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Miroslav Prochédzka
12. 6. 1942 - 22. 2. 1997



Vzpominka
(z projevu pfi rozloudeni s doc. dr. Miroslavem Prochdzkou
v Austinu 26. vnora 1997)

Se smutnou zprévou o smrti Miroslava Prochézky, kters mi dola do Chicaga, oZilo védomf, Ze se
prestala odvijet fada milych a také cennych setkdni s p¥itelem ztélesiiujicim elén, plny, zna-
losti, perspektivy... Konéf se setkdvani zde i v Praze, které za&alo kdysi ddvno, béhem Proch4z-
kovych studif na Karlové universit&, bylo na &as prerudeno v diisledku situace let sedmdesdtych
a osmdesétych, i kdyZ moZnost sledovat poéétky jeho védecké kariéry prostfednictvim publikaci
trvalo. A pak u to byl pravé on, kdo po ud4lostech roku 1989 pfinasel svédectvi, Ze zaéind novd
éra ve vzajemnych kontaktech i spoluprdci. PfindSel oviem jesté jedno radostné svédectvi, totiz
o tom, jak se jeho generace dokdzala b&hem pravé proslych desetileti zdatn€ srovnat se situa-
cf, s obtizemi, které zt&¥ovaly p¥fstup k domécim hodnotdm i pramentim, a také ke kontaktiim
s odbornym svétem venku. A s tim sv&déil i o tom nejcenné&jsim: e pfes vSechny obtiZe jsou
piipraveni vstoupit do tohoto svéta a reprezentovat odpovédné svd stanoviska — a svou zem.
Vidyf patiil k tém, na n&? se postupné za¢ala pfendSet povinnost piejimat i ty nejodpovédnéjsi
dkoly v kulturnim a v&édeckém déni. Dr. Prochdzka sém mé&l cenné pfedpoklady nejen odborné
a pedagogické, ale také schopnosti organizaéni — a osvédéil je.

Své misto na védecké plidé nabyl brzy. Vzeslo z priiseéiku dvou zdkladnich dimenz{ jeho osob-
nosti: tendence k védeckému chdpdnf a vykladu jevii svéta a jeho vztahu k umélecké tvorbé,
zvl4&té k uménf slovesnému a divadelnfmu. Styk s domécf tradicf uménovédného a lingvistické-
ho strukturalismu nabidl vychodiska metodologick4 a ukazoval mu cestu k analyze postupti a pro-
stiedk jako zdkladu pro pifstup k dilu. Ale nach4zel ve vyvoji strukturalismu a jeho novodobych
podobich i podnéty k rozvijenf plivodnich teoretickych vychodisek. — A prévé tady se zaéind roz-
vijet jeho plivodn{ iniciativa, zvldsté ve vztahu k problematice sémiotické, estetické, se zfetelem
hlavné k literatufe a k divadlu. Z této ptdy vzesly jeho hlavni kniZni a &asopisecké publikace
(Prispévek k problematice sémiologie literatury a umént, 1969; Znaky dramatu a divadla, 1988),
odtud také &erpal podnéty ke svym predndSkdm.

Nenachdzim pHm&j¥f cesty, jak vniknout do atmosféry jeho prdace nad promyglenf jeho mygle-
nek, které se proplétajf jeho statf provézejici vybor studif Jiftho Veltruského v knize Pfispévky
k teorii divadla (1994). Tam nenf jen zasvéceny vyklad o dile vyddvaného autora, ale i zpovéd
o vlastnim hledéni, které je podnécovéno védomim o nutnosti jit d4l, vyrovnavat se kriticky s tim,
co si vyZ4dal odstup v prostoru i dase. Vifmejte si, jak &asto se vraci — v charakteristice Veltrus-
kého — motiv vztahu ,uitele a Zdka®, motiv ticty, respektu k autorité — a naléhavé potieby pre-
kra&ovat, ménit!

V této zadifrované zpovédi je nepochybné signdl jeho tcty k tomu, co bylo vykondno a co je tieba
nikoli odmitat lacingm gestem. To dosvédéil i jinak: oddanou a Easové ndroénou praci edito-
ra a komentétora. Vzpomeiime — vedle jmenovaného souboru Veltruského stati — zvl43té na jeho
edice z rukopisného materidlu predndfek Jana Mukafovského, ale také na jeho déast na vyda-
ni Teorie literatury René Welleka a Austina Warrena, pfipravené spoleén& s Milosem Caldou
(opoZdéné vydén tohoto dila bylo jednim z poslednich témat naSich rozhovorii mezi jeho nemoc-
niénfm l&Zkem v texaském Austinu a Chicagem).

Nad zmfné&nym Prochdzkovym textem, ktery provézi studie J. Veltruského, se vybavuje jesté pové-
dom{ o nédem dal¥fm — o vikolu, ktery ptipad4 kazdé dal¥{ generaci. Ten termin mu oZival v doty-
ku s pracemi a iivahami dalstho z jeho ugiteld, prof. Felixe Vodi¢ky. Ten nejednou akcentoval
prévé v kontextu Eeské literatury a kultury specificky problém umélcova tkolu ve vztahu ke spo-
le¢nosti — a neméné i role védce v Zivoté své doby. Prévé tady se ndm vybavuje jedna z cennych



kvalit prace Prochdzkovy. Jeho t¢ast na uddlostech doby nekonéila nad vlastnimi studiemi, kni-
hami & éldnky a edicemi, nybrZ vyrazné piesahovala ddl: k &innosti pedagogické, redaként, orga-
nizaéni. Pfitom je nutné znovu zdfiraznit, Ze nevidél tento sviij tikol pouze v potiebé vélenovat po-
znatky a informace ze svéta do situace domdcf, ale také naopak prezentovat domdci vysledky
navenek. Neni ndhodou, e byl mezi prvnimi, kdo v nové dobé& dotykii s cizinou héhem let Sedesa-
tych se podilel na knize Paula Garvina A Prague School Reader on Aesthetics, Literary Structure
and Style (1964) a pozdé&ji piisobil v tomto smyslu i osobné& na konferencich, v pfednaskach a vy-
sokogkolskych kursech.

[ pii tomto struéném ohlédnutf, kde neslo o tplnost biografickych a bibliografickych dat, je zfej-
mé, %e dr. Miroslav Prochdzka byl nejednou prdvé tam, kde bylo téeba tvofivych sil. Jeho ticast
na tom viem dobovém dénf zasluhuje n4$ velky obdiv i hlubokou vdéénost.

Franti$ek Svejkovsky

Miroslav Prochdzka byl élenem redakéni rady Iluminace.
Jeho pfitomnost i nepfitomnost na redak&nich schiizkach byly
dobrym znamenim. Pf{tomnost proto, Ze ze své zkuSenosti
a fantazie podotkne pdr cennych pozndmek, nepiitomnost
proto, Ze je nejspis nékde v ciziné, kde mu je dobfe a kde si
ho uméji vazit.

Schéz{ ndm viem.

Michal Bregant
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Cldnky

DVAKRAT
CAT PEOPLE - OD SYMBOLU
K NATURALISTICKEMU
IKONU

Vlastimil Zuska

Vsak h¥ich temny napospas vydal miy svét,
obé jeho é&dsti, noci bez konce;
a obé ty &dsti zhynout must.

John Donne: Holy Sonnets, V.
[a dplny zévér filmu Cat People (1942)]

Prekvapivé mélo vyuZivanym predmétem filmové teoretického badéni je remake. Pfitom
dé&jiny filmu nabizeji takfka nepfeberné mnoZstvi remakd, retakii, sérif, spin-offii, ri-
poffii, adaptaci a dalSich variant opakovani. Nejprve se proto pokusime krdtce uréit,
pro¢ se vlastné remaky vytvdfeji a zejména, co nabizi komparativn{ analyza dvojice ori-
gindl — remake.

b

Primitivnéjsim (ale také ve smyslu zdkladné;jsi) diivodem produkce remaki je chronic-
ky nedostatek dobrych scéndii. Sledovani pfic¢iny tohoto nedostatku by nds odvedlo
stranou, rozhodné vSak v pozadi stoji obtiZnd ,,slucitelnost* verbélni a obrazové kreati-
vity v jediné osobé scendristy, ¢asto povrchné ,,svddénd” na fyziologickou bilateralitu
mozkovych funkci. Vydafenych, nosnych, zajimavych piibéht je sice teoreticky neko-
ne¢né mnozstvi; téch, které dokdZi oslovit v uréité dobé uréitou societu &i jeji &dst, jiz
tolik nenf. Rada pifb&hfi rovn&? neobstoji na prubiiském kameni &asu a filmovi produ-
centi, fidici se imperativem tspé3nosti — jednou tspé$ny pfibéh mize (implikované
bude) byt dspésny nejméné jesté jednou — se tak ocitaji v pozici anglickych vojenskych
teoretikd, kritizovanych Churchillem: vidy se pfipravuji na vélku, kter4 jiZ byla. VétSina
tspésnych pribéhi, ne-li vSechny, jisté obsahuje cosi hlubsiho (hlubinného?), ,,nadéa-
sového®, a je schopna oslovit divdka ¢&i ¢tendfe nap¥i¢ epochami a kulturami. V leps§im
pfipadé tedy tvirci remakii nabizeji ztvdrnénim jiZ nejméné jednou ,,vypravéného* pii-
béhu hodnoty, soubor hodnot, ktery stoji zato oZivit ve smyslu hermeneutické aktualiza-
ce. Nejde tedy, jak podotykd Gadamer, o ,,0Zivovani mrtvoly®, ale o aktualizaci nosné

fabule. Pravé posun v pouZiti p¥sludnych vyrazovych prostfedki, kterym se mnohdy
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souhrnné a vdgné k4 ,,filmovd fed“, je vdé¢nym tématem filmovych analyz a jednim
z diivoddi, pro¢ viibec relaci plivodni ztvdrnéni — remake tematizovat. Shrnuto, remaky se
tvoi{ kviili vnosu (staro)novych hodnot do konkrétntho kulturntho, uméleckého a filmo-
vého kontextu, milieu, pfi¢em? ¢dst mnoZiny téchto hodnot tvoif, u filmu zvl4sté, hodno-
ty ekonomické.

Metodologicky vzato vyuZivd zkoumdni relace origindl — remake principu, ktery White-
head nazyv4 ,,zdkonem konvergence k jednoduchosti zmenSenim rozsahu“" a ktery je
recipro¢nim principem jeho ,,metody extenzivni abstrakce®. Kritce a jednoduse, zkou-
méme-li vztah dvou hororti v zdsadé téZe fabule, mtiZeme ziskané zavéry opatrné rozsffit
na rysy vyvoje piislu¥ného Z4nru a jest& déle a jesté obezietné&ji na vyvoj celého média
&¢i uméleckého druhu. Ziskand zobecnéni musime zpétné testovat fakticitami déjin fil-
mu. Tato metoda nenf piili§ vzddlend metoddm zejména prazského strukturalismu a po-
jeti struktury struktur, resp. hierarchického uspofdddni od struktury konkrétniho dila po
celek kultury (viz J. Mukafovsky a zejména F. Vodicka).

Zjistime-li piikladné, Ze se v intervalu étyficeti let mezi Cat People J. Tourneura (1942)
a Cat People P. Schradera (1982) ,,filmov4 fe¢ u téchto dvou konkrétnich filmii posu-
nula ,,od symbolu ke znaku* ve smyslu J. Kristevy” nebo od skryté hrozby po naturalis-
ticky Sok, jak bychom mohli shmout z recepéniho hlediska, pouZijeme tento vhled jako
pracovni hypotézu pro vyzkum, zda k tomuto posunu dodlo v Zdnru filmového hororu
prevdZné, masivné, margindlné nebo viibec ne. V kladném pifpadé miiZzeme postoupit
o dal3f krok a sledovat, zda tato premisa plati pro vyvoj filmu obecné (abych nenapinal,
domnivdm se, 7e plati). Badatel jesté SirStho zdbéru by mohl ,,metodou extenzivni
abstrakce® zkoumat d4l dal$f umélecké druhy (nejprve pochopitelné hraniéici s fil-
mem — literaturu, vytvarné uménf a divadlo). Analyza konkrétnich remaki tedy skytd
pomémé spolehlivou bdzi mnohem obecnéj$im zkouménim, kterd se Casto provadéji
spiSe deduktivng, ,,shora®, ve stinu prdvé zastdvané pievaZujici teorie (feminismus,
poststrukturalismus, sémiotika atd. ad libidum).

Dalsim vytézkem zkoumdni remakd a pfivodnéjsich verzi miiZe byt nalezeni skrytych,
vlastnich, chceme-li hlubinnych témat, kterd, zejména v piipadé Zanru hororu, se ¢asto
skryvaji za prvopldnovou, hriizu nahdné&jici (nebo majfcf nahdnét) podivanou. Konver-
gence symbolické reference ze dvou &i vice variant téhoZ prvopldnového tématu pak
umoziiuje mnohem fundovanéjsi interpretaci.

1) ,Reciproénim principem metody extenzivni abstrakce je ,zékon konvergence k jednoduchosti zmen-
Senim rozsahu‘: Jsou-li A a B dvé& uddlosti a A’ je &4sti A a B’ je &4stf B, pak v mnoha ohledech vztahy
mezi ¢dstmi A’ a B’ budou jednodus&i nezli vztahy mezi A a B. Tento princip vlddne viem snahdm
o piesné pozorovani.“ A. N. Whitehead, The Concept of Nature. Cambridge 1982 (1. vyd. 1920),
8. 79.

2) ,,Symbol [na rozdil od znaku] m4 vertikdlni dimenzi, vazbu k transcendentnimu a ,nepfipomini‘ objekt,
ktery symbolizuje. (...) Dochézi k postupné destrukci symbolu oslabovdnim vztahu mezi oznacujici jed-
notkou a ideou; oznadujicf jednotka se stdvd vice a vice ,materidlni* a zapomind na sviij ,ptivod‘.” Julia
Kristeva, Le Texte du roman. Hague 1970. TfebaZe se analyzy J. Kristevy tykaji romédnu, plati, zd4
se, pomémné presné i pro ndmi sledované téma. Chédpeme-li remake jako jistou formu interpretace vzoru,
Ize prévé u Cat People (1982) pozorovat zapomenutf na symbolicky pfivod , resp. vyznam a téma piivod-
nfho zpracovéni.



ILUMINACE

Vlastimil Zuska: Dvakrdt Cat People

Z dfivodt argumentace musime, chté nechté, kritce shrnout, ,,0 éem* film je, s pfihléd-
nutim k faktu, Ze mdlo étendii pravdépodobné vidélo oba filmy. (Poté se ovSem jiZ
ob&irné&ji budeme vénovat otdzce, o éem jsou filmy ,,ve skuteénosti®.) VyuZijeme k tomu
popisu C. Clarence, mimo jiné proto, 7e nabizi (aniZ by ho sdm vyuZil) jeden z princi-
pidlnich interpretaénich kli¢d: ,,Irena, médni ndvrhdtka z New Yorku, srbskd krasa-
vice, je presvéddena, Ze je potomkem balkdnské rasy Zen, které jsou v disledku ste-
dové&kého ritudlniho zboZiténi zvifat schopny ménit se v éerné pantery, jsou-li vzbuzeny
jejich v4iné&. Irenina obsese pfitahuje mladého lodniho konstruktéra, ktery se s ni
posléze oZeni. Jeji strach v8ak brdn{ naplnéni manZelského svazku. Ne&fastny manzel
hledd pomoc u psychiatra a nakonec ttéchu u jiné Zeny (Alice). Jeho jedndni vyvold
Zérlivost Ireny a krdtce nato nikym mevidéné zvite ukldd4 Alici nékolikrit o Zivot.
KdyZ se psychiatr pokusi zbavit Irenu strachu tim, Ze se s ni pokusi sexudlné sbli-
zit, je smrtelné rozdrdsdn. NeZ umfe, stadf jedté divku [aktudlné v podobé pantera —
pozn. V. Z.] vdZné& zranit. Irené se podafi dobéhnout do zoo, aby umfiela mezi Selmami.
Cat People t&%#i z viceznadnosti variace na téma vlkodlaka... a nechdvaji nds v nejis-
toté& [zvyraznil V. Z.] aZ do konce.*”

Pro prvnf & plivodni verzi Cat People je charakteristickd pravé vicezna¢nost, explicitn{
v recepéné nejplisobivéjsich, ,,nejakénéjsich” pasdzich filmu, kdy jde o ohroZeni vedlej-
§fch hrdinti Selmou. ReZijn{ zdmér i ztvdrnéni ly proti dobové normé p¥imého predva-
déni monster (srov. filmové horory tficdtych let, nap¥. Frankenstein, King Kong, Revolt
of the Zombies, The Monster Walks aj.), o jejiZ alespoii ¢dsteéné prosazeni se snazili
(nastéstf marné) ,,nadproducenti® filmu.”

Uvedeme jen jeden piiklad za viechny, scénu, kterou si z détstvi zapamatoval i komer¢-
né nejlispé&néjsi autor literdrniho hororu (a fady filmovych scénédft podle svych knih)
Stephen King. Tento bestsellerovy, bohuZel aZ pfilis plodny autor ostatné povazuje
Cat People za ,témé&F urtité nejlepsi filmovy horor étyficétych let“.” Jde o scénu pro-
nasledovdni Alice v kulisdch Central Parku, vyuZivajici velmi obratné svétla a stinu
(v&etné a pravé jejich symbolickych kvalit) a paralelntho zvuku.

Alice jde sama podél vysoké kamenné zdi (za niZ cosi zaddvilo ovce, jak se hrdinové fil-
mu i divdk dozvi poté), po chodniku osvétleném kuzely pouliénich lamp. Stiidavé proto
prochdzi svétlem a tmou. Klapot jejich stfevitki je doprovdzen jakoby ozvénou zvuku
dal3ich kroceji. Po nékolika stiiddch svétla a tmy klapot utichd (kocky naSlapuji tiSe,
%e ano) a hrdinka prché k ulici, ji# park kondf. N4hle se objevi autobus, prudce zabrz-
di a otevie dvefe. Zasydeni dveif (podle Kinga oviem odfouknuti pneumatickych brzd
autobusu) prekryvd zklamané zasy&en{ Selmy (mozZna!), které unikla kofist. Tato dvoj-
znadnost, brzdy ¢&i dvere, je pochopitelné irelevantni. Dvojznaénost autobus — $elma,

3) C. Clarens, An lllustrated History of the Horror Film. New York 1968, s. 112.

4) ,Tieba%e Lewsonovi [producentem filmu byl Val Lewson — pozn. V. Z.] nadifzenf trvali na tom, aby byl
do scény, v nf% cosi prondsleduje Olivera [platonického manZela Ireny] a Alici v opu¥téné kanceldri,
viazen zdbér ferného pantera, plf¥iciho se pod kresli¢skym stojanem, obratnému stfihu Marka Rolsona
se podafilo nechat nds v nejistoté.* C. Clarens, c. d., s. 113.

5) S. King, Dance Macabre. London 1991, s. 137.



ILUMINACE

Vlastimil Zuska: Dvakrt Cat People

nevysledovatelny zdroj zvuku je v8ak konstitutivni a odkazuje k Todorovovu principu fan-
tastického Zanru, ktery se ,,pohybuje na hranici koneéného racionélniho vysvétleni a vy-
svétleni zdzraéného [marvelous]“”, stejné tak jako dalsi scény (v bazénu, kanceldfi, v z-
véru). V Todorovové smyslu pak Cat People (1942) konéi raciondlnim vysvétlenim diky
zdvéredné cilaci dryvku ze sonetdi J. Donna (viz motto této studie). Vysvétleni je oviem
raciondlni v symbolické rovinég, nikoli v prvém pldnu, kdy divak pfistupuje na hru na
,jakoby*”
tajemného (uncanny) a zdzraéného kolabuje do tajemného, principidlné situovaného do
minulosti (podle Todorova). Tajemné je navic situovdno do minulosti dvakrat: do pravé
ukoné&eného filmového pitbéhu a do minulosti (stfedovék a piekroeni norem, tabu) moz-

, na ,,redlnou® existenci lykantropie &lovék — panter. Fantastickd superpozice

ného svéta tohoto pitb&hu. Raciondlni vysvétleni je oviem moZné, jak bylo naznaceno,
jen v symbolické roviné. Téma lykantropie je jen nosnou vlnou, referenénim vyznamovym
komplexem, resp. narativni linif, z niZ se vynofuje vyznam a téma symbolické.

Co je tedy vlastnim, pravym ¢i hlubinnym tématem Cat People?

Zminény S. King citlivé, aviak bez dal$tho rozvinuti, propojuje téma lykantropie se
,,semindlnim* romanem R. L. Stevensona Podivny pfibéh doktora Jekylla a pana Hydea.
Neni bez zajimavosti, Ze podle vlastnich Stevensonovych slov se mu piibéh nejprve zdal
ve snu. Prozkoumdme proto dédle hypotézu, Ze lykantropie je referenénim nosi¢em sym-
bolického zndzornéni, tematizace schizofrenie.

Di¥ive ne? nechdme ,,nastoupit” psychology, pfidrzime se jesté dalSich Todorovovych
analyz fantastického Zdnru. V citované studii vydéluje Todorov ,,zdkladnf sif fantastic-
kych témat, tykajicich se j&*,” tvofenou zvldstni kauzalitou, pandeterminismem (nadpfi-
rozené vysvétleni ndhody), zmnoZenim osobnosti, ztrdtou hranic mezi subjektem
a objektem a transformaci prostoru a &asu (podtrhujeme témata, na kterd dile
poukdZeme v souvislosti s Deleuzovym pojetim schizofrenniho téla a lyrické abstrakce).
Todorov rovné# nachdzi spoleéného jmenovatele dvou zdsadnich témat fantastického
#dnru — metamorfézy a pandeterminismu — v ,,kolapsu hranice mezi hmotou a duchem®
neboli, v intencich jeho studie, mezi télem a védomim, mezi vn&jskem a vnitikem.
Na tib&Znik tohoto zruSenf hranice poukazuje sdim Todorov: ,,Tento kolaps hranice mezi
hmotou a duchem byl povaZovéin, zejména v 19. stoleti, za prvni piiznak Silenstvi,
zvl4%t& u schizofrenikd.*” Souvislost metamorfézy, ztrdty hranic té€la a proména vztahu
t&lo — védomi (¢i duse v nasich pifpadech) je u sub-tématu lykantropie ocividna.
Chdpeme-li tedy Cat People jakou symbolickou (a tedy kondenzovanou) reprezentaci
schizofrenniho stavu, konec Tourneurovy verze je raciondlnim vysvétlenim celého piibé-
hu — obé& &4sti svéta schizofrenicky Ireny a tedy, pfi kolapsu hranic, obé &4sti Ireny must
zemiit, aby se dostala ze situace ,,dvojich pout“ (viz niZe u Lainga a Batesona), neschop-
na zafazeni a tedy komunikace ani se svétem lidi, ani se svétem Selem. Tato tragickd
cesta je jedinou cestou, kterou dany Z4nr ,povoluje®; teoreticky moznd dalsi feseni,

6) T. Todorov, The Fantastic. A Structural Approach to a Literary Genre. Ithaca 1975, s. 113.

7) Srov. K. L. Walton, Mimesis as Make-Belive. On the Foundations of the Representational Arts.
Cambridge, Mass. 1990.

8) T. Todorov, c. d., s. 120.

9) Tamtéz, s. 114.
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tj. dominance jednoho ze dvou ,,ji“, vedou bud’ opét k tragickému feSeni — definitivni
vitézstvi ,zvifete“ v zdvéru Cat People P. Schradera — nebo k Zanrové nepiipustnému
happy endu, kdy by se hrdinka vylé&ila, naucila se komunikovat, véetné sexuality, zaca-
la vést normdlni manZelstvi, tzn. zaloZila novou rodinu jako ustanovitele limiti tuZeb
a obé&tf (viz niZe) a Zila by $lastné aZ do smrti (jedinou obéti by pak byl jen nesfastny psy-
chiatr, ale ten si to stejné tak trochu zaslouzil, Ze ano).

Vyznamny psycholog a psychiatr R. D. Laing propracoval Batesonovu ,,double-bind
theory*, podle niZ je schizofrenie ,,zvl4stn{ strategii, kterou osoba vytviii, aby mohla Zit
v situaci, v niz se #it nedd.“'” Ddle Laing referuje, Ze osoby s diagnostikovanou schizo-
frenif se vidy nalézaly v paradigmatické situaci, kterd je netesitelnd a zvl45f nidiva
pro sebeidentitu (zvyraznil V. Z.). Studie mnoha set osob s touto diagnézou ukazaly,
#e tyto osoby jsou soud4sti ir¥f sité extrémné narusené a naruSujici struktury komunika-
ce. V obou pifpadech Cat People nachdzime hrdinku ,,pfesazenou® do ciziho, v mnoha
ohledech neptitelského prostiedi, do komunikaé¢nf sit&, k niZ nenachézi kli¢. Strach ze
sexuality lze doslovné chépat jako strach z jedné z forem komunikace, ktery jako rozsi-
fujfci se epicentrum zachvacuje i dalsi, &ir$f okruhy komunikace a vede k dalsf ztraté
sebeidentity, k ontologické nejistoté a k prohlubovani ,trhliny v ja“.

V dal3f své (slavné) knize Laing vymezuje &tyfi radikdlni promény ,vnitintho ja*: 1. jd
se stdvd kolfsavym a ,,vyfantazirovanym a ztrdci tak jakoukoli pevné zakotvenou identi-
tu; 2. stdvd se neredlnym; 3. stdvd se prazdnym, rozStépenym a ochuzenym; 4. vice
a vice se plni nendvisti, strachem, zdvist{ a touhou po smrti."’ Ve své podvojné existenci
spliiuji hrdinky viechny uvedené body, pokud pod pojem ,hrdinka* zahrneme jak
prvopldnovy rozitép ¢lovék — panter a jeho sumu, tak i hrdinku jako symbolickou repre-
zentaci schizofrenni personality.

Laing pfipojuje nékolik dalSich postfehd, relevantnich pro naSe téma: ,V rozvinutém

stadiu [schizofrenie] se stdvd, Ze misto a funkci vnitintho fantomového ,ja‘ takika tplné
«12)

ve _®

piebfraji archetypdlni é&initelé, ktef{ dominuji viem aspektim byti individua.
(Zvyraznil V. Z.) Schizoidni stav je tak pro Lainga rovnéZ pokusem dostat se ze situace,
kdy se zd4, Ze individuum v3e ohroZuje v jeho existenci, kdy ztrdc{ ontologickou jistotu
sebe sama a svéta a nemfiize-li se ze situace dostat ,,ven™ fyzicky, éinf tak alespori men-
tdlné. Snadno si mfiZeme dosadit fantomatické jd v podobé pantera do postavy Ireny,
stejné tak jako reprezentovanou ztrdtu ontologické jistoty. Vztah k druhym, jak opét
zaznamendva Laing, se u schizofrenika presouvd na fale¥ny systém faleSného, fantoma-
tického j4. Posledni odkaz na Laingovy vyzkumy schizofrenie nds pfivede k druhé verzi
Cat People (1982): autor uvddi piiklad pacientky s incestnimi pfedstavami, které se
ukdzaly byt dfisledkem strachu ze samoty a primdrné hleddnim ontologické jistoty,
nikoli snahou o erotické uspokojeni. Fabule druhé verze je rozsifena o motiv incestu
sestra — bratr, k némuZ se ni%e vritime podrobné&ji. VySe zminény poukaz na ,,arche-
typalni &initele jist& evokuje vedle incestniho tabu, strachu ze ztrity panenstvi jako
formy iniciace &i ,,malé smrti“ i totemismus a tabu s nim spjaté, stejné tak jako dalsf

10) R. D. Lain g, The Politics of Experience. New York 1968, s. 115.
11) R. D. Laing, The Divided Self. Harmondsworth 1965, s. 135.
12) Tamtéz, s. 158.
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freudovské a jungovské koncepty. Ndvrat k archetypdlnim é&initelim vysvétluje i rozsdh-
1é roziffeni motivu lykantropie nap#i¢ kulturami vidy tak, Ze proména ¢lovéka ve zvite
mitf k nejnebezpeénéj$imu preddtorovi dané oblasti a doby. Napiiklad v Ciné& proto na-
lézdme viru v tygrodlaky a krokodlaky.”” Jungovsky psycholog Eisler vysvétluje tihnuti,
sympatie & ,,pliZivy, strachem podbarveny obdiv* k ndsilnym zlo€inctim a ,krveZizni-
vym* $elmém fylogenez{ &lovéka od mirumilovné, kofinky a bobule pojidajici opice k di-
vokému, agresivnimu homo sapiens diky mimetizaci chovéni dravych Selem. Kolektivni
nevédom{ tedy obsahuje vzpominku na dsvit lidstva a adoraci Selmy v nés, 3elmy ¢&ihaji-
cf v hlubindch (ne)védomi."

V jiné souvislosti, ale s obdobnym vyznénim i odkazem na Freuda, se vyjadfuje T. Todo-
rov: ,,0d dob klasicismu aZ po sklonek romantismu (to znamend az dodnes) spisovatelé
a moralisté znovu a znovu objevovali, Ze &lovék nenf vnitiné jednotny, nebo Ze dokonce
nenf viibec nic, Ze j4 je n€kdo jiny nebo pouhd mistnost plnd ozvén. Clovek prestal veFit
na bytosti napfil lidské a napil zviteci, Zijici v lesich, ale odhalil zvife v sobé, ,tu tajem-
nou schranku duse, kterd zd4 se neuzndva Z4dné lidské zdkony a navzdory nevinnosti
toho, v némz sidli, snf stradlivé sny a Sept4 si ty nejnepfistojnéjsi myslenky‘ (Melville,
Pierre neboli Dvojznaénosti, 1V, 2). Piichod podvédomi lze povaZovat za vrchol tohoto
objevovini druhého v sobé&.*"

Pro ilustraci zmifime zajimavy ptipad schizofrenie, o kterém referuje W. Seabrook:
klidny aZ usldpnuty tfedniéek v africké sprdavé si navlékl kiizi ¢erného pantera opatie-
nou ocelovymi drdpy a v této masce zavrazdil, rozsdpal mladou Zenu. Pfi vyslechu
tvrdil, Ze se periodicky méni v derného pantera a Ze ddvé pfednost Zivotu v podobé pan-
tera pfed svym vlastnfm.'”

Pro vlastni zdpletku Cat People (1942) je vice neZ ilustrativni piipad Sally Beauchamp-
sové z roku 1890, u ni% do3lo k prvnimu projevu schizofrenie ndsledkem Soku, ktery
utrpéla, kdy# jeji piitel vlezl v noci oknem do jejtho pokoje a pokusil se ji polibit."”
Sté#f zjistime, zda scendrista Cat People znal tento piipad, faktem ztstdvd, Ze prvni pro-
ména Ireny v derného pantera nastdva prdavé tehdy, kdyz se ji pokusil polibit jiz zmifo-
vany psychiatr. :

Poslednim dokladem vlastniho tématu Cat People, ktery uvedeme, je ,,13. série o schi-
zofrenikovi a divence“ z Deleuzovy Logiky smyslu, kterd rezonuje s vySe uvedenym

Todorovovym zdvérem o kolapsu hranice mezi hmotou a duchem, télem a védomim.

13) Srov. J. G. Frazer, Zlatd ratolest. Praha 1994,

14) R. Eisler, Man into Wolf. London 1949; cit. C. Wilson, The Occult. London 1971. K tomy srov. citét
z The Anatomy of Atavism L. J udd a, kterym za&inaji Cat People (1942): ,,Even as fog continues to lie
in the valleys, so does ancient sin cling to the low places, the depressions in the world consciousness.”

15) T. Todorov, Dobyti Ameriky. Problém druhého. Praha 1996, s. 287. Odkaz na Melvill&v romén je
navic zajimavy tim, ¥e jako jedno z jeho témat & peripetif, jimiZ Pierre prochdzi, je rovnéZ incest.
Todorovitv implicitnf odkaz na Freuda. Srov. S. Freud, Psycholdgia masy a analyza ja. Bratislava
1996, zejména kapitoly Masa a prahorda a Instance v j4.

16) W. Seabrook, Witchcraft, its Power in the World Today. London 1970. Hrdinka Cat People (1982)
piijiZdf z Afriky. Irena z prvni verze z Balkdnu, kde by byl na mist& spi¥e pravy vlkodlak. Na druhé
stran& ,,velkd dravd kotka ztélestiuje pudovou pfirozenost”, a je ,typicky Zenskym zvifetem®. Srov.
E. Aeppli, Psychologie snu. Praha 1995.

17) H. Price, Fifty Years of Psychological Research. London 1937.
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Srovnej uvedené kresby s Deleuzovym pojetim
mprodéravélého téla®, ,téla — sita® a s ,,télem v téle*.
Kresby jsou pFevzaty z knihy Jeana Vinchona:
Umélecké projevy choromysinych, Praha 1931.

»Primarnim aspektem schizofrenikova téla je télo-sito, prodéravéni povrchu (...)
Disledkem je, Ze veskeré télo neni ni¢im jinym nezli hloubkou — vie strhdv4 a zaplétd
do své zejici hlubiny, kterd predstavuje principidlni rdmec zahrnovdni. Ve je télem
a vie je télesné. Ve je smésici téla v téle, vychdzenim z jednoho téla a vstupovdnim do
druhého (...) Odtud zpiisob, jimZ schizofrenik Zije tuto kontroverzi: budto v hluboké
trhlin&, kterd prochdzi télem nebo v rozlomenych &astech, které se vzdjemné obaluji
a krouz{ kolem sebe.*“'®

V Cat People (1982) je scéna pitvy mrtvého pantera — bratra Ireny, pfi niZ se po rozfiz-
nutf téla Selmy vynofi z takto vzniklé trhliny lidskd ruka, nadez se zaéne ,,soutéli* hrou-
tit do sebe, rozpoustét, az zmizi tiplné.

Domnivédm se, Ze indicif, poukazujicich k ,,hlubinnému“ tématu obou verzi bylo snese-
no dostateéné, le¢ musime se jesté zastavit, pfed vlastni komparaci, u motivu incestu,
ktery coby téma druhé verze explikuje, resp. pfimo pfedvadi ,prastary hiich“, lezici
v zdkladech referenéniho mozného svéta Cat People z roku 1942, ve vlastnim pfibéhu
vSak ziistdvd v mlhdch.

»0d 18. stoleti se stala rodina zdvaznym mistem afektdi, pocitd, ldsky. Sexualita md
sviij vychozi bod rozvoje v rodiné a z tohoto diivodu je sexualita od samého poéétku
Jincestn{‘“," zji&fuje Foucault a v jeho dal3fm popisu novych typti personalit, vzniklych
diky této zméné lokalizace sexuality, snadno najdeme i hrdiny obou verzi Cat People.”
Obdobné jako Foucault chdpou zdkaz incestu i Levi-Strauss a Lacan, pro které je

18) G. Deleuze, Logique du sens. Paris 1969.

19) M. Foucault, La Volonté de savoir. Paris 1976; cit. M. Foucault, The History of Sexuality I.
London 1979, s. 110.

20) ,,V rodiné se rodi&e a p¥ibuzni stali hlavnimi &initeli rozvinuti sexuality, které Eerpalo vné&ji{ podporu od
doktoril, vychovateldl a pozdé&ji psychiatril. Objevuj{ se nové personality: nervn{ %ena, frigidni manZel-
ka, matka s vraZednymi obsesemi, impotentnf, sadisticky manZel, hysterickd divka, mlady homosexu4l

(...) rodina vysild dlouhou stiZnost o svém sexudlnim strdddn{ tém, kdo naslouchaji — 1ékafim, psy-
chiatriim, knézim, vychovatelim.“ M. Foucault, c. d. (Pfislu$né postavy zvyraznil V. Z.)
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,subjektivnim depem® (Lacan), kolem néhoZ se otd¢i a udrZuje rovnovdhu rodina, ja-
zyk, spoleénost, sexudlni dospélost. ,,Toto tabu pak v lidské spole¢nosti definuje ,zaké-
zané‘ a jako takové ustavuje veskeré budouci hranice touhy a obéti. Ze toto tabu je kul-
turné spolukédovédno s tajemstvim [srov. vySe tajemné u Todorova — pozn. a zvyraznil
V. Z.] je proto, Ze tento primordiélni ,zdkon® je neménnyn jadrem, centrem, kolem né-
ho# se otaéi konstelace lidské kultury. Nachdzi se na pruseéiku piirody a jazyka
[zvyraznil V. Z.], v z6né mezi védomim a nevédomim.“”’ Dodejme na hranici hmoty
a ducha, téla a védomf a tato hranice, zcela zdkonité, u lykantropi, resp. schizofreniki
padd. Souvislost schizofrenie a incestnich pfedstav jsme jiZ naznadili vySe u Lainga;
zde se ndm ukazuje rodina a sif komunika&nich vztaht jako spoleény zdroj a jmenovatel
jak schizofrenie, tak incestniho tabu, resp. touhy po jeho pfekroceni. Rozvinuti fabule
v Cat People (1982) o motiv incestu (a knéze — viz pozndmka &. 20) je tedy zcela kon-
sekventnf a neni, jak mnozi divdci chdpou, jen snahou o zvySeni ,,pikantnosti“ erotické
vrstvy filmu. P¥ipadn4 otdzka — ndmitka, Ze tviirciim mohlo jit jen o zminovanou pikant-
nost, nds zavddfi do tenat intenciondlniho bludu a je v zdsadé irelevantni.

Vidime tedy, Ze vlastnim symbolickym referentem obou verzi je schizofrenni postaveni
7enské hrdinky, tabuizovan4 sexualita a v zdsadé postmoderni téma hranice, af uz mezi
télem a védomim, vnitikem a vnéjikem (pfi¢emz do ,,vnéjsku® miizeme zahrnout i so-
cidlni formace v jejich determinujicim vlivu na psychickou strukturu, jak je tematizujf
Deleuze s Guattarim v Anti-Oedipovi). Po tomto ,,odhaleni® ,,0 ¢em" vlastné obé verze
jsou, mizeme pfistoupit ke komparaci vyrazovych prostfedkii a k vysledovani signifi-
kantnich posunt v charakteru postav i posunti ve fabuli a syZetu.

II

Za¢neme snad nejlépe od konce. V diisledku zmény konvenci, struktury oéekdvani, kon-
textu filmového ,,arworldu® (A. Danto), se pochopitelné li&i i klimax obou pfibéhd.
Sevieny (aZ ve stylu antického dramatu) plivodni p¥ibéh Cat People konéi tragicky, smrti
,»obou &4stf svéta“ hrdinky, stejné tak, jako konéi smrti nesfastni hrdinové — ,vrstevni-
ci® Ireny v hororovych piibézich z let filmu pfedchazejicich (Dr. Jekyll, Frankenstei-
novo monstrum, King Kong atd.). Uzavienost prvého piibéhu, vyjddiend jak syZetovou
vystavbou, tak verbdlnim zardmovdnim, tak tvofi analogon ,,normdlné* lidského ,byti
ke smrti®, tvofi uzavieny mozny svét.

Remake predvadi rozvétvendjii, fragmentarizovany syZet, fabuli obohacenou o (jak by-
lo vy%e poukdzdno, zcela konzistentné&) motiv incestu ,bratr — sestra®, navic bratr je
soucasné knézem a konec, véren piedloze, je rovnéF tragicky, tfebaZe jen jaksi naptl.
Hrdinka, neschopn4 ,,vylé&eni®, odmitajici pfistoupit na incestni feSeni a udrzujic{ si
tak soucit divdka, voli nehfi¥nou moZnost doZiti ve zvifeci podobé. Film koné¢i dlou-
hym z4bérem fvouci elmy v kleci, Fevem, v némz zazniva i nafek nad navidy ztracenou
lidskou dimenzi (srov. zpracovén{ tohoto motivu ze ,,zvifec{ strany“ ve tfech adaptacich
romédnu H. G. Wellse Ostrov dr. Moreaua).

21) J.B. Twitchell, Forbidden Partners. The Incest Taboo in Modern Culture. New York 1987, s. 253 — 254.
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Postupné otevirini struktury dila, otevirdni referenéniho svéta textu™ je zjevnym tren-
dem minimdlné Zanru filmového hororu az do té miry, Ze se od osmdesdtych let stavad
konvenci, prechdzejici v kligé: mozny svét, projektovany dilem nekonéi a zavér impli-
kuje pokracovani p¥ib&hu, autofi jakoby ,,mrkali“ na divdka a vyjadiovali tak trividlné
hlubokou pravdu, Ze zlo nelze nikdy zcela vymytit (za viechny srov. nap¥. Critters, Roj).
Jist&, mnohdy jde o odrazovy (&i osli) miistek pro mozné pokracovani v pifpadé lspés-
nosti ,,pilotntho” dilka, ale tento faktor je, zdd se, az odvozenym produkfem trendu pfi-
blizovdni, resp. posouvani hranice fikce — realita, pfesunu od ,.kone¢né oblasti vyzna-
mu* (A. Schutz) k nekone&né sémiéze, od uzavieného, singuldrniho dila k sérii.
Religiozni motiv, zavedeny do druhé verze socidlni roli bratra — knéze, opét demonstru-
je posun ve vyznamové i expresivn{ struktufe. V prvni verzi jsou reference k ndbozen-
ské formé zkugenosti symbolické, kdy se v referenénim poli ocitd d'dbel a prvotnf hiich.
Pii scéné, v ni% se Oliver s Alici brdni v jinak opusténé kanceldfi stinu Selmy, vrh4 jedi-
n4 zbran, kterou maji k dispozici — pfiloznik, na sténu stin kiiZe. Selma — ddbel i kif¥ se
tak ocitaji ve spole¢ném, ,,stinovém®, tj. transcendentdlnim pldnu. Dalsfm vyraznym
symbolem prvé verze je so¥ka sv. Jif, zabijejiciho pantera. Jde zde o dvoustuptiovou
symbolizaci: ikonograficky stabilizovany symbol sv. Jif{, zabijejiciho draka je o jeden
stupen symbolické reference vzdédlen od pivodniho zhoubce, piisobce prvotntho hii-
chu — hada.

Druh4 verze, ac jiné scény cituje s dfislednosti, rozbijejici jeji vlastni syZetovou vystav-
bu (napf. scéna se ,,sestrou” — viz niZe), tuto vyznamovou vrstvu nepiejimd a omezuje se
pravé jen na explicitni uvedeni do hry postavy knéze, které zesiluje moZné prekroce-
ni incestniho tabu o porudeni celibdtu. Transcendentdlni vazby, spjaté se symbolem
(srov. pozn. &. 2) jsou ve druhé verzi prakticky anulovény, resp. dilo skytd minimum kli-
&t pro symbolickou interpretaci. Posun od symbolizace a konotace k ikoni¢nosti a deno-
taci, k prvopldnové recepci bez symbolické reference je ziejmy.”

Pfiznaénym rozdilem mezi dvéma verzemi je pojedndni scény se ,zjevenim™ Ireniny
nsestry*. V prvé verzi se tak stane pii oslavé hrdindiny svatby, kdy se v otevienych dve-
fich restaurantu pfi odchodu zastavi Zena, nali¢enim a nasvicenim dokonale evokujici
podobu kocky, a zpola zasy&f, zpola vyhrkne: ,,Sestro!“. Za jejimi zady vif{ snth v tmavé
noci. Vedle aZ anticky dramatického pfipomenut{ nezvratnosti ananké funguje v obraze

22) Srov. studii M.— L. Ryanov 4, Possible Worlds and Accessibility Relations: A Semantic Typology
of Fiction. ,,Poetics Today* 12, 1991, &. 3, s. 553 — 576. Ryanov4 rozliduje aktudlnf svét, aktudlni moz-
ny svét textu a referenénf svét textu. Explikace, komentdf a kritiku tohoto pojeti viz V. Zusk a: ,,Sila*™
Zdnru jako funkce vzddlenosti moiného svéta. ,Jluminace® 7, 1995, é.4,s. 5 - 17.

23) Distinkce symbolické, vicevrstevnaté, které vyu¥ivd prvopldnovou (ve filmu ikonickou) vrstvu jako
,»nosi¢e a ikonické, ulpivajici na doslovném chédpanf obrazové reprezentace a z hlediska syntaxe na
narativni vrstvé prvého ¥ddu — ,,prostém pifb&hu®, zdvisf pfirozené v posledku na divdkovi, nakolik vy-
uZije interpreta¢nich, intenciondlnich voditek, dilem nabizenych. Jako jisté svédectvi (z pohledu socio-
logické statistiky pochopitelné nepritkazné) o divdacké kompetenci, zamé&feni a konvencich recepce sou-
Zasnych dvaceti a néco mélo vice letych miiZe poslouZit vysledek spoleéného semindfe studenti estetiky
a filmové védy FF UK, ktery vedl autor této studie a jehoZ zadén{ spoéivalo v komparativni analyze
sledované dvojice filmf. Ani jeden z déastnikii neinterpretoval dila symbolicky a s jedinou vyjimkou
(letmé pozndmky pod &arou o moZnosti symbolické interpretace) je to ani nenapadlo. Vlastni téma obou
filmé, dspé&¥nost jeho vyjddfenf a vertikdlnf ibé&Znik smyslu tak ziistaly skryty.
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polarita bild — éernd, ostatné nejvyraznéjsi vyrazovy faktor prvn{ verze. Navic scéna n4-
zorné ukazuje a symbolicky reprezentuje pomijivost, kiehkost bilé, lidské stranky hrdin-
¢ina osudu a nezmérné silnéjsi ,,nekoneénou noc ddvného hiichu®. Citace uvedené scé-
ny ve Schraderové verzi se analogicky odehrdvd v baru, ale v plném barevném svétle.
Toto, pro hrdinku drtivé slovo, vyfkne podnapild barddma. Veskerd sila plivodn{ scény
se rozplynula.

Dalsim z prvopldnovych a tim nejzieteln&jiich posuni je traktovani ,,spoustééd* pfemé-
ny hrdinky v $elmu. V prvnim p#ipadé staci polibek neboli metonymicky ndznak sexudl-
niho styku, aby ,,zvife v nds* pfevzalo vlddu, aby se vynofilo dédictvi ddvného hfichu,
aby se aktualizovala ,temnd* strdnka schizofrenn{ osobnosti — hrdinka se méni (tedy
moznd — viz Todorovova ,relace neurditosti) v pantera. V druhé verzi rozhodné nejde
o metonymii, ale o0 pomé&rné rozsghlé a detailni ,,piimé ukdzdni* sexudlniho vztahu jako
popudu piemény, kterd je stejné explicitné predvedena. Masivni atak na smysly nepone-
chévd prostor (symbolicky), ani ¢as (recepéni ¢i dramaticky) pro dalsi, vyS5{ patro inter-
pretace, pro konstituci celkového smyslu, ktery by byl situovan na vertikdle symbolické
reference vii¢i linearité (horizontdle) primdrni narativni linie. Zména konvenci a posun
hranice tabuizovanych témat a jejich exprese (zdbérti a scén) je pfi komparaci sledova-
nych filmb odividné. Pfi aplikaci konceptu estetické distance (E. Bullough) mizeme
tento posun interpretovat jako zménu v divdcké schopnosti distancovat, tj. esteticky vni-
mat a pojimat témata, kterd svou povahou byla diive netematizovateln4, tzn. divdk by pii
recepci jejich prezentace ,,vypadl® z estetického postoje, ztratil by distanci a vnimal pfi-
sludné dilo jako realitu, resp. jeji zdiznam. Zminénou distancovatelnost pfirozené mocné
ovliviiuji vlddnouci spoledenské normy, tabu (kolik je napiiklad v americké filmografii
krimi filmé éernodskych vrahd, jinde romskych, pederastfi, matko- a otcovrahdi?).
Zobecnéme na modelové situaci; ve étyficatych a jeté padesdtych letech, chtél-li rezi-
sér vyjadfit intimnf{ sbliZeni (pochopitelné heterosexudlnich) hrdinti, postupoval tfeba
nésledovné: muz a Zena se polibi pfed dvefmi loZnice, v objeti pfestoup{ préh a dvefe se
za nimi zaviou. Vic film neukazuje a viem divdkdm je jasné (konvencionalizovand struk-
tura olekdvdni a filmové syntaxe), Ze v pouze implikované intimité mozného svéta si
hrdinové nebudou hrit na slepou bdbu. N&které komedie mohly a také vyuZily hry s tim-
to otekdvanim. Ve filmech pozdéjsich desetilet{ toto interni filmové tabu padalo vice
a vice, kamera sleduje, ¢asto ve velmi dlouhych a detailnich (a nudnych) sekvencich
»konzumaci® erotického vztahu. Trend od ndznaku, nutné divdcké imaginativni partici-
pace, k naturalistickému predvedeni je pomérmé snadno vysledovatelny nejen v Zdnru
filmového hororu. Vyvoj v8ak ani ve filmu nepostupuje pfimodare; na misté je spiSe jis-
td analogie ,,baroknich vIn“ vytvarného uméni a architektury. Jak bylo zminéno vyse,
horor tficdtych let si liboval v pfimé prezentaci monster, aby ji ve letech é&tyficatych
opustil (vyrazné pravé v piipadé Cat People). Jedno ,,preliti* této vlny miiZeme demon-
strovat v mnohem krat$im, filmové historickém bloku na pitkladech trojélenné ,,série”
Vetrelec, Vetrelci a Vetrelec®. V prvnim snimku R. Scotta se s pfimym ukdzdnim monstra
ndleZilé Setif a gradace napéti zhruba odpovidd gradaci miry pfedvedeni. Druhy ,,dil*
monstrum multiplikuje a dramati¢nost vypravéni je (nedokonale) sycena jinymi pro-
stfedky. Treti film édsteéné opousti ,,superpifedvddéni® druhého a posiluje vertikdln{
dimenzi (aZ po mystické splynutf &i ,,chymickou svatbu®).
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Tato opozice ndznak — piimé ukdzdni je pfi¢inou, domnivdm se, rozdilu ve zpisobu
reprezentace hlavni hrdinky. Feministick4 kritika by mohla (a studentky ve zminéném
semindfi tak také ¢inily — viz pozn. &. 23) zdiiraznit pasivitu Ireny prvé verze a aktivni
boj emancipované hrdinky ve verzi pozdé&jsi, mam v3ak za to, Ze jde o diisledek primdr-
ni vyrazové opozice. Pfimé ukazovdni pasivity neni v del$imn béhu pravé vzorem drama-
ti¢nosti a dynamického pohybu na ose napéti — uvolnéni. V piipadé ndmi sledovanych
filmi jde navic o zdsadnf rozdil v typu expresivity.

Rozlisuje-li G. Deleuze lyrickou abstrakci a expresionismus ve filmu na bdzi, mimo jiné,
konstrukce prostoru,” snadno promitneme tuto distinkci na uzavieny reprezentovany
svét Cat People ]. Tourneura na strané jedné a na riznymi (i cestovnimi) prostiedky roz-
Sffeny a otevieny svét Cat People P. Schradera na stran& druhé. Uzavieny moZny svét
soutasné svym uzavienim otevird jedinou moZnou jinou dimenzi smyslu, dimenzi verti-
kdlni, symbolickou. Otevieny svét druhé verze tuto dimenzi potlacuje. Jako exempldrni
pitklad filmové lyrické abstrakce voli Deleuze prdavé Cat People (1942) a dovozuje na
tomto piikladé rozchod filmového hororu s gotickou tradicf, v niZ §lo o ,,boj ducha s tem-
notou®. V lyrické abstrakci nejde, podle Deleuze, o boj, ale o alternativu, o ,,fundamen-
tdlni bud’ ...a nebo®, o alternaci pojmi (bud svétlo nebo stin, bud bil4 nebo ¢ernd),
nikoli o opozici.

Druh4 verze rozhodné neni lyrickou abstrakei v Deleuzové smyslu, je tedy mnohem vice
wexpresionistickd®, kdyby tento termin nebyl vyhrazen definitivni periodé filmové his-
torie. Rozhodné nenf ani lyrickd, ani abstraktni, nybrz naopak: vyrazné konkrétni, iko-
nickd a epick4, resp. dramatickd. Hrdinka bojuje, krvavé zdpasi i s vlastnim bratrem,
s kletbou (a tedy se svym schizofrennim stavem) a v boji podléh4. Irena prvni verze voli
z alternativy svétla a stinu moZnost tfetf, ultimétn{ vzdani se volby, soudu, kterou pro ni
neni pfirozené ani fenomenologické epoché, ani zenové mu (nebof v téchto stavech se
trvale %it nedd).

Uvedené ¢lenéni implikuje i neméné zdvaZnou komparaci ¢asové dimenze obou filmda.
Dynamika druhé verze a zdkladni vrstva erotetické struktury (N. Carroll), tedy Fet&zce
otdzek a odpovédi, filmem nabizenych, posiluje dopfedny, dramaticko-epicky charakter
filmu, jesté zesileny hudebnim leitmotivem temného songu D. Bowieho. Hudba, v zdsa-
dé nekonéici, ani nezaéinajici jako ,.koneénd oblast vyznamu®, pouze zaéinajici byt sly-
Set a prestdvajici, sklenuje spojnici mezi minulosti a budoucnosti, spojuje oblast ddv-
ného prekrodeni tabu s findlnfim podlehnutim hrdinky v boji s ,,8elmou v nds®, jiz viak
Irenin Zivot v moZném svété filmu nekonéi. Celkov4 strukturace obrazu a zvuku tak posi-
luje ,,horizontdlni* povahu této verze Cat People, jeji naturalistickou expresivitu piftom-
ného (smyslového) odkazu k bezprostfedni budoucnosti.

Lyrickd abstrakce Tourneurovych Cat People nemiiZe byt, v disledku inherentni po-
vahy filmového média, mimocasovou ¢i pouze pfitomnosini uddlosti lyrické poesie, ale

24) G. Deleuze, Cinema 1. The Movement Image. Minneapolis 1980, s. 112. Orig. G. Deleuze, Cinéma I.
L’Image — Movement. Paris 1983. Deleuze se rovnéZ pfibliZuje Todorovové ambiguité fantastického i né-
znakovosti jako hlavniho vyrazového prostfedku prvnich Cat People: ,,Ve scéné v bazénu je ttok vidén
jen jako stin na zdi: je to Zena, kterd se proménila v leoparda nebo toliko leopard, ktery odn&kud utekl?“
G. Deleuze, c. d., s. 113.
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dimenze budoucnosti je potladena vertikalitou symbolické reference, stejné tak jako
bergsonovské ,,zakusovdn{ minulosti do p¥{tomnosti“ se projevuje hlavné a prdvé na
symbolické, mytické Easové trovni, opoustéjici linearitu ,,minulost — p¥itomnost — bu-
doucnost”. Hra svétla a stinu, bilé a &erné, vyrazné posiluje symbolickou povahu obra-
zu a divak je mnohem vice soustfedén na ,,prezentaéni bezprostfednost” (Whitehead)
a soub&¥nou symbolickou referenci (vertikdln{ i v asovém ohledu), nezli na plynuti na-
rativn{ linie.

Zablokovanim vertikdlni symbolické interpretace diirazem na uvedené vyrazové pro-
sttedky zabrafiuji Cat People (1982) i interpretaénimu ,,vznosu* k hledanf, resp. napliio-
véni jinych, alternativnich a komplexnéjich ,,hlubin® konkretizaci. Uspé&nost vyjadieni
,»pravého* tématu Cat People je tedy v samém zdklad€ potladena akcentem prostredkil,
konstrukef prostoru i asu mo#ného svéta. ,,Nastartuje-li“ film interpretace symbolickych
referenci, skytd-li relevantni voditka pro tuto sféru moZnych interpretaci, odhalovén{
skrytych témat a roz$ifovan{ pole konotaci je mnohem schiidnéjsi.

Lze-li pomérné jednozna¢né usoudit, Ze Cat People z roku 1942 jsou prosté lepsim
filmem ne#li Schraderova verze, rozdil je rovné% zapfi¢inén imanentnim vyvojem vy-
jadfovacich prostfedki filmu vibec, zménami v divdckych kompetencich, oéekdvanich,
potiebéch, obecnéji vyvojem kultury a komunikace v jejim rdmci, etosem dané kultury
v Schelerové smyslu. S rozsifujicim se schizoidnim stavem individuality a spole¢nosti
vitbec (Deleuze, Guattari) jakoby divdk nechté&l vidét tematizaci tohoto stavu, nechtél
ohrozit svou ontologickou jistotu recepci variability a kontingence hranice realita —
fikce, vnitini — vné&jsf, individudlni — spoledenské, kontingence jazyka, jd a spole¢nosti
(Rorty).

Zavérem a souhrnné: za &tyficet let se filmovy horor ,.vyvinul“ od reference ke ,.kos-
mické hriize® (H. P Lovecraft) k ,,peklu v nds“. Od schematické struktury, vybizejict
k symbolické interpretaci, k naturalistickému predvddénf stdle realisti¢téjsf ikoni¢nosti
filmového obrazu, kter4 je v protikladu k moZnym interpretacim, resp. recepcim, pfesa-
hujicich vyznamné vlivem imaginace a symbolickych osmyslen{ divdka sféru smyslové-
ho. SyZet se zjednodusil a expresivita co do palety prostfedkii (jistéZe ne technickych) se
vlastné& zredukovala. Nenf smyslem této studie pFipojit se k alarmujicim hlasim o ztrité
spiritudlni vertikality sou¢asné kultury (Bachelard, Lévinas, aj.), 1ze jen vyslovit nadéji,
e na tuto svou moZnou dimenzi film nezapomnél. O zlomu ve sméru viceznaénosti
a symbolického smyslu filmového dila a filmového proZitku viak zatim nesvédéi vy-
sledek ankety Zlaty lev o nejnavitévovanéjsi film roku 1996 v Cechdch — stal se jim
veleopus Den nezdvislosti.
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Kod&ici idé
(Cat People)
RKO Radio Pictures Inc., 1942

ReZie: Jacques Tourneur. Scéné¥: De Witt Bodeen. Kamera: Nicholas Musuraca. Hudba: Roy Webb.
St¥ih: Mark Robson. Produkce: Val Lewton.

Hraji: Simone Simon (Irena Dubrovna), Kent Smith (Oliver Reed), Tom Conway (Dr. Louis Judd), Jane Ran-
dolph (Alice Moore), Jack Holt (Commodore), Elizabeth Russell (The Cat Woman), Alan Napier (Carver),
Elizabeth Dunne (Miss Plunkett).

Kocuci lidé
(Cat People)
RKO Pictures, Universal Pictures, 1982

Rezie: Paul Schrader. Seénd#: Alan Ormsby. Kamera: John Bailey, Hudba: Giorgio Moroder (text pisn&
a zp&v David Bowie). St¥ih: Jacqueline Cambas. Produkce: Jerry Bruckheimer.

Hraji: Nastassia Kinski (Irena Gallier), Malcolm McDowell (Paul Gallier), John Heard (Oliver Yates),
Annette O’Toole (Alice Perrin), Ruby Dee (Zena), Ed Begley Jr. (Joe Creigh), Scott Paulin (Bill Searle).

Dal3i citované filmy:

Critters (Stephen Herek, 1986), Den nezdvislosti (Independence Day; Roland Emmerich, 1996), Franken-
stein (James Whale, 1931), Chodici monstrum (The Monster Walks; Frank Strayer, 1932), King Kong
(Merian C. Cooper, 1933), Ostrov Doktora Moreaua (The Island of Dr. Moreau; Don Taylor, 1977), Ostrov
Doktora Moreaua (The Island of Dr. Moreau; John Frankenheimer, 1996), Ostrov stracenych dusi (Island
of Lost Souls, 1933), Rej (The Swarm; Irwin Allen, 1978), Vetfelec (Alien; Ridley Scott, 1979), Vetrelci
(Aliens; James Cameron, 1986), Vetfelec® (Alien®; David Fincher, 1992), Vzpoura Zombii (Revolt of
the Zombies; Victor Halperin, 1936).
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SUMMARY

CAT PEOPLE TWICE -
— FROM SYMBOL TO NATURALISTIC ICON

Vlastimil Zuska

The author begins with a methodological reflection on utility of theoretical exploration of remakes and comes
to a partial conclusion about applicability of the method of extensive abstraction (in Whitehead’s sense)
along with the Prague school’s concept the structure of structures to remake study. Such an exploration can
bring new insights into a history of certain film genres and a development of ,,Film language* in the period
in question. For that kind of exploration the author has chosen two horror movies — J. Tourneur’s Cat People
from 1942 and P. Schrader’s Cat People from 1982.

Firstly the author tries to determine the proper topic of those films and after rather minute discussion
of lycanthropy and split-personality theme in film and literature he finds that ,,true” theme of Cat People in
the schizophrenic stance. The exploration continues in the direction of finding relevant cues for this inter-
pretation. In that study the author proceeds from the ,,double-bind theory* of Bateson and Laing and from
Deleuze’s concept of schizophrenic body. After a verification of that assumption the author subjects the two
films to close scrutiny as to means of expression, syntactic structures, structures of viewer’s expectations,
conventions and symbolic reference.

The study is concluded by findings about the development of not only horror genre, but of the whole ,film
world* during forty years (from forties to eighties). The distinctive feature of ,,Film language® of forties was
employing symbols, symbolic reference over the primary stratum of iconic signs and of narrative structure
of plot. Movies gradually cease to use those means and turn into naturalistic ,,show* made from iconic signs.
The vertical dimension of symbols is lost due to that emphasis on the sensuous level of film narrative as well
as film image.

