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Bordwell o Bordwellovi

Rozhovor s Davidem Bordwellem

Jakob Isak Nielsen

Cast prvni - Hitchcock, Hartley a
poetika filmu

David Bordwell je zfejmé nejzndméjsim
filmovym teoretikem soucasnosti. Nejspis
nebudu daleko od pravdy, kdyz feknu, Ze
vétdina student( filmové védy - a mozna
dokonce vsichni - se dfive nebo pozdéji se-
tka s néjakou knihou, kterou napsal ¢i je-
jimZ je spoluautorem. Jeho produktivita je
obdivuhodnd akvalita azabér jeho dél
v ¢lovéku vzbuzuje Gctu. To vsak nezna-
mena, Ze jeho dila nemaji na poli filmovych
studii své odplrce. Bordwellovy ¢lanky si
vyslouzily také celou fadu kritickych ohla-
st - ty byly ¢asto vyvolany provokativnosti
jeho postojd, formulovanych napfiklad
v knihach Making Meaningl nebo Post-
-Theory, kterou editoval spole¢né s Noé-
lem Carrollem. Jen malo filmovych védcl
se dockalo takové pozornosti areakci ze
strany svych kolegl jako pravé Bordwell.
Srozumitelnost a preciznost jeho textd
andzorl jsou samoziejmé jednim z dlivo-
dd, proc se jeho dilo tak snadno kritizuje
a zaroven proc se - dikybohu - nikdy nedo-
¢kame toho, Ze bychom na pultech univer-
zitnich knihkupectvi zahlédli bordwellov-
skou c¢itanku. David Bordwell byva ozna-
covan za kognitivistu, formalistu, nara-
tologa ¢i kombinaci vsech tfi. Tyto katego-
rie nejsou pevné definované a rozlicné ob-
lasti jeho badani kladou rlGzny dlraz na
kazdy ztéchto aspektd. Jak v3ak odhali
prvni ¢ast tohoto rozhovoru ataké casti

nasledujici, z hlediska badani, kterému se
vénuje vtomto stadiu své kariéry, ataké
z hlediska toho, jak nahlizi na svoji pred-
chozi praci, by nejspis bylo vhodnéjsi hovo-
fit o ném jako o ,poetikovi®.

Tento rozhovor byl nahran 17. kvétna
2004, pouhy tyden poté, co David Bordwell
zakoncil svlj posledni seminaf na Katedre
komunika¢nich uméni na University of
Wisconsin v Madisonu. Vzhledem Kk na-
planovanému odchodu do ddchodu byl
pozadan, aby pfipravil seminaf, v némz se
bude zabyvat svym vlastnim dilem. Ofici-
alni nazev seminare znél Poetika filmu,
prezdivalo se mu vsak 7o nejlepsi z Bord-
wella. Velka ¢ast tohoto rozhovoru se odvi-
ji od témat, o nichz se diskutovalo béhem
semestru.
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[rozhovor]

BliZi se konec jedné éry. Pravé jste
zakon¢il svlj posledni seminaf na Ka-
tedfe komunikacnich uméni. Na Univer-
sity of Wisconsin jste ucil pres tficet let.
Jesté nejste tak stary - je vam teprve
néco pfes padesat..

Ano, je mi padesat Sest.

.nezdd se mi, Ze byste byl ten typ,
kterému hrozi, Ze usne na vaviinech..

[Smich] Kdyby tu byly néjaké vavfiny,
klidné bych si na nich schrupnul [rozhliZi
se po podiaze).

Jaké mate plany na dlichod?

Samoziejmé chci pokracovat v badanf
- chci ¢&ist a psat o filmu. Taky bych se rad
vice vénoval nékterym vécem, které uz
jsem zkoumal. Nékteré oblasti bych chtél
prozkoumat jesté mnohem vice do
hloubky. Mam napfiiklad ¢m dal vét&i chut
divat se na filmy z desatych let, filmy od
Bauera a jinych rezisérd té doby. Taky bych
rdd vic jezdil na filmové festivaly. Akade-
micky rozvrh je skvély, nemzu si stéZovat,
ale na svété je tolik filmovych festivald,
kde promitaji filmy, které jsem ¢asto mu-
sel zmeskat, jelikoz jsem musel ucit, a tak
dale - filmy, které byly dulezité bud’ pro
mé badani, nebo zkratka pro mu(j osobni
vyvoj. Takze se da Fict, Zze budu délat i na-
dale to samé, co jsem délal vidycky, jen
ted budu mit mnohem flexibilnéjsi rozvrh.

Na University of Wisconsin jste zacal
ucit vroce 1973, ale filmové kritice se
vénujete je$té onéco déle. Jeden
zvasich nejstarsich clank(, ktery jsem
nasel, je o Hitchcockové filmu Povéstny
muZ(1946).

Ano, to byl m{j prvni ¢lanek, ktery vysel
nékde jinde nez v mém domdcim prostfe-
di. Od roku 1965 do roku 1969 jsem psal
kritiky pro univerzitni noviny. Myslim, ze
tohle byl prvni ¢lanek, ktery mi vysel ve
skute¢ném casopise.

Ano, vySel vroce 1969 v Casopise
Film Heritage. Pfed pétatFiceti lety. M-
Zete pohovofit otom, jak se oblasti
vaseho zajmu od konce 3edesdtych let
proménily?

Rekl bych, 7e b&hem mého zkoumani
filmu mé zajimaly tfi oblasti - nejsou to
otazky i problémy, spiSe oblasti. Jednou
z nich je zkoumani formy - filmové formy
v §irsim slova smyslu, zejména narativni
formy a operovani s narativnimi problémy
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jako jsou vypravéci hledisko, charakteriza-
ce, Clenéni narativni struktury a podobné
véci. Druha véc, kterd mé zajima, je to, co
bychom mohli nazvat filmovym stylem, es-
tetikou uZiti tohoto média. No a za tfeti je
to divak a problematika toho, jak divak
vnima filmy. Bud’ jak je chdpe na jakési za-
kladni Urovni narativniho rozumeéni, ale
také jak si divaci filmy interpretuji; jak se
snazi pfipsat film@m, které zhlédnou, jaky-
si Sirsi vyznam. A shodou okolnosti - acko-
liv kdyZ jsem zacal psat, samozfejmé jsem
nemél Ziadny program, tehdy jsem byl
pouhy student - obsahuje ta esej o Hit-
chcockovi vsechny tfi aspekty. Kdyz se za-
byvate Hitchcockem, samoziejmé se musi-
te zabyvat manipulaci s divdkem. Musite
se zabyvat tim, jak jsou divakovi zpro-
stfedkovavany urcité informace, jak jsou
vytvafeny urcité postoje, emoce ¢i oce-
kdvani a jak se pak s nimi tvlréim zplso-
bem manipuluje. Velmi mé zajimala jedna
véc, kterou jsem povazoval za velky objev,
ale o které uz alespon dnes vsichni védi,
a to jak pracuje s vypravécim hlediskem -
optickym vypravécim hlediskem -, jak ho
vyuzivd ktomu, aby pfendsel informace
z postavy na postavu.

