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Pro¢ se dnes ptat po filmu jako uméni
Berys Gaut, A Philosophy of Cinematic Art. Cambridge — New York: Cambridge

University Press 2010, 324 stran.

Co urcuje film jako film? A je film uméni? Tre-
baze si tyto otdzky kladou nékteré zakladni tex-
ty filmové teorie — napriklad Baziniiv esej ,Co
je film?“ ¢i Arnheimovy tuvahy na téma ,,Film
jako uméni® — poloZit si je dnes znovu a navic
ocekavat, ze odpovéd na prvni z nich pomuize
odpovédét na druhou, vyzaduje odvahu. Mnozi
filmovi badatelé je povazuji za prekonané, sva-
zané s ranou filmovou teorii a s jeji mocensky ¢i
modernisticky motivovanou snahou pasovat
film na uméni. Nejsystematictéjsi argumenty
proti riznym formam ,medidlni specifi¢nosti,
predevsim ve vztahu k filmovému uméni, pred-
stavil Noél Carroll, ktery se tématu vénoval s ta-
kovym nasazenim a peclivosti, Ze se odmitnuti
medialni specifi¢nosti filmu stalo ve filmové te-
orii nového tisicileti téméf zakladnim vychodis-
kem.

Ve své knize A Philosophy of Cinematic Art Be-
rys Gaut tvrdi, ze koncept medidlni specifi¢nos-
ti neni mrtvy, ani neuzitecny: dokazeme-li do-
statetné presné zachytit, jak se lisi obrazy od
textd nebo videohra od tradi¢niho filmu, ziska-
me kli¢ k urcitému typu hodnoceni jednotlivych
dél (teze 1) a k vysvétleni pfipisovani nékterych
jejich estetickych vlastnosti (teze 2). Dokazeme
pak také rozhodnout, zda je urcité nové médium
uméleckou formou, ¢i nikoli (teze 3).

Hned zkraje této recenze je tieba fici, Ze tieba-
ze lze Gautovu knihu vnimat jako polemiku
s Carrollem, jen vzacné se s nim Gaut utka v ote-
vieném boji. Pfedevsim ve svétle fady Carrollo-

vych polemik jsou pfitom vSechny tri teze (teze
o hodnoceni, o vysvétleni hodnoceni a o umé-
lecké formé), které tvori jadro Gautovy knihy,
kontroverzni. V této recenzi se proto mimojiné
pokusim vystihnout, v jakych bodech Gaut
Carrollovi oponuje, a predstavit si, co by mu
Carroll mohl na jeho ndmitky odpovédét.
Vénovat se budu predevsim treti tezi, ktera za-
roven souvisi s otazkou po tom, zda je film umé-
ni. Ale moment: ma dnes viibec smysl se takto
ptat? Copak nékdo o tom, zda je film uméni, po-
chybuje? Vsichni jsme snad vidéli filmova dila,
kterd lze bez kontroverze za uméni prohlasit.
Carroll ostatné doporucuje uvazovat stejnym
zpusobem o vsech ,,novych® uméleckych formach,
jako byly svého ¢asu napriklad video nebo foto-
grafie. Obhdjcim medialni specificnosti radi:
nez patrat po tom, v ¢em je dané médium lepsi
nez véechna ostatni, ,,byste diikaz toho, Ze je ono
médium zavedenym uménim, méli radéji hledat
v uspésnych dilech — dilech esteticky hodnot-
nych —, ktera v pfislusném médiu vznikla.
A pokud nic presvédcivého nenajdete, tvrzeni,
ze se jednd o zavedené uméni, je prazdné.”"
Gaut v$ak pravé tomuto nazoru oponuje. Tvr-
di, ze ,povéimnout si existence filmu, které jsou
bezpochyby umélecka dila, jesté samo o sobé
nedokazuje, Ze film je uméleckou formou®
(s. 23). Gaut vychazi z toho, Ze médium je Sirsi
pojem nez umélecka forma. Ne kazdé médium
— a ne vizdy — funguje esteticky. Naptiklad po-
dle Rogera Scrutona”, s jehoz tezemi se Gaut vy-
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rovnava v prvni kapitole své knihy, se fotografie
a potazmo i film za vlastni uméni povazovat ne-
daji: jakozto pouhd simulakra, otisky, jejichZ
veskery expresivni potencial nalezi obsahu, na-
nejvys na néjaké umélecké formé (napriklad di-
vadle) parazituji. Film sam tedy neni uménim;
muze pouze uméni zachytit. Ackoli Gaut Scru-
tona v mnoha bodech vyvraci, souhlasi s tim, ze
ma-li byt médium uméleckou formou, musi se
vzdat cisté reproduktivni funkce. Sam ostatné
odkazuje k jistému ,,pFiSernému zanru®, tzv. films
dart, které byly natdcené mezi lety 1908-12.
Tyto filmy — podobné jako Scrutonovy fotogra-
fie — Cerpaly vedkery ndrok na umélecky status
z toho, co zobrazovaly, ,nepridavaly zadnou
uméleckou hodnotu k tomu, ¢eho divdk mohl
dosahnout piimo v divadelnim séle, pfi sledova-
ni stejné hry“ (s. 304).

