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Cldnky

PIKTO-FILM

Francgois Jost

Zd4d se, ze existuji dva zptisoby, jak pfistoupit ke vztahtim mezi filmem a mali¥stvim: bud’
se tazeme po kddech, kategoriich a pojmech spoleénych obéma oblastem a snaZime se
ménit jejich rozsah a chdpdni — napfiklad kdyZ se pustime do studia pohybu, nehyb-
nosti, svétla nebo barvy — nebo si vezmeme konkrétni dila (filmy, obrazy) a snaZime se
vymezit to, co je vzdjemné spojuje.

V takto hrubé& schematizovaném rozdéleni se samoziejmé Zddny badatel nepoznd, ba ani
ja bych nevédél, kam se zafadit, kdybych se mél situovat v pravé nastinéné alternativé.
To proto, namitnete mi oprdvnéné, Ze jsou mozné i jiné kombinace: nékteré filmy sesta-
vuji & vytvdreji fiktivni vytvarnd dila (UMELCOVA SMLOUVA, UHYPOTHESE DU TABLEAU
VOLE), a tim ilustruji, exemplifikuji, vypracovdvaji atd. vytvarnou koncepci uréitych obra-
zovych kédd; jiné filmy k vytvarnym dilGm ani vzddlené neodkazuji, piesto je viak po-
depird vytvarnd vize oZiveného obrazu (kinematografického ¢&i videografického).

Navic bychom mohli problém nahlédnout také z opa¢ného konce a hledat filmové citace
ve vytvarnych dilech. Nebo bychom mohli, pomijejice veskeré konkréini reference, uva-
Zovat o tom, jak jind vytvarnd dila zachdzeji s pojmy kinematografického pivodu.
Abych si v této krajiné, kterd je daleko spletitéjsi, nez se na prvni pohled zdilo, nasel
svou cesti¢ku, zvolil jsem titul pikto-film, jehoz zjevnd jednoduchost bude mou Ariadni-
nou niti. Je-li pikto-roman (mfij nékdejsi pojem") psané vypravéni utvatené prostiednic-
tvim kfiZzovdni, protindni a prodluZovdni vizudlni série tvofené vylvarnymi dily, musi
existovat také pikto-film, jehoZz specifi¢nost spoc¢ivd v mistu, jaké v ném zaujimd vytvar-
no nebo vytvarné dilo, af uZ existujici ¢i nikoli. Studium pikto-filmu tedy povstdva spise
z druhého z postojti nastinénych pred chvili, bere v8ak také v dvahu rozmanité se proje-
vujiei kédy umoziiujici vybudovat mosty mezi filmem a mali¥stvim.

Casto zapomindme na celou sif vyznamil, kterou by v nds mél vyvolat vyraz poslouZit si
pldtnem (se faire une toile). A prece pravé déjiny slova pldtno rysuji piibuznost, jez &ds-
te¢né vysvétluje onen zdroveri narativni a reprezentaéni model, jim% se film fidil ve
svych poddteich. Pfipomenme jen zbéiné, 7e v oblasti mali¥stvi slovo pldtno znamen4d
nejprve podklad malovaného dila (1604), pak posunem vyznamu malované dilo samot-
né (1729), a nakonec oznacovalo i malované divadeln{ kulisy nebo dokonce malovanou
oponu. Je zdbavné povSimnout si paraleln{ strukturace sémantického pole onoho slo-
va ve filmu, kde jsme presli od podkladu projekce k promitanému dilu, a sémantického

1) Frangois Jost, Le pikto-roman. ,,Revue d’esthétique® 1976, ¢&. 4.




ILUMINACE

Frangois Jost: Pikto-film

pole daného pojmu v mali¥stvi, a to pfesto, Ze vytvarné dilo a film jsou naprosto nesrov-
natelné z hlediska ndkupu: kupte si pldtno mali¥ského mistra a budete ho moci po libosti
kontemplovat ve vaSem salonu; zaplafte si filmové pldtno a o hodinu a piil pozdé&ji bude
znovu bilé, nepopsané. Zerty stranou, u# sém fakt, ze slovo pldtno le#f na préise¢iku ma-
litstvi, filmu a divadla, zasluhuje, abychom se u né&j zastavili.”

Jak v poéateich filmu pfispélo pouZivdni malovaného plédtna k vytvoreni specifické este-
tiky? Jak lze néjaké pldtno, tentokrdt malifské, transponovat do filmového vypravéni
a pro¢? Jaky vytvarny postoj zaujima ono bilé pldtno ¢i, Godardovymi slovy, onen nepo-
psany list, kterym je obrazovka?

To jsou otdzky, které si kladu a které je tieba zkusit rozebrat, aniZz bychom pfitom zapo-
mnéli, Ze kazdd vytvarnd citace ¢i citace vytvarné aktivity je provdzena sémiotickou
transpozici, transsémiotizaci, kterd hloubi vétsi ¢i mens{ rozestup, ve kterém se hrouti
koncepce malifstvi 1 filmu.

1. Platno jako kulisa: pikto-kinematografie

Je opodstatnény nazor, Ze koncepce kulis v ranych filmech ve velké mi¥e zdédila rozpo-

ry, se kterymi se tésné predtim stietlo divadlo pfi pouZivdni malovanych pldten.

Az do zavedeni elektrického osvétleni na divadle (to znamend zhruba a? do roku 1880)
byl zadni prospekt scény zajat v bludném kruhu: na jedné strané mél hledat svételné

efekty dostateéné vyrazné na to, aby vystupovaly z okolniho vice ¢i méné stejnomérného

osvétleni, na druhé strané ale to, Ze mél vlastni osvétleni, ztéZovalo opusténi onoho okol- -
niho osvétleni ve prospéch svételnych zdroji situovanych na scéné.” Antagonismus
svétla a kulis zfeteln& vyvstdvd v okamZiku, kdy jsou kulisy nadédle malovéany jako diive,
pfi¢emz elektfina umoZiiuje pracovat s intenzitou svételnych zdroji. Sen z knihy I’Essai
sur Uarchitecture thédtrale publikované v roce 1782 Pattem se stdvd moznym:

.0 kolik by se zvétsila iluze [...], kdyby se svétlo dalo vysilat dle libosti na uréi-
té ¢dsti scény nebo kdyby $lo odebirat jej z jiné dsti scény: jednou by se zeslabila
intenzita barev, aby se vytvofila jemnost a soulad schopné pfijemné pohladit di-
vikovy o¢i, jindy by se na kulisy vrhly takové efekty Zerosvitu, opozic svétla a sti-

nu, jaké nds okouzluji na platnech velkych mistrd.*

Pomineme-li transsémiotizaci, ocitne se rand kinematografie, v té dobé fungujici jesté
bez elektfiny, v situaci zjevné dosti blizké situaci divadla na poéatku 19. stoleti. Navzdo-
ry viemu, co bylo fedeno o dosti velké vzdélenosti kamery od hercii v tomto prvnim repre-
zentaénim modelu a o jeji blizkosti k hledisku divadelniho divdka, vnucuji se dva ziejmé
fakty, které by nds mély varovat pied pochybnymi analogiemi: za prvé je vzddlenost

2) Slovo toile, jez Jost v textu pouZivd, oznacuje ve francouzstiné stejné tak filmové pldtno, malifské platno,
resp. obraz na pldtné namalovany malifem, a divadelni kulisu, resp. malovany zadni prospekt scény
(pozn. red.).

3) Tato analyza se opird hlavné o informace ¢erpané z knihy Pierre Sorel, Traité de scénographie. Paris
1943.
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kamery od malovaného pldtna daleko mensi neZ vzddlenost divadelniho divdka od zad-
niho prospektu scény a za druhé je filmovy herec k tomuto platnu daleko bliZ neZ herec
divadelni. Z hlediska dispozitivu tedy film podédil daleko vice od jarmareéniho divadla
s malovanym pldtnem nez od divadla méstského.

Piejdéme k disledkim takové transsémiotizace malovaného: zatimco s ndstupem stav-
by kulis a hry perspektivy mohlo odhaleni malovaného vypadat jako zvySeni realismu
(entuziastickym divdkim, ke kterym patfil napiiklad Zola), pf¥ibliZeni zadniho pro-
spektu scény ve spojeni s velkou hloubkou pole prvnich kamer nutné muselo rusit dojem
reality a materidlnosti spojenych s kinematografii, ve smyslu, jaky témto pojmim dava
Chateau.” Af uZ je umélecké ztvdrnéni malovaného pldtna jakékoli, vstupuje v jakysi
materidln{ rozpor s ,télesnosti* obrazu herct, a to kviili vzddlenosti kamery — malovan4
kulisa, kterou film dokdZe ovlddnout jediné tak, Ze s objevenim elektfiny ve studiich vra-
ti pldtnu jeho statut pozadi, odhaleni.

Dokonce i kdyz se pomoci perspektivy snazime herce zabudovat do kulis, ziistdvd tam
vzdy kvalitativni protiklad svétla, které herce nezvratné oddéluje od svéta, ve kterém
se pohybuji. Podivejte se na néjaky ,,obraz (,tableau®) z Méliesovy CESTY NA MESIC
(zvlastni pitklad k vykladu o svétle!), jak se v ném misi plasti¢nost malovaného pldtna
sugerujici svétlo slunce nebo mésice a rozptylené, takika necasové svétlo, v némz se
koupou herci. Odtud pocit podivnosti, ktery nepovstdvd z obtiZe (zplisobené zrakovym
klamem) rozliSit pravé a falené, redlny mobilid¥ a rozkouskovany mobilid¥ malovaného
pldtna, jak tvrdi Sadoul,” nybrz plyne spi%e z tohoto spojeni dvou nesluéitelnych svétd,
o némZ mluvi Alekan®: svéta ubihajictho &asu, ktery na’vozuje hra svétla a stinu kulis,
a svéta nedasového, spojeného s rozptylenym svétlem obklopujicim postavy. Tato distri-
buce svétla, z vySe fe¢enych diivodd daleko zfejmé&j&i neZ na divadle, je o to podivné&jsi,
Ze necasovost stoji na strané lidf a ¢asovy béh na strané svéta, ve kterém Ziji (coz, je tie-
ba na to upozornit, rdzné obraci romanticky topos ubihajiciho ¢asu). Stejné paradoxni je
ddnsky film Augusta Bloma OBCHOD S BILYMI OTROKYNEMI z roku 1910, ve kterém vidime
nahnuté stiny v kulisdch pokoje, v némz nenf Z4dné okno, kudy by vchazelo svétlo.

Na narativni roviné miZeme mit za to, Ze malované plétno si vynucuje nehybnost kame-
ry. JestliZe jsou kulisy namalovény se zdmérem zrakového klamu a jsou-li ploché, nenf
mozné zménit Ghel, aniZz bychom iluzi beze zbytku zniéili. Pfece v8ak nebrani veske-
rému pohybu. Napiiklad v Méliesové FAUSTOVI najdeme jakysi ekvivalent vertikdlni-
ho travellingu provdzeného follow shot”: Faust sestupuje do pekla, a my za nim vidime
plédtno odvijejici se odspodu vzhiiru. I zde nds zardZi pravé smés uc¢inkid protikladnych
materidlnosti.

4) ,,Zd4 se naopak, Ze dojem materidlnosti vyvoldvany filmem nebo jakymkoli jinym vizudlnim textem tvo-
i1 integrdlni souddst dojmu reality. [...] JestliZe tedy diegeze pfind3i iluzi (za podminky, Ze divdk diege-
zi opanuje, tedy za cenu distance), pak vytvarné rysy obrazu (svétlo, barvy, dimenze atd.) musi byt pod-
ffzeny ikonickym kédiim, aby ikonické znaky byly manifestaci diegeze.” Chateau, Film et réalité:
pour rajeunir un vieux probléme. ,Iris* 1983, ¢&. 1, s. 63.

5) Georges Sadoul, Histoire du cinéma mondial. Paris 1972, s. 29. (Srov. G. Sad o ul, Dé&iny svétového
filmu. Praha 1963, s. 27.) .

6) Henri Alekan, Des lumiéres et des ombres. Paris 1996.

7) Follow shot oznatuje zdbér, kdy jizda kamery sleduje pohybujfcf se postavu (pozn. red.).
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Je tfeba se také pozastavit nad podilem barvy na vytvofeni tohoto rozporného reprezen-
ta¢niho modelu. Navzdory jemnosti nuanci a veskeré pfesnosti se rozumi samo sebou, 7e
kolorovani némych filma nemohlo brét ohled na pravidla chromatické perspektivy, ani
na predpoklddané osvétleni. Takze dokonce jesté v roce 1923, kdyz byl premalovén film
LA SULTANE DE UAMOUR (Le Somptier a Burguet) natdéeny v pfirozeném prostiedi, nedo-
statek chromatické perspektivy vstupuje do rozporu s linedrni perspektivou utvirejici
obrazy; smér svétla tu vlastné vyznacuje jen ¢ernd a bild, kterou kolorovani prekrylo.
Kresba tusi zachranuje, co se d4.

Ve vétsiné piipadd tedy zjisfujeme paradoxni smésici tradice spocivajici na klasic-
kych pravidlech mali¥stvi a jistého druhu plochosti, kterd daleko vic pfipomind Maneta.
Jakoby podle pravidla, Ze stejné pfi¢iny vyvoldvaji stejné G¢inky, zavedeni elektfiny do
studif navrati filmové osvétleni k modelu, ktery se pred filmem pokouselo imitovat di-
vadlo, k modelu, ktery byl vytvoren pravé v malifskych ateliérech.

Tento kompozitni model méd presto své ndsledovniky, nemfiZeme si myslet, Ze tiplné zmi-
zel. I kdyZ ho kinematografie postupné vytla¢ila na okraj, video je v Siroké mi¥e piistup-
né podobnym analyzam. V prvni fadé proto, Ze inkrustace umoznujici nechat herce hrat
v jakémkoli, af uz nehybném ¢i rozpohybovaném prostfedi, obvykle rozehravd dvoji
osvétleni. Je-li pozadi nehybné, narazime na srovnatelné problémy, jaké jsme popsali
vySe, je-li rozpohybované, neni v ném uz piili§ ¢astd koherence svétel. Podobnost s pri-
mitivnim modelem tim v8ak nekon¢i. JelikoZ technika inkrustace vyZzaduje natdceni ve -
studiu a extrémné presné a sloZité nastaveni osvétleni, pohyb hercti je dosti omezen,
z ¢ehoZ pomérné nevyhnutelné vzchadzi urcitd frontdlnost. Navic: inkrustace pozadi ve-
lice éasto omezuje pohyb v hloubi skoro stejné jako primitivni zadni prospekt scény:
blizime-li se k herci, tak podle realistickych kritérii to pfedpoklddd korelativné ménit
zobrazenou ¢ast kulis, zénu hloubky pole a pfesnost detaildi. Pomoci dosti sofistikované-
ho dispozitivu lze dosdhnout paralelismu pohybii pfistroje, nelze ale ménit hledisko za-
méfené na pozadi samé (zejména je-li nehybné), lze ho leda rozsifit. Esteticky to zpra-
vidla pfedpoklddad zménu kulis v zdvislosti na méfitku zabért (pfechdzime napiiklad od
krajiny v pozadi k nebi ¢i ¢ernému pozadi), na druhé strané to vyZaduje onu paradoxni
asambldZ plastického a plochého, o které jsme uz mluvili.

Jiny vizudlni paradox stejného typu predstavuje synteticky poéitacovy obraz: je vytvofen
podle pravidel linedrni perspektivy, aviak nepfitomnost veskerého sfumato zneredliiuje
reprezentaci.

2. Pikto-film

Vedle této pikto-kinematografie, kterd za urdity pocet svych charakteristik vdééi mate-
ridlu, ktery zpracovavd (pldtno, inkrustovany obraz), existuje také pikto-film, jehoZ na-

rativni jddro se vytvaff kolem toho, co bychom mohli nazvat (parodujice Mallarmého):
»absence veskerého pldtna“. Kinematograficky obraz rekonstituuje néjaké vytvarné dilo,

jehoz je figurou in absentia. To je zejména piipad filmu LA MARQUISE D’O a Fiissliho
obrazu Le cauchemar (Noéni miira), KRASNE ZAJATKYNE a stejnojmenného Magrittova
obrazu, ale také obrazu L'éxecution de 'empereur Maximilien (Poprava cisafe Maximilid-
na) a filmu VASEN rekonstituujictho obrazy Le troi mai (TFeti kvéten) a La ronde de nuit
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(Noéni obchiizka). Ale abychom v8echny tyto citace seriéznim zptisobem (tedy ani hra-
vym, ani satirickym, jak by fekl Genette)” nemichali, je vhodné rozligit nékolik typt
intervence vytvarného ve filmovém.

V prvni fadé miiZe mit transfiguralita” dva typy funkef v zdvislosti na tom, jestli zpraco-
vdvd reprezentativni ¢i narativni pél:

— bud’ je naprosto diegetizovdna a vytvarnd reference do vyprdvéni vstupuje jen jako
zpusob inscenace vyprdvéni, jako jakdsi okrasa narativniho; vytvarné dilo, obraz zde
tedy ma stejnou funkei, kterou rétorika pfipisuje nazornému li¢eni;

— nebo hraje roli ve vytvdfeni, struktufe ¢i organizaci vypraveéni.

LA MARQUISE D’O je podle mé na strané prvniho pélu, a to v té mife, v niZ odkaz na
Fiissliho umoZiiuje predeviim reprezentaci vypravéni podle vytvarnych referenci Kleis-
tovy doby (coZ nijak neubird Bonitzerovu narativnimu vysvétleni'”). KRASNA ZAJATKYNE
a VASEN ¢erpaji kazdd svym zplisobem z druhého postoje.

Na druhé strané transsémiotizace obrazi znd dva velké mody:

— oZiveni, rozhybdni reprezentovaného;

— zpochybnéni vytvarného dispozitivu quattrocenta zmnoZovdnim hledisek, pohybem ka-
mery, montdzi. Tato prdace na reprezentaci hraje roli v ekonomii vypréveéni.

Oba mody vlastné spoéivaji na rozdilnych koncepcich vytvarného: prvni md tendenci
chdpat vytvarné dilo jako néco nehybného, pri¢emz narativni mnohoznac¢nost daného
dila miZe byt odstranéna jediné rozpohybovdnim (tento postoj vice méné podpird
L’HYPOTHESE DU TABLEAU VOLE a KRASNOU ZAJATKYNI); druhy predpoklddd, Ze pohyb je
uZ v obraze (VASEN a zejména SCENARIO DU FILM PASSION); filmaf miiZe samozfejmé kom-
binovat obé koncepce.

2.1. Film si slouzi platnem: pikto-film I

Podivejme se na prvni typ, ktery bychom mohli nazvat heterosémiotickou transdiegeti-
zaci nebo dokonce pragmatickou transpozici, chipeme-li pragma stejné jako Genette
v aristotelském vyznamu uddlosti ¢i aktu.'” Jeho dobry piiklad najdeme ve Walterové
»no¢ni mare* na konci filmu KRASNA ZAJATKYNE, ve které se odkazuje v podstaté na ¢éty-
i vytvarnd dila. Na tfi Magrittovy obrazy: L'assassin menacé (Vrah v ohroZeni), Le mots
des vendanges (Doba vinobrani), La belle captive (Krdsnd zajatkyné) a jeden Manetiv
obraz L'exécution de l’empereur Maximilien (Poprava cisare Maximilidna). Je-li transpo-
zice La belle captive v podstaté jen oZivenim, které nezasahuje ikonickou strukturu obra-
zu, jiné zdbéry uspoidddvaji prvky patiici k vicero obraziim: zdbér, na kterém vidime byt
obéti, celkové vzato prebird strukturu obrazu Lassassin menacé (télo obéti, gramofon
a lidé $pehujici oknem) s vynechdnim predpoklddaného vraha a dvou muzii, ktefi ho

8) Gérard Genette, Palimpsestes. Paris 1982,

9) G. Roque definuje transfiguralitu takto: ,,studium transformaci obrazu, a to nejenom ve ,vlastnim poli,
nybrZ také napii¢ jejich pfesuny do jinych poli“. G. Roque, Ceci n’est pas un Magritte. Paris 1983,
s. 16.

10) Pascal Bonitzer, Décadrages (Peinture et cinéma). Paris 1985, s. 31.

11) G. Genette,c.d.,s. 341.
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stfeZi. Vypiij¢uje si ostatné detaily z ostatnich obrazii: bufinky slidiléi z Le mois des ven-
danges a mote z La belle captive.

JestliZe se vrah nenachdzi v pokoji jako u Magritta, je na opldtku na pldZi vedle své obéti,
.krdsné zajatkyné“, a brzy bude ohroZovdn popravéi éetou uniklou z univerza Manetova
obrazu. Nédzvy obrazii jsou jako podnéty, které filmovy obraz reinterpretuje diegetic-
kou transpozici: nakaZena pozadim La belle captive jsou okna bytu pochézejici z obrazu
L’assassin menacé obracena k mofi a zlo¢in je premistén na pisek, ktery bude také fun-
govat jako narativni sito otevirajici dal{ vytvarnou referenci.

Volba Magrittovych obrazii a L'exécution de 'empereur Maximilien nds samoziejmé u fil-
mate Robbe-Grilletova typu nepiekvapuje: snadno si domyslime, Ze Magrittova odpou-
tanost a ,,lhostejnost* Manetova obrazu k tomu, co vyprév{ (Bataille)'”, se musela nevy-
hnutelné setkat s dilem filmare, jehoz Vulgdta s chuti opakuje chlad. Toto pifpadné
vysvétleni by vSak nemélo zatemnit narativni diivody této asambldZe pldten.

Intervenci vytvarného zde fidi myslenka, Ze narativni nedostatek vytvarného dila ve
srovndn{ s oZivenym obrazem je pro vypravéni vyhodou, a nikoli prekdzkou. Vidime, co
muZeme vyziskat z Magrittova obrazu La belle captive: zobrazeni panenského a paradox-
niho prostoru bez historie a také nosny titul pro eminentné robbe-grilettovskd fantas-
mata. L'assassin menacé (Vrah v ohrozeni) svym titulem pro zménu poskytuje dosti jas-
nou narativn{ strukturu — nékdo spdchal zlo¢in a doléhd na néj predpoklddand vina —,
ale zdroven také zobrazuje daleko nejasnéji scénu. Zptisob, jakym Magritte zkonstruo-
val své dilo kolem celé sité znakd, samoziejmé napomshd k vytvoreni vyprdavén{ pro-
stfednictvim syntagmatizace pikturdlniho. Zajatkyné, vraZda, poprava: nerozpozndvime
v tomto potadi prvkil tfi periody, ¢i tfi ingredience detektivniho piib&hu? Magrittovy né-
zvy obrazii La belle captive a L'assassin menacé v sobé nesou zarodek akce a identity po-
stav a prostor zobrazeny obrazy pfinasi diegeticky ramec. Z narativniho hlediska je zde
tedy vytvarné dilo pojato jako jakdsi ¢asovd, nutné polysémickd pauza, jeji# rozhyban{
filmovym pohybem spousti fikci: osudem kazdého oZiveni vytvarného je, ze diky p¥idan{
uddlosti, gest a detailti vSeho druhu s sebou nese transdiegetizaci & pragmatickou exten-
zi (kdyZ se toto rozhybdni vztahuje na imagindrn{ obrazy jako v ’HYPOTHESE DU TABLEAU
VOLE, nese to s sebou hlavné pragmaticky rozvoj).

JestliZze video rozehrdvd reprezentaéni model odligny od obvyklého filmového obra-
zu, jak jsem tvrdil pfed chvili, musime nyni zkoumat jeho dopady na toto konkrétni vy-
praveénti.

Podivejme se nejprve na zdbér, ve kterém vidime mladou Zenu leZici na podlaze poko-
je v kaluZi krve vedle gramofonu. Oknem ji pozoruje Sest naprosto identickych muzd.
Kamera postupuje, prochdzi otevienym oknem, odkryv4 pldz na biehu moie a obéf, kte-
ra obrdacend ke kamefe pomalu krd¢i po pisku. Odkud se bere onen dojem podivnosti
¢isiei z tohoto obrazu?

V prvni fadé ze svétla, které je naprosto rozporné. Okno se rysuje na zemi, stejné jako
stin vrhany zdbradlim, a pfece nevidime stiny lid{ stojicich mezi zdrojem svétla a timto
zdbradlim. Tito lidé jsou podle v&eho osvétleni &elné, a v rozporu se vEemi naturalistic-
kymi konvencemi: nelemuje je Zddny efekt protisvétla. Dokonaly vy¥ez Zenského té&la na

12) Georges Bataille, Manet. Skira, 1996.

10




ILUMINACE

Frangois Jost: Pikto-film

pozadi, bez nejmen&i halace, vystupuje s neobyéejnou presnosti. V okamziku, kdy na-
stupuje zoom, mimo to pozorujeme, Ze jeji pravd noha, kterd je zprvu v oblasti svétla vy-
krojené oknem, postupné prechdzi do stinu, a to piestoZe nevykondvd zadny pohyb, kte-
ry by takovou zménu motivoval. K tomu se priddva jakdsi nekoneénd hloubka pole,
vdédici za sviij vznik faktu, Ze pro konstrukci scény byly spojeny dvé kamery, nezvyklé
poméry velikosti (mezi gramofonem a obéti, mezi Zenou, pldzi a obéti), zmnoZeni jedno-
ho pozorovatele v Sest naprosto identickych pozorovateli (diky digitalizaci obrazu), klo-
ny mizejici v naprosté synchronii a kone¢né lehkd nesrovnalost v zoomu: kulisami okna
postupujeme o néco rychleji neZ obrazem podlahy. Tento rozpor mezi perspektivnim
prostorem a plochosti svétla, ktery z ¢dsti vyplyva z pouZité techniky a z ¢dsti z estetic-
kého zdméru, vytvari pocit o to podivnéjsi, Ze stoji proti pfirozenému, sluneé¢nimu
osvétleni exteriéru. Nasli jsme tu jeden typ estetického antagonismu obsahujici afinity
s ranou kinematografii.

Néco vizudlné stejné paradoxniho najdeme v transpozici obrazu La belle captive a v jeho
transformaci v L'exécution de l'empereur Maximilien. Jestlize v La condition humain
(Lidsky udél) pldtno pfedstavuje ,,¢dst krajiny, jeZ je zakrytd timto obrazem® (Magritte),
v La belle captive platno prodluzuje dvakrat zakrytou krajinu, protoZe ji zaclofiuje obraz
a rudd opona. Bazinovskymi pojmy bychom mohli vizudlni nesourodost obrazu La belle
captive formulovat tak, Ze ukazuje rdim yymezeny obrysy pldtna, avSak tento rdim pfesto
funguje jako maska, protoZe zachycuje ¢dst univerza, které ho obklopuje. Jestlize video
dokédZe tuto mySlenku dokonale ztélesnit, rozhybdni{ ji umoziiuje dotdhnout jesté dal.
Zéasti diky i¢inku suplementdrni reality vytvdfeném samotnym materidlem a zé4dsti diky
tomu, jak nastoluje hru s tim, co je mimo zdbér.

Je-li ram dostedivy, jak tvrdi Bazin, pohyb kamery smérem k pldtnu je jesté daleko do-
stfedivéjsi, z principu miiZe jediné zvétsit to, co uZ se na ném nachdzi. Zde je viak po-
hyb k tomu, co by mélo byt zdbérem, provdzen piekvapivou proménou hlediska, kte-
rd nam v predpoklddaném vytvarném prostoru odhaluje, co jsme v ném nemohli vidét.
Rdm se brutdlné proméfiuje v masku a osvobozuje pfitom naprosto nepredvidatelny
a rozporny, jelikoZ dostfedivy, prostor off, odkud se vynofuji vojdci.

Téchto n&kolik pfilis rychlych tivah ddvd zahlédnout, Ze transpozice mali¥stvi — film
nenfi jen figurdlni, nybrZ Ze za pomoci kinematografickych ¢ videografickych prostred-
ki pretvaii nejen ideu mali¥stvi, ale také nékteré z jeho charakteristik: naprosta absen-
ce chromatické perspektivy, rozpornost pfirozeného a umélého osvétleni (kterou zvl4sf
dobfe pozorujeme na Magrittové obraze L'assassin menacé) a samoziejmé princip pa-
radigmatické série nékolika vizudlnich prvki ¥idicich prechody od jednoho obrazu
k druhému. U Robbe-Grilleta je pldZ mistem magrittovského zlo¢inu i mistem Maneto-
vy popravy. Hod{ se tedy ¥ict nékolik slov o zptisobu, jimZ je posledné zminény obraz ki-
nematograficky popraven.

Tato transdiegetizace malite, ktery sdm z ,vypujcky™ udélal estetické pravidlo, nenf
neskodnd. Stejné jako Magritte v obraze Perspective (Perspektiva) parodoval obraz Le bal-
con (Balkon), Robbe-Grillet vyznamné pfetvaii ducha obrazu L'exécution de l'empereur
Maximilien tim, Ze reteatralizuje scénu, ze které se Magritte snaZil smyt ,,veSkerou diva-
delni obraznost*, jak tvrdi Bataille. JiZ éervend opona obrazu La belle captive predstavu-
je samoziejmé prvni vpad divadla do tohoto filmu. Existuje vSak jesté jeden divod pro
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tento fenomén, a lze se tdzat, neni-li inherentni viibec kazdé filmové transpozici vytvar-
ného. Kazdy odkaz k vytvarnému dilu v néjaké chvili predpoklddd zastaveni, byt jak-
koli kratké, okamzik, kdy obraz, ale také divdk, znehybiiuje vytvarnou reprezentaci.
Najednou vSechno v pohyblivém vné&jim vzhledu filmového obrazu nachdzi jakysi fad.
Prchavé véénost! TakZe transpozice néjakého Manetova dila nyni musf jit proti duchu
toho, kdo ,,do pézy zavedl neuspoiddanost®, jak ¥ikd Bataille.