Promital jsem ten film - Povéstného
muZe - nasemu filmovému spolku a bé-
hem promitani jsem si uvédomil, Zze prvni
dva nebo tfi zabéry jsou hlediskové zabéry.
Vsechno, co nasleduje, je strukturovano
kolem rdznych optickych hledisek jednot-
livych postav. Ackoliv dnes si to, myslim,
bézné uvédomujeme, na konci Sedesatych
let jsme si teprve zacinali vdimat, ze Hit-
chcock pouziva filmového stylu ktomu,
aby si vytvarel vwhodnd mista pro zachy-
ceni déje. A za tfeti samozifejmé narativni
konstrukce a to, jak vytvari napéti pomoci
stfidani SirSich pojeti vypravéciho hledis-
ka, nejen stylistiky optickych hlediskovych
zabérl, ale také vétsich blokd, v nichZ se
presouva z Caryho Granta na Claudea Rain-
se asamoziejmé na Ingrid Bergmanovou
z hlediska toho, co védi on/aco vime my.
Tehdy jsem tyto mySlenky pochopitelné
neformuloval pfilis presné - ten ¢lanek byl
predevsim zalezitosti praktické kritiky.

Nemohl jsem si nevSimnout nékte-
rych podobnosti s vasim esejem o Halu
Hartleym, coz je jeden zvaSich
nejnovéjsich ¢lanki.2 V eseji o filmu Po-
véstny muZ iv eseji o Hartleym se vé-
nujete praci sletmymi pohledy aoba
¢lanky hovofi o antonioniovském vlivu.
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[rozhovor]

Ano, v Hitchcockovi je scéna, kdy se
Cary Grant dozvida o svém poslani. Zac¢ina
to jako milostna scéna a konci jako scéna
louceni. Azpusob, jakym Hitchcock tuto
scénu inscenoval co se okrajd zadbéru tyce,
predznamendva véci, které ve svych fil-

lal Antonioni. No a s Hartleym... Hartley mi
potvrdil, Ze ho Antonioni zajimal. Tyto
podobnosti jsou nejspi§ dilem nahody,
ovsem nesmite zapominat, Ze pro mou
generaci - tohle je pro Sedesata Iéta velice
charakteristicky film - byli skutec¢nymi
americkymi autory Hitchcock a Ford. Taky
Hawks, ale hlavné Hitchcock a Ford. A ze
Italové a Skandindvci, takZe bylo pfiro-
zené, ze jsem analogie hledal v ramci této
relativné malé zakladny. Nyn/ by bylo
mnohem zajimavéjsi podivat se na Po-
véstného muZe nejen z pohledu Hitchco-
ckovych ranych filmd, ale také ve vztahu
ke vzestupu filmu noir v Americe. Ten film
je vmnoha ohledech filmem noir a po-
hrdva si s nékterymi aspekty carygran-
tovské image ¢i persony, které Hitchcock
rozvijel napfiklad také v Podezienr (1941).
Ted bychom méli k dispozici mnohem 3irsi
kontext nez tenkrat.

Je to zajimavé.. ¢im vic o tom premys-
Iim, tim vic si uvédomuju, Ze Hitchcock byl
pro lidi moji generace a generace o néco
starsi, nez ja, do které patfili Scorsese
nebo Coppola, klitovou postavou, nebot
svétu ukazal, ze Ize tocit komplexni
a sofistikované filmy v rdmci americké po-
pularni tradice. Délala to sice ispousta
dal3ich americkych rezisér(, ale u Hitchco-
cka to zkratka bylo tak néjak zjevnéjsi.
Jeho filmy mély velice ndpadny styl. Divak
v nich vidél velice osobni filmy - Hitchcock
byl v3Sedesatych letech takika obchodni
znatka - apanoval vieobecny nazor, Ze
i kdyz se zrovna vénoval takzvané ko-
merénim projektim, vndsel do nich své
vlastni zajmy a ndzory. Hitchcock byl tedy
svym zplsobem vzorem jak pro mladé kri-
tiky, tak pro mladé reziséry - kromé De
Palmy, unéhoz je to zjevné, ovlivnil také
filmare jako Martin Scorsese nebo James
Toback. Lidé jako oni, ktefi byli soucasti
newyorské filmové kulturni scény, vidéli
Hitchcockdv film afekli si: ,Konec¢né
nékdo, kdo umi oboji. Toci zanrové filmy,
filmy které publikum miluje, ale také veli-
ce osobni aumélecky ambiciézni filmy.“
A kromé reZisérll - my kritikové jsme Hit-
chcocka vnimali jako filmare, ktery si v ni-
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¢em nezadd sevropskymi mistry. I my
jsme vnimali onu symbidézu popularniho
a osobniho - ackoliv mam dojem, Ze jsme
kladli mensi dlraz na to, Ze je popularni
umélec, a vétsi dliraz na to, Ze je umélec
expresivni a osobni, coZ asi nebylo dobfe.

Hitchcock kaZzdopadné v jistém smyslu
ukazal celé generaci filmard a filmovych
kritikh uméni filmu. Jeho pfistup pdsobil
tak eklekticky a pluralisticky. Dokdzal tocit
filmy skladajici se z osmi nebo z deviti za-
bérd jako Provaz (1948), nebo filmy s veli-
ce peclivé rozbitou stfihovou skladbou
jako Okno do dvora (1954). Byl pro nas
mistr - virtuéz filmového uméni - suploval
ndm filmovou $kolu. Hitchcock - v mno-
hem vétsi mife nezZ jacikoliv jini filmafi,
dokonce i ti evropsti - byl reZisérem, u kte-
rého méli lidé pocit, Ze se toho od néj
mohou o filmu nejvic naucit.

Ve vasem badani z posledni doby ale
Hitchcock nehraje tak velkou roli.

Ne, myslim, Ze Hitchcock je velice, veli-
ce dobry rezisér, ale fekl bych, Ze jsme ho
ja iostatni trochu precenili [smich]. Cim
vic jsem zacal ocefovat jiné reZiséry, tim
silnéjsi mam pocit, Ze Hitchcockova dila
nejsou stoprocentné prvotfidni - coZ ne-
znamend, Ze si je neuzivam. A mam také
dojem, Ze Hitchcock.. vite, je to trochu
jako psat o néjakém literarnim velikanovi,
tfeba o Dickensovi nebo o Tolstém. O Hit-
chcockovi toho bylo napsano uz tolik, ze
pouhé zpracovani sekundarni literatury by
¢lovéku zabralo velkou ¢ast Zivota. Ddvam
ted pfednost zkoumani reziséra, ktefi jsou
nedocenéni, rezisér(, u kterych mam po-
cit, Ze onich mohu vymyslet néco origi-
nalniho. Opravdu si nemyslim, Ze bych
o Hitchcockovi mohl vymyslet néco nového
[smich].. Vite, myslim, Ze v pfipadé Okna
do dvora jsem dokazal sepsat nékolik po-
stfehd o filmovém vypravéni obecné, ale
nikdy bych se neodvazoval tvrdit, Ze je to
Uplné ¢i adekvatni cteni tohoto filmu.3
Chtél jsem ho zkratka pouzit jako pfiklad,
ktery je vieobecné znamy. Ale co se tyce
osvétleni Hitchcocka zplsobem, jakym
jsem doufam pomohl osvétlit napfiklad
Ozua, Ejzenstejna nebo tfeba Dreyera, ne-
myslim, Ze bych mél ¢im pfispét k diskuzi.

