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Obzor

Co vi americké filmy o teorii?

Thomas Elsaesser — Warren Buckland: Studying Contemporary American Film.
A Guide to Movie Analysis.
Arnold, London 2002.

Spoleéné dilo dvou prednich filmologd vzniklo z podnétu Thomase Elsaessera. Elsaesser je ve-
douci Katedry filmovych a televiznich studii Amsterodamské university, na niz pozval pfedn4-
Set Warrena Bucklanda (ten pisobi v sou¢asné dobé na Chapmanové université v Kalifornii).
Kniha je tedy vysledkem cyklu pfednédsek o filmové teorii pro studenty Amsterdamské universi-
ty. Jeji nazev tak predstavuje jen ¢dst vlastniho tématu knihy a vlastné v souladu s pedagogicky-
mi zdméry autorti maskuje jeji hlavnf cil, jak jej formuloval Elsaesser: ,,Myslim, Ze nejlep&{ zpii-
sob, jak studenty ucit teoretickd paradigmata, je vyklad tzce spojit s analyzami filmovych texti,
aby okamzité vidéli, zda a k ¢emu je dané paradigma uZitecné. Je tieba ukdzat, Ze rizné piistu-
py osvétluji rizné rysy daného filmu, odlidné aspekty jeho textuality a audiovizudlni kompozice.
Zamérné jsem vybral nové filmy, protoZe jsem védél, Ze studenti je budou zndt, zajimat se o né
a mit na né jiZ néjaké ndzory.”" Zvolené teoretické piistupy jsou v osmi kapitoldch aplikovany
na devét vesmés vysokorozpoétovych populdrnich americkych filmii (SMRTONOSNA PAST, ANGLIC-
KY PACIENT, CiNsKA CTVRT, PATY ELEMENT, LOST HIGHWAY, JURSKY PARK a ZTRACENY SVET, NAVRAT
DO BUDOUCNOSTI, MLCENT JEHNATEK). Na kazdy z filmii jsou pfitom pouZity dvé rfizné teorie, kte-
ré tak umoziuji ndzorné demonstrovat odli¥nost analytickych vykonfi (a jejich zdvérd), pokud
jsou vedeny z riiznych stran a opfeny o odlisnd teoretickd vychodiska. Struktura jednotlivych ka-
pitol (teorie — metoda — analyza) je uréena explicitné zastdvanou pozici, podle niZ existuje pev-
nd vazba mezi teorif, metodou a analyzou. (,,Teorie hraje kli¢ovou roli p¥i vyvoji metody a prova-
déni analyz filmii.*”) Teorie je chdpdna v souladu s terminologif Gilberta Rylea jako deklarativn{
védeéni, ,,védéni-ze” (knowing-that), zatimco metoda jako procedurdlni védéni, ,,védéni-jak*
(knowing-how). Autofi jsou si samoziejmé védomi uréité predsudeénosti a hodnotového zatiZen{
kazdé teorie, coZ oviem chdpou jako samotnou podminku védéni a aplikace konkrétni metody
pii analyze, kterd umozni postihnout urcité aspekty struktury filmu a sledovat film z perspektivy
hodnot vychozi teorie. Elsaesser s Bucklandem tak piijimaji jako nezbytnd prdvé ta omezen{
»teorie™, kterd kritizuje Kristin Thompsonovd pri obhajobé ,neoformalistického pfistupu®,
umoziiujiciho aplikaci ,,mnoha metod“.” Tento striktné dodrZovany postup ,,od teorie k analyze*
je ostatné do zna¢né miry disledkem hlavniho (pedagogického) zaméru knihy, jak o tom svédéi
napf. pozndmka Thomase Elsaessera, vyslovend jinde: ,,KdyZ za¢indm pracovat na novém histo-

eed)

rickém projektu, mdm tendenci vychdzet nikoli z uréité teorie, ale uréitého problému.