Translated by Vlastimil Zuska
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Cldnky

TARKOVSKY
CILI

HORICI DUM

Petr Kral

Ivanu Divisovi
O tajemstvi

Dilo filmového reZiséra Andreje Tarkovského (1932 — 1986), pfedéasné uzaviené smrti,
je bezpochyby jedno z nejvyznamnéjsich v celych filmovych déjindch. Tarkovskym — po
Fellinim — vrcholi zejména snaha dat filmové obrazy do sluZeb poesie, uéinit z nich n4-
stroj niterného vidéni a snéni. Vyrok Bernarda Bertolucciho, Ze filmy v nds trvaji svym
jedineénym svétlem, plati o Tarkovském jako o nikom jiném: jeho zdbéry, zdroven paléi-
vé a vlhce chvéjivé — jako by samy vznikly tim spojenim ohné a vody, jeZ patfi k hlubin-
nym tématiim dila — na nds plisobi uz svou jedine¢nou ,,aurou®, z ni% lze rdzem &ist je-
jich viziondfskou povahu.

Nejenze tu je viechno nerozluéné hmotné — smyslné — a ,,duchovni®, Ze vnéjsi podoby
véci nelze oddélit od jejich emotivnich vyznami a od zkoumédni jejich vnitintho smyslu —
az jsou Tarkovského filmy i vzdcné dislednou zprdvou o fungovani jedné subjektivity.
Presahuji jaksi hranice uméni i tim, jak spojuji zdmémé tvarné usili s citlivosti k tajem-
stvi v ,,pfirodnim® stavu. Af jsou Tarkovského vize sebekomponovanéjsi, maji nutnost
spontdnnich usazenin, obrazi, které si filma¥ nevymyslel, ale nechal je v sob& uzrét a vy-
krystalizovat; uchovavaji si tak temné, nezredukovatelné jadro podobné jako tajemné
situace v Zivoté nebo jako ty uhranéivé, ,,z nebe spadlé® filmy, jimZ dala jedineénou poe-
sii spi¥ souhra okolnosti neZ autorsky zdmér. Jsou zkrdtka stvofené mélem v bozském
smyslu, jako jsoucno samo; a lidé i véci k ndm v nich pfichézeji s tak jedineénou pres-
nosti, naléhavosti, grdcif, jako bychom se sami octli ve stavu milosti a vnimali ndhle
véechno dvojndsob intenzivné.

V Tarkovského poslednim filmu Obér’ (1986) vybéhne v Eernobilé sekvenci hrdina chod-
bou z domu, kde jsme pfedtim spatiili v loZnici nahou mladou Zenu (&i spi¥ jeji odraz
v zrcadle, Zena sama je skryta za paravanem); vidime ho pak bloudit ve velké zahradé,
kde napfed sbird v bldté a shnilém listi drobné mince, az tu strne vprostfed tajictho snéhu

W or

a starych stromt, které se — dik zvolna krouZici kamete — kolem né&j ddvaji do pomalého

*) Neuipln4 verze tohoto textu vySla ve Svédectvi &. 91, PaifZ 1990, s. 253 — 268.
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tance. Klidnou a samoziejmou silou, kterd z ni vyzafuje, pfipomind scéna zaroven vzpo-
minku a vyjev ze snu, nenf ale ani tim, ani onim; spi§ jde prosté o vizudlni myslenku,
vzd4lenou snové bizarnosti i realistickému popisu a tlumoéici co moznd piesné, jakoby
samo na$e vnitini dych4ni. Je tak nejenom zdroveti jedine¢nd a prostd, ale — co do ,,obsa-
hu* — také doslova nevycerpatelna... |

Samo svétlo Tarkovského filmf je iluminace i zatméni, svétlo prozfeni i zdhady. Véci
maji od poédtku pro reZiséra jakousi temnou zFejmost, jeZ unikd viem predem danym
vykladfim. Chdpdnf{ — a ,,zduchoviiovdni* — svéta se u néj rozviji pravé odtud, jako fe¢
znakdl, v nichZ k ndm promlouv4 samo tajemstvf a kde je konkrétnost vize diileZitéjsi nez
abstrakce symbolf a ideji. Tarkovského misto v soud¢asném filmu je tak stejné jedinec-
né, stejné vzdalené konvencim a blizké podstaté, jako misto Christiana Bouillého mezi
dne¥nimi francouzskymi mali¥i. T4Z je i samoziejmost, s niZ rozviji tajemstvi véci: pruhy
gdzy privdzané k maticim od Sroubii a rozhdzené do travy (Stalker, 1979), pulsujicf kiize
na zranéné hlavé nebo vlhky kruh zanechany na stole Sdlkem ¢aje (Zrcadlo, 1975)
k ndm napied mluvi jen svou hmotou nebo nehmotnosti — pfipadné obojim, jako u gdzou
,,ok¥fdlenych® matic —, svou naléhavou nebo prchavou p¥ftomnostf, kterd m4 o to vic
smyslu sama o sobé, Ze je nepreloZitelnd do slov. Tarkovsky pfipomene Bouillého i zd-
hadnymi shluky a ,.konstelacemi®, jeZ u né&j véci tvofi mdlem z vlastni viile a jako by
se spolu chtély spidhnout k tajnému spiknuti. Najdeme je na trovni detail (pat¥i k nim
u’ gdzou ovizané matky, jakysi elementdrn{ vzorek vii Tarkovského imaginace) i celych
scén: tak auto doslova vraZené do kefe na kraji soumraéné cesty, kudy hrdina Obéti
ujizdi za svym posldnim, a uvizlé tu (spolu s cdrem vlajici ldtky) jako skute¢ny zmolek
tajemstvi v cévdch svéta. Jindy je takova konstelace jen letmé a ziejmé improvizované
setkdni, jako kdyZ v Solarisu (1972) procitajici hrdinka zavadi bosou nohou o chladny
kov pistole, zanechané na kraji ltiZzka. Za smyslovym zajiskfenim vSak i tady vyvstane
hlub$i vyznam (a snad i skrytd ,,magickd formule® svéta), jenZ jako by svazoval jeho
prchavost s trvalej$im fadem.

Filmattv pohled doslova rozdmychdvad hmotu véci, probouzi v nich Zivot a zjevuje ndm
jejich tajnou existenci, ne-li jejich skrytou podstatu; pomalu mizicf otisk $4lku na stole
,dychd“ stejné jako skiffi, jejiz dvefe se v Obéti dvakrét oteviou vedle jedné z postav,
ani? se jich kdo dotkl. Otisk #4lku i pulsujici kiiZe zranéného vojdka z téhoZz filmu
(Zrcadlo) ziskdvaji piitom sflu tajemného apelu jest& diky jiné p¥izna¢né okolnosti:
jejich vtiravé, naléhavé vidiny jsou emblematické stopy, ,,zaseklé“ v mlhach jedné pa-
méti a vzdorujici ni¢ivym sildm zapomenuti a plynouciho &asu. To, &m véci u Tarkov-
ského tak zintenziviiuji svou piftomnost, je paradoxné rovnéZ jejich trvalé klouzdni
z bezprostiedn( reality do niternosti predstav, do sféry my&leni a snénf, kde z nich pre-
#ivé jen chvénf nejistych obrazfi. Svédéf o tom i ty zdhadné vidiny, blizké hned vzpo-
minkdm a hned snovym scéndm, kde proména véci obraznosti znamend i jejich para-
doxnf ,,zhutnéni, ne nepodobné nésledkfim fantastickych katastrof z némych grotesek.
Tak knihy zasypané hlinou, které kamera zasnéné miji v Solarisu, nebo piizraéni, pis-
kem olepeni vojdci, kteff se vprostied labyrintického Zrcadla pfed nami vynofi na zdbé-
ru z biihvijakého starého dokumentu: hlina a pisek jako by soucasné zhmotiiovaly
pohibeni vécf i lidi v hlubindch paméti a déjin a stupriovaly jejich vlastni hmotnost —
stejné jako Slehatka v bitvdch z grotesek — aZ k ,,hyperredlnosti“. Podobné je tomu
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v piekvapivych sekvencich — sloZenych nékdy jen z &ernobilych, jakoby ¢isté mentdl-
nich obrazti —, jez Tarkovsky vsouvd do dé&je jako samostatné lyrické zdvorky a z nichZ
nékolik zvldsf fascinujicich zatadil do Obéti (patii k nim i hrdinova prochdzka za-
hradou): kamera si v nadhledu postupné prohlizi kamenné schodisté a tzky, smetim
posety dviir, kam vede, zastavi se nad Zidli s dirou v sedadle, nakonec sklouzne aZ k lou-
7i, kde se dekorace dvora zrcadli, jako by ji chtéla definitivné ,,zniternit a zdroveri se na
ni z vody podivat vzhiiru, vritit se odtud zpdtky do redlu a do bezprostfedniho Zivota.
Jediny klouzavy pohyb, doslova spdjejici téch pér fragmentdrnich skuteénosti jednu ke
druhé, je méni ve zhusténou definici celého jednoho svéta...

Sekvence, jeZ je rovné# enigmatickou vzpominkou, nanovo vdé&i za svou vnitinf sou-
drZnost i spole¢nému ponoteni véci do paméti. Ne ndhodou vévodi vétSiné takovych se-
kvenci voda, matefsky Zivel, az jsou nékdy jen jedinym dlouhym klouzdnim po vodni hla-
din&. Tak stéidavé barevnd a nebarevnd ,,jizda“ ze Stalkera, ndsledujici po tom, co si
hrdina zd¥fmne vprostied potoka na ostriivku z trdvy a pfi niZ kamera, zvolna se od space
vzdalujici, objevuje pod vodou podivuhodnou prehlidku predmétii zapadlych do bahna:
injekéni stitkatku a kus rozmoéenych novin, zlatou minci a o kus dél svaty obrdzek.
Podobnym sestupem ke dnu je i za¢4tek zahradni sekvence z Obéti, kde hrdina vypros-
fuje z bldta a z tlejictho, v ptivodn{ humus se méniciho listi mince, zapadlé sem spolu
s titrzky novin a hadril. Tak jako velociped a ldhev z Nostalgie (1983), vyzdviZené ze dna
prazdné nidrze, kde hrdina filmu napln{ své posldni — a olepené vdpencem podobné, jako
jsou vojéci v Zrcadle plni pisku —, tu v bl4té a bahné uvizlé predméty ztélestiuji ty nejis-
té a nesourodé poklady, jeZ v nds navrSily vzpominky a které jsou nase jediné bohatstvi.
Vzdcnd jen svéZesti, s niZ se pfed ndmi tipyti jako kdysi v détstvi, neméd mince vic (ani
méné) ceny ne# sdm humus, kam zapadla a jemuZ je postavena na roveii jako ve zndmé
pohddce, kde se nfide list{ a nfide zlafdk& méni jedna v druhou; hlinou nebo védpencem
zkra$lenym predmétiim ddvd bdsnickou pfitaZlivost a cenu pravé to, co jim vzalo uZitnou
hodnotu. Podobné chatrné, jakoby spdlené obydli hrdiny Stalkera se ndm na zac4tku fil-
mu zd4 zédroveii bidné i nddherné paradoxnim pfepychem neséetnych skrvn na zdi, spar
v omitce i vytvarnych efektf, které sem — v pisobivém souladu se siti prasklin — vkreslu-
ji &erné obrysy Zelezné postele; hranice mezi bohatstvim a bidou se u Tarkovského stira-
jf, pravy luxus — stejné jako v Zivoté — se skryvd za nejprostSimi pfedméty.

Pokud jde o ten ndvrat na hladinu naznadeny v Obéti na zdvér sestupu na dno dvorku, &i
lépe o duchovni povznesent, s nimZ se zdd Tarkovskému splyvat (a které jako by nazna-
goval i odraz stromu, jenZ nahle ve Stalkeru padne na vodu potoka a prerusi piehlidku
potopenych véci), je mozny pravé jen po ponoru do mateiskych vod minulosti, jevicim se
jako spdsny ndvrat k pramentim.

Vidiny do nedohledna

Tarkovského zdbéry nejsou pouze neseny vnitinim vidénim; samy v sobé se také do nedo-
hledna zmnoZuji, umoctiuj{ a ndsobf. KaZdy z nich, nedilné doslovny i obrazny, bohaty
svou jedine&nou konkrétnostf i jejimi metaforickymi echy, se §i¥f a nadouvd moznymi vy-
znamy, a7 ziskdvd samostatnost a vyznamovou neohranicenost verSe ve volné badsnické
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skladbé; stejné, jako ten, se zd4 skryvat cely moZny dé&j, strnuly v nedohledném chvéni
na vlastnim prahu. Tato mnohovyznamnost stird linedrnost pithéhu (nebo toho, co z ngj
zbyvd) a nahrazuje ji organizacf zdbérli do hloubky, v pres sebe kladenych vrstvich,
diky nf? unikajf ze svych tzkych hranic a pfesahujf je do nedohledna, stejné v ¢ase jako
v prostoru.

Nehybné zdbéry jsou v tomto smyslu neméné bohaté neZ zdbéry pohyblivou kamerou.
Hned v ivodni{ scén& Obéti p¥ichédzeji hrdiniv syn a listono§ na bieh zdtoky, kam hrdi-
na — pred nehybnou kamerou — pfesazuje uschly strom, jako by sem za nim téhli z obzo-
ru celou rozlohu svéta”. Jejich upovidanost (listono¥) a mléeni (némy syn) tvoii podob-
né tiplny a ,,synteticky“ akord s jeho samomluvou, k niZ se postupné piiddvajf. Bohatstv{
zvuku v Tarkovského filmech je ostatné povéstné, jeho jedineénd ,,hudba®, st¥idavé zne-
pokojivd a konejiivd, vtiravd a diskrétni, v rozporu nebo naopak v souladu s obrazem,
patif nerozluéné k filmafovym vizim. Jen v Obéti doprovizi obrazy na pldtné zvuk nevi-
ditelné kovové mince (ve chvili, kdy unaveny hrdina usind na divanu), rachoceni vétrem
zmitaného plechu (jako kontrapunkt k zéb&ru spiciho hrdinova syna), dalekd hudba
a starobylé zpévy ve §véditing nebo v japonsting (tedy vzddlené prostorové i Casové).
Zvuky samy tak p¥endZeji vidéné na odlehlou scénu, do jinych krajin a dob, jez jako by
jeho piftomnost doplfiovaly nezbytnou ozvénou.

Toto vniténi ndsobenf scén je zdroven hleddnim spole¢né jednoty, nebo lépe rozpous-
ténim jednotlivého v obecném. Tarkovského vize, af je sebevic osobnf a jedine¢nd, smé-.
fuje od po¢dtku k tomu, aby prerostla sama sebe; konkrétnost jeho obrazi, ,hyperredl-
nych® a# k halucinaci, jako by sytilo nepfeberné mnoZstvi sotva znatelnych zachvévi,
hemizeni, vinéni, nezadrZitelné se §ificich a splétajicich, vii¢i nimz je podoba obrazii jen
do¢asnym a kiehkym ustdlenim a které ji jednim dechem tvoii a rozmyvaji. Staéf tu cito-
vat les z Andreje Rubleva (1966), $elestici mravenci a hmyzem, mumlajiei struzkami
a potticky, protkany $lahouny a koifnky — témi potticky ze dfeva —, nad jejichZ labyrin-
tickym spletencem na chvili staneme s kamerou na bfehu bystfiny. HemZeni piirody
jako by tu tvofilo Zivnou plidu, z niZ vyriistd Rublevova malba i Tarkovského umén{
samo. Z4avér filmu, podivuhodnd sekvence odlévéni zvonu, pfed ndmi podobné vyvstdvd
z hemZivého defilé predmétdi, mist, zvuk@ (hrozivy praskot leSenf, kam je dohotoveny
zvon zveddn na lané), osamélych i skupinovych akei. Béhem barevné prochédzky Ruble-
vovymi obrazy, kterou film — jinak &ernobily — konéf jako zdvéreénym smifenfm, jsou di-
la napied roztiidténa do kusych a t&zko &itelnych detaildi, jako by sama méla napodobit
lesni bludité; teprve potom z ti{3té slavné vyvstanou obrazy celé. I tady jako by cesta
za osobn{ vizi (malifovo dilo) vedla jen pfes ndvrat k plivodnimu chaosu a ptes rozpus-
téni v mnoZstvi, v hemZeni bezejmenného Zivota, jim? je pro hrdinu filmu rovnéz zkuSe-
nost, kterou postupné uéini s krutym svétem a s utrpenim svych bliznich.

Je pravda, %e Rublevem zt&lesnén4 tviiréi individualita se zdroveii jevi jako jedind sila
schopnd dat zkuSenosti s krutosti a zlem smysl a vpojit ji do fadu svéta. KdyZ po pre-
hlidce ikon spatifme i barevny zdbér skuteénych konf u vody, je to jako by ndm realita

1) Podobné vtahovdni svéta do zébé&ru je naznadeno uz v ddvné grotesce Calino hraje kule¢nik: jak se tu roz-
hénf tdgem, vnik4 jim komik nejen do okolnich zrcadel a jejich imagindrnich prostort — osvétlenych od-
razy svitek v mistnosti —, ale i do sousednich bytd, kde ovem vyvoldva reakei zuficich ndjemniki.
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lTvanovo détstvi
Foto archiv

sama mohla byt pln& zpfistupnéna az diky umélcovym vizim. Zdroven vSak tvirce
u Tarkovského uZivd této své moci jen tehdy, dokédze-li ji spojit s pokorou: skloni-li se
sdm pfed nepfebernym bohatstvim svéta a otevie se plné Zivotu, jenz jim prochdzi
a viiéi némusz neni vic nei mezi viemi vyvoleny mluvéf. Uméni nachdzi v tomto smyslu
sviij vzor v paradoxnim ,,dfle* bldznivého starce z Nostalgie, v ném? se zas pitkladné
stird i hranice mezi chudobou a bohatstvim a kde umély, lidsky fdd svéta splyvd s ¥4-
dem piirody, &i lépe s jejim piirozenym ,,nepofddkem”. Stafik tu — takiikajic jako pou-
hy névitévnik — obyvd rozlehlou pidu plnou nddob a prdzdnych, nezapomenutelné
zelenych 1dhvi, kam se zvenku bez konce Finou proudy svétla a zvonici desfové vody
a jejich? sestava, jakkoli provizorni a chatrnd, méni dekoraci v nejskvélej&i vystavni
(nebo koncertni) sifi, jiz lze navstivit.

Ke kifZenf a setkdvdni nespocetnych znameni, uddlosti, pohybi, z nichZ se Tarkovské-
ho obrazy sklddajf a jejichZ jsou spole¢nou scénou, pat¥{ i pfekryvéni rliznych ¢asovych
rovin. Je jim uZ vyjev z lvanova détstvi (1962), kde si maly hrdina prohliZi knihu Diire-
rovych rytin a ptd se, zda i ony zobrazuji nep¥dtelské Némce; jeho mladi se tak prolind —
a stfetdvd — s nadcasovosti kultury, a ta zase s déjinnym ¢asem druhé svétové vilky.

2) Nutnost, aby lidsky ¥4d zahrnul piirodni chaos, vyjadfuje i vzpominka z détstvi hrdiny Obéti: kdyZ se
kdysi pokusil upravit matéinu zarostlou zahrddku, s idivem zjistil, Ze ji tim vzal viechen piivab.
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Jadrem celého filmatova dila je v tomto ohledu Zrcadlo, kde zimérné misent generaci
a epoch prekryvd nejisté viny jedné osobni paméti: vypravécova matka splyvd s jeho Ze-
nou (obé hraje 42 heretka), on sém se chvilemi ztotoZiiuje s otcem (kdyby jen v komen-
ta¥i), rizné udélosti z rodinné kroniky se misty prolinaji v rdmei jediné scény. Spolu
s nesourodymi prostory se &asové roviny misf i v podivuhodné sesazenych obrazech, do
nich? v zdvéru tsti Solaris a Nostalgie. Hrdinfiv rodny dim, ktery ndm prudce stou-
pajici kamera nedekan& zjevi obklopeny ocednem (Solaris), se tu ztrdci jako zlomek
minulosti ve voddch zapomenutf (a zdroveii i v nejistoté o budoucim osudu kosmu); po-
dobné travnaty ostréivek, kde usne hrdina Stalkera uprostted potoka (v poloze embrya),
je zdroveti vzpominkou na zrozenf a na bezpe¢né spojeni s matkou i predobrazem neod-
vratného zaniku (ostriivek, ktery m4 pravé jenom rozméry hrdinova téla, je sim pouhé
embryo z trivy). V Nostalgii zas antické zficeniny, kam je v zdvéru zasazena — jako
do rdmu — hrdinova rodn4 ruskd chalupa, zahrnuji rovnéz ¢as jeho détstvi do paméti
celé zépadni kultury. Ne¢ekand zména méfitka, jeZ je obéma scéndm spoleénd, se zno-
vu objevi i v Obéti, kdyZ na blizké louce najdeme repliku hrdinova domu, zmenseného
do détské hratky. ProtoZe ji sem zfejmé postavil hrdindv syn, jako darek k otcovym na-
rozenindm, pfipomind tentokrét obraz budoucnosti kli¢ici uprostied dneska, co jeho
piisti opakovani.
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Nepamétné proti déjinam

Tajemné bludisté Zrcadla, spojujiciho zlomky riznych paméti, aniz by z nich sloZilo
piehledny celek, bylo v Rusku po natoleni shleddno ,vyluénym“ a nesrozumitelnym
masdm. Mordlka vyzatujici z dila — s doslova nezdolnou silou — je pfitom zcela zieteln4,
aZ se zdd, Ze pfiCinou zavrZeni filmu byla prdvé ona. Mimo svij anekdoticky obsah
1 chronologicky sled navozuji ttrzky vzpominek a ,archetypdlnich® scén vizi Zivota,
jez v ném vyzdvihuje to, co m4 nejvic bezejmenného a kazdodenniho a co je tak jakoby
rubem historického Déni. A navic i rubem ideologii: svou oslavou konkrétnich gest
a okamzik, znaéicich cestu jednotlivce Zivotem a tvoficich jeji kiehkou paméf (jiz pii-
tom jejich bezejmennost spojuje s Zivotem obecné), se Tarkovsky rdzem ocitd v opozici
ke vSem abstraktnim schematim, kterd chté&ji Zivot podfidit ,,vyS§imu* smyslu. Zrecadlo
je tak ve filmu timtéz, &im je v literatufe Grutiv Dotaznik: implicitn{ kritikou ideologif
vidénych zdola, z perspektivy kaZzdodenniho Zivota, jehoz chtéji byt nadstavbou, ktery
viak z rdmce jejich programi klouZe zrddné ven.

Tato kritika je ostatné zcela zfejmd ve strhujici, ¢asto citované sekvenci pritrie mra-
¢en; vypravédova matka se tu pustym moknoucim pfedméstim vraci do tiskdrny, kde je
korektorkou a kam ji Zene hriiznd predstava ,,rouhavé tiskové chyby (jeji znénf se nikdy
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nedozvime), kterou mohla p¥ehlédnout v &ldnku o Stalinovi. KdyZ si koneéné piecte
obtahy, kdy# svéff piitelkyni Septem svou domnénku a obé dvé se tlevné rozesméji, ko-
legové, kteff ji prichdzeji ut&sit, ndm zdroveri zakryvaji tély velky Stalintiv portrét na zdi
za nimi... Vnitfn{ morédlka dila jde jisté daleko za politickou nardzku. Lze ji tak &ist
i z plisobivého zdbéru z konce filmu, kde klouZe pozorné pii zemi jen sama kamera;
odhaluje pfitom zbytky nezndmé stavby — ziejmé trosky hrdinova rodného domu — pokry-
té travou a bodl4éim. Stejné jako ve Stalkerovi, pfi jizdé podél vodni hladiny, tak objek-
tiv zkoum4 stopy minulého Zivota a zdroveri je svazuje s nepamétnou piirodou a s jejimi
prvotnimi, elementdrnimi silami. Navzdory nepiételskym dé&jindm a randm, které je-
dinctim zasazuji, je tu nejprost$i a nejsoukroméjsi lidsk4 existence stejné trvalou hod-
notou — a stejné skuteénou — jako trdva na troskdch; a pravé proto, Ze je jako ona beze-
jmennd a bezmocnd.

Ndvrat k piirodé a k Zivliim je ostatné u Tarkovského vSudyp#itomny. Hned v dvodu lva-
nova détstvi spatifme hlavu mladého hrdiny leZet na popraskané, kofinky protkané zemi,
jako by s ni mé&la splynout; v Solarisu, na zdvér jizdy kamerou nap¥i¢ mokrou travou,
objevime podobné hrdinu u rybnika v tak velkém a fragmentdrnim detailu, Ze ho v travé

e rd P

stéZf rozezndme a mame ho napied jen za kdmen nebo za kus dfeva. Voda a ohen, zemé
a vitr zasahuji do nejdramati¢té&jsich scén, jako by mély jejich anekdotu prevést na dav-
nou, nepamétnou podstatu a vratit tak lidskym gesttim ztracenou vahu. Koriguji v tomto
smyslu i Déjiny a jejich ptizraky; sekvence tiskdrny v Zrcadle je doslova zaplavena vo-
dou, od desté v ulicich aZ po proudy vody ve sprie, kam ze sebe jde hrdinka na zdvér
spldchnout zbytky své hriizy, piskem pokryti vojici bloudici po pusté plézi jako by sem
unikli z bitevn{ v¥avy, s imyslem naderpat nové sily v kontaktu se zemi. Hrdina Nostal-
gie zas miiZe naplnit své poslani aZ po sestupu do vodou zaplaveného podzemi poboie-
ného domu; vedle vody tu ,,obcuje i s ohném (pélf knihu a pfitom recituje bdsen slavi-
ci plamen svi¢ky), na zdvér se setkd s mladiékym dévédtkem, jez je samo ,,pitkladnym™
ztélesnénim Zivota vrdceného k poédtku a k pramentim. Hrdinovo posldni spoéiva
koneéné v tom, Ze zachrdni pred zhasnutim svi¢ku pfendienou po dné prdzdné nddrze,
v tuté? chvili, kdy se pomateny stafec vefejné upéli... Povahu znovunalezené podstaty
m4 u Tarkovského i konkrétnost predmétii, gest, hlukd, jez jeho filmy jako by vyjima-
ly z 8asu a umoctiovaly je aZ k halucinaci, po¢inaje nejprostS§imi z nich: pouhé sunuti
sklenice po chatrné Zidli je ve Stalkerovi celd zdvratnd cesta. Pfedmétnost svéta je tu za-
roven sublimovana, povySovéna ke kosmickym vyznamtim, a tvofi elementdrni a nezre-
dukovatelny zdklad samotné Tarkovského morilky.

Plyne odtud i ptevaha, kterou maji v Zrcadle Zenské postavy, a zvlastni role Zen v celém
filmarové dile. Nevévod{ tomuto kli¢ovému filmu jen proto, Ze se v ném mluvi o véled-
nych letech, kdy vét¥ina muzi byla na fronté. Zeny jsou tu viudyp¥itomné i jako privile-
gované strazkyné konkrétniho svéta a jeho kaZdodenni paméti, kterou s jistotou a trpéli-
vé uchovdvaji — pres bidu doby — prostfednictvim prostych, ale magickych obfadii: zabit
kohouta, zaZehnout ohefi, jehoZ plameny pak v protisvétle rozzaii lem ohffvanych rukou
korélovou &erveni — jako z bédje —, zkouset si (tvai{ k zrcadlu kamery) s pfitelkyni ndus-
nice jiskiici v pftmi jizby jako zapomenuty poklad. Zeny jsou pifmo spojeny s t&mi
predméty &i matériemi, zdroven elementdrnimi a uSlechtilymi, jejichZ soustavné uzivan{
je u Tarkovského jakymsi odkazem k ptivodnimu, ,,pfedmodernimu® fidu svéta: staré
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umyvadlo s konvicf na vodu (Solaris, Obér), pfenosnd lampa (0bét), mléko, spoleéné
Zrcadlu i Andreji Rublevovi a rozlévajici se pfiznaéné v Obéti pfi otfesu, jenz ohlasuje
novou vélku a s nf konec svéta.

P¥i zkousenf ndudnic v Zrcadle, povzbuzeny pf¥iSeiim, si Zeny tajemné& Septaji i divér-
nosti spojené se svym Zenstvim, s tidélem manZelek a matek — pfi¢emiZ ddvaji své
smyslovosti mdlem éarodéjnou pFichuf. VSechny Tarkovského hrdinky jsou ostatné uz
vzhledem zdrovei mimé a znepokojujici, ulechtilé a barbarské; ptisobi jako ,boz-
sk zvitata“, povéfend vy$5im posldnim, ale také posedld d’dblem, maji kli¢ — zd4 se —
ke zlu i k dobru, ke smrti i k ldsce. KdyZ se hrdinovy Zeny v Obéti zmocni kiede pii
zpravé o nadchdzejici vdlce, sviji se na zemi — s nohama odhalenyma aZ ke stehniim —
jako by ji zmitalo zdroveni neukojeni, touha rodit a bytostnd potfeba niéit. Podobny
zdchvat dostane i Khari v Solarisu nebo manzelka Stalkera (ta po tom, co se marné po-
kusila zabranit muZovu odchodu do zakédzané Zény). Hrdinku Obéti pfitom symetricky
dopliiuje venkovanka Maria, evokujici zdroven kiesfanskou svétici (uz jménem) a po-
hanskou knézku (poéinajic ,temnym vzhledem*”); pravé tfm, Ze se s hrdinou miluje,
mu pfitom umo¥n{ uchrénit svét od zkédzy. Neni ale spjata i s pfi¢inou hrozici pohromy,
jak naznaéduje jeji znepokojivé chovdni tésné pfed vyhldSenim valky? Zena je v kazdém
pfipadé& u Tarkovského mordlné ambivalentni, zdroven ¢istd a nedistd, i ve své pfiroze-
né t&lesnosti — jiZ jako by proto bylo t¥eba dét novy smysl. Tarkovsky ho nachdzi v ma-
tefské strance Zenstvi (v Sirokém vyznamu slova), jeZ je mu zjevné i tim, co (v Obéti)
méni ve spdsu sdm milostny akt. Maria tak pfed milovdnim obfadné omyva hrdinu —
ve starém umyvadle s konvici — jako myla matka hrdinu Solarisu; podobné uz po prvnim
setkdni v polich se za nim otoéf a nabdd4 ho matefsky k ndvratu domi, z obavy, Ze se
nachlad;i...

Sestup na dno, jenZ u Tarkovského pfedchdzi povzneseni, je vzhledem k tomuto ztotoZné-
ni eny s matkou nedilné sestupem do matefskych vod paméti a do¢asnym pfimknutim
k nizké, t&lesné hmotnosti, k niZ m4 Zena bliZ neZ mu? a jiZ je jaksi nutné poznat, aby bylo
nad co se povzndget... ,,Zenskou podvojnost maji pfitom samy Tarkovského zdbéry;
je-li jejich konkrétnost soustavné nadlehéovdna a prozafovdna vnitfnim — ne-li mystic-
kym — svétlem, je to jen diky Zdru v8udypfitomné, zdroven utajené a k oslnéni zjitfené
smyslovosti.

O vyvlastnéni

Déjiny a utrpenti, které z nich plyne, nejsou u Tarkovského kladeny proti vednimu Zivo-
tu nijak manichejisticky. V Zrcadle najde nejistota dé&jinami zkousenych osudii p¥imé
prodlouZen{ v roztii%téné vizi d&jin samotnych, kde jako by se destrukce, jiZ predstavujf,
obracela proti nim. Maovi vojdci mévajici rudymi knizkami v pustiné pohrani¢niho
pdsma, stovky letdc¢k padajicich ze vzlétajiciho balonu jako snih na prézdnou dlazbu

3) T4% ,mnohoznadnost” je vlastni i Tarkovského dilu a jeho osobnimu mysticismu, nepodiizenému Zidné-
mu pevnému niboZenskému systému. Trnové koruna, jeZ se objevi ve Stalkerovi, neni vyznamnéjsi nez
#upan se znakem ying-yang, ktery nosf hrdina Obéti; obojf jsou jen diléf rekvizity.
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méstské tiidy (vidéné z nadhledu) jsou jen prizraky daleké a nejisté historie bez vlast-
nika (subjektu) a — zdd se — navidy nesrozumitelné sobé samé. Podobné elementdrni
a nepamétné sily pfirody nejsou jen tim, od éeho nds historie chee oddélit; naopak, pro-
jevuji se i srkze ni — jako jsou zminéné letdéky druh snéhu —, aZ se zd4d, Ze se za nf skry-
vd jen stdld obnova praddvné hrozby. Vdlka, vracejici se ve viech Tarkovského filmech,
je tu spi$ myticky nez socidlni jev: temnd zkouska, jiz ndm vesmirné sily ddvajf ¢as od
Casu najevo svou nespokojenost a snad i odvéké neprdtelstvi. Obéf, kde vdlka nabyv4
apokalyptickych dimenz{ (ale zistdvd zaZehnatelnd osobni obéti), je v tomto smyslu jen
posledni diikaz; podobnou vizi vdlky naznadovalo uz Zrcadlo, Andrej Rublev i Nostalgie.
Dokonce i prvotina Jvanovo détstvi, blizk4 jesté vlasteneckym filmtim a la Syn pluku, vidi
uz ve vélce také silu schopnou obnovit nds kontakt s pfirodou a s ,,prvotni* zkuSenosti.
Hned tvodni epizoda tsti do prvnich pfiznaénych zdsnub ohné s vodou v temné, jesky-
ni pfipominajici zemljance (kde se vyCerpany Ivan zahfivd a myje), hrdina tu séitd
nepidtelské oddily pomoci Sisek a bukvic — podle zbrani —, které pfi jejich priijezdu trh4
a d4v4 si je za bluzu.

Vilka je zdkladni zkuSenost i v tom smyslu, Ze nds ,,pfikladn&” nutf pfijmout koneé-
nost Zivota a zahrnout do néj nevyhnutelnost ztrdty. Zpiestiuje tim i roli paméti jako
¢isté duchovniho vlastnictvi (stary muZ v fvanové détstvi bydl{ ddl v troskdch domu,
z néhoz zbyly jen dvere), relativizuje zdroveni vyznam kultury co autonomni hodnoty
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a paméti lidstva (staré fresky sousedi v tomtéZ filmu na sténdch kobky s poslednimi
vzkazy odsouzenct k smrti). Jedna z ,,bludnych® sekvenci v Nostalgii, pat¥ici k nej-
magi¢téjSim momenttm filmu vibec, je i emblematickym shrnutim Tarkovského po-
hledu na védlku. Je celd ¢ernobild a zadind v osamélém statku n&kde na Rusi, odkud
klesd kiivolakd cesta nap¥i¢ pastvinami a hdji poklidné krajiny. Je rdno, ve staveni se
budi ze spanku nezndmd Zena, roztahuje zdvésy v okné&, odkud — zpoza zdclon — vleti
do mistnosti ptak, pfipoji se pak na prahu k dal$im Zendm, po tom, co si stejné jako ony
navlékla dlouhy temny pl43f pres bflou noénf koili. Zeny — zady k ndm — sestupuji
po cesté, mijeji u lesa taneéné podupdvajiciho bélouse, vzdpéti se pfed ndmi (&elné)
vynofi pobliZ jiné cesty, plné vymold, neklidné a ml¢ky tu prechdzeji pred kamerou
s plachosti diistojnych, ale vylekanych vran. Vtom sly$fme hluk motori, chraptivy hlas
z neviditelného tlampace oditkdvd nesrozumitelné, nesporné viak zlovéstné hldZen:
zieymé pravé zacCala védlka. Vzduch se dosud chvéje ozvénou té zlé zprdvy, kdyZ se
zeny zvolna daji do pohybu a — aniZ opustily své misto — otd¢ejf se ke statku na obzo-
ru za nimi, nad nimZ vychdzi velké zdfici slunce. Nanovo jsme s témi éernymi mat-
kami a sestrami byli vyhnani z rdje, octli jsme se z dosahu détstvi, rodného domu i p¥i-
slibu dlouhého a neruSeného pobytu uprostfed vyvolené zemé, jejich pastvin
a pratelskych zvifat. I kdyZ ptivodni zahrada trvd d4l — jakoby na dosah — v nalitém
slune¢nim plodu, po némZ mdlem sta¢{ vztdhnout ruku, v tichu zaéinajictho dne,
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kdy i svét jako by se teprv rodil — nemédme k ni ndhle p¥istup. Bohové si vzali zpét, co
jim pati.”

Uz v tivodu filmu se ostatné objevil skvostny (a opét éernobily) zdbér, situujici krasu své-
ta osudné jinam, do prostoru dostupného jen nasf vzpomince a naSemu stesku. Po tom,
co snéSejici se bilé pirko sklouzlo po skvrné bilych vlast v hrdinové ¢upfiné, muz se
k nému shybne, zamyglené je sebere a pohlédne pies rameno za sebe: pfed prahem téhoz
statku, ktery se pak objevi v sekvenci vypuknuti vdlky, se v priizraéném svétle krdsného
letniho dne pod stromem samo tajemné otdéi velké dfevéné kolo (tak to aspon zdélky vy-
pad4), vysoké, bile zahalené Zeny miz{ zdroveti v domé, kam se vracejf, jako hrdé grécie.
Nic vic neZ to — a v8echno jako by tu bylo fedeno; viechna magie détstvi a snu o zasli-
bené zemi, rozdmychdvaném vzpominkou a dotirajicim na skute¢nou krajinu, aZ se za-
lidfiuje nezndmymi a p¥itom pravdivymi piizraky. Stejné pravdivymi, jako je — pies svou
marnost — pravdivd naSe touha pieklenout vzddlenost mezi obéma svéty, mezi krajinou
pfed ndmi a tou navidy dalekou zemi...

Ve své hemZivé mnohosti a svételném chvéni jsou u Tarkovského konkrétnost svéta,
jeho tajemné bohatstvi a krdsa jak tim, co nds rozSifuje do nedohledna, tak tim, co nds
rozptyluje a vyhdni nad obvod chvile, kamsi k pfedem ztracenym obzorim. Na jedné
strané&, pravda, vede vSudypfitomné chvéni k tajemnym signaltim a sbliZenim, kde jako
by si ddvaly spikleneckd znameni vzdélné osudy i celé ¥iSe: bilé pirko slétd k bilé
skvrné& ve vlasech, douSek mléka, vytekly do potoka z ldhve zabitého poutnika, pluje
po vodé a? k dalekému mistu, kde umird ve vlndch dalsi nesfastnik (Andrej Rublev).
,»Rozptyleni“ pfesto nedovratné hrozi; chvéni je viudypfitomny dech kosmu i ,,mZik4-
ni“ skuteénosti a Zivotl mizicich nendvratné do vzpominky (odtud i Tarkovského po-
sedlost blikajicimi, zvolna zmirajicimi svétly, jeZ najdeme v Zrcadle, ve Stalkerovt
1 v Obéti). Taz prekérnost ostatné prispivd i k magii ,,jitra Zen“ z Nostalgie, a to jaksi
skrze hmotny aspekt samotnych zdbérti: popelavd ¢ernobild fotografie jako u starého
dokumentu, nejasny a plechovy zvuk hldseni z tlampadi, jenz se doslova tfisti o dzkost-
nou ostrost némych, starostlivych tvdf{, viechno tu zvyrazituje hmotu tél i véci zdroven
s jejich zranitelnosti. Scéna, souasné hmatatelnd a ki¥ehkd, se nezadrzitelné vyprazd-
fiuje zevnit¥, odplouvd jinam a ménfi se v pouhy pfizrak, uz pfedem rozptyleny a vyma-
zany ze svéta.

Tarkovsky tu jako maloktery filma¥ vyuZivd vlastnosti samotného filmu co prostfedkd
schopnych metaforicky (a metafysicky) oziejmit celou existenci. UZ hore¢naté chvéni
jeho vizi prodluZuje i pfirozeny tfas vSech filmovych obrazli, zhmotnény tu — a zviditel-
nény — zejména prostiednictvim svétla a nejriznéjsich té€kavych matérii: travy cefené
vétrem (Zrcadlo, ObéY),

4) Sekvence je jisté pfizna¢nd i tim, jak dfisledné pfevddf historickou udélost (vdlku) na jejf zdsah do indi-
vidudlnich — a bezejmennych — osudii (oficidlni auto mine Zeny jen jako neviditelny fantom); vychod
slunce a jeho pifrodn{ podivand zas vdlce doslova ukradnou zdvér sekvence, kdyZ tu strhnou pozornost —
na¥{ i Zen — samy na sebe.
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v privanu vlajictho prddla (Zrcadlo), padajiciho desté a snéhu. Jinde se do obrazu snd-
Sejf celd mracna popilku (lvanovo détstvi), peii nebo chmy¥i (Andrej Rublev, Stalker, Nos-
talgie), jejich? mihénf jako by napodobovalo to, jez k filmm piipojuji drobné kazy a ry-
hy na starych kopifch. KdyZ se na konci Solarisu vréti hrdina z vesmiru a vidi znovu otce
— jenz pfitom ddvno zemiel — za okny rodného domu $krtanymi $fitirami desté, voda sa-
ma tu pfipomind ryhy na starém filmu a paradoxné tak zhmotiiuje jak ¢as, jenz uplynul
od hrdinova mlddi, tak samy ztrty, které zpfisobil. Vymazani ué¢inéné télem..."

Zv148t piiznacnd a fascinujici je dalsi jedineénd sekvence z Nostalgie: dlouhd éelnf
jizda, pfi niZ se kamera pomalu pfibliZuje k hrdinovi usinajicimu na prostorném lizku
v pozadi velkého pokoje, mezi Sirokym oknem (vlevo od liizka) a otevienym vchodem
do koupelny (vpravo), kde sviti z p¥itmi ndsténné zrcadlo®. Stejné& jako v dlouhém
tivodu ke Stalkerovi (postupné schézeni hlavnich postav ve zchdtralém baru) tu obsah
zdbéru do znaéné miry splyvd jen s ubthdnim &asu, po ktery zdbér trvd a jejZ pod-
trhdvd pomaly sun kamery i jednotvdrnost de¥té&, padajiciho za oknem, proti slepé zdi
dvora (odraz de$t& rozvlnil i lesk zrcadla v Seru koupelny). Kromé toho — zdvojeného —
finutf se tu zato moc nedé&je; vyjimkou je jen kus omitky, ktery se v jednu chvili odd&li
zvolna od zdi venku (médlem nepozorované) a nehluéné podél ni sklouzne do dvora.”

Pomaly ndjezd kamery na spictho hrdinu mluvi jisté svym trvdanim i o trpélivosti
(a o cesté) nutné k poznéni blizniho; prvni, bezprostfedni vyznam tu viak tkvi v samém
plynuti éasu a v prchavosti, jiz ddvd stejné nasim osudiim jako obraziim na pldtné.
VInéni desté a jeho odleskii i ndhly a kradmy pad kusu omitky — tak podobny tém
bezdéénym nehoddm, jez obéas pfistihneme ve snimeich z filmové prehistorie — zto-
toznuji ndhle samu existenci jen s prehlidkou nejistych a tfaslavych vidin a s jejich
rekapitulaci v paméti. Obéf tento vztah mezi nasi pomijivosti a filmovou podivanou
jen potvrdi: vdle¢nd apokalypsa, jeZ hrozi ukonéit celé dé&jiny, je tu sice ohld3ena v te-
levizi, nicméné jakoby nafilmovanymi zdbéry (uzavie je mihdni cifer jako na konci
civky), jejichz blikdni se odrdZi v pfihliZejicich tvdfich a podtrhava jejich tzkostny
vyraz.

Pochybnost se u Tarkovského chvéje i pod (relativnimi) jistotami, v nichZ jeho vize
svéta nachdzi sviij mordlni zdklad. Tak 1 pfiroda a Zivly: oheri je soucasné ocistny a ni-
¢ivy (plameny rozzdfené ruce v Zrcadle a poZér z téhoZ filmu, upéleni starého muze
z Nostalgie), voda je spojena jak s nidivym dilem &asu, tak s ptivodnim a ,,spdsnym®
splynutim lidského jedince s matkou. Ani matka pfitom nepfedstavuje nezvratnou
jistotu. V Ivanové détstvi mé sestup k matefskym hlubindm paméti (i ndsledujici ,,po-
vzneseni*) povahu zlého snu. KdyZ maly hrdina po koupeli v zemljance usne tinavou,
vidi z podhledu — jakoby p¥imo ze dna — nebozku matku, jak se k nému skldni pies okraj
studny v doprovodu tého# Ivana, jenom o pédr let mladiiho. PrestoZe se divaji do hlubin,

5) V jakémsi interview potvrzuje spojenf film-désf-¢as i Tarkovsky; jednim dechem tu ¥ikd, Ze désf je fil-
movy — a definuje film prévé vztahem k dasu.

6) Zibér najde tajemnou ozvénu v Obéti, kde se — v pozadf jiného pokoje — objevi postel zasazend podob-
né mezi paravan a za nim skrytou nahou Zenu (vlevo) a mezi zrcadlo s odrazem Zenina téla.

7) V Zrcadle je ,snovd* scéna, kde si hrdinka myje vlasy v dekoraci zpustoSeného salonu. Spdrami ve
stropé se sem znovu Fine i dé&f, zatimco kusy omitky odpaddvaji od stropu jako céry malomocné-
ho masa.
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jejich obraz sdm se pfitom chvéje, jako by to byl jen odlesk na vodé. Uz to je zdvratné
i znepokojivé, nenf to ale viechno; zatimco na spacée se ndhle shora fiti okov studny,
ostry prostfih ndm ukaZe matku padajici do prachu venku pfed studnou, vedle roubent,
kam zdroven prudce dosed4 tyZ okov plny vody (a vracejici se z hlubin). Vzestup a pad
jsou tu ztotoZnény, ndvrat k poddtkiim (zem a voda, paméf) je tu zdroven znovuzro-
zenf i smrt, podminka cesty vzhiru, za svétlem, a pohlceni tmou hrobu. Matefské télo
velkého balonu, které se ndm zjevi v Zrcadle (na dalsim zdbéru z jakéhosi starého do-
kumentu) obklopeno zdhadnymi opravdfi v uniformdch, visicimi z mens$ich balonka
a plujicimi kolem ve vzduchu jako ve voddch ptivodniho mote, vyvoldva téZ predstavu
idedlniho, ale v sob& samém navZdy uzavieného svéta (podobné jako vychazejici slun-
ce v Nostalgii). Balon jako by se pak ostatné vznesl k nebi sdm, bez posddky, zatimco
na stran& zemé& odpovi jeho vystupu jenom pad letacki...

Dal%f pokus o vzestup v prodlouZeni sestupu k poédtkiim, vzlet bizarnftho vyndlezce
v balonu vlastni vyroby, jimZ za¢ind Andrej Rublev (a pfi némz muz zdrove stoup4 a visi
pod balonem jako embryo), skon&i neispéchem: po chvili létdni nad krajem plnym mo-
¢4l se muZ neodvratné ziiti zpatky na zem, jako by se sem vracel co k jediné jistoté.
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Stoupdni i ndvrat k pramentim se zdaji od pocdtku byt jenom nemoZnym snem, jeho ne-
moznost ukazuje, Ze nas pobyt ve svété je pouhy exil. Poletujici popel nebo chmyfi jsou
jediné letmé pouto mezi zemi a oblohou, existujici samo (viz i snéZeni letdcki) jenom
za cenu padu. Je-li zemé u Tarkovského ¢asto vidéna seshora, z perspektivy kosmu
a presahujictho nds fadu, zlistdvd presto jedinou podstatnou scénou; réj existuje jen
skrz jeji konkrétni, nostalgif ovivané krajiny”.

Détstvi je podobné u Tarkovského pifedem ztraceny poklad. Stodola hofici na za-
¢atku Zrcadla v pozadi mytiny, jeZ sousedi s hrdinovym rodnym stavenim, odsuzuje
predem k zdniku staveni samo, dlouho pfed tim, neZ ndm je &ernobild sekvence uka-
e prazdné a zpustlé, ,,obyvané“ jen rozevlatymi bilymi pfizraky susicich se zdclon.
Skiipéni plechu, jez — spolu s mZikajicim svétlem — doprovdzi v Obéti usindni hrdi-
nova syna, ohlasuje podobné destrukci domu, kde vyrfistd, a zaklddd tak predem

8) Scéna z Rubleva inspirovala Antoinu de Baecque: ,,Po cely vystup ziistdvd kamera v subjektivnim pohle-
du obrdcena doli k zemi a vodé, co definitivn{ dikaz splynuti zemé& a ducha. Ale v8echno je ukdzédno ja-
ko by k tomuto splynuti mohlo dojit jen na zemi.“ (,,Cahiers du cinéma®, Cervenec 1986.)
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chlapcovu budoucnost na jeho ztrdté. Nase kofeny samy se drzi jen v nejisté a pohybli-
vé piidé, jiz neobyvdme — a nevlastnime — jinak neZ prdvé skrz paméf a jeji kmitavé
zéblesky.

Tanee v plenéru

Treba jsou vystavény nad propasti, lidskd existence i svét sdm nejsou pro Tarkovského
bez smyslu. Ve Stalkerovi je zdbér, kde kamera zvolna opousti jilovitou, mechem porost-
lou ptidu a zved4 se k Sedému pozadyi, které se zd4 prdzdné, v ném? ale ndhle rozezna-
me vodu jakési zdtoky; na obzoru ndm ji ohraniéf fddka stromf, jejichZ odlesky ve vodé
jsou jako kiehké, nehmotné kofeny. Voda se zd4 byt materializaci prazdna, stromy jako
by sem vpisovaly smysl ztotoZznény s prdzdnem samym, s jeho uvédoménim a piijetim.
Jde jaksi jen o to, piipustit si cizost svéta, ale nesmifit se s ni, proménit ji ve vlastni
disponovanost a otevienost.

Tarkovsky tu m4 blizko k Antonionimu a k jeho sondovéni cizich rozloh vesmiru. Vtahu-
je-li ¢asto do svych z4b&rfl cely daleky svét, jsme také — v Rublevovi i ve Stalkerovi —
svédky toho, jak se jeho postavy schézeji vprostred plétna a tvoif ze svych hlav i tél ma-
sivnf shluky, jakdsi spoledn4 téla propijéujici lidem cosi ciziho, odtaZité monumentl-
niho. Obraz se odtud nanovo obraci do ddlky, méf{ se s ni a nazna¢uje mozné pfesazeni
lidskych hranic. Nejde tu pfitom o Z4dné kosmické dobyvatelstvi; Tarkovsky naopak
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neustéle pfipomind, %e nase postaveni ve vesmiru je skromné a relativni. Hrdina ndm
tak p¥fmo vprostfed pldtna zmiz{ za stromy (jako v parku s tajicim snéhem z Obéti) nebo
za sebe nastavi jen prdzdné dvete, jako kdyZ sledujeme v Solarisu jeho obchiizku kolem
domu (zevniti dekorace) a zfistaneme necekané sami s jejich zejicim obdélnikem, pravé
kdyZ uZ uz &ekdme, ze do nich postava vstoupi. Role, jiZ ndm takové obrazy pfisuzujf
v celku svéta, je bezpochyby jen role jedné z dil¢ich komponent, potfebné k zaplnén{ né-
kterého z prazdnych polf, ale nijak nenahraditelné: namisto muZe se v obdélniku dvef{
objevi pasouct se kiifi, a teprv pak i hrdina sém. Jedind moc, kterou miiZzeme ziskat, spo-
&ivd podobné jen v paradoxnim splynutf s ,,tkdni* jsouctho. Dévédtko, které na konci
Zrcadla shazuje sklenice ze stolu — &elem k divdkim — jakoby jen silou svého pohledu,
dokazuje v tomto smyslu svou suverenitu i tehdy, padaji-li ve skute¢nosti sklenice diky
otfestim (zptisobenym projiZdé&jicim vlakem), s nimiZ sviij pohled véas sladi. Neni-li ndm
ddno vnutit vécem svou touhu, méiZeme ji aspofi napojit na jejich vlastni.

I nejrozhodné&jsf &iny jsou tak u Tarkovského hrdint jen potvrzenim jejich sepéti s Cel-
kem a ochoty se mu podiidit. Sebeobétovéni, jimZ napliiuje sviij osud vétsina muzskych
postav — od Ivana a Rubleva po hrdinu posledniho filmu —, nenf v tomto smyslu nic
heroického. Je jenom prodlouzenim — a jaksi krajni formou — zdroveni metafysickych
a véednich obiadil, jeZ provozuji Tarkovského Zeny a které piipomenou i b&Zné&j3f gesta
mu$ (protagonista Nostalgie pali knihu pfed svym zdvéreénym ,,éislem®, hrdina Obéti
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si myje ruce po piichodu k ,,éarodéjce®, kterd mu pomiZe spasit svét). Jeden tak obé-
tuje Zivot jen proto, Ze chce stiij co stlij ochrdnit pfed zhasnutim svi¢ku vystavenou pri-
vanu (nékolikrdt zadinany prechod pfes prdzdnou nddri se odehrdvd v redlném case,
takZe jej s hrdinou doslova proZivdme), jiny prosté odvrati nepfizefi bohti tim, Ze se mi-
luje s nezndmou.

Obdobné jako je tomu u Tarkovského ve vztahu k soudobému filmu, velikost téchto mu-
#8 — 1 jejich paradoxni ,,originalita” — spoé¢ivd nejprve v jejich vé&rnosti prvotnim zdko-
nim svéta: teprv odtud, z této elementdrni zodpovédnosti, se rodi jejich hrdy indi-
vidualistmus a nezlomné, tvrdo$ijné udriované presvédéeni, Ze jen v individudlnim
gestu — jakkoli se zdd bezvyznamné — spoéivd obecnd spdsa. ReZisériiv ,,archaizujici®
ndvrat k pfirodé a k bohatstvi vnitinich vizi znamend v dne$nim (postmodernim) kontex-
tu pravé tak podstatny odkaz k tradiéni kultufe a jejimu kontemplativnimu (ne show-bu-
sinessovému) duchu. I v minulosti — jak uZ feé¢eno — je pfitom za individudlni vzpo-
minkou podstatné znovushleddni s nepamétnym, k obrazu ¢ernobilého ,,flash-backu® ze
Zrcadla, kde vidime hrdinku myt si vlasy v troskdch bytu. KdyZ se tu mezi ohofelymi
zdmi a pod stropem, odkud spolu s dedtém padd omitka, zved4 od prostého plechového
umyvadla, splihlé vlasy ji visi do tvéfe jak éerné chaluhy a méni ji z¢istajasna v neznd-
mou, dosud pfirodnf a barbarskou bytost bez jména; pravé tou anonymitou v8ak zdroverti
unik4 zniden{ a hranicim jednotlivé existence (podobné jako travou zarostlé trosky v za-
véru filmu), spojuje se s vé&nym a neosobnim dechem svéta prodluzujicim — a vstfebd-
vajicim — blikdni osobni vzpominky.

Vérnost Tarkovského hrdinti tomu, co bylo, je odtud moZn4 jen za cenu vnitintho para-
doxu, ve spojen{ s odvahou ke skoku do prdzdna. Emblému jejich zakofenéni v minulos-
ti a v paméti, jim¥ je ho¥ic{ stodola v Zrcadle (vidén4 v pozad{ lesni mytiny pres hlavy
hercti, jako by se uZ za ni ohliZeli), odpovidd co ozvéna a nutny protéjSek ndvratny mo-
tiv otevifeného, ven do svéta obrdceného domu, prochézejici piiznaéné celym filmaro-
vym dilem. Jen v Zrcadle se objevi v nékolika podobdch. Bludny, nutkavé opakovany za-
bér prostfeného stolu v zahradé za domem, z néhoZ vlna vétru — vzdouvajici ndhle cely
okolni les — strhdvd ubrus a pordZi na néj lampu, vyhdnfi jaksi diim mimo vlastni stény,
vstiic Zivlim a nepamétné piirodé; podobné jim ho ddv4 k dispozici i sekvence, kde Ziji
v troskdch jenom vlajici zdclony. Vydrancovany, klenby zbaveny chram z Andreje Ruble-
va, kam zdroven se snéhem jako by znovu padal i svétsky éas, pfed nimz poskytoval
tikryt”, se zdroven prostfednictvim nepohody otevird pfirodé a kosmu; prdvé tak je
v Nostalgii piijimd sklepeni zaplavené kopfivami a vodou. V obydli starého muze z té-
hoZ filmu, kde se vodou a svétlem zvenku napdjené ldhve nanovo zdaji podilet i na
neznamém obtadu, dostane ,,otevieny diim* jen zvl43f pfikladnou podobu, alespoii pred-
tim, neZ se jeho motiv vrati naposled v Obéti. Tak jako ,vnitfek® a ,,vné&jSek*, izolace
pied svétem a otevienost jeho proméndm, splyvaji tu znovu i chudoba a bohatstvi;
konstrukce z ldhvi je o to vétsi — a skuteénéjsi — prepych, Ze ji zlati jen prchavé zlato
chvile. Podobné je dfim tim pravdivéji domem, Ze nezastird svou kiehkost a ziistava vy-
staven priivanu.

V Obéti je hrdintiv rodinny diim pfimo tim, oé se ve filmu ,,hraje*; po tom, co ho ohrozi

9) ,,Venku se snéd3eji déjiny jako snih,” fikd André Breton.
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pfizrak nové valky, jej hrdina paradoxné zachrdni jen proto, aby ho — co vrcholnou obé&f
a poctu bohtim — zniéil vlastni rukou. Tim, Ze dim zap4li — a odejde Zit z rodiny do blé-
zince — dosdhne i vlastni spdsy, svobodnym obétovanim svych zdjmi zdjmim druhych,
v némz zdroven definitivné splyvd s nezmérnym Celkem svéta. Toto rozpusténi v mnozstvi
dostalo uhrané¢ivou podobu uZ v zavéru Jvanova détstvi, filmu, kde 0 ném mluvi i zmatek
mladé oSetfovatelky, hledajici marné v rozlehlém biezovém h4ji konkrétni strom, pod
nimZ dostala prvni polibek. Po tom, co se dovime o Ivanové smrti, spatfime znovu hrdinu
v bezstarostnych dnech pfed vilkou, jak si na pfimorské plazi hraje s kamarady na piko-
lu. Kdyz se vydéli z jejich hlou¢ku a otoéf se k nim zddy, aby se mu mohli schovat, jde je-
nom o dodasné vzddleni, po ném?Z je o to lépe najde v radosti ze spoleéné hry. Podobny
smysl md téZ jeho hrdinskd smrt: jako cena, jiZ plati za definitivni vepsdn{ do lidského
spoledenstvi i do pfirodniho fddu. Pfizna¢ny v tomto sméru je koneéné i ,,vzpominkovy*
zabér, ktery v Obéti bezprostfedné predchdzi hrdinovu spasnému ¢éinu: po dvore vidéném
z nadhledu pobihd sem a tam dav lidi, jako posledni pfipominka mnoZstvi, pro (a za) kte-
ré muz jednd. I kdyZ jejich spéch pfipomind spi§ zmatek pfed ndletem, mohli by se taky
jen snaZit ukryt pfed hrou na pikolu...

Filmové uméni jako by tu v jednom ze svych nejvypjatéji ,,subjektivnich® momentti na-
chdzelo znovu i ,,neosobnost® a anonymitu, kterd v ném odeddvna soupefi s individual-
nim (a stylizovanym) vyrazem. Dokonce hned v dvojim smyslu: bezejmenné jsou samy
Tarkovského vize a pocta, jiz vzddvaji ,,paméti“ nejprostsich véci (ve zvldStnim stylu
jakéhosi magického dokumentu), bezejmenny je altruismus, jehoZ morilku autor hlds4.
Hrdina Obéti, byvaly divadelni reZisér, ztélesiiuje kone¢né pfimo umélce vzddvajiciho se
svych individudlnich ambic — a s nimi i kultu uménf jako hodnoty o sobé — ve prospéch
¢inné tcasti na utrpeni druhych. ,,T'éch slov! UZ toho mdm dost! Kdyby tak nékdo pie-
stal mluvit a néco udélal!” ¥ikd hned na zaédtku filmu; a na konci, po tom, co dovrsi svijj
¢in zapdlenim vlastniho obydli, také sdm zmlkne. Dar Feéi zato ziskd jeho dosud némy
syn, jako by jej po otci prevzal...

Zapdleni domu je tu odpovédi na poZar stodoly v Zrcadle, nebo lépe jeho pFevriacenou
replikou: gestem, otevirajicim dim — i pobyt, jemuZ je uréen — tim, Ze sem pfedem zahr-
nuje jeho nezbytnou ztrdtu a zbavuje ji tak jaksi objektu a dopadu. Uz dlouho pfedtim,
nez dim vzplane, se jeho okenice a dvefe s hlomozem otviraji v priivanu do vSech stran,
obyvatelé se rozptyluji po blizkém okolf a mezi stromy, jezZ dim obklopuj{; hrdina sdm ho
opousti — dvakrat za sebou — jako by se doslova chtél zbavit uhranuti. Jak odtud (rodiné
za zady) vyrdZi mezi smréky, obihd staveni velkym obloukem, a pfitom k nému vrhd po-
sledni uhranuté pohledy, jak zvedne pohozené kolo, bezdé¢né rozcinkd jeho zvonek, na-
sedne a vzdaluje se po polnich cestdch ztemnélych soumrakem, jeho titék se éim ddl tim
vic podobd graciozné odlehéenému tanci.