Rad bych se pfesunul k vasemu sou-
¢asnému ,koni¢ku“ [smich], k tomu, co
nazyvdte ,poetikou filmu“. Ve vasem
¢lanku o ¢inském filmu v ¢asopise Post
Script svij pfistup vysvétlujete pouze
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[rozhovor]

v hrubych obrysech. Tvrdite nasledujici:
»Ptat se na poetiku stojici za jakoukoliv
filmafskou tradici znamena polozit si
nejméné ctyfi obecné otdzky*“:

1. Zastfesujici forma: Na zdkladé ja-
kych principd miZeme tyto filmy ozna-
Cit za specifické narativni celky ci ,,jiné*“
celky?

2. Stylistika: Jak je ve filmu nebo
v SErii filma rozvinuto filmové médium?

3. Rozuméni divakl: Jakym zpiso-
bem forma a styl oviiviiuji rozuménr fil-
mum?

4. Historickd poetika: Jakym zpiso-
bem se na formé a stylu z historického
hlediska projevuji kontinuitni a casové
vzorce a jak tyto vzorce miZeme nejlépe
vysveétlit?

Je to jen perspektiva. Nenahlizim na to
jako na vyzkumny projekt nebo program.
Je to skutecné jen perspektiva. Zplsob, ja-
kym by fada védcl mohla pfijit s celou fa-
dou vyzkumnych projektd nebo progra-
mu.4 Chtél jsem jen vytycit oblast jistého
druhu otdzek, které bychom si v souvis-
losti s filmem mohli klast. Kdybychom se
ztéto perspektivy podivali napfiklad na
narativni hledisko, fekli bychom nejspis:
»Existuje celd fada narativnich teorii..”
A neznamena to, Ze bych chtél, abychom
zkratka - pokud bychom se zabyvali oblas-
ti poetiky filmu - pfijali ¢i upfednostiovali
jednu narativni teorii pfed druhou. Je zde
celd fada moZnosti. Totéz plati o pojeti
stylu, pojeti divaka a tak ddle. Chtél jsem
zkratka vytvofit virtualni prostor, v jehoz
rdmci by se daly rozvijet rozli¢né teo-
retické projekty.

Svou viastni perspektivu, své vlastni
teorie, jsem nastinil v konkrétnich kni-
hach. Ur¢itym zplsobem pfemyslim o na-
rativu, urCitym zplUsobem pfemyslim
o stylu, na divacké aktivity nahlizim ze vse-
obecného kognitivniho hlediska, na histo-
rii z hlediska norem, sdilenych norem ko-
munit kolem filmafskych instituci a zpd-
sobd, jakymi se filmafi mezi sebou dorozu-
mivaji a oslovuji divaky. Na to vse Ize vsak
nahlizet také jinym zpdsobem. Existuji
i jiné teoretické pfistupy, které Ize zvolit.
Takze vtom ¢lanku, o kterém jste hovofil,
jsem chtél jednoduse nastinit tuhle proble-
matiku - publiku, které tenhle pfistup vi-
bec neznalo, slozenému predevsim z ¢in-
skych filmovych védcl. Bylo by krdsné,
kdybychom se jednoho dne dockali obsah-
lého dila zoblasti poetiky filmu, takze
bychom mohli Fici: ,Existuji tyto rdzné sko-
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ly poetiky filmu, tyto rGzné teorie poetiky
filmu a tak dale.“ V soucasné dobé nic ta-
kového nemame, ackoliv se domnivam, zZe
se touto oblasti zabyvala fada klasickych
filmovych teoretikd, ikdyZz si nefikali fil-
movi poetici. Kdyz si vezmete napfiklad
Bazina, o kterém se obvykle hovofi jako
o teoretikovi vramci abstraktni teorie,
realismu atak dale, zjistite, Zze ve sku-
tec¢nosti odved| velky kus empirické prace.
Pfisel s nékolika odvaznymi hypotézami
o historii filmového stylu, o tom, jak fungo-
val narativ u jistych druhd filma, napiiklad
u filmG neorealistickych.

A také o vyvoji primérné délky zabé-
ra..>

Pfesnél To, co délal Bazin, podle mé
rozhodné spada do poetiky filmu. V tomto
ohledu je vsak jesté explicitnéjsi Ejzen-
Stejn. Podle mého ndzoru EjzensStejnovy
texty, ale také jeho pfednasky, do znac¢né
miry vychazely z formalistické tradice dva-
catych let, kterd byla programové tradici
filmové poetickou. Nazory Sklovského, Ej-
chenbauma a Tyfanova se odrazely nejen
v praktickych cvicenich, které zadaval
svym student(im, ale také v jeho vlastnich
teoriich.6 Podle mého nazoru se Ejzen-
Stejnova expresivni poetika filmu soustfe-
di po vétsinu ¢asu na stylistiku a také na
to, jaky ma Gcinek na divdka - na tyhle dvé
véci. A podle néj je styl manifestaci ex-
presivnich vlastnosti filmu a k divakovi se
dostava diky celé fadé kompozi¢nich stra-
tegii. Myslim, Ze Fada klasickych filmovych
teoretikd, ktefi jsou obvykle oznacovani za
ofilmové estetiky" - zabyvaji se filmovou
estetikou vtom smyslu, Ze je zajima vy-
stavba, normy, to, jak filmy pfFijimaji divaci
- se vénuji prdci, kterd spadd do oblasti
poetiky. Coz plati i pro nékteré soucasné
kritiky. Moznd by se jim tato nalepka neli-
bila, coz by bylo naprosto v poradku,
samozfejmé s ni nemuseji souhlasit, ale
vzhledem ktomu, Ze se témito otazkami
zacinaji zcela cilené zabyvat, je jisté, Ze se
z nich pomalu ale jisté stava Zivotna oblast
badani.

Mozna bychom mohli vytycit také
meze poetické oblasti badani. Néktefi
akademici se vénuji hranicim poetiky.
Jako piiklad uvedme Robina Wooda,
ktery ma nos na uZivani stylistickych
prostfedkd, ale jakmile si vdéimne néja-
kého konkrétniho pouziti stylistického
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[rozhovor]

prostfedku, okamzité se presune za
hranice poetiky.

