-praktické interakce hravého typu.
Regeneruji nase vnimani{ a dalsi duSevni procesy, protoZe pro nds nemaji Zddné bezpro-
stfedni praktické implikace. KdyZ na pldtné vidime hrdinu nebo hrdinku v nebezpeci,
nevrhame se vpted, abychom se stali pohotovymi zachrdnci. Misto toho vstupujeme do
procesu sledovani filmu jako do zkugenosti naprosto oddélené od nasi vSedni existence.
To neznamend, 7e filmy na nds nijak neptisobi. Stejné jako veskeré uméni jsou pro nas
zivot nesmirné diilezité. Povaha praktické percepce znamend, Ze se naSe schopnosti otu-
puji opakujicimi se a obvyklymi ¢innostmi, ze kterych se prevazné skldda kazdodenni
#ivot. Uméni pak miiZe tim, Ze regeneruje nafe vnimdni a nase myslenky, pisobit jako ja-
kési mentdlni cvic¢eni, podobné jako sport procviéuje télo. Lidé ¢asto pfistupuji k umé-
ni podobné jako k rfiznym hrdm — napiiklad Sachiim — a k estetické kontemplaci piiro-
dy. Uméni spadd do kategorie véci, jez lidé délaji pro rekreaci — aby si znovu-vytvofili
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(angl. ,,re-create* — pozn. prekl.) pocit sv&Zesti ¢i hry naruSeny obvyklymi povinnostmi
a ttrapami praktické existence. Regenerované ¢i rozsifené vnimani, které ziskdvdme
od uméleckych dél, se ¢asto miiZe prenést do naseho vnimani vSednich predméti, uda-
lost{ a my8lenek a méZe toto vnimdni ovliviiovat. Stejné jako fyzické cviceni, mize
i proZivdni uméleckych dél mit po uréité dob& zna&ny celkovy dopad na nas Zivot. A je-
liko¥ hravé zdbavné filmy mohou nase vniman{ zaméstndvat stejné komplexné jako fil-
my zabyvajici se vaznymi, sloZitymi tématy, neoformalismus ve filmu nerozliduje mezi
»vysokym® a ,,nizkym* uménim.

Piedpoklad neoformalismu o estetické sféfe, kterd se lisi od ne-estetické sféry (ac je
na ni zdvisld), jde proti hlavnimu trendu v soudasné filmové teorii. Jak marxistickd,
tak i psychoanalytickd filmovd teorie zdvisi na rozsdhlych vykladech toho, jak lidé
a spoleénost funguji. Tyto piistupy se nestaraji o specifi¢nost estetické sféry. Ale rusti
formalisté byli, slovy Ejchenbaumovymi, ,,specifikdtory®. Vy¢lenili estetickou sféru
jako sviij predmét zdjmu, pfi¢emZ si plné uvédomovali, Ze je to sféra limitovand —
ale dileZitd. Zacali od specifi¢nosti uméni a potom se piesunuli k obecné teorii
mysli a spole¢nosti, coz bylo v souladu s jejich zdkladnimi predpoklady a uZite¢né
pii vysvétlovani dila a toho, jak na né&j lidé reaguji v redlném, historickém kontextu.
Marxismus a psychoanalyza funguji shora dolii, kdy se dostdvaji k uméleckému dilu
s ohromnou masou ji# hotovych hlavnich predpokladii a proponenti takovychto teorif
mus{ v diisledku toho hledat ontologii a estetiku, kterd k tomu bude pasovat.

To neznamend, ¥e neoformalismus bere uméni jako neménnou, fixovanou sféru. Uménf
je kulturn& determinované a relativni, ale je rozmanité. Zd4 se, Ze viechny kultury mély
umén{ a viechny uznévaly esteti¢no jako zvlditn{ sféru. Neoformalismus je skromny
piistup usilujici pouze o vysvétleni této sféry a jejiho vztahu ke svétu. Nesnaif se vy-
svétlit svét jako celek a uméni jako jedno jeho zdkouti. Pfedevsim tento rozdil v cilech
zt&Zuje usmiteni neoformalismu s témito ostatnimi souc¢asnymi pristupy.

Diive ne# viak neoformalismus zavrhneme jako konzervativni, méli bychom si vSim-
nout, e jeho chdpani d¢elu uméni se vyhybd tradiénimu pojeti pasivity estetické
kontemplace. Vztah divdka k uméleckému dilu se stdvd aktivnim. Nelson Goodman
charakterizoval esteticky postoj jako ,neklidny, hledajici, testujici — spiSe &innost
neZ postoj: tvofeni a obnovovani“." Divék v dile aktivné hledd podnéty a reaguje na
né& divdckymi schopnostmi, které ziskal p¥i prozivani jinych uméleckych dél i vedni-
ho Zivota. Divdk se angaZuje v rovindch vnimdni{, emoci a pozndvani, které jsou spo-
lu neoddélitelné svazany. Jak fikd Goodman: ,V estetické zkuSenosti funguji emoce
kognitivné. Umélecké dilo je chdpdno stejné tak prostfednictvim pocitii jako skrze
smysly.“” Neoformalisti¢ti kritici tedy nepfistupuji k estetické kontemplaci tak, Ze
by mé&la obsahovat takovou emo¢ni reakci, kterou nemiize vyvolat Zddny jiny pred-
mét ne? umélecké dilo. Spise je to tak, e nds uméleckd dila zaméstndvaji na vsech
drovnich a méni nafe zptisoby vnimdnf, citéni a my$leni. (Obvykle zde budu pro
zjednodudeni hovofit o ,,percepci®, ale mdm pfi tom na mysli i emo¢ni a pozndvaci
procesy. )

4) Nelson G oodman,Languages of Art. Indianopolis 1968, s. 242.
5) Tamtéz, s. 248.
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Uméleckd dila dosahuji obnovnych i¢inkdi na naSe mentdlni procesy prostfednictvim
estetické hry, kterou rusti formalisté nazyvali ozvldstnéni. NaSe ne-praktické vnimdan{
ndm dovoluje vidét vie v uméleckém dile jinak, nez bychom to vidéli ve skutecnosti,
protoZe se to ve svém novém kontextu jevi jako zvlastni. Slavna pasaz Viktora Sklovské-
ho o ozvldétnéni pravdépodobné poskytuje nejlepsi definici tohoto terminu:
..KdyZ za¢neme zkoumat obecné zdkony vnimani, vidime, Ze tim, jak si na percepci zvy-
kdme, stdvd se percepce automatickou... Takovy ndvyk vysvétluje principy, podle kte-
rych v bézné fe¢i nedokonéujeme véty ¢i slova... Pfedmét, vnimany vSedni percepci,
bledne a nezanechdva dokonce ani prvni dojem; nakonec zapomindme i na to, co to
viibec bylo... Zvyk pohlcuje prdci, obleceni, ndbytek, vlastni Zenu i strach z vilky...
A uménf existuje proto, aby ¢lovék mohl obnovit sviij pocit Zivota; existuje, aby ¢lovék
pocitil véci, aby se kdmen stal kamennym. Cilem uméni je, abychom pocitili véci tak,
jak je vnimdme a ne tak, jak je zndme. Technika uméni spoéivd v ,ozvldStiovani® véci,
v komplikovani forem, v komplikovéni a prodluZovani percepce, protoZe proces percep-
ce je esteticky cil sdim o sob& a musi byt prodluzovan.“”
Uménf ozvl4$tiiuje nase navyklé vnimdni kazdodenniho svéta, ideologie (,strach z vil-
ky*), jinych uméleckych dél atd. tim, Ze si z téchto zdrojt bere materidl a transformuje
jej. Transformace se uskute¢iiuje tim, Ze je tento materidl umisfovan do nového kontextu
a zapojovan do neobvyklych formélnich vzorchi. Ale kdyZ fada uméleckych dél uziva
téch samych prostiedki stdle dokola, ozvldstiujici schopnost téchto prostiedkd se
snizuje; zvldstnosti postupem ¢asu ubyva. V tomto bodé se ozvldstinované stavd béznym
a umélecky pristup se do zna¢né miry automatizuje. Casté zmény, které umélci do svych
novych dél béhem doby vklddaji, odrdZeji snahu vyhnout se automatizaci a hledat nové
prostiedky k ozvld$tnéni formélniho prvku téchto dél. Ozvlastnéni je tedy obecnym
neoformalistickym terminem pro zdkladni dc¢el uméni v naSem Zivoté. Utel sém o sobé
ziistdvd v pritbéhu historie konzistentni, ale neustdld potfeba vyhybat se zautomatizovani
také vysvétluje, pro¢ se uméleckd dila méni ve vztahu ke svému historickému kontextu
a pro¢ je mozno ozvlddtnéni dosahovat nekoneé¢nym mnoZstvim zptisobii.
Aby mohl né&jaky predmét pro divdka fungovat jako uméni, musi zde byt pFitomno
ozvld$tnéni; miize byt ale p¥ftomno ve velmi rozmanité mife. Automatizace miiZe téméy
vymazat ozvldStiujici schopnosti béZnych, neorigindlnich uméleckych dél, jako tieba
westernii kategorie B. Takovd oby¢ejnd dila nemaji tendenci ozvlastiovat své hollywood-
ské zdanrové konvence. PFesto se 1 neorigindln{ Zdnrovy film ve své podstaté alespon mi-
nimdlné lisf od ostatnich, podobnych filmf. Je tudiZ lehce ozvldstiujici v tom, jak uziva
piirodu a historii. Mzeme tedy predpoklddat, Ze veSkeré uméni p¥inejmensim ozvlast-
fuje béZnou realitu.
I v konvenénim dile jsou uddlosti fazeny zplisobem, ktery se lisi od skuteénosti. Dila,
kterd vyc¢leniujeme jako ta nejorigindlnéjsi a kterd jsou povaZovédna za nejhodnotnéjsi,
jsou vétdinou ta, kterd realitu bud ozvlaStiuji silnéji nebo ozvlastiiuji konvence sta-
novené predeslymi uméleckymi dily — nebo kombinuji oboji. Ale kdyZ si zvolime
bézny film a podrobime ho stejnému zkoumadni, které dop¥dvame dilim origindlné;j$im,

6) Viktor Sklovskij, Art as Technique. In: Lee T. Lemon — Marion J. Reis (Ed.), Russian Forma-
list Criticism: Four Essays. Lincoln, Nebraska 1965, s. 11 — 12.
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jeho automatizované prvky ztrati svou familidrnost a stanou se fascinujicimi [...].
Ozvl43tnéni je tak prvkem v8ech uméleckych dél, ale jeho prostfedky a stupen se znac-
né lis{ a ozvldstiujici schopnosti uréitého dila se v priubéhu historie méni.

Tyto predpoklady o ozvld$tnéni a automatizaci dovoluji neoformalistim eliminovat béz-
ny rys vétsiny estetickych teorii: rozpor mezi formou a obsahem. Vyznam neni koneénym
vysledkem uméleckého dila, ale jednou z jeho formdlnich komponent. Umélec buduje
dilo mimo jiné z vyznamii. Vyznam je zde chdpan jako systém kli¢h k denotacim a kono-
tacim dila. (N&kterymi z téchto kli¢h budou existujici vyznamy, které dilo uziva jako sviij
zakladni materidl; kli%€é a stereotypy jsou zfejmym piikladem preexistujicich vyznami
nesenych dilem, ac¢koliv mohou v dile vykondvat fadu rtiznych funkei.) MZeme rozlisit
¢tyfi zdkladni roviny vyznamu. Denotace miiZze zahrnovat referencni vyznam, ve kterém
divdk jednoduse rozezndva identitu onéch aspektii redlného svéta, které dilo obsahuje.
Napiiklad chdpeme, Ze hrdina v fvanu Hrozném reprezentuje skuteéného cara, ktery Zil
v Rusku v gestndctém stoleti, a e d&j filmu Carodéj ze zemé Oz se tyka jednoho dlouhé-
ho snu. Kromé toho filmy &asto predkladaji abstrakinéjsi my$lenky, a tento typ vyznamu
miZeme oznacit jako explicitni. ProtoZe si generdl v Pravidlech hry neustile stézuje, Ze
hodnoty vy3si tiidy mizi, miZeme se domnivat, Ze tento film explicitné predklad4 nazor,
Ze ona tfida je na dstupu, jakoZto jeden vzorec svého formalniho systému. JelikoZz tyto
typy vyznamu jsou pfedkldddny ve filmu, chapeme je podle své predchozi zkuSenosti
s uméleckymi dily a svétem.

Konotativni vyznamy nds vedou do roviny, kde chceme-li rozumét, musime interpreto-
vat. Konotace mohou byt implicitni vyznamy vyvolané dilem. Mdme tendenci nejprve
hledat referenéni a explicitni vyznamy, a kdyZz se nemlizeme dobrat néjakého vyznamu
touto pfimou cestou, pfechdzime na rovinu interpretace. Naptiklad na koneci Zatméni asi
nebudeme predpoklddat, Ze ndm Antonioni ukazuje sedm minut prdzdné ulice jen pro-
to, Ze mu jde o ulice — dlouhy ¢asovy tisek a jeho privilegované umisténi na konci filmu
ptisobi proti takové domnénce. Podobné se i explicitni vyznam — Ze ani Vittoria ani Piero
na schiizku nepfisli — jevi jako neadekvatni pro tplné vysvétleni této sekvence. Konec

Zatméni nas vybizi k tomu, abychom se znovu zamysleli nad vztahem téchto dvou lidi

a nad danym prostiedim, a dospéli tak k dodate¢nym zdvériim — nejspiSe k nécemu
o sterilité jejich Zivota 1 moderni spole¢nosti. Interpretaci také uZivime k tomu, aby-
chom vytvofili vyznamy, které jdou za rovinu jednotlivého dila a které pomdhaji defino-
vat jeho vztah ke svétu. KdyZz hovofime o ne-explicitni ideologii néjakého filmu nebo
o filmu jako reflexi spolecenskych tendenci nebo ztvarnéni dusevnich stavii velkych
skupin lidi, potom interpretujeme jeho symptomaticky vyznam. Rozprava Siegfrieda
Kracauera o némeckém némém filmu jako indikétoru kolektivni touhy obyvatelstva pod—
lehnout nacistickému rezimu by byla symptomatickou interpretaci.”

