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Cldnky

wI1T’S ALIVE!®
Gilles Deleuze a evoluce filmového obrazu

Karel Thein

Dva svazky, které Gilles Deleuze vénoval otdzce filmového obrazu, zaujimaji zvlastni po-
staveni nejen mezi teoriemi filmu, ale také v celku autorova filosofického dila. Cilem nd-
sledujicich fadk je osvétleni této zvldStnosti, jejimz jadrem je bezpochyby dvoji gesto,
ustavujici pfimé spojeni filmu a filosofie. Prvnim momentem tohoto gesta je o¢ekdvané
zvyslovnéni struktur pfitomnych ve filmovém obrazu, druhym pak nec¢ekané prohldseni
téchto struktur za zdroveri predjazykové a pojmové. Oba svazky Filmu tedy pfesné pred-
jimaji Deleuzovu posledni knihu Co je to filosofie?, kterou lze snadno ¢&ist jako jejich ne-
pfimy komentdf. Proto se v téchto svazcich 1épe nez kde jinde odhaluje skryty heroismus
Deleuzovy filosofie, spoc¢ivajici v dsili vyprostit pojem ze zdvislosti jak na jazyce, tak na
intuici. S{t vztahii mezi Filmem a celkem Deleuzova dila se pfitom koncentruje do po-
stupné upfesnované korelace filmu a mysleni. Ceské vydani prvniho svazku Filmu" je
prilezitosti alespon naznadcit hlavni podoby, které na sebe tato korelaee v celku dila bere.
Jen tento celek totiz umoziuje zahlédnout zvlastni statut pfedmétu svazku prvniho, jimz
je klasicky film ve své jedinecnosti a radikélni odlisnosti od filmu moderntho.”

Prvni podobou korelace filmu a mySlenf je sdilenf specifické organizace mnoha riiznoro-
dych prvkd v rdmei, ktery tuto riiznost propojuje, aniz by ji sjednocoval a zbavoval pi-
vodni riiznorodosti. Druh4d kapitola Filmu, jez ndsleduje po tivodni expozici Bergsonova
pojeti pohybu a je vénovdna rdmu (cadre) a zdbéru (plan), je v tomto ohledu paralelou
prvni kapitoly knihy Co je to filosofie?, v niz Deleuze piedstavuje své pojeti pojmu.”
Pojem neni ani vypovédi, ani odrazem stavu véci, ale sloZzeninou uré¢itého poétu prvki,
vynatych z pole zkuSenosti a seskupenych do netélesné konstelace ¢ili uddlosti tak,
aby je bylo mozné uchopit nardz, bezprostiedné. Pojem k ni¢emu vnéjsimu neodkazuje.
Je vnitiné konzistentni konstrukei, formou odoldvajici tlaku vnéjsich sil neboli jinych
pojmi, a v tomto smyslu jde o seskupeni zdroven absolutni a relativni. Pojem funguje

1) Gilles Deleuze, Film 1. Obraz-pohyb. Nédrodni filmovy archiv, Praha 2000.

2) Nejdalezité)si &dsti pro pochopeni teoretické stavby eelku obou svazkii je nepochybné druhd kapitola
druhého svazku: Rekapitulace obrazii a znaki (Viz G. Deleuze, Cinéma 2. Limage-temps. Paris
1985, s. 38 — 61). Jeji evoluéni projekef jsou sedmd a osm4 kapitola téhoz svazku, tedy: Myglenf a film
(s. 203 — 245) a Film, télo a mozek, my3lenf (s. 246 — 291), stejné jako kapitola Zavéry (s. 342 — 366).

3) Gilles Deleuze—Félix Gualttari, Qu’est-ce que la philosophie? Paris 1991, s. 21 — 37; srov. rovné
s. 38 — 81 o ,,roviné imanence™ a ,,pojmovych postavdch®.
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jako kaleidoskop, sestrojeny kolem stfedu, v némz piebyvd organismus, vnimajici, mys-
lici a pocifujici lidsky Zivodich. Deleuzovy pojmy proto nemaji definice, ale fyziognomie.
Nejsou ve vécech viéleny, ale maji nositele, k nimz se vztahuji tak, jako se vztahuji role
k herctim. ,,Pojmové postavy® vstupuji do filosofickych textli jako do pole zdbéru a po-
hybuji se v nich po roviné, protinajici vSechny prvky pojmu. Tato ,,rovina imanence®
(plan d’immanence) je filosofickou obdobou zdbéru (plan) promitaného na filmové plat-
no, pficemz sdm pojem je ekvivalentni filmovému rdmu (cadre). Paralela filmu a filoso-
fie, kterd na konei druhého svazku vyisti v totoZnost otdzky po jejich podstaté, predpo-
kldada analogii, podle niZ se md rdmovdni (cadrage) k filmu tak, jako se md tvorba pojma
k filosofii. Film a filosofie se vzdjemné dopliiuji, to jest hraniéi spolu, aniz by se kdy pre-
kryvaly. Proto nelze filosofii na film aplikovat. Jejich nekoneénd paralelnost stavi Deleu-
ze pred nutnost nalézt pro konstrukei svého textu feeni, které umozni stavét pouzivané
pojmy a popisované obrazy vedle sebe bez nutnosti dalsiho zprostfedkovini. Toto FeSent
je modelovino podle odpovédi na obdobny problém rtznorodosti nejazykového obrazu
a jazykové vypovédi, jejichZz rovnobéznost bez spoleéného jmenovatele je mozné pro-
tnout pomoci nauky o znacich. Inspirovdn timto protnutim se Deleuze vedle Bergsonova
pojeti ¢asu a pohybu obraci k Peirceové sémiotice a znakiim jako tieti roviné, kterd pro-
chdzi napfi¢ slovy i obrazy a otevird jejich ruznorody povrch. Znak, nz v kuchyni filo-
sofie, tedy nemtze byt skute¢né provdzdan s plynutim bergsonovského pohybu a ¢asu.
Odtud pritomnost dvou riiznych taxonomii filmového obrazu: dynamické a dvojélenné na
strané jedné (Bergson), statické a tfi¢lenné na strané druhé (Peirce).

V souvislosti s touto riiznorodosti je tfeba zdéiraznit asymeltrii Deleuzova uziti Bergsona
a Peirce. Zatimco Bergsonovi se dostdvd na zacdtku dila pomérné souvislého vykladu,
jenz md zdtvodnit jeho vyznam pro Deleuzovo pojeti filmu, skuteéné diivody Deleuzovy
volby Peirceovy sémiotiky jako druhé opory zlistavaji v prvnim svazku implicitni. Tvrzeni
ze druhého odstavee Predmluvy, podle néhoz se autor na Peirce odvoldvd proto, Ze ,,sesta-
vil v8eobecnou klasifikaci obrazt a znaka, klasifikaci bezpochyby nejiiplnéjsi a nejroz-
manitéj$i“, je nicnefikajici, nebol nijak nenaznacuje, Ze Peirce mysli znak na zdkladé
obrazu, a proto na néj lze navizat a pfekonat jej pravé v knize vénované evoluéni genea-
logii obrazii filmovych. Tento zdmér probleskne Pfedmluvou aZ po matoucim pfirovnédni
k Linnému a Mendélejevovi,” a to v okamzZiku, kdy je kinematografii pfizndna schopnost
odkryt ,,nové dhly pohledu® na otdzku znaki. Deleuzovi jde tedy o kinematografickou
proménu sémiotiky, nikoli naopak. Teprve druhy svazek” odhali skute¢ny dosah této

-

promény, kterd se tykd svéta v jeho celku a predstavuje druhy dil kosmologie vyli¢ené

4) Zejména Linného klasifikace uspordaddni svéla neustavuje, ale predpoklddd, jinak by nemohla preveit
pojmy rodu a druhu. Pfes veskeré rozdily sahd ptivod Linného a dalsich klasifikaci 16. — 18. stoleti aZ
k Porfyriovi a pfes néj k Aristotelovi, jenz zcela odmita hippokratovské i platénské tiidéni zivodi-
chil. Srov. P. Pellegrin, La classification des animaux chez Aristote. Statut de la biologie et ['unité de
Uaristotélisme. Paris 1982; zejména kap. 2 — Genre, espéce, différence spécifique: de la logique a la zoo-
logie (s. 73 — 137): ddle G. E. R. Llovd, The Development of Aristotle’s Theory of the Classification of
Animals. Phronesis 1961, s. 59 — 80; H. Daudin, Les méthodes de la classification naturelle et l'idée
de série de Linné a Lamarck. Paris 1926.

5) G. Deleuze, Cinéma 2. L’image-temps. Paris 1985, s. 45 — 50. U druhého svazku odkazujeme vidy

na strany origindlu, u prvniho naopak na strany ¢eského piekladu (viz pozn. 1).
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na strandch 76 az 79 prvniho svazku. Deleuze zde rozehraje jeden ohled Peirceovy sé-
miotiky, jimZ je otevieny proces sémidézy, proti jinému ohledu, jimz je rozliSeni pouze tif
druhii obrazti-znaki, tedy znaka primédrnich, sekunddrnich a terciarnich. Tato prvost,
druhost a tiefost,” jimZ v prvnim svazku odpovidaji obraz-afekce, obraz-akce a obraz-
-vztah ¢ili mentdlni obraz, uz nebude schopna pohltit veskery svételny tok obrazu-po-
hybu, jenZ jako nekoneény pohyb samotné hmoty pretékd pies meze dané pevnou struk-
turou jazykové vypovédi. Deleuze piitom neusiluje o pfekroceni horizontu znakovosti,
ale naopak o jeho krajni rozsifeni a ndpravu bézného omylu, zptisobeného lingvistikou,
kterd zakryv4 fakt, Ze znaky jako prvky strukturace samotné hmoty (jeji svételné figury
¢ili obrazy) geneticky predchdzeji viemu, ¢eho jsou po uréitou dobu znaky. RozliSeni
primdrnich, sekundédrnich a tercidrnich znakd tedy neni chybné ¢i nepresné, ale netipl-
né. Nemiize vycerpat cely neukonéeny proces sémidzy, jenz kategorizaci kosmu nepred-
poklddd, ale naopak podminiuje. Do tohoto procesu vstupuji vechny prvky jako znaky,
bez ohledu na to, zda jde o slova nebo véci,” a viechny tyto prvky se také zapojuji do
procesu sémiozy, jenz je podle Peirceova pojeti procesem evolu¢nim. Béhem evoluce,
nefizené Zddnym algoritmem a nemajici Zddny globdlni dbéZnik, se znakovy vesmir
strukturuje rizné v rznych fezech. Ve spole¢enském fezu prochdzejicim Zemi se
strukturuje politicky, coz Deleuzovi umoziiuje rozlisit jednotlivé ,,ndrodni* filmové sty-
ly, které v tomto fezu piedchdzeji filmovym Zanrtim, jejichz zrod pak nalezi predeviim
ke stylu kinematografie americké.

Série znaki, jimiZ lze vést ¢asové i prostorové Fezy,” nemaji Zddny prvni ani posledni
¢len, nebof znaky se rodf jen ze znaki a plodi opét jen znaky. Tento otevieny proces, jenz
lze nazvat stejné tak sémiézou jako evoluci, md prevdiné odstiedivou tendenci, kterd
pfevlddd i v evoluci filmovych obrazili véetné zdkladniho pohybu od hmoty formované do
obrazu-pohybu ke hmoté formované do obrazu-¢asu. Pohyb od znaku ke znaku neumoz-
nuje podle Deleuze pfistoupit na koneény pocet tii zakladnich druhti znakii a od nich
odvozenych t¥id. Toto stanovisko je jisté spravné, ale nesmime zapominat, Ze je opako-
vané a rliznymi zptsoby zastdvd sdm Peirce. Jeho znakové univerzum neni vycerpdno
»znakem-akcei®, jehoz triadi¢nost je sice jadrem sémidzy, ale stoji ve vyslovné opozici
k akefm dynamickym ¢&ili nepfevoditelnym na tii pély.” Dynamické akce pfipominaji
Deleuzovy ¢isté optické a zvukové znaky, k ¢emuz je nutno dodat, Ze celé Deleuzovo
pojeti mySleni (a tedy filmu) je snadno slucitelné s Peirceovym ,,élovékem-znakem®.

6) Firstness, secondness, thirdness. Nepotladitelny sklon k tvorb& neologismii je bolestnym a trapnym sti-
nem Peirceova génia. Rovnéz Deleuze se ve Filmu oddava této laciné rozko3i, kterou se naddle nebude-
me zabyval.

7) Pro shrnuti tohoto rozsifeni z pragmatického hlediska viz Richard Rorty v polemice s kulturné-evropskym
pojetim Umberta Eca (Richard Rorty, Pif pragmatizmu. In: S. Collini /Ed./, Interpretdcia a nad-
interpretdcia. Bratislava 1995, s. 98 — 99). Sam Deleuze shrnuje své rafinované proletdrské pohrdani
Ecovym kulturnim pfistupem v jediné vété na strané 42 druhého svazku.

8) Je patrné dilem ndhody, Ze nepiilis vyznamny Zemeckistiv snimek KONTAKT dokonale ilustruje celou
tuto problematiku kosmického rdimce znakfi podle Deleuze, a to véetné dvou fdzi evoluce znaki filmo-

vych. Obrazu-pohybu odpovidaji prvni dvé tfetiny tohoto snimku, obrazu-¢asu odpovidd zdvérednd &dst,

a to po¢inaje casoprostorovou cestou dr. Arrowayové (Jodie Fosterovd).
9) Viz Collected Papers of Charles Sanders Peirce. Vols. I — VI. (C. Hartshorne — P. Weiss, Ed.) Cambridge,
MA 1931 — 1935, vol. V, s. 472n.
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Clovék, jenz nemtiZze myslet jinak, nez uzivdnim znaka (,,veSkeré mysleni je ve znacich®),
je sdm onémi znaky, které uzivd.'” ,,Stejné jako fkdme, Ze téleso je v pohybu, a ne Ze
pohyb je v télese, méli bychom ifkat, Ze jsme v my$leni, a ne Ze my$len{ je v nds,”"”
tvrdi Peirce s diirazem na Fetézce znaki jako prostfedek umoziiujici odstranit sebeklam
intuice a introspekce.' Jestlize tedy Peirce tvrdi, Ze mySleni je souvislosti znaki, a jest-
lize mysli znaky na zdkladé obrazu, a nikoli naopak, pak plati, Ze samo mysleni je sle-
dem obrazi. Peirce jde ve skuteénosti mnohem déle, nez prozrazuje Deleuze. Neni jen
tvlircem nejliplnéj&i klasifikace znaki, ale prorokem budouci homologie obrazu, mysle-
ni a filmu.

Protnuti dynamického obrazu-pohybu (Bergson) triadickou klasifikaci znaki (Peirce) je
tedy mnohem méné problematické, nez se na prvni pohled zd4. Nejen proto, Zze obdobu
vnéjiiho napéti mezi Bergsonem a Peircem nachdzime pfimo v dile samotného Peirce,
ale hlavné z toho diivodu, Ze oba zd@raziuji nepfekonatelny rozdil mezi my$lenim a in-
tuici modelovanou podle vzoru o¢isténého smyslového vnimani. Peirce sice odmitd samo
slovo ,,intuice®, zatimco Bergson je velmi vidhavé podrzuje, ale v obou piipadech jde
o logicky krok neredukovatelny stejné tak na nédzor jako na jednozna¢énou dedukei.
V tomto ohledu navazuje Deleuziiv vyklad Bergsona ve Filmu na prvni kapitolu jeho
knihy Bergsonismus (1966), v niz se ,,intuice” méni v uchopeni mnohosti prvka z vice
soucasnych hledisek, to jest v obdobu pozdé&jsitho Deleuzova pojeti pojmu. Postaveni
Bergsona do ostré opozice viuci fenomenologii a jakékoli moznosti introspekce je jen ji-
nym ohledem tého# rozvrhu.” Kosmologickd souvislost tohoto ohledu pak prdvé proto
odoldvd uchopent z jediného bodu a vynucuje si ¢asto bleskové st¥iddni postoje. Chiize
mezi pohybem znakii a jejich pieruSovanou klasifikaci je chiizi kulhavou."

Deleuzovo zkouméni filmového obrazu se tedy vepisuje do absence spole¢ného jmenova-
tele dvou a tif péli, které lze jen séitat nebo ndsobit do vyslednych péti nebo Sesti ¢éle-
nii."” Tato absence raciondlniho poméru dvojky a trojky nabizi ¢tendri formdlni kli¢ k vy-
stavbé. celé Deleuzovy knihy i1 ke smyslu zdvéreéného posileni paralely mezi filmem
a filosofii v okamziku vzdjemného osvobozeni slov a obrazi, jimz Deleuze charakterizuje
vykro¢enf z klasického filmu a vstup do filmu moderniho. Jsou-li totiz klasicky a moder-
ni film dvéma formami racionality obrazu, mezi nimiz nepanuje Zddny piimy raciondln{
vztah, pak sama Deleuzova kniha je absolutné modernim piijetim této absence, a to véet-
né zavére¢ného diirazu na ¢éisté zrakové a sluchové znaky, které vyluéuji moznost spolec-
ného smyslu, jenz by spontdnné syntetizoval obraz a zvuk, pohyb a promluvu."

10) Tamtéz, s. 314: ,,The word or sign which man uses is the man himself.*

11) Tamiéz, s. 289; a také pozn. 3.

12) Srov. tamtéz, s. 265: ,,1. We have no power of Introspection, but all knowledge of the internal world is
derived by hypothetical reasoning from our knowledge of external facts. 2. We have no power of Intui-
tion, but every cognition is determined logically by previous cognitions.*

13) Srov. G. Deleuze, Film 1, s. 80.

14) Toto kulhdni odpovidd volné nepiimé promluvé, které Deleuze vénuje mimotfddnou pozornost a k niz se
dostaneme za okamzik.

15) Viz pét a Zest hlavnich vstupti dvou ¢dsti glosdfe, uzavirajiciho prvni svazek. Zavéreény pododdil posled-
niho oddilu druhé ¢4dsti &inf zbyte¢nym jakykoli glosdf ve svazku druhém.

16) Godardovy zdbéry-ndpisy jsou piimym ukédzdnim tohoto rozpojeni.
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Chépanf moderniho filmu jako zni¢enf klasickych syntéz neni jen analogii Kantova gesta
na poli filosofie, ale i poukazem k dalsi podobé korelace mezi filmem a myslenim. Vstup
do modernosti skrze ndhradu pfirozenych syntéz strojovosti je soucdsti jak evoluce filmo-
vych obrazfi, tak ¢lovéka samotného. ,,Mdm stroj na vidéni, ktery se jmenuje oc¢i. Na sly-
Seni udi. Na mluveni tista. Mdm dojem, Ze jsou to stroje oddélené,” tvrdi Bldznivy Petii-
¢ek, ¢imz vysvétluje nejen to, pro¢ se u Godarda tolik ¢te a chodf do kina, ale také
vyznam Rimbaudova ,,rozruSenf viech smysli* jako vstupenky do fiSe znaka. Nemoznost
tipIného a jednozna¢ného prevedeni obrazu na jazykovou vypovéd hraje v Deleuzoveé vy-
kladu zdsadnf roli a promitd se do prechodu od ,,analogickych® k ,,analogovym® znakiim.
Tento piechod, jenz je zdroven vykroenim od fikce pFirozeného jazyka k syrové hmoté
obrazu a jejf ndsledné ,,digitalizaci®, je li¢en mimotddné zhusténé na necelych Sesti stra-
ndch druhého svazku (s. 40 — 45), pfi¢em? tato nejobtiznéjsi ¢dst textu ziskdvd plny smysl
a? ve svétle Zdvérti (s. 342 — 366). Jde ziejmé o koneéné opusténi modelu, v némz je
obraz vepisovan do analogie ve smyslu jednoho z druh@ metafory, to jest do podobnosti
vztahtl, kterou je v daném piipadé podobnost vztahfi mezi vécmi na strané jedné a slovy
na strané druhé. Misto této podobnosti vztahfi (analogi¢nost) se filmovy obraz-pohyb vzta-
huje ke skuteénosti véci pifmo. Ukazuje totiZz véci samy ¢ili véci neoddélené od svych
obrazfi, ale pieskupené diky rdmovdni. Film ma tedy pfimy vztah ke vS8em moZnym sta-
viim véei (analogovost je zde konstelaci moZnosti), ale nepi¥imy vztah ke kazdému jiz da-
nému smyslu. Proto lze filmovy obraz , digitalizovat” ve smyslu realizace kédu, jenz se
podobné jako funkéni stroj po skute¢nosti neopic¢i, nenapodobuje ji, ale aktualizuje né-
které z jejich nescetnych variant. Zatimco podobnost je otiskem smyslové vnimané formy,
v digitdlnfm kédu je otiSténa forma ¢isté rozumovd.'” Na této roviné se otdzka podobnos-
ti prosté neklade, nebof je nadbyteénd, nezodpovéditelnd a plné nahraditeln4 jistotou for-
mélniho zfetézenf objektu, vjemu, obrazu v mozku a afektu. Také zde reprodukuje Deleu-
zova evoluce filmového obrazu dé&jiny filosofie, konkréiné zrod moderni teorie vnimaného
znaku v Descartové Dioptrice. Samo podfizeni kategorie podobnosti 8irSimu sémiotické-
mu rdmci m4 p¥itom své vnéjsi i vnitini souvislosti. Témto dvéma souvislostem se oviem
Deleuze vénuje velmi nerovnomérné. Zatimeco souvislost vnéjsi, kterou je znic¢eni orga-
nického sepéti lidského mozku a kosmu, pouze zmifuje nebo ji vsouvd do nepatfiéné
kratkych zminek vénovanych Kantovi, souvislost vnitini, kterou je oprosténi moderniho
filmu od imitace rétorickych figur (zejména metafory a metonymie), probird velmi po-
drobné. Tato disproporce je pochopitelnd a nutnd, nebot tématem knihy je Film, a nikoli
Kosmologie, piesto je ale uZite¢né zdiraznit, Ze obé zminéné souvislosti jsou dileZité
nejen pro vyvoj od obrazu-pohybu k duchovnimu automatu (viz dile), ale téz pro samot-
ny obraz-pohyb jako vlastni Zivel zrozeni a détstvi kinematografie.

17) MozZnost komunikace obou rovin je ddna prdvé jejich formdlni povahou, kterd oviem nevylucuje konti-
nuitu vnimané a pietvdiené hmoty, jinymi slovy identitu véci a obrazu. Tato kontinuita nélezi znakovym
systémfim Sirdfm ne’ jazyk. Deleuze se v této souvislosti odvoldvd nejen na Bergsona, ale také na
kap. 11/4/3 Zdkladii sémiologie Rolanda Barthesa (viz G. Deleuze, Cinédma 2, s. 41, pozn. 6). V jiné
pasaZi své knihy spojuje Barthes ,.digitdlnost” s ,,vy8&imi“ mozkovymi funkcemi, na néZ se napojuje rov-
né% zrak a sluch. Chuf a hmat z@stdvaji ,,analogové” (Zdklady sémiologie, 111/3/5; viz R. Barthes,
Kritika a pravda. Praha 1997, s. 160 — 163).

18) Srov. René Descartes, La dioptrigue. (Adam-Tannery, Ed.) VI, 109 - 114.




ILUMINACE

Karel Thein: . It's Alive!™ Gilles Deleuze a evoluce filmového obrazu

Vné&jsi souvislost, shrnutd jako ,,roztrZzeni pouta ¢lovéka a svéta (velké organické kom-
pozice)“,"” se neopird ani o Bergsona, ani o Peirce, ale vychdzi z vykladu ob¢ana Kanta
jako strijce prevraceni dosavadniho vztahu prostoru a dasu. Slavny , kopernikdnsky
obrat® na roviné epistemologie je totiz doprovdzen kosmickym vymykem z ¢asové plane-
tdrnf osy. Veskerd filosofie pfed Kantem, tvrdi silné a nepfesné Deleuze, podfizuje ¢as
souboru pravidelnych pohybd, al uz jde o méfitelné pohyby svéta (jejichz ibéznikem
jsou vposledku pohyby nebeskych téles), nebo neméfitelné pohyby duse. Cas je tedy
funkef pohybu, a pravé z této zdvislosti jej vysvobozuje Kant, jenz vztah &asu a pohybu
pievraci, a tim podfizuje pohyb &asu. ,,Cas se jiz nevztahuje k pohybu, ktery méf, ale
pohyb se vztahuje k ¢asu, jenz ho podmiriuje.” Tak shrnuje Deleuze kantovsky prevrat
ve svém textu CtyFi bdsnické formule, které by mohly shrnovat kantovskou filosofii.” jeho#
hlavni tezi tykajici se ¢asu rozvddéji strany 57 az 58 druhého svazku Filmu. Podle této
teze vdécime Kantovi za razantni zménu hlediska, diky némuz uz neni nutné redukovat
soubor viech pohybi, které se odchyluji od pravidelného pohybu ramujiciho svét jako
celek, na pohyby mimofddné a vyjimec¢né, a tim nezdkonité éili nezdkonné. Jakkoli jiz
nominalistickd pifrodovéda a poté moderni astronomie zaznamendvaji rostouci obtiz
zdtivodnit toto podfizeni, teprve Kant pry dovrsil zprvu postupnou a zakryvanou eman-
cipaci nezdkonitych odchylek z pravidelného, zdkonitého ramce.”” Jakmile je ale tato
emancipace dovrSena a vyhldSena za legitimni, dochédzi nutné k proméné samotného
ramce. A protoze méfené odchylky nemohou samy o sobé prevzit ilohu vlddce, tato role
piipadd jejich novému Zivlu, to jest ¢asu osvobozenému spolu s nepravidelnymi pohyby
ze zavislosti na pohybu nebeskych sfér. Je jasné, Ze Slunce, Mésic a planety se nepfesta-
nou vynofovat se stejnou pravidelnosti, ale stdvaji se soucdsti delSi historické existence
naSeho vyvijejiciho se kosmu. Proto uz nemohou byt tibéZnikem nepravidelného rytmu
uddlosti, odehrdvajicich se v pozemském méfitku. A proto je také nelze promitat do
osnovy duse, jeZ uklddd vnimanym i my$lenym uddlostem sviij vlasini a zcela autonom-
ni ¥dd. Historizace kosmu a vyvdzdni duSe z jeho osnovy je prdavé onim dvojim gestem,
jemuz v Deleuzové vykladu odpovidd vznik klasického a moderniho filmu, to jest zrod
obrazu-pohybu (jenZ ukazuje ¢as nepiimo diky montdZi) a obrazu-¢asu.

Vnéjsi souvislost zbaveni znakid kritéria podobnosti, kterou je osamostatnéni nepra-
videlnych pohybii ve vyvijejicim se kosmu, je tedy kli¢ovd pro paralelu dé&jin pohybu
a Casu na stran€ jedné, déjin filmu na strané druhé. Prdvé kvili této paralele je viha De-
leuzova vykladu presunuta z Kanta na specificky chdpaného Bergsona, jenZ zde piejim4d
Kantem provedenou revoluci a dovadi ji k logickému findle, v némz se ukazuje, Ze eman-
cipace ¢asu implikuje emancipaci obrazu. Tato bergsonovskd emancipace pii tom opa-
kuje strukturu emancipace kantovské, a to jak tim, Ze prochdzi vnéjsi kosmickou souvis-
losti, tak faktickou pfedchidnosti rozpoznani nepravidelnych pohybii pied stvofenim

19) G. Deleuze, Cinéma 2, s. 225 — 226.

20) G. Deleuze, Les quatre formules poétiques qui pourraient résumer la philosophie kantienne. ,.Philo-
sophie” 1986, &. 9, s. 29 — 34. Deldi verze v knize G. Deleuze, Critique et clinique. Paris 1993,
s. 40 — 49.

21) Deleuze vychdzi z textli Kantova kritického obdobi. Bez implicitni opory v textu Obecné déjiny prirody
a teorte nebe (1755) je oviem znaénd ¢dst jeho vykladu nesrozumitelnd. Toté plati o vztahu Kanta a Berg-

sona (viz nize).
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nového rdmce dasu. Toto opakovdni je osou Deleuzova vykladu prvni kapitoly Bergso-
nova spisu Hmota a pamét, kterou Film programové zac¢ind. Vedle trividlni bravury
(pod vyslovnym Bergsonovym odsudkem kinematografie se skryvd hluboké a prorocké
pochopeni budoucnosti filmu) zde Deleuze zavadi pojem obrazu-pohybu, chdapaného
jako prvek skladby vidy otevieného Vseho, které nelze sloZit z éasti, ale pouze sledovat
ve vyseku jeho pohybfi. Sepéti obrazu a pohybu je bezprostfedni a lze jej poklddat za
skuteénou totoznost, nebol Zddny obraz neni pouze v jednom misté, a presto nikdy ne-
ztrdei vazbu na konkrétni vysek a konstelaci hmoty. Obrazy-pohyby ustavuji svét prosté
tim, Ze do sebe vrdzeji, a to bez predbézné polarity véci a védomi. Kompozice svéta
z obrazti-pohybii je vlastné tekutym atomismem, ktery sice relativizuje Kantovo odmit-
nuti ,,aktivni sily* (vis activa) stejné jako zlom mezi vnimanim a my$lenim, zdroven ale
prohlubuje spoleéné Kantovo a Bergsonovo téma evoluce, kterd ddvd kosmu tvar, misto
aby se odehrdvala v jeho rdmei. Deleuziiv Bergson pak neni tim, kdo se prosté vraci
k ,.aktivni sile* a mystickému pojeti obrazu jako emanace, nybrz tim, kdo dopliiuje Kan-
tovu evoluci hmoty o pojem ¢&istého a netélesného, tedy mentdlniho stdvdni se, které
se odviji v ,,dimenzi bez &dsti*, jez bude vzdpéti oznadena za trvani.” Vesmir slozeny
z obrazfi-pohybil znd pohyb vidy jiz ve formé souc¢asné setrva¢né i citlivé hmoty, jejiz
interakce vysdvaji z pohybu pravidelnost daného zdkona a vdechuji mu tvofivy Zivot
plynulého éasu. Skute¢ného legdlniho vakua a tviiréi plnosti ovSem u Bergsona obraz
jesté nedosdhne. Jako musel po Kantovi pfijit Bergson, musi po Bergsonovi pfijit Deleu-
ztiv absolutni modernismus. Az moderni film dovede kantovskou revoluci do dasled-
ki a osvobodi obraz-cas ze zakleti v obraze-pohybu, jenZ inklinoval prili$ dzce k orga-
nickym modeltm, které dokdzal prekonat jen ndvratem k ekvivalentim kantovského
vzneSena.”

Nez za¢neme podrobnéji zkoumat moderni krok od inteligence k umélé inteligenci fil-
mu, a to skrze druhou ¢&ili vnitini souvislost zrozeni znaki z ducha nepodobnosti, nesmi-
me prehlédnout jednu vyznamnou skuteénost. Pres diileZitost, jakou maji pro Deleuze
Kant a Bergson, je ustifedni téma jeho knihy rozvijeno v pfimé ndvaznosti na tfi autory
20. stoleti. Vedle odkazii na Jeana Epsteina a Piera Paola Pasoliniho je teoretické jadro
Filmu sestrojeno jako kontrapunkt k novéjsi knize Jeana Louise Schefera Obycejny ¢lo-
vék filmu.*” Zatimco Epstein podal prvnf teorii obrazu-pohybu jakoZto pohybu nepravi-
delného a proménlivého, bez pevnych soufadnic, ¢imz vyslovné dovrsil dlouhy vyvoj za-
¢inajici daty shromdzdénymi antickou astronomii,” Schefer ukdzal, %e obrazu-pohybu
odpovida ,,oby¢ejny divdk filmu, ¢lovék bez vlastnosti®. Tato nova filmové antropologie
vychdzi z toho, Ze ,,obraz-pohyb nereprodukuje svét, ale konstituuje svét autonomni,

22) G. Deleuze, Film 1, s. 19. Ani zde neni Deleuziyv text jen vykladem Bergsona. Stejné jako v jinych
pasdzich Filmu rovnéz zde plati, Ze pod kazdym vyslovenym jménem nalézdme dalsi vrstvu. Tésné& pied
citaci na konei strany 19 dochdzi k prostfihu na stoické pojeti uddlosti. Pojeti vztahii z druhého odstav-
ce léZe strany, k némuz se vztahuje vymluvnd pozndmka 15, je prevzato z Deleuzovy interpretace Davi-
da Huma v knize Empirismus a subjektivita (G. Dele uze, Empirisme et subjectivité. Paris 1953).

23) VizG. Deleuze, Film I,s. 70 - 73.

24) Jean Louis Schefer, L'Homme ordinaire du cinéma. Cahiers du Cinéma-Gallimard, Paris 1980

| (reedice 1997).

\ 25) G. Deleuze, Cinédma 2, s. 53.
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tvofeny zlomy a disproporcemi, zbaveny kaZdého stfedu, obracejici se pravé tim na di-
vdka, jenZ uz sdm neni stfedem svého vlastniho vnimdni“*’. Toto vychodisko umoznilo
Scheferovi formulovat na ¢tvrté strané obdlky své knihy zdkladni premisu filmu viibec
a téma filmu moderniho: ,,[...] film je jedinou zkuZenosti, v niZ je mi ¢as ddn jako vjem.*
Kinematograficky obraz, doddvd Deleuze, se ustavuje jen skrze nepravidelné pohyby,
a tim osvobozuje ¢as z kazdého predepsaného ramee. Film je proto prvnim Zivlem pfimé
prezentace ¢asu, jenz unikd aristotelské fyzice a neni — narozdil od zdpletky — uréen po-
¢itanym pohybem téles. Cas filmu je pfivodni ,,nekoneéné otevieni®, v némz je podle
Schefera ,.ta nejvzddlenéjsi vzpominka na obraz oddélena od veskerého pohybu téles*.”
Film je oprostény od referenéniho rdmece pravidelného a ohrani¢eného kosmu, takze
neuzavird cas ve svété, ale svét v ¢ase. Pochdzeji-li prvni dvé ilustrace Scheferovy kni-
hy z Browningovy DABELSKE PANENKY a Dreyerova VAMPYRA, jde o dualitu odpovidajici
¢asu nesouméiitelnych odchylek a ¢asu nekonecéné otevienému. Idea filmu se promitd
do reje trpaslikii a pf¥izrakii, jenZ se na prechodu k modernimu obrazu-¢asu vymykd
viem klasifikacim a normdm, véetné vyétu kone¢ného poctu tiid znakd.*” Schefer jde
stejnou cestou jako Deleuze, oviem teoretickd struktura jeho knihy je skrytd ¢i pono-
fend jako kostra v téle, kdezto u Deleuze je tato struktura na povrchu jako krunyf¥ ¢i
mnohoc¢ldnkové brnéni, typické pro autora s oblibou napodobujiciho svét bezobratlych.
Neni tedy divu, Ze blizkost obou stylové tak odlidnych autorti sahd az do sféry tykajici se
druhé souvislosti osvobozeni znakl od podobnosti, to jest oné souvislosti, kterou jsme
oznadili za ,,vnitini* a kterd souvisi s filmovou proménou struktur mysleni. ‘
Jadrem této vnitini souvislosti je zcela jednoznaéné prechod od polarity védomi a nevé-
domi k ,,duchovnimu automatu®. Tento prechod, jimZ celé Deleuzovo zkoumdni vrcholi,
souvisi s podfizenim vztahu podobnosti neanalogickym digitdlnim znakt@m diky druhé
podobé ¢asové revoluce, kterd se netyka rozruseni kosmologického rdmce, ale niterného
¢asu duse. Také tato revoluce, podminiujici moznost jiz zminéného posunu od nepfimé-
ho k pfimému zachyceni ¢asu, pFichdzi poprvé ke slovu u Immanuela Kanta, jenz zdro-
veni prohlubuje a zdvojuje problém spole¢ného smyslu, ¢imZ naprosto rozpojuje smyslo-
vé vnimdni a mySleni.” Propast oddélujici sensus communis logicus a sensus communis
aestheticus miize pieklenout jediné prdce produktivni obraznosti, jejiz plivod zlstdvd
¢lovéku skryty a lze ji pokladat pouze za dilo bozského stvoritele. Schopnost propojovat
vjemy a myslenky, které se nelisi jen stupném jasnosti, ale pFirozenosti, je tedy sama

26) Tamtéz, s. 53n.

27) Cit. tamtéZ, s. 54. Otevieny &as filmu je tedy formdlnim, od obsahu o¢igténym ekvivalentem toho, co
Freud chdpe jako prvotni hnacfi silu zdpletek koneéné duse a oznaduje za ,,primarni vyjev*. Sdm ¢as hra-
je ve filmu roli ,,zlo¢inu®, jenZ je obsahem primdrniho vyjevu. Tento Deleuziv zdvér je paralelni Benja-
minovu vykladu Atgetovych fotografii Patize v Malych déjindch fotografie. Srov. Walter Benjam in,
Kleine Geschichte der Photographie. In: T y %, Gesammelte Schrifien. (R. Tiedemann — H. Scheppenhiu-
ser, Ed.) Frankfurt a. M. 1982, sv. 2. dil 1, s. 368 — 385. Tato ,.kritickd* edice obsahuje bohuZel fadu
chyb a nemfiZe zcela nahradit pivodn{ vyddnf textu in: ,,Die Literarische Welt* 1931, &. 38,s. 3 — 4;
¢ 39,s. 3 —4; & 40, s. T— 8. (Pifp. srov. W. Benjamin, Struénd historie fotografie. ,,Revue Foto-
grafie” 22,1978, ¢. 1, s. 68n., ¢. 2, s. 64n.)

28) G. Deleuze, Cinéma 2, s. 50.

29) Pokud jde o Deleuzovo chdpini tohoto momentu, srov. G. Deleuze, La philosophie critique de Kant.
Doctrine des facultés. Paris 1963, s. 35n.
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nepfirozend ve smyslu sestrojenosti, ,,vepsanosti* do lidské duse. Radikdlni riiznost vni-
m4ni a rozumu oviem nijak nevylucéuje fakt, Ze lidsky a boZsky rozum se lisi jen stup-
ném, nebof ani v jednom nenf nic z ndzoru ¢ili intuice. Lidsky rozum tedy nemtize desif-
rovat bozsky piivod obraznosti proto, Ze je omezené&jsi, ne viak jiny nez rozum boZsky.”
Tajuplna produktivni obraznost, kterd schematizuje a ustavuje korelace mezi vnimanim
a mySlenfm, nachdz{ podle Deleuze sviij lidsky stvofeny ekvivalent pravé ve filmu, jehoz
role odpovid4 kantovské &innosti génia, jehoZ obraznost produkuje bez ndpodoby, a je
tak v nejvy33fm moZném stupni ,,velkou umélkyni, a dokonce ¢arodéjkou*"". Dilem fil-
mu neni stvofeni svéta, ale jeho radikélni rekonstrukce, kterd neni syntézou riiznoro-
dych prvki, ale novym uchopenim jejich riznorodosti, které odpovidd napéti mezi vni-
manymi obrazy a jejich ryze neobrazovym zfetézenim, které neni jako takové ani vidét,
ani slySet a jimZ odpovidaji pouze my$lenkové operace. Odtud diiraz na moderni film
jako nové zretézeni (ré-enchaienement), jez nebere ohled na béZnou percepci, ani na
mimofilmovou racionalitu. Rozbiti klasického rdimce vede k modernimu zfetézeni obra-
zfi, je? nemd ani dany piedobraz, ani moZnou druhotnou ndpodobu.™ Tato extrémni
dynamizace vnéjsiho i vnitinitho rdimce obrazu mé nahradit polaritu vnimaného svéta
a vnimajici duSe jedinym citlivym povrchem, zbrdzdénym uvnitf i navenek neséetnymi
zéhyby. Film se tim méni ve funk&ni systém s mnoha asymetrickymi stfedy, kolem nichz
se soustfed'uji rizné typy znakd. Stdvd se mozkem zbavenym soufadnic, které klasicky
obraz sdilel s eukleidovskou geometrii, a nadanym pouze fadou lokélnich racionalit,
jejichz tihrn je iraciondlni a netvoii dplny celek. Moderni film tak ukazuje to, co ziista-
valo v klasickém filmu skryté, ale pfesto podminovalo jeho fungovini, tak jako iraciondl-
ni konstanta podmifiuje moZnost vypoditat povrch koule.™

Motiv eukleidovského a neeukleidovského mozku, k némuz se Deleuze uchyluje v Zave-
rech svého dila, navazuje predeviim na druhou, sedmou a osmou kapitolu druhého svaz-
ku.* Modernf zlom tedy nesmi zast¥it fakt, Ze na statut ,,duchovniho automatu® aspiru-
je film od svych poéétkii a Ze pravé tim se po celou dobu svého vyvoje razantné odliSuje
od ostatnich uméni. Strana 203 druhého svazku vyslovné oznacuje film za jejich dédice
a shrnuje toto ndslednictvi do motivu automati¢nosti. Film je automatickym pohybem
obrazu, ktery uZ nezdvisi ani na pohyblivém pfedmétu, ani na duchovni rekonstrukeci

30) Viz Kantitv dopis Herzovi ze dne 26. kvétna 1789.

31) Viz Antropologie, §§ 29 — 30.

32) G. Deleuze, Cinéma 2, s. 362n. Jde o posun formdlné obdobny pfechodu od tématu a variaci k etu-
ddm v dé&jindch hudby. Srov. G. Deleuze — F. Guattari, Qu’est-ce que la philosophie?, s. 180.
Viz také Godardiiv text, tykajici se filmu ZACHRAN, KDO MUZES, SI ZIVOT), v némZ je fe¢ o moZnosti ,,délat
zdbé&ry a protizdbéry, ale nejen v prostoru®, nybrz v éase (,,Cahiers du cinéma® 1994, ¢&. 477 /biezen/,
s. 58). Godardovym piedchiidcem je v tomto ohledu pritkopnik moderniho filmu, JasudZiro Ozu (srov.
G. Deleuze, Cinéma 2, s. 23 — 28). Naprosto odli§né viak Godard zachdzi s herei.

33) Pfipomeiime, %e Deleuze spojuje prechod od klasického k modernfmu filmu s dilem Orsona Wellese, pii
jehoZ vykladu prohlubuje paralelu s Kantovym kopernikdnskym obratem: ,,[...] ve stdvini ztratila Zemé
vetkery stfed, nejen svilj vlastni, ale i stfed, kolem n&hoz by se otdcela.* Uvodni zdbér DOTEKU ZLA do-
kldda tuto ,.decentralizaci®, skrze niZ se ,ztrdta Zemé&* promitd do ztrdty rozdflu mezi pohybem pravym
anepravym (vizG. Deleuze, Cinéma 2, s. 186n.). Godardovo ,,non une image juste, juste une image*
se pak vepisuje pravé do této nerozliSitelnosti.

34) Viz pozn. 2.
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vnimaného pohybu. Filmovy obraz je pohyblivy sdm o sobé& a bez zdvislosti na tom, co
predvadi, ¢imz se lisi jak od divadla, které vyzaduje pfitomnost pfedmétu, tak od malby,
jejiz materidlni nehybnost spoléhd na pohyb divdkova ducha.” Automaticky pohyb fil-
mového obrazu je pfeddvdn piimo do nervové sit&, na niz skrze smysly dopadd. Divik
a zdroven posluchac filmu na tento dopad reaguje, jeho reakce je viak stejné automatic-
kd jako sama filmovd akce. Deleuze tvrdi, ze automaticky pohyb filmového obrazu v nds
probouzi duchovni automat, pfi¢emz odkazuje na Faurovu dvahu o korespondenci mate-
ridlntho a intelektudlniho automatismu, z niZ se rodf vzdjemnost techniky a afektivity,
a také na Epsteinovo pojeti ,,automatické subjektivity®, kterd odpovid4 funkci kamery.
Diiraz na sdilenou strukturu mysleni a podnétu my&len{ nejenze neimplikuje podobnost
véci a myslenky, ale ¢inf otdzku po takové podobnosti zcela irelevantni. Vzdjemné kolize
viemi a mySlenek zasahuji pfimo do zpiisobu, jimZ se obraz-pohyb zmnoZuje do fady obra-
zli, jimiZ vlny ndrazd prochdzeji. Tuto posloupnost lze dialektizovat a tvofit opozice sou-
béZnych fad obrazi, jako v Ejzenstejnové montd#i, jeZ obraci pozornost ducha k nezobra-
zitelnému celku svéta a stejné nepfimo zobrazuje ¢as. Této spirdle nepiimych poukazt
odpovidd nepravidelny pohyb ducha, jenz v bleskovém vnitinim monologu preskakuje
z jedné figury ke druhé. Deleuze opakované pfipomind, Ze pravé srovnani ne-li asimilace
filmovych postupili s mechanismy spolec¢nymi jazyku a nevédomi tvoif pétef vétsiny teo-
rii filmu, ale sdém se pokousi toto pojeti pfekonat spolu s pekro¢enim horizontu podob-
nosti, Vedle ndvaznosti na Pasoliniho vyklad ,,volné nepfimé promluvy* se p¥itom obraci
ke své vlastni koncepci nevédomi jako strojového, automatického procesu.

Zdvojeni kontextu, v némz Deleuze vykracuje od analogickych k analogovym a od ana-
logovych k digitdlnim znakiim lze ve zkratce formulovat tak, Ze posunu od Ejzenstejno-
vy montdZe aZ k Pasoliniho volné nepiimé promluvé odpovidd posun od nevédomf jako
divadla a jazyka k nevédomf jako stroji. Spole¢nou motivaci obou posunfi je dfiraz na
neuspokojivost teorii, které chdpou film jako jazyk. Prvni piipad zahrnuje evoluci od
Ejzenstejnova raného chdpdni filmovych obrazii jako inventdfe parataktickych, asyntak-
tickych pfiznakd, z nichZ montdZ vytvari
zyka ve stavu zrodu, jemuZ odpovidd proud vnitintho monologu, a kone¢né k Pasoliniho

figury, k jeho pozdéjsimu pojeti filmu jako ja-

chdpani konstelaci slov jako jednoho z pfipadii nes¢etnych konstelaci véci. Toto tietf sta-
dium vlastné ztotoziiuje sémiotickou ldtku filmu s hmotnou skutednosti v jeji riiznorodos-
ti, kterou nelze nijak pfevést do homogenniho jazykového systému. Proto Deleuze ozna-
¢uje volnou nepfimou promluvu za Zivel, v némZ vyvoj filmu dospivd k védomi sebe
sama. Toto védomi je zdleZitosti stylu, nikoli struktury, nebof ,.volnd nepiimd promluva
[...] svédéf o néjakém vidy heterogennim, rovnovéze vzddleném systému®.* Jeji stav je
stavem napéti mezi riznymi situacemi, nikoli mezi obrazem a skuteénosti, takZe Pasolini

35) Strana 203 zdtivodiiuje, pro¢ Deleuze modeluje celé d&jiny filmu striktné podle uréitého schématu dé&jin
filosofie, a nikoli podle dé&jin uméni. Proto se také pasdZe o uméni v jeho knize Co je to filosofie? nety-
kaji filmu.

36) C. Deleuze, Film 1,s. 94n. Na tento vyklad volné nepiimé promluvy navdZe druhy svazek (G. Deleuze,
Cinéma 2, s. 40 — 45). Je neobyéejné zajimavé, ze Deleuze nespojuje volnou nepiimou promluvu s vykla-
dem poéatki tane¢nich sekvenci v hollywoodskych muzikdlech. Viz napf. sekvenci zrodu tance z vyskové-
ho rozdilu vozovky a chodniku v Donenové ZPivVANI v DESTI, kterou Deleuze zmifiuje na strané 83 druhého
svazku.
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muZe ve své knize Kacifskd zkuSenost fici, Ze ,.film zobrazuje skutecnost skrze skutec-
nost.” Deleuze pak prebird Pasoliniho volnou nepfimou promluvu v samotné definici
moderniho filmu jako ,,stdlé piftomnosti néjakého hlasu v néjakém jiném hlasu“.* Tato
definice nejenze opakuje pojeti volné nepiimé rozpravy z knihy Tisic plosin,”” ale vraci
vyklad k bodu, v némz je proti obéma koncepcim Ejzenstejnovym (montdz a vnitini mo-
nolog) postavena do krajnosti dovedend podoba volné nepfimé promluvy, za jejihoz pii-
vodce prohlasuje Deleuze Antonina Artauda. Odkazy na Artauda patii k prorocké vrstvé
Deleuzova textu, kterd piisobi na prvni pohled lehce vy&ichlym dojmem, jenZ nedoké-
ze rozptylit ani provokativni spojeni Artauda s Heideggerem, prili§ rychle uvedené na
pravou miru pateti¢nosti Blanchotovou a sepétim volné nepiimé promluvy s tématem
»nemyslitelného v mygleni”."” Tento ndvrat negativity do spoleéného pfidorysu myglen{
a filmu je ale zdsadnim krokem, jimZ je motiv duchovniho automatu vyfiat z ndvaznosti
na Leibnize a Spinozu, a naopak postaven do silového pole, v némz je zni¢ené pouto ¢lo-
véka a kosmu nahrazeno nutnosti viry ve ztraceny a nemyslitelny svét. Automati¢nost
moderniho filmu navazuje na Pascala a Nietzscheho, a pravé ,,pfipad Artaud“ m4 pro
tuto filiaci ,,urc¢ujici vyznam®. Deleuze totiZ vyuZivd prechodné Artaudovy viry v moz-
nosti filmu k nové artikulaci vztahu filmu a mysleni, v niZ je volnd nepfimd promluva
ztotoznéna se samotnou situaci moderniho svéta.

Tato artikulace, tvofici obsah stran 215 az 245 druhého svazku, vychdzi z Artaudovy
snahy vstoupit skrz film do oblasti leZici mezi krajnostmi experimendlni abstrakce a béz-
né komeréni figurace, do sité ,,neurofyziologickych vibraci®, které jsou prahem vsech fi-
gur. Filmovy obraz predvadi fungovdni samotného myslenf{ proto, Ze propojuje jeho vé-
domé a nevédomé komponenty. V tomto smyslu jej nelze pfirovndvat ke snu, jenz je jen
¢dstednym vysekem tohoto provdzdni a nepiestdvd se fidit tim, co Freud nazyva ,zfete-
lem ke zndzornitelnosti®. Automati¢nost filmu i mySleni m4 ale jiny zdklad neZ md zn4-
zornéni snové prdce a nesméfuje k vytvdreni spojitosti, které ,,mluvi®, a tak preklenuji
bezesmyslné zlomy. Také v tomto ohledu jsou filmové obrazy bliZ&i pojmtim, které nelze
rozloZit na posledni beze zbytku definované prvky, nez sloviim a promluvdm, jejichz vy-
znam se ustavuje uzitim. Film nelze chdpat jako sen, nebol moznost vytvdfet sny filmo-
vymi prostiedky neimplikuje moZnost opa¢nou. Hollywood je filmovd tovdrna na sny,
a ne naopak, nebof sen lze zndzornit filmovym obrazem, kdezZto film ve snu promitnout
nelze. Ve filmu nedochdzi ani ke zndzornéni myslenky obrazem, ani k pfemyéleni o obra-
ze, ale ke zrozeni obrazii v obrazech a myslenek v myslenkach. Nejde o dedukei, nybrz
organicky proces, jehoZz etapy po sobé ndsleduji automaticky, ne v8ak systematicky,
a proto nelze jejich priibéh prosté obratit a projit nazpét. V této nepreloZitelnosti (absen-
ce necasového algoritmu) vidi Artaud a Deleuze nemoznost dosdhnout myslenim samot-
ného srdce my$leni. Téma ,,nemySleného v mysleni* pak Deleuze dovddi ddle nez ke ky-
covitym formulacim Heideggera a Blanchota, a to opét ve dvoji souvislosti, tykajici se

37) Cit. G. Deleuze, Cinéma 2, s. 42n.

38) Tamtéz, s. 218.

39) Gilles Deleuze — Félix Guattari, Capitalisme et schizophrénie 2. Mille plateaux. Paris 1980,
s. 97 -101.

40) VizG. Deleuze, Cinéma 2,s. 216 — 219,
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neschopnosti my3leni zachytit svét v celku i nemoznosti sebereflexe a introspekce. Casté
matematické piiméry, které nastupuji tam, kde se ztrdci opora v lingvistice, pfitom na-
znacuji Deleuzovu ambici byt pro filmovou teorii tim, ¢im byl pro geometrii Riemann
a aritmetiku Godel. Vedle téchto piimérd se na scénu vraci i Scheferova kniha, v niz De-
leuze spatiuje artaudovské prekroceni Ejzenstejnova obzoru. Nepravidelny pohyb filmo-
vého obrazu (tedy ,,obraz-pohyb*) vede podle Schefera k ,,uzdvorkovan{ svéta®™ a rozru-
Seni viditelného, ¢imZ v8ak misto zviditelnéni my$leni, o némsz snil Ejzenstejn, nardzi na
to, co v mygleni nelze myslet a ve vidén{ vidét.*" Tato novd formulace padu normativni-
ho nazirani skute¢nosti, kterd se méni v otevieny soubor odchylek ¢ili stavii na pokraji
nemoci bez zlatého standardu zdravi, zdlivodiiuje Scheferfiv zdjem o poloviditelné, od-
povidajici Deleuzovu zdjmu o polosubjektivni. Zrnka prachu, cdry mlhy a dé&f jsou prv-
ky volné nepfimé promluvy zbytkii svéta, které Deleuze a Schefer identifikuji u Dreye-
ra, Kurosawy nebo Wellese. Prolindni zbytkil svéta je diisledkem automatické filmové
epoché, kierd jako opak epoché fenomenologické rozechvivd a rozostiuje samotné pély
noeticko-noematického vztahu. MySleni je ve své posledni instanci nekoherentni, nikoli
viak neinteligentni.” M4 sviij mechanismus, svou loutkovitost a automati¢nost oprosté-
nou od tize sebevédomi. A také vlastni produktivitu, vysilajici znaky nepodiizené syn-
taktické hierarchii, znaky vystupujici z diferenciace litky spoleéné zdhybim mozku
1 zbytk@im svéta. Popisy této ldtky a jeji diferenciace, podané v obou svazcich Filmu,
poukazuji k novému pojeti nevédomi, které uz neni modelovdno jako divadelni scéna
(Charcot), ani jako jazyk (Freud, Lacan), ale jako tovdrna, jejiZ tikony nevyzaduji refle-
xi, ani viru a nenardzeji na kulturné stanovené meze, takze tvoii viechna moznd provi-
zani znakd." Film i mySleni jsou funkci vyvoje hmoty, kterd je plivodné nejednotnd
a z hlediska znak prostupnd jako péna. ,,Jak ukdzal Bergson, obraz-pohyb je hmota
sama. Je to litka jazykové neutvdfend, pfestoze je utvdfend sémioticky a zaklddd prvni
rozmér sémiotiky.“" Znaky predchdzeji jazyku a protinaji samu strukturaci ldtky vesmi-
ru. Sestupem k pohybu znaki se tedy inteligence filmu vymykd kritériim prirozenosti
a organizuje hmotu obrazu jen podle vlastnich ,,konstruktivnich™ pravidel.

Filmové mysleni se tedy zcela zdsadné lisi od védomi sebe sama, které spontdnné vytla-
¢uje jisty druh nepravidelnych pohybti do sféry nevédomi, z ni% je pak ,,0osvobozuje* ja-
zykovou interpretaci. Duchovni automat, zrozeny z destrukce sebereflexe a introspekce,
nemize ale beze zbytku pFevzit ¢i nahradit akt rozhodnuti, jimz za¢in4 rekonstrukce své-
ta v kazdém konkrétnim dile. Aby nemusel vrétit do srdce mySleni a filmu intuici, De-
leuze se v této souvislosti obraci k motivu viry. Jakkoli uz pry ¢lovék nevéif sdm v sebe,
ani ve svét, md vérit ve svij vztah ke svétu, a tim pfevratit zpét na nohy onu na hlavu

41) Tamtéz, s. 219.

42) Toto kli¢ové pozndni neni daleko od Turingovy dvahy o tom, Ze stroje nelze poklddat za inteligentnf,
pokud o nich uvaZujeme jen z hlediska neomylnosti. Viz neuveiejnénd piedndika v Londynské mate-
malické spolecnosti dne 20. inora 1947, kterou cituje A. Hodges (viz Andrew Hod ges, Alan Turing.
The Enigma. London 1992 /1. vyd. 1983/, s. 360n.).

43) Pojeti nevédomi jako tovdrny z prvniho svazku Kepitalismu a schizofrenie (G. Deleuze —F. Guattari,
Capitalisme et schizophrénie 1. Anti-Oedipe. Paris 1972) proto souvisi s pragmatikou ,,abstraktnich stroj&*,
kterd v Tisici plofindch vlddne znakiim a pfedchdzi lingvistiku i logiku.

44) G. Deleuze, Cinéma 2, s. 49.
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postavenou modern{ situaci, v niZ se neukazuje svét ve filmu, ale svét jako film, pfesné-
ji feceno film Spatny. Podle Deleuzova proroctvi je tikolem moderniho filmu odoldvat
koneéné syntéze moderniho obrazu svéta a moderniho svéta, a tim nachézet v trhlindch
mezi ,,éistymi zrakovymi a zvukovymi situacemi® eticky rozmér."”

Nés ale v tuto chvili vice zajima Deleuzovo proroctvi, které se tykd filmu klasického, to
jest napéti mezi jeho zrodem pred prvni svétovou vilkou a smrtelnou kriz{ po vélce dru-
hé. Zvldsini smysl ddvd tomuto napéti korelace vyvoje filmu a déjin filosofie, o které uz
vime, Ze seskupuje témér vSechny vyslovné odkazy na filosofii do obdobi za¢inajiciho
Kantem. Pochopili jsme také, Ze tato strategie nem4 co ¢init z obav pfed anachronismem,
ale pouze se skutecnosti, Ze Film je knihou absolutné moderni v Rimbaudové slova
smyslu. Zbyteénost sestupu pred Kanta plyne z toho, Ze pravé u néj dochdzi podle De-
leuze ke zlomu v pojeti vztahu ¢asu a pohybu, ¢imZ se otevird jak moZnost rozpoznat
obraz-pohyb ,,za hranicemi podminek pfirozeného vnimdni*“*”, tak moZnd evoluce od
obrazu-pohybu k obrazu-¢asu. Kant tedy stojf jednou nohou u kolébky filmu viibec, dru-
hou pak u hrobu filmu klasického. Odtud také fantasticky statut celého prvniho dilu
Deleuzova zkoumani. Obraz-pohyb je vlastnim Zivlem klasického filmu, ktery vSak pra-
vé proto neni ni¢im jinym nez asynchronni dchylkou v evoluci kosmu i mozku, zrozenou
kviili nahodilosti techniky se stoletym zpozdénim. Klasickd doba filmu méla zaéit pub-
likaci Kritiky ¢istého rozumu, a tim predb&hnout vznik romantické poezie i realistického
romdnu. A protoze toto zpoZzdéni nebude vymazano dfive neZ osvobozenim obrazu-c¢asu,
jimZ film obrovskym a disjunktivnim skokem doZene rytmus evoluce lidstva, celé obdo-
bi klasického filmu zistdva podle Deleuze vepsdno v pfili§ pozdé pfislém détstvi. Az do
konce étyficdtych let prezivd klasicky film jako neopakovatelné a nedostizné monstrum,
obluda nadand dojemnym a mrazivym ptivabem toho, co nemohlo dospét a muselo za-
niknout. Timto zdnikem nabyly dokonce i nejnepatrnéjsi a nejméné pravidelné obrazy-
-pohyby definitivni platnosti, a klasicky film se navidy proménil v inventdf absolutné
jedineénych bytosti, obyvajicich trhliny mezi plynulosti citi a pretrZitosti vyznamu.
Filmové obrazy 7iji svym Zivotem, jenZ nem4 74dné piirozené dané meze."”

Karel Thein (1961)

Asistent na FF UK. Pfedndsi dé&jiny antické a rané modern{ filosofie, vénuje se téZ problematice filmu
a fotografie.
(Adresa: Filosofick4 fakulta University Karlovy, Ustav filosofie a religionistiky,
ndm. J. Palacha 2, 110 00 Praha 1)

45) Tamtéz, s. 223 — 225. Skuteénost, Ze volba ,,soué¢asnych® apostolii nové viry (Durasovd, Garrel, Godard,
Straub, Syberberg) se dnes aZ na Godarda jevi jako pfinejmensim velmi problematickd, pfitom nesmi
zakryt silu teoretického zdkladu. Pfehmaty, plynouci ze $vii mezi analyzou a kdzdnim, nezpochybnuji
samy o sob& ani platnost analyzy, ani moZnost spravného proroctvi.

46) G. Deleuze, Film 1, s. 11. Pro vyslovné shliZzeni Bergsona s Kantem viz Ty Z, Cinéma 2, s. 110.

47) Ke zcela nutnému srovndn{ tohoto zvldSiniho Zivota s pojetim ,,Nachleben® u Aby Warburga a . Uberle-
ben* u Waltera Benjamina se vratime v jiném textu.
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Citované filmy:
Ddbelskd panenka (Devil Doll; Ted Browning, 1936), Dotek zla (Touch of Evil; Orson Welles, 1958), Kon-
takt (Contact; Robert Zemeckis, 1997), Vampyr (Vampyr, ou L’Etrange Aventure de David Gray; Carl Theo-
dor Dreyer, 1932), Zachra#i, kdo miizes, si Zivot (Sauve qui peut /La vie/; Jean-Lue Godard, 1980), Zpivdni
v deti (Singin’ in the Rain; Stanley Donen, 1952).

18



ILUMINACE

Volume 12, 2000, No. 3 (39)

SUMMARY

w17 3 ALIVE!®

Gilles Deleuze and the Evolution of the Film Image

Karel Thein

The two volumes which Gilles Deleuze devoted to the issue of the film image assume a special status not only
among works related to film theory but also among the author’s philosophical writings in general. The aim of
this article is to explain this specificily, whose core is undoubtedly a double gesture laying down a direct link
between film and philosophy. The first instance of this gesture is the anticipated expression of the structures
present in the film image, the second is the unexpected assertion of these structures as both pre-lingual and
conceptual. Both volumes of Film therefore accurately anticipate Deleuze’s latest book What Is Philosophy?
which can easily be read as their indirect commentary. Thus these volumes, better than anywhere else,
unveil the hidden heroism of Deleuze’s philosophy consisting in the endeavour to liberate concept from
dependence both on language and intuition. The network of associations between Film and Deleuze’s work
in general is focused at the same time on the gradually defined correlation of film and thought. The Czech
edition of the first volume of Film provides an opportunity at least to outline the main forms this correlation
assumes in the overall work which allows the reader to appreciate the special status of the subject under-
lining the first volume — classical film in its uniqueness and radical contrast to modern film.

Film is an absolutely modern book in the Rimbaudesque sense. The redundancy of the descent to Kant
arises from the fact that, according to Deleuze, in his case we see a break in the concept of the relationship
between time and movement which opens up both the possibility of distinguishing image-movement “beyond
the borders of the conditions of natural perception™ and the possible evolution from image-movement to
image-time. Kant, then, stands with one foot at the cradle of film in general, the other at the grave of classical
film. The fantastic slatute of the whole of the first volume of Deleuze’s analysis also leads from this point.
Image-movement is the element of classical film itself which, for this very reason, however, is nothing more
than an asynchronous deviation in the evolution of space and the brain occurring, due to the randomness of
technology, with a century’s delay. The classical era of film should have begun with the publication Crizics
of Pure Reason, thus outdistancing the rise of Romantic poetry and the realistic novel. And since this delay
will not be eradicated before the liberation of image-time, through which film, with a huge and disjunctive
leap, will draw level with the rhythm of humanity’s evolution, the entire period of classical film, according to
Deleuze, will remain written into a childhood which has come too late. Until the end of the 1940s classical
film lived as a unique and unrivalled monster, a beast endowed with the touching and icy charm of something
which could not evolve and had to fade away. With this demise the most inconspicuous and least consistent
images-movements acquired definitive legitimacy and classical film was transformed forever into an in-
ventory of wholly unique creatures inhabiting the cracks between the fluidity of emotions and the disconti-
nuity of meaning. Film images live a life which has no naturally set limits.

Translated by Karolina Voéadlo
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Cldnek

NAZEV JAKO JINE

Helena Bendovad

Nézev filmu je vedlejsi v obou smyslech slova. Minim tim jednak jeho zvld3tné hraniéni
postaveni ve vztahu k dilu, které pojmenovdvd, jednak to, Ze zpravidla nepatii mezi prvky
filmu, které by byly kli¢ové z estetického hlediska, prvky nepostradatelné pro adekvdtni
porozuméni dilu. Nad estetickou funkei ndzvu filmu — o které bude pojedndvat tento ¢la-
nek — ¢asto dominuji funkce jiné: ndzev slouzi k tomu, aby film odligil od jinych filma,
ucinil z néj ohrani¢enou vée, disponovatelny vyrobek, cosi, co je mozné proddvat, kupo-
vat, neproblematicky zaélenit do jinych diskursi, cosi, s ¢im je moZné manipulovat.”

Pojmenovén{ jako forma kontroly nad dilem, jako vné&jsi, mimoumeéleckd sila, se projevu-
je téZ v obvyklém podiizovdni ndzvu reklamnim ti¢elim. Reklamni ndzev funguje, zjed-
nodusené fe¢eno, pravé opaéné nez ndzev vytvoreny jako svébytnd estetickd soucdst fil-
mu: snaZi se pasobit rychle (umoznit potencidlnimu dividkovi rychle a jednoduse si film

zafadit, nap¥. do néjakého Zdnru, tedy ujistit divdka v jeho konvené¢nich odekdvinich)
a spiSe krdtkodobé (jeho ptisobeni se odehrdva jesté pred pfichodem divdka do kina, pii
samotné projekei filmu je uz jeho el splnén a ndzev se nijak vyraznéji nezapojuje do
vyznamového déni dila, nic uz nepiidadva).

Mimoumélecké a normativni fungovani ndzvu filmu ponechdm na ndsledujicich fadeich
stranou — hodldm se soustiedit naopak na zvl4Stnosti titulu ve vztahu k dilu a procesu
jeho percepce. Uméleckou plisobivost ndzvu budu zkoumat nejprve na obecné roviné
(specifi¢nost jeho postaveni) a pak se zaméFim na to, jak ovliviiuje vnimdni dila divikem
(jeho déni v dile) a na konkrétni moZnosti esteticky zajimavého pouzivdni ndzvii.

I. (Ne)misto nazvu

Paradox ndzvu tkvi v tom, Ze leZ{ na hranici mezi dilem a svétem, resp. Ze je pravé touto
hranici, Byt hranici pfitom znamend nemit Zddné vlastni pevné misto: znamend to byt z4-
rovefi uvnitf i vné filmu, stéle oscilovat mezi piftomnosti a nep¥itomnosti, byt stdle odji-
nud. Nézev je ,ta ¢dst filmu, kterd je nejvice ,vné&‘,“ pisi Peter Brunette a David Wills.”