Podobna gricie jisté nadlehéuje konkrétnost vétsiny Tarkovského zdbéri; gesta i celé
akce, chvéni krajin a svétel, sun sklenice nebo mraku jsou pro reZiséra tvdrné motivy,
z nichZ vytvéii celek — opakovdnim, obméfiovdnim, vzdjemnym kiiZenim... — na zpiisob
hudebni skladby. I to je ovSem anonymita jeho vizi: néma mluva nejprostsich véci vra-
cend intenzité viednich zjeveni a zdzrakd. V zdvéru Obéti je jenom tanec na pldtné o to
»lehé{®, Ze pfimo sytf svou ladnost védomim lidské kiehkdsti; Ze je i vyrazem relativity
hranic mezi nasi slabosti a silou, mezi moci a bezmoci. Pfes vdznost chvile (i sviij jinak
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»rusky téZkomyslny naturel) tak Tarkovsky do tance pfirozené zahrne i drobné ,,gagy®,
jeZ mu jaksi vyplynou jen ze svobody — bésnické i lidské —, kam jeho projev usti, a jez
,»,objektivné“ zahrnuje i humor. Smé&jeme se, kdyZ hrdina zapaluje dim a neskrtaji mu
zdpalky, kdyZ se tésné pfed zapdlenim nahne zpét na balkon, z néhoZ uZ zacal slézat po
Zebitku, a rychle dopfiji zapomenuty tu kotiak, smé&jeme se, i kdyZ pak pred hoficim do-
mem utikd pfivolanym zfizenciim z ambulance, sotva se jim ho do ni povedlo vecpat.
Humor je tu jen silnéjsi o bezelstnou radost, nalezenou hrdinou zdroven s odvahou vidét
se — a pfijmout — v celé své nahoté, bez iluzi a bez péz.

Pohled v zadech

Tancem byl i zdvratny konec Zrcadla. Nechali jsme v ném vypravécovu matku ,,za mla-
da“ v pozadf zdbéru, na obzoru obilného lanu, v popfedi jsme spolu s kamerou nasli jeji
,.zestdrlou verzi“ v doprovodu dvou déti — jedno z nich pfitom vydalo pronikavy kfik —,
vzdalili jsme se pak i jim, dstupem do pfitmi lesa, jehoZ stromy ndm skupinu postupné
zakryly. Jedinym klouzavym pohybem jsme se tu louéili s détstvim a zahrnovali je jed-
nou providy do paméti celého lidského rodu, paméti, k niZ tésné predtim ukazovala
uZ citovand jizda a jeji zvukovy doprovod: piehlidka trdvy na troskdch podmalovand
Bachem, co pi¥izna&n4 ,,syntéza™ vééné piirody a nadéasového uméni. V Obéti je zdvé-
re¢ny obfad trochu jiny: hrdina, jeho Zena, zfizenci ambulance, mlad4 selka-¢arodéjka
tu svym pobihdnim pfed hoficim domem, po louce plné louZi i svétla ze znovu jasného
nebe, oslavujf zdroveil zdnik obydlf a okolnf rozlohu, ndhle jakoby ozdfenou i svétlem
zirdty samé. Scéna nenf jen posledni verz{ zdsnub ohné a vody, ale i definitivnim smife-
nim prostoru s asem, nebo spi¥ s ¢asy: s minulosti, kterd spolu s domem ho¥f vprostied
louky, s pfitomnou chvili postav, béhajicich vzrusené kolem, s budoucnosti, kterd sem
vpadé s ambulanci co pfedzvésti hrdinova pobytu v blazinci.

Zdroven usti jisté sekvence i do dalgi ¢asové smycky, v niZ splyvd novy ndvrat k nepa-
métnému s novym zacdtkem. A ne snad jen proto, Ze se tu Zivot znovu rodf ze stinu apo-
kalyptické hrozby, jako byl zad4tek vdlky v Nostalgii vyhndni Zen z rdje i — skrze vyché-
zejici slunce — shleddni s plivodni nevinnosti. Po tom, co jsme (spolu s na kole ujizdéjici
,»Garodéjkou”) dohnali v krajiné nedekanym obloukem ambulanci, jeZ ndm na louce
i s hrdinou zmizela z oé{, spatiime znovu také protagonistova syna. LeZzi u vody pod stro-
mem, ktery sem zasadil otec, divd se do vétvi, rozprostirajicich se na tipytivém pozadi
jako nedohledn4 splef vzdusnych cest, a pFitom prondsi svou prvni vétu; ta navic zni:
,»Na poédtku bylo slovo®. Jeden kruh se uzaviel, syniiv vlastni osud miiZe zadit tam, kde
skonéil pfib&h zmlknuvéiho otce. Scéna pfitom dost podivuhodné uzavird i vlastni Tar-
kovského dilo; je totiZ symetricky pfevrdcenou ozvénou — bezpochyby neuvédomélou —
zaddtku jeho filmu prvniho, Ivanova détstvi, kde kamera naopak $plh4 na vysoky strom,
zatimco détsky hrdina se od néj vzdaluje lesem. Oba filmy jsou navic tizce spjaty s rezi-
sérovym Zivotem: sirotek Ivan a jeho samota vprostfed védlky pfipominaji Tarkovského
vlastni détstvi, Obér je dokondena t&sné pied filmafovou smrti, dfiv, neZ se miize znovu
setkat se synem, jemu? film vénoval (,,s diivérou®) jako posledni poselstvi — a ktery tak
zdédi i zdkladni traumatickou situaci jeho Zivotniho pfibéhu. Svédéi to jisté znovu jenom
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o staré pravdé, 7e za ka’dé inspirované dflo ru&f jeho tviirce celym osudem...
Budoucnost, jeZ se v zdvéru Obéti otevird pred mladym hrdinou — jako tu ,,dobyvdme
prostor” zdroveii s mladou cyklistkou a s vétvemi rozloZitého stromu —, se otvirala uz
pied chlapcem ze Zrcadla; splyvala tu s oslnivym, bezpodtem cikdd rozdmychdvanym
svétlem 1éta, za nim# hoch znenadéni vychdzel zpod okna rodného domu, v tutéz chvili,
kdy jsme k oknu dopluli s kamerou po projiZd'ce prazdnymi mistnostmi. V Obéf: je jen
z¥ejmé&jsi, 7e ,,dobyvatelsky“ eldn je pfimym prodlouzenim svobodné akceptované ztra-
ty; e svétlo, pojici v Fetézu generaci otce se synem, je pravé svétlo prazdna, od néhoz
je tieba zadit vzdy znova. Film (,,nejlinedrnéjsi* z dila) je v tomto smyslu skuteénym
shrnutim Tarkovského Zivotni morilky, jako $lo v labyrintickém Zrcadle (hlavné) o jeho
vztah k paméti a ve Stalkerovi o postoj k tajemstvi. -

Morélka je tu i vzpominkou obrécenou k obzoru, v pfimém prodlouZenf gesta, jimZ hrdi-
na ménf poZér stodoly ze Zrcadla v podpélenf vlastntho domu. Muz, ktery gesto uskutec-
fiuje, jako by v ném nachézel i nutnou odpovéd’ matce a Zendm viibec, tém uhranéivym,
ale znepokojivym sluzebnicim boZskych mocnosti, k nimZ sdm patif jen jako jejich
zavriend, cizoté pozemského vyhnanstvi uréend é4st. Af ho jeho lidské sestry sebevic
piitahujf, mus{ se od nich nakonec odvritit k prdzdnu, které se otvird pfed nim. KdyZ se
maly hrdina v zdvéru lvanova détstvi rozb&hne pfi schovdvané za ostatnimi, dobéhne
nejdifv dévédtko, s nim? jsme ho pfedtim vidéli si hrdt; nezastavi se v8ak a béz{ dal,
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pfi¢em? dévde nech4dvé za sebou jako vesmirnd raketa sviij prvni, k odpéleni slouZici dil
(ve Stalkerovi jsou Zeny podobné odvrZeny na prahu zakadzané Zény). Kdyz hrdina Andre-
Je Rubleva opousti noéni bakchanélie pohanské sekty, nezndm4 nah4 Zena, opfend lokty
o dfevéné hrazeni, ho marné sleduje roztouZenym pohledem, ktery tak zvolna skldpi
zpétky k vlastnim paZim a uzavird jej sama v sob&. MuZova cesta nesméfuje k Zeninu po-
hledu, ale naopak od néj, jako od svého vychoziho bodu; aZ kdyZ m4 silu rozrazit matei-
skou ndrué rodinného sidla, najde ji znovu — $iroce rozevienou — ve volnosti a svétle
okolnf rozlohy. Oporou je mu pfitom samo pietrZeni pivednich pout; jen to ho vrhd vstiic
nezndmému jako vétve suchého, ale koZatého stromu z Obéti ztékaji prdzdné nebe nad
nim. Zapousti-li muz kofeny, pak — ,,ironicky“ — pfimo v osudné mezefe mezi svou tou-
hou vlastnit a svym vyvlastnénim, mezi ztracenym rdjem a cizim svétem, plnosti, kterou
hled4, a nicotou, kter4d ho ¢ek4.

CoZ neznamend, Ze by zapominal, co nechdvéd za sebou. ,,Popel bude vysypdn do vina
a vypit s nim®, ¥ikd se v Obéti, ,,vzpominka na néj té v8ak bude provazet po cely Zivot.*“
I ta bude jisté it jen svym tajemstvim, k obrazu Tarkovského filmf samych. Podstata,
tak jako jinde, tu ziistdvd nevysloviteln4.

Petr Kral
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SUMMARY

TARKOVSKY: THE BURNING HOUSE

Petr Kril

The article is dedicated to the work of film director Andrei Tarkovsky (1923 — 1986). Tarkovsky, before
his untimely death, was the second, after Fellini, to bring to culmination the effort to put film image into
the service of poetry, to turn it into a tool of inner vision and dream. Bernardo Bertolucci’s statement
that films remain with us because of their unique light is true in reference to Tarkovsky like no other direc-
tor: his shots, at the same time burning and moistly oscillating — as if moulded by the bonding of fire and
water which is one of the deep themes of the work — exert an effect on us by their unique ,,aura” from which,
at a single glance, it is possible to read their visionary nature. The light of Tarkovsky’s films is illumination
and fading, the light of beholding and of mystery. From the start the director perceives a particular dark
manifest feature of the objects, evading all previously formulated interpretations.

Tarkovsky’s vision, no matter how individual and unique, aims from the start at outgrowing itself; the con-
creteness of his images, ,hyper-real” to the degree of halucination, seems to be saturated by a profuse
amount of barely perceivable vibrations, teeming activity, undulations, propagating and interweaving in an
unarrestable manner, in relation to which the appearance of the images is but a temporary and fragile arres-
tment, and which create it and erode it all in one breath.

Tarkovsky’s shots are not carried by inner vision only; they are proliferated, empowered and multiplied
indefinitely of their own account. Each one of them, simultaneously literal and symbolical, rich in unique
concreteness as well as in their its metaphoric echoes, is extended and inflated by possible meanings until
it acquires the independence and infiniteness of meaning of free-style verse; in the manner of the latter
it seems to hide a whole possible plot, rigid in the unfathomable oscillation at its own threshold. This multi-
plicity of meanings erases the linearity of the story (or of what remains of it), substituting it with the organi-
zation of shots in depth, in overlaying layers, due to which they escape their narrow borders and overreach
them far beyond our line of vision, both in time and in space.

Translated by Nad’a Abdallaov4
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éldnky

ZOBRAZENI, ILUZE A FILM

Richard Allen

Nehledé na to, jak je nezfetelné, zkreslené nebo
barevné nepfesné, bez ohledu na svou nedostate¢nost
co do dokumentdrni hodnoty, sdil{ (fotografické)
zobrazeni, plisobenim procesu, v jehoZ rdmei se jim
Jjaksi samo stdvd, vlastni byti vzoru, jejZ
reprodukuje; ono pak je timto vzorem.

André Bazin

Soutasnf filmovf teoretici maji sklon domnivat se, Ze fadovy filmovy divik je v zdsadé
vmanipulovdvén do viry, %e to, naé se divé, je skute¢nost. Tak napitklad Jean-Louis
Baudry ve svém vlivném eseji Ideologické wi¢inky zdkladniho kinematografického apa-
rétu tvrdi, e filmové projekce a vyprévéni spolupfisobf na divéka, aby mu ,,zatajily*
technické a technologické stranky tvofici zdklad produkce filmového zobrazent, a filmo-
vy divdk potom uvéH, Ze je konfrontovdn s bezprostfedni realitou.” Jednim z ukold filmo-
vého teoretika je odkryvéni falesné podstaty domnének vztahujicich se k zobrazent,
k nim? je divék takto veden, a to odhalovdnim mechanismi zatajovéni a klamén{ uZiva-
jicich sémiotiky inspirované marxismem a poucené v psychoanalyze. No&l Carroll oviem
proti tomu nedévno namitl, podle mého nédzoru sprévné, Ze to, co nazyva ,epistemicky
zhoubnym“ pojetim iluze, je? implikuje soudasnd filmovd teorie svym vykladem di-
vdctvi, podle ngho# divdk nedobroveln& pojimd filmovy obraz jako skute¢nost, neodré-
# nd% skuteény prozitek filmového predstaveni. Filmovy divdk neni kinematografic-
kym aparédtem & formami filmového vypravéni ohlupovén; divék je si plné védom, Ze to,
co sleduje, je pouze film. Carrollova argumentace viak je problematickd v tom smyslu,

1) Jean-Louis Baudry, Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparatus. In: Philip Rosen
(Ed.), Narrative Apparatus Ideology: A Film Theory Reader. New York 1986, s. 286 — 298. Teze pied-
klédané Baudrym a nékterymi dal¥imi soucasnymi filmovymi teoretiky k tématu iluze jsou sloZitéjsi,
ne# se miize jevit z tohoto souhrnného pohledu. Iluze, jeZ ddajné vznikd ve filmu, nenf ni¢fim mensim
ne iluzf o jednoté & koherenci transcendentélniho ega, jehoZ jednota je zarufovéna tim, Ze u tohoto
transcendentélniho ega pry dochézf k p#mé, nezprostfedkované percepci p¥islusného referenéntho
objektu. Ve skute¢nosti je podle téchto teoretikf jak tento referenénf objekt, tak i transcendentéln{ ego
produktem nebo funkef signifikace. Baudryho argument je ddle jest& komplexnéji rozpracovén v ese-
jich Stephena Heath e, vydanych souborné v knize Questions of Cinema. Indiana University Press,
Bloomington 1981. K daldimu kritickému rozboru této argumentace viz mou préci Representation,
Meaning and Experience in the Cinema: A Critical Study of Contemporary Film Theory. (doktorsk4 di-
sertace) University of California, Los Angeles 1989, s. 50 — 218.
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Ze netoliko odmitd vyklad iluze prosazovany soudasnou filmovou teorif, nybrz zcela
zavrhuje i aplikovatelnost pojmu iluze na filmové uméni, a to na zdkladé tvrzent, Ze fil-
movy obraz se v Zddném zdsadnim ohledu neli¥{ od jinych forem obrazového zndzornénti,
jejichz souéd4sti nenf iluze.”

J4 sdm v tomto eseji razim ndzor, Ze proZitek iluze, jen? je p¥isluiné diferencovany
a ndleZité interpretovany, md zdsadni dileZitost pro naSe vnimani filmového uméni.
Konkrétni poznatky o charakteru iluze ve filmu pfitom odsouvdm do tfettho a posledni-
ho oddilu eseje. Ve druhé &4sti se zabyvdm popisem formy iluze, kterou filmové zobra-
zen{ sdili s fotografif. Je odvozena z fotografickych vlastnosti filmového zobrazeni. Této
iluzi fikdm ,reproduktivni iluze®, nebof t&%{ z reproduktivnich vlastnosti, jeZ jsou
spole¢né filmovému zobrazeni a fotografii. Kviili pochopeni diileZitosti téchto repro-
duktivnich vlastnosti pro nase vnimén{ fotografie a filmu zde nejprve uvedu kontrast-
ni srovndni nasi percepce fotografii s tim, jak se divdme na dila figurativni malby.
Toto rozliSenf je piipravou na odlifeni dvou rfiznych druh@ iluzionismu — tzv. trompe
’ceil a reproduktivni iluze — z nichZ prvni spojujeme s figurativni malbou a druhy s fo-
tografif, a vede k mému ndslednému zkoumanf{ reproduktivni iluze v kinematografii.
Druhy typ filmové iluze je odvozen ze zptisobi, jakymi promitany pohyblivy obraz trans-
formuje vlastnosti fotografického zobrazeni. Tomuto druhu iluze ¥ikdm ,,projektivni
iluze®. Projektivni iluze byla a je zdkladem zmateénych tvrzeni o iluzi v kinematografii.
Toto zmateni pojmi je édstedné zplisobeno tim, Ze nedochdzi k odliseni projektivnf ilu-
ze od iluze reproduktivni a téch vlastnosti obrazu, jeZ jsou patrné jejim zdrojem. Zarover
je v8ak zpusobeno i tim, Ze nedochdz{ k dostateéné& jemnému rozlideni v rdmci samotné-
ho pojmu iluze. Proto s cilem prozkoumat projektivn{ iluzi poddvdm ve &étvrtém oddilu
eseje rozliSenf riiznych typi iluze podle toho, jak plisebi na vnimatele, spi%e nez podle
jednotlivych médii. Projektivni iluze je jedineénou formou svého druhu; jakkoli je
formou smyslové iluze, nenabddd nés k tomu, abychom realité, jiz sledujeme, uvéiili.
Tvrdim, ze divdk v kiné miiZe byt medidlné uvédomélym pozorovatelem, a presto pfitom
vnimat dané zobrazeni v jeho iluzivnim rozméru. Povaha jeho prozitku a popis toho, jak
k nému dochdzi, tvoii zdklad zdvére&né rozpravy.

Vhled (seeing-in) u malifskych obrazi
a prithled (seeing-through) u fotografii

Pfipadd mi, Ze nejpfesnéjsi popis vnimdni figurativni malby ptedlozil Richard Woll-
heim.” Ten tvrdi, Ze percepce figurativni malby zapojuje onu specifickou perceptudlni
schopnost, na niz nardZel Leonardo da Vinci, kdyZ vyzyval adepta malifského uméni,

2) Viz Noél Carroll, Mystifying Movies: Fads and Fallacies in Contemporary Film Theory. New York
1988, s. 90 — 106. Star§i verze této argumentace je obsaZena v jeho &ldnku Address to the Heathen
»October® 23, 1982, s. 103 — 109. K Heathové reakci na tento problém viz Stephen Heath, Le Pere
Noél. ,,October” 26, 1983, s. 91 — 99, a k dal&fm Carrollovym komentdifim viz No&l Carroll, A Reply
to Heath. ,,October” 27, 1983, s. 93 — 97.

3) Richard Wollheim, Seeing-as, Seeing-in, and Pictorial Representation. Art and Its Objects. Cam-
bridge 1980 (2. vyd.), s. 205 — 226. T ¥ %, Painting as an Art. Princeton 1987, s. 43 — 77.
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aby se zahledél na zdi pokryté vlhkymi skvrnami & na povrch kamentl, a objevi tam
dramatické vizudlni obrazy bitev a krajin. Tato perceptudlni schopnost je schopnosti
vid&t souvztaznosti mezi figurami a pozadim. Aktivni projev této schopnosti lze popsat
jako vidéni pislu¥né figury v ploe daného povrchu. Rozdil mezi prohliZzenim néjakého
figurativniho obrazu a vnimdnim, jeZ popsal Leonardo, spoéivd v tom, Ze ve figurativni
malbé je tento vizudlni vijem malifovym zdmérem. Pfi svém vnimani figurativni malby se
soustied'ujeme na zpfisob, jim? byla pifslugnd plocha zdmé&mé vyznacena s cilem docilit
zobrazeni daného objektu. VhliZeni postihuje zdsadni ,,dvojdomost* obsaZenou v naSem
vnimdn{ figurativnich maleb a kreseb: ,,pfi vhliZen{ doch4zi ke dvéma udélostem — jed-
nak si vizudln& uvédomuji plochu, na niz se divdm, a zdroveri rozeznavdm cosi vystupu-
jictho do popiedi, nebo (v urtitych p¥fpadech) ustupujiciho za néco jiného.“” Vhlizen{
vysvétluje fakt, %e divdme-li se na n&jaky pfedmét na figurativnim obrazu, nezbytné
do na%eho vnimédni daného predmétu vstupuje i nae vniméni toho, jak je tento pfedmét
ztvarnén.

U fotografie je zobrazeny pfedmét zpfitomnén v mife, jakou v tradiénich formdch obra-
zového zndzornéni postrdddme. Redeno jinymi slovy, fotografie je transparentni zpfiso-
bem, jenZ nemd obdobu ve figurativni malbé ¢&i kresbé. Jak plyne ze svrchu uvedeného
citdtu z Bazina, takovéto zp¥itomnéni se dd vysvétlit podilem mechanického pfistroje
na vzniku fotografického obrazu. Fotografie je zdznamem, mechanickym otiskem obrazu
né&jakého predmétu, vzniklym plisobenim kauzdlniho procesu, pfi némz syétlo odraZené
od ptedmétii zaznamendvi citlivd emulze. P¥i¢inny zdklad fotografie méd svou paralelu
v procesu, na némZ spo¢ivé lidsky zrak: fotografie zdvisi na pfimé kauzdlni spojitosti
mezi objektem a fotografickou deskou, prévé tak jako to, co vidime, zdvisi na pfimé
kauzélnf spojitosti mezi objektem a o¢nf sitnici. V tomto smyslu se pohled na pfedmét
na fotografii podobd pohledu na sdm piislusny pfedmét. Jak naznacil Kendall Walton,
je fotoaparat podobny dal$im mechanickym zrakovym pomiickdm, jakymi jsou bryle,
zrcadla a dalekohledy, s tou vyhradou, Ze na rozdil od nich m4 fotoaparit i schopnost
dany pfedmét zaznamenat nebo zdokumentovat.”

Tato mechanickd schopnost fotoapardtu zaznamenat ,,skute¢nost” je samozfejmé zdro-
veii manipulovateln4 a ovladatelnd. Fotografie vznikd prostfednictvim vybéru ohniskové
vzdalenosti, filmového materidlu, thlu pohledu atd., a také ,,finise* koneéné podoby
obrazu jeho vyvolanim. Tyto aspekty fotografie pak mohou slouZit jako ukazatele dlohy,
kterou pfi jejim vzniku sehrdl lidsky timysl. Fotografie md obrazovou plochu a aspekt, jez
mohou smysluplnym zpfisobem vstupovat do naSeho vnimdni fotografovaného pted-
métu. V tomto smyslu miizeme u fotografif stejné jako u malovanych obrazii hledét na
zobrazeny objekt a uvaZovat o tomto pfedmétu v intencich zplisobu, jakym je zobrazen.
Vzhledem k transparentnosti zobrazen{ — vyplyvajici z kauzdlniho vztahu fotografie viici
fotografovanému objektu — jsme oviem také s to dany pfedmét nahliZet, aniz bychom
registrovali zptisob, jfm# ndm je prezentovén. Transparentnost fotografického zobrazeni
pfedem nevyluduje nase simultdnnf vnim4n{ obou aspekti dané fotografie. Vyplyvd z ni

4) Richard Wollh eim, Painting as an Art, s. 46.
5) Kendall L. W alton, Transparent Pictures: On the Nature of Photographic Realism. ,,Critical Inqui-
ry“ 11, 1984, &. 2, s. 252.
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to, Ze povaha na¥eho simultdnniho vnimdni uvedenych dvou aspektii fotografie se lisi
od povahy na$eho simultdnnfho vnimdn{ té€chto dvou aspekti u figurativn{ malby ¢&i kres-
by. Podle Waltona je tfeba v zdjmu postiZeni tlohy, jiz hraje transparentnost zobraze-
ni v nafem vnimdni fotografie, jakoZ i objasnéni rozdilu mezi pohledem na fotografie
a figurativn{ malby, abychom zobrazeny pfedmét nazirali prostfednictvim prithledu
»skrze fotografii. :

Termin ,,prihled” (seeing-through) stavi do popfedi skuteénost, Ze obrazové plocha po-
vrchu fotografie se miiZe stdt souédsti naSeho vnimadni fotografie, nedochdzi k tomu vsak
stejnym zpilisobem jako pfi naSem vnimdnf figurativni malby. Rozdil mezi priihledem
fotografii a vhlizenim do malifského obrazu lze chédpat ndsledovné: ona ,,dvojdomost*,
jez charakterizuje nade vniméni figurativni malby, je vlastni nasi percepci pfedmétu
dané malby. NemiiZeme vidét pfedmét zobrazeny figurativni malbou, aniz bychom zdro-
veti vidéli zpiisob, jimZ je ndm prezentovdn. Termin ,vhliZeni” (seeing-in) postihuje
vnitiné dany neboli nutny charakter této dvojdomosti. Naproti tomu vztah mezi nasi per-
cepcf fotografovaného pfedmétu a nadi percepci fotografie jakozto fotografie, zvldsté pak
onéch jejich vlastnostf, jeZ poukazuji na intenci fotografa, je vnéjskovy neboli ndhodny.
Fotograf sice miiZe vyslat vlastni impulz, oviem tim, kdo voli simultdnn{ uchopeni obou
uvedenych aspektii fotografie, je divik. Na fotografii mizeme spatfit jak objekt, tak zpi-
sob, jimZ je zndzornén. Samotny objekt viak na ploSe fotografie nevidime. Z tohoto diivo-
du si vyhrazuji pouziti Wollheimova terminu ,,dvojdomosti* pro popis naseho vniméni
figurativnich maleb a kreseb, abych takové vnimdni odli$il od nasi simultdnni percepce
obou faktorti u fotografie.

Walton pod4vé vysvétlen{ transparentnosti fotografického zobrazeni. O objektu mali¥-
ského a fotografického zobrazeni lze dovozovat riizné véci. Zatimco pfedmét zobraze-
ny na fotografii nutné existuje nebo existoval (pokud neni dand fotografie podvrhem),
o objektu mali¥ského dila totéz platit nemusi. I kdyZ oviem objekt maliiského dila sku-
tené existuje, zdvisi naSe dovozeni jeho existence vylu¢né na tom, Ze se dany mali¥
rozhodl zobrazit jej na své malbé. Z fotografie viak mliZeme dovodit, Ze ten ktery objekt
existuje &1 existoval nezdvisle na skute¢nosti, Ze se dany fotograf rozhodl nebo pojal
timysl zobrazit jej. Jak fikd Walton, ,,fotografie jsou... zdvislé na fotografovaném vyjevu,
a to i za predpokladu, Ze ndzory (a dal3f intenéni postoje fotografa) zfistdvaji neménné.*”
Znamend to, Ze fotograficky obraz by byl odlidny, pokud by zobrazeny pfedmét nebyl
v okamZiku stisknuti spousté na svém misté — a to i kdyby se fotograf domnival, Ze dany
objekt na svém misté je. Naproti tomu domnivé-li se tviirce figurativni malby, Ze dany
objekt je na svém misté, objevi se tento objekt na obraze bez ohledu na to, zda tam byl
ve skutec¢nosti.

Ke ,,vhledu* do maliiskych obrazi a ,,prihledu® fotografiemi nedochdzi bezvyjimeéné.
Nefigurativni malifstvi vhled neumoziiuje, pravé tak jako fotografické zpiisoby, jeZ upira-
ji zachycovanému predmétu ¢itelnost anebo viibec Zddny predmét nezachycuji. Mnohé
abstraktni malby pracuji i s figurativnimi vztahy a umoziiuji tedy 1 vhliZeni charakte-
ristické pro figurativni zobrazujici malby. Wollheim ov8em konstatuje, Ze u uréitych
typt abstraktni malby, jako nap¥. v obrovskych barevnych plochdch Barnetta Newmanna,

6) Tamtéz, s. 264.
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miiZe byt takovd moZnost vyloutena.” NaZe schopnost prohlédnout ,,skrz* fotografii né&ja-
ky objekt nebo tvar miize byt oslabena az do té miry, Ze se i na fotografii miZeme divat
jako na abstraktnf ¢&i figurativni uspofdddn{ linif a svétla, aniZ bychom se pokouseli roz-
poznat néjaky pfedmét zobrazeny prostfednictvim takové fotografie. Fotografie pofizené
Man Rayem bez snimaci kamery a jeho fotogramy, které zaznamendvaji svételné vykres-
leni predmétii poloZenych piimo na fotograficky papir, ¢asto dosahuji vyse popsaného
i¢inu. Nase schopnost prithledu ,,skrz* zobrazeni je oslabena i v dalsich pfipadech: u ro-
zosttenych fotografif, fotografii porfizenych pomoci manudlné deformovaného objektivu,
fotografif, u nichZ doglo ke zvétfeni obrazu aZ k jeho nerozeznatelnosti, u ,,superkontrast-
nich® fotografif, kde je dany objekt nerozpoznatelny, a u ,,vykonstruovanych® fotografii,
kde se zobrazeni docili piekrytim n&kolika vrstev negativii. Nase schopnost priihledu
,,skrz* fotografii pak je zcela eliminovéna v pfipadé celkové preexponovanych fotografii
&1 fotografii pofizenych v Seru.

Zrakovy klam (trompe I’ceil) a reproduktivni iluze

Existuje i jiny zptisob eliminace vhledu do mali¥skych obrazii, a to prostfednictvim ilu-
ze. U maleb zaloZenych na zrakovém klamu (trompe I'ceil) je divdk klamédn charakterem
toho, co vnim4. Misto aby vidél objekt zobrazeny v plose pokryté malbou, vnimd divik
samotny tento objekt. U iluze vyvolané pomoci trompe I’eeil je médium samo zamasko-
vané. Nekteif soudobf filmovi teoretici tvrdi, %e kinematografické zobrazenf vytvafi pra-
vé tento typ iluze. J4 se naproti tomu domnivdm, Ze to, co v kinematografii oznaduji jako
,»projektivn{ iluzi“, sice skuteéné& m4 co do éinéni s iluzi typu trompe I'eeil, jenZe to v di-
véku nevyvoldvé viru v totoZnost takového zobrazenf s realitou. Jedna z iluzivnich forem
vyuZivanych v kinematografii vskutku divdka vede k zaujiméni falesnych dsudk tykaji-
cich se povahy daného zobrazeni. Tato podoba iluze nem4d povahu trompe 'ceil — jednd
se tu spiSe o iluzi, jejiz podstata spoéivd v reproduktivnich vlastnostech fotografického
zobrazeni. Takovéto formé iluze ¥ikdm ,,reproduktivni iluze“. Mali¥sk4 dila a fotografie
maji rozdilné zplisoby vytvdrenf iluzi, odpovidajici pfislusnym rozdilnym zobrazujicim
vlastnostem té&chto dvou médii. Zatimco iluze typu trompe I’eeil funguje za Géelem naru-
Senf nasi schopnosti vidét urdity objekt v plode néjaké malby (ve smyslu vySe popsaného
,vhliZzeni*), reproduktivn{ iluze vyuZivd nasi schopnosti vidét dany objekt prostiednic-
tvim ,,prithledu® skrze fotografii. Reproduktivni iluze je tak na rozdil od iluze typu
trompe I'ceil kompatibilni s védomim o péisobeni daného média.

U tradi¢nich forem trompe I’ceil, jakymi jsou napf. obrézky kabineti s vycpanymi ptdky
malované Leroyem de Barde (obr. 1), ziskdvdme dojem, Ze mdme co délat s objektem
spiSe neZ s malifskym dflem. Je-li ndm umoZné&n detailnéjsi pohled, objevime na plose
pokryté malbou seskupen{ skvrn. Nejsme oviem s to uvést do souladu své vniméni da-
ného zd4nlivého objektu se svym vnfmdn{m povrchu malby a spatfit v plose pokryté mal-
bou samotny tento objekt jako takovy. Pfi pohledu na trompe I’eil je inhibovédno nase
b&#né vnimani malf¥ského dila jakoZto mali¥ského dila. Nase vniméni je doprovdzeno

7) R. Wollheim, c. d., s. 62.
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pocitem jakési obti¥nosti & nepatfi¢nosti. To, co povaZujeme za samoziejmé p¥i normal-
nim pohledu na figurativni malbu — totiZ Ze nase vnimdni toho, jak je dany objekt zobra-
zen, se stdvd souddsti naseho vnimdni tohoto objektu — zde najednou neplati. Vysledkem
je vlna prekvapent, pfi¢em? se nd$ zdjem o obraz plné vyéerpd zkoumanim uvedeného
efektu.

Zdrojem druhého typu trompe I’ceil byl samotny vynalez fotografie. Fotorealistické mal-
by jako je Bily chevrolet, éerveny piivés od Johna Salta (obr. 2) ndm na pohled nepfipo-
mfnaji malované obrazy, ale fotografie. Divdme-li se na né z délky nebo jako v tomto
piipadé na fotografické reprodukei, je to jako bychom prithledem skrz obraz hledéli na
dany objekt, misto abychom spatfovali samotny objekt vhledem do obrazu. P¥i blizsim
ohleddni oviem zjistime, Ze uvedeny obraz nenf fotografie, ale malba. Mdme tentyZ po-
cit nepatfi¢nosti jako pfi setkdni s tradi¢nim trompe I’eeil — nejsme s to uvést tyto své
dva vjemy do vzdjemného souladu. V piipadé fotorealistického trompe I'ceil viak ona
nepatfi¢nost prameni z nas{ neschopnosti uvést do souladu nazirdni daného objektu
,prithledem® skrz zdanlivou fotografii, a nazirdni tohoto objektu ,,vhledem* do malfiské-
ho obrazu. Uveden4 fotorealistick4 malba tudiz slouZ{ jako ndzornd ukazka rozliSeni, jez
jsem tu ved] mezi riiznymi zp@soby nadeho nazirdnf fotografif a maliiskych d&L”

K navozenf fotografického trompe 1'eil by bylo t¥eba, abych p¥i vnimani fotografie bud’
véfil, Ze to, co vidim, je skuteéné néjaky objekt a nikoli fotografie, anebo abych se
domnival, Ze to, co pozoruji, je n&jaké nefotografické zobrazeni objektu. Aby mohl byt
vnimén jako iluze v prvnim z vy3e uvedenych smyslfi, musel by byt pfedmét, na néjz od-
kazuje fotograficky obraz, vnimén jakoZto prostorové piftomny, pfi¢emz bychom si mu-
seli zdroven piestat vizudln& uvédomovat existenci obrazové plochy a jejitho ohranicent.
Tuto podminku fotografie nespliuje.

V rdmci argumentace, jeZ ovlivnila vyvoj filmové teorie, mini Roland Barthes, Ze fotogra-
fii nelze nikdy zaménit s fotografovanym objektem z toho diivodu, Ze fotografie si s sebou
vidycky nese jisty nezbytny minulostni prvek: ,.fotografie nenf nikdy pfijimana jakozto
iluze, v Zddném smyslu nenf piftomnym jsoucnem; ...jeji realita (je) realitou ¢ehosi,
co tu bylo.*” Je skuteéné pravda, ze fotografie nutné zaznamenévi, jak néjaky predmét
vypadal v uréitém minulém okamziku. Je viak zavddéjici tvrdit, Ze pravé tento minu-
lostni aspekt fotografii zpfisobuje, Ze fotografie nikdy nezamériujeme za to, co zobrazuji;
fotografie se ¢asto svym minulostnim zasazenim na povrchu nijak nehonosi. To, zda uvé-
ffme, Ze fotografie zobrazuje cosi z minulosti, zdvisf na tom, o jaky typ fotografie se jed-
nd, to jest, mame-li co &init se starou fotografii, a z4visi to i na pouZiti této fotografie,
to jest, ocefiujeme-li na nf pravé jeji stdfi. Tak napfiklad fotografické portréty zemie-
lych predk spliiuji oba tyto poZadavky. Mnohé fotografie oviem o svém stdfi nevypo-
vidaji, coz se tykd zejména téch, u nichZ nds dany objekt nezajimd z hlediska své jedi-
nednosti, nybr? jako ilustrace jistého typu. Védomi minulostniho aspektu nedoprovézi
nade vniménf fotografie zobrazujfci pifrodu, napt. kapky rosy na okvétnim platku rtze,
a neni pfitomné ani p¥i naem vnimdni ilustra¢ni fotografie, napt. misky s ceredlni
stravou zobrazené na krabici kukufi¢nych vloéek. Déivodem je zde fakt, Ze minulostni

8) Za poukaz na fotorealisticky p¥iklad trompe I'ceil vdé&im Benu Singerovi.
9) Roland Barthes,, Rhetoric of the Image*, Image, Music, Text. New York 1977, s. 44.
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¢asové zafazeni nenf nezbytnym atributem prostorové nepfitomnosti. Tak se miizeme
divat na fotografii prdavé jako na fotografii a neuvédomovat si pfitom jeji éasovy aspekt.
PakliZe tedy minulostni uréeni fotografie bezvyjimeéné nevnimame, nemiize byt obec-
né tento aspekt fotografie tim, co ndm branf v proZitku iluze pfitomnosti fotografované-
ho objektu.'”

Lze vnimat fotografii jako iluzi typu trompe I’eeil v druhém z uvedenych smysli, to jest
jakoZto nefotografické zobrazeni? K dosazen{ prozitku takovéto iluze bychom potiebova-
li uchopit dany objekt ,,vhledem™ do plochy fotografického obrazu, pfi¢emz bychom si
nesméli vizudlné uvédomovat to, Ze je fotografovdn néjaky redlny objekt. Vezmeme-li
v ivahu mechanicky princip fotografovani a kauzalni proces tvofici pozadi vzniku foto-
grafie, ukazuje se byt splnéni této podminky obtizné. V ranych dobdch fotografie kombi-
novali fotografové fotografické techniky s metodou leptu a docilovali tak hybridnich
forem zobrazen{ zndmych jako fotorytiny ¢i fotolepty. Spoéivaly v tom, Ze se na médénou
desti¢ku nand3ely emulze citlivé na svétlo a vyslednd fotografie se pak leptala kyseli-
nou a ndsledné se tiskla jako bé&Zny lept."” Tento postup pfinesl obrazy, jejich? zafazen{
je nejednozna¥né: Vidime starou hospoddiskou usedlost na fotorytiné vytvorené podle
fotografie George Davidsona ,,prithledem® skrz jeji zobrazeni, nebo ,,vhledem* do né;

10) Dékuji Benu Singerovi za poukaz na tyto piiklady fotografif, které jsou v rozporu s Barthesovou hypotézou.
11) Za informaci o uvedené fotorytiné vdééim Antonii Lantové.
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(obr. 3)? Na rozdil od p¥ipadu fotorealistického trompe I’eeil, kde néco (malbu) vidime
jako cosi jiného (fotografii), tu nevidime dany obraz jako néco, ¢im nenf; nemylime se
prosté jen v tom, co vidime, protoZe tato fotorytina v sobé& spojuje vlastnosti fotografie
i leptu. Navic, jakmile se obezndmime se zpiisobem, jimZ vznikla, vnimdme ji jako to,
¢fm skutedné je, tj. fotografii s vyuzitim kombinované techniky. Béznéjsim piikladem
fotografif vyuZivajicich kombinované techniky, zahrnujicim eventualitu podobné nejed-
noznaéného vniméni, jsou ruéné kolorované fotografie, jaké najdeme na viktoridnskych
pohlednicich nebo v ilustracich starych éasopisti. V Zddném z téchto piipadi nedochdzi
k zapojeni prvku iluze.

Nemoznost vyskytu iluze typu trompe ’ceil ve fotografii kontrastuje s moznostmi nabize-
nymi v tomto ohledu malf¥stvim. V mali¥stvi, kde zobrazovany pfedmét povstivd z ma-
lebné plochy, mfize mali¥ napodobit podminky, za nichZ se zdd, jako by dany pfedmét
z plochy malby nepovstdval. Ve fotografii tomuto druhu sugesce brani skute¢nost, Ze
objekt je tu zachycovdn prostfednictvim mechanického apardtu. Kauzéln{ vztah mezi
fotografickym zobrazenim a jeho pfedmétem viak piipousti vznik jistého typu reproduk-
tivn{ iluze, jeZ zdvisf na reprodukénich schopnostech fotografie nebo na vztahu fotogra-
fie k realité, a kterou tudi nem4 k dispozici mali¥. Mali¥ské dilo nds mtZe klamat jedi-
né& co do povahy svého vlastniho zafazeni, nikoli co do charakteru reality. Fotografie nds
nemiiZe klamat co do povahy svého zafazeni, miiZe nds v8ak klamat ve vztahu k realité.
Fotografie miize prosté reprodukovat iluzi — tak si napiiklad miiZzeme prohlizet fotografii
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misy s atrapami pomeranc¢, kterd vypadd jako fotografie skuteéného ovoce. V tomto pfi-
padé reprodukuje fotografie poruchu vniméni plynouci z umélosti objektu. Dosah foto-
grafie oviem muzZe takto vymezeny rdmec pfekrocdit. V pfimé konfrontaci se miazeme
piesvédéit o tom, ze malba kabinetu z obr. 1, poéitajici s iluzi typu trompe I’eeil, je sku-
te¢né malifskym obrazem, aviak na fotografické reprodukei vypadd jako objekt; nejsme
schopni potvrdit, Ze se jednd o maliiské dilo. Jevistni vyprava ob¢as vibec nemusi na
prvni pohled vypadat iluzivné&, a pfece miize na peélivé udélané fotografii pfipominat
skuteénou ulici. Minimdlni p¥inos fotografie tedy spociva v jeji schopnosti zachytit ilu-
zi; kromé toho ale miZe fotografie také prispét k pfimému vytvoreni iluze tim, Ze néjaky
jev prezentuje zplisobem, jenz zamaskuje jeho skute¢nou povahu. Reproduktivni iluze
nevyluduje ,,prithled” k danému objektu prostfednictvim jeho fotografického zobrazent,
a tudiZ nevylucuje ani mediélni povédomi — naopak, tézi ze schopnosti fotografie nabid-
nout transparentn{ p¥fstupovou cestu k referenénimu objektu.

Jak je to s trikovymi nebo retufovanymi fotografiemi typu snimku Woodyho Allena pézu-
jictho s Hitlerem z filmu Zelig (1983)? Klam v trikové fotografii je vysledkem presku-
peni obrazu takovym zplisobem, Ze fotografie je iluzi pfimo svou konstituci, nikoli tim,
ze by iluzi prosté jen reprodukovala, jako je tomu na nasi fotografii obrazu zaloZeného
na iluzi typu trompe I’ceil nebo na fotografii misy s atrapami pomeranéi. Presto se vSak
trikov4 fotografie bezezbytku nevejde ani do jedné z obou kategorif fotografického trom-
pe I'eil. Nepodléhdme tu totiZ Zidnému klamu co do zafazeni fotografie jakoZto takové.
Fotografie nenf vnimdna jako cosi jiného, ziistdv4 fotografii. Veskeré prvky uvnitf obrazu
zprostiedkovaného trikovou fotografii jsou vytvofeny fotografickou cestou. Klam, jemuz
tu podléhdme, se tykd skute¢né povahy usporddani objekti, jejichZ zobrazeni dan4 foto-
grafie predstird. Trikovd nebo retusovand fotografie té7i z nadeho pfistupu k nf jakoZto
k zdznamu skute¢nosti, aby ndm o povaze této skuteénosti vydala klamné svédectvi.
V tomto smyslu, vzdor tomu, Ze je takového klamavého ti¢inu dosazeno manuélnim pre-
skupenim piisluiné fotografie, je trikova fotografie pfibuznd jinym typtim reproduktiv-
nich iluzi zaloZenych na klamu. I pfes sviij vznik pfeskupenim obrazu a nikoli objektu
t&Z1 trikovd fotografie ze schopnosti fotografického obrazu zaznamenat skuteénost.
Definoval jsem reproduktivni iluzi jako takovou, v jejimZ rdmci je néjakd uddlost insce-
novand na fotografii vnimdna jako skuteénd. VSechny fotografie pfirozené dokumentu-
ji skute¢nost své vlastni inscenace, a jestlize vime, Ze fotografie je inscenovanou uda-
losti, pak miZeme zkoumat vztah mezi jejimi skuteénymi a fiktivnimi prvky. Klamu
podléhdme pouze tam, kde se fotografie vyddv4 za realitu, zatimco doopravdy se jednd
o inscenaci. Téchto vlastnosti fotografického zobrazeni vyuZivd série fotografii Cindy
Shermanové nazvand Untitled Film Stills (1977 — 80) [Filmové fotografie bez ndzvu].
Na téchto fotografifch Shermanovd pézuje jako hrdinka americkych a italskych filma,
vétSinou z padesatych a Sedesatych let. Na obr. 4 vypadd Shermanovd jako Marilyn Mon-
roeovd, pfi¢emz? osvétleni, zplisob zdbéru a pozice postavy v kombinaci s titulkem pod fo-
tografii — Filmovd fotografie bez ndzvu, navozuji dojem skute¢ného ilustraéniho zdbéru
z filmu. V tomto smyslu funguje dany obraz jako reproduktivnf iluze, pfi nfZ je jedna
inscenovani udélost, tedy onen imagindrni obrdzek z filmu, vnimdna jako jind inscenova-
nd udélost, totiZ zdbér scény z néjakého filmu. Jakmile élovék tuhle fotografii vidi v kon-
textu dané série a uvédomi si, Ze tento obraz je strojeny, Ze je vlastné ,,autoportrétem®
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fotografky, stanou se pro ného &itelnymi ty aspekty zminéného obrazu, jez jsou redlné
i imagindrni. Shermanovd vyuZivd vztahu mezi inscenovdnim dané iluze a skute¢nosti
jejtho inscenovani, &fmz chce vyjddfit jednak to, Ze skute¢nost Zenské identity spoci-
vé v obrazu, jenZ existuje pro (muzsky) pohled, a jednak to, Ze tato identita spoéivajici
v obrazu je iluzi, jakousi magkarddou, jejimZ viidéim elementem je Zena.

Reproduktivni iluze v kinematografii

Kinematografické zobrazeni je zaloZeno na fotografickém zdznamu néjakého referen-
&niho objektu v priibéhu série po sobé& ndsledujicich okamZiki. Tyto ¢asové posloupné
nespojité okamziky jsou viak rekonstituovdny pii projekci jakozto ¢asoprostorové konti-
nuum. Filmovy obraz je pohyblivy ve dvojim smyslu: jednak rekonstituuje udélosti v je-
jich priibéhu, a jednak zaznamendvd pohyb kamery v okamziku, kdy byly tyto uddlosti
zaznamendavany. Kinematografie tak rozSifuje dojem piitomnosti, jenz je pfizna¢ny pro
fotografii, o novy rozmér piftomnosti. Fotografické zobrazeni nim umoziiuje vnimat néja-
ky objekt v uréitém ¢asovém okamziku. V kin& miizeme sledovat akce a uddlosti v jejich
tasovém pritbéhu; sledujeme je v pohybu. FilmaF miiZe pfinejmensim, jako tomu bylo
v zad4teich kinematografie, zaznamendvat piislusnou udélost v jejim vyvoji, af uz je in-
scenovany ¢i skute¢ny, tak jak probihd v redlném éase. K tomu, jak bude divdk chdpat
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udélost, miie filmaf prispét jak svym piistupem k zaznamendvani jejtho obrazu, tak
volbou skladby tohoto obrazu. V oblasti p¥istupu k zdznamu jsou tu moZnosti fotografie
obohaceny o moznosti pohybu kamery a nahrdvéni zvuku. V oblasti skladby nabizi kine-
matografie cely soubor moZnosti ve smyslu manipulace s prostorovymi a ¢asovymi vzta-
hy mezi jednotlivymi zdbéry, a se vztahem mezi zvukem a obrazem.

Navzdory tomu, Ze film je mnohem komplexnéjii, je otevien plnému medidlnimu védo-
mi, podobné jako p#i prohliZen{ fotografie. Sledujeme tu zaznamenané udalosti ,,priihle-
dem® zobrazenf, pfi¢em? jsme si plné& védomi jejich postaveni literdrné-dramatického
dé&je, nebo skute¢nosti; vnimdme filmotvorné a filmové prvky piisluiného zdbéru a je-
jich vzdjemné vztahy; asimilujeme souvztaznost mezi zvukem a obrazem; a chdpeme
fazenf i asové usporddani udélosti zprostredkovdvanych danym filmem v jejich priibé-
hu. Film miiZe také klamat, a to stejnym zptisobem jako fotografie. V ur¢itém kontextu,
budeme-li smérovéni k vite v redlnost pifslu¥ného zobrazeni, se miiZe stdt, Ze budeme
mylné& povaZovat inscenovanou sekvenci za skute¢nou udélost. PrestoZze pak budeme
ddl ,,prohliZet” skrz dané zobrazeni s plnym védomim zpiisobu, jimZ je ndm ten ktery
z4bé&r prezentovan, v ndhledu na jeho obsah budeme podléhat klamu. Reproduktivni
iluze se v kinematografii vyskytuje obvykle v oblasti nedé&jovych (nonfiction) filmi,
pouzivajicich pro dikazni ilustraci svého tématu zdbéry z filmového zpravodajstvi.
Nase schopnost vyhodnotit status zpravodajskych zdbéri jakozto ditkazniho materidlu
v nedé&jovém filmu ziistane vidy omezena, nebof je obtiZzné rozpoznat do jaké miry
ovlivnila filmovan{ danych uddlosti p¥{tomnost filmového tdbu, na coz vtipné poukdzal
Buster Keaton ve svém filmu Kameraman (1928). Bez jakychkoli pochybnosti vSak
podlehneme klamu v piipadé, kdy nedé&jovy film zkrdtka jen konstruuje udélosti, jez se
snaZ{ prezentovat jako skuteénost, a to bud' tak, Ze vyddvd dramatizaci uddlosti za uda-
lost samu, anebo sestithd materiél za G&elem zfalSovéni historické pravdy po zptisobu
trikové fotografie.'”

Filmy z oblasti nonfiction &asto kombinuji zdbéry skuteénych udélosti s inscenovanymi
sekvencemi a mohou obsahovat 1 vét$inu inscenovanych scén, jako napf. film Errola Mor-
rise Tenkd modrd ¢dra (1989). Divdk obvykle nemd problém s rozezndvanim toho, které
&4sti takového filmu jsou inscenované a které zobrazuji skute¢nost. Na zdkladé dvahy to-
hoto typu dospél Noél Carroll k ndzoru, Ze dokumentdrn{ film by mél byt z hlediska své
rétorické formy definovdn jako diskurzivni Zdnr, tedy jakysi druh filmové esejistiky, spise
ne# jako pomyslny zdznam skuteénosti. Pro Carrolla z toho plyne zavér, Ze nedéjové fil-
my, v nich? hraji jednotlivé zdbéry a jejich posloupnost tilohu zdznamu udélosti, které
zobrazuji, nepredstavuji ,,ani dany Zdnr jako celek, ani jakysi jeho vysadni ¢i zdsadni
projev“.” Tento argument povaZuji v zdsadé za presvédéivy. MoZny vyskyt klamu v doku-
mentdrnim filmu pfitom oviem napovidéd tomu, Ze soud4sti dokumentarniho filmu je i né-
jaky vztah k pojeti filmu jakoZto zdznamu skute&nosti, tj. myslence, jez se zd4 byt Carro-
lovym argumentem zpochybnéna. Tento vztah spoéivd v tom, Ze — neexistuje-li ditkazn{

12) Historikové jsou na reproduktivnf iluzi ve filmu zv145¢ citlivi. K tomu viz William Hughes, The Evalua-
tion of Film as Evidence. In: Paul Smith (Ed.), The Historian and Film. Cambridge 1976, s. 49 — 79.

13) Noél Carroll, From Real to Reel: Entangled in Nonfiction Film. ,,Philosophic Exchange® 14, 1983,
s. 30.

56




ILUMINACE

Richard Allen: Zobrazenf, iluze a film

materidl & podnét napovidajici opak — divdk véfi, Ze to, co v dokumentdrnim filmu vidyi,
je skuteénost, nikoli inscenovany déj.

Carrol ob&as upozorni, Ze divdk dokumentdrniho filmu m4d byt jednoznagné skepticky
a dekat s jakymkoli zaujimdnim stanovisek tykajicich se piislusného obrazového vyjad-
feni, dokud nedojde k jeho priikaznému potvrzeni néjakym jinym zptisobem. Carrol pi3e,
Ze jelikoZ ¢asto nelze tici, zda néjaké obrazové sdéleni ,,fyzicky zpodobiiuje® p¥islusnou
tematiku, ¢i nikoli, nebo jinymi slovy, zda m4 diikazni hodnotu, ,,udéldme nejlépe, bude-
me-li k takovym zobrazenim pfistupovat jako k nomindlnim zpodobnénim®, to jest ja-
koZto k &emusi, co m4 k zaznamendvanému materidlu vztah, jenZ je totoZny se vztahem
néjaké postavy v hraném filmu viéi herci ztvariiujicimu danou tlohu.' Tento stav zvy-
Sené ostraZitosti je nepochybné idedlnim divdckym postojem, jd se viak nedomnivdm,
Ze je typickym postojem divdka dokumentdrnich film{. MoZnost vyskytu reproduktivni
iluze jist& nen{ apriorné podminéna existenci divdka, ktery naivné véii, Ze veskeré doku-
mentdrni obrazové projevy jsou zdznamy skute¢nosti. Nicméné, aby bylo viibec moZné,
Ze divdk podlehne néjakému klamu, existuji ur¢ité pfedbéZné soudy tykajici se eviden-
¢ni hodnoty daného obrazového sdéleni, s nimiz divdk jiZ pFichdzi na projekci nedéjo-
vého filmu. Divdk véf, Ze to, co vidi, je skutednost, pokud neexistuji pfiméfené dikazy
hovofici o opaku. Reproduktivni iluze ve filmovém Zdnru nonfiction pak téZi z takové
pfiméfené viry v to, Ze obrazové sdéleni tu odpovid4 skuteénosti.

Reproduktivni iluze je zvld$té dominantni ve smiSeném Zdnru, jakym je napf. pornogra-
fie. MySlenkovym jddrem takzvané tvrdé (hardcore) pornografie je premisa, Ze zobraze-
né sexudlni a ndsilné akty se skutetné odehravaji. Tvrdd pornografie vybidovadva diva-
kovo voyeurstv{ tvrzenfm, Ze ndm pi¥edvdd( skute¢nou sexudlni aktivitu, nikoli pouhou
ndpodobu &i iluzi sexuélniho aktu. Jak ale zdfraznila Linda Williamsovd, pornografie,
a zvldsté jeji sadomasochistické formy, zcela béZné téZ{ z klamu tim, Ze pomoci nevidi-
telnych spojti kombinuje do jediného celku zébéry skutedné sexudlni aktivity se sekven-
cemi, v nich je tato ¢innost simulovéna."”

Az do této chvile jsem pracoval s pfedpokladem, Ze filmové konvence jsou vzhledem
k reproduktivn{ iluzi neutrdlni. Od pfichodu cinéma vérité viak méli filmafi k dispozici
fadu postupti a konvenci, jeZ aktivné pfispivaly k vytvafeni pocitu pfimého zapojeni do
déje — zejména pifruéni kameru a moZnost pofizovat %ivé zvukové nahravky. Tyto postu-
py podtrhuji evidenéni hodnotu obrazového sdéleni. Lze jich uZivat i k umocnéni iluze,
Ze inscenované déje jsou autenticky dokument pofizeny danym filmafem. Tyto postupy
spadajici do rdmce iluzionismu se uplatiiuji v senzacechtivych televiznich publicistic-
kych potadech, jakym je napt. seridl NBC NerozluSténé zdhady, které dramatizuji po
zptsobu ,,dokumentdrnich dramat® skute¢né nevyfefené krimindln{ p¥ipady. Ackoli je
tu dé&j inscenovany, byv4 ¢asto natd¢en na skute¢ném misté éinu a metodou cinéma vé-
rité, aby mél divdk iluzi, Ze je svédkem pfislu§né uddlosti.

V oblasti dé&jového filmu je reproduktivni iluze vzdcnd, jelikoZ vétSina dé&jovych filma
se sama explicitné hldsi k zafazeni do kategorie dé&jovosti. V jistych p¥ipadech oviem

14) Tamté%. Vice o rozdilu mezi ,nomindlnim“ a ,,fyzickym“ zpodobnénim viz Noél Carroll, Philosophi-
cal Problems of Classical Film Theory. Princeton 1988, s. 149 — 152.
15) Linda Williams, Hardcore: Power, Pleasure and the ,,Frenzy of the Visible“. Berkeley 1989, s. 201.
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mohou filmaf¥i sdhnout k vyuZit{ dokumentdrnich postupi, aby pro zvySeni dramatické-
ho tGé&inu zamaskovali fakt, Ze jejich dilo je uméleckou fikei. Film Jima McBridea Denik
Davida Holtzmana (1968) je smyslenym Zivotnim p¥fbéhem jistého Davida Holtzmana
z New Yorku, je viak nafilmovan tak, jako by se jednalo o autobiograficky denik rezisé-
ra, jen? tu vystupuje pod jménem David Holtzman. Divék je tu, v disledku uZiti stylu
navozujicitho zddn{ pravdivosti, v kombinaci s filmovymi postupy béiné spojovanymi
s ,,zivosti, uvadén v domnéni, %e sleduje dokumentdrni film. Film je snimédn v redlu,
jeho referencni zasazent je soucasné a styl uréujici hereckou praci, vybér kostymii a vy-
pravu je rovnéZ postaven na soudobém ,,pouliénim® vyrazivu. Jednotlivé scény snimané
ruéni kamerou jsou poddny ve vyslednych zrnitych éernobilych obrazech. Stfihadskd
préce ptisobi improvizovanym dojmem a na konci kazdého ze zdanlivych filmovych svit-
ki se objevi zavddéci paska. Zdroveri ndm ovSem protagonistova zjevné rozsdhld pouce-
nost v oboru kinematografie za¢ind napovidat, Ze uddlosti li¢ené ve filmu jsou insceno-
vané. Uvédomime si, ¢ mdme co do &inénf s d&jovym filmem, jehoZ téma — neurcitost
hranic mezi filmem a skute&nosti — je divdkovi pfedehrdvdno pomoci prezentace tohoto
tématu inscenovaného do podoby dokumentdrni skuteénosti. Vyslednd hadankovitost
snimku se ndm posléze stdvd zdrojem poté&feni, ackoliv si aZ do zdvéreénych titulki
nejsme jisti, jestli tedy tenhle film vlastné m4 scéndf a inscenovany dgj.

Rozmanitost iluzi

Noél Carroll definuje iluzi jako cosi, co ,klame & inklinuje ke klamani* divdka."
Klamdnim se tu minf to, %e iluze provokuje divdka k zaujeti faleSnych domnének o da-
ném objektu. Mé vlastni pojedndni o reproduktivni iluzi v kinematografii je s touto
definici ve shodé. Carrollova definice oviem plati za predpokladu, Ze miiZe existovat
i ,,epistemicky benign{* vyznam iluze, kdy vyrok ,x je iluzi y* znamend prosté ,,x vy-
pad4 jako y*, pfi¢emz faktor klamu tu nehraje Zddnou roli."” Chci-li tu nyni definovat
povahu &ehosi, co nazyvdm projektivn{ iluze, vezmu si za zdklad Carrolliv vyvod, Ze
rizné typy iluzi lze rozliSovat na zdkladé kvality jejich déinu na vnimatele.

Ve své stdvajici podobé je Carrollovo rozligen{ vyznamu iluze na maligni a benigni nic-
nefikajici, nebof definice ,,epistemicky benigniho® vyznamu iluze je trividlni. Pokud se
dd o veskerych obrazovych zndzornénich fci, Ze vypadaji jako to, co zobrazuji, potud
jsou veSkerd obrazovd zndzornéni iluzemi. Kli¢em k formulaci jemnéjsiho vykladu iluze
je ¢lenéni takovych druhi klamu podilejicich se na rtiznych formach vizudlniho vyjad-
fenf, jeZ jsou chdpdny v intencich iluzi, spiSe neZ vydélovadni néjaké formy iluze, v niZ
prvek klamu nehraje Z4dnou roli. VétSina iluzf souvisi s klamem ve dvojim smyslu: jed-
nak pfi nich dochdz{ k gdlenf smysl@, jednak nds svadéji k chybnym tdsudkiim. Dochézi
k tomu, %e vidime néco, co neexistuje, pfitemz véfime, Ze to existuje. Tyto dva druhy
klamu lze od sebe vzdjemné rozli&it. Miizeme zakou3et senzorickou iluzi, aniZz bychom
zdroveii podléhali klamné vite, Ze to, co vidfme, je skutetné. Meznim pifpadem by byla

16) N. Carroll, Mystifying Movies, s. 95.
17) Tamtéz, s. 96.
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takovd iluze, p¥i ni% by smyslov4 iluze nebyla nikdy doprovézena epistemickym klamem.
Podle mého nézoru je v kinematografii tato forma iluze zosobnéna projektivni iluzf{ a ob-
stojf jako ryzf piiklad epistemicky benigni formy iluze, nebof zatimco k epistemickému
klamu p#i nf nedochdzi, smyslovy klam se neztrdci. Chceme-li vzit v potaz i tuto even-
tualitu, musfme pozménit definici iluze jakoZto klamu. Iluze je cosi, co klame nebo smé-
fuje k oklaménf{ divika, aviak dany prvek klamu tu nemusi byt podminén epistemicky.
Smyslovy klam s sebou nutné nenese klam epistemicky.