2.2. Obrazovka jako pldtno: pikto-film II

Druhym modem transsémiotizace néjakého vytvarného dila je, jak jsem tekl pred chvilf,
rozhybani nikoli ,tématu”, nybrz samotného kinematografického dispozitivu. Spie tako-
vy je Godardiv postoj ve VASNI. V tomto filmu se nejenom kamera pohybuje kolem zivych
obrazli a mezi nimi, prechdzi od jednoho k druhému, ale navic montdz pfispiva k vytvo-
feni dynamickych analogii mezi ,,redlnym svétem prace” a mizanscénou pléten.

»Principem bude uZivat scény z natdéeni superprodukce [= Zivé obrazy] jako &is-
té emotivni velké detaily, které budou jinak v akénich scéndch prakticky nepfi-
tomné [...]. Co ukdZeme jako prdvé natdc¢ené lidmi (od filmu nebo televize, to
nevime), nebude nic jiného nez prodlouZeni pfedchazejici (nebo nésledujici) redl-

13
né akce.“"”

Vsechno se déje, jako kdyby vytvarné dilo na tomto misté i jinde hrilo roli jakési alter-
nativnf signifikace, kterd je sice implicitni, pfece viak pracuje ve fikei. Transpozice vy-
tvarnych dél je spiSe axiologickym a metaforickym operdtorem nez narativnim zdarodkem
pitbéhu. Nemiizu se bohuzel pustit do detailé fungovdn{ vyprdvéni. Omezim se proto na
nékolik pozndmek tykajicich se reprezentace.

Rozpohybovat vytvarné dilo a nehybat pfitom piilis hlediskem se rovnd tomu myslet vy-
tvarné dilo v narativnich pojmech: nehybnost vytvarného dila stoji proti vypravéni a z4-
rovei ho ozivuje. Pfemisfovdni se v prostoru obrazu, proméiovanf{ jeho perspektivniho
nastaveni, jeho fragmentace montdZi, jakou vytvarnou koncepei v tom miizeme ¢ist?
Mém za to, Ze nékteré prvky odpovédi miZeme ziskat analyzou filmu SCENARIO DU FILM
PASSION, ktery neinscenuje piimo mistrovskd dila, ale ktery vychdzi z dvahy o jiném pldt-
né: o obrazovce.

Godard se sam reZiruje pred obrazovkou, kterd je zprvu bild. Mluvi o svém odmitnuti
psdt scéndf, o své viili vidét ho: ,,nechces psdt... chce¥ vidét... chces znovu-ziskat
(re-ce-voir)..." Ale co vidét? Dispozitiv, ve kterém se Godard predstavuje, naznacuje
opatrnou odpovéd. Nejdfive se zdd, Ze vidi obrazy promitajici se na obrazovce, jenZe si
velice rychle v8imneme, Ze zdbéry vyvstdvajici na bilém povrchu pted nim tento povrch
daleko presahuji a Ze se pravé vepsaly na celou plochu jiné obrazovky, obrazovky, kterou
sledujeme. Obrazovka naproti Godardovi funguje jako maska, jelikoz obsahuje zlomek

13) Jean-Luc Godard, Passion. Introduction & un scénario. In: Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard.
Paris 1985, s. 491n.
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Sirstho filmového prostoru, ale dvojexpozice tento prostor spojuje s prostorem studia, ve
kterém se filmaf nachazi. Ten, koho jsme povazovali za privilegovaného divdka, je vlast-
né hercem v obrazu, ktery ho obklopuje. Kdo vidi tento paradoxni zébér, ve kterém se
misi dopfedu natodené zdbéry a pseudo pifmy pienos linouci se z televize? Tato otdzka
se vnucuje o to spie, Ze ndm Godard vysvétluje, Ze televizni novindf md vidycky v zd-
dech obrazy, které nevidi. TakZe: kdo vidi? Samoziejmé to neni Godard sledujici — nebo
hrajici si na sledovdni — bilou obrazovku pfed nim, protoze mtiZe byt jako pouhy herec
piekryt celou sérif pismen vyslanych néjakym generdatorem, sérii pismen, kterd uvidime
vepisovat se za jeho zady. Ne, vidi ten, kdo sleduje obrazovku monitoru odesilajiciho
findlni obraz: tedy reZisér a poté televizni divdk. Godard se inscenuje podle modelu
', na které vidime zardmovaného muZe obrdceného zddy k ndm s tim-
to popiskem: ,,nevidim nic z krajiny kolem®, a po vzoru obrazu Krdsné zajatkyné vytvari
paradoxni kontinuitu mezi reZisérovym svétem a svétem fikce. A to tak dokonale, Ze uz

Magrittovy kresby

obraz nezachycuje realitu skrytou povrchem pldtna, nybrz sama realita je kontaminov4-
na vytvorenym obrazem, ktery jakoby uprchl z pldtna-obrazovky. Aby mluvil o obrazech,
preménuje se Godard pied nasima o¢ima, které se musi naudit vidét, v obraz. Prekryvaje
se pismem se ocitd mezi dvoji plochosti: plochosti reprezentované obrazovky a plochosti
fantomatické dvojexpozice. Zdroven se stavd reprodukei Godarda (stejné jako tvrdi, Ze
filmy vysilané v televizi jsou jen reprodukece filmi).

Vlastné jde jen o to vidét Godarda, jak jemné hybe pa¢kou pfivoldvajici prolinany obraz,
jak velkymi pohyby rysuje linie nebo znaky na obrazovce, abychom pochopili, Ze vi-
dét znamend délat a Ze ukazovat znamend délat gesta. Zde je podle mého ndzoru tfeba
hledat Godardova vytvarného ducha: ani ne tak v oku, jako v ruce. Jak ¥ikd Passeron,
»vytvarné je vice spojeno s chovdnim malite, nez s jeho vidénim svéta, spiSe s jeho ru-
kou, nez s jeho okem®“.” O tomto postoji ostatné hodné vypovid4 tato filmafem vypravé-
na anekdota:

.. Kdyby mi nékdo nabidnul, nebo kdyby mé néjaky kalif odsoudil, Fka: ,dobr4, bu-
dete dal délat filmy, ale musite si zvolit mezi oslepenim a useknutim ruky. Jaka je
vaSe volba?‘ Myslim, Ze bych si zvolil oslepent, to by mi vadilo méné [...]. Pfi na-

,w - R . v . W we v . 16
ta¢eni filmu by mi vic vadilo, Ze si nemfizu poslouZit rukama nez o¢ima.*™”

Jestlize pro Aristotela je ruka prodlouZenim mozku, pro Godarda je kamera prodlouze-
nim ruky (srovnej také: ,rdmujeme z ruky“'”). Coz znamend, 7e v dokonéeném vytvar-
ném dile je tfeba najit malifovo gesto. Z tohoto tihlu pohledu je veskeré malifstvi po-
hybem a nemd cenu ho oZivovat. V kompozici je tieba vidét gesto, které naneslo barvu

14) Tuto kresbu najdete v ¢ldnku G. Roque, Voir la peinture par la bande. ,,Cahiers de la bande dessinée®
1986, ¢é. 70 (Eervenec — srpen).

15) René Passeron, Surl'apport de la poiétique a la sémiologie du pictural. ,,Revue d’esthétique™ 1976,
¢ 1, s. 60.

16) J.-L. G odard, Le chemin vers la parole. ,,Cahiers du cinéma® 1982, ¢. 336 (kvéten); in: Jean-Luc Go-
dard par Jean-Luc Godard, s. 504.

17) J.-L. Godard, Genése d 'une caméra. ,,Cahiers du cinéma® 1983, ¢. 350 (srpen); in: Jean-Luc Godard par
Jean-Luc Godard, s. 548.
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na pldtno (Aumont mi¥{ stejnym smérem, kdyZ poznamendvd, Ze u Godarda se ,,price ré-

mu, néjakého rdmu, spojuje s dotekem™™®)

. Av8ak néco z maliiské préice, z faze jejiho vy-
pracovavani, znovu objevuje pravé dvojexpozice, protoze pracuje s ¢asem. Odtud pokus
ve SCENARIO DU FILM PASSION poloZit pies sebe obraz Isabelle Huppertové a Tintorettv
obraz Bakchus a Ariadna, & Goytiv obraz TFeti kvéten a zatmivacky filmu GRANDEUR ET
DECADENCE D’UN PETIT COMMERCE DU CINEMA. Odtud také ono nedorozuméni mezi Godar-
dem a jeho tymem tykajici se filmu VASEN: ,Ukdzal jsem jim tohle,” fikd a ukazuje pfi-
tom bilou obrazovku, ,,a oni uz vidéli hotovy obraz [Bakchus a Ariadnal... a jd jsem byl
pfitom jesté tady [obraz velmi bilého pldtnal... nebo moind tady [o néco vyraznéj&i bar-
val.“" Idedlem tohoto filmare by bylo filmovat jako mali¥: tedy vytvdfet, mazat a predé-
ldvat proto, aby nakonec uvidél: tato koncepce ¢dstecné vysvétluje jeho pii s Beauvia-
lem ohledné kamery 8-35 i Godardovu zdlibu ve videu, pfemazatelném médiu.
Pfemistit se do néjakého vytvarného dila, pfibliZit postavy pomoci analogii forem, aso-
ciaci mySlenek, proménovat méfitko zabéri, tedy neznamend ani tak zpochybnit divdko-
vo hledisko vzhledem k vytvarnému dilu, nybrz najit ekvivalent svobody malifova gesta.
Takovd podfizenost duchu malifstvi samoziejmé otevird jinou oblast studia, silné odlis-
nou od transpozice. BohuZel na ni mohu pouze poukadzat.

% % %

PouzZivdni malovaného plédtna, transpozice zndmého pldtna, zachdzet s obrazovkou jako
s vytvarnym pldtnem. Tyto tfi zplisoby, jak si film muze poslouzit pldtnem (se faire une
toile) — vidét vytvarné dilo, vyprdavét nebo popisovat néjaky obraz, malovat — povstdvaji
v hloubi ze tif rozdilnych postojii, které maji riizné diisledky.

Presto je zajimavé konstatovat, Ze bez ohledu na tuto rozmanitost vpad vytvarného dila
do filmu vZdy vyvoldvd pocit podivnosti: reprezentaéni podivnosti z juxtapozice ¢asu
a véénosti, narativni podivnosti ze smési pohybu a pozy, Zivota a smrti, pocit nepa-
tfi¢nosti z nemistného postoje: postoje filmare, ktery se povazuje za nékoho jiného,
za maliTe.

Zatimco vztahy filmu a literatury, divadla a filmu jsou tak dfivérné blizké, 7e na né tak-
fka zapomindme, vytvarné nds ve filmu vidycky zarazi. Mozn4, Ze prdvé v této podivnosti
tkvi specifi¢nost vztahti mezi kinematografii a malifstvim.

PteloZil Michal Pacvon
Prelozeno z francouzského origindlu:

Frangois J ost, Le pikto-film. In: Raymond Bellour (ed.), Cinéma et peinture, approches.
Coliartco, PUF, Paris 1990, s. 110 — 123.

18) Jacques A umont, Godard peintre. ,Revue belge du cinéma® 1981, ¢. 16 (léto). s. 42.
19) K tomu viz Jean-Louis Leutrat, Des traces qui nous ressemblent. In: J. Aumont — A, Gaud-
reault—M. Marie (eds.), Histoire du cinéma. Nouvelles approches. Paris 1989.
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Citované filmy:
Cesta na mésic (La Voyage dans la lune; Georges Méligs, 1902), Faust (Faust aux enfers; Georges Méliés,
1903), Grandeur et décadence d’un petit commerce du cinéma (Jean-Luc Godard, 1986), L Hypothése du table-
au volé (Raoul Ruiz, 1979), Krdsnd zajatkyné (La belle captive; Alain Robbe-Grillet, 1983), Obchod s bilymi
otrokynémi (Den hvide Slavenhandels; Auguste Blom, 1910), Scénario du film Passion (Jean-Luc Godard,
1983), Umélcova smlouva (The Draughtsman’s Contract; Peter Greenaway, 1982), Vdseri (La Passion; Jean-
-Luc Godard, 1982).
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Cldnky

FORMA A DEFORMACE,
EXPRESE A EXPRESIONISMUS

Jacques Aumont

Malitstvi stejné jako film, nebo naopak film stejné jako malifstvi jsou neodluéitel-
né uménim redlného, uménim obrazt. Neunikneme tomu: oko, mobilizovany pohled vy-
dany ¢asu zkoumd, proméfuje a rdmuje prostor, instaluje do néj hloubku fikce, vytvi-
i z néj scénu, kterou klade na plétno, af uz na filmové pldtno nebo na pldtno obrazu.
Stopy a prostredky této instalace, hodnoty, barvy, viechno, co obyv4 prostor pldtna; umé&-
ni pozorovat realitu se stalo uménim vyrobit obraz: timtéZ uménim. Svétlo definuje pro-
stor pro oko, jenZe je to svétlo fixované. Stdvd se zdrojem toho, co preték4 scénu, co pie-
sahuje kazdou reprezentaci.

Mali¥stvi tento pfesah dlouho uzndvalo a kultivovalo. Stfetnuti se surovym, divokym,
»fauvistickym® v ném vzbuzovalo pocit dvoji radosti. Radosti, Ze opousti mrtvé, chladné
umeéni a Ze nalézd pocdtky, magii nejisté a nevycerpatelné hry mezi pigmentem a iko-
nou, tizas pfed ryzi silou forem a hodnot. Podzemni dé&jiny mali¥stvi, které se na podt-
ku tohoto stoleti znovu vynofily v podobé nového objeveni uméni malovat. Ale film?
Celd jedna obrovska ¢dst jeho dé&jin, vytvofeni klasicismu, mohla pfed rokem 1914 klid-
né koexistovat s vytvarnymi revolucemi v nejéistsi nevédomosti o tom, co je ve hie. To je
vSak jen ¢dst téchto déjin, a je na ¢ase pfipomenout, Ze také film byl otfesen onim né-
vratem povrchu, pfitomnosti, vytvarného materidlu. Jednalo se o obtiZny, zadrZovany
ndvrat — jak jsem fekl, nechdvdm stranou jiné déjiny filmu, abstrakci, experimentéln{
film —, ale o ndvrat houZevnaty, ktery také musel vyvérat z délky a z hloubky.

£ O

KaZdého zde napadnou jména, zaénou se lepit etikety, hlavné jedna: expresionismus, vy-
tvarny film par excellence, film maliti a grafikd, film plédtna pfeslého v ¢erti, film presa-
hu ve viem (,,dsmévy vELSi neZ dsta™). A je-li vskutku t¥eba zaéit zde, pak proto, Ze za
hdadkami, konfizemi, katalogy a nepoctivosti je$té dnes panuje jednomyslnost ohledné
jednoho zddni. Ze ,némecky expresionismus® je vysadnim mistem dokonalého setkénf,
taktka spojeni, mezi malifstvim — v jeho nejvytvarn&j$im stavu — a filmem.

Bezpochyby zde doslo k setkdni. Bezpochyby také bylo mnohem méné absolutni, nez jak
se tak rddo omild. KdyZ se nad tim trochu zamyslime, je udivujici tvrdohlavost, s jakou
je navzdory tolika zjevnym faktiim toto setkdni situovdno pod znacku expresionismus.

Tato znacka je jisté vdbivd, nesmirné vdbivd: je to skutednd Spanélskd kréma, ve které

17




ILUMINACE

Jacques Aumont: Forma a deformace, expese a expresionismus

najdeme vSechno, protoZe tam miiZeme pfinést cokoli. Mezi lety 1910 az 1925 vSechna
uméni prozila sviij expresionismus, jako kdyby po dobu jedné generace bylo celé Némec-
ko expresionistické, a nic nez expresionistické. Pro¢ by najednou film nebyl? A historici
plaguji jedni druhé — madlokterd kapitola z dé&jin filmu smichala tolik prejatych ideji —
a pousti se do seznamii a klasifikaci, hledaji kmotry a specifi¢nosti v nadé&ji vynutit si ko-
ne¢né definici filmového expresionismu. Za¢nu tedy tim, Ze se pokusim vysvétlit, proé
Zadny expresionismus ve filmu, a to ani v némeckém, ani v jiném, neexistuje a neexisto-
val — tato pozice mi navzdory své negativnosti pfipadd nejzdravéjsi.

Nebudu dlouze vyklddat genealogii slova ,,expresionismus®, ani dé&jiny expresionistické-
ho hnuti. Na toto téma existuji i ve francouzstiné klasické price napiiklad od Jeana-Mi-
chela Palmiera ¢i Lionela Richarda.” Pfipomenu jenom to zdsadni. Jméno samo, které
s polemickym zdmérem vytvofil pravdépodobné Worringer, svou opozici vii¢i impresio-
nismu poukazuje v prvni fadé k vytvarnému proudu avantgardy: $irokému proudu (uZ ten
je nepfesné specifikovidn) jdoucimu — podle berlinského katalogu Sezession z roku 1911 —
od Matisse az k Picassovi, a jenZ byl nejvlivnéjsimi uméleckymi kritiky, zejména Her-
warthem Waldenem, jest& roziiten, aby pak byl zfejmé z né&jakého ndvalu povile¢ného
vlastenectvi omezen takika vyluéné na némecké uméni. Mezitim byla tato ndlepka, kterd
v malifstvi zahrnovala natolik nesourodé projekty, jako byla dila Marca, Kandinského,
Kleea, Kirchnera ¢i Schmitdt-Rottluffa, mdme-li pominout fauvisty a kubisty, rozifena
na poezii, divadlo a literaturu. Antologie Kurta Pinthuse, Menschheitsdimmerung, zauja-
la roli manifestu zoufalstvi a revolty, zkritka roli expresionismu v poezii, stejné jako v di-
vadle dila Tollera a Hasenclevera, ba i raného Brechta... Af uz byly ostatné individu4l-
nf &i skupinové programy jakkoli vyhranény, tomu, kdo hled4 jeho obecnou definici, se
expresionismus prezentuje spiSe jako série odmitnuti: odmitnuti vnéjSiho vzhledu v ma-
litstvi, odmitnuti veskeré psychologie v divadle a v literatufe, odmitnuti konvenci vieho
druhu. Pfedevsim odmitnuti reprezentace, reprodukce, coi je také moznd jeho nejade-
kvétnéjsi vyjadfeni (pochdzi od Herwartha Waldena: ,,Kunst ist Gabe, nicht Wieder-
gabe*?). Kazdy v8ak vidi, Ze nic nedefinuje: v roce 1926 musel Rudolf Kurtz, autor ze-
jména dila souborné nazvaného Expresionismus a film, konstatovat: ,Ve veSkeré nadmiru
hojné literatufe o expresionismu nenajdete jeho jedinou jasnou definici.”

Pokud jde o film, je situace jesté daleko zamotané&j&i. V prvni fadé se expresionismus
ve filmu objevil obzvl4sf pozdé. Pinthusova Kinobuch (1913), soubor scéndrt napsanych
uznanymi expresionisty, pokukuje spiSe po Hollywoodu neZ po démonickém plétné:
najdeme v ni jen dobrodruZstvi a sentimentélni vzplanuti. Paul Wegener, ktery hrdl ve
filmech PRAZSKY STUDENT a GOLEM, v roce 1916 béhem jedné prednésky vold po spe-
cifiénosti filmu — anti-divadle, anti-literatufe —, kterou by mohl stejné dobte h4jit v Pa-
fizi nebo v New Yorku. A kone¢né obé&as se zapomin4 na to, Ze bezprostfedné po vilce
byly silnou tendenci némeckého filmu superprodukce, gigantické kostymnf filmy, napfi-
klad filmy Joe Maye a Otto Ripperta, gala premiéry v UFA Palast am Zoo. Nepiehdnim,
kdyZ feknu, Ze CALIGARI, ktery byl uveden ve stejnou chvili jako Lubitschova MADAME
DUBARRY, byl zpoédtku pouhym epifenoménem.

1) Tyto i dalsi odkazy v textu viz pouZit4 literatura (pozn. red.).
2) ,Uméni je vloha, nikoli reprodukce® (pozn. red.).
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Déjiny uz takto samoziejmé nepopisujeme. Pro priimémého cinefila je povéleénd né-
meckd kinematografie, a to véetné METROPOLIS, jednim nesmirnym magmatem, v némz
je vie nebo skoro vSe expresionismem, dokonce i Lubitsch, ba i nebohy Lang, ktery tak
¢asto vyjadroval svou nendvist k expresionismu. Nemaly podil viny na tom uréité maji
poutavd, aviak zjednoduSujici dila Siegfrieda Kracauera a Lotte Eisnerové. Jesté vice
vSak jejich precasté spésné ¢teni. Kracauer se ve skuteénosti usilovné snazi nesméSovat
»caligarismus® — imyslné zde piebird Delluctiv vyraz — s expresionismem. Eisnerovd se
navzdory jisté vdhavosti (vicekrat udéluje palmu ,,jediného skuteéné expresionistického
filmu*) snaZi hlavné definovat expresionistické prvky ve filmech a ztistdvd dosti opatrn4.
Vlastné je obtiZné lokalizovat nejsilnéjsi posuny smyslu, muselo to nastat pozvolna. Plati
viak, Ze u Palmiera uZ je k rysim expresionistického filmu zafazen ,,Serosvit a la Rein-
hardt* (Reinhardt expresionistou!), ,,obsedantni svét pfedméti®, téma popirdni auto-
rity... U Michaela Henryho se expresionistickd kinematografie stane kinematografii me-
tafory — ostatné metafory ve velmi volném smyslu, do niZ by rdd zahrnul také napiiklad
konstrukce typu film ve filmu. Dnes jsme tak nakonec dospéli k situaci, kdy miiZze byt
bez nebezpedi kvalifikovédn jako expresionisticky nejenom jakykoli némecky film, nybr
kazdy némy film, ¢i dokonce kazdy film, ktery trochu viditelné zpracovdvd vytvarnou
expresivnost. Je to ku prospéchu pfinejmensim domnélym dédictim: viz to, co bylo fede-
no o Schroeterovi, Syberbergovi ¢i Larsi von Trierovi.

Nejde mi samoziejmé o to, postavit se do pozice napravovatele k¥ivd, bylo by mi dokon-
ce lhostejné, Ze se expresionistickd ndlepka pouZivd pokiivené — takové etikety jsou ko-
nec koncti pro to déldny: viz ,,realismus®, ,,surrealismus®, ,,neorealismus® a vechny jim
podobné —, kdyby ji byl alespoii pfidélovan zhruba pevny a definitivni v§znam. Tak tomu
vSak zdaleka neni. Omezime-li se na seriézni priace — dbajici na ovéfené informace a vy-
svétlujici pojmoslovi, které pouZivaji — nalezneme dnes nespocetné definice expresionis-
mu v kinematografii, které se samo sebou vzdjemné vyluéuji, pficemz ty, z nichzZ se toho
dd nejvice vytéZit, povstdvaji pfinejmensim ze dvou moZnych typi:

1. Hledéni stylistického paradigmatu, pokud moZno rigor6zné vytvoreného, piesného
a zdvodnéného, jeZ by definovalo expresionismus jako obdobf, gkolu, soubor formélnich
norem, a samoziejmé by k nému dovolilo pfifadit néjaky film ¢i néjakou é4st filmu. To je
podnik historického typu, ktery je dnes vysadou anglosaskych badatelfi. Chvilemi se do
néj pousti Eisnerova nebo Palmier, navzdory jeho pfesahim do tematické oblasti.
Velkou zdsluhou tohoto projektu je jeho diskutovatelnost, pokud oviem ozfejmi své pred-
poklady. JelikoZ viak zjevné neexistuje stabilni konsensus ohledné presného rozsahu
korpusu, tak se pfesto nemiiZze vyhnout liboviili. VSichni uzndvaji jako charakteristiku
expresionismu grafické zpracovani obrazu (,,das Filmbild muss Graphik werden*”), zna-
mena to viak geometrizaci? Sikmost? dileZitost dekoraci? mezni kontrast mezi bilou
a ¢ernou? Pokud jde o ostatni potenciondlni prvky na seznamu, Zddny z nich nenf evi-
dentni. Aporii tohoto postupu je, Ze do seznamu prvka je néjaky zafazen vidy na zd-
kladé néjakého seznamu filmi. Kdo povaZuje za expresionistické VAROVNE STINY, d4 do
seznamu stiny, je-li to nutné, tfeba na iikor pfibuznosti s romantismem, kterd je nicmé-
né neoddiskutovatelnd. Kdo chce upichnout POKLAD nebo KRONIKU Z GRIESHUUSU, bude

3) ,.Filmovy obraz musi byt grafikou® (pozn. red.).
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muset zdlraznit roli architekti a konstruktivni kvality osvétleni, tentokrdte zase s rizi-
kem, Ze se nedokdZe zastavit, a bude muset pokitit na expresionistické viechny filmy
s impozantnimi kulisami medelovanymi svétlem (to se dé&ld hodné, prdvé takto se stali
expresionistickymi NIBELUNGOVE nebo TARTUFFE). Uréité existuji seznamy, které jsou
presvédcivéjsi nez jiné. V hloubi v8ak miZeme ziistat skeptickymi k redlnému vyzna-
mu stylistického paradigmatu, ke kterému by plné& patfilo jen né&kolik mélo filmii: uréi-
t€ VON MORGENS BIS MITTERNACHT a také CALIGARI, a to je tak asi vSechno...

2. Pokus o vnitini definici expresionistického stylu nezdvislou na jakékoli ivaze o mis-
L& a case, pokus, ktery byvd nékdy imagindrné proZivén jako roziifeni pfedchdzejiciho.
To je podnik teoretiki a estetikii veskeré provenience, ktery nem4 a priori Z2ddné hrani-
ce a nejCastéji se prezentuje apodiktickym zptsobem vyluéujicim nebo takika vyluduji-
cim diskusi. PokaZdé ostatné existuji skvélé diivody, proé¢ néjakého filmare &i né&jaky
film nazvat expresionistickym: Hitchcock bude expresionistou ve svych anglickych fil-
mech, nebof seé to v nich hemzi zneklidfiujicimi misty, zvldStni noéni atmosférou, stejné
jako viin{ studia; a neopomene se ¥ct, Ze pobyval v Némecku a Ze si odtud pfivezl pfi-
nejmensim jednoho vytvarnika, totiz Otto Wernickeho. Ejzenstejn, nebof si zakldd4 na
vystavbé dobie rozvrienych obrazii a protoZe jeho herci vyvaluji oéi; nasly by se u néj
také némecké koreny. Pro Wellese, Bergmana ¢&i Felliniho by to bylo bezesporu obtiZnéj-
81, zdtvodnéni by byla kiecovitéjsi, ale tohle by mnoho kritik{ nezastavilo.

Nebudu pokradovat v tomto piili§ snadném vyétu, vypadalo by to, Ze se snaZim takové
kritické pokusy zesmé&$nit, zatimco ve skutednosti- mdm za to, e i kdyby takovd hodno-
ceni naprosto mijela to, co skuteéné byl némecky expresionismus, spo¢ivaji na stejné
produktivnim ndhledu — pokud je pFizndn — jako peélivé, ale vidy riskantn{ rekonstituce
historik@ formy. TotiZ na ndhledu, Ze expresionismus je p¥ili% vyznamny na to, aby mohl
byt ponechdn expresionistiim. Jinak feéeno, Ze je tfeba jej definovat na zdkladé koncep-
ce filmu, spiSe nez na zdkladé kritickych a obchodnich kategorii vypracovanych jinde,
v oblasti mali¥stvi. .

Vrétim se trochu zpét, k jednomu rychle naértnutému bodu: bésnénf po strikini a abso-
lutni definici expresionistického stylu vlastniho nékterym némeckym némym filméim je
neddvného data. Nemyslim, Ze se budu mylit, kdyZ feknu, Ze pfed Lotte Eisnerovou ta-
kovd starost vlastné neexistovala. Némedéti kritici dvacatych let, v této véci konec koncii
velmi dobfe situovani, nikdy nevytvareli ,,stylistickd paradigmata®, ale zajimali se je-
diné o globélni definici pomoci jedné & dvou globdlnich charakteristik toho, co je, nebo
neni filmovy expresionismus. Néktefi z nich si jednoduse mysli, Ze kinematografie
nemiiZe byt expresionistickd: napfiklad Georg Otto Stindt argumentuje: za prvé, Ze he-
rec nemize byt nikdy expresionistickym (sic) a za druhé, Ze herci, kulisy a' viechno
ostatni se musi podilet na jediné stylistické vili (Stilwillen), aby sylogisticky uzaviel, ze
tato stylistickd vile nemiiZze byt ve filmu expresionistickd. Baldzs, ktery si mysli opak,
vidi veskerou kinematografii své epochy poznamenanou hlubokou touhou po Sttmmung,
jez ozivuje veSkery obraz od dekoraci az po tvéfe. | zde se jednd o vili po stylu, aviak
popsanou jako opravdové expresionistickou pfinejmensim stejné tak ve své podstaté jako
ve svych projevech. Pro Kurtze, ktery definuje expresionismus deformaci, expresionis-
mus nent stylem o sobé a je$té méné né&jakou Stillwillen, nybrz je prosté moZnosti evoko-
vat to, co neni fotografovatelné. Mohli bychom pokradovat, ale véc se mi zd4 byt jasn4:
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pro kritiky roku 1925 je expresionismus pouhou zdminkou — jisté silné&j{ nez jiné — pro
vytvofeni nebo alespoii na¢rtnuti teorie expresivnosti ve filmu a pro zaujeti pozice ohled-
né jeho domnélého piivodu: ve skuteénosti nebo ve Stimmung.

