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Cldnky
PRAKTICKA FILMOVA TEORIE

Barry Salt

Cilem filmového bddéni je podle mého ziskat maximélni mnozstvi uzitetnych védo-
most{ o vech typech filmd, af uZ patii do historie nebo byly natoceny v soucasnosti.
Vérim také, Ze nejlepsi znalosti, kterych lze konstruktivné vyuZivat a ddle na nich
budovat jako na pevné zdkladné, jsou ty, jeZ jsou jednozna¢né a nepfipoustéji Zidné
pochybnosti. Prakticky to znamend ustavit takovou metodu analyzy, kterou by bylo
mozno hodnotit filmov4 dila co nejobjektivnéji. Analyza je rozhodné dilezitd, nic bez ni
nelze serigzné tvrdit. Hodnoceni méd rovnéz svou vdhu z toho dévodu, Ze z nezmérného
mnozstvi filmi, jeZ existuji, zdaleka ne vSechny si zaslouZi byt uchovdny v paméti, byt
bodem, k némuz se ¢lovék znovu a znovu vraci. A koneéné, maximalni objektivita je
nezbytnd, nebot jediné tak lze védomosti uéinit komunikativnimi pro Siroky okruh
zdjemcii. (Ve svété, kde vlddne naprostd subjektivita a relativismus, Zddnd smyslupl-
nd komunikace neni moznd.) Diky objektivité miZe studium filmi vykazovat nové
poznatky, aniz by oviem mohlo dosghnout metodologické exaktnosti védy, jakou je
biologie ¢i fyzika, kterd je stejnd v Anglii, Rusku, Americe i Ciné. Filmové bad4nf se
nikdy nemfiiZe stdt absolutné exaktni védou, protoZe povaha pfedmétu jeho zkoumani
je proménlivd, mnohovrstevnd a mimofddné subtilni. Vé¢né zdkony estetiky prosté
neexistuji.

Principy analyzy a objektivntho hodnoceni uméleckého dila vedly v tomto stoleti
k impozantnimu rozvoji muzikologie a déjin uméni. Je duleZité si pfipomenout, Ze
teoretického zdzemi se md vyuZivat jen velmi stifdmé, vidy jen to, co se bezprostied-
né vztahuje ke konkrétnimu pfedmétu zkoumdni; nemd smysl snazit se byt za kazdou
cenu piisné védecky a co nejvice zobectiovat. Jak pozoroval P B. Medawar, i v exakt-
nich véddch se neziidka stalo, Ze problém, ktery byl uchopen inadekvitné zbytné-
lym védeckym apardtem, se nepodafilo vyfeSit. Ve spoledenskych véddch mizete
zddnlivé a jen na chvili nalézt dav obdivovateld, slozeny z téch hloupéjsich, pokud
svou fe¢ vybavite dostate¢né oslnivou rétorikou, nemluvé o tom, Ze si tim zajistite
pohodlné Zivobyti. Dal3i chybou filmovych kritikd je, kdyz davaji prichod — ¢ds-
te¢né i nevédomé — svym osobnim preferencim a suverénné t¥idf filmy na dobré a Spat-
né. Ony dva zdkladni aspekty filmové teorie, analogicky a axiologicky, by mély byt
co nejvice od sebe oddé&leny, pfitem? pro oba by samozfejmé tim centrdlnim predmeé-
tem zdjmu mél zfstat konkrétni zkoumany film, nikoli osobnost reziséra, Zinr nebo
cokoli jiného.
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Analyza

Analyza filmu miiZe postupovat dvéma sméry. Sméry, jez spolu stoji navzdjem v protikla-
du. Je velmi diilezité, aby byly filmy analyzovédny, pokud jde o jejich konstrukei a osoby
tviircii: pravé tato analyza je ve filmové teorii nejvice zanedbdvdna. Je to zvldstni, proto-
ze tvrdi-li se, Ze film je zakédované poselstvi, pak toto poselstvi vysild do svéta rezisér,
a jedinou moZnosti, jak filmu porozumét, je postihnout proces jeho kédovdni. Na tomto
misté pfipomindm, Ze filmové médium vzhledem ke své narativni funkci neni pouhym
prostym komunikativnim kandlem, nybrz slozitym objektem, ktery je rovnéz reprezen-
taénim systémem, kde komunikativni rozmér je pouze jednim z mnoha jinych a kde stej-
né dilezity je jeho rozmér zobrazovaci.