VEechny tyto typy vyznamu — referencni, explicitni, implicitni a symptomaticky — mohou
prispét k ozvldstiiujicim d¢inktm filmu. [ vlastni béZné vyznamy mohou byt mimofadny-
mi prostfedky ozvldStnény. Ale vétsina vyznamu, které se uZivaji ve filmech, bude nutné
patfit mezi vyznamy jiz existujici. Opravdu nové myslenky se ziidkakdy objevuji ve filo-
sofii &i v p¥rodnich védach, a tézko odekdvat, Ze velei umélei budou také origindlnimi

7) Siegfried Kracauer, From Caligari to Hitler. Princeton 1947.
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mysliteli. (Né&ktefi kritici samoziejmé& odekdvaji, Ze umélec bude i jakymsi filosofem
s vizi svéta; tento predpoklad se tykd zvldsté autorské kritiky. Rusti formalisté v8ak na-
hliZzeli na umélce jako na zru&né femeslniky, zabyvajici se zvldsté sloZitym femeslem.)
Umélei misto toho pouzivaji jiz existujici ideje a prostfednictvim ozvldstnéni dosahuji
toho, Ze vypadaji nové. Myslenky v Ozuové Tokijském pFibéhu se redukuji na jedno expli-
citné vyjadiené téma: ,,Bud laskavy ke svym rodi¢im, dokud jsou na Zivu.” Tato mys-
lenka nenf nijak pfevratnd svoji originalitou, pfesto vak bude sotva nékdo popirat, Ze ji
tento film zpracovdvd nesmirné piisobivé.

Vyznamy v uméleckych dflech neexistujf jen proto, aby byly ozvldstiiovany. Mohou také
pomoci pii ozvldSthovani jinych prvkia. Vyznamy mohou ospravedliiovat vkladani tako-
vych stylistickych prvkd, které se samy stavaji pfedmétem zdjmu. Ponékud prosté, témér
Sablonovité pozndmky v Tatiho filmech o tom, jak moderni spole¢nost plisobi na lidi,
slouZi ¢dste¢né jako zdminka pro sjednoceni Siidry vysoce origindlnich, percepéné pod-
nétnych komickych stékd.

JelikoZ neoformalismus nenahli?i na uméni jako na komunikaci, stdvd se pro neofor-
malistického kritika interpretace jednim ndstrojem z mnoha. Kazd4 analyza uZiva né-
jakou metodu adaptovanou na film a na konkrétni problémy, a interpretace neni vidy
uzivdna stejnym zptisobem. MiZe byt rozhodujici, nebo méné dilezitd, podle toho, jest-
li se dilo koncentruje na implicitni nebo explicitni vyznamy. Interpretace miize, podle
toho, jaké jsou cile analytika, zdiiraziiovat vyznamy uvnit¥ dila, nebo vztah dila ke spo-
le¢nosti.

Neoformalismus se takto znaéné 1i&f od ostatnich kritickych pf¥istupdi, z nichZ vétsina
zdfiraziiuje interpretaci jako analytikovu tstfedni — &asto jedinou — éinnost. Interpretac-
ni metoda obvykle predpoklddd, Ze to, jak élovék interpretuje, zlistavd stejné film od
filmu. Takovd metoda miiZe byt docela obecnd, protoZe musi vtésnat vSechny filmy do
jednoho podobného vzorce. Tzvetan Todorov rozlisuje mezi dvéma SirSimi typy interpre-
ta¢ni strategie pro béZné uZiti: mezi strategii ,,operaéni“, kterd klade diiraz na proces
interpretace, a ,,finalistni“, kterd zdfiraziiuje vysledek interpreta¢niho procesu. Jako
piiklad té druhé cituje marxismus a freudianstvi:

,V obojim je bod, do kterého se chceme dostat, zndm pfedem a neni mozno ho modifiko-
vat: to je princip odvozeny z prace Marxe ¢i Freuda (je signifikantni, Ze tyto typy kritiky
nesou jména svych inspiratorti; produkovany text je nemozné modifikovat bez zndsilné-
ni doktriny, a tudiz bez jejtho opusténi).“”

V odkaze speciln& na freudignskou interpretaci Todorov fiki: ,,JestliZe je psychoanaly-
za skute¢né specifickou strategii (a ja véfim, Ze je), miZe naopak takovou byt jen pro-
stfednictvim apriorn{ kodifikace vysledkd, které ziskdva. Psychoanalytickd interpretace
mtize byt definovdna pouze jako interpretace, kterd objevuje v analyzovanych objektech
obsah, ktery je v harmonii s psychoanalytickou doktrinou; ...interpretaci zde ¥idf ji
predchdzejici znalost vyznamu, ktery se ma objevit.*

Jako piiklad tohoto ¥izeni Todorov cituje Freudovo prohldsenti, Ze pfevazna vétsina sym-
bol& ve snech jsou symboly v podstaté sexudlni.”

8) Tzvetan Todorov, Symbolisme et interprétation. Paris 1978, s. 160 — 161.
9) Tzvetan Todorov, Theories of the Symbol. Ithaca 1982, s. 253 — 254.
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Takovéto pre-determinované vzorce se staly ve filmové védé docela béZnymi. Neddvno
napiiklad néktefi kritici tvrdili, Ze nasli ,,rodinou romanci® (zaloZzenou na freudidnském
pojeti Oidipova komplexu) ve vech klasickych narativnich filmech. Jiné interpretativni
schéma vyZaduje, aby analytik t¥idil drovné pohledu riiznych postav a pomoci nich uréil,
kdo md ten spravny ,,pohled®, a tudiZ je mocnéjii. Takovito redukéni schémata jsou
tautologickd, jelikoZ predpokladaji, Ze jakykoliv film bude do nich zapadat, a jsou dosta-
te¢né jednoduchd, aby kazdy film pro né mohl byt uzpiisoben. (A kdyz se zd4, e film
nezapadd, miZe analytik shledat jeho vyznam ironickym.) Naopak mnozi freudidnsti kri-
tici, ktefi se zabyvaji symptomatickymi vyznamy, shleddvaji v uré¢itém filmu symptomy
psychického potladeni ¢i ideologickych konfliktd. Takovd metoda, i kdyz je komplexnéj-
8i, stdle kon¢i diktdtem vizkého rozmezi pfedem danych vyznami, které analytik ve fil-
mu nutné najde. Takové systémy je nemozné napadat ¢i héjit, protoZe Zddny myslitelny
ditkaz je nemiiZe potvrdit &i popiit.

Dal$im problémem vyluéné koncentrace na interpretaci je, ze i kdyz jsou vyznamy filmu
skutec¢né explicitni, kritik se jimi musi zabyvat, jako kdyby byly implicitni ¢i symptoma-
tické — o éem by jinak mél mluvit?

Neoformalismus predpoklddd, Ze se vyznam lis{ film od filmu, protoze je, podobné jako
jakykoliv jiny aspekt filmu, prostiedkem. Slovo prostredek oznacuje jakykoliv jednodu-
chy prvek ¢i jakoukoliv strukturu, kterd v uméleckém dile hraje roli — pohyb kamery,
rdmcovou povidku, opakované slovo, kostym, téma atd. Pro neoformalistu jsou viechny
prostfedky média a formaln{ organizace ve svém potencidlu ozvldstnéni a pouziti k vy-
stavhé filmového systému rovnocenné. Jak ukdzal Ejchenbaum, star{ estetickd tradice
chdpala prvky dila jako ,,expresi® autora; rusti formalisté na tyto prvky hledéli jako na
umélecké prostredky."” Struktura prostiedkfi se jevi jako organizovand nejen proto, Ze
vyjadFuje vyznam, ale také proto, Ze vytvdif ozvldasinéni. Prostiedky miizeme analyzovat
pouzitim koncepti funkce a motivce.

Jurij Tyhanov definoval funkci jako ,vzdjemny vztah kazdého prvku literdrniho dila se
vSemi ostatnimi prvky v tomto dile a s celym literdrnim systémem®."" Je to cil, kterému
slouZi vSechny pfitomné prostredky. Funkce je rozhodujici pro pochopeni jedinecnych
kvalit daného uméleckého dila, nebot zatimco mnohd uméleckd dila mohou uZivat stej-
ného prostfedku, funkce tohoto prostfedku mfize byt v kazdém dile jind. Je riskantni
predpoklidat, Ze dany prostfedek m4 v kazdém filmu pevné danou funkci. Mdme-li po-
uzit naptiklad dvé filmova klisé, pak mriZovité stiny nemusi vidy symbolizovat, Ze hrdi-
na je ,,uvéznén®, a vertikdly v kompozici automaticky neznamenaji, e postavy na obou
strandch jsou od sebe izolované. Kazdy dany prostfedek slouzi riiznym funkeim podle
kontextu dila a hlavnim tkolem analytika je najit funkce tohoto prostfedku v tom ¢i
onom kontextu. Funkce jsou také diileZité ve vztahu dila k historii. Prostfedky samy
o sobé se celkem snadno automatizuji, a umélec je mizZe nahradit novymi prostredky,
které jsou vice ozvlastiiujici. Ale funkce maji tendenci ziistdvat stabilngjif, jelikoZ se

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

11) Jurij Tynanov, On 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 neZ jednotlivé prostiedky.
Riizné prostiedky, které plni tu samou funkei méZeme nazyvat funkénimi ekvivalenty.
Jak ukdzal Ejchenbaum, pro analytika je dileZit&j3i funkce prostfedku v daném kon-
textu nez prostredek jako takovy."”

Prostiedky maji v uméleckych dilech své funkce, ale dilo musi také poskytovat néjaky
dtivod, aby byl prostiedek do néj viibec zaélenén. Divodem, ktery dilo poskytuje pro
piitomnost jakéhokoliv konkrétniho prostfedku, je jeho motivace. Motivace je vlastné
jakymsi voditkem poskytovanym dilem, které nds vede k rozhodnuti, ¢im by se dalo
ospravedlnit pouZiti prostfedku; motivace tedy funguje jako interakce mezi strukturami
dila a aktivitou divdka. Existuji étyfi zdkladni typy motivace: kompozi¢ni, realistick4,
transtextudlni a uméleck4."

Stru¢né feceno, kompoziéni motivace ospravedlituje zahrnuti jakéhokoliv prostiedku,
ktery je nezbytny pro konstrukci narativni kauzality, prostoru nebo ¢asu. Kompoziéni
motivace nejéastéji zahrnuje rané ,,podstréeni* néjaké informace, kterou budeme potie-
bovat pozdéji. Napiiklad v Divce v modrém P. G. Wodehouse lind sekretdika nevyiidi
svému $éfovi vzkaz, %e jeho pfitel uloZil cenny Gainsboroughtiv portrét do zasuvky.
Nésledkem toho se éf domnivd, 7e obraz byl ukraden. Celd série komickych nedorozu-
méni v tomto romanu vychdzi z motivace dané jedinou uddlosti — ze sekretdf¢iny chyby.
Jako vysledek potom anticipujeme, Ze se zmatek vyfesi nalezenim portrétu v zasuvce.
Kompozi&nf motivace &asto pifli3 nesvédéi hodnovémosti, ale jsme ochotni to pfehléd-
nout, aby mohl piibéh ddle pokracovat. Jak piSe Sklovskij: ,,Na Tolstého otdzku: ,Pro&
Lear nepoznédvd Kenta a Kent Edgara?‘ miZeme odpovédét: protoze je to nutné pro stvo-
feni dramatu, a tato neredlnost Shakespeara neznepokojovala vic, nez Sachistu znepoko-
juje otdzka ,Pro¢ se nemiiZe kiifi pohybovat pfimo?‘ “'" Kompoziéni motivace piisobi tak,
7e vytvafi pro kazdé jednotlivé umélecké dilo jakysi vnitini soubor pravidel.
Hodnovérnost spadd do sféry realistické motivace, coZ je uréity typ podnétu v dile, ktery
vede k tomu, 7e se obracime k pojm@im z redlného svéta, abychom ospravedlnili pfitom-
nost né&jakého prostredku. KdyZ napiiklad na za¢dtku Vernova romédnu Phileas Fogg uza-
vird svou sdzku, Ze vykond cestu kolem svéta za osmdesdt dni, uvédomujeme si, Ze je
bohaty a miiZe tudiz vieho nechat a cestovat; navic si mize zaplatit viechny mozné do-
pravni prostiedky, které na své cesté pouzije. (Podobnad realistickd motivace bohatstvi
podporuje romdny Dorothy L. Sayersové o Lordu Peteru Wimseyovi a mnoho ztfesténych
filmovych komedii tficdtych let.) NaSe predstavy o realité nejsou pifmou, pfirozenou
znalosti svéla, ale jsou rliznym zplisobem kulturné determinované. Realistickd motivace
se tak mitize dovoldvat dvou velkych oblasti nasich znalosti: na jedné strané nasi znalosti

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

13) Rusti formalisté rozliSovali pouze tii. Boris TomaSevskij v plivodnim zkouméni motivace (Thematisc.
In: Lee T. Lemon — Marion J. Reis (Ed.), c. d., s. 78 — 87) transtextudlni motivaci neuvddi. David
Bordwell si termin transtextudini vypiijéil od Gerarda Genetta, aby jim popsal, jak uméleckd dila piiso-
bi pfimo na konvence ustavené jinymi uméleckymi dily — typ plisobeni, ktery piivodni tfi kategorie
explicitné nepostihuji. Viz David B ordwell, Narration in the Fiction Film. Madison 1985, s. 36.

14) Viktor Sklovskij, On the Connection Between Devices of Syuzhet Construction and General Stylistic
Devices. In: Stephen Bann — John E. Bowlt (Ed.), Russian Formalism. New York 1973, s. 65.
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ka?dodenniho Zivota, kterou ziskdvdme pfimou interakei s pfirodou a spole¢nosti; na
druhé strané na3im povédomim o vlddnoucich estetickych kdnonech realismu v daném
obdobf stylistické zmény umélecké tvorby. [...]
Jeliko? realistickd motivace se odvoldvd k pfedstavdm o skute¢nosti, misto k imitaci rea-
lity, mohou byt jeji prostfedky neobyéejné riiznorodé, dokonce i v rdmei jediného dila.
Pro vétsi ¢4st Mozartovy opery Figarova svatba plati, Ze to, Ze postavy zpivaji misto aby
mluvily, je motivovdno transtextudlné Zanrem: v operdch lidé zpivaji, i kdyZ se v narativ-
nim svété vzdy zpévem neprezentuji. Pfesto obéasnd realistickd motivace jejich zpivani
wospravedliiuje“. Cherubinova prvni drie ,,Non so piu cosa son, cosa faccio®, funguje jed-
noduse jako prostredek, kterym chlapec sdéluje Zuzané své city. Pozdéji viak Zuzana do-
provdzi na kytaru Cherubinovu pisen pro hrabénku ,Voi che sapete, che cosa e amor®,
a tyto dvé Zeny chvili jeho hlas. VloZen{ ,,skute¢né® pisné mezi ostatni zpivani v opere je
dosti béZné (napi. Pasqualeova komickd serendda Ecco spiano v Haydnové dile Orlan-
do Paladrino). Ale zcela jiny typ realistické motivace se objevuje v duetu ,,Canzonetta
sull’aria®, ve kterém hrabénka diktuje Zuzané dopis ve formé bdsné. V duetu pévci béz-
né stejné verSe ¢i jejich ddsti opakuji a preddvaji si je a tato praxe je motivovdna Zdnrem
opery. Zde je to motivovéno realisticky tak, Ze Zuzana opakuje posledni slovo ¢i frazi
piedchoziho vere diktovaného hrab&nkou, aby se ujistila, Ze to napsala spravné. Tedy:

Hrabénka: Mirny zefyr...