1) .[...] titul je vedlej3i produkt mobility obrazi, i kdy# je to tfeba jen pozdé&jsi prezdivka,” pi¥e ve svém
¢ldnku o ndzvech obrazii E. H. Gombrich. Viz Ernst Hans Gombrich, Image and word in twentieth-
-century art. ,,Word & Image* 1, 1985, ¢. 3 (Cervenec — zifi), s. 216.

2) Peter Brunette — David Wills, Screen/play. Derrida and Film Theory. Princeton University Press
1989, s. 140.
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Nazev, coby paradoxni ,,vnéjsi ¢dst” dila, narusuje do jisté miry jeho soudrZnost, vnasi do
néj stdle neklid, nepfitomnost, heterogennost, podobné jako to ¢inf podpis ¢i rdm obrazu,
jak si v§imd Jacques Derrida: ,,[...] instance rdmu, titulu, podpisu, vysvétlivek neprestd-
vaji naruSovat vnitinf ¥dd diskursu...*”

Ndzvu chybi celistvd, samostatnd existence: zatimco film m{iZe existovat a mit smysl
i bez ndzvu, titul musi byt vZdy titulem nééeho, pridemz se sice stdva soucdsti toho, co
pojmenovavd, ale nikdy ne tplné, vidy zlstava vici dilu édsteéné vnéjEi. Sdm o sobé
(bez filmu) proto ndzev odkryvd vidy jakési chybéni, nedostatek smyslu; v rdmei dila
zase naopak Casto ptisobi jako jakysi ne zcela nutny dodatek & nadbytek smyslu (ktery
oviem samoziejmé mize, je-li divikem odhalen coby dileZity vyznamovy prvek, ra-
dikdlné pozménit celou interpretaci filmu a stdt se tak — zpétné — nezbytnym, tieba
i klicovym prvkem dila). Na druhou stranu, pfes svou fundamentdlni necelistvost, pri-
vé ndzev byva tim, co film (na pocatku) zaklddd a (celou dobu) rdmuje: necelistvy n4-
zev je garantem celistvosti dila. Podobny paradox, odkryty Derridou, se skryvd v tom, ze
ndzev doddva filmu jeho identitu a jedineénost (jinak feceno ohraniéenost) oviem pra-
vé na zikladé své ne-jedineénosti (a ne-ohranidenosti), diky tomu, ze miize byt snadno
a donekoneéna citovédn, pfendsen do jinych kontextti.” ,,KaZdy znak [...] mfiZe byt cito-
vdn, uveden v zdvorkdch: diky tomu miiZe zpfetrhat véechny svazky s jakymkoli danym
kontextem, donekonecna a nevy&erpatelnym zplisobem tvofit kontexty nové. V tom vSak
neni implikovédno, Ze zna¢ka ma néjakou platnost mimo kontext, nybrz znamen4 to na-
opak, Ze existuji pouze kontexty bez jakéhokoli absolutniho centrdlntho zakotveni,*
pige Derrida.” Stejné jako se ndzev mfize — ale nemusi — stdt v¥znamové podstatnym
kontextem filmu, miZe se film stdt kontextem pro ndzev: ndzev a dflo se takto mohou do
zna¢né miry navzdjem urcovat ¢i zpresnovat. Kontext je pfitom ddn jednak jejich ,,bliz-
kosti** (souvislosti), jednak ,,vzddlenosti* (vzdjemnou nesouvislosti, diferenci).
Principidlni a nezrusitelnd jinakost ndzvu a dila (z hlediska struktury i materiality) zpi-
sobuje, Ze je mezi nimi vidy né&jakd diference, jejiz mira je jednim z hlavnich &initelf
estetické ptisobivosti vztahu ndzev — dilo. Zajimavé jsou obzvldsté krajnosti, coZ zname-
nd na jedné strané minimalizovdni oné mezery mezi ndzvem a dilem: titul a dilo ,,ika-
ji“ jako by totéz, ,,mluvi“ o tomté%. Zajimavost zde spocivd ve zmitiované nemoznosti
absolutni identity ndzvu a dila, v tom, Ze mezi nimi je vzdy néjak4 jinakost, jez mfiZe byt

#el
1

praveé o to znepokojivéjsi, o¢ vice se ndzev snaZi byt (naoko) doslovny, piesny a nepro-
blematicky (tfeba ve svém popisu hlavniho tématu filmu). Navic na druhé strané zdvo-
jovdni vyznamu (i kdyZ nedokonalé) funguje ¢asto jako subversni sila — narusuje zd4n-
livou sobéstacnost a jedineénost vyznamu, nechdvd mizet referent ve hie zrcadleni.
Vezmé&me napf. film Agnés Vardové STEST, zobrazujict takika neustdlé $tésti hlavnich
hrdinti. Lidé se tu usmivaji, navzdjem se slovné ubezpecuji o svém $tésti, ndzev nidm téz
iikd, Ze se divdme na jejich &tésti... Prdvé ona pi{most a nekomplikovanost, s jakou
jsme vicendsobné ubezpecovdni o tom, Ze ,,toto je Stésti“ (v kombinaci s jistymi znaéné

3) Jacques Derrida, La vérité en peinture. Paris 1978, s. 14.

4) Srov. Jacques Derrida, Signatura uddlost kontext. In: Ty %, Texty k dekonstrukci. Bratislava 1993,
s. 277 — 306.

5) Tamtéz,s. 292.
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disharmonickymi, le¢ $tésti hrdint pfesto kupodivu nenié¢icimi udélostmi v dé&ji filmu),
zplsobuje, Ze se ono zobrazované a slovy tvrzené Stésti stdvd podezielym a divdk je na-
vadén k rusivé ,,neodtivodnéné® otdzce: zda je skutecné pravé tohle $tésti? Jinym zpi-
sobem mizZe vznikat znepokojivost z mizeni mezery mezi ndzvem a dilem diky faktu, Ze
od uméleckého dila o¢ekdvame vidy vice, nez co ndm fikd uz jeho nazev a nepiindsi-li
pak film nic moc nad to, co sliboval ndzev (jako napf. ve filmech Andyho Warhola
EAT ¢i SLEEP), divdk je obvykle pfinejmensim vyveden z miry, udiven, rozéilen apod.
Jednim z uméleckych ziskt takovych filmd mize byt pravé odkryti divdkovych kon-
venc¢nich predpokladil, vedouci k lepSimu pochopent toho, jak vnimdme uménti, co od
néj vlastné pozadujeme.

Na druhé strané lze umélecky vyuzit maximélniho zvétSeni oné mezery mezi ndzvem
a filmem: divédk je konfrontovdn s nemoZnosti nalézt jejich souvislost, preklenout smys-
luplné onu mezeru. Vzhledem k obvyklému slabému, spi8e nendpadnému a nepiilis
esteticky podstatnému vztahu mezi dilem a jeho jménem, byvd vétSinou zapotiebi, aby
byl divdk néjakym zptisobem vybizen k propojent titulu a filmu — jeZ pak oviem ,,iracio-
nalné* selhdvd. Nézev se tak stdvd zobrazenfm samé nemoznosti interpretace neboli
neustdlé a principidlni moznosti interpretaéniho nezdaru. Piikladem by moznd mohl byt
film Raoula Ruize TRI ZIVOTY A JEN JEDNA SMRT, v némZ se navzdory ndzvu objevuji hned
¢tyfi hlavni postavy (a Carlos Castaneda), Zijici v jediném téle a na zdvér propojené
v okamziku své — jedné — smrti.

Vedle toho existuji piipady, kdy dilo, resp. jeho smysl, leZi jaksi prdvé v oné mezefe,
nenaplnénosti ndzvu: tématem je pak pravé to, co se nestalo, to, kolem ¢eho film soustie-
déné, ale marné krouZil — touha, chybéni. Kupfikladu ndzev filmu Catherine Breillatové
ROMANCE s ironickou hotkosti vyjadiuje pravé to, k ¢emu nedoslo, co se hlavni hrdince
pres jeji snahu nepodafilo proZit: jeji vztahy s muZi jsou bud’ asexudlni nebo viceméné
c¢isté sexudlni, vzdy néjak neuspokojivé a ,,neromantické®. Ndzev coby vyé&itka, zname-
ni absence.

Podvojny, vnitiné/vnéjsi charakter ndzvu filmu, zamezujici jeho splynuti, ale i absolut-
nimu oddéleni ve vztahu k dilu, se projevuje jesté v jedné jiné jeho obecné podvojnosti:
nizev na jedné strané pojmenovéva film (coz znamend, Ze ho do jisté miry uréuje, popi-
suje, shrnuje, ,,zdvojuje®, zakldd4, ohranic¢uje atd.), na strané druhé pojmenovdvd néco
wvlastniho®, jelikoz mad téz sviij referent a konotace, zcela nezdvislé na pojmenovdva-
ném dile. Diky této vlastni referenci miZe ndzev fungovat jako urdity zvldstni topos,
(ne)misto, do jisté miry vizudlni, ale pfitom nezobrazené prostfedi, do néjz je nékdy
simagindmé&“ umistén cely film (viz nap¥. Antonioniho CERVENA PUSTINA). Titul, pfesto-
ze je ze slov, miZe sdm o sobé vytviret vice ¢i méné konkréini a metaforicky obraz: kra-
jiny, mista, situace atd. Také film ovS8em vytvé¥{ prostfednictvim obrazu, zvuku a vypra-
véni ,,obrazy riizného stupné nejen realisti¢nosti, ale i1 viditelnosti (v tom smyslu, Ze
vysledny obraz mtiZe byt i cele implikovany, imagindrn{, smyslové neviditelny). Obrazy
vytvafené filmem a obrazy vytvdrené jeho ndzvem se setkdvaji v prostoru, jenz se pravé
(i) diky tomuto setkdni stavd bytosiné heterogenni, ,,naruseny®.

O prostoru, v némz se mohou setkat film a jeho titul, je mozné mluvit ve tfech smyslech,
oznac¢ujicich tfi rizné hladiny jeho smyslové konkrétnosti a zobrazitelnosti: a) viditel-
ny diegeticky prostor (vytvdfeny pomoci obrazi); b) vice ¢i méné nezobrazeny prostor
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»imagindrni (vytvdfeny slovem i obrazem); c) nezobrazitelny ,,diskursivni® prostor
(prostor vytvareny ,,Fe¢i*; abstraktni ¢aso-prostor néjaké reci ¢i kddu).

Rozdil mezi prostorem diegetickym a imagindrnim nenf ten, Ze prvni by byl jednoduse
zobrazeny filmovym zdbérem a druhy ne: spiSe, Ze prvni z nich je potencidlné zobrazi-
telny, zalimco v tom druhém je vidy i néco nezobrazitelného, radikdlné jinakého, pii-
stupného jen skrze mySleni a predstavivost. Nezobrazeny, mimoobrazovy prostor (coby
hors champ, hors cadre i jako onen téZko lokalizovatelny prostor, ,,odkud* zni mimoz4-
bérovd hudba a hlasy”) neni jesté nutné prostorem druhé roviny, prostorem jaksi bytost-
né imagindrnim, ale ndleZi zpravidla do oné prvni, diegetické hladiny prostoru. ,V jed-
nom piipadé oznacuje mimoobrazové pole néco, co existuje jinde, stranou nebo okolo;
v druhém piipadé svédéi mimoobrazové pole o jesté vice zneklidiiujici pFitomnosti, o niz
dokonce ani nedovedeme Fici, zda existuje, ale spi3, Ze ,doléh4d’ (insiste) nebo zZe ,pretr-
vivd' (subsisle), ur¢ité radikdlné&jsi jinde, mimo homogennf{ éas a prostor,” pi$e v obdob-
ném vyznamu Gilles Deleuze.”

Nelze iici, Ze prostor vytvdreny dilem a prostor vytvdfeny jeho ndzvem majf zcela nezé-
vislou existenci: sam jejich zrod a charakter byvd ddn v zdvislosti na interpreta¢nim
ramci, jenZ poskytuje jak dilu nézev, tak ndzvu dilo. ,Vysledny® prostor &i prostory pak
mohou byt disledkem praveé takovéhoto diferencujiciho ,,setkdni ndzvu a filmu. Napii-
klad denikovy film Jonase Mekase WALDEN: ndzev upomind na Thoreauovu knihu, vy-
bizejici k ndvratu do pfirody, v niZ se vyskytuje stejnojmenné jezero. K tomu, aby v nds
ndzev vyvolal predstavu tohoto idylického jezera (a to navic ne pouze chvilkovou a na-
hodnou, ale déletrvajici, rdimujici celé dilo), dochdzi diky tomu, Ze v obraze se Mekas
¢asto vraci, v riiznych roénich obdobich a situacich, k jezirku v newyorském Central Par-
ku. Toto misto se navic postupné ¢im ddl vice ,,ziredliiuje”, zvnitinuje — diky tomu, co se
v ném odehrdvd a co nds Mekas nechdva spoluprozit skrze introspektivni, pocitovou ka-
meru a komentdF; i diky ¢asovému vrstvent, se z ného stdvd obecny a soucasné nanejvys
osobni obraz-vzpominka. Z ptivodniho diegetického prostoru se stdvd doslova pied na-
Sima o¢ima prostor imagindrni, k ¢emuz dopomédhd pravé i konfrontace s (vyznamové)
obdobnym imagindrnim prostorem tvofenym ndzvem. Vysledny imagindmi ,Walden®,
jenz vznikd béhem projekce z materie slovni i obrazové, z filmu i jeho ndzvu a jejich vzi-
jemné se ovliviujictho déni, je cosi zdroveri viditelné i neviditelné, pfitomné i nepiitom-
né — je to obraz vzpominky na Stésti, imagindrni obraz-misto, zrozené z analogie s Wal-
denem Thoreauovym, z (¢dstecné) viditelnych a zaznamenatelnych zdzitkG a z jejich
emociondlniho proménéni do predstavy jakéhosi ne/viditelného domova.

Jak bylo jiZ ¢dstecné Fedeno, titul a dilo se mohou uskuteénovat s riznou ,,intenzitou*
(konkrétnosti, detailnosti, rozlehlosti atd.) ve tiech odli¥nych prostorech, pfidemsz 1. jak
film, tak titul mohou (ale nemusi) kazdy sdm o sobé fungovat ve vice prostorech zarover;
2. prostory tvofené ndzvem a filmem se navzdjem ovliviiuji a prostupuji. Prostorovd he-
terogennost (jako smiSeni dvou ¢i viech tif prostorti nebo jako prostorovd inkoherence na
jedné roviné), vznikajici potencidlné i ,,uvniti ndzvu nebo dila samych, je ve vztahu

6) Tuto klasifikaci typ mimoobrazového pole pfejimdm z knihy André Gaudreault — Frangois Jost,
Le récit cinématographique. Collection Nathan-Université 1991, s. 83 — 86.
7) Gilles Deleuze, Film I. Obraz-pohyb. Praha 2000, s. 28.
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dila a jeho ndzvu fundamentalni a nezrusitelnd. Zretelné je to na roviné oznacené jako
diskursivni prostor.

Osvétlit, co minim pojmem diskursivni prostor, neni lehké, nebof se jedna z podstaty
o jaksi unikavy, neobrazny obraz, jenZ je nicméné pieci jen — jesté — néjakym zvl43tnim
zplisobem obrazem, ¢fmsi, co m4 rozlohu a ¢asovost, svou hustotu, intenzitu, rytmus...
Je to prostor vdgni a neur¢ity, vznikajici z vnitiku Fedi, vytvdieny jejim ¢aso-prostorovym
rozmisfovanim, jejim rozpétim, pohybem. Vztah ndzvu a dila tuto rovinu nutné narusu-
je, vndseje do ni inkoherence, chybéni a nadbytky, a to jednak diky jejich odliné ma-
terialité (slovo x obraz), jednak — na roviné vyznamu, ,,narace — diky fragmentdrnimu
rdzu titulu.

Nédzev je jako prvni slovo z cizi fedi, zrod artikulace — kterd oviem zghy umlk4 a je vy-
stfiddna zcela jinou Feé{ (obrazem, filmem). Ndzev vstupuje na scénu jako tajemn4 Sifra,
neznamy kéd, jeho pocitek a zdroven predéasny konec, nebof nédsledné dilo je kédovi-
no jinak: existuje mezi nimi vztah (paralelni feknéme), ale nikoli plynuly ptechod, jenz
by umoznoval brit je jako jeden celistvy diskurs. S tim souvis, Ze ndzev coby zrod arti-
kulace s sebou prindsi neklid a nevérohodnost tkvici v nemoznosti uréit jeho ptivodce.
Nejde samoziejmé o hleddni ,,redlného™ tviirce, reziséra ¢&i scendristy, ale o piivodce,
jenz je konstruovdn dilem, implicitniho autora/vypravéce, velkého obrazotvorce (grand
imagier terminologii Alberta Laffaye).

David Bordwell povazuje zdlouhavé teoretické hleddnt takovéhoto vypravéce za vice-
méné zhyte¢né: v pripadé filmu je implicitni vypravéé bud’ vytvofen dilem (a pak jaksi
»ime, kde ho hledat”, kde se vzal), nebo jednoduZe ,,neexistuje”, neni implikovin,
a pak neni divod ho hledat. Bordwell pi%e, Ze narace je ,,organizace souboru voditek
pro konstrukei p¥ibéhu. To predpoklddd vnimatele, ale zddného odesilatele zpravy. [...]
vypravéc je produktem specifickych organiza¢nich principdi, historickych faktorti
a mentdlniho nastaveni divdka. Narozdil od toho, co implikuje komunikaéni model, ten-
to druh vypravéce nevytvdii naraci; narace, odvoldvajici se na historické normy vnima-
ni [viewing], vytvéii vypravéce.”” Hleddni vypravéce ,,za kazdou cenu® je dle Bordwel-
la pochybené: ,,Ddvat kazdému filmu vypravéce nebo implikovaného autora znamend
odddvat se antropomorfické fikci.“” To plati oviem v p¥ipadé filmového obrazu. Slova
a pismo, materie ndzvu filmu, oproti tomu nutné predpoklddaji néjakého ptivodce, né-
jaké individudlni védomi, jeZ nazev vymyslelo a ,,zapsalo®.

Tento prvotni vypravéé¢ (vypravéd ndzvu) se ovSem vyznamné lisf od (piipadného) im-
plicitniho vypravéce filmu: umlkd hned poté, co dal vzniknout dflu, jeho promluva
ihned zanikd, vyCerpdvd se ve vysloveni ndzvu, jednfm &i né&kolika slovy. P¥itom v$ak —
diky oné diferenci mezi ndzvem a dilem, diky onomu nezahladitelnému prerudenf dis-
kursu — pravé tento vypravéé je tim, kdo ustanovuje onoho velkého obrazotvorce, im-
plicitniho vypravéée (ndsledného) filmu prdvé jako vypravéce, kdo ho jmenuje vy-
pravécem: ndzev fikd nejen ,,sebe® (miZe byt sdim o sobé& tvrzenim, heslem, otdzkou,
osamélym slovem atd.), ale té% (performativné) ohlasuje: ,.Toto je zacatek filmu, bude
se vypravet.*

8) David Bordwell, Narration in the Fiction Film. The University of Wisconsin Press 1985, s. 62.
9) Tamtéz.
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Francois Jost a André Gaudreault si ve své knize Le récit cinématographique vSimaji
toho, Ze onen mega-vypravéd (méga-narrateur) filmu, velky obrazotvorce, je bytostné he-
terogenni: neni vlastné tak tplné vypravééem (v klasickém smyslu, coz téz znamend
v onom smyslu, ktery kritizuje Bordwell), nebof nejen vyprivi, ale téz ukazuje. Nicméné
jeho heterogennost neni, zda se, dle Josta a Gaudreaulta natolik radikalnt, aby ho jaksi
zcela ,,rozlozila®, aby o ném znemoznila mluvit a pfemyslet coby o jedné, zastreSujici
mentité”."” Rozdil mezi implicitnim mega-vypravééem filmu a ,,vypravééem ndzvu® je
oproti tomu, dle mého, bytostné nepiekonatelny, vidy mezi nimi zustdvd jakdsi diferen-
ce, jeZ je zdroven vzdjemné utvari.

Toto vzdjemné utvareni/diferovdni md asymetricky charakter. Je-li implicitni vypravéé
fundovén (v jistém smyslu vyprdvén) vypravééem ndzvu, kdo pak ustanovuje tohoto vy-
pravéde ndzvu coby vypravéde? Ndzev coby zvld$tni (ne)misto pfechodu od ne-vypravé-
ni k vyprdavéni, coby akt utvofeni (mega)vypravéce neumoziuje vétSinou urcit néjak
konkrétnéji svého tviirce, a to ani na oné implikované vyznamové ¢i ,,metaforické® rovi-
né. Za pitklad méize slouzit dokument Karla Vachka Co DELAT? CESTA Z PRAHY DO CES-
KEHO KRUMLOVA A ZPET ANEB JAK JSEM SESTAVOVAL NOVOU VLADU. Na jednu stranu se bé-
hem projekce ozfejmuje, Ze ona kli¢ovd otdzka ,,co délat?”, je otdzkou reziséra filmu,
jenz ve filmu téZ hraje, stéle jakoby prondsledovin, rozpohybovin prdavé touto otdzkou,
kterou v implicitni podobé klade lidem, s nimiz se setkdvd. Na druhou stranu se tato
otdzka stdvd zdroven i nadosobni a spole¢nou, je to otdzka kladend kymsi nevidénym
a neidentifikovatelnym kazdému z divdki i postav filmu (véetné reZiséra, jenZ je jednou
z nich). Je-li u Co DELAT? vazba na ptivodce jesté preci jen z velké ¢dsti jasnd a vysveét-
litelnd (implikovany autor je tu implikovdn nejen coby tviirce filmu, ale i ndzvu), titul
jako je Zir sviy ZIVOT lze jen t&zko prifadit k néjakému pivodci, af uz reZisérovi nebo
hlavni hrdince. ,,Zit sviij Zivot“ je tu jako osifeld promluva, bez autora a kontextu, u niz
miiZeme jen hddat, je-li minéna (a kym) jako piikaz, heslo, povzdech, vyjddfeni touhy,
toho, o¢ jde... A pfece tu jakysi ne-hlas béhem filmu neustdle naseptdva ,,zil sviij Zivot™.
NemozZnost urc¢it néjak konkrétnéji vypravéce ndzvu souvisi s tim, Ze ndzev je v jistém
smyslu zcela osamély (nesousedi plynule s néjakym kontextem, jenz by ho jasnéji urco-
val) a Ze to, co fikd, je samo o sobé piili§ krdtké a ,,nesmyslné“ na to, abychom z této
(ne)promluvy mohli konstruovat vypravéde.

Vypravéd ndzvu byva o to konkrétnéjsi, o¢ vice je ndzev jasné formulovanym a ucele-
nym tvrzenim, vétou. Napiiklad vypravéé ndzvu filmu Rosy von Praunheimové NENI TO
HOMOSEXUAL, KDO JE PERVERZNI, ALE SPOLECNOST, VE KTERE ZIJE je identifikovdn jako po-
mérné konkrétni, kriticky uvazujici védomi, o némz miZeme predpoklddat, Ze splyva
s (implikovanou) autorkou — oproti tomu je tézké fici néco blizitho o ,,nékom®, kdo
»iikd® napiiklad ZRCADLO nebo NoC. Vypravé¢ ndzvu, i kdyz miZe byt téz cdstecné
implikovdn, zistdvd vZdy do znadné miry tajemny, neidentifikovatelny, neurceny, a to
i v onom vySe zmifiovaném smyslu, Ze neni moZné fici, kym je tento vypravéc vypravén,
urcen jako vypravéé. Ndzev filmu tedy zdroveri ustanovuje instanci vypravéce/vypravéni
a zdroven rozkldd4 samu moZnost jeji existence, strhdva ji (jaksi zpétné) do nicoty, odha-
luje, Ze nemd Zddny pevny zdklad, Zadny jasny pocdtek.

10) Srov. A. Gaudreault — F. Jost,c.d., s. 54 — 56.
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II. Ndzvo-déni

Od dosavadnich obeenéjsich a spiSe ,,prostorovych® ivah prejdéme nynf ke konkrétnéj-
$imu zkoumdni ¢asovosti ndzvu, coZ v podstaté znamen4 obritit se ke studiu divacké per-
cepce nazvu, resp. k déni ndzvu v dile a v divdkovi. Vychodiskem ndm budiZ porovnani
mali¥stvi a filmu. Zatimco v malifstvi neni nijak neobvyklé obraz nepojmenovat, p¥ipad-
né pojmenovat obligdtnim Bez ndzvu, nepojmenovany film je cosi zcela vyjime&ného (na-
jdou se 1 /skoro/ takové: napf. experimentdlni filmar Harry Smith své abstrakin{ filmy
oznacoval pouze cisly). Nepojmenovani filmu je vzhledem ke komerénim tlakiim mozné
| v podstaté pouze u avantgardnich snimkd. Dalsi divod — pomineme-li onen fakt, 7e
nepojmenovat film je pfeci jen ponékud nepraktické — vidim v tom, Ze ve vytvarném umé-
ni slovo plisobi jako vice cizorody materiél, kdeZto film jako povétSinou narativni uméni{
se pojmenovdni vyddvd snadnéji. Navzdory (¢i spiSe prdvé kviili) nepsané nutnosti po-
jmenovat film existuji snimky, jeZ jsou pojmenované tak rafinované, Ze jejich titul v iro-
nickém, zcizujicim gestu neguje a vymazdvd sdm sebe (své konvenéni fungovéni coby z4-
ruky dila, jeho poédtku a jeho odlisnosti od jinych filmd): viz Maurice Lemaitre a jeho
FiLm UZ ZACAL? a film Jeana-Luca Godarda pojmenovany FILM JAKO JINE.
Je-li na jedné strané v mali¥stvi obvyklé dilo nijak nepojmenovat, na strané druhé miize
titul ziskat pfi vnimdni obrazu ¢asto takovou diileZitost, jako u filmu m4 jen ziidka."
Jednak je to ddno zminiovanou nesourodosti slova a obrazu, zplisobujict, Ze ndzev piiso-
bi v kontrastu k malifskému obrazu vyraznéji, neZ je tomu u jeho vztahu k obrazéim fil-
movym, jednak odliSnou ¢asovosti vnimdni obrazu. Malifské dilo se dé&je — podobné jako
film — béhem procesu vnimani divdkem a v tomto smyslu je i pro néj ¢asovost fundamen-
talni. V porovnani s filmem je nicméné trvani divdkovy recepce obrazu minimélni, rela-
tivné okamzité. Diky této relativni krdtkosti vinimdni obrazu je divacky zdZitek jaksi ce-
listvéjsi, méné se toho ,,ztrati” (zapomene ¢&i prehlédne), navic je mozné se kdykoli vritit
pohledem. Nezdlezi pfili§ na tom, zda si pfeéteme ndzev pied tim, ne# si za¢neme pro-
hlizet obraz, béhem toho ¢i poté — vidy to bude v tu ,,sprdvnou chvili“: proces utvdfeni
dila v mysli bude sice trochu jiny, a tak moznd i samo vysledné dilo, oviem s nejvétsi
pravdépodobnosti dojde k onomu ,,stfetu®, porovnani dila s jeho ndzvem.
Film oproti malifstvi mnohem vice fidi ¢asovy priibéh divdkova vnimdni (co bude kdy
vnimdno), na druhou stranu vSak na divdka zdroven klade v jistém smyslu vétsi ndroky,
konkrétné na jeho anticipaéni a paméfové schopnosti. Prdvé ty jsou pfi vnimdni/inter-
pretaci dila kli¢ové, jak si v8imd Ernst H. Gombrich: ,Veskerd interpretace se objevu-
je v kontextu paméti a odekdvdni [...].“"* To, Ze dilo (a filmové jaksi ,,vice® neZ mali¥-
ské) neni ddno nardz, v pfitomnosti, ale nastdvd postupné v dase, s sebou nese riziko

s6c
1

»chyb®, Spatnych cest, ,,neoptimalni* recepce (jako utopickou ,,optimdlni* recepci mii-
zeme oznacit takovou, kterd vede k nejintenzivnéj§imu estetickému prozitku, ke vzni-
ku toho nejzdafilej$iho filmu z moznych — pfi¢emz jako film zde chdpu to, co vznik-
ne v divdkové mysli béhem projekce). Divdk si musi propojovat to, co vidél, s tim, co

vidi nyni i se svym o¢ekdvdanim toho, co teprve uvidi, a z jistych ,,spravnych® kombinac{
’ Jisty P Y

11) Srov. Michel Foucault, Toto nie je fajka. Bratislava 1994.
12) E.H. Gombrich,ec. d., s. 221.
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ve ,spravnych® chvilich pak vznikaji nové vyznamy, stejné jako dochdzi k transformaci
téch minulych. Béhem vnimdni filmu se jisté vyznamy utvdri (jen) v urc¢ité chvili, v jis-
té situaci: neni-li divdk v onu chvili dostate¢né vnimavy, tj. nezareaguje-li napriklad
adekvitné na voditka nabizend filmem ¢i neprojevi-li v dostate¢né mit¥e vlastni interpre-
ta¢ni, imaginativni, konotativni atd. schopnosti, onen vyznam mu unikne. Vzhledem ke
zmifiovanému faktu, Ze divdk nevnimd nikdy pouze ,,nehybnou® pfitomnost dila, ale za-
pojuje paméf a o¢ekdvdni (minulost a ,,budoucnost* dila), je ovSem mozné, aby mu onen
hypoteticky unikly vyznam doSel pozdé&ji a byl pak zpétné ,,vlozen™ do dila, jez je takto
moZné zpétné radikdlné proménovat.” ,,Pfi zanedbdni ¢asové charakteristiky lze proces
recepce, osvojovani umélecké informace, chdpat jako linedrni ndrtist komplexnosti. [...]
Zahruti ¢asového védomi umoziiuje odhalit oscila¢ni charakter, zpétné vazby a ndvra-
ty, vicedimenziondlnost, pfekryvy a simultaneity rozvijejiciho se procesu, heterarchické
faze vedle hierarchickych,” piSe Vlastimil Zuska."” Je-li diky tomuto oscilaénimu cha-
rakteru vnimén{ filmu moZné do jisté miry opravovat zpétné své ,,nedostate¢né* vnima-
ni dila (ono ,,pfehlédnuti nékterych esteticky zajimavych, tieba i kli¢ovych potencidl-
nich vyznami), sloZitost ¢asovosti tohoto procesu je presto nicméné vétSinou relativné
vyS$i nez u malifstvi a zplsobuje, Ze se ndzev mizZe pii vnimani filmu (v kontrastu k ma-
litstvi) mnohem snadnéji zcela ,vytratit, nepfipomenout ,,se* ve sprdvny okamizik,
a tak nevstoupit do vztahu s dilem.

Obecné lze fici, Ze ndzev si uvédomujeme (a ,,porovname* jej s dilem, vytvdrejice z je-
jich stfetu potencidlné nové vyznamy) tehdy, kdyZ jsme k tomu néjak navedeni filmem sa-
mym a pak predev&im na zadédtku a na koncei filmu. ,,Film predkldda voditka, vzorce a me-
zery, které usmérnuji divikovo aplikovdni schémat a testovani hypotéz,” piSe David
Bordwell, popisujici vnimdni filmu z hlediska konstruktivistické teorie, kterd percepci
nahliZi jako proces aktivniho testovdni hypotéz.”” Z hlediska vytvdfeni hypotéz je ob-
zvldsté dilezity pravé poédtek filmu, fungujicf jako uréity nejasny piislib, podnét ke sné-
ni, jako prvolni nasmérovdni nasich o¢ekdvdni, jez oviem do jisté miry ovliviiuje, co
vlastné viibec uvidime. Podle Gombricha, analyzujiciho fungovdni ndzvu u maliiskych
dél, titul ,,méni nd% mentdlni stav a na$i interpretaci, nastavuje fetézec asociaci®.'”
Asociace, které ndm nabizi, nds mohou navddét spiSe k dilu, ¢ naopak od dila, k in-
terpretaci jaksi konkrétnéjsi, nebo naopak obecnéjsi, uzavienéjsi, nebo otevienéjsi
(ve smyslu miry participace divdkovy imaginace a mys$leni na vytvareni dila). Ndzev nds
navadi hledat/vidét ve filmu to, co ndm — vétSinou tak nejasné — fikd: hleddme ndzev
v dile. ,,Role titulu [...] mizZe byt také popsdna jako role diferenciace, z vdgni a obec-
né ndlady je u¢inéna vice specifickd tim, Ze je nasi reakei umoznéno krystalizovat kolem

13) Vlastimil Zuska ve své knize o vnimdni vytvarnych uméleckych dél mluvi o ,,pochopeni &asu jako kon-
stitutivni slozky celkového uméleckého poselstvi v té mife, v niz miize (v raimei reality uméleckého dila,
v jeho ;moZném sv&1&°) pritomnost ovlivnit minulost™. Viz Vlastimil Z u s k a, Cas v moznych svétech obra-
zu. Prispévek k ontologii vytvarného uméleckého dila a procesu jeho percepce. Praha 1994, s. 39.

14) Tamtéz, s. 43.

15) D. Bordwell, c. d., s. 33. Divék je dle této teorie aktivni: vytvai{ si vice ¢i méné stabilni soubor z4-
kladnich predpokladii (tykajicich se piedeviim soudrZnosti piedklddaného mozného svéta a kauzdln{
propojenosti uddlosti); dedukuje; pouZivd paméf; vytvdif a testuje hypotézy. Tamiéz, s, 37.

16) E.H. Gombrich,c.d.,s. 222
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definitivni ideje,* pf¥e Gombrich.'” K diferenciaci, vzdjemnému zpiestiovdni a promé-
noviani, nemusi dochdzet, jak jsem zminovala uz v predeslé kapitole, jen tehdy, kdyz
se ndzev snazi vyjadfit cosi tématicky, pocitové ¢i tfeba stylisticky podobného jako
dilo, ale i tehdy, kdy je schvdlné& matouci, protichtidny, ,,nesmyslny*, zneklidiujic{ atd.
Ona diferenciace proto miZe sméfovat dvéma sméry: ke zpresnovdni, zietelnéjSimu
uréovdni vyznamu, nebo naopak k ambivalenci, vétsi tajemnosti ¢i heterogennosti fil-
mu. ,,0braz je jeden pdl, titul Easto vytvaii druhy a pokud spojeni [set-up] funguje, ob-
jevi se néco nového, co neni ani obrazem, ani slovy, ale produktem jejich interakce,”
v&imad si Gombrich."

Pripomindni si ndzvu, k némz povétsinou dochdzi na konci ¢i po zhlédnuti filmu, pfi
jeho ,,doznivdni®, je vedeno snahou scelit si film do jednoho celku, zjistit, zda byl ,,pfi-
slib® dany ndzvem na zacdtku splnén, ¢i nikoli. Ndzev miiZe takto na zdvér slouzit jako
posledni (i kdyZ vlastné zdroven prvni) chybé&jici éldnek Fetézu, kli¢ k celému filmu, de-
finitivné ujasnujici ,,0 ¢em* to bylo. Napfiklad ve filmu DuSana Handka TICHA RADOST
aZ posledni zdbér filmu, kdy vidime hlavni hrdinku, jak stojic ml¢ky u okna, prozi-
vd svou tichou radost, ddvd plné pochopit, Ze pravé tento pocit byl celou dobu hledan,
ze k této chvili cely film sméfoval. Zatimco na poddtku je titul ¢imsi obecnym, nejas-
nym, ,,prazdnym®, trsem neutfidénych a jaksi libovolnych konotaci, po zhlédnuti fil-
mu se vraci radikdlné proménény, asociujici mnohem konkrétnéji uréitd témata, obra-
zy, situace.

JelikoZ estetika sméiuje spi¥e k neklidu neZ klidu, spiSe k mnohovyznamovosti nez jed-
noznaénosti, byvd toto zpfesnéni ndzvu zdroven dosti oteviené a nedefinitivni. Takto
napf. nazev filmu Jana Gogoly ml. NONSTOP, zprvu implikujiei jaksi pfili§ mnoho véci
najednou a tedy vlastné nic konkrétniho, se po zhlédnuti vraci jako mnohem konkrétnéj-
§i sif vyznamii, mezi nimiz se déje: ndzev nebyl filmem vysvétlen, spojen s néjakym jed-
nim vyznamem, ale ziskdval postupné riizné vyznamy, které se navic riizné vzdjemné
propojuji; ,,vysledny ndzev (i film sdm) je pak prdavé touto ztézka uchopitelnou, a pfece
konkrétni, déjici se mnohovyznamovosti.

Podstatnost ndzvu pro samotny vznik dila v divikové mysli si miZzeme na zdvér priblizit
na filmu Kurta Krena 31/75 AsYL. V tomto devitiminutovém experimentdlnim filmu vi-
dime jediny proméiiujici se obraz predjarni krajiny s cestou a nékolika stromy. Kren se
vracel jednadvacet dni za sebou na stejné misto, natdéejic podle pfedem vytvofeného
strukturdlniho schématu pres rizné masky zakryvajici ¢dsti zdbéru a nédsledné film dle
presného schématu také sestithal. Vznika tak fascinujici obraz-¢as, kdy v zdbéru vidime
(a zdroven ¢dstecné nevidime) krajinu, v jejiZ jedné édsti snézi, v jiné je nasnézeno, v ji-
né je jiz jaro. Nicméné jen diky znalosti ndzvu miiZeme svou interpretaci/vnimani filmu
roz§itit o dalsi vyznamy, pfi nichZ se tato zvldStni unikava krajina stdvd sama o sobé
»azylem®: zobrazuje, jak je azyl ¢imsi bytostné skrytym a v podstaté nedosazitelnym,
¢imsi, co doddvd jistotu paradoxné kvili své nejisté, imagindrni, skryté existenci —
je ¢imsi, co neexistuje jinde neZ v predstavé, v melancholické hiejivosti vzpominky.
Ten ,,pravy* azyl je skryt prdvé v ase, v paméti, ve vzpominkach.

17) Tamtéz, s. 225.
18) Tamtéz, s. 222,
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To, 7e plisobivost tohoto snimku zdvisi (t€Z) na jeho ndzvu, méZe dokumentovat jiny Kre-
ntv film, 37/78 TREE AGAIN. TREE AGAIN, aé téZ velmi zdarily, neni tak uchvacujici jako
AsYL z né&kolika diivodii: dva z nich vidim v jinakosti (techniky) obrazu, tietim je prdavé
ndzev. I tento film je zaloZen na strukturdlni kombinaci zdbérd krajiny (tentokrét s jed-
nim dominantnim stromem a loukou, na niZ se — nékdy — pasou krdvy) snimanych static-
kou kamerou z téhoZ mista béhem padesati dni. I zde jsme svédky zdzraéného zhusténi
¢asu do jediného obrazu, ¢ehoz je dosaZeno zrychlenim ¢asu zdbéri a rychlou montdzi:
rychlost je takovd, Ze spolu s pomalosti naeho vnimani a snahou zadrZet obraz paméti
zplisobuje, Ze se jednotlivé zdbéry, snimané v odli$nych dnech, v divakové mysli skld-
daji a prolinaji, vytvdrejice tak opét ,,nemozny* zdZitek simultinniho vnimani nékoli-
ka odlignych chvil zdroveii. Uginek je nicméng dle mého o néco men3i ne u ASYLU —
jednak proto, Ze tu nedoch4zi k natolik znepokojivému zakryvani, mizeni (&¢dsti) obrazu
(i v TREE AGAIN diky rychlosti zdbérfi zaZivime nemoznost trvalého zachyceni obrazu,
jeho unikavost, nespolehlivost paméti, nicméné ono bolestné chybéni zde nenf zviditel-
néno /Eernymi plochami/, i ono samo ndm unikd diky rychlosti filmu), jednak sdm zachy-
covany obraz zprostfedkovdvd pocit ¢asovosti méné vyrazné: zmény Casu zde nejsou
prostifedkovdny skrze snézenf a tdnf snéhu, samo o sobé melancholické ve své tichosti
a nevyhnutelnosti (zmizeni). A koneéné sdm ndzev tohoto filmu, TREE AGAIN, se mi zdd
byt jaksi ,,méné dobry*“, protoZe — oproti ASYLU — p¥ili§ neprohlubuje vniméni/interpre-
taci filmu: ndzev, fungujici téZ jako odkaz na Krentiv film 3/60 BAUME IM HERBST, jenz
byl sestaven ze zdbéri vétvi stromli ve videfiskych parcich, zdiraziiuje repetivnost,
¢asovou nelinedrnost, moZnost (¢i nutnost) ¢asovych ndvratli, ne-li pfimo kruhti, ne-
konéicich a bezvychodnych, neotevirajicich zadny prostor ,,jinde®. Zatimco ASYL inspi-
roval k asociacim, obecnym i ¢&isté osobnim, vzpominkovym, ndzev TREE AGAIN fungu-
je v tomto sméru naopak spi¥ jako brzda: vidime strom, a prdveé jen strom, a opét strom,
a opét... Ndzev nds neponoukd vidét v obraze jesté néco jiného, ale stdle znovu (a znovu)
»jen’ strom.

*® %k sk

P S. Ndzev mého ¢linku m4 (minimélné) étyfi odlidné vyznamy, jejichZ vytvdfeni/zpres-
tiovani béhem &etby snad demonstrovala nékterd z témat textu.

Helena Bendova (1976)
Studentka filmové védy na FF UK v Praze.
(Adresa: U Uranie 9, 170 00 Praha 7; e-mail: hbendova(@email.cz)
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Citované filmy:
Co délat? Cesta z Prahy do Ceského Krumlova a zpét aneb Jak jsem sestavoval novou viddu (Karel Vachek,
1998), Cervend pustina (Il deserto rosso; Michelangelo Antonioni, 1964), Eat (Andy Warhol, 1963), Film
jako jiné (Un Film comme les autres; Jean-Lue Godard, 1968), Film uz zacal? (Le Film est déja commencé?;
Maurice Lemaitre, 1951), Neni to homosexudl, kdo je perverzni, ale spolecnost, ve které Zije (Nicht der Homo-
sexuelle ist perverse sondern die Situation, in der er lebt; Rosa von Praunheimova, 1970), Noc (Le notte;
Michelangelo Antonioni, 1960), Nonstop (Jan Gogola ml., 1999), Romance (Catherine Breillatovd, 1999),
Sleep (Andy Warhol, 1963), Stésti (Le Bonheur; Agnes Vardovd, 1964), Tichd radost (Dufan Handk, 1985),
T Zivoty a jen jedna smrt (Trois vies & une seule mort; Raoul Ruiz, 1996), Walden (Jonas Mekas, 1964 —
1969), Zrcadlo (Zerkalo, Andrej Tarkovskij, 1975), Zit sultj Zivot (Vivre sa vie; Jean-Luc Godard, 1962),
3/60 Béiiume im Herbst (Kurt Kren, 1960), 31/75 Asyl (Kurt Kren, 1975), 37/78 Tree again (Kurt Kren, 1978).
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SUMMARY

TITLE AS THE OTHER

Helena Bendova

The title of a film is marginal in both connotations of the word: because of its oddly limiting position with
regard to the work and its aesthetic insubstantiality. This paper leaves apart the non-artistic (advertising,
normative) influences of the title which are mostly its dominant function, and concentrates on its artistic
function.

Part One examines the status of the title, its (non-)place. The paradox of the title lies in its being at the boun-
dary between the work and the world, namely, that it ereates this boundary. The fundamental non-integrity
of the title is the guarantee of the work’s integrity; its non-uniqueness (iterability) gives the work its unique-
ness (see Derrida). The measure of difference between the title and the work is one of the main factors of
aesthetic impact in the relation between the former and the latter, the extremes being especially interesting:
minimalization or, contrarily, maximalization of the split between the film and its title.

The title gives the film its name and at the same time has its own reference independent of the film. Thanks
to this it can by itself create a more or less concrete image implying some image space and time. Space
created by the film and that created by its title intersect creating a nondestructible spatial heterogeneity.
Space can be referred to in three ways: a) visible diegetic space, b) more or less unrepresented imaginary
space, ¢) unrepresentable discursive space.

The title as the birth of articulation brings along restlessness and inauthenticity issuing out of the impossi-
bility to determine its author. Narrator of the title is different from the narrator of the film: it is the former
that appoints the latter as the film narrator. At the same time, the title of the film institutes the authority of
the narrative/narrator and immediately dissolves the very possibility of its existence, shows that it has no firm
foundation, no clear beginning.

Part Two investigates the temporality of the spectator’s perception of the film and its title, the action of
the title in the work and the spectator, the starting point being comparison of painting and the cinema.
We become aware of the title when we are led to it by the film itself and then primarily at the beginning and
at the end. Al the beginning the title acts as an important stimulus for creating hypotheses, for dreaming, it
directs our interpretation, makes the importance of the film more precise or, on the contrary, more ambiva-
lent. At the end, the title can act as a key to the whole work, finally clarifying “what it was about”. However,
the title represents mostly an occurring variety of meanings that have arisen in the spectator’s mind during
the projection rather than being an unequivocal explanation of the plot.

Translated by Karla Hydnkovd
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Clinek

MEZI OBRAZY

Josef Moucha

Ostatné kdyz se podivdme na néjakého ¢lovéka, nejsou nase oci
nikdy dlouho nehybné a obraz, kiery si v duchu vytvdiime,
kdyz na néjakou osobu myslime, je vidy jakousi montdZi.

Ernst H. Gombrich"

Tvrdivd se, Ze fotografie neni z okoli néjak zietelné ontologicky vydélena a ze v tomto
ohledu vyluéné&jii malba je pfedurcena své vydéleni zdiraznit i pomocei rdmu. Fotogra-
ficky obraz se m4 idajné rozplyvat. Nevidim to tak, ale rozumim, co tim md byt nazna-
¢eno. Podobné byvd obecnd iluzivnost obrazii spatfovdna v tom, Ze se — pomyslné vzato —
divdme za né&, Ze hledime do virtudlnich hlubin zobrazenych scén... Nejspis je to véci
konvence, zvyku... Coby umélé znaky se kresby a malby z okoli vydéluji principidlné
stejné jako fotografie.

Jaromir Zemina v Eseji o vzneSenosti malby uvadi: ,,Na spiritudlni podstatu maliFstvi
upozornil tedy Veldzquez v onom raném bodegonu tak, Ze sakrdlni vyjev umistil nad vy-
jev profdnni jako obraz v obraze a ohrani¢il jej rdmem, podtrhujicim fakt, Ze je to malba,
co ddvd viditelnou podobu idejim, o nichz se v bibli piSe. Jeho umisténim do kuchyné
pak zdiraznil viudypfitomnost duchovniho principu svéta, personifikovaného zde po-
stavou Kristovou — viudypfitomnost, kterd malife opraviiuje a piimo vybizi k tomu, aby
tento princip pfipominal kdekoli, nejenom na mistech posvécenych.*”

Jako nedorozuméni &tu naopak popis problematiky ordmovani u Petra Spielmanna, kdyz
zkratuje spojnici mezi Jifim Valentou a Mistrem Theodorikem, ,,jehoZ malba pfesahovi-
nim do roviny rdmu zasahuje do redlného prostoru pted obrazem, tj. do naseho, divikova
prostoru®.” Byf Theodorik obéas ,,pfechdzi z roviny vlastniho obrazu bez pferuSeni do
roviny ramu®, je upfili¥néné tvrdit, Ze ,.tim vznikd jakési antiilusionistické pojeti obra-
zového prostoru®.”

Zivymi barvami malované polopostavy piece nejsou reliéfnf, a se Spielmannovi jevi viidi
zlatavému pozadi mimobé&Zné&; ani Theodorikovy rastry nepfedstavuji reliéf v pravém
slova smyslu, tedy vyznamové. Teprve k reprodukované ukdzce se regulérné vztahuje

1) Ernst Hans Gombrich, Pfbéh uméni. Praha 1992, s. 510.

2) Jaromir Z e min a, Veldzquez. Esej o vzneSenosti malby. Praha 1998, s. 16n.

3) Petr Spielmann, Hommge'a Mistr Valenta. In: Mahulena Ne3lehovd (Ed.), Jifi Valenta
(1936 — 1991). Souborné dilo. Praha 1995, s. 72.

4) Tamtéz.
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nésledujici komentdi: ,,Nedilnou souddsti obrazii jsou reliéfni pastiglia, kterd nejsou
pravdépodobné dilem malite, nybrz jiného, specializovaného umélce.”” Mimochodem
vyvstdvd otdzka, omezuje-li se kolekce spojovand tradiéné se jménem Theodorikovym na
dekorativni roli, kterou ji pfisuzuje citovany restaurdtor Mojmir Hamsik. V hradé Karl-
Stejnu vidi trezor, v kapli svatého KiiZe ,relikvidi se sténami obrdcenymi dovnit
Led interiér fiské pokladnice byl uréen lidskému pohledu. Ndsténné malby zndzornuji
Zjeveni Boha, sto devétadvacet deskovych obrazii pak vysostné nebeské vojsko, jak byva

wee O
r.

dovozovdno ze zaklddaci listiny karltejnské kapituly, sepsané roku 1357. Ke slovu lze
tudiZ povolat antispielmannovsky, pifsné iluzionisticky interpretaéni vzorec Ernsta H.
Gombricha: ,,Cim vice se blizily pouZivané kédy vérnosti realité, tim snaze bylo mozné,
aby véiici spoluprozivali svaté scény |...].“" Podkladovd materie malby se oviem mize
vzdouvat tak, Ze se dd — tieba pravé u Valenty — pravem hovofit o pfesahu z prostoru ilu-
zivniho do divdky fyzicky, antiiluzivné obsazeného. A skalni ¢i jeskynni malby nejenze
nejsou ohranic¢eny rdmy; zda se dokonce, Ze nabizeji az prikladné vyuziti nerovnosti te-
rénu ve smyslu faktického zahrnuti plasticity a ponoukdni k haptickym, v dotyéném pii-
padé jisté antiiluzivnim proZitkim. To by ovSem piedstavovalo netstrojny, ex post vede-
ny vyklad. Vérojatnéji plisobi paralela mezi prehistorickou jeskyni a stfedovékou kapli,
hovotici ve prospéch iluzivnosti. Nebeskd ,,klenba“ byla v obou prostfedich zndzorné-
na na zjevné neprisvitném podkladu: idedlni nadstavba Zemé tu tedy pro soucasniky
vytvarnik{i figurovala pomyslné, nikoli v8ak pouze dekorativné a tudiz svym zpiisobem
neiluzorné.

Obraz filmové projekce se k reliéfnosti nevzpind. Fyzicky — dejme tomu listami — zard-
movand fotografie by v logice nadhozené tivodem slouZila co okno, ¢ili opét jako zatize-
ni svym zpiisobem vybavené k iluzivnimu ,,prihledu®. Antiiluzivné vyhlizi az fotogra-
ficky obraz uzavieny rdmcem perforace filmového pdsu: zdiraziuje se tak, Ze pohled
vnimd obraz, jeho# matricf je exponované pole filmu. Udajnd pifrodni povaha fotografie
se tak ocitd v uvozovkéch.

Filmovy pds je v kamefe a v projektoru und$en pomoci neexponované perforace okraje.
Technologie promitdni dovoluje nanejvy$ priznat mezeru mezi jednotlivymi policky, zde
vSak v antiiluzivnosti byvd spatfovdno pochybeni. Pfesto by mohlo jit o schvdlnost, nic-
méné vpravdé kreativni uZit{ dkazu je moiné teprve v piipadé filmu ve filmu.
Mimoiddnym zjevem této kategorie je snimek HOMO SAPIENS, tficetiminutovy pofad pfipo-
minajici multivizi. K desdtému vyro&i trvdni si jej objednala organizace United Nations
Environmental Programme u Krétkého filmu Praha. Svétovou premiéru mél roku 1981 na
festivalu Ekofilm v Ostravé. ProtoZe byl pofizen k projekeim ve vice neZ stu zemich své-
ta, byly ndroky na obsluhu minimalizovdny na jeden promitaci pfistroj 35 mm. Technolo-
gie naldceni spocivala v tom, Ze z modelu polyekranu variabilniho poctu (az dvandcti)
projekénich ploch byly postupem odvozenym z animace snimény jednotlivé (i co do tvart

5) Mojmir Hams ik, Magister Theodoricus. Restaurované deskové obrazy z kaple sv. KiiZe na Karlitejné.
Praha 1993, nestr.

6) Tamtéz.

7) Ernst Hans Gombrich, Bild und Auge. Neue Studien zur Psychologie der bildlichen Darstellungen.
Stuttgart 1984, s. 22.
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Mistr Theodorik: Svaty Karel Veliky (60. léta 14. stoleti)

Foto archiv

a rozmérii) proménlivé obrazové sestavy. Autofi Pavel Hobl a JindFich Santar se pti zada-
vatelem vyzddané ovladatelnosti i spolehlivosti filmového média nevzdali multivizniho
efektu. Ten by si za obvyklych technickych pozadavki pro tento piipad vyZidal vedle ki-
netického promitaciho pfistroje dalSich étyFiadvaceti diaprojektorti a tudf? i sloZity ovld-
daci systém.

Vyroba filmu trvala patndct mésicti a vedle zdbérli pofizenych pifmo za t¢elem vloZe-
né projekce bylo vybirdno z dalSich étyf set filmi.” Ale i po redukci zbylo piili§ mnoho
obrazii, ¢ili pfili§ mnoho podnétii: nardz se nedaly obsdhnout viechny, nato# uhlidat
vegkeré myslitelné vazby mezi nimi. Graficky délené plétno se sice nebrdnilo vyiisténim
multivize do diptychii & do jediného obrazu, hlavni roli si v8ak vybrala nasycenost
podivané. Nehledé k jakosti ddaji, odpovidal film svym zpfisobem dojmu ze soudobé-
ho svéta. Exploze dat, kterd se mnohdy pouze podbizeji za hodnotné informace, atakuje

8) Data jsou ¢erpdna z osobniho rozhovoru s Pavlem Hoblem a Jindfichem Santarem v kvétnu 1981.
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Jiri Valenia: bez ndzvu, bez data (rastr billboardu)

(pFetisténo z katalogu Galerie moderniho uméni v Roudnici nad Labem)

¢lovéka, jehoz reakce je od urcité faze obrannd. Bud se odvraci, aby se vyhnul zahlce-
nosti pseudoinformacemi, které se do jeho skuteénych potfeb vlastné nehodf, anebo
reaguje iraciondlné. Faktografickou zdplavu v tom pfipadé ,t¥idi* podle energie, s niz
podnéty intervenuji. V rdmei filmu HOMO SAPIENS se ke vem moZnym proméndm kom-
binacf statickych obraza, ¢ili zdroven i ndsledné pusobicich fotografii, promitaly sle-
dy kinematografickych zdbérti. A jakmile se iluze pohybu vyskytla vedle soucdasné
predvadénych fotografii, strhla pozornost k sobé. Divdcké asociace pak unésel kinetic-
ky proud.

Neudrzitelny se v tomto svétle ukazuje jisty predpoklad z Pozndmek: k estetice filmu Arne
Hoska. Autor uvadi, Ze kinematografie vytvaii ,,abstraktni prostor (v origindle podtrze-
no), kde filmovany pohyb zistdva jen optickou predstavou: ,,U filmu je vyslednici dojmfi
vlastné rozdil jednotlivych vjemi,” napsal Hosek. BudiZ; jenZe kritické zfeni tidajné
dovoluje sledovat projekei diferencované, ackoli pohled pry ,,je pfipoutdn vice k realité
obrazu, nez k pohybu®.”

Nevyhnutelné se tak dostdvd na Fadu Casovy aspekt umélych znaki: prehistorii poéi-
najic, slouzi symboly k zapamatovini, ¢imz cili od pomijivosti k trvani. Vybrané mal-
by v jeskynich Lascaux a El Castillo nejnovéji analyzoval Michael Rappengliick jako
pravékou topografii kosmu. Obsah obrazet ukazujicich ,,8amanovu cestu po riznych

9) Arne H o5 ek, Poznamky k estetice filmu. ,,Program D 40. Cusopis pro uméni* 5, 1939, ¢. 1, s. 15 - 18.
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Zdené&k Pospisil: Projekéni pldtno filmu Homo sapiens
(pretisténo z Casopisu Film a divadlo 14/1981)

el

vrstvdch reality“'” zahrnuje piedjiméni periodickych ndvrath ur¢itych konstelaci vesmir-
nych téles. Takové schéma umoziiovalo pfeddvat spolu s osobni zkuSenosti jeji vyznam,
| kupiikladu souvislosti stavu hvézdné oblohy a sezénni migrace lovné zvéte.

Protipélem pohybu se zde stdvd pevnd zdkladna. Af uz je bazi trvalé sidlisté nebo vyroc-

ni zastdvka nomddd, zakldd4 identita pozorovatelny piilezitost hromadit zdznamy; tepr-
1 ve u védomi pevného stfedobodu nachdzi ¢asové okruii propracovanéjsi obrazovy vyraz,
. nez umoziiovaly pfenosné pomficky. A pravé to posiluje touhu propiij¢it zdani véénosti
pomijivému. Kazdopddné onu motivaci, projevujici se jakoito civilizaéni hybatel, zdédi-
ly fotografie i film. Rychlé rozsiteni téchto médii sv&déi o univerzdlni pfijatelnosti: Slo
nap¥¢ rozli¢nymi kulturami, nebof nepodléhalo jejich specifickym doktrindm.

| Oba prostiedky napdjelo podlozi daleko predchdzejici prah roku 1839, kdy Francie pre-
dala lidstvu k volnému uziti daguerrotypii. JenomZe vitézny tah technickych obrazt své-
tem prozradil od té doby sviij $alebny rub. Stdvaji se sviidnymi modely nasich predstav
u# tim, 7e ndpadné piipominaji zkuSenost béZzného pohledu, aniz by musely byt na pii-
vodnf, nesmySlenou realitu pffmo vdzdny. Fotografické a kinematografické pojeti stavi
souhlasné na optické reflexi, charakterizované specifickymi rysy abstrahovini: plo§né

10) Viz Michal Moc ek, Jeskyné v Lascaux skryvd nejstar$i mapu nebe. ,MF Dnes™ 11, 10. 8. 2000,
¢. 185, s. 10.
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Josef Moucha: 25 000 let stary portrét ve vitriné Ustavu Anthropos v Brné

schéma trojrozmérnosti sestdvd z vyfezu, v némz se pocitd s hodnotnym pramétem kaz-
dého z obvykle znatelnych ryst scény piirozeného svéta. Proto se pozorovatel citi Sizen,
je-li mu predkldddna prespiili§ fidkd verze obrazu, af uZ stojiciho, nebo plynouciho.
Uréujief kvalitou dnes dominantniho umélého vizudlniho signdlu, totiz ddlkové vysila-
nych pohyblivych obrazi, se viak stdva frekvence — ve smyslu dynamiky projekce 1 éet-
nosti opakovdni. Nereflektovand umélost u ¢dsti populace ve své naléhavosti prevlddla
nad prapavodni smérodatnosti nezprostfedkované skutecénosti.

Soudim, Ze pro pfedstavu nejen o mife, nybrz i o principu vlivu fotografie a dalsich obra-
zli — af uz tradi¢nich nebo technickych — je rozhodujicim ukazatelem kvantifikace, niko-
li samotny technologicky ptlivod. Kvalita obrazu se cestou zmnoZeni ménfi co do intenzi-
ty sdilené pusobnosti, nacez nejpozdéji v ¢ase obepnuti planety televiznim signdlem
byla pfekrocena kvantitativni mez, za niz je vSechno jinak: unikdtni jevy naddle existu-
ji vedle ndplav neséetnékrdt opakovanych mechanickych tdkazd — to znamend oslabeny,
v nékterych ohledech dokonce suspendoviny.

Sotva ¢lovék zaznamend v obrazovém poli natolik silny podnét, jakym je zména jasové
hladiny ¢i prudky pohyb, podvédomé k nému soustfedi pozornost. Je to odezva z fadu
pfirodnich reakei, provozovanych zvykové a mimovolné; bézi o dilem lovecky, dilem se-
bezdchovny reflex. ZkfiZeni plynulého filmového promitani s mnohacetnou skladbou
statickych fotografii, proménujici se v oddélenych krocich, predstavuje tedy experiment
nerespektujici standard lidského vnimani. Titul HOMO SAPIENS tak oviem doklddd, Ze
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staticky, v uréitém ¢ase neménny obraz nepoutd pozorovatele tou mérou, jako zdroven,
ve stejném zorném poli béZici projekce zénénského Sipu. Tim podvraci uvedenou tezi, Ze
pohled ,,je pfipoutdn vice k realité obrazu, nez k pohybu®."

Dany efekt filmu ve filmu HOMO SAPIENS z{istdvd skoro stejné silny, jako détské projekce
vzplanuti celuloidu. Dokonce véetné toho, Ze v ¢asovém odstupu prestal trpét zahlcenim
vjemy: bez piisluiného opakovéni optického zdZitku se pfi paméfové evokaci pojednou
zjevuje prazdno, veli¢ina, kterou snad plné definuje obrat nékde nic neni.

Samanské vypravy po riiznych vrstvich reality, zmitiované Michaelem Rappengliickem,
piedpoklddaji védomi svéta, ¢ili spiritualizaci objektivni skuteénosti, pohyb z kosmické
pustiny a z nevédomi k subjektivizaci. Pred tim, neZ ptestal Jifi Valenta docela malovat,
umisfoval do bélavych ploch lesténé pldtky kovu; tak zasvétil své obrazy nereproduko-
vatelnému zrcadlenf astrdlniho svitu. Nenf to tstup subjektu zpét k nerozlisené, neosob-
ni skutecnosti? Nepatif to k bezobsaznym frdzim postmoderni rétoriky, jez je mnohdy
,vic bludnym pohybem v kruhu neZ univerzalnim vyjaddfenim svéta, ktery se vzddvd na-
zorfi a vyklizi prostor pro ikony a slogany velkého medidlniho a virtudlntho Prdzdna“'?
Lze tedy u Valenty je§té uvaZovat o korespondenci s theodorikovskymi a veldzquezov-
skymi obrazy svrchovanych ideji &i s kosmografii v lascauxské Sachté mrivého muze?
Snad ano. Snad za tim, Ze Valenta p¥estal malovat, ale pfitom fotografoval, aniz by vSak
zdroven vyrabél zvéteniny iluzivné multiplikujicf svét,” snad za tim smime vidét anti-
iluzivni metaforu nekapitulujiciho védomi, které vystaéi s konstatovanim zdzraku vidé-
ni, aniz by chtélo ilustrovat (S)tvofeni.

Josef Moucha (1956)

Vystudoval fakultu Zurnalistiky UK v Praze (obory periodicky tisk a filmovd a televizni Zurnalistika). Po abso-
lutoriu (1980) piisobil jako odborny asistent v oboru fotoZurnalistiky na FZ UK a v redakeich dasopisit Archi-
tektura CSR a Revue Fotografie. Od roku 1993 je fotografem ve svobodném povolédni a od roku 1995 pfisobf
v redakénim kruhu mezindrodniho fotografického éasopisu Imago, vychdzejiciho v Bratislavé.

(Adresa: LukeSova 36, 142 00 Praha 4)

Homo sapiens

Kratky film Praha, 1981
Reizie a scéndi: Pavel Hobl, Jindfich Santar. Kamera: Jan Kali. St¥ih: Ludvik Pavli¢ek. Dramaturgie:
Kristidn Topi¢. Hudba: Karel Odstréil. Zvuk: Benjamin Astrug. Vyprava: Vladimir Nyvit. Odbornai spo-
luprice: Bediich Moldan. Komentd# namluvil: FrantiSek Frohlich. Vyroba: Josef Tejchman.

11) A. Hosek,c. d.
12) Jiif O1i¢&, Tvrdohlavi 1987 — 1999. Praha 1999, s. 12.
13) Miroslava Hlavd&kov 4, Jifi Valenta. Fotografie. Roudnice nad Labem 1998.
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SUMMARY

BETWEEN IMAGES

Josef Moucha

This essay responds lo the classification of images of technical origin associated with the mechanics of
the projection in the camera, to a different ontological category from that to which — thanks to classical
art theory — painting usually belongs. The inertia of the legacy of fine-art history in the past is shown in
the attitude to framing painted pictures. From here develops one of the trains of thought tracing the story of
a painter by the name of Ji¥{ Valenta who, with the post-modern era, made the transition to photography.
The painting tradition is confronted with an anti-illusive example, the admission of the technological origin
of the photograph. The illustration for the essay comprises a shot of a portrait of a twenty-five-thousand
year-old human being where a real model is documented in the form of an archeological find —a skull.
The reproduced painting by Master Theodoric dates from the 1360s; it is accompanied by an attribute in
relief — a shield — and its presence serves as an example of the mediaeval endeavour for realistic execution
which was to ensure for the observer a similar, psychologically more intensive experience of the painting.
The illusive character of the depiction increases with movement, a fact demonstrated with an analysis of
the remarkable film Homo sapiens. The latter works with a projection on a single screen, divided graphically,
whilst employing a combination of static photographic shots screened simultaneously with the motion picture
within the film. The movement draws attention to itself and the static shots are left on the outside. From de-
scriptions and confrontations of the individual motifs the essay moves towards its conclusions.

The globally victorious crusade of technical images acquired through the mechanical projection of the camera
occurred without regard for the cultural peculiarities of the various civilisation domains, since it activates
the consciousness of the viewer on a subconscious, reflexive basis, akin to the paleolithic nomads. The visual
signals spanning the planet become seductive models for our ideas for the very fact that they are strongly
reminiscent of the experience of the ordinary view without having to be directly linked with original authen-
tic reality. The cinemalographic concepl builds on optical reflection characterised by the specific traits of
abstraction: the planary scheme of three-dimensionality consists of a slot which allows for the worthwhile
projection of each of the commonly recognisable features of the natural world. Frequency, however, has
become the defining quality of the now dominant, remote-transmitted moving images — in the sense of
projection dynamics and number of repetitions. The Czech theory in disputes on the ontological specifics
of the origin of images neglects this to some extent.

Through multiplication the quality of the image changes, ultimately when the planet was encompassed by
a television signal the quantitative margin was overstepped, beyond which everything is different: unique
processes continue to exist alongside the flood of endlessly repeated mechanical phenomena — this means
they are weakened and, in certain respects, even suspended.

Translated by Karolina Vodéadlo
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FILMY, K'I"ERE VVI],)I'
VLASTNI VIDENT

Petr Szczepanik

Kazdy film je v mnoha smyslech pravym dramatem vidéni a toto drama

LN

se od samych poédtkii ve filmech tematicky i symptomaticky ,.vraci®: od fascinace
zvétSovacim sklem v BABICCINE LUPE po Lininu krdtkozrakost v PODEZRENI,

po Zelni sklo a zpétné zredtko v TAXIKARI, od klicové dirky v HLEDANI DOKAZU

po obrazy blikavé se odrdZejict na Brodyho brylich v CELISTECH,

zatimco on obract strdanky knihy o fralocich a nachdzi zde obrazy

nadchdzejiciho filmu [...]. Drama vidéni ve filmu se vract jako drama vidéni filmu:
divik bude pFipoutany k filmu jako podivané natolik,

nakolik se svét filmu bude sdm prozrazovat jako podivand."