Ano, ano. Nemyslim, Ze by Robina zaji-
mala kauzalni vysvétleni na stejné Urovni
jako mé&. To je moje namitka. Rekl bych, Ze
poetika - tedy alesponi poetika filmu z his-
torického hlediska - se snazi vypravét po-
mérné detailni kauzalni pfibéh o tom, pro¢
jsou forma a styl takové, jaké jsou. Myslim,
Ze Robinovo dilo ma dvé roviny - tedy nej-
méné dvé. Jedna z nich se tyka toho, cemu
fikdte nos pro stylistiku. Ackoliv musim
fict, ze -

Ze ten nos neni zas a? tak citlivy?

Ano, nebo bych mozZnd fekl, Ze Robin
spiSe opakuje tytéz postiehy, misto aby se
snazil jit vic do hloubky. DAm vam pfiklad:
»Mizoguchi je rezisér dlouhych zabér(.“
Mdam pocit, Ze Robin tento ndzor nedotdhl
o mnoho ddl. D4 se s nim sice docela dobfe
pracovat, ale ¢lovék by se musel vydat do
mnohem specifi¢téjsich rovin, aby ziskal
presnéjsi predstavu o tom, jak s dlouhymi
zabéry pracuje. Domnivam se, Ze Robin ma
tendenci divat se na styl a zejména na po-
stavu jako na narativni funkci - diva se na
postavu ve vztahu kjakymsi obecnéjsim
pfedstavdm o tom, jak funguje narativ -,
ale pak se dle mého ndzoru uchyli k her-
meneutickému modelu.7 Pfed lety byla
jeho vysvétleni vazana na autorskou vizi,
na pojeti fadu a chaosu, jak je zndme napf.
z dél Alfreda Hitchcocka ¢i Arthura Penna.
V soucasné dobé ho stdle zajimda Fad
hlediska. Podle mé je Robin Wood vyborny
prakticky kritik. Na filmy se dokaze divat
velice citlivé. Ma vasen pro filmy achce
psat o dilech, kterd ho dojimaji ¢i matou,
ale mam dojem, Ze se brdni systematické-
mu formulovani svych hledisek, tedy
pokud nemaji néjaky politicky rozmér.

J4 osobné jsem toho ndzoru, Ze k tomu,
aby se ¢lovék mohl uchylit k hermeneutice,
je tfeba odvést vétsi kus prace.8 Rad bych
docilil toho, Ze budu mit stanovenou sérii
pfedpoklad(, které budou srozumitelné
a pomérné jasné definované, a budu moct
zjistit kolik se znich dd na ridznych rovi-
ndch vymdcknout. TakzZe.. jako pfiklad si
vezméme myslenku zosobnéné kauzality
v klasické studiové éfe. Je to docela samo-
ziejmy postfeh atento koncept sam
o sobé neni nijak peclivé propracovany,
avsak jakmile oném zacnete pfemyslet,
napadne vas otazka ,kolik aspektd filmu
se zda byt zavislych na pojeti kauzalniho
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spojeni - které se cdastec¢né projevuje
v podobé osobni interakce?* DA se tak vy-
svétlit velka ¢ast filmu - tedy principy vy-
stavby filmu -, takze se muzete blize podi-
vat také na prechody mezi scénami: di-
alogové véjicky, pficiny bez nasledkd, atd.
TakZe mam pocit, Ze Robina Wooda tyhle
problémy ve skutec¢nosti nezajimaji. Neza-
jima ho to, co bychom mohli nazvat kon-
strukénim principem dél. Mnohem vice ho
zajimaji konkrétn/ dila a co v nich lIze najit
z hlediska kritiky toho, co je podle néj do-
minantni ideologii. A to je UpIné v poradku,
to je naprosto legitimni, ale nejsou to stej-
né otazky, jaké se snazim polozit ja, kdyz
hovofim o poetice filmu.

Cast druha - Funkce filmového stylu

Jedna linie badani, o které jste se zde
zminil9 a kterd se zda byt kli¢ovou pro
vase pojeti poetiky filmu, vyZaduje veli-
ce podrobné zkoumdni filmového stylu.
Vsoucasné dobé vydavate knihu o fil-
movém stylu a stylistice.

Ta kniha je predeviim o mise-en-sce-
ne. Je omise-en-scéne akromé hlavni
Casti ma jesté dvodni a zavérecnou kapi-
tolu. Kazdd ze Ctyi kapitol hlavni ¢asti je
o jednom rezisérovi. Uvodni kapitola pak
nastifnuje urcité predpoklady a zavérecna
kapitola reaguje na nékteré kritiky. Takze
tyhle kapitoly jsou vlastné o stylistice
obecné.

Téla nacrtnutd svétlem - tak se bude
vaSe kniha jmenovat?
Postavy nacrtnuté svétlem, ano.

TakZe to bude kniha v duchu 3esté
kapitoly vasi knihy z roku 1997 On the
History of Film Style, ale bude se sou-
stfedovat na techniku provedeni C¢Ctyf
rGznych rezisérl - Louise Feuilladea,
Kenji Mizoguchiho, Thea Angelopoulose
a Hou Hsiou-Hsiena?

Ano, je to takové rozsifeni oné posledni
kapitoly  z knihy O déjindch  filmového
stylu, kde se snazim v malém méfitku
ukdzat, jak se daji napsat déjiny stylistiky
hloubky prostoru a vyhnout se nékterym
problémdm tradi¢nich déjin stylistiky.

Ve své nové knize navrhujete systém,

podle néjz by se mély rozebirat funkce
filmového stylu v narativnich filmech.
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Rikdte, Ze o stylu ve filmu diskutujeme
¢tyfmi zpUsoby: Ze existuje denotativni
funkce stylu, funkce expresivni, dekora-
tivni a symbolicka. MliZete nam o téchto
¢tyfech funkcich fict néco vic?

Tyhle ¢tyri funkce jsou jen takovym po-
¢ate¢nim navrhem azifejmé by se daly
jesté vysperkovat, nicméné myslim, Ze
z nich ¢lovék pochopi, o co mi jde. Denota-
tivni funkce je podle mé velice prosta, ale
rovnéz nesmirné dalezitd: denotativni
funkce stylu nam zprostfedkovava infor-
mace, které potfebujeme védét, abychom
porozuméli nasledujicimu dramatickému
déni. ,Postava vchazi do pokoje, proto ka-
mera najizdi do pokoje s ni. Postava je na-
Stvand a my vidime jeji vztek. A tak ddle.”

TakZe se jednd pfedevsim o pochopi-
telnost a srozumitelnost?

Ano, do jisté miry jde o pochopitelnost
a srozumitelnost.

Druhou funkci, kterou jsem si zvolil, je
funkce expresivni, kterd se - podle mého
nazoru - tykd rovnéz pochopitelnosti, ale
vtomto pfipadé chceme styl chdpat jako
prostiedek ke zvyraznéni expresivnich prv-
ki konkrétni scény ¢i jako néco, co scéné
doda expresivni rozmér. Typickym pfikla-
dem druhého pfipadu je hudba: prace ka-
mery scénu sice urcitym zplsobem deno-
tuje, ovSem hudba dokaze ukazat ex-
presivni hodnoty, které nejsou obsazeny
v dramatickém déni jako takovém. MdizZe
byt napfiklad ironicka.