1) Petr Szczepanik, O novém Hollywoodu a alternativnich déjindch kinematografického apardtu. Roz-
hovor s Thomasem Elsaesserem. ,,Film a doba® 48, 2002, &é. 4, s. 210 — 216.

2) Thomas Elsaesser— Warren Buckland, Studying Contemporary American Film. A Guide to Mo-
vie Analysis. London 2002, s. 3.

3) Srov. Kristin Thom pson, Neoformalistickd filmovd analyza: jeden pristup, mnoho metod. ,Ilumina-
ce” 10, 1998, ¢. 1, s. 5 — 36.

4) P.Szczepanik,ec.d.
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Z deviti kapitol knihy psali prvni (,,Filmov4 teorie, metody, analyza®) oba autofi spole¢né a o jed-
nu se podélili (jde o kapitolu vénovanou filmu CiNSKA CTVRT, ktery analyzoval Buckland z pozic
tematické kritiky a Elsaesser provedl dekonstruktivni analyzu). Ze zbyvajicich kapitol pochdzi
étyfi od Bucklanda, ktery tedy provadi analyzy vychazejici z osmi riiznych teoretickych pozic.
Ve vétsiné piipadii se jednd o disciplinované a funkéni pfedstaveni piisluiné teorie a provedeni
ndsledné analyzy, jejiZ zajimavost a presvéddivost je do znaéné miry determinovand zvolenym
teoretickym vychodiskem. To je nejpatrnéj§i v pfipadé aplikace statistické analyzy stylu, rozpra-
cované Barry Saltem, na film ANGLICKY PACIENT. Tento typ analyzy se snaZi o postiZzeni individudl-
niho stylu reZiséra pomoci jeho kvantifikovatelnych parametri (délka a velikost zdbérd, pohyb
kamery, thel zdbéru &i vyraznost stithu, méfend pomoci ¢asoprostorové odchylky od piedchozi-
ho zdbéru). Statistickd analyza je vyuzitelnd tieba v pfipadé pochybnosti o autorstvi nebo nejisté
chronologie dél uréitého autora (obdobné se vyuziva i v literdrni védé), nicméné étendiskd atrak-
tivnost analyzy zachycujici styl v podobé tabulek a grafi neni pochopitelné vysokd. S jeji aplika-
cf je zfejmé nejcastéji moiné se setkat v piipadé uréovani priimémé délky zabért filmu (éi filmd
urcitého obdobi — David Bordwell napf. takovouto kvantifikaci podklddd své zdvéry o ,,zesilené
kontinuité“ souasného hollywoodského filmu).”

Nejpresvédeivési je Buckland v kapitole vénované Lynchovu snimku LosT HIGHWAY, na ktery
bravurné aplikuje dvé vyznamné naratologické koncepce. Piestoze oba jejich autofi (David Bord-
well a Edward Branigan) patii ke kognitivistické linii filmové teorie, ukazuje srovndvaci analyza
rozdilné moZnosti pouZiti téchto koncepei.” Jako flexibiln&j3f se pfitom ukazuje Braniganova teo-
rie, piedpoklddajici osm riiznych a vzdjemné se nevyluéujicich rovin narace. Divdk pfitom mezi
nimi miize ,,pfechdzet™ ¢i dokonce interpretovat data na nékolika rovindch soudasné, coZ umoi-
fiuje adekvdtné popsat i velmi spletité scény, v nichZ je obtiZné urcit narativniho éinitele. Kupfi-
kladu to, Ze divdk vnimd uréity zdabér zpoddtku jako nefokalizovany a ndsledné se ukaze, Ze je
fokalizovdn, je moZné konzistentné vysvétlit ne jako divdkiiv omyl, ale jako pfechod na jinou ro-
vinu narace.