Zuzana: ... zefyr...

Hrabénka: ... bude dnesni noci vat...

Zuzana: ... bude dnesni noci vit...

Hrabénka: ... pod borovicemi v mldzi...

Zuzana: Pod borovicemi?

Hrabénka: ... pod borovicemi v mldzi...

Zuzana (piSe): ... pod borovicemi v mlazi...
V prvnim opakovanf{ je navic pfi tom, jak Zuzana piSe, mezi kazdym verSem hudebni
pasdZ. Pfi verSi s borovicemi se zpozdi a musi se ptdl na dokonéeni verSe, ¢imZ moti-
vuje dalsi opakovdni. V druhé &dsti duetu tyto dvé Zeny znovu procitaji dopis a nyni zpi-
vaji v kontrapunktu bez pauz pro psani — jako kdyby dopis kontrolovaly ¢i revidovaly.
(Nakonec Zuzana prohlasuje: ,,Dopis je hotov.”) Jak naznaéuji tyto piiklady z Figarovy

se
1

svatby, smésice typli motivace miiZze mit ozvlastiiujici u¢inek. ,,Nekonzistentni* motiva-
ce tohoto typu (duet nemusi byt takto realisticky motivovin) je vysadou uméni a obecen-
stvo je obvykle pfipraveno ji akceptovat.

Transtextudlni motivace, tfeti z nasich étyf typl, zahrnuje jakykoliv odkaz ke konvencim
jinych uméleckych dél, a miZe byt tudiz rozli¢n4, jak jen to historické okolnosti dovolu-
ji. Dilo tak pouZivé prostiedek, ktery neni adekvatné motivovan v rdmei samotného dila,
ale vSe zdvisi na tom, Ze prostiedek zndme z minulé zkugenosti. Ve filmu zdvisi typy
transtextudlni motivace nejcastéji na nasi znalosti jejich uZiti v rdmei stejného Zanru, na
znalosti hercti, na na¥i znalosti podobnych konvenci v jinych uméleckych formdch.
Napfiiklad rozvlekld vystavba sméfujici k piestrelce ve filmu Sergio Leoneho Hodny, zly
a o3klivy jist& neni realistickd, ani neni nutnd pro vyprdvéni (rychld stfelba vyfesi dany
problém v nékolika okamzZicich). Ale diky tomu, Ze jsme westerni jiZz vidéli nescetné
mnoZstvi, uvédomujeme si, Ze stielecky souboj se stal ritudlem tohoto Zinru, a Leone
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s nim tak zachdzi. Podobné& zndm4 hvézda nese mnoho asociact, z kterych mtize film té-
zit. Kdyz se Chance (predstavovany Johnem Waynem) poprvé objevi v Rio Bravo, nemu-
sf ndm nikdo ¥ikat, Ze to je hlavni hrdina, a on se miiZe pustit do préce, aniz by bylo tfe-
ba né&jaké expozice, kterd by ho uvedla. Jeho chovani je také konzistentni se zptisobem
chovini, jaky od Waynovych hrdinfi zndme. A piikladem konvence ve filmu, pochdzeji-
cf z jiné umélecké formy, kterd zadala byt uZivdna ve filmovych seridlech po roce 1910,
je ukonéeni dilu v okamziku napétf, co# se zacalo praktikovat v prib&hu devatendctého
stoleti p¥i vyddvédni romdnti na pokracovani.

Nage o¢ekdvani transtextudlnich konvencf je tak silné, Ze je v mnoha piipadech pravdé-
podobné akceptujeme docela automaticky; proto je také pro umélecké dilo snadné hrat
si s nadimi predpoklady prostfednictvim poruSovdni Zdnrovych konvenci, obsazovanim
herci v rozporu s jejich typem a podobné. A¢koliv rusti formalisté neméli pro motivaci
tohoto transtextudlniho typu zvlastni oznadeni, mlcky jeji existenci uzndvali. Ejchen-
baum se zmifiuje o dobfe zndmé povaze této motivace a o jejim porusovani ve svém po-
jednéni o Lermontovové uZit{ Gruzie jako lyrického prvku v jedné bésni. ,,Gruzie se jevi
jako néco skute&né poetického, jako exoticky prvek, ktery nevyZaduje Zidnou specidlni
motivaci. Po bezpoc¢tu kavkazskych bésni a pohddek se Kavkaz stal fixni literdrni de-
koraci (kterou pozdé&ji s takovou ironif zniéil Tolstoj), takZe nebylo nutné volbu Gruzie
nijak motivovat.“"”

Transtextudlni motivace je tedy specidlnfm typem, ktery existuje pfed uméleckym dilem
a z kterého miZe umélec &erpat piimo, &¢i formou hry. (Dilo, které je pfevdZné zaloZeno
na porusovan{ transtextudln{ motivace specifického typu, bude pravdépodobné vnimédno
jako parodické.)

Uméleckd motivace je nejobtiznéji definovatelnym typem. Na jedné strané md kazdy pro-
sttedek v uméleckém dile uméleckou motivaci, jelikoZ ¢dsteéné sméiuje k vytvoreni
podstaty dila, jeho tvaru — formy. Pfesto md mnoho, pravdépodobné vétsina prostredkd,
dodate¢nou, napadnéj$i kompoziéni, realistickou ¢&i transtextudlni motivaci, a v téchto
piipadech nenf uméleckd motivace piilis viditelnd — svoji pozornost véak miiZeme pre-
sunout k estetickym kvalitdm textury dila imysIné, i kdyZ je jejich motivace zastfena.
V jiném smyslu je viak uméleckd motivace pfitomna skute&né viditelné a signifikantné
pouze tehdy, kdy? ostatni t¥i typy motivace jsou potlaeny. Jejich prevlddajici kvalita
uméleckou motivaci odsouv4 stranou. Meir Sternberg fikd: ,,Za kaZdou kvazimimetickou
motivaci je motivace estetick4... ale ne naopak.”'” To znamend, Ze uméleckd motivace
miiZe existovat sama o sobé&, bez ostatnich typt, ale ty nemohou nikdy existovat nezdvisle
na ni. N&které filmy ¢as od ¢asu stavi do popfedi uméleckou motivaci potlac¢enim ostat-
nich tif typi, a v téchto pifpadech vnimdme celkovou motivaci jako ,,slabou ¢i neade-
kvétni a snazime se odhalit abstraktn{ vztahy mezi prostedky.

Nékteré umélecké styly — napiiklad neprogramni hudba, dekorativni a abstraktni mal-
ba, abstraktnf filmy — jsou témé&¥ tipIné organizovdny kolem umélecké motivace, a jejich
obecenstvo si je toho védomo. Ale tvrdim, Ze i v narativnim filmu miiZe byt umélec-
k4 motivace systematicky stavéna do poptedi. 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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soutéZi o nasi pozornost s narativnimi funkcemi & prostfedky, vysledkem je parametric-
kd forma. V takovych filmech se budou uré¢ité prostfedky jako barvy, pohyby kamery,
zvukové motivy opakovat a variovat v celé formé dila; tyto prostiedky se stdvaji para-
metry. Mohou p¥ispivat k vyznamu narace — napiiklad vytvdfenim paralel &i kontrastfi —
ale jejich abstraktni funkce presahuji jejich piispévek k vyznamu a vice pfitahuji nasi
pozornost. |...]
Specidlnim, ,,silnym® piipadem umélecké motivace je odhalovdni prostfedku. Umélecka
motivace zde stavi do popfedi formdlni funkei daného prostiedku ¢&i struktury v dile.
V klasickém ¢i realistickém dile, které silné éerp4 z ostatnich trech typt motivace, bude
prostfedek odkryvan pouze obéas. [...] Ale nékterd dila &ini z obnaZovani prostredki
dstfednf strukturu. Sklovského analyza Sternova Tristrama Shandyho zjistuje, Ze roman
se tak okdzale chlubf svou vlastn{ zdrZovaci taktikou jakoZto svévolnym a hravym rozma-
rem, Ze se vlastnf dé&j stdvd nééim vedlejiim."” Vysoce origindln{ dilo bude mit tendenci
odhalovat prostfedek do znaéné miry proto, aby pomohlo obecenstvu pfizpiisobit jeho di-
vické schopnosti tak, aby se mohlo vyrovnat s novym a obtiznym prostredkem.
Formalni prostfedky tedy slouZi rozmanitym funkeim a jejich pfitomnost mize byt mo-
tivovdna jednim nebo i vice zpusoby ze étyF moznych. Prostfedky mohou slouZit vypra-
véni, mohou odkazovat k podobnym prostfedkiim zndmym z jinych uméleckych dél,
mohou implikovat pravdépodobnost, a mohou ozvldStiovat struktury samotného dila.
Vyznam, jako prostfedek, mtZe také slouZit jakékoliv z téchto funkei. Nékterd umélec-
kd dila stavi do popfedi vyznamy a vybizeji nds k jejich interpretaci. Dila Ingmara
Bergmana, zvlasté pak jeho dila z Sedesdtych a sedmdesatych let, obsahuji temnou me-
taforiku, které nemiiZeme rozumét bez znaéného interpretaéniho tsili. Filmy Jean-Luc
Godarda zase vyZaduji interpretaci jako hlavni divdackou strategii, jak vidime u filmu
Zachraii se, kdo miiZes, ve kterém je i1 zakladni referenéni rovina filmu zahalena a my
jsme tak sméfovani k implicitnim vyznamim. Ale tvrdim, Ze vyznam ve filmu mtiZe byt
velmi prosty a zfejmy; miiZe slouZit jako motivaénf prostfedek, kolem kterého se struk-
turuji ozvlastiovaci stylové systémy, jak vidime u takovych filmd, jako jsou Playtime
a Predjafi. Analytik se musi pfi formulovani ndleZité metody rozhodnout, jaky typ a stu-
pei interpretace je pro celkovou analyzu vhodny. Ale ustiednim cilem analytika vidy
zlistane analyza funkce a motivace, a ta zahrnuje interpretaci.

Film v historii

JestliZe film divdkovi nabizi prostfednictvim ozvldstnéni ob&erstvujici hravost, jak miiZe
analytik uréit, kterd metoda je pro specifické dilo vhodnd? Neoformalismus tuto otdz-
ku fesSi ¢dsteéné tvrzenim, Ze film nemtZeme nikdy brdt jako né&jaky abstraktni objekt
mimo kontext historie. Ke kazdému sledovéni filmu dochazi v néjaké specifické situaci,
a divdk se nemiiZe filmem zabyvat jinak, neZ s uZitim divdckych schopnostf, které zis-
kal pfi setkdnich s jinymi uméleckymi dily a v kaZdodenni zkugenosti. Neoformalismus

17) Viktor Sklovskij, Sterne’s Tristram Shandy: Stylistic Commentary. In: Lee T. e mon — Marion J.
Reis (Ed.),c.d., s. 25— 57.
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tudiZ zaklada analyzu jednotlivych filma v historickém kontextu, ktery spoéivd na kon-
ceptu norem a odchylek. Nase nejcastéjsi a nejtypic¢téjsi zkuSenosti formuji nase per-
cep¢ni normy, a idiosynkratické, ozvlastnujici zkuSenosti vyvstdvaji v kontrastu.
Neoformalismus nazyvad normy piedchozi zkuSenosti pozadim, jelikoZ vidime jednotlivé
filmy v ramei Sir§iho kontextu takové predchozi zkuSenosti. Existuji t¥i zdkladni typy po-
zadi. Pfedevsim zde je kaidodenn{ svét. Bez jeho znalosti bychom nemohli rozezndvat
referen¢éni vyznam a bylo by nemozné rozumét piitbéhtim, chovani postav a dal$im z4-
kladnim prostfedktim filmu; kazdodenni znalost potfebujeme navic k tomu, abychom
chdpali, jak filmy vytvireji symptomatické vyznamy ve vztahu ke spole¢nosti. Druhy typ
pozadi zahrnuje ostatni uméleckd dila. Od dtlého véku vidime a sly$ime velké mnozstvi
uméleckych dé&l a postupné chdpeme jejich konvence. Se schopnosti rozumét tomu, jak
sledovat déj, jak chdpat filmovy prostor zdbér po zdbéru, jak si v§fmat ndvratu hudebni-
ho tématu v symfonii a tak ddle, se nerodime. Za tfeti pozndvdme, jak se filmy uZzivaji
k praktickym tc¢elim (reklama, reportdz, rétorické presvédcovani atd.), a vidime umé-
lecké uziti filmu jako néco odli$ného od takového pouzivani. Kdyz se tedy divdme na né-
jaky esteticky film, vnimdme jej uréitym zpusobem jako vybodujici z reality, z ostatnich
uméleckych dél a z praktického uZiti. To, jak se film drZi norem pozadyi, &i jak se od nich
vzdaluje, je pfedmétem prdce analytika, a historicky kontext, ktery pozadi poskytuje,
analytikovi ddvd podnéty ke konstrukei vhodné metody. Na druhé strané ty metody, kte-
ré uprednostiiuji interpretaci, éasto nedokd’i zachazet odlidné s filmy odlidnych obdobi
a zdrojii — vechny jsou tladeny do stejného vyznamového vzorce. Co se tyée neoforma-
lismu, funkce filmu a motivace jsou jim chdpdny vidy historicky.

To neznamend, Ze neoformalismus jednoduse rekonstruuje divické podminky a okolnos-
ti ptivodniho obecenstva daného filmu. Dilo neexistuje pouze v okamZiku svého stvofen{
a prvniho promitdni. Mnoho uméleckych dél existuje déle a je sledovdno v riznych pod-
minkdch. Bylo by skuteéné nemozné rekonstruovat plné origindlni divacké okolnosti
vétSiny filma. Pravdépodobné nikdy nebudeme piesné védét, kdo sledoval filmy pied
rokem 1909 a za jakych podminek. Stdle miiZzeme primitivni filmy shleddvat zajimavymi
a zabavnymi, ale nikdy si nemtiZeme byt jisti, Ze je chdpeme tiplné stejné jako jejich
prvni obecenstvo. Nemdme uZ p¥istup k plivodnimu pozadi, a kritici a historikové mus{
témér vidy analyzovat tyto rané filmy oproti pozadi pozdé&jsi, klasické kinematografie.
(Netvrdim, Ze bychom se méli zdrZet historického zkoumadni origindlniho kontextu filma,
ale méli bychom si uvédomit, Ze nase perspektiva bude nevyhnuteln& poznamendna po-
zd€j8im vyvojem.) Vezméme si jiny pitklad. Mnoho japonskych filmi natoé¢enych v prii-
béhu tficdtych a poc¢dtkem étyFicatych let obsahuje skrytou &1 otevienou vojenskou pro-
pagandu. Zipadni obecenstvo, kdy?Z tyto filmy sleduje dnes, nepfijima tuto ideologii tak,
jak ji pfijimalo ptvodni obecenstvo v Japonsku. A také pro moderni japonské diviky,
zvldsté pro ty, ktef Ziji ve Spojenych stdtech, se zd4 byt obtiZzné sledovat tyto filmy a mit
z nich plné potéseni. Ale protoZe obsahuji piekvapujici podobnosti i odli¥nosti ve srov-
nani s divérnéji zndmymi zdpadnimi filmy stejného obdobi, a protoZe jsou dobfe nato-
¢eny a obsahuji zajimavé piib&hy, poutaji tyto filmy pfesto zdjem divdka, i kdyZ je pro
né pavodni pozadi navidy ztracené.