Tou druhou méné vyznamnou moznosti, jak pfistupovat k analyze filmu, je zkoumat
vztah dilo — divdk, u¢init pfedmétem zdjmu divdckou reakei na film. K divdcké obei pat-
i1 oviem i sami filmafi a pravé oni jsou tou jeji ¢dsti, kterd je schopna filmu nejdokona-
leji porozumét. A prdavé ve vztahu k nim se film pfibliZil tomu, co si predstavujeme pod
pojmem jazykovy systém.

Z¥ejmé faktory, kieré ovliviiuji vznik filmového dila — pfedchozi filmovd tvorba, riznd
technickd a produkéni omezeni, tedy na jedné strané viechno to, co je spojeno s filmo-
vym podnikdnim, a na strané druhé tlaky obecnéjsiho rdzu, jakymi jsou vlivy spoleénos-
ti a kultury — v8echny tyto faktory se dostdvaji ke slovu, filtrovany tviiréi individualitou
reziséru. Jejich jedinecnost a vzdjemna odliSnost je rozhodujici pro miru rozmanitosti
filmové produkce, pro bohatstvi variaci, o nichZ bude fe¢ v ndsledujicich kapitoldch.
Pokusy o generalizaci typt filmového dila z nejobecnéjsich hledisek , kulturnich dé&jin®
¢, kulturni kritiky“, kdy se ignorovaly individudlni vztahy tviirce k jeho dilu, nebof vSe
mélo byt fe¢eno takovymi matnymi pojmy, jako je ,,burZoazni ideologie®, beznadéjné
ztroskotaly na skaliskdch nekoneéné variability filmové tvorby. Tyto generalizace kultur-
ni historie, af uz marxistické nebo jiné, vedou vidy bud’ k banalité nebo naprosto fales-
nym zdvérim. Mimoto zkuSenost ukazuje, Ze koncepce kulturnich déjin jedné generace,
jakkoli mfize ve své dobé byt povaZovadna za novdtorskou a vyznamnou, znamend pro ge-
neraci ndsledujici jen hromadu zbyte¢né popsaného papiru.

Vétsina z toho mnoZstvi rysii, formujicich filmovy tvar, je vysledek védomych rozhodnu-
ti reZiséra, scendristy, kameramana atd. (MoZn4, Ze toto tak plné neplati v nékterych
piipadech z dob raného filmu, ale kdyZ ¢lovék vidél dostatek filmi z této doby, je
nasnadé, pro¢ tomu tak bylo.) Pfi konkréinim rozboru filmu je asi dobré soustredit se
nejprve na strukturu vypravéni a pojmenovat zpiisob, jakym byla zkonstruovdna. Kromé
dobie zndmych pojmi jako ,,scéna®, ,,sekvence® apod., jich byla vétSina piejata ze slov-
niku dramatického uménti, existuji ovéem 1 dal3{ specializované terminy jako napiiklad
»Spinacé®.

Konvence, tykajici se stfihu a osvétleni, jsou pomérné dostate¢né podchyceny éetnymi
popisnymi terminy, a tam, kde je pocifovdn pojmovy nedostatek, miize prazdné misto
zaplnit stdvajici termin, jehoZ vyznam se pfirozenym zptisobem roz§iii. Napiiklad exis-
tujici oznadeni ,,core lighting®” lze ponékud rozsifit pomoci vyrazu ,,angled core light-
ing®“, aby se vztahovalo 1 k jinému béZnému typu nasviceni postav. A nové dimenze
filmového média, které se stdle rodi, jsou podobné vybavovdny piislusnou odbornou
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terminologii. Univerzdln&jsi formy klasifikace jako ,Zdnr* a ,,styl“, se pii analyze fil-
mového dila automaticky dostanou ke slovu poté, co probéhne jeji primdrni stuper.
Bé&znost a jednoduchost tohoto pifstupu neubird dodnes nic na jeho efektivnosti a véro-
hodnosti.

Presvédéeni filmat, estetickd &1 jind, ovliviiuji vysledek, a je jist¢ nutno vzit je v tvahu,
tak jako nepochybné filmarskou osobnost a to, co déld. To je také divod, proé, jde-li
o pozndni filmového dila, je tfeba pracovat s psychologickou teorii osobnosti, aniZ by
pfitom bylo oviem nutné uchylovat se k tézko ospravedlnitelnym freudistickym speku-
lacim.

