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NEOFORMALIST[GKA
FILMOVA ANALYZA:
JEDEN PRISTUP, MNOHO METOD

Kristin Thompsonovd

Cile filmové analyzy

Neexistuje filmovd analyza bez pifstupu. Kritici nechodi na filmy jen sbirat fakta, kterd
potom piipojuji podle starého zplsobu k ostatnim. To, co povazujeme za ,fakta® o néja-
kém filmu, ¢dstecné zdvisi na tom, z éeho se podle nés film sklidd, 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 nepfemyilime, miiZe byt nd3 piistup nahodily a sdm
v sobé rozporuplny. Ale kdy? podrobime své predpoklady zkoumdni, mdme p¥inejmen-
8im Sanci pfistoupit k analyze rozumné a systematicky. Esteticky pristup se tedy v mém
pojeti vztahuje k néjakému souboru predpokladii o rysech spole¢nych rliznym umé-
leckym dilim, o pochodech, které probihaji v divdkovi pti chdpdni veskerého uméni
a o zplsobech, kterymi se uméleckd dila vztahujf ke spoleénosti. Tyto piedpoklady je
moino zobecnit a tudiZ konstituuji piinejmensim hrubou teorii uméni. Pistup tedy
umoznuje analytikovi, aby byl pii studiu vic neZ jednoho uméleckého dila konzistentni.
Metodu povazuji za néco specifi¢téjitho: je to soubor postupt uZivanych ve vlastnim
analytickém procesu. _

Pristup, ktery kritik pfijimd nebo ktery si vytvdfi, asto zdvis{ na tom, pro¢ viibec chce
filmy analyzovat. Zd4 se, Ze zde jsou dva hlavni zplsoby, které si analytik obvykle
pfi prici na néjakém filmu vybird — jeden se soustfed’uje na pfistup, druhy na samot-
ny film.

Clovék se mitze rozhodnout, Ze se podivd na néjaky film, a bude na ném demon-
strovat néjaky piistup a k nému pifsludnou metodu (jelikoZ u vétSiny pifstupl existu-
je pfevdiné jen jedna metoda). To je v soudasné dobé v akademické filmové védé
béznd strategie. Kritik za®ne s analytickou metodou, dasto odvozenou z literdrni
védy, psychoanalyzy, lingvistiky ¢i filosofie a potom si vybere film, ktery se zdd byt
pro piedvedeni oné metody vhodny. KdyZ jsem na poédtku sedmdesdtych let zaéina-
la s filmovou analyzou, zd4l se byt tento druh filmového kriticismu téméf samoziej-
mym zplsobem, jak pfistupovat k vécem. Metoda byla prvoradd, a pokud ¢lovék snad
nemél pred zapoéetim analyzy néjakou metodu, riskoval, Ze se bude jevit jako naivni

a zmateny.
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Nyni se mi viak zdd, %e tento postoj nese znaénd dskali. Kritik samozfejmé mohl povm”:[t
ar;alfzu néjakého filmu jako test dané metody, aby ji vyzkougel a popf‘f[jadé p?/zilcvml.
Ale v analyzach napsanych pfiblizné v uplynulych patndcti letech vybér filmu ?rlh’svcas—’
to jednoduge slouif k potvrzent metody. To, ze miizeme aplikoval psychoanalytické cteni
na filmy jako Rozdvojend dufe a Lal | ‘
meloch{ sotva podnéind. Ale mie se psychoanalytickd metad’a s_tejnrje tak. Z.abB.(Ya,t Velkou
vlakovou loupesi nebo Zpivdnim v desti — aniz by film nezndsilnila simplifikujicim a po-

Vertigo, nds sotva mize pfekvapit; takovd analyza je pro

kiivenym &tenim? ’
Zde se setkdvame s druhym problémem taktiky povinné metody. Pfedem vytvuf}en’e me-
tody, aplikované jednoduse k demonstrativnim Géeltim, (“:zfsto vedoil k redukovéni konf_
plexnosti filmu. ProtoZe metoda existuje pfed vybérem hlm_u a pied v})r?c?sem analy-
zy, museji byt jeji predpoklady natolik giroké, aby se hf)‘d{iy nuokazdy film. vay se
kazdy film mohl pfizpiisobit metodé, polom ho musime uréitym sz"isobet’nﬂpovazovat e
,stejny™, a siroké predpoklady metody budou sméFovat k z:ihlazem’ rozcllvlu. Pokud kaz-
dy film jednoduge piedvadi oidipovské drama, potom se naje aflilyzyf ECHon rlu:oclv.rat-
né podobat jedna drubé. Vysledkem potom je, Ze krltlk‘ vytvz'in _do;ervn; ie ﬁlm{ va’ou
nudné a nezajimavé. Jd si vak myslim, Ze Gikolem kritika je, pfinejmen3im alespofi éds-
tecnd, zdfirazitovat poutavé aspekty film. : e .

Takovd homogenita v pifstupu k filmim déle vede k tomu, Ze vybérem Jedlfxc mﬁ.tody a ; e-
ji ndsilnou a jednotvdrnou aplikacf na kazdy film riskujeme ztritu podrfetnos‘u analyz\zy.
Filmy, kleré uzivame jako piiklady, jsou ty, které metodé vyhovujl’z coZ md za r}as]edek: Ze
se nds pistup dostdvd do saéarovaného kruhu sebepotvizovini. V tomto sysiemu se zrej-
mé nevyskytnou #idné problémy a snadnost povzbudi revizi. A skute¢né, pro kr;tﬂfcy, kte-
i otom ji aplikuji, aby ji vyzkougeli, piichdzeji revize vét-

i1 si vyvinou néjakou metodu a p ! . i ) Vet
Vyvoj v lingvistice &1 psychoanalyze mitZe pozménit

Sinou z vnéjsku filmové sféry. . : poz ;
metodu, ale médium filmu na to md obvykle maly vliv. (Diivodem Casto je to, ze plivodni
piistup — psychoanalyza, lingvistika apod. — lezi mimo sféru. ‘estetickych stuFiii:) _

72 la léta, co se zabyvdm filmem, jsem se postupné vzddlila od tohoto pOJﬁt.E a;v)hkz-lce
predem hotové metody a jeji nasledné demonstrace. Spfée‘ zde iauduv tvrdit, Ze f1lr’n
obvykle analyzujeme proto, Ze je zajimavy. Jinymi slovy, Ze jew nemrnfcoj (fo nedoi::a-
seme vysvétlil na zdkladé predpokladd naseho existujiciho pfxsmpu.. Zu’stava po zE]’led—
nutf neuchopitelny a zdhadny. To viak neznamend, Ze zacindme bez. Jaifeh(_)kohv ;intcstu-
pu. Nd§ obecny pifstup ale nebude zeela diktovat, jak analyzovat jakykoliv dimylﬁln}.
Jeliko? se umélecké konvence neustdle méni a v ramei existujicich konvenef e}ustuie
v kazdém okam¥iku nekonené mnoZstvi moznych variaci, mfizeme téiko oéekévai[, e
jeden piistup miZe anticipovat kazdou moznost. KdyZ nds nékﬂtejré filmy .OSIOYI,{]..;, je to
jistd zndmka toho, Ze si zasluhujf analyzu a Ze tato analyza miuZe p(’n.nocx roz&irit neb’o
modifikovat pifstup. V opa¢ném pifpadé méizeme v daném Pl‘istupu citit nedostatek a za-
mémné hledat film, ktery zfejmé tyto problémy vyjevi. [

1) Text K. Thompsonové je dvodn teoretickou kapitolou v jeji knize Breaking the Giva,s:s’rlrinnr, :\'euﬁ»rmaltst
Film Analysis. Princeton University Press, Princeton 1988. Hranaté zdvorky oznaduji ml_slzf, kdejs.me fexL
kratili, nebot odkazoval pifmo k analyzdm jednotlivych filmi obsazenych v ndsledujicich kapitoldch,

a nebyl relevanini v kontextu dvodni édsti. (Pozn. red.)
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Domnivim se, #e analyza zahrnuje rozéifené, pozomé sledovéni filmu — sledovdni, které
ddvd analytikovi moznost pohodlné zkoumat ty struktury a materidly, [grérérhp zaujaly
pFi prvnim zhlédnuti filmu i pfi jeho zhlédnutich ndslednych. Film nds tak¥ikajic mize
sém vybfdnout k takovému sledovini. Mezi divickymi schopnostmi, které si pfindsime,
a mezi strukturami filmu, jak je zakoudime, vyvstdvd uréitd disparita. Jsme konfrontova-
ni s nééim, co jsme neodekdvali, Ze zde nalezneme. (Tato problematickd kvalila se ma-
#e opét objevit v samotném pifstupu: miZeme si uvédomit, Ze ve skutecnosti chybi néco,
o éem jsme doufali, Ze je v piistupu zahrnuto, a my budeme potom hledat film ¢i filmy,
které ndm pomohou tute mezeru zaplnit.)
Kdyi# film vybudf nd$ zdjem, analyzujeme jej, abychom formalnimi a historickymi pojmy
vysvétlili, co se v dile, které spustilo takovou reakei, déje. Podobné, kdyz se objevi né-
jaky problém v piistupu, ktery vzdoruje specifikaci, bude nasi prvni reakef to, Ze se
obrdtime k rozmanité skupiné skuteénych filmt, abychom porozuméli tomu, jak si tento
pifstup poradi s otdzkami, které tyto filmy predkladaji. Vysledky pozorného sledovédni
potom poskytneme daliim, kteff moZnd také shledali tento nebo podobné filmy zajima-
vimi, nebo kteff jsou pfinejmeniim zaujati otdzkami, které analyza nastoluje — protoze
koneckonetl kritiky pfieme a éteme stejné tak kviili otdzkdm, které nastolujf jako kvili
explikaci né&jakého jednotlivého filmu. Teorie a kritika se tak stivaji dvéma rtiznymi
aspekty jednoho a téhoZ procesu ddvdn{ a piijimani.
Neoformalismus je pifstupem k estetické analyze zaloZenym dosti tésné na praci rus-
kych literdrnich formalistfl. Ti pracovali v Rusku v obdobf 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 pé-
vodnf pedpoklady formalistii adaptovany na film. Zde se tim uz nebudu zabyval; spi¥e
bych chtéla naértmout samotny neoformalisticky pifstup s men3fm mnogstvim odkazt
k pracem ruskych formalistfi — ty budu pouzivat tehdy, kdyZ mohou poskytnout jasnéjsi
definici ur¢itého pojmu & konceptu.” [...]
Neoformalistickd analyza m4 schopnost piichdzet s teoretickymi otdzkami. A pokud se
nechceme zabyval stejnym teroretickym materidlem stile dokola, musime mit pifstup,
ktery je dostateéné flexibilnf 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 sebezpochybiiovdni a tim i proméfovdni se.
Kazd4 analyza by ndm méla néco fici nejen o filmu, o ktery pravé jde, ale také o moz-
nostech filmu jako uméni. Neoformalismus m4 tuto potfebu neustdlé modifikace v sobé
zabudovanou. To implikuje dvousmérnou interakei mezi teorii a kritikou. Nenf to, jak
jsem se ji zminila, metoda jako takovd. Neoformalismus jako p¥fstup nabizi fadu pii-
bliznych pfedpokladé o tom, jak jsou uméleckd dila vystavéna a jakym zplsobem vy-
voldvaji reakei obecenstva. Neoformalismus ale nepfedepisuje, jak jsou tyto pfedpokla-
dy vtéleny do jednotlivych filmé. Zékladni pfedpoklady mohou byt spide uZity ke
zkonstruovdni metody specidlng vhodné pro problémy nastolené kaZdym jednotlivym

2) Pro vysvétleni ruského formalismu jako pifstupu viz mou prdci Eisenstein’s fvan 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 zdfiraznil tento omezeny vyznam slovni ,,metody* Boris Ejchen-
i .
pauin: )
Slovo 7metoda‘ musi znovu dos ) !
"™ e studiu jakéhokoliv konkrétniho prob\emu.‘ :
hOdle libosti, pokud je dodriovin jednoduchy princip 2 : :
i bu, jakym je kladena otdzka. Metody studia textu, metody .studla vere, me’tc)-
g sz&;’_ ;1*Eité}1o obdobf a tak dale — to jsou piirozené zplisoby uZiti slova ,metoda’...
(h-’ - ia;gab»"vzime metodami, ale principem. MiZete si vymyslet kolik metod jen bude-‘
2 Se’?eale gou nejlepii metodou bude ta, kterd povede nejspolehlivéji k cili. My sami
G ’Lh“ :;ekoneéné mnoistvi metod. Ale nemilZe byt Feci o mfr. : e %
maiﬂe ‘mi principy, dokonce ani mezi jen dvéma principy. Princip, ktery uréuje obsah &
: rfigrsppeciﬁck‘é’ védy musf stdt sam. Nadim principem je studium literatury jako spe-
1 ¥

tat sviij predchozi skromny vyznam prostiedku uZivané-
Metody studia formy se mohou ligit
svislosti na tématu, materidlu

ové koexistenci mezi dese-

i
pie el
cifické kategorie jevi. ) o )
To. 0 Fjchenbaum nazyvi ,,principen :
e rozhodnout, které z mnoha (vlasiné z .
ile pokladat, jsou ty nejuziteénéjii a nej
‘om K ziskani odpovédi na tyto otdzky. Jelikoz se

je’mé} ligi, bude také odlisnd metoda. Samozfejmé b
I(?;ko saneprazdnéni akademici) tim, Ze bychom si pokaZ
pirall ten samy Lyp filmu a ugivali tu satmou metlo_:llu. Ale vlo :
. objevit, o je v kazdém novém dile Zajl’l’{la\i(f &l poinetne.
¢ price nevedlo k modifikaci a osvétleni naseho pflsfupu. o o
a se tim, e predpoklddd celkovy piistup, ktery di Luje’
pro kazdou novou analyzu, vyhybd problému, ktery
Nepredpoklddd, Ze text skrfvd néjaky pevny
neckoneft, pokud od zaddtku predpoklada-
ajdeme. Neoformalismus takto obchdzi
kterym lestuje sdm sebe v konfron-

463)

, a co jd nazyvdm ,,pristupem®, je to, co nam do-
nekonetného mnozstvi) otdzek, jeZ si milZe-
zajimavéjsi. Metoda se pak stdvd ndstro-
e otdzky u kazdého dila (pfinejmensim
ychom si mohli véei zjednodusit
dé kladli tu samou otdzku, vy-
by smé&fovalo proti cili, jimZ
Navic by to u kazdé nasi

voluj
me 0 d

1’I:foc:oformaii:stickzi filmova kritik.
mgdjfikaci i tplnou zménu metody k
o ylastni typické sebepotvrzujici meic_)de. \
vzorec, Ktery zde analytik okamzité najde. Ko
o text néco obsahuje, pravdépodobné to n

me- i . - - ~
f4dnost tim, Ze uzivé analyzu jako prostiedek,

kligé a e
\aci se skuteénymi filmy.

Povaha uméleckého dila

omunikaénf model uméni. V takovém modelu se
ium a pifjemce. Predpoklddd se, Ze hlavni
ho k pifjemei prostiednictyim média (napf.
édium mi zde tedy praktickou funkei
a zretelné piendsi informaci.

méni komunikuje podobnym
prostiednictvim umélec-
dy vyplyvs, Ze také

Neoformalismus hdzi pies palubu k :
obvykle rozliduji i slozky: vysilajict, med t
aktivitou je preddvani informace od vysllapc%
relevizniho obrazu, Morseovy abecedy). M
efektivnost se posuzuje podle toho, jak Géinné
stuplt k uméleckym diliim pf—edpoklédsi_, Je u
umélec vysild zprava (viznamy & néjaké téma)
tam. Stendfi, divdkovi &i posluchadi). 7 toho te

fell,
a jeho
Mnoho Pt
zplsobem:
kého dila pf’fjem(:i (

Question of the Formalists. In: Chris Pike (Ed.), The Futu-

: (<M. Eichenbaum, Concerning the
i s .51 -52.

rists, the Formalists and the Marxist Critigue. London 1979, s
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umélecké dilo by mélo byt posuzovino podle toho, jak dobfe tlumoéi své vyznamy.
Umélecké dilo by navic mélo v nadem #ivoté slouZit pifmo praktickému dcelu, jelikoz
komunikace je praktickd ¢innost. V disledku toho bylo umélecké dilo povaZovdno mno-
ha kritickymi tradicemi za hodnotné pouze pokud sdélovalo vyznamnd témata ¢i filoso-
fické myslenky. Dila ,,pouze zdbavnd® nejsou tak hodnotnd, jelikoZ se na né nahliZi tak,
#e pro nds nevykondvaji Zadnou uZite¢nou sluzbu. Z tohoto zakladniho pfedpokladu po-
chdzi tradiéni rozdéleni mezi vysokym™ a ,,nizkym™ uménim.

Jednim z tradiénich zpfisobdl, jak se vyhnout komunika¢nimu modelu uménf je zastdvd-
nf pozice ,uméni pro uméni. O uménf se tu predpoklddd, Ze nesdéluje myslenky, ale
existuje kviili pot&ent, které v reakei na néj zazivame. Kritériem pro hodnoceni dél jsou
zde krdsa, intenzita emoci a podobné kvality. Na formovani této pozice se ale opét do jis-
té miry zfejmé podili uréité elitdrské rozlifovan{ mezi vysokym a nizkym uménim, jeli-
ko# estetickd zkuZenost se tak stivd doménou estétli s vyjimednym vkusem, kteii dokd-
#i ocenit ptivaby dokonalého dila, zatimco primémy élovék se dokdZe vyrovnat pouze
s obhroublosti populdrniho uméni.