Oproti tomu zfejmé nejspornéjsi kapitolu celé knihy pfedstavuji analyzy filmd JURSKY PARK
a ZTRACENY SVET, na né% je aplikovdna nejprve realistickd (a to pfedeviim bazinovskd) filmovd
teorie a poté teorie moznych svéti.” Ta se opird o modéln{ logiku, jeZ piekonala omezeni logic-
kého pozitivismu a umoznila zkoumdni moznych svétii a reprezentaci mozného tim, Ze bere v dva-
hu neaktudlni entity a situace. Buckland se vyslovné hldsi k Rescherovu konceptualismu, kte-
ry chdpe moiné svéty jako konceptudlni konstrukce jazyka a mysli, jeZ maji odli&ny ontologicky
status neZ aktudlni svét. Buckland timto zptisobem vysvétluje povahu digitdlnich obrazi, které
na rozdil od analogového obrazu postrddaji spojeni s aktudlnim svétem (obdobné jako koncep-
tudlné konstruované mozné svéty). Digitdlni specidlni efekty idajné ,,vytvéfteji percepéni iluzi, Ze
tento mozny svét je svétem aktudlnim. Obrazy dinosaurti nejsou produkovdny opticky, coZ zname-
nd, e nepfedstavuji pozorovatelné uddlosti pfedkamerové reality, fyzicky zachycené za pomoci

5) David Bordwell, Intensified Continuity. Visual Style in Contemporary American Film. ,Film Quarterly*
2002, ¢. 3, s. 16 — 28 (srov. pieklad textu v piitomném ¢&isle [luminace, s. 5 — 28).

6) Srov. David Bordwell, Narration in the Fiction Film. London 1985; Edward Branigan, Narrative
Comprehension and Film. New York 1992.

7) Druh4 &dst této kapitoly neni jako jedind v recenzované knize plivodni, je totiZ zkrdcenou verzi Bucklan-
dova textu publikovaného ve Screenu. Srov. Warren Buckland, Between Science Fact and Science
Fiction: Spielberg’s Digital Dinosaurus, Possible Worlds, and the New Aesthetic Realism. ,Screen® 40,
1999, &. 2,s. 177 — 192. K diskusi o textu srov. té7 C. P. Sellors, The Impossibility of Science Fiction:
Against Buckland’s Possible Worlds. ,,Screen* 41, 2000, ¢. 2, s. 203 — 216; Warren Buck land, Debate:
A Reply to Sellors’s ,Mindless’ Approach to Posstble Worlds. ,,Screen® 42, 2001, ¢. 2, s. 222 — 226.
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optickych, mechanickych a fotochemickych technologii devatenactého stoleti. To také znamend,
ze digitdlnf obraz dinosaurti nemiiZe byt srovndvdn a stavén do protikladu k jeho modelu nebo re-
ferentu z pfedkamerové reality, protoZe takovy referent v redlném svété viibec neexistuje. [...]
Tito dinosaufi proto existuji v konceptudlnim moZném svété, ktery je realizovan na plétné po-
moci digitdlni technologie.“” Z toho vyplyv4, Ze Buckland vztahuje konceptudlné konstruované,
»na mysli zdvislé* (mind-dependent) mo#né svéty na ptipady, kdy oznadujici textu konstruujici-
ho tyto svéty nemd indexikdlni spojeni s realitou. Svym Ipénim na pojmu mozného svéta ve smys-
lu, v jakém jej pouzivd moddln{ logika,” opomiji moZnosti, které nabizi v souvislosti s fikénimi
texty velmi produktivni metafora ,,svéta”, jak ji rozpracovdvd sémantika moznych svéti (Thomas
G. Pavel, Lubomir Dolezel, Marie-Laure Ryanov4...)."”

