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V POV ALECNYCH TEORII CH FILMU 

Francesco Casetti 

1. Zvláštnost teorií filmu po roce 1945 
V dějinách filmových teorií nepředstavuje druhá světová válka, aspoň na 

první pohled, ž.ádný předěl. Proudy, které se po r. 1945 silně prosazují, např. 
zhodnocení realistického rozměru, tkvějí svý1ni kořeny v diskusi započaté kon­
ce1n 30. let. Paralelně s tí1n nalézají po válce své využití některé výzku1nné ori­
entace, které charakterizovaly předválečné údobí, např. zkou1nání fihnové řeči. 
Proč tedy považovat světový konflikt za jakési rozvodí? Proč z něho dělat pře­
lom? 

Za túnto zdánlivě sa1nozřej1ným pokračováním té1nat jednoho údobí v další1n 
vystupuje od roku 1945 skutečně řada zcela nových jevů, které pro1ně11u jí formy 
a s1nysl teoretické reflexe a které se čase1n radikalizují. Prvriún z těchto jevů je 
akceptace fihnu jako faktu kultury, od té doby vehni rozšířena. Až do roku 1945 
se zdálo, že se teoretické rozpravy vedou převážně z nezbytnosti prosazovat nové 
1nédiu1n: srovnávat ho s jiný1ni u1něleckými druhy, zdůrazňovat jeho bohatost a 
potenciality, vychvalovat jeho úspěchy. Cíle1n těchto rozprav bylo vyvést film z 
1narginálnťho postavení, do něhož byl uzavřen, a udělat z něho před1nět zaslou­
ženého respektu. Po válce už fihn přestává pociťovat potřebu být obhajován ex 
offo. Existuje sa1nozřej1ně značná konfúze, která je díle1n stálých návštěvníků 
vyšších sfér u1nění a 1nyšlení, a existuje široký odpor ze strany strážců tradice. 
Většině intelektuálů je ale legitinůta nového 1nédia stále zřej1nější. 

Je to způsobeno přinej1nenší1n dvěma skute~nost1ni: Jednak se ukázalo, že 
film je schopen přinášet stejně dobře svědectví o duchu doby jako otevírat pro­
stor pro individuálnť tvořivost; zároveň se sa1no vy1nezení kultury postupně lak 
rozšířilo, že zahrnuje i banální počiny, zvykové a rutin1ú chová tú. Z tohoto hle­
diska se zná1ný dopis Croceho, jímž připouští - v roce .1950 - že fihn 1nůže, být 
uměleckým dílem, stal překonanou epizodou, o níž nestojí zato diskutovat.1J 

V téže době se experi1nent s filmologií, s vědou zrozenou v roce 194 7 -
díky níž se kine1natografie dostává na úroveň předtnětu univerzitního 

1) Zůstaňme v Itálii a připomeňme úlohu. kterou sehrály knihy jako antologiel 'arte de/film, kterou 
vydal Quido Aristarco v Miláně v r. 1950. 
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bádám - jeví jako potvrzení statutu, který od nynějška novému médiu všichni 
- přiznávají.2) 

Druhý jev, který je nutno podtrhnout, je zdůraznění specializovaných aspek­
tů teorie fihnu. Před válkou byla diskuse o fihnu otevřena pro každého, kdo se 
jí chtěl účastnit: pro režiséry, literáty, kritiky, hudební vědce a psychology byla 
snadno dostupným míste1n dohadování. Kdo se účastní debaty po válce, začíná 
tún, že podává důkazy o určité ko1npetenci: když vystupuje, opírá se o velmi 
přesné vzdělátú - pokud ne1nluví na základě nějaké profese. Je to1nu tak proto, 
že se n1ění instituce, v nichž se dělá teorie: Už lo nejsou kulturní časopisy, které 
věnui novému 1nédiu zvláštní čísla (italskýtni příklady byly Solaria nebo L'lta­
liano )), ale filmové časopisy, pod tlející se na nepřetržité debatě, které jsou často 
zba\;'eny popularizačních povinností a jsou ochotny přijúnat články propracova­
né do všech detailů. (Zůsta111ne stále v Itálii: K Bianco e Nero, časopisu existu­
jícímu již před válkou, se připojují La Rivista del cine1na italiano, Cinema nuovo, 
Fihncritica, atd.) Již to nejsou soukro1né kroužky nadšených a1natérů (v Itálii 
např. Ferrieriho „Convegno"), ale výzku1nné a nátlakové skupiny, kole1n nichž 
se shro1nažďují specialisté oboru (,,Cinecircolo ro1nano"). ~nematografickou 
výuku už nerozvíjejí jeno1n profesionální fihnové školy (Centra speri1nentale di 
cine1na, ale též univerzity (od poloviny 60. let: Urbino, Turin a Janov). 