Treti funkci nazyvam funkci dekora-
tivni. Tim myslim to, Ze styl si vyvine svdj
vlastni strukturu, kterd je nezavisla na dra-
matickém déni ¢i z néj nemusi pfimo vy-
chazet. Mizeme si napfiklad pfedstavit
urcité pohyby kamery, které maji Cisté
denotativni funkci. Zkratka pouze sleduji
herce. Jiné pohyby kamery jsou zase Cisté
expresivni. Napfriklad kdyZ postava utika
a my déni sledujeme z jejiho Ghlu pohledu.
Skdkajici kamera se nam snazi zprostfed-
kovat, jaké to je, kdyZz ¢lovék bézi. Treti
funkce je to, kdyZz se kamera snazi kolem
déni spradat své vlastni struktury - u né-
kterych druhd filmG se stim setkdvame
¢astéji nez u jinych. Kamera tedy zpocatku
sleduje déni, ale pak zacne snimat pod
velkym Udhlem, snizi se do malého Uhlu
a pak zase najede do velkého. A ¢lovék si
zacne fikat ,aha, tady mame néjakou ne-
zavislou strukturaci. Tohle se dalo natocit
jinak.“ Atakovyto postup nam nemusi
nutné zprostfedkovat lepsi nahled na pfi-

ALUZE 2/2008 - Revue pro literaturu, filozofii a jiné

béh a nemusi ani vyjadfovat Zzadnou emo-
cialni kvalitu pfibéhu. Kamera zkratka vy-
tvari svoji vlastni dynamickou strukturu,
kterou musime vnimat jednoduse jako
druh filmarské techniky.

Jednim z dlivod(, pro¢ jsem zacal uva-
Zovat o dekorativni ¢i ornamentalni funkci
stylu, bylo to, Ze jsem sledoval japonské
filmy. U Ozua se pokazdé setkdme se sérii
zabérl, které vjistém smyslu skutecné
maji za Ukol popsat prostor nové scény.
Takze nam napfiklad nabidne zdbér na
ddm, po némz ndsleduje zabér zahrady za
domem, zabér bazénu na oné zahradé, za-
bér verandy, zniz je vyhled na dotycny
bazén, a poté se mizeme ocitnout - pfipo-
minam, Ze je to jen hypoteticky pfiklad -
v pokoji, vnémz jsou lidé. V podstaté ndm
fikd, kde jsme. Na jisté roviné ma tedy ten-
to postup ryze denotativni funkci. Nicmé-
né uOzua se casto stava, Ze jsme se
s onim mistem setkali uz pfedtim. Stacilo
by, kdyby ndm ukdzal diim nebo mozna
spis lidi v pokoji. Pfesto znovu pouZzije ten-
to Uvodni vzorec, samozfejmé pokazdé
v ponékud pozménéné podobé. Zmény se
tykaji zejména rdznych dennich dob, rliz-
nych kompozic ¢i barevnych schémat
a divak si postupné zac¢ne uvédomovat, ze
se rezisér snazi vytvorit jakousi pamé-
tovou schranku ¢i databazi moznych
konfiguraci mista, které pak mlze pouZzi-
vat znova a znova v rliznych variacich. PFi-
tom je to stdle vadzano na narativni prostor,
neni to néjaky abstraktni jiny svét. Je to
soucasti diegeze, je to ovsem poeticka
mezihra, kde rezisér mdze jednotlivé prvky
variovat a manipulovat s nimi tak, ze si za-
¢neme uvédomovat stylistické postupy
jako takové.10

Na jedné strané na to Ize nahlizet jako
na vytvareni struktur. Struktury ho velmi
zajimaji, avsak kdyz se na to podivate z po-
hledu divdka, tato témér cCisté stylisticka
hra ocekavani avzpominek je soucasti
toho, co déld z Ozuovych filmd tak silny za-
Zitek. A to mé primélo zauvazovat nad tim,
jak se - dokonce i v ramci déjového filmu -
maze stylistické modelovani béhem celého
filmu lehce odchylit od vyznacené funkce
stylu a nabyt svého vlastniho vyznamu.

Ctvrtou funkci je funkce symbolicka -
ktera je podle mé nejvzacnéjsi - kdy urci-
tym  motivdm  pfisoudime abstraktni
platnost: rozsahly tematicky ¢&i koncep-
tudlni Gcel. Klasickym pfikladem by bylo
stavéni hercd do urcitych poloh v prostoru.
Napfiklad kdyz nékdo zaujme polohu ukfi-
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Zovaného JeziSe. To je jasnym znamenim,
Ze tato ikonografie nAm ma vnuknout abs-
traktni vyznam: ,Vyborné, takze tahle po-
stava ma né&jaky vztah ke Kristovi, at uz ja-
kykoliv.*

Rad bych upozornil na nékolik véci. Za-
prvé, obecnym predpokladem je, Ze deno-
bot vdechny ostatni funkce jsou na ni po-
staveny. Druhym pfedpokladem je, Ze kaz-
dy jednotlivy pfipad techniky, at uz he-
recké vykony, provedeni, stfih ¢i cokoliv ji-
ného, maze plnit nékolik téchto funkci za-
roven nebo v rychlém sledu za sebou. De-
korativni funkce je sice podle mne ze
viech nejobtizn&jsi, nebot zavisi na
lehkém odchyleni od funkénosti vypraveéni,
avsak v podstaté jakékoliv filmové dilo
mdze tyto rlzné funkce rznymi zplsoby
plnit.

Rid bych, kdybychom se spole¢né
mohli podivat na scénu z filmu Den hné-
vu (1943, r. Carl Theodor Dreyer), ktera
podle mého ndzoru ilustruje rozdil mezi
denotativni a expresivni funkci filmové-
ho stylu. Technika stfihu zabér( a pro-
tizabérd je obvykle povaZovana za rela-
tivné neutrdlni prostfedek avy jste
o ném z denotativniho hlediska hovofil
jako o typu stylistického c¢lenéni, ktery
se jednodu3e velice dobfe hodi pro zpro-
stfedkovani konverzaénich scén.

Pfesné tak.

Nasledujici scéna ze Dne hnévu
demonstruje, Ze technika stfihu zabérl
a protizdb&rl muZe dostat expresivni
nadech. Je to scéna, v niZ Absolonova
matka Meret piekvapi Anne a Herlufs
Marte a vejde do obyvaciho pokoje tésné
poté, co se Anne podafi Herlufs Marte
propasovat ven z pokoje.