Podobny argument piedstavil svého casu
i Gautliv priznany inspira¢ni zdroj, Rudolf Arn-
heim, ktery ovSem oproti Scrutonovi film za
umeéni povazoval — av8ak pouze v té mife, v niz
se odchyloval od pouhého reprodukovani. Pravé
jako Arnheim, i Gaut zaklada svou odpovéd na
otazku, kdy funguje filmové médium umélecky,
na teorii odchylek od mechanického zachyceni
skute¢nosti. Oproti Arnheimovi tyto odchylky
charakterizuje spise jako schopnosti filmu, niko-
li jako omezeni, a sviij vyklad dopliuje pozadav-
kem jejich proménlivosti vztahujici se k néja-
kym historicky a kulturné ukotvenym normém.
Jeden z prikladi, které uvadi, je pohyb kamery:
prili§ tézka kamera, pouzivana pri tvorbé prv-
nich filmu, nutila tviirce snimat akci z pevného
bodu — nepohyblivost kamery tak nic nevyja-
drovala, byla jen technickou nutnosti. Kdyz ov-
$em kameru zafixuje sou¢asny kameraman, kte-
ry mize volit mezi pohybem a stanim, pak se
jedna o odchylku, jez bude mit silny expresivni
dopad.

TtebazZe se tedy Gaut v mnohém vraci k Arn-
heimovi, neprebird jeho nejkontroverznéjsi za-
vér, totiz Ze zdokonalovdni reproduktivnich
schopnosti filmového média — pridani zvuku,
barvy, prohloubeni obrazu, zvétseni platna —
a tedy redukce odchylek od dokonalého repro-
dukovani reality, zbavuje film uméleckého sta-
tusu. Technicky pokrok podle Gauta naopak
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rozsifuje moznosti expresivity. Pravé takto Gaut
uvazuje o digitdlni kinematografii, kterd nabizi
oproti tradi¢nimu filmu vice manipulovatelnych
dimenzi a prohlubuje tak ,,moznosti estetické
transformace” (s. 44).

Je véak mozné argumentovat, ze Gautova od-
povéd — totiz ze film je uménim diky plasticité
zobrazovacich moZznosti — je nedostate¢na. Ka-
zdé médium je plastické, aviak ne kazdé médi-
um je uméleckou formou. Svou ndladu mohu
popsat v textové zpraveé slovy, s vyuzitim nékte-
rého z emotikont, pripadné kombinaci téchto
prostredki. To, Ze je mozné misto ,VTIPNE®
napsat ,,:-D je$té neznamena, Ze 1ze sms-ky po-
vazovat za umélecka vyjadreni. Gaut tedy dopl-
nuje svou odpovéd nasledovné:

Film se stava uméleckou formou nejen
proto, ze md schopnost obménovat zpi-
sob provedeni. Je také nutné, aby se ten-
to zpusob provedeni lisil od ostatnich.
Filmové médium je uméleckou formou,
protoze dokdze zhmotnit svébytné umé-
lecké vlastnosti, spide nez ze by byl pou-
ze prikladem obecnéjsi kategorie nara-
tivni umélecké formy (s. 303-4).

Aby bylo mozné film povazovat za samostat-
nou uméleckou formu, je tfeba, aby jeho pro-
sttedky bylo mozné uskute¢nit néco ,,umélecky
zajimavého a svébytného” (s. 305). Z tohoto du-
vodu, argumentuje Gaut, je mozné povazovat za
novou uméleckou formu naptiklad digitalni
film: nejednd se jen o zménu nosice, protoze ,lze
ukdzat, ze digitalni film miize dosahnout svébyt-
nych umeleckych vlastnosti a hodnot” (s. 305).

Ptikladu téchto svébytnych uméleckych vlast-
nosti filmu (potazmo digitalniho filmu a také in-
teraktivni digitalni kinematografie, jez podle
Gauta predstavuji samostatné umélecké formy)
rozviji v priibéhu knihy celou fadu. Napfiklad:
jednim z (Sesti) analyzovanych vyznamu filmo-
vého realismu je ,fotorealismus® (za méritko
realistického znazornéni se povazuje to, jak by
vypadala fotografie znazornéného predmétu) —
termin bézné uzivany v oblasti digitalniho fil-
mu. Gaut pfi té pfilezitosti poznamena: ,,Fotore-
alisticka animace je esteticky dilezitd a predsta-
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vuje klicovy prostredek k dosazeni realismu
v zanru fantasy a zvla$tnich efekti digitalnich
filma. Mame zde tedy minimalné jeden estetic-
ky relevantni dopad, ktery odlisuje médium di-
gitalniho filmu® (s. 67).