Ackoliv je dosti rozéifend domnénka, Ze rudti formalisté zastdvali pozici uméni pro ume-
ni, viibec tomu tak nebylo. Spige polozili zdklad alternativé ke komunika¢nimu modelu
uméni — a rovnéZ se vyhnuli rozdélovdni uméni na vyské a nizké — tim, Ze rozlifovali
mezi praktickou, kazdodenni percepci a percepef specificky estetickou, ne-praktickou.
Pro neoformalisty je polom uméni sférou oddélenou od viech ostatnich typil kulturnich
artefaktfi, protoe predklddd jedinedny soubor percepénich pozadavkii. Uménf je vycle-
néno stranou naseho viedniho svéla, ve kterém uZivdme svoji percepei pro praktické
cile. Vnimdme svét tak, abychom z néj ziskali pfedeviim ty prvky, které jsou relevantni
pro nafe bezprostfedni ¢innosti. KdyZ napfiklad stojime na rohu ulice, ignorujeme
spousty pohledii, zvukfi a viinf, protoZe se soustfed'ujeme na to, aZ se na semaforu roz-
svili zelend, co? je pro nds signdlem, %e miZeme pokratovat za svim skuteénym cilem,
na schiizku o nékolik blokfi ddle. K takovym tideliim se mus{ nafe mentdlni procesy sou-
stiedit a vyloudit jiné podnéty. Kdybychom si véimali vSech vjemi, které piijima-
me, nemdéli bychom u¥ &as provddét rozhodnuti tykajici se nasich nejaktudlnéjiich po-
tfeb, napiiklad ani uhnout pred jedoucim autobusem. N45 mozek je dobie uzplisobeny
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 interakee hravého typu.
Regeneruji nafe vnimani a dalif dugevni procesy, protoZe pro nds nemaji #idné bezpro-
stfedni praktické implikace, Kdy# na pldtné vidime hrdinu nebo hrdinku v nebezpeci,
nevrhdme se vpied, abychom se stali poholovymi zachrdnei. Misto toho vstupujeme do
procesu sledovini filmu jako do zkusenosti naprosto oddélené od nati vedn{ existence.
To neznamend, e filmy na nds nijak neplisobi. Stejné jako veskeré uménf jsou pro nas
#ivot nesmirné dilezité. Povaha praktické percepce znamend, Ze se nase schopnosti otu-
pujfi opakujicimi se a obvyklymi &innostmi, ze kterych se pievdiné sklddd kazdodennt
Fivot. Uméni pak méiZe tim, #e regeneruje nase vnimdan{ a nade mySlenky, plisobit jako ja-
kési mentdlnf cvideni, podobné jako sport proevicuje télo. Lidé Easto pistupuji k umé-
ni podobné jako k riznym hrdm — napfiklad achfim — a k estetické kontemplaci pfiro-
dy. Uméni spadd do kategorie véci, jez lidé délaji pro rekreaci — aby si znovu-vytvofili
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(angl. ,,re-creale™ — pozn. piekl.) pocit svéZesti (:i.hry i\gru:"sf.‘.u_\f i)b\fylflfkmi [3‘T¥ii,llil,lf”il]]llt
a ttrapami praktické existence. Regenerované ¢i roz:snf'x:n/e-. ,vn“unan'l. Lc:n, el ;_wa[lrﬁ(..
od uméleckyeh dél, se dasto mbize prenést do naseho vmmﬂul.n v:;ﬁldn.l(:h’prec:{lm:ij_l, ut :1-
losti a my$lenek a miZe toto vnimani uvhvﬁt)vul;. b}te]m: J'd’l((] iy{z;&:k.c c’vVJ.Lvem,t Izu.z,c
i prozivin{ uméleckych dél mit po uréité dobé znacny ce%kuvy d(?p:l( na nas Mf‘-)_l( ;Ll-
liko# hravé zdbavné filmy mohou nade vnimani zaméstndvat stejne kompiexnf jako fil-
my zabyvajici se viZnymi, slozitymi tématy, neoformalismus ve filmu nerozlisuje mezi
sokym® a ,,nizkym™ uménim. e N
,f,’\;tyadp(;klad n:foformalismu o estetické sféte, kterd S‘f iié]l od 'ne—es:%etlizlfge s-feqj' (dck_]e
na ni zdvisld), jde proti hlavnimu trendu v souéasne’fxlr’nove ’teorn. ]};1 !;lldrx.'-lslilti.;;
tak i psychoanalytickd filmova teorie zdvisi na rozsg}{lyt:il vyklac.lz.e]i:’ t;) ‘?,Xf ,lé:f
a spolecnost funguji. Tyto piistupy se nestaraji c>.5_.pef:1f1¢:205t evsletl_(,' é :. er.y..k e 1tu
formalisté byli, slovy Ejchenbaumovymi, ,,spemhkalor}j ; V){c:lcnll\l.’e‘btil.u,-oula fru
jako svilj piedmét zdjmu, pfidem# si plné uvédomovali, zeVJe Lo ::llem lII]l‘tl);Vdn.l -
ale dflezita. Zafali od specificnosti uméni a potom ge. p're:;\vmuh k ()l)CLn(:’.lﬁ:rll:
mysli a spoletnosti, co# bylo v souladu s jejich z.aik]adrfxmf pre(‘ipok_].ad? dkumte(,ne
pgi vysvéﬂovﬁnf dila a toho, jak na néj lidé reaguji v realnerfn, ;i}lstonc]fem ’onte);l’i_l.
Marxismus a psychoanalyza fungujf shora dolii, kdy se dostdvaji k.umelctikemu dilu
s ohromnou masou jiz hotovych hlavnich predpokladti a proponenti takovychto teorii
mus{ v déisledku toho hledat ontologii a estetiku, kterd k tomu bl.ldt' pasovat., o
To neznamend, %e neoformalismus bere uméni jako nerxjétl’rlou,vflxovvan()u sféru. Um(irlu
je kulturné determinované a relativni, ale je rozmanité. Zda se, Ze vsef:hny ki}ltu;y mé y
uméni a viechny uzndvaly estetiéno jako zvldstni sféru. Neoformajlsmus je s:’romny
pifstup usilujici pouze o vysvétlenf této sféry a jejiho’ vzlvahu lﬁ% svétu. Ne‘sﬁrﬁm s.fl vyk;
svétlit svét jako celek a uméni jako jedno jeho z;ilfouu.vPrecEc:v.mrI)’ tento rozdil v cilec
zté7uje usmitent neoformalismu s t€mito ostatnimi S()ut:aSﬂj./[}’U’p[‘lSvll'lpy. o
Difve ne# viak neoformalismus zavrhneme jako konzervahivni, .mbtll byf:bnm si Vt..ll’LI(lj
nout, e jeho chapdnt Geelu uméni se vyhyba lrudu“:-m’mu PO}(:,M |)ub;\j1ty g.‘:te(;mare)
kontemplace. Vztah divika k uméleckému dilu se slavflf :{kuvmn.]/. ’Ne b”n,,_ 700 m ;
charakterizoval esteticky postoj jako ,neklidny, hledajici, te:jtu_]u:: - spise cw.mos-i
ne¥ postoj: tvofent a obnovovani.? Divik v dile aktl.v.ne’ hledavpodm’ety :fle-dggjznfi
né divickymi schopnostmi, které ziskal pii prozivdni jinych ume—le(,:k’ych & ivie ni-
ho ¥ivota. Divdk se angaZuje v rovindch vnimdni, emoci a pozn;avam,'ktere Js:(‘)u sp(fv
lu neoddélitelng svdzany. Jak ifkd Goodman: LV estetické z.kus?nostl fuoné_rujb emaoce
kognitivné. Umélecké dilo je chdpdno stejn.é tak .Izmstfedn'lcn:ulrz pomtul:]a!.cotaikr;z
smysly.“” Neoformalisti¢ti kritici tedy nepfistupujf k e:atvehcke Onftf;np‘df‘l tak, ’
by méla obsahovat takovou emoéni reaket, kterou nemuze’vyvolatv 7d ’ny.%my pie }—1
mét ne# umélecké dilo. Spide je to tak, Ze nds uméleckd dila zaméstndva)i na vsec
drovnich a méni nade zptisoby vniméni, citén{ a mySleni. ((‘)k.)vykiev Zjltﬁ budu’ 1-)r\o‘
zjiednodusent hovofit o ,,percepei”, ale mdam prfi tom na mysli i emoéni a pozndvacl

procesy.)

4) Nelson Goodman, Languages of Art. Indianopolis 1968, s. 242.
5) Tamtéz, s. 248.
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! Uméleckd dila dosahuji obnovnych Géinkfi na nasSe mentdlni procesy prostfednictvim
' esletic

<

(1:8

hry, kterou rusti formalisté nazyvali ozvldstnéni. Nage ne-praktické vnimanit
ndam dovoluje vidét vie v uméleckém dile jinak, nez bychom to vidéli ve skutecnosti,
protoZe se to ve svém novém kontextu jevi jako zvlasini. Slavnd pasdz Viktora Sklovské-
ho o ozvldétnéni pravdépodobné poskytuje nejlepsi definici tohoto terminu:
»Kdy# zaéneme zkoumat obecné zakony vnimdni, vidime, Ze tim, jak si na percepci zvy-
kdme, stdvd se percepce automalickou... Takovy ndvyk vysvétluje principy, podle kte-
rych v bé#né fedi nedokondéujeme véty ¢i slova... Predmét, vnimany viedni percepei,
bledne a nezanechdvd dokonce ani prvni dojem; nakonec zapomindme i na to, co to
viibec bylo... Zvyk pohleuje prdci, obledent, ndbytek, vlastni Zenu i strach z vilky...
A uménf existuje proto, aby &lovék mohl obnovit svilj pocit Zivota; existuje, aby élovék
pocitil véei, aby se kimen stal kamennym. Cilem uméni je, abychom pocitili véci tak,
jak je vnimdme a ne tak, jak je zname. Technika uméni spodivd v ,ozvlaStiiovani® véci,
v komplikovdni forem, v komplikovini a prodluZovini percepee, protoZe proces percep-
_ce je esteticky cil sam o sobé a musi byt prodluzovin.“"
' Uméni ozvldstituje nade navyklé vnimdn{ kazdodenniho svéla, ideologie (,,strach z vil-
‘ky*), jinych uméleckych dél atd. tim, Ze si z téchto zdrojit bere materidl a transformuje
jej. Transformace se uskutediuje tim, Ze je tento materidal umisfovin do nového kontextu
a zapojovian do neobvyklych formdlnich vzorcli. Ale kdyZ fada uméleckych dél uzivd
téch samych prostfedkd stile dokola, ozvldiuiujici schopnost téchto prostiedki se
sniZuje; zvldStmosti postupem ¢asu ubyvd. V tomto bodé se ozvlddtiiované stavd béZnym
a umélecky piistup se do znaéné miry automatizuje. Casté zmény, které umélci do svych
novych dél béhem doby vklddaji, odrdZeji snahu vyhnout se automatizaci a hledat nové
prostiedky k ozvlddméni formdlniho prvku téchto dél. OzvldStnéni je tedy obecnym
neoformalistickym terminem pro zikladni i¢el uméni v nasem Zivoté. Uel sdm o sobé
zlistdvd v pritbéhu historie konzistentni, ale neustdld potfeba vyhybat se zautomatizovani
také vysvétluje, proé se uméleckd dila méni ve vztahu ke svému historickému kontextu |
a proé je mo#no ozvlddtnéni dosahovat nekeneénym mnoZstvim zptsobi. B
Aby mohl né&jaky predmét pro divika fungovat jako uméni, musi zde byt piitomno
ozvldStnéni; mize byt ale piftomno ve velmi rozmanité mife. Automatizace miZe témér
vymazat ozvld§tijici schopnosti béznych, neorigindlnich uméleckych dél, jako téeba
westernit kategorie B. Takovd oby&ejnd dila nemaji tendenci ozvldstiovat své hollywood-
ské Zanrové konvence. Pieslo se i neorigindln{ Zdnrovy film ve své podstalé alespon mi-
nimdlné& li#f od ostatnich, podobnych film. Je tudiZ lehce ozvldstiujici v tom, jak uZivd
piirodu a historii. Mizeme tedy piedpokladat, e vetkeré uméni pfinejmen3im ozvlast-
fuje béZnou realitu.
I v konvenénim dile jsou uddlosti fazeny zpfisobem, klery se lisi od skuteénosti. Dila,
kterd vyélefiujeme jako ta nejorigindln&jii a kterd jsou povaZovina za nejhodnotnéjsi,
jsou vélsinou ta, kterd realitu bud’ ozvld§uiuji silnéji nebo ozvldstiuji konvence sta-
novené piedeslymi uméleckymi dily — nebo kombinuji oboji. Ale kdyZ si zvolime
b&ny film a podrobime ho stejnému zkoumdni, které dopidvime dilfim origindlnéjsim,

6)  Viktor Sklovskij, Art as Technigue. In: Lee T. Lemon — Marion I. Reis (Ed.), Russian Forma-
list Criticism: Four Essays. Lincoln, Nebraska 1965, 5. 11 — 12.
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jeho automatizované prvky ztrati svou familidmost a stanou vse fascinuj[cv{:ni b J
Ozvldsméni je tak prvkem viech uméleckych dél, ale Jehj) prolstrerl.ky avst},lpr:n se znac-
né il a ozvldgtiujict schopnosti urtitého dila se v pribéhu h1st01.’1eomem: - ¥

Tyto predpoklady o ozvld&néni a aummatize’xm dovoluji neoforma}{stum ehm’nllo\f.aty. Eié-
ny rys vétiiny estetickych teorii: rozpor mezi formou a’ob’sahem. Vyznam n‘:envll miuzym
vysledkem uméleckého dila, ale jednou z jeho fo.nnalmc.h’ kmn?v{flent' Umé :ac ‘ ]]i uje
dflo mimo jiné z vyznami. Vyznam je zde chdpdn j‘akio systém klich k d/enotva/m,n? a Umj-
tacim dila. (Nékterymi z téchto klich budou existujici vyznamy, které cl.hlo.':lz’wa ja}m :vug
zdkladni materisl; kligé a stereotypy jsou zfejmym prikladem preem’r‘,tu]l?:zh V)anaft},l
nesenveh dilem, ackoliv mohou v dile vykondvat fadu réznych furvlk’m.)’ Mizeme roz]1ff'.1t
étyti zdkladni roviny vyznamu. Denotace miize zallmoivati?(gfg_r;(%}gw_z?ﬁﬁn}, wi)kt}c;le.m
divdk jednoduge rozezndva identitu onéch aspekti realneht.) sveta, }ct%re dilo OkSEl 51{81
Napiiklad chdpeme, Ze hrdina v Ivanu Hrozném rep'rezentuge skute(fnifhfo cara, terthE

v Rusku v Zestndctém stoleti, a Ze d&j filmu Carodéj ze zemé Oz se tykd jednoho (%lou é-
ho snu. Kromé toho filmy &asto predkladaji abstrakinéjsi myslenky, a tento typ V):Z[.laniu
citni. Protofe si generdl v Pravidlech hry neustile stéZuje, Ze

hodnoty vyss{ tiidy mizi, mizeme se domnivat, 7e tento film ‘e:x;}ljlicitné PFedkléc.ié 1121201',
%e ona tifda je na dstupu, jakoZto jeden vzorec svéhc? formaimh(j s;i'stemu. lJell{lkf)z tyt(?
typy vyznamu jsou piedkldddny ve filmu, chdpeme je podle své predchozi zkuSenost
s uméleckymi dily a svétem. . ) o

/. Konotativni vyznamy nds vedou do roviny, kde chceme-li rozume’t, musime 111.terp.rcto'
. vat. Konotace mohou byt impliciind vyznamy vyvolané dilem. Mame E?xld?n<31 rjejprve
hledat referenéni a explicitni vyznamy, a kdy? se nemﬁiq?me /dobrat nejak(‘eho ‘”.’7:“"}“1”_
touto pifmou cestou, pfechdzime na rovinu interprétace. Napﬁklad 2 kOI}Ci _Zatr.nem asi
nebudeme predpoklddat, Ze ndm Antonioni ukamJe- S(.‘Edm mmtlt prflzilnfa ulice je‘nf};m—
to, #e mu jde o ulice — dlouhy Gasovy usek a j(-:ht].r p:rlv,xle’govane %mistfzm_ na l_(o?m. 1;mu
pisobi proti takové domnénce. Podobné se 1 explicitnf vyzna{n - z,e e%m Vittoria de iero
na schiizku nepfisli — jevi jako neadekvitni pro Gplné vysvétleni této se}wence. onec
Zatméni nds vybizi k tomu, abychom se znovu zamysleli nad Ovztahem_le(fxto dv?lf lid{
a nad danym prostfedim, a dospéli tak k dodateénym ZEi_VéI‘llIfl —Wn‘fjsplse_ k nec‘e{)n‘u
o sterilité jejich Zivola i moderni spolecnosti. Inter[_)rc?tacrs ’take uifvdme k’togncll,; y-
chom vytvoiili vyznamy, které jdou za rovinu jedno?h_ve}’l? dila a .]-(tel\"t? po}mah;llp e 1n£>—
vat jeho vztah ke svétu. Kdyz hovoifme o ne-exph(:ltn} 1dveoflog11 ne_|,akeho‘ 10111}111116’ ;Jl
o filmu jako reflexi spolecenskych tendenci nebo zll;va’rneru dusevm»ch stav;_v:f v;
skupin lidf, potom interpretujeme jeho symptomaticky vy_zna’m. Rozprava Sieg r;eda
Kracauera o némeckém némém filmu jako indikatoru kolektivni touk}y obyvatelstva pod-
lehnout nacistickému rezimu by byla symptomatickou inte?rpretaci." go
Viechny tyto typy vyznamu — referenéni, explicitni, impln}ntm’ a symptmnaflck'fv' - irl}(;ho/u
piispét k ozvldstiujicim Géinkam filmu. I vlastni béin:é vyznamy mohou hy}tl :r;)mcllora ny-
mi prostiedky ozvldsinény. Ale vétéina v¥znami, které se uZfvajf ve filmec : uve m;_tlne
patfit mezi vyznamy jiZ existujici. Opravdu nové myslenky sie z'ndkakdy 01'):] evuji szl 1’ o-
sofii & v pifrodnich véddch, a tézko otekdvat, 7e velef umélel budou také origindinimi