ZVLASTNI DNY Kathryn Bigelowové — komplexni smyslové a emociondlni zkuSenosti ve
formé digitdlnich diski nahrdvanych pomoci lebe¢nich ¢idel jsou Zddanym zboZim na
¢erném trhu blizké budoucnosti. Byvaly policista Lenny (Ralph Fiennes) se snazi pfi je-
jich distribuci zachovat alespon zddnf etickych zdsad, dokud nenarazi na jednu vyjimec-
né zvrhlou nahrdvku. Spolu s nezndmym nositelem nahrdvaciho apardtu vnikdme v ¢is-
té subjektivnim hledisku do bytu cizi Zeny, jeho ruce ji omrdéi a spoutaji. Ale jesté nez
dojde k samotnému zndsilnénf, nastane to, co je skute¢nym zdrojem Lennyho zdéSeni:
nevidény nasilnik uzavie obvod futuristického apardtu, a to tim, Ze obé&f napoji na sviij
vlastni vystup a uéinf ji tak divdkem jejtho vlastniho zndsilnéni a posléze i umirani.
Uzavird tak solipsistni smyéku dispozitivu: to, co divka proZivd jako pohled ven, je ve
skutec¢nosti uvnitf obvodu; to, co vnimd jako obraz sebe sama, je ve skuteénosti filtrova-
no cizim vidénim. Divka je apardtem situovdna do pozice, kdy nemtiZe vidét nic nez sebe
samu a jeji pohled je pfitom programovdn apardtem; setkdvd se pouze sama se sebou
jako s n&kym cizim. V poslednim zdbéru scény, kdy kamera najiZdi na mrtvou zorni¢ku
a zrcadli temnou siluetu vraha, se skryva otdzka: co zbylo na misté mrtvého subjektu,
ktery vidél svou smrt? Smycka dispozitivu se odrdzi ve vztahu k Lennymu, ktery si v auté
prehrdvd zdznam, a ve vztahu k divdkovi, ktery sleduje film.

Z pragmatického hlediska je médium filmu né¢im jinym nez celuloidovym pdsem smo-
tanym na civce. Médium nenf pouze sdélovacim prostfedkem nebo paméfovym nosi¢em.
Chceme-li do pojmu média zahrnout pragmatickou dimenzi, vztah k instanci recep-
ce, musime (v souladu s Lacanovym pojetim jazyka) od vztahu oznacujici — oznac¢ované

1) Stephen H eath, Questions of Cinema. Bloomington 1981, s. 44.
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piejit k modelu oznadujiei — subjekt. Médiem filmu pak bude kinematograficky aparit,
¢ili komplexni stroj kinematografie zahrnujici technické procesy i jejich kulturné socidl-
ni kontext, ktery produkuje nikoli vyznamy, nybrz pfidéluje pozice, produkuje kinema-
tografické subjekty, konstruuje uréité ,historické percepéni a priori®.”

Pii své etymologické analyze slova apparatus dochdzi Vilém Flusser k vysvétleni, Ze
»apardt je véci, kterd je pfipravena a na néco tajné &thd*”’, je pfipravena k ¢inu (napf.
k fotografovani). Z kulturni analyzy fungovdni apardtd pak Flusser vyvozuje, Ze jsou to
¢erné skiinky (black boxes) simulujici my3leni, které zapojuji élovéka jako svou funk-
ci do procesu kulturni produkce symboli. Kli¢ovy je pro fungovédni apardtu dynamicky
mocensky vztah mezi jeho imanentnim programem a ,,hravymi* praktikami uZivatele.
Funkciondf apardtu ovlddd apardt z vnéjsku, hraje si s moZnostmi jeho programu, ale
nemuZe nahlédnout dovnit¥, do derné skiinky, protoZe program aparitu je pfili§ kom-

ec3)

plexni. Kazdy program totiZ funguje podle néjakého nadfazeného metaprogramu: pro-
gram fotoapardtu podle programu fotografického primyslu, ten zase podle socioekono-
mického apardtu.”

V latinskych slovnicich ale najdeme i dal$i vyznamové stopy: kromé vieobecné roziite-
ného chdpdni apardtu jako pfistroje nds miZe laické pdtrdn{ zavést i ke slovesu pareo,
které se prekldd4 jako objevovat se, ukazovat se (na rozkaz), byt posluden, podddvat se.
Odtud by vedla jiZ piimd cesta k Foucaultovu pojeti disciplindrntho dispozitivu, prede-
v§im pak k jeho idedlni podobé — Benthamovu Panoptikonu.” |
Podivame-li se bliZe na pojem dispozitiv, zjistime podobnou absenci konkrétniho autorstvi
jako u pojmu aparat. Slovo dispozitiv m4 totiZ jednak béZné pouZiti (pfedeviim ve fran-
couzstin€) jako oznaceni technického zafizeni, uspofdddni, jednak ziskdvd specifickou

2) Zdsadni orientaci pro pfenos teorie apardtu do oblasti médii mi poskytla &éetba tiif piekladovych a dvou
autorskych antologif teoretickych textéi o novych médiich pfipravenych Andrzejem Gwéidzem a kniha
Obrazy i rzeczy tého# autora. Jako zasvéceny popularizdtor némecké teorie médii mi oteviel cestu ke kon-
cepci intermedidlnich dé&jin filmu, kterou reprezentuji mj. Yvonne Spielmannovd, Jiirgen E. Miiller, Karl
Sierek nebo Siegfried Zielinski, jehoZ kniha Audiovisions. Cinema and Television as Entr’actes in Histo-
ry ukazuje, co konkrétné znamend medidlni neéistota filmu a jak by mohla vypadat disciplina zvani
archeologie médii. Norbert Bolz zase — na zdkladé Waltera Benjamina — presvédéivé definoval médium
jako ,historické percepéni a priori, které nastoluje novy rezim vidéni. Srov.: Andrzej Gwdézd 7 (Ed.),
Po kinie? ... Audiowizualnosé w epoce przekaznikéw elektronicznych. Krakéw 1994; A, Gwdézd 7 (Ed.),
Predkosé i przyjemnosé. Kino i telewizja w dobie symulacji elekironicznej. Kielce 1994; A Gwéidi
(Ed.), Pejzaze audiowizualne. Telewizja — wideo — komputer. Krakéw 1997; A, GwéidZ — Slaw
Krzemier-0jak (Ed.), Intermedialnosé w kulturze korica XX wieku. Bialystok 1998; A. Gwdéid 7z
(Ed.), Wspétczesna niemiecka mysl filmowa. Od projektora do komputera. Katowice 1999; A. Gwé4d 7,
Obrazy i rzeczy. Krakéw 1997; Siegfried Zielinsk i, Audiovisions. Cinema and Television as Entr’actes
in History. Amsterdam 1999.

3) Vilém Flusser, Za filosofii fotografie. Praha 1994, s. 19.

4) AniZ by vSak tato programovd hierarchie koné¢ila néjakym nejvy3im programem posledniho aparitu.
Flusserova kusd teorie zde evidentné (a¢ to nep¥izndvé) vychdzf z Althusserova pojeti ideologického stit-
niho apardtu, ktery svou anonymni moc uplatiiuje pomoef ideologie vtélené do materidlni praxe institu-
ci, jako je rodina, ndboZenstvi, Skola apod. Na druhé strané (ve véci simulace mys$leni, apardtu jako umé-
1€ inteligence) se Flusser blizi kognitivnim modelfim (vidi esenci apardiniho fungovini v &fselném
zpracovdni dat).

5) Viz Michel Foucault, Dohlizet a trestat. Praha 2000.
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funkei ve filosofii, teorii filmu a médii. Z etymologického hlediska” bychom mohli vyzna-
mové stopy rozdélit do nékolika skupin: 1. prostorové uspofdddni, rozmisténi dle uréité-
ho planu; 2. ndchylnost, inklinace, pfedpoklady; 3. situovanost na konkrétni (vhodné)
misto; 4. vojenskd sestava; 5. prdvnické nafizeni. Pokusime-li se pfijmout viechny roviny
soubéiné, dostaneme spojeni roz¢lenéného prostoru, disciplinujici moei a uréité progra-
mované pozice.

V dé&jindch myslen{ o filmu na pojem apardt (francouzsky appareil) narazime nejprve
v souvislostech s déjinami filmové techniky nebo v samotné technické terminologii.
Apardtem se nazyvala souc¢asné kamera i projektor.

V sedmdesitych letech se diky francouzskému filosofovi Jeanu-Louisi Baudrymu pojem
kinematografického apardtu stal symbolem epistemologického obratu ve filmové teorii.
Baudry slouéil v pojmu apardtu tfi zdroje: Lacanovu a Freudovu psychoanalyzu, Althus-
serovu teorii ideologie a teleologickou teorii kinematografické technologie. Baudryovsky
impuls spocivd ve vyzvé k piechodu od studia individudlnich filmovych dél (koncovych
produktii) k préci (transformacim) technické zdkladny a k psychoanalyticko-ideologic-
ké analyze prostoru kinematografického vnimani. Apardt tedy neni pouze kinematogra-
fickym strojem v tizkém slova smyslu (kamera-projektor), ale strojem (technickym uspo-
fdddnim) v kontextu SirSiho socidlniho a kulturniho ,,stroje®, pro néjz je ten prvni pouze
bodem konvergence linii moci.

V prvni ze svych dvou kli¢ovych stat
je, jak jsou operace zdkladniho apardtu v klasickych filmech skryvdny podle principu
popiené diference, ¢imz vznikd efekt homogenity na jedné strané (plynuly pohyb, dos-
tiedné uspofaddni) a v&evnimajiciho subjektu na strané druhé. To, co je ideologicky za-

i o kinematografickém apardtu Baudry popisu-

tiZenym umélym vytvorem, je prezentovdno jako néco pfirozeného. Princip potladené
konstitutivni diference lze nejlépe pochopit na piikladu iluze pohybu: kamera zazname-
ndvd pohyb diky tomu, Ze jej rozkldd4d do sérif statickych okének, mezi nimiZ jsou mini-
mdlni diference. Aby pohyb (a s nim i védomi) opét oZil v kin&, mus{ byt znovunastolena
kontinuita a konstitutivni diference potlaéeny.

Kinematograficky aparit je podle Baudryho naplnénim koncepce renesanéni centrdln{
perspektivy, kterd zavddi idedlni centrdlni bod viditelného, vzhledem k némuz se orga-
nizuji vSechny prvky zndzornéné skuteénosti, ktery je implikovadn prostorovym uspofd-
ddnim predstaveného svéta obrazu a jenZ je soucasné aktivnim zdrojem vyznamu.
Toto centrum sidli v lidském oku, v pozici idedlniho divdka a v kinematografii je zastu-
povino pozici kamery, jejiz monokuldrni technologie vyriistd pfimo z burZoazni ideolo-
gie: produkuje efekt vSevnimajiciho (transcendentdlniho) subjektu, ktery ddvéd hete-
rogennimu obrazu rysy koherence a dostfednosti. Soubézné s tim, jak jsou v priibéhu
projekce a divdcké percepce transcendovdny diference mezi jednotlivymi policky, hle-
disky, vizudlnimi aspekty zndzornénych predmétii a mezi diléimi stavy védomi, konsti-
tuuje se na jedné strané efekt celistvého a plného vyznamu-pohybu, na druhé strané jed-
notny transcendentdlni subjekt, ktery onen prvni proces umoziiuje a je jim soudasné

6) Na zdkladé latinskych, francouzskych, anglickych a némeckych slovniki.
7) Jean-Louis Baudry, The Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparaius. In: Philip
Rosen (Ed.), Narrative, Apparatus, Ideology: A Film Theory Reader. New York 1986, s. 286 — 298.
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konstruovdn. Konstituce vyznamu-pohybu/védomi se realizuje prostfednictvim dvou ope-
raci: metaforické (nezndmy, na néjz se odvoldvé obraz jako na sviij subjekt — prineip sutu-
ry) a metonymické (subjekt je sou¢asné na misté celku i na misté jednotlivych éasti nahra-
zujicich celek — diléich aspektl a hledisek a fdzi percepce — fenomenologicky motiv).
Podle Baudryho souputnika a kritika Jeana-Louise Comolliho” je hlavnim éinitelem pro-
dukce pozice idedlniho subjektu hloubka ostrosti, kterd uvadi filmovy obraz do piimé
spojitosti s perspektivou quattrocenta s jeji iluzi tfetiho rozméru: individudlni, centrali-
zované oko objektivu zptisobuje, Ze hloubka pole je organizovidna kolem kolmice k povr-
chu platna, jejiZ ,,centrdlni paprsek® divaka situuje do pfesné vymezeného bodu vidéni.
Ideologicky efekt zdkladniho kinematografického apardtu tedy spoéiva v produkei sub-
jektu pomoci vyznacéeni iluzorniho centra-oka, které neni omezeno materidlnimi zdkony;
cely svét je tu pro né a ono je souc¢asné autorem celého svéta.

Druhy Baudryho text o apardtu” rozviji posledni pasdze jeho predchozi studie, které se
tykaly lacanovské teorie kinematografické percepce. Baudry precizuje pojeti zdkladni-
ho apardtu a zavddi pojem dispozitivu. Kinematograficky aparat se tedy sklad4 ze dvou
nedilnych &dsti. Appareil de base je souborem pfistrojii, technik a operaci technické zd-
kladny kinematografické produkce a jejich kontextu (nelze jej redukovat na kameru,
protoze se tykd predeviim ideologickych aspektii ,,neviditelné® préce zaloZené na roz-
prostirdani a stirdni diferenci), zatimco dispositif se vztahuje ke konkrétnimu usporadani
prostoru projekce a k determinované pozici jejiho subjektu, ¢ili ,,mentdlni masinérin®
subjektu, k logistice kinematografického vnimadni.

Kinematografické vnimdni Baudry uvddi do souvislosti s nékolika jinymi aparéty: s dispo-
zitivem platénské jeskyné, s dispozitivem snéni a s freudovskymi prostorovymi (optic-
kymi) modely psychického apardtu. Freudovy optické modely psychického apardtu (foto-
aparat, mikroskop, pozdéji ,,mystic writing pad®) jsou zaloZeny na principech zdznami
do paméfovych stop, jejich znovuvyvoldvdni ve formé predstav a na prepisovatelnosti (viz
pfepisovatelnost pldtna). Vnimdni sice registruje stdle nové podnéty, ale ty jsou uchovi-
vany v hlubsich vrstvdch paméti jako s ¢asem navrstvené a propojené stopy (chranéné
pred nahodilymi vlivy stdrnuti), které mohou byt opakované poufzity. To odpovidd dualité
pldtno/celuloidovy pds a souc¢asné dvojimu mistu subjektu: 1. v percepci, védomi (pre-
chodnost, do¢asnost, sukcesivnost, mobilita percepei a predstav); 2. v nevédomi (systém
stop, stdlost, zde subjekt opétovné nachdzi sdm sebe v rdmei idealistické perspektivy).
Divdk sedi v kiné izolovdn od okolnich divdku, ve tmé, znehybnély, ve stavu podobném
snéni; neotddi hlavou, protoZe staticky vyfez pldatna mu poskytuje jediné pole viditelné-
ho; vSechno, co je, se samo odviji pfed nim, jako by byl autorem a stfedobodem celého
svéta. Stiny vrhané na pldtno pfitom (podobné jako stiny v platénské jeskyni) nejsou ddny
odrazem svétla od skuteénych predmétil, ale od maket, kopif, kterymi manipuluje v tikry-
tu pred zraky divdkd strojnik, ¢ili promita¢. Divdk prochdzi umélou regresi do stadia

8) Jean-Louis Comolli, Technique and Ideology: Camera. Perspective, Depth of Field (Parts 3 and 4). In:
Ph. Rosen (Ed.), c. d., s. 421 — 443.

9) Jean-Louis Baudry, The Apparatus: Metapsychological Approches to the Impression of the Reality in
the Cinema. In: Ph. Rosen (Ed.), c. d., s. 299 - 318. (V anglickych prekladech se pojem dispositif
uvad{ jako apparatus.)

+



ILUMINACE

Petr Szezepanik: Filmy, které vidf vlastni vidéni

zreadla, kdy bylo jeho télo jesté percepéné nesjednoceno a motoricky nevyvinuto, a pro-
to potiebovalo svou celistvost konstruovat podle principu substituce svych defektnich
orgdnti za orgdny ndhradni (zde instrumenty a ideologické formace kinematografie) —
v kiné se pomoci identifikace s kamerou stdvdme vSevnimajicim subjektem. Divék i Pla-
ténfv vézen jsou stiny fascinovani; i1 kdyby jim nékdo odhalil pravdu, nechtéli by ji pfi-
jmout a vzddt se své pozice (divdk nav§tévuje kino opakované). Jsou v teplé tmé, odpo-
¢ivajf, a proto se jim sniZuje schopnost testovdni reality, ¢imZ je umoznéno zaménovani
reprezentaci za percepce. Imagindrni ¥dd vypliiuje mezery, trhliny v fddu oznacujicich
a nastoluje iluzi jednoty.

Zikladnim efektem kinematografického apardtu je dojem reality. Ten ale nevznikd di-
ky podobnosti stinti se skuteénymi predméty, simulaci skute¢nosti, nybrz simulaci po-
zice subjektu jakoZto subjektu ve stavu snéni. Béhem snéni nastdvd regrese do stadia
primitivniho narcismu, kdy se zvySuje priichodnost mezi systémy védomi, predvédo-
mi a nevédomi, snici pfijimd vnitini projekce jako vnéjsi vnémy, transformuje percep-
ci do kvazihalucinace a kromé toho prestdvd rozliSovat mezi jd a druhym. Dojem reali-
ty se ale nevztahuje k pojmu reality kazdodenni zkuSenosti, nybrz k ,,vice-nez-realité®,
jez se konstituuje diky hlubokému vnofeni subjektu do svych predstav, silnéjsi emo-
ciondlni anga¥ovanosti, diky nemoZnosti titéku od nich: je to skute¢nost existujici pro
subjekt.

Kinematograficky apardt je tedy pevné propojen s odvékymi formami lidské touhy
(vepsanymi do psychické struktury &lovéka): s touhou po ndvratu do matéina lina
(k nediferencované celistvosti), s touhou po stavu halucina¢niho uspokojovani touhy
(touha prijimat predstavy jako realitu) a pfedevsim s touhou nevédomi manifestovat se
vzhledem k védomi, coz odpovid4 touze inscenovat mechanizmy vlastniho psychického
apardtu, ¢ili tvofit stroje, které napodobuji scénu nevédomi, v niZ ¢lovék tkvi.

Podle Christiana Metze je ,.konstituce kinematografického signifikantu zaloZena na sé-
rii navzdjem sietézenych zrcadlovych efektii. Kinematografickd instituce se ve svém to-
pickém uspoidddni podobd onomu ,druhému prostoru’, kterym je technické zafizeni
(kamera, projektor, filmovy pds, projekéni plocha atd.), tato objektivni podminka celé
instituce: piistroje, jak zndmo, zahrnuji také fadu zrcadel, ¢ocek, svétel, zavérek, mat-
nic, kterymi prochdzi osvétlujici svazek paprskii: druhé zdvojenti, tentokrat globdlnf, p¥i
némz piistrojové vybavenf se stdvd metaforou institucionalizovaného dusevniho proce-
su.“"” Jednotlivé piistroje se podobaji sobé navzdjem a zrcadli se i ve svych édstech
(kamera, projektor, kopirka) a jako suplement se stdvd soucdsti kinematografie i zdvo-
jeni teoretikovo: divd se na sebe sama, jak se divd na film.

Baudryho teorie aparatu patif k viibec nejdiskutovanéjsim filmové teoretickym koncep-
cim a prosla celou fadou kritickych revizi. Byvala nazyvdna mechanistickou, ahistoric-
kou, deterministickou nebo tautologickou. Pro nase potieby staci, kdyz na¢rtneme jen tii
zakladni motivy této kritiky. Nejzdsadné&jsi je vytka ahistori¢nosti ideje apardtu. Baudry-
ho apardt mél charakter idedlniho nad¢asového modelu, ktery byl zaloZzen na odveéké lid-
ské touze a struktufe lidské psychiky. Takovd my$lenka se z dnesni perspektivy jevi jako
piekonand, protoZze humanitn{ védy se jednoznaéné pfiklanéji k historizujicimu chdpani

10) Christian M e tz, Imagindrni signifikant. Psychoanalyza a film. Praha 1991, s. 70.
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veskerych kulturnich forem."” Kinematografie je umély vynélez a konstrukce, nikoli vy-
sostnd realizace vé¢né ideje. Je napiiklad neprokazatelné, Ze idea centrdlni perspektivy
doby renesance nasla své naplnéni v kinematografickém apardtu, protoZe zde jiz nejde
o smluvné ustanoveny femeslny postup, nybrz o atribut technického pfistroje, byf vanik-
1ého v neodmyslitelné vazbé s konkrétnim kulturnim kontextem.

Rick Altman ve studii Toward a Theory of the History of Representational Technologies"’
na modelu dialektiky technologie a technik'”, které obé mohou fungovat jako impulsy
historické zmény, ukazuje historickou proménlivost kinematografického apardtu, neli-
nedrni a nekumulativn{ aspekly jeho vyvoje. Altman uvadi zdsadni argument proti Baud-
ryho implicitn{ opozici ,,skute¢nosti“ a apardtu, ktery ji md zndzortiovat. Po vzoru teorie
intertextuality popisuje zrod novych aparatd technické reprezentace jako pieklady kédu,
kdy novy zpiisob reprezentace skute¢nosti v sobé zahrnuje kédy skutecénosti predchozich
aparitt, které pouze modifikuje. Nejde tedy o to, Ze by nové aparity nové (lépe) zndzor-
tovaly skuteénost, ale o to, jak zndzoriiuji jiné aparaty, byvalé dominantni zptsoby re-
prezentace. Existuje vlastné jen reprezentace reprezentace, a proto kazdy aparat mluvi
vice hlasy.

Kromé toho, Ze kinematograficky aparat nenapliuje vééné posldni idedlniho apardtu
a neni v priib&hu svého vyvoje stdle tentyz, je také jednim z mnoha soubéiné existuji-
cich a navzdjem se prostupujicich dispozitivii. Jako pfiklady miZeme uvést rané, ,,pou-
fové® sledovani filmi'" nebo soud¢asné symbiézy multikin s ndkupnimi centry, kde se
¢asto klasickd situace divdka misi s pozici nakupujiciho nebo s ndvyky uZivateld novéj-
gfch médii."”

Druhy motiv kritiky se tykd programované pozice subjektu. Baudryho dispozitiv de-
terminuje divdka neomylné& a absolutisticky. Dé&jiny filmové kultury a recepce naopak

11) Siegfried Zielinski ve své revizi Baudryho koncepce navrhuje rozliSovat étyfi zdkladni dispozitivovd
uspoidddni: predkinematografické optické piistroje pro iluzi pohybu v ¢ase a prostoru; kinematografii;
televizi; pokro¢ilou televizi (my bychom po deseti letech dodali poéitacové hypermédium); diilezité je,
e odmitd tyto dispozitivy zkoumat oddélené a chronologicky, protoZe Zddny z nich nevystupuje v ¢isté
podobé&, co# dokazuje svymi déjinami kinematograficko-televiznich hybridd. Jako piiklad miZeme uvést
intermedidlni dekonstrukei Baudryho vzoru — Vertova. Zielinski se pokousi dokdzat, jak Vertov svym
utopickym piesahem za hranice dobového dispozitivu realizoval idedlni naplnéni programu videoapara-
tu, extrémné operativnich automatickych minikamer. Srov. 8. Zielinski, c.d.,s. 19, 120 - 122.

12) Rick Altman, Toward a Theory of the History of Representational Technologies. ,Iris* 1984, &. 2.
Srov. Alicja Helmanovd, Aparat. In: A. Helmanovd (Ed.), Stownik pojec filmowych. Tom 7.
Wroclaw 1994, s. 32 — 34.

13) Stephen Heath provadi diilezité rozligeni pojmii technologie a techniky (v mn. ¢&.). Technologie je syste-
matickd aplikace védeckého pozndni na praktické problémy (kinematografie); tvoii zikladnu pro tech-
niky, které zaéleiiuji prvky technologie specifickym zpiisobem (filmové postupy, styl) do procesii pro-
dukce jednotlivych filmé a do ideologickych vztahfi. Apardt je tedy véci aplikované technologie, ale
zahrnuje $irsf spektrum vztahfi neZ jen jednotlivé techniky: pfedeviim ideologické a historické limity
technologie). VizS. Heath, c. d., s. 231 — 233.

14) Srov. Malgorzata He nd ry k o w s k a, Z metodologicznych problemdw badari nad historig filmu. O miejscu
interpretacji historycznej i perspektywie semiotycznej w badaniach nad filmem przed rokiem 1914.
In: K. Zamiana (Ed.), Epistemologiczne podstawy badari nad kulturq. Warszawa — Poznaii 1992,
s. 133 - 145.

15) Srov. Wieslaw G od zic, Oglgdanie i inne przyjemnosci kultury popularnej. Krakéw 1996.
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prokazuji, Ze pozice subjektu nenf nikdy jednotnd (a co vic, sdm subjekt nemd centrum
ani pevné kontury). Napiiklad vyzkumy tzv. birminghamské gkoly kulturnich studii'” do-
spély spige k modelu pluralitnich pozic a identifikaci. Divdk nikdy nenf apardtem zcela
determinovdn, vZdy se v jeho recepci realizuje uréity opozi¢ni program (proti programu
apardtu), byt by mél pouze formu podvraceni nebo negociace. Pri kvalitativnich vyzku-
mech divdckych zplisobli ,,éteni” televiznich textd se zjistilo, Ze jeden a tentyz divdk
miiZe souc¢asné souhlasit s emancipaci Zenské hrdinky detektivniho seridlu a identifiko-
vat se s implicitnimi strategiemi znehodnoceni této emancipace, které jsou vtéleny do
formdlniho zpracovdni. Divdcké identifikace a interpretace nejsou nikdy linedrnf, ale
spi$e mnohovrstevnaté, multiplicitni.

Feministiéti kritici'” piisli s vytkou, Ze teorie apardtu a instituce homogenizuji divdka
tim, Ze ¢inf z kinematografie odpovéd’ na specificky muZskou touhu a komplexy. To, co
md smysl jen ve vztahu k sexudlni diferenci, je zde chdpdno jako vieobecné platné a na-
vic spojené s piirozenymi vlastnostmi lidského vnimédni (model apardtu byl nazyvén
»panskym strojem®).

Za treti: Noél Carroll'™ provedl osvéZujic analyzu Baudryho argumentace. Baudry podle
néj postupuje metodou indukce a konstruovdni analogii, pficemz tyto analogie maji jen
nedostate¢nd opodstatnéni v empirickych rysech srovndvanych skuteénosti (kina a pla-
ténské jeskyné, pozice divdka a sniciho). Carroll se stavi k Baudryho obecnému a ahis-
torickému srovndvdni zddy a vypoéitdvd diléi diference, ,,signifikantni disanalogie®, né-
kdy aZ hnidopigskym zpfisobem (zdfiraziiuje napiiklad, Ze spdt a sledovat filmy miZeme
i v osvétleném prostoru a Ze se pii tom trochu hybeme, nebo Ze v ranych japonskych ki-
nech bylo publikum situovdno pravoihle k ose projektoru), aniZ by nabizel alternativn{
vysvétleni.

Pro tento text nenf zdsadné diilezité, jestli Baudryho argumentace splituje pravidla vé-
decké hypotézy a odpovidd empirickym vyzkumim, protoZe je pro nés spie ukdzkou
specifické predstavy o kinematografii. Nejde tedy ani tak o to, jak empiricky vypadd si-
tuace jednotlivych divdki v kiné, jako spiSe o dominantni kulturni reprezentace kinema-
tografického dispozitivu, o kodifikovany zdznam zkuSenosti'” s apardtem, ktery budeme

16) Srov. Fiskeho kritiku tzv. ,,screen theory®”. John Fisk e, Television Culture. London 1987,

17) Srov. sumarizaci této feministické kritiky teorie aparétu in: Judith M ay n e, Cinema and Spectatorship.
London — New York, 1993.

18) Srov. Noél Carroll, Mystifving Movies. Fads and Fallacies in Contemporary Film Theory. New York
1988, s. 13 — 32. Jako piiklad Carrollovy distance miiZe poslouZit jeho pozndmka k analogii mezi plat-
nem kina a prsem: ,,Nékteff bil{ lidé si moZnd prsa vybavuji jako bild, a pak se jim asociuji s bilym plat-
nem. Ale ne kazdy je bily.” Viz tamtéz, s. 29.

19) Nejkrdsnéjsim osobnim popisem dispozitivu kina, jaky zndm, je kraticky esej Au sortant du cinéma
Rolanda Barthese. Barthes zde popisuje télesnou rozko$ a hypnoticky stav, jen zakousf v situaci mék-
kého, ospale rozvaleného, ne¢inného vyckdvani na film v kiné a ktery jej provdzi pii vychodu z kina na
setmélou ulici. Skuteénd fascinace filmem pfitom nenf fascinaci konkrétnimi obrazy, ale apriornf fasci-
naci, rozkodi obeovdni s kinematografickym dispozitivem. Proto Barthes tak peeticky pi¥e o tanéieich
snopcich svétla vychdzejictho z kabiny, o téle sesunutém v kiesle, o zalidnéné a prece anonymni tmé,
krilce o rozptyleném erotismu kina. Viz Roland B arthes, Wychodzqc z kina. In: Wiestaw Godzic
(Ed.), Interpretacja dzieta filmowego. Antologia przektadéw. Krakéw 1993, s. 157 — 160 (fr. orig.:
R. Barthes, Au sortant du cinéma. ,,Communications* 1975, ¢. 23).
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srovndvat se zkuSenostmi a reprezentacemi jinych medidlnich aparati. Nebude nds tedy
zajimat pravdivost, nybrz spiSe sila baudryovského modelu. A tu se pokusime prokdzat
tak, Ze budeme stopovat vize aparatu v medidlné autoreflexivnich filmech.

Jedinym konkrétnim filmem, kterému se Baudry ve svych dvou zdkladnich textech ale-
spoil ndznakem vé&nuje, je MUZ S KINOAPARATEM, ktery povaZuje za pifklad dekonstruk-
tivniho odhalovédni priace apardatu. Vertoviv film podle néj odhaluje aparit ,,z masa

€620)

a krve“®, ktery je v klasickych dilech maskovan. Z Baudryho dekonstruktivistické-
ho pojeti prdce apardtu vychdzi heslo ,zviditelnit dispozitiv® (montrer le dispositif),
které mélo fungovat jednak jako voditko pro analyzu filma, jednak jako program
pro uméleckou tvorbu. Slo o to hledat filmy, které by neskryvaly konstitutivni diferen-
ce, ale naopak by pomoci odhalovdni operaci své technické zdkladny zviditelnovaly
sdm aparat.

Staé¢i ale pouhé narueni prdce apardtu produkujiciho imaginédrno, jeho negace, k tomu,
aby vznikl efekt skutecné reflexe? Ze shrnujici studie Alicji Helmanové®' vyplyva, Ze
kritici se postupné piikldnéli k vrstevnatéjSimu pojeti kinematografického sebeuvédo-
méni® filmu. Jedna véc jsou riizné zcizujici efekty, ramovani fiktivnich realit a filmy
o filmu v béZném slova smyslu (o jeho natd¢eni — véetné mistrovskych dél jako VSE NA
PRODEJ nebo HELLZAPOPPIN, ktery tak sofistikované tematizuje umélost filmové iluze),
druhd véc je symbolicky metajazyk vélenény do procesu vypoviddni, ktery se pomoci
svych piiznaki ohlasuje v diskursu.

20) Viz pozn. 7, s. 298.

21) VizA. Helmanovd,c.d.,s. 7T—51.

22) Pojem medidlni autoreflexe, reflexivity si 24d4 alespon krdtkou explikaci. Ze slovnikové definice vyéte-
me dva zdkladn{ vyznamy ,reflexe: rozumové4 tvaha zaméfend na pochopeni vlastnich teoretickych
a praktickych vykonti a vychodisek; odraz, zrcadleni. Pojem se ndm spojuje s Brechtovym zcizovacim
efektem a poZadavkem, aby umén{ odhalovalo principy své vlastni konstrukce. V romdnech jako Sen-
timentdlni cesta Lawrence Sterna, Tom Jones Henryho Fieldinga, Penézokazi André Gida, Muz bez vlast-
nosti Roberta Musila nebo v projektech avantgard a nového romédnu se setkdvame s riznymi projevy
metanarace, autotematismu a zcizovani. Reflexivita je ale typickd pro celé moderni my&leni (aZ po de-
konstrukei), které je zaloZeno na odhalovdni vlastnich predpokladfi. R. Stam predkldd4d vycet vyzna-
movych kofenti pojmu ve vztahu k filmu, viz Robert Sta m, Reflexivity in Film and Literature: From Don
Quijote to Jean-Luc Godard. Ann Arbor 1985. Na jiném misté piSe, Ze slovo ,reflexivity” je do oblasti
estetiky prejato z psychologie, kde znaéilo schopnost mysli vystupovat soucasné jako objekt i subjekt po-
zndvaciho procesu. KiZi se v ném ndsledujiei morfologické skupiny: ,,auto, ,,meta®, ,reflex”, ,sebe”
a ,textualita®. Odtud pak vychdzi fada teoretickych konceptl oznacujicich reflexivni praxi: pojem sebe-
-védomd fikce (self-conscious fiction) oznatuje romanopisce upozorfujici na status romanu jako artefak-
tu; metafikce (metafiction) je definovina jako fikce o fikei, kterd komentuje svou vlastni narativni a ling-
vistickou povahu; anti-iluzionismus (anti-illusionism) odkazuje k romanfim a film{im, které se stavi proti
realistické tradici reprezentace odhalovdnim nepravdépodobnosti syZetu, postav a jazyka; seberefe-
renénost (self-referentiality) oznaéuje kazdou entitu &i text, ktery referuje nebo odkazuje k sobé& samému;
mise-en-abyme oznaduje nekonecny regres zrcadlovych odrazi a charakierizuje tak literdrnf, vytvar-
ny nebo filmovy proces, v némz pasédZ, vyfez nebo sekvence hraje v miniatufe roli textu jako celku.
Sebeoznadovini kédu (auto-designation of the code) nakonec odkazuje k textudlni situaci, kdy je akt
komunikace reprodukovdn ve strukiufe samotného sdéleni. Srov. R. Stam — R. Burgyone —
S. Flitterman-Lewis, New Vocabularies in Film Semiotics. London — New York 1993, s. 200n.
V piftomném textu nds bude zajimat vyhradné autoreflexe kinematografického dispozitivu v diléich fil-

mech, ¢ili zphisob, jak filmy metaforizuji vlastni médium a reflektuji implikovanou pozici divdka.
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Pii analyzdch dil¢ich film narazime na zdsadni problém: je vibec mozné odhalit apa-
rat, ktery je soucasné konstitutivni? Ukézat ve filmu kameru, natdéeni (viz nesfastny
piipad filmu 8 MM), znamend ukdzat vidy néjaky jiny apardt neZ ten, ktery je zdrojem
aktudlni projekce. Podle Christiana Metze, ktery dekonstruktivisticky piistup apardtové
teorie podrobil revizi v rdmci teorie vypoviddni, ,,snaha zviditelnit [...] dispozitiv jesté
neznamend, Ze timto zptisobem ziskdme piiznaky vypoviddni, protoZe ty nejsou dostup-
né jako takové, ale pouze v samotnych vypovédich a jako vypovédi. [...] Kamera [...]
nemiiZe filmovat sebe samu, protoZe ta kamera, kterou miiZzeme vidét, nenf toutéz kame-
rou, kterd natddela ndmi sledovany film.“*” Pokud ve filmu jako AMERICKA NOC vidime
kameru uprostfed natdcejictho §tdbu, pak to pfece neni ona kamera, kterd je zdrojem
pravé percipovaného obrazu. Naproti tomu Felliniho 8'% je hraniénim p¥ipadem, kdy
téma natdcent je pojato jako stdlé unikani vysledného dila, kde je v samé logice véci, ze
film nemizZe byt dokonéen, protoZe jedinym moZnym filmem je ten, ktery se odviji
v Guidové mysli, a to formou tichého tdzani (odrdZeni svéta), nikoli akce.

Autoreflexe aparitu tedy musi byt ve filmu realizovdna nepifmo, nikoli tak, Ze uéini
objektem pohledu, diegetickym pfedmétem apardt-kameru. Reflektované operace, deter-
minanty a pozice apardtu musi byt rozpuStény v naraci a v obraze jako aktivni a funk-
¢ni ¢initel, musi byt zviditelovény, zatimco samy zviditelfiuji a vypravi. V reflexi je tedy
skryta ur¢itd nemoznost: ten, kdo vypovidd (apardt-dispozitiv), je ve svém aktu vypovi-
ddni z hlediska vysledného textu nedosazitelny, ale na druhé strané po sobé& zanecha-
vd urcité stopy v diskursu. Pokud je tato situace ve filmu vyuZita symbolicky, dochdzi
k vrstevnatému zdvojovani hlast, k symbolickému prostupovini filmového diskursu ki-
nematografii. Diegeze se pak jevi soucasné jako ,sobéstacny™ svét filmovych postav
1 jako jeviSté procest apardtu.

Pro potfeby déjin intermediality je ale treba predstavu medidlniho sebeuvédomovani
zbavit nejen negativistického, ale i modernistického nddechu (pfitomného u Baudryho,
Comolliho 1 Metze), imperativu nekoneéné se prohlubujici, stdle zdvratngjsi reflexe.
Pripusfme, Ze dispozitiv se mize zrcadlit i ve filmech neautorskych, v postupech novych
médii, ve videoklipech. Akt reflexe miize mit formu nezdmérnosti, nahodilosti, jakési mi-
movolné paméti technickych obrazii, kdy jedna generace obrazti nostalgicky privoldva ty
piedchozi pomoci simulovdni materiality jejich povrchfi. Pfipusfme také, Ze onen zrcadli-
cf se dispozitiv mizZe mit mékéi télo nez vertovsky kinoapardt a akt reflexe povahu spoéi-
nuti, vydechnuti, jako tomu je ve vysostné nemodernistickém VRETENU CASU Andrzeje
Kondratiuka, v némz se filmova kamera hlavni postavy (reZiséra hrajictho sebe sama) ddva
do sluZeb programu zcela nevzne$eného rodinného (kronikdrského) ,,homevidea®.
Sebereflexe média v tomto smyslu pfipousti dvé vzdjemné se nevylucujici varianty, kte-
ré miiZeme nazvat operacionalizace a fikcionalizace. Bud'to jde o vtaZeni do sféry vzta-
hii mezi postavami a obecné do ryst diegetického svéta (fikcionalizace), nebo o reflexi
a funkéni zapojeni na drovni obrazu-povrchu (operacionalizace).”

23) Cit.dle A. Helmanovi,c. d., s. 41.

24) Rozlieni operacionalizace a fikcionalizace si vypfijéuji z GwézdZovy stati o ,,interfejsech® jako medidlné
smiSenych obrazech. Viz A. G wéid 7, Interfejsy widzialnosci. In: A, Gwézdz —S. Krzemien-
-0jak (Ed.), e.d., s. 177 — 190.
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V prvnim piipadé se principy dispozitivu v ndleZitém prevleku stdvaji hnac{ silou nara-
ce nebo hlasem promlouvajicim z ,,nitra™ postav. Simulovany aparit zde jiz neni objek-
tem pohledu jako diegetickd ,.véc* ¢i prostfedi, nybrz zdvojenim hlasu, kterym je diege-
ze konstruovdna. Film tak nastavuje zrcadlo sdm sobé, aniz by se tim redukoval na
staticky objekt. V Hitchcockové OKNE DO DVORA, klasickém prikladu filmové reflexe
voyeurismu, se hlavnim motorem narativniho vyvoje stdvd (paradoxné) pohybové ochro-
meni hlavniho hrdiny, ktery je se zlomenou nohou pfipoutdn na kieslo a svou energii
ventiluje v hyperaktivni vizudlni percepci. Fotograf Jeff (James Stewart) je hypnotizovdn
kvaziiluzivni ,,vice-nez-skutecnosti* (désivé uddlosti za oknem), kterd jej zajimd vice
neZ jeho ,,skutednéjsi* snoubenka Lisa (Grace Kellyovd) a od niZ je sim nepiekonatel-
né oddélen (vyjma zavéreéného pddu z okna, ktery se svou désivosti rovnd pfistizeni
voyeura). Cely fiktivni svét postav je jakoby propoustén skrz okno-pldtno Jeffova pokoje
(pomoeci precizni konstrukce optickych hledisek), pfesnéji skrz hybridn{ apardt tvofeny
symbidzou jeho oka, teleobjektivu (ktery byvd v analyzdch filmu popisovdn jako symbol
erekce) a okna. Vyjevy ze Zivoti newyorské nizsi stfedni t¥idy (Miss Lonely Hearts, Lars
Thorwald, The Composer ad.) uzavienych dvorem jsou mimoto rdmovény zvldst, do si-
multdnnich oken-mikropldten, které autotematicky postup dovddéji témér do excesivni
polohy. Jinym klasickym hitchcockovym piikladem reflexivity zaloZzené na rozpusténi
metaforizovanych operaci dispozitivu v naraci je VERTIGO.

V druhém piipadé se sebeuvédoméni média realizuje na samotném povrchu obrazu,
kdyZ nds hra nehmotnych stin@ na pldtné upomind na materidlni kvality a dénf svych
predobrazii, na pohyb celuloidového pdsu v projektoru, pfipadné na svétlo jako svou
pravou povahu. Zikladnim vysledkem této operace je z hlediska recepce zhroucenit
hloubky do déni na povrchu, dané sto¢enim obrazti k sobé samym. Do této kategorie
jsou zafaditelné jednak avantgardni experimenty a uméni novych médii (pfedeviim
videoart), jednak rozsghlé oblasti béZné praxe souc¢asnych televiznich stanic, reklama,
videoklipy atd. Je to i piipad Godardovych HISTOIRE(S) DU CINEMA,* kde je dispozitiv
videa pouzit pro novou ¢etbu dé&jin kinematografie (dil¢ich kinematografickych obra-
zl), pfi¢emz obrazy z filmi jsou inscenovdny soubézné s inscenizaci samotného proce-
su této video-cetby.

Bill Viola je umélec, ktery ,,vidéni vidéni* povysil na celoZivotni tviiréi program. Viola
(dle hesla ,,video ergo sum®) ve svych videoartovych experimentech s hranié¢nimi sta-
vy lidského vnimédni (nespavost, zrakové klamy, extrémni lomy svétla, vodni obrazy
a sny, pohled na dvojnika, zrcadleni) reflektoval vizudlni percepci sebe sama jako
predchazejici jakymkoli domnénkdm o realité a komplementdrné — vizudlni vjemy
a projekce jako ndstroj konstrukce vlastni identity. Kladl vizi sebe sama, obraz svého
téla, mezi oko a véci vnéjsiho svéta jako nejbytostnéjsi formu vidéni; zabyval se zrca-
dlenim jd ve svété a svéta v ja-oku. Moderni symbidza izolovaného oka a apardtu ved-
la podle néj ke slepoté oka odtrZeného od celistvosti mysli-téla. Viola se na zdkladé
svého triadického modelu zrakové percepce jako recepce—projekce—reflexe pokousi
rekonstruovat, re-vidovat pivodni podstatu vize: jeho dlouhé, pozvolné plynouct, zka-
palnélé (tekuty efekt samotného videoobrazu je ¢asto posilen natd¢enim pod vodou

25) Srov. tamtéz, s. 185n.
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nebo pies stékajici kapky) zdbéry jakoby &inily dvousmérny pohyb vidéni piimo hma-
tatelnym.*

Projekt introspektivniho vyzkumu vidéni ve svém dile realizoval i Stan Brakhage, autor
Metaphors on Vision,”” ktery pomoci osvobozovdni se od pravidel perspektivy a kompo-
zi¢ni logiky, prostfednictvim rudeni mimetické vazby se skute¢nosti a simulaci hranié-
nich stavli vnimdni hledal ztracenou nevinnost oka.

Nejklasictejsi prikladem zrcadleni kinematografického dispozitivu ve filmu je ale Berg-
manova PERSONA, kterou v duchu teorie vypoviddni analyzoval Nick Brown. Jeho studie
ukazuje, jak konkrétni terminy kinematografického média (inscenovéni, projekce, ekra-
nizace, pldtno, obraz-vzpominka, obraz-pidni), které PERSONA zviditelfiuje a ddv4 jim je-
dine¢ny vyraz, slouzi soucasné jako koncepce vztahli mezi postavami, model prostoru
nevédomi i ndstroj reprezentace pozice subjektu vypoviddni a mista pifjemce.”

Ve filmu Jana Jakuba Kolského HISTORIA KINA W POPIELAWACH se bytostnd ldska k filmu
ukazuje jako ldska ke stroji, ktery je schopen sdm o sobé poskytovat rozkos. DEJINY FILMU
V POPIELAWACH (jak zni nepfesny ¢esky ndzev) totiZ nejsou déjinami filmi, nybrz déjina-
mi kinostroje, ktery odpraddvna, napii¢ generacemi kovaiti (!), spéje k naplnéni své
idedlni formy. Stroj jako objekt touhy je pfi tom z vétsi ¢asti zviditelnén jen symbolicky,
po vzoru pldnu jakéhosi imagindrniho, nedosazitelného, nematerializovatelného a navic
»prehistorického” stroje (ktery je starsi neZ skuteéné déjiny kinematografu). Zkonstruo-
vany aparat pfi¢inénim nestastné zamilovaného mrzdka shoif diive, nez miiZe byt znovu
prozkoumdn, a détsky hrdina je odsouzen k. ,,vé¢nému® usilf o jeho rekonstrukei podle
zbytkt pradédovych nacrikii. Piiznaéné p¥itom je, Ze predélem mezi touzicim chlapcem
a pradédem reprezentujicim stroj na imagindrno je otec, ktery ni¢i chlapcovy ndértky,
aby je pozdéji sam rekonstruoval, kdyz chlapec onemoceni. Nemoc je volné spojena s ne-
aspéchem pfi rekonstrukei stroje a sdm kinostroj je posléze odhalen jako skuteény zdroj
vylééeni. Geneze idedlniho konceptu stroje je v retrospektivdch prezentovdna jako Zi-
votni piibéh kovdre-pradéda (Bartosz Opania), ktery si po fadé osudovych zklamdni
(véechno se mu zd4 cizi, nic jej nestrhdvd k vasni) postupné uvédomuje, co mu celou

26) Vychdzim zde ze studie: Michael Nash, Oko a jd. Dvoji vize Billa Violy. ,,Vytvarné uméni* 1995,
¢. 1 -2,s.39 —45; a z bloku Violovych filmh promitanych v rdmei festivalu Enter Multimediale, Praha
2000 (napf. pozdni ¢ernobilé video THE PASSING /1991/).

27) Viz Stan Brakhage, From Methaphors on Vision. In: G. Mast — M. Cohen — L. Braudy (Ed.),
Film Theory and Criticism. New York — Oxford 1992 (Fourth Edition), s.71 — 78.

28) Viz Nick Brown, Persona Bergmana: aparat/nieswiadomosé/odbiorca. In: Wiestaw Godzic (Ed.),
Sztuka filmowej interpretacyi. Antologia przektadéw. Wydanie trzecie. Krakéw 1994, s. 171 — 178.
(Pav.: N. Brown, ,Persona® de Bergman: Dispositif/Inconscient/Spectateur. In: D. Chateau —
A. Gardies — F. Jost /Ed./, Cinémas de la modernité: films, théories. Paris 1981, s. 199 — 207.)
Srov.: Medidlni sebeuvédoméni filmu (prezentované s pomoef simulace utrZeného a hoticiho filmové-
ho pdsu, sldbnouci ostrosti zdbérii, zpomaleného nebo zastaveného pohybu, koncentrace na fotografie
a zrcadla jako figury zdvojeni) je tizce spjato s jeho narativni situaci. Obraz média zde podle Browna na-
byvd podoby metafory, slouzi pro popis dvojnického vztahu mladé sestticky Almy (Bibi Andersonovd)
a herecky Elisabeth (Liv Ullmannovd) a sou¢asné k modelovani komunikace uvnitf subjektu. Vztah mezi
subjektem vypoviddni (pFitomnym jen skrze piiznaky vypoviddni) a oslovovanym subjektem divédka je te-
matizovdn jako analogie vztahu dvou hlavnich postav, mezi nimiz je nastolena asymetrickd relace iden-
tifikace a projekce (symbolizované fyziologickou podobnosti, rozdélenym pldtnem a zrcadlem).
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dobu chybf{ ke Stésti, co md v sobé zakleto jako nep¥itomné piitomné, aby tak (s boZi ra-
dou) dospél az ke konstrukei prehistorického kinematografu. Prizna¢nd pro mytizaci
zdzratného stroje je také lesni scéna se zamrzlym potulnym promitacem (Franciszek
Pieczka), kterého chlapci oZivi tim, Ze na pldino napjaté mezi stromy promitaji film.
Kinematograf vrati ¢lovéka do Zivota a soucasné proméni zimni les v les zdzrak.

V Kolského filmu se ozyvd nékolik kli¢ovych motivii apardtové teorie. Kinematografie
naplituje odvékou touhu ¢lovéka po stroji simulujicim jeho vlastni mysleni. Teleologic-
k4 vize kinematografie je doplnéna o specificky obraz praptvodni (existencidlni) zkuse-
nosti s filmem jako zkuSenosti s apardtem. Ve filmu pii tom nejde ani tak o pfistroj
samotny, nybr# spiSe o touhu po stroji” a soudasné o touZeni stroje: kinematografie
vlastné nevznikd diky vice ¢i méné nahodilé udalosti technického vyndlezu, nybrz rov-
nou jako dispozitiv diktujicf uréitou pozici subjektu a odpovidajici na uréitou socidlni
poptdvku, éili soucasné jako technicky, socidlni i psychologicky stroj.

Podobné lze pojednat o Biu RAJ Giuseppa Tornatora. Misto zdkladniho apardtu je zde ale
tematizovdn a estetizovdn prostor kina jako fi¥e idedlni minulosti, se viemi atributy
plnosti a celistvosti détského prozivani. Smyslové konkréini scéna hoficiho pdsu a kina
zde plni funkei estetizovaného symbolu zkazy.

Tarkovského ZRCADLO™ je filmem o filmu hned v nékolika rovindch, ale nds nebude za-
jimat autobiografick4 a intertextovd problematika, nybrz samotny formdlni princip dila,
ktery lze v souladu s ndzvem filmu oznadit jako zrcadleni. Proces zrcadleni totiz jako
sémantické gesto prochdzi riiznymi rovinami dila: v zrcadle se v kli¢ovych momentech
odhalenft zhliZeji diegetické postavy, objevuje se v archivnich zdbérech i ve versich
Arsenije Tarkovského, ¢ili v nediegetickém komentari. DileZitéjsi je, Ze princip zrcad-
la je evokovan skrze pozici subjektu, presnéji skrze autorsky subjekt, vypravéce, kte-
ry je stdle mimo obraz, ale z jeho komentdri se dozvime, Ze je pFipoutdn na liizko a trpi
nemoci (motorické ochromeni jako podminka hyperaktivni imaginace a otevienosti
identifikaci). Vztah zrcadleni poji vypravéce (Innokentij M. Smoktunovskij) k postavé
Alexeje a otce (Oleg 1. Jankovskij). Zreadlo lze také chédpat jako zdkladni metaforu ima-
gindrna, tvofivosti a sebereflexe, protoZe ndm poskytuje prvni zkugenost bezhorizonto-
vého, rdmovaného vidéni, stejné jako zkuSenost identifikace s obrazem druhého a odci-
zeni sob&é samému ve svém obraze. Tim, Ze vylvdii hranici mezi okem a vidénym, je
jakoby pravzorem kazdého divéctvi. Z vySe uvedeného vyplyvd, pro¢ miize cely Tarkov-
ského film fungovat jako zdvojeni zrcadla kinematografického dispozitivu. Nikoli proto,
ze by odrazel Tarkovského, nybrz proto, Ze divdkovi rozevird urcité procesy seberefle-
xivniho zreadleni, uréitou pozici subjektu, jeZ mu umoZiuje znovu pocitit nehotovost
vlastniho j4.

29) S. Heath upozornil na fakt, Ze v poédtcich kinematografie byla v centru zdjmu sama technologie, stroj:
napifklad v prvnich reklamdch na film je inzerovdna a proddvd se zkuSenost s apardtem (viz Edison
a jeho obchodnf strategie zaloZend doslovné na proddvani mechanismil). Podle Heathe pak v aparito-
vé teorii dochdzi k jakémusi ndvratu k témto poédtkiim, protoze v ni nejde o nic jiného, nez ze se dfi-
ve &isté technickym pojmiim kamera, projekéni plocha, pohyb, projekce ddvd metapsychologicky smysl.
S. Heath,c. d., s. 221, 223.

30) K iivahdm o Tarkovského ZRCADLE mé inspirovala ro¢nikovd prdace Ivy Gajdosikové Andrej Tarkovskij:
Zreadlo (Ijslav divadelni a filmové védy, FF MU, Brno 2000).
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V EVROPE Larse von Triera se reflexe kinematografického dispozitivu realizuje také
skrze jiny dispozitiv, pomoci metafory Zelezni¢niho pohledu®, jenZ je esenci moderni
distance oka od vidéného a virtualizace skute¢nosti rychlosti. Gotz GroBklaus ve své stu-
dii Kinematographische Wahrnehmung za¢ind sviij vyklad o kinematografickém vnima-
ni piizna¢né popisem percep¢ni situace pasazéra vlaku. Pohodlné sedicimu cestujicimu
se Casto zdd, Ze pohyb a rychlost stroje jsou vlastnostmi ubthajici krajiny. ,,Statické pro-
storové sousedstvi budov, poli, kvétd atd. se vyjevuje zdynamizovanym zptisobem; pres-
né a statické prostorové-konturni hranice se stiraji; pfedméty jsou zbavovédny svych
vymezujicich kontur, a tim také své identifikovatelné podoby. Jsou vnimdny jako zbave-
né konkrétnosti, konzistence, télesnosti a materiality: kvéty se stdvaji abstraktné-impre-
sionistickymi barevnymi skvrnami nebo $mouhami.“” Novy typ vidéni se vyznaduje
rychlym stfiddnim nesourodych vyjevii a optickych hledisek, jakousi montdzi protikladi
bez fazi prechodu, skladbou fragmenti do volného pdsma scén, coz je podle GroBklause
v pfimém protikladu se stabilnim hlediskem klasického panoramatického vidéni.
Subjekt Zelezni¢niho dispozitivu je situovdn do ochromené pozice, jez zpusobuje de-
realizaci vidéného.

Hlavni hrdina EVROPY, Leopold Kessler (Jean-Mare Barr), piijiZzdi z USA do Némecka
potykajiciho se s poziistatky neddvno ukonéené vilky, aby se zapojil do procesu obnovy.
S pomoci svého stryce ziskd prdci vlakového priivodéiho, ale skute¢nost, kterd se mihd
za okny vagond, mu unikd az do chvile, kdy spolu s celym vlakem tone na dné reky.
Leopoldovo drama je vlastné ddno nemoznosti probofit plochu zrcadla (stav umélé regre-
se) smérem dovnitf a ucinit své télo schopnym konstruktivni a sebe-konstruujici akce.
Instance divdka je do hry vtaZzena hypnézou Maxe von Sydowa (vzpometime na Barthe-
sa, jenz charakterizoval ,,situaci kina“ jako prehypnotickou). Vnofeni do filmového své-
ta se mizZe dit pouze prostiednictvim simulace, skryvdanim diferenci v ¥adu oznacujici-
ho (Ameri¢an Kessler / povileéné Némecko). Materialita celuloidu/plédtna ale divdka
neustdle upomind na fakt, Ze skutecnost ,,za* nim je jen hrou svétel a stindi.

Opacény pohyb nez Leopold vykondva v Bessonové filmu SUuBwAY Fred (Christophe Lam-
bert), kdyZz se postupné vzdaluje svétu redlného ohroZeni (pronasledovani gangstery).
Ve svém tkrytu, labyrintu podzemnich chodeb metra, se paradoxné za¢ind vnitiné vznd-
Set a plné se vklddd do pFipravy punkového koncertu. Symbolickym okamzZikem vypraveé-
ni je moment, kdy je zastfelen, ale vzdpéti opét oZivd: kinematograficky subjekt nemfize
skute¢né zemfit.

31) G. Deleuze pi%e (v souvislosti s kinematografickou reflexivitou) o vztahu zdbéru k pohybiim jinych
strojii, Ze ,,pohyblivd kamera je jakymsi obecnym ekvivalentem viech prostfedkli pfemisfovéni, které
ukazuje nebo uzivd (letadlo, automobil, lod’, jizdnf kolo, chiize, metro...). [...] Jinymi slovy, podstata
kinematografického obrazu-pohybu spoéivéd v tom, Ze 1&{ z dopravnich prostfedkii nebo z pohybujicich
se predmétli pohyb, ktery je jejich spolecnou substanci, nebo z pohybii hybnost, kter4 je jejich podsta-
tou.” Viz Gilles Deleuze, Film 1. Obraz-pohyb. Praha 2000, s. 34.

32) Viz Gotz GroBklaus, Postrzeganie kinematograficzne. In: A. Gw ézdz (Ed.), Wspélczesna niemiecka
mysl filmowa. Od projektora do komputera. Katowice 1999, s. 120 (ném. orig.: G. GroB klaus, Kinema-
tographische Wahrnehmung. In: Michael Titzmann /Ed./, Zeichen(theorie) und Praxis. 6. Internatio-
naler Kongrefl der Deutschen Gesellschafi fiir Semiotik 8. — 11. Oktober 1990. Passau 1993, s. 94 — 100).
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Novd média jsou — zjednoduSené Fedeno — apardly elektronickych obrazd, jeZ nastoupily
po tradiéni (analogové) televizi. Dispozitiv kina zaloZeny na temném sdlu, ktery oddéluje
projekéni mistnost s materidlnimi predobrazy filmu a pldtno, na némsz se rozehrava prcha-
vd simulace pohybu, se zbortil do jediné plochy: zédfici obrazovky, jeZ je souéasné zdrojem
svicen{ i informace, na niZz se plynule stiraji a prostupuji blikajici obrazy. Mylicky prostor
kina se zde rozsvécuje, desakralizuje, obrazovka se stdvd pidtelskym a ovladatelnym ku-
sem ndbytku zastupujicim hfejivy rodinny krb. Technicky vyvoj sméfuje k modelu propo-
jeni televize, poéitace a internetu do podoby multifunkéniho termindlu, ktery by s pomoci
perifernich procesorti pomahal organizovat zdbavni i prakticky Zivot rodiny.

Diegeticky svét obrazu nad ndmi ztrdci svou moc, nevtahuje nds jiz do své hloubky
(tfettho rozméru), protoZe lampa obrazovky sviti opa¢nym smérem nez svételny kuzel pro-
jektoru: zevnitf ven, jako nepiimé elektronické osvétleni, které exponuje rodinny mikro-
svét. Novym technickym obraziim chybi analogovy materidlni pfedobraz v podobé dis-
krétnich celuloidovych poli¢ek, a proto se neustdle nachdzeji ve stavu zrodu, fakticky
vznikaji ve vizudlnim poli divdka. Z fenomenologického hlediska pfitom pfili§ nezdlezi
na tom, zda je vyzafovany elektronicky obraz monitoru v technickém smyslu analogovy,
nebo digitdlni, ale spie na apriorni formé& percepéni situace daného média, na nové his-
torické formé vidéni, které kazdé médium implikuje.”

7. tématu medidlni autoreflexivity piirozené vyplyvad i nutnost zabyvat se intermedidln{
povahou filmovych obrazi, jejich medidlni neéistotou (kterd film doprovdzi jiz od jeho
vzniku). Pojem intermediality™ je nutno chdpat odli¥né ne pojmy multimedidlni, hyper-
medidlni — v pfimé ndvaznosti na poststrukturalistické pojeti dynamické intertextuality.
Obrazové formy, formy pohybi a pozice subjektu vyvinuté v jednom médiu jsou éasto

33) Viz Norbert B ol z, Pismo filmu.In: A. Gwdzd iz (Ed.), c. d. v pozn 32, s. 81 =98 (ném. orig.: N. Bolz,
Die Schrift des Films. In: F. A. Kittler — M. Schneider - S. Weber /Ed./, Diskursanalysen I.:
Medien. Opladen 1987, s. 26 — 34).

34) Vymezeni koncepce intermediality pfejimdm od Y. Spielmannové, viz Yvonne Spielmannov 4, Kloc-
ki do teorii intermedialnosci obrazu. In: A. Gwdéidi (Ed.), c. d. v pozn 32, s. 157 — 180 (ném. orig.:
Y. Spielmann, Bausteine zu einer Theorie intermedialer Bildgestaltung [zménény nepublikovany frag-
ment habilita¢ni prdce, Konstanz 1997/). Spielmannovd poloZila zdsadni diiraz na vyzkum hybridnich,
medidlné vicehlasych obrazii-fiizi a esteticky ozvldstiujicich Geinkd sifovych propojeni. Odligila od sebe
pojmy hypermédium, mixed media a multimédia, jejichZ principem je akumulace, piipadné syntéza, a in-
termedialitu, jejimZ zdkladem je autoreferenénost a autoreflexe. Pro svou analyzu si vybrala Greenawayo-
vy PROSPEROVY KNIHY a Rybezyriského KAFKU. U Greenawaye nachdzi postup nazvany hyperdynamické
misto obrazu, coZ je vizudlni forma pohybu, spoleéné misto pro kontakt riznych obrazovych formact, kte-
ré umoziuje dialog mezi médii v rdmei jednoho obrazu. Greenaway svymi vnitinimi obrazovymi rdmy po-
dle autorky dosahuje efektu pohybu na misté a nehybnosti uvniti pohyblivého rdmu, p¥ipadné zrychleni
na povrchu znehybnélého obrazu, coz vede ke svérdzné reflexi konstituce kinematografické simulace po-
hybu ze znehybnélych poli¢ek na jedné strané a pohybu linif videoobrazu na strané druhé. Do protikladu
ke Greenawayovi je postaven Rybczyriski, ktery s pomoci postupu ,,coherent image* dosahuje naopak ho-
mogenizace riiznorodého, efektu spojitosti v medidlné smiS%eném obraze (k technickému provedeni filmu
KAFKA srov. Marsha Mooreovd, Kafka. ,,Biograph® 1997, &. 2, s. 26 — 29). Spielmannova navrhuje po-
rovndvat formy obrazii podle hledisek ¢asu, pohybu a prostoru a na pfikladu Greenawayovy Skatulkovac{
konstrukce obrazii (rdmy v rdmech, prineip vkldddn{) konfrontuje spacializovany, kartograficky charak-
ter intermedidlnich elektronickych obrazii s kinematografickym obrazem-pohybem Deleuze, ktery je zalo-
Zeny spiSe na zéasovéni prostoru skrze trvdni.
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pfejimédny a transformovany formami jiného média. Jejich vztahy pak v diferencich a po-
dobnostech zviditeliuji strukturni vlastnosti obou médii, pfi¢emz tyto jejich vlastnosti
casto mohou vyniknout pravé az v disledku tohoto sebeuvédoméni. Z transformaéniho
dialogického procesu pfi tom vznikd novd, hybridni forma. Podle Yvonne Spielmannové
je pri analyze tfeba vyhledavat samotné obrazy mezimedidlnich diferenci (nikoli pouhé
rozdily mezi obrazy), obrazy pfechodnych a hybridnich forem viditelnostf, a nikoli pou-
hé vyskyty spojeni nebo syntézy.

Andrzej GwozdZ piSe v souvislosti s intermedialitou o medidlnich ,,interfejsech® jako
o povrsich styku rtiznych médii a riiznych obrazovych generaci. Opét nejde o pfechody
mezi obrazy, médii, ale o obrazy téchto pfechodii, o medidlni mezi-prostory rozpusténé ve
filmu jako ,,mezi-obrazy“. V poéitacové kultufe je interfejs rozhranim mezi uZivatelem
a ¢ernou skiinkou procesoru. Medidlni sociolozka Sherry Turkleovd v souvislosti s vyvo-
jem pocitadového interfejsu popisuje piechod od ,kultury kalkulace” ke ,kultufe simu-
lace“: s ikonickym stylem Macintoshe nastoupila nepriizra¢nd technologie, neumoziiuji-
ef uzivateli nahlédnout do zdkladniho mechanismu poéitace, jeho édsti a operaci, nybrz
pouze do simulaci; poé¢ita¢ je tak viditelny jen skrze své iéinky.” S filmovym pokusem
reflektovat tuto ontologii poéitacové viditelnosti piisli brat¥i Wachowsti ve filmu MATRIX,
jehoz zdkladni drama lze popsat jako partyzansky vylet ze zbytkové analogové simulace
do zdkladnich mechanismil ¢erné skiinky, kde vlddnou linedrni zdkonitosti energetic-
kych bunék, jako proces adaptace analogového téla na zdkony digitality.

Dispozitivy novych médif jsou vymezeny tfemi zdkladnimi ¢initeli: svétlem, rychlosti
a taktilitou. Svétlo je podstatou kinematografického dispozitivu, protoze svym smérem
a rychlosti vytvdfi formu filmového percepéniho apriori. Metz déli kinematografické
svétlo na projektivni a introjektivni.* Prvni (paprsky vychdzejici z promitaci kabiny
a sméfujicl na pldtno) se podobd svétlometu pdtrajicimu po okoli, ktery vylupuje ze tmy
a rdmuje izolované vyseky skute¢nosti, podobné jako nas pohled vrhany na véci vné)si-
ho svéta. Analogicky k tomu je kamera zaméfena na objekt jako stfelnd zbra. Introjek-
tivni svétlo se pohybuje zvenéi dovnit¥, odraZzené od plédtna v kiné (analogicky od véci
pred kamerou) se uklddd na citlivy povreh (filmové pldtno, filmovy pds, sitnice, naSe vé-
domi). Kinematografické vidénf je zaloZeno na tomto dvojim pohybu (divdk je soudasné
projektorem i pldtnem, kamerou i filmem), ktery &inf z apardtu analogii védom{ a umoz-
fiuje primdrni identifikaci.”

35) Srov. Sherry Turkle, Life on the Screen. Identity in the Age of the Internet. New York 1997, s. 19 — 26.