Smérem k divakovi

Vztah tviirce k dokonéenému dilu, k procesu jeho vznikdni, byl-li dovrSen, je ddn jed-
nou provzdy, je fixni a nezménitelny. Av8ak vztah filmu a jeho publika neni proménlivy
jenom v zdvislosti na nestejné mi¥e intelektu riiznych divdackych skupin, nybrz dozndva
zmén i v toku ¢asu: reakce soudasného publika na némy film je jisté znacné odlisnd
od té, jakd byla ve dvacdtych letech. Zddlo by se tudiZ, Ze tato stranka filmové analyzy
nemd takové dillezité opodstatnéni, nicméné nebude na kodu se u ni na chvili zastavit.
Kdybychom pokracovali timto smérem, narazili bychom na kdysi tak populdrni dvahy
o sociologickych kvalitdch filmového dila, na badéni, jeZ tésné souviselo s psychologii
percepce, a kone¢né na spekulace o tom, jak rtizné typy publika vnimajf film. Pokud jde
o psychologii percepce filmu, je potfebny vyzkum, ktery se v oblasti malifstvi a hudby
zacal provadét pred nékolika lety a ktery smétuje ke zkoumani komplexné&jsich struktur
pfes analyzu jejich jednodussich detailii. Navic v posledni dobé je mimofddny zdjem
o tu ¢dst percepéni psychologie, jeZ se nazyvd kognitivni, jenze vysledkem rozbujelého
teoretizovani nebyly a# dosud pokusné formulované zavéry, nybrz samd vesmés bandlni
konstatovani. Nicméné& solidni védecké poznatky z této sféry by mély i naddle ziistat
v centru na3i pozornosti. Dosavadni zkuSenosti z jinych oblasti uméni prokazuji, Ze moz-
nost pochopit sloZité kombinovéni jednotlivych estetickych elementii je determinovina
schopnosti vnimat citlivé kazdy z nich (barvy, tvary), ackoliv zastinci tvarové teorie
(Gestalt theorists) proti tomuto ndzoru stavi své nepodloZené spekulace. Nepochybné jde
v téchto druzich uméni také o to, Ze individualita divdka silné& ovliviiuje jeho umélecké
preference (viz D. E. Berlyne: Aesthetics and Psychology, Appleton Century Crofts,
1971). Pfitom rddoby filmovi teoretikové se neustdle tvafi, jako by mezi piislusniky di-
viacké obce nebyl vibec Zadny rozdil.

Ponechdme-li stranou filmové tviirce a ty, ktefi se filmem profesiondlné zabyvaji, mizZe-
me snad tvrdit, 7e vétSina publika vnim4 film velmi prostym zptisobem: asi jako divadel-
ni predstavenf, intenzivnéjsi co do i¢inku a atraktivnéjsi. Ackoliv tento predpoklad jesté
¢ekd na verifikaci, domnivdm se, Ze tzv. masovy divdk napiiklad viibec v rdmci sekven-
ce nevnimd drobné chyby ve stfihu nebo v prdci s jinymi vyrazovymi prostfedky, je-li
v ni alespon zhruba zachovdna &asovd kontinuita. Fakt, Ze si i naivni publikum tak leh-
ce osvojuje schopnost chdpat, co se pfed nim odehrdvd na pldtné, svadi k domnénce,
ze filmu je skutec¢né velice snadné porozumét. Ovéem na druhé strané tfeba avantgard-
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ni film je z pohledu masového publika absolutné vyznamu prosty, protoZe v takovém pii-
padé je pro pochopeni nutno zndt vazby s §ir§im filmovym kontextem, s jinymi uménimi,
konvencemi atp. Pfemyslet o avantgardnim filmu je viibec to nejtézsi a skoro Zadnd z fil-
movych teorii, které se dnes péstuji, nemd k tomuto tématu co ici.