Přesně Ji řečeno rozehrává se specializace nej1néně na třech úrovních. Roze­
stup je předevšún 1nezi teoretickou a běžnou řečí. Obvyklý slovník, trochu za­
barvený odbornou tenninologií (,,1nontáž", ,,fotogenie"), je nahrazován skutečně 
odborný1n slovnfkem, tkaný1n ze slov, která se nedají bezprostředně dešifrovat. 
Fihnologie, která 1nůže sloužit znovu za příklad, na vrhu je skutečně nový slovník 
(,,filmofanický", ,,profihnový", ,,diegetický", atd.).4) Podobně se bude v 60. a 70. 
letech chovat sé1niotika a psychoanalýza, obě tíhnoucf k specializované lexika­
lizaci (,,syntag1natický", ,,ikon", ,,vazba", atd.). 

Existuje dále rozestup 1nezi teoretickou a kritickou činností. Plodné styky, při 
nichž byla první činnost jaký1nsi „svědo1nÍln" druhé, jsou poznenáhlu nahrazo­
vány·vzáje1nnou lhostejnostf: Kategorie vypracováné jedně1ni už ne1najf bezpro­
střední dopad na pro1nluvu druhých. V to1nto s1něru je příznačný vznik výlučně 

2) K opravdovému vstupu filmu na univerzitu, a to jako samostatného předmětu, dochází později: 
v Itálii uprostřed 60. let, ve Francii, v USA, v Anglii během 70. let. Důležitost Filmologického institutu 
pařížské Sorbonny spočívá v tom, že oficial izoval zájem o kinematografii, přesně řečeno její ,,akceptaci·' 
specialisty „zavedených" oborů jako psychologie a sociologie. 

3) ,,Solaria'', 1927; .,L' ltaliano", 17 -18, 1933. Připomeňme také publikování „kultivované kritiky'" 
v literarních revuích jako ,JI Baretti" nebo .,La Fleralotteraria'· a opět „Solaria". Připomeňme pfedevš1m 
články otiskované systep1aticky v „Convegno" a v jeho příloze „Cineconvegno". Teoretické články 
nechyběly dokonce ani ve filmových časopisech jako „Cinematografo" nebo později „Cinema". Většina 
těchto časopisů měla ovšem před válkou -úlohu čistě popularizační, propagačm nebo profesionálně 
informační. 

4) Jde o termíny z glosáře ve sborníku L 'Univers filmique, který vydal Etienne S o u r i a u v Paříži 
v r. 1953. Pozn. překl. 
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teoretických časopisů, jako jsou Screen, Iris nebo Hors Cadre. Pro tyto časopisy 
není důležité diskutovat o fihnech, ale diskutovat o způsobech, jak se o nich 
může 1nluvit.5) . 

Jde konečně o přerušení styků mezi teorií a praxí. Nejen že mizí postava 
studijně zarněřeného režiséra, ale ztrácí se dřívější rozdělení úloh, které dovolo­
valo vystupovat teoretikovi současně jako rádce a prorok a režisérovi jako svě­
dek a objevitel. Dochází k neschopnosti komunikace, kdy jeden sní o kinemato­
grafii, která neexistuje, ale kterou přesto nepřestává navrhovat, a druhý dělá film, 
který chce - nebo rnůže dělat, aniž by se zabýval připomínkami, které mu jsou 
adresovány .6) 

Třetí jev, který je třeba brát v úvahu,je internacionalizace debaty. Před vál­
kou se diskuse odehrávala především v domácím rámci. Nechyběly samozřejmě 
teorie, které překračovaly hranice jednoho státu (máme na mysli úvahy Sovětµ), 
ani plodné výrněny (1nyslí1ne stále na styky 1nezi italský1ni a francouzský1ni in­
telektuály), ale zpracování bylo v podstatě autochtom1í. Po válce se jednoduchá 
národ1ú panora1nata lá1nou a ponechávají volné pole pro 1nyšlenkové proudy, 
které jsou k sobě často velmi lhostejné, zatímco se posilu jí ko1nunikativní kanály 
1nezi ze1něpisně vehni vzdálený1ni skupinami, které 1nezi sebou vedou nepřetrži­
tou diskusi. Způsob, jaký1n jsou v zahraničí přejúnány italské úvahy o realismu, 
fonny 1neziuniverzitní spolupráce podnícené fihnologií, schopnost sémiotiky ke 
sdružování, všechno to dosvědčuje, do jaké míry nerespektuje zpracovávání idejí 
národní hranice, ale operu je v globálním kontextu. 7) 

Máme tedy akceptaci filmu jako faktu kultury, specializaci vystupování a 
internacionalizaci debaty. Vykreslené panorá1naje zá1něrně schematické, nebe­
re v úvahu po1nalost, se kterou se některý1n jevům podařilo projevit, ani návraty 
zpět, k ni1nž čas od času došlo. Toto panoráma odhaluje hlavní vývojové tenden­
ce. Tyto vývojové tendence ovše1n nalézají po válce nejen prostředky, jak se 
vždy výrazněji projevit, ale dosahují toho, že se stávají opravdovými konstanta-
1ni. Teorie to pociťuje natolik, že dostává jiný profil a jinou závažnost. Na úvahy 
po roce 1945 se v tomto smyslu 1nožno skutečně dívat jako na obdařené svou 
vlastní specifičností. 