36) Ch. Metz, e.d., s. 69n.

37) A. Cwdézd7 piSe o svételnych fakturdch obrazii, vypovidajicich o Zivoté filmového pdsu (zrnitost, po-
gkrabani, blednutf atd.), které se mohou v pifpadech medidlniho sebeuvédoménf nebo extrémniho po-
Skozeni vice ¢i méné osamostatiiovat od mimetismu a simulovat na pldtné nebo na obrazovce (je-li napf.
stard groteska vysfldna v TV) materialitu celuloidového pdsu, plnit funkci jeho ,imateridlni textury®.
V téchto piipadech se podle Gwéidie bezd&Ené napliiuje program avantgardnich experimentétorti s ar-
chitekturou svétel, svétlo se emancipuje od filmovyeh fantomil a od vyprdvénti, aby vyjevilo pravou po-
vahu viech technickych obrazii, kterd spocivd v ¢istém svélelném proudéni. Viimneme-li si soucasné
hudebni televize, zjistime, Ze simulace materiality kinematografického obrazu je jednim z nejc¢astéjsich
postupti jak ve videoklipech, tak v riiznych autotematickych znélkdch. Viz Andrzej G wé#d #, Ekrany
svétla. ,,Kino-ikon® 2000, ¢é. 1, s. 119 — 134.
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Svétlo elektronického obrazu je narozdil od kinematografického jednosmérnym vyzaio-
vanim z povrchu obrazu ven. Paul Virilio, ktery se zabyval déjinami vlivu strojii na lid-
skou percepci, v eseji La lumiére indirecte™ popisuje fungovéni sité videokamer a moni-
torti jako novou formu neprimého vefejného osvétleni. Spojeni kamery a monitoru lze
pfirovnat ke dvojici zdstréka — Zdrovka, protoZe pfi pfimém a nepfetrZitém provozu jiz
nejde o pfendSeni vyznami ani o reprezentaci, nybrz o pfimé svételné pribliZeni vzdile-
ného mista. Svétlo novych médif je osvobozeno od dualismu projekce a introjekce, plni
spiSe funkei vyvoldvdni jednotlivych bod& obrazu a vyplitovdni mezer mezi nimi, é¢imz
rozehrdvd jakési svételné divadlo povrchového déni, nepfetrZitého vznikdni a zanikdn{
obrazii (proto v piipadé videa nelze mluvit o skute¢ném stiihu, ale spiSe o prostupovani
obrazi). Zvl&$tn{ hybridni svételnou formou se stavd videoklip, predeviim pak, je-li pro-
mitdn jako rekvizita v tanec¢nich klubech, protoZe jeho stiihové principy pfimo navazuji
na svételnou poetiku rockovych koncertfi a na blikavy rytmus stroboskopfi.””

Rychlost tvofi podstatu elektronického obrazu ve dvojim smyslu. Jednak je to obraz
utkany z rychle se rozsvécujicich bodi a linif obrazovky, jednak se ve spojeni s teleko-
munikaénimi sitémi §if{ mzikovou rychlosti mezi libovolnymi misty. Poéitac¢ovd rychlost
»real-time*, kterd rusi ¢asové a prostorové meziprostory (mezi zaddnim a realizaci iko-
lu), vytvaif novy typ blizkosti, nové védomi ,tady a ted™. Tato elektronick4 sifova citli-
vost se miiZze do svéta filmi promitat pfedeviim na roviné stiihové skladby a simulova-
né ndvaznosti mezi nestejnorodymi pohyby. Bessonliv PATY ELEMENT je v tomto smyslu
po vizudlni strdnce komponovany jako balet sjednocujici pohyby z riznych svéti (viz
scéna prestfelky na vesmirné stanici kombinovand s nezemskou opernf drii), jako jevis-
té okamzitych reakci obepinajici (zvenéi) celou zemékouli. Narativni filmy si ¢asto vy-
tvareji vlastni vizudlni konvence pro reprezentaci neviditelnych elektronickych procesi,
jako je tomu ve filmech o virtudlni realité a internetu (napf. v MATRIXU, kde byly pro znd-
zornénf real-timové rychlosti pouzity Zdnrové konvence kung-fu a morphing).

Taktilita elektronické vizuality, paradoxni télesnost dematerializovaného obrazu, v sobé
zahrnuje i principy interaktivity. Dochdzi zde ke zploSténi scény dispozitivu kina, k roz-
pusténi materiality analogovych predobrazi, ke zruSeni efektu télesné obyvatelnosti
svéta obrazu (ve fenomenologickém smyslu, srov. Vivian Sobchackovd™), ale na druhé
strané také ke vzniku efektu nové télesnosti. Obraz toliZ na divdka piisobi jako povrch
vyzyvajici k taktilnimu pozndvdni, které je ddno jiz McLuhanem popsanym efektem

38) Viz Paul Virilio, Nepfimé osvéileni. ,,Biograph” 1997, ¢. 2, s. 22 — 25,

39) Podivdme-li se na Baudrillardovu Ameritku (v mnohém poplatnou Viriliovu pojeti rychlosti a svétla)
z hlediska elektronického obrazu, ktery je jeji astfedni metaforou, dostaneme dva komplementdrnf po-
hyby, které bychom zjednodufené mohli nazvat Bdudrillardovym sémantickym gestem. Virtualizace
americké skutecnosti, jez vraidi realitu ve prospéch simulaker, a paralelni pohyb k hyperredlnosti, kte-
ry simulaci ¢inf skute¢néjii nez skuteénost, lze chdpat jako vyhoteni hmotného do éistého zdfent a sou-
béineé jako paradoxni materializaci abstrakiniho svétla, jako novou svélelnou architekturu. Amerika je
jako holografie ve smyslu koherentniho laserového svétla, tedy stejnorodost jednoduchych prvkii, kres-
lenych stejnymi svazky svétla®. Hyperredlné artefakty americké skutetnosti jsou utvdieny z litky elek-
tronického svétla v tom smyslu, Ze se pied ¢lovékem vyjevuji podle principfi obrazovky a elektronické
rychlosti. Viz Jean Baudrillard, Amerika. Praha 2000, s. 41.

40) Vivian Sobchack, The Adress of the Eye. A Phenomenology of Film Experience. Princeton 1992.
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percepéniho vypliovani mezer v ¥Fidké bodové definici a manipulaci s obrazem pomoci
stiskdvani kldves. Modernistickd distance oka od zobrazeného se ldme ve prospéch ma-
nipulovatelnosti (prostor pocita¢ové hry je redlny pouze natolik, nakolik slouZ{ k odklik-
nuti, k vyvolani uré¢ité funkce). Elektronicky obraz tedy nastoluje epistemologii doty-
kového pozndvdni, hmatové manipulace, videokamery jako oka pronikajiciho dovnitf
hmoty svéla a téla. Kromé toho mizeme spolu s Walterem Benjaminem oznadit ptisobe-
ni nového média jako jakysi Sokovy vycvik kolektivniho téla mas (v piipadé filmu piede-
v$im diky rychlému stiiddni pldnt a hledisek), které se musi adaptovat na novou formu
skute¢nosti.

SPIKLENCE SLASTI Jana Svankmajera by sice nikdo nenazval filmem o novych médiich,
nicméné ve své reflexi ekonomie fetiSismu (jako procesu tvorby taktilnich surrealistic-
kych objektli) poskytuji i vizi problému taktilniho utvdfeni pfedmétu touhy. Mdm na
mysli pfedevsim jedinecnou scénu Ldbusova erotického zdZitku s obrazovkou ukazujici
hlasatelku Annu Wetlinskou, jeZ hraje sebe samu. gvankmajer tak nechté ukadzal, Ze
zdkladni epistemologii elektronického obrazu televize je taktilita, (obscénni) stimulace
povrchu. Taktilitu jako zptisob pozndvan{ viditelného a konstruovdni obrazu sebe sama
tematizoval také Machmalbafiiv film GABBE, ktery ¢ini z tkani tradi¢nich franskych ko-
bercii metaforu (autobiografického) vyprdvéni. Ve vizudlné kli¢ové scéné vyucovani pod
§irym nebem venkovsky uéitel (Abbds Sayahi) détem piedn4si o barvdch a o tom, odkud
pochézeji. Natahuje pFitom své staré ruce smérem k nebi, ke slunci nebo k poli, aby na
svych prstech prindsel esence jednotlivych barev. Patologické sepéti ¢lovéka s elektro-
nickym obrazem, pronikdn{ apardtu do téla na principu parazita reflektuje VIDEODROM
Davida Cronenberga. Tento umélec autonomni té&lesnosti dotdhl své experimenty do
krajnosti v poslednim filmu EXISTENZ, kde naértl konkrétni Zivo¢isny model aparitu
pro vstup do virtudlniho svéta. EXISTENZ miZeme chépat jako biologickou odpovéd’ na
MATRIX, jako manifest ndvratu biologie do kyberprostoru. Klasickym obrazem vztahu
aparitu s télesnym pronikdnim je PEEPING ToM Michaela Powella, 1 kdyZ slavny motiv
vrazdici kamery je zde zapracovén spiSe do kontextu psychoanalytickych vazeb sexuali-

ty, fotografie a smrti."”

Souc¢asné videoklipy hudebnich televize jako MTV nebo VIVA ZWEI jsou extrémnim
ptikladem toho, jak se jednotlivé generace technickych obrazii a jejich apardtii mohou
vzdjemné misit, vrstvit, inscenovat, simulovat. Videoklip je zavéSen do bez&asi typické-
ho pro v&echny vsuvky a jeho strukturni centrum je vZdy nepiitomné, nebot klip je ze své
podstaty suplement (hudby, reklamni funkce, image kapely). Jeho znakovd strategie je
zaloZzend na Skrtdni kodifikovanych konotaci a rekontextualizaci kulturnich forem, coz
vede k tomu, Ze klip je moiné chdpat jako podvratny sled materializovanych signifikan-
th (vzpomenime alespon funkei sakrdlni symboliky v Madonninych klipech). Hlavnim
principem (metaforou) elektronické obraznosti by mohl byt nazvin tzv. morphing, &ili

41) S. Sontagovdvknize On Photography popisuje souvislosti fotografie se smrti, ideologif, ndsilim a se-
xualitou na pitkladu celé fady filmi, a nevédomky tak predklddd jednu z prvnich reflexi intermediali-
ty technickych obrazii: ukdzku &etby fotografie skrze film. PEEPING ToM podle ni tematizuje krutost pro-
fesiondlovy distance, vztah impotence a agresivity, piipadné analogii apardtu a zbran&. Viz Susan
Sontagov4, O fotografii. Warszawa 1986, s. 17n.
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rychld a plynuld zména, kontinudlni (nestfihovy) piechod od jednoho tvaru &i prostiedi
k druhému provedeny pomoci poéitacové animace. V klipu Right Here, Right Now
(Fatboy Slim) nesledujeme nic jiného ne? plynulou transformaci téla prvoka v rybu, pla-
za, opici, lidoopa a nakonec ve velkoméstského (tlustého) ¢lovéka, pfiéemz z hlediska
pohybu je zde konstruovana kontinuita na zdkladé stile totozného sméru a rytmu — pfi-
béh evoluce jako jediny ,,béh“. Videoklip je tedy preduréeny k tomu, aby dovddél prin-
cipy intermediality a medidlni necistoty aZ do excesu, protoZe prechody od jednoho
aparatu k druhému jsou tak snadné a lehké, Ze dochazi az k simulaci jakéhosi mnoho-
tvarného hybridniho apardtu slu¢ujiciho v sobé déjiny, pfitomnost a ozvény budoucnos-
ti audiovizudlni kultury.

Videoklip This Is Hardcore britské skupiny Pulp, ktery je zaloZeny na nostalgické evo-
kaci starych kinematografickych (ne pouze filmovych!) obrazi, vlastné inscenuje éteni
filmovych pdst skrze apardt videoklipu. Jarvis Cocker zpivd o divce svych snéi (Candi-
da Doyleovd), kterou zn4 z fotek, jeZ si znovu a znovu prohliZel. Chee, aby s nim natodi-
la film, v némz by spolu hrdli hlavni role. Pak, aZ se stanou souédsti filmu, bude to tepr-
ve ten pravy Zivot, jehoZ scéndf uz tolikrdt éetl: ,,Don’t make a move ’til I say, *Action.’
Oh, here comes the Hardcore life.*

Zdkladn{ strategii prace s kousky starych hollywoodskych krimindlek je zde shératelské
gesto (princip nalezenych ttrzkd, véetné vystfizeného odpadu a éernych okének), které
jako by reprezentovalo zkufenost s kinematografickym apardtem z pozice promitade.
Tyto materializované filmové fragmenty (obrazy-véci) jsou ale podrobeny transformacim
narcistnich télesné-taneénich postupi videoklipu, jejichz jaddrem je pfimy pohled do ka-
mery a zdzracné gesto tanciciho téla, které jako by propojovalo vzdjemné si cizi svéty
(zde rtiznorodé fragmenty filmi). Sméry a rytmy tanéiciho téla hvézdy jsou zdrojem im-
pulst fidicich montdZ a nestiihové techniky prolindni.

Princip retro (ve spojeni s pastiSem jakozto parodif zbavenou vysmésného ostnu), zaloZe-
ny na nostalgickém pfivoldvdni materidlni povrchovosti doby ,,neddvno minulé®, je zde
realizovdn s pomoci stimulace povrchu technickych obrazi, pfesnéji pomoci simulace ki-
nematografického obrazu uvniti apardtu videa. Je zndmé, jak silnou zdvraf z opakovédni
minulého mizZe navodit povrchovy aspekt véci, v piipadé filmu pak napiiklad typické
svételné a barevné kvality filmovych materidld z doby naseho détstvi. Obraz plisobi do-
jmem poskrabaného, potrhaného filmového pdsu, ktery je zviditelnén jako hmatatelné
existujici vée. V klipu se rytmicky objevuji znacky ze zavddécich pdsi," k¥idou psané
klapky s ¢isly zdbéri, povrchové Skrdbance a vlasy pfichycené na éernych édstech pdsu,
titulky ,,Scene missing® atd. Kromé toho je efekt retro posilen i vné&j§imi atributy star§ich
vyrazovych prostfedkii: naivné pilisobici stiracky a zadni projekce, vyrazné proménlivé
ténovéni, simulace kolorovaného obrazu, starych typti filmového materidlu, rychle se stii-
dajici barevné filtry. V nékterych scéndch zmizi celé pozadi, aby je nahradila neiluzivni
¢ernd plocha s mihajicimi se znac¢kami ze starych celuloidd, jindy se rizné ryhy a zbytky

42) Ndpisy ,.Head"”, ,,Picture”, ,,Colour sync*, ,SMPTE Universal Leader”, ,,Not / project / or / Cut®,
w5/ T/ A/ R/T fragmenty technickych ddajii zapsané zrcadlové pievrdcenymi pismeny, Eipky, bilé
linky. Text pisné ,,This Is Hardcore” ze stejnojmenného alba skupiny Pulp je pfistupny na internetu:
http://mackers.com/pulpworld/#songs.
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rukou psanych znacek promitaji do poptedi. Podle oficidlni webové stranky Pulp se inspi-
raci pro videoklip stala kniha filmovych fotografii Still Life, kterd obsahuje dokonale za-
chovalé fotosky a reklamn{ snimky k hollywoodskym filmém z let 1940 az 1969."

V souvislosti s intermedialitou byvaji nejéastéji analyzovdni autofi, kteff na zdkladé kon-
frontaci s cizimi obrazy film posouvali za hranice mozného: Wim Wenders (napf. LisA-
BONSKY PRIBEH, NICKUV FILM), Jean-Luc Godard (jeho experimenty s filmovym obrazem
a s videoobrazem ze sedmdesdtych let: TADY A JINDE, JAK SE VEDE?, CiSLo DVE ad.), Peter
Greenaway (napt. PROSPEROVY KNIHY nebo TV DANTE), pfipadné i Woody Allen (PURPURO-
VA RUZE z KAHIRY, pfidejme i rozostfeného muZe z POZOR NA HARRYHO).

Kdybychom chtéli hledat jinde neZ v rdmei modernistického programu reflexivity a roz-
ruSovéni, narazime na filmy s tematikou novych médii, jako je TRAVNIKAR, JOHNY MNE-
MONIC, MORTAL KoMBAT, TRON, MATRIX, TRUMAN SHOW, TAKOVI NORMALNI ZABIJACI, pii-
padné filmy, kde poéitacové efekty hraji ozvldstiiujici roli (PROPAST, TERMINATOR II, STAR
WARS: EPIZODA | — SKRYTA HROZBA). MuZeme pak zjistit, Ze 1 ve zddnlivé zvécnujicich
pojetich lze najit hlub&f momenty: hra rukou Keanu Reevese pfi prvnim prtiniku do mat-
rix v JOHNY MNEMONICOVI, motiv cesty vnittkem mikroprocesorti v TRON, rozpad svéta do
,»bod* v TRAVNIKARI, simulace sitcomu zapu$ténd do narace v TAKOVYCH NORMALNICH
ZABIJACICH, elementdrn{ Zivocichové ve STAR WARS, vizudlni tematizace kédové podsta-
ty obrazu v MATRIXU, prdce s hledisky v8udypfitomného pohledu v TRUMAN SHOW atd.
Vyluénym piipadem je BLADE RUNNER,* ktery rozehrdvd drama vidén{ ve formé pdtran{
po nepravych lidech (drama identity), coZ vede ke kiiZeni riznych dispozitivii, které
maji poskytovat ,hloubkové* vizudlni informace (obsesivni pouzivdni apardtovych rezi-
mii vidéni skrze fotografii, video, poé¢ita¢, mikroskop, vykladni skfin, zrcadlo), pficemz
se zde vzddlené ohladuje téma dekédovdni fotografie prostfednictvim jeji dekontextuali-
zace a rekontextualizace ze ZVETSENINY." Klasickym piikladem filmové kritiky televize
je adaptace romdnu Jerzyho Kosiriského Byl jsem pfi tom, s apokalyptickou vizi televiz-
niho divdka v poddn{ Petera Sellerse (viz nezapomenutelné scény s ddlkovym ovladadem
pouzitym jako zbrafi a milovédni podle televizniho seridlu).

ZAHADA BLAIR WITCH byv4 z technického hlediska interpretovana jako dialog filmu a vi-
dea. Z dnesniho odstupu ale miZzeme riskovat tvrzeni, Ze dispozitivem, ktery vstupuje do
dialogu s kinematografif, je zde ve skute¢nosti internet. Tento film neni mozno chdpat

43) Diana Keaton — Marvin Heiferman (Ed.), Still Life. New York 1983. Mnoho ze scén videoklipu
imituje jednotlivé fotografie, oviem s tim, Ze herce nahrazuji ¢lenové skupiny (Jarvis Cocker, Candida
Doyleovd, Steve Mackey, Nick Banks). Steve Mackey hraje mrtvolu obklopenou policisty ve scéné styli-
zované podle krimikomedie OCEAN’S 11 Lewise Milestona (z roku 1960, s Frankem Sinatrou). Mark
Webber zase zamilovaného, jemuz se zjevuje divka v jezirku podle seény ze SoutH PACIFIC (Joshua Lo-
gan, 1958). Zabér s mrtvou divkou obalenou prostéradlem je aranzovany podle vzoru krimindlky ANGEL,
ANGEL, DowN WE Go (Robert Thom, 1969, hraje Jeniffer Jonesovd). Hudebnici také jeden po druhém
staticky pézujf jakoby pro zkuSebni zabéry z hereckych zkousek. Leader Jarvis Cocker je protagonistou
v bogartovskych zdbérech s proradnymi Zenami a po své ,,smrti” se pfenese do studiového prostoru bez
pozadi, kde kolem né&j v zlatych kostymech tanéf divky pfipominajicf komparsistky starfeh muzikdld,
zatimco on zpivé, %e je viemu konec.

44) Srov. Karl Sierek, Miedzy krzestami. ,.Eowca robotow®, ksigzka, film. In: A. GwéZdz (Ed.), Pred-
kos¢ i przyjemnos$é. Kino i telewizia w dobie symulacji elektronicznej. Kielce 1994, s. 210 — 232.

45) Viz Jurij M. Lot man, Semiotika filmu a problémy filmovej estetiky. Bratislava 1975, s. 126 — 136.

59




ILUMINACE

Petr Szezepanik: Filmy, které vidf viastns vidént
jako uzavieny text, protoZe jeho aura (kterd se zédsti stala i jeho skute¢nym obsahem)
byla vybudovédna jednak internetovou propagaéni strategii, jednak zpétnou internetov-
skou kultovni recepci, zaloZenou na principu ,,sémiotické demokracie®. ZAHADA BLAIR
WITCH je natoéena tak, aby ji néco podstatného chybélo, protoZe teprve internet ji mohl
dat jeji kone¢ny vyznam (i kdyZ setrvdvajici ve stavu zrodu). Mytus Blair Witch tedy
vznikl a ddle Zije na siti, pficemz divdci se stavaji jeho faktickymi spoluautory. Ale i sa-
motné filmarské tviiréi gesto pfipomind tvofivost a pozici ,,netizen“: je totiz zaloZeno na
konstrukei umélé identity, na naprosto diisledném a ni¢im nerdmovaném (pravé tato
nerdmovanost, absence tietiho hlediska /tfeti kamery/, je zékladem internetové svobody)
oziveni druhého jd. Vysledny efekt vznikd spojenim kutilského vztahu postav k technice
a razantni propagace. VZdyf kazdd osobni webovd stranka je zaloZena na touze nabidnout
obraz svého malého svéta a sebe sama neomezenému publiku.

Ani film AMERICKA KRASA neni po formadlni strdnce novitorskym dilem a uZ viibec nein-
scenuje podivanou na mozZnosti pocitacové simulace. Soustfedime-li se ale na procedury
spojené s optickymi hledisky a s point of view (v $irSim, naratologickém a psychologic-
kém smyslu), objevi se pfed ndmi dialog dvou rezimt vidéni. Bozskému, netélesnému
oku (perspektiva mrtvého-vypravéce) se véci ukazuji bez zdhybi, rozvinuté do své objek-
tivni identity. Télesnému, Zivému vidéni naopak chybi pevné hledisko, je neodmyslitel-
né od pohybu, a proto se ve vécech ztrdci;" v ¢ase kaZzdodennosti se Spaceyho hrdina
netispéiné pokousi vystoupit sdm ze sebe, uvidét se jako konstruovatelny objekt. Drama
dvou ,,dispozitivi* ale musi zlistat nerozhodnuto, protoze z pozice imateridlniho oka
nelze pochopit proud proménlivych hledisek kazdodennosti. A naopak, absolutni distan-
ce je v prostoru télesnosti dosazitelnd jen jako piislib, zdblesk krdsy, ktery je ve filmu pii-
zna¢né reprezentovdn apardtem videa. Teprve chlad automatizovaného elektronického
obrazu (zvldsté zachycuje-li vzniSejici se pytlik nebo mrtvé télo) miiZze zprostiedkovat
skute¢né nadpozemskou, anorganickou, americkou krdsu, protoze z ontologického hledis-
ka je v tomto obraze potencidlné obsaZeno tolik hledisek, kolik ma autonomnich svétel-
nych bod. Z nesouméfitelnosti dvou viditelnosti pak vyplyvd komika filmu.

d sk ook

Snad se mi podafilo prokdzat, Ze procesy medidlniho sebeuvédomovani nemusi byt sou-
asti reflexe ve sluzbdch vzneSeného, nybrz Ze jsou naopak pro sou¢asnou mediélni kul-
turu, kterd je tvofena hybridnimi obrazy, vice éi méné nahodilymi dialogy starich a no-
véjsich médii, éimsi vysostné typickym. To znamend, Ze miiZe existovat i snadnd, lehkd
reflexivita. Drama vidéni se totiZ inscenuje 1 v téch nejokrajovéjsich oblastech audiovi-
zuality: od pornografické produkce, kterd ve svych soukromych verzich slouzi jako pod-
nét k participaci skrze odhalenou prdci videoapardtu,” pies poéitacové hry pracujici

46) Volné zde odkazuji na Merleau-Pontyho. Srov. Maurice Merleau-Ponty, Oko a duch a jiné eseje.
Praha 1971.

47) Napfiklad R. Stam pi%e o kalifornskych ,,erotickych videokrouzeich®, které fungujf tak, Ze jednotlivé pary
nahrdvajf své sexudlni praktiky, aby si pak nahravky vyménovaly s jinymi pary a porovnévaly je. Narozdil
od klasického porna zde aktéfi reflektuji pfitomnost kamery a ¢asto se pozoruji v monitorech. Viz Robert
Stam, Subversive Pleasures. Bakhtin, Cultural Criticism, and Film. Baltimore — London 1989, s. 185n.
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s filmovym point of view (a filmy to¢ené specidlné pro herni vyuzZiti) az po reklamy a vi-
deoklipy konfrontujief riizné generace obrazi-povrchii. Piesto se zdd, Ze pro vymezeni
pole reflexivity existuji vice nebo méné jasnd voditka. Zde jsou nékterd z nich: posedlost
optickymi apardty (lupy, zrcadla, monitory, kamery); téma vazby mezi sexualitou, apara-
tem a smrti; stimulace povrchu obrazu; vnitini ramovani a postup Skatulkovini (obrazy
v obrazech s rozdilnymi vektory pohybu); operace mise-en-abyme; symbiéza filmového
pohybu s pohybem jiného stroje; extrémni kompozice hledisek™; téma dvojnictvi, téma
pohybového ochroment a slidilstvi, téma touhy po stroji a touZiciho stroje, fotografické-
ho obrazu jako klamavého ndstroje pétrani; experimentdlni pokusy o vizualizaci ernych
skifnek; strategie konstruovdni identity s pomoci apardtu. Tim hlavnim a nejobtiZnéji
dosazitelnym ¢initelem je ale divdcky subjekt, ktery musi byt ve filmu néjak p¥itomen,
néjak reflektované inscenovin, &ili faktor pragmaticky.

Mgr. Petr Szczepanik (1974)

Je doktorandem na katedfe filmové védy FF MU v Brné, kde také piedn&si teorii filmu a médii.

(Adresa: Filosofick4 fakulta Masarykovy university, Ustav divadelnf a filmové védy,
Arne Novika 1, 660 88 Brno; szczepan(@phil.muni.cz)

Citované filmy a videoklipy:
Americkd krdsa (American Beauty; Sam Mendes, 1999), Americkd noc (La Nuit américaine; Frangois Truffaut,
1973), Babi¢¢ina lupa (Grandma’s Reading Glass; George Albert Smith, 1905), Bio Rdj (Nuovo cinema Pa-
radiso; Giuseppe Tornatore, 1988), Blade Runner (Ridley Scott, 1982), Byl jsem pfi tom (Being There aka
Chance; Hal Ashby, 1979), Celisti (Jaws; Steven Spielberg, 1975), Cislo dvé (Numéro Deux; Jean-Luc Godard,
1975), Ddma v jezefe (Lady in the Lake; Robert Montgomery, 1946), Déjiny filmu v Popielawdch (Historia kina
w Popielawach; Jan Jakub Kolski, 1998), Evropa (Europa; Lars von Trier, 1991), eXistenZ (David Cronenberg,
1998), Gabbe (Mohsen Machmalbaf, 1996), Hellzapoppin (Henry Codman Potter, 1941), Henry: portrét masové-
ho vraha (Henry: Portrait of a Serial Killer; John McNaughton, 1989), Histoire(s) du cinéma (Jean-Luc Godard,
1989 — 1998), Hledini ditkazu (A Search for Evidence; American Mutoscope & Biograph Company, 1903),
Jak se vede? (Comment ca va?; Jean-Luc Godard, Anne-Marie Miéville, 1976), Johny Mnemonic (Robert
Longo, 1995), Kafka (Zbigniew Rybczyiiski, 1992), Lisabonsky piibéh (Lisbon Story; Wim Wenders, 1994),

48) Srov. Montgomeryho film DAMA V JEZERE, kde je pouZita opticky zcela diislednd subjektivni kamera
(optické hledisko Phillipa Marlowa). Podobny experiment je v odleh&ené podobé proveden ve skan-
dédlnim videoklipu skupiny Prodigy Smack My Biich Up. Nésilny a paradoxn& de-subjektivizaéni uéinek
extrémniho optického hlediska je vyuZit ve filmu HENRY: PORTRET MASOVEHO VRAHA, kde dva protago-
nisté pouzivaji videokameru nejprve jako ndstroj k zdznamu zndsilnéni divky (video umociiuje efekt se-
ridlnosti jejich chovani) a kde oko pohozeného apardtu posléze jiz samo zachycuje jejich vzdjemné vraz-
déni doma (video jako zdroj ,,nespatienych* obrazii).
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Matrix (The Matrix; Andy a Larry Wachowsti, 1999), Mortal Kombat (Paul Anderson, 1995), Muz s kinoapa-
rdtem (Celovék s kinoapparatom; Dziga Vertov, 1929), Nickiw film (Nick’s Film — Lighting over Water;
Wim Wenders, Nicholas Ray, 1980), Okno do dvora (Rear Window; Alfred Hitcheock, 1954), The Passing
(Bill Viola, 1991), Pdty element (The Fifth Element; Luc Besson, 1997), Peeping Tom (Michael Powell,
1960), Persona (Ingmar Bergman, 1966), Podezreni (Suspiction; Alfred Hitchcock, 1941), Pozor na Harry-
ho (Deconstructing Harry; Woody Allen, 1997), Propast (Abyss; James Cameron, 1989), Prosperovy knihy
(Prospero’s Books; Peter Greenaway, 1991), Purpurovd riize z Kihiry (Purple Rose of Cairo; Woody Allen,
1985), Right Here, Right Now (videoklip skupiny Fatboy Slim; reZie Hammer & Tongs, 1998), Smack My
Bitch Up (videoklip skupiny Prodigy; rezie Jonas Akerlund, 1997), Spiklenci slasti (Jan Svankmajer. 1996),
Star Wars: Epizoda I — Skrytd hrozba (Star Wars: Episode I — The Phantom Menace; George Lucas, 1999),
Subway (Luc Besson, 1985), Tady a jinde (lci et Ailleurs; Jean-Lue Godard, Jean-Pierre Gorin, 1976),
Takovi normdlni zabijdci (Natural Born Killers; Oliver Stone, 1994), Taxikdr (Taxi Driver; Martin Scorse-
se, 1976), Termindtor II: Den ziictovdni (Terminator 2: The Judgement Day; James Cameron, 1991), This is
Hardcore (videoklip skupiny Pulp; reZie Doug Nichol, 1998), Trdvnikdi (The Lawnmover Man; Brett
Leonard, 1992), Tron (Steven Lisberger, 1982), TV Dante (A TV Dante; Peter Greenaway, Tom Phillips,
1988), Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958), Videodrom (Videodrome; David Cronenberg, 1982), Vie na prodej
(Wszystko na sprzedaz; Andrzej Wajda, 1968), Vreteno casu (Wrzeciono czasu; Andrzej Kondratiuk, 1995),
Zihada Blair Witch (The Blair Witch Project; Daniel Myrick, Eduardo Sdnchez, 1999), Zrcadlo (Zerkalo;
Andrej Tarkovskij, 1975), Zvétsenina (Blow-Up; Michelangelo Antonioni, 1966), Zvldstni dny (Strange
Days; Kathryn Bigelowovd, 1995), 8 mm (8 MM; Joel Schumacher, 1999), 82 (Otto e mezzo: Federico
Fellini, 1963).
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FILMS WHICH CAN SEE THEIR OWN SEEING

Petr Szczepanik

The term reflexivity contains within it two basic meanings: on the one hand rational considerations focused
on understanding one’s own theoretical and practical performance and sources, on the other the meaning of
reflection and mirroring. In an analysis of the processes of media reflexivity in film, one should take into
account both these planes since it is not possible to make visible the constitutive cinematographic apparatus
merely by disrupting the fluency and exposition of the camera but chiefly by incorporating the metaphorical
image of the apparatus processes into the diegetic construction itself. The mirrored cinematographic appa-
ratus must therefore be the metaphorical subject of the statement, not the mere diegetic object. I define
the concept media, together with Walter Benjamin and Norbert Bolz, in terms of the dispositive as a priort
historical and perceptional.

1 derive the methodical framework for reflexivity research in contemporary audiovisual culture from theoretical
sources based on the ideas of Jean-Louis Baudry and Christian Metz, above all in genre films of American
production (THE MATRIX, STRANGE DAYS, AMERICAN BEAUTY, BLADE RUNNER) and in video clips. At the same
time I understand the conception of media self-awareness in accordance with German theorists (Yvonne
Spielmann, Karl Sierek, Siegfried Zielinski) as closely associated with issues of intermediality. It is this
distinguishing dialogue between several media forms within a single text which is frequently a source used to
bring out the internal structure of the cinematographic dispositive in confrontation with dispositives of more
modern (or earlier) media. The processes of transformations which manifest themselves in specific media
“inter-images” (a term used by Polish theorist Andrzej Gw6ZdZ) are a symptom of fundamental impurity and
the hybridisation of contemporary audiovisual culture.

On selection of the material for analysis I focused on films for which reflexivity is not internally linked with
a more longterm original programme. I was not then seeking examples of innovative, modernistic auto-reflec-
tion (Godard, Wenders, Bergman, Greenaway) but rather occasional and partly accidental expressions of
dynamic mirroring, as in the film AMERICAN BEAUTY, for example. I also kept away from the spectacular pre-
sentation of computer-generated special effects (JOHNNY MNEMONIC, STAR WARS: EPISODE I — THE PHANTOM
MENACE etc.) in order to concentrate more on the reflection of new mechanisms of perception (STRANGE
DAYS), desires in relation to the cinematographic machine (HISTORY OF CINEMA IN POPIELAWY), the reflection
of the cinematographic dispositive through that of the railways (EUROPA) or the mirror (THE MIRROR) and new
forms of constructing identity through the medium (THE BLAIR WiTcH PROJECT). The result of the above
analyses should be the knowledge that contemporary media images are fundamentally impure, which may
contribute in order that, 10 a greater extent, they reflect the mechanisms of their own vision.

Translated by Karolina Vocadlo
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Cldnky

BEZPROSTREDNI HISTORIE

Zdsahy videopdsky a narativni film

Timothy Corrigan

KdyZ se v modernf vefejné sféte objevila videopdska, vydala se v zapéti po znacné zrych-
lené a dramatické trajektorii: na za¢dtku bylo vysildni pfekvapivé osobni obhajoby
Richarda Nixona v televiznf siti dne 23. zdii 1952, pak v roce 1956 nastoupila videopds-
ka jako komeréni a primyslovy prostiedek, rodilo se umélecké video a kultura video-
rekordérii v Sedesdtych letech (véetné rychlé expanze kultury prenosnych videokamer
po roce 1965), az nakonec video urychlilo posledni vrcholné politické uddlosti let deva-
desdtych a stalo se tak nejvyrazngji politickou protivdhou sil ve veiejné sféte. Tato his-
torickd cesta se stdle vét$i mérou definovala a vyznacovala, af uz zimérné, nebo ne, jako
estetika a ideologie soukromého prostoru a, coZ je pro mé zaméry diilezitéjsi, jako sou-
kromd nebo osobni zkufenost, valorizovand a podpotend svym spojenim s bezprostfed-
nim vnimanim.

Jistd valorizace bezprostfedni zkuSenosti se samoziejmé datuje pfinejmensim do konce
osmndctého stoleti v predstavdch spontdnniho tviiréiho vyrazu a v riznych epifanickych
dimenzich modernismu dvacétého stoleti: svéd¢i o tom ndroky, které si ¢inf rany roman-
tismus na ,,originalitu® anebo kazdodenni ttrzkovité vhledy spojené se zrodem esejistic-
kého femesla té doby, trvdni na tom, aby kazdd jednotliva chvile méla své inteligentni
jadro. To ve se chaoticky tdhne celym devatendctym stoletim a je pEitomno v Joyceové
charakteristice historie jako ,,vyk¥iku na ulici® stejné jako ve formulaci Waltera Benja-
mina, %e novd uméleck4 dila jsou mechanickou reprodukef, kterd vytvdii ndhlé vhledy
imagistickych Sokii. Jacques Aumont ve své studii The Variable Eye znovu promyslel sa-
motny vznik kina ve smyslu estetického prechodu pozdniho devatendctého stoleti od
ébauche k étude, kterd ukazuje rychlou a prchavou mobilitu pohledu, ménici ,,zcela

funkci hledéni*."”

1) Od roku 1800 si zaslouZ pozornosti miliardy piikladi: fragmentdrni zdblesky inspirace spojené napii-
klad s estetikou Keatse a Shelleyho, maji kofeny v romantické kultufe formované rousseauovskou kon-
cepei spontdnnosti a nevinnosti piirody; ve dvacédtém stoleti se pro tak odli3né osobnosti, jako jsou Hart
Crane a F. T. Marinetti, stdvd technika metaforou pro vnimdni okamzZité energie. Pfihlédnuto k tomuto
historickému rozlifeni bych poukazal na souvislosti mezi tvrzenim Jacquese Aumonta a mym vlastnim
tvrzenim, i pfes jeho pesimisti¢téj&f pohled na perspektivu postmoderni kultury. Viz Jacques Aumont,
The Variable Eye, or the Mobilization of the Gaze. In: Dudley Andrew (Ed.), The Image in Dispute.
Austin, TX 1997, s. 231 — 258.
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Videopdska a jeji soudobd krize v8ak popisuji dramaticky posun v této tradici a zdroven
ukazuji k vyznamné redefinici vefejné sféry, kterou snad nejpozoruhodnéji vysvétlil
Jiirgen Habermas. V tomto déni nabizi moZnost rozdilné formulace vztahu mezi expre-
sivnim ztvdrnénim a historickym vnimanim. Vskutku, pro mnohé videopdska i znovupro-
my$len{ ¢asu a prostoru, které provokuje, odrdZf a koncentruje vétsf krizi odehrdvajicf se
v modelech soucasné nebo postmoderni kultury, kde se domnéld kondenzace prostoru
a ¢asu spojuje s riznymi emancipatornimi nebo apokalyptickymi vizemi historie v tom,
co Lyotard nazval ,,do¢asnou smlouvou®. Néktefi, jako David Harvey, tvrdi, Ze tato pro-
blematika temporality pfedstavuje ustfedni obtiZ pfi hleddni smyslu ztvdrnéni soudobé
historie tak, jak se vyvijela od Marxe a Bergsona. Podle néj je vysledkem ,,produkce
fragmentace, nejistoty a efemérniho nerovnomérného rozvoje v rdmci vysoce sjednocené
globdlni ekonomiky kapitdlovych tok@*, diky némuz je stdle t8731, jako u ztvdrnéni na vi-
deopdsce, pfesné reagovat na materidlni smysl udélosti pravé proto, Ze byly izolovdny
v bezprostiednosti bez historického kontextu.”

Zabyvam se zde timto posunem do soucasné kultury fragmentované temporality, chei
vSak upfesnit ohnisko svého zdjmu a nebyt pfili§ pausdlni. Mym zdmérem zde je zjistit
néco vic, neZ Ze videopaska navozuje pronikavou interakci soukromého ve vefejné a so-
ciologické aréné. Mam v pldnu najit piipady, kdy technologie videopdsky a jisté prakti-
ky mnohem zdsadné&j$im zpfisobem zménily strukturu soukromého vyrazu jako funkéni-
ho symbolu schopného monitorovat vefejnou historii a vyprdvéni silou bezprostfedniho
vnimdni. Pokusim se dokdzat, ¥e v pozitivnim i negativnim smyslu této definice zadala
videopdska predstavovat a vyjadfovat geografii nepfedvidanych uddlosti, kde asociovat
obrazy se dvéma rozméry ,,okamzitého prostoru® znamend pokusit se redefinovat obrazy
jako vznikajici akce spiSe nez jako historické teleologie; jako okamZité piehrdvani spiSe
neZ narativni retrospektivu. Takovd praxe jasné reaguje na ménici se dialogické dtvary
soucasné verfejné sféry a zdroveii k nim prispivd.

Kratka historie technické/textudlni intervence
v narativnim filmu

Maji-li pozadavky okamZitého pozndni dlouhou historii, je nutno Fici, Ze polemiky ko-
lem bezprostiedniho vniméni a jeho vztahu k narativnimu zdpisu rovnéZ nejsou nové.
Alespon od technologického propracovéni hloubkové perspektivy oteviel obraz prostor
vizudlni temporality, kterd vyZadovala néjaké vyprdvéni nebo percepéni ndplin.” Kdyz se

2) David Harvey, The Condition of Postmodernity. Oxford 1990, s. 296. Otdzku docasnosti, specificky
v kontextu vyvoje ,,mobilizovaného virtudlnfho pohledu® stavi do popifedi téz studie: Anne Friedberg
Window Shopping: Cinema and the Postmodern. Berkeley 1993.

3) Napiiklad Michael Fried obhajoval jednu verzi takové ,,percepéni ndplné® jako hru mezi pohrouzenim
a teatrdlnosti v malitstvi 18. stoleti. Viz Michael Fried, Absorption and Theatricality: Painting and Ab-
sorption in the Age of Diderot. Berkeley 1980. V pozdé&jii dob& odporuje témto dynamikdm W. Galperin
a vymezuje vizudlni aktivitu na zaddtku devatendctého stoleti, kdy obraz odmftal vyhradit divdkovi snad-
né misto a vyZadoval, aby jej obklopovala ¢asovd a narativni akce; viz William Galperin, The Return
of the Visible in British Romanticism (Baltimore, Johns Hopkins University Press, 1993). M. Hansenovi4,
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technologie a masovd kultura zacaly v devatendctém stoleti integrovat — obzvldsté ve
smyslu bezprostfednosti vnimanych obrazi — stala se problematika ¢asové podminéného
vizudlniho vnimdni souéd4sti 8ir§i dohody: od Wordsworthova hnuti nové zapsat imagistic-
ké ,,casové okamziky” do vyprdvéni ,usebraného v klidu® (oproti zimémé a nesmyslné
stimulaci populdrnich predstaveni), k Adornové a Horkheimerové kritice masové kultury
bezprostfednosti (vét§inou spojované s kinem a jazzem); bezprostfedni pocity byly stavé-
ny do jedné fady s hrozbou techniky s jejim vrazednym spiknutim proti (diskriminaéni)
lidské koherenci narativni historie.

Adornovo a Horkheimerovo konstatovani nebezpedi je asi nejproslulejsi: ,,Technologic-
ky princip je princip samotné dominance. Je to donucovaci povaha spolecnosti odcize-
né od sebe samé.“" Podobné jako u Benjamina, i pro né se kino stava dstfednim bodem
technologické konstrukee kultury; avSak na rozdil od Benjamina, ktery prosazuje $oko-
vy t¢inek mechanické reprodukce, tvrdi, Ze ,,éim intenzivnéji a bezchybnéji techniky
[tviirce filmu] duplikuji empirické objekty, tim sndze dnes pfevlddne iluze, Ze vné&jsi
svét je pifmym pokradovdnim toho, ktery se prezentuje na pldtné, resp. obrazovce*.
Tato iluzorni kontinuita historie jako pfitomného dasu pak transformuje lidsky objekt
v automat, ktery a priort jednd a reaguje na tok vyprdvéni, v némz neni Zddné kritické
zaujeti a tudiZ ani Zddnd subjektivita, kterd by stdla za zminku: ,VSechny ostatni filmy
a produkty zdbavniho priimyslu, které vidéli, je nauéily, co maji o¢ekdvat; reaguji auto-
maticky.”“” Ve stinu technokultury fasistického Némecka je proto ndslednd pordzka
subjektivity do zna¢né miry historickou pordzkou jedince, ktery je, podobné jako ve fa-
Sistické teleologii, zafazovdn do téchto techno-piihbéhd, aby se poddal momentim vy-
pravéni sestavovanym vidy jako Fada vlastni silou pohdnénych mimofdadnych okolnosti
¢asu a historie:

,»Ony permanentné zoufalé situace, které divdka drti v béZném Zivoté, jako by se ve fil-
mu stdvaly pfislibem, Ze ¢lovék mize Zit ddl. Musi si jen uvédomit svoji nicotnost, jenom
rozpoznat pordzku a sjednoti se tak se vSim. (...) V nékterych nejvyznamnéjSich némec-
kych romdnech predfasistické éry, jako napt. Diblintv Berlin Alexanderplatz a Falladiiv
Clovicku, a co ted byl tento trend stejn& ziejmy, jako v prostiedcich jazzu. Spoleénym ry-

)

sem viech je sebezesmésnéni ¢lovéka.

kterd je blize ohnisku mého zdjmu, zaznamenala dalsi zmény v ¢asovych a prostorovych vztazich vyply-
vajicich ze soudasné technologie obrazu: ,.Jsme na prahu, pokud jsme jej jiz nepfekrodili, dal3i velké
promény vefejné sféry: novi elekironickd média, obzvlasté videotrh, zménila instituci kina v jejim sa-
mém jadru a zménila klasického divdka v objekt nostalgické kontemplace.” Viz Miriam Hansen,
Babel and Babylon: Spactatorship in American Silent Film. Cambridge, MA 1991, s. 3.

4) Theodor W. Adorno — Max Hork heimer, The Culture Industry: Enlightenment as Mass Deception.
In: Dialectic of Enlightenment. New York 1987 (1. vyd. 1944), s. 121. Adornfiv odpor viiéi technické re-
produkei v3ak nesmime preceniovat. Jak ukazal T. Levin, obsahuje Adornova obzaloba techniky a filmu
mnohem vice, neZ vieobecnou kritiku modernich reprodukénich technik; v jinych kontextech jsou
pro Adorna moZnosti obsaZené v mechanické reprodukci nesmirné sympatické. Viz Thomas Levin,
For the Record: Adorno on Music in the Age of Its Technological Reproducibility. ,,October” 1990, ¢&. 55
(zima), s. 23 — 48.

5 Th.W. Adorno- M. Horkheimer,ec.d., s. 126.

6) Tamtéz, s. 127.

7) Tamtéz, s. 152n.
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Zatimco se historické zakotveni této krize technologie, vyprdvéni a subjektivity ve fasis-
tickém Némecku stdvalo ndmétem celé kidly soucasnych filmovych dél (od Claude
Lanzmanna aZ po R. W. Fassbindera)”, jeho obecné soustredéni na otdzku filmové tech-
nologie a jejitho kulturniho dopadu potfebuje uvést do %irgtho historického kontextu.
I kdyZ by se z jednoho tihlu pohledu mohla takovd tvrzeni jevit jako velmi pfesnd, obrov-
sky podcertiuji schopnost tradiéni filmové narace odvritit, nebo absorbovat hrozici ne-
bezpeci a jeho kritiku: sila filmové narace historicky spoéivd v jeji schopnosti usurpovat
a asimilovat rtizné technologie a technologickd ztvdrnéni, a timto zplisobem vytvofit
piesné tu lidskou a historickou hloubku a éasovou souvislost, které jeho kritikové, jako
byli Adorno a Horkheimer, povaZuji za ziracené v technologickém kontinuu sebevysmé-
chu. Nebo, oteviené feceno, film byl nakonec vidy dspéiny v tom, Ze v narativni akci vy-
tvofil iluzi technologie jakoZto rozsifeni lidského subjektu.

Toto mé tvrzeni méize byt chdpdno tak, jako by nastifiovalo nékteré z vyznamnéjsich
bodi studie Jamese Lastry From the Captured Moment to the Cinematic Image”, v ni% po-
pisuje, jak technologie konce devatendctého stoleti a obzvlasté fotograficky apardt pod-
pofily ,,sekunddrni vizudlni pole jako fragmentované, ndhodné a bezprostiedni obrazy;
pro Lastru se pak stdvd vyzvou klasického filmu znovu pojednat tyto potencidlné rugivé
a podvratné ndzory jako ¢itelnd vypravéni nebo ,,dobré* obrazy. Smérem k opaénému
konci filmové historie ve dvacdtém stoleti chei zd@raznit hmotny zdjem, ktery mélo fil-
mové vypravéni dokonce i po rozvinuti klasického filmu, znovu se vyporddat s riznymi
technologicky vyznamovymi systémy tak, jak ohroZovaly tradi¢ni humanistické souvis-
losti, srozumitelnost a divdcké pozice. Ndsledujici krdtky historicky prehled spojent
filmového vyprdvéni a technologickych inovaci nacérine nékteré z ménicich se investic
filmové technologie do vypravéni a, coz je nejdiilezit&jsi, bude piedjimat jisté radik4lné
se projevujici priniky videopdsky do filmové historie. Piklady — pfipoustim, Ze piili§
rychlé a nevybiravé — se soustfeduji na prisecik technologické riznorodosti a narativ-
niho filmu a zd{iraziuji samoziejmé ztvarnéni soukromého a vefejného Zivota, které jak
u pomlouvaci, tak i propagdtort, poznacilo schopnost filmového vypravéni zaradit je-
dince do populdrni kultury.

Zejména v prvni poloviné tohoto stoleti slouzila tiskovd média (véetné jistych mezititul-
k& v némém filmu) valorizaci a estetizaci filmu prostfednictvim vztahu k literdrnimu vy-
pravéni nebo novinarské tradici. Tato tradice stabilizovala obraz v prostorové i ¢asové
souvislosti a podpofila interpretativni integraci soukromého Zivota jakoZto nacteného do
vefejné historie. V tomto ohledu je exempldrni FRIGO NA MASINE (1927) Bustera Keato-
na. Po svém hrdinském narativnim dobrodruZstvi je Buster (jako Johnny) koneéné pfijat
do armddy Konfederace i do rodiny své milé a posléze se jeho nehybny némy obraz do-
stavd do rdamecku v rodinném albu. Zde se narativni napéti mezi mezititulky s literdrni

8) A. Kaes zkoumad historii faSismu ve vztahu k filmovému ztvarnéni; viz Anton K aes, From Heimat to
Hitler: The Return of History as Film. Cambridge, MA 1989. Miij pifspévek k Fassbinderovu filmu BERLIN
ALEXANDERPLATZ (1980) a TRETI GENERACE (1979) viz Timothy Corrigan, The Temporality of Place,
Postmodernism, and the Fassbinder Texts. ,,New German Critique® 1994, &. 63 (podzim), s. 139 — 154.

9) James Lastra, From the Captured Momeni to the Cinematic Image: A Transformation in Pictorial
Order. In: D. Andrew (Ed.), c. d., s. 263 — 291.
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tradici a vizudlnimi obrazy spojenymi s tradici technologickou (specificky dramatizova-
né identifikaci Johnnyho a jeho lokomotivy) vyfesi, kdyZ se tyto obrazy mohou v diisled-
ku narativniho dila otisknout v hierarchické knize rodinné a vetejné historie.

Vztahy mezi verbdlni gramotnosti a technologickymi obrazy nadéle odrdZely zmény
v kulturni historii. To, Ze se roku 1941 nepodafilo investigativnimu Zurnalistovi postih-
nout vyznam obé¢ana Charlese Fostera Kanea, je zndmkou masivni politické a kulturni
krize. Alespon jako symptom mzZeme chapat istup tisku vii¢i dvojznaénym strukturdm
hloubkové kompozice obrazu, dramatického stfihu a ¢etnym dal$im filmovym techno-
logiim, které lze vidét jako transparentni obraz samotné reality — alespoii tak by to fekl
André Bazin a bezprostiedni Zurnalismus zpravodajstvi The March of Time by ho jediné
podpofil."”

Auditivni technika, jako je napf¥. rozhlasovy zvuk nebo jiné zdznamové mechanismy, zvy-
raziuji (Casto ironicky) narativni obraz jako zpiisob, jak vytvofit transcendentni spi%e
neZ interpretativni prostor.'” V tomto piipadé zvukova technologie odhmotiiuje vetejné
nebo imagistické tdtvary formou neviditelného nebo univerzdlniho hlasu, ktery m4 v ¢ase
a prostoru vétsi mobilitu neZ vizudlni obraz. Textualita zvukové technologie pfekracuje
jednotlivosti historického ¢asu a mista. Z jednoho interpretativniho tihlu by se na film
ZPIVANI V DESTI z roku 1952 dalo pohliZet tak, jako by popisoval presné tuto alegorii
zmocnéni se obrazu ve jménu zvukové technologie: v zdvéru vyprdvéni o pfichodu zvu-
ku do némého filmového primyslu, pfedvddi hlavni hrdina Don své osobnfi city upro-
stfed scény a naléhd na zboziujici publikum, aby zastavilo a pfivedlo zpét na tuto scénu

hrdinku Kathy, novou ldsku vzeslou z anonymni stfedni vrstvy tohoto publika, kterd viak
piedtim byla ztracena za scénou (a jeji hlas byl pouZit k dabovéni). Bezprostfedné poté,
co se Don a divdci dozaduji Kathy, ndsleduje stfih a Kathy jako postava ,,autentického
hlasu® je spolu s hrdinou Donem promitnuta na vefejném plakétu propagujicim pravé
zhlédnuty film; retrospektivné tak rehabilituje zvukovou technologii a obrazy, kterym
déva hlas, jako novy verejny obraz."” Chmurnéjsi, ale ¥izeny stejnou technologickou hie-
rarchifi, je o sedm let mladsi piiklad, pfibéh Mildred Pierceové, obvinéné z vrazdy. Titul-
ni postava je zachrdnéna jenom vymazanim oné fyzické a ekonomické piitomnosti, o kte-
rou se snazila a kterd tak zneklidiiovala muzsky svét, i kdyz ji vymaze hlas mimo obraz,
jenz ndlezi muzi-detektivovi, ktery predstavuje piesah zdkona.

10) Bazinovo zaujeti jak principem reality, tak literdrnim dédictvim, zplisobuje, Ze neobvykle bystfe reagu-
je na toto obdobf filmové historie tim, jak pFebird mnohé z imagisticko/literdrniho vyvoje éry némého
filmu a prevadi to k sémiotickym obraziim francouzské nové viny. Nejnovéjii Klineova studie nové viny
(T. Jefferson Kline, Screening the Text: Intertextuality in New Wave French Cinema. Baltimore 1992)
je svédectvim vytrvalé moci textové nebo literdrni tradice v historii filmu. K tomuto kontextu naleZeji
také diskuse v prvnich dvou svazcfch History of the American Cinema; o vyuZiti tisku pro titulky a mezi-
titulky v za¢4tcich filmu viz Charles M u s s e r, The Emergence of Cinema: The American Screen to 1907.
New York 1990; Eileen B ow s er, The Transformation of Cinema: 1907 — 1915. New York 1990.

11) Pravdépodobné nejobsaznéjii z pohledii na vyznam zvukové technologie pro film je: Elizaheth Weis —
John Belton (Ed.), Film Sound: Theory and Practice. New York 1985.

12) Viz Peter W ollen, Singin’ in the Rain. London, 1993. Jeho diskuse o vefejné sféfe prostupujici film
zdlirazituje souvislost mezi produkef filmu a politikou Lidové fronty (Popular Front), kterd se stdvala
predmétem vyslechii za McCarthyho.
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Dalsi novou a zdédnlivé demokratickou technologif je domédcf kino, které ale predstavuje
sloZit&jsi piipad, protoZe jde o technologickou duplikaci samotného filmového média
v mensim méiitku. Kdyz do filmového vypravéni vstupuje domdef kino nebo néjak4 jeho
verze — napiiklad zdbéry z mistniho filmového tydeniku ve filmu BYL JSEM LYNCOVAN Frit-
ze Langa (1935) — plisobi toto zdvojeni filmového média obvykle tak, Ze si znovu pfi-
vlastn{ vefejné vyprdvéni jako soukromé a nahodilé retextualizovdni primdrni vefejné
sféry. Zatimco predeslé dva piiklady tiskové a zvukové technologie nakonec posiluji tex-
tovy impuls filmové technologie v jeji sluzbé& vefejnému vyprdvéni, odchyluje se domdct
kino k mimikry s cilem dodat vefejnému vypravéni osobnéjsi autentiénost — jako tie-
ba ztracenou minulost nebo jinou skuteénost. Tak rozdilnym p¥ib&hfim jako je Langovo
BYL JSEM LYNCOVAN a JFK Olivera Stonea z roku 1991 je spoleéné to, Ze jde o vefejnou
historii znovuobjevovanou né&jakymi omezenymi nebo osobnimi prostiedky a dokumen-
tovanou na okrajich, kde ndhodné odhaluje nikoli bezprostiednt, ale ignorovanou reali-
tu. V prvnim filmu pouZivd Joe Wilson zdbéry zblizka a statické raimecky dokumentdrni
kamery k odhaleni jednotlivych tvdfi za vefejnou masou odpovédnou za mylny pokus
o lyn¢ovanf; ve druhém se Zapruderovy zdbéry stdvaji zpracovanymi a piepracovanymi
ditkazy jiné historie Kennedyho zavrazdéni. V obou ptipadech nese alternativni filmov4
technologie chybéjici, ale zdroven iistfedni stopy kritické subjektivnosti nebo protivihy
(Joeovo nyni jiZ trpké podezient tykajici se identity skupiny a nelitostny boj Johna Gar-
risona proti oficidlni verzi uddlosti), jejiZ odpor piisobf jako potiebny korektiv v pietvo-
fené vefejné sfére.

V obou piipadech jsou riizné technologie nové prepracovdny jako narativni textualita
a kazdd z nich rozsifuje, podle Barthesovy formulace textuality, rozsah ,,celkové rea-
lity* jakoZto ¢itelny, transcendentni a subjektivné stabilni, Tento proces normaliza-
ce se rozdifuje zvyraznénym zptisobem do nejnovéjsich technologickych stadif HDTV
[televize s vysokou rozlidovaci schopnosti] a virtudlni reality. Technologické ztvarné-
ni by samoziejmé& mohlo plisobit i jinymi zpiisoby podle celé fady dalsich pozic a vy-
znami."” Mohlo by, napiiklad, podporovat spi§ pozice diference nez identifikace nebo
poskytovat spiSe instrumentdlni neZ textové vyznamy. Technologické ztvdrn&ni napii-
klad jaderné energie miize fungovat jako ,,0dli¥né*“ tim, %e zdfirazni neprtihlednost,
kterd popird jakékoli pochopeni piisobeni a v§znamii (obraz samotnych atomovych
elektrdren) a zdroven zakldd4 futuristickou (snad i apokalyptickou) dobu. Podle Bar-
thesovy definice by v tomto pfipadé& byla technologie v protikladu k textualité. U vari-
anty, kdy je technologie instrumentdlni v socidlni sféfe — napfiklad pocitacové zpra-
covani textli — se z ni stdvd rozdrobeny a mobilni systém, jeho? vyznam zdvisi na
uzivatelich a jejich cili; jeho vyznamy se méni podle situace a cil uZivatel a jeho
temporalita se stdvd aleatorni a nespojitou funkef ménicich se parametré jednotlivého

13) Kromé charakteristiky technologie jako néstroje ve sluzbéch textuality mfiZeme v publikacich J. Ellula
(Jacques Ellul, The Technological Society. New York 1964; Ty %, The Technological System. New York
1980) najit daldi domnénky, éisla a socidlni vztahy. Provokativnéj$i a nové&jsi jsou studie: Teresa de
Lauretis — Andreas Huyssen — Kathleen Woodward (Ed.), The Technological Imagination:
Theories and Fictions. Madison 1980; Kathleen W ood ward (Ed.), The Myths of Information: Techno-
logy and Postindustrial Culture. Madison 1980.
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pohledu.' Byl by to tedy p¥iklad technologie, kterd slou#i textovym ¢innostem, ale zist4-
vd od nich odliSena — ,,hypertext” nad tradi¢ni textualitou nebo za jejimi hranicemi.

U dominantnich modeli filmové tvorby se viak technologie rychle rozvinula — zvl4sté
v obdobi 1915 az 1979 — jako samotni textualita, jejiz sémioticky status abstrahuje
a zprithledfiuje nejen ¢etné konkrétni a socidlni skutec¢nosti, které ztvariiuje, ale i samot-
nou pouZitou technologii.” (Nejtypiétdji se to projevuje v béZné a priimyslové podporo-
vané tendenci filmové kultury éist technologické techniky — napiiklad stopy nebo typy
rdmovdni — podle univerzédlné sdilenych vyznami.) ProtoZe vZdy nesla rysy ¢asto komen-
tovanych ideologickych, ekonomickych a psychologickych dimenzi tykajicich se zdbavy
a moci,'” existovala tato transcendujicf sila filmové technologie diky dvéma hlavnim
konfiguracim temporality: za prvé objektivni ¢asové kontinuité poskytujici progresivni
nebo univerzdlni vzorec ¢asu (obvykld definice vétSiny klasickych kin); nebo za druhé
subjektivni temporalité, kterd vyZaduje, aby se ¢as prizpfisobil relativité mista, a tak
piesouvd potencidl historické koherence na jedince pfed vyprdavénim nebo v jeho prii-
béhu (spole¢né schéma mnoha modernistickych technik a pozndvaci znamenf technik
ru¢ni kamery). ‘

V této funkci povoluje technologie narativniho filmu (af standardizovand, nebo subver-
sivni) SirS{ a percepéné stabilni vefejnou stéru, kterd, bez ohledu na podobu své ideo-
logické geografie, zlistdvd ¢asové souvisld. Jako produkt textudlni technologie se histo-
rie v pribéhu filmu stdvd rozprostfenim a ,,iteraci* ¢asu. V iluzorni verzi Habermasova
modelu jsou filmovd textualita a technologie spolu svdzdny jako evoluce integrované ve-
fejné domény, jejiz jedndni se Fidi primdrné prostorovou organizaci (fe¢eno Haberma-
sovymi slovy: ,,zénou svobody* nebo ,,inscenovanou formou publicity®) a z vétsi édsti
textovym materidlem (,,ndzory“ nebo ,,vefejnost jako princip“)."” Obé& charakteristiky
spolurozvijeji ¢asovou logiku, kterd vytvaii spojité komunikativn{ prostor a &inf jej ve-
fejné Citelnym jako historicky a narativni ¢as. Na jedné strané by tato vefejnd sféra
mohla odrézet iluzorni ziskdni podpory mytické ,,vefejné masy* pro novou interpretaci
jeji vlastni historie: technologie se stdvd — od nékolika pldten v Ganceové NAPOLEONO-
VI (1927) az po technikolorovy JIH PROTI SEVERU (1939) — textem veifejné moci, kterd
znd svou vlastni historii. Na druhé strané se vefejnd sféra v modernim filmu vyviji jako
dialog, v némZ je moZné rozdily a nedostatek souvislosti pieklenout komunikativnim
potencidlem novych vizudlnich a zvukovych technologii a technik: v Kurosawové fil-
mu RASOMON (1955) i v Godardové DVE CI TRI VECI, KTERE O N ViM (1966) zd@raziiuje

14) Tento popis se shoduje s Lyotardovou diskusi o epistemologii moderni védy a techniky jako parataktic-
kych her.

15) Stephen N e ale, Cinema and Technology: Image, Sound, Colour. Bloomington 1985; a David Bord -
well — Janet Staiger — Kristin Thom pson, The Classical Hollywood Cinema: Film Style and
Mode of Production to 1960. Routledge & Kegan Paul 1985.

16) Vztah zibavy, moci a filmové technologie byl dstfednim bodem mnohych ideologickych a priimyslovych
analyz od vyddnf{ zdsadniho eseje Jean-Louise Baudryh o, The Ideological Effects of the Basic Cine-
matographic Apparatus. In: Theresa Hak Kyung Cha (Ed.), Apparatus: Cinematographic Appara-
tus, Selected Writings. New York 1981, s. 25 — 37.

17) Jirgen Habermas, The Public Sphere. In: Steven Seidman (Ed.), Jiirgen Habermas on Society
and Politics: A Reader. Boston 1989, s. 235n.
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technologické ztvdrnéni fragmentaci mista a perspektiv, pomoci nichz mdZe komuni-
kovat spole¢ny zdklad panordmujicich &venkf, prekryvajictho se zvuku a stiihovych
skok@."

Jak navrhuje Derrida ve své kritice Habermase, tyto formulace (bez ohledu na to, o co
v dialogu usiluji) ziistavaji podobné jako pfedchozi pfiklady filmové technologie jakozto
textuality zdvislé na komunikaénich modelech (af uz jsou osobni nebo zprostiedkované),
zaloZenych na univerzdlnosti komunikace, technické textualité nebo ,iterabilité®. Jak
zjistil Benjamin Lee, Derridova kritika nabizi zdsadnf revizi Habermasovy vefejné sféry
(a téchto filmovych formuli) tvrzenim, Ze ,.z4dny jednotlivy komunikaéni model nemfize
slouzit jako kriticky vyhodny bod k odhadnuti moZnost{ a nedostatki réiznych komuni-
ka¢nich médii*. Misto toho zd{iraziuje toto prehodnoceni narativnosti vefejné sféry ,,ge-
nerativni diisledky rozsifeného pojmu textuality — tvdii v tvéF této textualité je komuni-
kace jen jednou z moznosti."”

Tyto oprasené modely odpovidaji neddvnym pokustim Oscara Negta a Alexandra Kluge-
ho redefinovat terminy soudobé verejné sféry®” a spoléhajf stejné na prostorovou orga-
nizaci, jako na opozi¢ni nebo ,,otevieny” prostor. Jejich dstiedn{ pouzitf ,,zkuSenosti
k vymezeni zpétné vefejné sféry anticipuje rostouci a zménénou roli temporality a jeji
omezeni na bezprostfedni zkuSenost pfi tvorbé soudobych zpfisobti chdpdni a vyrazu
(v pripadé Klugeho s ndslednou angaZovanosti v televizi a videu). Domnivdm se, Ze
dstfednf role ¢asové bezprostfednosti je zde jednou z moZnosti, na které nds upozoriiu-
je Michael Warner ve svém pokusu o nové pojeti abstrakei Habermasova vefejného pro-
storu jakozto ztélesnéni soudobé scény.”’ Nebo, abych jej prizpfisobil konkrétnimu pro-
stiedku, ktery Habermas navrhuje alespon pro jeho liberdlné burzoazni fizi, formuloval
bych vée takto: noviny a ¢asopisy funguji jako textovy komundlni prostor, ktery defi-
nuje liberdlni vefejnou sféru na konci osmnéctého stoleti; v rdmei souvislé historie ve
dvacdtém stoleti pak rozviji textovou iluzi angaZované masové veiejné sféry film —
v dnedni dobé tedy zacaly onu sféru hromadnym zplisobem pretvdret ¢asové fragmenty
videopdsky, kdyz se uvolnila ¢asovd mobilita, kterd podryv4 textovou a prostorovou sou-
vislost Habermasova modelu. Jako forma télesné ¢innosti odmitd takovd fragmentace
subjektivni stabilitu a, jak si to uvédomoval i sdm Habermas, predznamendvd konec
tradi¢nf politiky.