Dokonce i relativné neddvny p¥iklad demonstruje, jak rychle miiZe ménici se pozadi
ménit nase vnimdni néjakého filmu. Kdyz byl v roce 1967 uveden film Bonnie a Clyde,
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vzbudila spousta ndsili v tomto filmu a zvldsté jeho reklamni kampaii (,,Jsou mladf.
Jsou zamilovani. Zabijeji.) ohromnou kontroverzi. V ndsledujicich dvou desetiletich se
stalo uZivan{ n4silf ve filmu tak b&7né, Ze se Bonnie a Clyde i reklama tohoto filmu jevi
velmi umirnéné. V novém pozadi se jeho prostredky do zna¢né miry zautomatizovaly.
Publikum u% pravdépodobné nebude nikdy schopno sledovat tento film s onim pocitem
Soku, jaky vnimali divdci v roce 1967.

Jak tyto p¥iklady nazna¢uji, obecenstvo bude mit asi mimo ptivodni kontext nejvétsi pro-
blém vzkiisit referencni a symptomaticky vyznam. Explicitni a implicitni vyznamy jsou
na druhé strané do zna¢né miry tvofeny vnitinimi strukturami dila a budou tak pro po-
zd&jsi obecenstvo zfejméjsi. Pii posuzovdni, jaky druh pozadi je uZite¢né rozebirat,
bychom méli uréit, jaké typy vyznamu dany film zdiraziiuje. Abychom to mohli udélat,
méli bychom se vyhnout uziti metody, kterd predur¢uje vyznamy, které maji byt naleze-
ny, ale mé&li bychom misto toho vénovat pozornost tém aspektiim filmu, které mtize byt
obtiZzné interpretovat. Takovymi obtiZemi jsou vlastné podnéty v dile, které nds sméfuji
za ziejmé roviny vyznamu. [...]

Nékteré filmy spoléhaji prevdzné na znalost historického, socidlntho pozadi, zatimco
jiné vytviteji vice sobéstaéné systémy, které nds vyzyvaji, abychom je kladli vedle ji-
nych uméleckych dé&l. Lancelot od Jezera je piikladem filmu, ktery klade maly diiraz na
dillezitost realistického pozadi. TiZe diikazt dopadla na kritika, ktery tvrdil, Ze dtklad-
nd znalost francouzské spoleénosti poc¢atku sedmdesatych let by ndm pomohla film lépe
pochopit (tak jako néktery Godardiiv film stejného obdobi). Vyznamy Lancelota jsou
prevdiné explicitni a implicitni. Na druhé strané, kdyZ srovname Lancelota s jinymi fil-
my reprezentujicimi stejny, vyrazn& modernisticky filmafsky systém — parametrickou
formu — budeme moci snad lépe uchopit zvldstni formalni strategie tohoto filmu.

Kdy# si neoformalisticky kritik vybird, jaky typ pozadi zvoli, rovnéz odhaduje, zda
bude jeho ¢tendf obezndmen s rfiznymi druhy pozadi, jeZ jsou k filmu relevantni. [...]
Napiiklad pohled na Ozuovy filmy skrze etnocentrické pozadi soucasné zdpadni ideo-
logie je zkresluje. Aviak film Predjari stylisticky sdzi na odchylky od norem klasické
zdpadni filmové produkce; ta tedy poskytuje relevantni pozadi také. Jiné filmy uzivaji
mnohem zndmé&jsi skuteénostni pozadf, jako je tomu ve filmu Playtime. Asi neni nutné
vracel se k satife na modern{ Zivot v tomto filmu; misto toho lze zkoumat jeho percepéni
podnéty v rdmci tradi¢nich gagovych struktur. UZite¢né také miize byt umistit nékteré
filmy oproti riznym pozadim. To, jak publikum vniméd Pravidla hry, se héhem desetile-
tf od nato¢enf tohoto filmu radikdlné méni — jsou to zmény, které mizeme vysvétlit vza-
jemnym srovndnim riiznych pozadi.

Jak naznaduji mé &asté odkazy ke klasickému filmu', zde i v jednotlivych rozborech,
povazuji ho za jedno z nejpronikavéjsich a nejuzite¢néjSich pozadi, oproti kterému mi-
7eme zkoumat mnohé filmy. Historicky vzato, typ vyroby filma spojovany od poloviny

18) Nenf zde prostor zabyvat se diikladné klasickym filmem. Pro zdkladnf informaci o klasickém filmovém
stylu viz David Bordwell — Kristin Thomson, Film Art: An Introduction. New York 1985; pro
diikladné&jsi teoretické a historické pojedndni viz David Bordwell — Janet Staiger — Kristin
Thomson, The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Production to 1960. New York
1985; David Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison 1985 (9. kapitola).
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druhého desetileti tohoto stoleti do soucasnosti s Hollywoodem byl a je hojné sledovan
obecenstvem a je ve znaéné mite napodobovan po celém svété.” V disledku toho si
ohromné mnoZstvi divaki vyvinulo sledovdnim klasickych filmfi ty nejnormativnéjsi di-
viacké schopnosti. Navic mnoho filmaid, ktefi pracuji origindlnimi zptsoby, ustanovilo
formdlni systémy, které ony normativni schopnosti provokuji a zpochybnuji. [...]

Pojem pozadi neznamen4, Ze neoformalismus je odsouzen k tplnému relativismu. Pocet
vhodnych pozadi neni neomezeny. JelikoZ neoformalistickd analyza zavisi na porozumé-
ni historickému kontextu, budou néktera pozadi jasné relevantnéjsi nez jind. V minulém
desetileti byl napfiklad trend hledét na primitivni filmy (z doby pfed rokem 1909) opro-
ti pozadi moderniho experimentalniho filmu. Nésledkem toho analytici nékdy témto ra-
nym filmim pfipisuji nékteré druhy radikdlni 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, popfipadé byly vyptijéeny ze zave-
denych uméni; specificky filmové normy se ustavily teprve béhem prvnich dvou deseti-
leti. Ale v dobé&, kdy zacdali pracovat moderni experimentdlni filmari, existovaly tyto
normy jiz dlouhou dobu a filmafi reagovali specidlné proti nim. Poklddat rovnitko mezi
tyto dva typy filmu tudiZ zlistdvd jen zajimavou hrou, nikoliv historicky platnou metodou
srovndvani. Pojem pozadi nelegitimuje Z4dny analytiktiv rozmar. Sou¢asnd méda ,,neko-
neéné hry riznych éteni (vychdzejici z ahistorického piistupu k analyze) nemtize byt
ospravedlnéna uZivanim ohromného mnoZstvi riznych pozadi pro tentyz film. JelikoZz
v kazdém okamziku mdme koneény pocet zpiisobti éteni, miZzeme predpoklddat, Ze mo-
hou vyprodukovat rozmanitd ,,éteni®, ale nikoliv jejich nekoneény podet.

Protoze pozadi doddva neoformalistické analyze historicky zdklad, umoziiuje také zkou-
mat, jak doch4zi k ozvldStnéni. Ozvla§tnéni zdvisi na historickém kontextu; prostredky,
které jsou mozna nové a ozvlastiujici, budou opakovdnim ztrdcet na dé¢inku. N4s piiklad
filmu Bonnie a Clyde jiz ukdzal, jak k tomu dochézi. Vysoce origindlni dila vice vybize-
ji k imitaci; jejich prostiedky jsou nejdiive uvedeny na scénu, pouZivany a opustény.
S tim, jak se piivodni pozadi vzdaluje, mize se starsi umélecké dilo jevit nové generaci
publika opét jako nezndmé, nové. Neustdle vidime, jak umélecka dila prochdzeji cykly
popularity a jak se vraci na scénu diky proméndm norem a vniméni. Naptiklad americk4
realistickd malba 19. stoleti byla dlouho povaZovdna za pomérné nezajimavou. Ale v po-
sledni dobé se stdvd diky velkym vystavdm a publikacim ,,vaZené&jsi“. Filmové serid-
ly poskytuji zajimavy piiklad formy, ktera prochdzi cykly. V druhém desetileti tohoto
stoleti byly brany zcela vdZné; byly ekvivalentem snimkt kategorie A. Béhem dvaca-
tych a tficdtych let jejich postaveni upadlo a staly se lacinymi ,,bé¢kovymi* produkty.
Nakonec v padesitych letech pfevzala funkei poskytovani kontinuédlniho vypravéni te-
levize, a vyroba seridlu skonéila. Ale koncem sedmdesatych let a v letech osmdesétych
fada filmovych tviircti, kteff vyrostli pfi sledovéni ,,bé¢kovych® seridld, ozivila nékteré
jejich konvence, a pfitom vidime velmi populdrni a slavné klasické filmy — série Doby-
vatelé ztracené archy, Hvézdné vilky, Star Trek atd. — opét erpajici z tradice. Podobné

19) Zptsob jakym americkd kinematografie ziskala béhem prvni svétové vilky své vedouci postaveni a jak
si ho uchovala v povéle¢né ére, zkoumdm v préci Exporting Entertainment: America in the World Film

Market 1907 — 1934. London 1985.
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francouzsti intelektudlové dvacatych let naprosto pohrdali takovymi populdrnimi filma-
fi, jako byli Louis Feuillade a Léonce Perret. A o nékolik desetileti pozdéji ziskavaji dila
téchto dvou filmovych tviirct stdle rostouci uzndni. Pojmy ozvld$tnéni, automatizace
a ménici se pozadi mohou pomoci takové cykly v pohledu na film objasnit.

Role divika

Jeliko? dilo existuje v neustdle se ménicich podminkéch, bude se jeho vnimédni obecen-
stvem v prib&hu &asu ligit. TudiZ nemiiZzeme predpoklddat, Ze vyznamy a vzorce, které
zaznamendvame a interpretujeme, jsou v dile zcela neménné po celou dobu. Prostredky
dila spie konstituuji soubor podnéti, které nds mohou vybudit k zapojent jistych divac-
kych aktivit; konkrétni forma, kterou na sebe tyto aktivity berou v3ak nevyhnutelné z4-
visi na interakci dila se svym a divdkovym historickym kontextem. Neoformalisticky kri-
tik tudiZ nebude pfi analyze filmu zachdzet s jeho prostfedky jako s pevné danymi
a sobé&staénymi strukturami, které existuji nezavisle na tom, jak je vnimame. Kdy?Z se na
film nedivdme, existuje fyzicky samozrejmé ve své plechové krabici, ale viechny ty kva-
lity, které zajimaji kritika — jeho jednota, jeho opakovdni a variace, jeho reprezentace
akce, prostoru a ¢asu, jeho vyznamy — plynou z interakce mezi formalnimi strukturami
dila a mentdlnimi operacemi, které v reakci na né vykondvame.

Jak jsme jiz vidéli, vniméni, emoce a pozndvdni jsou pro neoformalisticky kriticky po-
hled na to, jak form4ln{ kvality filmu funguji, dstfedni. Tento pohled nepiedpoklada, ze
je divdk tiplné& ,,v textu®, jelikoZ to by znamenalo staticky pohled; kdybychom byli jako
divéci konstruovéni zcela a pouze vnitini formou dila, nebylo by pozadi, které se ¢asem
méni, schopno ovlivnit naSe chdpani filmi. Ale ani divdk neni ,idedlni“, jelikoZ onen
tradi¢ni pohled také implikuje, Ze dilo a divdk existuji v konstantnim vztahu nedotéeném
historii. Ale pfi zkoumdni tiéinkd historie na divdky kritici nemuseji chodit do opaé¢né-
ho extrému v tom, Ze se budou zabyvat pouze reakcemi skuteénych lidi. (Nemuseji se
napiiklad uchylovat k priizkumim publika, aby zjistili, jak lidé sleduji filmy, nebo
se utdpét v naprosté subjektivité a brdt své vlastni reakce jako ty jediné piistupné.)
Pojem norem a odchylek dovoluje kritiktiim vytvéret si predpoklady o tom, jak by divaci
pravdépodobné chdpali dany prostiedek.

V neoformalistickém pifstupu divédci nejsou pasivnimi ,,subjekty®, jakymi by je chtély
mit sou¢asné marxistické a psychoanalytické piistupy. Divdci jsou naopak do znaéné
miry aktivni a podstatné piispivaji ke kone¢nému ti¢inku dila. Prochdzeji fadou aktivit,
z nich# nékteré jsou fyziologické, nékteré podvédomé, nékteré védomé a nékteré prav-
dépodobné nevédomé. Fyziologické procesy zahrnuji ty automatické reakce, které divak
neovldd4, jako je vnimdni pohybu ve sledu statickych filmovych obrazi, rozliovani ba-
rev nebo vniméni fad zvukovych vin jako zvuki. Tyto percepce jsou automatické a dané;
nemtizeme introspekei uréit, jak jsme si jich védomi, ani je nemtZeme villi zménit (napt.
nikdy nemiiZzeme vidét pohybujiei se filmovy obraz jako sérii nehybnych obrizk oddé-
lenych éernymi pauzami). Médium filmu zédvisi na téchto automatickych schopnostech
lidského mozku a smyslil, ale ty jsou v mnoha p¥ipadech briny ve filmové kritice tak
samoziejmé, jako kdyby postrddaly bezprostiedni zajimavost; kritik je muzZe pokladat
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za dané a prejit k podvédomym a védomym aktivitim. (N&které filmy, a zvlasté moderni
experimentdln{ Zdnry, si s nasimi fyziologickymi reakcemi hraji a vedou nés k tomu, Ze
si je musime uvédomit; napf. MiFi svit Stana Brakhage pfivadi nasi pozornost k efektu
blikdni a k vnimdni zddnlivého pohybu.)