Vedle těchto již uvedených tří jevů je ještě čtvrtý, který hraje neméně důleži-

5) Je nutno poznamenat, že se štěpí také kritika: na kritiku, která nechce ztratit kontakt s teorií (která 
se případně sama představuje jako teoretická činnost) a zdůrazňuje své rysy zasvěcence a specialisty 
natolik, že referuje o filmech doslova neviditelných. A na populární kritiku, která se postupně zbavuje 
sebemenšího obsahu do té míry, že se už neodlišuje od novinové zprávy nebo reklamního letáku. 

6) Dvěma.posledními údobími, během nichž platila úzká dohoda mezi produkcí a teorií, byly 
neorealismus a nová vlna (pro způsob, jímž se začaly požadavky rozbíhat, jsou ale také příznačné často 
nesnadné vztahy mezi Cinema nuovo a italskými autory). Teorie užívá bez váhání avantgardní film 70. 
let, ale více jako záminku nebo fetiš než jako partnera. 

7) Nechybějí přirozeně zpětné nárazy: Během 2. poloviny 80. let je vidět např. ve Spojených státech 
reakci proti „importovaným" teoriím a pokusy vypracovat „americkou" teorii filmu (zvláště s nástupem 
kognitivní psychologie). 
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tou úlohu: pluralita způsobů, jak postupovat. Tím se nechce říci, že teorie filmu 
před válkou byla absolutně kompaktní; byl nadbytek různých témat, zájmů a 
v1úmavostí. Co se však po roce 1945 změ1ůlo, je pocit, že rozdílnost se může 
týkat také fore1n stavby teorie, motivací, které ji podporují, zaměření, která ji 
orientují. Objevuje se zkrátka idea 1nožné 1nnohosti paradigmat. Právě tento 
bod nyní prohloubíme. 

2. Tři paradigmata, tři generace 
Nejeden odborník má doje1n, že v posledních čtyřiceti padesáti letech prošly 

kine1natografické teorie radikálními pro1něna1ni„ a to jak v rovině zastávaných 
pozic, tak v rovině účelů, připisovaných výzkumu, prostředků jeho provádění a 
jeho referenč1úch rámců. Tento doje1n je, jak jse1n již řekl, pociťován nejed1úm 
odborníkem. 

Ve studii z roku 1965 upozorňuje např. Christian Metz, jak se promluvy, které 
se chtějí zabývat fihne1njako takový1n-tedy oblastí vně novinářských historek, 
dějepiseckých 1nonografií a kritiky v užším slova smyslu - dělí na dvě značně 
odlišné kategorie. Na jedné straně existuje „interní" přístup k filmu, rozhodnutý 
prokázat jeho příslušnost do sféry umění a na tomto základě pozorně osvětlit 
všechnu jeho vnitřní bohatost; na druhé straně existuje „externí" přístup, který 
přemýšlí o filmu jako o objektivrum faktu, u něhož je vhodné rozlišovat sepa­
rátně psychologické, sociologické, ekonomické a další rozměry. Pro tento typ 
výzkumu se hodí obracet se k různým vědám (Ch. Metz:Jedna etapa v uvažování 
o filmu, otištěno v „Critique" 214, znovu v Essais sur la signification au cinéma, 
Paříž 1972). Dudley Andrew přináší o devatenáct let později, a ve zcela jiné1n 
kulturru1n kontextu, nové rozlišeru: Na jedné straně jsou teorie, které zacházejí s 
množinou filmů jako se zásobárnou přtl<ladů, na něž se aplikují již zcela s yste-
1natizované kategorie, ať jsou sé1niotické, psychoanalytické nebo ideologické; na 
druhé straně jsou teorie, které pře1nýšlejí o fihnu jako o 1nístu dotazování, s . 
ni1niž je 1nožno najít soulad a na jejichž základě lze fonnulovat vždy propraco­
vanější kritéria pozorování. 

Svědectví bychom 1nohli roz1nnožovat, ale Metz a Andrew již poukázali na 
podstatné. Poskytují nám konkrét1ú ukázku toho, jak odborníci v této oblasti 
vnúnají existenci přesných kontrastů ve způsobu teorie, a především nás zpravují 
(jeden pro 50. - 60. léta, druhý pro 70. - 80. léta) o ústředruch jádrech, kolem 
nichž se tyto kontrasty rozvíjejí. Vraťtne se k opozicím, které oba vyvo,lávají, 
totiž k opozicún 1nezi záj1ne1n o fihn jako u1nění a jako fakt; a k opozici mezi 
užíváru1n fihnů jako přťkladů nebo jako dotazování. De1narkační čára je dosti 
jasná, jde jen o to, podívat se na ni pódrobněji. 

Běhe1n 50. - 60. let se odehrává konflikt mezi těmi, kdo považují film za 
výrazový prostředek, prostřednictvún něhož se projevuje osobnost, ideologie a 
kultura, a těmi, kdo ho považují za objektivní realitu, kterou je nutno zkoumat v 
jejích uchopitelných složkách a v chodu jejího fungování. Máme tedy na jedné 
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straně v podstatě estetickou a koneckonců existencialistickou promluvu a na 
straně druhé promluvu, která chce být vědecká, a je tedy připravena vzít za svou 
problematiku metodickou. 

