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Touha po formé

Ceské vydani knihy Davida
Bordwella a Kristin Thompsonové
Uméni filmu je nepochybné
jednou z nejzasadnéjsich udalosti
v domécim filmovém prostiedi
lofiského roku. Cim pfFesné kniha
tak vynika?

ANTONIN TESAR

David Bordwell v souc¢asné dobé drzi pozici
jednoho z nejuznavanéjsich filmovych teore-
tikd, a to z velké ¢asti pravé diky knize Umé-
ni filmu, kterou napsal spole¢né se svou man-
zelkou, rovnéz filmovou teoretickou Kristin
Thompsonovou. Jeji ¢eské vydani diky tomu
predstavuje rozhodné jednu z nejdiilezitéj-
$ich prekladovych publikaci o kinematogra-
fii u néds. Vyznam tohoto tivodu do kritické-
ho mysleni o filmu pfitom presahuje meze
oboru filmovych studii. Je to uZite¢né priruc-
ka pro kohokoli, kdo se chce kinematografii
zabyvat nad troven povrchniho divackého
zazitku. Text predklada mimoradné instruk-
tivni a uzivatelsky pratelské minimum pro
to znamend vedle popisu technického a pro-
dukéniho zazemi vyroby, distribuce a pro-
jekce filml a stru¢ného exkursu do déjin
kinematografie predevsim detailni charak-
teristiku zdkladnich prosttedkl filmového
média, které autori knihy shrnuji pod pojem
filmového stylu (konkrétné se jedna o postu-
py mizanscény, kamery, stfihu a zvuku).

Nejde vsak jen o prehledovou knihu urce-
nou pro orientaci v terminologii a historii
filmu. Jejim jadrem je prezentovani urcité
metody analyzy filmQ, za kterou stoji speci-
fické pojeti kinematografie jako takové. Co je
na pristupu Bordwella a Thompsonové pfi-
tom stale znovu oceflovano, se da formulo-
vat tak, Ze filmlim nic nevnucuje, ale naopak
usiluje se z nich maximalné poucit. Je to
dobra teorie v podobném smyslu, v jakém
je dobry néjaky néstroj nebo hristé. M4 jas-
né vymezené limity svého uzivani, ale v jejich
rozmezi je schopna slouzit k uspokojeni
rozli¢nych potteb i vytvoftit relativné volny
a zaroven prehledny prostor pro rozlicné hry
a experimenty.

BéZna praxe

V déjinach filmovych teorii jsou Bordwell
a Thompsonova zahrnovani mezi takzvané
kognitivisty, ktefi do vyvoje oboru zasah-
li zejména v osmdesatych a devadesatych
letech (Umént filmu poprvé vyslo v roce 1979,
Ceské vydani ovsem vychézi z upravené deva-
té edice z roku 2009). Postavili se pfitom do
ostré opozice predevsim proti tehdy domi-
nantnim a dodnes vlivnym marxistickym
a psychoanalytickym filmovédnym teoriim.
Konflikt se tykal otazky, jak funguje nase
porozuméni filmovym diltim. Tento problém
je pro marxisty a psychoanalytiky zakladni,
ovSem Bordwellovi vlastné slouzi pouze coby
startovni bod vlastni analytické prace. Oproti
obéma star$im $koldm, které odpovédi Cer-
paji z ptisludnych teorii, spoléhaji kognitivis-
té, do zna¢né miry s Bordwellem v Cele, na
urcitym zptisobem uchopeny common sen-
se. Porozuméni filmiim je pro né zaleZitosti
prosté kazdodenni praxe.