Podvédomé aktivity jsou pro analytika obecné zajimavéjsi, jelikoz zahrnuji snadné, té-
méF automatické zpracovani informaci zplsoby, které jsou ndm tak zndmé, Ze o nich ani
nemusime premyslet. Pozndvdni pfedméti je vétdinou podvédomé, jako kdyZ si uvédo-
mujeme, Ze v zabéru A a v zabéru B se objevuje ta samad osoba nebo Ze pii jizdé vzhiiru
je to kamera, co se pohybuje, nikoliv krajina, ktera se ndhle ,,propada® (i kdyZ to druhé
miZe byt percepénim efektem na pldtné). Takovéto mentdlni procesy se odliSuji od fy-
ziologickych aktivit v tom, Ze jsou pfistupné nasi védomé mysli. KdyZ o tom pfemyslime,
muzeme si uvédomit, jak jsme dosli k rozpoznédni plynulé akce navzdory stiihu, nebo
stability zemé& v zdbéru kamery pohybujici se na jefdbu. O téchto stylistickych kudrlin-
kdch miizeme libovolné premysglet jako o abstrakinich vzorcich. Mnohé z nasich reakef
na stylistické prostfedky mohou byt podvédomé v tom smyslu, Ze stfih, pohyb kamery
a dalsi techniky zndme z klasickych filmi, a zndme je tak dobie, Ze obvykle o nich uz
nemusime pfemy$let, dokonce uZ i po pouhych nékolika ndvstévdch kina. (Mimochodem
je poucné sledovat film natoceny pro déti a naslouchat, jak se mali divaci vyptdvaji
svych rodiéi; prochézeji totiZ procesem osvojovani si dovednosti, které se pozdéji stanou
podvédomé.) Pfedmétové rozpozndvdni a dalsi aktivity budou podvédomé nebo védomé
v zdvislosti na stupni zndmosti. Zndmé predméty budeme poznavat bez védomého usili,
zatimco s novymi prostfedky, se kterymi nds film méze konfrontovat, se budeme muset
usilovné vyrovnavat.

Védomé procesy — ty aktivity, kterych jsme si védomi — hraji pfi naSem sledovani filma
rovnéz diileZitou roli. Mnohé kognitivni dovednosti, které se podileji na sledovdni filmu,
jsou védomé: snaZzime se porozumét piibéhu, interpretovat urcité vyznamy, pochopit,
pro¢ se kamera pohybuje tak zvlditnim zptisobem atd. Védomé procesy jsou pro neofor-
malistického kritika obvykle témi nejdileZitéj$imi, jelikoZ prdavé zde mize umélecké
dilo nejsilné&ji napadnout nase navyklé zptisoby vnimédni a mysleni, a miiZe nds pfimét
k uvédomeéni si nasich navyklych zpiisobii vyrovnavani se se svétem. Pro neoformalistic-
kého kritika je v jistém smyslu cilem origindlniho uméni dostat nékteré nebo viechny
nase myslenkové procesy na tuto védomou trovern.

Ctvrtou rovinou mentélnich procesti jsou procesy nevédomé. Mnohé ze soucasnych fil-
movych teorii a analyz v usili vysvétlit sledovani filmu jako aktivity primdrné nesené di-
vakovym nevédomim oddané aplikuji psychoanalytické metody rtiznych typa. Avsak pro
neoformalisty je nevédomd droveii do zna¢né miry nadbyte¢nym konstruktem. Za prvé
textudlni podnéty, ke kterym psychoanalytickd kritika poukazuje — opakovini a variace
motivi, uZivani nardZek, symetrické vzorce v narativni struktufe — jsou naprosto dostup-
né i neoformalismu. Psychoanalytickd argumentace se toéi kolem interpretaci, které mo-
hou byt z téchto podnétii vyprodukovény, ale jejich variace jsou ponékud jednotvdrné,
kdy kazdy film bud’ ztvdriiuje kastra¢ni komplex nebo pravidlo ,,ten, kdo dobie vypad4,
m4 i moc®. Navic je moZno namitnout, Ze soucasnd psychoanalyticka kritika, navzdory
svému tvrzeni, Ze nabizi teorii ,,divdctvi®, se ve skute¢nosti divdkem nijak zvldst neza-
byvd. Vétsina psychoanalytickych studii o filmu jednodusSe pouziva freudidnské nebo
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lacanovské modely vnitinich operaci textu (ve kterych je film brdn jako obdoba diskur-
su psychoanalytického pacienta), aby interpretovala film jako izolovany objekt. Divik se
stdva pasivnim pifjemcem textudlnich struktur. Psychoanalytickd kritika déle predpo-
klid4, Ze onen divdk existuje prevdzné mimo historii. Jestlize divdk pfi sledovani filmu
nepredvadi zddné signifikantni aktivity, potom nepouZivd zkuSenost ziskanou ve svété
a z jinych uméleckych dé&l. NemiiZe zde byt tedy nic, co by se dalo srovnavat s tim, co
nazyvam pozadim, a historické okolnosti nemohou na vnimani filmu psobit. Dalo by se
predpoklddat, Ze pozadi né&jak ovliviiuje nevédomi — jak to vak poznat? — ale v praxi fil-
mové analyzy jsou kategorie uzivané k charakterizaci divdkova podvédomi obecné a sta-
tické. Jestlize nam zkuSenost chozeni do kina neustdle piehrdva zrcadlovou fdzi vstupu
do imagindrna nebo imituje snéni nebo ndm pfipomind matetsky prs z naseho détstvi
(v8echno to jsou vysvétleni, kterd predklddd soucasnd teorie), potom je tomu podle vie-
ho stejné u viech divak a pii viech sledovénich po cely divdkiv Zivot. Méli bychom tu-
diz poklddat za samoziejmé, Ze vSechny ¢inky filmu jsou vytvdfeny strukturami uvnit¥
samotného filmu, a ten Ze existuje beze zmény vné historie. Mnoho psychoanalytickych
»Oteni® zachdzi s filmem jako s takovym ahistorickym objektem. (To neznamend, Ze psy-
choanalytické koncepty nemohou byt nikdy pouZity neoformalistickou kritikou jako sou-
¢4st metody pfi rozboru uréitého filmu [...].)

Z tohoto diivodu se domnivdm, e Dana B. Polanovd je na omylu, kdyz navrhuje synté-
zu neoformalistické poetiky a marxisticko-psychoanalytické teorie. PiSe o tom, jak
»psychoanalyza a materialismus... si stdle vic a vic uvédomuji nezbytnost teorie formy
a tudiZ dialogu s formalismem“.”” Ocenuji to sice jako piételské geslo, ale povaZuji to za
pouhé zbozné p¥dni. Pro lispé&né smiseni piistupti by psychoanalyza musela nabidnout
epistemologii kompatibilni s formalistickou ontologii a estetikou — a to jasné nenabizi.
Psychoanalyza se nezabyvd percepci a kazdodennimi pozndvacimi procesy tak, jako se
jimi musf zabyvat neoformalismus, aby si podrzel sviij zdjem o ozvldstnéni, pozadi a po-
dobné. To neznamen4, 7e neoformalismus je v sou¢asnosti dplnou teorif, jelikoZ je tfeba
provést jesté mnoho zkoumdnf a reflexe. Ale jde o to, Ze neoformalismus nabizi rozumny
nicrt ontologie, epistemologie a estetiky pro zodpovézeni otdzek, které poklddd, a ty ne-
jsou souméFitelné s predpoklady Saussure-Lacane-Althusserovského paradigmatu.
Splynuti s jinymi verzemi marxismu je myslitelné&jsi, jelikoZ marxismus je hlavné socio-
ekonomickou teorii nezabyvajici se viibec estetickou sférou. Marxisté zabyvajici se
analyzou toho, jak se uméleckd dila vztahuji ideologicky ke spole¢nosti, by mohli dobfe
uzivat neoformalistickou analyzu jako zdkladni p¥stup k formdlnim vlastnostem umélec-
kych predmétii a soustredit se na ty funkce formdlnich prostfedki, které spojuji uméni
se spolecnosti. Ale ty vyhonky marxismu, které jsou spjaty s psychoanalytickou episte-
mologii se nezdaji byt s neoformalismem sluéitelné.

Neoformalismus postuluje, Ze divdci jsou aktivni — Ze vykondvaji riizné operace. V proti-
kladu k psychoanalytickému kriticismu se domnivdm, Ze sledovéni filmu se skldda z pre-
vazné nevédomych, podvédomych a védomych aktivit. Divdka miiZzeme definovat jako hy-
potetickou entitu, kterd aktivné reaguje na podnéty ve filmu na zdkladé automatickych

20) Dana B. Polan, Terminable and Interminable Analysis: Formalism and Film Theory. ,,Quarterly
Review of Film Studies” 8, 1983, ¢&. 4 (podzim), s. 76.
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percepénich procesi a na zdkladé zkuSenosti. JelikoZ historicky kontext vede k inter-sub-
jektivité téchto reakei, miazeme filmy analyzovat bez uchylovini se k subjektivité. David
Bordwell tvrdi, Ze pro pfistup odvozeny z ruského formalismu nabizeji nejZivotaschopnéj-
§{ model divdctvi neddvné konstruktivistické teorie psychologické aktivity. (Konstrukti-
vistické teorie jsou od Sedesdtych let dominantnim ndzorem v kognitivni a percepéni psy-
chologii.) V takové teorii jsou vnimani a mySleni aktivnimi, k cili orientovanymi procesy.
Podle Bordwella ,,organismus konstruuje percepéni soud na zakladé nevédomych zdvé-
ri“.”” Napiiklad rozeznivame, Ze tvary na plochém filmovém plétné predstavuji troj-
rozmérny prostor, protoZe dokdZeme rychle zpracovat prostorovd voditka; pokud si film
nebude zahrdvat s na$i percepci pouZivdnim slozitych nebo protichidnych podnétd,
nebudeme muset védomé piemyslet o tom, jak pojmout zndzornéni prostoru. Podobné ma-
me tendenci automaticky registrovat plynuti reprezentovaného éasu, pokud film neuziva
slozitého ¢asového rozvrhu, ktery preskakuje, opakuje nebo jinak michd uddlosti. V tako-
vém piipadé za¢indme s védomym procesem t¥idéni.

Takovymto aspektiim vétsiny filmi jsme schopni rozumét, protoZe s podobnymi situace-
mi mdme velkou zkuSenost. Jind uméleck4 dila, kazdodenni Zivot, filmova teorie a kriti-
ka — to v8e ndm poskytuje bezpocet schémat, nau¢enych mentdlnich vzored, jimiz prové-
fujeme jednotlivé prostfedky a situace ve filmech. KdyZ sledujeme film, uZivdme tato
schémata k neustdlému vytvafeni hypotéz — hypotéz o jedndni postavy, o prostoru mimo
pldtno, o zdroji zvuku, o kazdém lokdlnim i $iroce uZitém prostiedku, ktery zazname-
ndame. Jak film pokracuje, nase hypotézy se potvrzuji nebo nepotvrzuji; pokud se nepo-
tvrdi, vytvdiime si hypotézy nové, a tak ddle. Koncept vytvafeni hypotéz ndm poméha
vysvétlit neustdlou divdkovu aktivitu a paralelni koncept schématu naznaduje, proé¢ se
tato aktivita zakldd4 v historii: schémata se ¢asem méni. Tedy to, co jsem oznaéila jako
»pozadi“, jsou velké shluky historickych schémat, jeZ analytik organizuje, aby mohl
néco fici o divackych reakceich.

Podle Bordwella ,,je umélecké dilo vytvoreno tak, aby podpofilo aplikaci ur¢itych sché-
mat, i kdyZ ta musi byt béhem recipientovy aktivity nakonec opusténa®“.” Proto mizeme
fici, Ze dilo podnécuje nase reakce. Ukolem analytika potom je najit podnéty a za pred-
pokladu, Ze znd divdkovo pozadi, na jejich zdkladé uréit, k jakym reakcim povedou.
Neoformalisticky kritik tedy neanalyzuje soubor statickych formélnich struktur (jak by
mohla diktovat pozice ,,prazdného® formalismu nebo ,,uméni pro uméni®), ale spi¥e dy-
namickou interakci mezi onémi strukturami a reakei hypotetického divdka na né.
Jelikoz se zabyvdme estetickymi filmy, musime mit na paméti, Ze divdacké schopnosti bu-
dou pouzity k ne-praktickym ciliim: ,.Védomd pozornost se za¢ind vénovat tomu, co je
v kazdodennim dugevnim Zivoté nevédomé. Nase schémata se formuji, napinaji a poru-
Suji; zdrZeni v procesu potvrzeni hypotézy miize byt imyslné prodluZovano. Ale esteti-
tickd aktivita, podobné& jako vEechny psychologické aktivity, md dlouhodobé téinky.
Umeéni miiZe posilovat, modifikovat nebo dokonce napadat nag normdlni percepéné-kog-
nitivn{ repertodr.“*”

21) David Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison 1985, s. 31.
22) Tamtéz, s. 32.
23) Tamtéz.
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Pokud umélecké dilo nase existujici divacké schopnosti prevdzné posiluje, pravdépo-
dobné si ani nevSimneme, jak pouZivdme schémata a tvofime hypotézy. Divat se na né-
které filmy se tak zdd snadné a miZeme se domnivat, Ze jsme ,,pfirozené” schopni tako-
vé filmy sledovat. (Samozfejmé Ze i pfi sledovdni téch nejbéZnéjsich filmé prochédzime
velmi sloZitymi operacemi, abychom porozuméli kauzalité, dasu a prostoru.) Jiné filmy
vSak provokuji nasi zkuSenost silnéji; pokud nejsme schopni zhodnotit, co na plétné vi-
dime, uvédomime si, Ze jsme zmateni a Ze je naplnéni naSich oéekdvani zdrZzovdno nebo
dokonce permanentné frustrovano.

Filmy, které vysoce hodnotime pro jejich sloZitost a originalitu jsou pfesné témi, které
provokuji naSe oc¢ekdvani a navyklé divacké dovednosti. Loni v Marienbadu je slavnym
piikladem filmu, ktery nds vybizi k tomu, abychom si vytvareli rizné hypotézy tykajici
se jeho kauzdlnich, temporélnich a prostorovych kontradikef; nakonec nds vede k zdvé-
ru, Ze neexistuje zadny uspokojivy zpfisob, jak je smifit (nebo k véénym dohadfim mezi
divdky, ktefi se snazi film dostat do néjakého zndmého vzorce: hrdinka je dugevné cho-
rd nebo vypravé¢ je dufevné chory nebo jsou oba piizraky, a tak déle).”” Jinym, mozn4
méné ndpadnym piikladem jsou Ozuovy filmy. Ozu si téméF neustdle zahrdvd s nasim
divérné znamym pojetim toho, jak je ve filmech zdbér po zdbéru rozvrhovén prostor.
V Predjaii vidime, jak opakované %4l nase ofekdvdni o pozici hrdiny obrdcenim uka-
zateli kontinuity. Podobné Tatiho odmitnuti dokonéit nékteré gagy pointou, nds nuti,
abychom si zbytek doplnili sami. Tim, %e nds podniti k vytvofeni hypotéz a potom je od-
mitne potvrdit ¢i popfit, vede Tati divdka k aktivni participaci.