18) Tato Casovd Citelnost piisobi ve filmu jak instituciondlng, tak textové: prdvé tak, jak je v kterémkoli fil-
mu béZnou strategii, aby prvky vypravéni byly srozumitelné retrospektivné (zpdtky v ¢asové historii, kte-
rou vytvdif, jako napfiiklad v zdpletce sebeobjevovini), snazi se i filmovy primysl (zvld&té Hollywood),
aby interpretace jednotlivych filmil byla stabiln&jsi diky opakované a standardizované produkei histo-
rie jistych druhii filmi, zdpletek, postav a podobné (pfi¢em? nejziejmé&j&im piikladem toho jsou Zinro-
vé filmy).

19) Benjamin L e e, Textuality, Mediation, and Public Discourse. In: Craig Calhoun (Ed.), Habermas
and the Public Sphere. Cambridge, MA 1992, s. 416.

20) Klugeho a Negtovy nejzndmé&j&i vyroky je moiné najit in: Geschichte und Eigensinn. Frankfurt a. M.
1981; Offentlichkeir und Erfahrung: Zur Organisationsanalyse von biirgerlicher und proletarischer
Offenulichkeit. Frankfurt a. M. 1972.

21) Michael W arner, The Mass Public and the Mass Subject. In: Bruce R obbins (Ed.), The Phantom
Public Sphere. Minneapolis 1993, s. 234 — 256.
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Misto bezprostiedna: videopaska,
vypravéni a verejna sféra

Nepiekvapuje tedy, Ze zac¢lenéni technologie videopdsky do soudobého narativniho fil-
mu piisobi obzvl4sté obtiZe. Vidime, Ze neddvné narativni filmy ddajné postmoderniho
typu (tviirceti jako jsou Jean-Luc Godard, Atom Egoyan a Steven Soderbergh) se poty-
kaly s radikdlnéjsi tendenci videopdsky, aby zdtraznily zdkladni odpor této technolo-
gie k tradici narativni textuality (s niZ jsou tito filmovi tviirci nicméné spojovani).
Opravdu demonstrativné melancholicky zdvér AZ po KONCE SVETA Wima Wenderse
(1991) by mohl byt symbolicky ve své zufivé nostalgii po jakémsi dniku ze solipsistic-
ké bezprostiednosti technologii spojovanych s videopdskou pomoci ndvratu k textovym
vyprdvénim, kterd ¢lovéka zafazuji jako souddst bukolicky globdlni vefejné sféry.
Podobné SEX, 1Z1 A VIDEO (1989) spiSe zpéiné naslouchd ztracenému, soukromému
nebo chybé&jicimu ndmétu, ktery si vyhlédlo domdcei kino — nez aby bylo video poufZi-
to k promitnuti dramatické technologické revize predtim nevidénych nebo netuse-
nych pravd.

Videopdska md samoziejmé 1tizné materidlni, ekonomické a sociologické dimenze, které
pomdhaji specifikovat a vysvétlovat tyto potencidlni zobrazovaci tendence a jejich odpor
k filmové textualité: finan¢né a spolecensky je pomérné dostupnd, p¥enosnd, vyuZivd
elektronické signdly, pfimy zdznam atd. Neni ani tak vyznamnym prvkem technologické
expanze a vyvoje, spiSe stale znovu na tyto podminky reaguje a definuje se jako naruse-
ni, rozptyleni a omezeni prostoru i ¢asu v rozporu s obvyklymi podminkami narativniho
filmu. Takto byla jeji tendence k prostorové reorientaci zaznamendna nejcastéji, protoZe
zastinuje geografii postmoderni teorie; sjednocent privatizace a globalizace, protoZe jed-
notlivei maji prostfednictvim pdsky piistup k soukromé produkei libovolného mnozstvi
cizich kultur (video dopisy japonskych a americkych studentti); imagistickou miniaturi-
zaci a kondenzace, protoZe osobni i vefejné uddlosti je mozné shromdZdit a zmenSit na
videoobrazovce (na obrazovkdch bojovaly letouny v Perském zdlivu, predklddaly se ba-
liky otdzek a uddlosti ve vedernich zprdavach atp.); a radikdlni mobilitu subjektivnosti,
protoze divdk i rekordér maji volbu pfehravat v téméF nekone¢ném poctu situaénich po-
loh (osobni zdZitky, al uZ inscenované, nebo skuteéné, se stdvaji sledem fady péz a po-
zadi pro vSudypiitomny zdznamovy mechanismus).

Zatimco se viak zd4, Ze tyto prostorové konfigurace jsou uréeny k redefinici tradiéni ve-
ifejné sféry, ¢asové prepracovani v nich obsazené méni onu sféru jesté hloubéji, kdyz je
utvdfena ve filmu. Zaznamenand doba proZitku (,tak, jak se odehrdvd, nikoli ubihd*)
tvoif jednu linii s teoretickou schopnosti a pokusenim zachytit kazdy okamzik ze viech
potencidlnich hld (,,pozorovdni kazdého okamziku*), aby byl popsédn prostor, v némz
temporalita zddnlivé exploduje jako nekonedné mnozstvi proZivanych setkdni kazdym
jednotlivym okamZikem nebo ¢asovym fragmentem spolecenského Zivota. Narozdil od
momentky nejde o temporalitu Bergsonovu nebo Proustovu, v niz krystalizuje tok souvis-
lého pohybu, ktery by bylo moZné uspofadat napiiklad jako historii rodinného alba.
A narozdil od vétSiny verzi vefejné sféry (véetné Habermasovy) zde temporalita nepo-
skytuje historickou logiku, diky které se rtizné prostorové pozice (obvykle dialogické)
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vyvijeji smérem ke spoleénému zikladu.” Temporalita videopdsky signalizuje misto
toho nadbytek fragmentdrnich okamzikii vidy otevienych nékolika perspektivim a vy-
znamiim, a jsoucich tudiZ v neustdlé krizi, jako nepfedvidané uddlosti. Narozdil od
»krize* ztvdrnéni, kterou zdokumentoval Lastra v rdmei filmovych obrazi raného filmu,
¢asové rozdily v technologii videopdsky zptisobily, Ze je odolné)si vaci absorbei ,,domi-
nantniho diegetického rezimu®.*”

Tyto podminky a s nimi paralelni postmoderni perspektivy byly obvykle formuloviny
jako popisy ztraty a zhroucenti, netispéch, ktery se pokouselo napravit mnoho narativni-
ch filmi podle vlastnich narativnich a komerénich pozadavki. Schizofrenicky subjekt
Deleuze a Guattariho, de Certeautiv pojem ,,kazdodennosti® a Baudrillardova komuni-
kac¢ni extdze, se napiiklad pokou$eji popsat novou vefejnou instituci ve stdle vice roz-
boufené verfejné sfére, jejimZz prvnim a nejmocnéjsim znakem miiZe vskutku byt video-
graficky apardt.”” Obzvldsté Baudrillardova charakteristika viak naznacuje historicky
konzervatismus ptisobici v nové dynamice ztvdarnéni, apokalypticky a ,,obscénné® za
hranicemi veiejné sféry. Z Baudrillardova hlediska videopdska skute¢né dramatizuje
»absolutni blizkost, tiplnou okamZitost véci, pocit nepfitomnosti obrany, tito¢isté (...) je
to konec niternosti a intimity. Pfeexponovanost a transparence svéta, ktery jej [divdka]
bez piekazek protind. Nenf jiz schopen vytvofit hranice svého vlastniho byti, vytvofit
sebe jako zrcadlo. Nyni je jen ¢istym filmovym pldtnem — centrdlou pro viechny sité
vlivi.“*' Videopdska jako technologie zobrazeni, kterd se neustdle pietvaii jako techno-
logie viditelnd a ne jako narativni textualita, by v8ak mohla byt pojimédna presnéji tak, Ze
predvddi krizi postmoderni subjektivnosti ve vyznamné odli$né dimenzi. Sleduje inten-
zitu a mobilitu obrazi zhrouceni a intenzifikace a ¢ini tak, aniz by se zarazovala do na-
rativnich a textovych struktur, jichZ se i¢astni; technologické zobrazeni je tak ve skuteé-
nosti vefejnym monitorovdnim tempordlnich pohybt soukromych akei.

KdyZ vyuZijeme tento obraz jako technologii ztvarnéni se vSemi jeho spolecenskymi
disledky, vyvstane smysl redlného vyznamu, ktery by mohl mit obraz videopdsky jako
souddsti vyprdvéni a estetické redefinice vefejné sféry filmu: spiSe nez vyprdvét kolem
obrazii videopdsky a vyhybat se jim, je pro filmové vypravéni radikdlnéjsim smérem
provédzet ¢asovou rozmanitost subjektivnosti vypravénim uwnitf téchto obrazi. Prestoze
film obvykle zna¢né redukuje videoobrazy, které si privlastiiuje, ma videopdska v téch

22) Viz Nancy Fraser, Rethinking the Public Sphere: A Contribution to the Critique of Actually Existing
Democracy. In: B. Robbins (Ed.), c. d., s. 1 — 32, Fraserovd pristupuje k soudobé vefejné sféfe na
mnohem &ir§im sociologickém a politickém zdkladé. Ackoli ve svych diskusich se nikdy specificky
nezminuje o ¢asovosti, nachdzim v jeji argumentaci — zvI48( pokud jde o alternativni historii a soupefici
verejnost — mnohé, co odpovidd duchu téchto mych pokusii znovu promyslet Habermasovu vefejnou sfé-
ru ve smyslu ménicich se soudobych podminek a moZnosti. Jeji postoj k silné a slabé verejnosti a k mé-
nicim se vztahfim obéanské spoleénosti viiéi stdtu poukazuje smérem k mé domnénce, ze alternativni ¢a-
sovost nemus{ predpoklddat tradiéné souvisly a transcendujici prostor verejné sféry.

23) Viz]. Lastra,c.d.

24) Viz Gilles Deleuze — Félix Guattari, Anti-Oedipus: Capitalism and Schizophrenia. Minneapolis
1984; a Michel de Certeau, The Practice of Everyday Life. Berkeley 1984.

25) Jean Baudrillard, The Ecstasy of Communication. In: Hal Foster (Ed.), The Anti-Aesthetic:
Essays on Postmodern Culture. Seattle 1983, s. 127.
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nejprovokativnéjich pfipadech schopnost svédéit o poZadavku fragmentovat a znovu
piizplisobovat prostorovou geografii onoho filmového obrazu. V ramci jeho preciznéjsich
prezentaci pisobi mimoiddné okolnosti ¢asu tak, Ze vyZaduji pribéznou reformulaci tex-
tualit vefejného prostoru.

Domnivdm se, Ze timto zplisobem jisté soudobé narativnf filmy piisobivé vyuZily znepo-
kojivou neochotu videopdsky byt textualizovdna jako tradiéni éasovy prostor. Napiiklad
ve filmu HENRY: PORTRET MASOVEHO VRAHA (1989) funguje videopdskovy obraz, ktery
je paralelou akef portrétu subjektu bez subjektivity, jako serializace vidy ndsilného
a zndsilfiovaného hlediska, které odmitd jak souvislé prostory, tak narativn{ historii. Je to
nanejvys nesnesitelné dosvédéené a alegorizované, kdyZ videokamera sama bez kamera-
mana snimd brutdlni vrazdu rodiny doma, onen oidipovsky dhelny kdmen psychoanaly-
tickych modeli textuality. Podobné jako obraz z videopdsku, prdzdnd a smrtici ustfedni
filmov4 postava miiZze byt kdekoli, jako Siroce obihajici diskurs, ktery napadd a narusuje
soukromé prostory. Podobné jako videopdska popisuje Henry absolutné redukovany svét
uzamdeny v rdmu sebereflektujici vize. Ve vztahu k Henrymu a k videopdsce mizi ¢as do
bezprostiedna a liboviile, nebof je strukturdlné definovén jako nepredvidatelnd recipro-
cita nouzové situace. Vidét a jednat v ni je silné a extaticky svdzdno pouze s pfitomnym
okamzikem.*

Bezprostiedni historie
a geografie nepredvidanych udalosti: Smrtelné myslenky

Zatimco v HENRYM videograficky aparat, celek, jehoZ se vypravéni tykd, 1 jeho nghld, ne-
predvidatelnd vrazda, splyvaji v pfisné nepredvidatelny obraz, ve filmu Alana Rudolpha
SMRTELNE MYSLENKY (1991) splyvaji videopdska, vyprdvéni a vraida v mnohem refle-
xivné&ji ideologicky obraz pravé proto, Ze je sledovdn. Pfes svoji graficky margindlni p¥i-
tomnost v této podivné zdhadé& vrazdy (tak bezvyznamné, kdyZ ji srovndme s jinymi
Rudolphovymi hyperrealistickymi filmy), popisuje videopdska v tomto piipadé kritic-
ké opatrent, které vysvétluje samo vyprdvéni jako lez, kterd je sledovdna a reponovéna.
Piibéh je vyprdvén jako vyslech nebo textovd ,iterace, kterou na videopdsku nahrdvaji
dva policejni detektivové. Jde o brutdlni fyzické tyrdni Zeny a piitelkyné jejim nedavno
zavrazdénym manzelem. Detektivové odmitaji pfijmout logiku Zenina objastovdni vlast-
ni neviny a ona na né v zavéru filmu kfiéi: ,Vy chcete, abych lhala® a detektiv odpovida:
,»Ano, chei lez.” Tedy ,,lez”, jiz by Cynthie mohla pfiznat vrazdu, ale ve skuteé¢nosti ji
jako skutecnou vrazdu popfit, piedjimd nghly zdvéreény zvrat, kdy Cynthie prokdZe svou
nevinu tim, Ze je ochotna pfevzit odpovédnost za smrt ndsilnického manzela. Dramati-
zuje se tak skuteénost, jak se zobrazeni pravdy posouvd spi$ k mordlnimu postoji nez
k jeji podstaté.

Jako &emd parodie narativni textuality filmu jako MILDRED PIERCEOVA (1945) by se celé
vyprdvéni SMRTELNYCH MYSLENEK nemélo charakterizovat tradiéné jako flashback, ale

26) Vyteénou a rozsdhlou interpretaci tohoto filmu viz Jeffrey Pence, Terror Incognito: Representation,
Repetition, Experience in Henry: Portrait of a Serial Killer. ,,Public Culture® 6, 1994, &. 3 (jaro),
s. 525 — 545.
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podle metody, kterou soudobd videopéska strukturuje ¢as a vyznam jako ,,okamzité opa-
kovany zdznam®“. V jednom zvld5t& vyrazném bodé ji detektiv zastavi: ,,SlySela jste, co
jste fekla? ,My jsme se jej mohly zbavit.* Miizu vdm to pfehrét.” ProtoZe se svédectvi na-
hrivé na videopésku a zobrazuje na monitoru v popied{ obrazu, zdfirazituje moZnost oka-
mzitého piehrdvani Cynthiino vrcholici zpétné prohliZeni a opakované vypravéni pfibé-
hu jako neustdlé a opétovné rdmovani jeji pozice v pfitomném okamziku jejtho méniciho
se obrazu: demonstruje epistemologicky potencidl revize ,,nevidéného® seridlnim pfe-
hrdvdnim téhoZ obrazu. Tésné pred zdvéreénym zvratem opousti Cynthia policejni stani-
ci a miji svou pfitelkyni Joyce (manzelku zavrazdéného muze), kterd jde do vySetiovaci
mistnosti; kdyZ pfijde k autu, vid{ ji ve zpétném zrcdtku. V jejich oéich se okamzité
piehraje chybéjici ¢dst piibéhu: James se ji pokusil zndsilnit, ona jej v sebeobrané na-
padla a Joyce odmitla jet s nfm do nemocnice, dokud jej bylo je$té moiné zachranit.
,Pane BozZe, co to d&ldm,” zaSeptd a vraci se do vySetfovaci mistnosti, kde vidime jeji
obli¢ej zirat pfimo do videoobrazu/monitoru a skrze néj. Detektiv to pfipadné oznadi za
jiny za¢4tek historie, kterd se nyni miZe okamzité piehrdt a znovu zobrazit na monitoru:
»Tak za¢néme,” fik4.

Kritické rozsiteni kritického okamZiku zde nabyvd — oproti domnélému postmodernimu
zhusténi ¢asu — formu nouzového umisténi subjektu do vetejné sféry. Excesivni fyzickd
brutalita, kterd definuje vZdy zoufalé misto téchto Zen ve vefejné sfére, naznacuje mate-
ridlni hranice instituéni textuality v tomto terénu. PiezZiti se v priibéhu vypravéni stava
fyzicky zufivym a nezbytné ndhodnym éasovym poZzadavkem a v kone¢nych sekvencich
se stdvd narativni ,,mimorddnou okolnosti* ve snaze obritit se proti vyprdvéni s jeho tex-
tovou ,,motivaci* a také proti ,,inskripcim® specifické subjektivnosti. Narozdil od vétsi-
ny precedentii (jak ve filmovém, tak v konvenénim pouZiti videopdsky ve filmu), stavi
tento ¢asovy pozadavek ndhle a bezprostiedné Cynthii do nové pozice &initele, ktery
aktivné pfijim4 technologii videopdsky, aby odmitla misto obéti, do kterého ji dosadila
vefejnd textualita. Pied vtirajici se technologii videopdskové aparatury se nyni historie
bezprostiedna ve SMRTELNYCH MYSLENKACH stdvd opakovédnim zébért historie jako ¢a-
sové ,,mimofddné okolnosti* mimo logiku filmového vyprdvéni. Zatimco dvodni a zdveé-
re¢né sekvence filmu tvoif klipy domdciho videa dvou mladych divek (pravdépodobné
Cynthie a Joyce), které si hraji v pfirozené nevinnosti, ona nostalgie po narativni harmo-
nii ptipadné ukdzan4 jako subjektivnost minulé technologie, je pfesné tim, co mimoidd-
né okolnosti soudobé geografie nepfipusti, maji-li postavy jako Cynthia a Joyce znovu
objevit sviij vztah a sféru jedndni. Nebof tyto sféry jedndni si musi prithéZné znovu pred-
stavovat sviij vztah k verejné sféfe jako odpovédnost neustéle monitorovat narativni geo-
grafie, v jejichZ rdmei musi jednat.

Tento film i mfij rozklad upozoriiujf na podstatné rozdily v tom, kdyZ se videopéska obje-
vila ve filmové kultufe jakoZto mira moznych roli, které miize nebo by méla hrat v zdpase
s vét&fmi narativnimi tradicemi, viié¢i nimz filmové ztvdrnéni pfi formovéni soudobych ve-
fejnych historif z vét&{ &dsti kapitulovalo. Nové&jsi hybridni vyrazy, i kdyz vidy obsahuji
komer¢ni nebo jiné instituciondlni tlaky, které musi délat kompromisy s radikdlnimi nd-
roky, nepfisobi skrze asimilaci ani rekuperaci, nybrz skrze vyuZiti extrémnich ¢asovych
moznosti interakce mezi filmovymi a videopdskovymi obrazy. Vysledné vyprdavéni pred-
vidd historické plisobenf{ jako okamzité pfetvdfeni narativni historie. V tomto smyslu se
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jisté teoretické posuny zdaji byt v pofadku: jestlize Benjamin signalizoval mimorddny
kulturni potencial filmového obrazu, dilezité diskuse, které se vedly kolem Habermaso-
vy vefejné sféry, ndm nyni mohou pomoci uznat, ze videopdskovy obraz m4 jisté odligny,
ale stejné mohutny kulturni potencidl. Nenf to vize dalsiho utopického obrazu, ktery
transcenduje ¢as, ale spiSe tvrzeni, Ze videopdskové zobrazenf trvd vEepronikajicim a je-
dine¢nym zplisobem na tom, Ze narativni historii je nyni nutné neustdle pfetvdret kolem
extrémni ¢asové mobility a skrze ni.

Kulturni klimax, jakym byl proces Rodneyho Kinga, objasnil neustdly boj o rehabilitaci
videopdskového zobrazeni v rdmei hermeneutického vyprdavéni (co se stalo pied ¢asovymi
mezerami, béhem nich a po nich). JestliZe se dnes videopdska stala hlavni imagistickou
silou pfi vytvdfeni vefejné sféry a narativni historie jakoZto geografie nepfedvidanych
udélosti, neni ona vefejnd historie ni¢im jinym, neZ vefejnym hermeneutickymprojek-
tem: vzdy a okamZité monitorovat a takticky zpochybiiovat vyprdvéni, kterd navrhuje.

Prelozila Karla Hydnkov4d

PreloZeno z anglického origindlu:
Timothy Corrigan, Immediate History. Videotape Interventions and Narrative Film.
In: Dudley Andrew (Ed.), The Image in Dispute. Art and Cinema in the Age of Photography.
University of Texas Press, Austin 1997, s. 309 — 327.

Copyright © 1997 by the University of Texas Press

Citované filmy:

Az do konce svéta (Until the End of the World; Wim Wenders, 1991), Byl jsem lyncovdn (Fury; Fritz Lang,
1935), Dvé & tii véci, které o ni vim (Deux ou trois choses que je sais d’elle; Jean-Luc Godard, 1966), Frige
na ma$iné (The General, 1927), Henry: portrét masového vraha (Henry: Portrait of a Serial Killer; John
McNaughton, 1989), JFK (Oliver Stone, 1991), Jih proti Severu (Gone With the Wind; Victor Fleming,
1939), Mildred Pierceovd (Mildred Pierce; Michael Curtis, 1945), Napoleon (Abel Gance, 1927), RaSomon
(RaSo-mon; Akira Kurosawa, 1955), Sex, [%i a video (Sex, Lies and Videotape; Steven Soderbergh, 1989),
Smrtelné myslenky (Mortal Thoughts; Alan Rudolph, 1991), TFeti generace (Die dritte Generatiom; Rainer
Werner Fassbinder, 1979), Zpivdni v deiti (Singin’ in the Rain; Stanley Donen, 1952).
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Kulaty stil

NEZAVISLOST VE FILMU

Stuart Klawans, Annette Michelsonova, Richard Peiia,
James Schamus, Malcolm Turvey"

Annette Michelsonova: Na pozvani dasopisu October sesli jsme se Stuart Klawans,
Richard Pefa, James Schamus, Malcolm Turvey a j4, abychom diskutovali o soucasné
situaci toho produkéntho modelu v kinematografii, kterému se ¥ikd ,,nezdvisly*. Na&im
cilem bylo oteviit vyménu ndzorli mezi témi, kdo o filmu vdzné premysleji a kteff zauji-
maji dstfedni anebo rizné dalsi pozice v rdmei kinematografie — ve vyrobé, v distribuci
a v kritice.

Tématy k diskusi byly podstata nezdvislého filmu, faktory, jez ptedurcuji a usmériiuji je-
jich vyrobu a distribuci, ddle status nezdvislého filmu jakoZto umé&leckého provozu v kul-
tufe dané doby a misto, jeZ tento provoz zaujim4 v Zivoté mésta jako je New York. Na za-
¢dtku naseho rozhovoru se ukdzalo, Ze pro diskusi o soudasné situaci by bylo uziteéné
vzit v tivahu déjiny nezdvislého filmu a jeho vyvoj za poslednich nékolik desetileti.
Pravé pied ctyficeti lety se ve Francii objevilo hnuti za novy film, jez mélo najit ohlas na
celém Zapadé. Vyvoj novych vin byl pfeduréen souborem specifickych ekonomickych
a filmoveé-historickych podminek. Byly to reakce francouzského filmu na rostouci hege-
monii americké popkultury a amerického filmu na evropském trhu a poé¢inajici ndrfist
televiznich divdkd. Prvotni podminkou byla povaha mistntho produkéniho systému. Ten
nabizel v protikladu vii¢i americkému studiovému systému prostor pro ponékud volnéjsi
konfiguraci nezdvislych producentfi, kteff byli ¢dste¢né podporovani ze stdtnich fond&
prostiednictvim dotaci, granti a také odménami za vyrobu debutd. Pro mladou generaci,
kterd usilovala o rezijni kariéru, tak byl p¥istup k filmu do uréité miry usnadnén.
Vzhledem k rostoucimu tlaku zahraniéni konkurence a k televiznimu soupefeni potie-
bovala francouzskd kinematografie pfitdhnout podetn&j$i a mladsi publikum. Relativni

1) Stuart Klawans je filmovy kritik The Nation a autor knihy Film Follies: The Cinema Out of Order (Cassel,
1999); pro newyorské Zidovské muzeum neddvno zorganizoval piehlidku Screen Memories: Freud and
Film. Annette Michelsonov4, spolu s Rosalind Krausovou zaklddajici redaktorka &asopisu October, je
profesorkou filmu na New York University. Richard Pefa a je programovy feditel Film Society of Lin-
coln Center a pfedseda vybérové komise Newyorského filmového festivalu; pfednds{ film na Columbia
University. James Schamus je profesorem filmu na Columbia University a spolufeditelem nezavislé pro-
dukénf spoleénosti Good Machine. V neddvné dobé napsal a produkoval filmy Jizpa s DABLEM a LEDOVA
BOURE. Malcolm Turvey piisobil v akademickém roce 1999/2000 na Communication Arts Department na
University of Wisconsin, Madison.
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flexibilita jejiho produkéniho systému dovolovala mladsi generaci filmaia piistup k fil-
mové tvorbé. Novou vlnu tak méZeme chdpat jako odpovéd na tyto podminky, ale bez
obzvlastniho zdjmu o socidlni nebo ekonomickou nezdvislost na stdvajicim filmovém
pramyslu. Pfislu$nici nové viny pfesnéji fedeno usilovali o pistup do tohoto systému
z opozi¢nich déivodi a s ohledem na povahu filmu jako umélecké praxe a nakonec i pro-
stfednictvim teorie.

Mlady filma¥ ve Spojenych stédtech, konfrontovdn s obtiZnym pronikdnim do systému
prumyslové vyroby, reagoval v ¢etnych piipadech tak, Ze pfijal femeslnicky zpiisob vy-
roby. A ten se pak od Sedesdtych let ddl stal z nouze ctnosti amerického avantgardniho
hnuti. Pokrocilé technologie kalifornské produkce byly nedostupné, a tak doslo na revi-
zi techniky, podstaty a formy v opozici vii¢i praxi hlavniho proudu.

Je na case zvizit sily, vztahy a podminky toho, ¢emu se dnes ve Spojenych stdtech fik4 ne-
zdvisld produkce. Jaky to md vyznam, jakym zptisobem to funguje a jaké implikace to md
pro budoucnost. Obritila jsem se tedy na producenta a scendristu Jamese Schamuse.

James Schamus: Kdy? jste filmovym producentem, jednou z vasich vyhod je to, Ze od vds
nikdo neéekd, Ze pfijdete se zobecnénim spolecensko-historického kontextu, z néhoZ vase
filmy vyrtstaji. A tak mi dovolte zaéit otdzkou: pro¢ se October jakozto instituce zajimd
pravé o toto téma? To je jeden ze zplisobd, jak o tématu samotném zacit pfemyslet. Cosi,
¢emu bychom mohli fikat teorie a co reprezentuje October, pred nds stavi otdzku, co to je,
ten takzvany ,,nezdvisly film* — a toto bychom méli zaregistrovat jako projev zdjmu.

Annette Michelsonova: October se povazuje za periodikum vénujici se vizudlnf kul-
tuie a umélecké praxi. Ze zaédtku to bylo vynucené manzelstvi teorie s praxi. Citili jsme,
Ze se toho musime chopit, protoZe Zddny jiny Casopis se timto smérem neangaZoval.
Vyvoj filmové teorie ve Spojenych stdtech je zdleZitosti poslednich bratru dvaceti let.
To se mimochodem shoduje s dvaadvacetiletou existenci ¢asopisu October. Mezitim na-
stal veliky rozpor mezi ndami, ktefi se zajimdame o film, jeho déjiny a teorii, a mnohymi
nasimi ¢tendri. Kdyz chtéji jit do kina, vyberou si podle ¢asopisu New Yorker nebo podle
New York Times, ale dél uz nic ne¢tou. Chtéli bychom oslovit publikum, které se o film
tolik nezajimd, nebo aspoti ne tak jako o jiné formy umélecké praxe.

James Schamus: Chtél bych zareagovat na to, co jste fekla a predlozit ne jeden, ale
rovnou dva prvotni hfichy, jez vytvofily bariéry, na jejichZ jedné strané jsou teoretické
podniky jako October a lidi, ktefi mluvi skrze né a s nimi, a na druhé strané je nezdvisly
film jako oblast, v niZ by lidé mohli vyuZit potencidlné zajimavé teoretické otdzky. Prvot-
nim h¥fchem na strané teorie je to, Ze porozuméni filmu bylo primdmé zasazeno do kon-
textu vizudlnich uménf a o silu vypravéni nebyl projeven dostateény zdjem. Samoziejmé
ze lze studovat teorii vypravéni v rdmei filmu a dé&jin filmu, jako to uéinili Metz a dalsi
ve svych zdsadnich gestech, ale i tato zakladatelskd gesta byla uréitym zptisobem bojov-
né antinarativni. To je jeden prvotni hfich. Druhym prvotnim hiichem bylo uvedeni
narace do toho, co bylo aZ do ranych Sedesdtych let vzrudujici filmovou avantgardou, jeZ
vzkvétala po celych Stdtech a hlavné tady v New Yorku; rodili se autofi jako Cassavetes
a filmy jako jeho STINY.
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Jsme v nové situaci — bez ohledu na zdvéry riiznych her, které se v kinematografii hrajf:
filmy jsou pfiblizné devadesdtiminutové kusy celuloidu, které vyprdvéji pitbéhy a které
Ize distribuovat pomoc{ prostfedkd a mechanismi, které viceméné vznikly v hollywood-
ském studiovém systému. A tak jsme ndhle na nové cesté; vyznadujeme nové tizemf a tato
cesta nds vede, pfinejmensim ve zpétném pohledu, k novym zpiisobtim distribuce, ale
také reprezentace a oznacCovéni, zpusobtim odlisnym od téch, jez byly spojeny s avant-
gardnim filmem, jenZ pfedchdzel onomu nepfili§ origindlnimu hiichu, ktery spoéival
v nastoleni narativni filmové formy.

Richard Peia: Myslim, Ze i historicky je tfeba vidét rok 1960 jako prelomovy. I kdyZ se
to jevi naopak, myslim, Ze struktura filmového mainstreamu se proménila tak radikdlné
— dokonce svym zptisobem radikdlnéji neZ u nezdvislého filmu, %e tomu asi musime vé-
novat pozornost. Abychom mohli mluvit o tom, co je to nezdvisly film, musime se prede-
véim pokusit definovat, co je to ,,zdvisly” film. Pfed rokem 1960 bylo ve Spojenych st4-
tech néco jako studiovy systém, ktery vyvinul takovy druh filmového jazyka, ktery bylo
pomérmné snadné ur¢it a definovat. Mluvime-li o filmovém priimyslu, myslim, Ze jedna ze
zmén po roce 1960 — a urcité béhem sedmdesdtych a osmdesdtych let — spoéivala v po-
sunu od takzvané vertikdlni integrace, pfi niZ studio ovlddalo vyrobu a distribuci az po ki-
na, smérem k né¢emu docela jinému, moznd jesté zdludnéj$imu, totiZ k horizontdlnf inte-
graci. Spole¢nosti jako Bertelsmann nebo Sony dnes maji obrovskou moc od tvorby
produktii az po vlastnéni televizi a zpravodajskych médif a kdovico jesté, takZe filmy jsou
vyrobky, jejichz existence jakoZto filmi je pouze jednim z jejich vtéleni. Mohou existovat
také jako ¢ldnky v magazinech nebo dokonce nejdiive jako &éldnky v magazinech, pak ja-
ko filmy a potom jako televizni show, CD-ROMy nebo néco podobného, jak to ¢as piine-
se. To je velmi vyznamna zména. Diiraz se pfenesl na velké priimyslové vyrobce a niveli-
zoval celé odvétvi i s mainstreamovou kinematografii na nékolik méné vyznamnych
producentii. VétSina hollywoodskych filmi zadind jako svého druhu nezdvisld produkece,
jenze pak jsou proddny studiim nebo jsou jimi distribuovdny. Ale vratme se ke Cassave-
tesovi: uz neni mozné odligit od mainstreamu nékoho, kdo jenom nashromdzdi néjaké pe-
nize na zdkladé toho, Ze se objevoval v hollywoodskych filmech, spojf je s podporou né-
kolika pFiznivel a za¢ne to¢it na ulicich New Yorku. Stéle se to tak déld, ale nenf to zas
tak odlidné od toho, jak je dnes financovdno mnoho mainstreamovych filmii.

Stuart Klawans: Ano, svym zpisobem bychom mohli mluvit o Jerrym Bruckheimerovi®
jako o nezdvislém producentovi nebo o Davidu Brownovi” jako o nezdvislém.

2) Jerry Bruckheimer je mimofddné dspésny filmovy producent (KOCICI LIDE, FLASHDANCE, PoLICAIT Z BE-
VERLY HiLLs, Tor GUN, SKALA, ARMAGEDDON ad.). Za¢inal s filmovymi reklamami. V 80. letech spolu-
pracoval jako partner s Donem Simpsonem vétSinou pro Paramount, od poéstku 90. let pro Disney. Jeho
filmy se vyznacuji mnohodetnymi detonacemi, prestfelkami a scénami s bankovkami poletujicimi vzdu-
chem. (Pozn. red.)

3) David Brown (nar. 1916) je filmovy producent. Za&inal jako novindf a autor povidek, od roku 1953 pra-
cuje ve filmu. Nejprve jako dramaturg u 20" Century — Fox, pak presel k Warner Bros. V roce 1972
zaloZil s Richardem Zanuckem nezdvislou (le¢ s Universalem propojenou) spoleénost Zanuck — Brown
Company, kterd pfivedla na svét dva mimotddné kasovni filmy: PODRAZ a CELISTI. Roku 1988 se spo-
le¢nost Browna a Zanucka rozpadla. (Pozn. red.)
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James Schamus: A setkali jste se viitbec nékdy s néjakym producentem, ktery by se
sdm oznadcil za zdavislého? (Smich)

Stuart Klawans: MoZnd kdysi Jerry Wald."”

James Schamus: Oni byli hrdi na to, Ze jsou soucdsti systému. Byli jeho souddsti, byli
si toho védomi a nespatfovali v tom Ziadnou prekdzku pri tvorbé. Ve skuteénosti to ché-
pali jako prostiedek, ktery jim umoziioval délat filmy.

Stuart Klawans: Chei navazat na to, co fikal Richard. Dne&ni systém funguje prostied-
nictvim systému producentfl, kteff jsou jako vazalové velkych studif, a ta jsou jako feu-
ddlni pdni. Vérnost vazali je nejistd, obvykle se vzdjemné svafii, ale vyplyvd z toho jistd
moznost spi¥ pro lidi nezdvislého smysleni neZ nezdvislého financovdni. To, co ve sku-
te¢nosti vidime jako vysledek, je jakdsi reinstitucionalizace studiového systému.

Annette Michelsonovi: Jak to?

Stuart Klawans: Od dvacdtych do padesdtych let byla filmova studia spis jen vyrobna-
mi neZ velkymi kapitalistickymi firmami. Kazdé studio mélo rozli¢né skupiny vyrobki,
které rok co rok vyprodukovalo. Mé&lo néjaky pocet vysokorozpocétovych filmi, nékolik
film{ se stfednim rozpoc¢tem, uréity pocet dalsich programii a tak dal. Dnes jsou progra-
my a projekty s niz8§im rozpoctem svéfovdny méné vyznamnym vazalim, ktefi jsou zndmi
jako nezdvisli. Pokud jde o vysokorozpoctovy film, distribuuje ho Universal, pokud jde
o film s niz8im rozpocétem, distribuuje ho USA Films, coz je soucdst Universalu — tedy
jeho vazal. Totéz plati o spole¢nostech Miramax a Disney, Sony Classics a Sony. K obra-
tu do$lo myslim asi pied deseti lety. Spole¢nosti jako Fine Line a October Films byly po-
hlceny a ted mdme myslim pied sebou navrat ke starému systému.

Richard Penia: Domnivdm se, Ze je tu néco jesté dilezitéjsiho nez pohlceni do struktur.
Byt souddsti Sony nebo Time Warner znamend ziskat p¥istup k celému medidlnimu vé-
domi, takZe film je tfeba Spatny, ale je pomérné vyznamné, Ze o ném vi velkd vétSina
amerického publika. Tak se v podstaté tyto vyrobky méni v uddlosti sebe sama, af uz jsou
jejich estetické kvality jakékoliv. Ve vztahu k zahraniénimu filmu se stalo to, Ze média
nékdy oteviené, jindy jemnéji sdélila lidem, Ze to nestoji ani za tivahu — Ze tu prosté neni
nic, o ¢em by stdlo za to psdt nebo pfemyslet. A proto se lidé ni¢eho takového zkritka
nedopoustéji. Vzhledem k tomu, Ze maji — nebo si zvolili — omezeny piistup k jinym for-
mdm propagace téchto filmi, predstavuji si, Ze vSude jinde kromé Ameriky film vymfel.

4) Jerry Wald (1911 — 1962) byl producent a scendrista. Za¢inal jako novindf a rozhlasovy autor, od 30. let
pracoval jako scendrista pro Warner Bros., poc¢dtkem 40. let se stal producentem. Jeho pracovitost se
stala legenddrni — krom& mnoha dspésnych filmd pracoval i na fadé dalgich, v jejichz tituleich neni
uvddén. Od roku 1953 byl vicepresidentem spoleénosti Columbia, roku 1956 zalozil Jerry Wald Pro-
ductions, spojenou se spole¢nosti Fox. Pravdépodobné byl inspiraci pro spisovatele a scendristu Budda
Schulberga k jeho roméanu o lidech od filmu What Makes Sammy Run? (1941). (Pozn. red.)
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Myslim, Ze je to velice (ité3n4d a dspésnd predstava oproti Hollywoodu ranych Sedesadtych
let, ktery byl pfipraven k boji s televizi a finanénimi potiZemi a s rostouci intelektudlni
vahou cizojazy¢nych filma. Ty se zaéinaly stdle vice prosazovat, mluvilo se o nich, lidé
chodili na filmy nejriznéjsich reZiséri. Novy Bergman nebo Fellini se neobjevovali
v jednom, ale v nékolika kinech v New Yorku, Los Angeles, Chicagu a dalich méstech.
Situace se skuteéné dramaticky zménila. V podstaté to jediné, co se bere vdZné, je ame-
ricky film. A pak nastdvd to drama: tak tady mdme americky film a tady jsou ti nezdvis-
I, ktefi nabizeji jakousi alternativu. Ale je to velice falesné drama, protoZe viechno je to
soucdst téZe struktury.

James Schamus: Nicméné, jak dobte vite, nékteré prvky se objevuji a jiné mizi. Jakmi-
le mdte néjaky analyticky rdmec, v némz rozpozndte systém, miZete jej uzaviit tim, Zze ho
pojmenujete. JistéZe miiZete nazval cely svél jednim systémem, miZete nazvat severo-
americky systém distribuce filma pro kina jednim systémem, ale v rdmeci kazdého systé-
mu budou napéti a nékterd z nich budou z hlediska analyzy prospésnd, jind prosté
nesmyslnd. Myslim, Ze v Severni Americe stdle jeSté plisobi smysluplnd napéti. Jedno
jsme zazili pravé neddvno, a sice s filmem, ktery jsme nazvali STESTY.

Stuart Klawans: Privé o tom jsem chtél mluvit.

James Schamus: Kompromisy byly u¢inény jak uvnitf systému, tak mimo néj, ale byly
to kompromisy jemné a dosti prospésné. Tento film nebyl vyroben proto, Ze by se byl
Seagram’s, ktery vlastni Universal, jenz vlastni October Films rozhodl, Ze October miize
ten film financovat. Ten film vznikl proto, Ze my jako nezdvisli producenti jsme dokaza-
li oslovit October, toho vazala, a fici: ,,Mdme zajimavy film a mimochodem, my sami jako
nezdvisld produkce ho hodldme spolufinancovat — anebo bychom vam ho pomohli finan-
covat tim, Ze bychom se postarali o prodej do zahraniéi prostfednictvim nasi pobocky.*
A tak jsme dokdzali v zastoupeni Octoberu film prodat do zem{ jako Némecko, ltdlie,
Velkd Britdnie a nékterych dalsich.” Ukézali jsme tak, Ze mohou za vstup do projektu
néco ziskat, coz je pfiméfené uklidnilo pro piipad, Ze by jim byly ve Spojenych stdtech
nastaly problémy. KdyzZ se pak film dostal do Cannes a dostal cenu kritiky a zacal se pfi-
pravovat pro uvedeni v Severni Americe, narazili jsme na velmi zajimavou prekazku.
Spole¢nost Seagram’s, védoma si toho, Ze je velkou spotiebni spole¢nosti, kterd proddva
otravujici alkoholické tekutiny miliontim a milionim konzumenti po celém svété a kte-
rou ¢ekd béhem ndsledujiciho roku celd fada regulaénich a pravnich obtiZi, pfisla na to,
ze spojenti s timto filmem by bylo vaZznym problémem.

V tom okamzZiku jsme zahdjili debatu, kterd skute¢né otevird pohled na nékterd z t&ch
napéti. — Mél bych asi pro tplnost fici, Ze nevystupuji pod praporem ,,opozice“. — Deba-
ta se odehrdla asi takhle: ,,My jako korporace vds respektujeme jako umeélce, ale o ten
film uz nemdme zdjem.* Na to my: ,V pofddku, my jako nezdvisli producenti nestojime
o pozvéani na party, na niz nds nechcete.” — a podobné véci. Jim pak nastal ndsledujici

5) V CR tento film distribuovala (v jedné kopii) spolecnost Bontonfilm Beta. Zakoupila jej rovnéz od firmy
Good Machine — srov. pozn. 1. (Pozn. red.)
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problém: ,,My jako velkd korporace nemiiZeme p¥enechat tento film nékterému z konku-
rentd, tfeba spole¢nosti Miramax, ktery by nds jenom komandoval a fikal si co jsme to
za hlupdky, coz by byla pro nds nednosnd situace.“ Jakozto nezdvisli producenti jsme to
chdpali, ale zdroven jsme chtéli pro film co nejlepsi uvedeni. A tak jsme dokazali na
urc¢ité drovni vynutit na mateiské korporaci nékteré podminky a nékterd ujedndni, jeZ
prospély uvedeni filmu.

Takhle jsme se o ten film postarali proto, abychom ziskali penize proti tomu postupu, tak-
ze jsme byli vlastné schopni plné financovat podle nds obstojné uvedeni filmu a uskutec-
nili jsme to sami, nezdvisle. A v disledku toho se ndm podafilo udrzet i prdva k filmu.
Systém modelu ,VSechno ndm pati{ a mizZeme si s tim délat, co chceme® na uréité trov-
ni funguje. JenZe na jiné tirovni se oni nechté&ji dostat do pozice téch, kdo nejsou pratelsti
k talentiim, a nechtéji, aby je konkurence zahanbila. Nakonec jsme dogli k porozumé-
ni, které bylo prospésné pro obé strany. Jinymi slovy, jakkoli jsme se zd4li byt opozici,
naSe postaveni vlastné pomohlo Seagram’s, Ze vypadali l1épe. Seagram’s sice vypadali mo-
rdlné, za to naSe nemordlnost byla zfejmd. Oni sice chtéli cenzurovat, omezovat, utlaco-
vat, a mohli to udélat, zatimco my jsme mohli pfimo, ekonomicky, pfenést energii do dis-
tribuce filmu.

V odvétvich jako je filmovy primysl, do néhoZ vstupuji riizné talenty, se takové situa-
ce a takovd napéti prost& objevuji. Receno jazykem teorie: musi v nich byt diference.
Neboli museji v nich byt lidé, ktefi jednaji a vidi trochu odli¥né od normy anebo natolik
samostatné, Ze mohou prodat ony diference — zatimco my musime jednat naprosto totoz-
nymi zpusoby, které se nikdy neméni.

Richard Peiia: Chtél bych se vritit k tomu, co jsme ¥ikali, nez jsme dnes odpoledne za-
¢ali mluvit s Octoberem: Cetli jste do této chvile kromé piileZitostnych recenzi, které se
objevujf, n&jaky vyznamny, piemyslivy text o STESTI? A do jaké miry je to pro vasi prdci
dilezité? Mél jsem ted trochu ¢asu a proSel jsem starsi éisla New York Review of Books —
byl jsem zaskoden dlouhym, myslivym ¢ldnkem o filmu ZACHRANTE vOJINA RYANA. Nic
proti tomu, ale zajimalo by m&, kdy se objevi myslivy &lanek o STESTI. Pro mé je to diile-
zity americky film. Mdme tu jeden z téch piipadi, kdy i ty ¢asopisy, které bereme jako
intelektudlni, jsou ovlivnény jakousi medidlni kampani, kterd tyto produkty provizi,
zatfmco film jako STESTI, ktery by si podle mé zaslouzil mnohem vice pozornosti, m4
prosté smilu.

Annette Michelsonova: Chei fict, Ze nejsou ani tak ovlivnéni, jako spi¥ celd politika
New York Review of Books je takova, Ze eliminuje takika vie, co neni medidlni uddlostf,
jakou bylo napiiklad ZACHRANTE VOJINA RYANA. Kromé toho je velmi zajimavé porovnat
filmové recenze v tydenicich New Yorker a tfeba Nation. Anthony Lane je ve skuteénos-
ti mimofddné schopny novindr a ndramné vtipny chlapik. Nicméné v jeho prdci nenaj-
dete né&jaky kriticky rozmér nebo aspekt, ktery by prevySoval tirovens New York Review of
Books. Obecné vzato, October byl zaloZen také jako protipohyb vii¢i uréitym aspektim
New York Review a fady dalsich periodik, kterd bych mohla jmenovat. Ani ne tak kviili
filmové kritice, ale spi¥ proti v8eobecnému piistupu viiéi vizudlni kultufe a jako projev
generac¢niho rozporu mezi jejich a nasf politikou.
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James Schamus: Na tvou otdzku, Richarde, odpoviddm: ne, nesetkal jsem se s tako-
vym pfemyslivym ¢ldnkem. Dovolte mi odpovédét jesté velmi cynicky. Chei Fict, Ze ja-
kékoliv reflexe filmu, které se viibec objevi, objevi se v tydnu, kdy je film uveden.
I kdyZz mé samotného zajimaji, jako producent a distributor fikdm, Ze pokud neovlivn{
videotrh, je to vidycky pfili§ mdlo a pfili§ pozdé. Pokud md pro mé reflexe filmu néco
znamenat, bude to néco tplné jiného nez pro producenta. Coz je pozoruhodné z néko-
lika diivodii. Opét cynicky: existuje spousta vielych piijeti, velmi chytrych pochval,
jenZe jako podstatné, kritické, teoreticko-intelektudlni myslenf o filmu to neni nic moc.
Ty zajimavéjsi reflexe jsou nejspi§ v podstaté napldnované v rdmei filmového marketin-
gu. Investujeme spoustu ¢asu a usili, abychom umistili film do kontextu, ktery vytvoii
podminky pro urcitou troven, uréity typ reflexe. Film, o némz mluvime, se stal ,,pede-
rastskym filmem®, jesté neZ jsme se vratili z Cannes. A bylo to. Zkrdtka pederastsky
film, film o pederastii. Rikali jsme si, ze bychom radsi nastotisickrat vypustili dusi
u pokladen kin, nez aby néco takového pfipominal. Museli jsme to udélat jinak, muse-
li jsme ten film jinak postavit.

Jedinym ndstrojem, ktery maji nezdvisli ve skute¢nosti po ruce, je teorie — nebo aspon
v angli¢tiné se tomu d4 Fikat teorie. Francouzsky se tomu ¥ikd ,,politique* — ,,politique des
auteurs”. NemlzZeme proddvat hvézdy, které nemilizeme zaplatit, ale mame reZiséry, je-
jichZ jména proddvaji. V naSem piipadé jsme méli chlapika jménem Todd Solondz, ktery
byl jaksi fotogenicky podivny a zdbavny — a byl to reZisér. OkamZité jsme to rozjeli jako
»film Todda Solondze®. A to jesté k tomu, jak jsme prodali svétov4 préva. Zasli byste,
jak teoreticky jsme cely ten projekt prodali. M&li jsme scéndf, ve kterém to viechno
bylo, a dost pepmé; bylo jasné, Ze to bude kontroverzni.

Nechtéli jsme proddvat kontroverzi. A nemohli jsme ani — v mezindrodnim méiitku —
prodédvat Todda Solondze, protoze mezindrodni distributor zahodil jeho piedchozi film
VITEJTE V DOME PANENEK. Dafilo se velice rfizné — nékde dost dobfe, jinde méné. Museli
jsme nasadit pomérné vysoké ceny, abychom presvédéili October Films, Ze to stoji za to.
A tak jsem pfi%el s tfim obchodnfm tahem, s tou teorif, kterd zné&la asi takhle: STESTI je
film o situaci vyroby, priimyslové vyroby, ve Spojenych stdtech. VSichni na to: ,,Coze?*
A jd odpovédél: ,,Ale ano, o priimyslové vyrobé touhy.” Je to film o tom, Ze v Americe
utratime asi tfetinu hrubého ndrodniho produktu za to, Ze se pomoci reklamy a médif
sami presvéd¢ujeme o tom, Ze si mdme koupit ten drek, ktery produkujeme ze zdroji,
které patii do zbyvajicich dvou tfetin narodniho produktu. To je iZasné pieddvani zdro-
ji a vlastné to ukazuje, jak jsou lidé odolni, totiZ jak nerozvijeji ten nenasytny apetit,
z néhoz Zije kapitalismus. Skute¢né musite reklamou lidi piesvédéit, aby o ten drek std-
li. Rekl jsem, Ze nastalo to, Ze méte tendenci produkovat p#ili§ mnoho — a o tom je ten
film. Systém produkuje pfili§ mnoho touhy. To jsou ty rodiny Zijic{ za méstem: ty americ-
ké rodiny, které sedi ve svych domech kdesi na pfedméstich a p¥ili§ mnoho se produku-
je. Pak se rozpadaji kédy, signdly, instituce, jeZ by je byvaly mély podrzet. Ti lidé jsou
mistem primyslové vyroby, kterd vysoce piesahuje jejich schopnost odoldvat. O tom je
ten film. O nadprodukei touhy. A to byl nds trik.

Annette Michelsonova: Jen abychom védéli, Jamesi: to jste fekli na tiskové konfe-
1?
renci:
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James Schamus: Ne, s distributory jsme jednali jednotlivé v Cannes v naSem apart-
md s vyhledem na ocedn. Vzpomindm si, Ze kdyZ jsem to predestfel Davidu Lindeovi,
ktery vede naSi mezindrodni spole¢nost, a mému kolegovi Tedu Hopeovi, ktery je
jednim z producentii filmu, fekli jen: ,,Co? CoZe?* a pak za dva dny jsem je zaslechl,
jak davaji dal verzi té mé strategie. Ale zpatky k té mé cynické odpovédi. Nesetkal
jsem se s éldnkem, ktery by se teoreticky pfibliZil nasSi prodejni strategii s timto fil-
mem. (Smich)

Richard Peiia: MoZn4, Ze novd vina naSich intelektudlnich analyz se bude tykat obchod-
nich strategii.

Stuart Klawans: Moznd, Ze jsem byl pfi psanf pfili§ vdzdn na text. Nemél jsem dosta-

v . 6
te¢nou predstavivost.”

James Schamus: Ale to do uréité miry ukdze, jak toto vydélovani cest teoretické kultu-
ry z kontextu konzumu vazné poskodilo nasi schopnost mluvit o vécech tak, jak se sku-
te¢né déji. Stuart je jednou z vyjimek, ale md omezeny prostor. Dialog, ktery by se mél
odehridt v kratkém ¢ase v rdmci omezené piileZitosti, jakd se objevi na trhu, neZ viech-
no zmizi ve videopiijéovné, by byl vlastné vynuceny. KdyZ se o néco takového pokousi-
te, citite se prosté nepfimérené a trochu trapné.

Stuart Klawans: Podle mé dnes schadzi ochota divdki pockat si s minénim o filmu —
tedy moZnd je to jen moje nostalgie, ale myslim, Ze v Sedesdtych a jesté trochu v sedm-
desdtych letech tu ta ochota byla. To znamend zdpasit s filmem, dokud jesté presné nevi-
te, jaky vlastné je. Pamatuji, Ze kdyZ jsem kdysi pracoval s Richardem ve vybérové ko-
misi pro New York Film Festival, Richard fekl: ,,UZ neni mnoho lid{, kteff by chtéli vidét
film, o kterém na konci feknou: Co to probith bylo?* Pot&3Senf z toho, Ze si pockite, nez
si uvédomite, co si o tom vlastné myslite, neni tak obvyklé, jak byvalo. UZ to neni sou-
¢dst kultury — a myslim, Ze tato ztréta je stejné tak diileZity faktor jako nedostatek teorie.
Mozna dokonce jesté dilezitéjsi, protoze teorie podle mé az pfilis ¢asto dovoluje lidem
udélat si ndzor na film piedem.

Jsem rdd, %e tolik mluvime o STESTY, protoZe to bylo pro mé zatracené tézké o ném psit.
Nejen Ze jsem pordd nemél o tom filmu jasno, ale jd ani nechtél mit. Musel jsem se pii-
nutit k néjaké jednoduché reakci ve smyslu palec nahoru — palec dolfi a uéinil jsem
tak velmi neochotné. Mam za to, Ze diive lidé chté&li zaZivat n&co takového mnohem vie.
To, jak si vy, Annette, stéZujete na uréity typ filmové kritiky, moZnd vyristd z toho, Ze
dnes mame pfili§ mnoho recenzentd, ktefi jsou s ndzorem okamzité hotovi. Vzpomindm
si na recenzi, kterou nechci pfesnéji urcovat, o filmu Abbdse Kidrostamiho CHUT TRES-
NI — jeji autor strdvil spoustu dasu tim, Ze se snaZil dok4zat, Ze to neni mistrovské dilo,
protoZe to nejsou ZLODEJI KOL. Byla tu pfedem pfipravend kategorie; viechno bylo na
svém misté a nenastal Zddny pokus ustoupit a fict: ,,Dobréd, tak j& zatim nevim, co to je.
Pockdm si a pfijdu na to.” J4 si to vlastné uZivam, kdyZ nevim, co to je.

6) Stuart Klawans publikoval svou recenzi Stisti v The Nation 26. 9. 1998. (Pozn. red.)
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Annette Michelsonova: J4 si nestéZuji na recenzenty, protoze ti jsou, ¢im jsou. Pracu-
ji za uréitych podminek a jsou najimani uréitym zpisobem a z uréitych dfivodi. A také
z urcitych vrstev Zurnalistiky. Cili na né si nestéZuji. Moje stiZnost sméfuje k né¢emu
jinému. K tomu, Ze se objevila obrovskd propast mezi vzdélanym divdkem na jedné stra-
né a neobycejnym vykonem a nahromadé&nim filmové literatury (historické, kritické, teo-
retické), k nimz doslo béhem poslednich dvaceti let, na strané druhé. To je jako kdyby
nase prdce, kterou vykondvdme v akademickém svété (a tii z nds, co tu sedime, jsme
jeho soucdsti) prosté nedosla v Zddné formé ani verzi k Sir$imu vzdélanému publiku. A to
je skute¢né skoda. Zdjem o film, a sice 0 pomémé $iroké spektrum filmu, u zfejmé neni
soucdsti konverzace v ramci vzdélané st¥ednf tifdy. KdyZ jsem se v roce 1966 vritila po
vice jak deseti letech strdvenych v Evropé a poprvé jsem se zii¢astnila Newyorského fil-
mového festivalu, byla jsem pozvdna k vefejné debaté. To byla doba, kdy Sarris a Kae-
lovd” vefejné bojovali, coZ bylo dosti zdbavné. Ale kromé toho byl festival sém predmé-
tem diskuse. Nékteii se domnivali, Ze by viibec nemél existovat. Nevim, kdo pfesné to
byl. Néktei z nich byli profesofi angli¢tiny na New York University, jini byli nepochyb-
né lidé z filmové branZe, kteif se patrné p¥ili§ neradovali z pozornosti, kterd byla upte-
na na zahrani¢nf filmy, v té dobé hlavné francouzské. V kazdém pifpadé se o festivalu
mluvilo. Festival podnécoval cely jeden rozmér vefejné kritické ¢innosti. Prvnf objed-
nand predndska, kterou jsem v této zemi pfipravila a publikovala, se jmenovala né&jak
jako Film a radikdln{ aspirace (a uZ tficet let se na ni snazim zapomenout). Rozhodné
citim, Ze pojeli filmu jako umélecké praxe v prostfedi vzdélaného publika upadlo —
a jisté je to i tim, Ze festival je dnes jakymsi ,,subskribénim cyklem® pro mladé lidi ze
stfedni vrstvy a ne intelektudlni a kulturni uddlosti, debatnim forem, jako to bylo v Se-
desdtych letech. Tato zména v podobé& samotného festivalu sehréla ur¢itou roli v oslabe-
ni oné diskuse.

James Schamus: Teoreticky projekt byl pokusem vytvofit alternativu viiéi publiku
téchto ,,subskribénich cykli® a viici jejich diskursu.

Annette Michelsonova: To je myslim skvély postieh.

James Schamus: Dals{ véc, kterou jste zdiiraznila, byl faktor mlddi, a tady vidime po-
zoruhodnou proménu. Jde o to, Ze v publiku uméleckych kin tvo¥{ mladi lidé jen kolem
0,008 %. Mlady americky milovnik nezdvislych filmi je jakysi novy rod — a potencidlné
slibny, ale je moiné, Ze tento rod se tu neobjevil proto, aby nds zachrinil, ale zlikvido-
val — to zatim skute¢né neni jasné. M4 to mnoho spole¢ného s kulturou mladych lidi,

7) Andrew Sarris (nar. 1928) je filmovy teoretik a kritik, profesor filmu na Columbia University. V letech
1960 — 1989 psal pravidelné pro Village Voice, ptinesl do amerického prostiedf teorii autorstvi. — Pauli-
ne Kaelovd (nar. 1919) je americka filmova kriti¢cka, zndmd svou provokativnosti. I jeji odpfirci ji re-
spektuji pro jeji vagei pro film. Po studiu filosofie vedla dvé kina v Kalifornii, to&ila kritké experimen-
tilni filmy a od 40. let psala filmové kritiky. Roku 1968 se stala filmovou kriti¢kou tydeniku The New
Yorker a zdhy také nejvlivnéjsi osobou v oboru ve Spojenych stdtech. 1979 kritce piisobila v Hollywoo-
du jako producentka Warrena Beattyho. Od roku 1991 jiZ nepiSe pravidelné kritiky. Jeji kritické &lanky
vychdzeji od roku 1965 také knizné. (Pozn. red.)
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s kontrakulturou,” kontradiskursem. Rozpojeni mezi kulturou mladych a kontrakulturou,
o kterém jsme kdysi snili my sami, bylo totéz. JenZe mezindrodni film, ktery nds zajim4,
je dnes hlavné zdlezitosti pro lidi stfedniho véku, a lidé stfedniho véku ji také tvofi.

Richard Peia: Mam za to, Ze jedna ze zmén, k nimz do§lo mezi rokem 1966, kdy Annet-
te pfednesla na New York Film Festival sviij referdt Film a radikdln{ aspirace, a dejme
tomu rokem 1988, je rozvoj akademické filmové teorie, kterd jako obor v roce 1966 ve
Spojenych stdtech sotva existovala anebo pfinejlepsim ji tvofil ,,zdjem o film* ve své nej-
elementdrnéj&i formé. Film byl v poloviné Sedesdtych let tématem vSeobecné diskuse;
dost mozn4, Ze to byla obecnéjsi zdleZitost. A ted se stal tématem akademické diskuse.
Vetejnd debata byla aZ na vzdcné vyjimky redukovdna na divdckd doporuceni. Pokud
chcete opravdu vdZné debatovat o filmu, jdéte na NYU nebo na Columbii, udélejte néco
takového. Jinak mi akorat tak feknéte, kde mam utratit svych osm a pul dolaru za listek.
Kdyz se ohlédnete a prectete si novinové kritiky ze Sedesdtych let, lidé jako Sarris, Kae-
lovd, Dwight MacDonald, Kauffmann” — se v&emi jejich chybami — psali s vd3ni, jak4
nemd misto v systému ,,palec nahoru, palec dold®, ktery dnes ovldda filmovou kritiku.

Stuart Klawans: Predpokldddm, Ze tenhle vyvoj konéi rozdélenim filmovych véd na
orientaci obchodni a teoretickou. Nékdo se mé onehdy ptal na filmové oddéleni na Co-
lumbia University, jestli je to dobry program, aby se ¢lovék dostal do filmové branZe.
Rekl jsem Ze ne, %e na to je snad UCLA, USC, NYU. Dnes je totiz mnohem véts{ diiraz
kladen na to, kolik to kdpne. Neboli: kolik to hodi, kdyz se to naué¢im?

James Schamus: Je takovd historka o dvou filmovych Skoldch, tedy o NYU a Columbii,
ktera o mnohém vypovidd. Na Columbii se jim zoufale nedafilo d4t dohromady doktorand-
sky program pro filmovou védu, a tak nds, kdo jsme se vénovali historii a teorii, nechali,
abychom uéili na oddéleni pro filmové praktiky, kde se lidi uéi zachdzet s kamerou a dé-
lat filmy. Od téchto studentii se zase pozaduje, aby si zapsali pfedndsky z historie, teorie
a kritiky filmu jako souédst jejich celkového vzdéldni — a oni to ve skuteénosti délajf,
aspon obcas, velice rddi. Zatimco na NYU, kde se podafilo sestavit nejizasnéjsi oddéle-
ni filmové védy na svété, se mize stét, Zze kdyz vystoupite ve Spatném patie té budovy
a octnete se tak na oddéleni filmové védy misto filmové tvorby a nepatfite tam, miize se

8) Anglicky pojem counterculture oznaduje zpolitizovanou, alternativni nebo ,,revolu¢ni* subkulturu mla-
dych lidi 60. a 70. let, kterd se projevila v prostfedi stiedn{ tfidy. Zahrnuje trendy jako hippies, student-
ské radikdlnf hnutf i Siroké spektrum kontestace proti establishmentu star${ generace, a to na obou stra-
ndch Atlantiku. (Pozn. prekl.) g

9) Dwight MacDonald (1906 — 1982) byl novindf a politicky aktivista. Za&inal jako redaktor ¢asopisu
Fortune (1928 — 1936), pfi¢em? ziskal odpor ke kapitalismu a stal se redaktorem radikélnfho Partisan
Review (1937 — 1943). Béhem 30. a 40. let pfegel z pozic stalinismu na pozice trockismu a nasledné pa-
cifismu a anarchismu. 1944 — 1949 vedl revui Politics. 1969 vy3ly kniZné jeho filmové élanky: Dwight
MacDonald on Movies. Stanley Kauffmann je jednim z nejvyznacnéjsich souc¢asnych americkych kritik
starSi generace. Od roku 1958 pravidelné otiskoval své filmové a posléze i divadelni recenze v deniku
The New Republic, piednaSel film na Yale University. Jeho filmové recenze pravidelné vychdzely v kniz-
nich souborech. (Pozn. red.)
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' zkritka stdt, Ze nevyjdete Zivi. (Smich) Na Columbii se ndm podafilo, byf nevyrazné, udr-
zet diskusi v kontextech, které jsou trochu ndhodné — a myslim, Ze to bylo jen diky urci-

tému obejitf pravidel filmovéteoretického diskursu, nezimérné rezignaci na dokonalost.
Je tam ten pocit utopie, jehoz se tu dotykdme a v némzZ se v8ichni védei a filmovi fanous-
| ci mohou spojit a pokradovat v diskusich. Nicméné bych mél fici, Ze toto jsou diskuse,
které jsou svou strukturou z4vislé na instituci filmové védy.

Annette Michelsonova: Mozn4, Ze by v budoucnu méla byt filmova véda nové koncipo-
! vdna uz na nizs{ trovni vzdéldni, kterd predchdzi vysoké $kole. To by mohlo byt uziteéné.
| A také pomoci novindifi. Predpokldddm, Ze existuje néjaky zpfisob, jak se lidé, kteff pisi
pro Village Voice a City a viemozné tiskoviny, které jsou k dostdni zadarmo, snazi udrzet
tenhle dialog pii Zivoté, navdzat na diskusi, jakd probihala v Sedesatych letech.

James Schamus: Ve filmovych véddch by asi mélo dojit k instituciondlnim zménam,
které by posilily diskusi témito sméry. Tyto diskuse zadinaji, jak doufdm, pronikat do
viech spolecenskych véd nebo aspoti téch takzvané humanitnich, feknéme od filosofie
po anglickou literaturu.

Annette Michelsonova: Ve hie je ale jeSté néco jiného, a plati to hlavné pro filmové
védy. Kdyz $lo — jako ndm na NYU — o zaloZeni a udrZeni doktorandského programu, coz
bylo mimochodem i zpochybtiovdno, pochopili jste jednu nezbytnost, platnou jak obec-
né, tak pro vds samé: totiZ prohldsit studium filmu za legitiﬁmf disciplinu. Mdm za to, Ze
z tohoto hlediska byl mimotddné Géinny rany ndstup sémiotiky, protoze uré¢itd formaliza-
ce, kterou sémiotika nabidla, byla piislibem legitimizace.

James Schamus: Neméli bychom podcenit skute¢nost, Ze v mnoha pfipadech to byly
zeny badatelky, kdo bojoval o tradi¢ni doktorandské programy v ramci oborti jako litera-
tura a humanitni védy, kdo s4hl po francouzské teorii jako diskursivni zbrani proti ostat-
nim, etablovanym disciplindm a vytvifel tak novd dzemi.

Annette Michelsonova: Nepochybné. S tim rozhodné souhlasim. Je ale docela zajima-
vé, 7e jakmile si filmové baddn{ viceméné vybudovalo v uréitych institucich pevné po-
zice, najednou se zjistilo, a ¢dsteéné také diky témto Zendm i dal$im lidem, Ze filmové
védy mohou byt, svym zptisobem vlastné museji byt mimofddné prostupné ve vztahu k ji-
nym obortim a jinym moznostem. Dalo by se fici, Ze za poslednich dvacet let je filmové
bdd4dn{ moZnd nejpropustnéjsi a nejrychleji se vyvijejici novy obor. Propustnost a rych-
lost se spojily.

James Schamus: Dokud nenastoupila kulturn{ studia (cultural studies)."

10) Srov. Tim O’Sullivan — John Hartley — Danny Saunders — Martin Montgomery — John Fiske, Key Concepts
in Communication and Cultural Studies. Second Edition. Routledge, London 1994, s. 71 — 74: ,,Kulturni
studia se zamétujf na vztahy mezi socidlnimi vztahy a vyznamy — nebo pfesnéji na zplisob, jak se spole¢en-
ské rozdily stdvaji smysluplnymi. [...] Tento pfistup ke kultufe se znaéné odliSuje od piistupu kulturnich
kritik{i*, pro néz je kultura sférou uméni, estetiky a mordlnich a tviiréich hodnot.” (Pozn. piekl.)