K tomu bych rad fekl nékolik véci. Pod-
le mne madate Uplnou pravdu. A jednou
zvéci, které filmafi otechnice zabérl
a protizdbérd uz dlouho védi, je to, Zze
nékolik véci je pfi nich zcela zasadnich:
jednou z nich je umisténi kamery - to, kde
presné se z hlediska umisténi kamery na-
chdzime - adruhou nacasovani stfihd.
U Hitchcocka se napfiklad Casto setkdva-
me se stfidanim zAabér( a protizabérl, pfi
némz se mnohem vice soustfedime na po-
sluchace nez na mluvci. Obvykly postup je
ten, Ze na platné vidime mluvciho a tésné
predtim, nez domluvi, vystfida ho zabér na
posluchace, ovsem Hitchcock je samozfej-
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mé znamy tim, Zze zacne zabérem na mluv-
¢iho, nacez okamzité nasleduje stfih na
posluchace. Ana nds je, abychom si bud’
domysleli, jak se tvafi mluvci ¢i jaky je jeho
zamér, nebo si uvédomili, jaky Ucinek maji
jeho slova na posluchace, ana zakladé
toho zacali mit zlou predtuchu ¢&i ziskali
pocit rostouciho napéti. Nacasovani stfih(
a pozice kamery jsou tedy pFi technice stFi-
hu zabérd a protizabérl velice dlleZitou
proménnou.

Pfesné tyto proménné vstupuji do
hry pfi konfrontaci Anne s Meret ve Dnj
hnévu. To, co se snazim fict, je, Ze tato
konkrétni struktura zabéru a protizdbé-
ru ma expresivni funkci, nebot vyjadfuje
Meretinu nenavist k Anne. Akademici
z humanitnich obord by nejspi3 tekli, ze
»nasi interpretaci tohoto setkdnf urcuje
kontext“, nebot v této chvili uz vime, Ze
Meret novou pani domu nema zrovna
v lasce. Existuji viak mnohem bezpro-
stfednéjsi vysvétleni, kterd vysvitaji,
kdyZ se podivime na zpUsob, jakym je
scéna natofena azinscenovana. V prvé
fadé jsou zde pouZity velice kratké za-
béry. Den hnévu ma vcelku vysokou pri-
mérnou délku zabéru - 13 vtefin.

Ano, je to film s pomérné dlouhymi za-
béry.

Ale pfi setkdni Anne s Meret jsou po-
uZity velice rychlé stfihy.

Na rozdil od ostatnich dialogickych
scén.

Ano, zvladf kdy? to porovname
s prvnim setkdanim Anne s Martinem.11
Ale nacasovani stfihl je zde také velice
dilezité. Vvidime, jak Meret vchazi do
pokoje,
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pak nasleduje stfih na Anne.

Avsak kdyzZ se kamera vrati k zdbéru na
Meret, vS§imnéte si, kde Meret stoji.

Dreyer ve skutec¢nosti vystfihl krdtky ca-
sovy Usek.
Ano, je to elipticky stfih.

A proto Meret v zabéru jakoby posko-
¢i dopredu.

Ano, ano, naprosto svami souhlasim.
Vypada to skoro jako ejzenstejnovsky stfih
z lvana [Hrozného).

Dreyer navic pfi filmovdni tohoto se-
tkani pfi nékolika pfileZitostech pouzil
stfih z Anne na Meret ve chvili, kdy byla
Anne v pohybu, azvysil tak neoce-
kdvanost stfihu na statickou Meret. Stfi-
hy jsou ¢im dal rychlejsi, na rozdil od
stfih( pfi setkani Anne a Martina, pfi
némz Martinlv hlas pfesahuje do zabérd
na Anne.

Dreyerovy stfihy jsou velice zvlastni
amam pocit, Ze jsem se jim dostate¢né
nevénoval, ale Edvin nejspis ano [Edvin
Kau, autor knihy Dreyers Filmkunst (1988),
kterd brzy vyjde vanglickém pfekladu -
Pozn. ed]. Souhlasim svami, ze vtomto
pfipadé maji velice vyhranénou expresivni
funkci a upozornuji divdky na dil¢i gesta
postav, ale domnivam se, Ze z hlediska
dojem z dila, tedy z hlediska svétla, prosto-
ru, hereckych vykond, textu a podobné, by

S postupem jeho kariéry zacina byt také
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¢im dal jasnéjsi, Ze véfi, ze s kamerou
muaze délat mnohem vice véci a navic
mnohem jemné&j3im zplisobem nezZ v pfi-
padé stfihd. Chce scénu udrzet co nejdéle
a stfihy mu v tom brani. To je jedna z nej-
v dlouhych zabérech. Vypéstuji si jakousi
obavu z toho, Ze stfihy jsou rusivé ¢i ne-
spojité. Nejsou hladké, nejsou plynulé,
a pravé po tom oni touzi, po onom rytmu.
A nakonec samozfejmé - ve filmu Ger-
truda (1964) - pouziva stfih pouze ve veli-
ce specifickych scéndch a z velice konkrét-
nich davoda.

Vite, Dreyer je podivuhodny rezisér. Uz
v pozdni puberté ocividné védél, jak tocit
filmy podle hollywoodskych standard(.
KdyzZ se podivate napfiklad na film Michael
(1924), je to jako byste se koukali na ame-
ricky ¢i némecky film z té doby. Stfihani je
v Michaelovi naprosto dokonalé. Ale mys-
Iim, Ze v jisté chvili ho to prestalo bavit
nebo si zacal myslet, Ze je to druhotné. Za-
sadni byly samoziejmé herecké vykony,
zprostifedkovani textu aon si nelamal
hlavu tim, co na nds mze pusobit jako ve-
lice neohrabané stfihy. Vezméme si na-
priklad to, jak pracuje se s ndvaznosti po-
hledd. Jako by si s kazdym stfihem celou
scénu nové promyslel. Misto, aby se drzel
stoosmdesdtistupriové linie ¢i predstavy
o celkovém prostoru, rozvinul Dreyer svym
vlastnim zplsobem pfedstavu v3udypfito-
mné kamery - nejvice samoziejmé v Utr-
peni Panny orlednské (1928/9), ovsem
pokracuje s tim ive filmech jako Dva /idé
(1945) - kdy se zajima méné o akademicka
pravidla shody, a kdyZ uz stfihd, snazi se
spise zachazet s kaZzdou postavou jako se
samostatnou sochou, kterou maze zabirat
z toho nejvyhodnéjsiho uhlu a predpokla-
dat, Ze divdci to pochopi. Svym zplisobem
to také souvisi s estetikou dlouhych zabé-
rd, protoZze kdyZ se soustfedite na jedinou
postavu, mlZete s tim prostorem nakladat
jakymkoliv zplsobem. No a celek dlouhého
zabéru je dalsim takovym prostorem,
zkratka ndm ten prostor pofad nardsta
[smich]. Ale pofad si s tim jde néjak pora-
dit: kameru mdzu umistit sem, nechat ji
obkrouzit scénu timhle nebo jinym zplso-
bem, zkratka cokoliv. TakZe si myslim, Ze
to ma co do cinéni s jakymsi obecng&jsim
estetickym zdjmem o flexibilitu ¢i plynu-
lost zobrazeni prostoru. Ale souhlasim
stim, Ze zde hraji velkou roli také ex-
presivni hodnoty, o kterych jste mluvil, to
je jasné.