Jednotlivé druhy iluzf rozliduji na zdkladé dvou kritérif. Uréité typy vizudlnich iluzi —
zejména jejich formy konstruované vyslovné jakozto vizudlni iluze — smysly oklamou po-
kazdé. U jinych typfi iluzf, jeZ jsou vice zdvislé na kontextu, v8ak tomu tak neni. Prvnim
kritériem je tedy to, zda je ta kterd iluze nezbytn& chdpdna jako iluze v okamziku, kdy je
proZivdna. Jistd omezend, av8ak diileZitd podmnoZina iluzi zahrnuje jev ,vidénf jako®
(seeing-as). Klasickym p¥ikladem ,,vidéni jako* je Jastrowova kresba kachny a krilika,
jez se z jednoho pohledu jevi jako krdlik a z jiného jako kachna. Pitkladem tohoto jevu
v trojrozmérném prostiedi je Neckerova krychle, u niz vnimédme pfesmykem stiidavé dvé
riizné krychle (obr. 5). Jev ,,vidén{ jako“ je ddn skuteénosti, Ze ¢lovék nemiiZe sledovat
oba aspekty téchto obrdzkfl zdroven, nybrZ je nucen pfeskakovat st¥idavé z jednoho na
druhy. Je-li jeden z aspektii takového obrdzku iluzi, pak se tu otevird moznost jakéhosi
omezeného tniku z tenat iluze, jeZ by se jinak nutné musela dostavit. Druhym z mych
kritérif je tudf? to, zda je, & nenf souddst{ p¥isludné iluze fenomén ,,vidénf jako™.

Tato dvé& kritéria — totiZ zda je, ¢i nenf p¥islu¥nd iluze nezbytné chdpéna jako takovd,
a zda je, &i nenf tato iluze piipadem jevu ,,vidén{ jako™ — mi umoZiiuji rozlisit &tyfi rtizné
druhy iluzi: 1. iluze, jeZ jsou nezbytn& chdpény jako takové a jeZ nezahrnujf jev ,,vidéni
jako“; 2. iluze, jeZ jako takové nejsou nezbytné chdpény a jeZ nezahrnujf jev ,vidéni
jako“; 3. iluze, jeZ jsou nezbytné& chdpdny jako takové a zahrnujf jev ,,vidéni jako®; 4. ilu-
ze, je7 nejsou nezbytné chdpany jakozto iluze a zahrnujf jev ,,vidénf jako®.

Vezméme si ted n&jakou vysoce ti¢innou iluzi, jakou je napi. Miiller-Lyerova iluze, v niz
jsou rovnobézky o stejné délce vnimany jako nestejné& dlouhé &4ry (obr. 6). Miiller-Lyero-
va iluze je predstavitelkou skupiny iluzi, jeZ t€Zi z nasi reakce na signdly tykajici se
hloubky. V nafem pifpadé vidime zminéné &dry jakoZto vné&jsi a vnitini rohy, jejichz
délka se jevf byt rozdilnd v diisledku rozdilnych signdli pro perspektivu. Tyto éary tedy
nevidime jako stejné dlouhé éerné stopy na bilé strdnce. Cim je tvofen nds prozitek této
iluze? Zpoc¢atku mfizeme byt klamné pfivedeni k viFe, Ze ty &dry jsou nestejné dlouhé,
protoZe skuteéné vidime &dry o nestejné délce. Uéin Miiller-Lyerovy iluze a iluzf ji
podobnych je vidycky velice silny, nebot tu smyslovy klam plisobf i poté, co se presvéd-
¢ime o tom, Ze véci, je# pozorujeme, jsou v rozporu se skutednosti. Jsme tedy svédky
rozporu mezi svym tisudkem a svymi smysly — iluze vrdZi jakysi klin mezi mysleni
a smyslové vniméni."

Jiné typy iluzi jsou kontextové vdzané. Dejme tomu zrcadlové iluze. Pfi pohledu do
zrcadla nds rozhodné nic nenuti poklddat to, co vidime, za skuteénost. ZkuSenost nds

18) Tvrzent, ¥e Miiller-Lyerova iluze md vidycky donucovaci charakter, je nutno upfesnit: plati to pouze
vzhledem k nékomu, kdo si osvojil vidéni dvojrozm&mé konfigurace &ar jakoZto trojrozmérného zo-
brazeni.
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5. Neckerova krychle.
Vnéj3t roh v popfedi jedné krychle se stdvd
vnitfnim rohem v pozadi druhé krychle.

6. Miiller-Lyerova iluze.
Roh za vzddlené&3i postavou je stejné daleko od centrdlniho rohu
Jako roh za postavou v popFedi.
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vybavuje znalosti toho, jak fungujf zrcadla, a tato znalost ndém umoziiuje hledét na odraz
v zrcadle prdvé jako na zrcadlovy odraz. V détstvi nds oviem zrcadla dokdZ{ oklamat,
a zrcadlovy odraz nds mfi%e na okamzZik oklamat i v dospé&losti, je-li nékde zrcadla uzito
za t&elem naseho oklaméni. Tak napiiklad stisnéné barové &i jiné mistnosti byvaji vy-
baveny velkymi ndsténnymi zrcadly k dosaZen{ iluze dvojndsobku skuteé¢ného prostoru.
Zd4 se, Ze kontextovd vdzanost proZitku zrcadlovych iluzi bréni onomu typu proZitku sen-
zorické iluze bez tdasti epistemického klamu, jenZ miiZe nastat ve spojitosti s Miiller-
-Lyerovou iluzi. Jakmile jednou vime, Ze nae vizudlni schéma je iluzi vytvofenou
zrcadlem, uz je jakoZto iluzi nevidime. NaSe informovanost zde ptisobi ve sméru rusent
iluzornich G&ink® zrcadel, a to zpisobem, ktery nefunguje v pfipadé Miiller-Lyerovy ilu-
ze. Ke klamu v8ak dojit miiZze, a pokud k nému dojde, nejednd se o proZitek, ktery si
miiZeme zvolit. Nase informovanost o funkei zrcadel pomahd sniZit pravdépodobnost
navozenf iluze, neodstraiiuje viak moZnost vzniku klamu.

Rétoricky a prezentadni kontext n&jakého zobrazenf ndm naznacuje smér jeho kauzalni-
ho vyvoje a tim i jeho postaveni ve smyslu inscenovaného déje ¢i skute¢nosti. Neni-li
né&jaky obraz Z4dnym zptisobem zasazen do kontextu, nejsme ani s to jej zafadit jakozo
inscenovany d&j, & skuteénost. To, zda tedy né&jaky fotograficky obraz je, ¢i nenf vniman
jako#to reproduktivnf iluze, misto aby jeho status ziistal neur¢ity, je diktovano jeho réto-
rickym a prezentaénim kontextem. Tak napiiklad, jak uZ jsem naznaéil, v dokumentdrnim
filmu predpokldddme, Ze to, co sledujeme, je skuteénost, pokud nds cosi neupozorni na
inscenovanost daného zobrazeni. Prozitek reproduktivni iluze je vysledkem selhdn{ ono-
ho mechanismu népovédného upozornéni na inscenovanost daného zobrazent, v kontextu
jinych ndpovéd, jez poukazuji k diikaznimu statutu p¥{slusného zobrazeni. Jakmile si
oviem divék stanovi kauzéln{ vyvoj daného zobrazeni a naudi se izolovat klamné napové-
dy, stane se mu povaha takového zobrazeni srozumitelnou, jako v pifpadé, kdy si uvédo-
mime, %e to, co vypadé jako obrdzek z amerického filmu z padesdtych let, je ve skutec-
nosti fotografii Cindy Shermanové. U reproduktivnf iluze dochdzi stejné jako u zrcadlové
iluze v okamZiku zéitelnénf povahy daného zobrazeni k neutralizaci jejtho tiéinku.

Jak je nd3 prozitek iluze ovliviiovdn pftomnosti jevu ,,vidén{ jako?* Ve snaze zodpové-
dé&t tuto otdzku musime bedlivé rozliovat mezi vlastnostmi uvedeného jevu jako tako-
vého a piipadem, kdy je souddsti ,,vidén{ jako™ také iluze. Jak jsem jiZ konstatoval, je
,vidéni jako* ddno skuteénosti, Ze Elovék neni schopen vnimat oba aspekty uréitych
obrézki zdroveti, nybrz je nucen mezi nimi sekvencované pieskakovat. Ludwig Wittgen-
stein nds ve svych Filosofickych zkouménich vyzyvd k tivaze o tom, k ¢emu dochdzi ve
chvili, kdy mi svitne, %e ten dvojity obrdzek kachny a krdlika mohu vidét jako krali-
ka, kdy# jsem na ném piedtim vidél jen kachnu.” Doglo tu ke zmé&né& mé interpretace
(my3len{), nebo mého vnimani? Na jedné strané je pravda, Ze obrizek ziistiva stejny
a zména aspektu zdvisf na viili vnimatele, coZ nds miZe svddét k tvrzeni, Ze se zmé-
nila naSe interpretace. Na druhé strané je vidén{ né&jakého aspektu, stejné tak jako vi-
déni né&jaké nepravdépodobné interpretace (mySlenky), stavem mysli a jako takové je
v protikladu k my$lenkové ¢innosti nebo dispozici. Zaprvé md na rozdil od myslenky

19) Ludwig Wittgenstein, Philosophical Investigations. New York 1953, 1L, xi. (Srov. Ty %, Filosofic-
kd zkoumdn{. Praha 1993, s. 246; pozn. red.)
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konkrétni, tj. pfesné méfitelné trvdni. Zadruhé, pokud by se jednalo o my&lenku, pak
bych se mohl mylit ve svém tdsudku o zméné aspektu tim, Ze bych dezinterpretoval to, co
vidim. Vidén{ dané zmény aspektu viak neponechdvd pro takovou dezinterpretaci Zddny
prostor: bud’ ji vidi¥, nebo ji nevidi¥. NemfiZe tudi? byt smysluplné fikat, 7e v tomto p¥i-
padé interpretuji to, co vidim, jelikoZ tu nevyvstdvd Zddnd vyraznd moZnost omylu.””
Jev ,vidéni jako* demonstruje nemoznost oddélit v rdmei éinnosti vnimdn{ vidéni od
mysleni. Zatimco piislu$ny obrdzek vidim riizné, nedokd?u izolovat to, co zna&f zménu
jednoho z jeho aspektt ve chvili, kdy si néjaké zmény aspektu v&imnu. Vidim-li x jako y,
neni tomu tak, Ze nejprve vidim x a z toho vyvodim, Ze se jednd o y. Tento rys jevu ,vidé-
ni jako® vysvétluje, pro¢ nejsme schopni vnimat oba aspekty daného obrdzku zdrover.
JestliZe naSe vidéni x jakoZto y zahrnuje ur¢itou konkrétni kombinaci my&lenky a smys-
lového vjemu, pak je tomu stejné i s na§im nevidénim x jakoZto y. Kdy# odmitneme vidét
x jako y, je nemozné, abychom si byli védomi vlastnosti x, jez by se proménily, pokud
bychom méli vidét x jakoZto y. Nebof, jak ukazuje dany piiklad, to, co je v prozitku
obou pfipadii rozdilné, nemiize byt vyélenéno z toho, co je obéma piipadiim spole¢né.
Vlastnosti x, jeZ zpiisobuji, Ze x se mi na pohled jevi jako y, jsou pravé tim, co nemohu
vidét, kdyZ se rozhodnu vidét x.

U spojitého obrdzku kachny a krélika ani u Neckerovy krychle neexistuje 24dn4 ,,sprdv-
nd“ interpretace daného vyobrazeni. Ani jednu z interpretaci nemtiZeme oznadcit za ilu-
zi, miiZzeme pouze konstatovat, Ze na obrdzku je bud’ kachna, nebo krilik, anebo Ze tam
je bud jedna krychle, nebo ta druh4, podle toho, na ktery aspekt zaostfime pozornost.
Tyto obrazky jsou tak vhodné pro ilustraci jevu ,,vidéni jako® prdvé proto, Ze jejich sou-
¢dsti neni iluze. A co se tedy stane, jestlize prvek iluze v jevu ,,vidén{ jako* obsaZen
bude? Piiklad iluze kartonu na vejce (obr. 7) je ukdzkou takového vyskytu ,,vidént jako®,
kdy tento jev rovnéz zahrnuje iluzi. [luze kartonu na vejce je jednou ze skupiny iluzi, pfi
nichZ ddvajf kontrasty svétla a stinu vzniknout viceznaénosti co do hloubkové perspek-
tivy. NaSe smyslové vnimani osciluje mezi vidénim kartonu na vejce jakozto konkdvniho
¢i konvexntho dtvaru, pfi¢emz oviem pouze jedna z obou variant je sprdvnd. Jakmile
zjistime sprdvné uspofddani, tedy dejme tomu, Ze pfisludny karton je konkdvni, osciluje
nase vnimani mezi vidénim tohoto konkdvniho kartonu a iluzi vidéni téhoZ konkdvniho
kartonu jakoZto konvexniho. Obecné vzato tedy v piipadech, kdy je souédsti jevu ,vidé&-
ni jako* iluze, osciluje nase smyslové vnimédni mezi vidénim x a vidénim x jakoZto vy,
pfi¢emz y je pravé onou iluzi. Opoustime tady bezpeény piistav souladu mezi my$lenim
a smyslovym vnimanim, a vyddvdme se smérem k nesouladu mezi obéma spi¥e nez jen
k jiné formé& souladu.

Iluze kartonu na vejce je stejné bezpodmineéné piisobivd jako Miiller-Lyerova iluze —
pouhym vizudlnim posouzenim uvedeného obrdzku nelze uréit, ktery z obou pohledi je
spravny. Navic i za pfedpokladu, Ze jsme informovéni o tom, ktery z pohledi je ten
sprdvny, ndm takovd znalost nezabréni v opétovném proZitku dané iluze, pokud si p¥i-
slusny pohled znovu pfepneme. V tomto smyslu je iluze kartonu na vejce, stejné jako
Miiller-Lyerova iluze, iluzi, jejiZ proZitek je nevyhnutelny. V tom se li¥f od zrcadlové

20) Ucelené pojedndni o téchto otdzkdch viz Malcolm B udd, Wittgenstein on Seeing Aspects. ,,Mind* 96,
1987, ¢. 381,s. 1 - 17.
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7. Iluze kartonu na vejce.
Konvexni karton napravo je jednoduse inverzi konkdvniho kartonu nalevo.
Pokud strdnku naklonime, miizeme pod uréitym iihlem vidét na obou fotografiich
stFidavé karton jako konkdvni i konvexni.

iluze, jejiZ ptisobeni na naSe smysly dokdZi iplné eliminovat kontextové informace. Fakt,
Ze soucdsti této iluze je jev ,vidéni jako“, nicméné v zdsadnim ohledu modifikuje n4s
vztah viiéi nf, nebof se ndm tu nabizi moZnost spravného smyslového vnimdn{ jevu, kte-
ry sledujeme. Na rozdil od Miiller-Lyerovy iluze tu mfiZeme uvést do vzdjemného soula-
du své smyslové vnimdni a sviij mySlenkovy obraz. Navic tim nd$ proZitek této iluze
nekonéi, protoZze miZzeme jesté také prepnout ze sprdvného zpisobu vnimani zpét do
oblasti iluze. U iluzi typu iluze kartonu na vejce, jejichz souédsti je i jev ,,vidéni jako®,
se prozitek diskrepance mezi tim, co smyslové vnimdme a tim, co jsme jiZ zjistili o sku-
tecné podobé daného objektu, stavd zdleZitosti naseho libovolného vybéru.

[luze typu trompe I’ceil se rovnéZ dd povaZovat za piiklad jevu ,,vidén{ jako“. Pfi pohle-
du na zde uvedeny pfiklad tradiéniho zrakového klamu z oblasti malifstvi (trompe 1’ceil)
nedokaZeme uvést do souladu sviij smyslovy vjem daného obrazu jakoZto malby se svym
smyslovym vjemem tohoto obrazu jakoZto objektu. P¥i pohledu na n4s piiklad fotorealis-
tického trompe ’eil nedokdZeme uvést do souladu sviij smyslovy vjem daného obrazu
jakoZto malby se svym smyslovym vjemem tohoto obrazu jakoZto fotografie. Tyto p¥ipady
»vidéni jako® se oviem lisi od ,,ryzich“ pfipadd jevu ,,vidéni jako* zosobnénych Necke-
rovou krychli, dvojobrdzkem kachny a krélika a iluzi kartonu na vejce. Takové ,,ryzi*
piipady ,,vidéni jako® jsou ddny tim, Ze neumime odlisit ty aspekty svého zorného pole,
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jeZ tvoii podklad pro jeden pohled na piislusny objekt, od onéch aspektii svého zorného
pole, jeZ tvoii podklad pro druhy pohled na tentyZ objekt. V pifpadé iluze typu trompe
I’ceil je oviem posun v naSem smyslovém vnimén{ povahy objektu, ktery sledujeme, zpti-
soben tim, %e u nds dochdz{ k novému smyslovému vniméni dfive nezpozorovanych jevii
v naem zorném poli, zejména pak povrchové plochy p¥islusné malby. Tyto konkrétni vi-
zudlni ndpovédy pak nds upozoriiujf na skuteénou povahu toho, co sledujeme. Jestlize
iluze typu trompe 1’'ceil stéle jesté patif mezi piiklady jevu ,vidéni jako®, a jestliZe ji lze
uvadét i jako piiklad iluze, je to proto, Ze i pod jejim vlivem jsme neschopnf uvést do
souladu oba aspekty svého zorného pole a vidime na piisludnych obrazech to, co se ndm
tu jevi jako predmeét ¢i fotografie.

Posledn{ typ iluze se podob4 iluzi kartonu na vejce ¢i trompe I’eeil, protoZe zahrnuje
,vid&n{ jako* a tudi miZe byt véci naseho libovolného vybéru uplatiiovaného prostied-
nictvim smyslového pfepindni do iluze a zpét. Na rozdil od iluzi kartonu na vejce a trom-
pe I'eil, nenf oviem tato iluze, stejné jako zrcadlov4 iluze, sama o sobé bezpodmine¢né
plisobivd. Znamend to, %e naSe informovanost o povaze této iluze mfiZe narudit nasi
schopnost jejtho proZitku na senzorické roviné. Takovato zvldstni kombinace vlastnosti
ddv4 této iluzi kladny epistemicky néboj. To, Ze je tato iluze zabudovana do kontextu ,,vi-
dénf jako“, skytd moZnost libovolného vybéru né&jaké formy smyslového klamu. Zroveri
tu proZitek iluze, na niZ pfepindme své vnimani, ze své podstaty postrddd epistemickou
sflu — dejme tomu iluze typu kartonu na vejce, nebof se v Zddném okamzZiku neocitdme na
pochybdch o tom, ktery z aspektd daného jevu je skute¢ny a ktery je iluzi. ProZitek tako-
véto iluze tedy nenf nezbytny, a dochdzi-li k nému, jedn4 se o proZitek dobrovolny. Popis
této formy iluze byl az dosud nutn& omezen na abstrakini a hypotetickou rovinu, jelikoz
jedinym pifkladem, ktery zde dokdZu uvést, je projektivn{ iluze, jejfmuZ objasnénf se
budu vé&novat pozdéji. Pro tuto chvili v8ak mohu alespori zaélenit projektivni iluzi do n-
sledujiciho schematického souhrnu svého dosavadniho vykladu.

T
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/

Nezahrnuje ,,vidéni jako™
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? .y \
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Jak jiz upozornil Roger Scruton, jednim z diisledkdi zatazeni fotografického obrazu
jakoZto zdznamu toho, co zobrazuje, je nekompetentnost fotografie pro tvorbu fikce.
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Fotografie nenf technikou vhodnou pro dé&jové (fiktivni) zobrazovani, i kdyZ ji lze uZivat
jakoZto nosného prostiedku pfi zobrazovdni smyslenych d&ji.*” Divite-li se na fotogra-
fii filmového komparsisty obleteného jako zombie, vidite fiktivni zobrazenf zombieho,
neboli v Carrollové terminologii ,,nomindln{ portrét*. Samotn4 tvorba fikce vSak tu ne-
ni vtélena do &innosti fotografovanf{, nybr? do procesu oblékdnf a li¢eni zminéného kom-
parsisty. Fotografie p¥irozen& miiZe prezentaci daného dé&je zvyraznit, fiktivni dé&j jako
takovy oviem nekonstituuje.

Dosud jsem o kinematografii uvaZzoval jako o pohyblivé fotografii. Kinematografie
obohacuje fotografii o0 moznost zaznamendvat a piedvadét udélosti v ¢asovém priibéhu,
aviak neméni nezbytné nd$ vztah viiéi obrazu. Film od fotografie pfejimd jeji déjovou
nekompetentnost. M4 schopnost tlumoéit a zvyraziiovat dramatickou fikei, ale sdm
o sobé& nenf zpfisobem dé&jového zobrazeni. Piesto bych si oviem troufl fci, Ze kinema-
tografie poskytuje v oblasti predvddén{ fikce jistou moZnost, kterou fotografie nema.
Sledujete-li zombieho ve filmu George Romera Noc Zivych mrtvych (1968), miizete dané
zobrazeni vnimat realisticky, tedy jakoZto zdznam fiktivniho portrétu néjakého zombie-
ho. Byt je to velice nepravdépodobné, mohli byste tohoto zombieho vnimat i jako repro-
duktivni iluzi a pfedpoklddat, Ze takové bytosti skuteén& do naSeho svéta pronikly, po-
kud byste se kuptikladu domnivali, Ze sledujete dokumentdrni film. Existuje ale i tfetf
moznost: mtiZete tu také vnimat né&jaky svét obydleny zombii. Vidite-li svét obydle-
ny zombii, neznamen4 to, e myln& pokldddte n&jakou inscenovanou udélost za sku-
te¢nost, jako tomu je u reproduktivni iluze, nybrz Ze ztricite povédomi o tom, Ze se
divite na film. Misto prithledu ,,skrz* pfislugné zobrazeni ,,zvenéi* na fotografickou re-
produkci &ehosi inscenovaného v tomto nafem svété, vniméte uddlosti ve filmu p¥imo,
gili ,,zevnit¥“. Vnimdte tedy plné realizovany, byf fiktivni svét, ktery md veSkerou
perceptudlni piftomnost &i bezprostfednost na¥eho vlastniho svéta. Tuto formu iluze na-
zyvam projektivn{ iluzi. S projektivni iluzi ziskdvé kinematografie schopnost zobrazovat
fiktivni dé&je, kterou nem4 fotografie, adkoliv se jednd o schopnost zaloZenou na ilu-
zionismu.

Které vlastnosti promitaného pohyblivého zobrazeni vedou k moZnému vzniku pro-
jektivni iluze?” Oproti fotografii nem4 promitany obraz povrchovou plochu — tu md

21) Roger Scruton, Photography and Representation. In: Ty %, The Aesthetic Understanding: Essays in
the Philosophy of Art and Culture. London 1983, s. 112. Nésledujici piiklad je upravenou verzi Scruto-
nova pitkladu.

22) Zamé&iuji se zde na oblast filmu. Jak promitany obraz, tak i jisté druhy promitanych pohyblivych obrazii
oviem existovaly ji# pfed vyndlezem fotografie a filmu. Kinematografie zdédila onen opar magického ilu-
zionismu, jenZ od ddvnych dob obestiral tyto pfedfotografické formy promitanych obrazii. Z historické
perspektivy znamend pfidédn{ fotografické podobnosti a kinematografického pohybu (a posléze zvuku)
k prom{tanému obrazu prosté& pouze to, Ze dand iluze se stdvd hmatatelnéjsi. Vynikajicf historicky rozbor
predkinematografickych forem promitdn{ obrazu a jejich vatahu k filmovému iluzionismu poddvé Char-
les Muss er v knize The Emergence of Cinema. New York 1990, s. 15 — 40. Televizni obraz je rovnéz
uréitym druhem promitaného pohyblivého obrazu, ktery postrdd4 povrchovou plochu a okraj. I vzhledem
k dal$im podobnostem je argumentace piedloZen4 v tomto oddile aplikovatelnd i na nase vnimani tele-
viznfho obrazu. Kvalita a rozmér televizntho obrazu miiZe sniZovat miru sklonu k proZitku projektivni ilu-
ze, i kdyZ promitany televizni signdl s vysokou rozliSovac{ schopnostf dokéZe vytvofit obraz, jeho? zfetel-
nost a rozmér jsoﬁ stejné jako u filmu.
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jen pldtno, na né% je obraz promitdn. Pohyb promitaného pohyblivého obrazu takovéto
bezpovrchové zobrazeni zvldstnim zpiisobem zpfitomiiuje. Jak v jednom ze svych ra-
nych esejii konstatoval Christian Metz, obraz pohybu a pohyb samotny jsou jedno
a totéZ; v kinematografii neexistuje obraz zaznamenaného pohybu, existuje tu pouze
pohyblivy obraz.” Toto zptitomnéni, je? promfitany obraz ziskdvd diky pohybu, je do-
pliiovdno plisobenim diegetického zvuku. Z4dné zobrazeni & reprezentace zvuku
neexistuje — nahrany zvuk je rovnéZ vnimén bezprostfedné. Dalsi oblasti, kde se promi-
tany pohyblivy obraz v naSem vniméni odliduje od fotografie, je oblast vniméni okraje
tohoto obrazu. JelikoZ se tento obraz pohybuje, objekty uvnitf néj zdanlivé pronikaji do
jeho rdmce a opét jej opoustéji, a rovnéZz samotny ramec obrazu je v pohybu. Navic jsme
prostfednictvim zvuku nejen informovéni o vyvoji uddlosti mimo platno, ale tyto uddlos-
ti jsou jim zpiftomtiovdny tymZ zptisobem jako uddlosti probihajici na pldtné. Tak je
v kinematografii na%e povédomi o prostoru mimo pldtno ve srovnani s fotografif mnohem
siln&jsi. Prostor mimo pldtno lze chdpat ve smyslu rozsifeni dramatického prostoru
daného zobrazeni, pfi¢emZ se jednd o pevné zakotvenou soucdst tohoto naseho svéta,
na niz se mizeme ve chvili, kdy je ndm odhalena, divat ,,skrze* pfislusné zobrazeni.
Ve spojeni se smyslovym vnimédnim pohybu, jenZ se ndm jevi jako pfitomny a je podpo-
fen zvukovym doprovodem, ktery zdtiraziiuje jak zpfitomiujici aspekt daného obrazu,
tak kontinuum mezi prostorem na pldtné a mimo plétno, oviem toto povédom{ prostoru
mimo pldtno vytvdi{ pfedpoklady pro vznik projektivni iluze.

U projektivni iluze dochdzi k tomu, Ze toto kontinuum prostoru na pldtné a mimo pldtno
je jaksi odloupnuto nebo odtrzeno od svého ukotveni v pfitomném svété. Je to konti-
nuum, jeZ je naprosto koextenzivni s timto na$im svétem, aviak bylo od tohoto svéta od-
déleno v diisledku toho, Ze jiZ nen{ divdkem smyslové vnimano jakoZto reprodukce toho-
to svéta, nybr jako?to né&jaky svébytny svét sdm o sobé. Projektivni iluze se podobd
iluzi kartonu na vejce v tom smyslu, Ze tu nedokdzeme rozliit ty vlastnosti piislusného
zobrazenf, jeZ jsou nosné pro naSe vnimdni tohoto zobrazeni jakoZto zéznamu, od onéch
vlastnosti zobrazeni, jeZ jsou nosné pro na$e vnimdni tohoto zobrazeni jakoZto projektiv-
nf iluze. Nade vnimdni daného zobrazeni jakoZto projektivni iluze je nekompatibiln{
s povédomim o tomto zobrazenf jako o fotografické reprodukei tohoto naseho svéta a tu-
di% i s konvencemi platicimi pro dané médium jakoZto takovymi. Stejné jako u prozitku
spojeného s pozorovdnim kartonu na vejce miizeme i zde zvolit priichod koridorem jevu
wvidéni jako* do svéta iluzi. Projektivni iluze se v8ak od iluze kartonu na vejce li{ tim,
7e nemd povahu donucovactho prostfedku. U filmu nepodléhdme nejistoté o tom, ktera
verze skutecnosti je ta pravd. Nepfejeme-li si projit onim koridorem jevu ,,vidéni jako®
a vstoupit do svéta iluzi, neni v moci daného jevu cokoli, ¢&im bychom mohli byt k néce-
mu takovému donuceni. :

V piipadé iluze kartonu na vejce nebo iluze typu trompe I'eeil md pii naSem proZitku
dané iluze tato iluze stejny status jako skuteénost. K tomu, aby méla projektivni iluze ve
filmu status ud4losti, jeZ se jevi jako skuteénd, musela by pfijmout formu trompe I’eeil.
Museli bychom mylné povaZovat film za skute¢nost, tak jako se to stalo oném legendar-

23) Christian M etz, On The Impression of Reality in the Cinema. Film Language: A Semiotics of the Cine-
ma. New York 1974, s. 3 — 15.
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nifm divékim Lumiérova P#ijezdu vlaku (1895).”" U% d¥ive jsme si v8imli toho, Ze ono
medidln{ povédomi, jeZ branilo moZnosti vzniku fotografického trompe I'eeil, je ve filmu
oslabovdno specifickym spojenfm pohybu, zvuku a projekce, a to aZ k bodu, kdy si uZ
nemusime byt védomi promitaného obrazu jakoZto reprodukce & zdznamu Eehokoli
a misto toho proZivdme udélosti odehrdvajici se v rdmci daného zobrazenf tak, jako by
k ném byly ve vztahu p¥tomnosti. Aviak rozméry obrazu (jeho velikost) i jeho povaha
(chybgjfcf tieti rozmér), uvedené do vztahu s riiznorodosti jeho obsahu a s kontextem,
v némz je sledovén (kinosdl), tu prosté vyluuji mozZnost plisobenf iluze typu trompe
I’ceil v kinematografii. Tak je pi¥i filmové projekci d4na unikdtni mnoZina okolnosti, v je-
jichZ rdmei stimulujf podminky projekce moZnost divdkova periodického vypindni me-
didlniho védomi, pfi¢em# oviem ona verze reality, jeZ nds vtahuje do iluze, nem4 stejnou
donucovaci silu jako v p¥{padé iluze typu trompe I'ceil (nebo iluze kartonu na vejce).
Realita projektivni iluze je virtudln{ realitou. Dané médium ndm tedy poskytuje moZnost
prozitku projektivni iluze, ani% by nds v8ak k tomuto proZitku nutilo.

Tato nepiiftomnost prvku donucent, jeZ je souddsti naseho prozitku projektivni iluze, je
srovnatelnd s nepiftomnosti prvku donucen{ v souvislosti s nadim proZitkem zrcadlové
iluze. Jak jsme si uz v8imli d¥ive, v piipadé zrcadlové iluze naSe informovanost o tom,
%e to, co vidfme, je pouhym zrcadlovym obrazem, narusuje nai schopnost proZitku
smyslové iluze. Stejné tak miize nase mediélni védomi narusit nasi schopnost proZitku
dané iluze i v p¥ipadé filmu. Jakykoli konkrétnf film miiZzeme sledovat pohledem medil-
né uvédomé&lého divdka a zdsadné se tak vyhnout vniméni takového filmu v intencich
projektivnf iluze. V piipadé filmu ndm oviem, na rozdil od zrcadlové iluze, nae schop-
nost vidét dva rozdilné aspekty pfislugného obrazu umotziiuje proZitek iluze i kdyZ vime,
%e to, co sledujeme, je jenom film. Nemfizeme film vidét jakoZto projektivn{ iluzi a zdro-
veii sledovat film jako medidlné uvédomély divdk, nebof takovou simultdnnost vnim4-
nf jev ,,vidénf jako® vylucuje. Mizeme viak film vidét jakoZto projektivni iluzi a zdrover
v&dét, Ze to, co sledujeme, je pouze film, ve stejném smyslu jako miiZeme vidét karton na
vejce jakozto konvexni, pfi¢emzZ vime, Ze je konkdvni.

Néktefi soudasni filmovi teoretici popsali v ndvaznosti na tvahy Rolanda Barthese o fo-
tografii pro¥itek projektivni iluze jako iluzi piftomnosti &ehosi, co je minulé. Napiiklad
John Ellis piSe, ze ,,filmov4 iluze je velice specifickd: je to iluze ehosi, co pominulo, co
patrné u¥ neexistuje. Pro filmové zobrazenf je pifznaény jakysi zvlatni napil magicky
akt, jenZ spoéivé v tom, e se tu zpfitomiiuje cosi, co je neptitomné. OkamZik predvede-
ny na plétn& pominul a je v nendvratnu, odkud je vyvoldvén zpét k nové existenci jakoz-
to iluze.“* Tento argument je zavddéjici, a to z téhoZ diivodu jako plivodni argument
Barthestiv. I kdy# je ka?d4 autentick4 fotografie zdznamem néjakého okamziku v minu-
losti, stdif fotografif vnimédme toliko u uréitych fotografif a v uréitych ¢asovych dsecich.
Stejné tak i kdy? je n&jaky dé&jovy film zaznamenén v jistém ¢asovém tseku v minulosti,

24) Tento mytus a jeho d&dictvi G¢inné napadd Tom Gunning v knize An Aesthetic of Astonishment: Early
Film and the (In)credulous Spectator. ,,Art&Text* 34, 1989, s. 34 — 35. Gunning minf, Ze v rozporu se
zminénou legendou se prvn filmovi divdci ocitali uvnitF pole pfisobnosti iluze a opoustéli je pfesné tak,
jak se to zde snaZim dovodit j4.

25) John Ellis, Visible Fictions. London 1982, s. 58. Tento nézor rovnéZ kritizuje Noél Carroll v knize
Mystifying Movies, s. 119 — 127.
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vnimdme jeho minulostn{ zafazeni pouze pokud dany film vypad4 zastarale &i opotfebo-
vané. Obvykle ovSem ndm pfi sledovan{ soucasnych filmii, a ¢asto ani pii sledovéni sta-
rych filmd, std¥{ toho, naé se divdme, do na¥eho prozitku nevstupuje. To, co ndm brani
vnimat fotografii jakoZto iluzi, je naSe védomi o ploSnosti a ohrani¢enosti fotografie,
nade v&domf o fotografii jakoZto fotografii. Stejné& tak ndm na%e védomf fotografické po-
vahy pohyblivého obrazu brdn{ vnimat jakoZto iluzi tento promitany pohyblivy obraz.
Projektivni iluze promitaného pohyblivého obrazu tedy zpisobuje, Ze nase védomi foto-
grafické podstaty tohoto zobrazeni je potlaceno spoleénym pilisobenim pohybu, zvuku
a projekce.

N4§ proZitek projektivni iluze v8ak méd svou ¢asovou dimenzi. JelikoZ u projektivni iluze
ndm to, co vnimame, pfipada piftomné v prostorovém smyslu, pfipadd ndm zdrovei to,
co vnimédme, pfitomné i ve smyslu ¢asovém. Smysleny dé&j se ndm tak v rdmei projektiv-
n{ iluze zddnlivé rozviji pfed ofima soubé&Zné s tim, jak jej sledujeme, jako by byl Zivy,
jako by se utvdfel pfimo v okamZiku promitdni. [luze, kterd tu pfisobi, nenf iluzi &ehosi
piitomného, co pominulo — je to iluze ¢ehosi prostorové piitomného, pfi¢emz to prostoro-
v& piitomné neni. Tato iluze p¥{tomnosti nenf zaloZena na popfeni minulostniho uréeni
pfislusného obrazu, nybrz je zaloZena na popfeni toho, Ze dany obraz je viibec obrazem
éehosi. JelikoZ v8ak je prostorovéd nepfitomnost nezbytnym atributem ¢asového zasazeni
do minulosti (ac¢koli naopak tomu tak neni), je povédomfi o zastaralosti n&jakého filmu
jednim z voditek, jeZ nds mohou upozornit na fotografickou podstatu filmového média,
a postaéi k odbourdni pasobnosti projektivni iluze. Proto také néktefi ndvstévnici kin
projevuji nizkou mfru tolerance viiéi starym éernobilym ¢i némym filmdm.

Noel Burch fikd takovémuto prozitku projektivni iluze ,,diegeticky efekt”. Tvrdi, a ja si
myslim, Ze spravné, Ze minimdlnim pfedpokladem vyskytu tohoto efektu je pohyb,
nebo prfesnéji oéekdvani pohybu, vykonaného bud kamerou, nebo uvnité daného z4-
béru.* P¥itomnost filmotvorn& motivovaného zvuku napoméhd vzniku projektivni iluze.
Na opaéném pélu stupnice pak moZnost vyskytu projektivni iluze mizi, stane-li se obra-
zovy pds necitelnym. Pfistupy, jeZz ohroZuji nasi schopnost prohlédat ,skrze® filmovy
obraz, nejspie ohrozi i nasi schopnost proZitku projektivni iluze. Takové metody mohou
byt kinematografické (extrémni pohyb kamery), fotografické (mnohondsobn4 expozice
obrazu, manipulace s objektivem kamery, fotografie bez pouZiti objektivu nebo kamery)
a nefotografické (manudlni manipulace s objektivem a manuéln{ &i chemickd manipu-
lace s filmovym pdsem), nebo mohou byt kombinacemi téchto zpiisobd. Bohatym zdro-
jem piikladd takovych technik jsou filmy Stana Brakhage. Jak ale zdtiraziiuje Burch
a dosvédéuji pravé Brakhageovy filmy, dochdzi k vyloudeni vzniku projektivni iluze
jediné tehdy, je-li zcela potladena naSe schopnost prohlédat ,,skrz“ dané zobrazeni.
Ve filmu Mari svit (1963) Brakhage zcela rezignuje na pouZiti fotografie (kamery) a tim
i na schopnost vidét ,,skrz* filmovy obraz &i proZivat projektivn{ iluzi. Origindlni verze
tohoto filmu byla doslova vyrobena z kiidel noénich motyld, list{ a kvétin slisovanych
mezi dvéma pruhy priihledné lepici pdsky. .

Az dosud jsem proZitek projektivni iluze charakterizoval jako ztratu povédomi
o fotografickém obrazu jakoZto obrazu, ve prospéch vjemového prozitku néjakého plné

26) Noel Burch, Narrative/Diegesis — Thresholds, Limits. ,,Screen* 23, 1982, €. 2, s. 16 — 33.
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reflektovaného, byt fiktivniho sv&éta. MiiZeme si tu také vypijéit formulaci od Christiana
Metze a hovorit o divakové identifikaci s kamerou. U projektivni iluze zaujimd divdk ve
vztahu k uddlostem odehravajicim se ve filmu percepéni hledisko kamery.”” Jak ale ten-
to iluzorni svét vnimdme? Existuji dva zplisoby proZivani projektivni iluze. U prvniho
typu projektivni iluze zaujimdme postoj kamery a zabydlujeme svét projektivni iluze
prostfednictvim empatického ztotoZnéni se s jednou postavou ¢&i nékolika postavami
daného pifb&hu. Tak se vlastn& sami ocitdme v dudevnim rozpoloZeni postav, se kterymi
se ztotoZfiujeme. ProZivaji-li hriizu, désime se i my. Takové formé projektivni iluze fkdm
projektivni iluze soustfedénd na postavy. MiiZe nastat i situace, kdy se empaticky zto-
toZnime s né&jakou postavou dé&je, a presto k proZitku svéta projektivni iluze nedojde.
Domnivdm se oviem, Ze empatické ztotoZnéni vede prdvé k onomu typu ztrity soudnos-
ti, jez doprovézi projektivni iluzi. U druhého typu projektivni iluze pfijimdme hledisko
kamery, a tfm, Ze na ud4losti, jeZ sledujeme, reagujeme emociondlné tak, jako bychom je
osobné proZivali, vstupujeme do svéta projektivni iluze. Tam, kde se do ur¢itého vyjevu
zapoji néjaké postavy, se viak s nimi emoé&né neztotoZiiujeme. Tomuto typu projektivni
iluze ¥kdm projektivni iluze soustfedénd na divdka.

Projektivni iluze soustfedénd na divdka pfedstavuje podobu, jiZ na sebe bere projektiv-
ni iluze tam, kde se v uré¢ité filmové sekvenci nevyskytnou z4dné d&jové postavy. Delsi
sekvence d&jovych filmi, jeZ probihaji, aniZ by daly moZnost vzniku projektivni iluze
soustfedéné na postavu, vak vedou ke stimulaci vzniku medidlniho védomi a k tiplné-
mu zéniku iluzivniho kouzla. Pravé piitomnost oné docasné ndvnady, zaloZené piitom-
nosti déjovych postav v rdmci néjakého rozvijejicitho se déje, umoziiuje prodluZovani
a trvalej3f prozitek projektivn{ iluze. P¥{tomnost postav v pifb&hu pfirozené jesté nezna-
mend, Ze tu dojde k trvalej$imu pisobeni projektivni iluze, a vlastné& ani k jejimu vzni-
ku. Zd4 se mi ale, Ze klasické hollywoodské filmy lze definovat na zdkladé toho, Ze se
u nich jednd o formu kinematografie, jeZ si vytvofila fadu vzdjemné ndvaznych stra-
tegickych postupfi, jimiZ maximalizuje moZnosti vnimdni zfilmovanych dramatickych
dé&jii v intencich projektivnf iluze. Standardizace stylistickych konvenci klasického
hollywoodského filmu utvéii jakousi druhou pfirozenost, coz minimalizuje divacké veé-
domf, jak je hollywoodsky film konstruovan. Zénrové konvence zamlujf hranice kon-
krétnitho daného textu tim, Ze dochdzi k &erpdni z tematiky a obrazového repertodru
v rdmci rozsdhlého transmedidlniho intertextu. Vzhledem k tomu, Ze tento intertext je
jiZ souédsti divdkovy imaginace, staéi, aby se film v p¥islu$ném konkrétnim Zanru na-
pojil na zminény rezervodr témat a obrazii, pfi¢emZ se minimalizuje usili, jeZ je tfeba
vynaloZit k pochopeni daného filmu v jeho jedine¢nosti. Koneéné pak koncepce fil-
mové hvézdy zamlZ{ hranici mezi dramatickym ztvdrnénim postavy a skute¢nou téles-
nou existenc{ herce, éimZ dojde k setfen{ rozdilu mezi ,,nomindlnim“ a ,,fyzickym“ zpo-
dobné&nim. Tak napiiklad nase ztotoZnéni se s hvézdnou personou Roberta de Nira nds
vybizi k pfipojeni konkrétni role Jakea La Motty z filmu Zufici byk (1980) k celému
rejstitku intertextudlnich asociacf, jeZ se hromadi kolem fyzické osoby herce de Nira
a jeZz podminiuji vznik hvézdy de Nira. Jsme podnécovani k prechodu od realistického

27) Christian M e t z, The Imaginary Signifier: Psychoanalysis and Cinema. Bloomington 1982, s. 49. (Srov.
Ty %, Imagindrni signifikant. Psychoanalyza a film. Praha 1991, s. 68 — 71; pozn. red.)
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vnimédni herce de Nira pFedstavujictho La Mottu, k projektivni iluzi de Nira jakoZto
»Jakea La Motty®.

Pokud ke vzniku projektivni iluze v déjovém filmu s dramatickymi postavami skuteéné
dojde, existujf pfinejmensim dva kontexty, v nichZ miZe ziskat projektivni iluze soustfe-
déné na divédka prioritu pied projektivni iluzi soustfedénou na postavu. V prvnim z téch-
to kontextii dochdz{ ke zdiraznénf fyzickych atributd lidského téla na dkor dusevnich
atributti dané postavy. Takovy diiraz je charakteristicky pro uréité filmové Zanry, napfi-
klad pro nékteré varianty némych komedif a muzikdly, prdvé tak jako pro jistou &dst
avantgardni produkce, piedstavovanou tieba filmy Andyho Warhola. Obecné je pfiznaé-
ny i pro scény zobrazujicf sex a ndsili. Vyjevy obsahujici sex a ndsili jsou neartikulova-
né, lidskd bytost je v nich redukovéna na sviij Zivo¢isny prvek. V diisledku toho p¥i nich
obvykle dochdzi ke zkratu v divdkové ztotoznéni se s d&jovou postavou a k jejich bezpro-
sttednimu ptisobeni na smysly. Takové scény v divdkovi vyvoldvaji odtaZitou, voyeur-
skou reakci na to, co sleduje spise neZ jeho ztotoinéni se s pocity tc¢astnikd dané ¢in-
nosti. V téchto kontextech, kde dochdzi ke zvySeni diirazu na hercovo t&lo, samoziejmé
koneén4 forma naSeho zdjmu o dané zobrazeni nemusi viibec obsahovat prvek iluze — di-
vékiiv odstup tu miiZe signalizovat medidlni védomi. MiZeme se tak prosté divat skrz
filmové politko na hercovo t&lo v redlném prostoru a zapomenout na to, Ze dany muz ¢i
¥ena je postavou né&jakého smysleného déje. Mné viak tu jde o to, Ze tento zpiisob pohle-
du na lidské t&lo ve filmu je pln& kompatibilni s prozitkem projektivni iluze, pfi niz vidi-
me télo herce jakozto télo piislusné postavy.

Druhy kontext, v némz miZe dojit k upfednostnéni projektivni iluze soustfedéné na
divédka, je piipad, kdy filmotvorné prvky daného zdbé&ru — pohyb kamery, zardmovani{
a vzdélenost — nejsou uspofdddny antropocentricky. Pro klasické hollywoodské filmy
je typicky pohyb kamery, rdmovédni zdbéru a stanoveni zdkladni vzdélenosti, jeZ nds
ve vztahu ke sledované scéné postavi do pozice odpovidajici zornému poli néjakého do-
spélého lidského pozorovatele daného vyjevu. Postupy uZivané napiiklad v autorském
filmu se oviem od této normy b&Zné odchyluji, coZ lze dolozit ukdzkami prodluzovanych
pohybti kamer u Maxe Ophulse nebo Stanleyho Kubricka, a neobvyklych thld zdbéru
u Alfreda Hitchcocka a Josepha Loseyho. Prezentaci vyjevii obsahujicich sex a ndsil{
asto doprovézeji oteviené zdbéry, které zvySuji voyeursky tcin. Zvldst vymluvnym pii-
kladem je tu scéna znésilnénf z filmu Mechanicky pomerané (1971), jeZ je natoCend rué-
ni kamerou s pouZitim &irokotihlého objektivu. Opét je tfeba fici, Ze tato scéna miize
vyvolat Géin, jenZ je v protikladu viiéi projektivnimu iluzionismu, a pfimét divdka k po-
hledu ,,skrz* pifsludny obraz na inscenovany déj. Odvdzil bych se ovSem tvrdit, Ze ta-
kovito odezva by se nejspis podobala obrannému reflexu typu ,,vZdyf je to jenom film*,
jakoZto reakci na intenzitu projektivni iluze vyvolané touto scénou.

Film Mechanicky pomerané lze opravdu povaZovat za klasickou lekei na téma filmového
iluzionismu. Rekl bych, %e p¥i typickém prozitku d&jového filmu se divdk pohybuje mezi
projektivn{ iluzf soustfedénou na divédka, projektivni iluzi soustfedénou na déjovou po-
stavu a medidlnim v&domfm. Film Mechanicky pomeran¢ pak dramatizuje souvztaznost
t&chto forem vniméanf{ filmového dila. V pribéhu prvnich dvaceti minut tohoto filmu se
pfipravuje piida pro neobycejné intenzivni proZitek projektivni iluze tim, Ze se stfidaveé
ztotoZitujeme s postavou Alexe pod vlivem jeho vemlouvavého doprovodného komentire,
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a zase celf nesvi sledujeme s jakousi odtaZitou voyeurskou fascinacf jeho sexudlni ndsil-
nosti, jeZ jsou choreograficky sladéné s hudbou a snimané v zafivych barvdch. Potom do-
jde s Alexovym uv&znénim k radikdlnimu zpomalen{ spddu dé&je, barevnost pfejde do
uniformn{ vézetiské Sedomodfi, hudba ustane a my se za¢indme nudit, jsme pfinuceni
uvédomit si to, Ze sledujeme pouhy film. Je to jako by divdk byl trestdn za své podlehnu-
ti onomu smyslovému vaben{ z ivodnich scén, a to zpiisobem, jenZ tvoii paralelu k Ale-
xovu trestu za jeho &iny zobrazené pravé v téchto scéndch.

Zavér

O projektivni iluzi v kinematografii by se toho jisté dalo Fici mnohem vic, neZ jsem zde
na¢rtl. Doufdm v3ak, e jsem v tomto eseji alesponi vytvofil piidu pro chdpani iluze ve fil-
mu, a to zpisobem, jen% sice bere v tivahu ndstrahy skryté ve vykladu iluze poddvaném
soudobou filmovou teorif, ale zdroveii se snaZi vrdtit platnost poznatku u¢inénému sou-
dobou filmovou teorif, Ze totiZ iluzionismus je skuteéné ustfedni slozkou naseho vniméni
filmového dila. Byl bych rad, kdyby filmov4 teorie v diisledku této argumentace dospéla
k tomu, Ze psychoanalytick4 teorie kinematografie zaloZend na iluzionismu a kognitivni
teorie formulovan4 na neiluzionistickém zdkladé nemusf byt nutné chdpdny jako antago-
nistické a vzdjemné se vyludujici vyklady téhoZ proZitku; Zege tedy spiSe moZno pohli-
Zet na né jako na komplementarni vykladové ramce, jeZ popisuji dva rozdflné zptisoby
vnimén{ téhoZ jevu. Vyklad, ktery jsem zde podal k tomu, jakym zpiisobem pfi sledova-
nf filmu vstupujeme do pole pisobnosti iluze a jak z n&ho vystupujeme, je, feéeno velmi
obecné, ,.kognitivnim* vykladem. Domnivdm se ov8em, Ze psychoanalyticka teorie po-
pieni — pokud by se ji podafilo zasadit do dostateéné& precizniho a odstinéného termino-
logického rdamce, jenz by nahradil zmatené a mnohoznaéné lacanovské pojmoslovi sou-
dobé filmové teorie — by dokdzala poskytnout vyklad, jenz by doplnil mou teorii podanou
zde. Nevysvétlil by sice mechanismus na$f schopnosti prochézet koridorem jevu ,,vidén{
jako* do svéta iluzi, moznd by v8ak pomohl vysvétlit, pro¢ dochdzi k tomu, Ze jakmile
jsme jednou do svéta iluzi vstoupili, mdme nutkdni zdstat uvnitf.

Pfelo%il Ivan Vomdcéka

PreloZeno z anglického origindlu: Richard Alle n, Representation, Illusion, and the Cinema.
,Cinema Journal® 32, 1993, &. 2 (zima), s. 21 — 48.

Poznamka autora

S povdé&kem kvituji velkorysy piispévek Bena Singera k této préci. Ben prodetl dvé verze mého
rukopisu, pfi¢em# mi pokazdé pomohl smysluplnymi kritickymi pozndmkami a ochotné mi sdélo-
val své myslenky tykajici se daného tématu. Jsem rovnéz rdad, Ze mohu podékovat nasledujicim
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jednotlivetim, kteff mi poskytli cenné kritické pfipominky, rady a povzbuzeni: mému kolegovi na
semindfi Columbia University Johnu Beltonovi, Tomu Drysdalovi, Tomu Gunningovi, Antonii
Lantové, Hectoru Rodriguezovi a Michaelu Zrydovi. Kone&né bych rdd vyjadfil sviij dik anonym-
nim lektorfim Cinema Journal za jejich peélivé &tenf a konstruktivni rady.

Citované filmy:
Dentk Davida Holtzmana (David Holtzman’s Diary; Jim McBride, 1968), Kameraman (The Cameraman;
Buster Keaton, 1928), Mechanicky pomerané (A Clockwork Orange; Stanley Kubrick, 1971), MiF svit
(Mothlight; Stan Brakhage, 1963), Noc fivych mrtvych (Night of the Living Dead; George Romer, 1968),
PFijezd vlaku (L’Arrivée d’un train; Louis Lumiére, 1895), Tenkd modrd ¢édra (The Thin Blue Line; Errol
Morris, 1989), Zelig (Woody Allen, 1983), Zufict byk (Ranging Bull; Martin Scorsese, 1980).
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Cldnky

ZAZITEK ARENY

Josef Moucha

JestliZe se maji soudasni lidé, jimz je svét
zprostfedkovdn technoobrazy (fotografiemi,
filmy, televizi atd.), orientovat ve svété,
nemohou se spokojit s tradiéni imaginact
a s tradiéni koncepci. JestliZe nechtéji byt
dezorientovdni, musi rozvinout

novou schopnest — technoimaginaci.

Vilém Flusser”

Redakce étvrtletniku Vytvarné uméni piipravila flusserovské dvojéislo pod titulem
Moc obrazu. V rdmeci této antologie stati Viléma Flussera je publikovén filmovy pds
44 fotografickych zabérti od Jana Jedli¢ky. V explikaci Jedli¢ka uvédi, Ze fotografoval
mezi 5. aZ 8. iinorem 1995, kdy podnikl (pferusenou) jizdu vlakem z Basileje do Haagu:
,»Na cestu jsem si vzal kapesni automatickou kameru Nikon AF a jeden éernobily film.
Zajimal mne bé#ny zptisob vidéni béhem dlouhé jizdy vlakem, podobny d¥imoté, viny
vzristajictho a ochabujiciho zdjmu a role kamery. (...) VSechny exponované snimky
jsou tedy pouZity bez vybé&ru.“”

Vysledek zprvu sledujme jako piimér Flusserovych hypotéz: ,,...stroje neslouZi svému
uZivateli: jejich uzivatel naopak slouZf jim.“” Jan Jedli¢ka byl vybaven kamerou, jiz by
reklama mohla nabizet heslem ,,Nahrad{ vds dvé tuzkové baterie a motorek®“.” Vilém
Flusser tvrdil, Ze tak vznikaji redundantni fotografie, z nichZ kazd4d odpovid4 specifické
kombinaci prvkd v programech apardtu: ,VSechny mozné kombinace se uskuteéniuji
nahodile, ale z dlouhodobého hlediska se musi nutné uskuteénit véechny mozné kombi-
nace.“” Reknéme, %e pravé to se Janu Jedli¢kovi podafilo dolozit: jeho fotografie jsou re-
dundantn{.”

1) Vilém Fluss er, Ndért teorie technoimaginace. ,,Vytvarné uméni® 1996, &. 3 — 4, s. 16 — 22,

2) Jan Jedlié&ka, Zimni cesta k mofi. ,,Vytvarné uméni“ 1996, ¢. 3 — 4, s. 139 — 151.

3) V. Flusser, c. d.

4) Ackoliv zni absurdné, slogan je autenticky: brnénsky obchod Peonia jim roku 1992 uvddél na vénodni
trh plnoautomat FUJI DL-25.

5) Vilém Flusser, Za filosofii fotografie. Praha 1994, s. 61.

6) Srov. Bogdan Konopka, Z okna. Katalog vystavy, Galerie Foto-Medium—Art, Vratislav 1983. I kdyz
aparidt i explikace byly jiné (Konopka uskuteénil na trati Przemysl — Vratislav dvojndsobek zdbérti, aniz
jizdu preru&il), vysledky srovnatelné jsou.
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Vilém Flusser se fotografovdnim nezabyval jakoZto ¢innostf, jejiZ zkoumani by mu bylo

cilem samym. Fotografii povaZoval za meznik svou pfevratnosti srovnatelny s vynile-
zem pisma. A jestliZe pismo po tisicileti slouZilo za kli¢ k ovldddni negramotnych mas,
Flusser se snaZil varovat viechny, kdoZ s apardty a s jejich produkty pfijdou do styku.
Nevzdélancem dneska mu neni jen ten, kdo je vlivu aparitti bez obrany vystaven, ale
i ten, kdo jich uZivd, aniZ by se proti nim snaZ%il prosadit. Flusser rozliSoval mezi lidmi
jednajicimi ,,ve funkei apardtu®” a uvédomélym fotografem, , ktery se sna%i dosadit do

obrazu informace, jeZ nebyly pfedviddny v programu fotoapardtu®.”

¢c7)

Redundantni fotografie se tedy mohou jevit jako doklad Flusserovy diagnézy ,,aparito-
vého totalitarismu®,” co# je ,,zdmér automaticky programovat chovdni spole&nosti®."
»Zatimco aparét funguje ve funkei zdméru fotografa, funguje sdm tento zdmér ve funkci

programu aparédtu.“’” , Otdzka, jakému té&elu obraz slouZi, uz neni dobrd, protoze obraz

6612)

se stal svym vlastnim dcelem.“™ ,,Clovék zapomind, Ze on sdm obrazy vytvofil, aby se

podle nich orientoval ve svété. Uz je nedokdZe desifrovat, a od tohoto okamziku Zije ve

funkei svych vlastnich obrazii: Imaginace se zménila v halucinaci.*"”

7) Vilém Flus s er, Za filosofii fotografie. Praha 1994, s. 74.

8) Tamtéz.

9) Srov. Vilém Fluss er, Fotokritika. ,,Vytvarné uméni“ 1996, &. 3 — 4, s. 93 — 97.
10) Tamtéz, s. 95.
11) Vilém Flusser, Za filosofii fotografie, s. 32.
12) Vilém Flusser, Moc obrazu. ,,Vytvarné uméni“ 1996, &. 3 — 4, s. 131 — 138.
13) Vilém Flusser, Za filosofii fotografie, s. 10,
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Zde se pfimo vnucuje komparace Flusserovych zdvérii s Jedli¢kovou autorskou interpre-

taci Zimnf cesty k mofi: ,,KdyZz mackdm spousf, uplattiuji svou viili, sviij zdmé&r — vybi-
ram. Tento vybér miiZe byt &isté intuitivni, tj. asociativni, ten pochod probih4 rychle
v podvédomf; tam vznikd impuls ke stisknuti spoust&.“' Flusser oviem fikd, Ze takové-
to fotografovani je dopfedu programovédno vyrobcem kamery a od kritik{i pak chce, aby
systém programovéani demaskovali: ,,ProtoZe fotografie byla prvnim z technoobrazd, lze
na ni nejlépe rozpoznat to, co je na vSech technoobrazech podstatné.“"”

Vilém Flusser s oblibou operoval se zpétnou projekef, aniZ by ji povaZoval za osvétové
zjednodusent: ,,Filmy jsou fadami k sobé pfilepenych fotografii, které se ndm pred oéi-
ma odvijeji tak rychle, Ze vyvoldvaji dojem nepfetrzitého sledu. Tim se fotografii da¥f
zatlenit se do filmu, a tak se podvodné prekédovévat ze scény do kauzélniho Fetézce.
V této iluzivni (,umélecké’, ,technické‘) metodé mohou obrazy, jak zndmo, znamenat
déjiny.

To, co bylo fe¢eno, je mnohem sloZitéjsi, nez se na prvni pohled zd4. Ve hie je totiz zpét-
ny vliv ndstroje na jeho uZivatele, a prdvé toto zp&tné piisobeni (feedback) je tim, &im se
lisfme od ostatnich Zivych bytosti. Napiiklad pralovék vytvoril kamenny nii%, aby v ka-
meni napodobil sviij zub. Kamenny néiZ pak zpétné& piisobil na praclovéka, a ten zacal
napodobovat sviij ndstroj. Zacal se tedy sdm chovat jako niiZ — za&al viechno fezat, délit

14) Milena Slavick 4, O zimni cesté k moFi. Rozhovor s Janem Jedlickou. ,,Vytvarné uméni“ 1996, &, 3 — 4,
s. 152 — 156.
15) Vilém F1luss er, Ndért teorie technoimaginace. ,,Vytvarné uméni* 1996, &. 3 — 4, s. 16 — 22,
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na vztahy, zadal ,raciondlné&‘ myslet a jednat. V pifipadé vytvdieni obrazii to vypad4 asi
takto: lidé v Lascaux odstoupili od trojrozmérného okoli, jeZ je obklopovalo, aby nad nim
ziskali prehled, aby si 0 ném mohli udélat obraz. Napodobovali pfitom tieba vystup na

néjaky kopec. Tim ziskali vyhled, ktery jim umoznil, aby uZ nenardzeli na véci, ale na-
hliZeli situace — a aby pak tento vyhled, tento obraz napodobili. To znamend, Ze se zaca-
li ve svém trojrozmérném okoli chovat tak, jako by to byla scéna. Zacali myslet a jednat
Jimagindrné’. Struéné fedeno, obrazy na nds zpétné plisobi jako ,magické védomi*.
Zcela jinak je tomu se zpétnym vlivem linedrniho pisma na védomi. K vynélezu linedr-
ntho pisma doslo proto, aby se ziskal odstup od obrazii, aby se obrazy mohly popisovat.
Abeceda znamen4d dstup od piktogrami. Tim se mohly scény, minéné obrazy, rozlozit do
faddkd a vyznam téchto obrazi se mohl ,vysvétlovat’, ,vyprdavét’, zbavit magie. Pak ale
ptsobilo linedrni pismo zpétné na pisatele, a literati zacali myslet a jednat podle pravi-
del psani. Zacali své okoli vnimat jako fddek, jako sled pfi¢in a ndsledkd, a pak podle
tohoto vhledu i jednat. Kratce, linedrni pismo na nds zpétné pisobilo jako historické,
,politické’, ,védecké’, védomi. Vyndlezem linedrniho pisma za¢inaji d&jiny.*""

Uvedené zmény paradigmat vyznivaji ve Flusserové vykladu jako dramatické revoluce,
jez maji nejen svou chronologii, ale i svou kauzalitu... ,Vyrobci a pifjemci technickych
obrazii stoji na urovni védomi, kterd leZi krok za tou, na niZ jsou texty psdny a éteny,
a dva kroky za tou, na niz jsou tradiéni obrazy vyrdbény a pfijimdny. Jenom je takovdto
posthistorickd troveni védomi zatim jesté tak novd, Ze ndm ¢ini potiZe na ni setrvat.