Jedni chtějí dospět k určení z.ákladní povahy jevu, aby mohli vyzvednout jeho 
originalitu; druzí z něho spfše chtějí vytěžit řadu pozorování, která by vzájemnf 
konfrontovali, užili jako pracovní ná1něty a ověřili z.a pomoci nových pokus~. 
Jedni se navíc snaží uchopit film v jeho totalitě, jako by chtěli poznat všechny 
jeho stránky jedinýtn poh1ede1n; druzí se naopak snaží rozlišit různé perspektivy, 
které ho 1nohou integrovat, každá spjatá s určitým typem pohledu, a tedy s urči­
tým typem výzku1nu. A konečně jedni, když vykreslili z.ákladní rysy jevu, jsou 
jimi motivováni k návrhům, které ,-ývojové tendence 1nají sledovat; druzí po 
prošetření některých opakujících se dat dospívají ke stanovení z.ákonů, jimiž 
budou vysvětlovat, co se stane. . 

Přejdě1ne nyní k 70. ·a 80. létů1n. Vědecký nebo 1netodický výzkutn se prosa­
dil, ale je, aby se tak řeklo, na obtíž. Potřeba vypracovat výzkumné nástroje sko­
nčila často u toho, že převládla nad zkou1nánún faktů; nabízené 1nodely se staly 
důležitější než výsledky vyvozené z jejich aplikace, kine1natografie se stala spfše 
z.ásobou „příkladů" ke schematizaci než „dotazovánún" filmů na to, co jsou. Zde 
tedy vystupuje nová hraniční čára. Konflikt se situuje 1nezi analytický a inter­
pretační přístup. První postupuje průzku1ny, pozná1nka1ni, 1něřením a sondáže-
1ni, druhý je jakousi konfrontací, schopnou postupně poz1něiíovat oba protagonis­
ty. První nadto preferuje užívat na fihn již osvědčená kritéria pozorování, jejichž 
produktivita nez.ávisí na typu studovaného jevu; druhý se snaží experimentovat 
s kategorie1ni, které ač nejsou ad hoc, jsou přece jeno1n zjevně ovlivněny speci­
fičností zkou1nané oblasti. Prvtú konečně směřuje, aspoň ve vztahu ke zvolené 
perspektivě, k sestavení co možná nejúplnějšího obrazu pozorované skutečnosti; 
druhý ví, že jeho otázky jsou nevyčerpatelné, a přece je nepřestává fonnulovat, 
využívaje nej1nenšího náznaku odp9vědi. První zkrátka vidí ve fihnu jasně vy1ne­
zenou oblast, použitelnou jak v jejích jedinečných aspektech, tak v jejích z.áklad-
1úch litůích; druhý v tú naopak vidí realitu otevřenou, neredukovatelnou na fixní 
forn1uli, připravenou odkrýt z.ahalené stránky, 1nísta ve stínu a skrytá zákoutí. 

Proti estetické1nu diskursu stojí tedy diskurs vědecký; a po vítězství tohoto 
stojí analytický diskurs proti diskursu henneneutické1nu. Oblastí teorie fihnu 
prošly po sobě od konce války až do dneška obě tyto fronty. Ale jak 1nezi sebou 
srovnat tyto dvě de1narkační čáry? Jak je přivést na jedinou n1atrici? 

Ustup1ne o kruček dozadu a popře1nýšlej1ne o to1n, jak se obecně strukturuje 
teorie.8) První je metafyzická nebo konstitutivní složka, týkající se obecných 

8) Koncepce tří složek vědecké teorie, které se mají analyzovat synchronicky a diachronicky, je 
dílem Gerda Buch d a I a. Sty/es of Scientific Thi11ki11g. ln: F. Bevilacqua (ed.), Using History of Physics 
in bmovatory Physics Ed11catio11. Padova 1983; viz téžMetaphysics and Philosophy of Science: Descartes 
to Kant. Cambridge, 1969. 
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axiómat, která jsou v základu výzkumu (např. statut přiznaný předmětu, idea, 
kterou 1ná1ne o poznání, atd.). Je to tato funkce, kterou na sebe bere pojmová 
základna teorie a která určuje pochopitelnos.t teorie. Poté je systematická nebo 
regulační složka, týkající se fonny, kterou chce1ne dát výzkumu, nebo lépe, tý­
kající se 1netodologických pravidel, jitniž se výzkutn řídí (např. spíše jednodu­
chost než elegance, spise symetrie než obecnost). Touto funkcí, které se ujímají 
kritéria výstavby teorie, je určena její racionalita . Posléze je fyzická nebo induk­
tivní složka, která se vztahuje k získávání empirických dat po1nocí prostředků 
jejich objevu, výběru a shro1nažd'ování. Touto funkcí, kterou nesou kritéria ve­
rifikace nebo kritéria 1nožnosti falzifikace teorie,. je tak určena konkrétnost po­
vahy faktické reality. 