[22]



[rozhovor]

Jakykoliv konkrétni pfiklad je velmi
pravdépodobny. Prvni dva kazdopadné,
denotativni a expresivni funkce jsou casto
velmi Uzce propojeny. TakZe napfiklad Ae-
recky vykon stoji na hranici. Pokud vnima-
me herecky vykon jako soucdst stylu filmu
- aja myslim, Ze bychom méli - od zacatku
jsou zde pfitomny expresivni hodnoty, ne-
bot hrani ¢i herecky vykon nam sdéluji,
jaké cituplné vlastnosti jsou v konkrétni
scéné v sazce.

Toho, Ze mohou byt oddélené, si vsim-
neme pouze tehdy, kdyz jsme svédky ne-
expresivnich hereckych vykond, jako na-
pfiklad v Bressonovych filmech, kde mame
k dispozici pouze mizivé mnoZstvi denota-
tivnich informaci, kterych se mdzeme dr-
Zet. Nezname dusevni rozpolozeni hlavnich
postav a styl filmu ndm ho nijak neosvétlu-
je. Nenajdeme zde zadné rakurzy, nasvét-
leni ¢i hudbu, které by nam poodhalily ex-
presivni rozpolozeni postav. Ne Ze by jeho
filmy nebyly expresivni, vyuZiva zkratka
velice jemnych a minimalizovanych pros-
tfedk( exprese. Expresivni funkce stylu
musi byt tedy u Bressona zkoumana jako
série velice kratkych okamzikd, kdy si
fekneme ,nékdo se podiva jistym zpliso-
bem ¢i v urc¢itém okamziku zavie oci nebo
sklopi zrak®“. Takové chvile jsou zde
mnohem expresivnéjsi, nez by byly
v bézném filmu.

V souvislosti s expresivni funkci zda-
raziiujete termin cituplné vlastnosti (viz
také kniha Figures Traced in Light).

V angli¢tiné zni tento termin ponékud
podivné, ale uZivaji ho filozofové, kdyz
hovofi oexpresi. O expresivni funkci lze
uvazovat dvojim zpGsobem. Bud’ z hlediska
vyliceni citového ¢&i vyrazového roz-
poloZeni, nebo z hlediska -

Jejich vyvolanf.

Spravné, z hlediska toho, Ze je film vy-
tvarfi v divakovi. Tento druhy pfipad je vel-
mi zajimavy a dilezity, to nepopirdm, ale
z hlediska stylu chceme byt schopni je od
sebe rozeznat. Chceme umét fict o filmové
hudbé, Ze ,zni melancholicky”. Nicméné
kvlli ni nemusime citit melancholii - ma-
Zeme citit néco Gplné jiného -, ale presto
bychom méli byt schopni vystopovat
v uméleckém dile tyto cituplné vlastnosti.
Timto zplisobem o uméni bézné hovoii fi-
lozofové. Rada z nich stavi expresi do stfe-
du svého pojeti uméni a zastavaji nazor, ze
expresivni vlastnosti jsou hlavnim dd-
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vodem, pro¢ uméni vlibec existuje. Tedy
aby dalo expresivnim citovym rozpoloZe-
nim formu a tvar. Podle mne to nenf jediny
cil uméni, ale rozhodné je velice dilezity.
Jazyk, ktery uzivame k tomu, abychom po-
psali expresivni stavy, je ponékud ome-
zeny, ale zaroven je dlleZité si uvédomit,
Ze ony expresivni vlastnosti jsou velice
podstatné a Ze vyvolavaji zajimavé otdzky.
Dokazou tyto vlastnosti napfiklad odhalit
také lidé, ktefi nejsou obezndmeni s urci-
tymi uméleckymi tradicemi? Nebo jsou
sdélné bez jakychkoliv potizi?

Mél bych fict, Ze viechny tyto funkce
jsou vazany také na pojeti norem. Pro
zprostfedkovani informaci - denotaci
v rdmci kinematografie - existuji jisté nor-
my. Mdme historické normy pro expresivni
zobrazeni, historické normy pro dekora-
tivni zobrazeni a bezpochyby také histo-
rické normy pro symbolické funkce stylu.
MU zZete namitnout, Ze se lisi v zavislosti na
dobé a misté. Napfriklad to, ¢im se vyzna-
c¢oval filmovy pfibéh vroce 1903 se -
v mnoha ohledech, ale nejspi§ ne ve viech
- lisi od toho, jak byla denotativni funkce
napliovana v kinematografii padesatych ¢i
Sedesatych let. A totéZ plati o expresivnich
vlastnostech. Jak jisté vite, jednou z véci,
kterymi jsem se v posledni dobé zabyval, je
otdzka, zda existuji néjaké univerzalni
vlastnosti umélecké komunikace. Rad
bych si myslel, Ze ¢lovék miZe zaujmout
umirnénou pozici a fici: ,,No, existuji urcité
denotativni manifestace, urcité expresivni
manifestace, urcité dekorativni manifesta-
ce aurcitd symbolickd zobrazeni, kterd
jsou quasi-univerzalni.“ A pak existuji jesté
dalsi, kterd jsou lokalni avyZzaduji spe-
cifické kulturni znalosti. Nemyslim si, Ze
v tomto pfipadé to musi byt bud’ vsechno,
nebo nic. Tak napfiklad pro hudbu existuje
jen velmi mdlo univerzalnich pravidel,
nicméné jedno znich je, Ze narQstajici
energie je zobrazovana pomoci rychlejsich
rytm0. V Zaddné kultufe - soudé podle toho,
co jsem byl schopen pfecist - neni pomaly
rytmus spojovan s nardstajici energii. V jis-
tém smyslu je to téméF tautologie.
Univerzalnich pravidel pro hudbu je malo,
ovsem pro film jich existuje takika nepre-
berné mnoZstvi. Umélci zobrazuji lidské
bytosti napfi¢ kulturami a stoletimi skoro
stejnym zplsobem. Vzdy maji dvé odi,
Usta, nos a tak dale. Na denotativni roviné
panuje znacny soulad.

[23]
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Proto vas nejvice
denotativni rovina?

Vite, velkd ¢ast mych Uvah se snazi jit
proti proudu. Vyrojila se celd fada lehko-
myslInych nazord, podle kterych jsou sys-
témy zobrazeni zcela nahodilé, vazané na
konkrétni kulturu, ,vykonstruované spo-
le¢nosti* - ackoliv j4 sdm sebe povazuji za
umirnéného konstruktivistu. Vzdy je tfeba
vidét to i z druhé strany: ,Ano, ale..“ Exis-
tuje velkd spousta uméleckych konvenci,
které funguji napfi¢ kulturami, a uméni by
nemohlo skute¢né komunikovat, kdyby-
chom nemuseli pochopit mezikulturni
konvence. Mdme velice pfesvédcivé empi-
rické dlikazy, ze kazdy clovék zaziva fi
fenomén, kazdy clovék ve vsech kulturach
vnima pohyb na platné. Lidé rozpoznavaji
na platné lidi. Rozsifeni audiovizudlnich
médii v mnoha rozdilnych kulturdch navic
napovida, Ze filmova komunikace se mlze
odehravat na velice Siroké, zakladni a silné
arovni.