V ¢lanku Cognition and Comprehension:
Viewing and Forgetting in Mildred Pierce
(Poznavaci schopnost a porozuméni: Sledo-
vani a zapominani v Mildred Pierceové, vyda-
no v Journal of Dramatic Theory and Criti-
cism, jaro 1992, ktery také obsahuje nékolik
uzite¢nych textli k filmovému kognitivismu
a je pristupny na webu), Bordwell uvadi ana-
logii, jeZ je pro néj a jeho pristup typicka.
S porozuménim filmim je to jako se situa-
ci, kdy vidime na dalnici muze, ktery otevira
kufr auta s pichlou pneumatikou, a pochopi-
me, Ze dany muz je nejspis fidic, jenz v kufru
hled4 ndhradni pneumatiku, pripadné naradi
k opravé vozu. Takové porozuméni je podle
Bordwella zjevné mozné popsat, aniz bychom
se na marxisticky ¢i psychoanalyticky aparat
museli odvolavat (naproti tomu primy ttok
na nepresvédcivost argumentti obou starsich
filmovédnych kol provadi kongitivista Noél
Carroll v knize Mystifying Movies, Mystifika-
ce filmu, 1988).

Co se tyce samotného zptisobu porozuméni
zékladnim filmovym postuptim, Bordwell ho
resi s podobné ,praktickym*“ ohledem. V ¢es-
tiné je nastésti k dispozici text Konvence, kon-
strukce a filmové vidéni (Iluminace 2/2007),
v némz Bordwell tvrdi, Ze porozuméni filmu
vychazi z uréitych konvenci. Odmita ptitom
vzitou predstavu konvenci jako v principu
arbitrarnich praktik, ¢imz se chce vymezit
vici konstruktivistickym pozicim. Na otazku
arbitrarnosti konvenci pt¥itom aplikuje v pod-
staté pragmatické hledisko. Predstava o libo-
volnosti téchto technik totiz podle néj pted-
poklada existenci realné alternativy, tedy jiné
techniky, s jejiZ pomoci 1ze dosdhnout stejné-
ho G¢inku. Abitrarni jsou podle néj napriklad
mozZnosti p¥i volbé, zda koupime pytlik hra-
nolkt v jednom ¢i druhém ze dvou obchodti
nachazejicich se ve stejné vzdalenosti od nas,
a predpokladu bezrozdilnosti vSech ostatnich
relevantnich okolnosti, ale nikoli naptiklad
moznosti, jak filmatskymi postupy zdlraz-
nit vyraz hercovy tvare. Zde totiZ neni pred-
stavitelnd variabilita, ale existuje tu jediné
optimalni feSeni v podobé ramovani do vel-
kého detailu.

Rozpor, zda jsou konvence kulturnimi kon-
strukty ¢i zda néjak odpovidaji spontannim
procestim vniméani, pak Bordwell prekona
opét pragmaticky tim, Ze konvence oznaci
za takzvané kontingentni univerzalie. Bord-
well piSe: ,Kontingentni jsou proto, Ze ne-
existuje zadny metafyzicky dtivod, aby byly
takové, jaké jsou; univerzalni pak jsou potud,
pokud jsou obecné rozsitené v lidskych spo-
le¢nostech.” Bordwell tak vlastné odklada
cely spor mezi naturalistickym a konvencio-
nalistickym chdpanim divackych technik
porozuméni filmovym prosttedkim stra-
nou jakozto nadbyte¢ny v oboru ,badatelli

Look and See

Zavedenim konvenci jako zasttesujiciho in-
strumentu, skrze néjz filmim rozumime, se
pristup Bordwella a Thompsonové bliZi pozd-
né wittgensteinovské metodé ,look and see”,
kterd vychazi od jednotlivych konkrétnich
uziti néjakého obecné zavedeného pojmu
a namisto vSeobjimajicich definic predkla-
da vycet rtiznych typt téchto uziti a mezi
nimi konstatuje ,rodové podobnosti“. Tento
postup najdeme na mnoha mistech Uméni
filmu a obvykle se ukéaze jako velmi uZzite¢ny.
Napftiklad v pasdZi o Zanrech autofi postup-
né odmitaji rizné mozné zplisoby, jakymi
lze zanry definovat, az dojdou k zavéru, ze
identita zanra je dana konvencemi sdileny-
mi mezi filmari, kritiky a publikem. Néasledu-
ji priklady téchto konvenci, skrze néZz mutze
byt identifikovan Zanr daného filmu, a struc-
né déjiny vyvoje téchto zanrtli ve vztahu k ino-
vacim a modifikacim jejich konvenci. Dany
Zanr je pak souhrnem téchto vzidjemné ,rodo-
vé podobnych” konvenci.