Pojmy historickych voditek a pozadi ndm umoziuji specifikovat cile filmové analyzy.
Divik miiZe aktivné& reagovat na film pouze do toho stupné, na kterém jesté zaznamend-
va jeho podnéty, a pouze jsou-li jeho divdcké dovednosti rozvinuté natolik, aby mohl na
tyto podnéty reagovat. Analytik miiZe pomoci v obou oblastech: upozornénim na podné-
ty a doporuéenim, jak by se s nimi divdk mohl vypofddat. Takovy pfistup by mé&l fungo-
vat pro vSechna dila, od sloZitych, provokativnich dél aZ po bézné, divérné zndmé filmy.
Divdk moZnd shledd néjaké origindlni dilo jako nepochopitelné, protoze postrdd4 znalost
divackych konvenci pro toto dilo relevantnich. Na druhé strané u filmu, ktery se pevné
drzi norem, muaze divdk zapojovat osvojené dovednosti automaticky, a tak, diky nedosta-
te¢nému zdjmu, prehlédnout mnohé podnéty tohoto filmu.

K tomu, aby upozortioval na podnéty nebo navrhoval nové pohledy na film, nemusi mit
kritik vytfibenéjsi vkus nebo vySsi inteligenci neZ ¢tendf. Analytik se spi%e snazi odha-
lit historické okolnosti, které by ukdzaly, které divdcké dovednosti jsou k filmu relevant-
ni. Analytik se také snaZi si co nejvice uvédomovat, jak aplikuje ony dovednosti pfi
diikladném sledovéni filmi, na kterém je analyza zaloZena. Ndsledny rozbor miiZe po-
tom upozornit na dal$i, méné ndpadné podnéty a-vzorce v dile — véci, které piilezitostni
divdci mohou shledat jako zajimavé, ale které nejsou schopni sami najit. Takovy pfi-
stup miiZze byt cenny i pro bézné, méné origindlni druhy film@. Neoformalismus se ¢asto
zabyvd vysoce origindlnimi, ndroénymi dily, ale jeho cilem je také pfistupovat k béz-
nym, dokonce i 8ablonovitym filmfim a probouzet o né novy zdjem — piispét k jejich

24) Ohledné analyzy nefesitelnych kontradikei ve filmu Loni v Marienbadu viz David Bord well — Kristin
Thomson, Film Art: An Introduction. New York 1985, s. 304 — 308.
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.znovu-ozvlastnéni®. Jak ¥ik4 Sklovskij: ,,Cilem formalistické metody, nebo alespoii jed-
nim z jejich cild, neni vysvétlovat dilo, ale pritdhnout k nému pozornost, obnovit onu
,orientaci na formu‘, ktera je charakteristickd pro umélecké dilo.“*” V tomto smyslu
miiZze neoformalisticky kritik vzit béZny film a zd{raznit jeho skryté strategie — strate-
gie obvykle maskované motivaénimi prostiedky. Analytik tak mfiZze povzbudit divédka,
aby vnimal film aktivné&j$im zplisobem, neZ jaky si film na prvni pohled z4d4. (Jak jsme
vidéli, film mbZe byt vysoce origindlni, ale miZe se zautomatizovat mnoha imitacemi
¢i tim, Ze ho vidime opakované. Tak je tomu podle mého nédzoru do jisté miry naptiklad
se Zlodéji kol.)

Zpocatku se muzZe neoformalisticky piistup jevit tim, Ze ddva pfednost vysoce origindl-
nim filmdm, které mohou byt masovému publiku nepfistupné, jako ponékud ,elitarsky*.
Ale j4 tvrdim, Ze tomu tak nent. [...] Neoformalismus se miiZe zabyvat a zabyvd se popu-
ldrné orientovanymi filmy. (Populdrni filmy bereme vdZné a nedélame si z nich legraci,
nybrz s nimi zachdzime se stejnym respektem jako s jakymkoliv jinym filmem.) Ale co je
dilezit&jsi, neoformalismus bere odezvu publika jako vychovnou lekci o normach a je-
jich povédomi, nikoliv jako zdleZitost pasivniho pfijimédni norem, které nastoluji tviirci
populdrnich filmi. Mnoho soudasnych teorii bere divdka (¢ti ,,bézného divdka®) jako pa-
sivni subjekt, ktery se nechd podrobit jakoukoliv ideologii a jakymikoliv formélnimi
vzorci, které populdrni film publiku praveé nabizi. Takovy piistup implikuje, Ze kritik by
mél byt arbitrem vkusu tim, Ze bude zd{iraziiovat pfednosti avantgardniho filmu a klasic-
ky film pojimat jako ideologickou maSinérii, ktera vyuzivd konvenénich p¥istupt k sva-
dénf masového publika.

Neoformalismus predpoklddd, ze divdci jsou do znaéné miry aktivni a Ze se s filmy doka-
#{ vyrovnat podle toho, jak znaji normy, které témto filmiim odpovidaji, a také podle toho,
jak se nauéili byt si téchto norem védomi a tyto normy zpochybriovat. Neoformalistické
koncepty pozadi a ozvldstnéného vnimdni nejsou v tomto smyslu neutrdlni. Implikujf, Ze
kritik neni arbitrem vkusu, ale vychovatelem, ktery divdkiim nabizi uré¢ité dovednosti —
dovednosti, které jim umozni lépe si uvédomit strategie, jimiz filmy vybizeji divaky k re-
akci. Neoformalisticky kritik pfedpoklddd, Ze divdci jsou schopni samostatné myslet, a Ze
kritika je prosté prostfedkem, ktery jim v tom md v oblasti uméni pomoci tim, Ze rozsii{
jejich divdcké schopnosti. V pfipadé béznych filma miiZe tento proces sestdvat z upozor-
néni na dalsi podnéty a vzorce v dile jako na potencidlni objekty dalsiho aktivniho cha-
péni. U ndroénéjsich filmi méze neoformalisticky kritik pomoci rozvinout nové divdcké
schopnosti. Pro velmi ndro¢né ¢&i vysoce origindlni filmy je vhodnd kombinace téchto cild.
JestliZze md divdk méné divdckych schopnosti odpovidajicich feknéme nékterému filmu
Jean-Luc Godarda, potom ho mize ndhld konfrontace s takovym filmem odradit. Vybudo-
vani divdcké zkuSenosti si 74dd ¢as, a musime vidét urdity pocet filmi daného typu, ne
zatneme jejich podnéty odpovidajicim zplisobem zvladat. Lidé, ktefi konzumuji té-
méf vyluéné klasické filmy, mohou prosté odmitat nézor, Ze sledovani filmu by mélo byt
podnétné a dokonce obtiZzné. V takovych pifpadech jim mtZe filmovd analyza pomoci
rychleji si vybudovat divdcké dovednosti a umoZnit jim, aby zjistili, Ze tyto ndroéné filmy

25) Viktor Sklovskij, 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, Ze neoformalistick4 kritika tyto filmy pro méné zku-
$eného divdka zjednodusuje. Analyza by se méla snaZit co nejvice zdiiraziovat a zacho-
vavat ndroénost a sloZitost filmu, ale zdroveni by méla p¥ipominat percepéni a formalni
funkce problematickych aspektd. Neoformalismus nechce film vysvétlovat, ale piivést
divdka zpét k tomuto filmu a k dalsim podobnym filmim s lepsi vybavou divdckych
schopnosti.
Navic ani ti nejzkusenéjsi divdci nemaji ¢as sledovat kazdy slozity film se stejnou pozor-
nosti a ¢teni kritik jim miZe pomoci dozvédét se vice o filmech 1 o divdckych schopnos-
tech. Zde se vracime k myslence, Ze kritiky ¢teme stejné kvili otdzkdm, které fedi, jako
pro pozndni uréitych filma. Domnivdm se, Ze nikdy nedosahujeme tiplného naplnéni na-
Sich divdckych schopnosti. Vidy se je$té mame co udit, a s tim, jak se naSe divdcké
schopnosti automatizuji, musime o nich znovu pfemyslet a obnovovat je. Analyzy viech
typt filmd by mély byt schopny zaujmout divéky, af jsou jejich divdcké schopnosti ja-
kékoliv. To je dalsi diivod, pro¢ se nemizeme spokojit s jednoduchym ,,étenim®, které
si vybird z kazdého filmu stejny druh véci a sumarizuje je zjednoduSenym zpilisobem.
Analytik si musi d4t tu préci, aby kazdy film sledoval opravdu velice pozorné, a mohl
svym Ctenditm predloZit nové otdzky, nikoliv pfedZvykané odpovédi.
V tomto smyslu se soucasny pojem ,,nekone¢ného ¢teni* opét ukazuje byt pro neoforma-
listického kritika nevhodny. Néktefi analytici Fikaji, Ze pomoci mentédlni hry miiZe-
me generovat dalsi a dalsi ¢éteni a dal§i vyznamy bez omezeni. To je opét ahistorické
a neudrzitelné tvrzeni, které predpokldadd, Ze bychom se mohli zabyvat donekoneéna
stejnym filmem, aniZ by se ndm zautomatizoval. Ale v praxi, kdybychom se na film jed-
noduse divali znovu a znovu, pokazdé se stejnym cilem jiného ,,éteni®, nutné by se ndm
musel zautomatizovat. Jak bychom pokracovali, bylo by vzhledem k sumé predchozich
¢teni v nasi paméti ¢im dal tim téZ8i nalézat novd. Navic by se kazdé nové ¢éteni uchylo-
valo k méné pfiméfenym schématiim pro vysvétleni prostfedkd dila a pozdéjsi éteni by
se jevila jako ¢im d4l tim hloupéjsi a pfitazenéjsi za vlasy, az by nakonec pozbyla na za-
jimavosti.™
Jedinym zptisobem, jak uchovat dilo svéZi po mnoho opakovanych sledovdnich, je hle-
dat v ném pokazdé jiné véci — subtilnéjsi a komplexnéjsi véci vidéné novym zpiisobem.
A to znamend vyvijet si nové divdcké schopnosti, které ndm umozni vytvofit si rizné dru-
hy hypotéz o v8ech formélnich vztazich — nikoliv jen o vyznamech. To déldme, jak jsme
vidéli, studiem samotnych filma, kdy se nutime k tomu, abychom rozSifovali a modifiko-
vali nd§ celkovy pfistup na zdkladé metody, kterou si kazdé nové dilo vyzaduje. [...]
Vysledkem neni nekoneéné éteni, ale stédle detailnéjsi a komplexnéjii analyza. Analytik
se vice soustfed’uje na jemné formdlni aspekty a zabyvi se dilem z vice pohledii. Napfi-
klad analyza vypravéni zdliraziiuje jiné aspekty nez ty, které vyzdvihuje analyza postav
a jejich vlivu na kauzalitu. Abychom mohli hovofit o tom, jak kritik postupuje pfi hled4-
ni takovych riznych ryst ve filmu, musime zjistit, jaké analytické ndstroje neoformalis-
ticky pfistup nabizi.

26) Neoformalismus neprovadi ,,éteni™ filma. Filmy jednak nejsou psanymi texty a neni tfeba je &ist, jednak
se ,,éteni™ zadind ztotoZiovat s ,interpretaci®, a jak jsme vidéli, pro neoformalistu je interpretace pouze
jednou ¢dstf analyzy. Hlavn{ ¢innosti kritika je tedy ,,analyza*.

28



ILUMINACE

Kristin Thompsonova: Neoformalistické filmovd analyza

Zikladni ndstroje analyzy
Neoformalismus si vytvéii dva Siroké, komplementarni pfedpoklady o tom, jak jsou este-
tické filmy konstruovany: filmy jsou umélymi konstrukty a vyZaduji specificky esteticky,
ne-prakticky typ percepce. Tyto pfedpoklady pomdhaji uréit, jak provddét nejspecificé-
t&j8i a nejsoustfedénéjsi druhy analyzy.
Za prvé, filmy jsou konstrukty, které nemaji Zadné pfirozené vlastnosti. Vybér prostied-
ki, které sméfuji k vytvoreni filmu, bude nevyhnutelné pievazné arbitrarni. (Tento p¥ed-
poklad jednoduseg jinym zptisobem postuluje mySlenku, Ze uméleckd dila spise odpovi-
daji historickym tlakiim nez véénym vérités.) Dokonce 1 prostfedky, které se v dilech
snazi imitovat realitu tak diivérné, jak je to jen moiné, se budou lisit od jedné éry k dru-
hé a film od filmu; realismus, podobné jako vSechny divdcké normy, je historicky zalo-
Zeny pojem. Jisté existuji tlaky, které pomdhaji determinovat estetické volby, a ty maji
ptivod ve faktorech vzhledem k individudlnimu dilu vné&jsich. Ideologické tlaky, histo-
rickd situace filmu a daldich uméni v dobé tvofeni, umélcova rozhodnuti o tom, jak re-
kombinovat a modifikovat prostfedky k dosaZeni ozvldStnéni — to vSe pfispivd k tomu, Ze
uméleckd dila reaguji spiSe na sily kulturni nez p¥irodni. V kazdém dile potom musime
ocekdvat napéti mezi konvencemi, které v této kultufe ddvno existuji a jakymkoliv stup-
ném tvofivosti, ktery filma¥ do individuélni formy filmu p¥inasi.
Mezi tim bych chtéla vyjasnit to, Ze diiraz neoformalismu na tvofivost a originalitu nds
nevraci zpét k historické teorii ,,vyznamného jedince”, kterd predpoklddala, Ze zdrojem
vegkerych inovaci v uménf jsou jedincovy inspirace. Neoformalismus se domnivi, Ze
umélci jsou raciondlnimi prostfedniky, kte¥i provddéji rozhodnuti, jeZ povazuji za pfi-
métend cili, ktery sleduji. Umélci maji zdméry, i kdyZ vysledky, které dosahuji, jsou
¢asto nezdmémé. Jednim krokem pfi posuzovdni onéch vysledkidi (nikoliv zamér sa-
motnych) miZe byt rekonstrukce situace, ve které se umélec rozhodoval. V rdmei tohoto
posuzovani bychom si méli uvédomit, Ze tvofivost sama je v mnoha modernich estetic-
kych tradicich konvenci. Nage kultura ocefiuje originalitu, a néktefi umélei skutedné
vytvdreji vysoce origindlni dila. Pfesto v8ak tyto inovace nemohou byt nezdvislé na ves-
kerych kulturnich vlivech. To plati stejné tak pro vysoce origindlni umélce, jakym je
napiiklad Godard, jako i pro ty konvenéni, jako je Lloyd Bacon. Presto md kazdy umé-
lec v kazdém okamZiku v rdmci omezen{ danych kulturnim kontextem otevienou girokou
§kdlu moZnosti.
JelikozZ se filmy toé{ spiSe v reakei na kulturni nezli na pfirodni principy, mél by se kri-
tik vyvarovat analyzy filmi podle souboru predpokladii vdZicich se k pojmu mimesis.
Nikdy nejde o ,,pouze pfirozeny* akt, af filmai vkldd4 do dila jakykoliv prostiedek a bez
ohledu na to, jak realisticky se mize film jevit. Zde se stdvaji tdstfednimi pojmy motiva-
ce a funkce. Vidy se miZeme ptdt, pro¢ je zde uréity prostfedek pfitomen; obvykle zjis-
time, Ze funkci velkého mnoZstvi filmovych prostfedki je vytvdfet a uchovdvat vlastni
stuktury filmu. Opakovdni miiZze podpofit dojem jednoty, miZe formovat narativn{
soubéZnost, nebo miize dokonce pfitahovat pozornost k stylistické okdzalosti. Prvnim
tikolem kazdého filmu je co moznd nejvice zaméstnat nasi pozornost, a mnoho, ne-li vét-
§ina z jeho motivaci a funkei bude, mimo jiné, slouZit tomuto cili. Hlavn{ starosti uméni{
je byt estetické.