Podstata média a filmova forma

Vznikly prvni jednoduché holografické filmy a miiZeme tusit, Ze nékdy v budoucnosti
ptijde vytvofit dokonalou, vieobklopujicf iluzi jakéhokoli typu reality. Bude tedy uZitec-
né, kdyz se o filmovém médiu (a totéz se tykd i televize) bude uvazovat z hlediska miry
jeho vérnosti audiovizuéln{ realité. Jednim extrémem, dnes uZ technicky realizovatel-
nym, by byla série 70 mm barevnych stereoskopickych filma s multikandlovym zvu-
kem, snimajicim nereZirovanou skute¢nost, a promitanych tak, aby zaplnily prostor
vérohodnou vizi, zatimco druhym extrémem by byl néjaky druh abstraktniho filmu se
syntetickym zvukem nebo zcela beze zvuku, promitany na malém pldtné. Mizeme fici,
7e viechny filmy leZi ve spektru mezi témito dvéma extrémy, pficemz méné ¢i vice
deformuji (nebo transformuji) realitu: stfihem mezi dvéma zébéry, misto aby skute¢nost
byla snimdna kontinuélné, uZivanim transfokétoru a dalsich pohybt kamery v ramci
zdbéru, natd¢enim Gernobile misto barevné, uZivanim riiznych typt umélého zvuku,
snimdnim nainscenovanych a zahranych déji... tak by §lo samoziejmé pokracovat dile.
Mira deformace skuteénosti, tak jak prochdzi jednotlivymi slozkami média (stiih, kame-
ra, zvuk, herectvi, prezentace déje), nemusf nutné souhlasit s mirou deformace vysled-
ného filmového tvaru i kdyZ mezi nimi obvykle neni velky rozdil. V. mnoha piipadech
lze dokonce tyto slozky posuzovat semikvantitativné; napiiklad intenzita a frekvento-
vanost prdce se stithem miZe byt posouzena jediné v relaci k tomu, do jaké miry je ca-
sové a prostorové diskontinudlni filmovy déj. Jinou eventualitou je vzit z filmu urcity
vzorek riizné dlouhych zdbér a precizné je analyzovat, anebo v zdbérech zkoumat riiz-
nou miru vzdélenosti kamery od objektu a zptisob jejitho pohybu. Moznd, Ze se vyse
navrhované typy observace filmového dila budou zd4t ponékud suchopdrnymi, ale tva-
hy o tom, jak md byt zdbér dlouhy ¢i jak se md pohybovat kamera, jsou pro reZiséra
principidlni. (P¥ipomindm, e styl herectvi je rovnéZ zahrnovin mezi zdkladni slozky
filmového média.)

Filmovy styl

Otédzka stylu vyvstane, kdy? o filmech pfemyslime ve vztahu k jinym filmim. Kdybych
mél postupovat podle metody analyzy, kterou zde vySe navrhuji, pak by zpiisob zachdze-
ni s takovymi vyrazovymi prvky jako je délka zdbéru, sledujeme-li ji tieba v nékolika
dilech jednoho reziséra, potvrzoval existenci jeho individudlniho stylu, odlisného od sty-
lu jeho kolegli, natdéejicich ve stejném ¢ase na stejném misté; toto vSechno vlastné
zakldda styl. (Obdobné analyzy stylu byly uZ pfed ¢asem aplikovdny na dila hudebn{
a literdrni.) Abych uvedl jednoduchy piiklad: v poloviné tficdtych let byl Mervyn Le Roy
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s rychlosti frekvence stfihu ve svych filmech (lépe fedeno, s primérnou délkou svych
zdbéri) velmi blizko bézné hollywoodské normé té doby (zdbér trval devét sekund),
zatimco ve filmech Michaela Curtize trvaly zdbéry Sest sekund a u Johna Stahla étrndct
i vice. Af uZ bude uZito tohoto kritéria & né&jakého komplexnéjsiho, je mozné takto
porovndvat Skdlu variaci, charakteristickou pro americky film s ponékud jinou gkilou,
kterd je charakteristickd pro soucasny francouzsky film. A kdyby tato metoda, soustie-
! dénd na normy s jejich odchylkami, byla vztaZena na viechny kvality filmového dila,
' nedochdzelo by k dasté chybé, Ze se totiZ jako jedine¢né vyzdvihuje néco, co je ve sku-
te¢nosti béZnym znakem velké skupiny filmd z ur¢ité doby a mista, nebo filmi néle-
zejicich ke stejnému zdnru. Napiiklad Noél Burch popsal uZivdni prolinacky ve filmu
Kabinet doktora Caligariho (Kabinett des Dr. Caligari; Robert Wiene, 1920), kde se ce-
lek prolina do zdbért detailnéjSich jako ,,bofici pravidla®, a zatim to bylo takika pfiznac-
né pro americké a némecké filmy z obdobi prvni svétové vilky a pak ve dvacdtych letech
roziifené po Evropé. Chyba, jeZ spocéivd v tom, Ze se nebere v potaz kontext, je velmi ¢as-
td, zvl4sté ve studiich, tykajicich se starSich filméi. Dal$imi piiklady takovych nesprav-
nosti jsem se zabyval jiZz v minulé kapitole.