16) Vilém Flusser, Moc obrazu. ,,Vytvarné uméni“ 1996, ¢, 3 —4, s. 131 — 138.

76



ILUMINACE

Josef Moucha: Z4Zitek arény

Stdle znovu propaddme nazpét do historického védomi, a proto se neumime ve svété
kodifikovaném technickymi obrazy dobie orientovat. Jsme jako analfabeti ve svété

&cl7)

textu.
Profesor filosofie komunikace Vilém Flusser (1920 — 1991) byl — dle jeho vlastnich ana-
lyz souzeno — typem historického ¢lovéka; Fikal, Ze mysleni této — nedisledné, ale pre-
ce jen jiz prekonané — epochy utvaiel linedrni kéd pisma, pod jehoZ vlivem vSechno
vypadalo procesudlné: vSe nové se ukazovalo s pfedznamendnim zdkonitosti ndsledku
vyvozeného z piic¢iny... Jeho vlastni texty ovSem prozrazuji pravé takovéto uhranuti
kauzalitou: vzory lidského chovéni prece shleddval ve zpétném piisobeni médii na mys-
leni... Pracovné si miZzeme nadhozeny model piedstavit v jednoduchém provedent,
nevybaveném vysokou mirou sofistikovanosti, jiz vykladu proptij¢oval autor. Dopadne to
tieba takto: ,Vyndlez fotografie byl radostnou uddlosti. Mnozi se domnivali, ba jesté
domnivaji, ¢ nyni miZe byt ,realita® zachycena daleko presnéji, pravdivéji nez diiv,
a pravé z tohoto omylu nds Flusser velmi rdzné vyvadi.*“"

Pres viechna nedorozuméni lze Flusserovy tivahy sledovat jinam.

Vilém Flusser piedestiel obzory pravékych nomadi zkratkou o to pisobivéjsi, Ze byla po
vice nez pil stoleti exilu pronesena v jazykovém tizu piivodni domoviny (a ddvé tedy je-
dinec¢nou piileZitost citovat filosofa bez prekladu — uvédomit si jeho mysleni v jazyce):

17) Vilém Flus s er, Posthistorie. ,,Jluminace® 4, 1992, ¢. 2,s. 3 — 13.
18) Vyrok M. Slavické, c. d. (Nebyt oviem fotografie, reprezentovalo by Vytvarné umeéni spis cech rytcl nez
vlastni predmét zdjmu...)
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,Clovek ji, aby mohl jit — a jde, aby mohl jist.“'” Podle Flussera ¥ije lidstvo v této f4zi

v za¢arovaném kruhu, kde se nic nedéje, ale v8echno se pfihdzi: aZ linedrn{ zdpisy kruh
rozvinou v pfimku neodé&initelnych procesudlnich promén — déjin. To v3ak predpokld-
d4 prehistorickou absenci reflexe biologickych pochodti — od téhotenstvi pfes starnuti
aZ k smrti (a to vzdor ndleziim poziistatkli pohfebnich obfada). Proti Flusserovu pojeti
svédéi 1 kalenddria stard pies 30 tisic let, sledujici kosmicky ¥ad ndvratu planet, coz
dovolovalo pfedjimat kruhy ro¢nich dob: nejenze je tu evidentni vztah k ¢asu — je to do-
konce vztah prognosticky. (I zvifata se chovaji pfedjimavé, pro¢ tedy vztah k budouc-
nosti — a schopnost planovani — upirat lidem.)

Ke ,,éteni” obrazu neni tfeba pisemného kédu, k explikaci a interpretaci sta¢i promlu-
va, jak dovozuje Jan Jelinek z nejstarSich skulptur (32 — 30 tisic let): ,,...stojici antro-
pomorfni figura, vyfezand z mamutoviny, md hlavu lva a i jinak kombinuje lidskou a Ivi
anatomii. Takova skulptura nutné predpokladd existenci vyspélych mytologickych pred-
stav preddvanych tdstnim sdélenim a tvoficich souédst vypravééského uméni.**”
Dnegnimu pojeti pfedevéim neodpovid4 vize vyvoje na pomyslné pfimce se stejné jed-
noduchou zpétnou vazbou. A propos Lascaux: ,V Pfedmosti najdeme mezi umélecky-
mi figurdlnimi vytvory nejméné tii riizné vytvarné styly. Postava Zeny rytd na mamutim
klu s geometrizovanou trojihelnikovou hlavou je zcela odlind od skulptury mamuta

v hrubych tvarech vybrouSené z mamutoviny a doplnéné rytymi ¢arami a také od jinak

19) Vilém Fluss er, Fotografie a déjiny. Prazsky d@im fotografie 8. 6. 1991.
20) Jan Jelinek, Uméni v zrcadle vékiz. Brno 1990, s. 15.

78



ILUMINACE

Josef Moucha: ZaZitek arény

odlidnych jednoduchych Zenskych skulptur s naznadenou hlavou a trupem a u jedné
z nich i s pazi. Uvedené tfi zcela odli§né zpiisoby stylu provedent ukazuji nejen na Siro-
kou tviiréf schopnost tehdejsich umélct, ale soudasné& i na schopnost populace tyto riiz-
né styly akceptovat. Znamend4 to velkou ndzorovou toleranci a pfizptisobivost, smysl pro
hleddni novych cest vyjddfent, pro hleddn{ inovaci. Bylo-li tomu tak v uménf a v techno-
logii, lze o¢ekdvat podobné aspekty i v jinych oblastech lidského chovéni.“*” Reé je ten-
tokrat o epose pred 28 — 23 tisici lety, z ni% je doloZen i ,,opakované dopliiovany poéetnf

“** a dal¥f ndznaky, ,,%e psychologie pravékého a dne¥niho &lovéka je srovnatel-
nd“*’; to se ukazuje mimo jiné ,tam, kde vyrobce kamenného & jiného ndstroje zhotovi

zaznam

riiznd alternativni feSeni, z nichZ nejvhodnéj$f pouzije. Ostatni alternativy odlo¥{, ale
ony zlistanou do uréité miry v jeho povédomi a mohou byt pouZity pro jiné, nové potie-
by.“*" ,,Réiznorodost umélecké tvorby a jeji variability ukazuji na schopnost &lovéka
hledat nejriiznéjsi cesty k feSeni svych problémd. JiZ tato skuteénost do znadné miry
objasfiuje, pro¢ minulé pokusy vysvétlovat tak sloZité a mnohod¢etné promény jednotnym

¥ # ¢625)

modelem musely selhat. Lidskd skute¢nost je mnohem sloZit&jsi.

21) Tamtéz, s. 20 — 22,

22) Tamtéi, s. 10,

23) Tamtéz.

24) Tamtéz.

25) Tamtéz, s. 5; novost nshledu na danou problematiku srov. Jaroslav B 6 h m, Nejstarsi uméni. Katalog
vystavy, Nédrodni galerie Praha 1949.
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Pfi alternativnim pojet{ vyvinu dochdzi na Flusserem komentované mezniky, aniZ by
pusobily toliko jako reverzibilni zvraty diachronické konvence.

Pismo je iniciaci dalStho rozvoje hlavné proto, Ze s nim doglo na moznost preloZit mygle-
ni do vnéjsf paméti. Vilém Flusser nenf proti: ,,Celou kulturu méZeme definovat jako po-
kus transformovat informace, které jsme sami ziskali, na déditelné.“*” Nebudeme-li pfi-
tom povaZovat zpétny rdz uZivdni pisma na postulovani dé&jin jakoZto kauzdlniho fetézce
za jediné rozhodujicf, nemusime hledat srovnatelnou prioritu ani mezi alternativnimi vy-
znamy vyndlezu fotografie. Fotografie je pak jednoduge dalsim naplné&nfm snahy o ucho-
vani informaci — a to v podobé nezkresleného obrazu.

Vilém Flusser m4 jisté pravdu, kdyZ fotografii analyzuje co symbol a nikoli symptom...*"
Je ale také pozoruhodné, Ze se vedle technickych obrazii udr?ujf obrazy tradi¢ni — a to
nejen zbytkové: zlistdvaji souddsti praxe jakoZto paralelni kéd jiného fddu — tak jako to
plati i o systémech pisemném a &iselném. VSech kodifikaci uzivdime sou¢asné, abychom
dali vyvstat ucelenéji predstave o svété.

Zkraty nastdvaji tam, kde se mechanicky dosazuje soubor zidkonitosti z jedné oblasti
za vzor vykladu kédu jiného fddu (piikladné teorie tradi¢nich obrazfi nekriticky apli-
kovand na obrazy technické). Pravé proti témto zdméndm Vilém Flusser vystupoval.
Jeho rozélenéni soustavy vede sice k lepiimu pochopeni jednotlivych éinitelf, nic-
méné pfipomind také hleddni diivodu, ktery dodate&né uréi, proé je co jak — a nejinak.

26) V. Flusser, c. d. v pozn. & 19; srov. Jan Sm ok, Zaénéte fotografovat. Praha 1983, s. 7.
27) Srov. Vilém Fluss er, Posthistorie. ,Jluminace® 4, 1992, &. 2, s. 3 — 13.
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¢¢28)

Teprve myslitelova vyzva k stanoveni ,,novych paradigmat
€¢29)

a poukaz ke ,strukture
arény“”” zaznivd jako kyZend otevienost, kdy veSker4 rozvinuti védomi obohacujf citli-
vost pro riizné vyznamy existujici naraz.

ZkuSenost lidstva je potomstvu napfed poddvédna co bdjeslovi; v touze tiéastnit se piibé-
hu, snazime se ziskané védomi od détstvi vyjadfovat: fantazirujeme verbdlné i kreseb-
né. — V této souvislosti si pfipomeiime mnemotechnicky vyznam mytologie, jak ndm ho
vysvétluje etnografie ze zkuSenosti pifrodnich ndrodd.

Jan Jelinek roku 1984 v paiizském Muzeu ¢lovéka vyloZil vztah nejstar$iho uméni k n4-
ristu populace a k celkové technologické progresi: ,,Stdle vzrustajici hustota populace
je podporovdna technologickym rozvojem, a ten je zase pffmo zdvisly na moZnostech
komunikace. Dal&i vyvoj proto zdvisi na jejich SirSich a novéjsich prostfedcich. Ve spo-
le¢nostech omezenych na sdélovdni pomoci feéi jsou nejdiileZit&jdf znalosti uloZeny
v paméti a zavisi vyluéné na ni. Obrazovd forma sdéleni pfindsi novou situaci, kdy se pa-
méf miiZe opiit o obraz.“™”

Hlediska, jichz dobyvdme v pribéhu Zivota, povazujeme za obohaceni. S pfijetim abe-
cedy myticky svét nezavrhneme — bude v na${ mysli figurovat paralelné s dal$imi vy-
klady. Neni diivod vzddvat se jednoho ve prospéch jiného. Zakldddme takto souvislosti,

28) Vilém Flusser, Masovd komunikace, elitni komunikace a zména paradigmat. Goethe-Institut v Praze
26. 11. 1991.

29) Vilém Flusser, Fotografie a déjiny. Prazsky dam fotografie 8. 6. 1991.

30) Cit. Ji¥i Svobod a, MistFi kamenného dldta. Praha 1986, s. 25.
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do nichZ si pfifazujeme nové vjemy. Jen je tfeba mezi nimi rozliSovat, coZ je pfedpo-

kladem nejen raciondlni orientace, ale také tviirétho, éili zdmé&mého miseni prvki. —
Nechceme byt klamédni, le¢ necitime zdroveii potfebu vzd4dvat se iluzivnich proZitkd — do
galerii a biografi pfichdzime s oéekdvdnim zadostiu¢inéni pravé v tomto sméru.
Obrazy tradiéni a technické jsou kédovany natolik rozliéné, Ze vzdjemnou mont4?
nevnimdme jako organicky prinik. I do nageho mysleni byly totiZ oba systémy uvedeny
jako cizorodé kategorie. Mali¥stvi ustupovalo s rozdifovdnim fotografie z realistické
symboliky, aby se rozvijelo v tendenci k individudlnimu vyrazu. Fotografii byla piirde-
na tiloha evokovat skute¢nost zptisobem co moznd nejbliZz§im na${ vizudlni zkuSenosti.
Za ti¢elem ziskani zjevnéjsi pravdépodobnosti byla technologie média né&kolikrdt zmé-
néna: z prvotni koncepce nezbylo vic, nez prdavé fixace kresby (zpravidla odraZenych)
svételnych paprskd.

To je ovSem voda na Flussertv mlyn: ,JestliZe apardty byly ptivodné jesté vyrobe-
ny a programovany podle lidského zdméru, pak dnes, ve ,druhé a t¥eti generaci‘ apa-
ratd, zmizel tento zdmér za horizontem fungovdni. Apardty tedy funguji samoticelné,
»Apardt

cedl)

,automaticky‘, a maji jediny cil: uchovdvat samy sebe a zdokonalovat se.
kéduje pojmy, které jsou do néj naprogramovany, do obrazii, aby zpétnou vazbou na-
programoval chovénf spole&nosti za tidelem postupného zlepgovanf apardtu.“* ,,Cerno-
bilé fotografie jsou konkrétné&jsi a v tomto smyslu pravdivéjsi: Zretelnéji odhalujf svij

31) Vilém Flusser, Za filosofii fotografie, s. 65.
32) Tamtéz, s. 43.
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teoreticky piivod; a naopak: Cim ,prav&jsi‘ jsou barvy fotografie, tim jsou prolhan&j¥f,
tim vice zastirajf sviij teoreticky piivod. Co plati pro barvy fotografie, plati i pro vSech-
ny ostatnf prvky fotografie. Viechny predstavuji pfekédované pojmy, které predstirajf,

“¥ V tomto smyslu je tradién{ rozli-

Sovani mezi realismem a idealismem fotografii pfekondno: Skuteény svét neni ,tam

Ze se automaticky ze svéta zobrazily na plochu.

venku® a nenf jim ani pojem ,zde uvnit¥ programu pfistroje, skuteénd je teprve foto-
grafie.“*”

Neskute¢nym viak pojem nemiiZe byt, m4-li uréovat podstatu vymezované véci. Z filo-
sofického hlediska jsme narazili na paralogismus. Prakticky vzato: pojem nenfi vycho-
diskem fotografie, nybr# identikitu sestaveného podle svédecké vypovédi a uZivaného
kriminalisty, neni-li k dispozici pfimé zobrazeni. Vysledkem uréenym kombinaci hesel
na zptisob ,,vej¢it4 lebka, plnovous, vysoké &elo...” je takzvany fantémovy portrét, ze
kterého mfiZeme zpé&tné vyéist pojmy, protoze plné& uréuji vznik kreseb. Kresebné pre-
fabrikdty, z nichz identikit sestdv4, jsou schématy vypreparovanymi sice tak, Ze své
predobrazy maji jest& ve skute¢nosti, le¢ za fantémovym portrétem uz nemusi Z4ddnd
vécnost stdt — podobizna miiZe byt sestrojena bez ohledu na redl a reprezentovat volnou

35)

sestavu prvki.

33) Tamtéz, s. 39.

34) Tamtéz, s. 33.

35) V jinych souvislostech, vlastné vsak stejné&, vidf identikit Antonin Kos ik, Reelnf podnik? Kritickd
Piiloha Revolver Revue 1997, &. 7, s. 12 — 21.
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Generace objeviteltl fyzikdlné chemické béze fotografie nezachézela s abstraktnimi pojmy,
nybrZ manudlné& experimentovala se svétlocitlivymi surovinami a s lu¢ebninami dovolujici-
mi zviditelnéni a ustdlenf latentniho obrazu. Résumé podal Jacques Louis Mandé Daguer-
re roku 1838: ,,...daguerrotyp nenf ndstrojem, kterym m4 kreslit sama piiroda, ale je po-
stupem chemickym a fyzikdlnim, ktery ji umoziiuje reprodukovat sebe samu.“*” Objektiv,
o vypocet jehoZ parametrii se tu dd nanejvys zavadit, koncentruje paprsky, le¢ pojmové do
obrazu nevstupuje: nemusime ho viibec pouZit, fotografii 1ze exponovat v dirkové komo-
fe... A jak se proderou do obrazu pojmy pozdéji — ve druhé aZ teti generaci fotoaparati?
Pojmy jsou Flusserovi prioritou, inklinujici ke zjeveni se ve smyslové vnimatelné po-
dob&. Oznaéi-li ale Flusser za skuteénou az fotografii, odtrhuje ji od doloZitelného vztahu
k z¥idlu, nebof neptekédované pojmy nechdvd v oblasti neskuteéného a jakékoli jejich
srovnani s uskuteénénym je pak nemozné. Nelze tudiz vyhovét pozadavku, ve Flussero-
vé& jméné predklddanému Michalem Janatou: ,.Technické obrazy jsou metakédy textd,
a proto je tfeba z nich deSifrovat pojmy, nikoliv svét ,tam venku‘.“”” Jenze neni-li tohle
v rdmci uvedné doktriny moZné, prestdvd dand teorie fotografie — vzdor viem dobrozda-
nim — ddvat smysl.”

Zbyte¢nd je tak i Flusserova Zddost, aby kritik apardt odhalil co spoluautora. Jan Jedli¢-
ka si to vzal k srdci a piistroj v Zimni cesté k mofi uvdd{ plnym jménem; le¢ sdm inspi-
rétor se takového postupu zdrzuje — z jeho textl nevyéteme, kterak je psal... Ani z mého
se to nepoznd: ¢tendf nevi, ¢fm — na éem — tento text pisi. Jaky bude rozdil mezi rukopi-
sem a strojopisem? Co se obsahu ty&e — nulovy. .

Flusserova kritika fotografie priibéZné piekraduje hranice vlastniho média, aby vysledné
sbé&hla na pole teorie socidlni. ,,Fotoaparst funguje pro fotograficky primysl, ten funguje
pro primyslovy celek, a ten opét pro socio-ekonomicky aparidt, a tak ddle. Ptdt se tedy na
vlastnika p¥istroje nem4 smysl. Neni otdzkou, kdo ho vlastni, ale kdo tézi z jeho progra-
mu.“”” Tento étos lze chdpat. — Flusser v mnoha ohledech postihl hypertrofii zobrazova-
ni, stejné jako psanf; a také vliv médif je opravdu natolik silny, Ze v ¢lovéku rozrusuje pfi-
rozenou vazbu ke svétu... Se vztahem skute¢nosti a jejitho zobrazeni to ale nemd pfimo co
délat: je to druhotny problém...

Nicéphore Niépce vynalézal fotografii co mechanicky prostiedek reprodukce plosnych
predloh. Krom toho v8ak médium vykézalo disponibilitu zachovat redukovanou, dvou-
dimenzovanou perspektivni projekci trojrozmérného vzoru, kterd v kamefe obskufe bez
zakresleni pomijela. Kinematografie pfidala pohyb sledovaného objektu i sledujictho
subjektu... Je-li zdroven z médii vhodnych k pfenosu a konzervovéni informaci odpo-
¢atku vytloukdn také kreativni potencidl, md to co do ¢inéni s roztrzkou mezi identitou

36) Rudolf Skopec, Dé&iny fotografie v obrazech od nejstarsich dob k dnesku. Praha 1963, s. 482.

37) Michal J anata, Kvantovd filosofie Viléma Flussera: Fotografie jako rovnocennost hledisek. ,,Ateliér® 8,
1995, &. 9, s. 2.

38) Naposledy viz M. Janata, Vilém Flusser aneb jak deSifrovat technické obrazy. ,,Ateliér* 10, 1997, ¢. 7,
s. 7: .. Z8stane Flusserovou zdsluhon, e technické obrazy, které ndm zddnlivé éini svét opét o néco pred-
staviteln&ji, ukdzal jako abstrakce vy¥&iho stupné&. Technické obrazy jsou produkty védeckych pojmi,
nikoli umélecké empirie.“ Tento Janattiv &ldnek piinddi rovnéz vyhrady: ,,Nejlep&im zpilisobem recepce
Viléma Flussera je pfeména jeho piili§ apodiktickych vyznamovych gest v otdzky.*

39) Vilém Flusser, Za filosofii fotografie, s. 26.
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snimaného pfedmé&tu a jeho obrazem: pravé do této mezery virhne tvofivy subjekt kom-
binujici moZnosti média a lidské predstavivosti.

Flusser #iké: ,,...kdybychom deSifrovali jedno jediné sdélenf aZ na dno, ukdzala by se
veskerd kultura s celou svou historif i p¥tomnosti.“’” Vezmeme-li Viléma Flussera
za slovo, potom se nevyhneme my$lenkovému pohybu napii& sumou lidskych zkufenos-
tf. Akumulované vrstvy ndém dovolf nejen pohyb v jednotlivych drovnich, ale i pfeskoky
mezi nimi a dokonce nalézéni rozliénych nespojitych pohledii na zkoumany celek. Ale to
potom ani zdaleka nebé&Zi o dialektické tékdnf po piimce...

Personifikac{ tu budi? filmovy recenzent. Vi, Ze dé&jovy spad dramatu byl pfedepsdn
scénarem a sloZen ve stiizn&; vzdor tomu nepfichézi o bezprostfedni divdcky proZitek.
A strhujfef projekce opét nijak nebrdnf antiiluzivnimu, znaleckému dohleddvéni vazeb
mezi jednotlivymi vyjevy. Dokonce je mo#né vybavit si dodate¢né, po skonéeni promita-
ni, zab&ry, které se ukézaly jako kliové, a vnitini, pamé&fovou projekei scénicky zkou-
mat. Touto cestou lze filmové predstaveni dekédovat zpét k ziidlim, jimiZ jsou linedrn{
skript a audiovizudln{ nosi&, opét rozloZitelny na dvé samostatné veli¢iny. Vychozi sloz-
ky se nabizi podrobit dfléfm analyzdm, byf je evidentni, Ze prvoinitele jesté nejsou ki-
nematografif. (Proto také nem4 smysl hledat paralelu mezi hranym filmem a identikitem,
v némi nejde o vic neZ o zndzornéni verbdlnich tezi.) Kritik je v3ak prostfednictvim
abstrahovén{ a posouzenf jednotlivych vrstev schopen rozlisit vykony zii¢astnénych pro-
fesf a jejich piinos vyslednému tvaru, jejz pfitom neztrici ze zfetele.

Diikladny rozbor Zimnf{ cesty k mofi by se mél dobrat aZ za fotografii — totiz k tomu,
co ji predchdzelo a k ¢emu se obracel sdm fotografujfci. To ho existencidlné presahuje
a sice — stejné jako vyvolany obraz — smérem k vé&cnosti. V tomto duchu se kamera jevi
jako ndstroj prodluzujici pohled — ménici pohled v mimopaméfovy zdznam.
Interpretace fotografovanf se tak rozchdzi s Flusserovou klasifikac: ,,...dokumentovand
cesta (...) uschovdv4 mista a &asy, v nichz se dal cvakaf zldkat, aby stiskl spoust, a uka-
zuje, kde viude aparit byl a co tam d&lal.“*" Jedli¢kovy redundantni snimky mohou mit
pro fotografujictho docela sobéstaény, osobni smysl.”” Nic ndm v8ak nebréni, chdpat je
zdroven obecné: jakoito vyraz — a po vyvoldnf pak jako doklad — situace, v niZ se Jan
Jedli¢ka ocitl, jakmile se rozhodl pro svijj vylet s fotoapardtem. NejenZe naplnil Flusse-
riiv pfedpoklad redundantnosti; tfm se vyznam snimkd nevycéerpdvé. — K piilisné jedno-
znadnosti dovedend Flusserova metodika kritiky s osobni potfebou jinak nepfilis origi-
nélnfho zdznamu nepoéitd. V tom se ukazuje omezeni systému: analytikova abstrakce
nedovolila obsdhnout celou $kélu lidskych pohnutek.

Fotografovéni je jinym zfenim, neZ je ono b&iné, a fotografie je novou — s predlohou
nezaménitelnou — skuteénosti. To by si mé&l Jan Jedli¢ka opakované& — byf ve specific-
ké modifikaci — potvrdit ohléSenou vypravou do kinematografie.” Jeji vyistént, af uZ

40) Tamtéz, s. 40.

41) Tamtéz, s. 52.

42) Analogii bychom opét nadli i v nejstar$im uméni. Srov. J. Jelinek, c. d., s. 48.

43) Viz M. Slavick4, c. d.; srov. Jindfich R ath, MéFeni expozice. ,,Amatérsky film“ 19 (27), 1987, &. 3, s. 71:
,,Vime, %e emulze m4 na zdkladé fyzikdln& chemickych pochodii pfesné zobrazit skute&nost, kterou na ni
promitne objektiv. Presn&? Ne. Tak, jak ji vidf naSe oko? Také ne, nybri tak, abychom méli dojem,
%e zobrazuje skutenost. Mé tedy zachytit redl i &ast nadf psychiky, co# se ji do urtité miry také dafi.“
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jakkoli zdafilé, vplyne do rezervodru veskerenstva, aby se stalo kdykoli pfipomenutel-
nym elementem, jenZ se miiZe ocitnout v autorem nepfedpoklddanych vazbach. Pfimé,
cilené kombinace se tak neocitaji na okraji — je vSak ziejmé, %e nepokryvaji vechny
moznosti.

Zkusenost vypovidéd o zakouSen{ sloZit&jstho vzorce neZ symbolizuji tahy kontrastnich
vektordi spfaZenych do jediné linky. Paradigma navrhoval zménit sdém Flusser: ,Vidy,
kdy# chceme Fici proces, mdme dojem, e ddvdme ruku na fale$né misto.“*" Zd4 se
viak, %e inicidtor ziistdval konsekventni abstrakci zpétnych vazeb: ,,Jsme zvykli vy-
klddat pfitomnost minulosti. Kdybychom ale pfipustili, Ze ¢as k ndm piichdzi z bu-
doucnosti, pak by nebylo tohle vysv&tlovdni moZné. (...) Tfm chei Fict, Ze z kauzélniho
my$leni, které je typicky historické, se dostdvdme k projekénimu mysleni, k mySlen{
ve scéndfich. Abychom uvidéli, co je, musime vidét, co se z toho stane, a ne, z éeho se
to stalo.“*

Oproti Flusserovym medidlnim zvratim uvaZujme radé€ji o evoluci. To ovSiem neni
serpentina od niz&tho k vy$8imu, nybrz pfibliZzeni pfedpokladii dalsich potencialit.
Model vitivého stanoviska dovoluje uhlidat diferencovanéjsi rozliSeni veskerych relaci.
Cokoli miiZeme samosebou posuzovat nejen v proménlivosti perspektiv, ale také v neza-
ménitelnych koordindtech, které patif vyluéné té které zileZitosti..Kumulace hledisek je
nezbytnd, mdme-li co do &inéni se skuteénosti sestdvajici nardz — af uz ve vazbach nebo
bez nich — ze strnulych véci, procesi i jevi, které se opakované vraceji.

Jako paradigma odpovidajici postmoderni situaci se nabizi Flusserova struktura arény:
nemusime ji oviem brat jako dalsi stupeti v sérii zpétnych projekei — zde systému poéi-
tadového programovani do Zivota. Kapacita computeru naopak slouZi jakoZto pomticka
pifirozenému kombina¢nimu mysleni.

Vztah mezi ¢dstmi a celkem se v aréné odbyva na kruhové zdkladné a nenf tudiz v roz-
poru s odvékou zkuSenosti (prehistorie); model arény nezastird omezenost rozhledu, ale
nepostrdd4 vnitini dimenzi, kde soufadnice ukazuji miru vhledu; peripetie je mozné
reflektovat netoliko reverzibiln&, nybrz viestranné a pfitom jesté synchronisticky; to do-
voluje spatiovat vztahy nezprostfedkované. Vyvin tak neni podfizovdn diachronnimu
hierarchickému diskursu. Libovolnym bodiim, které pak mdme na zfeteli, nepfisuzuje-
me toliko méfitko vzddlenosti na jediné ose (historie).

Prakticky to znamend, Ze napiiklad k fotografii se miiZeme naddle vztahovat dle tradiéni
Daguerrovy definice — zdroven ale nemusime film opisovat co fadu slepenych fotografii.
Naopak se nabizi docenit rozdil: ob&é média maji svd specifika, coZ je opét pfispévkem
k vicestrannosti ndhledu na svét. Tim ovSem nepomiji podstatnd shoda kinematografie
s fotografii, poziistdvajici z bezprostfednosti svétlokresby v citlivé podloZce. Na obou

44) Vilém Flusser, Fotografie a déjiny. Praisky diim fotografie 8. 6. 1991.

45) Jorg Albrecht, Vom Ende der biirgerliche Kultur — Ein gesprich mit Vilém Flusser. In: Volker
Rapsch (Ed), Uber Flusser. Diisseldorf 1991. Cit. ,,Vytvarné uméni* 1992, &. 1, s. 65 — 67. Citat
oviem pochdzi z rozhovoru, vedeného pied deseti lety. Casto uvddéns kniha Za filosofii fotografie je
zase piekladem z némeckého origindlu, vydaného jiZ roku 1983. Polemicky tén ¢ldnku, inspirovaného
Flusserovym poZadavkem technoimaginace, jde mnohde na vrub sté¥f pramend, uvddénych do &eského
prostfedi se znaénym zpodénim. Titulek odkazuje na zdvér piednasky Fotografie a déjiny, v lluminaci
jiz uvedeny — viz Josef M ouc h a, Od zrcadleni k reflexi. ,Jluminace” 8, 1996, &. 3, s. 39 — 49,
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strandch tu stdle trvd — byf automatizovand — kamera obskura; af uZ je ptivodni kresli-
fiv papir nahrazen materif dovolujici jakkoli rychly osvit (a posléze tedy i naplnéni
piedpokladu evokace pohybu prostfednictvim nezbytného poétu expozic za ¢asovou
jednotku), pfece to opravdu skuteéné prebyvd ,tam venku®, pfi¢emZ zobrazeni bude
ndpodobou, umélym znakem.

Josef Moucha (1956)

Vystudoval fakultu 2urnalistiky UK v Praze (obory periodicky tisk a filmov4 a televizn{ Zurnalistika). Po abso-
lutoriu (1980) pfisobil jako odborny asistent v oboru fotofurnalistiky na FZ UK a v redakcich &asopist Archi-
tektura CSR a Revue Fotografie. Od roku 1993 je fotografem ve svobodném povoldni.

(Adresa: Lukeova 36, 142 00 Praha 4)

Poznamka redakce

Pred rokem vysla v [luminaci tivaha Od zrcadleni k reflexi, konéici proklamaci posunu od zobra-
zovéani k vyobrazovédni. Autor zdroven s ¢lankem pfipravoval vystavu Priijezd rodnym méstem,
z ni% pochdzeji zde publikované reprodukce, volné korespondujici rovnéz s aktudlnim textem.
Z4béry nebyly exponovdny paprsky odraZenymi, nybrZ zafenim usmérfiovanym objektivem pii-
mo od svételnych zdrojii. V PraZzském domé fotografie vystavu zahdjila 29. srpna 1996 Suzanne
Pastor mj. slovy: ,,Pro mne jsou tyto bilé pruhy a éary néco jako znovuprodélani téch nejprimi-
tivn&jsich prozitki — néco jako byt znovu v matefském liin&, na které védomé Zddné vzpominky
nemame."
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SUMMARY

THE ARENA EXPERIENCE

Josef Moucha

The article is a response to the postulates of Vilém Flusser (1920 — 1991), professor of philosophy of com-
munication. The latter studied behavioural patterns reflected in the secondary impact of media development
on thought. His first model was prehistoric painting with its effect of binding man in a circle of eternal return.
The reason for the emergence of the linear code of script was to substitute the circle by a line, allowing
the sequence of all things in a chain of causes and effects, from the past to the future. The criteria postula-
ted by Flusser, as applied to his own texts, reflect the philosopher’s bond with the search of causality.
Quotations from ,,Nejstar¥i uméni“ (Prehistoric Art) support the fundamental compatibility of current and
prehistoric trains of thought. Personal experience, too, documents the experience of more complex patterns
than those symbolized by contrast vectors harnessed together in a line.

Flusser’s theses of hiding the world by imaging the world are interpreted as social criticism. The Arena
Experience, however, does meet educational requirements it points out not only the disputed parts of
Flusser’s texts but especially the unilateral aspect of his analytical approach. The limitations become appa-
rent by comparing Flusser’s abstraction with concrete, not very original techno-images of a private nature:
an application of Flusser’s theses would show that his method of critique neglects the need of the human
individual to take record of private memories.

The philosopher’s appeal to develop techno-imagination (quoted as a motto) to support the orientation of
the modern human being living in a community which is losing its bearings in a world of techno-images
(photographic, film, television...) is answered by The Arena Experience in a somewhat different way than
originally proposed. According to Vilém Flusser, techno-imagination is the ability to decipher images
of a technical nature as artificial products produced from notions programmed into the apparatuses:
,,All [photographs] present precoded concepts feigning automatic transfer from the world to a flat surface.”
(...) »In this sense the traditional distinction between the realism and idealism of the photograph is
overcome: The real world is not the one ,outside‘, and it is not the notion captured ,here inside* the appara-
tus; what is real is only the photograph,“ says Vilém Flusser in ,Za filosofii fotografie” (In Support of
the Philosophy of the Photograph).

The polemics of ,,The Arena Experience* positions Flusser’s concept of the photograph against the primary
Daguerre definition of a physical and chemical fixation of reflected rays. The sense of the original deve-
lopment of imaging and writing then appears to be the consequence of the need to preserve and spread infor-
mation through specific symbols, whilst the invention of the photograph is the outcome of the search for
an undistorted image. The accumulation of findings leads to their combination. In practice, all methods
of conservation and communication have been preserved — in total they present a more plastic alternative of
expression and transfer of experience than each individual medium separately.

The structure of the Arena, reflecting — to use Flusser’s terminology — the current state of affairs, need not be
perceived as another series of attacks of our own inventions against ourselves, i. e. as Flusser’s back pro-
jection of computer programming into our lives. The natural way of thinking by combining concepts suppor-
ted by computer memory deserves attention as an orientation aid based on techno-imagination. Indeed,
the accumulation of views and their synthetization has always been necessary: we always had something to
do with a reality composed of rigid facts and phenomena, happening not only irreversibly, but also returning
again and again. Unlike the Flusser media reversals we should rather focus on evolution. That is not a turn
from the inferior to the superior but the approximation of prerequisites for future potential.

Translated by Nad'a Abdallaov4
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Cldnky

UMELE RAJSKE ZAHRADY?
Uvahy o svété elektronickych médii — a jinych svétech

Wolfgang Welsch

Lidé sni o réji. Tento sen je dvojaky: zpétné se vztahuje na ztraceny ¥dd od poédtku veki,
do budoucna smétuje k novému, utopickému stavu $tésti, k novému réji, kterého m4 byt
v dé&jindch lidstva dosazeno. Od Kleista pochéz{ zndmd formulace, Ze bychom museli
podruhé ,,jist ze stromu poznani*, abychom znovu ziskali rdj; to by byla ,,posledn{ kapi-
tola historie svéta®.”

Nastala tato kapitola dnes diky elektronickym médiim? Jedli jsme mezitim tak ispésné
ze stromu informaéné& technologického poznani, Ze se nyni — piihodné prévé na pfelomu
tisiciletf — zapo&ind ,,posledn{ kapitola historie svéta®, kterd nese ndzev ,.elektronicky
rdj“? Vypad4 to, Ze mnozi si to mysli. |

Marshall McLuhan, origindlni teoretik elektronickych médii, jiz roku 1964 hovofil
o tom, %e by ndm novd média mohla piinést ,,svatodudni zdzrak celosvétového porozumé-
ni a jednoty“.” Naddle bychom si mohli vzdjemné rozumét diky univerzdlnimu jazyku
elektronické komunikace. Tim bychom znovu dosghli stavu pfed stavbou babylonské
véZe — tedy, ne-li pffmo rdje, pak alespon porovnatelného rajského stavu.

Pro jiné teoretiky je to malo. Ihab Hassan si roku 1975 od elektronického svéta mé-
dif sliboval splnéni starého gnostického snu o univerzdlni komunikaci mezi ¢lové-
kem, hmotou a vesmirem.” Novy rajsky stav by byl dokonce dokonalejsi nez ten sta-
ry, protoze viechno materidlni by bylo pfevedeno do duchovniho. My lidé bychom
se nakonec stali nejen prvnimi lidmi, nybrZ dokonce andély, &istymi duchovnimi by-
tostmi.

Timto smérem jsou v soudasnosti namifeny i tivahy Hanse Moravce, zfejmé nejsu-
gestivnéjstho kybernetického fandy (KI-Freak) v USA. Moravec se domnivd, Ze by-

chom n&¥ mozek méli pfenést na stroj zpracovivajici data — ftk4 tomu ,,downloading“.”

1) Heinrich von Kleist, Uber das Marionettentheater. In: Ty %, Simtliche Werke und Briefe. Miinchen
1987, sv. 2, s. 338 — 345.

2) Marshall M ¢ Lu han, Die magischen Kandle. (orig. Understanding Media) Diisseldorf 1992, s. 99.

3) Srov.Ihab H assan, The New Gnosticism: Speculations on an Aspect of the Postmodern Mind. In: Ty &,
Paracriticisms. Seven Speculations of the Times. ,,Urbana® 3, 1975, s. 121 — 147.

4) Srov. Hans Moravec, Geist ohne Korper — Visionen von der reinen Intelligenz. In: G. Kaiser —
D. Matejovski— J. Fedrowitz (Ed.), Kultur und Technik im 21. Jahrhundert. Frankfurt a. M.
1993, 5. 81 — 90.
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Tim ,,by nade mysleni mohlo byt zcela osvobozeno od jakékoliv stopy naseho ptivodniho
t&la a jakéhokoliv téla viibec. Takto vznikly netélesny duch by byl (...) né¢im zdzrac-
nym, pokud jde o jasnost jeho myglenek a hloubku jeho poznani“.” Uz by nebyl ,,lidsky*,
protoZe by prekonal télo a dosdhl ryze duevniho stavu. — Také v tomto nejpokrocilejsim
sméru vyzkumil je stdle jesté cilem piechod k ryzi inteligenci.

Je toto vize jen téch nejnovéjsich technologii? Nikoliv, byl to jiZ nejniternéjsi sen novo-
dobych véd. Na jejich poéitcich hovoril Francis Bacon o tom, Ze pry v budoucnu bude
price ducha ,,uskute¢iiovdna jako pomoci stroji“”, a Descartes véfil, Ze bychom skrze
novou védu ,,bez jakékoliv ndmahy dospéli k uZivani plodd na zemi a vSeho pifjemného
na ni“” — a# k piekonéni tradiénich Conditionum humanarum.” Piikladné& lékaf¥stvi by
nenalezlo jen lé&ebné prostredky proti rozliénym nemocem, ale nakonec také 1€k proti
smrti. Lidé by diky nové védé a jejim technikdm mohli vSechno poznat, vSechno na-
pravit, vie usporddat v souladu se svym duchem. JiZ tehdy se zapocal sen o tom, Ze by
na konci nebyli Zadnf kiehcf lidé, ale jiZ jen ryzi inteligence.

Dnes se zd4, Ze se tyto nadé&je, jak fedeno, spliiuji — nebo dokonce piekracuji — pomo-
cf medidlnich technologif, které z oné novodobé védy vzesly na zptisob kvantového
skoku. Nebof se zd4, e elektronicky se stdvdme nejen andélskymi, ale dokonce bozsky-
mi. Zptisob byt Boha se tradi¢né uroval jako interminabilis vitae tota simul et perfecta
possessio, tedy jako ,wvSe zahrnujici, neménné a dokonalé vlastnéni neomezeného Zi-
vota®.? Takového se ndm dnes ma dostat telekomunikativné. ProtoZe v elektronic-
kém svazku budou v3echny redlie d&jin a soucasnosti p¥stupné a vSechny myslitel-
né formy tvofivosti interaktivné mozné. Elektronickd Superhighway Clintonovy vlady
udéld, jak se iikd, z pasivnich ,,Couch Potatoes®, ktefi se doposud v nejhor§im pii-
padé pohybovali jesté tak k ledniéce, vysoce aktivni ,,Couch Commanders® v nevycer-
patelné zdsobdmé informaénich a zdbavnych moZnosti. Al Gore o¢ividné podcetiuje,
nazyvé-li Datahighway piili§ prozaicky jen ndstrojem, ktery ,,podporuje demokracii,
zachratiuje lidské Zivoty a vytvai{ nové pracovni pfileZitosti“. Byval by mél hovorit
o nové kreativité prostiednictvim poditadové grafiky a animace, o morfingu partnera
nebo simulace koitu v pravou chvili, o rozsifovdni védomi skrze multimédia nebo
o trendu k virtudlnimu zaZitku také v oblasti chuti, ¢ichu a hmatu. ProtoZe i zde, jak
jsme ujisfovdni, bude brzy po prvnich poédte¢nich tspéSich ndsledovat vesmir moz-
nosti, jakdsi vSeobecnd soucasnost naplnénych udélosti — tedy, dle staré formule,
bozsky stav.

Baudelaire hovofil roku 1860 o ,,umélych rajskych zahraddch®, o ,yvyjimeénych sta-
vech ducha a smysl&“, v nichZ se pry probouzi ,,zéliba v nekone¢nu®."” Ale Baudelaire
si stéZoval na nedostate¢nost tradi¢nich, k tomu slouZicich, prostfedki. Opium a hasis

maji tu nevyhodu, 7e halucinace jsou povaZovédny za skuteéné a jsou spojeny s oslabe-

5) Tamtéz, s. 89.

6) Francis Bacon, Neues Organ der Wissenschaften. (pfel. Anton Theobald Briick). Darmstadt 1974,
s. 22.

René Descartes, Discours de la Méthode. In: Ty %, (Euvres. Paris 1964 — 1967, sv. 6, s. 62.

Srov. tamtéz, s. 63.

Boethius, De consolatione philosophiae. V. Buch, 6. Prosa.

Charles Baudelaire, Les paradis artificiels. Paris 1860.

7
8
9
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nim viile. — Jak velmi by Baudelaire oproti tomu obdivoval elektronickd média, kterd
perfektné sugeruji realitu, aniZ by popirala, Ze je uméld, u nichz je virtualita halucinace
mnohem vice odhalitelnd a zachovavd svobodu imaginaéni hry?

Zkratka: Zd4 se, %e se nyni a do budoucna skrze umélé rdje elektronickych médif spliiu-
je sen Baudelairtiv, sen novovéku, sen gnostiki a sen lidstva o pozemském rdji. — A kdy#
se pfitom mnohé splnf jinak, neZ ofekdvdme, pak si nenafikejme: k naplnénim nikdy
nedochdzi v poméru 1:1. Ostatné piipadné schodky budou vykompenzovany piebytky
ve spliiovdni snu.

Po téchto predbéinych pozndmkdch bych chtél v 1. édsti svych vyvodia uvést nékteré tiva-
hy k chdpéni{ svéta a umélych svéti, ve II. ¢dsti se budu zabyvat fenomendlnimi zvlast-
nostmi elektronicko-medidlnich svétd a v édsti III. uvedu nékolik ndmitek.

I. SVETY MEZI PRIROZENOSTI A UMELOSTI

Co jsou to svéty? A co jsou umélé svéty? Jak se tyto chovaji ke svétiim neumélym?

Svét je — podle Kanta — ,,souhrn viech jevii“."” Ostatné takové svéty jevii mohou byt vel-
mi rozdilné typizace. Jejich typizace zdvisi vidy na vedoucich zdkladnich formédch po-
hledu a pojmovosti. Ty se vtisknou viem pfedmétim doty¢ného svéta. Smyslové bytosti
Ziji ve zna¢né jinych svétech neZ bytosti dugevni.

A co jsou umélé svéty? Reklo by se: Kontrastnf svéty ke svétiim pfirozenym. Co ale je
pfirozeny svét? Snad svét fyzikdlni — a chceme ho chdpat jako svét Aristotelovy ¢i Gali-
leovy anebo kvantové fyziky? Nebo je pfirozeny svét svétem zaZité pfirody? Anebo kai-
dodenni svét Zivota?

1. Svét jako soubor interpretaci

Modernti filosofie hovoii — jak ve svych hermeneutickych, tak ve svych analytickych ver-
zich — o mnohosti svétl. To je disledek toho, Ze neexistuje bezprostiedni, interpretace
prosty zdsah do skute¢nosti. A nenf tomu tak proto, Ze by ndm takovy zdsah byl zakdzdn,
nybrz proto, Ze zdadnlivé samoziejmd my$lenka interpretace zbaveného zdsahu do reality
je ve skuteénosti rozporuplnd a neudrzitelnd. Ten, kdo zastdva tezi svéta o sobé, éinf né-
co jiného, nez mini. Domniv4 se, %e hovofi o svété nezdvislém na vykladu. Ale oéividné
dédvd tomuto svétu zdroven jiZ uréity vyklad — pravé ve smyslu jeho transcendentélnosti
oproti véem vyznamiim. Sdm tedy vSechno ostatni &¢inf vypovédi, kter4 je zbavena inter-
pretace. Tomuto dilematu — Ze jeSté zamySlend nezdvislost interpretace miize vystupo-
vat jen jako interpretace — se zdsadné nedd vyhovét. Také postulovany svét sdm o sobé
je nevyhnutelné svétem interpretovanym a popisovanym jako popisné-transcendentni.
A jinak neZ v podobnych interpretacich a popisech nemiiZe predstava o svété viibec
existovat — af uZ je v jednotlivém jakkoliv zpiisobild. Interpretace, pfipadné popis se
tak osvédéily jako zdkladné&jsi horizont, uvnit¥ kterého je moZné jen vniméni skuteénosti

11) Immanuel K ant, Kritk der reinen Vernunft (1781), A 334 a 506.

91



ILUMINACE

Wolfgang Welsch: Umélé rajské zahrady?

nebo odvolédni{ se na skute¢nost viibec. Zkratka: Nikoliv realismus, ale interpretacionis-
mus je pricipem na$eho pozndni.'”

Domnivdm se, Ze myslenka striktné nezdvislé skuteénosti je sama o sobé neudrzitel-
nd, pravé opira-li se o novéjsi hermeneutickou a analytickou filosofii — v ndvaznosti na
Rortyho nebo Goodmana'” —, ale tento ndzor je veskrze starStho péivodu. Byl jiz velkym
uéenim Nietzscheho, ktery chédpal ¢lovéka zdsadné jako animal fingens — jako bytost
vytvérejici fikce;'” byl uéenim Hegela, ktery ukazoval, Ze rozliSovani mezi ,,0 sob&“
a ,,pro nds“ od predmétu a védomi spad4 do samotného védomi;'” a piedstavoval pfiro-
zené jiz u¢eni Kantovo, ktery nasi skuteénost chdpal jako konstrukei v rdmei transcen-
dentdlnich preduréenosti (formy nazirdn{ a kategorie);'” ano, tento ndzor vlastné patfil
k celkovému sklonu védeckého novovéku, ktery byl od Descarta zaméfen nikoliv na zo-
brazenf stdvajici skuteénosti, ale na zkonstruovani skute¢nosti — more geometrico."”

Ale zpét ke skuteénosti: Dnesni filosofie nazird veskeré svéty — lhostejno, zda svét kazdo-
dennosti nebo svét fyzikalni ¢&i literdrni — jako konstrukce a do té miry alesponi o kousek
dédle jako artefakty. Ve vSech svétech tkvi umélé nebo fiktivni tikony, po¢inaje zdkladni-
mi schématy percepce pfes zplisob symbolizovani aZz po formy hodnoceni pfedmé-
th. A o Zddném z téchto prostupii nebo kritérii se ned4 fici, Ze by jednoduse vyplynul ze
skute¢nosti-o-sobé. — VEechny svéty jsou v podstaté svéty umélymi.

2. Stupné umélosti

KdyZ timto zdsadné plati umélost, rozliSeni pfirozenéjsich a umélejsich svéth na piira-
zené roviny si ovSem také zachovavd sviij dobry vyznam. Nékteré svéty jsou piece jen
umélejdi nez jiné. Svét romdnti je napiiklad vieobecné umélejsi nez svét kazdodenni,
a nds kazdodenni svét je umélejsi neZ svét archaickych forem Zivota. Telefon, hromadné
dopravni prostiedky a fitnesscentra — jisté uréujici ¢dsti nasi kaZdodenni kultury —
nejsou samoziejmé Z4dné produkty pfirody, ale vysoce hodnotné artefakty. Jenze: Také
archaicky svét mél svou umélost — své vyndlezy a ritudly. Také nebyla jednoduge ddna
piirodou.

Vieobecné to znamens: Clovék bude moci vidy znovu prechdzet z né&eho umélého na
néco méné umélého, na néco srovnatelné piirozeného. Ale i to se bude oproti né¢emu
jesté vice prirozenému jevit jako néco umélého. Casto byvé to, ¢emu se fikd ,,umélé” jen

12) Srov. k epistemologickému pojmu interpretace: Giinter A bel, Interpretations-welten, Gegenwarts-
philosophie jenseits von Essentialismus und Relativismus. Frankfurt a. M. 1993.

13) Reorty napt. fik4, Ze skutednost existuje jen jako ,,skute¢nost popsana®, viz Richard R orty, Der Spiegel
der Natur: Eine Kritik der Philosophie (pfel. Michael Gebauer). Frankfurt a. M. 1981, s. 409. Podobné vy-
svétluje Goodman, Ze ,,pfi viem, co je popisovdno, jsme omezeni zplisobem popisu®, viz Nelson Good -
m a n, Weisen der Welterzeugung (ptel. Max Looser). Frankfurt a. M. 1984, s. 15.

14) Srov. Friedrich Nietzsche, Uber Wahrheit und Liige im aussermoralischen Sinne. In: T ¥ %, Samtli-
che Werke, Kritische Studienausgabe in 15 Béinden. Miinchen 1980, sv. 1, s. 873 — 890.

15) Srov. Georg Wilhelm Friedrich H e g el, Einleitung in die Phinomenologie des Geistes (1807).

16) Tolik hlavni my&lenka Kantovy Kritiky &istého rozumu z roku 1781.

17) Prévé tak emblematicky je toto — pars pro toto — vyjddieno v Descartové Povyeni hillkou zkoumajiciho
slepce na model vidomého (srov. René Descartes, La Dioptrique. In: T ¥ z, (Euwvres. sv. 6, s. 83 — 86,
113 a ndsl., 135 - 137).
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né&¢im novym v kontrastu se starym — které ve srovndni s tim pfedchdzejicim bylo néco
umélého. Nase lesy a pole se ndm jevi jako pfirozené, ale jsou naprosto umélé ve srov-
néni s tercidlnim pralesem — zatimco oproti dZzungli vyskovych budov na Manhattanu se
vyjimajf jako p¥irozené, ta se oviem ze svého pohledu ve srovndni s umélou pocitacovou
simulacf velkomésta zittka bude jevit jako prirozend.

Zkrétka: Umé&lost a pfirozenost jsou reflexnf pojmy. Neoznac¢uji pfedméty, ale zretele,
perspektivy, relace. Prdvé proto se jeden a ten samy objekt miiZe jednou — z jednoho po-
hledu — jevit jako p¥irozeny a podruhé — z jiného pohledu — jako umély. Umélé nebo pfi-
rozené svéty neexistuji per se, nybrz jako srovnatelné pfirozené, piipadné umélé svéty.
Umélost a ptirozenost tvoif — podobné jako jiné reflexni pojmy — vidy pér.

3. Povinnost dvoji reflexe

Pak musf byt s témito uréenimi jednédno jako se svdzanymi. Logicky pojmy ,umély*
a ,,pfirozeny* vyZaduji, abychom hovofice o jedné strang, také vidy uvaZovali tu druhou
stranku véci. To mi — a tam témito odkazy sméfuji — pravé s ohledem na to, Ze se aktudl-
né hovoii o umélych medidlnich svétech, piipad4 dilezité. O téchto umélych svétech se
dd dostate¢n& hovofit jen kdyZ soucasné pohlédneme na ty svéty, ze kterych vznikly —
a které se samy u# v disledku pfibyti umélého svéta zménily pojmové i vécné. Nédsledné
se budu podrobné zabyvat také takovymi rekursivnimi efekty, piikladné se budu ptat, jak
se proméiiujf soufadnice viednfho vnimani pod vlivem médii nebo jak se vzdjemné ovliv-
fujf virtudln{ a skuteénd realita.

Tim, %e zdfiraziluji tuto povinnost dvoji reflexe, se distancuji od jednostrannych popisti
vztahfi, od jednoduché obhajovaci feci za prechod k virtudlnim elektronickym svétiim
beze zbytku. Kdo néco takového vyZaduje, zneuzndvd podle mého ndzoru dvojkolejnost
rozvijeni a impregnovani jednoho provazce druhym. Fascinace umélych svéti je stile
také anti-fascinaci oproti bandlné-béZné skuteénosti, a §tésti novych svéti je Stéstim pre-
kro¢ent, pfevySeni nebo vyst¥idéni tradiénich pfdni. A naopak ¢etné momenty bézné sku-
te¢nosti zaZiji v kontrastu s elektronickymi svéty proménu a nové hodnoceni. Staré for-
my zaZivan{ a vnimdn{ pfece jednodufe nevymiou, jak to nékteif elektroniéti nadSenci
propaguji nebo si to preji.” Gutenbergova galaxie se nerozplyne, ale zménf sviij smysl.
Ze &tendii knih se ve véku elektroniky nestanou fosilie, jak by ndm chtéli — paradoxné
v knihdch — namluvit néktefi propagétofi nové monokultury umélych svétd.”

Souc¢asné vztahy lze pfiméfend uchopit jen skrze dvojaky, dialekticky ndhled na nové
a staré svéty — tolik m4 teze. Jist& musi ten, kdo chce pochopit dnesni dobu (a jako filo-
sofovi znf &lovéku v usich Hegelv vyrok, Ze budiZ ,,iikolem filosofie®, ,,co m4 byt pocho-
peno®, zachytit vlastnf dobu ,,v my$lenkdch**”), kdo toto md v timyslu, musf uréité v prvni

18) ,,Hrozf vymien{ poslednich dinosaurti Gutenbergovy Galaxie...” Norbert B o1z, Chaos und Simulation.
Miinchen 1992, s. 135. — Odli%néji se vyjadiuje Kittler: ,,Novd média nedin{ staré obsoletnim, pfitazuji
jim jind mfsta v systému.* Friedrich Kittler, Geschichte der Kommunikationsmedien. In: J. Huber—
A.M. Miiller (Ed.), Raum und Verfahren, Interventionen. Basel 1993, s. 178.

19) Jeho euforické obrdceni Postmanovy jednostrannosti nenf méné chybné ne# jeho patos Kassandry.

20) Georg Wilhelm Friedrich H e gel, Grundlinien der Philosophie des Rechts oder Naturrecht und Staats-
wissenschaft im Grundrisse. In: Ty i, Werke in 20 Béinden. Frankfurt a. M. 1986, sv. 7, s. 26.
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fadé pochopit urdéitost médii naseho svéta. Ale tam, kde takova reflexe véri, Ze se poda-
fila uZ jen tim, e se pfizplisobila novym zplisobim postupu médii a fadf za sebou jiZ jen
nesouvislé ttrzky myslenek na zptisob videoklipi, tam niéi sama sebe. Zd4 se ostatné,
e n&ktel{ teoretici novych médii se ve svém psani a mluveni chtéji dostat do deliria
a vytvdfet bezvédomi (aby tak jejich teze, Ze raciondlni reflexe je ve stoleti elektronic-
kych médif zastarald, méla diikaz alespoti v jejich kondn{).”" J4 se vyddvdm jinou cestou.
Trvdm — s reflexe hodnou konzervativnosti — na snaze o raciondlni vyjasnéni a ndhled.
To se mi prdvé vzhledem k blouznivym rozfesujicim tendencim feéniki nezd4 zastaralé,
ale nutné.

II. K FENOMENOLOGII UMELYCH SVETU

Ve druhé &4sti bych se nyni pokusil pojmenovat nékteré charakteristiky medidlnich
svétli. Budu pfitom postupovat fenomenologicky — ostatné nikoliv transcendentélné fe-
nomenologicky jako Husserl, ale spife vnimavé fenomenologicky jako Merleau-Ponty
a néktefi jini, ktefi od fenomenologie dospéli k estetickému mysleni. — V ¢em spocivd
ono novodobé a jinaké, ono fascinujici elektronického svéta?

1. Televize — neobvykla fyzika

Vychdzejme z ndm viem zndmého média televize. K nejzardZejicim zdzitkim patii,
kdyz — tieba v tivodu néjakého vysildni — na nds z hlubin obrazovky zami¥i prouzek,
ktery se pak zméni v trojrozmérné télo, které je ndsledné jakoby rukou néjakého ducha
zdvihdno, otd¢eno, nakldpéno a prométiovdno v dvojrozmérny zjev. Moznd, Ze uZ jsme si
zatim na takové postupy zvykli. Zpoédtku ale byly absolutné fascinujici. Néco podob-
ného v redlném svété neexistuje. Nebo presnéji fedeno: Takové prouzky, téla a plochy
z redlného svéta sice také zndme, ale tam podléhaji jinym zdkonim neZ v prostoru elek-
tronickych médii. Télesn4 fyzika takové beztizné pohyby a kouzelné transformace nepfi-
pousti. Ve skutednosti se trojrozmérnost mize jen zddnlivé zménit v dvoj- ¢i jedno-
rozmérnost, nikoliv viak doopravdy. Spi%e je to mozné v matematickych konstrukeich.
Tém je elektronicky svét obrazii bliz${ nez kazdodennimu svétu.

Na druhé strané medidlni fyzika takovymi postupy spliiuje stard estetickd pfani. Napii-
klad surrealismus snil o takovych transformacich, dokdzal je vSak realizovat jen nd-
znakové a srovnatelné neohrabané. Elektronické manipulace s obrazy je oproti tomu
provadéji s plnou eleganc{ a samoziejmosti.””

Chceme-li pojmenovat fenomendlni zvldstnosti elektronického svéta, pak se musi
v prvni fadé hovofit o lehkosti, o volné pohyblivosti, o svobodné hie s rozméry a ttvary.
Pohyby v syntetickém obraze se podobaji pohyblim ve stavu beztize. Télesa ztratila svou

21) Jeden piiklad: ,,Medidlni text (...) zapomind na dialektiku a hledd extdzi, protoZe je chdpdn jako ¢dst
médii. (...) Jeho uchvacujief viile k textu uZivd ndsilf na viech pojmech a informacich, které se nacho-
mytnou.” Agentura Bilwert, Medien-Archiv, Bensheim 1993, s. 15.

22) Jak perfektni tvar by napf. Yves Tanguy mohl diky dnefnfmu elektronickému vybaveni dédt svym vizim!
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setrvaénost, odolnost a masivnost. Stala se lehkymi; vznd3{ se a provad{ bizarn{ a okouz-
lujici pohyby. Elektronicky obraz mé cosi z beztiZznosti vesmimné lodi. Volné mutace
vstupuji na misto konstantnosti a obsahy jsou libovolné modelovatelné. K tomu tyto jevy
viude zachovévajf ,talent obrazné-virtudlniho, i tehdy, kdyZ se vztahujf ke skute¢nému.
Sugeruji sice realitu, ale tato sugesce je vesmés spojena s indexem svobody — vSe by
mohlo byt, anebo se stdt také jinak. Jestlize nékde existuje ,lehkost byti“, pak je to
v elektronickém prostoru.

2. Digitélni ontologie svéta poéitaéu

a) Hyperrychlost

Prejdéme k jinému piistroji, k viidéf zkamenéliné nasi epochy, k poéitadi. Fascinujici je
zde v prvnf fadé& rychlost, se kterou jsou zpracovavdna i ta nejvétsi mnozstvi dat.

V né&kolika minutdch se piikladné daji se zaméfenim na uréity pojem prohledat dila
viech filosofickych klasik{i zdpadnich zemi. A zobrazi se viechny tiplné pasdze, kde se
pojem vyskytuje. Za pomoci staré kulturn{ techniky ¢tenf bychom na to potfebovali roky,
a koeficient chyby by byl vysoky.

Podobné ohromujici je okamZitost zobrazeni. Jednim rdzem tu méme veskeré mnoz-
stvi tidajfi, a jednim rdzem je pry¢. Svét elektronickych médii je svétem instantivity —
okamfitosti. Nejen poé&ita& operuje bindrné, i ontologie je bindrni. Znaky nejsou tvore-
ny pomalu jako p¥i organickém procesu, ale jsou okamZité k dispozici. A zrovna tak
okam#ité zmizi. Zmizeni beze zbytku je tak neobvyklé jako mélo co jiného. Po naSinci
ziistane alespofi mrtvola, po cigareté popel a po benzinu zdpach. Zde je ale viechno
zcela ¢isté, klinicky é&isté. Objeventi se, to byla celd podstata, neexistuje nic za tim
a nic poté. Existuje jen protiklad byt{ a nebyti. Ale i ten je pouze momentdlni. Jedno
stla¢enf kldvesy — a to, co bylo pravé znieno, se okamzité znovu, bez starnuti, objevi.
I po letech. Starnut{ zde neexistuje, viechno si udrZuje &erstvost prvniho dne, origina-
lu. Cely svét je preciznosti, ostrou jako niiZ, a extrémni lehkosti zdroven. — Jisté fasci-

nujici svét.

b) Ontologie kaZdodennosti z druhé strany

Podivejme se dédle na existenéni formu dokumentii. Existuji dvakrat: analogicky na
obrazovce a digitdlné v médiu paméti. Vétsina pocitacovych uZivatell se vyznd jen
v analogové formé existence. Pohybuji se na uZivatelském povrchu. Software je pro
n& naopak knihou se sedmi pedefmi, éernou schrankou. Programatorské jazyky ovld-
d4 jen velmi mdlo z nds. VétSina jsou digitdlni analfabeti. Také j4 patfim do této
skupiny.