Expresionismus: pfipona naznaduje, o¢ se jednd. Jako vSechny ,,-ismy* je expresionis-
mus pytlem na vSechno, jenZ je nékdy povolny a jindy neskladny, a neslouZi ani tak
védeckému, jako spiSe milostnému ¢éi nendvistnému diskursu. Jsou to jeho deklarovani
ministranti a jeho nejzavilej$i nepfdtelé, mezi jinymi nacisté, ktefi vytvoii kritické bohat-
stvi slova, a to i v souvislosti s filmem. Né&jaky historik jisté jednou daleko lépe ne? jd vy-
svétli, proé podle mé z velké &asti vymySleny ,,expresionisticky film“ znovuobjevila prd-
vé nase Sedesdtd léta. Neni vSak pfili$ riskantni pfipomenout, Ze tento objev &i vyndlez se
odehral mezi prvnim vyddnim Démonického pldtna a promitdnim stejnojmenného progra-
mu ve francouzskych klubovych kinech, to znamend zhruba mezi lety 1950 a 1965, a ze
tedy dosti pfesné spadd do doby vlddy jedné generace kritikii, ktef{ v ¢ele s Bazinem
a Rohmerem udélali v&echno pro to, aby podpofili a definovali anti-expresionistickou
kinematografii. Ndvrat k némé némecké kinematografii a jeji nemistné definoviani jako
expresionismu by bylo zkrdtka jednou z reakei na to, co bylo dlouho proZivéno jako hege-
monie ,,8koly* Cahiers, a tato protivdha byla o to G¢innéjsi, Ze mobilizovala staré filmy
pokryté patinou, jeZ byly dosti jednomyslné pfijimény, ne-li za mistrovskd dila, tedy za
souc¢dst kulturniho dédictvi. Se soudobymi filmy by tato operace podle vieho nikdy neby-
la moZnd. Mdm za to, Ze ,,expresionismus“ byl prvnim z hnutf ,,znovuobjevenych® v p¥i-
hodnou chvili, aby uspokojila néjakou tendenci kritiky. Od té doby jich bylo vic, expre-
sionismus sdm ziskal jinou hodnotu v sedmdesétych letech (Palmier, L’Expressionnisme
comme révolte). DileZité pro mé bylo ukdazat, Zze vSechno se nakonec odehrélo na poli fil-
mové kritiky a estetiky podobné jako uZ ve dvacdtych letech: Ze se pokazdé jednalo o bra-
néni vieobecné pozice zaujaté k filmu, k expresi, k expresivnosti.

.

L S

TakZe debata o expresionismu byla rozhodné pfinejmensim na poli filmu — bude to t¥e-
ba jesté lépe prokdzat — pfemisténou debatou neobratné napldclou na debatu ve vytvar-
ném uméni, nebo v jinych momentech vystupujici debatou zakryvajici stdle $patné vyte-
geny spor o to, v éem tkvi a v co usti filmova expresivnost. To, Ze malitstvi v této debaté
hrélo tlohu fantasmatické reference — problém formy, formy exprese”, je v ném podle
vieho poloZen dosti ostie, aby se mohl stdt modelem —, je dosti zfejmé, takZe bych se
chté&l nyni zabyvat zejména druhym bodem.

Exprese, expresivnost jsou pojmy, se kterymi dnes nelze snadno naivné manipulovat.
Spetka filologie staéi k tomu, abychom si v&imli, co v ur¢itfch momentech oznadova-
ly ve filosofické a estetické tradici: vytladeni ,,nééeho™ z hmotného obalu, tak jako se

4) Francouzské slovo expression mé bohaty rejstitk vyznamii. Exprese, kterd zrodila slovo expresionismus,
znamend: zpfisob vyjadreni néjakého psychického obsahu. V lingvistice a ve filosofii byvd expression a forme
d’expression prekldddno jako vyraz ¢i forma vyrazu. Takovym vyrazem je napfiklad i matematickd formule.
Obecné stoji vyraz proti obsahu, smyslu, jednd se o zplsob vyjadieni néjakého obsahu. Expression v textu
piekldddm jako exprese, aby se neztratila spojitost s expresionismem, avsak v tomto filosofickém kontextu
jsem ji nucen preklddat jako vyraz (pozn. piekl.).
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z pomeranc¢e vymackdvd §fdva. A stejné jako pomerané obsahuje svou §fdvu, kterou viak
vydd jediné za cenu operace, kterd ho vyjadiuje (exprimuje), myslelo se stfidavé, Ze dilo
obsahuje né&jaky smysl, néjaky feeling, néjakou emoci, néjaky afektivni potencil, ktery
vyziskdvalo z redlného; nebo ktery z néj bylo tfeba vyziskat, ¢imZ se expresivni operace
predala adresétovi dila; nebo Ze rezervodrem, z néhoz se mélo Zivit uméni, bylo umél-
covo ja. Existuje, existovalo zkrdtka nékolik koncepci exprese v uméni — nejméné tii
hlavni v zdvislosti na tom, je-li pfipisovdna dilu samému, umélci-autorovi, ¢i divdakovi
nebo &tendfi —, viechny vSak spoéivaji na diivéfe v moznost prekladu, preddni dobfe vy-
mezeného smyslu prostfednictvim néjakého jednoduchého a vice ¢ méné priithledného
procesu. A samoziejmé pravé tyto koncepce byly béhem nejméné poslednich dvacet let
pro své zjednodusovéni a redukcionismus teréem neséetnych, v samém svém zaméru ex-
trémné rozmanitych kritik.

V této i jinych souvislostech jsme letmo zminili nékteré z nich. Ve Francii se jednd
o strukturalismus a zejména o to, co dnes byvd obéas nazyvédno ,,poststrukturalismem®,
jenZ byl nejradikdlnéjsi. Pro prvni prace Derridy ¢i Kristevy je zdsadni kritika pojmi zna-
ku ¢&i vyrazu (expression), pokud tyto svédéi o vife v posledni oznacované. Oba bez ustdni
poukazovali na idealisticky metafyzicky zdpach ¢isici z téchto pojmi. Zistaneme-li u li-
teratury o filmu, vzpomeneme si na oZiveni této debaty kolem roku 1970 v souvislosti
s vysoce spornymi zdleZitostmi, jakymi byl napiiklad ,,politicky* film (typickym pfi-
kladem je Costa-Gavras, jenz byl obvifiovédn z opomijeni price na formé ve jménu slepé
divéry v oznadované), nebo naopak filmy, které zimérné odmitaji vyraz (expression), sig-
nifikaci, aby lépe nechaly rozehrdt smysl (Straubtiv a Huilletové OTHON, jenZ vyustil
v dlouhotrvajici prudké debaty).

Paralelné — a i tentokrat bez nadéje na setkdni — byla ve stejné dobé jinde podniknuta
jind kritickd reflexe, s tiplné jinymi kritickymi pfedpoklady, zejména s predpoklady ana-
lytické filosofie. Uz jsem citoval Goodmana, ke kterému je tieba pfifadit alespori Richar-
da Wollheima, jenZ se v dile Art and its Objects velmi podrobné vraci k problému expre-
se, aby popfel jak to, Ze exprese miiZze byt obsaZena v danosti, v uméleckém objektu, i to,
ze dilo miiZe dosdhnout své expresivnosti diky n&jakému stavu divdka &i jeho vyrobce.
Vice nez jeho argumentace, kterd se plné odehrdv4 na terénu logiky a kterou pro jeji hus-
totu nelze shrnout, mé zde zajim4 to, Ze jeho pfistup je vymezen pozitivnim projektem:
o nic mensim neZ projektem definice uméni a jeho funkce (Uménf{ obecné). Co je Umé-
ni? Wollheim fik4, Ze Uméni je ve své podstaté zkusenosti, zvld§tnim druhem zkuSenos-
ti, kterd se nepodobd Zddné jiné, kterd md svd pravidla, své rytmy, své subjektivn{ Géin-
ky, své konvence a své uCednictvi. Jedn4 se zkrétka o jisty druh ,.fe¢i“. Wollheim, ktery
si jako spousta jinych pov8iml neséetnych obtiZi metafory fe¢i (ani on nemiluje pojem
znaku), vlastné nabizi jeSté jinou metaforu: uméni, ¥k, je formou Zivota. Tento pojem
prevzaty z Wittgensteina je také kritizovatelny: zejména miiZe vyvoldvat dojem, Ze chce
bez uZitku oZivit starou ideu ,,organi¢nosti“ uméleckého dila, a Wollheim skuteéné nijak
nezpochybriiuje pojem dila jako totality a jako jednoty. V bodé, ktery nds zajimd, viak
shleddvam tuto metaforu podnétnou. Uméleckd expresivnost se v nf stdvd uZ ne zdleZitos-
tf obsahil, oznac¢ovaného, nybrZz samotnou prac{ formy. V aktivnim smyslu: forma ,,pra-
cuje”, ,,zije”, nikdy neni nehybnym pfenaSedem. Expresivnost je zdroveii pfipoutdna

<

k dilim a zdroven je jim vnéj$i, md zdrovei ,,pfirozené” i konvenciondlni komponenty,
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v Zddném piipadé se viak neredukuje ani na uméleckou viili vyrobce, ani na i¢inek na
adresdta, a jesté méné na néjakou ndplii vnitini dilu, existujici mimo kontext. Nenf ndho-
da, Ze v tom pozndvdme Gombrichiiv argument: expresivnost je moznd zaloZena na ,,pfi-
rozenych® korelacich, ty jsou v8ak vidy rozehrdny v néjakém kontextu, jen? je jak subjek-
tivni, tak instituciondlnfi; pracuje tedy a zpracovdva se na zdkladé néjakého repertodru —
stylistického, a tudiZ historicky definovaného — formélnich moznosti.

Je to tedy jasné: v tomto modelu a také v jinych, jeZ jsou s timto vice méné soudasné,
exprese naprosto neni chdpdna jako vile nebo jako determinismus, nybrz je charakteri-
zovana dvéma rysy. Odehrédva se ve formé, pokud tato pfesahuje ,,prostou® reprezentaci
a md ti¢el sama o sobé&; neni ani neménnd, ani dand, nybr# je vidy v historickém kontex-
tu, a tedy eminentné proménlivd. V této posledni podobé se teze mize jevit aZ pfilis evi-
dentni: naSe stoleti je nesmirné citlivé na ,,éistou” formu, na jeji abstraktni prdci; velmi
dobfe také vi, Ze dila lze pfehodnotit (japonské uméni, vnimajici ,,ukiyo-e“ v obrdce-
ném smyslu, otevird cestu van Goghovi a nabistim”; africké uménf je inspiraci stejné
tak pro kubismus jako surrealismus atd.). JenZe pravé v nekoneéné hie pfehodnocovéni
se Casto ztratila histori¢nost. Pro Malrauxe v knize Musée imaginaire vyjadfuje khmer-
sky Béddhisatva a tismév andéla z katedrdly v Remesi to samé, protoZe jsou oba shodné
naSimi sou¢asniky. Jsou jimi v8ak jediné za cenu perspektivni iluze, nevinné univerzali-
zace nasich hodnot, na8i sensibility. A veskeré trans-historické srovnédni nutné predpo-
klada viru v ,,pfirozenou”, véénou a v posledku ahistorickou expresivnost. Vechno je to
spolu provdzané, a abychom védéli nakolik forma pfesahuje reprezentaci, musime se
nejprve zeplat, kam a’ reprezentace sah4. Pravé to se také bez pfestdni méni: co bylo
vytvofeno jako vyraznd dramatiénost, se miiZe éasto s odstupem nékolika stoleti, ne-li
desetileti, stdt expresivnim. Neoklasické malifstvi mélo za to, Ze se od klasického malii-
stvi lisf jen lehkym podrZenim akce, jeZ z obrazu ¢inf o néco jasnéji exemplum, jak chtél
Diderot; dnes uz v téchto natazenych paZich, v téchto urozené vzpiimenych torzech vi-
dime jen rétorickou nabubftelost, pfehnanost — a také geometrizaci, rozétvercovani. Jesté
v krat8i dobé se griffithovskd koncepce hry herce a reZie obecné, ktera chtéla pouze do-
konalou ¢itelnost bez dvojsmyslii, pro nds obratila v gestikulovdni, ve vtiravost, v tla-
chéni. V obou pfipadech se v hloubi zménila idea teatrdlniho, kterd bez ustdni rozsifuje
svou oblast.

Neexistuje exprese, kterd by nestdrla, nebo nevybleddvala, neexistuje expresivnost, kte-
rd by se nemohla zkazit, degenerovat v bizarnost ¢i v dekoratismus. Zdroven pro kazdou
epochu, relativné pro kazdy styl plati, Ze potencidlni expresivnost kazdé formy bude o to
pravdépodobnéji aktualizovdna, ¢im vice se vzdalujeme od realismu. Vzpomeiime na
»caligarismus®, nebof caligarismus je snadnym piikladem obou téchto propozic: stylis-
tickd rigidnost, jeZ mu doddvd jeho cenu, strnulost, rozbitost tél a kulis, podfizenost
binarismu ¢éernd — bild, to vBechno vytvéfi systém, ktery je dnes smésny a v némi pfi-
li§ vidime plody prostomyslné jedovaté rétoriky. Exprese viak pfesto zcela nevyhas-
la, KABINET DOKTORA CALIGARIHO se nds jesté dotykd, a to dokonce i tam, kde je formal-

d

ni prace nejvyraznéjsi, nejvzddlenéjsi kazdé naturalistické konvenci: télo, gesta a tézk4

5) Nabisté — élenové skupiny francouzskych malift Nabis (Proroci), jez existovala v letech 1889 az 1903
a jeZ se zaméfila na plo$nou malbu s barevnymi plochami vymezenymi ¢ernou konturou (pozn. red.).
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Césarova vicka vyvoldvaji strach, zatimco sladkd mimika Lil Dagoverové vyvoldvi jen
smich ¢&i znechuceni. Bylo by vSak také tfeba naucit se nevztahovat uZ expresi pouze
k ..expresionismu®, byf by byl jednoduchym piikladem: expresivnost dli ve formé, niko-
li ve stylu; naptiklad citaéni pocta, kterou tak &asto praktikovala ,,novéd vlna®“, dobie
ukazuje, jak prevzeti néjaké formy mize proménit jeji expresivni hodnotu (hra Catheri-
ne Hesslingové u Renoira je minéna jako realistickd, zatimco hra Catherine Ribeirové,
jeji kopie v KARABINICICH, mnohem méné).

¥ %k ok

Exprese, prace formy, a tedy (pomineme-li neustdly posun konvence) viditelnost této
prace. Expresivnost byla vidy, rozhodné alespoii v moderni dobé, chdpéna jako synony-
mum hypertrofie formy, vypichnuti uméleckych prostfedkdi, zdiiraznéni vlohy (Gabe),
bylo-li to nutné na ikor reprodukce (Wiedergabe). MaliFstvi tim Zivilo jednu z debat
tohoto stoleti a fauvismus, budeme-li citovat pouze jej, v ni byl horoucné branén jako
nejryzejs{ vytvarnd expresivnost, jelikoZ ddvd prvofadou tlohu nikoli formé, nybrz ma-
teridlu. Je pravda, Ze se jednd o debatu ponékud posunutou, v niZ je reprezentace vni-
ména spiSe jako protiklad prezence, jako napiiklad v nepfekonatelnych textech George-
se Duthuita: i kdyZ prezence povstdvd z exprese, nevycerpdava ho plné. Ve filmu vsak
byla tato debata, pfestoZe oprdvnénd a vyzadovand v nitru ,,doméci* reflexe neustdlym
rozporem mezi ,,uménim redlného™ a ,,uménim obrazu“, zastfena a misto toho se ode-
hréla nikdy nevyfesSend diskuse o expresionismu. Nejde zde ostatné o to, naznadit, Ze by
kritika udélala 1épe, kdyby hledala referenci spige ve fauvismu nez v expresionismu —
nabizela se kdy takovad volba? —, nybrZ jen o potvrzeni teoretické moznosti filmovych
styli zaloZenych na vypichnutf formélnich prostfedkii a osvédéeni skute¢né existence
nékterych z nich. Expresivnost hitchcockovského ¢&i ejzenstejnovského stylu — v mnoha
ohledech v tom nenf rozdilu — hodné& ¢erpd napiiklad z dimyslného, a zdroven vyloZe-
né& elementdrntho pouZivani rdmu-hranice”, , kompozice“. A to jesté s ramem-hranic{
a kompozici zistdvdme pobliz vytvarného vyznamu pojmu expresivni. Ale ani Wellestv
styl, zaloZeny na vyhrocovdni hlediska a nezmérném prohlubovani prostoru, za nimi na
poli expresivnosti nijak nezaostdvd. A pfece, omluvte mé, Ze se opakuji, nevim, pro¢ by
to z Wellese délalo expresionistu.

V tomto bodé bych rdd shrnul: forma ve smyslu ,,formélni konvence®, af uz je vysled-
kem explicitn{ stylistické normy ¢&i ne, se stdvd expresivni, jakmile pfesdhne striktn{
minimum nezbytné pro realistické zobrazeni, jeZ je samo definovdno konvenciondlné.
Ale v tomto pohybu pFesdhnuti miZe prespiili¥ Zivend (trophe) forma nakonec ukazat,
z ¢eho je udéland, materidl, prostiedek: aretadni zdfez kaZdého reprezentativniho

6) Rdm-hranice je pojem, ktery Aumont zavddi v jedné z pfedeglych kapitol knihy, vénované tfem hlavnim
funkeim rdmu. Rdm-objekt je funkce tykajici se symbolické a perceptivni hodnoty rdmu jako takového,
v jeho materialité; rdm-hranice uréuje vizudln{ hranici obrazu, ¥df kompozici a déld z obrazu uréitou
ohranienou vypovéd’; rdm-okno souvisi s tim, Ze obraz vytvdfi uréity imagindrni svét, a rdm-okno pak
funguje jako otevieni smérem k viditelnému a imagindrnimu, urcuje hranice toho, co vidime a co je ndm
naopak zamezeno vidét. Srov. 4. kapitola knihy Jacques Aumont, Loeil interminable. Paris 1995
(pozn. red.).
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uméni, moment, kdy se ztrdci prdvé reprezentovany objekt, reprezentace sama, kdy se
forma stavd natolik pfitomnou, Ze uZ ji nic nekonkuruje.

Tento moment takika dokonalym a dokonale didaktickym zptsobem poznalo mali¥stvi:
ani ne tak s fauvismem a expresionismem, a to ani v jejich abstraktni podobé, jako s tim,
co bylo ndzorné nazvano nefigurativnim (informel)” uménim. Nefigurativni obraz, na prv-
ni pohled pfipominajici ¢mdranici, mize byt také vidén a byl ¢asto myslen jako paradox-
ni vyhrocenf{ ryzi formy odfiznuté nejenom od kazdé objektové ¢i dramatické reference,
ale také radikdlné odfizlé od abstraktné&;jf reference k néjaké dobré formé, ke strukture.
Nefigurativni dflo nevykazuje Zddnou zjistitelnou strukturu, ani Zzddny rytmus, ani Zddnou
viditelnou organizaci povrchu & barev, nic z toho, co délalo prvotni abstraktni mali¥stvi,
a pravé v tomto smyslu v ném mohla byt forma pocifovana jako ryzi (nékterymi svymi za-
stdnci, zejména Lapoujadem, bylo nefigurativn{ umén{ pokiténo na ,,forméln{ uméni*
[.,art formel“/). A piece se nefigurativni obraz zdaleka nechce zfici veskeré své emocio-
nélni plisobivosti, a dokonce ani své expresivni pisobivosti. Dokonce je v ném ¢asto ex-
prese pfimo vyhleddvéna, jako napfiklad ve Fautrierové cyklu Otages, v némz utrpeni,
tizkost, vykfik — historicky situované utrpent, tizkost a k¥ik muéednikii odboje — plné pre-
chdzi do barevné hmoty, pretvaii se v ni.

Je pravda, Ze nefigurativni uméni proslo o¢istcem; neni uZ piili§ k vidéni, takZe mi rek-
nete, Ze jsem si Spatné zvolil piiklad. To je jedno: kaZzdopdadné dosti syrové fikd jednu
skute¢nost, kterd uz celé stoleti plati pro veskeré malifstvi a kterou nalezneme rozvinu-
tou ve vEech filosofiich abstraktniho mali¥stvi. V jedné obrané abstrakce dél4 Maldiney
z maliistvi 20. stoleti hledanfi ¢isté vytvarného modu vniméni, jeZ se vzdaluje od prosté-
ho pfirozeného vnimdni a také od tradiéniho vnimdni ,,produkujiciho obrazy“. Redlny
svét se stal pFili§ jasnym, p#ili§ jasné reprezentovanym, a také ,,obrazovym® a ztratilo se
éiré citéni, pred-objektové citéni. Poéinajic Cézannem maliistvi hled4 toto ,,pre-objek-
tové® citéni, déld z néj zvlaSini univerzum, ve kterém je zakousen jiny, nevyslovitelny
kontakt s realitou. Samoziejmé hodné& shrnuji, tyto teze v8ak nejsou nijak zdhadné a od-
rdzi se v nich spousta dalSich: napftiklad podle Merleau-Pontyho Cézanne prvni ukdzal
svét takovy, jaky je pfedtim, neZ se na néj divime, Lyotard navazuje na tuto tdvahu
a k prechodu od Jd k My” u Cézanna piiddvd vynoteni Ono (Ca), touhy v malifstvi.
Malifstvi je svétem, univerzem, pldtno je Zivouci a jeho Zivotnost se projevuje ve hfe ryt-
mi, ténf, v pfitomnosti materidlu, kter4 je podle potfeby dovedena az k excesu, a nékdy
jako prdvé v nefigurativnim uméni také ve viditelném zdpisu malifského gesta, ve stopé
popudu.

Jsme daleko od filmu, od filmu, jehoZ definici jsme pfijali v této knize. Narativni film tak-
ika z definice neznd nefigurativnf; filmov4 ldtka je vidy zachycena reprezentaci, nikdy ji
neni umoznéno, aby se sama ukdzala. Nékdy se v8ak objevujf jeji stopy. Jako naptiklad

7) Nefigurativni uméni, francouzsky ’art informel, tedy uméni bez forem, uméni ne-formy. Nefigurativnost
bude proto tfeba v dal$im textu chdpat jako protiklad formy (jejimz je figura pouhym piipadem). Aumont
tu zdrovenl odkazuje konkrétnéji na tzv. informel, tj. hnut{ spontdnni, abstraktni malby vyhybajfc{ se
kompozi¢nim zdsaddm, rozvijejici se pfedeviim ve Francii po roce 1945 (pozn. piekl.).

8) V origindle On, co znamend neosobni subjekt, napiiklad on dit — ¥{k4 se; on s’accorde que — shodujeme
se, Ze... (pozn. piekl.).
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filmové zrno, které je uctivano kupiikladu v nékterych filmech, v nichz bylo smichédno
natd¢eni na 16 mm a 35 mm kameru (UAMOUR FOU, UNE SALE HISTOIRE). Trvén( je jinou
filmovou ldtkou, kterou néktef{ filmafi izolovali, vzdycky viak po malych ddvkéch (&iré
trvani znamend smrt vypravéni). Filmov4 latka ve své vizudlni i ¢asové podobé je naopak
rdda zkoumdna a vyuZivdna filmem ,,experimentdlnim®. Jeden klasicky film, PRINT GENE-
RATION J. J. Murphyho, nechdva pracovat zdroven ryzi ,,trvdni® (trvédn{ zdbéri, trvani né-
kolikrat opakované ,,sekvence®) i ldtku-filmovy pds, chemii, svételné zrno. Tato ldtka se
ostatné od redlného svéta neabstrahuje tak snadno a vidéli jsme, Ze filmovy materidl je
paradoxni, protoZe uZ spoéivé v ustdleni, v zdznamu redlného.

To znamend ¥ici, Ze touha po nefigurativnim je v kinematografii, kde naopak nejéasté&ji
vlddne posedlost ovlddnutou formou, vzdcn4. V déjindch filmu se objevuje leda tu a tam
v homeopatickych davkach, jez mozna funguji jako sérum, aby od nf jakoby 1épe odvra-
tily pozornost. Scéna v laboratofi v NELIDSKE a scéna s odstfedivkou v prvni verzi GENE-
RALNI LINIE obsahovaly nanejvys nékolik vtefin trvajici kratké kolorované zéblesky, které
vyznacovaly emociondlni vyvrcholeni, vytvdrely orgasmus, jenomZe vyvrcholeni kontro-
lované, vypoéitané, aby posililo smysl, ponaudeni scény. TotéZ fekneme o Sokové mon-
tdzi v PTACICH a jesté lep&im pfikladem jsou zpola abstrakini dvodnf titulky téhoz filmu.
Obecnéji fedeno, pravé tohle k tomu tyto filmafe vnimavé k sile vytvarnych hodnot
opraviiuje, byt vyjimeéné.

Slovo ,,nefigurativni (,,informel®) ostatné nikdy ve filmu nebylo poufito, a jestlize pod
vlivem Lyotarda byly pachany pokusy zdomdcnit ve filmu pojem a-formy, bylo to vidy
za cenu stejnych obtiZi. Kde ji najit, a-formu, vynofeni nééeho, co jesté nebylo ,,sekun-
darizovdno®, co vytvaif uddlost? Nikdy v kinematografii jako celku, nikdy v mé¥itku jed-
noho celého filmu, nybrz vidy jen ve zvldStnich momentech, zlomcich &asu & zlomeich
prostoru, kdy se objevi néco, co ,,velky obrazotvorce* nepfedvidal. Zndgmkou t&chto mo-
mentil vynofeni je vytvarnost; jejim privilegovanym nosiéem zlistdvd barva, ndsilnost
ur¢ité ¢erné a bilé, a hlavné barva v pohybu, barva, kterd jakoby se vytrhovala z objektd,
aby se stala zvla$tnim dobrodruzstvim. VySe jsme mluvili o orgii v IVANOVI HROZNEM: bar-
va, pohyb, které jsou nejprve povoldny v rdmei plné scénické logiky, se v ni rozhyb4vaji,
aby tuto logiku lépe presdhly, a to do té miry, Ze v tom aZ nékdy nékteif chtéli vidét pre-
vréceni veskerého rému, veskerého systému primdrni, a-form4lnf silou. Rekl jsem ostat-
né, pro¢ mi to navzdory veSkerému obdivuhodnému &ilenstvi této scény, nakonec piipa-
dd nepravdépodobné. Extdze, jejiz koncept Ejzenstejn prosazuje, je totiz kalkulem, a to
daleko lstivéj$im, neZ slovo naznacuje: chce vidy vSe zavrSovat a mit poslednf{ slovo.
Piiklad je pfesto nosny: barva se ve filmu vidy objevi jako nejbliZi{ a nejsnadné&;js{ pro-
stfedek pro vyrobeni ne-figurativniho. Spravné fikdm ,,jeho vyrobeni, nebof se to déje
vzdy proti proudu, jak jsme vidéli, za cenu prdce, kterd se jen obtiZzné vymyk4 kalkulu.
Slepd ulicka nefigurativniho ve filmu: co by k nému mohlo nejpfirozenéji vést, svobodn4
hra vytvarnych hodnot, zaéind existovat jediné prostfednictvim voluntarismu, mimo néj#
vlddne hloupd chemickd ndhoda.

To, co ve filmu vytvdff uddlost, ve skuteénosti nelze lokalizovat mimo smysl, je jim vidy
kompromitovdno. Nebo abychom pokratovali Lyotardovymi slovy, figurativni ve filmu
nikdy neni oddéleno od diskursivniho a sila v tomto diskursu uloZend, vytvarnost a tou-
ha, které ho zevnitf utvifeji, se k ndm dostdvajf jediné skrze tento diskurs. Figura se zde
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tedy jevi jako samotnd duse veskeré filmové poetiky, jenZe figura ve stavu zrodu, jeté ne-
pohlcend rétorikou, jesté (cozZ je té78i) nezachycend ve vili po textu, po systému. Dudley
Andrew, ktery ve figuraci vidi hlavn{ zdroj, ktery filmu ddv4 jeho auru uméleckého dila,
ukdzal, byf navzdory obtiZim, Ze figura je prchavd a %e samotnd metafora, Zivd figura par
excellence, ma vidy tendenci byt polapena diskursem, sekundarizovdna. Andrew postu-
puje v piimé ndvaznosti na Paula Ricoeura: jakoZto dobry hermeneutik je vnimavy k to-
mu, co spo¢ivd pod povrchem. Prolinacka — mrtv4 figura, existuji-li takové — si navzdory
vSemu podrZuje cosi z bezprostifednosti, se kterou kdysi zhmatatelnila fyzickou blizkost
obrazové oddélenych scén. Jeho faktickym analyzdm se vSak jen obtizné dai{ ustalit figu-
ru, u¢init z ni emblém, kdyZ se nejednd o néjakou vyznamovou matrici. Typickym piikla-
dem jsou grafickd paradigmata, kterd vyzdvihuje na zad4tku filmu VYCHOD SLUNCE, jeZ
Jsou navic vice konfiguracemi nez skuteénymi figurami. Godard ve VASNI exempldrnim
zptisobem rozehral téma metafory, suspendovaného, obrazného, enigmatického smyslu,
¢ mistrovského feseni této zdhady, jejtho obrdceni. K¥iZdci uprchli z Delacroixova obra-
zu se to¢f dokola v Jerzyho studiu: udivujici obraz, jehoZ tisnivost je jesté zesilena paj-
ddnim koni. AvSak montdZ a je$té smérodatnéji Godardova glosa ve SCENARIO DU FILM
PASSION z né&j délajf uzavienou metaforu, metaforu nemoznosti zaméstnavatele ,,netoéit se
v kruhu®. Obraz je v ponékud perverznim a popiraném tsili po vlddé a la Ejzenstejn stla-
¢en na fec.

V podstaté je logické a neprilis prekvapivé, Ze hypertrofie formy a je$té vice hypertrofie
materidlu malifstvi nejvice vzdaluji od filmu (omyl expresionismu: vira, Ze lze ve filmu
hypertrofovat vytvarnou formu & materidl), objevuje se tu ve své nejsurovéjsi podobé
zastarald debata o jejich specifi¢nosti. Jako kazdy pokus o pfimou a esencidlni komuni-
kaci mezi filmem a maliFstvim je i tento odsouzen k nezdaru.