29



ILUMINACE

_Kri_slin_ 'l:l'l_ompmnovi E(?ft_miiislické ﬁlmﬂva‘_&nniy'?.a )
Po myslence, Ze filmy jsou spiSe arbitrdrnimi neZ pfirozenymi konstrukty, pFichazi neofor-
malistickd analyza s druhym pfedpokladem odvozenym z pojmu ozvlastnéni. JelikoZ je
viedni percepce habitudlni a usiluje o maximdlni Géinnost a snadnost, ¢inf estetickd per-
cepce opak. Filmy se snaZi ozvldStiiovat konvenéni prostiedky vyprévéni, ideologie, sty-
lu a Zdnru. JelikoZ viedni percepce je ti¢innd a snadnd, snaZi se esteticky film nasi zku-
Senost prodlouzit a komplikovat — aby nds pfimél ke koncentraci na procesy vnimani
a pozndvini samy o sobé&, nikoliv za né&jakym praktickym déelem. (Opét zde muze byt
prakticky vysledek v tom, Ze budou stimulovdny a pozménény nase divdcké dovednosti,
a tudi? nase percepéné-kognitivni schopnosti obecné. Jeden film, at uz jakykoliv, sotva
né&jak vyznamné zméni naSe vnimadni, ale tento proces je kumulativni.) Komplikovand for-
ma a odkldddni jsou dva dileZité pojmy v neoformalistickém pfistupu. Jelikoz takové
struktury prostupuji uméleckymi dily, budou mit v riznych filmech rtiznou formu, a tudiz
se budou ménit i metody uZivané k jejich analyze. Ale pfi pfistupu k jakémukoliv filmu
bude analytik predpoklddat, Ze jsou v néjaké podobé pfitomny. Vétsina filmii bude obsa-
hovat napétf mezi témi strategiemi, které tu jsou, aby uéinily formu snadnéji vnimatelnou
a pochopitelnou, a témi, které jsou uZity, aby vnimdni a pochopeni znesnadiovaly.
Komplikovan4 forma, obecnéj§i z obou pojmi, zahrnuje viechny typy prostiedki a vzta-
hti mezi prostiedky, které smétuji ke ztiZen{ vnimani a chdpéni. Napiiklad D. W. Griffi-
thovo rozhodnutf proklddat &tyfi epochy v Intoleranci komplikuje formu filmu, i kdyz ce-
lek filmu m4 asi stejnou délku, jakou by mél, kdyby byl vypravén po sobé ndsledujicimi
piibéhy. Zdanlivé nemotivované uZiti dvou hereéek ve filmu Luise Buiiuela Ten tajem-
ny predmét touhy pro jedinou roli je dalsim prikladem komplikované formy. Dany pro-
sttedek mtiZe byt uZit konzistentné v celé struktufe dila, jako je tomu v téchto p¥ipadech,
nebo miiZe vstupovat pouze do izolovanych ¢&asti, jako je tomu v ,,bilo-bilé* vézenské
sekvenci George Lucase ve filmu THX-1138, kde je do¢asné minimalizovdna prostoro-
vd orientace.
Komplikovan4 forma mfiZe fungovat tak, Ze vytvdii nekonecnou rozmanitost efekti, ale
jednim z nejbé&znéjsich typt komplikované formy je vytvifeni odkladii. Na drovni cel-
kové organizace filmu je délka arbitrdrni. [...] Podobné mohou byt ty samé uddlosti
prezentovdny vice ¢ méné zhusténym zplsobem, expanze také povede ke zdrZeni.”
Ten samy soubor narativnich uddlosti miiZe byt prezentovdn rychlou sumarizujici for-
mou, nebo miiZe byt nenucené rozveden do rozvldéného dila. Jednim z nejdilezitéjsich
souborti prostfedkt narativniho filmu je ta skupina, jejiz funkei je oddalovat zdvér az do
chvile, jez odpovidd celkovému rozvrhu. AZ na ty nejkratsi narativni filmy budou mit
pravdépodobné vechna dila néjaké zdrzovaci struktury.
Souhrny vzorec takovychto odkladi se nazyva stupriovitou konstrukei. Tento metaforicky
termin znamend tdseky d&je, ve kterych odboteni a zdrieni odklan&ji d&j od jeho p¥imé-
ho sméru. Jak poznamenal Sklovskij, pro dodateénd zdrZent existuje neomezen& moZnos-
ti: ,V8iml jsem si zvldsté uréitého typu [vypravéni piibéhl — pozn. piekl.], kde se téma-
ta stuptiovité akumuluji. Tyto akumulace jsou svoji nejvlastnéjsi podstatou nekonecné,

27) Ty samé principy mohou také formovat ne—narativni formdlni struktury. Ohledné pojedndni o &tyfech
typech ne-narativnich formdln&-organiza¢nich principii viz David Bordw e ll—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.“ Uvadi pifipad
pokradovdni, ve kterych autofi pouZivaji stejnych postav k pfipojeni dalsich dobrodruz-
stvi — napiiklad Dumas a jeho Po deseti letech a Po dvaceti letech a Twain s jeho fadou
romanti o Tomu Sawyerovi a Hucku Finnovi.* (Dokonce ani smrt autora nemusi uzaviit
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; podobné pokra¢uji po smrti svych tviirc nékteré komiksy. (Rozhlasové a tele-
vizni seridly naznaduji, Ze potencidl vyprdvéni miiZze mit del3{ trvdni neZ Zivot nékterych
¢lenti jejich publika.) Aviak prakticky vzato je vétSina narativnich dél relativné kratkd
a sobé&staénd; dlouhometrdzni filmy se povySuji na jediny bod vecerni zdbavy. Ale tato
délka je kulturné podminén4 a k témto filmim bychom méli pfistupovat s védomim, Ze
jsou specialné konstruovdny, aby této zdkladni délce vyhovély.

Koncept stupniovité konstrukce implikuje, Ze nékteré materidly jsou pro postup vypravé-
ni kli¢ovéjsi nez jiné. Ty akce, které nds vedou smérem ke konci jsou pro celek vypravé-
ni nezbytné, a nazyvame je motivy zdvaznymi. Odbocky ¢&i ,,odpocivadla schodité® jsou
zde proto, aby pozdriely zdvér, a budou to pravdépodobné k tématu se jen volné vdZici
akce, které by mohly byt pozménény, vypustény nebo nahrazeny, aniZ by se tim zméni-
la zdkladni kauzdlni linie. Tyto zdrZovaci prostfedky budeme nazyvat volnymi motivy.
Stejné jako je tomu s jakymkoliv prostfedkem, mohou byt zdrZeni vice ¢i méné dikladné
motivovand. Rozsdhld kompoziéni a realistickd motivace miiZze vést k tomu, Ze se vol-
né motivy budou jevit pro vyprdvéni stejné diileZité jako motivy zdvazné, a v takovém
piipadé si odboteni jako takového neviimneme; to vidime t¥eba ve filmu Hriiza z noci.
Ale zdrZeni se mohou stit divdkovy zjevnd prostfednictvim umélecké motivace. Piikla-
dy toho mfiZeme najit v Prdzdnindch pana Hulota, Predjari, Zachraii se, kdo miiZes
a v dal$ich filmech. (V8imnéte si, Ze volné motivy jsou funkéné stejné diileZité jako mo-
tivy zdvazné, jelikoZ uméni na zdrZovan{ vzhledem k jeho estetickému t¢inku spo¢iva.)
Komplikovan4 forma, stuptiovitd konstrukce a zdvazné a volné motivy jsou tedy obecny-
mi slozkami celkové filmové formy, ale jak si pfi analyzovanf jejich funkei v rozmanitych
narativnich filmech vede kritik?

Analyza narativniho filmu

Jednim z nejcennéj$ich metodologickych postupi, ktery vymysleli rusti formalisté k ana-
lyze vypravéni, je rozliSovani na fabuli a syZet.” SyZet je v podstaté strukturovany soubor
viech kauzédlnich uddlosti, jak je vidime a sly$ime prezentovat se ve filmu samotném.

28) Viktor Sklovskij, Sur la théorie de la prose. Lausanne 1973, s. 81 — 82.

29) Tento metodologicky postup je prevdiné prekldddn jako rozlifovéni piib¢hu a zdpletky (story-plot dis-
linction), a vznik4 zde pokuZeni uZivat pro zjednodusenf tyto anglické terminy — coZ jsem v minulosti &i-
nila. Ale anglické terminy nesou také bfemeno viech ostatnich smysla, ve kterych je uZivaji ne-forma-
listi¢ti kritici, zatimco fabule a syZet se vztahujf pouze k definici ruskych formalistd. Pro prezentaci
neoformalistické pozice jsem se tedy rozhodla Ipét na plivednich terminech i za cenu rizika, Ze tim pfi-
ddm na terminologické zdtézi. Bordwellova prace Narration in the Fiction Film rovnéz uZivé v plné 3ifi
t&chto termind.
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Obvykle se n&které udalosti prezentujf p¥fmo a jiné jsou pouze zminény; ud4losti se ndm
také Gasto predklddaji mimo chronologické poradi prostfednictvim flashbacki nebo ve
vypravéni n&jaké postavy. Chceme-li témto syZetovym udélostem porozumét, je ¢asto nut-
né, abychom si je mentélné& preuspotddali do chronologického pofadi. I kdyZ film jedno-
duge predkl4dd udilosti v jejich norm4lnim pofadi, musime se jejich kauzélnich spoji-
tost{ aktivné zmocnit. Tato mentdlni konstrukce chronologicky, kauzdlné propojeného
materidlu je fabule. Takové preusporddéni je divdckou dovednosti, které se diikladné na-
uéime sledovanim narativnich filmi a kontaktem s dal3imi narativnimi uméleckymi dily.
U vétginy filmi jsme schopni zkonstruovat fabuli bez velkych obtiZi. Ale rozdilt mezi fa-
bulf a syZetem se méizeme zmocnit nekonednym mnoistvim zpiisobd a odlisnost mezi ni-
mi tak umoziiuje analytikovi zabyvat se jednim z nejsiln&jSich prostiedkii ozvldStnéni
u narativnich filmd.

Uzite¢nou dvojici pojmi pro analyzu syZetu je rozlideni mezi proairetickymi a herme-
neutickymi liniemi.” Proaireticky aspekt vypravéni je fetéz kauzality, ktery ndm umoz-
fuje chdpat, jak je jedna akce logicky propojena s daldimi. Hermeneutickd linie sestd-
v4 ze souboru hidanek, které vypravéni klade tim, jak ndm odpird informace. Interakce
téchto dvou sil je diileZitd pro udrZeni naSeho zdjmu o vyprdvéni. Diky naSi snaze
o uchopen proairetické linie se ndm dostdvé zadostiu¢inéni v pochopeni akcf, ale dal-
& otdzky nastolované hermeneutickym materidlem drdzdi nd$ zdjem a udrZuji nds
orientované k formovéni hypotéz. Tyto dva aspekty syZetu jsou tedy diileZité svym po-
vzbuzenim aktivni percepce na strané divdka. Odli¥nym funkeim proairetické a herme-
neutické linie vd&&f vypravéni za velky dil svého hnaciho momentu. A nejdiileZitéjsi je,
%e nds podnécuji ke konstruoviani fabule. Bez interakce kauzality a hddanky by uda-
losti byly pouze pf¥ifazovany k sobg, jedna za druhou, a postradaly by pocit celkové dy-
namicnosti.

Ka#dy narativni film mé za&dtek a konec. Tyto body nejsou nahodilymi ¢astmi celkové-
ho syZetu. Za&dtek nam obvykle poskytuje klidové informace, ze kterych si tvoifme své
nejsilngjsi a nejvytrvalejif hypotézy o fabuli. A konec je v podstaté momentem, kdy ty
nejdileZit&jsi informace, jez ndm vyprdvéni odpiralo, jsou odhaleny — nebo pfinejmen-
$fm kdy zjisfujeme, %e se nam onéch kli¢ovych informaci nikdy nedostane; hermeneu-
tick4 linie je tak velmi diilezitd tim, Ze ndm dév4 pocitit, kdy vyprédvéni kenéi. Viechna
vypravéni zaddtek a konec tolik nezdiiraziiuji. Sklovskij tvrdil, Ze jednoduché vypravéni
miize uzivat stupitovitou konstrukei pouze k fazeni fady udélosti za sebou, a vytvaret tak
to, co obvykle povaZujeme za pikaresknf vypravéni; takové dilo (napf. Dekameron) miiZe
byt prodlouzeno & zkrdceno piiddnim & vyjmutim jednotlivych epizod, aniZ by tim byla
v¥znamné postizena konstrukce celku. Ale kdyZ zaddtek nastoli proairetickou ¢i her-
meneutickou konstrukci, jejiZ zodpovézeni &i zavrienf je odkldddno po dobu celého
vypravéni az do konce, potom vnimdme cely syZet jako 5]edn0ceny kolem sekvence
vzdjemné propojenych udalosti. Sklovskij to nazyval ,,spfazenou” konstrukei, protoze

30) MyZlenku proairetickych a hermeneutickych linif jsem si vypijéila z dila Rolanda Barthesa S/IZ.
New York 1974, s. 19n. Barthes je oznauje jako proairetické a hermeneutické ,kédy®, ale jelikoZ to
naznaduje, Ze je zde pro kazdy uréity druh preexistujfcf funkce, rozhodla jsem se zachdzet s nimi jako
se strukturami &i ,,liniemi®, které prochdzejf dilem a ménf se podle kontextu.
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konec prevraci zaditek a uréitym zptisobem k nému odkazuje: konec vnimdme jako
takovy proto, Ze opakuje situaci poéatku. Sklovskij ddv za piiklad Krale Oidipa a Mac-
betha, kde se vie to¢i kolem pokust hlavnich hrdind uniknout véstbé; obé dila konéi
Gplnym naplnénim proroctvi.”” Ta vyprdvéni, kterd poskytuji veskeré informace potfeb-
né pro zodpovézeni hddanky a kterd objasiuji idinky veskeré kauzdlni ¢innosti, lze
povaZovat za ,,zaviend“; tato dila dospivaji k zakondeni, prochézejice celym kruhem
k dovrieni spfaZené struktury. N&kterd vyprdavéni tento druh zakonéeni neposkytu-
ji. Film, ktery nds nechdvd v nejistoté a nepoddvd 1iplné feSeni hadanky md ,,oteviené®
vypraveéni.