7) Siegfried Kracauer, From Caligari to Hitler. Princeton 1947.
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mysliteli. (Nékteif kritici samozi'ejmé odekdvaji, Ze umélec bude i jakymsi filosofem
s vizi svéla; tento predpoklad se tykd zvld§ié autorské kritiky. Rustf formalisté vSak na-
hlfZeli na umélce jako na zruéné femeslniky, zabyvajici se zvlasté sloZitym femeslem.)
Umélei misto toho pouZivaji jiZ existujici ideje a prostfednictvim ozvldstnéni dosahuji
toho, Ze vypadaji nové. MySlenky v Qzuové Tokijském pribéhu se redukuji na jedno ex;ﬂi—
citné vyjadrené téma: ,,Bud’ laskavy ke svym rodié¢tim, dokud jsou na Zivu.* Tato my3-
lenka nenf nijak pfevratnd svoji originalitou, presto v3ak bude sotva nékdo popirat, Ze ji
tento film zpracovdvd nesmirné plisobivé. .
Vyznamy v uméleckych dilech neexistuji jen proto, aby byly ozvlastiiovdny. Mohou také
pomoci pii ozvldtiiovdni jinych prvki. Vyznamy mohou ospravedliiovat vkldddni tako-
vych stylistickych prvkd, které se samy stdvajf predmétem zdjmu. Ponékud prosté, téméf
Zablonovité pozndmky v Tatiho filmech o tom, jak moderni spoleénost plisobi na lidi,
slouz{ ¢dstedné jako zaminka pro sjednocenf 3ifiry vysoce origindlnich, percepéné pod-
nétnych komickych stékd.
Jelikoz neoformalismus nenahliZi na uméni jako na kemunikaci, stdvd se pro neofor-
malistického kritika interpretace jednim ndstrojem z mnoha. Kazdd analyza uzivd né-
jakou metodu adaptovanou na film a na konkrétni problémy, a interpretace neni vidy
u#fvdna stejnym zpisobem. MitZe byt rozhodujici, nebo méné daleZitd, podle toho, jest-
li se dilo koncentruje na implicitni nebo explicitni vyznamy. Interpretace miZe, podle
toho, jaké jsou cile analytika, zdfiraziiovat vyznamy uvnit¥ dila, nebo vztah dila ke spo-
le¢nosti.
Neoformalismus se takto zna¢né li3{ od ostatnich kritickych piistuptl, z nichz vétSina
zdfiraziiuje interpretaci jako analytikovu dstfedni — ¢asto jedinou — éinnost. Interpretaé-
ni metoda obvykle predpoklddd, Ze to, jak ¢lovék interpretuje, ziistdvd stejné film od
filmu. Takovd metoda mfiZe byt docela obecnd, protoze musi vtésnat viechny filmy do
jednoho podobného vzorce. Tzvetan Todorov rozliSuje mezi dvéma $ir3imi typy interpre-
taéni strategie pro béZné uZiti: mezi strategii ,,opera¢ni”, kterd klade diiraz na proces
interpretace, a . finalistn{®, kterd zdfirazituje vysledek interpreta¢niho procesu. Jako
pitklad té druhé cituje marxismus a freudidnstvi:
.V obojfm je bod, do kterého se chceme dostat, zndm pfedem a neni mozno ho modifiko-
val: to je princip odvozeny z prace Marxe ¢i Freuda (je signifikantni, Ze tyto typy kritiky
nesou jména svych inspirdtori; produkovany text je nemo#né modifikovat bez zndsilné-
ni doktriny, a tudi? bez jejtho opugténi).“”
V odkaze specidlné na freudidnskou interpretaci Todorov ¥ikd: ,.JestliZe je psychoanaly-
za skuteéné specifickou strategif (a jd vé¥im, Ze je), miZe naopak takovou byt jen pro-
stfednictvim apriom{ kodifikace vysledkd, které ziskdvd. Psychoanalytickd interpretace
miize byt definovdna pouze jako interpretace, kters objevuje v analyzovanych objektech
obsah, klery je v harmonii s psychoanalytickou doktrinou; ...interpretaci zde Fidi ji
piedchdzejici znalost viznamu, ktery se ma objevit.”
Jako piiklad tohoto fizeni Todorov cituje Freudovo prohldsent, Ze pfevdZnd vétsina sym-
bold ve snech jsou symboly v podstaté sexudlni.”

8) Tzvetan Todorov, Symbolisme et interprétation. Paris 1978, s. 160 — 161.
9) Tzvetan T odérov, Theories of the Symbol. Ithaca 1982, s. 253 — 254.
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Takovéto pre-determinované vzorce se staly ve filmové véde docela beznymi. Nedavno
: ; g . M3 \4 il " h . /‘
ad nékteff kritici tvrdili, Ze nasli L rodinou romanci® (zaloZenou na freudidnském
ve viech klasickych narativnich filmech. Jiné interpretativni
k tiidil tirovné pohledu riiznyeh postav a pomoci nich urdil,

napiikl
pojeti Oidipova komplexu)
schéma vyzaduje, aby analyti ! por ; !
kdo mé ten spravny ,.pohled®, a tudiz je m(}cnt?:jéi. Taknvato.redukmu scho.:mata jsou
tautologickd, jelikoz predpoklddaji, ze jakykoliv film bmie do nich zapaciat, aJS(’)UVdUSlt‘d—
tetné jednoduchd, aby kazdy film pro n& mohl byt uzpfisoben. (A kdy?i se zd.a’, zve’fllr.n
nezapadd, mize analytik shledat jeho vyznam ironicky’m.’] N_eiopakvr'nt’lomﬁfreudlanstz kri-
lci, ktefi se zabyvaji symptomatickymi vyznamy, shlcda}zajl v uréitém {ﬂmu Symptolfl.y
psychického potlacent &i ideologickych konflikti. Takovd metﬂdi, i kdy% je kom.plexncy
&1, stdle konéf diktdtem tzkého rozmezi predem danych vyznamt, ktere’ana/lyuk ve ﬁl-’
mu nutné najde. Takové systémy je nemozné napadat ¢i hajit, protoze Zidny myslitelny
dfikaz je nemtize potvrdit &i popfil. oo N ) .
Dalsim problémem vyluéné koncentrace na interpretaci je, ze 1 k'clyz jsou Y):;_mumy filmu
skuteiné explicitn, kritik se jimi musf zabyval, jako kdyby byly implicitni & symptoma-
tické — o &em by jinak mél mluvit? ' B
Neoformalismus predpoklddd, e se vyznam Lisi film od filmu, pvro.tuf_e je, po.do.bne jako
jakykoliv jiny aspekt filmu, prostiedkem. Slovo prostfede{c oznatuje _]fikkahV jednodu-
chy prvek ¢i jakoukoliv strukturu, kterd v uméleckém dile hraj‘e roli N p(?hyb kvameryi
rdmeovou povidku, opakované slovo, kostym, téma atd. Pro neoioimavlls}u Jsouv"rs/echn’y
prosttedky média a formdlni organizace ve svém potencidlu ozvldstnéni a p-ouz’lu k ik
stavbé filmového systému rovnocenné. Jak ukdzal Fjchenbaum, starsi estetlcvk;'l -tradlce
chdpala prvky dila jako ,,expresi™ autora; ruti formahisté na tytlo prvk)’f hlq?deh jako na
umélecké prostiedky.” Struktura prostiedkil se jevi jako orgamzovani nejen prolo, Ze
vyjadiuje vyznam, ale také proto, 7e vytvdif ozvlditnéni. Prostiedky mizeme analyzovat
pouzitim konceptii funkce a molivee. i R ol
Jurij Tyfanov definoval funkc jako vzdjemny vziah kazdého prv‘l‘ul:nhtclaml o dla se
viemi ostatnimi prvky v tomto dile a s celym literarnim systémem™."" Je t(j f:ﬂ,‘kteirex’nu
slouf viechny piftomné prostredky. Funkce je rozhodujici pro pochopent Je(lvllnecnyc.h
kvalit daného uméleckého dila, nebof zatimeo mnohé uméleckd dila IT‘lf)hf)Ll um?fat ste]:
ného prostiedku, funkce tohoto prostfedku miize byt v ka?dém dilf: jind. Jelrlska:ntm
predpoklddat, Ze dany prostfedek mé v kazdém filmu pevné d:'inou iunkc.[. Marn:a—h po-
uzit napiiklad dvé filmovd kligé, pak mifFovité stiny nemusi vZdy ?/nvlbohzovat, e hrdi-
na je ,uvéznén®, a vertikdly v kompozici automalicky neznamenajt, z? postavy’na obolu
strandch jsou od sebe izolované. KaZdy dany prostiedek slouZi ruznymvfunkmm podveT
a je najit funkce tohoto prostiedku v tom ¢1
ve yztahu dila k historii. Prostiedky samy
méie nahradit novymi prostfedky,

kontextu dila a hlavnim tkolem analytik

o ; : d8lesité
onom kontextu. Funkee jsou také dilezité
o sobé se celkem snadno automatizuji, a umélec je

. s P VPSR TS I
které jsou vice ozvldStiujici. Ale funkce maji tendenci ziistivat stabiln&jsi, jelikoz se

10) Boris M. Ejchen b aum, Sur la théorie de la prose. In: Tzvetan Todorov (Ed.), Théorie de la litté-

rature. Paris 1969, s. 228. ‘ :
11) Jurij Tyiianov, On Literary Evolution. In: Ladislavy Matejk
Readings in Russian Poetics. Cambridge, Mass. 1971, s. 68.

a — Krystyna Pomorska (Ed),
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obnovuji zménou prostiedku a historicky pietrvavaji déle neZ jednotlivé prostiedky.
Riizné prostiedky, které plni tu samou funkei miiZeme nazyvat funkénimi ekvivalenty.
Jak ukdzal Ejchenbaum, pro analytika je dfilezitéjsi funkee prostiedku v daném kon-
textu ne# prostiedek jako takovy."

Prostiedky maji v uméleckych dilech své funkce, ale dilo musi také poskytovat néjaky
diéived, aby byl prostfedek do néj vibec zaclenén. Divodem, ktery dilo poskytuje pro
pritomnost jakéhokoliv konkrétniho prostiedku, je jeho motivace. Motivace je vlastné
jakymsi voditkem poskytovanym dilem, které nds vede k rozhodnuti, éim by se dalo
ospravedlnit pouZiti prostfedku; motivace tedy funguje jako interakce mezi strukturami
dila a aktivitou divdka. Existuji ¢ty¥i zdkladni typy motivace: kompoziéni, realistickd,
transtextudlni a uméleckd."”

Strucné feceno, kompozicni motiwace ospravedliiuje zahrnuti jakéhokoliv prostiedku,
ktery je nezbyiny pro konstrukei narativni kauzality, prostoru nebo asu. Kompoziéni
motivace nejéastéji zahrnuje rané ,,podstréeni* néjaké informace, kterou budeme potie-
bovat pozdéji. Napiiklad v Divee v modrém P G. Wodehouse lind sekretirka nevyfidi
svému 3éfovi vzkaz, Ze jeho piitel uloZil cenny Gainsboroughtiv portrét do zdsuvky.
Niasledkem toho se $éf domniva, Ze obraz byl ukraden. Celd série komickych nedorozu-
mén{ v tomto romdnu vychdzi z motivace dané jedinou uddlosti — ze sekretdiéiny chyby.
Jako vysledek potom anticipujeme, Ze se zmatek vyfe3i nalezenim portrétu v zdsuvce.
Kompoziéni motivace ¢asto piilis nesvédéi hodnovérnosti, ale jsme ochotni to prehléd-
nout, aby mohl pithéh ddle pokragovat. Jak pige Sklovskij: ,,Na Tolstého otézku: ,Prod
Lear nepozndvd 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 nemtize kiifi pohybovat piimo?*“** Kompozi¢ni motivace piisobi tak,
e vylvari pro kazdé jednotlivé umélecké dilo jakysi vnitini soubor pravidel.
Hodnovérnost spadd do sféry realistické motivace, co# je urcity typ podnétu v dile, ktery
vede k tomu, Ze se obracime k pojmfim z redlného svéta, abychom ospravedlnili pfitom-
nost né&jakého prostiedku. Kdy# napiiklad na zadatku Vernova romdnu Phileas Fogg uza-
vird svou sdzku, Ze vykond cestu kolem svéta za osmdesdt dni, uvédomujeme si, Ze je
bohaty a méize tudiZ véeho nechat a cestovat; navic si miZe zaplatit vSechny mozné do-
pravni prostfedky, které na své cesté pouzije. (Podobnd realistickd motivace bohatstvi
podporuje romdny Dorothy L. Sayersové o Lordu Peteru Wimseyovi a mnoho ztfedténych
filmovych komedif tiicdtych let.) NaSe pfedstavy o realité nejsou pifmou, piirozenou
znalosti svéta, ale jsou rfiznym zplisobem kulturné determinované. Realistickd motivace
se tak mlize 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),c. d., s 29.

13) Rusti formalisté rozli¥ovali pouze tii. Boris Tomagevskij v pfivodnim zkoumdni motivace (Thematisc.
In: Lee T. Lemon — Marion J. Reis (Ed.),c.d., s. 78 — 87) transtextudlni motivaci neuvadi. David

Bordwell si termin transtextudind vyptijéil od Gerarda Genetta, aby jim popsal, jak uméleckd dila piiso-
bi piimo na konvence ustavené jinymi uméleckymi dily — typ plsobeni, ktery pivodni tfi kategorie
explicitng nepostihuji. Viz David B ordwell, Narration in the Fiction Film. Madison 1985, s. 36.

14) Viktor Sklovskij, On the Connection Between Devices of Syushet Construction and General Stylistic

Devices. In: Stephen Bann — John E. Bowlt (Ed.), Russian Formalism. New York 1973, s. 65.
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rou ziskdvdme piimou interakei s pifrodou a spolecnosti; na

kazdodenniho Zvoia, kte : : ‘
omim o vldgdnoucich estetickych kdnonech realismu v daném

druhé strané naiim povéd
obdobi stylistické zmény umélecké tvarby. [...] - e
Jeliko? realistickd motivace se odvoldvd k predstavdm o skuieémfstl, r’nist.o .k 1fn1/tac1 rr’:a-
lity, mohou byt jeji prostiedky neobyéejné riiznorodé, dokonce 1 v ramml}e(.lfncflo dila.
Pr:) vEtsf East Mozartovy opery Figarova svatba plati, Ze to, Ze posllz/w?' zpnvfajl misto a_by
mluvily, je motivovdno transtextudlné Zdnrem: v operdch h.dé‘ Zp}Va_]i,.l kdyz. se v narlativ-’
nfm svété vidy zpévem neprezentuji. Presto obdasnd realistickd molwac.eje]lch zpfvdni
’ ¢ Cherubinova prvnf drie ,Non so piu cosa son, cosa faccio™, funguje jed-
m chlapec sdéluje Zuzané své city. Pozdéji viak Zuzana do-
eft pro hrabénku ,Voi che sapete, che cosa e ;azmm'“.‘1
nf ,,skuteéné® pisné mezi ostatni zpivdni v opefe je
k4 serendda Ecco spiano v Haydnové dile Orlan-
Canzonetta

yospravedliiuje’
noduse jako prostiedek, ktery
provdzi na kytaru Cherubinovu pis
a tyto dvé Zeny chvdlf jeho hlas. Vloze
dosti bézné (napf. Pasqualeova komic no v
do Paladrine). Ale zcela jiny typ realistické motivace se Ob]e‘v’u_]ev\/ clvuetu ot
sull’aria®, ve kterém hrabénka diktuje Zuzané dopis ve formé bésn'e. v d'uetu’pevvc‘; béz-
eddvaji si je a talo praxe je motivovdna zanrem

né stejné verSe &i jejich &dsti opakujf a pt . i i
ak, e Zuzana opakuje posledni slovo i frdzi

opery. Zde je to motivovino realisticky t
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s nim tak zachdzi. Podobné zndmd hvézda nese mnoho asociaci, z kterjch mize film té-
zit. Kdyz se Chance (pfedstavovany Johnem Waynem) poprvé objevi v Rio Bravo, nemu-
si nam nikdo fikal, Ze to je hlavai hrdina, a on se miiZe pustit do prdce, aniz by bylo tfe-
ba néjaké expozice, kterd by ho uvedla. Jeho chovdn{ je také konzistentni se zplisobem
chovéni, jaky od Waynovych hrdind 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, coZ se za¢alo praktikovat v priibéhu devatendctého
stoletf pfi vyddvdn{ romdnd na pokracovdni.

Nage ocekdvdni 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 nagimi pfedpoklady prostfednictvim poruovani Zdnrovych konvenci, obsazovdnim
hercli v rozporu s jejich typem a podobné. Ac¢koliv rusti formalisté neméli pro motivaci
tohoto transtextudlniho typu zvldastni oznadenf, mléky jej{ existenci uzndvali. Ejchen-
baum se zmifiuje o dobfe zndmé povaze této motivace a o jejim porufovdni ve svém po-
jedndni o Lermontovové uziti Gruzie jako lyrického prvku v jedné bdsni. ,,Gruzie se jevi
jako néco skutecné poetického, jako exoticky prvek, ktery nevyzaduje Zddnou specidlni
motivact. Po bezpoétu kavkazskych bdsni a pohddek se Kavkaz stal fixni literdrni de-
koraci (kterou pozdéji s takovou ironif zni¢il Tolstoj), takZe nebylo nutné volbu Gruzie

‘ A & e ~ 1

i iy f Ze diktované abé é iistila, 7e to napsala spravnd. Tedy:
‘ d diktovaného hrabénkou, aby se ujistila, Ze p o : /
!!‘ pregbhgf;k;jiv;ﬁ:ny’lzefﬁr ’ nijak motivevat.“"” .
i rabénka: VI...

i 7 v Transtextudlni motivace je tedy specidlnim typem, ktery existuje pied uméleckym dilem
il uzana: ...-zetyr...

Hrabénka: ... bude dneni noci vl...
Zuzana: ... bude dneini noci val...
Hrabénka: ... pod borovicemi v mldzi. ..
Zuzana: Pod borovicemi?
Hrabénka: ... pod borovicemi v mldzi. ..
Zuzana (pf3e): ... pod borovicemi v mldzi... - iy e
V prvnim opakovéni je navic pfi tom, jak Zuzana pise, mezl kaf,dy{n vevrs§131l u ebni
pasdz. P¥i versi s borovicemi se zpozdi a musi se ptdl na clokonie’m"verse:, &imz r/notx:
vuje dal3f opakovdni. V druhé ¢dsti duetu tyto dvé Zeny znovu proditaji dOPVITS a n?r(;u zpll-
vaji v kontrapunktu bez pauz pro psani — jako kdyby dopli l«:{f)ntroloxi:irly & revidova y.'
(Nakonec Zuzana prohlasuje: ,.Dopis je hotov.”) Jak naznaéuji tyto pr1}<]ady z Flgar.ovy
svathy, smésice typil motivace miiFe mit ozvlddtiujic L’léinekl'. ,,Nekonmsterjm’ motiva-
ce tohoto typu (duet nemusi byt takto realisticky motivovén) je vysadou uméni a obecen-
vo je obvykle p¥ipravene ji akceptovat. :
;tr:njszextuzirlnf nﬁot}zuace, t?iti z nagich &ty¥ typll, zahrnuje jak)?koli?f oc%kaz ke kolnvenmm
jinych uméleckych dél, a mize byt tud{Z rozliénd, jak jen to historické okolnosti dovolu-
ji. Dilo tak pouZivi prostiedek, ktery neni adekvitné m
ale vie zdvisi na tom, e prostfedek zndme z minulé z

e
1

olivovén v rdmei samotného dila,
kudenosti. Ve filmu zdvisi typy
u#itf v rimei stejného Zinru, na
jingeh uméleckych forméch.
mu Sergio Leoneho Hodny, zly
ni (rychld stielba vyfesi dany
westernft jiz vidéli neséetné
lem tohoto #dnru, a Leone

transtextudlni motivace nejéastéji na nadi znalosti jejich
snalosti herctl, na na¥f znalosti podobnych konvenef v
Napitklad rozvlekld vystavba sméiuj fei k prestielce ve {ilv
a oSklivy jisté nenf realistickd, ani neni nutnd pro vypravé
problém v nékolika okamzicich). Ale diky tomu, Ze jsme w
mno#stvi, uvédomujeme si, ze stielecky souboj ge stal ritud

a z kterého miize umélec Eerpat ptimo, ¢i formou hry. (Dilo, které je pfevainé zaloZeno
na porudovani transtextudlni motivace specifického typu, bude pravdépodobné vnimano
jako parodické.)