V piedchézejicich kapitoldch jsem se pfinejmensim mezi fddky pokousel sdélit, pro¢
obraz a film, vytvarné a filmové pldtno sice nejsou vtélenim stejné povahy pldtna, ale po-
dileji se na stejném piibéhu odehradvajicim se na vyhranéném terénu, totiZ na pi¥ibéhu re-
prezentace. UZ jsme trochu naznadili, Ze prdce analogie je specifickd: implikuje uréitou
vili po imitaci redlného, jenZe po imitaci zdimérné nedokonalé (coZ Suzanne Langerova
pékné nazyva ,,imitation-with-a-difference®: ,,diference® a nékdy nesoulad), v ni% je zfor-
movani pifleZitostné transformaci ¢&i ,,deformaci®. MoZn4 pravé tato idea de-formace je
spoleénym jmenovatelem expresivnosti ve vSech jejich stavech.

Deformace ¢i jinde distorze chce samoziejmé Fict, Ze je vztahovdna k néjaké imagindrni
objektivité, k néjakému idedlu vérné reprodukce, a také k absolutnu vidéni, které nemai-
Ze nebyt jejim modelem a které deformace smazdvd. Deformace (deformace obecné)
neni nic jiného, nez jesté tolerovatelnd vzddlenost k néjaké formé a dastéji vzhledem
k néjaké normé (af uz explicitni, & nikoli) formy: za deformaci uZ neni ?4dnd forma.
Hranice stanovend formé tedy definuje deformaci, konvenciondlni hranice socidlné pfi-
jatelné formy vyznaduje zaddtek transgrese, jiz je vidy deformace.

Zpochybnéna je tedy sama forma a pfi¢inou, pro¢ je nutno uvaZovat o deformaci, je
v hloubi vztah mezi reprezentativni (¢i reprezentovanou) formou a formou vidénou. Prvni
je jako takovd vidy zavrSenim néjakého procesu zformovéni, je udéland, povstdvd nutné
z kulturnf ¢i stylistické konvence a deformace v tomto prvnim vyznamu je jen transgresi
¢1 premisténim kédu. V déjindch zdpadniho mali¥stvi zaéind kazd4 formdlni ,,revoluce®
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pocitem ¢asteéné deformace: kazdy znd skanddl prvniho Salénu zavrZenych (Salon des
Refusés), skandal kolem Demoiselles d’Avignon, ale o nékolik stoleti d¥ive vyvolaly prvni
terribilita u Michelangela ¢i Julese Romaina nemensi povyk. Kdo ¥ik4 kéd, k4 ve sku-
te¢nosti déjiny, a forma ndm pfipadd pevnéjsi v systémech s pomalej$im vyvojem, ja-
kymi je ¢inské mali¥stvi &i egyptské basreliéfy, mame-li pominout ,,primitivni* uméni.
Deformace je v nich presto piftomna, a to stejné transgresivnim zptisobem, i kdy# je lo-
kalizované&ji a vyjime¢néjsi. Gombrich poddvd piiklad jednoho egyptského basreliéfu,
na kterém mezi hromadou postav zobrazenych z profilu (jednd se o véileéné zajatce) vi-
dime jednoho muZe, jehoZ tvdf je aberantné prezentovdna z dnfasu: tdchvatny déinek,
tézko véfit vlastnim o¢im. Deformace v tomto smyslu je zkrdtka relativni, a vidy vstieba-
telnd, kdyz se ,,deformovany* styl stane pfijatelnym ¢i pfimo dominantnim: hranicf této
relativity, bodem, za nimz se deformace uZ nemtiZe znovu zvritit ve formu, je rozpozna-
telnost, a tedy vZdy vice éi méné reference k vidéné formé&, predpoklad uréité piitomnosti
vidéni v reprezentaci.

Rici, e vidéni m4 co délat s formami, 1ze pouze v jediném specifickém smyslu, jehoZ nej-
¢ist8i paradigma podala ,,Gestalttheorie® se svym predpokladem vrozenych forem struk-
turujicich samotné vidéni: vidénd ,,forma” je z definice nedeformovatelnd, jelikoZ neni
fenomenadlniho, nybrZ abstraktniho fddu, ve skute¢nosti totiZ je vidénim a sotva formou.
Takto Gibson bez okolki deklaruje, Ze perceptivni invarianty, jez jsou podle néj vlastni-
mi objekty vidéni, jsou ,.formless“, nemaji formu. Pod pojmem deformace je vidy vice &i
méné piitomno toto absolutno formy: umeéni, reprezentace vidy zkresluje vnimadni, ale
v naprosté vétsiné pfipadi toto zkresleni neni¢i pouto mezi reprezentaci a redlnym vi-
dénim. Jan Deregowski, ktery studoval umélecké zkresleni na zdkladé transkulturniho
Setfeni a konstruktivistické koncepce vnimédni, proto uzavrel, Ze zkresleni vétSinou nejen-
Ze neohrozuje reprezentaci, ale spodivd na principech schematizace a abstrakce, které
nemaji daleko k principtim, jeZ rozehrdva vizudlni percepce: hleddni symetrif, zndzornéni
celku prostrednictvim jeho édsti, produkce ¢i eventudlné kompozice ,typickych pohle-
di“ — ,,nejvymluvnéjsi*, nejbezprostiednéji rozpoznatelny pohled — atd. Reprezentativn{
uméni zkritka miize percept zkreslit, nemiiZe ho v8ak zniéit ani opustit.

TakZe zkresleni, deformace, at uZ myslend vzhledem k stylistickému statutu ¢&i idedlné-
ji vzhledem k vidéni, je produkovédna jako prostiedek exprese, je dokonce jejim jedinym
rysem. Egyptsky umélec, ktery pro zobrazeni vodni plochy uprostfed palmového hdje
zndzorfuje stromy vertikdlné (vidéné ze strany) a ve stejné roviné ,,napfimuje” nddrz
(ukazujice ji vidénou z vySky), kombinuje dva typické pohledy, které jsou v redlném své-
té nekompatibilni, ale i s jejich pro nds bizarni juxtapozici vice odpovidaji tomu, co po-
vaZuje za redlnou povahu zahrady. Jesté zfejméjsi piiklad: jakykoli umélec v jakékoli
dobé, ktery rozbiji nebo pokfivuje n&jaky styl, ho nejdiive nutné shledal otfelym, vycer-
panym, neexpresivnim, a hledd ¢erstvost nové exprese, nového vyrazu (neprolezené mis-
te¢ko na polstdfi, o kterém mluvil Stravinsky). Jedn4 se o konstantni rys spoleény viem
reprezentativnim uménim: a pfesto, je-li deformace kli¢ovym rysem expresivnosti, je
také tim, co rozbiji radikéln{ diferenci mezi vytvarnou a filmovou expresi, na kterou jsme
uZ poukadzali v souvislosti s debatou o expresionismu.

Deformace ,,primitivnich® styli byla uréitym zpfisobem funkénf (to je zdklad Deregow-
skeho teze): byla v ni snaha po abstrakei, zjednoduSeni, odleh&eni formy, po osvétlen{
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smyslu (jeji limita: schematizace, piktografismus), nakonec kvili lep§imu vyjddfeni
pfedmétu v jeho podstaté, kvili jeho lepsi komunikaci — a také kvili lepsi komunikaci
s nim. Pfinejmensim aZ do konce renesance panuje vira v magickou akei, v Zivouef vliv
obrazu. Mali¥stvi 20. stoleti samozfejmé praktikovalo tiplné jinou formu abstrakce: de-
formuje pfinejmensim stejné tak proto, aby se samo naslo, jako proto, aby se setkalo
s objektem, simplifikace formy v ném sméfuje stejné tak k lyrismu jako k jasnosti, a bylo
by riskantni nabidnout obecny vzorec vytvarné deformace: mezi lyrickou abstrakef a ex-
presionismem desétych let najdeme madlo sty¢nych bod{, leda negativnich. Pfesto pravé
tento minimdlni rys, jimZ je abstrakce — intelektualizace ¢i emocializace jako bezpro-
stfedné spojené s materidlem —, zistdvd ve filmu zakdzdna. A naopak film ve vSech
svych stavech — od klasik@i némého filmu aZ po nejmoderné;si film — zpracovdvd po-
hyb, gesto, pomalost a rychlost, fyziognomii drahou Baldzsovi, ba pfimo éas: to viechno
miZe malifstvi dosdhnout jediné za cenu pokfiveni ¢i $vindlu. Jedna linie filma¥d, osa
Keaton — Tati — Ozu — Dreyer, z téchto prvki upfednostiiovanych pred ostatnimi udéla-
la vzorec samotné kinematografie. Mohli bychom je ondlepkovat ,,.filmafi-choreogra-
fové®, podobné jako byli kdysi filmafi rdmu a hlediska (od Bressona po Ejzenstejna)
pokiténi ,,filmafi-malifi“ a jako bychom mohli vyhradit jméno ,,inscendtofi* filmaftim
(linie Renoir — Ford — Griffith) pracujicim s rozprostfenim po ose a s hrou toho, co je
mimo rdm, pfi¢em? s malifstvim se setkdvaji jako se spoleénym dramatickym dédictvim.
Af uZ je to s touto hrou nélepek, pochybnou ze samé své definice, jakkoli, vidy v ni bu-
dou chybét filmafi ,,grafisté, filmafi linie a povrchu: filmovy obraz rozhodné neni Zad-
nym grafismem.
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Cldnky

ODRAMOVANI

Pascal Bonitzer

Perspektiva, setkdni maliistvi a euklidovské geometrické optiky, zdzraéné podfizenf fi-
gurujicich tél matematickym idealitdm, cel4 tato renesanéni véda md hluboce dvojznac-
ny smysl, jak si v8imd Panofsky v textu Perspektiva jako symbolickd forma: ,Je stejné
tak pfipustné pojimat historii perspektivy jako triumf smyslu pro realitu, konstitutivniho
pro distanci a objektivitu, i jako triumf touhy po moci, jez sidli v ¢lovéku a kterd popird
vekerou distanci — pojimat ji jako systematizaci a stabilizaci vnéjsiho svéta stejné jako
zvétSeni sféry J4. Perspektiva téZ nutné musi pfinutit umélce, aby se stédle zabyval smys-
lem, v rdmci néhoZ m4d pouZivat tuto ambivalentni metodu: m4 se perspektivni rozmisté-
ni malife Fidit mistem, jeZ zaujim4 ve skute¢nosti divék [...], nebo je naopak tfeba Zadat
po divdkovi, aby se my3lenkové adaptoval na rozmisténi, jez zvolil mali¥?*"

Mezi teoretickymi hddkami zplozenymi touto alternativou cituje Panofsky otazku vzdale-
nosti (dlouhé nebo kritké) a Sikmosti &i neSikmosti hlediska; zatimco dlouhd vzddlenost
a frontdlni pohled udrzuji divdka mimo, ve vnéjsku namalované scény, kratkd vzddlenost
a Sikmost hlediska ,,chytaji* divdka do vnittku obrazu.

Z tohoto svddéni divdka dispozitivem vytéZilo klasické maliistvi jesté vétsi efekt, za cenu
ohromujici centrifugace kompozice. Nejslavné&j&i obraz pohrdvajici si s timto efektem je,
jak zndmo, Las Meninas (Dvorni ddmy) od Veldsqueze, ktery zobrazuje scénu, jejiz hlavni
herci jsou situovdni vné obrazu, na misté samotného divdka: jejich obraz je pfekvapivé
a propastné (en abyme) evokovdn zrcadlem situovanym na ibéZniku perspektivy; ale to, co
je éini tak piftomnymi, tak nezbytnymi ve scéné, je to, Ze vSechny pohledy postav z obra-
zu jsou namitené k nim, k tém, ktefi pézuji pro malife vytvarejiciho sviij autoportrét.

Asi na zddném jiném uméleckém dile nejsou vzdjemné pozice umélce a vladce — pfinej-
men&im v klasické epoSe — zobrazeny tak mazanym, napjatym a dramatickym zptisobem
(¢inic z anonymniho divdka fascinovaného svédka a soudce tohoto dramatu). Neni po-
chyby, Ze Veldsquez zde fikd o mnoho vic, neZ se zdd, Ze fikd, a Ze tolik zde ukazova-
ného umu a odvahy sdéluje cosi o napéti mezi pokorou dvofana a mistrovstvim umélce.
Reprezentace neni, pokud viibec kdy byla, timto maniakdlnim zdvojenim viditelného; je
také evokaci skrytosti, hrou na pravdu s pozndnim a mocf.

Prostor bez politického ¢i ndboZenského vlddce, prostor moderni reprezentace je téz pre-
cpdn mezerami, vyzvami neviditelného a skrytého, piestoZe se tato hra zkomplikovala,
¢i spiSe zatemnila, a zdroveti zplostila a zjednodusila. Cremonini, Bacon, Adami, uréiti

1) Erwin Panofsky, La perspective comme forme symbolique. Paris 1975, s. 160n.
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hyperrealisté, Ralph Goings nebo Monory — mohli bychom uvést vice piiklada — si hod-
né hraji se skryvanim a odramovéanim, které ¢ini z obrazu misto tajemstvi, pferuené a po-
zastavené narace, misto tdzani se, jeZ zistdvd navéky bez odpovédi. Odrdmovdn{ je zcela
néco jiného nez ,,8ikmy pohled* klasického mali¥stvi. Napfiklad Cremonini: jeho koupel-
ny, milenecké pokojiky, vlakovd kupé (Les Parenthéses de l'eau /Odboéky vody/, Posti
occupatt, Vertiges [Zdvraté/ atd.) se mi zdaji zajimavéjsi, kaZdopddné sviidnéji nez Cava-
liers (Jezdci) a Boeufs tués (Zabiti byci) z jeho prvnich plédten, pravé kvili neobvyklym
tihlim, konéetindm zkrdcenym na kusy, matnym odraziim v kalnych zrcadlech, jejichz
pozadi jsou stradidelnd. Je pravda, Ze &dste¢nd neviditelnost dekorace a osob je zde, opro-
ti Dvornim ddmdm, nedulezitd z hlediska identity, skuteénych tvdif osob: jednd se o ko-
hokoli, kdekoli: primé&rného ¢loveéka, obyvatele masy. Presto se efekt tajemstvi, tizkosti,
poloviéni noéni miry zmocnuje divdka. V této souvislosti mé udivuje, ze bylo tak mélo
postfehnuto, nakolik mali¥stvi v podobnych p¥ipadech cituje ¢i podobd se filmu.

Neni to film, kdo vynalezl prdzdné pole, neobvyklé tihly, téla rozélenénd na &dsti nebo
na detaily? Rozkouskovani figur je dobfe zndmym kinematografickym efektem; mnoho
se glosovalo o monstréznosti detailu. Odrdmovéni je méné rozsifeny efekt, navzdory po-
hybiim kamery. Ale pokud je odrdmovéni kinematografickym efektem par excellance, je
to presto pravé kvili tomuto pohybu, jenZ dovoluje pomoci odrdmovéni vstfebat, stejné
jako ukdzat, efekty prazdnoty.

Napiiklad néjakd Zena otvird zeSiroka o v hriize pfed podivanou, kterou vidi jen ona
sama. Divdci vidi na pldtné, na obraze, vyraz hriizy této Zeny, smér jejitho pohledu, ale ne
pfedmeét, pfi¢inu tohoto zdéSeni, nachdzejici se mimo rdmec. Vzpominam si takto na jed-
no pldtno od (spisovatele) Dina Buzzatiho ukazujici kfi¢ici, o¢ividné nahou Zenu, zachy-
cenou po ramena v rdmu okna, myslim, nebo prosté v konvencionalizovaném komik-
sovém ¢tverci, s ofima fixovanyma na cosi nezndmého, situovaného soudé podle jejiho
pohledu priblizné ve vy$i jejich kolen; titulek napsany na témze pldtné tak, jako tomu
byvé v komiksu, zdiiraziiuje s dokonalym sadismem bandlni otdzku (co ji pfimélo takhle
kfi¢et? — nevzpomindm si na pfesny text), enigmaticky charakter véci, o niZ se jedn4.
Na obraze (a podobné na fotografii) je tajemstvi evidentné odsouzeno k tomu, aby zistalo
zahaleno, jako hriiza vyjddfend tvdfi Zeny, nebof na obraze neexistuje diachronn{ odvije-
ni. Naopak ve filmu (a v komiksu, ktery imituje princip filmu) pferdmovani, protipole,
panorama atd. mohou — a tedy jistym zptisobem musf, pokud autor nechce byt obvinén
z toho, ze schvélné frustruje divdky — ukdzat p¥i¢inu této hrizy, odpovédét na otdzku,
kterou klade osekand scéna divdkiim, ba i odpovédét na vyzvu, kterou rozevird tato pro-
past: zaplnit ji, tfeba vytvofenim uspokojujiciho zd4n{ pii¢iny, jinak feéeno takového,
diky kterému by divdci mohli skute¢né zakusit zdéSeni.

Kazdé regenf kontinuity bezpochyby pfivoldvé ndhradu, ndpravu. V daném piipadé mi-
Yeme poznamenat, e toto FeSeni kontinuity je dvoji: scénografické a narativni. Ony dva
zabéry se nekryji. Druhy je produkovdn prvnim, v tom smyslu, Ze udélat z rdmu mas-
ku, tedy hybatele tajemstvi, nutné znamen4 zapojit vypravéni.” Na ném je, aby zaplnilo

2) Znédme bazinovské rozliSeni mezi rdimem a maskou. ,,V rozporu s tim, co se ¢asto ozyvd z tist odbornika,
hranice filmového pldtna nevytyéuje pole obrazu, nybrz maska, kterd miZze pouze odmaskovat ¢dst reality.
Rédm soustfed’uje prostor smérem dovnitf, a naopak viechno, co ndm ukazuje filmové plétno, se idajné
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mezeru, terra incognita, skrytou ¢dst reprezentace. Na obraze Buzzatiho, jako na ka?dém
obraze, je na divdkovi, aby pfevzal tlohu tohoto vyprdvéni, nebot obraz miZe pouze
kouskovat. Neni to ndhoda, pokud jeden z médla filmaii mrzaéicich bez milosti téla rd-
movanim, systematicky a bez litosti ,,ldmajici* prostor — chei mluvit spiSe o Bressono-
vi nez o Ejzenstejnovi — se proslavil tim, Ze promyslel ,,kinematograf“ v pojmech mali¥-
stvi (viz jeho Pozndmky o kinematografu). Straub, Durasovd, Antonioni jsou také malifi,
skrze pouZivani neobvyklého a frustrujictho rdmovani. Uvddéji do filmu cosi jako nena-
rativni napéti. Jejich mezerovitd scénografie nenf ur¢ena k tomu, aby se vyfeSila na jed-
nom ,.totdlnim obraze, do néjZ se viazuji fragmentdrni elementy®, jak to chtél naopak
Ejzenstejn ve svych Uvahdch filmare. Pretrvavd tam, ze zébéru do zdbéru, uréité napéti,
které ,,vypravéni“ nelikviduje; nenarativni napéti, zpisobené ihly, rimovanim, vybérem
objekti a trvanim, které rozviji naléhavost pohledu (jako to déld Buzzatiho pldtno v ero-
tickém modu), pfi¢emz se toto filmové cvi¢eni zdvojuje a prohlubuje o mléenlivou otdz-
kou po své funkei.

Odrdmovéni je perverze, kterd ironizuje funkei filmu, malifstvi, ba i fotografie, jako
forem cvideni prdv pohledu. Je tfeba fici deleuzovskymi terminy, Ze uméni odra-
movéni, pfemisténi thlu, radikdlni excentri¢nosti hlediska, které mrzadi a vyvrhuje
téla mimo rdm a zaméfuje se na mrtvé, prazdné, sterilni zény prostiedi, je ironicko-
-sadistické (jak je to zfejmé u Buzzatiho obrazu). Ironické a sadistické natolik, nako-
lik tato excentriénost rdmovdni, principem pro divdky frustrujicim a pro ,,modely*
(bressonovsky termin) mrza¢icim, odhaluje krutou nadvlddu, dotek agresivni a chlad-
né smrti: pouZiti rdmu jako ost¥i, vytladeni Zivota (viz napiiklad objeti milencti na Ver-
tiges od Cremoniniho) na periférii, mimo obraz, zaméfeni se na pochmurné nebo mrt-
vé zény scény, pochybné opojeni trividlnimi pfedméty (viz sexualizace umyvadel,
toaletnich potieb z koupelen, opét u Cremoniniho), v nichz se uplatituje arbitrdrnost
pohledu vedeného takto zvld$tnim zptisobem a mozn4 potéSeného timto sterilnim hle-
diskem.

Moznd. Nebot tento pohled pfedevéim nemd neZ fantomatickou existenci. Pohled neni
hledisko. Byl by, kdyby existoval, slasti tohoto hlediska. Je to bizarnost hlediska, kte-
rd jej predpokldadd, bizarnost implikovand odrdmovanim, nebof to, co nazyvdm moZnd
nevhodné odrdmovdnim — tato ichylka rdmovéni, kterd nemd nic spole¢ného s Sikmosti
hlediska® — nen{ ni¢fm jinym neZ touto zvyraznénou bizarnosti. Tato bizarnost je zvyraz-
néna diky tomu, Ze v centru obrazu, jenz byl v klasické reprezentaci v zdsadé obsazen
symbolickou pfitomnosti (obraz vladcii ve skle v Dvornich damdch naptiklad), nenf nic,
nic se v ném nedéje. Oko navyklé (nauc¢ené?) okamzité centrovat, jit do stfedu, nenachd-
zi nic a vraci se k periférii, kde se jesté cosi zachvivd, na hranici zmizeni. Fading repre-
zentace, které se téZ ¢asto odrdZi na postavich, v tématech vySe popisované reprezenta-
ce: prdazdnd auta a liduprdzdné drugstory Ralpha Goingse, zneklidnén4d téla u Bacona,

roz8ifuje donekoneéna, do svéta. Rdm je dostfedivy, filmové pldtno odstfedivé.” (Viz André Bazin,
MaliFstvi a film. In: Ty %, Co je to film? Praha 1979, s. 145.) Nenf k tomu co dodat, kromé toho, Ze ony
dvé vlastnosti se mohou vzdjemné& naruovat, jako to ostatné ukézal Bazin.

3) O gikmosti hlediska a sutufe subjektivni pozice divdka v klasickém filmu: Jean-Pierre Oudart, La Su-
ture. ,,Cahiers du cinéma* 1969, &. 209 a 211.
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polomrtvi{ slepci Cremoniniho”, zagernéné o¢i Monoryho... Ironie, to znamen4 ukazovat
chladné, fikat chladné mrtvolnost.

Tato obsese po vlddci v prostoru bez vlddce, tato obsese mista vlddce, korelativni velmi
¢asto k hysterickému neo-vlddcovstvi (hyperrealismu), maji v sobé jisté néco nepiijem-
ného a hrozného ve své vlastni sviidnosti. To je umrtvujici strdnka odrdmovant, jeZ je bo-
lestnd a bez humoru.

Film ovSem poskytuje v tomto sméru vice moznosti, mozna kviili pohybu, jenz je jeho z4-
konem, a udédlostem, které je nucen produkovat: uddlosti ve filmu, v&echno to, co ohro-
muje rdm, maji vidy formu humoru — gag, to znamend netragickd katastrofa, kterd neni
ani na zaddtku (h¥ich), ani na konci (trest), ale objevuje se uprostfed a postupuje skrze
opakovéni, je prototypem kinematografické udélosti —, a v tom je moc rozhoupanosti hle-
diska a situaci, jez specificky ndlez{ k filmu. To, co je diilezité napiiklad u Godarda,
neni ani ramovani, ani odrdmovini, ale to, co pfichdzi omracit rdm, jako stopy videa na
povrchu plétna, linie a pohyby, které narusuji veskerou vlddnouci nehybnost pohledu.
To, co je podstatné v zastavenych zdbérech 6 x 2, neni zjevny sadismus statického rdmu,
ale trvdni, které se tam shromaZd'uje, aby vytvdfelo uddlosti z hlasu, z gest. Odrdmovén{
v tomto smyslu nenf rozkouskovdvajicim délitelem (tim je jen z hlediska ztracené klasic-

z3)

ké jednoty), ale je naopak nédsobitelem, tviircem novych uspofdddni.

Prelozila Helena Bendovi

Prelozeno z francouzského origindlu:
Pascal Bonitzer, Décadrages. In: Pascal Bonitzer, Décadrages (Peinture et cinéma).
Editions de I’Etoile, Paris 1985, s. 79 — 85.

Citované filmy:
6 x 2 (Jean-Luc Godard, 1976).

4) Althusser komentoval (v textu Cremonini, mali¥ absiraktna) u Cremoniniho tuto nevidomost a tuto lho-
stejnost tvaif a zvl43tnf absenci, ji% jsou prondsledovdny: ,,Cist& negativni abseénce, absence &isté huma-
nistické funkce, kterd je jimi odmitdna a kterd je odmitd; a pozitivn{ determinovand absence, absence
struktury svéta, ktery je determinuje, ktery z nich déld anonymnf{ bytosti, jimiZ jsou, strukturdln{ efekty
redlnych vztahd, jez jim vlddnou.” O trochu ddle v témze ¢lanku Althusser pfipojuje: ,,NemfiZze ,nama-
lovat tuto abstrakei jinak neZ za podminky, Ze je pfitomen ve své malbé ve formé& determinovanych vzta-
hii, které maluje: ve formé jejich absence, coZ v daném pfipadé znamend ve formé své viastni absence.”
Je tfeba pod tim rozumét, predpokldddm, odmitnutf jakékoli spekuldrni, narcistické idealizace. Zvl4%tni
je, Ze toto odmitnuti zanechdvd stopu, zvyraznénou absenci (zvyraznénou pro Althussera pfinejmensim
tim, Ze jt tam vidi zdvojenou). A stejné tak dobre mizeme vidét v takovéto ,,absenci®, kterd zdroveii vel-
kymi ¢arami upirajicimi obrazu hloubku pfehrazuje pldtno, ¢isté vepsdni matného, mizejiciho subjektu
do ,,diskursu védy* (kam se Althusser snaZi prifadit pikturdlni vypovédi Cremoniniho) subjektu, jenz
nen{ ni¢im jinym neZ onou zvyraznénou absenci.

5) Cldnek byl prvné& publikovdn v Cahiers du cinéma &. 284, leden 1978.
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Cldnky

(NE)VIDITELNE VRSTVY
FILMOVEHO OBRAZU

Storyboard, DVD a exhibicionistickd rétorika hollywoodského filmu

Pavel Skopal

V roce 1902 vytvorili Raoul Grimoin-Sanson a Jules Demaria hybridni pfistroj, ktery byl
schopen promitat jak nehybné obrdzky, tak i film: ,laterna magica se setkala s kinema-
tografem®.” Podobné stietnuti, opétovné realizujici sen o setkdn{ a paralelni koexisten-
ci statického a pohyblivého obrazu, dnes inscenuji digitdlnf nosiée (DVD, CD-ROM):
na DVD je spojeni mezi filmem a statickymi obrédzky reprezentovidno fotografiemi, ale
také kreslenymi storyboardy.” Kreslené obrizky, které byly po témér 250 let potravou
laterny magiky a poté po pfevdZnou ¢&4st filmovych déjin (od Ejzenstejna pres Wellese
a Hitchcocka po Scorseseho) neviditelnou souédsti pfedprodukéni faze filmové tvorby,
se diky digitdlnimu nosiéi opét vynofily na svétlo jako maly uzel ve stdle se rozsifujici
siti medidlnich produktf, kterd se rozpfddd okolo vysokorozpoétového filmu a jeho nara-
tivu.” Digitdln{ obraz sice nepfedstavuje radikdln{ zlom a digitdlni projekce predstavuje
jen omezenou a diskutabilni proménu ve vztahu k divacké zkusenosti, pokud ji myslime
sledovéni filmu v kiné a pokud odhlédneme od eliminace (neintenciondlnich) p¥iznak

1) Srov. Laurent Mannoni, The Great Art of Light and Shadow. Exeter 2000, s. 467. V obdobi{ raného
filmu ov&em nebylo toto spojeni nijak vyjimeéné. Jak poznamendva Rick Altman, filmové projektory éas-
to sestdvaly ze dvou &4sti — k projektoru na principu laterny magiky, ktery slouzil k projekei statickych
obrézki, byl pfipojen pohyblivy mechanismus, kterym prochdzel film. Srov. Rick Altman, The Living
Nickelodeon. In: Richard Abel — Rick Altman (eds.), The sounds of early cinema. Bloomington
2001, s. 233.

2) Na DVD se objevuji ukdzky stfihového storyboardu (editorial storyboard), ale také tzv. , kli¢ovych oké-
nek® (key frames) ¢i produkénich ilustraci (production illustrations). Pojmem storyboard budu v dal${m
textu oznacovat stiithovy storyboard, tj. sérii kreseb (popf. fotografii) reprezentujicich jednotlivé zdbéry
realizované ndsledné v pribéhu natddent. Specificky a stdle roz&ifenéjsi pfipad pfedstavuje elektronic-
ky storyboard, vyuZivajic{ video nebo poéitatovy software k vytvofeni &i uspofddén{ souboru obradzk,
umoziujicich pfedbéZnou vizualizaci filmu.