Podle Bucklanda se digitdlni specidlni efekty pokouSeji vytvorit iluzi, %e dinosaufi existujf
v redlném svété a jsou zachyceni pomoci optickych a fotochemickych prosttedkii. KdyZ pomine-
me to, Ze i pfi uZiti digitdlni technologie pro obdobné ,,realistické* triky se obraz chlub{ bravu-
rou konstrukce vizudlnich objektfi, obsahuje Bucklandovo tvrzeni jeden diile%ity postieh, ktery
oviem neni domyslen do disledki. Jde o to, Ze cilem poéitadové grafiky je dosdhnout fotorealis-
mu, nerozliSitelnosti od fotografie. Buckland popisuje obtize pii dosahovani ,,dojmu redlnosti*
vyvoldvaného kompozitnim obrazem, spojujicim ,,redlnou” akei s digitdlni animaci. O povaze di-
gitdlniho obrazu ndm oviem v této souvislosti vic napovi postfeh Lva Manoviche — ve vztahu k fo-
torealismu neni digitdlni obraz madlo, ale pHli¥ realisticky. Poéitatové generované obrazy jsou
piilis ostré a ¢isté, nepodléhaji omezenim vidéni élovéka a kamery. Pii jejich integraci do redl-
nych scén proto museji byt ,,degradovdny®, mus{ jim byt doddna nedokonal4 zrnitost a neostrost.
Tyto obrazy jsou produktem jiného vidéni, které je dokonalejii nez lidské ¢i opticko-mechanic-
ké; nejsou nedokonalou reprezentaci ve vztahu k naSemu t&lu, ale dokonalou reprezentaci ve
vztahu k télu kyborgh.""

Thomas Elsaesser se nevénuje tématu digitdlniho obrazu v Zzddné z onéch 1 kapitol recenzované
knihy, které napsal sdm (jde o analyzy FILMU SMRTONOSNA PAST, NAVRAT DO BUDOUCNOSTI a MLCE-
NI JEHNATEK, na které aplikuje postupné ndsledujicf teoretické piistupy: teorie klasického a post-
klasického narativu; freudovskd, lacanovskd a ,,novolacanovskd® psychoanalyza; feminismus,

" prozrazuje

Foucaultova a Deleuzova filosofie). Pfesto na jiném misté rozvijené téma digitality
mnoho o jeho zplisobu uvazovéni, uplatnéném velmi inspirativnim zptisobem i na uvedenou troji-
ci hollywoodskych snimka.

Je to pravé digitalita, oviem nikoli v roviné technologie samotné, ale jako kulturni metafo-
ra, co ndm podle Elsaessera umoziiuje znovu promyslet film napii¢ asovymi a prostorovymi
kategoriemi a brdt v tivahu jeho alternativni historie a budoucnosti. Princip nelinedrniho pfi-

stupu, ktery umoziiuje digitalita, neznamend rozchod s linedrnim narativem jako takovym, ale

8) T. Elsaesser— W. Buckland,ec.d.,s.212n.
9) Na rozpory v Bucklandové uZiti moZného svéta jako pojmu z rejstitku moddlni logiky poukazuje C. P.
Sellors,ec. d.

10) Je ovSem pravdou, Ze Buckland je v tomto ohledu pojmové diisledny — Pavel i Dolezel upfednostiiuji
v kontextu fikénich dél pojem , fikéni svéty®. Nicméné se v této souvislosti b&Zné uzivd i oznadenf ,,moZ-
né svéty",

11) Srov. Lev Manovich, The Language of New Media.

Online: http://www-apparitions.ucsd.edu/~manovich/ LNM/Manovich.pdf.

12) Srov. zejm. Thomas Elsaesser, Digital Cinema: Delivery, Event, Time. In: Thomas Elsaesser —
Kay Hoffmann (eds.), Cinema Futures: Cain, Abel or Cable? The Screen Arts in the Digital Age.
Amsterdam 1998, s. 201 — 222; Ty %, Louts Lumiére — the Cinema’s First Virtualist? In: Cinema Futu-
res, s. 45 — 62,
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s narativem tvofenym jedinou linii. Novy dhel pohledu zviditeliiuje souvislosti napf. mezi telefo-
nem a kinematografii ¢i mezi filmy Louise Lumiéra a virtudlni realitou (v kontextu archeologie
médii), ale umoziuje také (neteleologické) feSeni domnélého konfliktu mezi klasickym a post-
klasickym (v kontextu hollywoodského filmu). Pro Elsaesserovu préci je charakteristické hle-
ddni jinych neZ piimocare linedrnich souvislosti, odhalovdni analogii, strukturdlnich podob-
nosti (v podobé mise en abime) a &asovych smyéek (imperativ BACK TO THE FUTURE, zpét do
budoucnosti, dokonale vyjadiuje Elsaessertiv pfistup k filmovym déjindm; piibéh chlapce, ktery
se vrac{ strojem ¢asu do minulosti, aby realizoval jinou budoucnost, vytvaii mise en abime uvnit¥
Elsaesserovych texti).