MiiZze byt namitnuto, Ze individualita reZiséra je mnohdy uloZena v obsahu filmu, ktery
je verbdlné vyjadieny, a také tomu tak opravdu ¢dstecné je, avSak jde-li analyza dosta-

te¢né do hloubky, ukdZe se, Ze individualita, zakédovand v obsahu, je velmi tésné propo-
jena s individualitou, kterd se projevuje skrze formalni podobu dila.

Vyznam analyzy formdlniho stylu (formal style analysis) za¢ind byt reflektovdn, dosud se
viak tdvahy tohoto druhu nedostaly o mnoho ddle nez k typu konstatovani, Ze Howard
Hawks drzi kameru v drovni lidskych oéi a pohybuje s ni co nejméné. Jenze je tu mno-
ho dal%ich rezZisérii jeho velikosti, ktefi kameru pouZivaji stejnym zptisobem, naptiklad
Henry Hathaway. (DrZet kameru ve vySi oéf je pfi natd¢eni mimofddné funkéni, nebof
herci jsou takto perfektné drzeni v zdbéru pii véech vzdalenostech od kamery, aniz by se
s ni muselo hybat. Méni-li kamera polohu (sklon), musi se nékdy pfeorganizovat celé
osvétleni scény, aby se do zdbéru nedostalo protisvétlo.) Co ovsem opravdu ¢ini formu
Hawksova stylu odlignou od jinych, je skute¢nost, Ze priimérnd délka zdbéru je u ného
o néco delii, nez stanovovala tehdej$i norma, zatimco Hathaway uZival tehdy obvyklého
rychlejiiho stiihu.

Nékteré pokusy o analyzu stylu byly bohuZel provadény nespravné, nebyl bran zfetel na

podminky, jimZ musel reZisér svou prici pfizpusobit, ani na vztah mezi postupy urcitého
reZiséra a témi, jeZ vieobecné prevazovaly v pfislusné dobé. Konkréiné tfeba styl
Douglase Sirka nemtiZe byt prosté klasifikovdn tim, Ze pracoval se zdbéry pres zrcadlo
a s odraznymi lesklymi plochami, nebof to bylo pro hollywoodské reziséry od tficitych
let pfiznacné (scény natdc¢ené ve studiu tak totiz vypadaji z hlediska reZiséra zajimavé-
ji). Pokud jde o odraznou lesklou plochu, byl to pozadavek vytvarnikd Universal Studios
a kromé toho i jisty nedostatek zpiisobeny kinemaskopickym objektivem. ,,Squeeze
ratio” (proménlivy pomér stran formdtu) u kinemaskopického objektivu se proménoval
podle vzddlenosti objektu od kamery, ¢im# se zdiraziiovala prostorovost obrazu. Ve sku-
te¢nosti je forma Sirkova stylu jedine¢nd uZivanim podhleddi, ve své dobé v takové mite
neobvyklym. Soudé podle Sirkova vyroku, prdce s podhledem byla diisledkem jeho tou-
hy po maximdlni expresivité vyrazu.
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Kdybych o spektru forem, které vyuziv4 film a které jsem popsal v minulé kapitole, mlu-
vil pojmoslovim tykajicim se stylu, pak bych rekl, Ze toto spektrum saha od krajniho na-
turalismu na jednom pélu ke krajnimu expresivismu na pélu druhém.