zajimad prdvé

kontinuitni stfihové skladby. Zacala konti-
nuitni stfihovd skladba ve svétové po-
pularni kinematografii prevazovat proto,
Ze jaksi napodobuje pfirozené vnimani,
nebo je ve skute¢nosti nauc¢enym kdédem,
ktery svétové kinematografii zkratka na-
diktovala vlivna kinematografie hollywo-
odskd? Podle mého ndzoru existuje
prostiedi, kde kontinuitni stfihova skladba
nejspis neni optimdlnim FeSenim, ale spise
feSenim, které Herbert Simon nazyva ,sa-
tisficing“.12 To znamen3, Ze splfiuje dosta-
te¢né mnozstvi podminek komunikace
a narativu, aby mohla byt pfizplsobivym
nastrojem v irokém spektru rGznych tra-
prostiedek, uZ je jind otdzka. Pro jisté Uce-
ly filmové komunikace a praktického fil-
mafstvi se to zdd byt velice silnym kom-
promisem. Davd to ¢lovéku mnohem vice
volnosti v produkci nez méla scéna na je-
den zabér v roce 1910 a podobné; umoznu-
je ndm to upravit nékteré véci v postpro-
dukci; vyvolavat u divadk( nékteré reakce,
kterych jinak dosdhneme jen velice ob-
tizné: rytmické efekty, urcité druhy napéti
a zatajovani informaci, ataké diky tomu
mdzeme véci velice pfesné natasovat, coz
se itomu &jsi hereckému
ansamblu jen stézi mdze podafit. Pro film
ma tedy kontinuitni stfih mnoho prak-
tickych vyhod, vedle své schopnosti byt
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prosté srozumitelny. Ajestli se to lidé
museji u¢it ab initio? Rekl bych, e ,nejspi$
ne“. Mym argumentem by bylo, Ze to sou-
visi sjistymi oblastmi vnimani, které
mohou byt zobecnény do podoby textu.
Netroufdm si tvrdit, Ze to je svym zplso-
bem dokonaly, maximalné efektivni zp(-
sob zprostfedkovani informaci o pfibéhu.
Je to zkratka a jednoduse dominantni nor-
ma, prestoze neni jednoznacné nahodila.

Jednou z otdzek, které byste mi mohl
polozit, je: ,Kdyz tedy tvrdite, Ze je to jen
jeden styl zmnoha, jak to, ze vydrzel tak
dlouho a podle vas jesté dlouho vydrzi?“
Kdyz o tom tak pfemyslim, myslim, Ze bych
fekl, Ze klasickd kontinuita neni stylisticka
Skola v tom smyslu, jako sovétskd montaz
¢i francouzsky impresionismus nebo neo-
realismus, nebot ty na klasické kontinuité
zaviseji. Ackoliv to neni Gplné totéz, podo-
ba se to systému perspektivy v malifstvi.
Z historického hlediska existuje dominant-
ni tradice, ktera vyuziva klasické kontinui-
ty v podstaté stejnym zplsobem, jako do-
minantni tradice malifstvi - akademického
malifstvi - vyuzivd hlavniho proudu per-
spektivy. Aproto to muize trvat nékolik
staleti. Akademicka perspektiva také trva
uZ tfi sta az Ctyfi sta let. To je, myslim, do-
cela dobré srovnani s kontinuitni stylis-
tikou. A stejné jako perspektiva neni ani
kontinuitni stylistika stoprocentné vérnou
reprezentaci toho, jak vnimame svét,
avsak zachycuje dostatecné mnoZstvi re-
levantnich zakonitosti naseho vnimani,
takze se stdva velice efektivnim a flexibi-
Inim uméleckym systémem.

PreloZila Martina Kndpkovd.
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Pozndamky:

1 Viz napf. svazek XVII, €. 2-3 ¢asopisu Fi/m Criticism, dvojcislo, v némz jsou otistény reakce na
Bordwellovu knihu z roku 1989 Making Meaning.

2 Esej o Hartleym vy3el v danstiné v ¢asopise 16:9.V angli¢tiné zatim nevysel. Viz David Bordwell,
,Up Close and Impersonal: Hal Hartley and the Persistence of Tradition*, 16:9 3, Cerven 2005,
¢.12,s. 11 (http://www.16-9.dk/2005-06/pdf/16-9_juni2005_sidell_inenglish.pdf).

3 Viz David Bordwell, Narration in the Fiction Film, Madison, London, University of Wisconsin
Press - Methuen 1985.

4 Nejedna se sice o zbrusu novou perspektivu, Bordwell ji vSak v posledni dobé dodal vétsi pres-
tiz a obsah. Jeho rané nazory viz David Bordwell, ,Lowering the Stakes: Prospects for a Historical
Poetics of Cinema®“, /r/s, 1983, €. 1, s. 5-18.

5 Viz David Bordwell, , The Evolution of the Language of Cinema“, in: What /s Cinema?, Berkeley,
University of California Press 1967.

6 Co se tyce Ejzenstejnovych pfedndsek viz napf. Sergej Ejzenstejn, ,Mise-en-shot*, in: Lessons
with Eisenstein, ed. Vladimir Nizny, London, Allen and Unwin 1962.

7 Piikladem tohoto posunu ve Woodové dile budiZ jeho interpretace ophulsovskych pohyb( ka-
mery v ¢lanku ,Ewig hin der Liebe Glick" in: Robin Wood, Personal Views: Explorations in Film,
London, Gordon Fraser 1976.

8 Bordwell zmifuje také knihu Kristin Thompsonové Storytelling in the New Hollywood
(Cambridge, Harvard University Press 1999) jakoZto ,skvély pfiklad toho, jak lze vzit skupinu
vcelku pfimocarych predpoklad( a pokusit se z nich vymacknout co nejvice kritickych prostied-
ki, které ndm mohou pomoci vysvétlit architekturu 3irokého spektra filmG - vysvétlit je
z funkéniho hlediska“.

9 Viz Bordwell o Bordwellovi, C4st prvni.

10 Slavny pfiklad tohoto typu provedeni, film Chut makre/ (Sanma no aji, 1962), je popsan
v Bordwellové knize Ozu and the Poetics of Cinema.

11 Setkdni Anne s Meret, které za¢inad zdbérem na vchdzejici Meret, se skldda z 11 zabér( a trva
pouhych 40 vtefin, zatimco prvni setkani Anne s Martinem (Anninym zetém), pfi némz se také
stiidaji zabéry a protizdbéry, trvd 75 vtefin a skldda se z pouhych 8 zabér0.

12 Herbert Simon (1916-2001), americky védec a nositel Nobelovy ceny za ekonomii, polozZil za-
klady rozhodovaciho pfistupu k managementu, ktery povazuje rozhodovani za dlleZitou sougast
fizeni. Termin ,satisficing” je sloZeninou anglickych slov ,satisfying* (uspokojivy) a ,sufficing"
(dostacujici). Simon jim oznacil strategii rozhodovani, kterd nehleda optimalni, ale prvni dosta-
te¢né dobrou variantu. - Pozn. preki.