Uméleckd motivace je nejobtiznéji definovatelnym typem. Na jedné strané md kazdy pro-
stfedek v uméleckém dile uméleckou motivaci, jelikoz édstedné sméfuje k vytvofent
podstaty dila, jeho tvaru — formy. Pfesto md mnoho, pravdépodobné vétdina prostiedkd,
dodateénou, ndpadnéjsi kompoziéni, realistickou &1 transtextudlni motivaei, a v téchto
piipadech neni uméleckd motivace piilis viditelnd — svoji pozornost viak mliZzeme pre-
sunout k estetickym kvalitdm textury dila dmyslnég, 1 kdyZ je jejich motivace zastfend.
V jiném smyslu je viak uméleckd motivace piitomna skuteéné viditelné a signifikantné
pouze tehdy, kdy#? ostatni tfi typy motivace jsou potladeny. Jejich prevlddajici kvalita
uméleckou motivaci odsouvd stranou. Meir Sternberg ikd: ,,Za kazdou kvazimimetickou
motivaci je motivace estetickd... ale ne naopak.“" To znamend, Ze uméleckd motivace
miZe existovat sama o sobé&, bez ostatnich typil, ale ty nemohou nikdy existovat nezdvisle
na ni. Nékteré filmy ¢as od ¢asu stavi do popiedi uméleckou motivaci potladenim ostat-
nich 7 typd, a v téchto pifpadech vnimdme celkovou motivaci jako ,,slabou & neade-
kvdtn{ a snaZime se odhalit abstrakin{ vztahy mezi prostfedky.

Nékteré umélecké styly — napiiklad neprogramni hudba, dekorativn{ a abstraktni mal-
ba, abstraktni filmy — jsou témé¥ diplné organizoviny kolem umélecké motivace, a jejich

~obecenstvo si je toho védomo. Ale tvrdim, Ze i v narativnim filmu miZe byt umélec-

kd motivace systematicky stavéna do popfedi. Kdy# se toto stane a umélecké vzorce

15) Boris M. Ejchenbaum, Lermontov. Ann Arbor 1981, 5. 101.
16) Meir Sternb erg, Expositional Modes & Temporal Ordering in Fiction. Baltimore 1978, 5. 251 — 252.
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soutési o nadi pozornost s narativaimi funkcemi & prostiedky, vysledkem je parametric-
takovych filmech se budou urcité prostiedky jako barvy, pohyby kamery,
zvukové motivy opakovat a variovat v celé formé dila; tyto prostfedky se stdvaji para-
metry. Mohou piispivat k vyznamu narace — napifklad vytvdfenim paralel &i kontrastii —
e jejich abstraktni funkce piesahujf jejich pifspévek k vyznamu a vice piitahuji nagi

ka forma. V

al
pozornost. [...]

Specidlnim, silnym* p¥padem umélecké motivace je odhalovdni prostfedku. Uméleckd
motivace zde stavi do popfedi formdlni funkei daného prostiedku &i struktury v dile.
V klasickém & realistickém dile, které silné cerpd z ostatnich tiech typl motivace, bude
prostredek odkryvdn pouze ob&as. [...] Ale nékterd dila &ini z obnaZovdni prostiedki
dstiedni strukturu. Sklovského analyza Sternova Tristrama Shandyho zjigfuje, Ze romdn
se tak okézale chlubf svou vlastni zdrZovac taktikou jako#to svévolnym a hravym rozma-
rem, 7e se vlastni dgj stdvd nécim vedlej¥fm.”” Vysoce origindlnf dilo bude mit tendenci
odhalovat prostfedek do znacné miry proto, aby pomohlo obecenstvu piizptisobit jeho di-
vacké schopnosti tak, aby se mohlo vyrovnat s novym a obliznym prostiedkem. -
Formélnf prostfedky tedy slouz{ rozmanitym funkeim a jejich p¥tomnost miZe byt mo-
tivovina jednim nebo i vice zplisoby ze éty¥ moznych. Prostiedky mohou slouzit vypré-
véni, mohou odkazovat k podobnym prostiedkfim zndmym z jinych uméleckych dél,
mohou implikovat pravdépodobnost, a mohou ozvldtiovat struktury samotného dila.
Vyznam, jako prostiedek, miize také slouzit jakékoliv z téchto funkei. Nékterd umélec-
kd dila stavi do popfedi vyznamy a vybizejl nds k jejich interpretaci. Dila Ingmara
{la z Sedesdtych a sedmdesdtych let, obsahuji temnou me-

Bergmana, zvla$té pak jeho d
Filmy Jean-Luc

taforiku, které nemfizeme rozumét bez znaéného interpretadniho dsili.
Godarda zase vyZaduji interpretaci jako hlavnf divdckou strategii, jak vid
ve kterém je i zdkladnf referenéni rovina filmu zahalena a my

fme u filmu

Zachraft se, kdo miiZes,
jsme tak sméFovdni k implicitnim vyznamiim. Ale tvrdim, Ze vyznam ve filmu miiZe byt
velmi prosty a zfejmy; miZe slouzit jako motiva¢ni prostiedek, kolem kterého se struk-
turuji ozvldstiiovaci stylové systémy, jak vidime u takovych filmi, jako jsou Playtime
a Predjafi. Analytik se musf pfi formulovani nélezité metody rozhodnout, jaky typ a stu-
pefi interpretace je pro celkovou analyzu vhodny. Ale tstfednim cflem analytika vidy
zstane analyza funkce a motivace, a ta zahmuje interpretaci.

Film v historii

Jestlize film divdkovi nabfz{ prostfednictvim ozvldzinéni obéerstvujici hravost, jak mize
analytik uréit, kterd metoda je pro specifické dilo vhodnd? Neoformalismus tuto otdz-
lu felf &dstetné tvrzenim, Ze film nemiiZeme nikdy brat jako néjaky abstrakini objekt
mimo kontext historie. Ke kazdému sledovani filmu dochizi v néjaké specifické situaci,
jinak, nez s uzitim divdckych schopnosti, které zis-

a divik se nemiiZe filmem zabyvat
denni zkudenosti. Neoformalismus

kal pii setkdnich s jinymi uméleckymi dily a v kazdo

17} Viktor Sklovekij, Sterne’s Tristram Shandy: Stylistic Commentary. In: Lee T. Lemon — Marion J.

Reis (Ed), . d., s 25-57.
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tudiz zaklddd analyzu jednotlivych filmd v historickém kontextu, ktery spoéivd na kon-
ceplu norem a odchylek. NaSe nejcastéjsi a nejlypictéjsi zkufenosti }onnujf nase per-
Cf%péﬂl, normy, a idiosynkratické, ozvlastiujici zkugenosti vyvstdavaji v kontrastu.
lﬁle()ft)rmalismus nazyvd normy predchozi zkuSenosti pozadim, jelikoZ vidime jednotlivé
filmy v rdmei &ir$iho kontextu takové predchozi zkugenosti. Existujf ti zdkladn{ typy pn:
zadi. Pfedeviim zde je kazdodenni svét. Bez jeho znalosti bychom nemohli rozc‘eznziv%tt
referencéni vyznam a bylo by nemozné rozumét pithéhtim, chovén{ postav a dalsim z4-
kladnim prostfedkfim filmu; kaZdodenn{ znalost potfebujeme navic k tomu, abychom
chdpali, jak filmy vytvdieji symptomatické vyznamy ve vztahu ke spoleénosti.’Druhﬁ t
pozadi zahrnuje ostatni uméleckd dila. Od dtlého véku vidime a sly$ime velké mno%sfig
uméleckych dél a postupné chdpeme jejich konvence. Se SChOpﬂDjSti’ rozumét tomu, jak
sledovat déj, jak chdpat filmovy prostor zdbér po zdbéru, jak si véimat ndvratu hude’bnf-
ho tématu v symfonii a tak ddle, se nerodime. Za tieti pozndvime, jak se filmy uZivaji
k praktickym déeltun (reklama, reportdZ, rétorické presvédéovdni atd.), a vidime umé-
!ecké uzitf filmu jako néco odlisného od takového pouZivini. KdyZ se tedy divdme na né-
jaky esteticky film, vnfméme jej uréitym zptisobem jako vyboéu_jfcf z reality, z ostatnich
uméleckych dél a z praktického uziti. To, jak se film dri{ norem pozadi, él}ai( se od ni(;h
vzdaluje, je pfedmétem price analytika, a historicky kontext, ktery pozadi poskytuje
analytikovi ddvd podnéty ke konstrukei vhodné metody. Na druhé strané ty metody, kte:
ré upffadnostﬁujf interpretact, ¢asto nedokdzf zachdzet odligné s filmy odlignych ol;dobf
a zdrojl — vechny jsou tla¢eny do stejného vyznamového vzorce. Co se t)?éeJ neoforma-
lismu, funkce filmu a motivace jsou jim chdpédny vidy historicky.
'I.'o neznamend, ze neoformalismus jednoduse rekonstruuje divdcké podminky a okolnos-
ti pvodniho obecenstva daného filmu. Dilo neexistuje pouze v okamiiku svého stvofent
a prvniho promitdni. Mnoho uméleckych dél existuje ddle a je sledovdno v riznych pod-
minkdch. Bylo by skute¢né nemoZné rekonstruovat plné origindlni divdcké okolnosti
vétsiny filmfi. Pravdépodobné nikdy nebudeme pfesné védét, kdo sledoval filmy pred
rokem 1909 a za jakych podminek. Stdle méiZeme primitivni filmy shleddvat zajimavymi
a zdbavnymi, ale nikdy si nemfiZeme byt jisti, e je chdpeme tiplné stejné jako jejJiCh
prvoi obecenstvo. Nemdme uZ pifstup k ptivodnimu pozadi, a kritici a historikové mus{
téméF vidy analyzovat tyto rané filmy oproti pozadi pozdéjsi, klasické kinematografie.
(Netvrdim, Ze bychom se mé&li zdrzet historického zkoumadnf origindlniho kontextu film@
ale ‘méli bychom si uvédomit, Ze nade perspektiva bude nevyhnutelné poznamendna p():
zd&j3im vyvojem.) Vezméme si jiny pitklad. Mnoho japonskych filmfi natoenych v pri-
béhu tiicdtych a poddtkem EtyFicdtych let obsahuje skrytou &i otevienou vojenskou pro-
pagandu. Zdpadni obecenstvo, kdy# tyto filmy sleduje dnes, nepfijima tuto ideologii tak,

jak ji pfijimalo ptivodni obecenstvo v Japonsku. A také pro moderni japonské divéky,

Nt

zvi'fiété pro ty, ktef{ Ziji ve Spojenych stdtech, se zdd byt obt{Zné sledovat tyto filmy a mit
z nich plné potéeni. Ale protoZe obsahuji prekvapujici podobnosti i odliZnosti ve srov-
rvzénf ¢ divérnéji zndmymi zdpadnimi filmy stejného obdobi, a protoZe jsou dobfe nato-
deny a obsahuji zajimavé pithéhy, poutaji tyto filmy piesto zdjem divakd, i kdyZ je pro
né ptvodni pozadi navidy ztracené. ;

D(ik?nce i relativné neddvny pitklad demonstruje, jak rychle miize ménici se pozadi
ménit naée'vnfmzinf néjakého filmu. Kdyz byl v roce 1967 uveden film Bonnie a Clyde,
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y - .. Tsou mladi.
4sili v tomto filmu a zvIdsté jeho rellamni kampaii (,J ;

S 'El)pouziﬂzr;bijﬂi ) ohromnou kontroverzi. V nésledujicich dvou desetéilit]?;?
‘1:2122:5?\:5(;‘;%5;11’ ve filmu tak béiné, Ze se Bon:nie a Clyde 1wre}dax,m? t(,]t;(:,(;n il
velmi umirméné. V novém pozadi se jeho prostfedky do znacné l’l’llfl.'i zct o pocitem
Publikum u# pravdépodobné nebu;lg nikdy schopno sledovat tento film s

g caky ynimali divdci v roce 1967. ‘ Bt
jztli;iz];yﬁl?;?;iaznaéuj i obecenstvo bude mit asi mi[rllo. p ﬁivm_lm lf-or-l:e};:i;zjamy ?sou
blém vzkiisit referencni a symptomaticky vyznam. Explicitn{ a implicitni ¥

ak pro po-
HEimi 1 dila s ou ta

éné mi reny fmi strukturami dila a bud o
ki ~ znacné miry tvoremny vnitm sl L heat
na druhé strané do ry uripin fib s ,

zd&j3i obecenstvo zejmé&jii. Pri posuzovani, jaky e ol udélat,

bychom méli uréit, jaké typy vyznamu dany film zdfiraziuje. AbyC nom i byt By

méli bychom se vyhnout w#itf melody, kterd predurtuje vyznan:y, které mkteré afite byt

ny, ale mé&li bychom misto toho vénovat pozornost tém aspektim ﬁlrmii: g0 ométujf

’ L] Foa -] o bl ~ 21 e

obti#né interpretovat. Takovymi obtiZemi jsou vlastné podnéty v dile, kt

za ziejmé roviny vyznamu. [..] ) bt

Nékteré filmy spoléhaji pfevdZné na znalost historického, soc iy
: - e . 2l o e

iiné vytvareji vice sobéstasné systémy, které nds vyzfvaji, abyce ()Jm ]d

: Lancelot od Jezera je piikladem filmu, ktery kl’a edi’i v dtla:

Tise ditkazt dopadla na kritika, ktery tvre?>

e , ohla film 1épe
pocdtku sedmdesdtych let by ndm pOHianceIOM- e

ta s jinfmi fﬂ-
metrickou

idlntho pozadf; ZaLmeo
Jadli vedle ji-
maly diiraz na
nych uméleckych dél.
délezitost realistického pozadi. .
§ Zn ancouzské spoleénosti ’
nzf]i;l l(i)tS i(tfz?(n]?clko néklzry’ Godardfiv film stejrvlého (ibdobl')..} Vyznamyl
. s licitni. Na druhé strang, kdyZ srovname Lanceto -
vyrazné modernisticky filmafsky sy.stém - p;lmu.
formu — budeme moci snad 1épe uchopit z‘vléétnf formélm” Stlii:lf;!gle tol';t;iz e iada
Kdy? si neoformalisticky kritik vybi’ré, jaky typ po’zald{ s 1i<1;);1;1u S svanti; Bl
bude jeho étendf obezndmen s riznymi druhy pozalch, %ez ]S(){li.l’ 1v‘ . simadat ideo-
Napiiklad pohled na Ozuovy filmy skrze etnocentrické pozadl soucas e ilasicice
o akreslu Avzak film Predjai stylisticky sdzi na odchylky od.ﬂ/ ot Wit
AT gikce' ta tedy poskyiuje relevantni pozadi také. Jin® s

zapadni filmové pro skytuje e FEED nutne‘
obem zndm&j3i skuteénostni pozadi, jako je tomu ve I Play o prcesant
i mu; misto toho lze zkoumat)

yracet se k satife na moderni Zivot v tomto fil e ¥ ot nakiert
odnéty v rdmei tradiénich gagovych struktur. U#zitecné také milZe by e esatile:
’ . . poz . e
]f)ihm oproti rliznym pozadim. To, jak publikum vnima Pravidla hry, s D ysvetlit vzé-
’ : v s - v & mipeme V)
i od natotent tohoto filmu radikdlné méni — jsou to zmeny, které mlze

prevéainé explicitnf a imp
my reprezentujicimi stejny.

j f infm rizny adi.
emnym srovnanim rfiznych poza ' e =
el dkazy ke klasickému filmu 9 zde 1 v jed T Vterému b
kavéjsich a nejuziteénéjsich pozadi, I?PT =
p vyroby filmé spojovam