3) V roce 1993 uspofddala Arnold Glimcher’s Pace Gallery v New Yorku vystavu ,,Drawing Into Film:
Directors’” Drawings*, kterd nabidla kresby, nd¢rtky a storyboardy 14 vyznamnych svétovych reZiséri
(mj. Akiry Kurosawy, Rainera Wernera Fassbindera, Freda Zinnemanna, Tima Burtona a dalich).
V souvislosti s vystavou byla publikovdna také stejnojmennd kniha, pfipravend Annette Michelso-
novou.
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materiality filmového pdsu.” Na druhou stranu digitalizace zdsadn& proménila proces
produkce, a to do té miry, Zze Lev Manovich navrhuje ,,redefinici filmu® a konceptualizaci
digitdlntho filmu jako malifstvi. Zaménitelnost a snadnd manipulovatelnost digitdlnich
dat ¢ini z digitdlniho filmu ,,malifstvi v ¢ase®, , kino-oko™ je nahrazeno ,.kinem-stétcem®.
Digitdlni film pfedstavuje ,,graficky modus® s expresivnimi kvalitami, ktery umoziiuje
transformaci a snadnou manipulovatelnost obrazem, &m# se digitlnf film ménf ze série
fotografii v sérii obrazii (a reZisér se méni v umélce, pro néjz podita¢ové ndstroje manipu-
lace digitdlnim obrazem hraji podobnou roli, jako barva a $tétec pro malite).” Tento Ma-
novichiiv argument pfedstavuje vhodny vstupni bod pro sledovédni toho, pro jaké ticely
a ve sluzbdch jaké rétoriky je vyuZit novy sémanticky prostor, ve kterém se film ocitd na
DVD (jak napt. napomdhd konstruovéni reZiséra jako ,,auteura”,” jehoZ vize je v procesu
produkce napliiovdna, po¢inaje vizualizaci scéndfe ve storyboardu, ptes realizaci trikovy-
ch scén, po hotovy produkt, komentovany rezisérem).” Interfejs DVD piehravace napliiu-
je paradoxnf ,,pikaz moznosti volby“ a umoZiiuje divdkovi nejen prosté piehravani filmu,
ale také proménu filmu v ,,dokument® o svém vlastnim vzniku, v ilustraci produkéniho
procesu popisovaného tviirei filmu.

Tato (instituciondlni) proména z fikéniho v dokumentdrni modus (posilovand dal3imi
,»bonusovymi materidly* v podobé rozhovorti ¢i dokumentf typu ,,Making of...“) nenf je-
dinou, kterou film na DVD nosiéi prochdzi. Film prechdzi od kresby ptes digitdlnf ani-
maci k vyslednému ,.fotorealistickému* produktu — do hry tak vedle vnéjsiho ¢asového

4) Podle Stevena Morleye, ktery zdokonalil proces pienosu digitalizovaného filmu ze studii pfimo do kino-
sdlu pomoci satelitu, je cilem digitdlniho filmu ,,zajistit takovou obrazovou kvalitu, jakou md 35mm fil-
movy pds pfi premiérovém piedstaven{®. Citovdno v textu Johna Beltona s pifznaénym ndzvem Digital
Cinema: A False Revolution. ,,October* 2002, &. 100, s. 98. Naopak pro fenomenologicky popis promény
filmové zkuSenosti v diisledku digitalizace filmu i projeké&nich systémfi srov. postiehy Davida Normana
Rodowicka (Petr Szczepanik — Jakub Ku ¢ e ra, Virtudlni Zivot filmu. Rozhovor s Davidem Norma-
nem Rodowickem. ,Jluminace® 15, 2003, ¢. 2, s. 105).

5) Srov. Lev Manovich, Digital Cinema. 1997, http://jupiter/ucsd.edu/~manovich. Pro kontextualiza-
ci Manovichova postoje srov. Thomas Elsaesser, The New New Hollywood. Cinema Beyond Distan-
ce and proximity. In: Ib Bondebjerg (ed.), Moving Images, Culture and the Mind. Luton 2000,
s. 187 — 204.

6) ,Auteura” zde chdpu ve smyslu, ktery zdfirazituje Timothy Corrigan, tedy jako , komerénf strategii®. Vy-
prazdnény pojem ,auteurismu® je chdpén jako uréitd forma reklamy a film i auteur jsou nabizeni skrze
neustdlou cirkulaci recenzi, reklamy, trailerfi, portrétl v &asopisech — a v daném kontextu také ,,analytic-
kych“ a ,,interpretaénich” komentdid filmu na DVD ¢&i filmé typu ,,The Making of ...“. Sledovat né&jaky
film primdrné jako napf. film Stevena Spielberga skytd pot&3eni odmitnout hodnotici postoj k filmu, znat
pfedem vyznam filmu jako produktu vefejného obrazu svého tviirce (srov. Timothy Corrigan, Auteurs
and the New Hollywood. In: Jon Lewis (ed.), The New American Cinema. Durham — London 1998,
s. 38 — 63). ,,Autorsk4 interpretace” dostupnd na DVD tak stvrzuje tuto ,,znalost vyznamu“ a zbavuje di-
vidka povinnosti zaujmout stanovisko, doddvd mu pfedpfipraveny analyticky a interpretaéni slovnik.

7) OvZem samotné storyboardy nejsou pochopitelné (aZ na vyjimky) vytvorem samotnych reZisérii, ale
uméleii specializovanych na tvorbu storyboardii (storyboard artists). Ti prezentuji své vytvory jako své-
bytné dila — srov. www.frameworks-la.com; www.famousframes.com.
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ramce (trvanf filmu) a vnitfniho ¢asového rdmce fizeného narativem vstupuje ,,spaciali-
zovany" ¢as produkce, reprezentovany jednotlivymi na sebe kladenymi vrstvami pro-
duké&niho procesu (jak to nejlépe ukdZe piiklad DVD FINAL FANTASY: ESENCE ZIVOTA
/Special Edition — Columbia/, kde &4st dopliikového materidlu sestdvd z chronologické-
ho fazeni sekvencf, ukdzanych oviem v riiznych fdzich produkce — od storyboardu pfes
diléf faze poéitatové generovaného obrazu po kompletni vizualizaci). Krom toho se film
na DVD stdvd mnohem tvdrné&j$fm a pfizpiisobivéj§im (ve srovndni s videem) ve schop-
nosti libovolné& potladovat &i naopak zdtiraziiovat piiznaky dvou rozdilnych dispozitivii —
dispozitivu kina a televize. UZ v piipadé videa miizeme hovofit o ,,multimedidln{ konta-

“8 o piiblizovdni rétorice a formdtu jednoho &i druhé-

minaci dispozitivii kina a televize
ho v zdvislosti napf. na pouZiti titulkfi na jedné strané a (rychlo)dabingu na druhé nebo
pouZitim elektronického kolorovan{ &ernobilych filmt. Proménlivost DVD spoéivé v tom,
7e dokdZe na zakladé divdcké volby posilovat dojem jednoho ¢i druhého dispozitivu, je
vice kinem &i vice televizi podle divdkova pfdni, tj. podle toho, zda zvoli titulky ¢i da-
bing, jestli bude sledovat film s autorskym komentdfem reziséra, kameramana ¢i produ-
centa, ktery zméni film v televizni dokument, zda si vybere tzv. ,letterbox® form4t za-
chovdvajici ptivodni kompozici obrazu, &i televizni format, ktery eliminuje okrajové ¢dsti
obrazu a naruguje jeho ptivodni kompozici. Komeréni pozadavek uvddéni filmu do tele-
vize a nejpozdé&ji od poloviny osmdesitych let do videodistribuce” nepiimo ovlivnil fil-
movou estetiku.” DVD neklade v tomto smyslu nové ndroky na to, aby se film pfizpiiso-
boval dispozitivu televize, ale vytvdfi novy prostor pro posilovani synergetickych vazeb
filmu na vedlej$f produkty — obsahuje ukdzky videoher, videoklipy, portréty reziséra, ka-
meramana, hercfi ¢i dokonce choreografii se seznamem filmi, na nichz se podileli. DVD
neni pouhym bezpiiznakovym nosi¢em — DVD piehrdva¢ md vlastni paméf, kterd je

8) Srov. Andrzej G w 67 d %, Obrazy i rzeczy. Film miedzy mediami. Krakéw 1997, s. 72.

9) Video bylo uvedeno na trh v roce 1975 (nejprve systém Betamax spolecnosti Sony, ktery byl brzy vy-
tlaten systémem VHS konkurenéni spol. Matsushita). Masové rozifeni probéhlo ovem az v priibé-
hu 80. let. Jen s malym zpoZdé&nim byly uvedeny na trh také videodisky (DiscoVision — 1978, Selecta-
Vision — 1982). PfestoZe nedoglo k jejich masovému rozifent, vytvofily si omezeny, ale stabiln{ okruh
konzumentfi. Podobné jako pozdé&ji DVD, i tyto videodisky umoziiovaly zachovat piivodni obrazovy for-
mét a obsahovaly také doplitkovy materidl v podobé trailerdi, vystiiZenych scén, komentéfi filmaii a fil-
mologd. Srov. Stephen Prince, A New Pot of Gold: The Electronic Rainbow, 1980 — 1989. New York
2000, s. 90 — 141; Frederick W as s er, Veni, Vidi, Video. The Hollywood Empire and the VCR. Austin,
TX 2001, s. 60 - 75. '

10) John Belton popisuje problémy souvisejici s uvddénim filmi Sirokoihlych formti v televizi a neblahé
estetické diisledky techniky ,,panordmovan{ a skenovéni“ (panning and scanning), kterd zménila kom-
pozici & dokonce stfihovou skladbu jednotlivych scén. Pro usnadnéni prepisu filmu pro televizni uve-
denf byl kladen dfiraz na ,,bezpeénou oblast akce* — ve¥keré diileZité déni se mélo odehrdvat v té &dsti
obrazu, kterd umoziiuje bezproblémovou reprodukci v televizi. Za tim i¢elem dokonce zaéali vyrobei ka-
mer dodévat hledacky, které tuto oblast vymezovaly vnitinim rdmeckem (srov. John Belton, Wide-
screen Cinema. Cambridge — London 1992, s. 211 — 228). Pro dalf historizaci problému vlivu televize
na filmovou estetiku srov. text S. Neala, v ném# mj. popisuje rfizné strategie vyuZivini kompozice Siro-
kotihlého obrazu tak, aby byl usnadnén proces panordmovéni a skenovédni — novd kompoziéni praxe se
podle Neala zatala uplatiiovat aZ v priib&hu 70. let. (Steve N e ale, Widescreen composition in the age
of television. In: Steve Neale — Murray Smith /eds./, Contemporary Hollywood Cinema. London —
New York 1998, s. 130 — 141.)
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technologickou extenzi paméti divdka. Paméf prehrdvaée, umoziujici ukldddni oblibe-
nych kapitol, je technologickou materializaci skute¢nosti, Ze rétorika vysokorozpocto-
vych filmb spodivd do znadné miry na piislibu zdZitku, ktery bude pietrvdvat ve formé
vzpominek na tento zazitek.

Jak ukazuje Vinzenz Hediger, ofekdvdni vyvolané trailerem je jakymsi ,wvirtudlnim
ohlédnutim® a touha vidét film je touhou po vzpominkdch na néj, ,,nostalgif po bliZici
se atrakci“ — fe¢eno reklamnim sloganem, ,,you will love to remember it“."" Pravé trai-
ler je pravidelnou souédsti ,,bonusové* nabidky DVD nosiée, ktery kondenzuje rétoriku
velkorozpoc¢tové filmové produkce — ta je zaloZena na roztodeni spirdly piislibu zaZitku
(respektive vzpominky na néj) a také moZnosti zdZitek zopakovat (a vzpominky oboha-
tit) ve stejném (sequel, televizni seridl) ¢i jiném médiu (videohfe, literdrnim zpracova-
ni scénéfre, literdrni ¢i komiksové piedloze...). Piislib zhmotnéni, ukotveni a konzervo-
vani vzpominek predstavuji ,,suvenyry* v podobé hracek, plakatd, tricek, rekvizit —
film jako zabavni park. Film v této situaci nenf zdaleka jedinym vizudlnim ani narativ-
nim pramenem potéSeni, které je divdkovi nabizeno. Zistdvd nicméné dominantnim
zdrojem energie pro vyuZiti vizudlnich i narativnich segmenti, a to jak v roviné zdbav-
niho priimyslu, tak v roviné proZitku coby hlavni zdroj vzpominek na télesnou a emo-
ciondlni zkusenost.

* ok ok

V tomto novém ,,meziprostoru®, ve kterém se film ocitd, pak nejsou ¢asto ukdzky story-
boardu vyuZity jen jako poukaz k ,,expresivnim kvalitdim* filmu, ale slouZi jako prostie-
dek recyklace filmového narativu a ,,upominka” na filmovy zdZitek. Storyboard je tak
jednak ,,vzpominkou® filmu na sviij vlastni zrod,” jednak v narativizované podobé dru-
hotnou recyklaci divdcké zkuZenosti. To, jak je storyboard vyuZivdn na DVD, je postave-
no (pfinejmensim) na étyfech rozdilnych strategiich: 1. Storyboard jako exponit ,,filmo-
vého muzea®. 2. Storyboard jako ,,autonomni obraz“. 3. Storyboard jako pfevyprdvéni.
4. Storyboard jako filmov4 gkola.

Storyboard jako exponit ,,filmového muzea*

Nejjednodussi typ uvddéni storyboardu na DVD md podobu jednotlivych storyboardo-
vych ,,okének®, kterd jsou za sebe fazena bez néjaké pevnéjsi narativni souvislosti, v né-
kterych pfipadech jsou pak doplnéna srovnanim s jejich filmovou realizaci. V této podo-
bé doprovdzi nejen soudasné vysokorozpoctové snimky, ale také edice filmové , klasiky*
na DVD — mj. filmG Alfreda Hitchcocka nebo Sergeje Ejzenstejna. Napt. [IvVAN HROZNY

11) Srov. Vinzenz Hediger, Verfiihrung zum Film. Der amerikanische Kinotrailer seit 1912. Aarau —
Ziirich 2001.

12) Jsou to zejména scény vyuZivajici specidlni efekty, kterym v pfevdiné vétsiné predchdzi vizualizace
v podobé storyboardu (srov. Marcie Begleiter, From word to image. Storyboarding and the film-
making process. Studio City 2001). U scén tvofenych plné v poéita¢i nahrazuji storyboardy vlastné
»predkamerovou realitu a jsou tak v tomto p¥fpadé tim jedinym, co si film ,,pamatuje®.

38




ILUMINACE

Pavel Skopal: (Ne)viditelné vrstvy filmového obrazu

(Criterion Collection) je pak na DVD doprovdzen Ejzenstejnovymi kreslenymi ndvrhy
zdbéri, ale také komentdfi prednich filmologi (David Bordwell, Jurij Civjan, Naum
Klejman, Joan Neubergerovd) — tento nosi¢ se tak prezentuje ve své ,vzdéldvaci* funkei
(,,DVD jako filmové muzeum s odbornym vykladem® — pfebira tak éasteéné roli, kterou
doneddvna hrila televize &i dokonce filmové kluby). Tato role kresby jako ,,muzejniho
expondtu® je posilovdna tim, Ze v nékterych piipadech pochdzi piimo od reziséra.
Navic to, Ze se storyboard dostdvd na DVD do sféry recepce filmu, miiZe také aktualizo-
vat dosud neviditelné sémantické vazby, vytvofit strukturu mise-en-abime, inscenujici
moment aktu produkce v samotném textu. Nap¥. v Hitchcockové filmu TorAz (Hitchcock
Collection — Universal) pofizuje francouzsky novindf kresby predstavitelt Castrova re-
Zimu — styl kreseb, snimanych opakované v detailu, vytvdf{ zfejmou vazbu s ukdzka-
mi storyboardu, dostupnymi na DVD. U Scorseseho TAXIKARE (opét na DVD opatfeného
storyboardem — Columbia/TriStar) vidime ve filmu detailn{ zdbér novinového vystfizku,
povéSeného na zdi Travisova pokoje — kresby, doprovdzejici ¢ldnek ,,Taxi Driver Battles
Gangsters®, jsou zdroveti nadhledovymi schématy (overhead diagrams) scény prestielky
v hotelu (k niZ se také vztahuje vétSina pfipojenych ukézek storyboardu).

JestliZze videorekordér predstavoval technologicky prostiedek, ktery vyrazné ovlivnil in-
stituéni dé&jiny film studies, DVD miiZe (chté&lo by) hrdt podobnou roli: nabizf storyboardy,
scéndfe, trailery, dokumenty, televiznf upoutdvky. ,Vytahuje* tak z archivii filmovych spo-
le¢nosti primédrni a sekunddrni materidl, ktery mize historikovi slouZit nap¥. pro analyzu
reklamni strategie (trailery, plakéty, rozhovory...). Tento (nenaplnény) piislib odpovid4d
piesné jednomu z typti imagindrna, které podle Thomase Elsaessera' konstruuji inter-
aktivni technologie za i¢elem své promény v konzumni produkt: jde o imaginarno muzea,
knihovny a encyklopedie (dojem redlnosti naplnéni tohoto pfislibu DVD posiluje tim, ze
nabizi moZnost promény v DVD-ROM). Oviem pfestoze nékteré doplitkové materidly mo-
hou usnadnit prdci filmovému historikovi ¢ pedagogovi, jsou predeviim prostfedkem
fetiSizace textu a nabizeji divdkovi moznost odbocky od samotného filmu pomoci intertex-
tudln{ extenze jeho jednotlivych prvkil." V tomto smyslu pak storyboard nabfzf v nékte-
rych pfipadech moZnost odbocky k vyprdvéni tykajicimu se jeho autora (pokud je jim
reZisér nebo napiiklad zndmf{ autofi komiksi jako Steve Skroce a Geof Darrow v piipadé
filmu MATRIX). Pfedeviim je ovSem jednim z mist vstupu do propagaéniho vypravéni
o tom, ,,jak to bylo udéldno®, které se obraci na filmové fanousky a které nenf jen proje-
vem sebereflexivity, ale také jednim z prostfedkd procesu fetifizace. Storyboardy jsou
¢astym doplikovym materidlem ,,sbératelskych edic* DVD, jimiZ medidlni priimysl oslo-
vuje shératele jako ,,insidera”, znalce, kterému je dovoleno nahlédnout do tajemstvi fil-
mové produkce. Vyslednym efektem neni kriticky vztah, ale spi% identifikace s filmovym

13) Thomas Elsaesser, History and Hyperbole. Towards an Archeology of Interactive Systems. In: Ulla-
-Britta Lagerroth — Hans Lund, Erik Hedling (eds.), Interart Poetics. Essays on the Inter-
relations of the Arts and Media. Amsterdam — Atlanta 1997, s. 337 — 340.

14) Pro analyzu digresivn{ dynamiky recepce, kterd je posilovdna komodifikac{ a snahou filmového primys-
lu umoziiovat riiznd ¢teni filmu srov. Barbara K1in ger, Digressions of the Cinema: Commodification
and Reception in Mass Culture. In: James Naremore — Patrick Brantlinger, Modernity and
Mass Culture. Bloomington 1991, s. 117 — 134.
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priimyslem a s jeho schopnosti kontrolovat okouzlujici podivanou.'” Tento zpfisob oslo-
veni divdka, ktery analyzuje Barbara Klingerovd, souvisi s funkei, kterou niZe oznacuji
jako ,.funkei filmové gkoly* — pokusim se oviem poukdzat na to, Ze i sebereflexivita miize
byt efektivni komeréni strategii hollywoodského filmu, a to pfedeviim v souvislosti se
zvySenim potencidlu snimku jako objektu opakovaného sledovéni.

Storyboard jako ,,autonomni obraz*

V podobé storyboardu jsou zpravidla reprodukovidny na DVD ty scény filmu, které patii
k nejdramati¢téjsim a predevsim vizudlné nejatraktivnéj§im. To zfejmé souvisi i s dal-
§imi funkcemi, ve kterych storyboard vystupuje, napf. s exhibici zrué¢nosti reZiséra pfi
natdéeni realiza¢né ndro¢nych scén. Pfedeviim jde oviem o opakovini a pfipomenuti
vyraznych obrazii, které pravdépodobné utkvély divdkovi v paméti (typicky piipad pred-
stavuje TAXIKAR, u néj7 je takto nabidnut storyboard drastické sekvence prestfelky v ho-
telu). Storyboard je tak uréen k upevnéni vzpominky na sekvenci, kterd se stdvd jakymsi
vizudlnim, nemateridlnim suvenyrem. Jak uvddéji Julian Hochberg a Virginia Brookso-
vd pri popisu mentélni reprezentace vizudlni uddlosti, to, co vidime na pldtné, neni jed-
noduse a beze zmény uloZeno do paméti divdka a p¥ipraveno k opétovnému vyvoldni.
Proces uklddadni do paméti bychom v pfipadé filmu méli popisovat spiie jako zachyco-
van{ kritkych vyraznych okamzik@, vynatych z toku uddlosti — jednotlivé ndpadné obra-
zy si pamatujeme a jsme schopni je znovu rozpoznat bez ohledu na jejich pozici v hierar-
chii uddlosti. Vhodnym ndstrojem pro ndzorné pfibliZenf tohoto procesu miize byt podle
autorli komiks nebo prévé storyboard (uvadéji také piiklad Markerova filmu RAMPA, se-
stdvajictho aZ na jednu vyjimku pouze ze statickych obrazi — ty oviem umoZiiuji snad-
nou pochopitelnost sekvence ,,zdbéri“ a retrospektivné se tento film mize velmi po-
dobat bé&Znym snimk@im).'” Storyboardové sekvence tak ve své funkei ,,autonomnich
obrazi® hraji dvoji roli. Prvni je obdobnd jako u traileru, oviem na opaéném konci pro-
cesu recepce (pokud lze o néjakém konci recepce hovofit v situaci, kdy jsou soucasné
hollywoodské filmy pretextem Siroké gkdly medidlnich produktd a kdy fada z nich fun-
guje jako palindromy):'” jestliZe trailer je p¥islibem vzpominek (a anticipovanym ohléd-

nutim za nimi)," je storyboard (obdobné jako i jiné medidlni produkty, ale v pfimé;jsi

15) Srov. Barbara K1in ge r, The Contemporary Cinephile: Film Collecting in the Post-Video Era. In: Melvyn
Stokes — Richard Maltby (eds.), Hollywood Spectatorship. Changing Perceptions of Cinema Audi-
ences. London 2001, s. 132 — 151. "

16) Julian Hochberg — Virginia Brooks, Movies in the Mind’s Eye. In: David Bordwell — Noél
Carroll (eds.), Post-Theory. Reconstructing Film Studies. Madison — London 1996, s. 368 — 387; srov.
také V. Hediger,c. d., zejm. s. 243 — 251.

17) ,,Narativy s otevienym koncem ¢i dvojznacné narativy sou¢asného Hollywoodu — af uz vznikly jejich
sequely, ¢i nikoli — funguji jako palindromy: miiZete je éist pozpatku, jinak Fec¢eno, miiZete je vidét zno-
vu a znovu a znovu.” Thomas Elsaesser, Fantasy Island: Dream Logic as Production Logic. In: Tho-
mas Elsaesser — Kay Hoffmann (eds.), Cinema Futures: Cain, Abel or Cable? The Screen Arts
in the Digital Age. Amsterdam 1998, s. 157.

18) V. Hediger, c. d., zejm. s. 243 — 251.
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vazbé na vyprdvéni i styl filmu) upevnénim téchto vzpominek a potvrzenim, Ze byly sku-
te¢né ziskdny. A diky své zdsadni strukturni podobnosti s mentdlni reprezentaci filmu je
zdroven emblematickou formou hollywoodského propagaéniho diskursu, pffmou vizuali-
zaci a zhmotnénim toho, co tento diskurs nabizi — vzpominek.

Storyboard jako pfevypravéni

Ukdzky storyboardii na DVD ¢asto reprodukuji celé filmové sekvence a tvori tak jakési
mikronarativy, jejichz ¢asovost je ovéem zpravidla zdvisld na volbé uzivatele (posun od
jednoho obrizku ke druhému je fizen divdkem). V né&kterych piipadech je ale i ¢asovost
urcena pravidelnym piechodem od jedné kresby ke druhé (nap¥. u MINORITY REPORT
/20th Century Fox/, kde je navic storyboard doprovézen zvukovou stopou z filmu) — pfi-
slusnd sekvence je tak vlastné animovanym filmem postrddajicim iluzi pohybu, resp.
animovanou obdobu vyprdavéni pomoci statickych obrazki, jakou realizuje napi¥. Marke-
rova RAMPA."” K ostatnim zmiflovanym funkeim uZiti storyboardu tak pfistupuje funkce
vypravéni, a to ¢4sti téhoZ piib&hu, ktery nabizi samotny film. Jde tak o diléi vyraz obec-
néjsi tendence k opakovanému vyuZiti stejného narativu v riiznych médiich, kterd vy-
tvaii to, co Hediger nazyvd ,,intermedidlni textualita®. Vinzenz Hediger tento pojem
vyuZivd pro popis procesu vzdjemného poukazovdni a diléiho posilovdni komeréniho po-
tencidlu filmovych a tisténych verzi téhoZ pifibéhu. Konkrétné zminuje napt. soubézné
uvadéni filmovych epizod sérii jako WHAT HAPPENED TO MARY? (1912) & seridla jako
THE ADVENTURES OF KATHLYN (1913) s jejich psanou podobu v novindch éi éasopisech.
Filmové seridly odkazovaly na dalii pokradovdni, ale také na soub&Zné tisténé verze
i rozséhlejsi filmov4 zpracovdni — narativni diskurs splyval s propagaénim. Prechdzeni
divdkd mezi riiznymi psanymi a filmovymi podobami téhoz pfibéhu neni motivovdno jen
kognitivni potfebou sledovat jeho vyvoj, ale i potéSenim z mnohondsobné konsumpce
ptibéhti zakonéenych nerozfesenou dramatickou situaci, kterd odkldd4 touhu po nara-
tivnim zakondeni nejen k piisti epizodé, ale také k alternativnim verzim téZe epizody.
Po ,,mezidobi* klasického filmu, kdy panoval zdkaz prozradit nap¥. v traileru podstat-
néj§i ¢ast pribéhu, film jako zboii byl charakterizovédn originalitou a predpoklddalo se,
ze jej divdk uvidi jen jedenkrat, je pro postklasickou divdckou praxi typické opako-
vané sledovdni, nejprve v kiné a poté na videu ¢ DVD. Trailery americké mainstrea-
mové produkce poslednich pfiblizné tficeti let opét pfipominaji do jisté miry seridly
raného filmu — sezndmi divdka s hlavnim protagonistou, prostfedim, vychozi situac{
i konfliktem a skonéf nerozie$enou dramatickou situaci (,,podafi se hrdinovi vyfesit pro-
blém a uniknout nebezpeci, ve kterém se ocitl?*). Narativni a propagac¢ni diskurs opét

19) Pfesn& popisuje problém narativity tohoto specifického pfipadu Roger Odin: ,,Absence reprodukce
pohybu [...] m4 sklon blokovat narativitu: protoZe chybéjici pohyb vede k tomu, Ze zde neni pfitomna
opozice pfed/po uvnitf kaZdého zdbéru, narativ miiZze byt odvozen pouze ze sekvence zdbéri, tedy z mon-
taze.“ Cit. dle André Gaudreault, Film, Narrative, Narration. The Cinema of the Lumiére Brothers.
In: Thomas Elsaesser (ed.), Early Cinema. Space, Frame, Narrative. London 1990, s. 68 — 76; cit.
s. 72.
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splyvd, sledovdn{ filmi se stdvd opakovanym sledovdnim, které za¢in4 jiZ trailerem, jenz
poskytuje takové mnoZstvi informaci, Ze divik odchdzi s pocitem, jakoby vidél cely
film.* Tuto ochotu divéki k opakovanému sledovani tého? &i podobného pithbéhu potvr-
zuje obliba literdrnich verzi filmu, filmovych sequell a prequelt a samoziejmé celd $ka-
la medidlnich produktt napojenych na film jako pretext v podobé& videoher, komiksii, ale

také napt. soundtracka.””

* %k

Je-li trailer tou verzi piibéhu, kterd predchdzi samotnému filmu, pak narativizovany sto-
ryboard ndsleduje z hlediska recepce po filmové verzi piibéhu a je na ni zdvisly. VétSinou
nabizi uzaviené mikropiibéhy s vlastni narativni strukturou, které reprodukuji néjaké
dramatické sekvence filmu (p¥iznacné ndzvy storyboardovych sekvenci z filmu ZTRACE-
NY SVET /Collector’s Edition/: Eddie’s Death, Death in the Waterfall, Stego Attacks...).
Ty ziskdvaji jistou omezenou nezdvislost, ale potéSeni, které nabizi jejich sledovéni, je
plné vdzané na predchozi filmovou zkuSenost. Je zaloZeno na oZiveni vzpominky na pra-
vé zhlédnuty film a jeho nejatraktivné&j¥f okamziky a vybizi k paralelni komparaci s filmo-
vym zpracovanim, ¢imZ odkazuje k filmu jako artefaktu (srov. ,,Storyboard jako filmovd
gkola®). Presto minimdlné jeden (mné& znémy) piiklad ukazuje ambici jisté narativni au-
tonomie téchto sekvenci. Jde o storyboardovou sekvenci z filmu JURSKY PARK, kterd se
v samotném filmu neobjevuje. Kresby ukazuji nejprve divku z hlediska n&jaké ,,postavy*,
nédsledné se v obraze objevi zdroj pohledu — mlddé pravékého zvitete. V ,,celkovém zabe-
ru“ pak sledujeme (spoleéné s ostatnimi postavami), jak nic netusici divka pad4 ndsled-
kem drenuti, které ji zvife ustédii. Vyprdvéni je zde tedy postaveno na jednoduchém vi-
zudlnim gagu, a pravé proto nevyzaduje p¥edchozi divdckou zkuSenost. Tento pifklad je
dilezZity tim, Ze ukazuje dvoji latentni souvislost téchto narativizovanych storyboardfi —
a to jednak s ranym filmem, jednak s komiksem (pfesnéji s obéma souéasné, diky souvis-
losti raného filmu a komiksu, jak ji nazna¢uje napf. Tom Gunning).” Zachovéani uréité
atraktivity ¢i narativniho napéti vyZaduje u téchto narativizovanych storyboardf pouziti
bud’to vizudlniho gagu jako ve shora uvedeném piipadu (strategie pfipominajfci ,,8kodo-
libé gagy* /mischief gags/ raného filmu), nebo logiky ,,honi¢kovych film&“ (chase films).