UZite¢nost tohoto pristupu se jesté silné-
ji ukazuje v pasézi, kde maji autofi predvést
rozdil mezi fikénim a dokumentarnim filmem.

,Co ospravedliiuje nas predpoklad, Ze jde pra-
vé 0 dokumentarni film?“ pisi. ,Dokumentar-
ni film byva obvykle takto oznacen - svym
nazvem, reklamou, tématem a zpuisoby, jaky-
mi se o ném pise v tisku a mluvi mezi lid-
mi.” Jinymi slovy, dokument je dokumentem
na zakladé toho, Ze dany snimek je jakozto
dokument prezentovan a my mame vici tak-
to prezentovanym snimkam urcita konvenéni
ocekavani. Zdanlivé neuspokojiva charakteris-
tika ovSem v diisledku funguje jako uzite¢ny
nastroj umoznujici posuzovat presvédcivost,
autenticitu ¢i manipulativnost konkrétnich
dokumentérnich snimkd. Samotna kritéria
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vizudlni kultury”, ktefi se mohou spokojit
s konstatovanim jejich statusu jakoZto obec-
né platnych (detailni rozbor téchto technik
je pak zéleZitosti vyzkumu viic¢i tomu specia-
lizovanych disciplin).

Dobré je oviem si také uvédomit, Ze aplika-
ce pragmatického kritéria arbitrarnosti nevy-
hodnoti v§echny mozné konvence tak jedno-
znacné jako tu, ktera se uziva pti zdraznéni
vyrazu tvare. Naptiklad Zanrové konvence
nejsou sice v Bordwellové smyslu arbitrar-
ni, zaroven ale také nejsou plné determinuji-
ci, tedy vime-li, Ze dany film je western, jsou
nase ocekavani sice vyrazné formovana, ale
v fadé moznych variant (danych naptiklad
rlznymi subZanry jako spaghetti western
nebo acid western).

miry manipulativnosti se totiz zjevné budou
zasadné lisit podle toho, jak se ten ktery doku-
ment prezentuje, v tomto pripadé co vime
o praktikach jeho nataceni (srov. napriklad
filmy Hraje skupina Spinal Tap, This is Spi-
nal Tap, 1984; Addio zio Tom, Sbohem, stryc¢-
ku Tome, 1971; Valcik s Basirem, Vals im
Bashir, 2008; Caesar musi zemrit, Caesare deve
morire, 2012; Roger a jd, Roger & Me, 1989;
JeZisi, ty vis, Jesus, du weisst, 2003, a Zivot
v jednom dni, Life in a Day, 2011).

Prvky a funkce

Predmétem metody Uméni filmu ovsem neni
v prvni fadé analyza samotnych konvenci, ale
rozbor konkrétnich snimka, které se tvir-
ci snazi nahliZet s co nejvétsim ohledem
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na praxi, at uz samotné vyroby filmti nebo
jejich ,konvenéniho” porozumeéni. Dlilezitost
knihy spoc¢iva pravé v tom, Ze jeji metoda
vede k bezkonkuren¢né nejlépe kontrolova-
nému popisu jednotlivych sloZek konkrétnich
film1 a jejich vzdjemnych vztahd.