._sch rozborech,
noth‘fy(‘
Jak naznaéuji mé asté o
povazuji ho za jedno z nejpronixave,
#eme zkoumat mnohé filmy. Historicky vzato, ty

o . Klasickém filmovém
g ickym fi zikladni informact © 3

{3 bvvat se dikladné klasickym filmem. Pro zd ; York 1985; pro

- Ne;“ db'le ?)ms't:i)r];d::‘éi;fl lu— Kristin Thomson, Film Art: An Introduction- Setw
tylu viz Davi ) e 5 . - - b

ilﬁkladnéjéf teoretické a historické pojedndni v‘iz Dg‘iud Bord\;eHP {;L‘i@nj i

Thomson, The Classical Hollywood Cinema: Film Style arw{ Mode of ;o ku iy
1985: David Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison 1985 (9. kap

aiger — Kristin
1960. New York
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druhého desetileti tohato stoleti do soudasnosti s Hollywoodem byl a je hojné sledovdn
obecenstvem a je ve znaéné mife napodobovin po celém svéte."” V disledku toho si
ohromné mnozstvi divikil vyvinulo sledovdnim klasickych filmi ty nejnormativngjii di-
vidcké schopnosti. Navic mnoho filma¥a, kiefi pracuji origindlnimi zptisoby, ustanovilo
formdlni systémy, které ony normativni schopnosti provokujf a zpochybiiuji. [...]
Pojem pozadi neznamend, e neoformalismus je odsouzen k iplnému relativismu. Poget
vhodnych pozadi neni neomezeny. Jeliko# neoformalistickd analyza zdvisi na porozumé-
ni historickému kontextu, budou nékterd pozad{ jasné relevantngjsi ne jind. V minulém
desetileti byl napftiklad trend hled&t na primitivai filmy (z doby pied rokem 1909) opro-
ti pozadi moderniho experimentdlniho filmu. Ndsledkem toho analytici nékdy témto ra-
nym filmim p¥ipisuji nékteré druhy radikdlni formy a ideologie. Ale takovy postup je
svévolny, jelikoZ ignoruje rozdily norem téchto dvou obdobi. Prvnf filmafi experimento-
vali s novym médiem, ve kterém normy neexistovaly, popiipadé byly vypiijéeny ze zave-
denych uméni; specificky filmové normy se ustavily teprve béhem prvnich dvou deseti-
leti. Ale v dob&, kdy zadali pracovat moderni experimentdlni filmafi, existovaly tyto
normy jiz dlouhou dobu a filmafi reagovali specidlné proti nim. Poklddat rovnitko mezi
tyto dva typy filmu tudfZ ziistdv4 jen zajimavou hrou, nikeliv historicky platnou metodou
srovndvdni. Pojem pozadi nelegitimuje Zadny analytikfiv rozmar. Soudasnd méda ,,neko-
necné hry riznych éteni™ (vychdzejici z ahistorického pifstupu k analyze) nemtize byt
ospravedlnéna uZivanim ohromného mnozstvi riiznych pozadi pro tenty? film. Jelikoz
v kazdém okamZiku mdme koneény pocet zplisobil &tenf, miizeme piedpoklddat, e mo-
hou vyprodukovat rozmanitd ,,8teni, ale nikoliv jejich nekoneény pocet.
ProtoZe pozadi doddva neoformalistické analyze historicky zdklad, umoziiuje 1aké zkou-
mat, jak dochdzi k ozvldsinéni. Ozvlddinéni zdvis{ na historickém kontextu; prostiedky,
které jsou moind nové a ozvldstiujici, budou opakovanim zirdcet na dcinku. N4 piiklad
filmu Bonnie a Clyde jiz ukdzal, jak k tomu dochdzi. Vysoce origindlni dila vice vybize-
ji k imitaci; jejich prostfedky jsou nejdiive uvedeny na scénu, pouiiviny a opudtény.
S tim, jak se plvodni pozadi vzdaluje, miZe se starsi umélecké dilo jevit nové generaci
publika opét jako nezndmé, nové. Neustdle vidime, jak uméleckd dila prochdzeji cykly
popularity a jak se vraci na scénu diky proméndm norem a vnimani. Napiiklad americkd
realistickd malba 19. stoleti byla dlouho povaZovdna za pom&mné nezajimavou. Ale v po-
slednf dobé se stivd diky velkym vystavdm a publikacim ,vdZenéj3i*. Filmové serid-
ly poskytuji zajimavy pitklad formy, kterd prochdzi cykly. V druhém desetilet tohoto
stoleti byly brdny zcela vdZné; byly ekvivalentem snimktl kategorie A. Béhem dvacs-
tych a tiicdtych let jejich postaveni upadlo a staly se lacinymi ,,béckovymi® produkty.
Nakonec v padesdtych letech pievzala funkei poskytovan{ kontinudlntho vypravéni te-
levize, a vyroba seridlu skoné&ila. Ale koncem sedmdesdtych let a v letech osmdesétych
fada filmovych tvircil, ktef{ vyrostli pii sledovdni ,,béckovych® seridld, ozivila nékteré
jejich konvence, a pfitom vidime velmi populdrn{ a slavné klasické filmy — série Doby-
vatelé ztracené archy, Hvézdné vdlky, Star Trek atd. — opét Eerpajici z tradice. Podobné

19) Zpiisob jakym americkd kinematografie ziskala béhem prvni svétové vilky své vedouci postavent a jak
si ho uchovala v povdledné éfe, zkoumdm v prici Exporting Entertainment: America in the World Film

Market 1907 — 1934, London 1985.
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francouzitf intelektuslové dvacatych let naprosto pohrdali takovymi populéml’r'ni f.i,lrll,a_
i, jako byli Louis Feuillade a Léonce Perrel. A o nékolik desetileti pozdé_!; ZiSkaVajl. dila
téchto dvou filmovych tviiretl stile rostouci uzndni. Pojmy ozvléétném., automatizace
a ménfef se pozadi mohou pomoci takové cykly v pobledu na film objasnit.

Role divdka

Jelikoz dilo existuje v neustéle se ménicich podminkdch, bude se jeho ynimdni obecen:
stvem v pritbéhu ¢asu ligit. TudiZ nemiiZeme predpoklddat, Ze vyznamy a vzorce, vl(tere
saznamendvame a interpretujeme, jsou v dile zcela neménné po celou.do'b.tf. P'rostrfsd’ky
dila spi$e konstituujf soubor podnéti, které nds m()hot} wbudlt k zavlpojem jistych dlvvat":—
kych aktivit; konkrétnf forma, kterou na sebe tyto aktivity berou vs?k nev’yhr‘mt.elnfa Zd-
visf na interakei dila se svym a divdkovym historickym kontextem. Neoformallsflcky lfrl-
tik tudi? nebude pf analyze filmu zachdzet s jeho prostfedk}-f jak? s’ pevné d;anyml
a sob&staénymi strukturami, které existujf nezdvisle na tom, jak je vniméme. Kdy# se na
film nedivame, existuje fyzicky samoziejmé ve své plechové kl’akthI, al.e viechny ty kva-
lity, které zajimajf kritika — jeho jednota, jeho opakovdni a va_rlace,’;elzo .reprelzentacej
akce, prostoru a fasu, jeho vyznamy — plynou z interakce mezl formélnimi strukturami
dila a mentdlnimi operacemi, které v reakci na né vykondvame. Mo e

Jak jsme jiz vidéli, vnimdni, emoce a pozndvini jsou pro neoformahst:cliy knhc}{;’p?-
hled na to, jak form4lni kvality filmu fungujt, L’lsti'edn%'. Tento pohled nepfedpokld d, IZ:
je divék tplné ,v textu®, jelikoZ to by znamenalo staticky pohled; kdyliychon} bylvl jako
divdci konstruovéni zcela a pouze vniténi formou dila, nebylo by Pozaf:h,’}fte-re_se ?asem_
ménf, schopno ovlivnit naSe chépdni filmd. Ale ani divdk neni ,,}dealm : Jellk()% onfan
tradi¢ni pohled také implikuje, Ze dilo a divdk existuji v.k-oxilstantmrx% ’vztahu- nedotcervlerfn
historii. Ale pfi zkoumdn{ d¢inkd historie na divdky kritici nemuseji c.h(jdlt do opatiié:
m, %e se budou zabyvat pouze reakcemi skute¢nych lidi. (Nemuseji se
naptiklad uchylovat k prizkuméim publika, aby zj,istili, jak_ lidé Sl-edl'l_]f} ﬁlvr?y, nel?())
se utdpét v naprosté subjektivité a brat své vlastni .re::ikce jako ty ]edim? prlzshél?m’a..
Pojem norem a odchylek dovoluje kritiklim vytvdret si predpoklady o tom, jak by divdc:
pravdépodobné chdpali dany prostiedek. '
V neoformalistickém pifstupu divdci nej

ho extrému v to

sou pasivnimi ,subjekty®, jakymi by je chtvél}i
mit soudasné marxistické a psychoanalytické pifstupy. Divéci jsou 1}&9[’)2‘1,1( do znatné
miry aktivni a podstatné pfispivaji ke koneénému L’iéinkuvdﬂa./l?ri)chaz’e]l rzidou E’ikthlf,
z nich? nékteré jsou fyziologické, nékteré podvédo-mé, nékteré _ved’ome a nekter? gra':l;
dépodobné nevédomé. Fyziologické procesy zahrnuji ty 'autom’atlcke re:ikce,llf;j;eri ’ul;a

neovlids, jako je ynimdni pohybu ve sledu statickych fllmovyc%l obrazil, roz! 3so’van1 a‘-
rev nebo vnimani fad zvukovych vin jako zvuki. Tyto percepce J:‘,(ju auto:n’atlcife.a danti,
nemfizeme introspekef uréit, jak jsme si jich védomi, ani je’n.t.emuzeme’vuh zm:a:;:: {r:;;;vr
nikdy neméizeme vidét pohybujiei se filmovy obraz jako sérii nel}y]?ny?h obrl:.:z i 0t e};
lenych dernymi pauzami). Médium filmu zévisi na téchto aut?matlckych stf opnos eck
lidského mozku a smysld, ale ty jsou v mnoha ptipadech brany ve ﬁ‘imovakntwe’ta

samoziejmé, jako kdyby postrddaly bezprostfedni zajimavost; kritik je miize pokladat
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za dané a piejit k podvédomym a védomym aktivitim. (Nékteré filmy, a zvld5té modernt
experimentdlni Zdnry, si s naSimi fyziologickymi reakcemi hraji a vedou nds k tomu, Ze
si je musime uvédomit; nap¥. Ma#7 svit Stana Brakhage privddi nasi pozornost k efektu
blikdni a k vnimdni zddnlivého pohybu.)
Podvédomé aktivity jsou pro analytika obecné zajimavéjsi, jelikoZ zahrnujf snadné, té-
méf automaltické zpracovdni informaci zptisoby, které jsou ndm tak zndmé, ¥e o nich ani
nemusime pfemyilet. Pozndvdni pfedméti je vétiinou podvédomé, jako kdy? si uvédo-
mujeme, Ze v zdbéru A a v zdbéru B se objevuje ta samd osoba nebo Ze pfi jizdé vzhiru
je to kamera, co se pohybuje, nikoliv krajina, kterd se ndhle ,,propadd® (i kdy? to druhé
miize byt percepénim efektem na pldtné&). Takovéto mentdlni procesy se odliguji od fy-
ziologickych aktivit v tom, Ze jsou piistupné nasi védomé mysli. KdyZ o tom pemy&lime,
miiZzeme si uvédomit, jak jsme dosli k rozpoznani plynulé akce navzdory stfihu, nebo
stability zemé v zdbéru kamery pohybujicf se na jeidbu. O téchto stylistickych kudrlin-
kdch miZeme libovolné pfemyslet jako o abstraktnich vzorcich. Mnohé z naich reakef
na stylistické prostfedky mohou byt podvédomé v tom smyslu, 7e stiih, pohyb kamery
a dalsi techniky zndme z klasickych filmfl, a zndme je tak dobie, 7e obvykle o nich u?
nemusime pfemyslet, dokonce uZ i po pouhych nékolika ndvétévach kina. (Mimochodem
je poucné sledovat film natofeny pro déti a naslouchat, jak se malf divdei vyptdvaji
svych rodiéli; prochdzeji totiz procesem osvojovdni si dovednosti, které se pozdé&ji stanou
podvédomé.) Pfedmétové rozpozndvdni a dalsi aktivity budou podvédomé nebo védomé
v zdvislosti na stupni zndmosti. Zndmé prfedméty budeme pozndvat bez védomého sili,
zalimco s novymi prostiedky, se kterymi nds film miZe konfrontovat, se budeme muset
usilovné vyrovndvat.
Védome procesy — ty aktivity, kterych jsme si védomi — hraji pfi nagem sledovanf filmii
rovnéZ daleZitou roli. Mnohé kognitivni dovednosti, které se podileji na sledoviani filmu,
jsou védomé: snaiime se porozumét piibehu, interpretovat uréité vyznamy, pochopit,
proé se kamera pohybuje tak zvldStnim zplsobem atd. Védomé procesy jsou pro neofor-
malistického kritika obvykle témi nejdileZit&j$imi, jelikoZ pravé zde miiZe umélecké
dilo nejsilnéji napadnout nase navyklé zpfisoby vnimdni a myéleni, a miize nds pfimét
k uvédomeéni si nagich navyklych zptisobl vyrovndvani se se svétem. Pro neoformalistic-
kého kritika je v jistém smyslu cilem origindlntho uménf dostat nékteré nebho viechny
nase myslenkové procesy na tuto védomou troveri.
Ctvrtou rovinou mentdlnich procesti jsou procesy nevédomé. Mnohé ze souasnych fil-
movych teorif a analyz v dsili vysvétlit sledovdnf filmu jako aktivity primdrné nesené di-
viakovym nevédomim oddané aplikuji psychoanalytické metody riiznych typf. Aviak pro
neoformalisty je nevédomd droven do znadné miry nadbytednym konstruktem. Za prvé
textudlni podnéty, ke kterym psychoanalytickd kritika poukazuje — opakovdni a variace
motivli, uzivdni nardZek, symetrické vzorce v narativnf struktufe — jsou naprosto dostup-
né 1 neoformalismu. Psychoanalytickd argumentace se to&{ kolem interpretaci, které mo-
hou byt z téchto podnétii vyprodukovdny, ale jejich variace jsou ponékud jednotvdrné,
kdy kazdy film bud ztvdriiuje kastraéni komplex nebo pravidlo ,.ten, kdo dobfe vypadi,
md i moc*. Navic je moZno namitnout, Ze soucasnd psychoanalytickd kritika, navzdory
svému tvrzeni, Ze nabizf teoril ,,divdctvi®, se ve skuted¢nosti divakem nijak zvlast neza-
byvd. Vétina psychoanalytickych studif o filmu jednoduge pouzivé freudidnské nebo
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lacanovské modely vnitinfch operact textu (ve ktely'{:‘h je.ﬁlm_hr&n jak’u ()l-J(l;:buD(.hs’lli(lll.';
su psychoanalytického pacienta), aby interpretovala film jako l:ﬂ()i(rvul‘-y-ﬁ,l)'li,’;._ 1vv:d t:)—
stdvé pasivnim pifjemcem textudlnich st[.'uktur‘. Ps)i.c}u)anu'lvytwlka’krlfl_ a cda t,.pf ,ﬂl?nu
klad4, 7e onen divdk existuje pievdzné mimo historii. ,Ei’asl’hze (}wak pnl sledovini e
nepredvadi Zddné signifikantn{ aktivity, potom nepouziva zkusenn.:;l z:skinm: ‘\11:1’11 =
a z jinych uméleckych dél. Nembize zde. byt tedy nic, co b)f s‘e fialo szot’r;van:l b, Se
nazyvam pozadim, a historické okolnosti nemohot} na anmavm filmu pl;so 11t. alo Xiyﬁi_
predpoklidat, Ze pozadi n&jak ovliviiuje nevédon.n - ]dk t(’> viak poznflt. —"c‘i iv pr’a it
mové analyzy jsou kategorie urivané k charakterizaci dwakova} p}odvedoml 0 e‘crlle a :
tické. Jestlize ndm zkugenost chozeni do kina neustdle pfehrafa z’rcadlovouvfe;lm ‘;Sit:}tlvf
do imagindrna nebo imituje snéni nebo ndm phpom}nu Irfatersky prs nase 0;1:;6-
(viechno to jsou vysvétleni, kterd predkladd soucasna .t(?nr}e)’, E()L?_m je toirli_ulpn‘(h -
ho stejné u viech divakii a pfi viech sledovénfch po L‘c.ly leilkllIZlVl’)L ME i -)'yfv i(;rr\:nitf
diz poklidat za samoziejmé, Ze viechny icinky fx]mu. jsou vytvdfeny stru t4u“:iint- i
samotného filmu, a ten Ze existuje beze zmény vné luston.rle. Mnoho psychoana}f :1, y.
stenf™ zachdzi s filmem jako s takovym ahistorickym Objckter%‘n. -(T() nezn'a_mem}, ;e psy-
:;h(_)ana].vlické koncepty nemohou byt nikdy pouZity neoformalistickou kritikou jako sou-
¢ds tody pii rozboru uréitého filmu [...].) : ;
Za:;}i:; )df’ividu se domnivam, #e Dana B. Polanov4 je na om’yiu, k.dyi rfvrhu]e syn_th;
su neoformalistické poetiky a marxisLicko—psyrchraana{ytlcke._,teone. Pige o tj)rr:c, r]jl
.psychoanalyza a materialismus. .. si stile Vi‘f a \_11’(: uwi(%omu}l, nezbytnlost teorvle_.cio ZZ
a tudf dialogu s formalismem™.* Ocefuji to sice _]uﬂ](O pidtelské gelsto, a e‘ plovam};j‘ldnom
pouhé zboiné pidni. Pro tisp&sné smiseni piistupti by psycho.ﬂna]yza muse av‘na ;abiZi
epistemologii kompatibilni s formalistickou cmtolo’gu‘ a este’tlktj‘»%l 8 to‘J::fsntb ixe.akn Sf;
Psychoanalyza se nezabyvd percepei a kaidodemum:. pt?;‘mavaclml ’pvl‘O(:ﬁb’y a ‘,(_1/‘ N
jirr'ni musi zabyvat neoformalismus, aby si podrzel svilj Z'd}fﬂlfl 0 ozvlustr?(‘zn:l,ll')!:)z;l_ i ;{pba
dobné. To neznamend, Ze neoformalismus je v souéustmstl tiplnou _teoruﬁ, ylal;"()—d -_]e l;:in ;
provést jesté mnoho zkoumsénf a reflexe. Ale jde o toi ie I}B()[;OFII]&LISIY]ELH n:},l;:;(:: ne}:
nédrt ontologie, epistemologic a estetiky pro zodpovézeni otdzek, ‘tere po dfl ; : ¥
jsou souméfitelné s predpoklady Saussure-Lacam?:{\l_t}u}sstfrovsk(.:ho para hllgrfljéus.mio‘
Splynuti s jinymi verzemi marxismu je II}yElltell’lé]'SI, ]ellk(?:z marxismus J,e ;\,’ oo
ekonomickou teorif nezabyvajici se viibec estetlck‘ou sférou. L‘Earxls.teb za y:llj i
analyzou toho, jak se uméleckd dila vztahuji ideologicky ke SF,}OI?CIIUSU, v mohli v01 N
u-fzfv;.t neoformalistickou analyzu jako zdkladni piistup k formillnur: vlastrfoster-n Emenz #
kych predmétil a soustiedit se na ty funkce forfn.almch 'prostrE(‘lku}; ktercla :i[:gg;?ll:;iste_
se spoletnosti. Ale ty vyhonky marxismu, kte%‘e JS(iu spjaly s psychoanalytic P
mologii se nezdaji byt s neoformalismem slucj:lte}nev. N Ry
Neoformalismus postuluje, Ze divdci jsou akiwm’—/ze \:yk(mavajj ]}l;?e op\e 1\1/ ME v
kladu k psychoanalytickému kriticismu se dommv.;.u.n, ie sl’ednvirix 1 mlll ie s dt(.akoph\,{_
vézné nevédomych, podvédomych a védomych aktivit. Divika mizeme delinovat j 3

potetickou entitu, kterd aktivné reaguje na podnéty ve filmu na zakladé automatickych