Hlavnimi hybateli a nositeli réiznych kauzdlnich uddlosti vypravéni jsou, jak jsem se jiZ
zminila, postavy (i kdyZ spoledenské a piirodn{ sily mohou rovnéZ poskytnout néjaky
kauzélni materidl). Pro neoformalistu postavy nejsou skuteénymi lidmi, ale kolekci
sémil, ¢ili charakteristickych rys@. JelikoZ rysy jsou kvality, které, jak vime, maji sku-
te¢nf lidé, budu zde uZivat termin Rolanda Barthesa ,,sémy“, ktery znad{ prostredky,
které charakterizuji postavy ve vyprdvéni.” JelikoZ postavy nejsou lidé, nesoudime
je nutné méfitky kazdodenniho chovani a b&iné psychologie. Postavy musime spiSe
analyzovat, jako vSechny prostfedky a soubory prostfedkii, z hlediska jejich funkei
v dile jako celku. Né&které postavy mohou byt docela neutrdlni a jsou zde predevsim
proto, aby drZely pohromadé sled pikareskné posklddanych vyprdvént; Sklovskij po-
znamenal, Ze ,,Gil Blas nenf muZ; je to nit, kterd spojuje epizody romdnu, a tato nit je
sedd“™. 1 v unifikované&jéim, psychologicky orientovaném yyprdvéni miiZeme najit pro
postavy riizné funkce: poskytovani informacf, prostiedek pro zadrzovini informact, vy-
tvdfeni paralel, zadlenénf tvarfi a barev, které se podileji na kompozici zibéru, pohyb
motivujici jizdu kamery a dali a dalsi. Sklovskij zjistil, e Watson m4 v piibézich Sher-
locka Holmese tii hlavni funkce: 1. ¥ikd ndm, co Holmes déld a udrzuje nés zdjem o fe-
enf (jinymi slovy vytvafi
ce jen po kouskdch); 2. hraje ,.vé&ného idiota®, jelikoZ ndm dév4 voditka, aniz by byl
schopen jim pfisoudit n&jaky vyznam — a dokonce navrhuje mylnd feSenti; a 3. udrzuje
konverzaci v chodu jako ,,jakysi sbéra¢ mi¢kd, ktery umoziuje Sherlocku Holmeso-
vi hrat“.*

Postavy mohou byt predstaveny do znaéné hloubky, s velkym mnoZstvim rysii, ale ty

P rd

i rezervované vypravéni, jelikoZz Holmes mu poddva informa-

nemusi nutné podléhat skuteénym psychologickym vzorcim. Charakterizace miZe byt
hlavnim ohniskem dila (a¢koliv to postavdm nijak neubird na umélosti a ti¢elovosti).
Jakkoliv ndm mohou pfipadat jako ,,skute¢ni lidé“, miZeme za timto dojmem vidy vy-
stopovat soubor specifickych prostfedkii tvoficich postavu.

Proces, ve kterém syzet v ur¢itém poradi prezentuje a zatajuje fabulaéni informace, je vy-

prdvént, narace. Vypravéni tak béhem sledovani filmu ustaviéné podnécuje nasi tvorbu

31) Viktor Sklovskij, Sur la théorie de la prose. Lausanne 1973, s. 82, 84.

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

33) Viktor Sklovskij, La Construction de la nouvelle et du roman. In: Tzvetan Tod orov (Ed.), Théo-
rie de la littérature. Paris 1969, s. 190.

34) Viktor Sklovsk 1], Sur la théorie de la prose. Lausanne 1973, s. 152.
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hypotéz o fabulaénich uddlostech. (N&kteii teoretici a kritici se domnivaji, Ze narativni
uméleckd dila majf vZdy vypravéde, a toho chdpou jako osobu, skrze niZ jsou informace
filtrovéany. Ja vychdzim z toho, e vyprdvéni je proces, nikoliv osoba, a Ze filmy majf vy-
pravéde jako takového pouze tehdy, kdyZ v nich mluvi hlas, af diegeticky ¢i ne-diegetic-
ky, a poskytuje ndm informace.) David Bordwell vysvétluje t¥i zdkladn{ vlastnosti, které
mohou byt pouZity pii analyze jakéhokoliv vypravéni: stupeii jeho informovanosti, védo-
mi sebe samého a komunikativnost.™

Zd4nlivé informovanost vypravént je predeviim charakterizovdna rozsahem fabulaénich
informaci, ke kterym m4 vypravéni p¥istup. Vypravéni je ¢asto schopné tim, Ze ndm pou-
ze ukazuje, jak situaci chdpe jedna ¢&i nékolik mélo postav, zatajovat ostatni informace.
Takovy vzorec je napiiklad bézny v téch detektivnich filmech, ve kterych se vypravéni
koncentruje na to, co se vySetfovatelé dozvidaji, ale jakoby nevédélo nic z toho, co védi
zlo¢inci. Informovanost vypravéni je ddle charakterizovdna svou hloubkou — to znamena
rozsahem, v jakém nam poskytuje p¥istup k dusevnim staviim postav. Rozsah a hloubka
vypravéni jsou nezdvislé proménné; film ndm miiZe predklddat velké mnozstvi objektiv-
nich informaci, aniZ by ndm fekl néco vic o reakcich postav na uddlosti.

Vypravéni si miZe byt vice ¢i méné védomo samo sebe v tom smyslu, Ze film uzndvd ve
v&tSi & mensi mife, Ye sméfuje svou narativni informaci k obecenstvu. P¥fimé osloveni
ze strany postavy, slovo ,,vy* nebo jiné podobné terminy v komentéfi, ne-subjektivni na-
jezd odhalujici né&jaky dileZity detail — témito a podobnymi prostiedky miize vypravéni
prozrazoval uréity stupefi védomi sebe samého. Naopak diikladnd snaha vyjevit tplné
kaZdou informaci miize piekryt proces vyprdavéni. Pokud je kaidd expozice motivovdna
urditymi postavami, které v dialogu poskytuji informace dalsim postavdm, je méné prav-
dépodobné, %e zaznamendme vyprdvéni jako takové — vyprévéni si je méné védomo sebe
samého.

Vypravéni mtize koneéné byt vice éi méné komunikativni. Tato vlastnost se lis{ od jeho
informovanosti, jelikoZ vypravéni miize demonstrovat, Ze disponuje jistymi informacemi,
ale 7e je pred ndmi skryvd. Pokud napiiklad oéekdvdme, Ze se dozvime totoZnost tajem-
né, maskované postavy, a scéna zatmi presné ve chvili, kdy si tato postava sundava
masku, vypravéni ndm demonstruje své odmitnuti sdélit ndm informaci, kterou by ndm
mohlo potencidlné odhalit. Tento piiklad naznacuje, Ze ¢im vice si je vyprdvéni védomo
sebe samého, tim spiSe si vS§imneme nedostatku informovanosti ¢i komunikativnosti.
JelikoZ vSechna vyprdavéni musi zatajovat nékteré fabulaéni informace (i kdyby jen to,
co se bude dit d4l), bude vypravéni jakéhokoliv filmu pravdépodobné piinejmensim mir-
né omezené bud’ ve své informovanosti, ¢ komunikativnosti. Ale asto si téchto omeze-
ni sotva viimneme, pokud vyprdvéni nenf opravdu hodné rozpacité. U filmového vypra-
véni existuje samoziejmé mnoho moznych kombinaci. Napftiklad u Pravidel hry vidime,
e dojem realismu, ktery film p¥indsi, do zna¢né miry zdvisi na vypravéni, které je znac-
né& informované a vysoce komunikativni, ale které ndm zatajuje nékolik klicovych fabu-
laénich informaci — zptisobem, ktery sotva zaznamendme, protoZe vypravéni si nenf pii-
1i¥ v&domo sebe samého. V narativnim filmu proces vypravéni bude pravdépodobné
ovliviiovat velké mnoZstvi motivaci a funkef jednotlivych prostiedkd.

35) David Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison 1985, s. 57 — 61.
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Vyprédvéni je dileZitou strukturou v mnoha filmech, ale kazdé vypravéni prezentované ve
filmu je tvofeno uZitim technik tohoto média. Pfi charakteristickém, opakovaném uziva-
ni téchto technik méizeme hovofit o stylu filmu. Nechci se zde zabyvat médiem, jelikoz
to by mélo byt zileZitosti zdkladni filmové u¢ebnice. Mélo by staéit, kdyz feknu, Ze mam
na mysli filmové techniky, které vytvireji:

1. Prostor — reprezentaci trojrozmérného prostoru a prostoru mimo pldtno.

2. Cas — vzdjemnou hru &ast fabule a syZetu.

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

Vsechny filmové techniky maji ve filmu svou motivaci a funkci a vSéechny mohou slouzit
vypravéni nebo existovat vedle néj a vytvifet ne-narativni struktury, které jsou zajimavé
samy o sobé.

Na trovni stylistickych struktur jsou zptisoby, kterymi dilo uvadi do vztahu své jednot-
livé prostiedky, také arbitrdrni a zdleZi na motivaci a funkei, kterd je kazdému p¥isou-
zena. Stylistické prostfedky mohou byt pod¥izeny narativni linii skrze diikladnou kom-
pozi¢ni motivaci. V takovém pfipadé bude ozvld$tnéni pravdépodobné probihat hlavné
v narativni roviné. (Takovy pfistup je charakteristicky pro klasicky film.) Techniky
média vak mohou byt uZity jako zdrZovaci materidl, ktery na sebe ¢dste¢né nebo chvi-
lemi poutd nas8i pozornost, a tak komplikuje nase vnimani vypravéni. V extrémnim p¥i-
padé, miZe styl prostfednictvim extenzivni umélecké motivace vytvofit tiplnou per-
cepéni hru, kterd neustdle odvadi na%i pozornost od narativni linky.

Ozvldstnéni je spiSe tc¢inkem dila neZ strukturou. Pro analyzu specifické formy, kterou
ozvld&tnéni v kazdém dile m4, uZiva neoformalisticky kritik koncept dominanty — hlay-
ni formdln{ princip, jehoZ uZzivd dilo ¢i skupina dél k organizaci prostfedki do jednoho
celku. Dominanta uréuje, které prostfedky a funkce vystoupi do popredi jako dilezité
ozvlastnujici rysy a které budou méné dulezité. Dominanta ovlada dilo, fidi a spojuje
podiazené prostfedky do nadfazenych celkii; prostfednictvim dominanty se k sobé vzta-
huji stylistické, narativni a tématické roviny.

Nalézt dominantu je pro analytika dilezité, jelikoz ona je hlavnim indikdtorem toho,
jakd specifickd metoda je pro film nebo skupinu filmd vhodn4. Dilo ndm naznaduje,
co je jeho dominantou tak, Ze uréité prostredky stavi do popredi a jinym piikldd4 men-
8f vdhu. MiZeme zadit tim, Ze izolujeme ty prostfedky, které se zdaji byt nejzajimaveéjsi
a nejdilezit&jsi; ve vysoce origindlnim dile budou asi velmi neobvyklé a provokativ-
ni, zatimco v béznéj$im filmu budou velmi typické a rozpoznatelné. Seznam prostiedkt
se nerovnd dominanté, ale jestlize dokaZeme najit strukturu funkei, které jsou spoleéné
viem prostiedkiim, miizeme predpoklddat, Ze tato struktura tvofi dominantu nebo se
k ni tésné vztahuje. Nalezeni dominanty je vychodiskem analyzy. [...]

Na zdvér bych rdda zdiraznila, Ze jakykoliv kriticky p¥istup je pouze tak dobry, jak dob-
ré jsou skute¢né analyzy, kterych je schopen. Dokud neni aplikovdn na konkrétni film,
jde o abstrakini systém. KaZd4 analyza potvrzuje ur¢ité aspekty tohoto p¥istupu a rozsi-
fuje &i dopliuje dalsi.

Prelozil Zdenék Béhm
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Prelozeno z anglického origindlu:
Kristin T h o m p s o n, Neoformalist Film Analysis: One Approach, Many Methods.
In: Kristin T hom pson, Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis.
Princeton University Press, Princeton 1988, s. 3 — 46.

Citované filmy:

Bonnie a Clyde (Bonnie and Clyde; Arthur Penn, 1967), Carodéj ze zemé Oz (The Wizard of Oz; Victor Fle-
ming, 1939), Dobyvatelé ztracené archy (Raiders of the Lost Ark; George Lucas, 1981), Hodny, zly a osklivy
(11 buono, il brutto, il cattivo; Sergio Leone, 1966), Hriiza z noci (Terror by Night; Roy William Neill, 1946),
Hvézdné vdlky (Star Wars; George Lucas, 1977), Intolerance (David Wark Griffith, 1916), Ivan Hrozny
(I. Groznyj; Sergej Ejzenstejn, 1944), Lancelot od Jezera (Lancelot du Lac; Robert Bresson, 1974), Loni
v Marienbadu (L’Année derniére a2 Marienbad, Alain Resnais, 1961), Miifi svit (Mothlight; Stan Brakhage,
1963), Playtime (Jacques Tati, 1967), Pravidla hry (La Régle du jeu; Jean Renoir, 1939), Prdzdniny pana
Hulota (Les vacances de Monsieur Hulot; Jacques Tati, 1951), Predjaf{ (Ban3un; JasudZiro Ozu, 1949),
Rio Bravo (Howard Hawks, 1958), Rozdvojend duse (Spellbound; Alfred Hitchcock, 1944), Star Trek (Star
Trek: The Motion Picture; Robert Wise; 1979), Ten tajemny pfedmét touhy (Cet obscur objet du désir; Luis
Buiiuel, 1977), THX-1138 (George Lucas, 1971), Tokijsky pribéh (Tékjé BoSuku; JasudZiro Ozu, 1953),
Velkd vlakovd loupe# (The Great Train Robbery; Edwin S. Porter, 1903), Vertigo (Alfred Hitchcock, 1957),
Zachrari se, kdo miiZe3 (Sauve qui peut — la vie; Jean-Luc Godard, 1979), Zatméni (L’eclisse; Michelangelo
Antonioni, 1962), Zlodéi kol (Ladri di biciclette; Vittorio De Sica, 1948), Zpivdni v desti (Singin’in the Rain;
Gene Kelly, Stanley Donen, 1952).
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