89

B L e




ILUMINACE

Stuart Klawans, Annette Michelsonovd, Richard Peia, James Schamus, Malcolm Turvey: Nezdvislost ve filmu

Annette Michelsonovd: No prdvé! Béhem dvaceti let se v oboru uZ objevilo nebezpe-
¢i rozpadu.

James Schamus: Na téch diskusich je pro mé podivuhodné, Ze se zaméruji na svou
vlastni oborovost bez ohledu na uré¢ité pedagogické potreby, které vytvdieji kontext,
v némi je tieba zaéit. KdyZ lidé prestanou premyslet o svém oboru pouze jako o meto-
dologickém vztahu nebo souboru metodologickych vztaht k predmétu ¢i ménicimu se
cyklu pfedmétd, a za¢nou myslet na to, Ze jsou ve skute¢nosti placeni predevsim za to,
aby trdvili sviij ¢as s mladymi lidmi, miZeme se, myslim, dostat nékam dal. Tato disku-
se vyplyvd mimo jiné z pfetrvdvajici ideologie pruskych badatelsky zamérenych univer-
sit — z nf totiZ plyne tivaha o tom, Ze obory maji svd tizemi, Ze jsou propustné, Ze do nich
néco vstupuje a néco z nich vystupuje. Viechny takové metafory odrdzeji takové zptso-
by my$lenf{ o oborech, které jsme zdédili z uréitého okruhu ideologickych a pedagogic-
kych pozadavkii. KdyZ tyto pozadavky zménime, zménime i obor. Jen nevim, co to md
spole¢ného s nezdvislym filmem.

Annette Michelsonovi: Urdité to md néco spoleéného. Pfinejmensim to aktualizuje
otdzky publika, divdctvi, recepce, §ifeni a tak ddl. Jednim z rozméri obtiZnosti té zmé-
ny, po niz voldte, Jamesi, je potiz se skute¢né Fddnym studijnim programem pro nizsi
ro¢niky (undergraduate students). Pro pokro¢ilé (graduate) studenty jsou problémy na-
tolik zdvaZné, Ze filmové védy jsou prakticky jediny obor, na ktery se mizete zapsat jako
»graduate student™, aniz byste kdykoliv pfed tim v tomto oboru absolvovali jakékoliv
kursy. A proto musime poskytovat tivod, ktery nahrazuje niZsi p¥ipravu, kterd je jinak
predpokladem k vy&8imu stupni studia tfeba ekonomie, biologie nebo anglické literatu-
ry. A tak v jistém smyslu na vy$8im stupni nabizite v rdmei programu dva stupné peda-
gogického plisobeni. Nejen toto, ale také druh zmény, po jaké voldte, je dost tézké sklou-

bit pro niz&i stupeii studia.

Maleolm Turvey: Rdd bych se vritil k tomu, co fikal James o historické nevraZivosti
filmové teorie vii¢i piibéhu. Jedno z témat, jehoZ se dotykdme, je otdzka, pro¢ se inteli-
gentni diskuse o filmu mezi vzdélanymi lidmi neodehravd mimo akademické pole. Ptdm
se tedy, jakou roli v tom hraje samo akademické prostiedi. Presnéji fec¢eno, zajimad mé,
jestli filmov4 teorie, jak se prosadila v rdmei akademie, skuteéné dala néjakou moznost
nebo impuls vefejné, ndroéné filmové kultute, té, jakou hleddme. Myslim, Ze ne. A ne
jen vinou historické nevraZivosti k piihéhu, jak to zdiiraznil James. Také lidé mimo aka-
demii byli vyfazeni z diskuse. Af se ndm to libi, nebo ne, filmova teorie — teoretizovani
o filmu a uménti, jez vedle jinych instituci praktikuje také October — je odborny diskurs.
Jeden z téch, kviili nimZ lidé chodi do Skoly, aby se mu nauéili. A co vic, ¢asto je to ta-
jemné a unikavé, obtiZné& osvojitelné, v mnoha piipadech bytostné protiintuitivni a podle
nékterych ndzorii také koncepéné inkoherentni. Rekl bych, %e z téchto déivoddi, a nejen
z t&chto, piispéla teorie k tomu, Ze seriézni, kritickd diskuse o filmu se uzaviela do aka-
demického prostiedi, Ze pFispéla k vytvoreni ghetta, jak o tom mluvil Richard.

James Schamus: Myslim, Ze bychom méli zminit i to, jak teorie napomohla rozvoji dis-
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kuse, a to vyznamnymi zpusoby. Moji studenti, a jsou to studenti na niz§im stupni, jsou
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neuvétitelné zdatni v téch typech kritiky, které jsou silné teoreticky ovlivnény, hlavné
ideologickou kritikou.

Richard Peifia: To je dnes skutec¢né obvykla situace.

James Schamus: Ano. Ideologickd kritika zptisobila né&kolik véci, hlavné tim, jak se na
celém svété vetfela do ¢asopisti jako je Village Voice a zpétné tak zapilisobila na kulturu
mladych jako uréitd hantyrka, kterd svym zplisobem pfipomind hip-hop. Vypadi to asi
takhle: od okamziku, kdy si osvojite ideologickou kritiku, nemusite se uZ protrpét viemi
témi abstraktnimi strukturdlnimi filmy. MiZete rovnou vstoupit do velkych hollywood-
skych filmi, protoZe je nendvidite tak ndramné inteligentné. Mozna bychom méli osla-
vovat ideologickou kritiku za to, jak rozpoznala soupefeni ideologii.

Malcolm Turvey: To je mozné. Jenze ideologickd kritika, to je v podstaté pohled
na mravy, na mordlni dimenze filmi a z SirSiho hlediska je vysoce moralizujici. A j4 si
nejsem jist, jestli pravé tohle je ten druh vzdélané, inteligentni diskuse o filmu, kterou
jsme tu oznadili jako Zidouci. Myslim, Ze souddsti takové diskuse musi byt chédpdni fil-
mu jakoZto filmu, filmu jako specifického média nebo uméleckého druhu se zvldstnimi
estetickymi parametry, jako je tfeba stiih, a se zvldstnimi déjinami. A jak se mi zd4, tady
mdme rozdil mezi Sedesdtymi léty a soucasnosti. Ideologick4 kritika neni spjata s kon-
krétnim médiem. Proto je tento pohled na umélecky druh potencidlné ochuzujici; nevy-
zaduje totiz Zddné seriézni Skoleni v daném uméleckém druhu. Ve svych nejhorsich pro-
jevech je to vlastné forma vysoce subjektivni, naivni tematické kritiky. Nebo abychom to
postavili piiznivéji, ideologickd kritika je vybornd véc, ne-li pfimo zdsadni, pokud je vy-
rovnand a ovlivnénd odbornou kvalifikaci pro dané médium. Ale pokud ji dovolime, aby
ovlddla kritickou diskusi, a kdyZ je$té navic za¢ne byt odbornd kvalifikace pro dané mé-
dium ostouzena — a to se stalo v humanitnich oborech édsteéné vinou kulturnich studif -
pak je to podle mého zdsadné ochuzujici zptisob vidéni — nemluvé o u¢eni — uréitého
uméleckého druhu.

James Schamus: Diskuse, které oznadujeme jako ideologickou kritiku, jsou nesmirné
sofistikované, véetné porozuméni filmovému jazyku a odkazi na jiné filmy. Neiekl bych,
ze dnedni filmové publikum a mladé publikum je o néco hloupéjsi, nez bylo v roce 1968.
Myslim, Ze je velice chytré, opravdu. Myslim, Ze jsou teoreticky vybaveni diky tomu pro-
cesu, ktery ndm dnes pfindsi jisté zmasovéni hlavné kulturnich studii.

Annette Michelsonova: Skute¢né se domnivam, Ze jednim z diivodf pronikdn{ ideolo-
gické kritiky do generace, s niz mame co do ¢inéni, je ddno tim, Ze tato kritika vstoupi-
la do jakési americké kritické tradice. Neboli to neni zcela vzddleno mnohem stars{ tra-
dici sociologické filmové analyzy, kterou provozovali vEemozni filmovi kritici a kritiei
médii ve tficdtych a étyficdtych letech. Samoziejmé, Ze to neni totéZz. Ale nenf to tak
vzddleno jako tfeba lacanovsky feminismus.

Richard Peia: Pokud dobfe rozumim tomu, co fikaji James a Malcolm, mé&l bych jed-
nu neddvnou zkuSenost se studenty, jimZ jsem dal na vybér filmy k analyze a jednim
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z nich byl MUj MILACEK CLEMENTINE. Jedna z otdzek se tykala intertextudlnich vztah®
a predpoklddal jsem, Ze dojde k diskusi o filmu v rdmei Fordova dila nebo v rdmei #4n-
ru westernu a podobng. Zasnul jsem, kolik studentfi se zaméfilo pouze na otdzku zachd-
zeni s indidny, o ¢emz film pojedndvd jenom ve dvou pomérné stru¢énych zminkdch.
A'i kdyZ jsem byl rdd, Ze prdvé tohle zd@iraznili, uvédomil jsem si, Ze to ten film posko-
dilo. Byl to jejich zpisob, jak ¥ici: Ten film nenf potieba brét vdiné, protoZe je rasistic-
ky stejné jako jiné westerny. To je podle mé tipadek. Jisté, bylo dobie, Ze si to uvédomi-
li a prisli s tim, ale zdroven je to odvedlo od toho, aby se zabyvali fadou dal3ich témat,
které ten film podle mé nabizi.

Malcolm Turvey: Zrovna tak se dd, myslim, fict, Ze o mnoho pfichdzite, kdy# vnimite
z Antonioniho nebo Godarda nebo jakéhokoliv filmu jenom jeho mordlni obsah nebo
ideologické poselstvi. To je zdsadni ochuzeni.

James Schamus: J4 nefikdm, Ze néco automaticky ziskdvite nebo o néco prichézite,
jenom zdtraziuji, Zze ideologickd kritika je vlddnouci modus, ktery dnes mladé lidi
ovliviiyje.

Annette Michelsonova: Nepochybné.

Stuart Klawans: Vralme se k tém ,zlatym ¢astim®, které nebyly zlaté a vlastné viibec
nebyly, kdy, jak fekl Godard, vSechno teprve mé¢lo byt udéldno. Lidé, které ptitahovalo
to, co on a dalsi ve filmu délali, méli pocit, Ze se svét ménf a svét se ménil édstedéné také
filmem. Tak to bylo z jejich hlediska. V sou¢asnosti, hlavné& po roce 1989 a hlavné poté,
co se americky kapitalismus nejspi¥ proménil v pi¥ibéh a kdy koné{ dé&jiny, lidé, myslim,
vic nez kdy jindy citi, Ze se svét neménf a potfebuji néco na obranu sebe samych pred
témi velkymi a drahymi komoditami. Existuje dlouhd historie vandalismu v uméleckych
galeriich. Pro¢? ProtoZe né&jaky obraz stoji deset milionti dolarti a j4 mdm cenu dvou cen-
tli. Jeden ze zplisobii jak se tomu obrazu pomstit za to, Ze je o tolik cennéjsi nez j4, je vzit
bfitvu a roziiznout ho. Svym zptisobem jsou ideologickd kritika a ironie zpfisoby, jak se
pomstit oném komoditdm, Myslim, Ze mladi lidé ¢asto citf, ze filmy jsou mnohem dille-
Z1t€)51 neZ oni sami. Vydélaji dvé sté milionti dolarti za prvni vikend, zatimco j4 si viibec
nejsem jist, jestli nékdy seZzenu prdci. Tak jak se mdm pomstit? Myslim, Ze asponi ¢ds-
te¢né to tak je, a proto se té ironii tak moc nevzpirdm. Piisob{ to proti mnohym vécem
a uz jsme mluvili o tom jak. Ale evidentné je to pro mnoho lidf nezbytny ndstroj.

James Schamus: To je nepochybné. I kdyZ to nebylo ziejmé, jd se také hldsim k tomu,
ze je mnoho skvélého na tom, jak toto vstoupilo do kritického diskursu mladiiho publi-
ka nebo dokonce publika ze ,vzdélané stfednf tiidy“. Zdfiraziuji svym studenttim, Ze
jejich prvni zkuSenost s hermeneutikou je obohacuje, ale zdroven, jak jste fekl, odrazi
pocit bezmoci. To je presné ten okamzik, kdy si uvédomi, Ze nenf tak podstatné, jak se
v reklamé objevi slovo ,,sex“. Podle v&eho uz to tak je. Jejich vztah k audiovizudlnimu
svétu, ktery je obklopuje, k vyprodukovanému svétu, vystavénému svétu naseho pro-
stfedi je jednim z poédtec¢nich podezient, jimZ museji projit. A tady se opét miizeme ptat:
co to md spole¢ného s nezdvislym filmem?
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Stuart Klawans: Spoleény moment je moznd v tom, ze k tomu, abychom se dostali
k pozadovanému typu kritické diskuse o nezdvislém filmu, je zapotiebi lidf, ktefi chté-
Ji aspon prechodné citit, Ze diskutovany film je diileZitéj3{ neZ oni sami. Znamend to ris-
kovat néco ze sebe samého.

Richard Peiia: Podle toho jak jd tomu rozumim, zpiisobila kulturn{ studia to, Ze lze vzit
nékteré jevy jako tfeba filmy, a hlavné ty, které povazujeme za klasiku, a pomocf jaké-
hosi znivelizovdni je v podstaté odmitnout. Ano, je zajimavé porozumét filmu, ale neni
to zajimavéjsi nez porozumét televizni reklamé. Nebo reklamé v New Yorkeru. Vzhledem
k tomu, Ze se dnes klade dfiraz na proces rozuméni, nemaji dila sama Zddnou skuteénou
hodnotu. VSechna jsou srozumitelnd a vy si jen vyberete, abyste jim porozuméli, ale
zddnou zvldstni cenu nemaji. MiZeme to chdpat jako revoltu mladych proti kdnonu.
V jedné ze svych Histoires du cinéma vyprdavi Godard Sergeovi Daneyovi, jak jeho ge-
nerace musela vidét vSechny filmy, které se objevily dfive a jesté viechny filmy jeho
vlastni generace. Tak to bylo. Pak, kdyZ pfigla Daneyova generace, musela vidét viech-
ny filmy vzniklé pfed Godardovou generaci, vSechny filmy Godardovy generace
a v8echny filmy Daneyovy generace. Generace, kterd piisla potom, musela vidét vSech-
no, co bylo pfed Godardem, viechno z Godardovy generace, viechno z Daneyovy gene-
race — a v tom okamiZiku to vzdali. (Smich) Prosté neméli $anci to stihnout a vysledkem
bylo odmitnuti.

Malcolm Turvey: To, co tu bylo Fe¢eno o pozitivnim piinosu kulturnich studif, lze
tiplné piijmout. Pfedevsim, jak zminil Stuart, definovaly a zhodnotily se sirategie poro-
zuméni, véetné ironie, které mohou mit kritickou a tudiz potencidlné také progresivni
silu. Za druhé se napiiklad napomohlo obecnému procesu pro ovérovani tradi¢niho z4-
padniho kdnonu ,,vysokého™ uméni a ,,vysoké* literatury, napomohlo to oteviit tento
kdnon ostatnim kulturnim formdm a tradicim. A je tu jesté celd fada dalsich ziski. Potiz
vidim jen v jistém extrémismu, ktery, jak jsem presvédden, prichdzi ¢dstec¢né z institu-
ciondlni nejistoty kulturnich studif a z jejich pokusti legitimizovat se v rdmei akademic-
kého svéta. Napiiklad namisto toho, aby se feklo, Ze populdrni kultura by méla byt prin-
cipidlné cenéna stejné jako vysoké uméni — coZ je naprosto rozumny postoj, je tu
tendence tvrdit, Ze nic takového jako hodnota neexistuje. Nebo namisto, aby se ieklo, Ze
ideologicky obsah filmu je dileZity pfedmét zkoumadnti, je tu tendence tvrdit, Ze by mél
byt zkouman pouze ideologicky obsah filmu a Ze pokud ho nezkoumdte, protoZe se zaji-
madte tieba o estetické otdzky, o véci jako je pouziti barvy v uréitém reZisérové dile — Ze
jste reakciondf. Anebo namisto, aby se feklo, Ze je dasto uZite¢né mezioborové zkoumat
rizné kulturni formy v rdmei daného média, je tu tendence tvrdit, Ze toto je jediny zpi-
sob zkoumani kultury, Ze ti, kdo se vénuji nékterému uméleckému médiu, jsou na omy-
lu. OvSemze to generalizuji. Kulturni studia jsou jako Sirokd cirkev zahrnujici mnoho
rozlié¢nych pozic. Jd v podstaté poukazuji na ty krajni, které patrné brani v jejich 3ir§im
piijeti. Rekl bych, e pravé vliv nékterych téchto ponékud extrémnich a zkdzonosnych
pozic prinesl dpadek filmové kultury, ktery bychom tak rddi vidéli. Myslim, ze v&ichni
tu fikdme, Ze tento tipadek sehrdl a bude i nadéle hrit vyznamnou roli p¥i utvdteni toho
filmu, kterému fikdme ,,nezdvisly“.
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James Schamus: Na druhé strané mdme oviem v rdmei kulturnich studif také pozitiv-
ni projekt, ktery miize zahrnout zkuSenost estetiky, ktery ve skuteénosti znovu nastoluje
koncept estetiky. Praxe kulturnich studii predpokldadd véeobecnou systemati¢nost vykla-
du. Nicméné jakmile jde o autobiografickou kritiku, jsou situace, kdy znovu nastupuje
,»Jd%. Ocernovdni konceptu estetiky jako prvku v rdmei kulturnich studif zfejmé cely ten-
to projekt destabilizuje, ale estetika ve skutecnosti ¢asto sklouzne zpdtky, kdyz se snazi
integrovat osobni pifh&hy a zkuSenosti.

Annette Michelsonova: Nachdzite to v literatufe? Moje otdzka prameni z toho, Ze ci-
tim koncepci Waltera Benjamina jako v podstaté néco, co bychom méli brét jako zaklad
pro podstatnou ¢&4st toho, ¢emu Fkdme kulturni studia: pozornost upfend na detail, na
mensi nebo trochu nespolehlivé formy; zplisoby, jak se analyzy velkych uméleckych fo-
rem predklddaji k velice sofistikované ideologické kritice. Vzdy se tu vrac{ esteticky mo-
ment, aesthests, fe¢eno s Benjaminem — nékdy v trochu deviantni podobé, jako napfi-
klad ve studii o némecké truchlohie." Tak je to vidycky. A tak by mé zajimalo, jestli
v souc¢asném provozu kulturni studii nachézite tento ndvrat aesthesis?

James Schamus: Pordd doufdm, Ze ho najdu. Myslim ale, Ze tu dochdzi k uréitému vy-
¢erpdni. V tom, co jste pravé fekla, je, myslim, néco pozoruhodného ve vztahu k filmo-
vym véddm: Vezméme vdzné Benjamina, ale vezméme vazné také Kracauera — a pokud
vezmeme Kracauera vdzné, vidime autora, jehoZ tvrzeni o vyznamu filmu spoéivd v tom,
ze v ném vidi posledni vyzvu estetice v rdmei zdpadni historie. NeohlaSuje konec este-
tické zkuSenosti, ale toho, co je organizujicim principem toho, co je pokladdno za umé-
ni. A podle néj toto déld pravé film.

Annette Michelsonova: Benjamin také reflektuje zpiisob, jak by pojeti filmu jako
uméni mohlo znamenat revizi nasich pohledi na uméni obecné.

James Schamus: Mimochodem, napsal jsem studii o Sarrisovi, v ni% jsem o ném fekl,
ze se pomstil svym akademickym kritikiim. Psal z pozice fanouska, ktery byl pravé vy-
puzen z akademického svéta. My jsme se ted’ prdavé prostiednictvim kulturnich studif
a politiky identity vrtili pfesné do toho prostoru, kde jste museli film milovat, abyste mu
mohli rozumét. Abyste byli pravdivi, museli jste — abych tak fekl — postavit svou identi-
tu jako identitu divdka. A to je jakysi Sarrisfiv ndvrat.

Annette Michelsonova: Vite, Ze tahle zprdva jesté nedorazila na NYU?
Richard Pefia: Asi se zasekla nékde na Ctrndcté ulici. (Smich)

Annette Michelsonova: To je rozmér politiky identity, ktery nadtésti u Benjamina
nenf. (Smich) — Sedime dva bloky od multikina Angelika, kde se uvddéji ,,nezdvislé“

11) Srov. Walter Benjamin, Piwod némecké truchlohry. In: T ¥ Z, Dilo a jeho zdroj. Praha 1979, s. 237 —401.
(Pozn. red.)
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filmy. Angelika je nevelké, ale pozoruhodné misto a je na ném zajimavé, e to skoro neni
kino. Je to sou¢dst ndkupniho centra. Tahle ¢dst SoHo je dnes totiZ obrovskym ndkupnim
centrem, kde najdete obchody od Louise Vuittona a Calvina Kleina po maly kolonil.
Angelika se tak stala zastdvkou na cesté, kdyZ prochézite touto konzumni ,,zkuSenosti*

SoHo.

Richard Peiia: Je potieba fict, Ze tu mluvime obecné o uméleckém filmu, ale rozhod-
né musime rozliSovat mezi anglicky mluvenymi a cizojazy¢nymi filmy. Jednim z déivodd
pro toto rozliSovani je ekonomie filmového priimyslu; to, éemu se k4 ,koncovka® —
kabelovi televize, video a podobné — nabylo na dileZitosti. Film, ktery je v angli¢ting,
md Sanci, a nékdy dokonce velkou Sanci, Ze poté, co progel kiny, pieZije na kazetdch,
v kabelové televizi a tak riizné. Ale pro velkou vétSinu cizojazyénych filmé vie konéi
uvedenim v kinech. Tak se dd vydélat devadesét pét procent z toho, co film vydél4 ve
Spojenych stdtech.

Annette Michelsonova: A mozZnosti této distribuce jsou velice tizké a omezené.

Richard Peiia: Takze kdy? jste distributorem a chcete koupit film, a n&jaky ten zahra-
ni¢ni stoji stejné jako americky nezdvisly tficet tisic dolarfi, tak i kdyZ si z kasovniho
hlediska vedou stejné, ten anglicky mluveny m4 tu vyhodu, Ze m4 jesté mnoho dal$ich
moznosti uvedeni. Rada distributorfi mi na rovinu fekla, 7e pokud nenf zahraniéni film
opravdu velmi, velmi zvld$tni nebo v ném nehraje Catherine Deneuve nebo Gérard De-
pardieu, nemohou s tim nic délat.

James Schamus: Skute¢nost je takovd, Ze pokud film pofdd jesté existuje, neexistuje uz
jako film. Kdyz jdete v pétek vecer do kina, platite za to, Ze se stanete souddsti reklam-
ni kampané na to, co je viceméné jako program néjaké televize, videa, satelitu nebo ka-
belu nebo seridl néjakych jinych ekonomickych aktivit, baleného jidla, projizdék zdbav-
nimi parky, kniZnich vyddni scéndit, éehokoli, co nastivd po uvedeni filmu. Jinymi
slovy uvedeni filmu v kiné je dnes jakési imprimatur kinematografické legitimity pro te-
levizni program. Nezdvisli producenti, jako jsem jd, si museji uvédomit vztah mezi tfm,
co délajf jako filmafi a co délaji jako televizni vyrobei. U filmf jako je SVATEBNI HOSTINA
nebo BEZPECT prosté Zadny doplitkovy byznys neexistuje. A tak jediny film, ktery se tu
dnes skuteéné vyskytuje, je vlastné propadik, kiery nepronikne do $irstho ekonomické-
ho systému. Skuteény film je ten, ktery pfijde o dost penéz, takze jeho uvedeni v kiné
pak nemiZete nazvat reklamni kampanf nebo televiznim programem.

Richard Peifia: Anebo filmy, které by bylo obtiZné sledovat na videu, protoZe jsou tako-
vé tmavé nebo potemnélé.

James Schamus: Je tu jedna oblast, o niZ jsme nemluvili, 1 kdyz Richard s tim zadal,
totiz zlom ve filmovém primyslu i v estetické formé& v Hollywoodu Sedesdtych let. Ted
dochdzi ke dvéma vécem. Jedna spodivd v tom, Ze se to viechno dohromady vraci, ale
v mnohem novéjsi a désivéjsi podobé: Richard Fikd horizontdlné, ale j4 bych fekl, Ze
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také transnaciondlné. Jsou tady ty obrovské mezindrodni konglomerity. Pravé pred tfemi
dny Seagram’s spolkl prostfednictvim Universalu, svého pomocného podniku, PolyGram
za jedendct miliard dolard. PolyGram, ktery byl v déjindch patrné nejvétsim filmovym
studiem mimo Hollywood. Tahle jakasi globalizace nezdvislého sektoru bude mit roz-
hodné zdsadni vyznam. Zarovei hollywoodsky film je z estetického hlediska tak ne-kla-
sicky, jako jesté nikdy. Zacal se velmi orientovat na télesnost. Je to prosté série Soki.
Néco jako jizda v zdbavnim parku. A to je, myslim, velmi pozoruhodné. V rdmei holly-
woodského systému je prostor 1 pro to, co by bylo za starych ¢asii pokldddno za opozic-
ni praxi.

Annette Michelsonovi: Rekla bych ano i ne. Predevsim je velice zajimavé, Ze z holly-
woodské produkce se stala série Sokii. To md v sobé néco interesantniho z hlediska for-
my. Na druhé strané vidime tendenci k systematizovdni{ pravé této formy, k jakési dpra-
vé do podoby kédu, ktery by bylo mozné Siroce aplikovat. Jdéte se podivat do néjakého
multikina na upoutdvky na letnf trhdky, na takovych pét, Zest kouskd. To je samo o sobé
mimorddny zdzitek, protoze to je jedna exploze za druhou po dobu asi dvaceti minut.

James Schamus: Také hladina decibeld je u upoutdvek vzdycky vySEi nez u filmu.

Annette Michelsonova: Je to samo o sobé novd forma, o niz nékdo nékde zcela uréité
napise disertaci. Nicméné zptisob, jak jsou jednotlivé produkce strukturovdny ve smyslu
$okové ndslednosti, je dnes pomérné presné kodifikovdn. Nejsem si jista, jestli to dovo-
luje ten opoziéni pristup tak snadno, jak naznacujete.

Richard Pena: Myslim, Ze dobrym pifikladem je v tomto ohledu film, ktery mé asi pred
rokem nadchl, totiz HVEZDNA PECHOTA.' Je to tZasny film, protoZe je v ném tak neuvé-
fitelné mnoZstvi krve a ndsili, kleré je zaméfené presné na publikum, které by je mélo
vidét.

James Schamus: A je to oteviené a piimo fagistické. To je faSisticky film.
Richard Pena: Kdyby byli Némci vyhrili, takovéhle by asi byly filmy, které by vyrdbéli.

James Schamus: Patiim do akademického svéta a za poplatek dvé sté dolarti ro¢né do-
stdvdm na kazetdch v8echny filmy od studia, které pak uchdzi o mj hlas p#i Oskarech.
Na hollywoodské filmy uz viibec nechodim. Prosté éekdm na konec roku a pak je viech-
ny zhlédnu na videu. Beru si je s sebou na cesty a vZdycky si je pustim na videu v hote-
lu. A nikdy nezapomenu pustit si HVEZDNOU PECHOTU, Fadu mésicii po tom, co se objevi-
la a zase zmizela, a fikdm si, Ze tohle mus{ byt jeden z nejpodivnéjSich filmd, jaky jsem
kdy vidél, prdvé proto, Ze v roviné ideologické kritiky, o niZ tu mluvime, se vdm nikdy
nedostane pomocné ruky.

12) Verhoevenova adaptace sci-fi romdnu Roberta A. Heinleina Starship Troopers (1959) zdiraziiuje fagis-
toidni motivy pfedlohy a prezentuje krajné pravicové postoje jejiho autora. (Pozn. red.)
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Richard Pena: Mite taky tu zkuSenost s internetem, kdy se chcete dozvédét vic, ale on
vam nic vic nedokdze sdélit, protoze on predevsim veskeré informace kontroluje? Snad
to bylo jen ideologické pomatenti, ale tenhle film oteviel pravé takovyhle prostor. Byly
tam ty nekone¢né zdabéry, které ve vds vyvoldvaly pocit, Ze jste jenom materidl. Je to je-
den z téch filmi, které maji tak vysokou hladinu Sokii, Ze jakmile se jen pokusite pie-
my$let o pfibéhu, okamzité se zbldznite. ,,Mysli§, Ze jsou ty potviirky inteligentni? Posi-
laji meteory napii¢ vesmirem.* ,,Myslim, Ze nejsou inteligentni.*

James Schamus: Vritim se ke svému moZn4 trochu defenzivnimu nézoru, Ze holly-
woodsky film m4d jesté pofdd schopnost, a to velice piekvapivou, vstfebat takzvané
opoziéni praxi. Pfed dvéma lety jsem mluvil s Richardem toho vecera, kdy se filmem
LEDOVA BOURE zahajoval New York Film Festival. Bylo to slavnostni. Od Newyorského
filmového festivalu ocekdvite slavnostnost a uméleckou vzneSenost. O co ale na zaha-
jovacim veceru nikdo nestoji, je opravdovy rozhovor o filmu. Vzpomindm si, jak jsem Ri-
chardovi fekl, Ze jsem se citil skoro trapné, Ze jsem vedl takovy rozhovor na party pii
slavnostnim zahdjeni. Ale abych fekl, o co mi jde: pokud vim, tak ani jeden kritik ve
Spojenych stdtech nezminil fakt, Ze poslednich tf¥indct nebo ¢trndet minut filmu je né-
mych. Doslova.

A to jesté neni vSechno. Je to hollywoodsky film s hvézdami, sice s rozumnym rozpod-
tem, ale prosté hollywoodsky film. Byl jsem prosté Sokovdn, Ze si v8ichni fekli: ale jo,
nebyl to Spatny film, trochu nudny nebo depresivni, nebo: moc se mi to libilo, bylo to
celé o mné& nebo podobné. Nikdo si ale nevsiml té hry, kterou jsme hrali uz od zaéstku.
Rekl jsem Angovi: ,,NapiSu ti film tak, aby v poslednim dilu nepadlo ani jediné slovo.*
A nikdo si toho nev&iml. Dokonce ani studio. Nikdo se o tom nikdy nezminil. Myslel
jsem si: ,.To je podivné. Méli jsme pofddny hollywoodsky kus, cely jeden dil hollywood-
ského filmu, a prosté jsme si udélali némy film.“

Annette Michelsonova: Myslim, Ze by stdlo za to, zamyslet se nad tim, pro¢ si toho ni-
kdo nev&iml.

James Schamus: Jak se tak dostavame, asymptoticky, bliz a bliZ k Hollywoodu, tim je

to podivnéjsi. A myslim, Ze s filmy to tak ptijde ddl. Je tu ale néco, co mi piipada jesté
pozoruhodnéjsi nez to, Ze si toho nikdo nevsiml — totiZ fakt, Ze to nikoho ani nezajima.

PieloZil Michal Bregant

Prelozeno z anglického origindlu:
Stuart Klawans, Annette Michelson, Richard Pefia, James Schamus, Malcolm Turvey,
Indepedence in Film. ,,October” 2000, ¢&. 91 (zima), s. 3 — 23.
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Citované filmy:

Armageddon (Michael Bay, 1998), Bezpeci (Safe; Todd Haynes, 1995), Celisti (The Jaws; Steven Spielberg,
1975), Hvézdnd péchota (Starship Troopers; Paul Verhoeven, 1997), Chut tfeini (Ta’me gilds; Abbds Kidros-
tami, 1997), Jizda s Ddblem (Ride with the Devil; Ang Lee, 1999), Koéidi lidé (Cat People; Paul Schrader,
1982), Ledovd boufe (The Ice Storm; Ang Lee, 1997), Miyj mildcek Clementine (My Darling Clementine; John
Ford, 1946), Podraz (The Sting; George Roy Hill, 1973), Policajt v Beverly Hills (Beverly Hills Cop; Martin
Brest, 1984), Skdla (The Rock; Michael Bay, 1996), Stiny (Shadows; John Cassavetes, 1959), Svatebni
hostina (The Wedding Banquet; Ang Lee, 1992), Siésti (Happiness; Todd Solondz, 1998), Top Gun (Tony
Scott, 1986), Zachrarite vojina Ryana (Saving Private Ryan; Steven Spielberg, 1998), Vitejte v domé panenek
(Wellcome to the Dollhouse; Todd Solondz, 1997), Zlodéji kol (Ladri di biciclette; Vittorio De Sica, 1948).
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Edice a materidly

Ejzenstejniv kanibalismus

Ve stati Ndpodoba jako ovlddnuti EjzenStejn vychdzi z teze, Ze ndpodoba jako zdkladni prineip
umélecké tvorby je cestou k ,,ovlddnuti®. NeZ se zeptdme, co md byt jeho pfedmétem, uved'me, Ze
obé strategie — ,,napodobit* a ,,ovlddnout™ — se v tomto pfipadé navzdjem vyznamové prolinaji.
Jednou autor mluvi o ovlddnuti formy &i principu, podruhé o jejich ndpodobé. V zdsadé je ale n4-
podoba prostfedkem ovlddnuti.

Ale ¢eho?

Z niie uvedeného textu vyvstdvaji dvé moZnosti: jednak ovladnuti magické, které Ejzenstejn 1i¢i
zietelné fascinovdn jeho plisobnosti, nicméné odmitd je jako ¢istou fikei; jednak ovlddnuti prin-
cipu (a nikoliv jen formy) véci, a tim principu jevu. Tuto moZnost autor piedklddad jako esteticky
program.

Pozoruhodné a pfizna¢né je samo sloveso ovlddat — v origindle ,beherrschen®. Budeme-li je
chdpat nejen jako slovo s uréitym kontextudlnim vyznamem, ale jako jakousi viceaspektudlni ka-
tegorii — obecny pojem, zahrnujici i sémantiku synonym, ukdze se, Ze jde o problematiku dilezi-
tou pro Ejzenstejna v nékolika ohledech. .

Ovlddat znamend osvojit si, dobfe umét. Ejzenstejn byl v oblasti filmu jednim z prvnich, kdo ten-
to pozadavek formuloval i vzhledem k teorii jazyka filmového vypravéni, vzhledem k moZnostem
montdZe a vzhledem k erudované a podrobné reflexi vyjadfovacich prostfedki nového média.
Uveden4 staf je zlomkem objemného korpusu autorovych texti", ve kterych shrnoval své zkuse-
nosti s ovladdanim filmového jazyka, jimz usiloval o maximalné plisobivé, takfikajic kontrolované
efektivni vyjadfovdni.

Ovlddat také znamend mit pod kontrolou — a intelektudlni kontrola byla pro Ejzenstejnovu metodu
dilezitd — af uz jako pfedem formulovany program anebo analyza ndsledujici po samotném filmu®.
Ovlddani je bezpochyby také jednim ze stéZejnich témat Ejzenstejnovy kinematografie, a to ve
(zjednoduZené fe¢eno) vnéjiim a vnitinim smyslu. Vnéjskové jde o dé&j, fabuli. Ejzenstejn natdcel
vSechny své filmy o potlac¢ovini a utla¢ovdni, o vladcich a obétech vlddnuti a ovladdni, o vzpou-
rach proti nadvladé a o potlac¢ovani vzpour. Moc mocnych a bezmocnych, bezmoc moenych 1 ne-
moci moci piedstavuji ndmétovou osu viech jeho filmd, af je to STAVKA (1924), KRiZNIK POTEM-
KIN (1925), DESET DNI, KTERE OTRASLY SVETEM (1928), GENERALNI LINIE (1929), AT ZUE MEXIKO
(1932), BEZIN LUH (1933), ALEXANDR NEVSKY (1938) nebo IvAN HROZNY (1944, 1946).

Vnitin{ smysl ovldddn{ spoéivd v kompetenci filmového obrazu. EjzenStejn nezapiral svoji ndklon-
nost k ovladdni jako manipulaci — prostiednictvim filmu. Naopak se pokousel mozZnost vlivné-
ho uméleckého piisobeni co nejdikladnéji prozkoumat a maximdlné vyuzit. Bylo by povrchni
pfi tom reZiséra obvifiovat z propagandy a ucelové sluzby moci, ackoliv tendenéni historické vy-
klady a lZi jsou pro jeho snimky typické. Nicméné jeho ambici nebylo vyprdvét ve filmu politické

1) Sergej M. Ejzen&tejn, zbrannyje proizvedénija v Sesti tomach. lzdatel'stvo Iskusstvo, Moskva
1964 — 1971.

2) Podrobnéji k tomuto tématu viz Tomd$ G lanc, EjzenStejnovy apriorni post-analyzy. In: S. M. Ejzen-
$tejn: Umenie mizanscény Il. Bratislava 1999, s. 251 — 258.
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pravdy nebo si pohrdvat s iluzi &i utopif takzvané objektivni rekonstrukce historickych udalosti.
Slo mu o pisobnost sledu zabérd, o vystavbu filmového sdélent jako takovou.

Zalimco ve dvacitych letech se jeho rozbor orientoval hlavné analyticky a intelektudlné (Ejzen-
Stejn formuluje prvni verze svého pojeti montdZe, kde hlavni roli hraji nikoliv jednotlivé zabéry
nebo jejich sled, ale spi¥ rozdil mezi nimi, pfechod, moment posunu, skoku, pfechodu, sém stiih),
ve tficdtych a GtyFicdtych letech se utvdii novd dominanta — a tou je oblast nevédomi, sféra pred-
rozumového a piedlogického ,,pocitového® mySlent, zdjem o mystéria, ritudly, magii, o religiozitu
a estetiku pfirodnich ndrodti a podobné.

Ejzenstejn v té dobé nabyva piesvédéeni, ze uméni v ¢lovéku oslovuje a odhaluje regresivni vni-
méni, a vede jej do ,,nejhlubsich jeskyni primitivniho barbarstvi®. Touto strankou jeho filmové
poetiky se dopodrobna zabyval Vjageslav Ivanov”, a Oksana Bulgakovd ve svém komentd#i kon-
statuje, Ze Ejzenstejniiv text z roku 1929 vystihuje hrani¢ni stadium mezi analytickou raciondln{
reflexi dvacdtych let a zdgjmem o hlubinné struktury vniménf let tficdtych.

V tomto kontextu vznikd Ejzenstejniiv asociativni a ndznakovy opus. Autor v ném odmild estetic-

“Y, tedy viru, Ze pfivlastnénim, ,,pozfenim* formy lze ziskat i jeji ,,vnitfek, tak

ky ,,kanibalismus
jako kanibalové jedi své mrtvé piibuzné, aby do nich veSel jejich duch, aby je uctili tim, Ze je
ucini souddsti sebe sama, anebo jedi nepfidtele, aby si pfivlastnili jejich silu a neutralizovali tak
nebezpedi, které mohou pfedstavovat af Zivi, nebo mrtvi.

Avsak ¢im EjzenStejn tento archaicky magicky princip nahrazuje, jakou verzi pokroku predkld-
dd? A pro¢ se magif a kanibalismem tak zevrubné zahyva?

Jeho teze zni: ,,Ovlddnuti principu je skute¢né ovlddnuti véci.* A ddle: ,,Epocha formy pomifji.
Clovek pronikd do litky. Proniké az za jev, do principu jevu. A tim jej ovlddd.” Ovladdni tedy
vystupuje v Ejzenstejnové estetickém programu na novy vyvojovy stupeii, znamend pronikanf je-
vem, jeho formou a7 k jakémusi ,,jddru®, k podstaté, kterd nenf formdlni a tim méné metafyzickd,
ale nenf ani raciondlné a intelektudlné uchopitelnd. (Podle rezisérova pojeti tento vyvoj na poli
architektury mapuje posun od secese k Le Corbusierovi.)

Priinik do hlubin jevu, porozuméni jeho pilisobnosti, kterd predchdzi jakémukoliv raciondlnimu
uvédoméni, otevird obrovské moZnosti pro ovldddni a manipulaci. Zde uZ nejde o symbolické vy-
znamy doslovného poZirdni lidi ani o formdlni operace, ale o zachdzenf s lidskym vnimanim na
trovni ,,hlub$i* a ,,niZ8i“, nez kam sah4 individudlni reflexe. A prdvé do téchto sfér Ejzenstejna
zavadéji ivahy o kanibalismu. Proto se tak vdin& zajimal o kulty a prvobytné obyéeje, proto na
sklonku Zivota (1946 — 1947) piSe obsdhlou prdci o patosu, ktery v jeho pojeti souvisf s exaltact
a extdzi (viz teti dil jeho sebranych spisf).

Nejde o prosty ndvrat k primitivnim &i archaickym formdm kulturni komunikace, nybrz o priinik
do nékterych jejich mechanismii prostfednictvim analyzy a intelektudlni aktivity, respektive pro-
stfednictvim jejich prekondni.

Ejzenstejn véril — a dnes lze poznamenat, Ze v mnohém oprdvnéné —, Ze film provokuje nové re-
cepéni mechanismy. Spojoval je, hlavné v utopické euforii dvacétych let, s nad&emi vklddanymi
do sovétského modelu spole&nosti, jimZ byl cely dospély Zivot zdroveii hy¢kdn i deptdn. A jak ¢te-
me na konci jeho stati, vyhrazoval v souladu s drzym patosem modernistického objevitelstvi no-
vému umélei, ovladajicimu nebyvalé strategie ovldddni, misto samého Boha Viemohouciho.

Tomas Glane

3) Vjaceslav Ivanov, Estétika Ejzenstejna. In: Izbrannyje trudy po semiotike i istorii kultury. Tom 1. Jazy-
ki russkoj kultury, Moskva 1998.

4) K tomuto tématu viz 1é%: Tomd$ Glan e, Wir sind wie Kannibalen. In: Mesto pecati 12. Obscuri viri,
Moskva 1999, s. 10 — 17.
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Edice a materidaly

NAPODOBA JAKO OVLADNUTI”

Sergej Ejzenstejn

Niépodoba...

V ni podle Aristotela spoéivé zdkladni princip” umélecké tvorby.

A tim i sama tvaréi touha, tedy kli¢ k ovlddnuti formy.

Tato vychozi mySlenka o ndpodobé jako prostfedku ovlddnuti prochazi témi nejstarsi-
mi ideologiemi — magickymi ideologiemi nejstarsich lidskych spolecenstvi.

Sluneéni bozstvo starych Japonet, Uzume, se najednou ukryva do jeskyné. Svét se nofi
do temnoty. Z4dné prosby nepomdhaji... | sami bohové jsou zoufali. A pak nékdo dosta-
ne ten famézni ndpad, nastavit tomu vrtoSivému bozZstvu zrcadlo. V zrcadle se objevuje
vérnd podoba Uzume. Bohyné se zahloubdvd do pozorovdni sebe sama a ndsleduje zrca-
dlo ze své jeskynni temnoty... Tak pfichdzi zrcadlo do japonské kultury.

Katefina Medicejskd” si od svych dvornich mdgf nechdvala modelovat malé voskové
figurky svych nepfdtel. Pak jim jehlou vypichovala oéi. Rozfezdvala jim téla a kondetiny.
Mélo to zpiisobit jejich zkdzu. .. Dél4 to jen proto, Ze ty milé lidi¢ky ndhodou nemiiZe po-
lapit jinak!

Dneska to podle ni déld kazdd dévenka!

Kdyz ji jeji Franta, Pavel nebo Ludva nechd na holi¢kdch, prestithne ntizkami fotku
jeho obli¢eje. A roztrhd podobenku na kusy.

Proto se rolnici v Normandii za Ziddnou cenu nenechaji presvédcit k fotografovini.
Opatrnost je matka moudrosti!

*) Ejzen3tejniv text Nachahmung als Beherrschung publikovala a komentovala roku 1988 filmov4 histori¢-
ka Oksana Bulgakovd ve vychodonémeckém &asopise Film und Fernsehen (8. 1, s. 34 — 37). Vychdzela
pfitom z materidli moskevského Ejzen$tejnova archivu, kde se nachdzeji dvé verze textu — ,,Ndpady
k filmovému kongresu v Sarraz® a definitivni verze pifspévku, ktery byl napsdn némecky pfi p¥ileZitosti
kongresu nezdvislého filmu na zdmku v La Sarraz (Svycarsko) roku 1929. Pozndmky, kterymi je tesky
pieklad vybaven, jsou trojtho druhu: za prvé odkazuji k odli$nostem obou zminénych verzi referdtu, za
druhé cituji n&kolik zdkladnich ddajii, uvedenych v publikaci z roku 1988, za t¥eti doplituji dal3i infor-
mace a souvislosti, které mohou &etbu EjzenStejnovy tivahy obohatit & problematizovat a oteviit Sirsi
okruh otdzek, které se v této souvislosti nabizeji. Pro ¢eskou publikaci nejsou relevantn{ ty pozndmky
Oksany Bulgakové, které uvddéji na pravou miru nékolik autorovych neobratnosti v némeckém vyjadfo-
vani.

1) V prvni verzi: podstata uméni.

2) Caterina de’ Medici (1519 — 1589), francouzska kralovna, kterd zosnovala Bartoloméjskou noc, vrazdé-
ni hugenotd v PaiiZi v srpnu 1572 béhem svatby Jindficha IV. Navarrského s Katefininou dcerou Mar-
kétou z Valois.
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To védél uz tyransky demiurg Bible — Jehova, kdyZ vydal sviij prvni pokyn, ktery byl
i prvnim zdkazem. ,,Nezobrazi§ si Boha zpodobenim ni¢eho® atd.

Toto magické ovldddnt je ale &istd fikce. Nebot magické napodobeni — kopiruje formu.
A udilost jako takovd pro néj ziistdvd pravé tak nedosaZitelnd jako bledy zrcadlovy obraz
ve vydutém zrcadle.

A piesto je ndpodoba cestou k ovlddnuti. Ale ndpodoba ¢eho?

Formy, kterou vidime? — Ne!

Medicejskd potiebovala mnohem vic nez jen voskové figurky, aby pfemohla své ne-
pritele.

Franta si v klidu najde novou l4dsku. A slunce stoupd tak jako tak kazdé rano, aby se
vecer uloZilo ke spdnku.

A 74dn4 zrcadla tu nepomohou! Tedy pryé s formou jako vzorem!

A co zbude?

Zbude princip.

Ovlddnuti principu je skute¢né ovladnuti véci!

Princip, nebo forma?

Kdo chdpe Aristotela jako napodobitele formy, rozumi mu Spatné.

Tim by ho piipodobnil... kanibalismu.” Idea kanibalismu sahd hluboko. Jak, kde,
kdy vznik4 takovy pud?

,,Clovék je to, co ji.*

To piece éteme kazdy tyden ve viech ilustrovanych plétcich! A zdd se mi, Ze to pod-
mifiuje instinkt, ktery ¢lovéka vede k tomu, aby si liboval v tom, co je mu vlastnf.

Hluboce zakotfenény pud sebezdchovy vychdzi opravnéné z toho, aby se jako potravi-
ny uzivalo toho, z &eho ¢lovék sam sestdva.

Instinktivni, primitivni pojeti formy neznd ale jeSté rozdil mezi vnéjsim piiznakem,
vnitfnim obsahem a principem. TatdZ ldtka — snéz ji tak, jak ji vidiS! PoZirej své vlastni,
a budes 7it vé¢né. A tento atavisticky kanibalismus vznikd i ve vysoce intelektudlni fec-
ké mytologii.

Chronos (Saturn). Vé&&nost. Nesmrtelnost... A Chronos... pozird své déti.”

Za prvé své vlastni. Za druhé vlastni déti. Znd mytologie jesté néjaké za treti? Co zby-
va? Po spolykdnf vlastnich déti polknout sebe samého.

V Indii znaji boZstvo Brahma. Tento bih je zndzorfiovdn, jak saje z vlastni nohy. Fa-
licky symbol je priizra¢né jasny: Brahma, také biith vé¢nosti a nesmrtelnosti, polykd své
vlastni semeno. Vlastni déti. Své vlastni. Cizi. Je to jen postupny vyvoj téhoZ principu.

Brahma jej predstavuje v ¢isté podobé.

A... uvazovali staff Indové tak zcela nespravn&? Cim byla Steinbachova® a Voron-
covova omlazovaci metoda v piivodni, zdrode¢né podobé? Ni¢im jinym neZ samooplod-
nénim. Uskute¢néni symbolu Brahmy? '

3) V prvni verzi: Ndpodobou neni fec¢eno viechno. Miizeme napodobovat formu nebo princip. V uméni do-
sud napodobujeme formu. Jsme jako kanihalové. V kanibalismu mame co do éinéni s heslem: .Clovek
je to, co ji.” Poiird své vlastni, aby mohl Zit. U zviFat to tak zistalo: prase.

4) 'V prvni verzi: Saturn Zere své déti — a to je symbol vé¢nosti a nesmrtelnosti.

5) Eugen Steinbach (1861 — 1944), rakousky fyziolog a biolog. Zkoumal omlazovacf procesy, které popsal
v knize Verjiingung durch experimentelle Neubelebung der alternden Pubertiitsdriise. Berlin 1920.
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A mezi Brahmou a Steinbachem s jejich pojetimi principu Zivota — velky zmatek, zpi-
sobeny chybnym chdpdnim formy. Chronos. Kanibalové.

Gilles de Retz”, feznik déti: také on se pidil po vé&ném Zivoté. A myslel si, Ze najde
feSen{ v ndhradé a obétovdni svého vlastniho!

Obétovdni svého vlastniho ve formé lidské podoby, aby bylo dosaZeno vécénosti — nele-
Z1i tatdz idea 1 v zdkladu kfestanského mytu?...

Takze Steinbach a Brahma. Pokud je tu pfipraveno nejvétsi mystérium nesmrtelnosti,
pak je vétsina toho, co ndm predepisuji lékafi, vymySlena podle téhoZ principu.

Byl jsem pietiZzeny. Bolela mé hlava atd. Doktor mi pfedepsal glycerfosfat. Chtél jsem
védét, z ¢eho ta véc sestdvd. A ten Asklépios mi vysvétlil, Ze jde o tutéz ldtku, kterd tvoii
¢dsti mozku. ..

Kdekdo absolvuje krevni kiry...

Kdekdo se 1é¢{ minerdly. ..

Epocha formy pomiji. Clovek pronikd do ldtky. Pronikd aZ za jev, do principu jevu.
A tim jej ovlada.

Myticky zndzornéné uvoliiuje misto principidlné analyzovanému.”

Marx otidsd magii kosmického pojeti prostiednictvim ekonomie. Ukazuje, &im je pod-

P

minéna. Marx to déld s ekonomii. Marxismus to déld s déjinami. KdyZ ¢loveék znd pod-
minky, miiZe se pustit do prdce. Tvofit nové déjiny. Budovat novy Zivot.

Faraoniiv ndhrobek. Nespodetni otroci. Volové. Obili. Driibez.

A to vSechno... je namalované! Rozdil mezi formou a skute¢nosti neexistuje.

Sta¢i vSechny ty statky nakreslit. '

A faraon je bude mit u sebe jako skute¢né.

Je to tak. Dnes Zije pllka svéta podle téhoz systému. Proddvd, nakupuje a znovu
proddva — véci, které rovnéZ jsou jen na papife. A kde se to déje vic nez ve filmové
branzi?

Rik4 se tomu ale spekulace. A patif to k nekalému podnikéni.

Totéz znd jiz i uméni. A v prvni fadé uméni, které stoji nejblize skute¢nému Zivotu:
architektura a uZité uméni.

V hriiznych dobdch secesniho stylu napodobovala také architektura pfirodu. Domy
se tahly jako lidny. (Mdlem bych fekl Liane Haid!”) Balkony byly jako kvétiny, lampy
jako plody, pilite jako divky v krasnych pézdch atd. Musela pfijit teprve doba Corbusie-
ra, Gropiuse a Bruno Tauta”, aby ukdzala cestu napodobovani p¥irody, aby probddala

6) Gilles de Retz, také Rais ¢i Rays (1404 — 1440), francouzsky mar4l, bojoval ve vojsku Johanky z Arku,
kterou té7 doprovizel do Remese na korunovaci Karla VII. Po roce 1435 se pokousel prostfednictvim
alchymie ziskat zlato a elixir Zivola, za timto Q¢elem zavraZdil asi 300 (podle jinych ddaji 140) déti.
Byl popraven za satanismus a vrazdy.

7) 'V prvni verzi: Cely vyvo) védy sméfuje od kanibalismu, od mytického zndzornéni a béjeni k principu
analyzy.

8) Liane Haid (nar. 1895), rakouskd divadelnf a filmovd herecka, od roku 1922 pracovala v Berliné.

9) Bruno Taut podobné jako Charles-Edouard Jeanneret (Le Corbusier) a feditel Bauhausu (1919 — 1928)
Walter Adolph Gropius participoval na novém pojeti architektury ve dvacétych letech 20. stoleti v inten-
cich manifestu Vers une architecture. Také pod vlivem holSevické revoluce v Rusku pohliZel Taut s na-
dé&ji na koalici architektury se socidlnf a politickou objednédvkou ,,nové* spolednosti.
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ucelnost a princip vystavby rostlin. Slo 0 pochopent logiky lenénf materie, ne kviili na-
podobovdni proporei, nybrz vzhledem k vyzkumu logiky slozek tc¢elné stavby.

Poprsi krdlovny Marie Antoinetty'".

Formou nddherné vhodné k jejimu pfimému dcelu. Vytvarované ve skle a pouzivané
jako miska na bowli, coz pravdépodobné pieci jen nebyl ten nejvhodnéjsi tvar pro tak
potrhlou osobu. Oteviete monumentélni dilo Ed. Fuchse o déjindch mravii a zvyk{. Tam
uvidite tu hloupost, kterou uz v 18. stoleti vytvorili Francouzi. Fotografie slavné misky na
bowli. To uZ vdm dnes nikdo nenapodobi!

Ano, ale ve filmu je ¢lovék pordd jesté M. A. Prosté se tam Marie Antoinetta nékdy
jmenuje ,,Dubarry“'’, ,,Lady Hamilton“'” nebo Tom Mix". Jména se méni. Podstata zi-
stdvd. Vylu¢éné zaméreni na herce.

Ukol filmu? Pted lety jsem jej nazval lunaparkem pocitd.'’ Emociondlnich stavé, do
nichZ je divdk uvrZen. Zgbavni film v tom z{istdvd vézet. Pro pravy film je to pouhy pro-
stfedek, jak prostfednictvim pocitd zavriat do divdka intelektudlni teze! Hercova role je
byt ndstrojem k zprostfedkovini pociti.

Herec byl a je tim nejvelkolepéjsim objektem ndpodoby. Nikdy nevime, co se v dru-
hém ¢élovéku déje.

Vidime jeho vyraz. Podle toho se tvafime. Tim se fidi nase vnimani. A dochédzime k za-
véru, Ze mu musi byt tak, jak je v tom okamziku ndm.

Herec nam predvadi emoce.

No dobfe. Clovéée, s &m si tu pak lémat hlavu! Viechno jde dobie a pifmou cestou.
Je to opravdu ta nejpiiméjsi cesta. Ale také ta ze viech nejomezenéjsi.

Tézi-li se z ni v individudlnich cilech, musi prolomit zavory, jakmile se za¢ne stdvat
néé¢im socidlné monumentdlnim.

Z protagonisty se stdvd masa. Tak vznikd masovy film.

Ale u toho film také nemize zistat stat.

Zndzornéni masového pohybu nenf jesté kone¢nym cilem. Masa jako pateticky pred-
stavitel musf znovu ustoupit.'”

10) Celym jménem Maria Antonia Josepha Johanna von Osterreich-Lothringen (1755 — 1793), dcera Marie
Terezie, francouzskd krdlovna, od roku 1770 manzelka francouzského krdle Ludvika XVI. Proslula svou
vystiednosti a idajnou rozmatilou frivolnosti.

11) MADAME DUBARRY, slavny film Ernsta Lubitsche z roku 1919, hlavni roli v ném hréla hvézda némého fil-
mu Theda Bara, vlastnim jménem Theodosia Goodman (1890 — 1955), kterd zosobiiovala médu démysl-
né prezentace sexudlnich témat v hollywoodské kinematografii desdtych let. Po prvni svétové vilce jeji
popularita upadd a na konci dvacdtych let v podstaté opousti svét filmu.

12) LApY HamiLTON, film Richarda Oswalda z roku 1921. Lady Emma Hamilton (1761 —1815), milenka brit-
ského ndmoiniho hrdiny admirdla Nelsona, krasavice, jejiZ portrély ¢asto maloval George Romney.

13) Vlastnim jménem Thomas Hezikiah Mix (1880 — 1940), americky herec, slavnd hvézda westernd a kov-
bojek némé éry, stejné jako jeho kiifi Tony. Hrdl asi ve dvou stovkdch filmi, éasto byl i jejich produ-
centem a reZisérem. V éie zvukového filmu jeho sldva upadd, ve tficdtych letech provozoval Tom Mix’s
Circus and Wild West Show.

14) Nardzka na montaz atrakcionfi.

15) V prvni verzi: Hrany film. S hercem jako objektem napodobeni. Odeéitdni. Lidsky osud. Nikoliv diileZi-
tost udélosti, nybrz emociondlniho ideologického vysledku. Clovek jako prostredek. Mize to byt prece
také jinak. Clovek. Masa. Vesmir. Roli mostu hraje napodobeni kruhové formy. Ohmatdvame ji rukama.
Nebo oc¢ima. Opakujeme formu.
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Vznikd novy pozadavek — patetizace viedniho dne. Po patosu krvavych let bojt pii-
chdzi patos vystavby. Epocha rekonstrukce.

V ,,Potémkinovi® to bylo jednoduché. S patetickou formou byl zdroven pateticky i déj.
Obsah a forma se shodovaly.

Konkrétni piiklad patetizace viednodennosti: separdtor v ,,Generdlni linii“. A patos.
Princip vystavby byl patetické situaci odiiat. Erotika je pfili§ silnd velmoc, nez aby ji
¢lovék nepouzil. Bude ,,delokalizovand®. Nikoliv milostnd situace, nybrz price s podvé-
domim. Opét ,,Generadlni linie®.

Do viech podrobnosti se to popisuje v moji knize."

To je viechno pékné a dobré. Ale potiebujeme to?

Ano!! Film takovy jaky je, je ve svych moZnostech vic nez spoutany. Technicky roste.
Ale zfistdva stdle tyz. Uméni pouZivd koneckoneil jen to, co se uéi a vtloukd do hlavy
ve Skole: hriizu pied zhuSténim problému. Hrizu z nového. Hriizu z nové souvislosti.
Jen nové formy mohou vytvofit nové dotazy. A nové dotazy mize vyslovit jediné novy
spolecensky systém.

A to je role sovétského filmu ve filmové kultute. Nemyslim si, Ze jsme tak vyjimeéné
nadani. Ale novd socidlni situace vytvdii nové problémy. Kdo chce byt na vysi monu-
mentdlniho Zivota v Rusku, musf se veitit do problémf. A pfi tom tradiéni forma nepo-
médh4. Zde musi pfijit ke slovu novy vychozi princip.

Musime vytvofit nové formy, protoze je potfebujeme. To je rozdil mezi nasi avantgar-
dou a néjakou jinou. Vécnost atd. Vznik asociaci... Rastelli na rozhlasovém nahravacim
pristroji. |

Film skuteénosti.

Zeskutednéld® hra (iluze).

Hra se skute¢nostmi (montd# viditelnych uddlosti). Stvofeni nového svéta.

Teprve nyni vidime, Ze strach sykofantti byl oprdvnény! Méli bychom se chopit piirod-
niho principu a novy technicky ¢lovék se stane véemohoucim, tak jak to bible pfipisuje
Viemohoucimu.

Zai 1929

Pielozil Tom4ds Glanc

16) Tato kniha (,,kulatd kniha*), pldnovana v roce 1929, nebyla realizovina.
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Cechy mykofilské

Cesi sii ndrod mykofilsky. Pri prvom pribliZeni to znamen4, %e maji radi huby; %e ich
nielen radi jedia, ale aj vedia — alebo si aspon myslia, Ze vedia — rozoznaf v lese jedlé od
jedovatych; Ze tie jedlé radi hladaji a zbierajii; skrdtka, Ze hubdrenie je tu rozsirené.
To je viac-menej zndmy fakt, ktory potvrdzuji prechddzky v tamojSich lesoch, hubdrske
vystavy a nakoniec aj poty otrdv jedovatymi hubami vo vrchole hubdrskej sezény.
Okrem tohto bezprostredného vyznamu mé v3ak tdto charakteristika aj vyznam druhy,
ktory uz presahuje oblasf rekredcie a stravovacich ndvykov a mieri priamo do antropolé-
gie. Ide o to, Ze vzfah k hubdm sa méZe staf distinktivnym priznakom, ktory ndm dovoli
vietky ndrody, vietky kultiry rozdelif na mykofilské a mykofébne. Si ndrody, ktoré huby
a hubdrenie milujd, ndrody mykofilské. Prave uvedeni Cesi, spolu s nimi Slovdci, vlast-
ne vietky slovanské ndrody; aby nevzniklo podozrenie, Ze sa na tomto zdklade pokiisam
o oZivenie tak trochu obsolétnej myslienky slovanskej vzdjomnosti, hned’ k tomu pridaj-
me Rémov (vlastne by mali byt na prvom mieste, v lese rozhodne patria k najlepsim);
a potom, samozrejme, ndrody hovoriace romédnskymi jazykmi (ti st schopni hfadat huby
aj pod zemou). NuZ, a nech uZ to ndm, mykofilom znie akokoI'vek nepochopitelne, si
na tomto svete aj ndrody mykofébne, charakterizované niekedy vlaznym, niekedy opatr-
nym a niekedy priam ignorantskym postojom k hubdm. Ich ri%a za za¢ina na tzemi, kde
sa hovori nemecky, pokracuje do anglosaskej zény a siaha aZ do severskych konéin.
Skrdtka, celé Tudstvo sa dd rozdelif na tieto dva rozne typy, na tieto dva tdbory urée-
né poziciou k existencii hiib. O tom, Ze to naozaj nie je len zdleZitost stravovania, sa
raz zaujimavym spdsobom presved¢il francizsky antropolég Claude Lévi-Strauss: ked
v jednom rozhovore spomenul tiito my$lienku, ktori kedysi so svojimi spolupracovnikmi
vyslovil a rozpracoval, dostalo sa mu od jedného Angli¢ana odpovedi, Ze didajnd myko-
fobia Anglosasov sa dd jednoducho vysvetlif faktom, Ze na britskych ostrovoch huby
nerastd. Viem si predstavif, ako tdto ndmietka francizskeho antropoléga potesila: nielen
preto, Ze sa mohol triumfalne odvolat na velké pocty hiib, ktoré tam ndsledkom vlhkého
pocasia rasti, ale predovietkym preto, lebo tak nasiel d’alSie potvrdenie ndzoru, podla
ktorého vnimanie alebo nevnimanie niektorych veci, javov a udalosti nikdy nie je len z4-
leZitostou zmyslovych orgdnov a vyznamne sa na fiom podiel'aji kultirne schémy mysle-
nia a konania.

Film, ktory so svojimi spolupracovnikmi nakmitil Karel Vachek, sa dd chépat aj ako po-
kus o dalSie Specifikovanie zdkladnej mykofilskej orientdcie ¢eského ndroda situovany
do jednej vrstvy sii¢asnych umelcov, vedcov, politikov a ...teraz neviem ako nazvat sku-
pinu, kde sa stretdvaji mystici, proroci, exkomunikovani kiazi, pesni¢kari, rockeri, rece-
sisti a f'udia ako Egon Bondy, a tak si poméZem ich minulosfou a zahrniem ich pod ndzov

107




ILUMINACE

Miroslav Marceli: (:(:‘('h:-‘ mykofilské

..byvali undergroundisti®. Skratka, pozeral som sa na tento film ako na prieskum mental-
nej mykofilie a jej ndsledkov v ¢eskej kultiire. Opodstatnenie takéhoto pristupu sa zdan-
livo pontika samo: pravidelné zdbery na jednotlivé druhy hiib na pozadi ¢eskych hradov
a zdmkov, zdbery z vystavy hib, hladanie hib a experiment so zdznamom hubovej hudob-
nej myslienky, huby, ktoré delia jednotlivé sekvencie, huby sadrové, huby v lese, huby na
stole, huby na buste Vdclava Havla. LenZe mne nejde ani tak o tieto varidcie na tému
huby v Zivote ¢eského ndroda, ako skor o mentdlny postoj, ktory sa tu prezentuje a ktory
som s1 dovolil nazval mentdlnou mykofiliou.

Cim sa prejavuje? Predovietkym presvedéenim, Ze to délezité sa odohrdva pod povr-
chom. Ten postoj poznd kazdy hubdr: chodite po lese, pozerdte sa na povrch zeme,
hladdte v trdve, v machu, pod kondrmi, no pritom v8etkom predpokladdte, Ze najdoleZi-
tejSie procesy si ndSmu zraku skryté a mézeme ich iba odhadovaf podla vonkajsich
znakov. Treba ist za to, ¢o je viditeIné, treba v mysleni evokovaf skryté sily a pohyby,
ktoré vsetko ovladaju.