Takzvané zdvojeni zndmych forem zjeveni a skrytych struktur se zd4 byt analogické po-
mértim v redlném svété. Zndme a cenime si napfiklad kvétin. Ale jen mdlo z nds vi, jak

jsou zpiisobilé ve své fyzikdlnf a chemické struktufe. Vnitin{ Zivot fenoménti je pro néds
i ve viednim Zivot& — nejen v elektronickém svété — éernou schrankou. Nicméné mezi
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obéma svéty je znacny rozdil. Opustime-li dokument (tedy pfedmét elektronického
svéta), pak zistane zachovédn nikoliv v analogické, ale v digitdlni formé v paméfovém
médiu. KdyZ se viak odvrdtime od pfedméthi viedniho svéta, pak ziistanou zachovdny
ve fenomendlni formé&. Zde je fenomendlni forma ziistdvajici formou jevi. Oproti tomu
v oblasti dat je analogovy zptisob byti jen pfechodnym stavem. Skuteénd existence je
v jednom piipadé analogovd, ve druhém digitélni.

Ale co to znamend ,,skute¢nd existence“? D4 se viibec udrZet rozliSovdni jevu od byti
v elektronické oblasti? Pro vSedni svét je tento rozdil velmi vyznamny. Klasick4 ontolo-
gie — nauka o byt{ a jevech — byla neochvéjnou tematizaci tohoto vztahu.

V elektronickém svété je naopak rozdil jevu a byti neplatny. Existence monitoru a pamé-
ti se plné prekryvaji. Jev je perfektni reprezentaci ,,byti“. Nic nechybi. ,,Byti* neobsa-
huje nic vice a nic jiného nez jev. Cely vécny obsah je identicky, jen forma prezentace
je odlisnd — jednou analogov4, jednou digitélni.

A dokonce vice: Byti podléhd dokonce operacim v oblasti jevu. ProtoZze kdyZ ménime
dokument, pak ménime — striktné v poméru 1:1 — také jeho ,,byti*. Byti je kopif jevu.
Ve viednim svété je tomu obrdcené: Jev je — vétdinou Spatnd — kopie byti.

To, Ze v elektronickém svété neexistuje Zddny vécny rozdil mezi jevem a bytim, bere
pouZiti tradién{ ontologie pro elektronickd média ptidu pod nohama. Opiraje se o klasic-
ké kategorie mohli bychom elektronické svéty bud’ nepochopit, nebo je zaznamenat.
Tradiéni ontologie se jménem rozdilu mezi bytim a jevem cviéila v neustélé kritice jevu.
Byti mélo byt vzorem, jev jeho nedokonalou realizaci. Jisté: Klasickd ontologie také sni-
la o ztotoZnéni jevu a byt{, a ve své koneéné fazi — u Hegela — véfila, Ze mé pied sebou
piichod takového ztotoZnéni. V elektronickém svété ale takovd identita existuje jiZ pie-
dem — aniz by kdy byl existoval rozdil a nedostate¢nost jevii by byla mohla piisobit jako
osten nebo podnét ve sméru identity. Jev a byti jsou v kazdém momentu identické. —
Z ¢ehoZ ostatné vyplyva, Ze digitdlni analfabet, pouhy analogovy uZivatel poéitace, je
také v prdvu; jemu nechybi skuteéné nic.

¢) Nedohlednd rozsdhlost

Je tedy elektronicky svét proto, Ze mu chybf vertikédlni rozdil bytf a jevu, snad chud3f nez
svét vEedni? Prdvé naopak: Ve sméru horizontdlnim vlastni otevienost pro zmény, muta-
ce, inovace, které viedni svét neznd. Datové objekty mohou v jediném okamZiku rozbu-
jet, rozmnoZit se, mohou byt kombinovdny a hybridovdny. Je moZné ménit jednotlivé
dokumenty, modifikovat zptisob jejich zobrazeni, kfiZit je s jinymi dokumenty, vloZit je
do sité, dokonce je moZné nechat dokumenty mezi sebou samoéinné komunikovat a vy-
tvafet dokumenty nové. Vzpomerime na hypertext.

Elektronicky svét je sice zcela plochy, ale nekone&né rozlehly svét.” Jemu ndle#f nedo-
zirné mnozstvi laterdlnich napojeni a rozsifeni — od jeho rozbujeni aZz po komplexni
zasifovani. Prostor pro rozvijeni se vSeho digitdlniho je nevyé&erpatelny.

23) ,.Digitdln{ se miiZe roz&ifovat jen plodné.“ Holger van den B o o m, Digitaler Schein — oder: Der Wirklich-
keitsverlust ist kein wirklicher Verlust. In: F. Rétzer (Ed.), Digitaler Schein. Asthetik der elektronischen
Medien. Frankfurt a. M. 1991, s. 203.
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d) Medidlnost a filosofie

ProtoZe je tato ontologie elektronickych médii filosoficky velmi zajimav4, u¢ifime si nyn{
takovou exkurzi. Medidln{ ontologie je o&ividné anti-klasicka4, je zcela jiného druhu nez
tradi¢ni vSedni ontologie a jeji forma ,,byl by* (Wiirdeform), metafyzickd ontologie.
Misto hierarchicky organizovaného syéta rozviji svét laterdlnich napojent, kiiZenf a zasi-
fovén{, rhizomatickych rozbujeni a transformaci. Namisto stability dominuje promén-
nost, misto hloubky povrchnost, misto skute¢nosti moznost.

Tyto rysy tiZasnou mérou konverguj{ s nékterymi nejavansovanéj$imi popisy skutecnosti,
které byly v poslednich desetiletich predneseny z filosofické stranky, a to zejména post-
strukturalistickymi autory jako je Derrida a Deleuze.” Podle nich se skutenost a racio-
nalita vyzna¢uji pomijivosti, neuzavienymi fetézci zasifovdni, permanentnim posunem
vyznamu a principidlni neuzavienosti smyslovych procesii. Derrida a Deleuze tento na-
hled rozvijeli od pozdnich Sedesétych let — tedy kratce po pocdtku rozsifeni elektronic-
kych médii. Derrida se p¥itom vyslovné odvoldval na tento kontext.”

Tyto nové filosofické popisy skuteénosti implikuji pfevratnou korekturu tradiéni filoso-
fie. Vzhledem k médifm byl poprvé rozpoznén zdsadnf vnitini filosoficky vyznam media-
lity a filosofie tak byla osvobozena od jednoho z jejich nejstarsich omylii. Nebot filosofie
tradiéné véfila, Ze je naprosto osvobozena od vyjadfovdni mysleni skrze pouZitd média —
af u# dstni, & pisemnd. Smysl pry existoval v pivodnim stavu oprostén od médif a teprve
dodate¢né mél napojenim na média zaZit rozsifeni a odcizeni — tak se uvaZovalo od
Platéna po Hegela a jest¢ mnohem déle.”” Od poloviny' Sedesétych let byl Marshall
McLuhantiv vyrok, vztahujici se na média: ,,Médium je poselstvi“, zirodnén i ve vzta-
hu k filosofii. Jako prvni to uéinil Eric Havelock, klasicky filolog, McLuhantiv kolega
z Toronta, ktery poukdzal na vyjadiovaci silu fecké abecedy pro rozvoj fecké filosofie.””
Pritkopnicky piisobil Derridiiv diikaz, Ze védomi je stdle vdééné zdznamu v médiich a Ze
medialita nepfistupuje k védomi teprve dodatedné a zvenci, ale je pro védomi od poddt-
ku konstitutivni, e m4 pro procesy védomi produktivni vyznam. Védomi tedy nen, jak
minila tradice, spojenim s materialitou a médii ,,poskvriiovdno® nebo falSovéno, ale bez
tohoto spojenf s médii by védomi viibec neexistovalo. Cisté, nepoznamenané védomd,
které si vysnila metafyzick4 tradice, bylo pfeludem. To je dneéni — diky medidlni zkuSe-
nosti — stav reflexe ve filosofii.

Po tomto exkurzu k tdstfednimu vyznamu tématu médii pro filosofii se vratim k po-
stupu tvah ze II. &4sti, kde jsem se, vychdzeje od televize a poéitacii, pokusil v néko-
lika krocich naértnout fenomenologii elektronickych svétd. Vyse vyli¢eny rozvoj
dnes pokracuje v novych technologickych procesech jako jsou hologramy, multimédia

24) Srov. Jaques Derrida, De la grammatologie. Paris 1967; Gilles D el e uz e, Differénce et répétition.
Paris 1968.

25) Srov. Derrida, c. d., s. 23.

26) Nietzsche tvofil (zde, jako v mnohém) vyjimku. Jako prvni filosof pouZival psacf stroj, na kterém napsal:
,»-.nade psaci na¢ini spolupracuje na nadich myslenkdch.” Dopis Heinrichu Késelitzovi, konec iinora
1882, viz Friedrich Nietzsc he, Simtliche Briefe. Kritische Studienausgabe in 8 Bindern. Miinchen
1986, sv. 6, str. 172.

27) Eric A. Havelock, Preface to Plato. Cambridge (Mass.) 1963.
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a cyberspace.” I zde jsou charakteristické hyperrychlost, snadnost, transformovatel-
nost a virtualita. K tomu pfistupuje i rozsiteni $kdly zidastnénych smyslé. Vedle vizudl-
niho nastupuje i auditivni a taktilni, a odbornici ,,od fochu* nés ujistujf, Ze co se tyce
¢ichu a chuti existuji pouze pfedbéZné-faktické, ale nikoliv zdsadni hranice.”” — Pro
soucasné ticely bych zatim zistal jen u jmenovanych bodi. Dalsf aspekty bych doplnil

v ndsledujicf é4sti, kde bych se chtél podivat na jiné stranky a ztvdrnit zpétné plisobe-
ni medidlnich svétd na formy zkuenosti v ne-medidlnim svété.

II1. ZPETNE PUSOBENI ELEKTRONICKYCH SVETU
NA KAZDODENNI SVET

Jak ménf ptisobeni elektronickych svétd nase kaZdodenn{ chdpan{ skuteénosti a nasi de-
nodenni zkufenost se svétem?

Mnozi Fikaji, Ze vznikem umélych svétd se na%e zkusenost jednoduse rozsi¥i a obohati.
Kdo v8ak toto tvrdi, prehliZi, Ze ndstup nového také zménf staré. Napiiklad je s rozii-
fenfm moZnostf stdle spjato znehodnocen{ moZnosti jediné: Uz tolik nezéleZi na této je-
diné moznosti, miZeme se ji vyhnout, vénovat se jinym moZnostem; pouhy akumulaéni
teorém poéitd piilis jednoduse. K tomu se d¥ivéjsi moznosti kvalitativné ménf; jejich
stfiZeni a vyznam zaZivaji modifikace.

Zmény jsou dnes zejména dvojiho druhu. Zaprvé dochézi k virtualizaci, pffpadné de-
realizaci skute¢nosti, eventuelné nadeho chdpani skuteénosti. A zadruhé doch4zi — kom-
plementdrné s tim — k revadilizaci ne-elektronického zaZ{vdn{ skuteénosti, a to zejména
takovych moment, které jsou vlastni pouze témto skuteénostem — na rozdil od elektro-
nickych — a které se proto nadle jevi jako specifikum této ne-elektronické skuteénosti
a je jim pripisovana velkd hodnota.

1. Virtualizace

Nejprve k virtualizaci. Vyplyvd — vieobecné Fedeno — z toho, Ze zdkony médif pribyvaji-
ci mérou pronikaji i do kazdodenni skuteénosti.

V médiich plati, jak jiZ bylo fe¢eno, jin4 fyzika a jin4 logika jevii a procesti nez ve vied-
nim Zivoté. To za¢ind u televizni obrazovky s vySe uvedenymi rotujicimi objekty a pres
videa a cyberspace nabyvd zcela neobvyklych rozmérd. Naddle patif rozdilné verze
skutecnosti k naSemu kazdodennimu rozsahu zkuZenosti. Existence takovych alternativ
ndm pfiblizuje alespori jedno: Ze vyluénost a masivnost obvyklého chdpéni skutec¢nosti
by mohly byt neod{ivodnéné, Ze jsou mozné i alternativni konstrukce svéta. Tim se nase
pojeti skutecnosti za¢ind otevirat i moZnému mnozZstvi svétii. Dokonce i kdyz bychom to

28) Specifickymi aspekty internetu a zejména World Wide Webu, které by si vzhledem k jejich novodobos-
ti a kulturnfmu vyznamu vyZadovaly del%f vyklad, se nemohu v rimei tohoto pojednéni zvlg&f zabyvat.
Srov. Wolfgang W el s ¢ h, Information Superhighway or Highway Number One? ,Living® 7, 1995, &. 1,
s. 42 a ndsl.

29) Srov. Derrick de Kerckhove, Cyberdesign — Interaktion mit virtuellen Realititen. In: A. Langen -
maier (Ed.), Das Verschwinden der Dinge. Neue Technologien und Design. Miinchen 1993, s. 52.
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chtéli nejprve chdpat tak, Ze vedle jednoho, vlastné skute¢ného svéta, existuji také jiné,
umélé konstrukce svéta, ztrati pritom obvykld zkuSenost reality alespoti sviij ndrok na
vyluénost — i kdyZ ne jesté svou prioritu.

a) Prolindni medidln{ a v8edni reality

Poméry se oviem komplikuji tim, Ze se vSedni realita vynofuje uvnitf reality medidlni,
coz vede ke zpétnému plisobeni na v8edni skute¢nost. Od tohoto momentu uz nebude
mozné od sebe jasné& oddélit realitu viedni a medidlni. Chtél bych jmenovat nékteré
kroky prolindni.

Zaprvé se medidlni prezentace pro vSedni realitu stala strvzujici peceti. Jako zcela
skuteéné plati jen to, co je vysildno. Karl Kraus napsal (v preelektronickém véku):
,,Na poddtku byl tisk a pak se objevil svét.“ Giinter Anders to roku 1956 aktualizoval za
podminek televize: ,,Na poé¢dtku bylo vysildni, pro néj se déje svét.”

Pii jeho medidlni prezentaci je v8ednf skute¢nost s pfibyvajici mérou modelovina podle
zdkonti médif. Podfizuje se napf. ndrokéim rychlého stfihu, obraznosti, rytmické sekven-
ce. Z toho vznikaji, alespon v pfipadech, kde skuteénost zndme jen diky jeji mediél-
ni prezentaci, provdzani mezi medidlni a kazdodenni logikou reality. A tyto piipady
jsou &etné; vétsinu toho, co o svété vime, zndme z televize, podotykd Niklas Luhmann.
Timto zptisobem se medidln{ logika ¢fm d4l vétsi mérou vepisuje do kazdodenni skutec-
nosti — a sice pravé do onéch vyzdvihnutych ¢dsti skutecnosti, které jsou shleddny za
hodné televizniho prenosu. ‘

Zadruhé to m4 vliv na uspofdd4nf reality samotné. Mnohé redlné uddlosti se dnes jiz pre-
dem inscenuji s ohledem na jejich medidlni prezentovatelnost. To plati pro protestni
akce, jakoZ i pro kulturni podniky. Obdobné to zjisfujeme i u sebeutvafeni jednotlivci.
Protoze utvdfeni osobnosti v modernim svété probihd pfevdiné podle viidéich obrazt
z médii, setkdvdme se ve vSednim Zivoté pFibyvajici mérou s typickymi postavami, kte-
ré se stylizuji podle médif. ZvldSini charakter médii je tudiZ i mimo média vStépovan
redlnym souddstem skutecnosti. Nejen mediélni ztvarnéni skuteénosti, ale mimomediél-
ni skuteénost sama je od nynéjska protkdna medidlnimi uréenimi.

Zatteti vede telekomunikace ke generelnimu itoku na zdkladni soufadnice nasi
obvyklé skute&nosti. Prostor a &as, zdkladni dimenze, ke kterym se upind kaZdodenni
skuteénost, jsou telekomunikativné vice a vice rudeny. Tam, kde vlddne rychlost svét-
la, ztrdci prostorové vzdédlenosti sviij vyznam. Jsou stirdny zvldStnosti mist, protoZe
medidlné elektronické vybaveni umoZiiuje obejiti vSech lokélnich specifik: ze vSech
mist mfiZeme komunikovat stejné. RovnéZ je mozno vétsi mérou disponovat minulos-
ti, diky datovému zpracovdni, a budoucnosti skrze jeji pocetni extrapolaci, ¢imzZ se
obé& stdvaji tendenénimi k obsahfim telematické p¥itomnosti.” Doch4zi ke kolapsu
dasové-prostorové diferenciace, ke struktufe omni-pfitomnosti bez vyznacené pii-
tomnosti. Prostor a ¢as, tradiénf zdkladnf soufadnice nadeho svéta, se stdvaji nééim

30) ,,Casové kategorie budoucnosti je odstrafiovdna a nahrazovdna kategorii prodlouZené p¥ftomnosti.*
Helga Nowotny, FEigenzeit. Entstehung und Strukturierung eines Zeitgefiihles. Frankfurt a. M.
1989, s. 52.
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margindlnim. Do té miry zmé&nila elektronickd komunikace redlny svét v jeho zdklad-
nich souradnicich.

Pohlédneme-li na tento kolaps prostorové-céasové diferenciace v telematickém svété
komunikace bliZe, pak ndm z toho vyplyne, Ze v nasi skute¢nosti koexistuje vice verzi
skuteénosti. Prostor a &as jiZ nevlddnou viude, uZ jen v uréitych oblastech maji pronika-
vé oddé&lujici funkei, v jinych oblastech je naopak jejich relevance telematicky neutrali-
zovdna. Takové kontrasty mezi verzemi skute¢nosti jsou dnes pro nds kazdodenni zkuse-
nosti. Nebo feceno jinak: v disledku medidlné indukovanych zmén skute¢nosti se, jak
jsem nastinil v . &4sti s ohledem na vyvoj filosofie, standardni zkugenosti naSich soudas-
nikd stdv4: Ze skuteénost viibec neexistuje, Ze mnohem Castéji existuje jiZ jen tak &i
onak, Ze skuteénost je konstrukei okamziku.

b) Stirdn{ hranic mezi realitou a simulaci?

K oslabeni zdvazného charakteru skute¢nosti piispivaji také nové formy postupu pii
televizni konzumaci a uZivdni mikroelektronickych projekénich a vyrobnich technik.
Televizni skute¢nost zjevné neni zavazujici a neuniknutelnd, nybrz volitelnd, zaménitel-
nd, pohotova, vyhnutelnd. KdyZ se nékomu néco nelibi, tak si prosté televizi prepne.
Zmitdnim se a prepindnim mezi kandly si pokrocily televizni konzument nacvicuje de-
realizaci skuteného, kterd plati i jinak.” A ten, kdo &asto pracuje s CAD, pro toho je
rozsdhld modelovatelnost a virtualita skuteénosti kazdodennim zdzitkem.

Ale kam aZ sahd provdzani reality a virtuality? Néktef{ teoretici se domnivaji, Ze viibec
ne daleko. Realita a simulace zlistdvaji mnohem vice jasné rozligitelné. Napiiklad nikdo
jesté nezaménil manZelsky krach z béZictho seridlu s nepohodou u vlastniho stolu pfi
snidani.” To je sice moZné, ale jako diagnéza je to mdlo. ProtoZe uréité se ndm nadéle
bude dafit kritkodobé rozliovdni mezi simulaci a realitou, ale rozhodujici jsou dlouho-
dobéjsi efekty ze zachdzeni s médii. A v tomto sméru vyzkumy ukazuji, Ze zptisoby cho-
véani, které jsou navyklé z elektronického svéta fizeni, pfibyvajici mérou impregnuji kaz-
dodenni poéindni.”” Virtualizace skuteénosti je dlouhodobym efektem svéta médii.
Dovolte mi, abych to vysvétlil na ndsledujicim pi¥ikladu: V USA se pod ndzvem ,.Video-
-Baby“ distribuuje osmiminutovd pédska s interaktivnimi slozkami. Vyrobni certifikat
a zdravotn{ atest jsou pfiloZeny v baleni. UZivatel m4 pfed sebou na obrazovce dité svych
pfdni a miiZe se s nim nerusené tésit. Reaguje na véty jako ,,Jez kasi“, ,Usméj se na
maminku®“. A ¢&lovék si mliZze myslet: PosluSnost tohoto ditéte je perfektni. Na konci
onéch osmi minut se dokonce jesté nechd uspat ukolébavkou.” Na obalu je napsédno:

31) Srov. k derealizaci v ndsl. svazku také staf Asthetik auferhalb der Asthetik — Fiir eine neue Form der Dis-
ziplin.

32) Srov. Hans Magnus Enzensberger, Das Nullmedium oder Warum alle Klagen iiber das Fernsehen
gegenstandslos sind. In: Ty %, Mittelmaf und Wahn. Gesammelte Zerstreuungen. Frankfurt a. M. 1988,
s. 91.

33) Srov. Joshua Meyrowitz, Die Fernsehgesellschaft. Wirklichkeit und Identitdt im Medienzeitalter.
Weinheim 1987.

34) Cit. Hans Ulrich R e ck, Imitieren? Klar, immer. Aber wie? , Basler Magazin® 25. 11. 1989, ¢&. 47, s. 2;
srov. s mou analyzou: Wolfang W e ls ¢ h, Asthetisches Denken. Stuttgart 1990, s. 22.
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,,Uplné, bohat4 zkuZenost rodi¢ovstvi bez zmatki a obtiZnosti skuteénych véci! Milujete
déti, ale nemdte ¢as se o né& starat? Pak je tu pro Vds Video-Baby!*

Samoziejmé, e uZivateli je rozdfl mezi simulaci a realitou zndmy. Ale zdsadnim mo-
mentem je: Tento rozdil znamend stile méné. Simulace byvd beze vieho uchopena jako
néhrada reality, dokonce je ocefiovdna jako dokonalejsi verze skute¢ného — pravé pro-
to, %e nabfzf ,,Gplnou (...) zkuSenost rodiZovstvi bez (...) obtiZnost{ skuteénych véci™.
Ze simulaéniho zdZitku je dokonce stédle vice &inén jakysi vzor redlného chovani: mimin-
ka jsou stédle vice vniména jako video-miminka a jejich odchyleni se od elektronického
idedlntho obrazu neplatf za zndmku lidskosti, ale jako obtiZné nedokonalosti. Origindly
jsou za medidlnich podminek — zde, jakoZ i jinde, napf. v uméni — tendencné zklamé-
nim. Skute&né je stéle vice pom&fovdno medidlnimi idedlnimi pFedstavami.”

Takovy vyvoj miiZeme povaZovat za ohavny — vysoce problematicky je ur¢ité. Ale ne tim,
%e se popird splyvéni reality a simulace, ale tim, Ze si tento status quo uvédomime a na-
uéime se uvnitf jeho pozice na né&j brit ohled, a tak dosp&jeme k jinym, moZnd humén-
né&jéfm volbdm. K tomu se jedté vratim. — Difve viak posledni odkaz na dne¥nf fizi
virtuality a reality.

c¢) Cyberspace

V soudasnosti se ohnisko prolinanf virtuality a reality nachézi v technologii cyberspace.
Jisté se jednd jak o médnf téma, tak o krystalizadnf bod rétorického prehdnént a rozto-
geny hit pro programdtorské stratégy. Zdroveti m4 tato technologie a jeji rezonance také
své tvrdé jddro, které je hodno zamygleni. O tom chei hovofit.

Cyberspace zavddi v elektronickych svétech moment, ktery je vskutku zcela novy:
V cyberspace nestojite pted obrazem v ur&ité vzdélenosti, ale vstupujete do n&j a miiZe-
te se za pomoci eyephonii a dataglovii pohybovat ve virtudlnim svété obrazu tak jako ve
skuteéném. Z byti-pred-svétem-obrazi — tohoto velmi konvenéniho rysu elektronickych,
v jinych ohledech tak avansovanych, svétd — se stdvd byti-ve-svété-obrazii. P¥ftomnost
pfed a naproti obrazu se proméfiuje v piitomnost v obraze — v telepiftomnost, jak se fikd.
Méné zajimavi je p¥itom perfekcionalizovatelnost t&chto cybersvéti, které jsou znacné
omezené ve skutecnosti (totiZ i zde lze realizovat jen programem predem stanovené a ne
libovolné se odchylujici zptisoby jednéni™), ale diilezity je efekt védomi, ktery takové
cyber-experimenty vyvoldvaji. Tim, Ze do virtudlniho svéta vstupujeme jako do svéta
redlného, udinime konkrétnf zkugenost, %e virtudlni méize byt také redlné, a z toho moz-
né vznikd domnénka, 7¢ by mo#néd viechno redlné mohlo byt v jiném pohledu také
virtudlni. Leibniz&v nebo Borgestiv ndhled na svét, podle nichz to, co pro jeden stav
védomf plati jako redlné, by mohlo pro jiny stav vé€domi byt ve skute¢nosti vytvorem

35) Restaurovdni Michelangelovych fresek v Sixtinské kapli bylo p¥iznaénym zplisobem sponzorovéno
televiznf spoleénosti (Nippon Television Network Corporation) — fresky byly také dokonale telegenné
obnoveny.

36) Srov. k tomu vyvody, bohaté na vysvétleni: Florian Rétzer, Asthetische Herausforderungen von Cyber-
space. In: Raum und Verfahren (viz pozn. &. 18), s. 29 — 42; déle: Ty %, Virtuelle und reale Welten.
In: F. Rétzer — P. Weibel (Ed.), Cyberspace. Zum medialen Gesamtkunstwerk. Miinchen 1993,
s. 81 —113.
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37 , - v v . . . . . .
snfl,” se stdvd generelni domnénkou o skute¢nosti. Hranice mezi realitou a virtualitou

se stdvaji definitivné nejistymi a propustnymi.

d) Osvicenecké i¢inky medidln{ zkufenosti

To, Ze elektronickd média popsanym zpiisobem vedou k virtualizaci naeho povédomi
o realité, bylo Casto zjidténo a dasto si na to ¢lovék stéZoval. Povazuji tuto diagnézu
za spravnou, jeji negativni hodnocenf ale za chybné. Podle mého ndzoru spoéivd v me-
didlné indukovanych zméndch naseho obvyklého chdpani skuteénosti pravé osvicenec-
ky efekt medidlnich a umélych svétdi. S ohledem na novd média si, vice nez kdy dfive,
zietelnéji uvédomujeme zdsadné konstruktivisticky charakter skute¢nosti, interpretativ-
nost viech naSich pojeti skute¢nosti.*

V disledku toho piechdzi i dnesni ndhled na skuteénost kazdodenné od realismu ke kon-
struktivismu, od pfedem danného k udélanému, od jednotného &isla k mno#nému a od
reality k virtualité. Diky zachdzeni s medidlnimi skute¢nostmi chdpeme, ze skute¢nost
jiz vidycky byla konstrukei — Ze jsme si to jen d¥ive nechtéli pfipustit.””

2. Revalidizace

To vse by mohlo znit jako apologie elektronickych svéti a jejich umélych rdjd — ale ko-
necné se chei dostat k né¢emu jinému, chei uvést namitky.

a) ZkuSenosti kontrastu

Jsou-li vSechny skute¢nosti konstrukcemi — individudlni, spole¢enské, medidlni kon-
strukce — pak volba mezi nimi nenf volbou mezi Bytim a Zddnim nebo mezi skuteénym

37) ,,...Nic nebrani tomu, aby se uré¢ité urovnané sny nabidly naSemu duchu, a které budeme povazovat

za pravdivé a z praktického hlediska také pro svou obecnou shodu pravdivé jsou.
I kdybychom cely Zivot samotny chtéli nazyvat jen snem a viditelny svét jen klamnym obrazem, pak
bych za sebe prece jen tvrdil, Ze tomuto snu ¢i tomuto klamnému obrazu je vlastni dostate¢nd reali-
ta, pokud nds za sprdvného vyuZiti nadeho rozumu nikdy neklamal.“ Gotfried Wilhelm Leibnitz,
Uber die Methode, reale Phinomene von tmagindren zu unterscheiden. In: Ty %, Hauptschrifien zur
Grundlegung der Philosophie. Hamburg 1966, s. 126. Borgesova povidka Kruhové ruiny, ve které si
jeden muZ tak precizné vysnil mladika na jiném misté&, Ze se stal skuteénym — a existuji zprdvy po-
tvrzujici dspéch —, konéi zkouskou ohném, kterd tviirce snu pfivddi k prekvapujicimu poznéni, 7e i on
za sviij sen vdé&i snéni nékoho jiného: ,,Uleh¢ené, zahanbené, zdéené poznal, Ze i on byl jen obrazem
snu, e se zddl nékomu jinému.” Jorge Luis B orge s, Die kreisformigen Ruinen. In: Ty %, Samtliche
Erzihlungen. Miinchen 1970, s. 177. g

38) Ptizna¢nym zptisobem byl v poslednich desetiletich — podle jmenovanych filosofickych piiprav — vypra-
covan charakter skutecnosti pravé smérem, ktery se nazyvd ,.konstruktivismus* a ktery byl od po&stku
v intenzivnim kontaktu s kybernetikou.

39) Znovu tedy nardZime na kongruenci mezi zplsoby zkuZenosti, které zprostfedkovivaji novd elektronick4
média, a dstfednimi filosofickymi teorémy souéasnosti. Vy&e jsem toto objasnil s ohledem na anti-hierar-
chickou ontologii médif, jakoZ i na medialitu my$lenf; nynf se to znovu projevilo v souvislosti s ndhledem
na konstruktivisticky charakter skutednosti. Medidlni zkuSenosti ndlezi objasiujici ti¢inek na filosofii
a i mimo ni.
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a nepravym, nybrZ volbou mezi potencidlné rovnoprdvnymi verzemi podle rozdilnych
preferenci. A pak jsme za na$i volbu v prvni fadé odpovédni. A zadruhé se miiZe stat, Ze
jedna verze skuteénosti povede k novému hodnoceni verze jiné. V kontrastu miiZe uéinit
jeji pfednosti citelnymi a tudiZ z oné jiné verze uéinit desideratum.

To plati prdvé ve vztahu elektronickych a ne-elektronickych svéti. Elektronické svéty
revaliduji formy zkuSenosti ne-elektronickych svétd — které ovSem, v souladu se zdko-
nem kontrastu, také zménily.

JestliZe plati teze Marshalla McLuhana, e médium je poselstvi (a nepochybuji, Ze tomu
tak je), pak musi elektronickym médiim ze systematickych ddvodi také chybét speci-
fické formy zkuSenosti jinych médii. Elektronickd média sice mohou obsdhnout viech-
ny predméty, ale — tak jako ka?dé jiné médium — jen zptisobem sobé vlastnim."
Zptistupnénim stejnych pfedmétd jednou v jednom, podruhé v jiném médiu, dochazi
k mo#nosti specifi¢nost a ohrani¢enost pifslugného média zazit. Reteno jinak: I elektro-
nickd média jsou specifickd. Nabizi jisté obdivuhodné mozZnosti. A zajimavymi se dnes
stdvaji nejen medidlni moZnosti, ale v kontrastu s nimi vzbuzuji zdjem i mnohé z kvalit,
které jim chybi a které jsou vyluéné vyhrazeny jinym formam skute¢nosti. — Na tento
problém se v diskusich poslednich let bral dost mélo ohled.

b) Protivolby

Ve vztahu k elektronickym superrychlostem se dnes u¢ime nové ocerovat setrvacnost,
vzhledem k univerzdlni pohyblivosti a proménlivosti si cenime odolnosti a nepromén-
nosti, oproti volné hte setrvdvdn{, oproti vznd¥en{ se masivnosti, oproti obménitelnosti
stdlosti a spolehlivosti. OkamzZitost stlaceni kldvesy na zdkladé kontrastu zhodnocuje po-
maly vyvoj podle vlastnich zdkond, libovolné opakovatelnost vzbuzuje touhu po jedineé-
nosti. Elektronickd vSudypfitomnost a cely vesmir virtudlnich moZnosti vedou k touze
po jiné piftomnosti, po neopakovatelné pifitomnosti hic et nunc, po singuldrni udélosti.
Oproti dovrené transparentnosti ziskdvd novy vyznam neprihlednost, proti elektronic-
kému svétu svétla pak neobjasnitelnost, oproti intelektualité procesorti zase suverénni
ignorovdni hmoty.

Jmenované protiklady se pojmové daji shrnout hesly jako ,,hmota®, ,télo“, ,individua-
lita“, ,,jedine¢nost®. To, co si Zdd4 vlastniho prostoru a éasu, to, co neni vyménitelné,
ale neopakovatelné, pro nds znovu nabyvd na dileZitosti. Jak poukdzal Botho Straul3,
uprostied prevrdcené komunikace je za ,,bezprostfednost, zahdjeni, pferuseny kontakt,
za temnou f4zi, za pausu, cizost* zodpovény bdsnik."” Podobné v Bertolucciové Posled-
nim tangu v PaFiZi vytvofila situace bezejmennosti — v protikladu k fadicimu tlachdni
o vztazich — misto jedinecné lasky.

Mame dobré diivody pro, abychom obhajovali ticho oproti omradovdni; abychom vlast-
ni, pro jiné nedostupnou, imaginaci ocetovali vice neZ socidlné spoleéné elektronické

40) Média mohou b¥t, feéeno jinak, sice univerzdlni, ale nikoliv totdlni. Mohou obsahovat vie, ale nikoliv
viemi zplisoby.

41) Botho StrauB, Die Erde-ein Kopf. In: Biichner-Preis-Reden 1984 — 1994. Deutsche Akademie fiir
Sprache und Dichtung, Stuttgart 1994, s. 130.
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imagindrno; rovné&# abychom si znovu véZili nasich stdrnoucich a zranitelnych tél oproti
perfektnosti a bezvékovosti syntetickych tél.

c¢) Telematicky versus télesny svét

Telematicky a télesny svét tvoif kontrast. Jejich disparita je nevyruSitelnd. JestliZze dnes
telematicky mizi vzdalenosti, pak to jedt& neznamend, Ze se smrsti i naSe téla. Jestlize
jsou procesory stdle rychlejif, pak to neplati i o naSich senzorech a nasich motorickych
a psychickych schopnostech. Jestlize pracovni kapacita po¢itadl giganticky nariistd,
pak se to nedd ¥ici o dase naSeho Zivota, o naem reakénim Case, o ¢ase naseho chapa-
ni.

T&lo je konzervativn{ prvek a zistdvd podminkou viech naSich vykonii. Z filosofického
hlediska je vyznam télesna jako protivdhy proti elektronickym imaterializaénim zdko-
niim v poslednich letech vykldddn vicendsobné. Lyotard nastolil otdzku, zda by se bez
t&la dalo myslet — a odpovédél negativné.*” Dreyfus z fenomenologické perspektivy po-
ukdzal na to, %e neexistuje porozuméni bez zpétné vazby na télesno a na kazdodenni zku-
Senost.” Podobné& obhajovali Virilio a Baudrillard, vychézeje z antropologickych premi-
si, nade fyzick4 t&la proti jejich metafyzickému, technologickému pfestrojent.”
Té&lesnost, individualita, materialita nejsou ale pouhé podminky nebo hranice naseho
my$len{ a nasi zkuSenosti se skuteénosti, nelze je uplatiiovat jen defenzivné — a také ne
jednoduse ofenzivné&. To vie jsou jesté formy funkcionalizace. TudiZ by bylo potfeba tyto
momenty uznat a uplatnit v jejich osobitosti.

Samoziejmé, 7e nade téla jsou oteviend zméndm a rozvijeni se. Proto existovala klasickd
sportovni formulace citius, altius, fortius. Dnes naSe téla rozvijime ve spojeni s technic-
kym uspofdddnim a elektronickymi médii. A téla to neodmitaji. Ona vySe li¢end fasci-
nace elektronickych médif nenf jen fascinaci ducha nebo imaginace, ale také naSich
roztouZenych a neuspokojenych tél.

Existuje ale také medidln{ nedotknutelnost, suverenita a uminénost tél. Ty nynf znovu
objevujeme jako protiklad k medializaci svéta. Pomysleme tfeba na Nadolnyho ,,Objeve-
ni pomalosti“*”, nebo na Handkeho chvélu dnavy.*’ Uprostfed turbulenci elektronicky
se stuptiujictho svéta je pro nds znovu diilezitd jedine¢nost neopakovatelné hodiny nebo

42) Srov. Jean-Frangois Lyotard, Ob man ohne Kérper denken kann. In: T ¥ %, Das Inhumane. Plaudereien
iiber die Zeit (prel. Christine Pries). Wien 1989, s. 23 — 49.

43) Srov. Hubert L. Dreyfus, Die Grenzen kiinstlicher Inteligenz. Was Computer nicht kinnen. Frankfurt
a. M. 1985.

44) Srov. Paul Virilio, Verhaltensdesign: Vom Ubermenschen zum iiberreizten Menschen. In: Das Versch-
winden der Dinge (viz pozn. &. 29), s. 73 — 95; déle: Jean Baudrillard, Uberleben und Unsterblich-
keit. ,,Paragrana® 3, 1994, &. 1, s. 95 — 111. S podobnym cilem ocenil Dietmar Kamper télo jako orgin
kritiky pokrotilého procesu civilizace. Srov. Dietmar K am p ar, Zur Geschichte der Einbildungskrafi.
Miinchen 1981, s. 39 — 46). — Sen nékterych soutasnikii, kteif se povaZuji za obzvldsté avansované
(zejména v oblasti designu), o svété pokud moZno bez hardwaru, bez predmétil, je uZ v principu pochy-
beny. Obricend vize neutronové bomby — zatimco by tato méla zniéit viechny lidské Zivoty, zde by se
mély eliminovat viechny pfedméty — patif do zbloudilého arzenélu futuristickych imaginaci.

45) Sten Nadolny, Die Entdeckung der Langsamkeit. Miinchen 1983.

46) Peter Han dk e, Versuch iiber die Miidigkeit. Frankfurt a. M. 1989.
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setkdni — nebo setrva¢nost a $téstf spo&ivajici ruky nebo paru o&f. Vzpomeiime na sobé-
sta¢nou dokonalost a autonomii jednoduchych tikonti — prochézky, jidla, pohledu na kra-
jinu, nebo samoty, samoty opro§téné od médif, daleko od vSech komunikaénich ma-
Sinérii.

Jisté: Znovuobjeveni a nové hodnoceni takovych tikonti probihd na pozadi medidlné
uréeného svéta a jeho turbulenci. Nelze je od toho oddélit. Na horizontu jmenovanych
zkuSenosti vie svét mediélni. Ale jmenované zkuSenosti prece jen zadrzuji medidlni svét
a jsou jim ve své niternosti a intenzit& nedot&eny. Jejich vyznamnost miZe byt zkuSenost-
mi svéta médif zabarvena — ale na jejich podstaté se to nepociti. Podobné moznd, jako
existuje $t&sti jen na pfidé pomfjivosti — jako je viak prdvé proto pomfjivost nikoliv esen-
ci, ale pfece jen osudem Stésti.

d) Komplementdrnost

Abych nebyl Spatné& pochopen: Samoziejmé nechdpu revalidizaci télesného a indivi-
duélntho jako jednoduchy antiprogram proti umélym rajskym zahraddm elektronickych
svétil, ale jako program, ktery je k nim komplementdrni. Tyto protimomenty ani nepo-
pirajf fascinaci elektronickych svétd, ani se nejednd o prosty névrat ke smyslové zkuSe-
nosti, jakd mohla byt v pfedelektronickém svété. Revalidizace jsou mnohem spiSe zabar-
veny zkuZenosti elektronickych médii. A o¢ividné mezi nimi existuji spojitosti. Nekdy je
piirozens zkuSenost prévé tfm, za &m jdou i milovnici virtuality. Mym oblibenym pitkla-
dem jsou elektroni&ti fanatici ze Silicon Valley, kteff jedou ve&er na pobfeZi, aby mohli
pozorovat nedostizné zdpady slunce, ne% se navréti ke svym domdcim poéitaciim a pono-
i1 se do umélych rdji Internetu.

Budeme-li se pohybovat po vicero kolejich, stane se n43 Zivot pfitomnéj$im a napinavéj-
$fm. Vieobecné si myslim, Ze lidé se dnes stdvaji n&¢im, co tradiéni metafyzika nikdy
nedocenila a vidy odmitala: kodovniky. Samozfejmé tim nemam na mysli ani tak geogra-
fické jako spi¥e mentalni, psychické, tzv. kazdodenni ko¢ovnictvi. Jakoby samoziejmé se
za¢indme pohybovat mezi rozliénymi formami skuteénosti. Jako ¢lovék dneska, se tedy
domnivdm, ¥e by se mélo #it v obou popsanych typech skute¢nosti. Clovek by se m&l
v elektronickych svétech umét pohybovat s chuti — ale ne jenom v nich, ale i v jinych
svétech.

Ostatné nadle trvé piileZitost tuto dvojkolejnost zvl4$t zdfiraznit, protoZe tendence smé-
fuje stdle v duchu doby k — a to dnes znamen4: k elektronické — avansovanosti. Tato ten-
dence vitézi napiiklad tam, kde je vlastni prdvo nas télesnosti a jejich potieb sice uznd-
vdno, ale pak se mu vyhovi jen pifstrojovymi a medidlnimi protézami: od fitnesscenter
pres bungee-jumping a7 k elektronickému sexu. Méli bychom tomuto technologické-
mu tlaku odolat; nemé&li bychom pot¥ebé jmenovanych protihodnot, pokud v nds vzkliéi,
nedfivéfovat, ale vénovat ji pozornost a uposlechnout v jejich formach.

e) Dvoji charakter moderny

Vyplyne toto vie nakonec v odmitnuti moderny, jestlize prévé ona udélala z technolo-
gického vyvoje ¥dicf linii? Ano a ne. Moderna méla dva pivody — dva velmi rozdilné
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ptivody. Stephen Toulmin to roku 1990 objasnil ve své knize Cosmopolis.” Jednim tu
byla, v 17. stoleti, novodobd véda Descarta, kterd sméfovala k ¢istému duchovnu a prii-
hlednosti. Pak tu ale také byl, od 16. stolet{, humanismus Erasma nebo Montaignea, kte-
ry se vyznacoval ,,vénovanim se lidskému Zivotu v jeho konkrétnich jednotlivostech®.
Toulmin sleduje oba proudy aZ do soudasnosti. Mé vyvody konverguji s jeho pohledem.
V umélych elektronickych svétech kulminuje nebo exploduje kartezidnskd védeck4 tra-
dice. V komplementdrnim novém hodnoceni Koneé¢ného, Télesného, Individuilniho se
naproti tomu navraci zdkladni motivy humanismu. Kartezianismus si ¢inil ndrok na pre-
konani humanismu. Jeho kone¢ny tvar nds ale vede k novému piiklonu humanistickych
motivii. | Toulmin se domnivd, Ze by dnes bylo nacase se ,,znovu (muset) rozpomenout
na moudrost humanisti 16. stoleti“*”
Zenosti kartezidnské tradice.” — Presné takové je moje pojeti. Neméli bychom dvoji-
tou podobu moderny kritit ani medidlné-euforicky, ani télesné-fanaticky, na jeden pél.
Méli bychom si uchovat nasi schopnost vidéni dvou oéf — nebo ji znovu ziskat.

— samozifejmé aniZ bychom vydali v8anc vymo-

Prelozila Yveta Blovskad

PieloZeno z némeckého origindlu: Wolfgang W e 1 s ¢ h, Kiinstliche Paradiese?
Betrachtungen zur Welt der elektronischen Medien — und zu anderen Welten.
In: Wolfgang W e ls ¢ h, Grenzgiinge der Asthetik. Stuttgart 1996, s. 289 — 323,

47) Stephen Toulmin, Kosmopolis. Die unerkannten Aufgaben der Moderne (prel. Hermann Vetter).
Frankfurt a. M. 1991, s. 13; srov. ke dvojimu piivodu také tamtéz, s. 49, 78 — 80.

48) Tamtéz, s. 13.

49) Srov. tamté, s. 280.
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Edice a materidly

Skuteénost zlomku
»Konec svéta, vnésiho svéta,
Jje oéekdvdn kaZdym okamzikem.*
André Breton: Introduction au
discours sur le peu de réalité
1

Dflo Vratislava Effenbergera (1923 — 1986) zlistdvd podnes mélo zndmé. Cetné ¢lanky a studie
jsou sice v poslednich osmi letech opét vefejné publikovédny, ale bude tfeba pfipravit souborné
vydédni Effenbergerovych spisfi, aby vyplynuly $ife, rozsah a zejména mimofddny vyznam autoro-
va dila — a to nejen pro surrealismus. Teprve pak snad pochopime specifickou vyvojovou cestu
jeho ndzorového systému.

Dosavadni pozndni Effenbergerovy tvorby, jejich vnitinich spoji, jasné ukazuje, Ze z ni jako celku
Ize jen obt{Zn& vyjmout jeden tematicky & Zdnrovy okruh. Effenberger se necitil byt — a nebyl —
specialistou” na ten & onen druh uméni, nechtél byt teoretikem divadla ¢&i filmu, historikem
uméni, ba ani bdsnikem, dramatikem & vytvarnikem. VSechny Effenbergerovy aktivity spolu-
utvéfeji velmi rozmanité pole tvorby, jez mu byla tfm nejobecn&j3im ,,programem®, vyznacovala
jeho pifstup k Zivotu a snad mu s Zivotem i do jisté miry splyvala.

Piftomnd edice jednoho z prvnich Effenbergerovych filmovych scénéait proto nechce vice nez
upozornit prostfednictvim tohoto zlomku na autortiv dlouhodoby a mnohovrstevny vztah k filmu.
PFipomeiime alespoti vyétem, jaké podoby na sebe bral Effenbergertiv filmovy zdjem. Vratislav
Effenberger zahrnul filmové médium do svého intelektuélntho a tviirétho svéta na samém poéatku
tiettho decenia svého Zivota. Brzy po vélce, jesté jako posluchaé déjin uméni a estetiky na Filoso-
fické fakulté University Karlovy, za¢al Effenberger pracovat v tehdejsim Ceskoslovenském filmo-
vém tstavu. Intenzivné promyglel zdkladn{ otdzky filmové estetiky a vysledkem se stala rozsihld,
byf ponékud fragmentdrn{ studie nazvand piivodné K estetice filmu." Pojeti filmové kultury, které
tu Effenberger rozpracoval, je znamenim celostného kritického myslent, jaké se v domdcef filmo-
vé teorii ¢i kritice takika nevyskytuje. '

Filmové teoretizovani pak Effenberger na dlouho opustil a vritil se k nému aZ v zavéru Sedesa-
tych let, kdy pracoval — opét v Ceskoslovenském filmovém dstavu — na projektu Obraz &lovéka

1) Autor ji pfi potdddn{ strojopisného souboru svych filmovych praci pfejmenoval na Pozndmky o filmu.
Podle toho pak nazval i cely konvolut, uloZeny v literdrn{ poziistalosti Vratislava Effenbergera (LPVE).
V povileénych letech vygly v monotematickém éisle brnénského asopisu Blok, které byla vénovino
filmu (1, 1947, &. 9 — 10), dva Effenbergerovy &élinky: Problémy filmové kultury (s. 317 — 318) a Novd
avantgarda filmové kultury (p¥iloha Poudenf o kulturn{ préci, s. 144). Oba tyto texty vychdzeji z pfi-
pomenutého rukopisu, podobné jako jeho Studie o filmu, kterd vysla v dasopise Kvart (5, 1949, ¢. 1,
5. 59 — 64.).
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v eském filmu,” a kromé toho vénoval dvé& dvahy filmové tvorbé& Karla Vachka. V nésledujicich
letech napsal Effenberger nékolik kritickych stati o filmech Jana Svankmajera.

Prvn{ zndmy scéndf Vratislava Effenbergera, nazvany Zapomenutd noc” (1944) je poeticky zjit-
fenou introspektivni vizi, kterd vychdzi z proZitku mladého muze u loZe téice nemocné matky.
Jiz zde je patmy autorfiv smysl pro skladebnou dynamiku filmu, stejné jako jeho zdmér oZivit po-
mér mezi obrazovymi a zvukovymi prvky filmové struktury. Technickd preciznost tohoto scéndie
svédéf o tom, Ze byl zamy&len k realizaci. Podobné je tomu s krdtkym scéndiem V ulicich hlavni-
ho mésta® (1947), v ném# Effenberger ve étyfech ,situacich” (nikoli obrazech, coz je pro tvar
tohoto scéndfe dosti podstatny vyznamovy posun) déle rozvinul napéti mezi obrazem a zvukem,
déle experimentoval s vyrazovou potenci filmového zdbéru. Zdroven tu uz sledujeme zndmky
drastického humoru viednfho dne, ktery zndme z Effenbergerova cyklu Surovost Zivota a cy-
nismus fantazie a ktery je zfetelny uZ v prvnich pseudoscéndiich (Milostné pohromy, Nestésti
tlustych Zen; oba 1947).

Effenbergerovi se podafilo natodit pouze jeden film — Studii o zlomku skutecnosti. Kopie se s nej-
vétdf pravdépodobnosti nedochovala, a tak alespoii ty ddaje, které bylo mozné zjistit, uvddim na
z4vér této stati.

Effenberger se uz koncem vélky zapojil do surrealistickych aktivit: bylo to nutné vyisténi jeho
juveniln{ b4snické tvorby i jeho intelektudlniho a emociondlniho zréni. V roce 1946 se sezndmil
s basnfkem Karlem Hynkem a spole¢né pak psali ,,divadelni hry*. Jsou to bdsnické kompozice
naplnéné (¢ernym) humorem, groteskni interpretaci svéta a dal$fmi podvratnymi ndstroji tvorby.”
Mohli bychom o nich #ci, Ze jsou to ryzi dramatické texty, které respektuji zdkonitosti tohoto typu
textu, naplnéné oviem femeslnou akribifi jak z hlediska stavby dialogu, tak individudlni jazykové
charakteristiky postav, ndznaku prostfedi apod. Najdeme tu také scénické pozndmky, mnohdy
prozrazujici skuteéné divadelni zaméfeni (zminka o otevirajici se oponé na zaddtku jedndni
apod.), k nékterym z t&chto textd vznikaly dokonce ndvrhy scény (Josef Istler). Formdlné tedy pii-
pominaji dramatické texty, jejich podstata v8ak spo&ivd v zdznamu jedine¢ného stavu inspirace
z pomez{ snu a skute&nosti, kterd na sebe tentokrat vzala dramatickou podobu. To se vSak uz oci-
tdme na pod4tku padesatych let — a je tedy zfejmé, Ze pfipominané Effenbergerovy (a Hynkovy)
hry jsou pfedevsim jakymsi ,,moZznym* divadlem, které se odehrdva ve fantazii autort a v ¥ddcfch
strojopisnych textii. V atmosféie spoleenského tipadku a celkové decimace ducha jsou Effenber-
gerovy a Hynkovy surrealistické hry, podobné jako dal3i projevy surrealistické tvorby, vzdcnou
stopou autentické kreativity, v nfZ se zoufalstvi doby odrdZi v zrcadle ¢erného humoru, a paradox-
né tak vymezuje prostor nezcizitelné (tviiréi) svobody.

Otdzka, zda je scéndr spi¥e divadelni, nebo filmovy, hrdla postupem doby v Effenbergerové tvor-
bé& stdle mens{ roli. Nerealizovatelnost ,,filmového* projektu viak byla pfecejen zfejméjs, proto-
Ze napsany ,,divadelni text bylo nakonec moZné realizovat v improvizovanych domédcich podmin-
kéch pfi setkdvdni pfdtel, tfeba s pouZitim magnetofonového zdznamu.

Film — lépe feéeno duch nebo idea filmu — ziistal konstantou Effenbergerovy tvorby. Cyklus
Surovost Zivota a cynismus fantazie tvoff texty z rozmezi étyf desetileti a viechny maji silné
filmové rysy — ostatné byvaji oznacovany jako pseudoscéndre. Effenberger o filmovosti celého

2) Cldnek nazvany Obraz &lovéka v deském filmu (,,Film a doba® 12, 1968, &. 7, s. 345 — 351) je podle mne
svou kritickou inspirovanosti jednim z nejpronikavéjsich p¥ispévki k hodnoceni starsi ¢eské kinema-
tografie.

3) LPVE

4) LPVE

5) Strojopis Cerné frasky autor Vratislava Effenbergera a Karla Hynka je ulo¥en v knihovné Divadelntho
dstavu, sign. P 13648.
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Vratislav Effenberger u rodinného hrobu v Nymburce (pol. 70. let)

cyklu Fk4: ,,Sny, presnéji: snovd préce tvoii zdklad mého souboru Surovost Zivota a cynismus
fantazie, pfiéem? vyjadfovac{ zplisob se pfibliZuje filmovému zpracovéni. Nékteré sny jako by se
tomuto vyjadfovdni pfizpisobovaly.“® Také je to ale zptisob, jimZ Effenberger reagoval na tupost
doby: sviij hluboky vztek nechdval vyznit po zplisobu frasky. O jejich humoru pak miZeme feci,
co napsal na poédtku padesétych let Mikulds Medek o ¢erném humoru obecné, totiZ Ze je to
,reakce na smrtici pitomost a na mirumilovnou debilitu optimismu.*?

V druhé piili $edesétych let, jejichZ liberdlnost byla pfece jen ponékud tizk4 na to, aby se mohly
to¢it filmy podle Effenbergerovych predloh, vznikl jeho scéndf Tunel k Toyen (1966), ktery autor
do cyklu Surovost Zivota a cynismus fantazie nezafadil. Dochovany priklep strojopisu je ozna-
éen jako ,,3. verse* — je velmi pravdépodobné, Ze autor uvaZoval, Ze by se tento film inspirovany
Toyeninymi cykly P¥{zraky pousté, Stéelnice a Schovej se, vdlko, mohl realizovat.” Ponékud méné
redlnd byla predstava o uskuteénitelnosti dal$tho projektu, totiz filmu podle Nezvalovy kniZky
Anicka sk¥itek a Slamény Hubert, na ném# Effenberger pracoval s Janem Svankmajerem a Jaro-
milem JireSem na poddtku sedmdesétych let.” V ndsledujicich letech, kterd Effenbergerovi zby-
vala, vzniklo nékolik daldich pseudoscéndaiii, zafazenych do ,,surového® cyklu, ktery pak vysel

6) Z ankety o snu. ,,Analogon® 1996, ¢. 16, s. 24.

7) Mikuld Med ek, Texty. Torst, Praha 1995, s. 111 — zdznam z 8. 5. 1953.

8) LPVE

9) Strojopisnd verze uloZend v LPVE je datovand 12. 6. 1972. Pfipomefime, Ze v roce 1973 natoéil Jan
Svankmajer film Zvahlav aneb Saticky slaméného Huberta, ktery vychdzi z 1é%e inspiraénf oblasti.
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ve zkrdcené verzi jeSté za autorova Zivota (roku 1984) v nakladatelstvi 68 Publishers v Torontu
a jako celek roku 1991 v prazském nakladatelstvi Orbis.

II

Scénéf s ndzvem Studie o zlomku skutec¢nosti je uloZen v literarni pozistalosti Vratislava Effenber-
gera v jiZ pfipominaném strojopisném svazku s ndzvem Pozndmky o filmu.” Uvodem k edici toho-
to scéndie bude tieba popsat charakteristické rysy tivodni teoretické studie, kterd vznikala v téze
dobé jako scéndf.

V kratké pfedmluvé, jiz uvedl cely filmovy svazek, se Effenberger doznal, Ze byl v prvnich pové-
le¢nych letech hnén ,,revolu¢nim romantismem vstiic povdle¢nym preludiim bezmeznych mo#nos-
ti proti dskali praktického Zivota®. Také Pozndmky o filmu jsou protkdny (revoluénim) nadienim
pro film jako ,,velmoc imaginace® a dalSimi projevy utopické viry, kterd se moznd miji s metodo-
logif ,,seriézni védy o filmu, ale kterd byla autorovi vlastni. Souédsti této utopie, kterou by dnes-
ni étendf snadno mohl nazvat naivitou, je autorova ldska k filmu, tedy cosi, co se dnes miiZe jevit
jako modernistickd veteS. JenZe pravé tato ldska, toto bezhraniéné osobni zaujeti, je poddtkem
Effenbergerovy mySlenkové originality. V centru jeho pozornosti stojf filmovy experiment, tedy
nikoliv avantgardn{ film: ,,Adjektivum avantgardni je uZ vyjddfenim hodnoty dila, kdeZto experi-
mentdlni film pfedpoklddd teprve apriorni zaméfeni, které mize stejné dobre selhat jako pfispét
k rozsifeni a prohloubeni vytvdfecich moZnosti.*

Jako jedno z tstfednich témat Effenbergerova zkoumdni mozZnosti filmu se jevi otdzka filmové-
ho specifika, pfi¢emz z celého textu vystupuje pfizna¢nd neviile k estetické normé, jiz si film
Vytvari.

To je nejlépe patrné na autorovych tvahdch o vztahu obrazu a zvuku a s nimi spojené nesmifitel-
nosti vii¢i soudobé normé zvukového filmu.'” S jistou ddvkou nostalgie pi%e o internaciondln{ sro-
zumitelnosti némého filmu, ale hlavné md na mysli samostatnou vyrazovou potenci vizudlnich
prostiedkd filmu, kdyZ piSe: ,,Filmové vyrazové prostiedky zdaji se mit zvl4stni schopnost za-
stihnout sdéleni ve stadiu bezprostfedné predchazejicim formulaci vét, tedy v okamziku, kdy
my&lenka nebo pfedstava se teprve ustaluje a dotvafi. Jen film je pravdépodobné schopen zazna-
menat tento ustalovaci a dotvdfeci proces, a to tak, aby byl obecné sdélitelny, aby se mohl roz-
vinout v zvlasini sdélovaci systém, v pfendSeni myslenek ve stavu zrodu.” Tuto myZlenku pak
ttrzkovité rozviji v celém textu Pozndmek a v jednom ze zavére¢nych odstaveii vyvozuje pro vztah
obrazu a zvuku novou koncepci, ,.kterd se vzdaluje vyluéné raciondlni a popisné funkei (...), aby
byla schopna bezprostiedniho zdsahu do procesu pozorovatelova vnimdn{ a védomi, aby jeji nova
funkce ve filmu odpovidala psychickému déni, aniZ by slevovala z autenticity zdznamu.“

V Effenbergerovych Pozndmkdch se stéle vyjevuje hleddni budouci podoby filmu, v némz se &4s-
teéné ozyvaji avantgardni vize dvacdtych let: ,,Sméfuje-li uméni za svym poslednim stadiem
k poesii, nenf vylou¢ené, Ze poslednim stadiem filmu bude filmova bédsen. Skutetnost lidského 7i-
vota, soustfedénd filmovou zkratkou do systému sugestivnich vyboji, stdvé se dramatem aktualit,
nejbohatifm svétovym dramatem, mezindrodnim a lidskym. Clovék na pldtng, analyzovan a syn-
tetizovdn, je uprostied svého tidélu, jeho problematiku prozivd celou svou bytosti. Nemfize lh4t
a miiZe byt vidén viemi.*

*) Do origindlu strojopisu Vratislav Effenberger vlepil své zvétSeniny fotografii z filmu Studie o zlomku
skuteénosti. Na ndsledujicich strandch reprodukujeme dvé trojice snimkd, jak je sestavil autor, a jeden
samostatny zdbér z filmu, ktery zachycuje Josefa Istlera v roli ,,C*. Dal{ snimek jsme vloZili — podobné
jako autor — do jeho tivodntho textu ke scéndfi.

10) Effenberger jasné odliSuje ,,zvukovy* a ,,mluveny* film.
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V Pozndmkdch najdeme i smélé vize vné&jitho piisobenf filmu — vize, které se sice nenaplnily, ale
zato do jisté miry pfedpovédély mohutny vliv technickych médif a snad i neddvnou technologickou
explozi novych médii. ,,Film nemiiZe trvale ziistat uzavien ve formé kina. UZ v piftomné dobé
jevi zndmky preristdni pfes tento tizky rdmec. Zadéind se uplatfiovat ve vykladnich sk¥inich,
na fasdddch domd, na vodn{ hladiné. Teprve v onom vyvojovém stadiu, kdy definitivné opusti
kino jako své détské stadium, stane se skuteé¢nym komentédfem, kritikou a védomim své doby.*
V Pozndmkdch nastinil Effenberger i tuto ptedstavu: ,,V ndsledujicim a nastdvajicim stupni fil-
mového vyvoje bude v kterémkoliv okamZiku a na kterémkoliv mist& v ¢innosti dostateény podet
kamer, shromaidujici materidl tak obsdhly a mnohotvdrny, Ze z né€ho bude mozné vytvéret filmy,
jejichz autenticita bude nepochybnd a jejich svrchovand dramatiénost bude s to cele zaujmout
intelekt a imaginaci souasného a budouciho publika.*

Effenbergerova koncepce filmu vychazi z basnické podstaty skute¢nosti. Odmitd ,,epicky charak-
ter” filmu, ktery je podle né&j pii¢inou toho, Ze film ,,je jen civilizovanou, patosu zbavenou jevist-
ni koncepci.” Ve svém odporu vii¢i ztuhlym normdm dosavadniho vyvoje a ve vife v moznosti fil-
mu jako ndstroje autentické tvorby Effenberger odmitd napiiklad i vysadni postaveni filmového
herce: ,,Funkci herce je s to do znaéné miry prevzit hledisko kamery, soustava zdbérfi, rytmus,
zvuk, krétce, je zde celd fada ¢initeldi, samostatné nesoucich dramatické sdéleni, pricemz herec-
ky projev je jen jednim z nich.*

Effenbergerovu piedstavu o filmu charakterizuje tendence k ,,pfesunu dramatické akce z &lovéka
pfed kamerami na ¢lovéka za kamerami® a v diisledku pak oZiveni komplexni psychické aktivity
filmového divdka. Odtud Effenberger odviji dél svou vizi, v niZ film ,,po svém poédteénim tdpdni

némé a mluvené éry, které moznd bylo jen jeho predhistorii, stane se skuteénym dokumentem

doby, nikoliv jejim pfepisem, nybrZ jejim zdznamem a vyjad¥enim* (zvyr. M. B.).