Ustfednim teminem analyzy snimkii podle
Uméni filmu je filmova forma, kterou autoti
prvotné pripisuji kazdému konkrétnimu fil-
mu, druhotné pak urcitym abstraktnim ridi-
cim principim spole¢nym pro vice snimkd.
Ptvod filmovych forem vychazi z divackého
zazitku (film je filmem teprve v okamziku,
kdy ho nékdo s porozuménim sleduje) a je
popisovany pravé jako aktivni divacka kon-
strukce tohoto systému na zakladé urcitych
konvené¢nich oc¢ekavani. Prechod od souboru
konvenéné danych oc¢ekavéni vaci danému fil-
mu ke konstrukci jeho formy ovSem neni jen
produktem aplikovani p¥islusnych ocekavani
pti sledovani daného filmu, ale jde o aktivni
konstrukci urcitého systému. Zahrnuje nejen
nasi schopnost aplikovat o¢ekavani, ale i rea-
govat na to, kdyZ jsou tato ocekavani zdmeér-
né zrazena ¢i neuspokojena. Forma, jak auto-
ti pisi, je produktem nasi touhy po tplnosti.

Konkrétné je forma v knize definovana jako

ysouhrn vSech ¢asti filmu, které jsou pospojo-

vany a utvareny na zdkladé vzorcu jako opako-
vani a variace, d€jové linie nebo rysy postav”,
pripadné coby ,celkovy systém vztahti, kte-
ry miZzeme mezi jednotlivymi prvKky najit”.
Nejde ptitom o strukturalisticky model vycha-
zejici z teze, Ze prvky néjakého systému jsou
definovatelné pouze skrze vztahy s jinymi prv-
ky tohoto systému. Filmové prvky Bordwella
a Thompsonové jsou z hlediska svého prak-
tického ucelu jednoznac¢né charakterizova-
telné skrze popis, ktery je nezavisly na jejich
vztazich k jinym prvkiim tohoto filmu. Schop-
nost rozliSeni téchto prvkl je mimochodem
zékladni dovednosti, jejimuZ procvi¢ovani je
vénovana vétsina textu knihy. Jedna se v pod-
staté o veskré aspekty stylu filmu (naptiklad
nadhled v zabéru z filmu Na sever severozd-
padni linkou, kde postavy Van Damma a Leo-
narda planuji vrazdu Van Dammovy milenky,
nebo postava psa Tota v mizanscéné Carodéje
ze zemé OZ). Podstatné pro Bordwelltiv kogni-
tivismus ptitom je, Ze tyto prvKky jsou usta-
novené zvykové (jejich popis vychézi z termi-
nll bézné uzivanych filmovymi profesionaly
a kritikou) a figuruji priméarné jako hodnoto-
vé a ideologicky neutralni fakta.

Kazdy z prvki pak ma v celém filmu jed-
nu ¢i vice funkci, které jsou opét definované
pragmaticky - funkci prvku je to, co prvek
v daném systému ,déla“ (jednou z funkci
postavy psa Tota z Carodéje ze zemé Oz je, ze
hadka o jeho osud motivuje postavu Dorotky,
aby utekla z domova). Tyto funkce pak vytva-
teji vztahy, jez zakladaji dil¢i systémy dané-
ho filmu (naptiklad uvedeny zabér z Na sever
severozdpadni linkou je systémem sloZenym
mj. z nadhledu, jimzZ je snimén, a z postav,
které v tomto zabéru vidime).

Forma urcitého filmu je tedy celkovym sys-
témem vsech prvkil a jejich vztahd uspora-
danym na zékladé néjakého tidiciho princi-
pu, ktery autoti ¢asto ztotoziuji se samotnou
formou, ovSem pojatou abstraktné (autori
vypocitavaji konkrétné tyto principy: nara-
tivni forma u narativnich filmu, kategoric-
ka a rétorickd u dokumentarnich, abstrakt-
ni a asociativni u experimentalnich). Tato
forma ptitom je soudrzna, pokud ,vSechny
vztahy, které ve filmu vnimame, jsou jasné
a dobte provazané“, v opac¢ném pripadé je
nesoudrzna.