Z hlediska toho, co vypovidaji Elsaesserovy analyzy nikoli o pifnosnosti aplikovanych teorii, ale
o samotném americkém filmu, je zdsadni teze o ,,poucenosti® (knowingness) souc¢asnych holly-
woodskych filmi. Ta se prolind jednotlivymi Elsaesserovymi texty po¢inaje prvni kapitolou, kte-
rd problém sporu o klasi¢nost, ¢i naopak ,,postklasi¢nost™ sou¢asného Hollywoodu fesi nikoli ba-
nalnim, ale sofistikovanym odmitnutim této opozice jako faleiné. Ndsledujici formulace je ostatné
vymluvnd i ve vztahu k tomu, co bylo vy%e fe¢eno o Elsaesserové linii uvazovdni: ,,Dogli jsme
k zdvéru, Ze postklasické zcela oprdvnéné naddle obsahuje pojem ,klasické’, ale Ze je ve vztahu
ke klasickému zdroven ,reflexivni® a ,excesivni®, a tudiZ vii¢i nému nemuze byt ani konceptudlné
situovdno do linedrni, postupné, chronologické linie, ani do dialektického ¢&i pfimo protikladné-
ho poméru.“"” Ono povédomi hollywoodského filmu o filmovych teoriich, které tvoii vybavu do-
bového kritika, je nejstabilnéj$im priznakem postklasicismu sou¢asného Hollywoodu. Filmy jako
SMRTONOSNA PAST, NAVRAT DO BUDOUCNOSTI & MLCENT JEHNATEK jsou si védomy své ,,postklasié-
nosti*, coz ddvaji najevo hrou s virtuézné zvladnutymi kédy klasického filmu. Predeviim ale oslo-
vuji svého divdka jako védouciho a sebevédomé demonstruji znalost teorii (psychoanalyza, femi-
nismus, ideologickd kritika t¥idy &i rasy), jejichZ aplikace pfi analyze se tak stdvd nadbytednou
a nuli kritika ke zméné paradigmatu.

Elsaesserova a Bucklandova kniha je na jedné strané studii o souc¢asném americkém filmu, na
druhé strané velmi origindlni u¢ebnici, obhajobou i kritikou filmové teorie. Predstavuje jednotli-
vé teoretické koncepce a ndzorné ukazuje jejich aplikovatelnost a pfinosnost. Zaroven ale odhalu-
je jejich nutnou parcidlnost a zkreslujici optiku. Nejprekvapivéjsi manévr ovéem predvadi v oka-
mziku, kdy védomé& umoziiuje, aby jedna jeji rovina (vyzkum hollywoodského filmu) podvracela
smysluplnost druhé (vyuky filmové teorie). Upozortiuje tak na to, Ze filmovéd teorie se nepodobd
pevné piidé, ale spi8 pohyblivému pisku, na némz je nutné neustdle ménit pozice. Hladky povrch
hollywoodského filmu miiZe zreadlit kritikovy manévry. Ten si tak musi osvojovat nové strategie —
zdd se, Ze jednou z nich mize byt ,,digitdlni* strategie ,,nelinedrniho piistupu®.

Pavel Skopal

13) T. Elsaesser— W. Buckland, c. d., s. 289.
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