JestliZze by se ¢lovék probiral viemi témi nescetnymi tvahami a konstatovdnimi nékdej-
sich hollywoodskych reZiséra, zjistil by, Ze to zdsadni, ¢im si neustdle ldmali hlavu
a v ¢em vidéli svij hlavni tkol, bylo zodpovédét otdzku, jak prevést scéndr na pldtno co
nejuc¢innéji. Pfitom kli¢ovym bodem jejich sporu bylo stanovit, jaky pomér expresivismu
a naturalismu by byl optimdlni. Nejvétsim pfdnim kazdého z nich bylo zapiisobit na di-
vaky co nejvhodnéji a to znamenalo rovnéz aplikovat zde dosud nezminéné podpfirné
postupy, nezminéné proto, ze jde o tradi¢éni pravidla vystavby dramatu, kterd divérné
znaji vSichni filmafi, pravidla toho typu jako je vnitini konzistence vSech sloZek drama-
tické struktury, jez maji udrzovat dojem vérohodnosti li¢eného piibéhu. Pravé fecené se
velmi tzce vztahuje k zdsaddm vnitini koherence Victora Perkinse. Mimochodem, mno-
ho piikladii, o nichZ je fed¢ ve spise Film as Film, patif mezi ony piipady, kdy je obsah
scéndfe vyjddien formdlnimi prostiedky. Diskuse o roli detailu ve filmu by jisté nebyla
ni¢im novym, avSak témér vidycky probihala uvnit¥ konceptu, ktery nesfastné pripiso-
val estetické hodnoty uréitym zptisobem stylim a obsahfim.

Je nasnadé, Ze drtivd vétSina komercénich filmd zabird pomérné malou centrdlni &dst
spektra stylu a formy, zatimco smérem k okrajiim se umisfuji ve stdle vétsi mife avant-
gardni filmy. Smysluplnd diskuse je jim stdle upirdna, ¢dsteéné i proto, Ze zde chybi
terminologie, ¢dste¢né jesté z méné divéryhodnych divodi.

Prozatim jsou otdzky estetickych hodnot vylouceny, ale ziistava toho pofdd jesté mnoho,
o ¢em lze pFemyslet v souvislosti s filmem, a to dokonce v obecnéjii roviné. MiZeme na-
priklad rici, Ze Bergman ddval pfednost ¢ernobilému filmu pied barevnym v dobé, kdy
uz si mohl mezi témito dvéma moZnostmi volné vybrat, a Ze tak éinil proto, aby jeho filmy
byly expresivnéjsi nez bézny standard. Miizeme mluvit o tom, jak se béhem let proméni-
la mira naturalismu v priimérnych zdbavnych filmech a o mnoha dalsich zajimavych
tématech. A miiZzeme rovnéz mluvit o takovych filmech, jaké natdcel Godard, jejichz jed-
notlivé ¢dsti vykazuji stylovou riiznost.

Jinymi slovy, vzdjemné ovliviiovdn{ stylu a obsahu je co do zkoumdni zédleZitosti az dru-
hotnou, nejprve je tfeba udélat prvni krok analyzy: zkoumat styl a obsah oddélené.

Hodnoceni filmi

Poté, co se zde uvazovalo o formé a stylu, lze nyni pojedndvat o estetickém hodnocent,
aniz by doslo ke zmateni pojmi. Tady jsou m4 kritéria pro takové hodnocent, sefazend
za sebou podle miry zdvaZnosti: za prvé vSestrannd originalita filmu, za druhé jeho vliv,
ktery md na jiné filmy, a za tfeti to, jak se reZisérovi podafiilo v dokon¢eném dile reali-
zovat jeho zdméry. Druhé kritérium by mélo byt také zvazovdno podle toho, jaky vyznam
maji ve svétle téchto kriterii filmy ovliviiované dilem, o némz je feé. Tato kritéria jsou
maximdlné objektivni a jsou aplikovatelnd na jakykoli typ filmu, coZ nelze ¥ici o Zddném
jiném z dosud navrhovanych kritérii. Prvni dvé jsou v zdsadé realizovatelnd beze zbytku
s vyhradou, Ze ta ¢dst druhého kritéria, jeZ se stdle opakuje, musi mit redukovanou plat-
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nost p¥i kazdém takovém opakovaném pouziti, takZe dobrat se uspokojivého poznatku lze
i tak, Ze bude v pevné daném poctu cykli vypusténa.