Tyto tři složky pracují společně na vy1nezení teorie. Ta je považována za 
teorii právě proto, že spíná základní přesvědče1ú, organizaci dat a pozorování 
reality. Tí1n se neubírá nic na skut~čnosti, že některé typy reflexe se vztahují 
spíše k jedné než k jiné složce natolik, že v tú nalézají svůj vlastní opěrný bod a 
svou vlastní 1něn1ou jednotku. Mán1e pak teorie, které vyzdvihují úlohu metafy­
zické di1nenze, teorie, které zdůraz11ují závažnost systematické dimenze a teorie, 
které jasně ukazují úlohu fyzické di1nenze. Jejich příklady by mohly být racio­
nalis1nus, operacionalismus a e1npiris1nus. 

Takovou rozpravu by bylo 1nožno vést o teoriích fihnu. Za prvé, počítají také 
se tře1ni složka1ni. Existuje jádro základ1úch idejí, které rá1ncují výzku1n, 1,íť 
poj1nů, které ustavují řád a 1nodality výkladu, a soubor konkrétních pozorov:á1ú, 
která obstarávají odpovědi. Teorie fihnu aJe - za druhé, ačkoliv pracují vždy ve 
třech roz1něrech - profilují také dnes hned spíše jeden, hned jiný roz1něr; někdo 
dává přednost pojmový1n výkladů111 a definování fihnu sa1na o sobě; někdo trvá 
předevšún na artikulaci své vlastní pro1nluvy a pracuje zej1néna na 1netodách 
přístupu; někdo se spoléhá na přímé pozorování a nastoluje se studovanou oblastí 
dialog. 

K to1nu došlo podle 1ného názoru po válce: přístup, který js1ne kvalifikovali 
jako estetický, přináší nevylu1utelné vstupy předurčených tennínů; vědecko­
analytický přístup se zabývá speciálně výzku1nný1ni nástroji; hermeneutický pří­
stup preferuje di1nenzi faktické skutečnosti. Takto zahlédáme opravdu rozlišená 
teoretická paradigmata: každé z nich představu je soubor voleb, které řídí zkou-
1nání, té1něř standardní 1nodel, podle něhož se organizuje výzku1n, nebo prostěji, 
způsob, jak se přhnknout ke studované oblasti. Stát se takovým paradig111ate1n 
zna1nená být nezbytně sché1nate1n společným skupině odbonulru, nebo soubo­
rem idejí a procedur, přijatých určitý1n společenství1n, nebo - ať je to jakkoliv -
bodetn souběhu ne-li jednotlivých obsahů, tedy aspoň organizace celku.9) Tyto 
tři typy přístupů ide,ntifikují zároveií generace teoretiků. Každý typ přístupu na-

9) O pojmu vědeckého paradigmaty viz T. S. K u h n, The Structure of Scientific Revolutions. 
Chicago 1962. 1970: slovenský překlad: StruJ..túra vedecJ..ých revo!ttcií. Bratislava, 1982. 
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pomáhá tomu, aby vystoupily z.ájmy epochy. Estetický přístup upozorňuje na 
potřebu srovnat fihn s jinými sférami výrazu, aby se tak vykreslila jeho zvlášt­
nost a obdobnosti (potřeba ve 40. a 50. létech ještě dost živá). Vědecko-analytic­
ký přístup ukazuje na vůli prošetřit film jako složitý jev, jehož různé sociální, 
lingvistické, psychologické ad. stránky je nutno osvětlit (úsilí, které převládá v 
60. a 70. létech). Hermeneutický přístup ukazuje na požadavek přiblížit se ke 
konkrétní1n realizacím, aby byla zachycena bohatost re~lna (požadavek, který 
zřetelně vystupuje v 80. létech). 

Máme tedy tři paradigmata a s nimi tfi generace. Podívejme se ale blíže na 
to, co ještě 1nilno vše, co jsme ai dosud o nich řekli, charakterizuje roroílné typy 
přístupů. 

3. Ontologické, metod~logické a speciální teorie 
Pro první typ paradigmatu se velmi dobře hodí j1néno ontologie~ teorie. 

Tennín odkazuje na André Bazina, obzvláště na titul Jeho snad nejslavnější eseje 
(1945) a na podtitul sborníku, do něhož je zařazena.1 

) Proč „ontologie" spíš než 
„estetika", jak jsme ji až dosud zvali? Taková otázka osvětluje svou strohostí dvě 
věci. Na jedné straně zdůraz11.uje existenci určitých předběžných axiómat, doslo­
va vytvářejících základnu výzku1nu, jako je 1nyšlenka, že film je před1nět iden­
tifikovatelný sám o sobě, že je přímo uchopitelný atd. Z toho vyplývá valorizace 
poj1nových předpokladů teorie, jejího tvrdého jádra, jejího konstitutivnfho mo­
mentu: zkrátka toho, co jsme nazvali metafyzická složka. Na druhé straně nás 
tato otázka nutí soustředit pozornost na sa1nu povahu studovaného jevu, na různé 
facetky, jimiž se představuje. Odtud zvláštní pozornost na rysy považované za 
základní, na vlastnosti chápané jako rozhodující: zkrátka na esenci. Ve valorizaci 
metafyzické složky a v hledání podstaty nalézá ontologická teorie roůvodnění 
jak svého jména, tak svých rekurentních rysů. . 