Jednu verziu tohto postuldtu mentdlnej mykofilie ndm poskytne sdm reZisér, ked’ svojich
partnerov vyzyva, aby uvaZovali o myS$lienke, Ze jedného dna vstand vSetci mftvi. Nedd
sa povedaf, Ze by tdto my$lienka, ktort vraj vyslovil rusky filozof Fjodorov (u predsta-
vitela tohto mykofilského ndroda by to nemalo prekvapovaf), nasla u oslovenych Fudf
nejaky zvldstny ohlas. Hoci ju reZisér na jednom mieste prezentuje ako hlavnid tému
svojho filmu, reakcie na fiu st dost povrchné, ba aZz neviimavé; vlastne len Krchov-
sky s DiviSom su ochotni bavit sa o tejto predstave, pricom Divi§ ju rozhodne odmieta.
No zatial' ¢o bdsnik tuto prileZitosf vyuZiva asponi na to, aby zvolal, Ze zdsvetie a jeho
eschatologickd sankcia neexistuji, Knizdka na dvahy tohto druhu nenaladi ani prostre-
die cintorina a aj tam pokracuje v komentovani éeskej politickej scény. Nech nds viak
slabé reakcie na tito zdhrobni tému (ktord, mimochodom, reZisér od istej chvile uz
prestane svojim partnerom navrhovaf) nepomylia. Ak sa niekto odmieta zaoberaf ndvra-
tom mitvych, vobec to neznamend oslabenie jeho mentdlnej mykofilie. Si tu skrdtka
vd’aénejSie témy pre jej rozvinutie. KniZdk medzi ndhrobnymi kamenimi rozprdva o poli-
tickych udalostiach spésobom, ktory presne zodpovednd principu ,,hladaj vysvetlenie
v temnotdch pod povrchom!* Politicky proces riadia z pozadia temné sily, viditelnd po-
litika rastie z podhubia zdujmov, ktoré sa skryvaji v hlavach niektorych Fudi — v Kniza-
kovom podanti je tymto temnym miestom predovietkym podhubie Havlovej hlavy.
Dalgiu, menej osobnu a viac globalistickd mykofilskii verziu politickych procesov
v plnom lesku, ¢i skor v plnej temnote predviedol Egon Bondy. Bondy nehovori o kon-
krétnych politikoch, nemd zdujem o posidenie podielu toho-ktorého vlddneho predsta-
vitela na zdsluhdch alebo vine za teraj$iu situdciu; v temne, kde korenia sii¢asné po-
litické a socidlne procesy, hfadd — a ako spravny marxista aj nachddza — sily. Akoze
inak, si to temné sily, ktoré — opil ako sprdvny marxista — vie aj patri¢ne pomenovat.
Patri¢ne, to v tomto pripade znamenad tak, aby sa naznaéil smer, kde treba predpokladaf
hniezdo obskiirnych intrig, a aby to pritom ostalo dosf neur¢ité a nestratil sa i¢inok ta-
jomného pdvodu. V jeho dlhych monolégoch som zachytil najmenej dve z tychto tem-
nych silovych centier: globdlnu finanéni oligarchiu a ,,tych v Bruseli®. Ich moc je pra-
ve tak temnd, ako neobmedzend: rozhoduji o tom, ¢i sa v postkomunistickych krajindch
vyhybka prehodi na stranu afrického alebo latinsko-amerického modelu (jedno lepsie
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ako druhé, ale ¢o chcete od temnych sil kapitalizmu), & sa bieda vii&Siny obyvatel'stva
bude udrziavaf v hraniciach znesitelnosti, ¢i a kedy sa ,,nabudia vojny*. Za ten vyraz
»nabudia® som Bondymu zvlst vd'aény, poukazuje totiZ nielen na vSemocnost sil kapi-
tdlu, ale aj na silne mykofilski orientdciu jeho verzie marxizmu. Priestor, aky Bondy pre
svoje vizie v tomto filme dostal, ma presvied¢a, Ze prdve tento typ tivah najlepSie kores-
pondoval s tym, ¢o pdn reZisér hladal. Trochu menej §fastnid ruku uz mal s otcom Sem-
texu; a, povedzme to rovno, ani s tvorcom Tamary mu to celkom nevyslo. Ani chemik,
ani vojensky konstruktér sa nedali vyldkat k uvaZovaniu o temnych sildch, ktoré mani-
pulujii s produktmi Fudskej tvorivosti. Zlyhal aj pokus nabudif ich k tomu predstavenim
vojnovej vravy a skazy. Na opakované vyzvy zamyslief sa nad zneuzivanim plodov tech-
nickej invencie reagovali rozpadito a zanechali dojem, Ze by sa najradSej porozprdvali
sami medzi sebou. K pokusu mykofilsky nabudif poslanca Dostdla poviem len tolko, Ze
to sedenie v maskérni vydrzal.

Aby som vsak bol spravodlivy, musim povedat, Ze sdm reZisér vyznamne prispel k tomu,
aby sme mykofilsku tendenciu k vysvetlovaniu vietkého diania pésobenim skrytych sil
nechdpali iba ako hFadanie sidla intrig. Aj vd’aka nemu sme si uvedomili, Ze mykofilsk4
mentalita umiestituje do hibok nielen sily zla, ale aj plodivé schopnosti a zdroj kreativ-
nych syntéz. Pravdaze, pri hladani tychto druhych, pozitivnych sil musime zostiipit dost
hlboko. Nestaéi prenikniif za Ja, k nevedomiu. Este d’alej, eSte hlbsie by sme mali isf, az
za nevedomie a Karel Vachek nds k tomu nabdda gestom, ktoré naznacuje, Ze ani jungov-
ské archetypy prefiho nie sii dostato¢ne hlboké. Ponechdvam inym dékladnejsie posiide-
nie my3lienky o potrebe zmieSania Cechov s Rémami, ktord v tejlo siivislosti Vachek
propaguje. Podotykam len tolko, Ze z hl'adiska vieobecnej platformy mentdlnej mykofi-
lie proti takémuto predfz"zeniu prapovodne;j jednoty zrejme nebudii nijaké ndmietky.
Tento pozitivny a tvorivy aspekt hlbinnosti ndm dovoluje prejst k druhej zikladnej cha-
rakteristike mykofilskej mentality. Je fiou tendencia, ktord tejto mentalite dovoluje
zmociiovaf sa ¢asovych dimenzii a hovorif o zdkonitostiach dejin. Ako sa ukazuje, postup
pozitivnych a tvorivych sil z hibok na povrch spolo¢nosti vobec nie je plynuly. Z ¢asu na
¢as sa sice pod vplyvom revoluénych otrasov otvoria pdry, ktorymi tieto sily mézu
prenikniif, aby svoje posolstvd vyslovili aj na verejnych férach a v indtiticidch ako je
univerzita, potom sa vSak povrch sceli, spevni a nakoniec sa znovu stane nepriestup-
nym pancierom. Histéria sa takto odvija v cykloch kritkych otrasov, prerudujiicich dlhé
obdobia stabilizdcie a petrifikdcie. Autorom filmu zrejme zdleZalo na tom, aby prinies-
li svedectvd, Ze v Ceskej spolo¢nosti pomaly, ale isto nastupuje obdobie, ked sa péry
uzatvdrajd a tvorivé myslenie sa chtiac-nechtiac znovu sfahuje do hibok. Aj tentoraz
viak zdroven priniesli svedectvd o tispechoch mykofilnej paradigmy pri reflexidch ¢es-
kej sdcasnosti.

Ostdva mi uviest tretiu déleZiti ¢rtu mykofilskej mentality, ktorou je jej schopnost sp4-
jaf vietko dohromady a plynulo prechddzat od jedného predmetu k druhému. Veci, ktoré
na povrchu vyzeraji oddelené a jedna k druhej Tahostajné, sa podla tohto pristupu pod
zemou spdjaji v jednej spolo¢nej, univerzilnej sieti vzfahov, vplyvov a v¥men. Zd4 sa,
ze potvrdenie tohto predpokladu prichddza tentoraz priamo od tych, ¢o sa hubami za-
oberajii, a to nie na to, aby po¢ivali ich hudobné myglienky, ale aby ich vedecky opiso-
vali. Mikrobiolég drZi v rukdch vzorku podhubia, hovori o funkcii symbiotickych hib,
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a uzatvdra: ,,Les je kontinuum.* ReZisér to okamZité zovSeobecni: ,,Svet je kontinuum.*
Je mykolégia Specidlnym pripadom mykofilie? Nasla mykofilnd mentalita v Zivote hiib,
ako ho vidi vedec, potvrdenie svojich intuicii Zivota ako takého? Ak by to niekto v tejto
chvili videl takto, chcel by som ho upozornit, Ze k predstave sveta ako kontinua mikro-
biolég hned’ doddva, Ze je to predsa len hypotéza, ktorii by bolo treba preverif. Asi si
uvedomil, Ze aj ten najviacsi les md svoje hranice a Ze to, ¢o zistil v fiom, nemusi platif
mimo neho. Respektovanie takychto rozdielov nie je silnou strdnkou mykofilskej men-
tality a pri predstavdch, ktoré vyzeraji také vdbne, musia vSetky rozdiely vyblednut.
Z lesa sa stdva svet a zo sveta les — ten nds, déverne zndmy, i ked’ vo svojej hlbokej pod-
state zraku nepristupny les.

Tam, v tejto zniZenej pozornosti k rozdielom prameni podl'a miia dojem, ktory tento film
zanechdva: hoci sa tdto galéria postdv a ndzorov kazdui chvilu otvdra a zachytdva nové
prvky, predsa len tu prevldda tendencia uzavrief sa v jednom teritériu, ktoré bude pokla-
dané, ak aj nie za cely svet, tak aspoii za svet éesky, za Cesky uceny svet. Som presved-
éeny, e svet tohto filmu napriek svojej rozsiahlosti nezachytdva to, ¢o ohlasuje jeho
nézov. A ak by som sa pri v8etkych sympatidch k hubdrom a svetu hdb mal vyjadrif di-
ferencujiicim spésobom, povedal by som, Ze je to len jedna, mykofilnd sekcia labyrintu
¢eskej kultiiry.

Miroslav Marcelli
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e

Dokumentérni film nenf Zdnr, je to Sifra problému. Nadto problému, ktery m4 nékolik ro-
vin. Tou prvni je sama hranice filmu dokumentédrniho a hraného, o niZ se ml¢ky predpo-
klddd, Ze oddéluje skuteénost a fikci. Jenze ani fikce neni nic neskute¢ného, je to vidy
i a v druhé literdrni, vytvarny ¢&i filmovy — model
skuteénosti. A nejlep$im modelem skute¢nosti je pravé tato skutecnost sama. V piipadé
filmu je pak véc o to sloZité}§i, Ze i termin ,,fikce® je zde oslaben. Je-li totiZ mozné na-
pitklad v literatufe téméf ztotoZnit fiktivni s uméleckym (fiction oproti non-fiction je
prosté ,.krdsnd literatura® oproti literatufe faktu), takZe lze mluvit o umélecké ¢&i estetic-
ké fikei, pak v oblasti filmové produkce chybf pro takto piehledné ¢lenéni jakédkoli opo-
ra, nebof tu chybi jasnd kritéria pro rozliseni filmu jako uméni, filmu jako druhu odleh-
¢ené Miizy a filmu jako pokleslého produktu zdbavniho priimyslu, nebo naopak filmu
jako experimentu. Nehledé na to, Ze hollywoodsk4 strategie popisu velice zdhy na este-
tickd &i jakdkoli jind ,,realistickd“ kritéria rezignovala a klasifikuje filmy téméf vyluéné
podle piislusnosti k Zdnru, zatimco filmovd teorie se ¢asto celému problému hranic vy-

uréity — v prvni fadé prdavé ,.fiktivn

hyba soustfedénim na rozbor reZisérskych osobnosti.

Druhd rovina problému, jehoZ $ifrou je dokumentdrni film, je moZnd jesté diilezité;jsi.
[ kdy? totiz nakonec akceptujeme rozdil dokumentdrniho a hraného filmu, aniz bychom
se prili§ starali o to, ¢im se vlastné li&i, pfesto je tu stdle otdzka struktury: je v pfipadé
dokumentu tfeba podfidit strukturni principy filmu skute¢nosti, anebo — chce-li rezisér
zhstat filmafem — je pfipustné vnucovat skute¢nosti fad filmového dila? Vidyf i doku-
ment m4 své osobnosti stejné jako hrany film. Ale — smi viibec rezisér dokumentu hybat
kamerou, osvétlovat, zasahovat do reality tim, Ze ji rozstfihd a znovu (jinak) poskladd,
aniZ by prestal byt dokumentaristou? A i kdyZ uz dneska nikdo dokumentaristu neztotoz-
fiuje s archivdiem, otdzka nenf tak trividlni, jak se zdd; moZn4 Ze prdvé ona je nakonec
pii¢inou tolika odli¥nych dokumentaristickych postupti a styl, moznd pravé ona méni
dokument v $ifru problému.

Celé dilo Karla Vachka, ale zejména jeho dva posledni opusy (CO DELAT? a BOHEMIA
DOCTA), jeho na prvni pohled tak svévolné a pfitom zcela osobité pojeti dokumentu, je
v tomto ohledu téméf pifkladné. Napiiklad BOHEMIA DOCTA se zcela vzpird popisu, a to
nejen kviili své délce ¢i nepiehledné spousté nejrozmanitéjsich protagonistli, nybrz pie-
deviim svou ,,kompozici®, polyfonii a Vachkovou ,,viili k nejednoté“. Jenze — neni prdavé
toto velmi piesné svédectvi o skutecnosti, jak ji Zijeme, takZe vSechno piehledné a uspo-
fddané se potom jevi jako beznadéjné artificielni a veskrze neskute¢né?

Zdalo by se, Ze Vachek realitu nejprve roztiisti a potom z téchto stiepin sklad4 jeji filmovy
obraz: je tfeba pfiznacné, Ze ty, s nimiz hovoii a z nichZ paéi odpovédi, mnohdy nenechd
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ani domluvit, Ze klade otdzky ,,odjinud®, takZe mnozi maji pocit, Ze je snad ani neposlou-
chd (neni to pravda), a je pfiznaéné, Ze toto vie déld védomé, jak je to patrné tehdy, kdyz
na otdzku: ,Jak to myslite?* bezelstné odpovida: ,,Ani to moc nemyslim. Jen to Sfou-
chdm.* Jesté pfiznacénéjsi je viak to, Ze ¢astéji nez o ,,filmu® mluvi o ,,biografu®, jako by
pravé tim chtél polozit diraz na to, Ze je pouhym zapisovatelem Zivota. Slovo ,tFistit*
tedy asi nenf pfesné, je dokonce zavddéjici. Mélo by smysl pouze tehdy, pokud bychom
vychdzeli z naivni predstavy, Ze skute¢nost (piirodni stejné jako lidskd) je pfirozené ce-
listvd, stejnorodd, beze zloma. Ale takovd je pouze a teprve tehdy, kdyZ uz jsme si zvykli
na jeji ur¢ity obraz a kdyz uZ se z tohoto zvyku stala druhd pfirozenost. Jinak fe¢eno:
skute¢nost ,,funguje” jenom proto, ze odmitdme brat na védomi dysfunkce, je plynuld
a celistvd, protoZe nase oko okamZité dopliuje trhliny, a md pékny tvar, protoze mame
hrtizu z beztvarosti.

Pokud néco funguje (prefabrikovand piedstava, ideologie, fe¢, kterd plyne a plyne), je to
pro Vachka jako zapisovatele Zivota cosi, co je tfeba zlomit a prorazit jako zakleti. Zvyk,
na ktery fungovdni spoléhd a bez néhoZ se hrouti, skute¢nost &i Zivol imunizuje. M4 rdz
fatality, nevyhnutelného osudu, ¢erné magie: jakmile zndme p¥i¢inu, zndme i déinek,
plati-li A, neplati non-A, mame-li rovnici, nepotfebujeme Zivot, aby ji uvdadél ve skutek.
Tak to bylo a tak to bude, takovd je ,,realita”. Ale je-li to tak, k ¢emu potom ,,dokument*?
A k ¢emu potom ,,fikce*?

Jadrem Vachkovy dokumentaristiky je rozpousténi. Rozpousténi neodvratného osudu
a ¢erné magie zvyku. SnaZi se byt rychlej$i nez osudovd kauzalita: béh4 od jednoho ¢&lo-
véka k druhému a tfetimu a dal§imu a zpdtky a odtud na vystavu hub a do Macochy a na
fiktivni bojisté, na ném si povidd s vyndlezcem semtexu a tviircem Tamary, tak rychle,
méni tak prudce smér, Ze uz ho osud nestaéi sledovat, protoze i¢inek za¢ind predchdzet
pii¢iny. Takto je napiiklad Bondyho velmi levy marxismus rozpustén ve Slovanské epo-
peji, vdinost v tichém veself ryzce, ktery se rozeznél hudebni vétou, Jim Cert je rozpus-
tén v Jimu Certovi, a dokonce i Vachkova vlastnf tviiréf metoda se rozpoustf v upfHmném
zdéSeni reZiséra Krejéika, ktery vSak praveé tehdy, kdyz se zdd byt zcela vyveden z kon-
ceptu, doslovi mnohem presnéji a upiimnéji svou MATURITU V LISTOPADU, neZ to bude
mozné v televiznim suplementu, ktery tehdy jesté neexistoval. Ale toto rozpousténi zvy-
ku, osudu ¢i nutnosti nevede k ni¢emu chaotickému. SpiSe naopak. Je vSak tfeba, aby-
chom Vachkiiv biograf sledovali velmi pozorné: kdy?Z totiz sviij dokument sklddd, nesta-
vi stiipky jeden proti druhému, nybrz klade je vedle sebe. A po par hodindch si divdk
najednou uvédomi, Ze na sebe néjak stile navazuji, Ze to Zidné st¥ipky nejsou, protoZe
spolu viechny a nardz komunikw, to jest sdéluji se sobé navzdjem, af uz spolu pfimo
sousedi, ¢i nikoli. O¢ tedy Vachek usiluje pfedevsim, je to, aby se kone¢n4 rychlost suk-
cese proménila v nekone¢ny pohyb simultaneity. Snad pravé to md na mysli, kdyz ik,
ze film mysli.

Chce-li Vachek dokumentovat skuteénost, a nikoli ¢ernou magii, kterou se pred skuteé-
nosti souvisle branime, musi provokovat dysfunkce. A teprve pak se ve fungovani ukazu-
je souvislost skute¢nd. Ale tak, jako se ukazuje textura dfeva: nikoli jako to, co do n¢ho
vnasime estetickou ¢&i jinou projekei, nybrz jako to, co se ukdze, kdyz se zbavime viech
nasich prefabrikovanych modelii fddu a nahlédneme fad dieva. Anebo feceno jesté tro-
chu jinak: Vachek je dokumentarista, protoze vyddvd svédectvi o tom, co vyprovokoval
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a z &eho jeho biograf Zije. Zanr svédectvi je oviem zcela mimo protiklad fiction a non-fic-
tion, a to z toho jednoduchého diivodu, Ze neexistuje jind skuteénost nez ta, kterou do-
svédcéujeme a za kterou se svym svédectvim také zaru¢ujeme. CoZ je samoziejmé pravy
opak fatdlni kauzality pfi¢in a G&inkd, to jest zvyku, ktery se pfestrojil za Zeleznou pravi-
delnost ¢ili anonymni nutnost. Proto musi Vachek jako dokumentarista-svédek rozpous-
tét predeviim zvyk, konvence, dokonce fyzikdlni zdkony (zmrtvychvstali se odebiraji do
vesmiru). Teprve potom se ukazuje skute¢nost — napfiklad v ohromeni, s nimz si pred
jeho biografem klademe otdzku: jak to, Ze vSechny ty kusy, aé rozfezdny na je&té mensi
a premistény tplné jinam, rozervdny a rozcupovany, k sobé pfiléhaji? Jak to, Ze souvis-
lost neni jen mezi prvnim a druhym, nybrZ i mezi prvnim a n-tym? Sukcese ¢ili ndsled-
nost se rozpustila a ukazalo se v ni trvadni, které dovoluje postup vSemi sméry, z nichz
vSechny ddvaji smysl. To je ovSem fdd zdzraénéjsi nez ¥ad linedrnich rovnic. To, a nic ji-
ného je skuteénost jakoZto Zivd, skuteénost biografickd.

Zivot sam je biograf, je-li zde dokumentarista-svédek, ktery to dokdze vyjddiit specificky
filmovymi prostfedky. Samoziejmé, Ze se potom tento Zivot sim miiZe i obrtit proti tomu,
kdo filmovy dokument vytvdfi, proti svému biografovi. Karel Vachek poddv4 natolik osob-
ni, natolik ,,subjektivni“ svédectvi, Ze lze ¥ici: skute¢nost je v tomto biografu Vachkem
doslova kontaminovéna. A je to tak dobfe 1 Spatné: Spatné pro reZiséra, kterému méd ted’
kritika, co vytykat. Dobfe pro divdka, pokud si uvédomf, Ze kaZdy pokus o dekontamina-
ci skute¢nosti konéi osudovymi nutnostmi, tvrdymi realitami a ¢ernou magii.

Velké Mezifi¢i. Hnojnik obecny.

Miroslav Petii¢ek jr.

Bohemia docta
aneb Labyrint svéta a lusthauz srdce (BoZskd komedie)

Kritky film Praha a. s., Cesk4 televize, 2000

Rezie: Karel Vachek. Kamera: Karel Slach. Zvuk: Libor Sedlac¢ek. St¥ih: Renata Parezovd. Vyroba: Jan
Sibrava.

Uginkuji: Jana Albrechtové, Miroslav Bobek, John Bok, Egon Bondy, Vladimir Borecky, Vratislav Brabenec,
Stanislav Brebera, Eugen Brikcius, Jim Cen, Ivan Dejmal, Ivan Divi§, Pavel Dostdl, Jaroslav Foglar, Jif{
Grusa, Viclav Hélek, Viclav Havel, Dagmar Havlovd, Milan Hlavsa, Jan Hysek, Ivan Martin Jirous, Véclav
Klaus, Jan Klusdk, Milan KniZik, Vladimir Kokolia, Jifi Kola¥, Petr Kril, Ji¥i Kratochvil, Ji¥i Krejé¢ik, Eda
Kriseova, Jifi H. Krchovsky, Ivan Medek, Dana Némcovd, Josef Nos, Radim Palous, Martin Palous, Vlasti-
mil Pech, Jakub Poldk, Lida RakuSanov4, Petr Rezek, Jan Saudek, Karel Saudek, Karol Sidon, Andrej Stan-
kovi&, Jiff Stivin, Emil S¢uka, Odillo Slampach, Eduard Tomds, Emilie TomdZovd, Vdclav Trojan, Petr Uhl,
Tomas Vejvoda, Ivan Vesely, Miroslav Vosatka, Fridolin Zahradnik, Rudolf Zahradnik, Milo$ Zeman a dalsi.

113







Yy

ILUMINACE

Roénik 12, 2000, &. 3 (39)

Obzor

Nonstop
(Nékolik reminiscenci nad stejnojmennym 3
novym celovecernim filmem Jana Gogoly ml.)

( Vnéjsky

V roce 1974 zacal dnes jiZ svétozndmy (audio)vizudlni experimentdtor &eského pivodu Woody
. Vasulka (nar. 1940) pracovat s videovymi obrazy reality transformovanymi skenovacim proce-
sorem. Tak se napfiklad stalo, Ze vyslednym obrazem z jediného zdabéru prochédzky dvorkem za
| moravskou chalupou, kde VaSulka kdysi travil détstvi — mluvim o jeho p&timinutovém snimku
! REMINISCENCE (1974) —, je trojrozmérny dynamicky dokument zviditelnénych silo¢ar svételného
, pole, odpovidajicich hustoté svétla na snimanych objektech. Jinymi slovy: Vasulka pouZil zming&-
| ny procesor k pfekladu ,,béZného* videozdznamu (&ili jakoby elektronického obrazu vyseku rea-
lity 1 : 1 tak, Ze objemy a zdFivost skuteénych objektii pfevedl na jedinou rovinu kontinudlniho
svételného pole. Vysledny obraz lze popsat pfimérem k realité b&Znym pohledem viditelné, oviem
piehozené jakymsi elastickym kobercem stejnorodé textury, ktery svymi zdhyby vypln{ i viechna
zdkoutf a tmavd mista a naopak, jasné zbéld na mistech s dostatkem svétla nebo vytvoii plastické
valéry na vSech prostorovych objektech. Ve zvuku ziistal Vasulka realisticky, takze zfetelné sly-
$ime napfiiklad psa ¢i slepice pobihajici po dvorku a vidime, jak se pied kamerou v mistech jejich
tél pohybuji zafici krtince z elektromagnetickych silo¢ar...
Objektiv kamery sledoval fragment jedné krajiny détstvi, jejiz predmétnost je vzdy spjata s osob-
nimi proZitky. Lze si tedy pFedstavit i jiny film natoeny na stejném misté&, ktery by kontemploval
nad kazdym kamenem, nad kazdym kefikem, jejichZ zobrazené vnéjsky by se stdavaly branou k je-
jich mimo-materidlnim rozmértim v podobé osobnich vyznamii, navzdory tomu, Ze by jejich celist-
vy vyznam spodival pouze v tom, Ze by se ukdzalo, jak jsou ve svém tvaru heroicky trvalé ¢i me-
lancholicky pomijivé.
Vagulka vSak zvolil opagny smér: od vn&jskd slepic a pséi, od vn&jgké lidf a kamend a budov po-
stupuje k jejich integrdlnimu vnéjsku, kterym jsou v tomto p¥ipadé elektromagnetické proudnice,
jez do své Skily Sedi mezi extrémnimi polohami zdfivosti a tmy zahrnuji i ,,prdzdnd* mista. Tak
pfed nasim zrakem vyvstdvd moZnost védomi jediného vnéjsku, ve kterém diferenciace neprobi-
hd podle niternych zkuSenosti s objekty a tély (byf ndm synchronni a realisticky zvuk dvorku
umoziiuje neustile srovndvat s timto typem vniméni), ale podle hustoty zdhybi materie a podle je-
jich vyzafovdni.
Takovému diirazu na pieklad télesnych predméti do jejich vnéjgki se do jisté miry nevyhne #4d-
ny audiovizudlni esej o skuteénosti, ktery se nechce propadat do véei a osob jako do propastf jejich
paméti, ale ktery chce promyslet neuchopitelnou niternost zpfisobem &asto nutné nepi¥fmym —
analogicky k tvrzeni, Ze tento text od samého zaddtku pojedndvd o Gogolové filmu NONSTOP.

1) Nekolik fragmentd tohoto textu bylo v neautorizované podobé jiz publikovdno: Vit Janeé&ek, Jd chei
Zit nonstop. Gogola hledd nekonecno na brnénské ddlnici. ,,Respekt* 11, 2000, ¢&. 27, s. 22.
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Pted filmaiem, sdilejicim tento druh humoru, stojf otdzka, jak pootoéit objektiv kamery ¢i vyrazovy
aparit celého filmu véetné procesu nataceni tak, aby bylo mozné vynést z nitra predmétnosti obra-
zy zachycené takovym zplisobem, Ze bud’ pfimo samy (jako napf. u Vasulky), nebo skrze findlni
montdZ (jako napf. u Gogoly, klery v8ak to¢i na film a pracuje s veristickym obrazem) vytvireji
vyslednou vyznamovou tkdn predevi&im vazbami v roviné bytostné neutrality vnéjgkd — &imz je
zdroven exponovdna rovina jediné niternosti, kterd se jevi jako plastickd sila, jakoby nafukujici
vné&jSek materie k predmétnosti i télesnosti, jez jsme schopni vnimat, identifikovat, milovat, nend-
vidét...

Ne-lidské

Zdénlivé paradoxnim rysem k dosazeni specifické obrazivosti, které si vSimame u obou autort, je
nutnost zaujeti pozice de facto ne-lidského pohledu; rysem paradoxnim diky podmince, Ze zdro-
veni nebude opusténo misto nejkonkrétnéjsi predmétnosti. VaSulka onen dkrok k ne-lidskému
¢ini za pomoci technického triku, tedy zménou optiky, aniz by zasahoval do déni pfed kamerou.
Gogoliiv koncept je nutné sloZitéjsi, nebol dekonstrukce pfedmétnych vyznami a jejich skladeb-
né pieskupeni do nového celku je pfi dokumentdrnim snimdn{ mnohem obtiZné&;si.

Piedmétnym rdmcem filmu NONSTOP z hlediska lidské perspektivy je samotné natdceni filmu, pfi
kterém jsou riizni lidé spjati s ddlnici Praha — Brno, kudy nonstop proudi automobily a podél kte-
ré je oteviena fada nonstop podnikd s nejriznéj$imi nonstop sluzbami, vystaveni staré eschatolo-
gické otdzce po nekonecnosli, tedy otdzce, kde lidské hraniéi s ne-lidskym. Gogola rafinované vy-
uziva latentni pfitomnosti ,nekone¢na® v popsaném prostiedi, pficemz ne-lidsky klade diraz na
jeho dvojtvainost, resp. svoji urputné se opakujici, naivni, otdzkou ,,Co je podle vas nekoneéno?*
si vynucuje ten typ piimych ¢i nepiimych reakef, které proméiuji vnéjiky nonstop restaurace,
nonstop pumpy, nonstop policejni sluzby, nonstop ddrzby silnic, nonstop zdchranné sluzby, non-
stop piesunti 1él a hmot automobily, nonstop proudéni vody pfilehlymi prehradami, nonstop moz-
nosti sebevrazedného skoku z ddlni¢nich mostd a dopravnich nehod a dalSich nonstop elementd,
v souvislou vyznamovou tkah jediného vnéjsku — metafory nonstop Zivota. Tato tkdii je ovem pou-
hym vychodiskem. Zdrovern ale i metodou, kterou miizeme nalézt jiz u reZiséra Karla Vachka, kde
se Jan Gogola uéil tkdt, a ktery jako jeden z elementdrnich principa filmovén{ formuluje ne-lidsky
poZadavek stejného pocitu vii¢i viem situacim, které se piihdzi, coZ je jinak pojmenovany kli¢
k dosazeni jiz zminéné neutrality vnéjskd skuteénosti.

Kratké ideje

Popsand jednota v roviné vnéjSkil umozituje (bez ztrity logické vazby k celku) fadu zkrati
v predmétné roviné, jiskieni krdtkych ideji, lithnoucich se doslova na cesté §tdbu ddlnici, na ces-
té NONSTOPU pldtnem ¢&i obrazovkou. Inspektor plyndrenské spolecnosti je nucen uvazovat o ply-
nu z hlediska vé&&nosti jako o substanci, kterou kdysi bylo sou¢asné veskerenstvo, takZe benzi-
novymi éerpadly v NONSTOPU proudi sou¢asné benzin i pralétky, ze kterych jsou tvofeny hvézdy
a vesmir; barovy pult nonstopu se proméfiuje v osvétlenou scénu k exponovdnf zazitk{ stavi bliz-
kych smrti; gumovy tygr nad pumpou Exxon se stdvd metaforou télem ohrani¢ené duse, kterou
vane prdna, jejimuZ pohybu v tomto konkrétnim pfipadé napomdh4 ventildtor; inscenovand les-
ni indidnskd honi¢ka navazuje na nekoneéné promény akénich hrdind v myslich milion diva-
kd, ktefi ve svych hlavdch podstupuji znovu a znovu prozivdni hollywoodskych akénich Zan-
ril, které si v NONSTOPU se zaméstnancem jedné nonstop restaurace proZije cely $tdb a jesté se
u toho natoéi. ..
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Zajiskif zde vZak i zdvaZzné&jii kratké ideje. Situace s Fidi¢em kamiénu naslapanym Zivymi prasa-
ty jedoucimi na pordzku a jeho odpojeni od moZnosti pojimat sviij ndklad jako Zivé bytosti odka-
zuje k nonstop pokracujicimu utrpeni zvifat a to v dobé a v civilizaci, kterd ddvno nasla plno-
hodnotné alternativy lidské vyZivy, bez nutnosti aplikace zdokonalené technologie nékdejsich
koncentrdkd viiéi zvitecl ¥Ei (tuto krdtkou ideu zeslabuje pouze mimofilmovy fakt, Ze Gogola do-
sud nenf vegetaridn, co? by jeho jasnoziivé gesto ¢inilo skute¢né autentickym). Promysleni ata-
vismu u hlavni vyhry (mrtvy danék) na plese v jednom nonstop restaurantu ¢éi u videozdbért
lyn¢ovén{ a ritudlniho usmrceni Zeny rozvainénym davem, které si pfivezl idribafr Pavovského
nonstop motorestu ze své ndvitévy v Barmé, vytvadi{ znepokojujici propady & trhliny do nastole-
nych vnéjgki, které vedou k zjitfen{ pozornosti vii¢i nonstop blizkosti a vybuSnosti nejrozmanitéj-
&ich zdkout{ Zivota v ¢ase i v prostoru, jak je zakoudime pod pojmem ,,dnedni svét®.

Vit Janeéek

Alexander Hammid

Jaroslav Andél: Alexandr Hackenschmied.
Torst, Praha 2000, 140 stran, 99 obr., ndklad neuveden.

Je jisté dilezitym signdlem, otevird-li novou kniZni Fadu prestiZntho nakladatelstvi monografie
Alexandera Hammida (1907). Vypovida to o renomé, jakého poZivd ve staré vlasti doyen meziva-
leéné avantgardy po Sesti desetiletich ptisobeni mimo domdef scénu.

KniZnice nese ndzev FotoTorst a navazuje na odeonské fotografické publikace kapesniho forma-
tu v pruznych papirovych deskdch. Nékdejsi Statni nakladatelstvi krdsné literatury, hudby a umé-
ni pfi&lo s dvodnim svazkem v prosinci 1958. Za prvnich deset let pfipravilo pfes tficel tituli.
Takzvand normalizace viak zna¢né zvolnila dal¥f vyddvdni; kolekce skonéila roku 1991 u étyfi-
cdtého sedmého seSitu. FotoTorst se vraci k bezmala étvercovému formdtu, jen nepatrné vétsimu
(18 x 16 e¢m). Praptivodn{ hlubotisk nahradil ofsetovy duplex. Grafickou tdpravu posunula k sou-
dasnému standardu firma Najbrt & Lev.

Nakladatel Viktor Stoilov md ambice drzet se frekvence ¢tyf aZ péti monografii do roka. V kazdé
knize mdme najit nejméné sedmdesét reprodukci, pocet vytiskii byl predbé&Zné& stanoven na dva
aZ ¥ lisice, cena md prekrod¢it 299 korun pouze v pfipadé mimofddnych ndroki na vyrobu
(zejména za predpokladu vicebarevného tisku). Do budoucna se uvaZuje i o albech tematickych
a o profilech tviiréich skupin. Textovd &4st série sestdvd ze struéného vstupniho eseje (v pripadé
Hammida zabird necely arch) a z oddili Zivotopisnd data, vystavy, zastoupeni ve sbirkdch, biblio-
grafie. Na zdvér je publikovin soupis reprodukef s ponékud $irsimi popisky, neZ pfindsi obrazo-
vé ¢dst. Pro tentokrdt doZlo i na filmografii a index text z umé&lcova pera. Sazba upfednostiiuje
angli¢tinu, ¢eStina je Fazena jako druhd. S tim souvis{ vyhrada k titulu knihy. Nestor éeské avant-
gardy Zije od roku 1939 v USA; po vélce, kdy se stal tamnim ob&anem, vyhradné jako Alexan-
der Hammid, tedy pod amerikanizovanou podobou piivodniho jména Alexandr Hackenschmied,
jimZ oznadoval prdce vznikajici jeSté v Ceskoslovensku. TiebaZe na zaocednskou scénu vstoupil
nejprve jakozto Hackensmied, dnes jiZ pouze ze signatury Hammid svét pozndv4, o kom je fec.
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Pomalu bychom si méli zvyknout, Ze Alexandr Hackenschmied patff jen nasi minulosti, zatimco
Alexander Hammid nyné&j&imu svétu. V knize to ostatné odrdZi hammidovsky copyright.
Povazuji za zcestné v ¢eskych zemich oblibené uZivani riznych verzi umélcova jména a piijmeni
(dokonce v jejich kombinaci, viz prvni Hammidovu monografii od Jaroslava BroZe, nazvanou roku
1973 Alexander Hackenschmied). JenZe Jaroslav Andél zvolil jinou logiku, kterd md také své,
feknéme vnitini, opodstatnéni. KniZka se v interpretaénf i obrazové ¢dsti (nikoli v soupisu filmo-
vého dila a v Zivotopisném hesldfi) zabyvd pouze obdobim od vzniku prvnich dochovanych foto-
grafii na konci dvacdtych let po rok 1943, kdy byl nato¢en film MESHES OF THE AFTERNOON, v des-
ké literatuie uvddény zpravidla jako ODPOLEDNI OSIDLA. Jméno Hammid se podle Andélova pojeti
stdvd relevantni aZ s americkym ob&anstvim roku 1946, kdy uZ se nevénoval ,,&isté experimentdl-
nimu filmu®, jenZ monografistu absorboval do té miry, Ze nechal stranou povéle¢nd tii desetileti
dal3i Hammidovy praxe. A to vzdor tvrzenim, Ze se k ni vdZe pokracujici ,,élos nezdvislého filmu®,
ale také tviirdi filosofie, kdy Hammid ,,nadéle spojoval formélni zdjem s emociondlnim obsahem,
sebereflexi tviirce se sebereflexi divdka, které pro néj piedstavovaly od poddtku jeho umélecké
drdhy hlavni zdroje inspirace.” (VSechny citdty s. 34.)

Z Hammidova pfedvale¢ného fotografovani se nedochovalo piilis. Nékteré snimky jsou pretisté-
ny z dobovych Gasopisii, skenovaly se i Andélovy zvétSeniny okének filmovych kopii uréenych
k projekei. Obé lze povaZovat za regulérni, nebol sim umélec uzival na zlomu dvacdtych a tfic4-
tych let obdobnych postupii pfi vlastni publicistice a redakéni praxi. Soucasnd technika se bohu-
zel nepfiznivé podepsala na polygrafické kvalité knihy. S yslechtilosti hlubotisku se vysledek
nedd srovndvat. Zvl4st& nepifjemné pisobi, kterak se Zhavd atmosféra kalifornskych ODPOLED-
NICH OSIDEL proménila v americkou noc.

Kombinaci reprodukei fotografickych a filmovych predloh zpiehlediuje zalomeni do bilého a éer-
ného rdmce. Obrazové tabule otevird patndct okének z autorova filmaiského debutu BEZUCELNA
PROCHAZKA (1930). Samosebou nejsou s to evokovat ryze kinematografickou vizi, na niz je film po-
staven. V dané podobé béZi vlasiné o ilustraci k Andélové slovni evokaci vyznami némého dila.
Rozumi se, Ze rovnéZ obrdzky z filmu NA PRAZSKEM HRADE (1932) nemohou na majitele alba pie-
nést dojem z nervniho pohybu kamery. KniZné piisobivéji vyzniva ¢tyfstrana sestavend ze zdabérti
filmu SILNICE ZPIVA (1937), nebof propagaéni snimek operoval s jednotlivymi vizudlnimi atrakce-
mi, zaloZenymi na vtipné optice. To jsou paradoxy filmafovy obrazové monografie. Zdbéry pofizo-
vané fotoapardtem v ni vychazeji lépe — jak technicky, tak i proto, Ze byly uréeny divickému vje-
mu coby solitéry. Zdroveri si ale miZeme takovymito srovndnimi uvédomit, Ze fotografovani
a filmovéni netvoff u Hammida mechanickou paralelu (viz kontrast indickych snimkf, reprodu-
kovanych z obou médii). Pochopitelné nechybi ani ilustrace KRIZE (1938), filmu pro dalsi osud
tviirce kli¢ového.

Brozova kniha stavéla na textu, jenZ md charakter komentované faktografie: Zivota béh zde otevi-
raji protagonistova stfedoskolskd léta a ukoncuje stav panujici pfi rukopisné uzdvérce. Rany
Hammid je tu srozumén s linii ,,svétovych tviired, ktefi dosahli ve svych filmech silné emotivnich
Géind prostou mluvou obrazi“ (s. 25), coz prvni z Hammidovych &eskych Zivotopisch dokldda
citdtem umélcova ¢lanku z roku 1929: ,Mluvici film se vraci k formé filmu pied dvaceti lety, je
ndhrazkou divadla® (s. 26). Staf Stiny, které mluvi vy8la pfed Hammidovou filmovou prvoti-
nou a vime, e BEZUCELNA PROCHAZKA je vskutku dokonale filmovd, divadelné neproveditelni...
Rozhodujici vliv na vyznéni Andélovy knihy md nejen jeji obrazové pojeti, ale také volba sledo-
vaného obdobi. Alexander Hammid je pfipomindn jako mlady muz, ktery uStédiuje progresivni
impulsy kultufe t¥icdtych a ¢tyficdtych let. Obrazov4 é4st je skloubena ze socidlnich a imaginativ-
nich existencidl. Nejednd se o prostd konstatovdni, o Zurnalistickou kritiku spolecenské situace,

v s

jakkoli se Hammid publicistice nevyhybal. A v druhé poloze zase nebéZi o laciné napodobeniny
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surrealistickych vzoreii. Je-li tviirce jako filmaf ve své prvotiné zraly, d4 se predpoklddat rovnéz
zralost fotografa. Tomu odpovidd objev torza praci ztracenych za vilky.

Kdyz se loni ve Zliné &fastné vynofila krabice s fotonegativy ze zaocednské cesty, od jara 1945
povaZovanymi za shofelé, zjistilo se, Ze pfi pouhém sluZebnim zdjezdu umélec dokdzal u% roku
1936 piedjimat proslulé povilecné nahlédnuti Ameriky évﬁnarﬁm Robertem Frankem, jak po z4-
sluze Andél pfipomind. Podobné jako shleddni s Mayou Derenovou, jeZ dominuje zdvéru knihy,
mohla byt cesta napii¢ Amerikou poddna vyraznéji. Pofadatelé alba se ale ziejmé snaZili dodrzet
proporce mezi evokaci americkych praci a uplatnénim pfedchozi Hammidovy fotografické &in-
nosti. Osvojovani moderniho repertodru fotografie v letech 1930 az 1932, které se podafilo shro-
mézdit z prvorepublikovych periodik (vyobrazeni 24 az 29), nem4 ale stejnou naléhavost, jako zd-
béry nekondici u vécnosti, ale vyvoldvajici proZitek existencidlniho dramatu. Neddvné expozice
Kabinetu Alexandra Hackenschmieda v Muzeu jihovychodni Moravy ve Zling a Ceského centra
fotografie v Praze pfedvedly vyraznost americkych fotografif. Podobizny i akty Hammidovy prvni
Zeny Mayi se snadno prosadily mezi nejmagi¢téjsi polozky praiské vystavni kolekce, pficemz
odréZeji stejné zdvainé posun Hammidova mygleni v pfislu¥ném médiu, jako ODPOLEDNI 0SIDLA
posun mysleni kinematografického.

Rozpaky vzbuzuje pasd? , Articles (as Author) / Vlastnf texty“. V knize se nepfizndvd, Ze jde o vy-
bér ani titulkem oddilu, ani edi¢n{ pozndmkou, ani hlavnim textem, nybrZ na nec¢ekaném misté,
totiZ v pozndmkovém apardtu. Nad to se Jaroslav Andél patrné spokojil s druhotnymi zdroji: sou-
pis zjevné ¢erpd predeviim z toho, co pfipomenula monografie Jaroslava BroZe, a ddle pak z pra-
cf Antonina Dufka — jednak z katalogti Aventinské trio (Moravskd galerie, Brno 1989) a Ceskd
Jotografie 1918 — 1938 ze sbirek Moravské galerie v Brné (Uméleckopriimyslové museum, Praha
1982), jednak ze slovnikového hesla Hackenschmied v Nové Encyklopedii ceského vytvarného
uméni (Academia, Praha 1995). Bylo by byvalo zdhodno vritit se k pramenitim a hierarchizovat je,
nebo alesponi oteviené uvést, odkud se ¢erpd, jakoz i to, Ze Fadu pfipominanych umélcovych tex-
th reeditoval ve své studii Broz.

Ve své dobé v globdlnim méfitku pritkopnickd odeonskd kniZnice prosadila formu levnych po-
puldrné zpracovanych paperbacki. FotoTorst se prvnim &islem série propracoval do kategorie
zdvaznéjsich publikaci encyklopedického charakteru. Jaroslav Andél si celkem dobfe poradil
s rdmcem preduréenym rdzem edice. I pii omezeném rozsahu dvodni studie docilil alespon nd-
znaku nédro¢né polohy interpretace Hammidova raného dila a poukdzal k vyznamovym souvislos-
tem jeho pffnosu pro ¢eské i americké prostiedi.

Referdt m4d jasny happy end. StarS{ monografie Jaroslava BroZe je sice dileZity spis, jenZe byl
neodstranitelné poznamendn tim, Ze vznikal za socialismu a v jeho disledku (pfesmiru) na zdkla-
dé korespondence; nyni se mu dostalo obrazového doplitku s podnétnou pfedmluvou. Nad to
nechdvé novd monografie prostor k prodlouZeni asového rozpéli a k prohlouben{ interpretaéniho
ponoru pro dal3f knihu, které zdrovefi vznikala z podnétu majitele Ceského centra fotografie Jifi-
ho Jaskmanického. Také ta md byt obrazovd. Fotografickou tvorbou se zabyval Pavel Vanéit,
filmovym dilem Michal Bregant. Vybér reprodukef miiZe posilit onu existencidln{ linii promén
osudu ve védomi, kterd se na zdkladé dosavadnich odhalenf jevi jako nejvyznamnéjii p¥inos ces-
koamerického tviirce Alexandera Hammida soudobé vizudlni kulture.

Josef Moucha
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Nov4d mapa rise ikonickych znakov

Jan Bakos&: Styri trasy metodoligie dejin umenia.

Veda, Bratislava 2000, 376 stran, ndklad neuveden.

Nositel' Herderovej ceny za rok 2000 Jan Bako$ patri medzi tych reprezentantovov slovenskych
humanitnych vied, ktorf sa bez problému pohybuji v medzinarodnom kontexte. Tiito svoju kvali-
fikdciu Bako$ dokumentuje zatial svojou poslednou knihou Styri trasy metodolégie dejin umenia.
Zaklad tejto knihy tvorf $tddie, ,.ktoré sa rodili pri roznych prileZitostiach. Boli napisané zviicsa
ako prispevky na medzindrodné vedecké podujatia, alebo pre zahraniné ¢asopisy ¢ zborniky.
Napriek tomu, Ze bezprostrednymi podnetmi na ich sformulovanie boli spomenuté vonkajsie mo-
tivdcie, poji ich vnitornd sivislosf. Autor totiZz problematiku, ktord je v nich pertraktovand,
stistavne, ba aZ obsedantne sledoval viacero desafro¢i. Svetové kongresy historikov umenia, $pe-
cializované internaciondlne sympdzid a kolokvid, ¢i tematické zahrani¢né ¢asopisy a zborniky
zohrali iba rolu akychsi ventilov® (s. 13).

Samotny titul naznaduje, Ze v centre pozornosti Jana BakoSa budd $tyri trasy teoretického mysle-
nia o vytvarnom umeni. Nejde o ndhodny vyber tychto trds, prdve naopak, tito volba je podmie-
nend Geskoslovenskym chronotopom. Autor Studoval dejiny umenia a estetiku na univerzitdch
v Bratislave a Brne, a po vyStudovan{ sa venoval starému slovenskému vytvarnému umeniu, pri-
¢om préve toto umenie sa nedd izolovaf od stredoeurdpskeho kontextu. Vysledky jeho systematic-
kych skiimani postihol osud prizna¢ny pre dobu normalizdcie. Jeho doktorskd praca Romdnska
ndstennd malba na Slovensku (1969) i1 kandiddtska dizerta¢na praca Pociatky gotického tabulo-
vého maliarstva na Slovensku (1972) boli z ideologickych dovodov stiahnuté z tlace a pre istotu
ndsledne zogrotované. A tak sme museli ¢akat viac ako desaf rokov na knihu Dejiny a koncepcie
stredovekého umenia na Slovensku (1984), ktord uréitym spésobom rozvinula a reinterpretovala
to, ¢o tematizovali dve BakoSove zo¥rotované publikdcie.

SiibeZne s vyskumom starého slovenského vytvarného umenia sa Bako§ venoval aj interpretécii
sti¢asného umenia. Jeho $tidie o si¢asnom umeni vySli v minulom roku pod ndzvom Umelec
v klietke, a aj povrchny Citatel si zaiste véimne, Ze pochddzaji bud zo Sesidesiatych, alebo z de-
vifdesiatych rokov, z normaliza¢nych rokov tu nendjdeme nié, a to jednoducho preto, Ze autor
pochopil, Ze nestranne sa o sic¢asnom umeni pisal nedd a robif rozne ideologické legitimizicie
tomu, ¢o patrilo bud’ na perifériu umenia alebo dokonca za jeho hranice, sa mu nechcelo.
Pod'me v3ak k jeho poslednej knihe. Ako uZ bolo povedané, autor sa pokusil interpretovat Styri
trasy metodologického myslenia. Prvii predstavuje Viedenskd $kola dejin umenia. Podla Bako3a
,»na pode Viedenskej Skoly v uzfom slova zmysle boli sformulované tri zdkladné koncepcie de-
jinnosti umenia: koncepcia Aloisa Riegla, Maxa Dvordka a Juliusa von Schlossera. K nim moz-
no pridaf edte dve, pochddzajice z pera ich Ziakov — koncepciu Hansa Sedlmayra a Ernsta Gom-
bricha® (s. 23). '

Zakladatel'om Viedenskej Ekoly dejin umenia bol Alois Riegl. Jeho idedlom bolo konstituovat de-
jiny umenia ako prisnu vedu, ktord bude porovnatelnd s prirodovednymi disciplinami. Idedl pris-
nej vedy umoznil Rieglovi chdpaf dejiny umenia ako autonémny predmet, ako evoliciu, ktord je
procesom zdkonitych zmien, majicich svoju vniitormi teleolégiu. Na Rieglovu koncepciu nadvia-
zal aj Max Dvordk, ktory ju v8ak po rannom obdive neskér kriticky modifikoval. Dvotdk sa pokii-
sil okrem Diltheyove;j filozofie Zivota, a z nej najmé mySlienku zdkladnych svetondzorovych ty-
pov, dostal do hry aj hegelidnsku koncepciu dejin a novokantovskd axioldgiu. Vysledkom tohto
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mySlienkového experimentu bola koncepcia dejinnosti umenia, ktord sa vyrazne vzdalovala
nielen Rieglovi, ale aj jeho idedlu prisnej vedy. Podobne ako Dvoidk, aj Schlosser sa pokusil
o kriticku reviziu Rieglovej koncepcie. Schlosser zaviedol velmi zaujimavé rozliSenie medzi Sty-
lom a jazykom. Tieto dve sféry sice pracuji simultdnne, ,,ale liSia sa nielen ¢o do $pecializdcie,
ale aj hodnotovo. Sféra tylu je pravym umenim, ktoré tvoria len géniovia. Hoci prekraduji viet-
ky konvencie, ich tvorba je transcendentnou kredciou a ich vytvory sa vyznac¢uji jedineénosfou,
neprodukujicou iba unikdtne diela. St skutoénymi autormi origindlnych $tylovych idiomov.
A sféra jazyka vznikd prdve na zdklade takto vytvorenych stylov, ich socializdciou, ich rozsirenim.
Je imitdciou, propagovanim a roztriedovanim vyndlezov genidlnych jedincov. OdliZuje sa v8ak od
sféry &tylov aj funkciou. Ak v oblasti umenia ako $tylu dominuje kredcia, vo sfére umenia ako ja-
zyka ide o komunikdciu. Ndsledkom toho je umenie v tejto jazykovej polohe skor remeslom nez
tvorbou, skor socidlnou komunikdciou nez kredciou® (s. 34).

Viedenskd kola hlboko ovplyvnila aj ¢esky a slovensky dejepis umenia. Jdn Bakos tvrdi, Ze ,,¢es-
ky dejepis umenia mozno preto bez nadsdzky nazvaf vetvou Viedenskej Skoly. Boli to totiZ Ziaci
Wickhoffa a Riegla — Vojtéch Birmbaum (1877 — 1934) a Vincenc Kramdr (1877 — 1960) —, a o ¢osi
neskor Ziaci Maxa Dvofdka — Eugen Dostél (1899 — 1934), Antonin Maté&jéek (1889 - 1950), Jaro-
mir Peéirka (1891 — 1966) a Josef Cibulka (1886 — 1968) —, ktori uz od druhej dekddy ndsho sto-
ro¢ia prevzali iniciativu v ¢eskom dejepise umenia® (s. 53).

Aj Albert Kutal a Véclav Richter patrili k legitimnym dedi¢om Wiener Schule. Kutal sa pokusil
nastolif rovnovdhu medzi empirickym vyskumom konkrétneho materidlu a racionalistickym zo-
vieobectiovanim, ktoré doddvalo empirii ,,vnitorny poriadok® odmietajici idealisticko-$pekula-
tivne kondtrukcie dejin umenia.

Richter sice vySiel z ndzorov Viedenskej skoly, ale vyraznym spésobom ho ovplyvnila fenomeno-
logicka4 filozofia Edmunda Husserla a Jana Pato¢ku, fundamentédlna ontolégia Martina Heideg-
gera a hermeneutickd filozofia Hansa-Georga Gadamera; a tak, povedané vystiZzne slovami Jana
Pato¢ku, Vdclava Richtera mozno povaZovafl za ,radikdlneho myslitela krizy Viedenskej skoly®,
,»krizy umenovedy a dejepisu umenia“.

Viedenski odchovanci nielen nadviazali na tradicie Viedenskej $koly, ale ich aj kreativne trans-
formovali a interpreta¢ne aplikovali na empiricky materidl Eeského a slovenského umenia. Tak
napriklad Bimbaumov ,,zdkon transgresie®, Dostdlovo odmietnutie Avignonu ako zdkladu ¢eskej
kniznej malby mozno povaZovaf za skuto¢ne tvorivé prispevky do diskusie o povahe dejin ume-
nia ako celku alebo niektorej ich fazy.

Ohlas Viedenskej 8koly mozno citif aj na Slovensku. Gizela Weyde tidajne Studovala u Maxa Dvo-
fdka, Alzbeta Giintherovd-Meyerovd dajne navitevovala predndsky Hansa Tietzeho. To si vSak
len dohady, ,,na pevnejgej pode sa pohybujeme, pokial ide o §tiidium Karola Vaculika na Vieden-
skej univerzite. Po §tddidch na Slovenskej univerzite v Bratislave v rokoch 1940 — 1943, kde bol
jeho uc¢itefom dejin umenia Eugen Dostél (ale medzi pedagégmi nechybala ani A. Giintherov4),
presiel Vaculik na Viedenski univerzitu. Tu od zimného semestra 1943 navStevoval predndsky
a semindrne cvi¢enia Hansa Sedlmayra, Karla Oettingera, Bruna Grimschitza, Vladimira Sas-
-Zalozieckeho a d'alsich® (s. 62).

Napriek tomu, Ze Viedenskd $kola bola a je prezentovana ako $kola, nevyznaduje sa prisnou vnii-
tornou siidrznostou. Od Rieglovho idedlu dejin umenia ako prisnej vedy sa cez Dvordka prepra-
covala k Schlosserovmu skepticizmu a nakoniec az k revizii jej idei. Vari k najvyraznej$im ino-
vdtorom patri stoSesldesiatydsmy absolvent Viedenskej Skoly Ernst Hans Gombrich. Tento
»revizionista® sa kritickym Stidiom dopracoval ku koncepeii univerzdlnych dejin umenia. Podla
neho ,histériu moZno povazovafl za pribeh, ktory sa odohral v priestore vymedzenom dvoma
zdkladnymi stiradnicami: historickymi konvenciami na jednej strane a biologicky zakotvenou
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antropologickou konstantou na druhej strane® (s. 140). Inak povedané, na jednej strane existuje
nejakd nemennd antropologickd konStanta, nepodliehajica historickym zmendm. Tdto konstanta
tvori zdkladni bdzu umeleckého tvorenia, akisi psychologicki esenciu. Na druhej strane viak
nepopieratelne existuji v umeni konvencie, ktoré maji socidlnu platnosf a ktoré sa historicky
menia. Prdve tieto konvencie spdsobuji zmeny, si hybnou silou evolicie. Gombrich toliz tvrdi, ze
vo vytvarnom umeni, zameranom na ,,robenie obrazov®, tvorbu substititov toho, ¢o sa oznadu-
je terminom ,realita®, moZno identifikoval schémy tvorby substititov a ich korektiry. Napiitie
medzi schémou a korektirou tvori zdkladny prineip dejin umenia, a kedze ide o plynulé korektii-
ry, v dejindch umenia mozno sledovaf len mélo ,,revolicii®.

Zaujimavy je aj Gombrichov ndzor na dejepis umenia. Tvrdi, Ze , historiografia umenia musf byf
povazovand skor za uéenosl (,scholarship®) nez za vedu (,science®). Preto hlavnou dlohou nie je
vyskum (,research®), ale znalosti (,knowledge’), a jeho hlavnym postupom nie je rieSenie problé-
mov a objasfiovanie, ale porozumenie a interpretdcia® (s. 156).

Druhi trasu pre BakoSa predstavuje éeskoslovensky Etrukturalizmus. Hoci sa dd povedat, ze
Hans Ernst Gombrich a Hans Sedlmayr sa prepracovali na teoretické pozicie, ktoré boli vel'mi
podobné &eskoslovenskému Strukturalizmu, predsa len $trukturalizmus pestovany na pode Praz-
ského lingvistického kriizku bol odlisny. Jan Bako$ interpretuje ¢eskoslovensky Strukturalizmus
v SirSom kontexte, aviak jeho interpretdcia je Géelovd. To ale neznamend, Ze je simplifikujiica.
Utelovost interpretdcie spo¢iva v tom, Ze si viima tie aspekty PraZskej £koly, ktoré sa priamo ale-
bo nepriamo dotykaji dejepisu umenia. Jeho interpretdcia vydobytkov Prazskej Skoly zac¢ina sldv-
nymi Jakobsonovymi a Tyfianovovymi deviatimi programovymi tézami z roku 1928. Tieto tézy
odmietli ,,psychologizmus a podobni starinu®, a namiesto toho hldsali $trukturdlny pristup k li-
teratire. Podla nich kazdy umelecky druh tvori rad, riadiaci sa sebe vlastnymi imanentymi zdko-
nitosfami, to znamend, Ze aj evoliicia umenia tvori systém. Neskor bola my$lienka imanentych
radov doplnend myslienkou externych podnetov, ktoré maji vplyv aj na umenie, ale len za pred-
pokladu, Ze vidy su spracovdvané imanentnymi pravidlami. Umenie na jednej strane je systém,
ktory podlieha zmendm, na druhej strane v8ak v umeni je nieco, ¢o zmendm nepodlieha a ¢o vidy
urCuje identitu umenia. V kazdom momente umeleckého vyvoja platia ur¢ité nadindividudlne
estetické normy, nadindividudlna Struktdra éi systém vlastiny uré¢itému druhu umenia, av3ak tdto
Struktira je v pohybe, vniitorne sa neustdle meni. LenZe ako daf do stivisu synchronicki platnosf
Struktiiry a diachronické transformdcie, ako daf do sdvisu identitu umenia s evoluénym vyvojom,
ako daf do sidvisu autonémnosfl umenia s heteronémiou vonkajSieho prostredia? Prazskému Struk-
turalizmu sa to podarilo prostrednictvom vSemocnej dialektiky.

Bakos si vo svojej interpretdcii ¢eskoslovenského Strukturalizmu viimal predovietkym ndzory
Romana Jakobsona a Jana Mukafovského, v mensej miere ndzory Felixa Vodi¢ku. Interpretdcia
tychto ndzorov tvorila akési kontrastné pozadie, ktoré umoznilo zvyraznil obrysy koncepcie dvoch
predstavitelov ¢eskoslovenského Strukturalizmu v oblasti vyskumu dejin vytvarného umenia.
Musim povedat, Ze dvoch tragickych predstavitelov. Prvym bol Pavel Kropac¢ek, ktorého sfubni
kariéru ukonéila smrf v koncentraénom tdbore Oéwigcim, a druhym Jaroslav Dubnicky, ktory
zaciatkom pifdesiatych rokov odchddza z teritéria dejin umenia do nového teritdria vieobecnej
historiografie.

Velmi zaujimavou ¢asfou kapitoly o ¢eskoslovenskom Strukturalizme je kompardcia jeho vysled-
kov, reprezentovanych v tomto pripade Janom Mukafovskym s Ernstom H. Gombrichom. Spominal
som, Ze Gombrich sa pokiisil historizmus doplnit psychologizmom, konvencie antropologickou kon-
Stantou. Nie¢o podobné médzeme vidiel aj u Mukafovského. ,,Cesty oboch myslitelov boli viak tak-
povediac obrdtené. Ak sa Mukafovsky prepracoval k antropologizmu od sociologického funkciona-
lizmu, E. H. Gombrich sa k sociologickému funkcionalizmu dostal od psychologizmu® (s. 197).
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Ale nielen v tomto sa tieto dve koncepcie dostdvajii do vel'mi blizkeho vzfahu. Bako# zdéraziiu-
je, Ze ,,socidlna povaha umenia v8ak v Gombrichovej koncepeii nesivisi iba s jeho funkciona-
litou, a déleZitos{ konvencii v umeni nevyplyva len zo spomenutej sociability. Funkciondlne
chdpanie umenia je podobne ako u Mukafovského bezprostredne spiité s jeho semiotickym trak-
tovanim. Umenie je pre Gombricha Zpecifickym jazykom, Specifickym prostriedkom komunik4-
cie. V dosledku jazykovej povahy umenia nemdZe byt jeho vzlah k realite bezprostredne obrazo-
vy. Medzi umenie a realitu sa dostdva viacero &ldnkov, ktoré tento vzfah roznym spdsobom
,deformuji‘: 1) je to jeho funkcia, 2) je to jeho jazykovost, 3) je to konvencionalita (dbleZitost so-
cidlneho kédu umenia i umeleckych schém a stereotypov, L.j. tradicie). Konvencionalita je pria-
mym désledkom jazykového charakteru umenia: bez konvencii neméze jestvoval Ziadna komu-
nikdcia® (s. 201).

Myslienku umeleckej komunikdcie rozvija aj Tartuskd semiotickd Skola, ktord podla BakoSa
predstavuje spolu s tym, ¢o jej v Rusku a v Sovietskom zviize predchddzalo, tretiu trasu metodo-
l6gie dejin umenia. BakoSov interpretaény exkurz do dejin ruskej historiografie umenie za¢ina pri
N. P. Kondakovi, reprezentantovi 3pecifickej ikonografickej metédy vyskumu. Tdto na uréité
obdobie ovlddla pole ruskej byzantolégie. Specificky variant ruskej ikonografie vsak nepdsobi
ako dostredivd sila, ale sii¢asne aj ako odstredivd. Voci nej sa profiloval druhy priid — antiikono-
légia, ktorej predstavitelmi boli V. K. Malmberg, A. A. Pavlovskij, B. V. Farmakovskij, zameria-
vajiici svoju ,,pozornost na také otdzky, ako je umeleckd kompozicia, Zinrové motivy v umenf ale-
bo vzfah umeleckého obsahu k redlnej histérii, a hoci za rozhodujice pre dejinné zmeny kultir
povazovali historické udalosti, ba i socidlne procesy, neprekrodili ani rdmec retrospektivizmu
(kultu idedlnej minulosti), ani sa neoslobodili zo sparov normativizmu, ba neopustili ani pole kon-
cepcie primdtu tradicie” (s. 225). |

Pred ndstupom sovietskej umenovedy este v Rusku aktivne pasobil estetizmus a formalizmus,
v zatiatkoch formovania sovietskeho $tdtu sa objavuje v ruskej umenovede novy fenomén — so-
ciolégia umenia. V rdmcei nej ,,existovali dve vetvy — marxistickd a formdlno-sociologickd. Prvii
vetvu reprezentoval predovietkym V. M. Frice, F. L. Smit a v literdrnej vede V. F. Pereverzev.
Nadyviizovali na Plechanova, vychddzali z dualizmu zdkladne a nadstavby, pdtrali po socidlnej de-
terminovanosti umenia® (s. 236).

»Druhd vetva neakademickej umenovedy, ktord reprezentovali teoretici 1. Toffe, B. Arvatov,
M. Tarabukin, I. Maca a N. Cuzak, spajala sociolégiu umenia s formalizmom, za ¢o si vysliZila
i oznacenie ,forsoc’. Podstatny tu v8ak nebol ten holy fakt, Ze iglo o prekonanie jednostrannosti
autonomizmu a determinizmu, ale skuto¢nost, Ze k syntéze sociologizmu s formalizmom doglo na
novej trovni: forsoci totiz na jednej strane odmietli sociologicky determinizmus, a sociabilitu
umenia chdpali funkciondlne — do popredia postavili otdzku socidlnej funkcie umenia. Na druhe;j
strane z formalizmu akceptovali aZ poziciu jeho druhej revolu¢nej fizy — koncepciu kultiirne;
prislusnosti formy* (s. 238).

»Forsoc* vlastne predstavuje variant formalizmu, hoci s tym sldvnej$im ruskym literdrnovednym
formalizmom neviedol intenzivny dialdg.

Na rusky formalizmus, predovsetkym ten literdrnovedny, v Sesfdesiatich rokoch nadviazali mladi
vedci, ktori neskor vytvorili Tartuskd, potom zndmu aj ako Moskovsko-tartuski skolu. Zasady si-
roko koncipovaného vyskumu, vychddzajiceho z tradicie formalizmu, $trukturalizmu a semiotiky
sformulovali V. V. Ivanov, J. M. Lotman, A. M. Pjatigorskij, V. N. Toporov a B. A. Uspenskij v tex-
te s ndzovom Tezisi k semioticeskomu izudeniju kultur. Tento text bol pripraveny ako programovy
materidl pri prileZitosti konania slavistického kongresu vo VarSave roku 1973. Myslienky vy-
slovené v tychto tézach Bako# zhrnul slovami: ,,Kultira a nie-kultira si vzdjomne sa vyZzaduji-
ce oblasti. Kultira nezije len protikladom vonkajSok-vnitrajSok, ale prdave prechodom z jedného
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na druhé. Nielen bojuje s chaosom, ale vyuZiva ho a sama vytvdra. Kazdy historicky typ kultiry
md svoj vlastny typ nie-kultiry. Nie-kultira je len inou formou organizdcie. Kultira inklinuje
k roz&ireniu hranic, chee zaujal i pole nie-kultdry. Pritom dochddza aj k rozSireniu sféry ne-orga-
nizovanosti. Kultira teda nie je nepohyblivy, synchrénne vyrovnany mechanizmus, ale dichoto-
micky poriadok. Jeho realizdcia sa odohrdva ako agresia usporiadanosti do sféry neusporiadanos-
li a naopak. Kultira je teda hierarchiou semiotickych systémov, plus mimokultirna sféra. Vziah
niekol'kych kultiir méZe takisto tvorif funkénd ¢i Struktdrnu jednotu. Zdkladnym prvkom kultiry
je text. Ide prdve o vzfah textu s celkom kultiry a s jej systémom kddov. Jestvuji dva zdkladné
typy textov: diskrétny, t.j. text ako ndslednosf znakov — je nim slovny znak. a nediskrétny, t.j. text
ako celostny znak — je nim napriklad vizudlna sféra. Vieobecnou zdkonitosfou evolicie semiotic-
kych systémov je, Ze niektory znak alebo celd informdcia sa moZe zaélenif do textu druhého zna-
kového systému ako jeho ¢asf. Oba typy textov — diskrétny i nediskréiny — jestvuju vidy syn-
chrénne. Napiitie medzi obrazom a slovom patri k najdéleZitej$im mechanizmom celku kultiry.
Izolovany semioticky systém nemdzZe vytvorif kultiru, k tomu je potrebny aspon jeden pdr semio-
tickych systémov. Kultira je teda hierarchiou parovych semiotickych systémov. V systéme kulti-
rotvornych semiotickych opozicii délezitd dlohu md protiklad diskréinych a nediskrétnych textov,
synchrénny protiklad slovesnych a ikonickych znakov. Pri tvorbe mechanizmu kultiry teda jest-
vuje vzdjomna nevyhnutnost vytvarnych a slovesnych ument, ale zdroven nevyhnutnost ich odlis-
nosti. Sti ekvivalentné, majii rovnakii zdkonitosl vystavby textov, ale nie si totoZné® (254).
ZvldSinosfami ikonickych znakov a nediskrétnymi textami sa zaoberal B. A. Uspenskij. V pred-
slove ku knihe L. F. Zegina Jazyk maliarského diela. Konvenciondlna povaha umenia minulosti,
ktory ma povahu autonémnej $tidie, ukazuje, Ze jazyk umenia je nadradeny $tylu, a Ze napriklad
perspektiva vo vylvarnom umeni nezdvisi od uvedomenia si Tudstva v procese dejinného vzostup-
ného vyvoja, ale od tohto jazyka. Stredoveké dielo nie je nie¢im niZ&im, primitivnej¥im neZ na-
priklad renesan¢né, ale dielom ,,napisanym® v jazyku, ktory je uz pre nds cudzim jazykom.
Poslednou trasou, po ktorej sa vydal Jdan Bakos, je ikonoldgia a semiotika umenia. Ked' je red
o ikonoldgii, tak je samozrejmé zacal s Aby Warburgom, pretoze prave s jeho menom sa spdja
paradigma, ,.ktord bude dominovat dejepisu umenia po celi druhi tretinu dvadsiateho storo¢ia®
(s. 275). »

Aby Warburg zacal chdpal umenie ako kultiirny in$trument a zdroveti ako dokument, ako prostrie-
dok socidlnej komunikdcie, sproblematizoval hranicu medzi vysokym a tzv. Tudovym umenim, tak-
tiez hranicu medzi umenim a nie-umenim, za¢o bol obvifiovany z toho, Ze ignoroval hodnotu ume-
leckého diela. Napriek vietkym kritickym vyhraddm Warburg polozil zdklady ,.ikonologickej
analyzy®. ,,Nezdvisle od seba a v tesnom ¢asovom slede ju na zlome dvadsiatych a tridsiatych ro-
kov sformuloval G. I. Hoogewerf a E. Panovsky* (s. 280).