Aplikace tietiho a nejméné zdvazného kritéria je skute¢né provdzena urcitymi potiZemi.
Nicméné pro praktické déely miize fungovat velmi dobfe, a to i v piipadé, kdy ziskd na
zdvaznosti tim, ¥e druhé kritérium u novych filmé nepfipadd v vdvahu. Védomé zdméry
filmaitt mohou byt celkem bez problémfi vypétrdny ¢i rekonstruovény s piesnosti dosta-
ujiei pro nase tdely. Kus price byl v tomto sméru vykondn diky rozhovortim s tvtirci,
oviem tento pramen obsahuje i ¢etné zavddéjici informace, protoze i, ktefi rozhovo-
ry s filmaii délaji, nebyvajf dostateéné zasvéceni do tématu, na néz se dotazujf. Prikla-
dem miize byt celd fada pffimo demonstrativné nepravdivych tvrzeni, jeZ byla fecena
o ,,north light* (svétlo ze severu) v knize Hollywood Cameramen od Charlese Highama.
Takové chyby jsou &dsteéné zapii¢inény vychloubaénym prehdnénim, chorobné rozsite-
nym v Hollywoodu, ¢dsteéné chybné poloZenymi otdzkami, na které hollywoodsti filma-
fi mé&li tendenci ddvat odpovédi, jaké se od nich ocekdvaly. Moje kritéria rozhovory s re-
#iséry ospravedliuji, coZ jinde postrddam.

Ackoliv mnou zde predloZend kritéria dosahuji nejvy$siho mozného stupné objektivity,
nejsou pfesnym ndvodem, ktery by mohl byt mechanicky aplikovén za ii¢elem odhaleni
hodnot. Mohou byt pouZivdna lidmi, kteff zhlédli velké mnozstvi filmt a majf schopnost
analytického pohledu toho typu, o ném# jsem mluvil. Takovi lidé se vidycky nasli a vy-
slovili o filmu ledacos pozoruhodného, i kdyZ nejasné postupy bddéni je nékdy svedly
na scesti.

Hodnotit filmy estetickymi kritérii, k jejichZ podobé filmafi nikterak nepfispéli, zdd se
rovnéZ pochybené, ba jevi se ve svétle historie jako po3etilé. Asi nejzndméjsi je piiklad
socialistickych kritik{ a jejich postoje k filméim von Sternberga na zacdtku tiicétych let.
Podobné se dnes ukazuje, Ze Bazinovy tvahy o dilech Wylera a Wellese, vychdzejici
z predstav, je? viak nebyly jejich predstavami, jsou fakticky sprdvné a logicky konfiizni.
V neddvné dobé& vzniklo a zase zaniklo hodnoceni filmi &isté z pozic mravné vychovnych
pojmti jako je ,,zralost” a ted’ se uz opé&t dostdvaji do poptedi ryze politické hodnoty. Nent
pochyb o tom, Ze politikum mnoho filmafii vitbec nezajimd, takZe je vice nei zfetelné,
jak tizce je limitovdna uZite¢nost takovych piistupi k filmovému dilu.

Revize teorie autorského filmu

Zatim nebylo dostate¢né reflektovdno, Ze koncepce autorského filmu tak, jak byla rozvi-
jena v Cahiers du cinéma, byla ovlivnéna tim, jakym zptisobem se filmafi divali na film.
Jeho kli¢ové osobnosti tehdy s vlastnim natid¢enim teprve zac¢inaly nebo o ném teprve
premyslely a pfitom se divaly na filmy minulé i neddvné, aby se naucily zachdzet s ka-
merou, stithat apod. Diky tomuto zdjmu se mlad{ nauéili vidét jedinec¢nost a dovednost
tam, kde byla neviditelnd pro priimérné kritiky, oviem na druhé strané je tento zdjem
vedl k jistému piecenéni mnoha americkych filmi z padesatych let.

Duch aplikace pifstupd, jichZ filmovi tviirci uZivali ne zcela védomé, prezival ve formé,
kterou dal Andrew Sarris autorské teorii. Mezi mnoha doplitkovymi hodnoticimi hledis-
ky, jez uvedl vétginou proto, aby devalvoval kvalitu filmafi, kteff mu nebyli nesympatié-
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ti, bylo hledisko femeslIné zruénosti. Toto hledisko md samoziejmé svou vihu, v piipadé
mych kriterii je vélenéno do tietiho z nich, kde se hodnoti, jak filma¥ uspél pfi naplio-
vani svych zdméri.