20) Srov. Vinzenz Hediger, Self-Promoting Story Events. Serial Narrative, Promotional Discourse and
the Invention of the Movie Trailer. In: Anna Antonini (ed.), Il cinema e i suoi molteplici. Udine
2003, s. 295 — 305. Pro podrobnéjsi charakteristiku a srovndn{ odli¥nych modf filmového traileru srov.
V. Hediger, Verfiihrung zum Film. Der amerikanische Kinotrailer seit 1912. Marburg 2001.

21) O albu Prince obsahujicim hudbu k filmu BATMAN K. J. Donnelly poznamendva: ,,Princeove album ne-
jenZe zahrnuje nékteré dialogy z filmu, ale je hizarné konceptualizovéno jako koherentn{ narativ se zpi-
vanymi dialogy mezi postavami.Vytvdii narativ svého druhu [...].“ VizK. J. Donnelly, The classical
film score forever? Batman, Batman Returns and post-classical film music. In: S. Neale—M. Smith
(eds.), Contemporary Hollywood Cinema, s. 145.

22) Rada ranych filmé (jejich scénd¥ i kompozice) bylo inspirovdano komiksy (napf. i scéndi POKROPENEHO
KROPICE byl pfed jeho filmovou podobou zndm z komiksu Hermana Vogela, publikovaného roku 1887).
Srov. Tom Gunning, Crazy Machines in the Garden of Forking Paths: Mischief Gags and The Origins
of American Comedy. In: Kristine Brunowska Karnick — Henry Jenkins (eds.), Classical
Hollywood Comedy. London — New York, s. 87 — 105.
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Souvislost storyboardu s komiksem je zfejmd, oviem s tim, Ze ve storyboardu absentu-
je charakteristickd sémantika komiksu. Specifickou afinitu mezi komiksem a postupy,
které jsou dostupné typicky pro DVD, ukazuje film HULK. Ten vznikl na motivy ko-
miksu, a komiksovou poetiku se snaZi zprostfedkovat pomoci rozdéleného obrazu. V né-
kterych okamzicich oviem jednotlivé &4sti obrazu ukazuji scénu ve stejném okamziku
z rtiznych (ihli pohledu, tedy zpisobem, ktery ¢asto nabizi jako specifickou vizudlni
watrakei® pravé DVD.

Storyboard jako filmova Skola

Storyboard funguje také jako ndstroj pro posileni vnimdni filmu coby vysledku spie slo-
Zitého produkéniho (,,konstrukéniho™) procesu neZ fotochemického zdznamu ,,predka-
merové reality® (jejiZ neexistence je zd@razinovdna v pfipadé plné poéitacové konstruo-
vaného obrazu). Nejéistdi vyraz této funkce predstavuje z riiznych fdzi produkéniho
procesu sestavend verze filmu FINAL FANTASY, kterd reprodukuje (v délce bliZici se dél-
ce filmu) téméF cely narativ. Tvoif ji chronologicky sled scén filmu, které maji stfidavé
podobu storyboardu, jednotlivych etap produkce poéitadové generovaného obrazu a fi-
néln{ ,fotorealistické® verze plné digitdlné konstruovaného obrazu.

Nabizi se srovndni s tim, jak David Bordwell charakterizuje Godardovu tvorbu Sedesa-
tych a sedmdesatych let coby ,,superskripci®, tedy poznamendni narace stopami urcité
faze filmarského procesu a jejich ndsledné ,,pfepsdni fdzi jinou. Filmov4 textura m4 po-
dobu palimpsestu, tj. nékolikandsobné piepisovaného dokumentu, ktery zachovava vidi-
telnost predchoziho, é4steéné smazaného pisma.” Snimek FINAL FANTASY je oproti tomu
pfesnym opakem palimpsestu, jeho cilem je plné zahladit pfedchozi vrstvy. Jenze ,.do-
kumentarizovand® verze filmu tyto vrstvy neskryvd, naopak — jejich odhalen{ je ustfed-
nim ndmétem a samotny proces opakovani hlavni atrakei. Fetidizuje tak film jako zjevny
vysledek produkéniho procesu, obdobné jako se to déje v pfipadé godardovského pa-
limpsestu — oviem moZnost aplikovat dekonstruktivni strategii palimpsestu na pocitaco-
vé generovany obraz je pfedem neutralizovdna a ukdzdna jako projev technické a tech-
nologické nedokonalosti.

Piiklad filmu FINAL FANTASY je do jisté miry vyjimeény tim, Ze se zfejmé snaZi v maxi-
malni mife prezentovat pouZiti technologie (poéitadové generovaného obrazu), kterd sice
neni novd, ale je vyuZita radikdlnéji a k novym cilim. Nicméné i tento pfipad je soucds-
ti Sir¥{ exhibicionistické strategie, otevirajici hladky povrch obrazu a ukazujici jej jako
vysledek uréité ,femeslné“ dovednosti. Domnivdm se, Ze vytvédfeni takového ,,peda-
gogického® vztahu k divdkovi (,,lekce z anatomie filmové produkce®) se snazi rozsifit
kompetenci divdka a posilit tak moznost éteni filmu v roviné samotného textu a jemu od-
povidajictho vztahu ,historicky autor — historicky divdk“.*¥ To, jak materidl na DVD

23) David Bordwell, Narration in the Fiction Film. Madison 1985, s, 311 — 334.

24) Jde o prvni z osmi rovin modelu narace, vytvofeného Edwardem Braniganem. Srov. Edward Branigan,
Narrative Comprehension and Film, s. 86 — 124. ,Text [...] vznikd v uréité historické situaci, kterd pred-
poklddd jisty spoledensky konsensus o artefaktech a biografickych autorech. Viechny texty majf takovou-
to nefikéni dimenzi: filmy vznikaji za pomoci uréitého materidlu a préice, jsou pfedmétem obchodovéni
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“* (tedy jednotlivych fizi produkéniho procesu) & moz-

zdlraziiuje roli ,,previzualizace
nost sledovat nékteré sekvence z vice ihli kamery, nabizi takovéto nefikéntho &tenf; sle-
dovani filmu s doprovodnym komentdfem napt. reZiséra, autora hudby, scendristy apod.
si je pak pfimo vynucuje pfinejmensim jako paralelni ke éteni fikénimu.

To zdroveri méni afektivni vztah divdka k filmu. Ed Tan pfi svém rozliSeni mezi tzv. arte-
faktovymi a fikénimi emocemi vyslovné spojuje sledovéni filmu v prvnf roviné Braniga-
nova modelu s artefaktovymi emocemi, sledovan{ v ostatnich sedmi rovindch® podle né;j
produkuje fikéni emoce.”” Tan uplatiiuje dvé kritéria pro rozlieni artefaktovych emoct
(A emoce) a fikénich emoci (F emoce). Prvnim je kritérium stimulu, na ném# je zaloZen
situaéni vyznam filmu — tim je bud’ fikéni jedndn{, nebo film jako artefakt. Podle Tana
v tradi¢nim hraném filmu dominuji F emoce — diegeticky efekt zpiisobuje, Ze divdk se
zajimd predevsim o uddlosti fikéniho svéta, zatimco charakteristiky filmu jako artefak-
tu zistdvaji skryté (formdlni a umélecké vazby mezi zdbéry jsou piekryté kauzdlnimi
vztahy).* Druhym kritériem je empatie: jak F emoce, tak A emoce mohou mit podo-
bu empatickych i neempatickych emoci. Jde ale o emoce odli¥ného typu a u F emoc{
prevaZzuji emoce empatické, zatimco u A emoci neempatické.” Film tedy nabizi diva-
kovi dvoji typ primdrniho potéSeni, které (na rozdil od potéfeni sekunddrniho, napf.

a maji méfitelny spoledensky a psychologicky efekt; vyZaduji si také uréité ndklady* (s. 88). ,,Historic-
kého autora® chdpe Branigan komplexné jako koncept, majici svou psychologickou a spolecenskou ro-
vinu. Autor pfitom nenf jen biografickd osoba (¢i osoby), kterd vytvofila text, ale také uréitd textualné vy-
tvofend kulturnf legenda.

25) Pojem previsualization oznaduje jakykoli systém, ktery umoZiiuje jesté pied zaddtkem samotného natd-
¢eni ziskat pfibliZnou pfedstavu o tom, jak bude vypadat uréitd édst filmu (zahrnuje tedy napf. ndérty,
malby, storyboardy, kompozitni videoobrazy &i digitdln& konstruované obrazy). Tento pojem pouZivd pro
oznaceni pfipravnych fdzi produkce (vEetné storyboardu) napf. DVD s filmem PAN PRSTEN(: SPOLECEN-
STVO PRSTENU (Special edition). Nenf bez zajimavosti, Ze tento pojem poprvé pouzil Francis Ford Coppo-
la pro svou ,,metodu elektronické kinematografie* (zahrnujfef mj. i pfepis storyboardu na video), apliko-
vanou pfi produkei filmu JEDNA 0D SRDCE (1982), ktery skonéil finanénim krachem (srov. Jon Lewis,
Whom God Wishes to Destroy... Francis Ford Coppola and the New Hollywood. London 1995). Oviem u’
koncem osmdesétych let pfipomind pouZivdni elektronickych prostredkd pfi produkénim a postproduké-
nim procesu praxi Coppolovy elektronické kinematografie (vizualizace scéndfe pomoci videa &i paralel-
ni zachycovdni priibéhu filmovdni na video, umoZiiujici neustédlou kontrolu a racionalizaci produkéntho
procesu...) Srov. také Siegfried Zielinski, Audiovisions. Cinema and Television as Entr’Actes in
History. Amsterdam 1999, s. 256n. Zd4 se, Ze jeho vize se v obménéné podobé plnéji realizuje v souvis-
losti s filmy spoéivajicimi do znaéné miry na digitdlni technologii.

26) Jde o roviny fikce, svéta pfib&hu, uddlosti/scény, jedndni, promluvy, percepce a my$lent.

27) Srov. Ed 8. T a n, Emotion and the Structure of Narrative Film: Film as an Emotion Machine Mahwah,
NJ 1996, s. 188. Pro Tanovo rozliSen{ tzv. artefaktovych emocf (artefact emotions) a fikénich emoci
(fiction emotions) srov. zejm. s. 64 — 66, 81 — 84, 171 — 177. Srov. také Cynthia A. Freelandov4,
Vzneseno ve filmu. ,Jluminace® 14, 2002, &, 3, s. 5 — 22. Freelandov4 vyuZivd Tanovo rozlieni arte-
faktovych a fikénich emocf pro sviij koncept vznetena, srov. zejm. s. 13 — 16, 20. (V éeském piekladu
jsou oviem ,artefact emotions“ stfidavé prekldddny jako artefaktové a umélecké emoce, na s. 20 je pak
»artefact and fiction emotions® chybné pfeloZeno jako ,,umélecké dilo a fikénf pocity*.)

28) E. Tan,c.d.,s. 81, 238.

29) Artefaktové emoce neempatické jsou pozitek, touha (napf. po znovuobjeveni prvku, ktery by nabizel di-
vdkovi obzvldStni potéSeni), obdiv a iZas. Empatické A emoce souvisf s proprioreceptivnf aktivitou, jako
je napf. zrcadlové opakovéani ur¢itého pohybu na pldtné.
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z pfislusnosti k uré¢ité komunité) mize realizovat bezprostfedné: na jedné strané je to
potéSeni z pozorovdni a ze ztrdty sebe sama ve fikénim svété, na druhé strané potéSeni
z filmu jako artefaktu, z jeho technickych a stylistickych kvalit. Tan uznédv4, Ze nejen
»specialista®, ale i ,,neskoleny divdk® (natural viewer) mtze nachdzet zdroj potéSeni
v samotné povrchové struktufe filmu (miiZe anticipovat pouZiti uréitych filmatskych pro-
stfedkd, mize si byt védom a téZit potéSent z technickych aspekta filmu — napf. specidl-
nich efektli, mizZe ocenovat herectvi oblibené filmové hvézdy).

Ed Tan nepochybné oprdvnéné zdiraziiuje, Ze pro recepci bézného hraného filmu jsou ur-
¢ujici fikéni emoce, 1 to, Ze uvédomeéni si uréitych aspekta filmového stylu vyzaduje jisty
typ kompetence. Spornéjsi oviem je jeho tvrzeni, Ze tato kompetence chybi vétsiné divé-
kit a Ze ji mizZe poskytnout spiSe zkuSenost samotné filmové tvorby nez jejich sledovdni
a ,analyticky trénink®“. Bez ohledu na to, do jaké miry je funkéni a oprdvnény Tantiv kon-
cept ,,neskoleného divdka®“, je zjevné, Ze uréité marketingové a distribuén{ strategie se
alespon snazi tuto kompetenci rozsifovat a posilovat tak dispozice hollywoodského filmu
jako ,,chameleonského textu**”
viné ,historicky divdk — historicky autor”. Ostatné v souladu s uvedenou p¥edstavou

piistupného pro vice rovin étenti, tedy i v Braniganové ro-

o kompetenci ziskané praxi se miZe distribuce filmi na DVD prezentovat jako ,,filmova
Skola® (a to i velmi doslovné: DVD s filmy Roberta Rodrigueze EL MARIACHI a DESPERADO
(Director’s Double Feature — Columbia/TriStar) obsahuji kratké filmy, v nich? reZisér po-
pisuje postupy pouZité pfi natdéeni — prvni z nich se jmenuje ,,Desetiminutovd filmovd
Skola®, druhy ,,Anatomie prestfelky® a zac¢ind u storyboardu piislusné scény pfestielky
v baru; v pfipadé FINAL FANTASY nabizi DVD divdkovi moZnost ,,pfestithat si* konkrétni
scénu). Takovéto rétorice ostatné vychdzi vstiic i estetika fady hollywoodskych filmé po-
slednich let. Jak vystiZné poznamendvd Dana Polan v souvislosti s Tarantinovym filmem:
»Lze predpoklddat, ze se Pulp Fiction na videu a DVD ukdZe jako velmi tispésny, proto-
Ze tento film pfimo vyzyvd k opakovanému sledovani, analyzdm se zpomalenym pievi-
jenim, pieskakovani dopfedu a zpét, které jsou tak snadné, pokud film vlastnime k do-
mécimu pouZiti.“”" Pfinejmensim nékteré zpisoby uvddén{ storyboardd na DVD tvoi{
souddst strategie, kterou zde oznacuji ,,DVD jako filmovd Skola“ — jde zejména o piipady,
kdy se v rozdéleném obraze nabizi piimé srovndni storyboardu urdité scény a jeji reali-
zace (napf. PAN PRSTENU: SPOLECENSTVO PRSTENU, MuUZl v CERNEM /Collector’s series —
Warner Home Video/, JURSKY PARK 3 /Universal/, NAVRAT DO BUDOUCNOSTI /Universal/
& HVEZDNE VALKY: EPIzoDA 1 — SKRYTA HROZBA /20th Century Fox Home Entertainment/,
kde se nabizi i srovndni s ,,mezifdzi* animace a zkousek s Zivymi herci).*”” Tato strategie
sméruje pozornost piimo ke konstrukei filmu, k jeho technickym a stylistickym prostied-

kiim, k filmu jako artefaktu, a obraci se tak na divdka jako ,.cinefila®.*”

30) Pro Braniganiiv pojem ,,chameleon text“ srov. E. Branigan, c. d., s. 92.

31) Dana Polan, Pulp Fiction. London 2000, s. 37.

32) Pt tomto typu osloven{ hraje uvnitf nadzdnrové kategorie blockbusteru (ktery se sna#i zaséhnout co nej-
$irsi spektrum segmentd publika) nepochybné diileZitou roli Zdnrové rozdéleni, vedené v tomto pfipa-
dé piibliZzné mezi akénfm filmem, sci-fi a fantasy na jedné strané a melodramatem & komedif na strané
druhé.

33) Podle Tana je prdvé cinefil tim typem divdka, ktery dokéZe ocenit film jako artefakt a dileZitym zdrojem
jeho divdckého potégenti je filmovy styl. Srov. E. T an, c. d., s. 34n.
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Z prostoru kina na plochu obrazovky:
film jako upominka a film jako artefakt

Zamérem tohoto textu bylo vyuZit storyboard (tedy jeden z dopliikovych produktd nabi-
zenych ke konsumpci jako zpestieni recepce filmu v soukromé sféie) coby vychodisko,
ze kterého je moZné analyzovat mnohem obecnéj$i jevy v roviné média (DVD), produk-
¢niho procesu, propagaéni strategie i samotné recepce. DVD nosi¢ umoZnujici repro-
dukeci filmu na malé televizni obrazovce neni nabizen jen jako alternativa kina nebo jako
upominkovy pfedmét slouzici k pfipomenuti afektivni, kognitivni a télesné zkuSenosti
ziskané v kiné (respektive jako oZiveni vzpominek na ,protetické“ vzpominky),” ale
také jako ,,stfihadsky stiil“ &1 filmovd uéebnice, kterd zdiraziuje film jako artefakt, slo-
zity produkt, vysledek aplikace ur¢ité dovednosti a femeslné zruénosti. OvSem vzhle-
dem k nartistajici roli digitdlni technologie u trikovych scén a k absenci materidlnich ob-
jekti a fyzické préce pfi jejich realizaci je nutné se pfi exhibici femeslného mistrovstvi
a pfi odhalovén{ procesu fungovani digitdlnitho obrazu obratit k prezentaci predchozich
verzi a skrytych vrstev tohoto obrazu.

¥ ko

Pozornost je tedy zaméFena na filmovy obraz jako plochu, mali¥ské pldtno obsahujici
mnoZstvi na prvni pohled neviditelnych vrstev, jejichZ konstrukce je pfedvddéna jako
ndro¢nd (umélecko)femeslnd price. Piizna¢nd jsou v tomto ohledu slova George Lucase,
ktery filmatskou préci s digitdlnim obrazem charakterizuje jako ,,tvorbu malite ¢i socha-
fe. Chvili pracujete, pak poodstoupite, podivéte se na vysledek a zase k tomu néco pfi- -
ddte, zase poodstoupite, podivite se a néco piidéte. V podstaté skonéite aZ v okamZiku,
kdy takovymto vrstvenim vytvorite cely objekt.“” Obdobnou metaforu pfirovndvajici na-
ta¢eni filmu k femeslné prdaci umélce pouzivd Francis F. Coppola v souvislosti se svoji
vizi elektronické kinematografie: ,,[...] za¢indte tvofit sviij film podobnym zptisobem,
jakym postupuje ¢lovék pracujici se sochafskou hlinou. Neudéldte nejdiive nos a nezac-
nete teprve pak modelovat ucho, ale neustdle pomoci elektronické vyzbroje prostorové
zpracovavate cely objekt a kousek po kousku jej pfibliZujete k tomu, ¢eho chcete do-
sdhnout.“’” Ne mechanick4 reprodukce, ale prostorovost a vrstvy jsou pojmy, na které je

34) Tématu filmové zkuenosti jako zdroje protetickych vzpominek jsem se vénoval v textu Zdnr, divdk
a protetickd pamét, pfedneseném na filmologické konferenci v Olomouci roku 2002. Velmi ilustrativni
je v dané souvislosti pozndmka Alexandry Kelerové: ,,Zd4 se, Ze ve filmu TITANIC klade Cameron rovnit-
ko mezi vzpominku (a to i imagindrn) a zkugenost. Redeno slovy, které v jedné z dvodnich scén adresu-
je ocednograf Brock Lowett, Cameronovo filmové alter ego, zestdrlé Rose: ,jste pfipravena vratit se na Ti-
tanic?* My&lenka, Ze pamatovat si je totéZ jako vrdtit se, md nepochybné své implikace pro uvedenf filmu
na videu.” Viz A. Keler, Heart of the Ocean. Diamonds and Democratic Desire in Titanic. In: Gaylyn
Studlar—KevinS. Sandler (eds.), Titanic: Anatomy of a Blockbuster. New Jersey 1999, s. 154.

35) Kevin Kelly — Paula Parisi, Beyond Star Wars, what’s next for George Lucas. ,,Wired“ 1997 (iinor),
s. 163. Cit. dle Thomas Elsaesser, Digital Cinema: Delivery, Event, Time. In: T. Elsaesser —
K. Hoffmann (eds.), Cinema Futures, s. 206.

36) Cit. dle S. Zielins ki, Audiovisions, s. 256.
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kladen diiraz v souvislosti s tim modem filmové tvorby, ktery Manovich nazyva ,.kinem-
-§tétcem™ (ve shora zminované ,,verzi“ FINAL FANTASY, sestavené z jednotlivych fdzi to-
hoto ,,vrstveni“, se v jednom okamZiku objevuje upozornéni: ,,zdbér s nejvétsim podtem
vrstev — 130%).*" To, co je v piipadé né&kterych filmf p¥imo zdkladem jejich estetiky, tedy
proces vrstveni, prolindni a pf‘episovém’,"’a’ je na DVD ,,odhalovdno®™ i u plné ,,iluzionis-

tickych® filmi jako misto prdce (na) obrazu (v tomto smyslu pak je storyboard jednak
historicky prvni z téchto vrstev, jednak zdtiraznénim expresivity, kompozice, manudlnos-
ti, spfiznénosti s malifstvim). Rétorika prezentujici film jako artefakt a také jako objekt
wanalytického®, reflexivniho zdjmu tak zdtraziiuje jednu z (mnoha) podob, které na sebe
bere hollywoodsky mainstreamovy film jako ,,chameleonsky text* pfi snaze oslovit vel-

mi riiznorodd filmova publika.

Mgr. Pavel Skopal (1972)

Piisobf jako doktorand v Ustavu filmu a audiovizuslnf kultury FF MU, kde ptedné{ mj. d&jiny filmovych teo-
rif. V souéasné dobé se vénuje zejména problémiim filmové recepce a déjindm postklasického hollywoodské-

ho filmu.

(Adresa: Ustav filmu a audiovizudlni kultury, Filosofick4 fakulta Masarykovy university,
Arne Novdka 1, 660 88 Brno; skopal @phil.muni.cz)

37) Déjiny filmového stylu by samoziejmé ﬁlohly nabidnout ,,pib&h* zdiirazijic jiné aspekty vztahu mezi

napf. hloubkou pole na jedné strané a ,,planimetrickym obrazem® na strané druhé, nez jaké vyvstdvaji
do popfedi v souvislosti s rétorikou uvddéni filmu pro DVD, tedy jiné distribuéni ,,okno®, neZ je uvddé-
ni v kiné. Planimetricky obraz, jehoZ kompozice je tvofena nékolika pfekryvajicimi se rovinami paralel-
nimi s plochou obrazu, predstavoval stylistickou alternativu v raném filmu a poté v 60. a 70. letech
zejména v evropské kinematografii (Godard, Antonioni), pfi¢emZ vytvdrel jisté vazby na malifstvi.
V omezené mife byl integrovdn i do mainstreamového filmu (Coppola — JEDNA 0D SRDCE, Tarantino —
PuLp FicTION, filmy Spika Lee), oviem i po odklonu od inscenovéni obrazu do hloubky v souvislosti s n4-
stupem barevného filmu a Sirokothlého obrazu je pochopitelné mainstreamov4 kinematografie od 70. let
charakteristickd eklektickym vyuZivdnim jak velké hloubky pole, tak mélkého obrazu (napf. vlivem uzi-
ti teleobjektivu), nikoli dfirazem na plochost obrazu. Srov. David Bordwell, Modelle der Raumin-
szenierung im zeitgenossischen europdischen Kino. In: Andreas Rost (ed.), Zeit, Schnitt, Raum. Frank-
furt a. M. 1997, s. 17 —42; Ty %, On the History of Film Style. Cambridge — London 1997. Ale i kdy?Z se
poé&itadové generovany obraz v komerén{ kinematografii (napf. v piipadé JURSKEHO PARKU) potykal s pro-
blémem dosaZeni vétsi hloubky ostrosti, neznamend to, Ze by se zdroveii nemohl (v jiném médiu) in-
scenovat jako vysledek kladeni obrazovych vrstev (a pfitom zdiiraziiovat mj. prdvé presvédéivost dosa-
zeného obrazu a hloubky pole).

38) V souvislosti s montd#ni estetikou postklasického hollywoodského filmu jsem se tomuto tématu vénoval

podrobnéji v textu Montdz jako atrakce. ,,Cinepur* 2003, &, 25, s. 35.
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Citované filmy:

Batman (Tim Burton, 1989), Desperado (Robert Rodriguez, 1995), El mariachi (Robert Rodriguez, 1992),
Final Fantasy: Esence #ivota (Final Fantasy: The Spirits Within; Hironobu Sakaguchi, Moto Sakakibara,
2001), Hvézdné vdalky: Epizoda 1 — Skrytd hrozba (Star Wars: Episode I — The Phantom Menace; George Lu-
cas, 1999), Ivan Hrozny I, Il (Ivan Groznyj I, II; Sergej Ejzenstejn, 1944/1946), Jedna od srdce (One from
the Heart; Francis Ford Coppola, 1982), Jursky park (Jurassic Park; Steven Spielberg, 1993), Jursky park 3
(Jurassic Park III; Joe Johnston, 2001), Matrix (The Matrix; Andy 'a Larry Wachovti, 1999), Minority Re-
port (Steven Spielberg, 2002), Muzi v ferném (Men in Black; Barry Sonnenfeld, 1997), Ndvrat do budoucnos-
tt (Back to the Future; Robert Zemeckis, 1985), Pdn prstenii: Spoledenstvo prstenu (The Lord of the Rings:
The Fellowship of the Ring; Peter Jackson, 2001), Pokropeny kropi¢ (L’Arroseur arrosé; Louis Lumiére,
1895), Pulp Fiction (Quentin Tarantino, 1994), Rampa (La Jetée; Chris Marker, 1962), Taxikdr (Taxi
Driver; Martin Scorsese, 1976), Titanic (James Cameron, 1997), Helenina dobrodruzstvi (The Adventures of
Kathlyn; Francis J. Grandon, 1913), Topaz (Alfred Hitchcock, 1969), What Happened to Mary? (Charles
Brabin, 1912), Ztraceny svét (The Lost World: Jurassic Park; Steven Spielberg, 1997).
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SUMMARY

THE (IN)VISIBLE LAYERS OF THE FILM IMAGE

The storyboard, DVD and the exhibitionistic rhetoric of Hollywood cinema

Pavel Skopal

The purpose of this text is to implement the storyboard (i.e. one of the supplementary products offered for
consumption as a means of diversion of the reception of a film in the private sphere) as a starting point from
which much more general phenomena can be analyzed on the level of the media (DVD), production process,
promotion strategy and the reception itself. DVD is not offered merely as an alternative to the cinema or as
a souvenir serving to recall the affective, cognitive and corporeal experience received in the cinema, but also
as an “editing table” or textbook on film emphasizing film as an artefact, as a complex product, as the result
of the application of a particular skill and craftsmanship.
Digitalization has changed the production process to such an extent that Lev Manovich proposes “the re-de-
finition of film” and the conceptualization of digital film as painting. Digital film presents “a graphic mode”
having expressive qualities, which facilitates transformation and simple manipulation of the image, whereby
digital film is changed from a series of photographs into a series of images. This argumentation introduced
by Manovich constitutes an appropriate point of departure for the observation of the purposes for which
the new semantic space in which film appears on DVD is used, and in the service of what type of rhetoric it
is employed.
The DVD player’s interface enables the viewer not only the simple re-playing of a film but also the altering
of a film into “a documentary™ about its own creation, in an illustration of the production process described
by the makers of the film. This (institutional) transformation from a fictional mode into a documentary one is
not the only such change affecting a film on DVD. The film is shown in the process of transformation, from
a sketch through digital animation to the resulting “photorealistic” product — the process is entered by
the “spacialized” time of production represented by individual layers of the production process, placed one
over the other.
The manner in which the storyboard is used on DVD is based (at least) on four differing strategies: 1. A sto-
ryboard as a “film museum” exhibit. Storyboards are the frequent supplementary materials of DVD “collec-
tors’ editions”, through which the media industry addresses collectors as “insiders”, as connoisseurs per-
mitted to peek into the secrets of film production. 2. A storyboard as “an autonomous image”. Usually, those
film scenes are reproduced in the storyboard that belong to the most dramatic and, above all, the visually
most attractive ones. 3. A storyboard as a narration. Demonstrations of storyboards on DVD often reproduce
entire film sequences, thereby constituting micro-narratives of sorts. 4. A storyboard as a film school.
This strategy draws one’s attention directly to the film’s structure, to its technical and stylistic means, to
the film as an artefact, thereby addressing the viewer as “a cinephile”.

Translated by Linda Paukertovd
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Cldnky

LABYRINTICKY CLOVEK
ROLAND BARTHES
A HCADANIE ARIADNY

Peter Michalovié¢

Linguvistika nesporne patri do siboru socidlnych vied, no md v fiom vynimocné postavenie: nie je len
socidlnou vedou ako ostatné, ale oproti nim urobila najvicsie pokroky — je nepochybne jedinou socidlnou
vedou, ktorii mozno oznaéit slovom veda a ktord despela k formulovaniu pozitivnej metddy a zdrover

k poznaniu povahy analyzovanych faktov. Z takejto privilegovanej situdcie vyplyvaji uréité povinnosti:
lingvista &asto vidi, ako sa bddatelia zo susednych, no odli¥nych disciplin in3pirujii jeho prikladom

a pokiilajii sa ho nasledovat.

Claude Lévi-Strauss

Nikoho nenapadne psdt nebo vymyslet teorie o jazyce, ktery neznd. A pfitom se mnoha lidem zdd
docela pfirozené vyklddat ..obraz*. K demu to vede, je nasnadé; z obrazu si tito lidé vezmou jen to,
co znaji, nebo si mysli, Ze znaji; rozloZi st ho na édsti bez nejmensiho ohledu na jeho podstatu

a jeho vyznam. A pfirozené dospéjt k zdvéru, Ze dilo nepFindii nic jiného, nez co bychom se mohl
dozvédét prostfednictvim védy nebo jazyka.