20) Dana B. Polan, Terminable and Interminable Analysis: Formalism and Film Theory. ,Quarterly
Review of Film Studies™ 8, 1983, é. 4 (podzim), s. T6.
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percepénich procest a na zdkladé zkuSenosti. Jeliko# historicky kontext vede k inter-sub-
jektivité téchto reakef, miizeme filmy analyzovat bez uchylovdni se k subjektivité. David
Bordwell tvrdi, Ze pro piistup odvozeny z ruského formalismu nabizeji nejzivotaschopnéj-
§i model divdctvi neddvné konstruktivistické teorte psychologické aktivity. (Kenstrukti-
vistické teorie jsou od Sedesdtych let dominantnim ndzorem v kognitivn{ a percepéni psy-
chologii.) V takové teoril jsou vnimani a my$lent aktivnimi, k cili orientovanymi procesy.
Podle Bordwella ,,organismus konstruuje percepéni soud na zdikladé nevédomych zdvé-
ri“.*" Napiiklad rozezndvdme, Ze tvary na plochém filmovém pldtné pfedstavuji troj-
rozmérny prostor, protoZe dokdZeme rychle zpracovat prostorovd voditka; pokud si film
nebude zahrdavat s na&i percepci pouZivianim sloZitych nebo protichfidnych podnéti,
nebudeme muset védomé piemyglet 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 micha udilosti. V tako-
vém piipadé zadindme s védomym procesem tifdéni.
Takovymto aspektiim vétSiny filmb jsme schopni rozumét, protoze s podobnymi situace-
mi mame velkou zkuZenost. Jind umélecka dila, kaZzdodenni Zivot, filmovd teorie a kriti-
ka — to vie ndm poskyluje bezpodet schémat, nauenych mentalnich vzored, jimiz prové-
fujeme jednotlivé prostfedky a situace ve filmech. KdyZ sledujeme film, uzivime tato
schémata k neustdlému vytvdfeni hypoléz — hypotéz o jedndni postavy, o prostoru mimo
pldtno, o zdroji zvuku, o kaZdém lokdlnim i Eiroce uZitém prostfedku, kiery zazname-
nime. Jak film pokraéuje, nase hypotézy se potvrzuji nebo nepotvrzujf; pokud se nepo-
tvrdi, vytvdfime si hypotézy nové, a tak ddle. Koncept vytvdfeni hypotéz ndm pomdhd
vysvétlit neustdlou divdkovu aktivitu a paralelni koncept schématu naznaduje, pro¢ se
tato aktivita zaklddd v historii: schémata se ¢asem méni. Tedy to, co jsem oznadila jako
mpozadi®, jsou velké shluky historickych schémat, jez analytik organizuje, aby mohl
néco fici o divickych reakeich.
Podle Bordwella ,,je umélecké dilo vytvoreno tak, aby podpofilo aplikaci uréitych sché-
mal, i kdy# ta musi byt béhem recipientovy aktivity nakonec opusténa®.” Proto méZeme
tici, Ze dilo podnécuje nase reakce. Ukolem analytika potom je najit podnéty a za pied-
pokladu, 7e znd divdkovo pozadi, na jejich zdkladé uréit, k jakym reakeim povedou.
Neoformalisticky kritik tedy neanalyzuje soubor statickych formélnich struktur (jak by
mohla diktovat pozice ,,prazdného” formalismu nebo ,.uméni pro uméni®), ale spise dy-
namickou interakci mezi onémi strukturami a reakef hypotetického divdka na né.
Jeliko? se zabyvdme estetickymi filmy, musime mit na paméti, Ze divdcké schopnosti bu-
dou pouzity k ne-praktickym cilfim: ,V&domd pozornost se zaéind vénovat tomu, co je
v kazdodennim dufevnim Zivoté nevédomé. NaSe schémata se formuji, napinaji a poru-
3uji; zdrZeni v procesu potvrzeni hypotézy mize byt imyslné prodluzovino. Ale esteti-
tickd aktivita, podobné jako viechny psychologické aktivity, md dlouhodobé déinky.
Uméni miiZe posilovat, modifikovat nebo dokonce napadat ndg normalni percepéné-kog-
nitivni repertodr.**”

21) David Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison 1985, s. 31.
22) Tamtéz, s. 32.
23) Tamtéz.
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3 ; <o o 321 schopnostl pfevding posiluje, pravd€po-
Pokud umélecké dilo nade existujici divdcké schop wp P Je, pray g
jak pouzivdme schémata a tvorime hypotézy. Divaj ge na ne-

dobné si ani nevéimneme, ; s T . o
které filmy se tak zdd snadné a mitzeme se domntV dvt= 4€ Js,mi”Iil,n ozen_e fehopm ,td,
] ni téch nejbézngjsich filmi pyochdzime

vé filmy sledovat. (Samoziejmé Ze i pfi sledové‘ e -
velmi sloZitymi operacemi, abychom porozumél_l kauzalité, ke b prf)storu.} Jmlc flv oy
viak provokuji nasi zkuenost silnéji; pokud nejsme %Chovlf’m Z}iOdf}O[’ll,’CO na platne ‘};1-
dime, uvédomime si, Ze jsme zmateni a Ze je naplnéni nafich ofekdvinf zdrioygno nebo
dokonce permanentné frustrovino.

Filmy, které vysoce hodnotime pro jejich slo
provokuji nade oCekdvini a navyklé divdcké
prikladem filmu, ktery nds vybizi k tomu, ab}j’
se jeho kauzdlnich, tempordlnich a prostorovyc! s e 4 5
ru, ¥e neexistuje zadny uspokojivy zptisob, jak Je, sr:’ur]t (nebo k Moo dUhadurIi H‘f&{
divaky, kte¥{ se snazi film dostat do né&jakého Zﬂame}}‘) vzorce: hrdlfikﬂzlf c%uéevrle ‘»V Ot
¥ nebo jsou oba piizraky, a tak ddle). Jlnym, moinsy
lmy. Ozu si émé&F neustdle zahrgyg ¢ nadie,
m-]ech zdbér po zdbéru rozvrhov gy prostox
selcdvdni o pozici hrdiny obracenim uka

sitost a originalilu jsou pfesné (gmi, které
dovednosti. Loni v Marienbadu je slavnym
chom si vytvifeli rizné hypotézy tykajfet
h kontradikef; nakonec nds vede k 24vE~

rd nebo vypravéé je dusevné cho
méné ndpadnym pitkladem jsou Ozuovy fi
dfivérné znamym pojetim toho, jak je ve fi
V Piedjaii vidime, jak opakované 3dli nase 0 T : : =
zateldt kontinuity. Podobné Tatiho odmitnuti 505‘10"“’3“ neklevre i%agy p?lntou, nds nuty
abychom si zbytek doplnili sami. Tim, Ze nas P‘?dnjn k YYFV‘)T‘?[" hypotéz a porom je od _
mitne potvrdit & popiit, vede Tati divdka k aktivoi participact.
Pojmy historickych voditek a pozadi ndm ume v e L >
Divdk miZe aktivné reagoval na film pouze do toho stupné, na kterém jeSt& yaznamen=y_
v jeho podnéty, a pouze jsou-li jeho divécké.
tyto podnély reagovat. Analytik miiZe pomoct SRS gt S

ty a doporudenim, jak by se s nimi divdk mohll"YP‘{ra f‘" ;‘?V}’f Pdr:b R nfelr?lb\)—
vat pro viechna dila, od slozitych, provokativﬂwh dél az Sl mjerne znanlle 1 ;I\y_
Divik mon4 shledd n&jaké origindlnf dilo jako nepochoqltelnei protoZe postradimal Ongy
divickyeh konvenc{ pro toto dilo relevantnich. Na d”fhe RITATC filmu, ktery se pev g, x
drif nc;rern, miize divak zapojovat osvojené duvednos!’,l automaticky, a tak, diky nedos®
teénému zdjmu, prehlédnout mnohé podnéty tohoto f[lmu.’ _ )

K tomu, aby upozortioval na podnéty nebo rlfl"'rh‘j"val A pohieFly G fll’rvn, nerlvltl51 oy gy
kritik vyltifbendjsf vkus nebo vy3si inteligenc nf:z,cte?ar. Analyn_k- se spiSe gpaif odk>,
lit histolrické okolnosti, které by ukézaly, které divické d.‘)"edm:‘SU'JSOU k tilmu rele"'alinht_
ni. Analytik se také snaii si co nejvice uvédomovat, {ﬂk ﬂPl_llﬂiJe. o dovedngftl Xpr
dakladném sledovani filmf, na kterém je analyza zal()zena: Nasl(-v:d'ny rozhbor mliZ‘* o
népadné podnéty a vzorce v dile — vécl, ktf?l"é Pf'ﬂezlt’os‘%tni
divdci mohou shledat jako zajimavé, ale které rfejsou sc:hoem sami na_]l_t_ Takﬂ"’YV | SN
stup mdZe byt cenny i pro b&Zné, méné origindlni _druhy ’fllmu.. NeOf?mﬁihSmus se Comgy o
ale jeho cilem je také plistupovat k

#iji specifikovat cile filmoye analyzyy,

dovednosti rozvinuté natolik, aby mohl n,
v obou oblastech: upozornénim, pa podn € _

tom upozornit na dal3f, méné

zabyvé vysoce origindlnimi, ndroénymi dily, . o &5
i i & novy m — pfisnst kjed m:
nym, dokonce i Sablonovitym filmiun a probouZel 0 ne novy zaje PTispét Kk J€J Jich

g s e Il
24) Ohledné analyzy nefesitelnych kontradikef ve filmu Lori © Marienbadu viz David Bo r d well-Kr= Tistin

Thoms o n, Film Art: An Intreduction. New York 1985, s. 304 — 308.
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L znovu-ozvldsméni®. Jak Fikd Sklovs kij: ,,Cilem formalistické metody, nebo alespori jed-
nim z jejich cilii, nenf vysvétlovat dilo, ale pFitdhnout k nému pozornost, obnovit onu
Jorientaci na formu®, kterd je charakteristickd pro umélecké dilo.“*” V tomto smyslu
maze neoformalisticky kritik vzit béiny film a zdtiraznit jeho skryté strategie — strate-
gie obvykle maskované motivaénimi prostfedky. Analytik tak miZe povzhudit divéka,
aby vnimal film aktivnéjsim zplisobem, neZ jaky si film na prvni pohled Zdd4. (Jak jsme
vidali, film mfize byl vysoce origindlni, ale miiZe se zautomatizovat mnoha imitacemi
& tim, %e ho vidime opakované. Tak je tomu podle mého ndzoru do jisté miry napiiklad
se Zlodép kol.)
Zpoddtku se miiZe neoformalisticky piistup jevil tim, Ze ddvd pfednost vysoce origindl-
nfm filmfim, které mohou byt masovému publiku nepifstupné, jako ponékud . elitdfsky™.
Ale jd tvrdim, Ze tomu tak nenf. [...] Neoformalismus se miize zabyvat a zabyvd se popu-
l4rné orientovanymi filmy. (Populdrni filmy bereme vdiné a nedéldme si z nich legraci,
nybr¥ s nimi zachdzime se stejnym respektem jako s jakymkoliv jinym filmem.) Ale co je
délezitéjii, neoformalismus bere odezvu publika jako vychovnou lekei o normdch a je-
jich povédomi, nikoliv jako zdleZitost pasivniho pfijimani norem, které nastolujf tvirci
populdrnich filmf. Mnoho soudasnych teorif bere divaka (&ti ,,béZného divaka™) jako pa-
~ sivnf subjekt, ktery se nechd podrobit jakoukoliv ideologii a jakymikoliv formalnimi
vzorci, které populdrni film publiku pravé nabizi. Takovy piistup implikuje, Ze kritik by
mél byt arbitrem vkusu tim, Ze bude zd@iraziovat prednosti avantgardniho filmu a klasic-
k¥ film pojimat jako ideologickou ma3inérii, klerd vyuZivd konvenénich piistupt k svd-
“déni masového publika.

Neoformalismus predpokldd4, #e divdei jsou do znaéné miry akiivni a %e se s filmy dokd-
- #fvyrovnat podle toho, jak znaji normy, které témto filmam odpovidaji, a také podle toho,
~ jak se naudili byt si t&chto norem védomi a tyto normy zpochybhovat. Neoformalistické
koncepty pozadi a ozvld$tnéného vnimdni nejsou v tomto smyslu neutrdlni. Tmplikuji, Ze
- kritik nenf arbitrem vkusu, ale vychovatelem, ktery divdkiim nabizf uréité dovednosti —
“dovednosti, které jim umo#ni 1épe si uvédomit strategie, jimi# filmy vybizejf diviky k re-
“akei. Neoformalisticky kritik predpoklddd, Ze divdci jsou schopni samostatné myslet, a 7e
kritika je prosté prostiedkem, ktery jim v tom md v oblasti uméni pomoci tim, Ze rozsiti
~jejich divdcké schopnosti. V piipadé béznych filmfl miZe tento proces sestdvat z upozor-
nénf na dal3f podnéty a vzorce v dile jako na potencidlni objekty dalstho aktivniho chd-
ni. U ndroéngjiich filmd miiZe neoformalisticky kritik pomoci rozvinout nové divacké
schopnosti. Pro velmi ndroéné &i vysoce origindlni filmy je vhodnd kombinace téchto cilf.
estlize md divdk méné& divdckych schopnostl odpovidajicich feknéme nékterému filmu
Jean-Luc Godarda, potom ho miZe ndhld konfrontace s takovym filmem odradit. Vybude-
ani divdcké zkugenosti si 74dd &as, a musime vidét uréity pocet filmd daného typu, neZ
aéneme jejich podnéty odpovidajicim zplisobem zvlddat. Lidé, ktefi konzumuji té-
&F vyludng klasické filmy, mohou prost& odmitat ndzor, #e sledovani filmu by mélo byt
podnéiné a dokonce obti#né. V takovych pfipadech jim méZe filmovd analyza pomoci
rychleji si vybudovat divdcké dovednosti a umo#nit jim, aby zjistili, Ze tyto ndroéné filmy

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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hou byt zajimavé. To neznamend, ze neoformalistickd kritika tyto filmy pro méné zku-

0 Y . 5 o v 7 , 3
4 sho divika zjednoduguje. Analyza by se méla snaZit co nejvice zdfiraziiovat a zacho
zené . - S ek
i { naro¢nost a sloZitost filmu, ale zdroveh by méla piipominat percepéni a formdini

v‘il"]'ice problematickych aspektl. Neoformalismus nechce film vysvétlovat, ale piivést

?n/ku zpét k tomuto filmu a k daldim podobnym filmfim s lepsi vybavou divdckych
jva

Schopnosﬁ.

e ani ti nejzkusend3i divdei nemaji ¢as sledoval kazdy sloZity film se stejnou pozor-
Nas lfb Létem’ kritik jim m@Ze pomoci dozvédét se vice o filmech i o divdckych schopnos-
Lk ;de se vracime k my3lence, Ze kritiky ¢teme stejné kviili otdzkdm, které feii, jako
fo y nzlir;f aréitgeh filmd. Domnivdm se, Ze nikdy nedosahujeme tiplného naplnéni na-

3 pzfv;ick\?ch schopnosti. Vidy se jeité mdme co uéit, a = tim, jak se nade divické
sich osti ;utomatizujl’, musime o nich znovu pfemyélet a obnovovat je. Analyzy viech
S(Bhi)%gl;lﬁ by mély byt schopny zaujmout divdky, al jsou jejich divdcké schopnosti ja-
ty’,P,u h‘lv To _]6 daléJl' d;'ivr)d, pro¢ se nemfizeme spokojit s jednoduchym ,,étenim®, které
k.ew,bﬂ'-é 2 kazdého filmu stejny druh véci a sumarizuje je zjednodusenym zplsobem.
. V\l tik si musf ddt tu préci, aby kazdy film sledoval opravdu velice pozorné, a mohl
_A‘jl::[f’étenéfﬁm predloZit nové otdzky, nikoliv predzvykané deovédi..

SV« zomm smyslu se soucasny pojem ,,nekoneéného Eteni™ opét ukazuje byt pro neofot;rnva-
ického kritika nevhodny. Néktefi analytici fikaji, Ze pomoci mentdlni hry miize-
hﬁt].;enerovat daldi a dal¥f Steni a dalsi vyznamy bez omezeni. To je opét ahistorické
o :udr%itelné tvrzeni, které predpoklddd, ze bychom se mohli zabyvat donekonecna

n'w"m filmem, aniZ by se ndm zautomatizoval. Ale v praxi, kdybychom se na film jed-
L e divali znovu a znovu, pokaidé se stejnym cilem jiného ,.&éteni™, nutné by se ndm
nod-ubl{;zautt)matiZ()vat. Jak bychom pokradovali, bylo by vzhledem k sumé piedchozich
{HUb?v paif paméti &im ddl t;'m té751 nalézat novd. Navic by se kaZdé nové &teni uchylo-
Ctelmk méné piiméfenym schématfim pro vysvétleni prostiedkil dila a pozdéjsi éteni by
iz jc:wilajako &fm dal tim hloupé&jsf a piitaZen&j$i za vlasy, aZ by nakonec pozbyla na za-
o . 26) :
Jm?;;:;zpﬁsobeln, jak uchovat dilo své#i po mnoho opakovanych sledovénich, je hle-
;[izctlv néém pokazdé jiné véci — subtiln&jsi a komplexnéjsi véci vidéné nmj‘fm_ z;:ﬁsofbem.
A to znamend vyvijet si nové divdcké schopnosti, k.teré ndm umo#ni VytVOE'lESl riizné .dru—
th hypotéz o viech formélnich vztazich — nikoliv jen o vyznamech. 'I:’o vclelau:ne, Jakljsme
V{dé]j, studiem samotnych film, kdy se nutime k ton.m, evlb)ichonz ro’zsno‘iah a modifiko-
vali na celkovy piistup na zdkladé metody, kterou si kazdé nové d‘,l.lj), vyzac}me. [ :
yysledkem neni nekonetné &tent, ale stdle detailnéjsi a komplexne]s’z analyza. oAnalyt}}(
5(; vice soustieduje na jemné formdlnf aspekty a zabyvd se dilem z vice pohlec}lu. Napii-
klad analyza vypravéni zdlraziiuje jiné aspekty r}ei ty, ktferé vy-zt':lwhu]c anfalyz\? posta’v
ajejich vlivuna kauzalitu. Abychom mohli h(.).vo_ﬁt ° t()’m, jak llcntl/k pIOStU.pL'IJE pii hled.a-
of takovych rfiznych ryst ve filmu, musime zjistit, jaké analytické ndstroje neoformalis-

ticky pifstup nabizi.

g I et o s i { tfeba e &ist. jedna
Neoformalismus neprovidi ,,éteni filmil. Filmy jednak nejsou psanymi texty a nent tfeba je &ist, jednak

se Gtenf™ zadind ztotoZhoval s interpretaci®, a jak jsme vidéli, pro neoformalistu je interpretace pouze
I

D R ] e
jednou dsti analyzy. Hlavnf finnostf kritika je tedy ,analyza®.
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Zikladni ndstroje analyzy

Neoformalismus si vytvdii dva 3iroké, komplementdrni ptedpoklady o tom, jak jsou este-
tické filmy konstruovény: filmy jsou umélymi konstrukty a vyzaduji specificky esteticky,
ne-prakticky typ percepce. Tyto pfedpoklady pomdhaji uréit, jak providet nejspecifié-
t&jsi a nejsoustiedénéjsf druhy analyzy.