Vzhledem k tomu vemu je mad teorie, byla-li by aplikovdna na americky zvukovy film,
dosti blizkd Sarrisové, pokud by pfedmétem zdjmu byla vy$&i kvalitativni tiida reZisér.
Stroheim a Wilder takto na Zebii¢ku kvality postoupi o jeden stupen nahoru, zatimco
Raoul Walsh naopak o jeden stuperi dolfi, protoZe je jenom o malinko vice nez zruénym
femeslnikem, mam-li se zminit jen o téch nespornych posunech. Jelikoz miij piistup je
piedevsim ve vztahu k jednotlivym filmim; vyznamnymi filmovymi tviirci se ukdzi byt
jen ti, kteff vytvofili viznamnd dila. M4 teorie neobsahuje Z4dné tvrzent, ze viechny fil-
my konkrétniho reZiséra musi byt vyjimeéné a zajimavé. U vétsiny filmaifi je tomu tak,
ze jejich nejvyznacénéjsi dila vznikla v dasnéjsi éfe jejich tviiréi kariéry, nebof sila ville
i sila fyzickd, jichZ je zapotfebi ke zvlddnuti vyrobniho procesu, a to ve vétsi mife nez
u kteréhokoli jiného uméni, se postupné vytrdcejf se vzriistajicim vékem.

Hlavnim divodem, pro¢ se m4 teorie hodnoceni filmu podobd Sarrisové ,Teorii autor-
ského filmu“, je to, Ze mira ,,originality” (termin uZivany B. Saltem — viz jeho prvni hod-
notici kritérium, pozn. piekl.) a mira ,,vyjddieni autorovy osobnosti*, znamenaji v praxi
témér (nikoliv zcela) totéZ. Sarris znd velké mnozZstvi film a je neobyéejné citlivy pozo-
rovatel, je jenom $koda, Ze jeho praci kazi uréitd zmatenost a nelogi¢nost. Sdm vsak pfi-
pousti, Ze existuji vyjimky, jez se vymykaji jeho teorii: filmy jako Casablanca (Casablan-
ca; Michael Curtiz, 1942) jsou lepsi nez jejich tviirci. Teorie, kterou navrhuji j4, nemu-
si viibec pracovat s pojmem ,,vyjimka“. DileZitost a mimotddn4 kvalita Kabinetu dokto-
ra Caligariho neplyne z toho, Ze Robert Wiene byl velikym reZisérem, lze ji vy&ist z ori-
ginality tohoto filmu a z jeho vlivu na dalf filmova dila.

Zavérem

Jednou z prednosti zde predloZeného teoretického systému je, Ze umoziiuje piizptisobo-
vat kvantitu uZiteéné literatury a informace, které vznikly v minulosti a které jsou stdle
produkovdny mnoZstvim téch, kdo se filmem zabyvaji. Pochopitelné si nelze myslet,
ze inteligentni lidé s velkymi znalostmi o filmu by se mohli mylit ve viem, co Fikaji.
Nicméné se zd4, Ze to plati pro ty, kteff zastdvaji ndzory, popsané v prvni &dsti této kni-
hy. Ba tihle ,,odbornici® jsou dokonce presvédéeni, Ze stadi predist si par doporucenych
knih a ¢ldnki, zhlédnout par vybranych film& a hned jsou schopni pochopit samu pod-
statu filmu. Takovd koncepce redukuje vyznam kinematografie na sluzbu momentalnim
mimofilmovym z4jmdim a je vlastné krajnim vyrazem ptdni diktovat filmaitim, jaké filmy
maji natdcet.

K poznani tohoto druhu uméni stejné jako k pozndn{ kteréhokoliv jiného nemfiize vést
a nevede zddnd proSlapand cesta.

Mij teoreticky systém naopak Zddné sloZitosti nezaslird a nezjednodu$uje. Zabyvd se
zevrubné jednotlivymi problémy a ukazuje, jak je lze jeden po druhém fesit pfirozenym
a uziteénym zplisobem — doufdm, Ze toto budou demonstrovat ndsledujici stranky této

knihy.
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Kdyby filmaii nenatdéeli filmy, ¥{dice se svymi vlasinimi pfedstavami a mySlenkami, rd-
doby teoretikové by neméli o ¢em psat. V dobé kdy natd¢i spousta vzdélanych a inteli-
gentnich reziséri, kte¥f jsou stejné vzdélani jako mazani a jisté védi o filmu vice nez vét-
Sina teoretikdl, by jistd pokora a skromnost méla byt na misté.

Pielozila Zdena Skapov4

Pielozeno z anglického origindlu: Barry Sa lt, Film Style and Technology: History and Analysis.
Starword, London 1992 (2. vyd.), s. 23 — 27.

The editorial board wishes to express thanks to Barry Salt for his kind permission to publish Czech
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