Obsahy a vyznamy

Forma neni jedinym zdrojem porozuméni fil-
mu, ovSem autofi ji prezentuji jako vychodis-
ko pro jakoukoli dalsi interpretaci. Odmitaji
pritom tradi¢ni interpretacni opozici formy

Metoda Bordwella a Thompsonové je aplikovatelna na jakykoli snimek. Z filmu Kruh (2002). Foto borg.com

a obsahu, kterd je zdrojem nejtypictéjsiho
filmového elitarstvi, jez hierarchizuje celou
kinematografii na hodnotnéjsi a méné hod-
notné oblasti podle urcitych obecnych krité-
rii (argumentace pouzivajici charakteristiky
jako ,pouhd zdbava“ nebo ,povrchni formalis-
mus®). Uméni filmu naproti tomu razi demo-
kratizujici princip v tom, Ze jejich metoda
je aplikovatelna na jakykoli snimek, aniz by
apriorné snizovala jeho vyznam.

V podstaté platénsky model formy jakoZto
stridy viditelnych jednotlivosti, které partici-
puje na vznesenéjsim, trvalém a autonomnim
obsahu, Bordwell a Thompsonova kritizuji na
zékladé toho, Ze to, co se obvykle pfisuzuje
obsahu, viibec neni vii¢i formalnim aspektim
daného dila autonomni. Namisto toho auto-
i navrhuji pojem obsahu ¢aste¢né rozpus-
tit ve formé (napriklad filmové naméty jako
americka ob¢anska valka jsou soucasti formy)
a ¢aste¢né mu vyhradit kontrolovatelnéji urce-
ny pojem ,vyznamu®, ktery je opét zaloZeny
na konvencich a pro néjz je podstatné, Ze je
odvozeny z formy a musi se pred ni neusta-
le zodpovidat. Hodnoceni a interpretace jed-
notlivych filmt tak podle autorti nemuze byt
apriorni, ale kazdy vyvozeny zavér je okamzi-
té zpétné kontextualizovan do celku vztahti
mezi jednotlivymi prvky daného snimku.

Prikladem zavislosti vyznamu na formé
miuiZe byt pasdZ Uméni filmu o funkci rdmo-
vani, konkrétné u snimani z nadhledu a pod-
hledu. Autoti zde varuji pred tim, abychom
intuitivné ptirazovali témto uhlim kamery
néjaké absolutni vyznamy fixni pro vSechna
jejich uziti nap¥i¢ raznymi filmy, napriklad
rdmovani z nadhledu jakoZto pohled ukazu-
jici postavu v poraZené nebo poniZené pozi-
ci, a uvadéji protiptiklady z konkrétnich fil-
mu (v uvedeném zabéru z Hitchcockova Na
sever severozdpadni linkou je nadhledu po-
uZito jako evokace toho, Ze jedna z postav se
prévé rozhodla zavrazdit jinou postavu sho-
zenim ,z velké vysky*).

SoudrZnost a komplexnost
Kontextualizace funkci a vyznamu nepochyb-
ko pro porozuméni filmim nez pristupy
vychazejici z obecnych definic. Problema-
ti¢téjsi je ale nérok, aby forma daného dila
byla jeho jednozna¢nym a Gplnym systémem,
tedy Ze kazdy film ma pouze jedinou formu
(respektive autofi to nikde netikaji explicitné,
ale prakticky s formou takto zachézeji). Otéaz-
ka zni, zda predmétem divacké touhy je sku-
te¢né Uplnost. Nejde pritom jen o to, Ze vétsi-
na béznych divaki redlné viibec nemd ambice
své filmové zazitky dusledné systematizovat.
Aktivita utvateni souvislosti mezi jednotlivy-
mi prvky bezpochyby je podminkou poro-
zuméni jakémukoli filmu a zarovenl nutnym
predpokladem jeho komunikativnosti vaci
divakovi. To ale neznamena, Ze tato aktivita
vede k vytvoteni jediného komplexu, ktery
uvede do souvislosti vSechny odhalené prvky
a jejich funkce. Forma se zde navic zjevné ridi
hermeneutickym idedlem, autofi ji odvozu-
ji mimo jiné od predpokladanych i zndmych
zdméra tvlirch daného filmu. I pokud tedy
systematizujeme nase porozuméni, nikdy si
nemuzeme byt jisti, zda jsme néco podstat-
ného neprehlédli. V tom pripadé tedy forma
daného filmu odpovida zazitku pouze ideal-
niho divaka, ktery je schopen konstruovat
vSechny tyto vyznamy.