Za prvé, filmy jsou konstrukty, které nemaji Zidné piirozené vlastnosti. Vybér prostied-
kii, které sméfuji k vytvofent filmu, bude nevyhnutelné prevdng arbitrami. (Tento pred-
poklad jednodu3e jinym zpfisobem postuluje myslenku, ze umélecks dila spife odpovi-
dajf historickym tlakiim neZ v&&nym vérités.) Dokonce i prositedky, které se v dilech
snaZi imitovat realitu tak dfivérné, jak je to jen mozné, se budou lizit od jedné éry k dru-
hé a film od filmu; realismus, podobné jako viechny divdcké normy, je historicky zalo-.
Zeny pojem. Jisté existujf tlaky, které pomahaji determinovat estetické volby, a ty maji
piivod ve faktorech vzhledem k individudlnimu dilu vn&jiich. Ideologické tlaky, histo-
rickd situace filmu a daldich uménf v dobé tvofeni, umélcova rozhodnuti o tom, jak re-
kombinovat a modifikovat prostfedky k dosazeni ozvldtnéni — to vie p¥ispivd k tomu, e
uméleckd dila reagujf spiSe na sily kulturni neZ pifrodni. V kazdém dile potom musime
ofekdvat napéti mezi konvencemi, které v této kultufe ddvno existuji a jakymkoliv stup-
ném tvofivosti, ktery filma¥ do individuglni formy filmu p¥in4sf.

Mezi tim bych chtéla vyjasnit to, Ze diiraz neoformalismu na tvofivost a originalitu nds
nevraci zpét k historické teorii ,,vyznamného jedince®, kterd predpokladala, e zdrojem
veskerych inovaci v uméni jsou jedincovy inspirace. Neoformalismus se domniv, e
umélei jsou raciondlnimi prostfedniky, kteif provadé&ji rozhodnutf, je povaiuji za pii-
méfend cili, ktery sleduji. Umélci maji zaméry, i kdy# vysledky, které dosahujf, jsou
¢asto nezdmémé. Jednim krokem pii posuzovdni onéch vysledkd (nikoliv zdmért sa-
motnych) mize byt rekonstrukce situace, ve které se umélec rozhodoval. V ramei tohoto
posuzovani bychom si méli uvédomit, Ze tvofivost sama je v mnoha modernich estetic-
kyeh tradicich konvenci. Nage kultura ocefiuje originalitu, a nékte# umélei skutedns
vytvdieji vysoce origindlni dila. Pfesto viak 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. P¥esto m4 kazdy umé-
lec v kazdém okamZiku v rdmei omezen{ danych kulturnim kentextem otevienou irokou
$kdlu moznosti.

Jelikoz se filmy to&f spf3e v reakei na kulturni nezli na pifrodni principy, mél by se kri-

tik vyvarovat analyzy filmfi podle souboru predpokladd vazicich se k pojmu mimesis.
Nikdy nejde o ,,pouze p¥irozeny* akt, af filma¥ vkidd4 do dila jakykoliv prostfedek a bez
ohledu na to, jak realisticky se mée film jevit. Zde se stavaji dstfednimi pojmy motiva-
ce a funkce. Vidy se miiZeme ptit, proé je zde uréity prostfedek piftomen; obvykle zjis-
time, Ze funkci velkého mnoistvi filmovych prostredk?l je vytvdtet a uchovdvat vlastnf
stuktury filmu. Opakovdni mlze podpofit dojem jednoty, miize formovat narativni
soubéinost, nebo miize dokonce piitahovat pozornost k stylistické okédzalosti. Prvnim
tikolem kazdého filmu je co moZnd nejvice zaméstnat nadi pozornost, a mnoho, ne-1i vét-
Sina z jeho motivacy a funkei bude, mimo jiné, slou#it tomuto cili. Hlavni starosti uménf
je byt estetické.
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Po myslence, e filmy jsou spife arbitrdrnimi neZ p¥irozenymi konstrukty, piichdzi neofo_l'-
mali;ticka' analyza s druhym piedpokladem odvozenym z pojmu ozvldsinént. JelikoZ je
véedni percepce habituélni a usiluje o maximdln{ d¢innost a snadnost, éini estetic!_(ﬁ per-
cepee opak. Filmy se sna#i ozvldstiovat konvenéni prostfedky vyprivéni, ideologlff, sty-
lu a ¥dnru. Jeliko# viedni percepce je Géinnd a snadnd, snaZf se esteticky film nasi zku—’
Zenost prodlouzit a komplikovat — aby nds piimél ke koncentraci na procesy v:‘ivfmiirfl
a pozndvani samy o sobé, nikoliv za néjakym praktickym uelem. (Opét zde mizZe b}tt
prakticky vysledek v tom, Ze budou stimulovdny a pozménény nase divdcké dOV-edIIOStla
a tudi? nage percepéné-kognitivni schopnosti obecné. Jeden film, af uZ jakykoliv, s’.utva
né&jak vyznamné zméni nade vnimdni, ale tento proces je kumulativn{.) Komplikovand for:
ma a odkliddni jsou dva dilezité pojmy v neoformalistickém piistupu. Jelikoz takov}ti
struktury prostupujf uméleckymi dily, budou mit v riiznych filmech riiznou formu, a tudiZ
se budou ménit i metody uZivané k jejich analyze. Ale pfi piistupu k jakémukoliv filmu
bude analytik predpoklddat, Ze jsou v néjaké podobé piitomny. Vétdina filmb bude obsa-
hovat nap&tf mezi témi strategiemi, které tu jsou, aby uéinily formu snadnéj i“vm’matelnou
a pochopitelnou, a témi, které jsou uZity, aby vnimdn{ a pochopeni znesnadilovaloy.
Komplikovand forma, obecn&jsi z obou pojmii, zahrnuje viechny typy prostiedki a V.zta-
hét mezi prostiedky, které sméfuji ke ztiZenf vniman{ a chdpéni. Naptiklad D. W Gfifﬁ-
thovo rozhodnuti proklédat étyfi epochy v Intoleranci komplikuje formu filmu, i kdyz ce-
lek filmu mé asi stejnou délku, jakou by mél, kdyby byl vyprdvén po sobé nésleduﬁ?l’ml
pithéhy. Zddnlivé nemotivované ufiti dvou heretek ve filmu Luise Buiiuela Ten t?]em-
ny predmét touhy pro jedinou roli je dalsim piftkladem komplikované formy. Dany pro-
stiedek méze byt uZit konzistentné v celé struktufe dila, jako je tomu v t&chto piipadech,
nebo méiZe vstupovat pouze do izolovanych édsti, jako je tomu v ,.bilo-bilé“ v&zefiské
sekvenci George Lucase ve filmu THX-1138, kde je doctasné minimalizovdna prostoro-
vd orientace. _ ' ;
Komplikovand forma méze fungovat tak, Ze vytvafi nekoneénou rozmaiutost ’efekil'l, ale
jednim z nejb&ingjiich typhi komplikované formy je vytvaieni odkladi. Na e celT
kové organizace filmu je délka arbitrdmi. [...] Podobné mohou byt ty samé utilalofszt?l’
prezentoviny vice & méné zhusiénym zplisobem, expanze také povede ke.zd-r’ze,m.
Ten samy soubor narativnich uddlosti mtiZe byt prezentovin rychlou sunjnailzlij}%lwf’or—
mou, nebo miize byt nenucené rozveden do rozvld¢ného dila. Je'dm'm z ne;dul,ezitejsilch
souborfl prostfedkfi narativniho filmu je ta skupina, jejiz funkef je c')dd’alf_)vat zAvér aZ d?
chvile, jez odpovidé celkovému rozvrhu. AZ na ty nejkratd{ narativni filmy budou mit
pravdépodobné viechna dila n&jaké zdrZovact struktury. . i
Souhrny vzorec takovychto odkladil se nazyvd stupiiovitou konstrukei. Tento I_netaf()rfcky
termin znamend dseky dé&je, ve kterych odbodent a zdrzeni odklingji dé&j od JBEIO pf;l!ﬂé—
ho sméru. Jak poznamenal Sklovskij, pro dodatednd zdrZeni existuje neomezené moz’nos-
tf: ,V&iml jsem si zvld$té uréitého typu [vyprdvéni ptibéht — pozn. piekl.], kde se tefna’-
ta stupiovité akumulujf. Tyto akumulace jsou svoji nejvlastn&jsi podstatou nekonetné,

Inf struktury. Ohledné pojednéni o étyfech

27) Ty samé principy mohou také formovat ne—narativni formd e .
b ’ well—Kristin Thomson,

L oy N PR -
typech ne-narativnich formalné-organizaénich principl viz David Bor d
¥

Film Art: An Introduction. New York 1985 (3. a 5. kapitola).
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stejné jako jsou nekonedné ony dobrodruzné romdny. které na nich stavi.™ Uvadi piipad
pokracovdni, ve kterych autofi pouZivaji stejnych postav k p¥ipojeni daldich dobrodrus-
stvi — napfiklad Dumas a jeho Po deseti letech a Po dvaceti letech a Twain s jeho fadou
romdnti o Tomu Sawyerovi a Hucku Finnovi.*™ (Dokonce ani smrt autora nemus{ uzaviit
proces expanze, jak jsme vidéli v nafem stoleti u médy knih ne-doylovského Sherlocka
Holmese, fady Draculy Freda Saberhagena a post-flemingovskych dobrodruistvi Jamese
Bonda; podobné pokracuji po smrti svych tviiret nékteré komiksy. (Rozhlasové a tele-
vizni seridly naznacuji, Ze potencidl vypravéni miiZze mit delsi trvani nez Zivot n&kterych
¢lent jejich publika.) AvSak prakticky vzato je vétdina narativnich dé&l relativng kritkd
a sobéstaénd; dlouhometrdzni filmy se povySujf na jediny bod veterni zdbavy. Ale tato
délka je kulturné podminénd a k t&mto filmfim bychom méli ptistupovat s védomim, Ze
jsou specidlné konstruovdny, aby této zdkladni délce vyhovély. '

Koncept stupiiovité konstrukce implikuje, #e nékteré materidly jsou pro postup vyprave-
ni kliovéjsi nez jiné. Ty akce, které nds vedou smérem ke konei jsou pro celek vyprave-
ni nezbytné, a nazyvame je motivy zdvaznymi. Odbocky &i ,,odpoéivadla schodist&™ jsou
zde proto, aby pozdriely zdvér, a budou to pravdépodobné k tématu se jen volng vizicr
akee, které by mohly byt pozménény, vypustény nebo nahrazeny, aniz by se tim zméni-
la zdkladni kauzdln{ linie. Tyto zdrZovaci prostfedky budeme nazyvat volnymi motivy.
Stejné jako je tomu s jakymkoliv prostfedkem, mohou byt zdrZenf vice &i méné diikladng
motivovand. Rozsdhld kompoziéni a realistickd motivace mfize vést k tomu, e se vol-
né motivy budou jevit pro vyprdavéni stejné dileZité jako motivy zdvazné, a v takovém
piipadé si odbocenti jako takového neviimneme; to vidime tieba ve filmu Hriiza z noci.
Ale zdrieni se mohou stét divdkovy zjevnd prostiednictvim umélecké motivace. Piikla-
dy toho mbZeme najit v Prdzdnindch pane Hulota, Pfedjaii, Zachrasi se, kdo mige§
a v daldich filmech. (Viimnéte si, Ze volné motivy jsou funké&né stejné diilezité jako mo-
tivy zdvazné, jelikoZ uméni na zdriovdni vzhledem k jeho estetickému tiginku spoéiva.
Komplikovand forma, stupfiovitd konstrukee a zdvazné a volné motivy jsou tedy obecny-
mi slozkami celkové filmové formy, ale jak si p¥i analyzovdni jejich funkef v rozmanitych
narativnich filmech vede kritik?

Analyza narativniho filmu
Jednim z nejeennéjiich metodologickych postupd, ktery vymysleli rusti formalisté k ana-
lyze vypravéni, je rozlifovani na fabuli a syzet.™ SyZet je v podstaté strukturovany soubor
viech kauzdlnfch udalosti, 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 pfevizné prekladan jako rozlifovani piibéhu a zdpletky (story-plot dis-
tinetion), a vznikd zde pokuSeni uZivat pro zjednodudeni tyto anglické terminy — co jsem v minulosti &i-
nila. Ale anglické terminy nesou také bfemeno viech ostatnich smyslii, ve kterych je uiivajf ne-forma-
listi¢tf kritici, zalimeo fabule a syZet se vztahuji pouze k definici ruskyeh formalistd. Pro prezentaci
neoformalistické pozice jsem se tedy rozhodla Ipét na piivodnich terminech i za cenu rizika, 7e tim pfi-
ddm na terminologické zdté#i. Bordwellova prdce Narration in the Fiction Film rovnés u#ivd v plné §ifi
téchto termind.
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Obvykle se nékteré udalosti prezentuji piimo a jiné jsou pouze mn‘fnény; udailniti se nﬁ!r‘:
také casto predklddaji mimo chronologické pofadi prostiednictvim ﬂils]lE]‘d(.:kl\l‘ nebo ve
vypravéni néjaké postavy. Cheeme-li témto syZetovym m.ieilu:stum }iom,zumet,je cusEo;ul-
né, abychom si je mentdlné preuspoiddali do chronologw%(eho [)(Tri:.lth. I k(ly:i ﬁl,m jedno-
duge predkladd uddlosti v jejich normalnim pofadi, musime se jej ich kalizalmch_ sp?}l-
tosti aktivné zmocnit. Tato mentdlni konstrukce chronologicky, kauzdlné [iropo_]e?eho
materidlu je fabule. Takové pieuspofdddni je divickou dovednost.l’, kIEI:é sevdukla:dn.e -
uéme sledovdnim narativnich filmd a kontaktem s dal$fmi narativnimi umelecl;:yml c.hly-
U vétginy filmd jsme schopni zkonstruovat fabuli bez velkych (1bt1’iiﬂ. Ale rc_)vzdﬂu mez f&.-
bulf a syZetem se mitieme zmocnit nekonedénym mHOES-t\-fl’IU _zvlc:usobu a ?dhs:mst.mfz; {11—
mi tak umo#iuje analylikovi zabyval se jednim z nejsilnéjich prostredkil ozvld&tnéni
u narativnich film. _ ‘ s
Usitednou dvojici pojmii pro analyzu syZetu je rnzhi.;eztf mezi proa.wenckyr/m a hermf-
neutickymi liniemi.* Proaireticky aspekl vyprdvéni je Ifle.z kauzality, k_ter;lr ndm u‘m‘(:f'
fiuje chapat, jak je jedna akee logicky propojena s dal3imi. Hermc'neuzwka linie seb— -
v ze souboru hadanek, které vypravéni klade tim, jak ndm odpird mform,ace. Ir}t’emkce
téchto dvou sil je dileZitd pro udrZeni nageho zaijmul 0 v’ypraivéni. D1Eky nf'tsn snazle
o uchopent proairetické linie se ndm dostdva za'dostluéuf?vén{ v [’)i)chf)'pem akm,valfa’ da’—.
& otdzky nastolované hermeneutickym materidlem drazd‘1 nas zajen: at_u:irzu’p nds
orientované k formovani hypotéz. Tyto dva aspekty syZetu jsou tedy d'ule.z;te’ svym po-
vzbuzenim aktivni percepce na strané divaka. Odlignym funkcim promret.w}!(e il. hve.?’n.e—
neutické linie vdééi vypravéni za velky dil svého hnactho momentu. A nF]dUIEZJIEJSl ]ff,
%e nds podnécujf ke konstruovini fabule. Bez interakce kau’zahty a had‘fmkylkby }uciian
losti byly pouze pfifazoviny k sobé, jedna za druhou, a postradaly by pocit celkové dy-
namiénosti.