Erwin Panovsky sa pri postulovani svojho variantu ikonologickej metédy opieral o sociolégiu ve-
denia Karla Mannheima a novokantovca Ernsta Cassirera, ktorého monumentdlne trojzviizkové
dielo Filozofia symbolickych fortem ovplyvnilo jeho myslenie. Po nitenej emigracii Erwina Panov-
ského a Ernsta Cassirera do USA sa podla Bakosa za¢ina amerikanizdcia ikonolégie. Z hviezd-
nych pozicii ikonolégiu zadina vytlacat Strukturalizmus a semiotika, ktoré sa ¢asto nedaji od seba
odligif. Hans Sedlmayr, Jan Mukafovsky a Ernst Hans Gombrich poloZili zdklady semiotiky vy-
tvarného umenia. Umenie ako znak a Struktira, umenie ako forma socidlnej komunikdcie, pris-
ludnosf umeleckého znaku/textu k nejakému jazyku umenia, arbitrdrnost znaku a konvenciona-
lita umenia, povaha ikonickych znakov — to sii problémy, ktoré si z pohladu semiotiky umenia
centrdlnymi problémami vyskumu vytvarného umenia.

Avsak Bako3 sa zaoberd aj semiotikmi/semiolégmi mlad3ej generdcie. Barthes a jeho Rétorika
obrazu, Ecova obhajoba ikonickych znakov, Vetruského vymedzenie obrazového znaku, Parisova
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vizudlna syntax, Shapirova semiolika expresie, Damishov ,,moZny* projekt semiolégie obrazu si
podla BakoSa tymi najvyraznejimi prispevkami na tému obraz a ikonicky znak.

Semiotika viak ¢oskoro tiez ziskava svojho konkurenta, a tym je posttrukturalizmus, podla Ba-
koSa predovietkym jeho dekonStruktivistické kridlo. Norman Bryson vyéital Gombrichovi jeho
.perceptualizmus®, ktory spodiva v tom, Ze aby obraz chédpal ako znak, vytvdra z neho ,,mimezis
percepcie®, vizudlnu spravu o vnimani. Bryson vychadza z radikalneho Derridovho ndzoru, podTa
ktorého sa ndm uZ skutoc¢nost ukazuje ako znak, takZe nemd vyznam hovorif o perceptudalnom
obraze a jeho mimezis. Skoda, %e v &asli, venovanej postitrukturalizmu Bako¥ nespomenul Mi-
chela Foucaulta a jeho rozli¥enie medzi napodobnenim a podobnostou, Gillesa Deleuza a jeho
interpretdciu Francisa Bacona. Hoci si uvedomujem, Ze tdto vyéitka je oprdvnend len z pohladu
filozofie a estetiky, a nie z pohl'adu umenovedy, napriek tomu si myslim, Ze hranice medzi tymi-
to tromi oblasfami myslenia o umenf sii uz také nejasné, Ze aj keby sme akokol'vek chceli, akade-
mickd ¢istotu sicasnej umenovedy uz nemozno zachovar.

Kniha Jdna Bakosa Styri trasy metodoldgie dejin umenia si nesporne zasluhuje nds obdiv. Je totiz
skuto¢ne vynimoénou knihou v naSom kultiirnom kontexte, a tym je povedané vsetko.

Peter Michalovié

Sbornik o poéiteich filmovych Zanra

Leonardo Quaresima — Alessandra Raengo — Laura Vichi (Ed.):
La nascita dei generi cinematografici. Atti del V Convegno Internazionale di Studi sul Cinema. /
The Birth of Film Genres. V International Film Studies Conference.
Udine, 26 — 28 marzo 1998.

Forum, Udine 1999, 451 stran, niklad neuveden.

V prvnim éisle Iluminace z roku 1999 informoval Pfemysl Maydl o jedndni uz pdté z fady mezi-
| narodnich konferenci, které jsou pordddny v severoitalském mésté Udine a jsou vénovidny vyzku-
, mu prvnich desetileti vyvoje kinematografie;"” nyni mdme k dispozici obsghly sborntk zahrnujict
tFiatFicet referdti z této konference, jeZ jsou doplnény unikdtnimi obrazovymi piilohami. Sbornik
je stejné jako diivéjsi vyddni udinskych konferenénich materidld vicejazyény, jednotlivé texty
jsou otitény v angliétiné, francouzstiné nebo italstiné (ve volbé jazyka se pfizna¢né obrdzi domi-
nantni postaveni angli¢tiny ve sféfe odborného vyjadfovani — &etnf italsti autofi publikovali svilj
piispévek anglicky).

Zakladni tematické zaméfeni shromdZdénych texti je ddno ndzvem konference: zrod filmovych
zanru. Toto dstfedni téma se oviem stdava impulsem i pro vyklady o fadé otdzek s nim souviseji-

stdvd také obdobi ,,prekinematografické” a na druhé strané povaha Zdnrii v pozdé&jiich letech,
hlavné po nédstupu zvukového filmu.

‘ cich, takze ve sborniku nachdzime rovnéz teoreticky zaméfené vivahy a pfedmétem pozornosti se
|
|

1) Premysl M aydl, Zrod kinematografickych Zdinré. ,Jluminace® 11, 1999, & 1, s. 129n.
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V teoretickém aspektu vystupuje do popfedi pojeti Zinru a soustavy Zinrt jako dynamické, vyvi-
jejici se struktury a zdroven zdiraznéni komunikaéni zakotvenosti Zdnra, vyidsfujici do nahlizent
na Zdnr jako na , komunikaéni pakt®.

Tento pifstup Eiroce prezentuje Francesco Casetti v dvodnim piispévku shorniku, nazvaném Film
Genres, Negotiation Processes and Communicative Pact (Filmové Zinry, vyjedndvaci procesy a ko-
munikaéni pakt, s. 23 — 36). Casellimu se Zdnry jevi jako ,.komplexni vyjedndvaci stroje: jejich
ti¢elem je produktivni feSeni konfrontace mezi filmem a divdkem, ale také FeSeni konfrontaci s ji-
nymi prvky utvdfejicimi komunikaéni situaci a s moznymi zptisoby uZiti filmu ve svété divdkova
Zivola; vedle toho se opiraji o ptedbéZny pakt mezi filmem a divdkem a souc¢asné usiluji o ustave-
ni paktu ndsledného® (s. 32 — 33).

Pohled na Zdnr jako na souédst interakce mezi icastniky komunikace se prosazuje i napf. v dva-
hdch Andrého Gaudreaulta, ktery mluvi o Zdnru jako o instituci slouZici k produkovédni smyslu.
Kone¢né Thomas Elsaesser upozorfiuje na to, 7e reakce publika spoluuréuji Zinrovou identitu
filmu.

Z historického hlediska se jako zdsadni ukazuje otdzka krystalizace souboru filmovych Zanra. Pro
rané obdobi zde velmi zajimavé svédectvi poskytuji dobové prameny, jako jsou katalogy vyroben,
programy kin nebo tehdejsi tisk. Z jejich rozboru, jemuz se vénuje fada autorti (vedle ddle jmeno-
vanych Livio Belloi, Frangois Jost), vyplyvd, Ze Zanrovd oznadeni charakterizovala velkd pocetnost,
riiznorodost a rozkolfsanost — podle zdvéru Eg]a.ntine Monsaingeonové predstavuji Zdnry, s nimi se
operovalo v letech 1900 az 1910 (komické scény, dramatické a realistické scény, ndboZenské né-
mély, tance a balety atd.), ,,vysledek recyklace zanrt pfislych z jinych médii (s. 147).
Pozoruhodnd jsou zjisténi Ricka Altmana, ktery ukazuje, jak komplikované se utvdrely pozdéji
zcela ustdlené Zdnry, jako je muzikdl nebo western, a doklddd nesamoziejmost Zdnrové piislus-
nosti filmi, které dnes pokldddme za dila Zinrové reprezentativni — napf. VELKA VLAKOVA LOUPEZ
Edwina S. Portera v dobovém kontextu vystupovala jako kombinace ,,Zelezniéniho™ subZdnru
v rdmei tehdy populdmiho Zdnru ,.cestovatelského® (travel genre) a filmu kriminélniho.
Pozornost nejednoho autora upoutaly osobité, z pozdéjsiho hlediska kuriézni Zinry raného filmu.
Tak Elena Dagradaové analyzuje ,filmy o kli¢ové dirce®, tedy filmy tematizujici pozorovéni pres
tento otvor, pfipadné za pomoci lupy, dalekohledu apod., a propojujici obraz sledujici osoby
a sledovanych objektii; William Uricchio si v&imd vyvoje od malovanych panoramat, oblibenych
v 19. stoleti, k panoramatickym filméim vznikajicim kolem roku 1900; Frank Kessler se zabyvd
féeriemi, vypravnymi pohddkovymi hrami s tanci; Yuri Tsivian (Jurij Civjan) pojedndvd o ,,po-
hyblivych knihdch®, filmovych ndpodobdch kniZnich ilustraci; Malte Hagener poddvd vyklad
o ,némeckém hudebnim filmu pied zavedenim zvuku®: §lo o tzv. zvukové obrazy, ur¢ené k pro-
mitdn{ s doprovodem zvuku nahraného na gramofonové desce, nebo o zvldsf podivuhodny piipad
wdirigentskych filmi*, které zezadu ukazovaly nékterého slavného dirigenta, jakoby fidiciho or-
chestr, jenZ hrdl za pldtnem. Zminéné problematiky se dotykd také Thomas Elsaesser, ktery se —
spolu s dvahami o Zdnru propagandistického filmu — zaméfuje na popis budovini ,,zvukovych pro-
stori* prostrednictvim obrazu.”

Cetné dalsi pifspévky jsou vénovdny utvdfenf Zinrdl, které ve vyvoji kinematografie zanechaly
vyrazn&jsi stopu: westernu, gangsterskému filmu, horskému filmu (Bergfilm), komedii a grotes-
ce apod.

Recenzovany sbornik nepoddvd a ani nemiize poddvat zcela systematicky a vycerpdvajici vy-
klad o poé¢atcich filmovych Zdnrfi, zahrnuje oviem mnoho podnétnych dil¢ich pohledi. K jeho

2) Srov. Thomas Elsaesser, Vdbivé zvuky. Vinoéni zvony Franze Hofera a promény hudebnich Zdnri
v raném némeckém filmu. ,Jluminace® 12, 2000, é. 2, s. 85 — 100.
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podstatnym zdsluhdm patii zd@raznéni dynami¢nosti a proménlivosti souboru filmovych Zanrt
a také poukaz na nezbytnost studia autentickych dobovych pramenid, bez néhoZ by byl vysled-
ny obraz zna¢né deformovany.

Petr Mares

Nékolik technickych poznamek

Gilles Deleuze: Film 1. Obraz-pohyb.
Ndrodnf filmovy archiv, Praha 2000, 298 stran, ndklad 1000 vytiski.

Na ndsledujicich fddcich se chei zminit o nékterych problematickych mistech, vybranych z pod-
statné obsdhlejsiho konglomeridtu diskutabilnich pasdzi (k dispozici) dlouho o¢ekdvaného prekla-
du. Je vysledkem prvniho, nahodilého ¢teni; pred pripadnym dal$im vyddanim bude zapotiebi
podstatné podrobnéjsi revize. Soustfedim se na zdleZitosti, k nimZ jediné jsem povoldn, tedy ki-
nematografické, nikoli filosofické a romanistické. Chei spi¥e nabidnout alternativy aZ na piipady
nespornych omyléi. Chtél bych piedem ujistit, Ze jsem si védom viech obtiZi, které s sebou desky
prevod Deleuzova dila pFindsel a velmi si vdzim prdce viech, kteif se na prekladu podileli.

(Tuéné oznacend slova ¢i slovni spojeni zviditeliuji problematickd mista v uvedenych pasazich,
v ¢eském prekladu jsou podtrZena. Kurziva, pokud nebyla vZita i v deském piekladu, znaéf pi-
vodni francouzsky text. Pokud je za ddajem strianky uvedena dalsi v hranatych zdvorkdch, jednd

se o stranu ve francouzském origindle.)

* ok ok

—s. 25. U Lubitschova MUZE, JEHOZ JSEM ZABIL pie Gilles Deleuze (ddle jen GD) vyslovné o: tra-
velling latéral. U nds béiné uZivany pojem postrannf travelling (1j. paraleln{ pohyb kamery a pohyb-
livého objektu, viz Film a filmovd technika. Praha 1974, s. 298) se v ¢eském prekladu (ddle jen &p)

stal ..jizdou do strany”. (Mimochodem: Ve mné znamé verzi filmu se oviem na uvedeném misté na-

chdzi stfih a uvddény dalsf zibér s beznohym mrzdkem tam chybi. Lze to pfipsat na vrub sedmimi-
nutovému rozdilu mezi verzemi pro americky a evropsky trh?)

—s. 33. [35] Kurosawovym pldtnem probihaji: (deux mouvements latéraux plus minces) dvé bo¢ni
‘ tené{ vlnky (viny, vInité é4ry, vlnovky), nikoli ,,méné vyznamné pohyby* (&p)!

—s. 38. [42] Jaky termin pro raccord? Cp se rozhodl pro ,,pfipojeni* (informuje o tom s. 269), je-
hoz hlavni nevyhodou je, Ze se u nds neuzivd. Nejvhodnéjsi by bylo asi ziistat u pro nds obvyk-
Iého navazovén({ (viz napt. Maly labyrint filmu. Praha 1988, s. 306, 411). Dalsi béZné alternati-
vy: vazba (zdbér; viz napf. Jan Kudera, Stfihovd skladba ve filmu a v televizi. Praha 1987, s. 23),

¢l spojovani.
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—s. 39. Cinéma ,.,primitif* (nikoli ,,prvotni®) byl dfive obecné zavedeny termin pro filmy pied
rokem 1914. Od oznadeni ,,primitivni** se postupné pieslo k nepejorativnimu ,,rand* kinemato-
grafie.

V ni se prekryvaji v zdbéru paralelni vrstvy (tranches; tj. plany zdbéru), ne: ,,vyfezy*, viemi pro-
chdzi tentyZ hybatel (mobile, hybnd sila, zpravidla ¢lovek), nikoli ,,pohybujici se téleso® (¢p).

—s. 40. V pozn. 27: plans contradictoires. U Godarda, Syberberga, Durasové nejsou zdbéry jen
.protikladné® (viz definice obvyklé ,,protikladnosti u Kucery, s. 27), ale opravdu si odporujfef,
lj. jeden druhy popirajici.

—s. 41. Le faux raccord — ,nepravi piipojeni* (¢p) zde mini konkréiné nenavazujici stiih. Na stra-
né 132 (u UTRPENT PANNY ORLEANSKE): stiih je systematicky nenavazujicf (t]. stithd se ,,v pohybu®).

—s. 48. Passage pathétique, Ejzenstejntiv ,,pateticky piechod®, ktery jeho filmy a jejich jednotli-

e

vé scény ,,ldme" do protikladu a nechd je v jednom okamziku ,,pfeskoéit” do vy3si kvality, tlumo-
¢i &p jako ,,odskok®, ackoli Deleuze svym passage pathétique nezavadi zddny novy pojem, ale pra-
cuje s plivodnim EjzensStejnovym ,,pifechodem® (,,perechod”). Srov. Kamerou, tuzkou i perem
(Praha 1961), kde se na strané 88 pi%e o ,,pfechodech®, ,,zlomech* (,,perelom®), kde ,,téma pre-
skakuje. Obdobné jde na strané 92 tamté? o ,,skok z kvality do kvality, ,.detailni zdbéry pre-
skakuji do celkovych®, smutek prechdzi v zlost, pochybnost v jistotu. Na z4ddném misté se vyraz
»odskok® nejevi piipadnym. (Viz S. M. Ejzen3tejn, Izbrannyje proizvedénija v Sesti tomach. lzda-
telstvo Iskusstvo, Moskva 1964 — 1971, dil 3, s. 48n.) Deleuzetiv druhy termin le bond (¢p, s. 49
nahofe: ,lo je pateti¢no, odskok nebo kvalitativni skok“) navozuje dobfe onen .,vy$vih*, o néjZ tu
jde. Dochdzi k nému v privilegovanych (vyzdviZzenych) okamizicich, (Deleuzeovy instants nebo
points privilégiés), které &p pieklddd jednou jako vyluéné (s. 14), ddle vysadni (s. 48) a pfednost-
ni (s. 215).

— 8. 55. V pozn. 12: L'Herbierovo accusé, zvyraziiované rozostfenf (neostrost), ale nikoli: ,,nezfe-
telnost®. RovnéZ .matnost” (flow) na strané 63 je tieba pielozit jako rozostfenf (nezaostienost); za
piiklad zde opét slouzi L’Herbierovo ELDORADO. Stejné konkrétn{ vyznam se za slovem flou skry-
vd i pfi: hrdch (s) neostrosti jako ve vecefi v QUEEN KELLY (s. 67). V &p se na tomto misté hovoii

opél o ,nezietelnosti®, na strané 117 dvakrdt o ,,splyvavosti®,

—s. 55. [62] Ddle o L’Herbierovi: pohyblivost objektil akceleruje (je vystupiiovdna — mobily pie-
sdhnou svou mez — on dépasse les mobiles). Nikoli: ,,opomijeji se jednotlivé pohyblivé objekty*
(€p)-

—s. 63. [71] Gance klade v NAPOLEONOVI na sebe dvojexpozice atd.: ..a tak si je dokonale jist, Ze
divdk neuvidi, co je vrstveno (¢p). Ganceovo cflem nenf, aby divdk toto nevidél. Nybrz: kdyz
klade na sebe dvojexpozice atd., dob¥e i, Ze (sait parfaitement que) divik neuvidi viechno, co je
vrstveno, (ale... dal{ véta vysvétluje). '

— s. 64. [72] Probihajici pritomnost — le présent chronique d’un témoin immédiat naif... Naivni
ociti svédkové, o nichz se tu mluvi, jsou lidové postavy z NAPOLEONA, které zaznamendvaji piitom-
nost, jez prévé probfh4 (1j. historické zvraty) a tu pak Gance ,,uvdd{ do epické nesmirnosti®...
Rozhodné nejde o ,,vleklou piitomnost pfimého naivniho svédka® (&p).

—s. 72. Markétka z Murnauova FAUSTA je zde Markétou, na strané 116 zistdvd Gretchen.
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| —s. 93. Distraite: v ELDORADU je hrdinka rozptylend (ve smyslu duchem nepiitomnd) ale ne ,,roz-

Lok

trzita® (¢p).

—s. 96. Nahofe: objectifs sur une méme image zde nemini objektivy na obraze, ale objekty (cile)
v obraze.

—s. 96. Pokud se Velky francouzsko-cesky slovnik (Academia 1974) nemyli, znamenal by zoom ve
francouz&tiné nejen transfokaci, tj. postup, ktery se pod slovem zoom rozumfi u nds i jinde, ale
i ndjezd. Zde (s. 96) se viak jednd o prvni piipad, v rozporu s ¢ép. Za ,,ndjezd* (kamery) je vyda-
vina bohuZel i transfokace ve Snowové DELCE VLNY (s. 149, dvakrét na s. 150). Snowfiv film se
cely na tomto postupu zakldd4, viz jeho Wendersiiv podrobny popis v Dechu andélii (Praha 1996,
s. 10). K principu zoomu tamtéZ v pozn 5. Pasoliniho uZivdni zoomu oznac¢uje GD za excesivni

P

(excessif), slovo ,,nadmérné® (¢p, s. 96) je zde nepatfi¢né pejorativni.

—s. 98. Prvni slova: odraz obrazu ve v&domf samotné kamery (1j. kamery odddvajici se ,,svébyt-
nému* pohybu, rdmovdni apod. — une conscience de soicaméra). Zddnlivé absurdnimu Deleuzeo-
vu slovnimu spojeni se snaZi ¢p vyhnout nevymluvnou sloZeninou: ,,odraz obrazu v sebevédomi-
-kamefe®. Ndsledujici véty nicméné dopliiuji: o zvldSini polo-subjektivitu se jednd prdvé proto,
ie jde jakoby o védom{ samotné kamery. UZ nejde o oscilaci mezi dvéma pély (1j. objektivno-sub-
jektivno), ale o ustédlenf (upevnéni, immobilisation) podle vys3i estetické normy, zde tudiz nikoli
0 yznehybnénf* (¢p).

- s. 101. Pohyby Michela Simona v ATALANTE lze opsat jako potdceni, vrdvordni, krabi chiizi
(démarche en crabe), nikoli jako ,,chiizi stranou® (&p).

—s. 102, V pozn. 12: mouvement de plongée: zde jsou minény pohyby kamery seshora dolfi a zpat-
ky (kamera se doslova noff a znovu vynofuje — nejen ve vodnich zdbérech ve Vigové JEANU TARI-
SOV, ale i ve scéndch na sousi v NA SLOVICKO, N1zZ0 — formy dom, ndhrobky...). Event. ,,nofivé
pohyby®, ale zddné ,,pohyby sklonu kamery* (&p). Jak se pohybuje sklon?

—s. 116. [132] ...d"un soleil d travers bois — sluneéni svétlo proudici lesem (slavny obraz se Sieg-

friedem na koni v NIBELUNZICH). Z4dné HUéinky (...) slunce skrze strom* (¢p)!

—s. 123. Dole: minéna PERSONA, kde se Liv Ullmannov4 netrdpi némotou (&p), ale dobrovolné si
ji ukldda (se frappe). Nakonec nabyvd podobnosti s druhym (s Bibi Anderssonovou na opu$téném
ostrové), nikoli ,,s druhymi® (¢p, s. 124). Avec l'autre.

—s. 125. V ALICI VE MESTECH hraji dilleZitou roli oby&ejné polaroidové fotografie, nikoli ,,polari-
zacni filtry” (&p)!

—s. 129. Oliveirfiv detail (pro ¢eského étendie by bylo vhodné doplnit ndzev filmu: ZHOUBNA LAS-
KA; v ptivodnim textu chybi) ukazuje nikoli ,,dvé muzské tvdre* (¢p), nybrZ dvé tvéfe (jednoho)
muZe (deux visages d’homme), tj. tvaf muze ve dvou pohledech, zatimco (doplii &4rku), tentokr:t

v hloubi zdbéru (doplii &drku), pfedznamenava. ..
—s. 132. Champ miZe znamenat pole, ale i zdbér. Zde: Dreyer se vyhybd postupu (tj. stéihu) niko-
li ,,pole — protipole® (&p), ale v obvyklém technickém smyslu zdbér-protizdbér, .. .ktery (postup)

by se také (jesté) podilel na obrazu-akei (byl jeji souédsti). Tfmto postupem (ze zdbérf a protizdbé-
rii) naopak svou Janu vytvofil Bresson (s. 134). Zgbéry a protizdbéry opé&tovné na strané 184.
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—s. 141. [162] PENIZE: la charité qu’en fonction du faux témoignage — dobrocinnost v podobé
(prostfednictvim) faleSného svédectvi, ne: ,,zdvislou na svédectvi (&p).

—s. 148. [170] O Schmidové VIOLANTE: une multiplication de points de vue sans raccord — mnoZeni

nespojitych hli pohledu. Srov. nekonkrétnost a nejasnost ¢p: ,,mnoZeni stanovisf bez pFipojeni™.

—s. 158. V pozn. 5: misto kuriézniho spojeni ,,duchovni predvadéc® pro démonstrateur spirituel
by byl vhodné&jsi: demonstrator duchovna (spiritudlna) — ve smyslu: ten kdo v jediném aktu pred-
vede celek duchovnich moZnosti uréité postavy (urc¢ité postavé) — tak jak se to déje viem obyva-
telim domu nav&tiveného v TEOREME Terencem Stampem, andélem zkdzy.

—s. 159. [183] Konec podkapitoly: ...il s’en sert, mais & de tout autres fins qui sont celles d’un na-
turalisme tout-puissant. Nikoli: ,,PouZivd [Buiuel] ho [surrealismus], ale k docela jinym ciliim

[

nef jsou...” (¢p). Nybrz: ,,pouzivd ho, ale k docela jinym eiléim, k ¢iléim viemocného naturalis-

mu* (= a sice tém). Pievrdceny smysl.

—s. 160. [184] L éternel retour a beau étre aussi catastrophique que Uentropie — Vé&ny ndvrat neni
o nic méné katastroficky neZ entropie (je nakrdsné stejné katastroficky jako); nikoli: ,,se marné
snaZi byt stejné katastroficky jako™ (&p).

—s. 161. O ANDELU ZKAZY. Spi¥ nez: ,,prezenlace navitévnika* (¢p) — predstavovdni hosti (na ve-
¢irku).

—s. 164. [188] Démesuré v pozn. 11: Vidorovo nerespektovén{ smyslu pro mfru (Vidorova touha
prehdnét) ziskd novy smysl, kdyZ opusti témata kolektivnosti a regenerace. Nesrozumitelny a ne-
ladny &p: ,,Vidorova ,piemira’ méni tehdy smysl tim, Ze opousti témata®. GD: la ,,démesure™ de
Vidor change alors de sens en abandonnant les thémes. ..

—s. 188. [215 a 216] WHITE Dog, Fullertiv BILY PES byl vyevicen k tomu, aby napadal pouze ¢er-
nochy. Pro tento proces uZzil GD slova imprégnation — impregnace. (Vulgdrné a pfesné bychom
fekli, 7e rasismus pan do svého psa nahustil, nalddoval). Cili: pes progel tajemnou impregnaci
(tajemnym procesem impregnace — imprégnation mystérieuse). Cp se myl, ale tentokrst moc pek-

né: ,.Je pravda [...], Ze onen pes prodélal své dlouhé tajuplné vsakovani.*

—s. 193. Film LASKA MEZI UMELCI: si uchoval v&echnu svou odvaznost tim (proto — tant), Ze hrdin-
ka se... dovoldvd prdva Zit... se dvéma milenci. Nikoli: ,,odvdZnost, takZe hrdinka® (¢p).

— 8. 195. O mezivdledné comédie de moeurs se u nds v souvislosti s filmem obvykle mluvi jako
o ,,spolec¢enské komedii®. Cp: ,,mravoli¢nd®, taktéz na strané 202.

—s. 203. ...ukdZ%e Harolda na ubohém (nuzném) biéyklu. Nikoli: ,,ukdze Harolda na bicyklu chu-
ddka® (¢p). GD: Harold sur un bicyclette de pauwre...

— 8. 204. SVETLA VELKOMESTA: u dévidage jde skuteéné o svinovdni a odvijeni niti (a pfi tom
i (¢p) pfinese aZ happy end.

—s.204. ,,Le parlant* nelze v tomto p¥ipadé prelozit jako ,,zvukovy film*. NybrZ: mluveny, pro-
toZe ten Chaplin ,,0bjevil ve svych poslednich filmech®, a to po dvou starsich, které uz byly zvu-

omylem slepé divky k rozpdrdni Charlieho vesty); ,,rozuzlen

kové, ale jesté bezdialogové.
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— s. 205. (Minény velké zdvére¢né monology ve filmech DIKTATOR, MONSIEUR VERDOUX.)
Cp: ,.skryté promluvy, které se jako takové vyjadiuji“. Jako skryté se na konei uréité nevyjad-
fuji. Nybrz: Chaplinovy promluvy jsou skryté, teprve na konci téchto film{i vyjadrené.

— 5. 206. DIKTATOR — Cp: ,,v&e, co mitze lovek fici k falegnému jazyku [...] a co Chaplin genidl-
né nalézd v tyranovych dstech®. Spravné: k jazyku, kter§ Chaplin genidlné vynalézi (vklid4 do
tst)... GD: représente tout ce que ’homme peut dire, par rapport a la fausse langue [...], que Chap-
lin invente avec génie, dans la bouche du tyran.

— 5. 206. Chapliniiv hamletovsky projev v KrRALI v NEW YORKU je rubem ¢i antipodem americké
spolec¢nosti. Neni: ,jako protinozec™ (¢p).

—s. 208. V fimské epizodé filmu LASKA KVETE V KAZDEM VEKU Frigo vytdhne o$tép, skoéi na koné
a stoje na ném, vrha o$tép skrz vysoké okno. Cp: .,...vytdhne oftép, skoéi na koné& a vzpiimen

proskakuje vysokym oknem.*

—s. 208. [239] V tomtéZ filmu skd¢e moderni hrdina z jednoho domu na druhy dfim, ale netrefi
1 se, pii padu se zachyti ochranné stfisky, uvolnénd okapovd roura ho katapultuje oknem do nocle-
harny pozarnik@l v prvnim patie, odkud sjede po tyé¢i do p¥izemi poZirni stanice, atd. AZ na dro-
bnosti stoji u GD totéz, ¢p jde mnohem ddl: ,,Anebo moderni hrdina vyskakuje z vysokého domu
‘ na strom (?!), ale padd, zachyti se ochranné stfi&ky, spadne na rouru, kters (...) ho pfenasi o dvé
j poschodi niZ do poZdrniho hydrantu. odkud sjede po poplachové tyci...*

| Také dalsi scény filmu popisované na strané 208 je nutné ovéfit. TotéZ na strané 117 u PopsviTi
{ SANGHAIJE.
| —5. 208. U filmu FRIGO JAKO SHERLOCK HOLMES: ,,bez montaze* (¢p) — zde konkrétné ve smyslu:

bez stiihu; spravné na strané 209 nahote.

— 5. 209. FRIGO STAVI DUM: jehoZ &dsti byly smontovany nepoiddné a ktery bude rozmetdn vétrem
(et qui devient tourbillonnante — bude rozviten). Nikoli: ,,diim [...] se stane virem® (&p).

— 5. 210. ,,Ji% v sérii o Malcovi® (&p): jen ve Francii se Keatonové postavé iikalo Malec. Cili pro
nds: Frigo — zde minéna série kratkych filmé z let 1920 az 1923.

—s. 212, GD: Hawks insistait sur [...] Uindifférence du scénario qui il pouvait recevoir tout fait.
Podle ¢p: ,,Hawks trval [...] na nediileZitosti scéndie, kterou miize nabyt zcela hotovy scéndf.*
Ve skutecnosti trval Hawks na nedileZitosti scéndid, které dostdval uz hotové (nebof, jak ¥ikd
i priSti véta, zdvaznd byla jeho rezijni koncepce, kterd si je pfizphisobila.) Minén je zde problém
reZiséra-tviirce (auteura) asimilovaného v maSinérii americké studiové vyroby. A jak miiZe zcela
hotovy scéndf nabyt ,,nedileZitosti scéndie*?

P 1
Z

Nésledujici véta v ¢p: ,,Koncepce zavazuje, reZii, dekupdZ a montdz.* Prdvé zde by pojem ,.roz-

zdbérovani®, ktery Gesti prekladatelé pro découpage jinak prosazuji (s. 269) byl namisté, nebof
tady jde o technicky scénd¥, resp. ,,obrazovy“. Cp naopak hovoif o ,,rozzibérovani* vétSinou tam,
kde découpage min{ spiSe montdz, ,stithovou skladbu® (jak by fekl Kucera), coZ je matouci.

—s. 213. Anglicky vojdk v BOURI NAD ASII je ,.konkrétni® (&p), a navic korektni (GD).

. —s. 215. [247] IVAN HROZNY neposkytuje Vladimiru Starickému ,,podivanou na klauny a cirkus*
(¢p), nybrz jen v pfeneseném smyslu klaunskou a cirkusovou (spectacle de clowns et de cirque).
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—s. 215. DESET DNI, KTERE OTRASLY SVETEM: ['appel de contrerévolutionaires d la religion — naboZen-

%0

sky apel kontrarevoluciondfd. Nejde o Zddné ,,voldni kontrarevolucionai k bohosluzbdm® (¢p).
— 5. 218. Travesti burlesque odpovidd subzinru komedie prevleki. Cp hovoif o neexistujicim Zdn-

ru ,lravestovana groteska®.

—s. 219. Deleuze si sice miZe ve francouzsting hrét s dvojim vyznamem slova débile, aviak t&lo
Kinského-Nosferala je pro nds chabé, ochablé, nikoli debilni.

— 8. 220. V pozn. 8: journal de marche; spi§ nez ,,chodecky denik” (¢p) — denik pochodu
(chtize), tj. Herzogova pésiho pochodu z jeho némecké vlasti za Zenou ztélestiujici ,,paméf né-
meckého filmu* — z Mnichova do PaiiZe za Lotte Eisnerovou. Tedy: ...a protoze védéla, Ze jsem
z téch, co chodf p&8ky (Ze jsem piiSel po svych — daB ich einer zu FuB war), a tudf¥ (partant,
ném. daher) nemotorné (sans défense, ném. ungeschickt), porozuméla mi. Zeela nesrozumitelny
¢p zde pridel na scesti: ,,....a protoie védéla, Ze jsem z téch, kdo krdéeji, a jak jsem bezbranné
odchdzel [partant!], porozuméla mi.” (Srov. Werner Herzog, Vom Gehen im Eis. Mnichov 1978,
s. 103.)

—s. 235. L’auteur de l'action je, jde-li o typ filmi, jemuz se Hitchcock vénoval, pachatel, event.
ptivodee &nu, ale ne jakysi ,autor jednani (¢p). Cili: Nezdle#i na pachateli, (...) ale ani na
¢inu samotném: ZdleZi na souboru vztahl, do nichZ jsou chyceni (sont pris, srov. se syzety
a strukturou vSech Hitchcockovych filmi, zejména CHYTTE ZLODEJE) ¢in a jeho plvodce (pa-
chatel). Cp: »do nichZ je uchopeno jedndni a jeho autor®. Jasné se o tom hovoif znovu na strané

236 dole.

— 5. 236. PROVAZ je film natoteny jako v jednom zab&ru. Cili: Avsak teoreticky jediny zibér (mais
le plan théoretiquement unique n’est nullement une exception) PROVAZU neni vyjimkou... Nikoli:
»AvEak teoreticky nenf jediny zdbér z filmu Rope...“ (&p).

—s.236 a 237. [271] Posledni véta by méla znit: Postavy mohou jednat, vnimat, citit, ale o vzta-
zich, které je uréuji, vypovidat nemohou. GD: ils ne peuvent pas témoigner pour... Cp: ,nemohou
mluvit ve prospéch [?] vztahii“. Déle: Ty (vztahy) existuji jenom v pohybech kamery a v pohybech

postav ke kamete. Cp: ,.Jsou to jenom pohyby kamery a jejich pohyby ke kamere.* Ci??

—s. 237. Jestlize Deleuze zminuje ,.dva Charlie® ve filmu ANI STIN PODEZRENI, reprezentujici dva
krajni pély, bezelstny humanismus a zabijeni, do nichZ svou filmovou postavu ,,rozdvojil* diive
v DIKTATOROVI uZ Charlie Chaplin, staéi mu jen pravé tento diskrétni poukaz k filmu, o némz psal
o tficet stran predtim. Tento poukaz viak zabijeme, budeme-li hovofit o ,,dvou Karlech®, nehle-
dé na to, Ze uz v dal3i fddce musime pfiznat, Ze ten druhy je pfinejhorsim Karolina.

— s. 237. Hitchcockova ,,napinavost” (¢p): bud’ nap&t (viz napt. Oliviv pieklad v Rozhovo-
ry Hitchcock — Truffaut. Praha 1987), nebo zachovat béiny termin suspense (jako protiklad
k .whodunit* na strané 235).

—s. 250. [287] PARIZ NAM PATRI: pétrajici prochdzka (I’enquéte-promenade — prochdzka-pdtrdni).
Neustilé ,,promenddovdni™ v tomto filmu m4 za cil vypdtrat spiknuti, nejde o Zidnou ,,anketu*.

—s. 251. Citdt Eustache: le faux, c’est l'au-dela. Nikoli: ,,za v&fm stoji fales“ (&¢p), nybrz: ,fale$
je onen svét” (ve smyslu Nietzscheova ,,jenseits®, svét mimo dobro a zlo).
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Nuance

‘ — 5. 26. Abnormalni iihly pohledu, které (qui ne se confondent pas) nelze zam&fiovat (spi% nez: se
nezaménuji) s...

— . 26. U Bressonovy neshodnosti dvou polf zdznamu, jednoho vizudlniho a jednoho zvukového,

tj. obrazové a zvukové stopy (na filmovém pasu), lze cadre sotva piekladat jako ,,rdm* (zvukovy

ram?).

Co se rdmu tyce, bude tfeba nové promyslet i celou hitchcockovskou pasdZ na s. 235 a7 236

a ujasnil si, kde jde o pfedbéiné nacrtky v technickém scéndfi, resp. storyboardu, kde o rdamovi-

' ni pfi natdcenti, a kde je nutné hovofit misto o rdmu o obrazovém poli nebo o obrazu. Hitchcockiiv

| princip: kolik obrazki (v technickém scéndfi), tolik zdb&rd (ve filmu) srovnej s posledni fadkou

| na strané 235: ,.kolik rdm, tolik zdbé&ra®. (?)

—s. 26. O UTRPENI PANNY ORLEANSKE: cadres coupanis: Dreyerovy nakrojené ramy, spfs neZ: ,,roz-

fezdvajici” (¢p), na strané 132 dvakrat jako ,Fezajici™ (coupants) detaily, s. 133 totéz; vykrojené

(taillés) rty, rdm krdjf (coupe) atd.

— 5. 26. Obliceje jsou okrajem pldtna ustfiZené (uZiva se 1éZ slova offznuté), spf¥ ne%: ,roziiz-

nuté®,

— 8. 26. [28] ...qu'un prélévement sur une aire — Renoir odebfrd z prostoru (spi¥ ne: ,,sféry*) vzo-

rek, ne: ,,déld predbézny vybér (¢p). Srov. s bazinovskou interpretaci Renoira.

— s. 41. Plan-sequence = plansequence = sekven&nf z4bé&r, j. sekvence tvorend jedinym zihé-
rem. ép mluvi o ,,zdbéru-sekvenci” (s. 40, 229 v pozn. 19), pak o ,,sekvenénim zibéru* (s. 41,
230, 236).

—s. 41. Sekvenénf zdbér pFesouvé (véleiiuje) montdz do (dans le tournage) féze naté¥ent. Nikoli:
sinteriorizuje montdZ pti natd¢eni™ (¢p). Intériorise mini vnitrozdbérovou montd, jiz sekvenéni

zabér predpoklddd.

— 8. 43. L’insertion: nikoli ,,prostiih detailu®, ale spi¥ vstfifeny detail (nastfiZeny, nebo jako na
s. 49 ,,vloZeny®) ¢&i prostiih na detail. Na strané 97 md insert asi spi§ vyznam vepséni: psané slo-
vo v obraze, citdty na zad¢dtku Rohmerovych filméi nebo v Pasoliniho EVANGELIU sv. MATOUSE,
' vepsané kapitoly u Rohmera. Pojem ,,prostfih® zvoleny &p se zd4 pfipadnéjsi na strané 120, ale

asi by bylo lepsi ziistat i zde u ,,insertu ™,

—s. 44. [49] Devance: ZLOMENY KVET — akcelerace doslova pfedb&hne (predhoni) konvergenci.
Nejen: ,,pfedchdzi*. (Nardzka na povésiné zdvody s asem ve findle Griffithovych filmil.)

— 5. 65. Jsou ve VARIETE a v POSLEDNI STACI ,,rysovédny zd¥{cf stopy® (¢p), nebo spi¥ kresleny tipy-
tivé svételné pruhy (drdhy)? (trainées brillantes)? RovnéZ na strané 230 Mizogudi linie vesmiru ve
svych filmech spi¥ kreslil (nacértdval, dokresloval — tracer), nez ,,stopoval* (&p).

—s. 104. V pozn. 16: snimdnf z dhli pohledu, spi neZ ,,s tihly pohledu® (¢p).

—s. 107. V posledni vété jde o tzv. flicker, hojné uZivany v avantgardnim filmu (viz napt. stejnoj-
menny film Tonyho Conrada /1965/). Tento odborny termin by byl asi vhodné&jsi nez doslovny

FaAl)

pieklad montage clignotant: ,blikajici montdz*“.

—s. 125. Iniciaéni cesta V BEHU CASU vede pfes stroje na pifzraky: starou tiskdrnu a pojizdné
kino. Ne: ,,prochdzi stroji“ (¢p); GD: passe par les machines a fantémes. ..
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—s. 132. UTRPENI PANNY ORLEANSKE je dokument o tvéfich, které se k sobé obraceji a od sebe
odvraceji (sur le tournement et le détournement des visages). Spis nez: ,,0 oliceni a odvraceni

Pt 1]

Lvari (¢p).
— s. 135. Slavné Bressonovy bezbarvé hlasy (pro blanches zde presnéjsi nei: Cisté).
—s. 141, Existuji bili (&p: ,,nevinni*) lidé (blancs) a (v dal3i véLé) sedi.

—s. 160. [184] ,,Sauter* pardela le bien et le mal — vyskotit nad hranici dobra a zla, (protnout do-
bro se zlem), ve smyslu: pfekonat opozici dobro—zlo, spi¥ neZ: ,,pfeskocit pfes dobro a zlo*™ (¢p).

—s. 161 a 162 nahofe: k ANDELU ZKAZY srov. alternativni pfeklad v programu Ponrepa (iinor
2000, 21. 2.).

— 5. 176. Americkd kinematografie zachrdnila sviij sen tim, Ze pro$la svymi no¢nimi mfirami.
(Prodélala si je — ¢p, ktery pife ,,piekonala® je zde piili§ optimisticky.) GD: sauver son réve en
traversant les cauchemars...

—s. 193. Pro¢ se v pozn. 1 odkazuje ke slovenskému piekladu Chaplinovy autobiografie? Cesky
vysla v roce 1967 v Odeonu.

—s. 197. Le western enfin pose le méme probléme dans des conditions [...] riches — ve westernu je
stejny problém kladen (western nastoluje tyZz problém) za obzvldsté bohatych podminek. Cp:
»Western klade [...] problém do [...] podminek®.

—s. 218. Herzog: pravé zde se spi¥ nabizelo hovofit o ,.filmech ¢inu® (zpravidla jednoho velké-
ho — film d’action), nebof u Herzoga nejde v obvyklém slova smyslu o ,akénf filmy®. (K tém uZ
mi4 bliZe Hitchcock, ale u n&j /s. 240 a 241/ se piZe o ,,obrazech-¢inech®.)

— 5. 227. Parc public ve filmu Zir je ve svém druhém vyznamu détskym hiistém.

—s. 251 a 252. Ve VIKENDU nejde o ,,zdvérecénou fdzi hnuti odporu® (¢p), nybrz makisté z hnuti
odboje (1j. partyzdni, gerila) se objevi v zdvéru (filmu).

Nepresnosti v originile

—s. 39. Plan u Wellese, Renoira...: Vazby, akce a reakce se ... stupiiovité se rozklddaji v riiz-
nych vzddlenostech od jedné vrstvy (planu) (jednoho!) zdbéru k druhé, ale ne ,,0d jednoho zdbé-
ru k druhému® (¢p). Daldi véta: Jednoty zdbéru (jednoho!) je zde dosaZeno pfimou vazbou mezi
prvky vybiranymi z mnohosti zéb&rovych vrstev (plani), nikoli ,,vrstvenych zibéri, jeZ prestdva-
ji byt izolovatelné“ (zdbé&ry samy by izolovatelné byly, jsouce oddéleny stfihem). Ve ostatné
spravné shrnuje dalsi véta: jednotu zdbéru vytvaif vatah blizkych a vzddlenych &dsti (jeho, ne né-
jakych jinych zabérd). Srovnej ndsledujici piiklad z maliistvi... (postavy se k sobé obraceji z jed-
noho pldnu (téhoZ obrazu) do druhého (ne dvou obrazi). V pozn. 25 uz spravné, piiklad z CHAM-
TIVOSTI ilustruje. I na strané 40 nahote se u Dreyera spravné pi¥e o ..prostorovych pldnech®.

— 5. 69. Stvoreni Frankensteina a jeho nevésty (viz ndzev na pfedchozi strané), ne: snoubenky.
U# v origindlu nepiesné: stvoreno je Frankensteinovo monstrum a jeho ,,nevésta®, nikoli doktor
Frankenstein a jeho Zena.
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Tituly

—s. 66. Ustdleny ¢esky nédzev pro Stroheimovy FOOLISH WIVES je BLAHOVE ZENY. ,,Bldznivé Zeny*
(1 na strané 153) sem asi vnikly ze slovenské Encyklopédie filmu.

— s. 125. Misto LE LIEN, francouzského ndzvu pro Bergmaniiv DOTEK, uvddf plivodnf text mylné
LA PEUR (tak se ve Francii jmenoval Rosselliniho STRACH, jak sprdvné uvddi ediéni pozndmka na
strané 271). V némeckém vyddn{ byl titul opraven, v éeském vynechdn.

— 5. 130. ANSIKTE MOT ANSIKTE je &isté ¥védskd produkce. Skrtni: ,Face to Face“. Jako TVARI
V TVAR uvedeno v nasi televizi.

—s. 143. Film LE BEAU MARIAGE byl uveden v televizi jako HRA'NA NEVESTU.

—s. 157. Ferreriho L’UOMO DEI CINQUE PALLONI (1965) byl u nds (nepfesné) piekldddn jako Muz
PETI MICT (srov. L. Oliva, ReZiséit /lidlie/. Praha 1984). Nelze vSak uvddét anglicky titul tohoto
italského filmu, tim méné jeho cesky pievod ,,Rozchod®. Film byl nejprve souddsti povidkového
filmu DNES, ZITRA A POZITRI, ndsledné se ale hrdl samostatné jako celoveéerni film. Mastroianni je
tu posedly pudem nafukovat balény, nikoli ,,foukat do nich®.

—s. 196. V pozn. 2: citovany Murnautlv film zni v origindlu ponéméele HERR TARTUFF, u nds byl
uveden jako TARTUFF, nikoli ,,Tartuffe”. Také americké TABU téhoZ reZiséra se ani v origindle, ani

u nds nejmenovalo ,,Tabou® (s. 71).

—s. 198 a 199. V televizi byly Hawksovy filmy BALL OF FIRE a GENTLEMEN PREFER BLONDES uve-
deny jako GANGSTERSKA NEVESTA (s. 198) a PANI MAJ{ RADSI BLONDYNKY (s. 199).

— . 208. Cesk titul pro SCARECROW (sprdavn&: THE SCARECROW /1920/) zni FRIGO NA NAMLUVACH/
PREKAZENE NAMLUVY.

— 5. 219. NOSFERATU-PHANTOM DER NACHT s velkym N.

—s. 229. NOVE VYPRAVENT (RODU) HEIKE, nikoli ,,Nové vyprdvéni Heiku®.

—s. 235. Film STAGE FRICHT byl v televizi uveden jako TREMA.

— 8. 250. Misto souhrnného ndzvu ,,Ldska ve dvaceti letech®, citovaného 1 autorem, je vhodné;si
jmenovat ANTOINE A COLETTE, o némz je zde fec.

— 5. 250. L’AMOUR FOU: ndzvem Rivette poukazuje k surrealismu, resp. k tomu, co ho od néj déli.

Tedy nikoli BLAZNIVA LASKA, ale SILENA.

—s. 251. STiNY ANDELU, nikoli ,,Stin andéli®.
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Pres ujisténi ediéni pozndmky (s. 271) je vidét, Ze opravdu spolehlivé ziistdvaji na poli ndzvii pou-
ze filmografické idaje Miloge Fikejze a Filmového piehledu, z velké édsti i kolonka ,,Citované fil-
my* v [luminaci, i kdyZ u méné& zndmych tituld se i tady obéas tdpe v temnotéch.

U filmf, kde ,,¢esky pieklad z riiznych dtivodii neexistuje viibec®, uvddf ediéni pozndmka jako
prvni ,,L’Atalante®, kterd patif coby ATALANTA k evergreentim® archivnich promitdni a také se

o nf hojné pi¥e (napt. v Herfurtové Zlatém fondu svétové kinematografie. Praha 1986).

V poznimkich by se mohlo uvést, Ze: 1. oficidlnim reZisérem filmu FiLm (1964, némy) byl Allan
Schneider (s. 86); 2. L’Herbiertiv ,,projekt* = scénaf BYSTRINA natodili v roce 1917 reziséfi Louis
Mercanton a René Hervil (s. 99); 3. popis filmu ENOCH ARDEN na strané 112 odpovidé popisu Gre-
gora/Patalase prvnf filmové adaptace Tennysonovy balady Enoch Arden pod ndzvem AFTER MANY
YEARS (1908). Roku 1911 ji zfilmoval Griffith podruhé, tentokrat pod ptivodnim ndzvem.

Rejstiiky

—s. 278. Jacobs: spi% nez Henry Jacobs, je zde minén reZisér experimentdlnich filmi Ken Jacobs.

—s. 280. Kiestni jméno prispévatele Cinematographe Pradese je Julien.

E o

Zvl4stni atrakef knihy je rejstitk film{l, v némZ jsou vEechny filmy za¢inajici The, A, Der, Die, L,
Le apod. uvedeny zvl43f a &tend¥ si tak méize ovéFit, zda-li vi, jestli hledany titul md ¢len uréity,
neur¢ity nebo 24dny. Tomuto zafazeni ndhodou unikl film uvedeny bez ¢lenu (LE CHARME DISCRET
DE LA BOURGEOISIE), neusel viak zkomoleni na Charmed discret... OdkdZe nads na stranu 154, ni-
koli té% na stranu 161, kde uZ se o ném pi%e jen pod ¢eskym ndzvem. Tak tomu je bohuzel u viech
u nds uvedenych filmé. Rezignujeme-li tedy na vyhleddvani pod origindlnimi ndzvy, nepomtize-
me si, protoZe u film@ u nds neuvedenych (&i u téch, kde uvedeni nebylo zjidténo), nds zase Ces-
ky titul odkaZe jen k prvni zmince, a k dal$im zminkdm potfebujeme znalost origindlniho.

Marginilie o vztahu pohybu a ¢asu

Cim del¥i ¢ekdni na knihu z produkce NFA, tim d¥ive dojde pii prvnim poctivéjsim &teni k jeji-
mu rozkladu a vypaddvanf strdnek. (Kdo se pokusil ovéfit vSechny vySe uvedené pozndmky, sdm
vi, co mu zbylo v rukou.) V Jasném mfizete bezuzdné listovat, i jinak s nim bez zdbran naklddat.
Z toho nevypadne nic.

Milan D. Klepikov
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Priloha

Z piirtistktt knihovny NFA

BESSY, Maurice — CHIRAT, Raymond —
BERNARD, André

Histoire du Cinéma Francais: Encyclopédie
des films 1956 — 1960 / Maurice Bessy,
Raymond Chirat, André Bernard. — [1. vyd.] -
Paris: Pygmalion/Gérard Watelet, 1996. —
428 s.: ¢b. fot. -

Filmografie, index jmenny a filma

ISBN 2-85704-473-9 (broz.)

Encyklopedickd prirucka predstavujici ,fotografické
déjiny* francouzského filmu daného obdobi.

BESSY, Maurice — CHIRAT, Raymond —
BERNARD, André

Histoire du Cinéma Francais: Encyclopédie
des films 1966 — 1970 / Maurice Bessy,
Raymond Chirat, André Bernard. — [1. vyd.] —
Paris: Pygmalion/Gérard Watelet, 1996. —
372 s.: éb. fot. -

Filmografie, index jmenny a filmf

ISBN 2-85704-498-4 (broz.)

Encyklopedickd piirucka predstavujici ,,fotografické
déjiny* francouzského filmu daného obdobi.

CINEMA JOURNAL

Cinema Journal. — Vol. 39, Spring 2000, No. 3. -
Austin: University of Texas Press.

ISSN 0009-7101

Z obsahu: Pearl BOWSER and Louise SPENCE:
Oskar Micheaux’s Body and Soul and the Burden
of Representation, s. 3 — 29; Anna EVERETT:
Lester Walton’s Ecriture Noir: Black Spectatorial
Transcodings of ,,Cinematic Excess®, s. 30 — 50;
Tricia WELSCH: Sound Strategies: Lang’s
Rearticulation of Renoir, s. 51 — 65;

Stanley CORKIN: Cowboys and Free Markets:
Post-World War Il Westerns and the U.S. Hegemony,
s. 66 — 91; Jennifer Hyland WANG: ,,A Struggle of
Contending Stories*: Race, Gender, and Political
Memory in Forrest Gump, s. 92 — 115.

ENGELMEIER, Regine —- ENGELMEIER, Peter W.
Fashion in Film / Edited by Regine Engelmeier,
Peter W. Engelmeier; With essays by Peter W.
Engelmeier, Audrey Hepburn, Melanie Hillmer,

Ponkie, Angelika Berg, Regine Engelmeier;
English translation by Eileen Martin; edited by
Barbara Einzig. — Revised and updated ed —
Munich; New York: Prestel-Verlag, 1997. —
249 s.: ¢b. fot. na pil. Miinchen:
Prestel-Verlag, 1990. —

Katalog podrobné&jgich popiskii k fotografiim. —
Rejstifk filmi, kostymnich vytvarnikd, reziséri
a hercii

ISBN 3-7913-1808-X (broz.)

Vypravna publikace sledujici promény mady
ve filmu, zaméfend zejména na hollywoodskou
produkei.

FILM CRITICISM

Film Criticism. — Vol. 24, Winter 1999 — 2000,
No. 2. — Meadville, PA: Allegheny College.
ISSN 0163-5069

Z obsahu: Liang SHI: The Daoist Cosmic Discourse
in Zhang Yimou's To Live, s. 2 — 16;
Christopher D. MORRIS: Ro / pe, s. 17 —40;
Leonard QUART: The Uniqueness of Ordinary
Lives: Mike Leigh®s BBC Films, s. 41 — 54
Hans-Jiirgen SYBERBERG: Theater and Film,
or Adophe Appia and Me, s. 55 — 64.

FILM QUARTERLY

Film Quarterly. — Vol. 53, Spring 2000, No. 3. —
Berkeley: University of California Press.

ISSN 0015-1386

Z obsahu: Michael JARRETT: Sound Doctrine:
An Interview with Walter Murch,s. 2 - 11;

Robert BAIRD: The Startle Effect: Implications for
Spectator Cognition and Media Theory, s. 12 — 24,
Martha P. NOCHIMSON: Ally McBeal —
Brighiness Falls from the Air, s. 25 — 32.

HISTORICAL

Historical Journal of Film, Radio and Television. —
Vol. 20, June 2000, No. 2. — Abingdon:

Carfax Publishing Company — IAMHIST.

ISSN 0143-9685

Z obsahu: David N. ELDRIDGE: ,,Dear Owen*:
the CIA, Luigi Luraschi and Hollywood, 1953,

s. 149 — 196; James BURNS: Waiching Africans
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Watch Films: theories of spectatorship in British
Colonial Africa, s. 197 — 212; Ewa MAZIERSKA:
Non-Jewish Jews, Good Poles and Historical Truth
in the Films of Andrzej Wajda, s. 213 — 226;

John C. TIBBETTS: Kevin Brownlow’s Historical
Films: It Happened Here (1965) and Winstaley
(1975), s. 227 — 252; Sarah J. SMITH: Watching
the Detectives: in search of Denis Potter,

s. 253 — 260.

CHITI, Roberio

Dizionario del cinema italiano: Gli attori /
Roberto Chiti. — [1. vyd.] —

Roma: GREMESE EDITORE, 1998. —

544 s.: ¢b. fot. — (DIZIONARI GREMESE), -
Pozndmky

ISBN 88-7742-261-0 (vdz.)

Encyklopedie italskych filmovych herci.

CHITI, Roberto

Dizionario del cinema italiano: Le attrici /
Roberto Chiti. — [1. vyd.] —

Roma: GREMESE EDITORE, 1999. —

368 s.: &b. fot. — (DIZIONARI GREMESE). —
Uvod, pozndmky

ISBN 88-7742-342-0 (viz.)

Encyklopedie italskych filmovych heredek.

KREIMEIER, Klaus

The Ufa Story: A History of Germany’s Greatest
Film Company 1918 — 1945 / Klaus Kreimeier;
translated by Rebert Kimber, Rita Kimber. —
1st ed — Berkeley; Los Angeles; London:
University of California Press, 1999. —

451 s.: ¢b. fol. na piil. Miinchen:

Carl Hanser Verlag, 1992. —

Citdty, vynatky, pozndmky, index

ISBN 0-520-22069-2 (broi.)

Anglické vyddni historické studie o nejvétsi
némecké filmové spolec¢nosti v letech

1918 az 1945.

MACLAINE, Shirley

Mé &fastné hvézdy: Paméti z Hollywoodu /
Shirley MacLaine; z angli¢tiny pieloZila
Karolina Tlukov&. — [1. vyd.] -

Praha: Pragma, 2000. — 391 s.: &h. fot. —
Orig.: My Lucky Stars. —

Piedmluva, filmografie. — Doslov

ISBN 80-7205-690-5 (véz.)

Paméti americké filmové herecky.

MEDIA

Média a moc / editofi Viktor Bezdicek,

Petr Zantovsky. — [1. vyd.] -

Praha: Votobia, 2000. — 151 s. —

Pozndmky

ISBN 80-7220-085-2 (broz.)

Tematicky sbornik texti vénovanych problematice
redlné moci médii, utvdfeni spolecenského védomi,
instituciondlnich struktur apod.

MONTAGE/AV

Montage/av. Jg. 9, 2000, Nr. 1 —

Berlin: Gesselschaft fiir Theorie & Geschichte
audiovisueller Kommunikation.

ISSN 0942-4954

Z obsahu: Bo FLORIN: Europder in Hollywood.
Eine Analyse von Productionssystemen und
Filmdiskursen der zwanziger Jahre am Beispiel von
Sjdstrom und Lubitsch, s. 9 —28;

Jostein GRIPSRUD: Mary, Doug und die Moderne.
Hoolywood-Star 1924 in Norwegen, s. 29 — 46;
Kathrine SKRETTING: Filmsex und Filmzensur.
Die ., Bettkanten*-Filme in Skandinavien

1970 — 1976, s. 47 — 62; Torben Kragh GRODAL:
Die Elemente des Gefiihls. Kognitive Filmtheorte
und Lars von Trier, s. 63 — 96;

Birger LANGKJAER: Der horende Zuschauer.
Uber Musik, Perzeption und Gefiihle in der
audiovisuellen Fiktion, s. 97 — 124; Jan OLSSON:
Eine Woche kommerziellen Fernsehens.

Die ,,Sandrews tevevecka* vor der Einfiihrung

des iffentlich-rechtlichen Fernsehens in Schweden,
s. 125 — 146; Arnt MAASO: ,,Synchronisteren ist
unnorwegisch®. (Un)synchrone Lippen vor dem
Horizont der norwegischen Sprachbearbeitungspraxis,
s. 147 — 172; Ib BONDEBJERG: Skandinavische
Projekie zur Mediengeschichte: Theorien

und Konzepte, s. 172 — 186; Goran BOLIN /
Michael FORSMAN: Medien- und
Kommunikationswissenschaft in Schweden:
Zergliederung oder Ko-Existenz?, s. 187 — 201.

MUKAROVSKY, Jan

Studie. (I) / Jan Mukafovsky; sestaveni svazku,
kritika textu a komentdi Miroslav Cervenka,

Milan Jankovi¢. — 1. vyd —

Brno: Host — vydavatelstvi, s. r. o., 2000. —

556 s. — (STRUKTURALISTICKA KNIHOVNA:
Sv. 4). -

Pozndmky, komentiF editori, ediéni pozndmka,
rejstitk jmenny. — Kniha byla edi¢né pfipr. v rdmei
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grantového projektu Strukturalistickd knihovna
(DA98PO1UKKO13)

ISBN 80-86055-91-4 (vdz.)

Novd edice souboru studif predniho predstavitele
¢eského strukturalismu obvsahuje zndmé 1¥i texty
o filmu: K estetice filmu, Cas ve filmu,

Pokus o strukturni rozbor hereckého projevu.

MULLER, Eddie — FARIS, Daniel
Grindhouse: The forbidden world of ,,adults only*
cinema / writer and designer Eddie Muller;
materials and research Daniel Faris; foreword
Geoffrey O’Brien. — 1st ed —

New York: St. Martin’s Griffin, 1996. —

157 s.: ¢b. a barev. fot. a reprod... —

na obdlce pozndmka: Uncut! Uncensored!
Unbelievable... But True!. —

Citdty. — Bibliografie, rejstfik filmt a herci
ISBN 0-312-14609-4 (broz.)

Publikace pripominajici vyvoj subkulturniho
fenoménu pornokina v USA od 20. do 70. let.

NETZLEY, Patricia D.

Encyclopedia of Movie Special Effects / by Patricia
D. Netzley. — [1. vyd.] -

Phoenix: The Oryx Press, 2000. — XI, 291 s. —
Uvod. — Poznamky, bibliografie, index

ISBN 1-57356-167-3 (viz.)

Encyklopedickd pFiruc¢ka zaméfend na filmové
efekty v pfeviiné americké produkei poslednich
dvou dekdd. Jednotlivd hesla jsou élenéna do éty¥
oddili: studia, filmy, tviirei efektd, druhy efekti.

NOWELL-SMITH, Geoffrey

The Oxford History of World Cinema / edited by
Geoffrey Nowell-Smith. —

Ist publ. in pbk — Oxford; New York:

Oxford University Press, 1997. — XXII,

824 s.: ¢b. fol. a reprod., barev. fot. na piil. —
Na obdlce podnazev: The definitive history

of cinema worldwide. —

Filmografie, bibliografie, index

ISBN 0-19-874242-8 (broz.)

Soucasny koncept déjin svétové kinematografie,
kolektivn{ dilo desitek renomovanych filmovych
historikd a teoretikil, zejména z USA

a Velké Britdnie.

RANUCCI, Karen — FELDMAN, Julie

A Guide to Latin American, Caribbean, and U. S.
Latino-Made Film and Video / edited by

Karen Ranucci, Julie Feldman. — [1. vyd.] —

Lanham, Maryland; London:

The Scarecrow Press, Inc., 1998. — XXI, 361 s. —
Bibliografie, rejstiik véceny a ndzvovy — O autorech
ISBN 0-8108-3285-2 (vdz.)

Encyklopedickd pifruéka zachyeujici tvorbu

(450 film1) latinskoamerickych a karibskych
filmaid, kterd vznikla v poslednich letech v USA.

RUSSELL, Sharon A.

Guide to African Cinema / Sharon A. Russell. —
Ist publ — Westport, Connecticut; London:
Greenwood Press, 1998. — XV, 183 s, —
(Reference Guides to the World’s Cinema / Series
Editor Pierre L. Horn, ISSN 1090-8234). —

Uvod, bibliografie, filmografie, rejstiik

ISBN 0-313-29621-9 (vdz.)

Encyklopedie nejdilezitéjsich africkych filmd

a filmovych tviirell soudasnosti, opatiend vstupnim
esejem, ktery charakterizuje specifika filmu

na ¢erném kontinentu.
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Podobné jako vétdinu didezitvel pojmi nachdzime i .ilumi-
naci” jiz w Platina: Popisuje timto terminem =zdzitek - pro
uého zjeené éasty — ndhlého porozuméni. prozfeni. zdplary
svétla, které salévd mysl dosud wipajici v tmdch. Platin se
pridezuje analogie se scétlem a Klade korespondenci mesi
vidénim a cédénim. svétlem (vzikdlnim a svétlem logu. Vvia-
duje-li oko a piedméty. kterd vidi. svétlo. pak porozuméni
seétu, mysl i idid véei evZaduji seétlo intelektn - iluminaci.
Vyzdvizeni ducha i skuteénosti do jasu. nutnost nazieni celku
re .‘l""”l‘ raosumn. l-lr"ff”-”HP'f'. Irl‘: niz "l'l':f' ‘fl“:”ﬂf ]H'lli"h'u. =M=
i = pochodné velkého Reka déjinami. Zivotoddrnon energii
| prijimaji Augustin i Pseudo-Dionysios. ktefi chdpou. Ze jen
diky vsviceni. jen vidénim vied i sebe samyeh ve svdtle sto-
Jieich mize hytost nadand rozumem pochopit fid universa
i seeé misto v ném.

Huminace. chiled do pulfa-fuh véct. nent sdlezitosti ehladného
rozsumu. Nallé prozieni zachvacuje celou bytost vidoweiho
Jjez se hrousi v bhezbichy ocedn veskerenstea,

Svetlo je katem stinu. ale soucasné i jeho matkou. Hra svétel
a stini. pravdy a Klamu. pozndni a zla - co vie jo Zivet? A co
vie je film? Je film jen iluze. mihotave cheéni falie o ploché
zibarvy. nebo jde analogie ddle? Mize byt film ilwminact
v prapicodnim smyslu = odhalovdnim krdsy. pravdy a dob-
ra v podstaté lidské @ ¢ podstaté seéta? 1LUMINACE proto
obract kriticky paprsek reflexe na film a jeho roli. na jeho
historii. teorii i spoledenskdé souiadnice v presvédéent. e

v padstaté filmu je potence seételné sily = iluminace,
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