Autofti navic od formy odvozuji i nékolik
vagnich kritérii hodnoceni filmt (s vyhra-
dou, Ze se radéji hodnoceni v knize vyhybaji
a ponechavaji ho na zvazeni samotnych Cte-
nart/divakl), pricemz na prvni misto sta-
vé€ji vnitni soudrznost, nasledovanou kom-
plexnosti a originalitou. Bez ohledu na jejich
zdUraziovani, Ze hodnoceni ma smysl vzdy
az v urcitém konkrétnim kontextu, je otazka,
zda vnitfni soudrznost a komplexnost (ori-
ginalitu, kterd s sebou nese specifické pro-
blémy, nechme stranou) jsou vhodnymi kri-
térii kvality”. Autofi pisi, Ze p¥i konkrétnich

analyzach se vénovali filmim, které podle
nich tato kritéria spliuji. Pozoruhodné;jsi
by ovSem mohla byt analyza d€l, ktera jsou
z tohoto hlediska naopak zcela zjevné a fatél-
né nekvalitni. Postup Bordwella a Thompso-
nové je nepochybné vhodny k popisu i nesou-
drznych filmd, jelikoZ je schopny precizné
zachytit jejich problemati¢nost. Naptiklad
film Pldn 9 z vnéjsiho vesmiru (Plan 9 from
Outer Space, 1959) obsahuje scénu, kde se
zabéry snimané ve dne sttidaji s no¢nimi, pti-
¢emz postavy v obou typech zabérh na sebe
vzajemné reaguji, jako by $lo o tutéz den-
ni dobu - jaka je funkce noci v téchto zabé-
rech? Tento nepfehlédnutelny prvek by mohl
byt chapan tak, Ze vibec neni soucasti for-
my (zdmérem tvlrca totiZ zjevné bylo, aby-
chom jej zcela prehlédli) nebo v dané narativ-
ni formé nema zZadnou funkci. Do oc¢ekavani,
jez jsou dnes spojend s timto filmem, ktery
ma v soucasnosti vyrazné jinou povést nez
v dobé svého uvedeni, nicméné pravé tento
prvek zapada naprosto hladce (jeho nespor-
nou funkci v kontextu divackého zazitku je
komicky efekt).

Soudrznost a komplexnost jsou tak moz-
né poslednimi obecnymi kritérii, ktera for-
malni analyza opatrné predepisuje jako ideal
v jinak velmi volné metodé, jez rozvrhne film
do stavebnice prvki a funkci, a ty se pak sta-
nou figurami v pomérné svobodné hre tvorby
vyznamu. OvSem co se nekvality nekomplex-
nich a nesoudrznych filmu tyce, opét vzato
pragmaticky: nemuze byt nas vytézek (at uz
Cisté vécny, nebo i z hlediska intelektudlni
slasti) z dila, které je nezamérné nedotaze-
né, vy3si nezZ z thledné a sloZité konstrukee,
kde vse do sebe hladce zapada?

David Bordwell, Kristin Thompsonova: Uméni
filmu. Uvod do studia formy a stylu. Preloili Petra
Dominikova, Jan Hanzlik, Vaclav Kofrof. Nakladatelstvi
Akademie muzickych uméni v Praze, Praha 2011,
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