Kazdy narativni film md zaddlek i dstmi o :
ho sv;EeLu. Zaiitek nam obvykle poskytuje kli¢ové informace, ze kt:erych si tvofime své
nejsiln&jii a nejvytrvalejsi hypotézy o fabuli. A ktmechje v podstalé momente\le, lfdy ty
nejdtilezitéjéi informace, jez ndm vypraveéni oclpljralo, jaou uflhﬁieny - nebo. I;]rmejmen—
gim kdy zjisfujeme, Ze se ndm onéch klicovych mform.uc: nikdy ne’:di)sfane,we?er‘]}f]:u-—
tick4 linie je tak velmi dileZitd tim, Ze nim ddvd poeitit, kdy vyprévént kO[]C’l. . vna’
¢ tolik nezd@raziuji. Sklovskij tvrdil, Ze jednoduché vypravéni
fazeni fady uddlosti za sebou, a vytvdfet tak

a konee. Tyto body nejsou nahodilymi Gdstmi celkové-

vyprivéni zaddlek a kone
miiFe uiivat stupitovitou konstrukei pouze k S s
to, co obvykle povaiujeme za pikareskni vypravént; takové dilo (napf. De a}mermé) rr;)uzle
byt prodlouzeno ¢i zkrdceno piddnim ¢i vyjmutim jednotlivych eplzod,.am.z by tlil"l yla
Ale kdy? zaéitek nastoli proairetickou &i her-
meneutickou konstrukei, jejiz zodpovézeni ¢ gavigeni je odkldddno po dobu celého
vyprivéni a7 do konce, potom vnimdme cely syzel jako sjednoceny kolem sekvengve
Sklovskij to nazyval Lsprazenou’ konstrukefi, protoze

vyznamné postizena konstrukee celku.

vzdjemné propojenych uddlosti.

si vypijéila z dila Rolanda Barthesa S/Z.
tické a hermencutické ,kédy™, ale jelikoZ to
rozhodla jsem se zachdzet s nimi jako

30) Myélenku proairetickych a hermeneutickyeh linii jse:m
New York 1074, s. 19n. Barthes je oznaduje jako proaire
naznadéuje, e je zde pro kazdy uréity druh preexistujici funkee,
se strukturami & ,liniemi®, které prochdzeji dilem a mén{ se podle kontextu.
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konec prevraci zaddtek a uréitym zplisobem k nému odkazuje: konec vnimame jako
takovy proto, Ze opakuje situaci poddtku. Sklovskij ddvi za pitklad Krile Oidipa a Mac-
betha, kde se ve to¢i kolem pokusti hlavnich hrdint uniknout véstbé; obé dila konéi
tplnym naplnénim proroctvi.™ Ta vyprivéni, kterd poskyluji veskeré informace polieb-
né pro zodpovézeni hddanky a kterd objasiuji dcéinky veskeré kauzdlni &innosti, lze
povaZovat za ,zaviend™; tato dila dospivaji k zakonéeni, prochédzejice celym kruhem
k dovrieni sprazené struktury. Né&kterd vypravéni tento druh zakondeni neposkytu-
ji. Film, ktery nds nechdvd v nejistoté a nepoddvd dplné Fefeni hadanky md ,,oteviené®
vypravéni.
Hlavnimi hybateli a nositeli riznych kauzdlnich uddlosti vyprdvéni jsou, jak jsem se jiZ
zminila, postavy (i kdyZ spoledenské a piirodni sily mohou rovnéZ poskytnout néjaky
kauzdlni materidl). Pro neoformalistu postavy nejsou skuteénymi lidmi, ale kolekef
sémii, ¢ili charakteristickych rysh. JelikoZ rysy jsou kvality, které, jak vime, maji sku-
tecni lidé, budu zde uZivat termin Rolanda Barthesa ,,sémy®, ktery zna¢i prostiedky,
které charakterizuji postavy ve vypravéni.™ Jeliko# postavy nejsou lidé, nesoudime
je nuiné méritky kazdodenntho chovini a béZné psychologie. Postavy musime spige
analyzovat, jako viechny prostiedky a soubory prostfedkii, z hlediska jejich funkef
v dile jako celku. Nékteré postavy mohou byt docela neutrdlni a jsou zde piedeviim
proto, aby drZely pohromadé sled pikareskné posklddanych vyprdvéni; Sklovskij po- -
znamenal, Ze ,,Gil Blas nenf muZ; je to nit, kterd spojuje epizody romdnu, a tato nit je
gedd“™. I v unifikovanéjéim, psychologicky orientovaném vyprdvéni mfiZeme najit pro
postavy riizné funkce: poskytovani informact, prostfedek pro zadrzovani informact, vy-
tvifeni paralel, zadlenéni tvarii a barev, které se podileji na kompozici zabéru, pohyb
motivujici jfzdu kamery a dalsf a dali. Sklovskij zjistil, e Watson md v p¥ibézich Sher-
locka Holmese tii hlavni funkce: 1. ¥ikd nim, co Holmes déld a udrzuje nds zdjem o fe-
Zeni (jinymi slovy vytvdii rezervované vyprdavéni, jelikoz Holmes mu poddvi informa-
ce jen po kouskich); 2. hraje ,,vééného idiota®, jeliko# ndm ddvd voditka, aniz by byl
schopen jim pfisoudit néjaky vyznam — a dokonce navrhuje mylna fesenf; a 3. udriuje
konverzaci v chodu jako .jakysi sbéra¢ mickd, ktery umoznuje Sherlocku Holmeso-
vi hrat.®™
Postavy mohou byt predstaveny do znaéné hloubky, s velkym mnoZstvim rysi, ale ty
nemusi nutné podléhat skuteénym psychologickym vzorctim. Charakterizace miZe byt
hlavnim ohniskem dila (ackoliv to postavdm nijak neubird na umélosti a ddelovoslti).
Jakkoliv ndm mohou pfipadat jako ,skute¢ni lidé“, miZeme za timto dojmem vidy vy-
stopovat soubor specifickych prostfedki tvoficich postavu.
Proces, ve kterém syZet v uréitém potadf prezentuje a zatajuje fabula¢ni informace, je vy-
préavéni, narace. Vypravéni tak béhem sledovanf filmu ustaviéné podnécuje nasi tvorbu

31) Viktor Sklovsk i}, Sur la théorie de la prose. Lausanne 1973, s. 82, 84.

32) Boris Toma$evskij, 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: Tavetan Todorov (Ed.), Théo-
rie de la littérature. Paris 1969, s. 190.

34) Viktor Sklovskij, Surla théorie de la prose. Lausanne 1973, s. 152.
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hypotéz o fabulagnich uddlostech. (NEkteif teoretici a kritici se domnivaji, Ze narativni
umélecka dila maji vidy vypravéce, a toho chépou jako osobu, skrze niZ jsou informace
filtrovdny. Jd vychdzim 2 toho, #e vypravéni je proces, nikoliv osoba, a Ze filmy maji vy-
pravéce jako takového pouze tehdy, kdyZ v nich mluvi hlas, af diegeticky &1 ne-diegetic-
k¥, a poskytuje ndm informace.) David Bordwell vysvétluje tii zdkladni vlastnosti, které
mohou byt pouzity pfi analyze jakéhokoliv vypravéni: stupeit jeho informovanosti, védo-
mf sebe samého a komunikativnost.”

Zd4nlivé informovanost vypravént je predeviim charakterizovina rozsahem fabula¢nich
informaci, ke kterym mé vypravéni piistup. Vyprdvéni je Casto schopné tim, e ndm pou-
ze ukazuje, jak situaci chdpe jedna &i nékolik milo postav, zatajoval ostatni informace.
Takovy vzorec je napitklad b&zny v téch detektivnich filmech, ve kterych se vypravéni
koncentruje na to, co se vyZetfovatelé dozvidaji, ale jakoby nevédélo nic z toho, co védi
ci. Informovanost vypravéni je ddle charakterizovdna svou hloubkou — to znamend
akém ndm poskytuje piistup k dugevnim staviim postav. Rozsah a hloubka
yypravéni jsou nezdvislé proménné; film ndm miize predklidat velké mnoZstvi objektiv-
nich informaci, ani# by ndm fekl néco vic o reakeich postav na uddlosti.

Vypravéni si miize byt vice & méné védomo samo sebe v tom gmyslu, Ze film uznavd ve

zlo¢in
rozsahem, v J

VB3 &1 mendf mite, fe sméfuje svou narativni informaci k obecenstvu. P¥imé oslovent
ze strany postavy, slovo ,vy” nebo jiné podobné terminy v koment4fi, ne-subjektivni nd-
jezd odhalujici néjaky dfilezity detail — témito a podobnymi prostfedky mbize vypravéni
prozrazovat uréity stupen védomf sebe samého. Naopak diikladnd snaha vyjevit tplné
kazdou informaci mfize prekryt proces yypravéni. Pokud je ka#d4 expozice motivovidna
uréitymi postavami, které v dialogu poskytuji informace dal$im postavdm, je méné prav-
dépodobné, e zaznamendme yypravéni jako takové — vypravéni si je mén& védomo sebe
samého.

Vypravéni mitze konetné byt vice ¢i méné komunikativni. Tato vlastnost se Lisf od jeho
informovanosti, jeliko vypravéni mfiZe demonstrovat, Ze disponuje jistymi informacemi,
ale Ze je pred ndmi skryvd. Pokud napiiklad odekdvime, Ze se dozvime totoZnost tajem-
né, maskované postavy, a scéna zatmi presné ve chvili, kdy si tato postava sundavd
masku, vypravéni ndm demonstruje své odmitnuti sdélit ndm informaci, kterou by ndm
mohlo potencidlné odhalit. Tento piiklad naznacuje, Ze ¢im vice si je vypravén{ védomo
sehe samého, tim spiSe si viimneme nedostatku informovanosti ¢i komunikativnosti.
Jeliko? véechna vyprdvéni musi zatajovat nékteré fabulagnf informace (i kdyby jen to,
co se bude dit dl), bude vyprévéni jakéhokoliv filmu pravdépodobné piinejmensim mir-
né omezené bud ve své informovanosti, ¢ komunikativnosti. Ale Casto si t&chto omeze-
nf sotva véimneme, pokud vyprdvéni neni opravdu hodné rozpacité. U filmového vyprd-
véni existuje samoziejmé mnoho moznych kombinaci. Napiiklad u Pravidel hry vidime,
#e dojem realismu, ktery film p¥indsi, do znaéné miry zévisi na vypravént, které je znaé-
né informované a vysoce komunikativnf, ale které nam zatajuje n&kolik kli¢ovyeh fabu-
laénich informaci — zpiisobem, ktery sotva szaznamendme, protoie vypravéni si nen pii-
liz védomo sebe samého. V narativnim filmu proces vypravéni bude pravdépodobné

ovlivitovat velké mnoZstvi motivact a funkef jednotlivych prostiedkii.

35) David Bor dwell, Narration in the Fiction Film. Madison 1985, s. 57 — 61.
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Vypravéni je ditleZitou strukturou v mnoha filmech, ale kaZzdé vypravéni prezentované ve
filmu je tvofeno uZitim technik tohoto média. Pii charakteristickém, opakovaném uZivd
s et . 0w wr - T ’ =
ni t&chto technik mézeme hovorit o stylu filmu. Nechei se zde zabyvat médiem, jelikoz
: a2 -‘\l‘ T Z oA LI - W e J 3 ’ E
to by mdo. byt zdlezitosti zdkladnf filmové u¢ebnice. Mélo by stadit, kdyZ feknu, Ze mdm
na mysli filmové techniky, kieré vytvdieji: ) :
1. lfrostor — reprezentaci trojrozmémého prostoru a prostoru mimo pldtne
2. Cas — vzdjemnou hru dasli fabule a syZetu.
3. Abstrakni kru mezi ne-narativnimi prostorovymi, tempordlnimi a vizudlnimi aspekty
Sfilmu — graﬁcke, zvukové a rytmické kvality obrazové a zvukové stopy
Vsec%lriy fllml;)ve techniky maji ve filmu svou motivaci a funkei a véechny mohou slouZit
yypravén{ nebo existovat vedle néj a vytvdfet ne-narativn{ |
y -narativni struktury, které jsou zajimavé
R ry jsou zajimavé
S e i : L
i\'la’uro mvtv;yl'{hstu,li(?fch b-lrlfktl’lr_]b()u zptisoby, kterymi dilo uvddi do vztahu své jednot-
ivé prostiedky, také arbitrdrnf a zdle#{ na motivaci a funkei, kterd je kazdému pfisou-
 zena. S‘tyl]StlIth? prrostredky mohou byt podiizeny narativni linii skrze ditkladnou kom-
 poziéni motivaci. V takovém pifpadé bude ozvldstnéni pravdépodobné probihat hlavné

-y narativni roviné. (Takovy piistup je charakteristicky pro klasicky film.) Techniky

; ine'd-la viak mo.hou byt uzity jako zdrZovaci materidl, ktery na sebe ¢dstecné nebo chvi
emi poutd nadi pozornost, a tak komplikuje nas fmén{

" . cox o PR

O d,. ; p ‘Je,ndsevvmmam vyprdvéni. V extrémnim pii-

: i yl prostfednictvim extenzivni umélecké motivace vylvoi‘it tplnou per-

cepénf hru, kterd neustdle odvadi nadi pozornost od narativni linky. l

sp C l( 2 t
QOzvldastnér e seu em dﬂa nez Strukturou PI' 4 pe e formy Tou
& 0 al B
l']dl ZU S le]Ck f m k (]

oz"?as_tn,enf v l.cai.riérn dile md, uZivd neoformalisticky kritik koncept dominanty — hlav-
nf formdln{ prineip, jehoZ uzivd dilo ¢i skupina dél k organizaci prostiedki do jednoho

~_celku. Dominanta uréuje, které prostfedky a funkece vystoupi do popfedi jako diileZité

OZV'II?.StHu_!l(!l L které budou méné dileZité. Dominanta ovlada dilo, fidi a spojuje
podiazené prostiedky do nadfazenych celkdl; prostfednictvim dominanty se k sobé vzta-

_ huji stylistické, narativoi a tématické roviny.

.Pi'ilf:zt dorn_mafxtu je pro analytika délezité, jeliko# ona je hlavnim indikdtorem toho
Jakid s-pemfickf% metoda je pro film nebo skupinu filmé vhodnd. Dilo ndm naznaéuje’
co je jeho dominantou tak, e uréité prostfedky stavi do popfedi a jinym pfiklddd men-,

& vihu., M adit tim, 7e izoluj ;
= ne'stIN{PZ‘f??e zadit tim, %e izolujeme ty prostiedky, které se zdaji byl nejzajimavé;jsi
~a nejdiileZit€si; ve vysoce origindlnim dile budou asi velmi neobvyklé a provokativ-

Sad] BN A
, zatfmeo v b&Zn&jEim filmu budou velmi typické a rozpoznatelné. Seznam prostiedki

.. e nerovni f{om'tnanté, ale jestlize dokdZeme najit strukturu funkei, které jsou spolecné

: Eiﬁé};::t:;{il;irz, ?ﬁléfme,fﬁd!wkléd?i’ Ze tato‘ struktura tvo¥f dominantu nebo se

ki ’(]J . dil ezen (jm‘lna{lty je vy_cf-lodlskem analyzy. [...]

o Skuytzéﬂr;l aarllzl llrazl:;ﬂa,: z; _]_akykohv kriticky pfistup je pouze tak dobry, jak dob-

e lyzy, yerfc 5e’schopen. ].Dokud‘ nenf aplikovdn na konkrétni film,

i ek systém. Kazdd analyza potvrzuje uréité aspekty tohoto pfistupu a rozsi-
je ¢i dopliiuje dalsi.

Prelozil Zdenék Bohm
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Pielozeno z anglického origindlu:
Kristin T homp s on, Neoformalist Film Analysis: One Approach, Many Meth.otrts'.
In: Kristin Thompson, 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), éaroc[éj ze zemé Oz (The Wizard of Olz; V’lCtOIi Fle-
ming, 1939), Dobyvatelé stracené archy {Raiders of the Lost Ark; George Lucras, 1981), Eo?iny, z.ijj’ a osklivy
(I buono, il brutto, il cattivo; Sergio Leone, 1966), Ifriiza z noct {Terror by Nigh_l; Roy William Neill, 1946):
Huézdné vélky (Star Wars; George Lucas, 1977), Intolerance (David Wark Griffith, 1916), lvan Hmznyl
(L. Groznyj; Sergej Ejzensiejn, 1944), Lancelot od Jezera (Lancelot du Lac; ﬁc{hnn [_’Tressm‘n 1974y, Loni
v Marienbadu (L' Année demiére a Marienbad, Alain Resnais, 1961), Mari svit {Nll)tlxl}ghl.; St;fn B.mkhage,
1963), Playtime (Jacques Tati, 1967), Pravidla hry (La Régle du jeus .Je.an [{enfnr, 1939),fra:dn.my pu;u
Hulota (Les vacances de Monsieur Hulot; Jacques Tati, 1951), Predjafi (.Buusun; Jasudzu‘? Oz’u, 194‘ ),
Rio Bravo (Howard Hawks, 1958), Rozdvojend duse (Spellbound; Alfred H\l(.:hc()l.‘k, 194-4.), Star I:relk (bl:.xr
Trek: The Motion Picture; Robert Wise, 1979), Ten tajermnny piedmét touhy (Cet obscur Obje.l du désir; Luis
Bufiuel, 1977), THX-1138 (George Lucas, 1971), Tokijsky piibéh (Tokjo Bosuku; Jusudfjlro Ozu, 1953),
Velld vlakovd loupez (The Great Train Robbery; Edwin S. Porter, 1903), Vertigo (Alfred .H:lchc(')ck, 1957),
la vie: Jean-Luc Godard, 1979), Zatmén{ (L'eclisse: Michelangelo
(Singin’in the Rain;

Zachraii se, kdo mfiZes (Sauve qui peut — : e e
Antonioni, 1962), Zlodéi kol (Ladri di biciclette; Vittorio De Sica, 1948), Zpivdni v desi

Gene Kelly, Stanley Donen, 1952).
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(jla'nky

AKO PISAT O FILME
ALEBO O (NAD)INTERPRETACII

Peter Michalovié

Venované Katarine

Déjiny umeéni museji projit wchem jehly interpretace. nebo nebudou Zddnymi déjinami uméni.
Kdo v iluzi. Ze se miize wdriet na .pevném zdlkladé fake™, obchdzi problém interpretace,

dostane se na kamenitou poust déjin prdazdnych forem. .
Hans Sedlmayr

Interpretdcia sama nijakid obranw nepotrebuje; je s nami stile, ale podobne ako vicina in-
telektudlnych &innosti, af interpretdcia je zawjimavd tba vtedy, ak je extrémna. Umiernend
interpretdcia, ktord iba artikuluje konsenzus, moZe maf v istych okolnostiach hodnotu, ale
vzhudzuje iba maly zdujem. Jeden pekny citdt na potvrdenie od Gilberta Keitha Chestertona,
totiZ jeho porndmbka: ,Alebo je kritika iiplne nanié (dokonale obhdjitelnd propozicia), alebo
znamend hovorif autorovi prdve tie veci, ktoré by ho mali priniitif vyskocit z koze.™

Jonathan Culler

1. Predbezné poznamky

Budem pisaf o filme Rasomon, aviak skor, ako to urobim, povaZujem za potrebné zdoraz-
nif, 7e tento film budem zneuzivaf. Inak povedané, budem ho vedome nadinterpreto-
val. , Niekto by si mohol predstavil nadinierpretdciu ako prejedanie sa: existuje sprivne
jedenie alebo interpretovanie, ale niektori ludia neprestani ani vtedy, ked by uz prestal
mali.“" To znamend, 7e nadinterpretdeia v tom beZnom chdpanf je svojvolné vndsanie
takych vyznamovych stvislost{ do textu, ktoré tam uZ evidentne nie sii. Interpret v tomto
pripade funguje ako $panielskd kréma. M4 v nej to, &o si do nej prinesie. Moja nadinter-
pretdcia nechee byfl a difam, Ze ani nebude z radu tychto nadinterpretdeii. Tento pri-
vlastok som jej prisidil preto, lebo na filme Rafomon checem ukdzaf, ako rdzne interpre-
taéné rimece posobia na samotné ,Cilanie textu. Nedd sa to povedal aj tak, Ze voci
objektivite textu je kazdd interpreticia subjektivnym vykonom? To rozhodne nie, také
jednoduché to nie je. Objektivita textu je ndm vidy pristupnd len v akte éitania-deko-
dovania, pricom v tomto akte ¢itania dochddza, povedané Mukafovského terminoldgiou,
k miefaniu zdmernosti a nezdmernosti.

1) Jonathan Culler, Na obranu nadinterpretdcie. In: Stefan Co11lini (Ed.), Interpretdcia a nadinterpre-
tdcia. Bratislava 1995, s. 110.
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