Film v této predstavé vychdzi z ponékud odliného pojeti reality, nez jak bychom mohli tusit
ze souslovi jako ,,objektivni realita®, ,,objektivni poznani* apod. Effenberger totiz v Pozndmkdch
piSe pfedeviim o realité emoci, snéni, vnimani, prozitkd, tedy o na3{ vnitini psychické realité,
kterd nabyvd iraciondlni povahy. Jednim slovem: o realité touhy."

Pravé takto chdpand realita je dal$fm vyznamnym leitmotivem Effenbergerovych Pozndmek a za-
rovefi kli¢em k pochopeni scéndfe Studie: filmovy divdk se stdvd svédkem, ba pifmym téastni-
kem pohybu této reality, jak byla kamerou zaznamendna a skladebné interpretovéna, aby se
stala metodou a ndstrojem pozndni.

Néazev scéndfe je pfimo inspirovdn krdtkym spisem André Bretona Introduction au discours
sur le peu de réalité, ktery Effenberger znal patrné& pouze z plivodniho francouzského vydani.
Nazev scéndfe je tedy de facto prekladem ndzvu Bretonova textu, nicméné vnitin{ inspirace je
spiSe nepiimd. Bretoniiv spis pfipomind bédsef v préze a zdrovefi v ném citime vnitin{ patos
poetického programu. Effenbergera patrné oslovilo Bretonovo pobyvani na hrané okamZiku
a v nekoneénych prostorech citu a fantazie. Pravé toto spojuje Effenbergeriiv scéndf s Bretono-
vym textem, privé toto je skuteénost, jejiz zlomek Effenberger svym scéndiem — a filmem —
zkoumd.

Effenbergerovy Pozndmky jsou néértem teoretické koncepce filmu, ktery se pokusil ve Studii
o zlomku skutecnosti realizovat, tedy filmem ,,interpretovat skuteénost na zdkladé analogickém
skute¢nému vnimani*. V Pozndmkdch se k tomu objevuje otdzka, ,,zda by bylo mozné, aby plat-
no kina za uréitych okolnosti prestalo byt jeviitém hry a stalo se jevistém psychického déni.*
K tomuto déelu Effenberger odliSuje ,,manifestaéni* a ,latentni“ obraz, p¥i¢emz prvni chdpe
jako fotograficky (objektivné) zaznamenany obraz, kde#to ze skrytého obrazu, jemuz Effenberger

11) Tento model pfipomind propojeni Freudova principu slasti a principu reality. Srov. Jifi Pechar,
Prostor imaginace. Psychoanalytické nakladatelstvi, Praha 1992, zejm. kap. Jazyk sni.

112

PITRe— e



ILUMINACE

Michal Bregant: Skuteénost zlomku




ILUMINACE

Michal Bregant: Skuteénost zlomku

piisuzuje daleko v&t3i vyznam, vystupuje ,,tvdf Zivota® a ,,duch doby“. Tento obraz, vznikajici
pravé tak bezd&éng jako védomé*, se sklddd ze zddnlivé nepodstatnych fragmentii skute¢nosti,
které mohou ve filmovém médiu rozvinout hlubokou ,,emotivni fadu®, mohou tedy byt zdrojem
i déjistém onéch podstatnych, le¢ skrytych procesi reality."

Je dost pravdépodobné, Ze do scéndre Studie pronikly nékteré autobiografické rysy. Milan Nédprav-
nik cituje v Zivotopisné stati Effenbergerovu vzpominku z détstvi, kterd miize pfipomenout vizudl-
ni motiv Studie: K zahradé priléhala ohrada zakondend jednopatrovym skladistém, v jehoz hlu-
bokém a tmavém p¥izemi pod opudténou tesdrnou bylo sloZeno dfevéné leSeni, ,predstavujici
tajemny, a tizkost vzbuzujicf les, jehoZ cesty se ztrdcely do nezndma. Celkové vybaveni ohrady bylo
takové, Ze v nf snad nic nechybélo, kromé jediného: jejtho vlastniho provozu®.”""

Effenberger jako autor scénéie i filmu si jisté uvédomoval technickou ndroénost svého zdméru.
Dnes sice nemfizeme posoudit, do jaké miry se mu podafilo sbliZit teoretickd vychodiska s vysled-
nou podobou filmu, nicméné uz sdm tento pokus je ¢in, jaky nemd, myslim, v naSich pomérech
obdoby.

Jakkoliv neméme moznost piimé konfrontace, domnivdm se, Ze je jistd pitbuznost mezi Effenber-
gerovou Studii a Beziitelnou prochdzkou Alexandera Hackenschmieda (1930). V dobé&, kdy na-
tcel Beziicelnou prochdzku, pracoval Hackenschmied také jako fotograf a filmovy kritik. Byl to
pravé on, kdo u nés zadal prosazovat pojem ,,nezdvisly film* a vytvofil tak dilezity stupeii mezi
programni poetistickou avantgardou dvacdtych let a pozd&j3i experimentdlni filmovou tvorbou,
jak ji chdpal Effenberger.

Beziielnd prochdzka sice nebyva fazena mezi surrealistické filmy, ale jak svym basnickym la-
dénim, tak fadou vizudlnich motivii k surrealistické tvorbé vlastné pati{. Konec konci Hacken-
schmied byl surrealismem hluboce ovlivnén — a to i pozdéji, kdy s Mayou Derenovou spole¢né
vytvofili film Odpoledni osidla (Meshes of the Afternoon, 1943)."%

Scéndi a dochované zdbéry ke Studii o zlomku skutecnosti svédei o vnitinich, feknéme stylo-
vych podobnostech mezi Effenbergerovym a Hackenschmiedovym filmem. PfedevSim je to vyraz-
né skladebnd kompozice vpodstaté fotografickych zdbéri, v niZz méd dileZitou emotivni funkei
zdénlivé indiferentni detail (obrubnik, dlazba ulice apod.) a vyrazny rakurs kamery, ktery roz-
Sifuje a dynamizuje filmovy prostor (konstrukce mostu z podhledu). Emotivni rovina obou filmi
je dosti podobnd, ale v narativn{ vrstvé prevazuje v Hackenschmiedové filmu dokumentdrni hle-
disko. Hackenschmiedtiv rafinované prosty piibéh vSedniho odpoledne by proto ve srovnéni se
Studii patrné plsobil celistvéji a ,,psychologiété&ji* nez Effenbergeriv skladebny experiment.
Kromé uréité pitbuznosti hlavnich muzskych postav a prostfedi, v nichZ se s nimi setkdvdme,
spojuje oba filmy je3té formotvorny postup, ktery bychom mohli oznaéit jako princip snu, resp.
snové prace. Mezi Beziicelnou prochdzkou a Studii o zlomku skutecnosti pak objevime pozoruhod-
né spojent, z nich# nékterd divdk/étendf objevi uz p¥i bezdéné zdméné jejich ndzvii.

I
Na zévér ptedkldddm souhrn informaci a vzpominek, které se mi podafilo ziskat. S jejich pomo-

cf si miize i dne¥nf &tendf alespoti ¢dsteéné oZivit piil stoletf stary scéndf a film Vratislava Effen-
bergera.

12) Piipominaji se tu mySlenky Rolanda Barthese z jeho eseje Svétld komora (Archa, Bratislava 1994).

13) Milan N4 pravnik, Odkaz prokletého bdsnika. In: V. Effenberger, Lovna cerného zraloka, PmD,
Mnichov 1987, s. 139 — 140.

14) K vlivu surrealismu se Alexander Hackenschmied (Hammid) pfihldsil v naSem dstnim rozhovoru
20. ¥ijna 1996 v New Yorku.
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Film Studie o zlomku skutecnosti vznikal v letech 1947 a 1948 v produkei Ceskoslovenského fil-
mového tstavu.'”

Technické podminky natd¢en{ byly velmi primitivni. Jak poznamendvé Ludvik Svéb, ,,v dobé na-
ta¢eni byl u nds zdznam zvuku u Zestndctimilimetrovych filmi nedofeen, a proto vzhledem
k moZnostem dstavniho projektoru Hortson synchronizovat zvuk gramofonovych desek, byl zvu-
kovy zdznam pofizen na decelitové desky v tehdej$im poloprofesiondlnim AR Studiu.*'*

Mali¥ Josef Istler'” vzpomind, Ze na natd&enf se aktivné spolupodileli Effenberger, on a kamera-
man Karel Hollegha,' montd? Ze vSak byla uZ vyhradné& dilem Effenbergerovym.

Ze vzpominan{ Josefa Istlera ddle vyplyv4, Ze interiérové scény vznikaly v byté Effenbergerova
bratra a scény exteriérové se toéily v Praze na Manindch. Za povSimnuti stoji vyznamnd ,role®,
kterou autofi piirkli ,,8irokému, dlouhému, modernimu® mostu, spojujicimu HoleSovice s Libni.
Josef Istler hrdl postavu C (,Mlady mu# zajimavé tvédfe, zfejmé v kazdém ohledu velmi zkuSeny

15) Effenberger uvddi jako rok realizace 1948, ale tim md patrné na mysli rok dokonéeni. V archivu Ludvi-
ka Kundery je ulozen dopis ze dne 2. zafi 1947, v némZ mu Vratislav Effenberger piSe, Ze film uZ je
»Z Casti hotov. Ale jesté zbyvd vétsina prace. Predeviim zvukovd stranka. Mdme pres vSechny podpory
a vzdend pochopenf znaéné technické potiZe, jako viechno, co se déje mezi Labem a Vltavou jako mezi
dvéma piillitry piva.*

16) Ludvik Sv 4 b, Vratislav Effenberger a film — scendrista a kritik, s. 2. Strojopis, 7 s. [1978].

17) Vzpominky Josefa Istlera zaznamendvdm podle nadich dvou telefonickych rozhovorii na dané téma.
(Prvni se uskuteénil 30. ledna 1989, druhy pak 23. 5. 1997.)

18) Stopy Karla Holleghy rovné# mizi v nendvratnu: ,,Nen{ vylou¢eno, Ze si kopii [Studie o zlomku skutec-
nosti] ponechal kameraman filmu Karel Hollegha, ktery na poédtku padesétych let emigroval a v ciziné
tidajné zemtel.* Ludvik Svédb,ec.d.,s. 3.
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a kultivovany.“), postavu B, tedy ,,velmi hezkou divku s dlouhymi tmavymi vlasy*, hréla d¥edni-
ce z Ministerstva informact, jejiZ jméno si Istler nepamatuje, a postavu A (,,asi $estndctilety chla-
pec...”) svéfili tviirci mladému muzi, ktery byl Istlerovym Zikem kreslenf a pozdéji poslucha¢em
Vysoké 8koly umélecko-priimyslové ve tridé Frantitka Muziky. Josef Istler si vzpomind, Ze jeho
pifjmeni bylo Kafka.

Michal Bregant

Za piételskou pomoc pfi prdci na této studii dékuji Alené Nddvornikové, Josefu Istlerovi,
Ludviku Svdbovi, Ludviku Kunderovi a Vaclavu Kofrofiovi.
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Edice a materidly

STUDIE O ZLOMKU SKUTECNOSTI

Vratislav Effenberger

V Pozndmkéch o filmu" pokusil jsem se shrnout né&které zdsadni otdzky tykajici se fil-
mové tvorby, jeji struktury a orientace a naznadit jejich feSeni. AvSak teorie, kterd se
neopird o praktické ovéfovani faktd na izemi tak neprobddaném, jakym je oblast filmu,
nemiize pocitat s tim, Ze neziistane uzaviena ve svém vyluéné spekulativnim postaveni.
K tomu, aby ziskala pfedpoklady na zédsah, je nutné pracovat se skute¢nym materidlem.
Literdrni teorie md sviij materidl na dosah. Materiél filmové experimentdlni teorie je
viak do znané miry podminén realizaénimi pokusy. Poziistdvd v samotné objektivni
skuteénosti a v technickych prostfedcich jejtho zdznamu, které miiZeme nazyvat vy-
jadfovacimi.

Vsechny tyto pozndmky by pfedeviim musely vytvofit uréity systém, aby se viibec staly
teorii. Vzhledem k tomu, Ze svou povahou nezapadaji do rdimce souc¢asné filmové kon-
cepce a jeji estetiky, je jejich postaveni tim izolovanégjsi.

Scenario, uvedené na dal3ich strankdch, stalo se predlohou pokusného filmu, ktery
mél ponékud roztfidit materidl pro budouci studie, podnikané z téchto vychozich po-
znamek.”

Je tfeba zduraznit, Ze zde neslo o n&€jaky novy druh filmu, o néjakou novou koncepei,
nebo o naznadenf cest, po nichZ by film mél nebo mohl dospét k dokonalejiim formdm.
Vsechno, co tento film sledoval, byl pokus o pfehodnoceni nékterych vyrazovych pro-
stfedkd filmu a jejich kombinaci. Znamenalo to odpoutat je od jejich dosavadn{ funkce
ve filmovém dramatu a pouZit je k interpretaci skute¢nosti na zdkladé, analogic-
kém skuteénému vniméni, bez ohledu na existujici sméry a zptisoby umélecké tvorby,
nebof jejich vlastni vyjadfovaci mohutnost se zddla ukryvat nékteré podstatné a nevyu-
Zité moznosti, které o sebe pfimo nardzely ve formé tak 1izké, jakd jim byla dosud po-
skytovéna.

Pokud zde byl néjaky hlub&i zdmér, pak to byla jen snaha zbavit filmové dilo jeho epic-
kého charakteru, uzptisobit je vyrazu, ve smyslu bezprostiedni smyslové tiéinnosti, pro-
tilehlému. Je jisté, Ze epicky, popisny zpiisob vyrazu soucasné vyvojové fdze filmu je p¥i-
1i§ vyluéné zdvisly na sdélovaci funkei dialogu. V této funkci v8ak nelze spatiovat vlastni

1) Pozndmky o filmu je ndzev rozséhlé, dosud nepublikované teoretické studie Vratislava Effenbergera z let
1945 — 1948. Jeji rukopis je uloZen v literdrni poziistalosti V. E. (pozn. red.).

2) Vypracovat fetéz systematickych studifi od zaédtku bylo vyloudeno krajnim omezenim technického razu.
Film byl natdéen na 16mm format, jeho? technické kvality a moZnosti zpracovéni a dpravy jsou velmi
problematické, nebylo moZné poéitat s pohybem kamery, zvuk byl natdéen na desky dodate&né.
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filmovy vyjadfovaci prvek, nebof zde nejde o skuteénou sdélovaci funkei, nybrz o funk-
ci opisnou. Ve vétiné pfipadii sdéleni, jednou vyjddiené obrazem, neni zvukem dotva-
feno, nybrz paralelné doprovézeno. |

V této préci byla povaha dialogu zménéna. Véta, kterd v mluveném filmu je téméf vy-
hradnfm nositelem sdé&leni, byla postavena do takového sledu obrazovych a zvukovych
z4béril, ktery by ménil jeji vyznam.” Popisnd hodnota dialogu byla nahrazena jeho hod-
notou emotivni.

U ostatniho neartikulovaného zvuku $lo o rozifeni a zpfesnéni jeho dramatické nosnos-
ti. Konkrétnf zvuky, o jejichZ raciondlni povaze nemtize byt pochybnosti,” byly kladeny
do vztahu k obrazu tak, aby jednak obraz vyznamové dokreslovaly, aby spoluvytvérely
dokumentdrni zdznam skuteénosti samé, a jednak aby svym rozporem vii¢i obrazu daly
vzniknout novému vyznamovému, sdélovacimu napéti. Tato druhd dloha zvuku byla
pfizpisobena rekonstrukei my$lenkovych a imaginaénich postupd, kterd byla vlastnim
tématem filmu. V podstaté byl to pokus o ztotoznéni ¢lovéka pred kamerami s ¢lovékem
za kamerami v tom smyslu, aby dramatickd akce byla mezi né rozdélena, jestlize tu
nebyla mozZnost pfesunout tuto akci vyhradné na pozorovatele.

Film interpretuje priib&h dusevni situace Sestndctiletého chlapce za horké letni nedéle
mezi 14. — 14,30 hod. Tato interpretace méla byt co nejautenti¢téjsi. Zvuk a obraz, jejich
zpusob a kombinace, byly v tomto sméru podfizeny tomu, co se zdélo byt pfiméfené du-
Sevnim procestim za dané situace. Ne$lo zde o provedeni psychické analyzy, jako spise
o dikaz, Ze prostiedky filmu jsou schopny takovou analyzu provést.

RovnéZ zde nebyl vzat zvldstni zfetel k vnitini skladbé obrazu. Spokojili jsme se vé-
domim, Ze v této oblasti experimentuje fotografie. Smé&Fovali jsme spi¥e k pokusu zjis-
tit sugestivni mohutnost zdbérového retézu. Povaha materidlu dovolovala jistou vol-
nost v rytmu. Bylo moZné opustit tradi¢ni rytmicky systém, ktery miva za tikol dohnat
to, co bylo ztraceno opisovaci tlohou zvuku. PouZili jsme zde volného rytmického
toku s ohledem na povahu sledovaného dufevniho déni. Zajimalo nis, jak daleko
za téchto okolnosti je mozno odchylit se od rytmické gradace bézného filmového drama-
tu, aniz by byla poruSena sugestivnost celku, nebo naopak, aby tato sugestivnost byla
zesilena.

Technické tipravy obrazového zdbéru jsme v tomto pifpadé timyslné nevyuzili. Pokud
zde bylo poufZito prolindni, stalo se tak proto, aby byly zjistény hodnoty nékterych zdbé-
rovych prechodii jak v piipadé prolindni, tak u ostrého ndstfihu, nebof nebylo dost
priukazné, Ze systém prolindni ve vSech pfipadech zdtiraziiuje déjovou simultdnnost.
Je jisté, Ze dé&jova simultdnnost zde existuje, bylo viak tfeba ovéfit, neni-li zvyrazinova-
na spiSe ndslednosti zdbérti. Kdyby tomu tak bylo, musel by i ostry nastfih ve stejném

s,

pfipadé splnit funkei prolindni, zatimco funkce prolindni méla by 8irsi rozsah. Je moz-

WA

né, Ze by pak spocivala vétsim dilem v zdlraznéni pfic¢innosti predstavovych asocia-

ci. PouZiti obou druhti zdbérového spojovdni sméfovalo k prozkoumani téchto pred-
pokladi.

3) 'V zdbéru &. 64 véta ,,Letos bude dobré vino* ztrdc{ sviij sdélovaci charakter a méni se v rozptylujici sloz-
ku ptedstavového procesu.
4) Kroky, tikot hodinek, hluk vody, kfik racka aj.
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Pokud jde o ostatni prostiedky technické tdpravy zdbéru, méla zde byt zdtiraznéna
absurdnost technickych zdsahti do dokumentdrni povahy obrazového zdznamu zplisoby
jako jsou prokopirovdni montdZe uvniti zdbéru a princip stiratek v nejriznéjsich for-
méch. Pravé povaha tématu tohoto filmu, kterd by moZnd pfipoustéla jejich pouZiti, svd-
déla nds k tomu, abychom se jim vyhnuli, a abychom, dokazujice svébytnost ryze filmo-
vych prostiedkd, ztotoznili se s témi, kdo tyto umélé zdsahy popiraji.

V zihérové skladbé zajimala nds sugestivnost obrazového a zvukového leitmotivu a funkeé-
nf opakovénf{ stejnych zdbérfi. V jistém ohledu Slo ndm o vyjadfovaci schopnost mono-
ténnosti. Setkali jsme se s nf na cesté od epického vyrazu k psychické analyze. Zde bylo
tieba zjistit, v jaké konstelaci je tato monoténnost emocionalné Géinnd a jsou-li prostred-
ky, které jsme si zvolili k své préci, schopny vytéZit z ni zvld3tni sdélovaci vyznam. Proto
zdbéry, vybrané k opakovini, objevuji se pokaZdé v jiné zab&rové sestavé, kterd jim sli-
buje povahou své vazby plnou podporu. Tato zména souvislosti jednoho a téhoZ zébéru
rozsifuje jeho sd&lovaci moznosti, umociiuje jej tim, Ze oxyduje dalsi zdbérovou soustavu
znovuvyvoldvanim nékterych predstavovych komplexii. Slo o to, nalézt pro tyto obsedant-
ni piedstavy filmovy vyraz.

Vedle t&chto otdzek vice nebo méné technologického rdzu, na néz jsme ocekavali od
vysledku své prace odpovéd, tato studie neusilovala o nic vic, nez aby se stala co nej-
autenti¢t&j¥fm a nejintenzivn&j¥im zdznamem skuteénosti. A to pravé toho jejiho zlomku,
ktery lze pozndvat postupné prostfednictvim interpretace vlastnich dusevnich procest.
U# bylo naznateno, %e jsme se nemohli vénovat této strince studie tak, jak bychom si
byli p¥dli. Na druhé strané nebylo mozné vyhnout se tak zcela zvldtnim problémiim
tematického materidlu, ktery bychom byli nejradé&ji poklddali za materidl zkuSebni.
JestliZe zde byla ddna zvuku funkce mnohem §irsi, nez jakd mu byla doposud pfizndva-
na, pak tato novd dramatickd hodnota zvuku vynutila si rovnéz zménu v celé koncepci
filmového dila a nutné také ve zptisobu jeho vnimdni. To byla jedna z cest, které nds pfi-
vddély k motivu dudevni analyzy. Zde byla pifleZitost zméfit sugestivitu jednotlivych
prostiedkd filmové skladby, s nimiZ jsme v tomto p¥ipadé pracovali a na jejichZ ovéfent
nam nejvice zélezelo.

V tdvodu filmu bylo nutné uvolnit pozorovatelovu dusevni ¢innost. Utelem tohoto uvol-
néni bylo ovlivnéni apriorniho zaméfen{ pozornosti k normalnimu epickému filmovému
sdéleni ve prosp&ch sd&lenf tohoto druhu: v nejkratsi mozné dobé uéinit pozorovatelovy
smysly co nejynimavéjsimi, prizplisobit je prévé oné psychické poloze, v niZ se odehra-
vd nésledujici. Pokusili jsme se zde interpretovat volny, chaoticky my3lenkovy pohyb,
znamy z okamzikil tzv. bezmyglenkovitosti. Plynouct ttrzky vét byly zbaveny svych sdé-
lovacich funkef vzdjemnou nesouvislosti. Aviak tato nesouvislost, neméla-li se zvrhnout
v nesmyslnost, musela mit sviij zvla$tni charakter, musela mit uré¢itou latentni souvislost,
musela byt postavena na drdhy my3lenkovych asocia¢nich pribéh.

Teprve tehdy, az bylo mozné se domnivat, Ze vnimavost pozorovatele je pfipravena, mohl
byt zapojen obraz. Jeho vstup mél byt proveden co nejméné ndsilnou formou, ktera by
neporuSovala iivodem navozenou psychickou atmosféru. Vzhledem k tomu bylo na samy
zaddtek zatazeno nékolik velkych detaildi, jejichz vyznam byl zprvu tézko rozlustitel-
ny jen proto, aby postupné, jak se kamera odpoutdvala od detailu, nabyval své raciondl-
ni povahy. Zvukovéd charakteristika téchto prvnich zébéri odpovidala charakteristice
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obrazové. Ostatné tento zac4tek byl zvolen také proto, aby byla zvy¥ena emotivnost na-
sledujictho pdsma z4bérf tim, Ze pred né&j bylo poloZeno pdsmo fantazijnich sluchovych
predstav.

Osoby, které tvoif souddst osnovy této studie, jsou zicastnény na dramatické vystavbé
jen jako kulisa lidského elementu. Ve scenariu jsou uvadény jen znac¢kami, aby pfi Cet-
bé& na sebe nestrhdvaly pozornost, kterd jim nepatfi. _

A — Asi Zestndctilety chlapec mensi postavy a inteligentni tvdfe s dosud nepropraco-
vanymi rysy. Je oblegen v krdtkych bilych kalhotdch a bilé rozhalence, na nohou bilé
sanddly.

B — Velmi hezk4 divka s dlouhymi tmavymi vlasy, oble¢end do lehkych letnich gati se
svétlymi stfevicky bez punéoch.

C — Mlady mu? zajimavé tvére, zfejmé v kaZdém ohledu velmi zkugeny a kultivovany.
Vystupuje s bezohlednou jistotou a se samoziejmou eleganci. Pokud to p¥ipousti pfedsta-
vivost Sestndctiletého chlapce, také trochu pandk podle hollywoodského stiihu.

Touto hrubou charakteristiku, na niz nezaleZi vzhledem k tomu, co sledoval tento film,

LT g.

je tieba uvést v zdjmu snadnéjsi orientace pii ¢etbé scenaria.
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Dovolte mi, abych né&kolika slovy uvedl film, ktery za okamZik shlédnete a ktery nemél
byt ni¢fm vic, neZ pokusnou praci s filmovymi vyrazovymi prostfedky, jejichz funkce
zde byla jen ponékud rozsifena. Zdsadné zde neslo ani o filmové dilo (se zietelem na
jeho dramatickou stavbu), nybrz v popfedi zdjmu stél film jakoZto zdznam skute&nosti.
Jestlize by bylo moZné vyvozovat z vysledku pokusu o tento zdznam nékteré disledky
pro koncepci filmového dramatu, nenf tato otdzka z téch, které byly uloZeny tomuto fil-
mu. Rozhodné& nemél za kol ukédzat kam m4, nebo kam bude sméfovat vyvoj filmové
tvorby.

Zde $lo predevsim o pokus znovu piehodnotit jisté vyrazové prostiedky filmu, nalézt je-
jich kombinacf pro né nové funkce a témito novymi funkcemi dospét k novému druhu
sdélent, které by 1épe odpovidalo nasim pfedstavdm o filmu.

Prosim vis, abyste soustfedili pozornost na kombinaci obrazu a zvuku, jehoz funkce
spoé¢ivd jednak v dokresleni obrazu v zdznam a jednak, ve vztahu k obrazu, v sa-
mostatném sdéleni. Pokud zde bylo pracovdno s dialogem, jeho sdélovaci mohutnost
byla zaménéna s mohutnosti emotivni. Vyznam ¢lovéka pFed kamerou klesl z vyzna-
mu nositele dramatické akce na vyznam pasivniho objektu tak, aby vSechny zdanlivé
a stejné pasivni objekty se staly aktivnimi cestou sugestivni interpretace vnimaciho
procesu &élovéka za kamerou, toho, jemu? je hotovy film uréen. Za piedpokladu —
ktery se tento film pokousel ovéfit —, Ze je v moci filmu zaznamenat zlomek skute¢nos-
ti tim, Ze filmové vyrazové prostiedky budou pfizplisobeny funkci pozorovatelovych
smyslti, dospélo by se moznd k filmového projevu, ktery by byl schopen interpretovat
objektivni skute¢nost cestou zdznamu vnimaciho procesu. Jestlize tedy byl u vzniku
tohoto filmu né&jaky dalekosdhly ohled, pak to byla nadéje, Ze je mozné opustit drdhu
filmového uméni, které skuteénost symbolizuje podobné jako divadlo, — a silf o zaé4t-
ky takové filmové koncepce, kterd by byla schopna zajistit filmu misto a moc Zivého
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dramatického dokumentu moderniho Zivota tim, Ze jej postavi zcela do sluZeb dialektic-
ko-materialistického pozndvani.

Atkoliv Ceskoslovensky filmovy tstav dal této préci viechnu dosaitelnou podporu,
prece technické mozZnosti tohoto filmu byly minimélni. NemiiZe zde proto jit o vic, nez
o ndstin studie.”

P¥i ¢erném pldatnu: (Véty se prolinaji a méni intenzitu:)
...nez si myslite vy,... to je
samoziejmé...

Aurea prima sata est aetas...
Aurea prima sata est aetas, quae
vindice nullo sponte sua... sine
lege... sine lege... sine lege...
fidem rectumque colebat...

To si musite umét zafidit sdm...
(Hluk neklidného davu.)

To jsem uz nékde vidél, ale kde
jsem to uz sly3el...

Aurea prima sata est aetas, quae...
(Zesiluje se.)

Veuillez m’excuser de n’avoir pas
pue venir plus tot...

(Hluk nddrazi.)

(Zen.) Zhasni, prosim té!
(Nesrozumitelny rozhovor.)

Rekni mi... to, zdle#f mi na tom!
(Nesrozumitelné Septdni.)

Byl by byval po vypiskaném kuse
tim vic...

O tom nepochybuji.

Nehnévejte se, ale co je mi do toho!
Upozoriiuju vds, Ze je to drahd
zdbava.

Kolik je spravné hodin?

Za dvé minuty dvé... za dvé minuty

dvé...
Zvolna se roztemni.
1. Velky detail kusu plochého Zvuk ze ztracena vzristajici
dfeva na zemi, na némz se vichfice.

5) Text ivodniho proslovu na zvukovém snimku, ktery byl zafazen pied filmem.
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rozrustd plisen. V tomto
zvétSeni je to fantasticky,
nesnadno rozlustitelny obraz.

Prolne se.

2. Velky detail dvou na sebe
poloZenych a neopracovanych
prken z boku, jejichz boéni
kiira byla rozifznutim éasteéné
sedfena do chuchvalce, ktery
se chvéje. Rovnéz tento obraz
nelze jesté presnéji urdit.

Prolne se.

3. Detail sloZenych prken,
jejichz leta maji vinovité
tvary.

Nastiih.

4. Detail velkého kusu kiry

s otvorem po vyraZeném suku,
ktery vyvoldvd dojem zvifeci

hlavy.

Prolne se.

5. Detail hrany fosny po &iice.
Dvé plochy, tmavd a Sedd,
prokreslend lety.

Nastiih.

6. Slozend prkna. Podélny pohled
mirné shora. Nékolik hornich
prken je seschnutim zkrouceno.

Nast¥ih.

7. Celkovy pohled mirné shora
na uli¢ku, vytvofenou bloky
sloZenych prken. Vy$3{ a nizs{
bloky doddvaji uli¢ce ¢lenitost
a Sirsi prostor, ktery je
zaplaven plnym sluncem.

Prolne se.
8. Pohled na nepravidelnou
podélnou $kviru nebo mezeru
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Vichfice kulminuje a sldbne.

Predesly zvuk pfejde do zvuku
tekouci vody.

Po néstiihu vykfik dravého
ptdka (je to racek). Zvuk vody

sldbne.

Zeslably zvuk tekouci vody
prejde v zpév ptdka.

Cvréek a nékolik ptakd.
Jinak ticho.

Vzddleny kiik ptdkd, ktery
se ke konci zdbéru trochu
zesiluje. Vzddlené hvizdan{

signdlu OPG.

Na zad4tku kiik ptdki se
zesiluje v ptadi rvacku.
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v koutu, jehoZ zdkladnou je
nizsi blok prken, sevieny ze
dvou stran vy$3imi bloky.

Z tohoto pohledu

kamera

panoramuje

na vrchol vy%Sich bloki, kde na
stupni, vytvofeném jejich
vyskovym rozdilem, lez{ A na
slunci se zavienyma o¢ima.
Zacatek zabéru je brdan

z vysokého polocelkového
nadhledu, konec panordmy je
v mirné celkovém nadhledu.

Nastrih.

9. LeZici A se zavienyma o¢ima,
od pasu nahoru. Jedna ruka
podle téla, druhd pod hlavou.

PlIné slunce.

Nastrih.

10. Detail paZe a ruky A, volné&
visici podle téla z prkenného
stupné. Ruka si hraje s kusem
kiiry, kterou odlupuje.

Prolne se.

11. Z nadhledu panordma
celku ohrady pily na periferii.
Jeji velké prostranstvi je
zaplnéno bloky sloZenych prken,
vysokymi hranoly svétlého

parketového dfivi, veliké hromady

sloZené kulatiny. Dvé& nebo t¥i
kilny.
Nikdo.

Vsechno je zalito prudkym letnim

sluncem.

Nast¥ih.

12. Velkd dfevénd masivni vrata
ohrady z polodetailu. Tézk4
petlice.

Po vykiiku dravého ptika
utichne ptaéi kiik.

Po cely zdbér hvizdédn{
signdlu OPG. Ke konci

rovnéz utichne.

Tikot hodinek.

Tikot hodinek na slabs{

intenzitu.

Hlas chlapce (bezbarvy

Sepot): UPOZORNUJI VAS, ZE JE
TO DRAHA ZABAVA...

Slaby, vzdéleny kfik ptdki.
Jinak ticho.

Z velké délky se ozyva
néjaké osamélé buseni.

Buseni nabylo na intenzité,
takZe jeho zménény charakter
vyvoldvd dojem, jako by bylo
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Nastiih.

13. Celek velmi upravené
navigace. Po navigaci vedou
koleje, které se perspektivné
zuZuji do ddlky. Od pevniny je
navigace ohrani¢ena ploty

a zdmi ohrad, na travnatém svahu
k Fece ji vroubf mladé topoly.
Podle koleji vede pisecnd cesta

do dalky.

Prolne se.

14. Tataz navigace o kus dél ve
stejném pohledu.

Kamera panoramuje

z navigace na velky a dlouhy
bily most pfes feku.

Prolne se.

15. Moderni schodisté.
Pohled vzhiiru po schodech.
Je to schodisté mostu. Nad
hornim zdbradlim schodisté,

odkud se vchdzi na most, je
vidét obloha.

Nast¥ih.

16. girokf, dlouhy, moderni most.

Pohled podle okraje chodniku.
Chodnik i jizdni drdha, cely most
se do ddlky perspektivné zuzuje.
V této chvili je zcela prdzdny.
Sluneéni vyher.

Nastfih.

17. Ndrozi na periferii, zabrané
pres ulici. Chodnik i jizdni

drédha jsou jen ¢4ste¢né upraveny.

Nezastavénd plocha. Roh zdi vysoké

tovarni budovy, na niZ jsou

obrovskd pismena ERRA. Lucerna

na chodniku.

buseno na vrata. BuSeni utichne.
Vzdalujici se kroky po pisku.

Divéi kroky, které prechazeji
a vzdaluji se po pisku.
Hvizd4n{ signdlu OPG, které
zpodatku slabé, zesiluje se
timérné se sldbnoucim zvukem

krokd.

V ddlce je slySet hluk
rozjizdéjiciho se motocyklu,
ktery mizi.

Slaby tikot hodinek.

Zakrdakani racka.

Divéi kroky vystupuji rychle
po schodech.
Tikot hodinek silnéji.

Zvuk divéich krokt se

vzdaluje, az kone¢né mizi.

Tikot hodinek.
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Nastfih.

18. Dosti tizkd ulice s vysokymi
starymi fddnimi domy.

Slunce stoji kolmo, takZe stin
je minimé&lni. Prithled stfedem
ulice.

Nast#ih.

19. Jind podobn4 ulice

s vysokymi domy. RovnéZ priihled
stfedem.

Prolne se.

20. Panorama

pres ulici, kterd se mirné
zahyb4. Po levé strané je
zelezny ozdobny plot, po pravé
vysoké ¢inZovni domy. Vpravo
v pozadi je ndroZi, za nimZ pres
ulici za¢ind travnik parku.
Chodniky po obou strandch jsou
lemovény koZatymi stromy. Na
ndroZi si hraji dva psi. Jinak

nikdo.

Nastiih.
21. Pohled na lavi¢ku v parku,

na niz sedi B, nohu pfes nohu.

Prolne se.

22, LezZici A se zavienyma o¢ima,
od pasu nahoru. Jedna ruka podle
téla, druhd pod hlavou. Plné
slunce. (Jako zdb. ¢. 9)

Prolne se.
23. Prdzdnad lavicka v parku, na
niZ sedéla B. Snimdno ve stejném

pohledu jako v zdb. &. 21.

Slaby zvuk hudby z rddia,
Slunce pravdépodobné z nékterého
otevieného okna.

Vzdaleny $tékot psa.

Z nedaleka zaznivaji
rdny do plechového hrnce.

Hluk mytého nddobi.

Vzdaleny kiik ptaka (jako

v zdb. &. 7), ktery se
zesiluje. Po vzddleném
zahvizdani signdlu OPG kiik
ptaki sldbne, az zmiz{

a zlstane jen signdl, ktery

sili.

Slaby kfik ptdk a silnéjsi
tikot hodinek.

Zvuk pokracduje ze z4b. ¢. 22.
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Nastiih.

24. Pohled vzhiiru na jeden ze
ti{ cifernikdl pouliénich
elektrickych hodin, zavésenych
na zelezném sloupu. Zdbér proti
obloze.

Prolne se.

25. Sirok4 krésnd ulice

s koSatymi stromy po krajich
obou chodnik@. Koruny stromti
ve vichfici. Prihled stiedem
ulice. V plném slunci. Nikdo.

Nastiih.

26. C jde po chodniku proti
kamere. Pohled zabird jen ¢dst
chodniku, takZe do obrazu
vchdzi postupné. Jeho hlava
zistdvd mimo zdbér 1 tehdy,
kdyZ jde tésné kolem kamery.

Nastiih.

27. Detail zaoblené hrany
chodniku s kusem dlazby jizdni
drdhy. Do detailu vchézeji
nohy B, na kraji chodniku
zavdhaji, pak sestupuji

a opoustéji zdbér.

Nastiih.

28. (Zabér ¢. 20)

Panorama

pies ulici, kterd se mirné
zahybd. Po levé strané je
Zelezny ozdobny plot, po
pravé vysoké éinZovni domy.
Vpravo v pozadi je ndrozi,

za nimZ pfes jinou ulici
zaéind tradvnik parku.
Chodniky jsou po obou strandch
lemovény koSatymi stromy. Na
néro%{ si hraji dva psi. Jinak

nikdo.

Temny tikot velkého hodinového
stroje, ktery je prekryt muzskym
smichem, k némuz se ke konci
pfipoji smich divky.

Zvedne se vichfice, prekryvajici
zvuk, ktery presel z predeslého
zdbéru.

Divéi hlas vold do vichfice:
HALO... HALO... JA TI VUBEC
NEROZUMIM...

Piislusny zvuk krokd.

Ndhlé zahiméni.

Piisludny zvuk kroki.

(Zvuk jako v zdb. ¢. 20)
Z nedaleka zaznivaji rany
do plechového hrnce.

Hluk mytého nadobi.

Ke konci zdbéru je vSe prekryto
a utlumeno zvukem divéich kroku.
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Prolne se.

29. Panordma

ze zni¢eného ndkladniho vagonu,
z néhoz ziistala jen kostra,
zbytek stén a stropu, na dlouhy
bily most pres feku.

Nastrih.
30. Polodetail prkenného plotu,

jehoZ 8kvirami je vidét sloZené
dfivi v ohradé.

NastFih.

31. Mezi vysokymi svétlymi bloky
sloZzeného parketového dieva
pohled na jakousi dfevénou
konstrukei z tenkych svétlych
laték. Do dieva se opird prudké
slunce.

Nast¥ih.

32. (Zébér ¢&. 10)

Detail paze a ruky A, volné
visici podle téla z prkenného
stupné. Ruka si hraje s kusem
kiiry, kterou odlupuje.

Nastrih.

33. (Zdbér ¢. 9)

LezZici A se zavfenyma ocima,
od pasu nahoru. Jedna ruka
podle téla, druhd pod hlavou.
Plné slunce.

Do tohoto zdbéru je vloZen
prostrih

Pohled vzhiru na jeden ze tit
cifernikli pouliénich el. hodin,
zavé$enych na Zelezném sloupu.

Je pravé 14,20 hod. Zabér proti

Vzdéleny zvuk divé&ich kroki
se pfibliZuje po pisku.

Zvuk piesel z minulého zdbéru.

Zvuk divéich kroki, prechdzejici
z min. zdbéru, se opét vzdaluje
po pisku.

Je michén s tikotem hodinek.

Tikot hodinek.

Tikot hodinek na slabs{

intenzitu.

Vzdéleny kfik ptdkd.

Divéi hlas Zeptd: CHTELA
BYCH, ABYS HO POZNAL...
UMI SI DELAT Z LIDI LEGRACI
STUDUJE POSLEDNI ROK
ARCHITEKTURU.

Ke konci zdbéru zistdv4 jen
ptavodnf tikot hodinek a ptdci.

Tikot hodinek a kiik ptdka

prechdzi z min. zdbéru.

Za prostiihu zvuk rozjizdéjiciho
se automobilu.

Po prostiihu zvuk ze zaédtku
zdbéru pokracuje.
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obloze, polohové totoZny se zdb.

¢. 24.

Prolne se.

34. Detail figury reklamniho
dernouska, ktery md oéi upiené
do kamery a velmi zvolna
(zpomalené) kyv4 hlavou.

Prolne se.

35. Pohled kolmo doli na
vysunuty tali¥ gramorddia,

na némz se otd¢i deska se
zvukovkou. Zvukovka asi
uprostfed hraciho pdsma desky.

Nastiih.

36. Priihled dveifmi do koupelny,
velmi moderné zafizené, kde se
v polodetailu pied zrcadlem
¢ese C v elegantnim Zupanu.

Nastiih.

37. Vysoky néroZni diim, jehoZ
frontdlni blok dhlopfi¢né
protind pravotihlé chodnikové
ndroZi, z pfimého a velmi
nizkého podhledu. Ve vyssich
patrech je vidét kolem domu

a nad stfechou oblohu.

Nastrih.
38. Svétlé schodisté moderniho

domu. Pohled smérem po schodech

doli. Na schody vstupuje B

a vystupuje vzhiiru proti kamere.
V okamziku, kdy se kolem ni
zahybd na druhou polovinu
schodisté.

Krik ptdkd a tikot hodinek,
ktery preSel z min. zdbéru,
utichne vykfikem dravého ptdka.
Pak jen Sramot pér uvnitf

¢ernouska.
Ke konci prejdou divéi kroky.

Gramofon hraje jazzovou

skladbu Vignetka®.

Vignetka trochu pfitlumené
z pokoje.
Kapani vodovodu.

Z vnitiku domu je slyZet
klavirni cvideni s chybami

a hluk mytého nadobi.

Tlumené a v chodbé se
rozléhajicf klavirnf cvi¢en{
se zvukem divéich kroki,
stoupajicich do schodu.

6) Jedna se o skladbu ,,Big Noise from Winnetka® (pozn. red.).
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Prolne se.

39. (Z4bér &. 10)

Detail paZe a ruky A, volné
visici podle téla z prkenného
stupné. Ruka si hraje s kusem

kiiry, kterou odlupuje.

Nastrih.

40. (Zébér ¢. 21)

Pohled na lavi¢ku v parku,

na niZ sedi B, nohu pfes nohu.

Prolne se.

41. (Pokradovénf z4b. &. 38)

B vystupuje po druhé poloviné
schodti, nyni zddy ke kamefte.
B vystoupila az ke dvefim,

u nichZ se zastavila a zvoni.

Nastiih.

42. Pohled Sikmo pfes prdazdnou
ulici. Chodnik s lucernou

a s dlouhou zdi, vedouei k ndroZi.
Od néroZi prechdzi ulici stary
pédn s dzbdnem piva. KdyZ prejde,
ulice je opét prazdn4.

Nastfih.

43. (Zabér ¢. 9)

LezZici A se zavienyma o¢ima,
od pasu nahoru. Jedna ruka
podle téla, druhd pod hlavou.
Plné slunce.

Nastiih.
44. Detail ruky B. Jeji prsty

si hraji s opéradlem kfesla.

Tikot hodinek.

Divéi hlas Septd: TY PORAD
MLCIS...

Pauza. Tikot hodinek.
Chlapecky hlas: MLCIM,
PROTOZE MYSLIM!

Tikot hodinek pokracduje do
piistiho zdbéru.

Vzdéleny kiik ptdkd, ktery
je ke konci zdbéru prekryt
muzskym smichem.

Divéi kroky vystupuji po
schodech a tlumeny zvuk
hrajiciho gramofonu
(Vignetka), pak tlumené
zazvonéni.

Vzddleny hluk mytého nddobi
a hudby z rddia.

V ddlce kroky starého pana.

Tlumend hra gramofonu
(Vignetka).

Zvuk gramofonu se ndhle zlomi:
(deska je zastavena, aniz by
byla zvukovka sejmuta).

Divéf hlas: NE... NE, PROSIM
VAS,NE!... - TED NE...
Vzddleny kiik ptdkd.

Vzdéleny kiik ptdkd z min.
obrazu piejde zvolna do cinkotu
likérovych sklenek a do zvuku
nalévaného likéru.
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Nastrih.

45. C v elegantnim Zupanu sedi
ve velikém kresle. Koui{ a hled{
upfené pies sebe.

Prostiih.

Protipohled na prdzdné kieslo,
na jehoZz boénim opéradle hrdla
si v zdb. &. 44 ruka B.

Nastrih:

46. (Zabér ¢. 16)

éiroki, dlouhy, moderni most.
Pohled podle okraje chodniku.
Chodnik i jizdni drdha se
perspektivné zuzuji do délky.
Zcela prazdny. Sluneéni vyheri.

Nastfih.

47. (Z4bér ¢. 13)

Celek velmi upravené navigace
podle feky. Po navigaci vedou
koleje, které se perspektivné
zuzuji v ddlce. Od pevniny je
navigace ohraniéena ploty

a zdmi ohrad, na travnatém svahu
k Fece ji vroubi mladé topoly.
Podle koleji vede piseénd cesta.

Nastrih.

48. (Z4ber & 12)

Velkd dfevénd masivni vrata
ohrady z polodetailu. T&%k4
petlice.

Nast¥ih.

49. Prithled tunelem mezi bloky
sloZenych prken. Za tunelem jsou
vidét nohy A. Pak A vstdv4

a pomalu odchdzi.

Nastrih.

50. V pohledu z polodetailu
nohy A a jeho stin vystoupi po
pyramidé z prken.

Pred prostiihem: hra gramofonu
(Vignetka), divéi smich, ktery
utichne, kdyZ zaznf signal

OPG, hvizdén z velké d4lky.

Za prostfihu: doznivd hvizddn{
signdlu OPG a zvuk vzdalujicich
se divéich krok.

Po prostiihu: Tikot hodinek.

Tikot hodinek presel

z pfedeslého zabéru.
Uprostied zdbéru dlouhé
zahfméni.

Zvuk divéich krokd, blizicich
se po pisku.

Zvuk divéich krokii se
pfibliZuje a zastavuje se.
Tikot hodinek a vzddleny
kiik ptakd.

Slaby tikot hodinek se zvukem
prken, na néz se Slape.

Zvuk z predeslého zdbéru
je nyni dmérné zesilen.

Divéi hlas:...KDEKOLIV...
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Kamera panordamuje

nohy a stin A aZ vystoupf na
vrchol bloku sloZenych prken.
Pak nohy zmizi z obrazu.

Nast¥ih.

51. Z nadhledu panordama
celku ohrady pily z jiného
hlediska, nez v zéb. &. 11.
Panordma tentokrat za¢ind ve
sméru od feky.

Nést¥ih.

52. Pohled pfes boéni opéradlo
velkého kfesla, na némz je
poloZena ruka C s cigaretou.
Pohled ve sméru poloZené ruky
na B, kterd sedi v protéjsim
kresle.

Ruka C je v detailu a na
poddtku zdbéru je zaostiend.
Pak ruka uhne (nese cigaretu

k dstiim). V té chvili

kamera preostiuje

na B. KdyZ se ruka vrati na své
pvodni misto, ziistdvd jiZ mimo
ostrost.

Nastrih.

53. Pohled na vysunuty tali¥
gramofonu z boku, vzhledem

k zéb. &. 35. Zvukovka opousti

hraci pdsmo desky a otd¢i se
volné u jejiho stfedu.

Prolne se.

54. (Zébér ¢&. 37)

Vysoky ndroZni diim, jehoz
frontédlni blok protind
tihlop#i¢né pravoiihlé
chodnikové ndroZi, z pfimého
a velmi nizkého podhledu. Ve
vy33ich patrech je vidét kolem
domu a nad stfechou oblohu.

KDEKOLIV! — HLAVNE NEKDE
JINDE...

Tikot hodinek.
V ddlce stékdni psa.
Ke konci zdbéru silné zahfméni.

Zahiméni z piedeslého zdbéru
pokracduje.

Pak je pfekryto hrou gramofonu
(Vignetka).

Hra gramofonu (Vignetka)
konéi.

Pak zvuk u stfedu se toéici
zvukovky.

(Zvuk jako v zdb. &. 37)

Z vnittku domu je slySet
klavirni cviéeni s chybami
a hluk mytého nddobi.




ILUMINACE

Vratislav Effenberger: Studie o zlomku skute&nosti

Nastiih.

55. Frontdlni pohled z navigace
na dfevény plot ohrady, na némz
sedi A. Nohy se volné kyvaji

a kopou do plotu. Hlava a pohled
A jsou upieny do prava.

NastfFih.

56. Oblouk velkého bilého mostu,
snimany z podhledu. Na stinu
oblouku se vIn{i odraz vodni

hladiny.

Nast#ih.

57. (Zébér ¢. 15)

Mostni schodisté, feSené ve
velmi modernim slohu. Pohled
vzhiiru po schodech. Nad hornim
zdbradlim schodi3té, odkud se
vchazi na most, je vidét obloha.

Nast¥ih.

58. (Zabér ¢. 17)

NdroZi na periferii, zabrané
pfes ulici. Chodnik i jizdni
drdha jsou jen &4dstedné
upraveny. Nezastavénd plocha.
Roh zdi vysoké tovdarni budovy,
na niz jsou pismena ERRA.

Prolne se.

59. (Zébér ¢. 18)

Dosti tizkd ulice s vysokymi
starymi f4dnimi domy. Slunce
stoji kolmo, takZe stin je
minimélni. Priihled stfedem

ulice. — Nikdo.

Prolne se.

60. Pohled z okna znié¢eného
vagonu na ohradu pily.

Kamera panoramuje

ptes ohradu na jeji plot, na némz
sedi A. Ten v té chvili seskodi

a pfibliZuje se k vagonu podle
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Vzdéleny kiik ptdki.
Udery nohou do plotu.

Vzdélené zahiméni.

Splouchdnf vody a vétitk
v korundch mladych topol.

Zvuk divéich krokd,

sestupujicich ze schodi.

Tikot hodinek a velmi
vzdélené hvizddni signélu

OPG.

Zvuk z min. zébéru pokraduje.

Vzdéleny kiik ptdk.

Tlumeny zvuk seskoku
a pak kroky.
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plotu, aZ zmiz{ za plechem
vyvrdcenych dvefi vagonu.

Ndst¥ih.

61. (Zaber &. 21)

Pohled na lavi¢ku v parku, na
niz sedi B, nohu pfes nohu.

Nastiih.

62. (Zabér ¢. 37)

Vysoky ndrozni diim, jehoZ
frontdlni blok dhlopfi¢né
protind pravoiihlé chodnikové
ndroZi, z piimého a velmi
nizkého podhledu. Ve vyssich
patrech je vidét kolem domu
a nad stfechou oblohu.

Nast#ih.

63. (Zdbér ¢. 23)

Prdzdna lavi¢ka v parku, na niz
dfive sedéla B.

Prolne se.
64. Pohled v polocelku na gaué,
na némz sedi B a upravuje se.

Nastiih.

65. Polodetail z podhledu na
stojiciho C, ktery se divd pfimo
do kamery, kouii a vyfukuje kour
proti kamefe.

Rychle se zatmi.

Rychle se rozetmi.

66. Zada A se odpoutdvaji od
kamery. Jde zni¢enym vagonem
a zastavuje se u trosky okna,

Zvuk kroki z predeslého
zabéru se priblizuje.
Zaroven se pribliZuje tikot

hodinek.

(Zvuk jako v zdb. &. 37)

Z vnittku domu je slySet
klavirnf cvieni s chybami
a hluk mytého nddobi.

Vzdsleny kiik ptak.

Z nékterého patra je slyset
zvuk klavirniho eviéeni

s chybami.

Pak muzZsky hlas v pfiméfené
vzddlenosti k B: LETOS BUDE
DOBRE VINO.

Zvuk klavirniho eviéeni
s chybami pfegel z min.
zabéru.

Sramot chiize uvniti vagonu.
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o ni% se opird. V pozadf za
oknem velky bily most.

Prolne se.
67. (Z&bér &. 15) Zvuk divéich krokil,
Mostni schodisté, fedené ve vystupujicich po schodech.

velmi modernim slohu. Pohled
vzhiiru po schodech. Nad hornim
zabradlim schodisté, odkud se

vchazi na most, je vidét oblohu.

Prolne se.

68. (Zsbér &. 16) Zvuk divéich krokd, které
Siroky, dlouhy, moderni most. se vzdaluji, sldbnou a
Pohled podle okraje chodniku. ztrdceji se.

Chodnik i jizdni drdha. V této Umémé s klesdnim intenzity
chvili je zcela prdzdny. doznivéni zvuku.

Sluneéni vyher.

Zatemnit.

Toto scenario, vychézejici z technického scéndre, bylo doplnéno a upraveno podle

koneéného stavu filmu. V tomto smyslu je jeho dodateénym opisem.
V.E.
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Ediéni pozndmka

Text scéndte Studie o zlomku skutecnosti se dochoval v literdrni{ poziistalosti Vratislava Effenber-
gera jako strojopis ve dvojim vyhotoveni. Vychdzeli jsme z origindlu tohoto strojopisu, ktery lze
povaZovat za verzi poslednf ruky. M4 rozsah 29 listdi, byl psén po jedné strané bé&Zného kancelaf-
ského papiru formétu A4 s pouZitim modré pasky do psaciho stroje. Autor jej zaradil do strojopis-
ného svazku nazvaného — podle nejrozséhlejii studie v ném obsazené — Pozndmky o filmu. V tom-
to svazku je scénéf na strandch 70 — 98. Vzhledem k tomu, Ze scéndr zafadil do monotematického
svazku, autor na prvni strané scéndfe (s. 70 strojopisu) rukou Skrtl své jméno a na ndsledujicf
strané (s. 71) opravil zaddtek véty: namisto ,,V Pozndmkéch o filmu...“ mélo byt ,,V pfedchézeji-
cich pozndmkéch. ..“. ProtoZe scénéf publikujeme samostatné, vritili jsme se k plivodnimu zac4t-
ku véty a tuto vétu doplnili jsme o vysvétlujici pozndmku.

P¥i piipravé této edice jsme postupovali podle b&Znych zdsad uvedenych v pfiruckdch Editor
a text (1973) a Textologie (1993). Podle Pravidel &eského pravopisu (1993) jsme upravovali pra-
vopis textu, aniZ bychom vak narugili autoréiv styl. Opravili jsme interpunkci a zfejmé pisarské
chyby ¢&i preklepy.

Kopii filmu Studie o zlomku skuteénosti sice neznéme, ale v pozistalosti Vratislava Effenbergera
byly objeveny krétké odstfizky filmu, které s nim maji, jak véiime, pifmou souvislost. Pochazeji
patrné ze zkudebnich zdbérd, potizenych v mistech, kde vznikaly exteriérové scény Studie, tedy
v Praze na Maninach. Z t&chto odstiizk jsme vybrali ty, které nejlépe odpovidajf textu scénére
a evokujf pravd&podobny vizudlnf charakter filmu. Z t&chto fragmentii pak Josef Moucha zhotovil
kontaktnf zvétSeniny, které provdzeji nasi edici.

Josefu Mouchovi a Jakubu Effenbergerovi pati{ dfk za spolupréci na vzniku této edice.

M.B., V.K.

141






ILUMINACE

Roénik 9, 1997, ¢. 3 (27)

Literdrni obzor

K déjindm slovenské filmové hudby

Juraj Lexmann: Slovenskd filmovd hudba 1896 — 1996.
Ustav hudobnej vedy SAV — ASCO Art & Science, Bratislava 1996, 259 s., ndklad neuveden.

Badatelskd pé&e o hraniéni tematické oblasti, k jakym bezesporu ndleZi téZ problematika filmové
hudby, byvd v malych ndrodnich kulturdch neziidka spjata s nékolika mélo jedinci a jeji konti-
nudln{ rozvijent je proto véc krajné nejistd. V &eskych zemich kupiikladu jako by se zdjem o tuto
sféru vy&erpal jiZ v Sedesétych letech. Naproti tomu na Slovensku vznikala série zdvaZnych pra-
ci o filmové hudbé teprve od konce sedmdesétych let. Hlavni zdsluhu m4 na tom muzikolog
a skladatel Juraj Lexmann, mj. autor vyznamné knihy Tedria filmovej hudby (Bratislava 1981).
Lexmann byl posléze pfizvdn do tymu zpracovdvajictho déjiny slovenského filmu, aby dal svou
teoretickou erudici do sluzeb projektu historiografického. Podilel se na sbornicich Slovensky
hrany film 1946 — 1969 (Bratislava 1992) a Slovensky hrany film 1970 — 1990 (Bratislava 1993)
a sviij tikol zavrsil kniznim pfehledem vyvoje slovenské filmové hudby vydanym v krdtkém sledu
za sebou hned ve dvoji verzi. Ta star{ z roku 1994 je spiSe rozsdhlou podkladovou studif pro zpra-

v v

covatele déjin slovenského filmu a vy$la v neformélni ediéni fadé& spolu s dal$imi podkladovymi
studiemi kniZniho rozsahu.” V nové&jsi verzi své priace Lexmann text jednak roziifil o vjznamné
pasaze tykajici se napiiklad kaZdodenn{ praxe hudebnéfilmového provozu a jednak v ramei hlav-
nich kapitol i pfeskupil, aby oblasti hraného a dokumentérniho, pfip. i animovaného filmu mohl
sledovat soub&Zné v kratSich dasovych iisecich. Pfibylo také cennych dokumentaénich piiloh —
vedle pfehledu slovenskych filmovych hudeb tu zdjemce najde soupis diplomovych praci sloven-
skych studentfi o filmové hudbé, soupis ocenénf za filmovou hudbu a velmi prakticky prehled
tvorby jednotlivych skladatelii pro slovensky film zahrnujicf jak sféru hraného filmu, tak i filmu
dokumentédrniho a animovaného.

Juraj Lexmann m4 ke studiu filmové hudby mimofddné predpoklady hned né&kolikerého druhu.
Jako absolvent hudebni védy docefiuje vyznam systematické historiografické prdce a md smysl
pro vnimdni hudebnéhistorickych souvislosti. Harmonick4 a formov4 analyza hudebniho materia-
lu je mu zjevné dennim chlebem, k éemu? jist& podstatnou mérou pfispélo jeho skladatelské 8ko-
len{ a vlastni hudebnf tvorba. Ale nedosti na tom — Lexmann ma za sebou nékolikaletou praxi
filmového stfihade, jako hudebni dramaturg spolupracoval na 1300 filmech véetné& filmovych pe-
riodik, sdm napsal hudbu asi ke stovce dokumentdrnich a animovanych filmi a dalsf zkuSenosti
nacerpal navic i jako reZisér dokumentdrnich filmb a zpravodajskych Soti. Pro historika filmové
hudby je to priprava vskutku jedine¢n4.

Pravé letité zkuZenosti s tviiréi, vyrobni i provozni praxi zanechaly v Lexmannové praci hlubo-
ké stopy a objevné zrovnoprdvnily aspekty &asto opomijené s tradiéné preferovanymi tématy.
Provoznimu zdkulis{ se tak dostalo stejného prostoru jako dé&jiim na osvétleném jevisti. Do dé&jin
slovenské filmové hudby tak vstoupil dosud bezejmenny ,kompars®, ktery se u Lexmanna
promé&fiuje v konkréin{ osobnosti stfihaé & zvukovych mistrii (autora kupiikladu pravidelné
zajimd, kdo z nich mél hudebni vzdélani). Také technické faktory zde vystupuji pravidelné do

1) Juraj Lexmann,Filmna Slovensku a hudba. Roky 1896 — 1990. Naddcia FOTOFO, Bratislava 1994,
304 s., ndklad 200 vytisk@. Ddle srov. Rudolf Urc — Marian Vesely, Slovensky animovany film.
Bratislava 1994; Eva D zdrik ov 4, Dejiny filmovej distribiicie v organizdcii a sprdve slovenskej kinema-
tografie. Bratislava 1996.
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popfedf, zvl4st& pokud rozsifovaly, nebo naopak limitovaly moznosti prace s hudbou. Dozvime se
tfeba takovy podstatny detail, Ze aZ do ndstupu magnetického zdznamu (1955 — 1956) mohly byt
jako archivn{ hudba pro tydeniky a dokumentdrnf filmy pouZivdny pouze ty skladby, které jiz
existovaly na optickém zdznamu. To byly v prvé ¥adé pfivodn{ filmové hudby, takze skladby slo-
venskych i ¢eskych skladateld k hranym i dokumentdrnim filméim se mnohondsobné& opakovaly
v tydenicich a ve znaéné &dsti dokumentdrni{ produkce. Stejnd praxe se uplatiiovala i pozd&ji, jen
hudebnf fonotéka se vydatné& roziifila — o rozhlasové nahravky.