Pierre Francastel

Podla mria v lingvistike nie je nié podstatné.
Gilles Deleuze

Ked sa vyslovi meno Roland Barthes, okamzite sa s nim asociuji brilantné analyzy kaz-
dodennych mytov kapitalistického sveta, asketicky a zdroven vel'mi presny tivod do se-
miolégie, kuriézna analyza systému mddy, nezanedbatelné prispevky do naratolégie,
zvlastny, takpovediac semiologicky cestopis Japonska alebo fascinujiica kniha o fotogra-
fii. Uréite sme zabudli spomeniif vela tém, ktoré sa spdjaji s tymto menom, nasfastie
mdme pre nasu ,teoretickii sklerézu“ ospravedlnenie, ktoré mézZe byt pre &itatela do-
statocne presvedcivé. Nasim ciefom nie je vytvorif intelektudlny portrét tohto vynikaji-
ceho myslitela, dokonca nim nie je, hoci to méze sugerovat titul ndsho prispevku, inter-
pretdcia Barthesovych ndzorov na nehybny alebo pohyblivy obraz v roznych etapdch
jeho bohatej vedeckej ¢innosti. Ni¢ z toho nemdme v tdmysle, chceme sa venovaf jed-
nému textu z roku 1970, publikovanému pod ndzvom Treti zmysel (Le troisiéme sens),
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pridom v8etko to, ¢o bude &itaniu, presnejiie povedané komparativnemu &itaniu tohto
textu predchddzaf a nasledovat, treba chdpat ako nevyhnutné pozadie, umoZiujiice zvy-
raznif kontiry toho, ¢o sa nachddza v popredi.

2

Ferdinand de Saussure vo svojich predndskach o vieobecnej lingvistike vyslovil pre-
svedcenie, Ze nastal ¢as na to, aby vznikla novd veda, ktord by $tudovala Zivot znakov
v spoloénosti. ,,T'vofila by &ast socidln{ psychologie a v disledku toho i obecné psycho-
logie; nazveme ji sémiologie (z feckého semeion ,znak‘). Ukdzala by ndm, z &eho sestd-
vaji znaky a které zdkony je ¥di.
Podla Saussura stéasfou tejto novej vedy by sa mala stat aj lingvistika, ktorej by viak
v rdmci semiolGgie malo patrif privilegované postavenie, vyplyvajice po prvé z toho, Ze
jej predmet — jazyk ako in3titiicia — je najdéleZitejSou zo vietkych spolodenskych indtitd-
cif. Ostatné inStiticie ,,se tykaji jen uréitych jedinc v uréitych okamzicich. Z4dnd jind
neZ jazyk v8ak neni urcena vSem a nevyzaduje, aby se ji kazdy tcastnil a mél na ni vliv.

VétSinu instituci lze zkorigovat a pozménit promy$lenym a védomym zdsahem. U jazyka
662)

cel)

to mozné neni, ani pro akademie.
Po druhé z toho, Ze ,,jazyk je znakovy systém vyjadfujici ideje, a je tak srovnatelny s pis-
mem, abecedou hluchonémych, symbolickymi ritudly, zdvofilostnimi formami, vojen-

skymi signdly atd. Je v8ak z téchto systému nejdiileZitejsi.*”

3

Ferdinand de Saussure teda napisal overtiru k opere, ktord, #ial', jeho ndhla smrf uZ ne-
dovolila skomponovat. Jeho grandiézny projekt sa pokiisili dokonéif viaceri, medzi nimi
aj Roland Barthes. Jednozna¢né prihldsenie sa k Saussurovi moéZzeme ndjst uz v jeho
starSej knihe, napisanej v roku 1956 a publikovanej v roku 1957 Mytolégie (Mytholo-
gies). Je vieobecne zndme, Ze tdto kniha sa zaoberd kazdodennymi mytmi, ktorymi kapi-
talizmus bombarduje svet.

“, pri¢om ,tato promluva je sdélenim. Miize

Podla Barthesa ,,mytus je uréitd promluva®
byt tedy i jind neZ ordlni; miZe byt tvofena pismem &i reprezentacemi: psany jazyk, ale
také fotografie, film, reportdz, sport, divadlo, reklama, to vie miiZze poslouZit jako opora
pro mytickou promluvu. Mytus se nemiiZe definovat ani svym pfedmétem, ani svou ma-
térif, nebof jakdkoli matérie miiZze byt arbitrdrné nadédna signifikaci: nevyvoldvd kupfii-
kladu obraz a pismo stejny typ védomdi, to nepochybné, a v obraze samém existuje mno-
ho zptisobti ¢etby: schéma se propiijéuje signifikaci mnohem snéze nez kresba, imitace

1) Ferdinand de Saussure, Kurs obecné lingvistiky. Praha 1989, s. 52.

2) Tamze.

3) Tamize.

4) Roland Barthes, Mythologies. Paris 1957, s. 181. (Cit. z dosud nepublikovaného prekladu Josefa
Fulku.)
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snaze nez origindl, karikatura sndze neZ portrét. Zde se vSak jiZ prdvé nejednd o teore-
ticky zplisob zobrazovdni: jednd se o tento obraz, jemuZ je déna tato signifikace — mytic-
kd promluva je vytvofena z matérie, kterd je jiZ zpracovdna s ohledem na pfislugnou ko-
munikaci: jestliZe 1ze uvaZovat o veSkerém materidlu mytu nezdvisle na matérii, z ni% je
utvofen, je tomu tak proto, Ze tento materidl, af jde o materidl obrazovy, & graficky,
piedpoklddd zvyznamiiujici védomi. Tato matérie nenf zanedbatelnd: obraz jisté piiso-
bi naléhavéji nez pismo, vnucuje signifikaci nardz, aniz ji analyzuje, aniZ ji rozptyluje.
To v8ak jiz nenf konstitutivni rozdil. Od okamzZiku, kdy je naddn signifikaci, se obraz st4-
vd jakymsi pismem: stejné jako pismo vyZaduje uréitou lexis.

Reéi, diskursem, promluvou atd. tedy budeme naddle rozumét jakoukoli, verbéln{ &i vi-
zudlni, signifikantni jednotku ¢éi syntézu: fotografie budou pro nds promluvou stejné jako
novinovy ¢&ldnek; predméty samy se budou moci stit promluvou, pokud néco znaéi.
Tento genericky zplisob chédpdni fedi je ostatné ospravedlnén samou historii riiznych
typl pisma: pfedméty jako incké kipu, anebo obrdzky, jakymi byly piktogramy, tvoiily
regulérni promluvy ddvno pfed vynalezenim na$i abecedy. To neznamend, %e bychom
museli s mytickou promluvou zachdzet jako s jazykem: mytus po pravdé spadd do oblasti

5]

obecné védy, piesahujici lingvistiku. Tou védou je sémiologie.

4

Mytus nie je jazyk, ale je vybudovany na zdklade ur&itého jazyka (alebo nejakého spbso-
bu reprezenticie, ktord sa az prili§ podob4 na jazyk; akoby diskrétne jednotky verbdlneho
jazyka stanovili normu pre vytvdranie ikonickych jednotiek jazyka vytvarného umenia &i
Strukturdciu fotografie). Prirodzeny jazyk je zdkladom kaZdého sekunddrneho semiotické-
ho systému, Jurij M. Lotman by povedal druhotného modelujiiceho systému, akym je aj
mytus. Vzfah medzi prirodzenym jazykom a mytickym diskurzom méZeme podla Barthe-
sa opisal ako vzfah objektového jazyka k meta-jazyku. Objektovy jazyk vytvdra primdr-
nu artikuldciu sveta a tym aj vlastne jeho primdrnu signifikdciu. Meta-jazyk, v nafom
pripade mytus, parazituje na prirodzenom jazyku (a jeho analégidch). Na jednej strane
vyuziva jeden hotovy svet, fixovany v znakoch prirodzeného jazyka a jeho analégidch,
na druhej strane aktivne pracuje prostrednictvom celej §kély rafinovanych spdésobov na
jeho ,,vyparovani®, zmyslom ktorého je vytvorif novy svet mytu. MéZeme si to ukazaf na
niekolkych prikladoch. Prvym bude samozrejme ten, ku ktorému sa Barthes vracia. Je to
oby&ajnd fotografia, uverejnend na obdlke ¢asopisu Paris-Match. Na tejto fotografii podla
Barthesa vidime mladého ¢ernocha oble¢eného do vojenskej uniformy, ako salutuje vzty-
¢enej francizskej vlajke. Na prvy pohlad tdto fotografia neobsahuje nié zvldstne. Jasne
vieme identifikovaf éernocha, jeho uniformu ako uniformu franciizskej armddy, jeho ges-
to vieme bez problémov ,,preéital® ako vzddvanie pocty, trojfarebni vlajku ako $tdtnu
vlajku Franciizskej republiky. LenZe na tomto, takpovediac ,,doslovnom é&itani“ parazi-
tuje mytické éitanie, ktoré zmysel fotografie znacéne posiiva mimo tizemie doslovného.
Vojak ¢iernej pleti je jasnym dokazom, vyvracajicim ddajny kolonializmus, ved keby

5) Tamize, s. 182n.
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existoval, tak utld¢any ¢ernoch by nemohol shiZif vo franciizskej kolonidlnej armdde.
Vojak ciernej pleti méZe sliZif pod francizskou vlajkou rovnako ako vojak bielej pleti,
a preto mdZe vojak Ciernej pleti byt symbol franciizskej armddy, ergo franciizskeho im-
perializmu. A nielen symbolom, salutujici éernoch franciizskemu imperializmu méze
poskytniif alibi a navy3e sa moZe stal samotnou pritomnostou francizskeho imperia-
lizmu.

5

Dalsim prikladom méze byt Barthesova analyza Mankiewiczovho filmu JULIUS CAESAR.
Podl'a Barthesa v tomto filme maji vEetky postavy pramienok vlasov uprostred &ela.
Je zardZajice, Ze v celom filme sa nevyskytuje ani jeden pleSaty muZ, hoci z rimskych
dejin vieme o mnoZstve muZov, majicich hlavu hold ako koleno. Jednoducho pramienok
vlasov sa stal znakom, ktory pocas celého filmu ubezpeéuje divdka, Ze je v starom Rime.
»A tato jistota je setrvald: herci mluvi, jednaji, navzdjem se muéf, debatuji o ,univerzil-
nich® otdzkdch, a diky tomuto praporku vyvéSenému na &ele neztrdci nic ze své historic-
ké vérohodnosti: jejich obecnost se miize dokonce vzedmout, prekroéit ocedn i celd sta-
leti, spojit se s yankeeskymi ksichty hollywoodskych komparsistii, co na tom, vichni
majf jasno, zabydleni v poklidné jistot& nedvojzna&ného univerza, v némz z Rimanf déls
Rimany ten nejéiteln&jéf znak — vlasy na éele.“"

Druhym znakom Mankiewiczovho JULIA CAESARA je pot: vietci, sa vo filme neustéle po-
tia. Pot sa stdva znakom. ,,Znakem &eho? Znakem mravnosti. Vichni jsou zbroceni po-
tem, nebof v8ichni bojuji s né¢im v sob& samych; mdme se zde nachdzet v prostoru klo-
potné se vypracovdvajici ctnosti, tj. pfimo v prostoru tragédie, a pot je povéfen, aby nds
na to upozornil: lid zkrouseny Caesarovou smrti a poté argumenty Marka Antonia, je pro-
poceny, ¢imZ v tomto jediném znaku tisporné kombinuje intenzitu své emoce a bezvy-
chodny charakter svého postavent. I ctnostni lidé, Brutus, Cassius, Casca, se nepiestdva-
Ji potit, poddvajice tim svédectvi o nesmirné fyziologické praci, kterou v nich vykondvd
ctnost, z niZ se rodi zlo¢in. Potit se znamend myslet (coZ evidentné spoéivd na postuld-
tu, jenZ je vlastni ndrodu obchodnikd, a totiZ: mySlenf je nésilny, kataklysmaticky tikon,
jehoZ nejmensim znakem je prévé pot). V celém filmu je jediny élovék, ktery se nepoti
a ziistdvd hladky, hebky a nepropustny: Caesar. Samoziejmé, Caesar, pfedmét zlo¢inu, zii-
stdvd suchy, protoZe nevi, protoze nemysli a musi si uchovat &istotu, osamocenost a uhla-
zenost pfedmétu doli¢ného.*”

6

Mohli by sme pokradovaf napriklad analyzami Spisovatel’ na prazdnindch alebo Volebnd
Jotogeniénost, ale nie je to potrebné, pretoZe by len potvrdili to, ¢o uZ vieme. Barthes
ndm predklada také ,,éitanie’ obrazov, ktoré zardZa nielen svojou transparentnosfou, ale
aj tym, Ze komentdr absolitne vyderpdva ich zmysel. Nie je tu ni&, s ¢im by si komentir

6) Tamze,s. 27.
7) Tamze, s. 28n.
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nevedel daf rady, pretoZe vietko je Strukturované podla vzoru jazyk, ku ktorému Barthes
priddva vysvetlujici metajazyk. Z fotografii, z filmovych zdberov, reklamnych obrazov
zmizol aj ten posledny ndznak tajomstva, ¢im sa vlastne dokonale neutralizovala ich
imanentnd Specifika.

7

Priblizne o pif rokov neskor sa Barthes v knihe Zdklady semiolégie (Eléments de sémio-
logie) znova zamysl'a nad vzfahom lingvistiky a semiolégie. Napriek tomu, Ze sa ,,v Saus-
surovych myglenkdch uskuteénil velky pokrok, sémiologie hledd svou cestu pomalu.
Diivod toho je mozZnd prosty. Saussure, jehoZ mySlenka byla pfevzata pfednimi sémiolo-
gy, se domnival, Ze lingvistika je pouze souddsti obecné nauky o znacich. Neni v8ak vi-
bec jisté, Ze ve spole¢enském Zivoté dnesni doby existuji jiné systémy znak vétiiho roz-
sahu neZ pravé lidskd fed. Sémiologie se zabyvala aZ dosud toliko médlo vyznamnymi
kédy, jako je kéd dopravnich znacek; jakmile prechdzime k celkiim majicim opravdivou
sociologickou hloubku, setkdvdme se opét s feéi. Pfedméty, obrazy [podéiarkol P M.],
chovéni sice mohou oznadovat (a skute¢né tomu tak je), ale nikdy ne autonomné; kazdy
semiologicky systém se sméSuje s fedi. Piedstavit si systém obrazil nebo pfedméti, je-
jichz oznadovand by mohla existovat mimo feé: pochopit, co znamen4 néjakd substance,
vyzaduje nutnost pouZiti jazyka: vyznam je moZny pouze jako pojmenovany a svét ozna-
tovanych se uskutediiuje pouze ve svété jazyka.“” ‘

Ked'ze Barthes jednoznaéne favorizoval reé, tak nds uréite neméze prekvapit jeho pre-
sveddenie o tom, Ze uZ v &ase pisania Zdkladov semiolégie jestvovali vhodné podmienky
na ,,dekonstrukciu“ alebo inak povedané na prevritenie Saussurovho principu: ,,ling-
vistika nenf (tfeba i privilegovanou) édsti obecné nauky o znacich, nybrz naopak sémio-
logie je ¢asti lingvistiky: a to prdvé tou ¢asti, kterd se zabyvala velkymi oznadujicimi jed-
notkami promluvy; takto by se ukdzala jednota vyzkum@ provddénych v soudasné dobé

kolem pojmu oznadovdni v antropologii, psychoanalyze a v stylistice.“”

8

Na scénu pisania ndm nendpadne vkizol termin velké oznadujice jednotky. Ked'Ze s nim
mienime d’alej pracovat, tak sa ho pokiisime $pecifikovaf, aby sme predisli zbytoénym
nejasnostiam. Claude Lévi-Strauss, d'alsi z myslitel'ov, ktori sa pokaiisili ,,skomponovaf
operu”, ku ktorej Saussure stihol skomponovaf len overtiru, bol presvedéeny, Ze mytus
md s jazykom spoloéné to, Ze prvky, ktoré ich tvoria, samy o sebe nemajii nijaky zmy-
sel. Naopak, zmysel je konstituovany vzdjomnymi vzfahmi medzi jednotlivymi prvkami.
Rozdiel medzi jazykom a mytom spoéiva len v tom, Ze pokial v jazyku najvySSou jednot-
kou je veta, tak v myte je veta alebo niekedy slovo-veta tou najniZSou jednotkou. Mytus
operuje s velkymi jednotkami, pri¢om samozrejme tie velké jednotky do seba integruji

8) R. Barthes, Zdklady sémiologie. In: T y z, Kritika a pravda. Praha — Liberec 1997, s. 84.
9) Tamze, s. 85.
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mensie jednotky. To, do Lévi-Strauss oznacil terminom vel'ké jednotky, a to, o Barthes
zase terminom vel'ké oznalujiice jednotky, prispelo k vzniku toho, &o neskéor Barthes ozna-
¢il vo svojom texte Uvod do Strukturdlnej analyzy rozprdvania (Introduction Uanalyse
structurale des récit) terminom lingvistika diskurzu."”

Lingvistika diskurzu sa zaoberd tym, o uZ nie je schopn4 postihniif tradiénd lingvistika,
ktorej kompetencia siaha len po vetu. Jednou z podéb lingvistiky diskurzu méze byt aj
analyza rozprdvania. Podl'a Barthesa ,,na svété je nespocet piib&hti. Pfedev&im viak bije
do o¢i marnotratnost bohatstvi Zdnrii, které jsou rozdéleny mezi nejriznéjsi substance,
jako by byl ¢lovéku kaZzdy materidl dobry k tomu, aby mu svéfil svd vyprdvéni; vypravéni
se muZe sdélovat artikulovanym jazykem, af mluvenym, ¢i psanym, nehybnym, ¢&i pohyb-
livym obrazem, gestem i uspofddanou smésici viech téchto substanef; vyprdvéni je v my-
tu, legendé, bajce, pohddce, novele, epopeji, historii, tragédii, dramatu, komedii, panto-
mimé, malovaném obraze (vzpomenme jen na Carpacciovu Svatou Ursulu), vitrdzi, kiné,
kresleném seridlu, drobné zprdvé, konverzaci. A co vic, v téchto téméf nekoneénych for-
mdéch je vypravéni pfitomno v kazdé dobé, vSude, v kazdé spoleénosti; poéétek vyprdveé-
ni spadd vjedno s pocédtkem lidskych déjin. Neexistuje a nikdy neexistoval ndrod, ktery
by nevypréavél piibéhy; viechny tfidy, viechny lidské skupiny maji svd vyprdvéni a velmi
dasto se témito piibéhy bavi lidé riiznych, dokonce protikladnych kultur.“""

Ked’ sa zamyslime nad synchrénnou bohatosfou Zdnrov a substancii, nad diachrénnou
bohatosfou rozprdvanych pribehov, tak by sa mohlo zdaf, Ze tdto bohatosf je jednoducho
pre vedu nezvlddnuteInd. Roland Barthes viak bol presvedéeny, Ze veda pred touto bo-
hatosfou nemusi rezignovaf, pretoze transverzdlne naprie¢ synchrénnou a diachrénnou
bohatosfou jednotlivych pribehov prechddza niedo, &o sa opakuje v kazdom rozprdvani.
Tak ako kazdd komunikécia podla Strukturalizmu predpokladd ako podmienku tdspes-
nosti hotovy a vopred zndmy vSetkym téastnikom komunikécie ling;/istick)f kéd, tak aj
rozprdvanie kazdého pribehu je umoZnené nejakym kédom, ktory Barthes oznadil termi-
nom translingvisticky kod. Viera v jestvovanie takéhoto univerzdlneho translingvistické-
ho kédu potom garantuje tvorbu tedrie, ktord umozni historickd, geografickd a kultirnu
rozmanitosf zredukovaf na sibor zdkladnych principov a pravidiel. ,.Vypracovdni této
teorie miiZe byt velmi usnadnéno, opfeme-li se od poédtku o model, z néhoZ naderpd své
prvni pojmy a prvni principy. Za soué¢asného stavu baddni se zdd byt rozumné pouZzit pra-

vé lingvistiky jako zdkladntho modelu strukturdlni analyzy vyprdvéni.“'”

9

Teéria, presnejsie Strukturdlna tedria rozprévania md teda svoj pévod v lingvistike.
Na tom by nebolo nié& zvl43tne, keby sa vzfahovala na artikulovany, hovorovy alebo pisa-
ny, jazyk. LenZe podl'a Barthesa je rovnako Strukturované rozprdvanie, ktoré je realizo-
vane v nehybnom & pohyblivom obraze. Je to pochopitelné, pre Strukturalistu, ko-
nieckoncov je to uz vpisané v mene tohto Stylu vedeckého myslenia, nikdy nie je ddlezitd

10) Pozri R. Barthes, Uvod do strukturdini analyzy vyprdvéni. ,,Text* 1994, ¢. 1, s. 70 — 103.
11) Tamze, s. 70.
12) Tamze, s. 71.
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substancia, matéria, ale Struktira, teda forma, ktord sa, povedané terminom Gillesa De-
leuza, vteluje do substancie, matérie a tym ju organizuje, ddva jej tvar a zmysel. Z toho
potom vyplyva, Ze analogicky tomu, ako je Strukturovany prirodzeny jazyk, sd $truktu-
rované aj iné znakové semiotické systémy, aké tvoria obrazy, fotografie & pohyblivé
obrazy filmov, a preto méZeme lingvistiku chdpat ako mathesis universalis, na principoch
ktorej musi byf budovand nielen tedria rozprdvania, ale aj semioldgia. '
Privilegovanie jazyka v semiol6gii, chdpanej ako metajazyk vSetkych semiotickych sy-
stémov rozhodne nie je nieco, ¢o by bolo $pecifické pre teoretické dsilie Rolanda Bar-
thesa v tomto obdobi. Tak napriklad Claude Lévi-Strauss bol presvedéeny, Ze jazyk je
kédom prvého rédu, mytus je kédom druhého rddu, opierajicim sa o kéd prvého rédu
a jeho kniha o mytoch je kédom tretieho radu, zaisfujicim vzdjomnii prekladatelnost
roznych mytov.

Christian Metz svoju psychoanalyzu, zamerani predovsetkym na film, taktiez spéja s ling-
vistikou. Podl'a neho ,lingvistika a psychoanalyza jsou dvéma hlavnimi ,zdroji* sémio-
logie, jedinymi disciplinami, které jsou veskrze sémiotické.”“'” Za poviimnutie stojf fakt,
ze uvedené Metzove slovd boli publikované v roku 1977, teda v ¢ase, ked’ poststruktura-
lizmus so svojou prenikavou kritikou logocentrizmu bol na vyslni. Tieto pripomenutia tre-
ba chédpaf ako pars pro toto, pretoze ilizia vytvorenia semioldgie ako mathesis universalis
patrila akémusi vedeckému, povedané terminom Sigmunda Freuda, dennému snu, patria-
cemu do kateggrie tych snov, ktoré sa podla snivajicich m6zu naplnit. Tento sen sice bol
dosnivany, ale snivanie trvalo vel'mi dlho.

10

Uvod do $trukturdlnej analyzy rozprdvania bol po prvy raz publikovany v roku 1966.
Tento rok je vel'mi déleZity, pretoZe o rok neskér je publikovana Derridova Gramatoldgia
(De la grammatalogie), ktor4 je prenikavou a presvedé&ivou kritikou (nielen Saussurovho)
preferovania jazyka pred inymi znakovymi systémami, predovsetkym pred pismom, z &o-
ho zdkonite vyplyva aj privilegované postavenie lingvistiky v rdmei semiolégie. V roku
1967 vychddza aj kniha Pierra Francastela Figiira a miesto (Le Figure et le Lieu), v kto-
rej obhajoval autonémne postavenie vytvarnych diel. Francastel sice tvrdi, Ze vytvarné,
figurativne diela tvoria systémy znakov, aviak tieto systémy nie st hierarchicky podria-
dené jazykovému systému znakov. St s nim, ako aj s inymi systémami znakov, paralelné,
a preto si vzdjomne neredukovatelné. NeméZeme vytvarné umenie chédpaf ako ilustrdciu
jazyka, jazykovych foriem alebo povedat, Ze vytvarné formy st determinované formami
jazykovymi. Inak povedané, neplati Strukturalistickd hypotéza, podra ktorej tilohou jazy-
ka je ,,zjevovat zahalené struktury reality odpovidajici konceptfim. A uchyli-li se even-
tuelné ¢lovék k jinym systémim znakd, mohou to byt jenom systémy druhotné, ponévadz
mu nedovolf onen vytez [skuto¢nosti — doplnil P M.] znovu zkoumat ani objevovat dals{
struktury, dalsi koncepty a dal¥f pojmy, ale jen v jiné formé materializovat doslova df{véj-

“6l14)

&{ poznatky.

13) Christian M e t z, Imagindrni signifikant. Psychoanalyza a film. Praha 1991, s. 39.
14) Pierre Francastel, Figura a misto. Vizudini fdd v italském maliFstvi 15. stoleti. Praha 1984, s. 50.
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Ivan Hrozny (Sergej M. Ejzenstejn, 1944/45)
Foto archiv

Derridova kritika logocentrizmu, jeho projekt gramatologie, Francastelova vasniva ob-
hajoba autonémie vytvarného diela sposobili to, Ze Barthesov Uvod do Strukturdlne;
analyzy rozprdvania mézeme metaforicky chdpat ako epitaf na hrobe jednej velkej ili-
zie. Rok 1967 méZeme povaZovaf aj za rok, kedy sa Strukturalizmus zaéina transformo-
vaf na postStrukturalizmus, ktory uz neprechovdva taki zbozni tctu voéi prirodzenému
jazyku a voéi lingvistike. Prejavuje sa to aj v textoch Rolanda Barthesa, najmi v tych,
ktoré si venované filmovému obrazu a fotografii. Tieto texty méze ako esencia reprezen-
tovaf text, ktory sme spominali v ivode a ktorému chceme venovaf zvySenud pozornost.
Prvy raz bol publikovany v ¢asopise Cahiers du cinéma a v zdujme presnosti pripomi-
name, 7e jeho titul je Treti zmysel a podtitul Pozndmky z vyskumu niekolkych fotogramov
S. M. Ejzenitejna.

11"

Roland Barthes prostrednictvom interpretdcie Ejzenstejnovych fotogramov poniika nové
»Citanie” fotogramu, ktoré je velmi podobné Sedlmayrovmu ¢&itaniu obrazu Jana Ver-
meera Sldva maliarskeho umenia. Je nevyhnutné pripomeniif, e tento obraz m4 aj iné
nédzvy. Vdova po maliarovi ho nazvala Maliarske umenie (Ars pictorica), Thoré-Biirger mu
dal ndzov Vermeer vo svojom ateliéri. MoZeme sa eSte stretnif aj s ndzvom Alegdria ma-
liarstva, ba dokonca aj s ndzvom Interiér s umelcom malujiictm model. My sa budeme
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drzat toho ndzvu, ktory pouziva Hans Sedlmayr, a ked'Ze sme presvedéenti, Ze existuje uréi-
td analégia, hoci prinajmenSom Barthes si uvedomoval rozdiel medzi fotografiou a obra-
zom, vyuzijeme ich na vzdjomni kompardciu, ktorej zmyslom je zvyraznif névum Barthe-
sovej lektiry fotogramu, inak povedané technického obrazu, pri ktorom nikdy nesmieme
zabudniif, Ze je citdtom, okrem iného eSte aj umftvujicim &as.

Z Barthesovho textu si vyberieme fotogram z Ejzenstejnovho diela IvAN HRozNY. Na obrdz-
ku prvom vidime dve osoby (Barthes piZe, Ze to mdzu byf dvaja dvorania, dvaja pomocni-
ci, dvaja Statisti), ako polievaji hlavu mladého cdra tokom zlatych pefiazi. Podl'a Barthe-
sa si na tomto obraze tri tirovne zmyslu. Prvii tvori tzv. informativna troven, ,kterd
shromazd'uje vSechno pozndni, které mi piindsi vyprava, kostymy, postavy, jejich vztahy,
jejich zatazeni do piibéhu, ktery zndm (tf¥eba vdgné&)“." Je to droven komunikdcie a tou
sa zaoberd semiotika ,,spravy®“. Nie je tu ni&, o by bolo potrebné detailne vysvetlovaf,
vari len to, Ze Barthes termin semioldgia nahradil terminom semiotika, &o mbze signalizo-
val odklon od vedy, budovanej na principoch lingvistiky.

12

Barthesovej trovni komunikdcie zodpovedd v Sedlmayrovej analyze Vermeerovho obra-
zu, ktory vidime na obrazku druhom, kompozicia alebo ,,doslovny* obrazovy zmysel. Podla
Vermeera kompoziciu tvoria tri pldny, pricom kazdému dominuje nieco iné. Tak napri-
klad zadnému horizontdly a vertikdly, strednému Zikmosti a prednému ,,mocné plastic-
ky ptisobici kfivky trubkovitych zdhybd, které se zavijeji do prostoru®.'” Z hladiska ko-
loritu zadnému pldnu dominuje modr4 a svetlocitrénovd zltd, ktoré si sprevddzané ténmi
Sedej, hnedej, Zltohnedej a este tu méZeme ndjst jeden Zivy neutrdlny tén. V strednom
pldne svoje panstvo kontroluje ¢ierna a biela, ktoré sprevddzaju tény Sedej farby. V pred-
nom, alebo inak povedané v proscéniu, je akcent poloZeny na modrej a Zltej, ktoré si
viak ovela vyraznejie neZ modr4 a svetld citrénovozltd farba v zadnom pléne. Zaroven
tu nachddzame aj farby zo stredného pldnu, ktoré si pre zmenu ovel'a matnejsie. ,,Pokud
jde o predméty: vzadu jako hlavni stoji model, vybaveny vaviinovym véncem, pozou-
nem, knihou a drapérii ,idealisticky* jako alegorie sldvy. V prostfednim pldnu sedi mali¥
v soudobém ,redlném‘ odévu. V proscéniu jsou jen némé véci: exoticky drahocenny zi-
vés a prazdnd zidle.“"”

Okrem toho, Ze divdk méZe jasne a presne identifikovat figiiry, si e$te méze v8imniif, 7e
,»ve viech vrstvdch obrazu lze sledovat zdmér pfibliZovat protiklady, zmirfiovat je a pfi-
pojit k zdkladn{ podvojnosti jedté né&jaky jemnéjsi hlavni tén a to ddv4 kli¢ k mnoha jed-
notlivym vztahfim“." Protiklad ploZnosti zadného a telesnosti stredného plénu zmieriiu-
je telesnost maliara a zvyraziiuje plastickosf modelu, ktory podFa Sedlmayra pésobi ako

15) R. Barthes, Treti smysl. Pozndmbky z vyzkumii nékolika fotogramé S. M. Ejzenstejna. ,,Jluminace* 6,
1994, &. 1, 5. 61.