Z těchto rysů se odvozují další. Na ptvnítn tnístě je způsob, jaký1n ontologic­
ká teorie postupuje. Nerozčleňuje jev ani ho syste1nicky neprověřuje, spíše se 
vydává na hledání jeho charakteristických daností, jeho klíčových funkcí, jeho 
tajetnné hloubky; je zacílena na opravdové definování toho, co má před sebou, a 
ne na pouhý popis nebo výčet. Na druhé1n tnístě je typ vědění, které je uvedeno 
do chodu: Ontologická teorie vyjadřuje celistvou představu o filmu, založenou 
na tichém souladu 1nezi předpoklady a získaný tni poznatky, schopnou okamžitě 
se uplatt'íovat. Pracuje tedy na základě-aby se tak řeklo'-globálního poznávání 
jevu. Ontologická teorie se posléze řídí určitý1ni kritérii: Protože klade faktickou 
danost nad danost normy (,,je to tak a 1nusí to být tak"), je konfrontována s něčí1n, 
co jako niterně právoplatné operuje s jistotou jak studovaného jevu, tak výsledků 
studia; vybrala si tak být vlast1ú1n 1něřítke1n pravdy. To jsou hlavní rysy onto-

1 O) Ontologie de I' image photographique. /11: Qu 'esl-ce que le ci11éma? Ontologie et langage. Tome 
1. Paříž. 1958. Ceský překlad: André Ba z i n. Co je to film? Praha 1979. s. 13-19. 
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logické teorie. Jistěže podoby, které na sebe bere, mohou být také variantní. Jsou 
přístupy, které reagují na otázku východiska a podporují v podstatě realistickou 
povahu filmu, jiné trvají spíše na jeho spřízněnosti s oblastí imagináma, další 
vyrovihu jí jeho lingvistické a komunikativní schopnosti. Za růzností postojů ale 
zůstává táž základní otázka a týž způsob, jak se jí zabývat: ptát se, co je film o 
sobě. Všechny ontologické teorie chtějí napomoci tomu, aby vyvstala podstata a 
aby s její pomocí definovaly jev, připojily se ke globálnímu poznání a srovnaly 
se s pravdou. 

Druhé paradigma, které bychom mohli nazvat paradigmatem metodologic­
kých teorií, mění radikálně pole působnosti. Motivující otázkou už není: ,,Co je 
film jako takový?", ale „Z kterého hlediska je film pozorován a jak pod tímto 
úhlem vypadá?". Pozornost se tak přesouvá ke způsobu, jímž je organizován a 
veden výzku1n. V popředí je nutnost zvolit určitou optiku a podle ní modelovat 
jak sběr dat, tak jejich prezentaci. Důraz je kladen na pořadí, kterému podléhá 
zkoumá1ú a zpráva, která následuje. ,,Metoda" v základu sběru a redigování 1ná 
právě za následek valorizaci systematické složky teorie. Pak už se neprosazuje 
obecný statut, ale „rozpad" jevu, ,,césura", která závisí na typu zvolené perspek­
tivy a která osvětluje spíše některá fakta než jiná, s tím výsledkem, že se proka­
zuje spíše to, co je pertinentní, než to, co je podstatné. 

Privilegování systematické složky a hledání pertinence jsou rysy metodolo­
gické teorie, které se vždy znovu objevují. Tato teorie má velmi četné podoby. 
V praxi korespondují se vše1ni disciplínami (sociologie, psychologie, psychoa­
nalýza, sémiotika atd.), které se dostaly dó styku s filme1n tím, že na něj apliko­
valy své hledisko a udělaly si z něho jeden z předmětů svých výzkumů. Za roz-
1nanitostí přístupů ovšem zůstávají vždycky dva trvalé prvky: důležitost přiklá­
daná architektuře a výběr faktů na základě jejich pertinence. 

Některá chování a některé probléiny tohoto paradigmatu lze tě1nito prvky 
dobře vyložit. Myslúne nejprve na způsob, jak metodologické teorie postupují: · 
Za sa1nozřej1ného předpokladu volby optiky je jejich hlavní starostí spíše pod­
pořit koherentní a úplný sběr dat než osvětlit konečnou povahu jevu; zájem se 
obrací spíše k analýzám než k definicím. Za druhé 1nyslíme na typ vědění, které 
metodologické teorie uvádějí do chodu:· títn, že vycházejí z určitého hlediska, 
mobilizují poznátú, které vyvěrá pří1no z aplikace určitých nástrojů; z jedné stra­
ny se tedy toto vědění zdá spjaté s vydatností těžby dat a ověřitelné jedině exper­
te1n, ale na druhé straně se také jeví jako způsobilé vystihnout beze zbytku zvo­
lené předn1ěty, a to díky syste1natické1nu rázu sběru, plynulému shromažd'ování 
dat a fináhú konstrukci modelu. Jde ikrátka o poznání, které může1ne charakte­
rizovat jako perspektivní. Nakonec 1nyslíme na kritéria, která 1netodologické 
teorie přijúnají pro jednotku měře1ú; jsou si vědotny toho, že operují na základě 
specifického pohledu, a proto se dovolávají víc ověřování než jistoty, víc 1nož­
nosti důkazu než evidentnosti, víc správnosti výzku1nu než pravdy. 