Z vypovédi pamétnikii se pak Lexmann snaZi rekonstruovat dobové rutinnf postupy. Kupitkladu
v padesitych letech vypadaly takto: ,,Postupne sa vytvorili akési vniitrodtidiové konvencie vhod-
nosti hudieb k jednotlivim témam, ktoré akceptovali reZiséri a veddci pracovnici, a z nich vyply-
vajiice klasifikdcie: oddelovali sa budovatel'ské hudby vhodné na fazky priemysel, iné na Pahky
priemysel, krajinkové neutrdlne hudby, interiérové alebo exteriérové hudby, schédzkové hudby
a pod. Priklady konvenénych spojeni: na zjazdy bola vhodn4 hudba z Cajkovského 5. symfénie;
na smiitok Sukov Asrael (3. &asf), Beethovenova Eroica alebo Janatkov Taras Bulha; k spomien-
kdm na partizdnov a na iné véZne veci Bartékovo Allegro barbaro; na budovanie Jurovského hud-
by; na précu polky a kvapiky; na polnohospodérske brigady a JRD Téstkove polky; na ¥port T&xi-
kove kvapiky; na vystavy medzihra z opery Carmen, Musorgského Obrdzky z vystavy alebo sélovy
klavir, na satiru a zosmieSiiovanie sa pouZivalo dZezové blues, na médne prehliadky alebo kraso-
koréulovanie elektricky organ Ota Cermska a pod. K dispozicii boli aj americké skladby Irvinga
Berlina. Vychddzalo sa z predpokladu, Ze americké a sovietské hudby nespadali pod eurépsku
sief ochrany autorskych prdv, neboli chrdnéné.“ (s. 74) Hle, jak se v ka¥dodenni vyrobn{ praxi
nadéle udrZovaly principy lllustrationsmusik z ¢asti némé éry. '
Vyvoj ptivodn{ filmové hudby sleduje Lexmann pfedevifm ze dvou hlavnich hledisek — osobnost-
ntho a slohového. Defiluje tak pfed ndmi celd plejada skladateld, z nichZ nékteff vénovali filmu
podstatnou ¢dst své tvorby, pro jiné to byla zase jen letm4 zndmost. V dobdch nizkého poétu hra-
nych filmé m&l Lexmann &as v&novat prostor kaZdému z nich; s ndristem produkce to vak pre-
stal byt udrZitelny postup, a autor proto prechézf ke glob4lng&jsim charakteristikdm skladatelské-
ho stylu s vyzdviZenim nejzdvaznéjsich dél a uvedenfm nékolika mdlo konkrétnich pifklad.
Vznikla tak ponékud problematick4 disproporce, kterd vlastng nedimémé akcentuje obdobf pade-
sétych let, jakkoliv jde ve slovenském kontextu o obdobf vyjime&ném tim, Ze se v ném konstituo-
vala slovenské hrand tvorba a kaZdy jen trochu tsp&&ny po¢in zdkonité plisobil jako ndsledovéni-
hodny vzor. Pozoruhodné a ostfe kontrastni s praxi v &eském filmu je Lexmannovo upozornénf na
silné tendence k artificidlnosti filmové hudby. Slovensky film totiZ zaal hned od po&tku spolu-
pracovat s mladymi profesiondlné Skolenymi skladateli z oblasti vd#né hudby. Za zminku stojf
také bohat4 a rozshld spoluprdce slovenskych filmafi s deskymi skladateli, z nichZ patfili k nej-
vyhled4van&jifm Zden&k Liska a St&pan Konidek.

Slohové promény filmové hudby vnim4 Lexmann v kontextu vyvoje modernich hudebnich smérd
a na organizaci hudebniho materidlu ukazuje zmény v celkovém pifstupu k hudbé ve filmu. V pa-
desdtych letech, kdy v dokumentdrnich filmech znéla hudba prakticky pofdd a i v hranych fil-
mech méla veliké plochy, vytvareli skladatelé prokomponované symfonické partitury s tradiénfm
hudebné&formovym myslenfm na bézi pozdnéromantické harmonie. Sedesatd léta ptinesla radi-
kdlni zmény inspirované nejen skladebnymi technikami Nové hudby, ale i vyvojem filmové Feé&i,
kterd s hudbou zacala Zetfit. Ve filmech se objevovaly kritké hudebni plochy, stoupl vyznam
sonoristickych kvalit hudby. Diky ptizpisobivosti novych kompoziénich technik filmovému vy-
jadfovani zanikl stary rozpor mezi principem stiihové skladby a formovou procesuélnosti tradié-
nich hudebnich kompozic. Do filmové hudby pronikla také daleko %ir¥f $kdla hudebnich zdnré
(zejména z oblasti populdrni hudby), kter4 ostatné& korespondovala s bohatym Zdnrovym vyvojem
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filmové tvorby Sedesétych let. K daldfm charakteristickym znakfim tohoto obdobf patif budovén{
vazby mezi Zanrem filmu a slohem filmové hudby na principu kontrapunktu, ktery mohl vysledny
tvar dila obohatit sémanticky i emociondlné. Léta sedmdesdtéd a osmdesétd jiZ jen rozméliiovala
a opakovala zisky minulosti, posun nastal spiSe jen v technickém zdzemi tohoto oboru. (Pogétkem
osmdesdtych let se nahrdvani filmové hudby ke slovenskym filmim pfesunulo koneéné z prazské-
ho FYSIA do nové zfizeného Domu zvuku v Bratislavé.) To v8e jsou zdvéry, jeZ Lexmann ziskal
z rozsihlého vzorku analyzovanych tituld.

Juraj Lexmann umf{ uchopit hudbu do slov. Jeho charakteristiky Zinru, slohu ¢&i kompozi¢nich
technik jsou zcela vécné a hudebné& vzdélany étendr si o vyvoji filmové hudby na Slovensku mize
z jeho textu odnést velmi konkrétni predstavu. Autor snad zdstal néco dluZen standardni histo-
rické heuristice, zvl4té v kapitoldch v&novanych star§im obdobim, ale v ohnisku tématu, tj. p¥i
praci s vlastnim hudebnim materidlem se jiZ snaZil vyuZit viech dostupnych pramenti véetné
partitur. Zaznamenal také cennd svédectvi fady pamétnikil, z nichZ nékteff jiZ nejsou mezi ndmi.
Jde o préci zdsadniho vyznamu jak pro déjiny slovenského filmu, tak pro d&jiny modemi sloven-
ské hudebni kultury.

Ivan Klimes

Cesky a slovensky film v Centre Pompidou

Velk4 retrospektiva, kterd od lofiského ¥jna do zaédtku bfezna probihala v pafiZském ,,Beaubour-
gu“ a kterd podala priifez celou historif éeského a slovenského filmu, mohla — a méla — byt vy-
znamnou uddlosti. To, Ze j{ docela nebyla — chybéli k tomu jak divéci, tak ohlasy v tisku — pfitom
p¥ilis nepiekvapi: vzristajici dpadek smyslu pro kulturni minulost a pamét, zdjmu o viechno, co
piesahuje aktualitu dne — a to i ze strany specialisti — je bohuZel pro sou¢asnost charakteristic-
ky, a nejen v oblasti filmu. Je to ale jediné vysvétleni? BliZs{ pohled na vybér pfedvedenych filmii
i na jejich prezentaci o tom dovoluje pochybovat; tak sporné je, zda prehlidka sama — pfes své bo-
hatstvi — skute&né spliiovala pfedstavu ,,udélosti* svou koncepef a Zivosti svého ducha.

V&echno tsilf se tu ve skuteénosti soustredilo jen na historickou a informativni stranku programu,
zaloZeného navic na p¥li¥ ustdlenych hlediscich, na &isté konvenénich jistotdch o tom, co v des-
kém a slovenském filmu tvoif hodnoty a podstatné tendence; Zddné zvlaSini osvétleni, Zadny
objevny pohled nepfigel oZivit masu shromdzdénych filmi a informaci, kterd tak uvizla v nehyb-
nosti a Sedi nerozliSené sumy. Mechanické rozvrieni katalogu na texty pokryvajici postupné —
v témZ obecném duchu — jednotliv4 historickd obdobi (plus zvldstni oblasti ,,experimentalniho®,
animovaného a dokumentdrniho filmu) v tomto smyslu odrdZf ,,plodny* charakter projekei, jak
v Beaubourgu probihaly, a pfi nichz se lhostejné stfidaly — dokonce bez jakékoli chronologie —
filmy znaéné rozdilné kvalitou i duchem. Seskupen{ snimkii podle estetickych nebo tematickych
afinit, zdiraznéni vyznamu nékterych mimofddnych dél, dvé nebo tfi diskuse na , krucidlni“
témata (v katalogu nebo pfed obecenstvem) mohly pfitom v8echno zménit; nikdo v8ak, zd4d se, na
nic takového nepomyslel. Vdgnost hodnoticich kritérii, kterou lze za touto ,,nezaujatosti* tusit,
bohuZel nepostihla jen obraz, jejZ prehlidka poskytla o &eském a slovenském filmu dnes, a jehoz
mezery — na piiklad zardZejic{ nepfitomnost Jana Svérdka — lze z&4sti vysvétlit nedostatkem
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odstupu; pronikavost chybéla i prezentaci starich period, véetné obdobf $edesdtych let (a tehdej-
§i Mladé vlny), jez bylo zjevné pro pofadatele (autory) tstfedn{ referenci.

Retrospektiva v Beaubourgu tu ostatné vybizi ke srovnéni s tou, jiz Mladé viné neddvno — pied
tfemi lety — vénoval Robert Turigliato na festivalu v Turinu. Misto aby se spokojil s nostalgickym
ohlédnutfm, s ritudlnimi poctami Formanovi a Menzelovi a dojatymi projevy ve stylu ,,solidarity
s Vychodem®, které je vérné doprovazeji, dokdzal Turigliato vytvofit uddlost tim, Ze se na Vinu
podival novyma o€ima a vrhl na ni nové osvétlent publikacf n&kterych ,,pifénych* komentdit —
véetné texth praZskych surrealisti — i rehabilitaci opomenutého filmafe-souputnika, Karla
Vachka. Jeho nediivéra k piilis ,,jistym* hodnotdm se pfitom nemohla nesetkat s kritickym
ptehodnocenfm, jemuz Vinu pred asem podrobili nejbystiejif komentatoti v Cechach: tak se
Stankovi¢ovou demont4Zi konces{ a kligé ve filmech Jifiho Menzela, zejména v jeho prudémich
adaptacich Hrabala.

V Centre Pompidou, pravé naopak, byl tradiéni obraz Mladé vlny pietné zachovdn; autorka textu,
jen? je ji vénovan v katalogu (Stanislava P¥4dn4), ,.inovuje® jen snahou odlifit jeji filmare z végné
psychologickych hledisek — pFi¢emz téméF tplné opomiji autora Intimniho osvétlent, vrcholného
dila celého ,,hnuti®. Pokud jde o Karla Vachka, jehoZ vyznam neprestal vzriistat a jenZ v novych
podminkdch, kdy kone&né miiZe todit svobodné&, vytvorfil dvé dila ménicf radikdlné obraz celého
teského filmu, nemd v katalogu prdvo ani na osobni medailon; takticky odsunut do pfihradky do-
kumentu, jiZ oviem pfertistd viemi sméry, byl navic v piehlidce zastoupen jen ddvnym snimkem
o ,,prazském jaru“, kde miiZe osobni vize, pfes svou trvalou silu, nejsnéz ziistat zastinéna report4-
zi. ZviZenost vybéru je tu o to vic zardZejici, Ze jiné autory zastupovaly i ,,pokleslé® filmy — Chyti-
lovou naptiklad Hra o jablko. :
Dalsi vyznamné filmy v Beaubourgu nebyly pfesto, Ze katalog je jim prdv — poéinaje jedine¢nymi
piiklady éeského experimentu” (Alexander Hackenschmied), na né? zdsluiné upozoriiuje
komentdf Michala Breganta. O néco inspirované&jsi pifstup mohl naproti tomu zddraznit pre-
kvapivou bdsnickou invenci pfitomnou i v nékterych filmech ,,zdbavnych® (Voskovec a Werich),
z nichZ dva zv143{ pozoruhodné ostatné opét v piehlidce chybé&ly: Anton Spelec, ostrostrelec s Vlas-
tou Burianem, kde se do veselohernich takafic mis{ temné expresionistické akcenty, a kurioznf
Happy end z Sedesitych let, jenz, pokud vim, je jediny film na svété, kde se zdpletka — i samy
akce postav — odvijeji pozpatku. V této roviné lze kone¢né litovat i nepiftomnost jediné ukdzky
z typicky stalinské (nebo ,,socrealistické®) produkce, v niZ nechybi ani dobovd svédectvi{, ani mo-
menty bizarni poesie...

Zavainé&jsi je jisté nepiitomnost jediné hlubsi Gvahy, kterd by upfesnila specifiku a charakter
¢eského a slovenského filmu obecné. Byla by se pfitom méla o co opfit, af uZ o tradiéni smysl
zdejiich filmafd pro pfirodnf lyrismus (a o jeho vyvojové promény) nebo o jejich bytostny puri-
tanismus (hlavné v p¥ipadé Cechfl), jej lze &fst p¥fmo z filmovych forem a ktery ,,socialistické*
filmy — v nichZ pfirozené splynul s oficidlnf ideologif — dovedly a# k nehordzné oslavé uda-
vadstvi. Parddni piiklad lze najit tfeba v zdvéru Krejéikova Svédomi (1949), kde hrdinu po tom,
co v doprovodu ,,maloburzoazni* milenky zptisobi automobilovou nehodu, dovede na policii
(lépe: SNB) vlastnf syn... Pai{Zskd retrospektiva byla bohuzel i tady hlavné prehlidkou nevyu-
zitych pfileZitosti. ‘

Petr Kr4l
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Priloha

Z piirastkii knihovny NFA

AVALLONE, Susan

Film Writers Guide / compiled and edited by
Susan Avallone; first edition by Kate Bales. —

5. ed — Los Angeles: Lone Eagle Publishing Co.,
1995. — 548 s.: &b. fot. — Index

ISBN 0-943728-68-1 (broz.)

Encyklopedie filmovych scendristii se zdkladnimi
Zivotopisnymi daty a kontaktnimi adresami.

BURNS, Bryan

World Cinema 5, Hungary / Bryan Burns. —

1st ed — Trowbridge: Flick Books, 1986 — 1989;
Cranbury: Associated University Presses, 1996. —
234 s.: &b. fot. — Vybérovd bibliografie, filmografie,
index

ISBN 0-8386-3722-1. — ISBN 0-948911-71-9
(védz.)

Péty svazek seriéznf edice filmovych dé&jin
jednotlivych zemi. KniZn{ studie sleduje dé&)jiny
madarského filmu od jeho poéatki do souéasnosti
v kontinuité tvorby nejvyznamnéjiich rezisérti

a predevsim v kontextu stfedovychodni Evropy.

CINEMA JOURNAL

Cinema Journal. — Vol. 36, Winter 1997, No. 2. —
University of Texas Press.

ISSN 0009-7101

Z obsahu: Cathrine WILLIAMSON:

.Draped Crusaders“: Disrobing Gender in

The Mark of Zorro, s. 3 — 16; Maria
PRAMAGGIORE: Performance and Persona in
the U. S. Avant-Garde: The Case of Maya Deren,
s. 17 — 40; Eric SCHAEFER: The Obscene Seen:
Spectacle and Transgression in Postwar Burlesque
Films, s. 41 — 66; Tony WILLIAMS: Space, Place,
and Spectacle: The Crisis Cinema of John Woo,

s. 67 — 84; Jennifer HAMMETT: The Ideological
Impediment: Feminism and Film Theory,
s.85-99.

CRENSHAW, Marshall

Holywood Rock / Marshall Crenshaw; edited by
Ted Mico. — 1st ed — London: Plexus Publishing
Limited, 1994. — 351 s.: éb. fot, —

Publ. by arrangement with Harper Collins

Publishers Inc, USA. —

Index, filmografie

ISBN 0-85965-218-1 (brot.)

Encyklopedie filmi tematicky vymezenych
motivem rock’n’rollové hudby. Zahrnuje obdobi let
1956 — 1992 a é&itd pies 300 tituld.

Jednotliva hesla tvoff zdkladni filmografické

tidaje a struény obsah d&je. Rejstiiky jsou
doplnény i o filmy z koncertd a ostatni hudebni
dokumenty.

DUTTON, Kenneth R.

The Perfectible Body: The Western Ideal

of Physical Development / Kenneth R. Dutton. —
1st ed — London: Cassell, 1995. — 400 s.: ¢b. fot. —
Pozndmky, vybérovd bibliografie, index

ISBN 0-304-33230-5 (bro%.)

Analytickd kniha o lidském, pfedeviim muzském
téle a jeho zobrazovani v dé&jindch.

FILM HISTORY

Film History. — Vol. 8, 1996, No. 2. — London:
John Libbey & Company Ltd.

ISBN O 86196 557 4

Z obsahu: John BELTON: The 1950s and Beyond,
s. 107 - 108; Jonathan M. SCHOENWALD:
Rewriting revolution: the origins, production

and receptin of Viva Zapata!, s. 109 — 130;

Simon POPPLE: Group Three — A lesson in state
intervention?, s. 131 — 142; Barbara WILINSKY:
»A thinly diguised art veneer covering a filthy sex
picture®, s. 143 — 158; Stephanie SAVAGE:
Evelyn Nesbit and the film(ed) histories

of Thaw-White Scandal, s. 159 — 175;

Jerome DELAMATER: Warner Bros. Yellowstone
Kelly, s. 176 — 185; Jeffrey VANCE: The Circus:

a Chaplin masterpiece, s. 186 — 208;

Randy GUE: ,,It seems that everything looks

good nowadays, as long as it is in

the flesh & brownskin“, s. 209 — 218;

Matthew BERNSTEIN: Nostalgia, ambivalence,
irony: Song of the South and race relations in 1946
Atlanta, s. 219 — 236; Clinton DURITZ, Jr.:

A eonwersation with writer and director Kevin Smith,
s. 237 — 248.
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FILM QUARTERLY

Film Quarterly. — Vol. 50, Winter 1996 — 97,

No. 2. — Berkeley: University of California Press.
ISSN 0015-1386

Z obsahu: George Paul CSICSERY: Memories

of Sexual Violence: An Interview with Jennifer
Montgomery, s. 2 — 10; Charles TASHIRO:

The Contradictions of Video Collecting, s. 11 — 18;
Paul COATES: The Sense of an Ending: Reflections
on Kieslowski’s Trilogy, s. 19 — 26;

William JOHNSON: Toyoda and the Challenge
of Representation, s. 27 — 40.

FRANCILLON, Vincent Jacquet

Film Composers Guide / compiled and edited by
Vincent Jacquet Francillon; first edition by

Steven C. Smith. — 3rd ed — Los Angeles:

Lone Eagle Publishing Co., 1996. — 386 s. — Index
ISBN 0-943728-78-9 (broz.)

Encyklopedie skladateld filmové hudby

se zdkladnimi Zivotopisnymi daty a kontaktnimi
adresami.

GRIFFITHIANA

Griffithiana: <La> Rivista della Cineteca

del Friuli: Journal of Film History. 57/58,

Ottobre 1996: Herbert Brenon / direttore, editor
Davide Turconi. — [1. vyd.] — Gemona: La Cineteca
del Friuli, 1996. — 151 s.: &b. fot.

Monotematicky zaméfené dvojéfslo italského
filmového mésidniku, ktery vychdzi ve dvojjazyéné,
italsko-anglické verzi. Je vénovino dilu
amerického reZiséra, prevdZné némych filmdg,
Herberta Brenona.

HABERL, Georg — SCHLEMMER, Gottfried

Die Magie des Rechtecks: Filmisthetik zwischen
Leinwand und Bildschirm / Hrsg. Georg Haberl,
Gottfried Schlemmer. — [1. vyd.] — Wien; Ziirich:
Europa-Verl., 1991. — 107 s.: ¢b. fot. a obr. —
(Kino-Vision). — Biografie autorii

ISBN 3-203-51112-6 (broz.)

Sbornik obsahujicf deset studif, které z riznych
aspekth nahliZej{ blizkou i vzdalenéjsi budoucnost
audiovizudlnich médii.

HEREDERO, Carlos F.

La pesadilla roja del general Franco: El discurso
anticomunista en el cine espaiiol de la dictadura /
Carlos F. Heredero; prélogo de Manuel Vazquez
Montalbdn. — [1. vyd.] — San Sebastian:

Festival Internacional de Cine de Donostia,

[1996]. — 216 s.: &b. fot. —

Filmografie, bibliografie, rejstiik

ISBN 84-88452-06-3 (broZ.)

Dejiny ¥panélského filmu v obdobf reZimu genersla
Franca, v letech 1936 — 1975. Vyklad klade dfiraz
na sociologicky pohled. Knihu dopliiuje zdkladnf
filmografie za sledované obdobi.

HISTORICAL

Historical Journal of Film, Radio and Television. —
Vol. 17, March 1997, No. 1. — Abingdon:

Carfax Publishing Company — IAMHIST.

ISSN 0143-9685

Z obsahu: Nikolas REEVES: Cinema,
Spectatorship and Propaganda: Battle of

the Somme (1916) and its contemporary audience,
s. 5 — 28; Russell JOHNSTON: The Emergence

of Broadcast Advertising in Canada, 1919 — 1932,
s. 29 — 48; John SEDGWICK: The British Film
Industry’s Production Sector Difficulties in the Late
1930s, s. 49 — 66; Michael B. SALWEN:
Broadcasting to Latin America: reconciling
industry-government functions in the pre-Voice

of America era, 67 — 90; Holly Cowan SHULMAN:
The Voice of America, US Propaganda and

the Holocaust: ,.] would have remembered”,

s. 91 — 104.

HOFER, Franz

Prvi sledovi starosti = Des Alters erste Spuren /
Franz Hofer; urednika, redaktion Lilijana Nedi¢,
Silvan Furlan; prevod, Ubersetzung von Tadeja
Tomgi¢, Tamara Deu. — [1. vyd.] — Ljubljana:
Slovenska kinoteka, 1996. — 77 s.: &b. fot. -
Filmografie

ISBN 961-90339-3-0 (broz.)

Sbornik vé&novany ranému filmu némeckého
reZiséra F. Hofera Prvni stopy stdf{ (1913), jehoz
fragment byl objeven ve Slovinské filmotéce.

HOFFMANN, Hilmar — SCHOBERT, Walter
Abschied vom Gestern: Bundesdeutscher Film
der sechziger und siebziger Jahre:
Ausstellung/Filme. Frankfurt am Main (SRN),
19.12. 1991 - 12. 4. 1992.

Deutschen Filmmuseum, Frankfurt am Main
(SRN) / Hilmar Hoffmann, Walter Schobert;
Redaktion Hans-Peter Reichmann,

Rudolf Worschech. — [1. vyd.] -

Frankfurt am Main: Deutsches Filmmuseum,
1991. - 291 s.: éb. fot. — Rejstitk

ISBN 3-88799-038-2 (broz.)
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Katalog k vystavé a pfehlidce némeckého filmu
Sedesdtych a sedmdesétych let uspofddané

na prelomu roku 1991/92. Kromé filmografie
katalog obsahuje jedendct tematicky rozptylenych
studif a esejii k danému obdobf.

HUNTE, Otto — 0 ném

Otto Hunte: Architekt fiir den Film / Redaktion
Alfons Arns, Hans-Peter Reichmann. — [1. vyd.] -
Frankfurt am Main; Deutsches Filmmuseum,
1996. — 143 s.: &b., barev. fot. —

(Kinematograph; Nr. 10). — Bibliografie, rejstitk
ISBN 3-88799-051-X (broz.)

Vypravné pojatd autorské zpovéd vyznamného
némeckého filmového architekta Otto Hunteho,
blizkého spolupracovnika reZiséra Fritze Langa aj.

IVANOV, Vjaceslav Vsevolodovié

Ocerki po istorii semiotiki v SSSR /
Vja&eslav Vsevolodovi¢ Ivanov. — [1. vyd.] —
Moskva: Izdatélstvo ,Nauka‘, 1976. — 300 s.:
&b. fot. — Rejstiik. — Xeroxovd kopie (véz.)
Zékladni pojedndn{ o d&jindch a systému
sémiologie.

JESIONOWSKI, Joyce E.

Thinking in Pictures: Dramatic Structure

in D.W.Griffith’s Biograph Films /

Joyce E. Jesionowski. — [1. vyd.] — Berkeley;
Los Angeles: University of California Press;
London: University of California Press, Ltd.,
1987. - 212 s.: &b. fot. —

Pozndmky, vybérové bibliografie, index

ISBN 0-520-05776-7 (broz.)

Analytické price o filmové tvorb& D.W. Griffithe
v obdobf Biographu, zaméfen4 na objevitelské
hodnoty Griffithova dila.

JOHNSON, Kim ,Howard*

And Now for Something Completely Trivial:

The Monty Python Trivia and Quiz Book /

Kim ,Howard* Johnson. — 1st ed — London:

Plexus Publishing Limited, 1993. — 201 s. —

Publ. by arrangement with St Martin’s Press,

New York, USA

ISBN 0-85965-208-4 (broz.)

Kniha kvizil, testd a nejriiznéjiich legrdcek uréend
pro milovniky a znalce tvorby Monty Python.

KRUMBACHOVA, Ester — o ni
Ester Krumbachovéd: Mu&ednice filmové lasky:
[seminé¥]. Hradec Kralové (CESKA REPUBLIKA),

16. 11. 1996 / uspofddal Pavel Doucek; spoluprice
Marek Burkert; filmografii a bibliografii sestavil
Milo3 Fikejz; graficky upravila Eva Ujevitova. —
[1. vyd.] — Hradec Krdlové: Filmcentrum, 1996. —
88 s.: &b. fot. a bar. graf. — Filmografie, vybérovd
bibliografie. — Vydal Filmovy klub v Hradci
Krélové pfi Filmcentru Hradec Krdlové (broz.)
Sbornik vzpominkovych textii piitel

a spolupracovnikil Ester Krumbachové

vydany u piileZitosti filmového semindre

o E. K. v Hradci Krélové.

KUBALOVA, Véra

Zvukové dramaturgie v oblasti dokumentédrniho
filmu: Diplomn{ teoretickd prace / Véra Kubalova.
- [1.vyd.] — Praha: b.n., 1971. - 47 s. —
Zpracovéno pro FAMU - katedra filmové

a televizni dokumentdrni tvorby. —

Pozndmky, literatura. — Rukopis (véz.)

Diplomové préce studentky FAMU, katedry filmové
a televizni dokumentdrni tvorby se tykd zvukové
dramaturgie v oblasti riiznych ¥4nri dokumentdrn{
tvorby. Pokus o zmapovinf principii zvukové tvorby
v dokumentdrnim filmu.

LIEHM, Mira — LIEHM, Antonin J.

The Most Important Art: Soviet and Eastern
European Film After 1945 / Mira Liehm,

Antonin J. Liehm. — 1st ed — Berkeley;

Los Angeles: University of California Press;
London: University of California Press, Ltd., 1980.
— 467 s.: &b. fot. — Vybérov4 bibliografie, index
ISBN 0-520-04128-3 (broz.)

Synteticky zpracované dé&jiny kinematografie SSSR
a socialistickych zemf po roce 1945.

LOPEZ, Daniel

Films by Genre: 775 Categories, Styles, Trends
and Movements Defined, with a Filmography

for Each / by Daniel Lopez. — [1. vyd.] — Jefferson;
London: McFarland & Company, Inc., Publishers,
1993. — 495 s. — Index jmen a ndzvii

ISBN 0-89950-780-8 (véz.)

Encyklopedie 775 Zdnrovych a stylovych kategorii
hraného filmu s filmografickym dodatkem

u kaZdého hesla.

LUKANIC, Steven A.

Film Actors Guide / compiled and edited by Steven
A. Lukanic. — 2nd ed — Los Angeles : Lone Eagle
Publishing Co., 1995. — 680 s.: &b. fot. — Index
ISBN 0-943728-63-0 (broz.)

149



ILUMINACE

Roénik 9, 1997, &. 3 (27)

Encyklopedie filmovych hercti se zdkladnimi
Zivotopisnymi daty a kontaktnimi adresami.

MATIS, Zdenék

Diplomnf prdce I [bez ndzvu] / Zdenék Matis. —
[1.vyd.] — [Praha]: b.n., [1965]. — 214 s. —
Tabulkov4 pfil., pfiloha I, 11, III. — Rukopis (vdz.)
Prdce zkoumd sociologickou metodou strukturu
ostravského filmového obecenstva v Sedesétych
letech, sleduje ndvStévnost kin v Ostravé a pokous{
se analyzovat motivace filmovych divdka.

MIKUz, Jure — VRDLOVEC, Zdenko

Fritz Lang / Jure Mikuz, Zdenko Vrdlovec. —

[1. vyd.] — Ljubljana: Moderna galerija:

Revija Ekran, 1990. — 160 s.: &b. fot.. — (Imago). —
Filmografie (broZ.)

Dvé studie o dile F. Langa, doplnéné kratkymi
Langovymi texty.

MOORE, F. Michael

DRAG! Male and Female Impersonators on Stage,
Screen and Television: An Illustrated World
History / by F. Michael Moore. — [1st ed.] —
Jefferson; London: McFarland & Company,
1994. — 301 s.: &b. fot. — Bibliografie, index
ISBN 0-80950-996-7 (véz.)

Publikace kronikového charakteru sleduje muze
v rolich Zen (a opa&né&) na divadle, ve filmu

a televizi. Zahrnuje obdobif od Shakespearovy éry
po soudasnost, hled4 kulturnf tradice zdmén rol{

» » * ' d ¥ z
muZe a Zeny v dramatickém uméni.

MUNN, Michael

Stars at War / Michael Munn. — 1st ed — London:
Robson Books, 1995. — 293 s.: ¢b. fot. —
Bibliografie, index

ISBN 0-86051-954-6 (véz.)

Filmové hvézdy na bojistich druhé svétové vilky

v Evropé&, Americe, Africe, Indii a Pacifiku.
Fairbanks Jr, Douglas; Gable, Clark; Huston, John;
More, Kenneth; Gabin, Jean; Dietrich, Marlene;
Olivier, Laurence.

MURPHY, Robert

Sixties British Cinema / Robert Murphy. — 1st ed —
London: BFI Publishing, 1992. — 354 s.: ¢b. fot. —
British Film Institute. —

Pozndmky, bibliografie, index

ISBN 0-85170-309-7 (broz.)

Dikladnd kniZnf studie vénovand britskému filmu

Sedesdtych let. Pfind3i novy pohled na realistické

tradice britského filmu, sleduje jeho kli¢ové Zanry
v kulturné-historickém i ekonomickém kontextu.

PARISH, James Robert

Ghosts and Angels in Hollywood Films:

Plots, Critiques, Casts and Credits for 264
Theatrical and Made-for-Television Releases /
by James Robert Parish. — [1st ed.] — Jefferson;
London: McFarland & Company, Inc., Publishers,
1994. — 419 s.: &b. fot. — Index

ISBN 0-89950-676-3 (broz.)

Lexikon holywoodskych filmii od poéitku stoletf,
v nichz vystupuji d'dbelské a andé&lské postavy.
Zahrnuje té% produkei filmi pro televizi.

PIERSON, John

Spike, Mike, Slackers & Dykes: A Guided Tour
Across a Decade of American Independent
Cinema / John Pierson; With the Conversational
Collaboration of Kevin Smith. — 1st ed — London:
Faber and Faber, 1996. — 374 s.: &b. fot., tab. —
1st ed. in the USA in 1995 by Hyperion/Miramax.
— Index

ISBN 0-571-17914-2 (broz.)

Netradi¢né pojaty prilvodce vyvojem amerického
nezdvislého filmu v osmdesétych letech

a na poddtku let devadesdtych. Sleduje tvorbu
reiséri: Jarmusch, Jim; Lee, Spike; Linklater,
Rick; Hartley, Hal; Smith, Kevin ad.

QUEENAN, Joe

The Unkindest Cut: How a hatchet-man critic
made his own $7,000 movie and put it all on his
credit card / Joe Queenan. — 1st ed — New York:
Hyperion, 1995. — 310 s.

ISBN 0-7868-6090-1 (vdz.)

Kniha filmového kritika a autora filmu

Twelve Steps to Death, natodeného za 7000 dolarti.
Vzpominky na natdéenf a produkéni okolnosti
vzniku filmu.

ROBB, Brian J.

Johnny Depp: A Modern Rebel / Brian J. Robb. -
15t ed — London: Plexus Publishing Limited,
1996. — 156 s.: &b., barev. fot. — Filmografie
ISBN 0-85965-236-X (vdz.)

Monografie filmového herce a reziséra

Johnyho Deppa.

SKAL, David J.
The Monster Show: A Cultural History of Horror /
David J. Skal. — 1st ed — London:
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Plexus Publishing Limited, 1994. — 432 s.:

¢b. fot. — Pozndmky, index

ISBN 0-85965-211-4 (broz.)
Kulturné-historickd monografie vénovand hororu.
Sleduje vyvoj Zédnru od jeho podétkd az

k soucasnosti. Kromé literdarniho kontextu uvadi
1 diléf sociologické analyzy a zkoumd motivy
vdni soudasného filmového publika pro
makabréln{ témata.

STEWART, John

Italian Film: A Who's Who / by John Stewart. —
[1. vyd.] — Jefferson; London:

McFarland & Company, Inc., Publishers, 1994. —
812 s. — Bibliografie, index filmi

ISBN 0-89950-761-1 (vdz.)

Pét tisfc hesel zahrnuje italské 1 cizi tviirce
zapojené do prdce ve filmu v Itdlii za poslednich
sto let. Zdkladn{ biografické tdaje s diirazem

na filmografie.

STOCKLY, Ed

Cinematographers, Production Designers, Costume
Designers and Film Editors Guide / compiled and
edited by Ed Stockly. — 4. ed — Los Angeles:

Lone Eagle Publishing Co., 1993. — 472 s. — Index
ISBN 0-943728-61-4 (broZ.)

Encyklopedie filmovych kameramani, scénografi,
kostymnich vytvarniki a stfiha¢i se zdkladnimi
Zivotopisnymi daty a kontaktnimi adresami.

STRUSKOVA, Eva - BENESOVA, M.

Druhy a zdnry dokumentdrniho filmu: (Vécny film) /
zpracovala Eva Struskovd; pasdZe o animovaném
filmu zpracovala M. BeneSovd. — [1. vyd] — Praha:
b. n., 1990. — [260] 5. — 4. 7. 1990.

Zpracovéno pro: Ceskoslovensky filmovy ustay. —
Rukopis (vdz.)

Starsi systematickd prdce pojedndvajici o ¢lenéni,
pojmoslovi a klasifikaci filmovych Zénri v oblasti
dokumentdrniho filmu. Zédmérem préce je bliZze
objasnit otdzky vydélovéni, pojmenovani

a klasifikace filmovych Zdnri, a to v oblasti filmu,
kterd se oznacuje jako krtky film, krdtkometrdZn{
tvorba, dokumentdrn{ film, film faktu, a kterd je
pracovné oznacena jako ,,vécny film*.

Prvnf édst se vénuje ndstinu zdkladniho konceptu
genologické problematiky ,,vécného filmu®.
Druhd &dst, zpracovand formou encyklopedickych
vykladovych hesel je zaméfena piedevsim

na jednotlivé Zdnry ,,vécného filmu®,

Treti, zamy3lend ¢dst, kterd neni obsaZena v této
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publikaci, bude obsahovat: Kompletni seznam
literatury, rejstifk film podle geskych
i ptivodnich ndzvi a rejstiik autord.

UNSERE

Unsere schwarze Rose Elisabeth Bergner:
[vystava]. Wien (AUSTRIA), 21. 01. 1993 —

21. 03. 1993. Ausstellung des Historischen
Museums der Stadt Wien. ZUSAMMENARBEIT
MIT DEM JUDISCHEN MUSEUM DER STADT
WIEN, WIEN (AUSTRIA) / katalogredaktion
Siglinde Bolbecher, Konstantin Kaiser. —

[1. vyd.] = Wien: [Historischen Museums der Stadt
Wien], [1993]. — 123 s.: &b. fot.

ISBN 3-85202-104-9 (broz.)

Odborné a Zivotopisné zaméfeny sbornik studif
o hereéce E. Bergnerové.

VIDAL, Agustin Sanchez

El Cine de Florian Rey / Agustin Sanchez Vidal. —
[1.vyd.] — Zaragoza: Caja de Ahorros de

la Inmaculada Aragon, 1991. — 383 s.: ¢b.,

barev. fot. — Bibliografie, filmografie

ISBN 84-606-0526-4 (broz.)

Monografie $panélského filmového herce a reZiséra
F. Reye (1894 — 1962).

WAIDA, Andrzej

Moje filmy / Andrzej Wajda; z néméiny prelozily
Eva Sobotkov4, Karin Jodasov4; z polstiny preloZili
a k vyddnf pfipravili Ji¥{ Fiala, Marie Sobotkovd. —
[1. vyd.] — Olomouc: VOTOBIA, 1996. — 231 s. —
(Mal4 dila / rediguji Pavel Saradin, Petr Mikes;
Sv. 69). — Orig.: Meine Filme. Curych: Benziger
Verlag AG, 1987. — Miczka, Tadeusz je autorem
stati Kino pod ndtlakem politiky. — Sobolewski,
Tadeusz je autorem stati Wajda a my

ISBN 80-7198-126-5 (bro.)

Struénd autobiografie polského reZiséra zaméfend
na autorské vyzndni k filmové tvorbé.

Autor po tficeti letech prdce u filmu vzpomind

na zrod nového filmového uméni v Polsku,

na jeho pfijeti u domdciho publika i proslaveni
polského filmu v zahraniéi. Kniha obsahuje
Pozndmky autora, kde struéné charakterizuje

své nejblizsf kolegy a pidtele, dvé jubilejni
interview u pifleZitosti sedmdesdtin Andrzeje
Wajdy, ¢linek Kino pod ndtlakem politiky —
Stru¢ny piehled historie hraného filmu

v povédle¢ném Polsku, 1945 — 1995 od Tadeusze
Miczky a élanek Wajda a my od Tadeusze
Sobolewskiho.
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WASSEF, Magda

Egypte: 100 ans de cinéma: Egypte, 100 ans
de cinéma [vystava). Paris (FRANCE),

28. 10. 1995 — 03. 03. 1996.

Institut du Monde Arabe, Paris (FRANCE) /
sous la direction de Magda Wassef. — [1. vyd.] —
Paris: Institut du Monde Arabe:

Editions Plume, 1995. - 319 s.:

&b. a barev. fot.. — Filmografie, index

ISBN 2-906062-81-2. —

ISBN 2-84110-036-7

(broz.)

Sbornik historiografickych studif ke stému vyro&{
egyptské kinematografie. Zahruje téZ slovnik
filmovych tviirch Egypta.

WOODS, Paul A.

King Pulp: The Wild World of Quentin Tarantino /
Paul A. Woods. — 1st ed — London:

Plexus Publishing Limited, 1996. — 160 s.:

&b. a barev. fot. — Filmografie

ISBN 0-85965-235-1 (broz.)

KniZni monografie vénovand filmém

Quentina Tarantina, doplnéné filmografif.
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Encyklopedické heslo

EXTASE

Gustav Machaty, 1932

Némét: Vitézslav Nezval: Chti¢. Scéné¥: FrantiSek Horky, Gustav Machaty; text Pisen price jako komen-
t4F epilogu filmu napsal Frantiek Halas. Kamera: Jan Stallich. Hudba: Giuseppe Becce. Architekt: Bo-
humil He¥, Stépén Kopecky. Zvuk: Josef Zora.

Hraji: Hedy Kieslerovd (Eva), Aribert Mog (Adam, jeji milenec), Zvonimir Rogoz (Emil Jerman, Evin man-
zel), Leopold Kramer (Evin otec), Karel Mécha-Kuéa (advokat), Jifina Steimarovd (pisatka u advokata),
Jan Svitdk (taneénik v kavdmé), Edurad Slégl, Antonin Kubovy (hosté venkovské hospody).

Vyroba: Slavia-film. 83 min., &b, 35 mm. Premiéra: 20. ledna 1933 v kiné Lucerna v Praze.
Exteriéry se natitely v 1ét& 1932 na Slovensku a na Podkarpatské Rusi, pak v Jevanech u Prahy a v praz-

skych prostfedich (kavdrna a restaurace na barrandovskych terasdch nad Vltavou), poté ve filmovych atelié-
rech AB v Praze na Vinohradech (zvukové scény) a v Schénbrunnu ve Vidni (némé scény).

Eva, krdsnd mladd Zena, zjisti uz vecer po svatbé, Ze jeji muZ k ni nehofi vd3ni, jakou ona potfebuje k fivotu, ba
Ze 0 ni nakonec nejevi ani valny zdjem. Proto se vract do otcovského domu na venkov a zdhy pozddd o rozvod.
Jednoho sluneéného jitra, p¥i vyjizdce korimo, se za delikdtnich okolnosti sezndmi s mladym inZenyrem, kiery
pracuje na nedaleké stavbé. Muz ji natolik upoutal, Ze se boufnym vecerem vydd za nim a strdvi s nim milost-
nou noc.

Po rdnu se Eva vract domii. Setkd se s Emilem, ktery za ni marné pfijel. Na ten den je pfipraveno pdfeni koni
ze stdje Evina otce. KdyZ Emil odjiZdi, sveze automobilem kus cesty Evina milence, ktery jede na schiizku
s Evou. Emil pochopi beznadéjnost své situace.

Zcela vyéerpaného jej Evin milenec doveze na nocleh do nejblifitho hostince, kde se md sejit s Evou. Zatimeo
Emil piSe své matce dopis na rozloutenou, Eva se vyteéné bavi s milencem. Qzve se vystiel. Evin milenec vbéh-
ne do hostinského pokoje — netusi, ze mrtvy byl Evinym manZelem a Eva mu to také nefekne.

Milenci Zekaji v noci na nddrazi na vlak do Prahy. KdyZ mlady muZ znaven usne na laviéce, Eva odjiZdi sama
pruonim vlakem v opaéném sméru, na Berehovo.

Epilog: Piseri prdce (F. Halas)

Patetickd oslava délné prdce. V rychlém sledu se st¥idaji zdbéry opusténé stavby Zelezniéni trati. Délnici se
chdpou krumpdéi, kola strojii se roztdleji, dilo se da¥i. Mezi déiniky je také Evin milenec. KdyZ zahlédne
vpovzddli nezndmou matku s détmi, zamysli se, vzpomind na Evu. Ta zatim, patrné aniz by to jeji milenec tusil,
chovd v ndruéi docela malé décko.

Vyjime&né postaveni Extase v d&jindch Eeského filmu je ddno ptedeviim silou jejtho reZijnim stylu. Ten se
v tomto piipadé rodf z reisérovy vizuélni koncepce, kterd tu vystupuje jako ,,nejviditeln&jsi“ hodnota a pro-
ristd vemi vrstvami filmu.

Gustav Machaty (1901 — 1963) vstoupil do profese mldd a filmové zkuSenosti ziskdval od piky, pfitom
viak — a& bez valné intelektudln{ priipravy — p¥istupoval k filmové préci jako k umélecké tvorbé a dok4zal
ji zapojit do mezindrodntho filmového kontextu. V pifpadé& Extase je to nejlépe patrné na jejim kosmopolit-
nfm raZeni, je? je vyrazem reZisérovych uméleckych ambici. Ty se pozitivné projevily mj. v tom, %e s hudeb-
nim skladatelem Giuseppem Becce spolupracoval Machaty u% ve fédzi scéndfe. Naopak zdvére¢nd ,avant-
gardn&“ nasnfman4 a sestithand sekvence je &iry dramaturgicky omyl, vyplyvajici rovnéZ z reZisérovych
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ambici. Epilog Extase je sice technicky pozoruhodnym, ale vposledku ky&ovitym p¥ivéskem, ktery je Zdnro-
vé i stylové v rozporu s celym filmem. (Jeho vytvarné feSenf a zejména bdsnicky text komentife dneinim
divdkdim obydejné pfipominajf atmosféru budovatelskych filmi z poédtku padesatych let.)

Obrazovi stylizace Extase (s vyjimkou zminéného epilogu) vérné sleduje jeji Zdnrové vymezeni a sou¢asné je
napliiuje nové, nekonvenéné. Dominantni postaveni jazyka obrazu v Extasi nekonéi u kompozice zdbéru,
svélelné dynamiky nebo pohybii kamery, stfihové skladby &i herecké stylizace, ale prorfistd i narativnimi
vrstvami dila. Zdpletka je velmi jednoduchd, moznd az ,kalenddfové primitivni, ale vzhledem k tomu, jak
se vyprdvéni koncentruje na komorni psychologickou dimenzi fabule, mfizeme sledovat osovy piibéh Zenské
hrdinky také jako drama hleddnf identity.

Tomu je podfizeno rozvrzeni dramatickych postav — zdkladn{ trojihelnik manZelské nevéry. Pozoruhodné
viak je, Ze na tento trojihelnik autor nenavésil obvyklé vedlejii typy, které by obohacovaly syZet (vyjimkou
je pouze otec hrdinky). Naopak se plné soustfedil — v rdmei svych sil — na psychologickou, respektive pudo-
vou rovinu existence tfi protagonisti, na jejich muZsko-Zenské napéti & pifmo nevédomou sexudlni motiva-
ci. (Soustiedéni na trojici postav a jejich psychologii bylo u Machatého patrné uz v Kreutzerové sondté, 1926
a v Erotikonu, 1929. Ostatné Extasi miZeme chdpat — vzhledem k motivickym vazbdm a k opakované spolu-
préci s Vitézslavem Nezvalem — jako reZisériiv pokus navazat na dspé&&ny Erotikon.)

Hlavni postava nese fatdlni jméno Eva — nenf to viak jméno symbolické, spf¥ md sugerovat, 7e jeho nositel-
ka je pfedobrazem jakéhosi vé&ného Zenstvi. V pifbéhu Extase ale pfipomind daleko vic osudem zkouZe-
né hrdinky brakové literatury (motiv nesfastného, vékové nerovného manzelstvi, tryznivé vzplanuti k mladé-
mu muZi, osamé&lé matefstvi). Ve filmu viak nesledujeme pouhy obraz takového schematického osudu: diky
(hereckému) piévabu Hedy Kieslerové — kolik melancholie, vd%né i vzdoru se zra&f v jejich hlubokych
otich... — je postava na pldtné stdle poutav4, protoZe nepiedvidatelné proménlivd. (O sex-appealu nemluvé.)
Eva je bytost pohybujici se na hranici mezi umélosti panny ve vykladni sk¥ini a autenticitou hlubokého Zen-
ského proZitku. Divédk ziskd pomémé rychle dojem, Ze je svédkem psychologicky prociténé herecké kreace,
ale tento dojem vznikd predeviim z reZisérova umného stithu a citu pro ¢asovani detailnich zdbért, z kame-
ramanova citu pro fotogenii Zenské postavy. (Extase by zajisté dobfe poslouzila jako piiklad dominantné
maskulinniho pohledu, ktery je pro klasicky — a jak vidime, nejen hollywoodsky — film piiznaény.) Evin
nesfastny manzel je postari, vyhasly muZ, ktery nade vie miluje pofddek. Je to bytostné pasivni ¢lovek, ale
jeho zobrazeni ve filmu je reZijné rafinované a herecky vypracované zejména v tlumenych gestech a v ,,chlad-
né* mimice. Naproti tomu postava mladého milence, nazvand Adam (ve filmu samém v&ak toto jméno nepad-
ne), je stvofena z literdrné filmového klidé; tento mlady dynamicky mu? je vzorem dspéchu a navic je obda-
fen vizdii dokonalého drijce. V konstrukei p¥ib&hu vystupuje de facto jako ndstroj sebeidentifikace hlavni
hrdinky, a také proto vyznivd ponékud jednostrunné.

Misto déje neni presné lokalizovdno, i kdyZ ze sekunddrnich informaci lze vyé&ist, kde se piibéh odehrdv4
(Podkarpatska Rus). DiileZitd je totiz kosmopolitnost celého pifh&hu, jak4si vieobecnd evropskd modernost,
kterd do sebe zahmuje i ,,exotiku® zaostalého kouta této civilizace, v némz pocitime archetypélni pfisobivost
pifrodnich sil. Rozdily mezi (velko)méstskym duchem a volnou pfirodou jsou tematizovdny skrze postavy
a jejich ,,pudovd uréeni*.

Prostredi je tedy aktivni souddsti pfib&hu, a reZisér db4, aby je uéinil i aktivni souédsti déje. Zatimeo v do-
mé Evina otce Machaty akcentoval ponékud zatuchlou a nesourodou starobylost sidla venkovského bohatce,
zbrusu novy interiér bytu novomanzeld je piikladem dobového pojeti mé&fanské modernosti. A tak je Eva ve
svém novém pifbytku jakoby uvéznéna mezi svétlymi sténami rozlehlého bytu, v otcové domé pak je opléta-
na nékdy a? makabrdzni stinohrou. Prostor ldsky, svobody a nalezeného 5tésti se Evé otevird v sluncem zali-
té krajiné, v niZ se miZe pohybovat volné, v niZ nenardi na zddné predpojatosti a stereotypy, v krajiné, v ni%
neni omezovana. DiileZitou roli hraj{ v interiérovych scéndch dvete, oddélujici a uzavirajici, ddle také zrca-
dla, v nichZ se postavy ob&as objevuji, pfi¢emZ zrcadlo jako by kontrolovalo jejich chovani. Interiér milenco-
va skromného piibytku je naopak temny, jen ostry proud svétla zde rozniti dosud difmajici vasné.
Pétadvacetilety Jan Stallich, pro ného# byla Extase prvni samostatnou kameramanskou praci, vytvoril pod
Machatého vedenim bravurni obrazy, dynamizované vyznamovymi zménami hlu pohledu a velikosti zgbéru.
Casto pou¥ivd subjektivnf zsbér z hlediska jednajict postavy a pak se zas vrdti k pohledu zaujatého vypra-
véce, aby upozornil na charakteristicky detail psychologicky nebo dé&jovy, aby pomoci jednoduché zkratky
prohloubil a zdrovei o néco urychlil jinak pomaly proud vypravéni.
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Leopold Kramer (Evin otec) a Hedy Kieslerovd (Eva)
ve filmu Extase
Foto archiv

Pomoci svétel a stin Machaty se Stallichem plasticky modeluji prostor, v némz divék jako by spolu s hrdi-
ny filmu volné pfechdzel z prostoru viditelné reality do propasti detailu, toho sotva zbadatelného zlomku
pfitomné chvile. Sen, touha nebo vnitini zdchvév postavy se tak zviditelfiuji, ,,promlouvaji* v expresivnim
kédu zjitrené subjektivity.

Z dramaturgického hlediska mtizeme v Extasi najit nékteré motivy, které budou piisobit na dnesniho divika ja-
ko neobratnosti (setkdni Emila s Evinym milencem, perlovy ndhrdelnik) &i vylozend kli%é (inZenyr v bilém).
Machatého piinos viak spo&ivé spife v pozoruhodné utvdieném vztahu mezi fabuli a syZzetem. Do déje vstupu-
jeme rovnou, in medias res, a uz béhem hutné odvyprdvéné expozice nds postavy natolik zaujmou tim, jak spo-
luutvdfeji konflikt, Ze nehleddme informace o jejich minulosti, ba co vic, nepotfebujeme je sledovat v deldifm
¢asovém rozpéti, abychom k nim pronikli bliZe. V zdvéru expozice se vypravénf rafinované smrifuje: hra her-
cii a obrazovd feSeni scény dok4zi zprostfedkovat nezbytnou psychologickou hloubku situaci — a touto zkratkou
se pripravuje déjovd gradace (Evin nédvrat k otei), kterd pak vreholf setkdnim s budoucim milencem. P¥i ném
reZisér naopak vyprdavéni opét zpomali; ¢as syZetu a ¢as fabule se priblizi — stejné jako milenecky par.
ReZisér skladebné uréuje rytmus vyprdvéni, méni jeho intonaci: jinak setrvdvd ve velkych prosvétlenych
celcich v piirodé, jinak v tisnivé bizarni hale otcovského domu, kde se Eva proplétd mezi ndbytkem —
a ,,ib&znik" jejtho osudu sméiuje viditelné ven, do krajiny.

V celém filmu Machaty peclivé pracuje s vyznamovou funkef tieba i velmi drobnych motivii, co# je nejlépe
patrné na jeho préci s rekvizitami, jako je napf. manzeliiv cvikr &i perlovy ndhrdelnik hrdinky, do nich# re#i-
sér vlozil také silnou emociondlni a metaforickou potenci.

Vyraznym charakteristickym rysem Extase je jeji ,némd" stylizace, kterd se dnes jevi jako p¥iznaénd pro Ma-
chatého styl. Mluvim-li o ,,némosti Extase, nemdm na mysli #idky vyskyt promluv, dany do zna¢né miry
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1 tim, Ze vznikalo zdroven vice jazykovych verzi, ale daleko spie sofistikovanou skladebnost, diiraz na vypo-
védnf hodnotu detailu. Vyraznd dramaturgické funkce detailu miZe nékdy piisobit opravdu ,,némé" naivné,
zejména tam, kde m4 charakter pfimé metafory (manZel urovnd tfdsné koberce, namisto aby se vénoval své
Zené). Zaroven viak v sobé skryvd jakousi — moZnd destruktivni — imaginativni a osvobozujici sflu. Takovd je
napiiklad detailni, jakoby skrze lupu &asu zaznamenand likvidace obtiZné véely, Evino cvrnknuti do kapky
desté na vyhonku révy, kvétina pfilepend na mucholapku atp.

Extasi Machaty ukdzal, jak dovede profesiondlné zachézet s filmovym melodramatem, jak dokdZe vést
herce k osobitému projevu, jak umi pracovat s filmovym &asem a utvéfet specificky filmovy dramaticky pro-
stor. To jsou hodnoty, které svédei o tom, %e Extase je skuteéné vyjime¢nym autorskym &¢inem, nikoli pouze
legendou.

Pozndmka: Ve sbhirkdch NFA je uloZena jednak &eskd kopie filmu (83 min.) a jednak némeck4 distribuénf
kopie s nédzvem Symphonie der Liebe (70 min). Némeck4 verze, postiZend cenzurou, se lisf od Zeské prede-
v&im tim, Ze v zdvéru filmu se manZel nezastfeli, ale zemfe na srde¢ni zdchvat a Eva svého milence na na-
draZ{ neopusti. Ddle némeck4 verze neobsahuje cely ,,budovatelsky“ epilog (n&které zdbéry, které ho tvori,
jsou pouzity diive jako souédst d&je), namfsto toho je tu po nékterych zdb&rech z epilogu &eské verze zdiraz-
néna plenérové scéna s mileneckou dvojici po prvnf spoleéné noci, &fm# mé byt snad fedeno, Ze Eva, jeZ se

stala matkou, vytvofila se svym milencem novy, ¥fastny pdr. Francouzsk4 verze, v niZ hral roli Evina milen-
ce Pierre Nay a roli Evina manZela André Nox, nenf ve sbhirkdch NFA.

BIBLIOGRAFIE: H., Extase. Filmovy kuryr 7, 1933, &. 4 (27. 1.), s. 2 — 3. ® _Extase® v kfiZovém ohni.
Film 13, 1933, &. 3 (15. 3.), s. 5. ® Gustav Machaty, Refisér Machaty o svém poslednim filmu. Film 13, 1933,
&.4(1.4.),s.1-2. @ Jan Kucera, Bendtsky filmovy veletrh. Kinorevue 1,1934,¢.2(5.9.),5.25-28. ¢ F. K.,
Vitézstvi eskoslovenského fimu v Bendtkdch. Kinorevue 1, 1934, &. 6 (3. 10.), s. 106 — 108. ® (P), [Machatého
»Extase“ v Némecku...] Kinorevue 1, 1934, &. 13 (21. 11.), s. 259. @ (FTK), [Jan Stallich zasluhoval by
cenu...] Kinorevue 1, 1934, &. 1935, ¢&. 23 (30. 1.), s. 409. ® Jaroslav Broz — Myrtil Frida, Gustav Machaty.
Legenda a skuteénost. Film a doba 15, 1969, &. 4, s. 190 — 201; &. 5, s. 260 — 271; &. 6, s. 312 — 319; &. 7,
s. 371 — 379. ® Henry Miller, Uvahy nad Extasi a jejim vztahem k dilu D. H. Lawrence. Film a doba 15, 1969,
& 5, s. 271 — 273. ® Vladimir Ml¢ousek, Vitézslav Nezval a film. Tetxy Cs. filmového tstavu, sv. 9, Praha
1979, zejm. s. 43 — 48.

CENY: MFF Bendtky 1934: Pohdr mésta Bendtek za nejleps{ reZii.
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Skolstvi — pisemnictvi — kinematografie
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Knihovna [luminace 8

(cena 130 K¢)

PhDr. Ji#i Dolezal, CSe. (18. 10. 1925 — 4. 1. 1991) po studiich na gym-
naziu absolvoval v letech 1945 — 1950 studium historie na Filozofické fakulté
Univerzity Karlovy, krétce byl zaméstnén ve Vojenském historickém dstavu,
v letech 1953 — 1970 pracoval v Historickém tistavu CSAV. Zabyval se déji-
nami délnického hnuti, Slovenskym narodnim povstdnim, podilel se na dobo-
vych kolektivnich pracich, byl jednim ze zakladatelt ¢asopisu Historie a vo-
jenstvi. Postupné se jeho zdjem soustiedil zejména na dé&jiny ¢eskych zemi za
protektordtu: stdvd se ¢lenem autorského kolektivu Trilogie déjin ¢&s. odboje,
vedoucim redaktorem bulletinu Odboj a revoluce a vénuje se vyzkumu pro-
tektordtni kazdodennosti a déjindm deské kultury v dobé okupace. Vysledky
této prdce publikuje az v sedmdesdtych a osmdesdtych létech v samizdatu —
za Gcast na tzv. Cerné knize o srpnové invazi je v roce 1970 vylouden z KSC
a propu$tén ze zaméstndni. Pracuje jako zdvoznik CSAD, skladnik a Fidic,
v roce 1977 se stdvd signatdfem Charty 77, o rok pozdéji odchdzi do invalid-
niho dtichodu. Ceskd kultura za protektordtu shruje do jednoho svazku Dole-
zalovu studii vénovanou obecné vztahu nacistli k ¢eské kultufe a tii studie
zabyvajici se konkrétni problematikou Skolstvi, pisemnictvi a filmu za né-
mecké okupace. Jako celek predstavuje kniha zatim nejdiikladnéjsi prdci na
dané téma, a to 1 navzdory heuristickym obtiZim, za jakych jednotlivé texty
v nepiiznivé normalizaéni dobé vznikaly. Svazek je doplném radou prehled-
nych tabulek, rejstitkem jmennym, rejstitkem literarnich dél a filmi a auto-
rovou bibliografii.
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Podobné jako vétsinu dileziych pojmit nachdzime i, tlumi-
nact” ji u Platona: Popisuje timto terminem zdiitek — pro
ného zjevné Easty — ndhlého porozuméni, prozfeni, zdplavy
svétla, které zalévd mysl dosud tipajici v tmdch. Platon se
Jif"f!!é![}f’ llf“’!fflgl.f’ e \,‘t‘t[!’”‘ a k!(‘f[f' hlr"'j’nlfl'{t’"l'f‘ mezi
vidénim a védénim, svétlem fyzikdlnim a svétlem logu. VyZa-
duje-li oko a predméty, které widi, svétlo, pak porozuméni
svétu, mysl i Fad véel vyZadwi svétlo intelektu — iluminact.
l:}zrfr'iif'rll' ducha i skutecnosti do jasu, nutnost nazieni celku
ve svétle rozumu, tuminace, bez niz nelze poznat pravdu, zd-
i z pochodné velkého Reka déjinami. Zivotoddrnou energii
prijimaji Augustin  Pseudo-Dionysios, ktefi chdpou, Ze jen
diky osviceni, jen vidénim véci i sebe samych ve svétle sto-
Jicich miize bytost nadand rozumem pochopit Fad universa
1 své misto v ném.

Huminace, vhled do ;mdsml_} véci, neni zdlezitosti chladného
rozumu. Ndahlé prozieni zachvacwe celow bytost vidouciho,
jez se hrouzi v bezbiehy ocedn veskerenstva.

Svétlo je katem stinu, ale soucasné i jeho mathou. Hra svétel
a stinit, pravdy a klamu, pozndni a zla - co vic je Zivot? A co
vic je film? Je film jen iluze, mihotavé chvéni falie a ploché
zibavy, nebo jde analogie dile? Mize byt film tluminaci
v prapiwodnim smyslu — odhalovdnim krdsy, pravdy a dob-
ra v podstaté lidské @ v podstaté svéta? ILUMINACE proto
obraci kriticky paprsek reflexe na film a jeho roli, na jeho
hustorti, teorit 1 spoledenské soufadnice v presvédéent, ze
v _nud.\lu!i‘ filmu Je potence svételné sily — luminace.
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