Vici predstavené strategii rozliseni filmového
umeéleckého média se nabizi nasledujici namit-
ka. Zpusob, jakym Gaut rozhoduje mezi tim,
zda je filmové médium uménim, se v posledku
zakladd na tom, zdali vykazuje svébytné umé-
lecké hodnoty. Co to vSak znamend? Odkud se
takové umeéleckého hodnoty berou? Gaut sam
vyse naznacil odpoved: vztahuji se k néjakym
historicky a kulturné ukotvenym normém, které
jsou, dodavam, vytvafeny jednotlivymi, jiz exis-
tujicimi dily a kulturni praxi (jejiz dalezitou
soucasti je prdce kritik().” Zda se, ze se tak do
Gautovy vlastni charakteristiky zadnimi vratky
dostava Carrollova rada, proti které puvodné
vystupoval: rozhodnout o tom, zda lze dané mé-
dium ,,povysit“ na uméleckou formu, nelze apri-
ori, ale pouze s prihlédnutim k umélecké tradici,
k tomu, co je povazovano za umeélecky hodnot-
né, k panujicim estetickym kanonam.

Tvrzeni, ze odkazovat k médiu vidy znamena
odkazovat k néjakému zpusobu pouziti média,
je jednou z cest, kterou Carroll dospiva ke své-
mu centrdlnimu argumentu proti teoriim medi-
alni specificnosti. ,Nejcastéji — a nejspis vlastné
vzdy — se doporuceni vychazejici z medialni
specifi¢nosti ve vysledku ukézi nikoli jako obra-
na urcitého média jako takového, ale argumenty
na podporu jistého stylu, Zanru ¢i uméleckého
sméru.“! Ti, ktefi radoby popisuji, v ¢em je urdi-
té¢ médium svébytné, ve skutecnosti predepisuji,
jaké vlastnosti se maji povazovat za hodnotné —
protézuji jeden konkrétni esteticky program,
neboli fidi se tim, co povazuji za ,sprivnou
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funkci dané umélecké formy." Za stézejni
Carrolliv nahled tedy pokladam nasledujici:
Umeéleckd forma — jisty soubor estetickych no-
rem — v posledku pfedepisuje nejenom to, jak
se urcité médium pouziva, ale i to, co médiem
vlastné rozumime. Otdzka, za jakych podminek
se urcité médium stava uméleckou formou, na
niz ma odpovédét Gautova tieti teze, je tedy po-
dle Carrolla od zdkladi chybné polozena.

Je $koda, ze Gaut vstupuje s Carrollem do ote-
vieného konfliktu jen na nékolika mélo mistech
a jeho argumentaci se nevénuje s vétsi peclivos-
ti. Tento nedostatek je o to zietelnéjsi, ze kontra-
stuje s jeho pristupem k jinym filmovym teoreti-
kiim a estetikim, na jejichZ teorie pti svém
vykladu narazi — Rogerovi Scrutonovi, Georgo-
vi Wilsonovi ¢i Dominicu Lopesovi, abych jme-
novala jen ty nejcastéji zminované. Zachazi
s nimi podle odkazu té nejlep$i analytické tradi-
ce: podrobné predstavi jejich argumentaci, vy-
vodi dusledky, zformuluje namitky a pokusi se
vyrovnat s pfipadnou obranou pvodnich argu-
mentl. Pravé v téchto pasazich — pfi diskuzi
o tématech, jako je obhajoba pluralitniho autor-
stvi filmovych dél ¢i koncept vypravéce v piipa-
dé filmového vypravéni — je Gautova kniha nej-
presveédcivejsi.

Tereza Hadravova

3) V této souvislosti se hodi pfipomenout, Ze Gaut je autorem dosud velmi vlivného ¢lanku ,,Uméni jako klas-
trovy pojem” (2000, ¢. 2010), ve kterém obhajuje wittgensteinovskou definici pojmu uméni, zaloZenou na
otevieném, tj. dile doplnitelném vy¢tu rozli¢nych vlastnosti, ,jejichz vyskyt podle bézného tsudku prispi-
va k tomu, Ze se véc bude pocitat mezi umélecka dila“ (2010: s. 401). Kandidati na takové vlastnosti se pfi-
tom podle Gauta rekrutuji v ramci $iroce pojaté kulturni praxe. Viz Berys Gaut, ,Uméni“ jako klastrovy
pojem. In: Toma§ Kulka - Denis Ciporanov (eds.), Co je uméni?. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart

2010.

4) Noél Carroll, Theorizing the Moving Image, s. 14.
5) Noél Carroll, Theorizing the Moving Image, s. 52.
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