Přejdě1ne nyní k poslednúnu paradig1natu, které 1nůže1ne nazvat paradigma . 
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speciality. Otázka, která je v ně1n obsažena, zní asi takto: ,,Které problémy film 
otevírá, jak je 1nůže objasnit a být tím sám objasněn?". Taková otázka poukazuje 
na dialog mezi odbornfkem a před1něte1n jeho prací, ukazuje dále jak připrave­
nost prvn1bo naslouchat událostem, tak schopnost ustavovat opravdové pole pro 
bádání. V každém případě je valorizována fenomenální dimenze, induktivní 
di1nenze teorie. Souběžně se stává ctlem delimitovat otázky, které se proplétají 
filmem, a sesbírat charakteristické ukázky některých i jeho uzlů. Co vystoupí, 
už není ani esence, ani pertinence, ale spíš pole vyslýchání.nebo, chcete-li, pro­
blematika. 

Dvě1na základní1ni rysy, které odlišují třetí velké poválečné paradigma - a 
které mu tak dávají jeho j1néno -jsou: priorita induktivní složky-spolu s vyme­
zením „pole vyslýchání". Konkrétně sledované dráhy jsou pak početné: Jedni 
přistupují k fihnu proto, aby se ptali na způsoby zobrazování, jiní film oslovují 
proto, aby se dotazovali na jeho politickou, kulturní, historickou atd. hodnotu. A 
když se už terén jednou zkou1ná, začnou se objevovat vehni různé otázky, něk­
teré se fihnu týkají pří1no, jiné se k ně1nu přibližují tangenciálně. Oba základní 
rysy však stále setrvávají a orientují celou šachovnici. 

Tyto rysy objasňují dále některé vlastnosti paradig1natu. Připo1neň1ne nejpr­
ve, jak se strukturuje. 

Když se vychvaluje kontakt s fihne1n a problematika, neusiluje se už ani o 
delimitování základních složek, ani o výzku1n důležitých s_tránek, ale chce se dát 
slovo příznačný1n 1nomentům. Zříká1ne se prostě toho, abychom pracovali s de­
finice1ni nebo prováděli rozbory, ale oddává1ne se spíše zálibě ve zkoumání. 
Připomeihne za druhé, jaký typ poznání uvádí teorie speciality do chodu. Teorií 
speciality je zásadně podporováno vědění společné jeno1n těm badatelům, kteří 
sdtlejí tytéž záj1ny, a z tohoto hlediska 1nůže připadat jako omezené a lokalizo­
vané; nicméně toto vědění krouží kole1n problé1nů, které jsou, jak se říká, ,,ve 
vzduchu". Vstupuje tedy do četných výzkumných té1nat, do četných badatel­
ských skupin a do četných výzku1nných procedur. Výsledke1n je poznání, které 
není ani globální, ani prospektivní, ale spíše transverzální. Připo1neňme koneč­
ně 1něřítka, která teorie speciality přijúná. Kritériu1n, odlišující dobrý přístup od 
špatného, se už neváže ani na pravdivost tvrze1ú, ani na správnost výzkumu, ale 
na kvalitu otázek kladených fihnu a na hutnost odpově.dí, které fihn poskytuje. 
Mezi dalšúni profilujícÍlni se para1netry je zají1navost. výzku1nu, tvorba údajů, 
originalita pozorování, jednún slove1n pregnantnost pro1nluvy. 

Doposud js1ne probírali interní, fonnální rysy tří velkých typů teorie fihnu 
příto1nných na poválečné scéně. Shn1uje je tato přehledná tabulka: 
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TEORIE 

ontologické me~odologické speciální 
v 

SLOZKA 1netafyzická syste1natická fenomenální 
předmět esence pertinence proble1natika 
operace definovat analyzovat prošetřit , , 

globální prospektivní transverzální poznan1 
kritéria pravda · správnost pregnantnost 

Má1ne ale také co dělat s historický1ni skutečnostmi, s rá1nci rozvažování, 
spjatý1ni s docela určitý1ni sociální1ni okolnosltni a kulturními kli1naty. Ne1nlu­
vili jsme nikoliv náhodou jen o paradigmatech výzkumu, ale i o g~neracích 
odbonuldi. Je nutno podtrhnout konkrétní rozvoj teorie, i s jeho ustavičnýtni 
průniky a s překrýváuún. Prošetře1ne tedy hlavní kontexty, v nichž uvedené tři 
velké typy přístupů operovaly. 

Protagonisty ontologických teorií jsou takoví kritici; kteří se nespokojí s re­
cenzovánín1 toho nebo onoho fihnu, ale kteří chtějí probádat povahu kine1nato­
grafického filtnu a kteří vidí v to1nto druhém zaujetí základní n101nent orient~jící 
jejich kritickou činnost. Jde o intelektuální skupinu, která nalézá svou stejnoro­
dost spíše v užívané řeči (vágně odbon1á řeč, užívaná z druhé strany pro vyslo­
vení názorů, které jsou s potěšenítn rozdílné), než že by prošla nějakou společnou 
přípravou. Tato intelektuáhú skupina zakládá svoji profesionalitu více na schop­
nosti zasahovat do kine1natografické diskuse než na pevné institucionální roli. 
Hlavnúni nástroji intervence jsou esej nebo redakční článek publikované v časo­
pisech určitého za1něření. Je třeba brát zřetel na vazby 1nezi kritickou a teoretic­
kou činností, které ještě dodnes přežívají; ale je také třeba podtrhnout rozdilná 
postavení, která obě pro1nluvy zaujÍlnají, a různou závažnost, která se jim per­
spektivně přisuzuje. Připo1neň1ne, že tito odbon1íci jsou účelově 1notivováni po­
třebou fihn dokonale včlenit do oblasti u1nění a kultury. K dosažení tohoto ctle 
jin1 ovše1n neslouží pouhé vypočítávání zásluh a úspěchů filtnu, tzn. jeho valo­
rizace. Vykreslují spíše velké polarity, které charakterizují estetickou nebo výra­
zovou di1nenzi, a konfrontují s ni1ni filtn. Dostali js1ne se k logice akceptace, o 
níž js1ne hovořili na začátku: teoretici již nevystupují jako důstojní věštci, ale 
jako cestovatelé vyslaní nějakou Ko1npanií, aby z1něřili rozlohu nového úze1ní. 

Metodologické teorie 1nají obyčejně jiné protagonisty: odborníky určitého 
oboru přistupující k fihnu jako k jedno inu z před1nětů, které 1nohou být zajúnavé 
a které analyzují již dávno prověřený1ni nástroji. Jde o skupiny různorodé co do 
řeči a hlavních záj1nů, ale stejnorodé ,..co do životopisů vzdělávání: být sociolo­
ge1n, psychologetn; sé1niotike1n atd. zna1nená sledovat rozdílné výzkunmé pro­
gra1ny, ale 1nusí niít také společné vědecké vzdělání, a tudíž notorický smysl pro 
závazky, který1n je nutno se podřídit. Jde o skupiny, jejichž profesionalita je 
nezávislá na rovině, v níž probíhá debata o fihnu, ale která je spíše spjata s insti-
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tucionální rolí (,,povolání" badatele): být sociologem, psychologe1n, sémiotike1n 
zna1nená 1nít vzdělání předcházející vlastnÍtn kine1natografický1n zájmům a sna­
žit se v případě potřeby o bezbolestné transplantace. Pracovištěm se jasně stává 
výzkumný ústav, laboratoř, univerzitní katedra, výsledky se publikují v odbor­
ných časopisech, obracejících se více k adeptům příslušné disciplíny než k mi­
lovníkfnn filmu. Dodej1ne, že teorie druhé generace považují vstup filmu mezi 
kultunú fakty za hotový. Jejich starostí je „spíše opatřit tomu interní rozměry, 
změřit, jakou to 1ná rozlohu a účinky atd. U čel výzkumu je méně odvětvový, a 
také jaksi obecnější. Pro1nluva ztrácí poslední zbytky hodnocení a vystupuje jáko 
prvek rozlehlejší 1nozaiky. 

Speciální teorie se pohybují v širším kontextu. Výzkumníky mohou být spe­
cialisté oboru, kteří jsou současně účastníky právě probíhající obecnější diskuse; 
1nohou ale přicházet také odjinud a shledat, že fihnje ve vztahu k jejich vlastním 
zájmům kardinálním předměte1n. Tak se s1něšuje „odborné" vzdělání s globál­
nější činností. Záleží na ton1, aby se fonnuloval zcela zřetelně problén1, na 
které1n se pracuje. Právě tento problém je prvke1n, který zajišťuje stejnorodost 
výzku1nných skupin. Jejich profesionalita závisí naopak z jedné strany na sku­
tečnosti, že působí v přesně určených prostorech (předevšún univerzitních), a na 
straně druhé na skutečnosti, že jsou uznáváni na sociální scéně. Mysle1ne na role 
přiznávané dnes intelektuálovi: expert, svědek, pole1nik atd. Pracovní nástroje 
1nísí přísné dodržování pravidel s „nedisciplínovaností", výsledky vycházejí jak 
ve fonně esejí, a to i ve velmi „tendenčních" č~sopisech, tak ve formě přednášky, 
vystoupení v diskusi, v novinové1n článku apod. Dodej1ne, že tendence, která se 
přito1n hlásí k životu, je zřeknout se pevných vzorů a operovat na průsečících, na 
partikulán1ostech, na úběžnících a černých dírách. Vědecká obec se stává doslo­
va 1nlhovinou. 

Přeložil Přemysl Maydl 

Francesco Casetti, Coupures épisté1nologiques dans la théorie du ciné1na 
apres-guerre . ./11: Christian Metz et la théorie du cinéma/Christian Metz and Fihn 
Theory. ,,Iris", N°JO-Spécial/April 1990, s. 145-157. · 
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