16) Hans Sedlmayr, Jan Vermeer: Sldva malifského uméni. In: Texty soudasnych historiki a teoretikdl
uméni. Praha 1968, s. 51.

17) Tamze, s. 52.

18) Tamze.
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obledend socha. Mohli by sme takto pokracovaf d’alej, ale nema to zmysel, pretoZe to, ¢o
sa nachddza na tzemi ,,doslovného” obrazového zmyslu je ¢itatelné bez akychkolvek
problémov. Maliar je maliar, model je model, maska je maska, zdves je zdves, to zname-
nd, 7e vlastne divdk akoby prevddzal vonkajSie prekédovanie, pri ktorom sa vyraz z jed-
ného znakového systému nahrddza vyrazom z iného znakového systému, vytvarnd repre-
zentdcia je nahradend jazykovou referenciou tak, Ze vyznam pri tejto operdcii zostdva
identicky.

13

Vrifme sa opif k Barthesovi. Druhd drovefi zmyslu tvori symbolické. ,Tato droven je
sama rozvrstvena. Nejprve referen¢ny symbolismus: Je to imperdtorsky rituél kitu zla-
tem. Pak je diegeticky symbolismus: téma zlata, bohatstvi (s pfedpokladem, Ze existuje)
v Ivanovi Hrozném, jehoZ zdsah by zde byl signifikantni. Jesté je ejzenstejnovsky symbo-
lismus — kdyby si néjaky kritik usmyslel pustit se do odhalovéni, Ze zlato, nebo dést,
nebo plenta, nebo zdeformovani mohou byt zachyceny do sité pfesunii a substituci, kte-
ré jsou Ejzenstejnovi vlastni. Posléze je zde symbolismus historicky, jestlize se d4 uk&-
zat zptisobem j&5té rozlehlejiim neZ u predchézejicich, Ze zlato uvddi do hry (divadelni),
do scénografie, to znamend sémiologicky. Tato druhd drovei je ve svém celku trovni
signifikace. Typ analyzy pro ni by byl propracovanéjsi sémiotikou, nez je prvni sémio-
tika, tedy druhd sémiotika nebo neosémiotika, oteviend uz ne védé o zpravé, ale véddm

o symbolu (psychoanalyza, ekonomie, gramatika).“'”

14

V Sedlmayrovej analyze Vermeerovho obrazu Sldva maliarskeho umenia dalsim prvkom
duchovne vyznamového kozmu obrazu (termin Hansa Sedlmayra) je alegoricky obrazovy
zmysel, ktory pridava k ,,doslovnému* obrazovému zmyslu nie¢o navyse. To navyse spdso-
buje, Ze Zena stojaca ako model nie je len model, ale aj alegériou Famy — Sldvy. Avsak ale-
gérie sa neobjavuju len v obraze, obraz samotny je podla Sedlmayra alegoricky. Sensus
allegoricus kriZi okolo postavy maliara. Ked sa budeme trpezlivo pozeraf na figiiru ma-
liara, tak si v8imneme, Ze mu nevidime do tvdre. Prdve fakt, Ze je k divdkovi obrdte-
ny chrbtom, ndm neumoZiiuje identifikovaf, ¢i tym maliarom je samotny tvorca obrazu
Jan Vermeer alebo niekto iny. MdZeme to interpretovaf aj tak, 7e tvorca nechal maliara
v anonymite zdmerne preto, aby vyzdvihol samotné povolanie maliara. TaktieZ je velmi
zvldstne, Ze tento maliar m4 na sebe obledené sviato¢né Saty a hoci md v ruke Stetec, pra-
ve nemaluje, pretoZe sa pozerd na model a nie na platno. Divdka mézZe prekvapif aj to, Ze
nevidi, ¢i md alebo nem4 maliar v ruke paletu. Sedlmayr upozoriiuje na fakt, Ze aj samot-
ny priestor je sviatoény. ,,Na stole neleZi trividlni malifské rekvizity, ale atributy mali¥-
ského uméni: skicdf pro uméni kresby, ve smyslu dobové teorie uméni tedy pro disegno,
a maska. Tu bychom mohli poklddat za atribut sochafstvi, leZ{ viak na tituinim listu spisu

19) R. Barthes, Treti smysl, s. 61n.
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G. Baglioniho ,Le vite dei Pittori, Scultori ed Architetti‘, ktery vygel r. 1642 v Rimé, vedle
Stétctl u nohou malifského uméni. Ve své dobé hojné malifi pouzivané a v mnoha vydd-
nich vyslé ,Iconologii‘ oznacuje Cesare Ripa masku za atribut mali¥stvi: ,mostra d’imita-
zione conveniente alla pittura’. Zastupuje tedy imitazione tak jako skicdr disgeno. Jelikoz
ndm tyto piiklady ukazuji, Ze Vermeer byl dobfe obezndmen se zdkladnimi pojmy dobo-
vé teorie uméni, nechybime, kdyZ knihu, kterd je na stole a tim, Ze je postavena, pfipo-
mind zdkonik, prohldsime za traktit reguli jako ztélesnéni buona regola. MoZn4 Ze i tyto
krdsné litky — takovou ldtkou je také ,ozdoben’ model — néco znamenaji, najmé decoro.
Vsechny tyto véci tedy ukazuji obrazné malifstvi jako ,vysoké uméni®, jako ars major.**”
f)alej si treba este vS§imniif, Ze na stene nevisi nejaky obraz, ale mapa Siedmich provincit,
teda mapa Holandska. Sldva (zastipend Zenskym modelom s vavrinovym vencom na hla-
ve), Holandsko (zastipené visiacou mapou Siedmich provincii), maliarstvo (zastipené
sviatoCne oble¢enym anonymnym maliarom a atribitmi maliarstva), méZeme teraz spojit
do jedného celku, ktory bud’ sidoby divdk, alebo dne$ny historik vytvarného umenia
mbze precital ako alegoricky zmysel Sldva holandského maliarstva.

15

To v8ak nie je vSetko, pretoZe obraz obsahuje eSte nieco, ¢o sa dd &ital, prijimafl ako
»evidentni, skdkavy a uminény tietf smysl“.”’ Ned4d sa presne povedat, ¢o je jeho signi-
fikdtom, ned4 sa presne pomenovat, &ize verbalny jazyk v tomto pripade ako meta-jazyk
zlyhdva, ale daju sa dobre vidief jeho érty, ,,signifikantni pfiznaky, z nichZ je tento, od
této chvile netiplny znak sloZen: uréitd kompaktnost nali¢eni dvofani, tu ndpadného
svou tloustkou, tam vyhlazeného, distinguovaného, ,hlupdcky* nos jednoho, jemn4 kres-
ba o¢i druhého, jeho fadni svétlovlasost, jeho pfili¢eni s podkladem sddrovité masky
z ryZového pudru.“® Treti zmysel nie je totozny s bytim tam. Je nie¢im viac. Barthes na-
vrhuje ,,nazyvat tento kompletni znak vstficnym smyslem (sens obvie). Obvius chce ¥ici:
ten, kdo pfichdzi vstiic, a to je zrovna piiklad tohoto smyslu, ktery mé na3el; k4 se
ndm, Ze v teologii je vstiicny smysl ten, ,ktery se prezentuje zcela pfirozené duchu’,
a tak tomu tady je: symboli¢nost priky zlata se mi zdd nadand odevzdycky ,pfirozenou’
Jasnosti.

Pokud jde o tfeti smysl, pfichdzejici ,navic’, jako dodatek, ktery se mému intelektu
nedaii dobfe absorbovat, ten je soudasné zatvrzely i plachy, uhlazeny a splaSeny, na-
vrhuji ho tupy smysl. Toto slovo mi napadlo velmi snadno a kupodivu, kdyz rozevird svou
etymologii, poddvd jiz teorii dodateéného smyslu; obtusus chee ¥ici: co je otupené, co md
zaoblenou formu; a nejsou rysy, které jsem vyznadil (li¢eni, bélost, umélost atd.) jakoby
otupenim piili§ jasného, p¥ili¥ ndsilného smyslu? Nedavaji vstficnému signifikantu ja-
kousi $patné& uchopitelnou kulatost, neposouvaji mou ¢etbu? >

20) H. Sedlmayr, Jan Vermeer, s. 53n.
21) R. Barthes, TFeti smysl, s. 62.

22) Tamze, s. 62.

23) Tamize, s. 63.
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Tupy zmysel nie je ani v jazyku (la langue), nie je ani v prehovore (la parole), a navyse
tupy zmysel je velmi vzdcna vec, nie je viade, ale len niekde. To, Ze si Barthes uvedo-
moval komplikdcie pri vymedzeni tupého zmyslu, moZno dokumentovaf tymito jeho
charakteristikami: ,,[...] tupy smysl neni umistén strukturdlné [...] zistdvd tréet mezi
obrazem a jeho popisem [...] je vné (¢ldnkované) Feéi, pFitom ale uvnitf rozmlouva-
ni [...]“** Mohli by sme pokradoval dalej v uvddzani charakteristik, v Barthesovom
texte ich nachddzame skuto¢ne velké mnoZstvo, av8ak nie je to ddleZité, pretoZe uz
aj z toho, &o bolo povedané na adresu tupého zmyslu, je evidentné, Ze nie je mozné
ho presne a bezo zvysku uchopif meta-jazykom. Je to dané tym, Ze ,filmové je tedy
presné tam, v tom bodé&, kdy je &ldnkovand feé uZ jen piibliznd a kde zaéind jind fe¢
(jejiz ,védou‘ tedy nebude moci byt lingvistika, a¢koliv byla vypusténa jako
nosnd raketa [zdoraznil P M.]). Treti smysl, ktery lze teoreticky situovat, ale nikoliv
popsat, se pak ukazuje jako pFechod od fe¢i k signifikanci a jako zakladatelsky akt
filmového.“*

Tretf zmysel sa nevytvdra ako sklada¢ka z jasne a presne odliZenych ikonickych znakov,
podobnych diskrétnym jednotkdch artikulovanej reéi, ale je diseminovany, rozliaty po
ploche obraze. Treti zmysel nekriZi okolo nejakého centra, je acentricky, trvalo unikd
a vo¢i kaZdej interpretdcii sa sprdva subverzivne. Napriek tomu prifahuje pozornost.
Alebo moZno prive vdaka tomu.

17

Sedlmayr taktiez identifikuje nieco, o nie je presne lokalizované a ¢o sa nedd spol'ah-
livo prekédovat. Je to treti obrazovy zmysel, ktory na rozdiel od predchddzajicich dvoch
nems ani vlastné meno. Cislovka treti oznaduje poradie, vypovedd o tom, &o nasleduje
za kompoziciou &ize za ,,doslovnym® obrazovym zmyslom a alegorickym obrazovym zmys-
lom. Cislovka Ltreti® nam sice ddva na zndmosf, Ze este niec¢o bude nasledovat, ale ¢o,
to sa uZ nedozvieme. MoZno je to vZdy nieco iné, preto nemdze dostat vlastné meno, kto-
ré chtiac-nechtiac nielen oznacuje, ale aj univerzalizuje a klasifikuje. Musime sa teda
uspokojif s tym, Ze v pripade Vermeerovho obrazu treti obrazovy zmysel spociva ,,v né-
zorné celkové zkuSenosti, kterou lze popsat ndsledovné: odloucenost (hermeti¢nost);
klid; ticho; svdte¢nost; svétlo. Diraz pfitom leZi, podobné jako v tak mnoha Vermeero-
vych obrazech, na zdZitku svétla, ale nedd se odtrhnout od ostatnich ,ndzornych charak-
teri* obrazu.“*” Vo svetle sa ,,kipu* vietky veci, vo svetle sa ,,kipu postavy, nie je ani
tu, ani tam, ale rozpina sa vietkymi smermi a zaplavuje cely priestor obrazu. Toto svet-
lo nie je svetlom v tom zmysle, ako ho chdpu a vysvetluji fyzikdlne tedrie. Toto svetlo je
spiritudlne, a ako také unikd kazdému opisu. Je viditeIné, moZno, Ze je tym prvym, ¢o
nds na obraze zaujme, aviak napriek tomu leZi za hranicami akejkol'vek Zdnrovosti.

24) Tamze, s. 71.
25) Tamze, s. 73.
26) H. Sedlmayr, Jan Vermeer, s. 54.
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18

Stadia Treti zmysel je svedectvom (hoci rozhodne nie jedinym) o rozklade jednej ilizie,
o moZnosti vytvorenia mathesis universalis, zaloZenej na principoch a pravidlach lingvis-
tiky. Explicitnd a implicitn4 kritika fonocentrizmu a lingvocentrizmu po roku 1970 ako-
by sa stala samozrejmosfou. Uz sme spominali Derridu a jeho projekt gramatoldgie, kto-
ry by mal nahradif semioldgiu. Treba v8ak spomenif aj Michela Foucaulta, pretoZe jeho
titla knizka z roku 1973 Toto nie je fajka (Cect n’est pas une pipe) je vynikajiicim pri-
spevkom, pojedndvajicim o neredukovatelnom rozdiele medzi vytvarnou reprezentd-
ciou a jazykovou referenciou. Vynikajicou ani nie tak kritikou, ako skér alternativou
voci lingvocentrizmu v oblasti filmovej vedy si aj dve knihy Gillesa Deleuza. Prvd kni-
ha Film 1. Obraz-pohyb (Cinéma 1. L'image-mouvement) bola publikovand v roku 1983,
druhd Film 2. Obraz-éas (Cinéma 2. L'image-temps) v roku 1985, to znamend, %e obidve
uz boli publikované po smrti Rolanda Barthesa, ktory umrel v roku 1980. Tieto dve kni-
hy predstavuji origindlny pokus vybudovaf mimo dosah lingvistiky hned’ dve semiotiky
pohyblivého obrazu.

19

Mozno je to tak trochu irénia osudu, Ze poslednd Barthesova kniha Svetld komora
(La Chambre claire) bola venovan4 nie slovu, jazyku, ale fotografii, ktord sa radikdlnym
sposobom odlisuje od slova, aj od malby prinajmenfom svojim vzfahom k referentovi.
. Referent Fotografie nenf totéZ, co referent jinych systémi reprezentace. Fotografickym
sreferentem’ minim nikoli fakultativné redlnou véc, k niz odkazuje obraz anebo znak,
nybrz véc redlné nutné, tu, jez stdla pied objektivem a bez niZ by nebylo snimku. Malba
je s to predstirat skutecnost, aniz ji vidéla. Mluva kombinuje znaky, jez nepochybné
maji néjaké referenty, aviak ty mohou byt a nejéastéji také jsou ,chiméry‘. Na rozdil od
téchto imitaci nemohu v piipadé Fotografie popfit, Ze tato véc tu byla.”**” Inak poveda-
né, fotografia na rozdiel od obrazu, ,,ma v sobé ze své povahy vidy cosi tautologického:
dymka je tu vidy neoblomné dymkou®.*® Fajka sa sem nedostala ndhodou, je to alizia
nielen na sldvny obraz René Magritta Ceci n’est pas une pipe, ale aj na knihu Michela
Foucaulta s rovnomennym ndzvom.

20

Ked'Ze tdto kniha uZ nie je v centre nasej pozornosti, zameriame sa len na to, ¢o uréitym
sposobom koreSponduje s ,,¢éftanfm™ fotogramov v ¢ldnku Tret zmysel.

Podla Barthesa vo fotografii mo#no rozlfif to, &o patri k studium a to, &o patri k punctum.
,Vzit na sebe studium znamend vychdzet vstiic intencim fotografa, harmonizovat s nimi,
schvalovat alebo neschvalovat, aviak vZdy jim rozumét, v sobé& o nich diskutovat; nebof
kultura (k niZ studium ndlezi) je smlouva uzaviend tviirci a konzumenty.“* Punctum ma

27) R. Barthes, Svétld komora. Vysvétlivka k fotografii. Bratislava 1994, s. 69.
28) Tamie, s. 11.
29) Tamze, s. 29.
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zasahuje, spésobuje mi slast alebo bolest. Studium by mohlo tvorif kédovani a punctum
nekddovanii ¢ast fotografie. Tdto dvojica pojmov je nielen substitiiciou tych pojmov,
s ktorymi sme sa stretli v Stddii Tret{ zmysel, ale nepochybne predstavuje novy pokus
vysvetlenia Specifiky fotografie. Okrem toho Barthesov treti zmysel alebo punctum je to,
¢o trvalo unikd nielen semioldgii budovanej na principoch lingvistiky, ale aj akejkol'vek
inej mathesis universalis a svojim spdsobom zaklad4 nieco na spdsob mathesis singula-
ris, ktord si bude viimat to, &o sa nikdy neopakuje ako identické, len ako podobné. Te-
raz sa nedd povedaf, ako by mohla vyzeraf tdto veda singuldrneho alebo jedineéného, ale
mozno sa dd uZ teraz povedat, Ze asi bude rezignovat na odhalovanie tajomstva podstaty
fotografie, na odkryvanie jej univerzélnej Pravdy. Uréite to vedel aj Roland Barthes, pre-
toZe bol podFa vlastnych slov tym nietzschovskym labyrintickym &lovekom, ktory v laby-
rinte fotografie nehl'adal Pravdu, ale svoju Ariadnu. Ci ju naozaj naSiel, to sa u# nedoz-
vieme. Nemusi nds to trdpif, pretoZe uZ ¢itanie Barthesovych sprdv o hfadan{ Ariadny
ndm poskytuje tolko radosti, Ze Ziadaf eSte nie¢o navyse by bolo vari aj neslugné.

Doc. PhDr. Peter Michalovi¢, CSe. (1960)

Piisobi na Katedre estetiky, kde pfedndsi estetickou teorii, vénuje se Eeskémiu strukturalismu, poststruktu-
ralismu a dekonstrukei. Plisobi také na Filmové a televiznf fakulté VSMU, publikuje v riiznych odbornych
dasopisech. KniZné publikoval: Az ididma keresése (1997), Uvod do Strukturalizmu a postitrukturalizmu
(spolu s Pavlom Mindrom, 1997), Orbis terrarum est speculum ludi (1999), Krdtke ivahy o vizualite a filme
(2000), Omnibus in omnibus (2002), Dal Segno al Fine. Romdnové podoby Erosa (2003).

(Adresa: Katedra estetiky Filozofické fakulty UK, Gondova 2, 818 01 Bratislava)

Citované filmy:
Ivan Hrozny (Ivan Groznyj; Sergej M. Ejzenstejn, 1944/45), Julius Caesar (Joseph L. Mankiewicz, 1953).

65




ILUMINACE

Volume 15, 2003, No. 4 (52)

SUMMARY

THE LABYRINTHIC MAN ROLAND BARTHES
AND THE QUEST FOR ARIADNE

Peter Michalovié

This study’s focal point is the article of Roland Barthes The Third Meaning. Observations from the Investi-
gation of Several Photogrammes by S. M. Eisenstein, published in 1970. In order to adequately comprehend
the significance and value of the above article, the author of the study attempted to reconstruct the context of
which Barthes strives to rid himself. That context was linguocentrism, the universality of semiology built upon
a language pattern. In order to emphasize the originality of this approach of Barthes’ to the image, the author
of the study compares Barthes’ text with that of Hans Sedlmayr Jan Vermeer: The Fame of the Art of Painting.
Why with this particular text? Because both Hans Sedlmayr and Roland Barthes — understandably each in
his own way — conclude that something exists in the image that is visible but cannot be adequately re-coded
into speech.

Translated by Linda Paukertovd
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Cldnky

ROZPTYLENOST ) )
JAKO PREDPOKLAD SOUSTREDENTI

Pozndmky k Benjaminovu pojeti recepce

Tomas Dvordk

Je tfeba prozkoumat vztah mezi rozptylenim a pohrouzenim.
Walter Benjamin"’

Vytknutim této pozndmky (pochdzejici z fragmentu, jejZ Benjamin napsal v rdamci p¥ipra-
vy druhé verze své proslulé studie Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatel-
nostt) do tivodu své eseje neminim naznadit, Ze mym cilem zde je tento vztah roziesit; spi-
Se se pokusim ukdzat, e Benjamin sdm si byl védom jistych problém# a nesrovnalost{ ve
svém pojeti promény lidského vnimdni a zkudenosti, na néZ se pokusim déle pouka-
zat. Mohli bychom toto motto vnimat té% jako vyzvu, abychom Benjamina nepovaZovali za
neotiesitelnou autoritu, jak se ¢asto dé&je pravé s jeho snad nejcitovanéjii eseji. Jen t&-
ko nalezneme tivahu o fotografii, filmu, ¢i novych médiich, jeZ by na né&j v souvislostech
vztahti tradi¢nich a novych médif ¢i problematiky funkefi a statutu uméleckého dila ve
dvacétém stoleti neodkazovala. Zpiisob tohoto odkazovani se viak stal ponékud ritualizo-
vanym: Benjaminovy teze o vytrdcejici se aufe, rozptyleném vniméni{ & piiblizovan{ se
uméni masdm byvaji citovany, avsak jen vyjimeéné kriticky rozvijeny. Pokusim se na pfi-
kladé Benjaminem popisovaného pfechodu od soustfedéného k rozptylenému vnimé-
ni ukdzat, Ze jeho dilo je tfeba vnimat pfedeviim jako Siroké a podnétné pole otdzek, je?

»je tieba prozkoumat®.

Problém promény, respektive vzniku moderni zkusenosti je v Uméleckém dile konceptua-
lizovan jako ptechod od jednoho média k druhému: jednim z Benjaminovych néstrojii
k otevieni problému je rozliSeni mezi divdkem obrazu a divakem filmu, rozliSeni mezi
soustiedénosti a rozptylenim jako dvéma protichidnymi zpfisoby vniméni. Jak uvidime
déle, Benjamintiv popis rozpadu tradi¢ni celistvé, syntetizujici zkuSenosti nenf n&jakym
trivializujicim technologickym determinismem, ani nestavi na striktné formalistnim po-

jeti média, a¢ se u néj tyto tendence v jisté mife pieci jen projevuji a inspirovaly mnohé

1) Walter Benjamin, Theory of Distraction. In: Selected Writings, Vol. 3, 1935 — 1938. Cambridge —
London 2002, s. 141. Jako ,,rozptyleni* pfekldd4m Benjaminiiv termin Zerstreuung; slovem ,,pohrouZe-
ni* pak Einverleibung (1é% pohlcent, vstfebdvdnt, strdven).
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jiné autory k pojimdni promény vnimdni jakoZto promény médii, tedy postulovani jisté
homologie mezi povahou média a povahou recipientovy zkuSenosti.

Ranym piikladem takové homologie je Lessingliv predpoklad ,,nutné priméreného vzta-
hu*® mezi oznadovanym, znakem a mentdlnim procesem jeho dekédovéni. Rozligen{ vni-
méni obsahti prostfedkovanych riznymi médii zde sice jeité nevede k rozlifeni riznych
recepénich typQ (tatdZ bytost miZe vnimat vytvarnd i literdrni dila, tedy simultdnné
1 sukcesivné); predstava homologie zaloZend v konfuzi poéitki a vjemi a predpokladu
radikdlni odli§nosti smyslovych modalit se vSak stane vychodiskem rozlifovdni umélec-
kych druhi” i vnimateld. NeZ pfistoupime k rozboru rané moderntho piipadu této homo-
logie, dovolim si nékolik obecnéjsich pozndmek k témto koncepeim.

k Kk ok

Koncept ,,média“ byl v posledni dobé radikdlnim zpfisobem zproblematizovan. Jednim
z kli¢ovych diivodi je pochopitelné piichod tzv. novych (digitdlnich, elektronickych)
médii, umoZfiujicich kombinovat a sludovat texty, zvuky a obrazy. Ti nejradikdlné)si
z teoretikii v tomto ohledu hovoif o stirdni rozdild mezi jednotlivymi médii diky jejich di-
gitalizaci — Friedrich Kittler, kuptikladu, tvrdi ndsledujiei:

» VSeobecnd digitalizace zprdv a kandlt smazdv4 rozdily mezi jednotlivymi médii.
Zvuk a obraz, hlas a text jsou redukovdny na povrchové efekty, zndmé uZivateliim
pod oznadenim interface [...]. V poitadich se vie promé&iuje na &isla: kvantitu
bez obrazu, zvuku ¢i hlasu. A kdy?Z sité optickych vldken pietvoii dffve izolované
toky dat do standardizovanych sérif digitdlnich cifer, stane se jakékoli médium
preloZitelnym do jakéhokoli jiného média. S &isly je vEe mozné [...] totdln{ kon-

vergence médif na digitdlnim zakladé rudf samotny koncept média.“¥

Existuje oviem také subtilné&ji piistup, ktery neni zaloZen na ptedstavé nékolika auto-
nomnich médii, jeZ by se smisila v jakémsi hypermédiu, nybr? problematizuje viibec
vlastni pfedpoklad homogenniho, jedineéného, specifického média. Jinymi slovy, kazdé
médium vidy bylo, je a bude hybridni smési, vnitiné rozriiznénym médiem: kazdé mé-
dium je vZdy jiZz multimédiem.”

2) Predmétem poezie, zobrazujici prostfednictvim artikulovanych zvuki v éase, jsou pro Lessinga primér-
né fenomény ndsledujici v ¢asovém sledu. Malitstvi, jeZ uzivd forem sefazenvch vedle sebe v prostoru,
zobrazuje naproti tomu primdrné fenomény, je# existuji vedle sebe a pro jeho vnimdni ¢as nehraje —
na rozdil od poezie — zdsadnf roli. Viz G. E. Lessing, Ldokodn neboli o hranicich malifstvi a poezie.
In: Hamburskd dramaturgie, Ldokodn, stati. Praha 1980, s. 279 — 386. Na podobnou my%lenku narazi-
me u fady pokracovateldl Lessingovy komparace uméleckych druhi: Wendy Steiner, kupiikladu, pfed-
pokldd4 ,koincidenci estetické zkuZenosti s artefaktem®. Viz W. Steiner, The Colors of Rhetoric.
Chicago 1982, s. 42.

3) Srov. Dominic M. M. Lo p e s, Art Media and the Sense Modalities: Tactile Pictures. ,,The Philosophical
Quarterly* 47, 1997, &. 189 (fijen), s. 425 — 440.

4) Friedrich A. Kittler, Gramofon, film, psact stroj. , Teorie védy: novd média* XI/XXIV/2/2002, s. 34.

3) Srov. kupiikladu autory zdfiraziiujic{ neoddélitelnost verbdlntho a vizudlntho: William Mitchell,
Picture Theory: Essays on Verbal and Visual Communication. Chicago 1995; ¢i Rosalind Krauss,
Reinventing the Medium. ,,Critical Inquiry* 25, 1999 (zima), s. 289 — 305; T 4 %, A Voyage on the North
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Zvlastnim paradoxem teorie médif je ¢i alespoii donedédvna bylo, Ze vénuje miniméln{ po-
zornost tomu, co jeji oblast utvdif — tedy médiu samotnému. Pokud pfehlédneme celé
spektrum teoretickych piistupti k médiu (a pfiznaéné je, Ze spiSe v této souvislosti uslysi-
me o teorii komunikace nezli o teorii médii), zjistime, Ze médium samotné byva drasticky
redukovdno: v piipadé informaéni teorie &i teorie komunikace byvé redukovidno na pouhy
technicky prostiedek, kandl slouZici k pfenosu zprav, v piipadé opa¢ného pélu sémiologie,
jez klade diiraz na systémové vztahy mezi znaky a zanedbdva spolec¢enskou dimenzi pro-
mluvy, se ke slovu taktéz nedostdvd. A stane-li se, Ze nékdo svou pozornost k médiu obra-
ti, potom zpravidla k néjakému jedineénému a specifickému p¥ipadu. Tolik ocenovany
priilom, ktery do zkoumani médii vnesl Marshall McLuhan, kdyZ pfevratil tradiéni teorie
vzhiru nohama a prohldsil ,,médium za sdéleni®, je problematicky prdvé v tom ohledu,
ze diisledkem jeho orientace na ti¢inky médii na lidskou psychiku a povahu spoleénosti je
zaméfeni pozornosti pravé na to, jak ¢lovéka a spole¢nost utvdii to které specifické mé-
dium. Podobny sklon k vymezovan{ specifi¢nosti pak lze pfirozené vysledovat u disciplin
(teorif a historif jednotlivych médii), jeZ jsou pfimo na tomto vymezeni postaveny.
McLuhan (jeho periodizace délici déjiny na epochu ordlniho tribalismu, gutenbergov-
skou galaxii ndrodnich stétii a elektronickou globdlni vesnici) je nejndzornéj$im piikla-
dem toho, Ze takovyto esencialisticky (&i formalistni) pfistup k médiu — tedy p¥istup od-
délujfei jedno médium od druhého a odhalujici jejich podstatu, pétrajici po jejich ryzich
podobdch a formdch: fotografi¢nost fotografie (jakoZto média radikélné odliného od ma-
litstvi), filmovost filmu (jakoZto média radikédlné odlisného od divadla, literatury &i foto-
grafie) atp. — je vidy neodlu¢né spjat s vétsi ¢i mensi mirou technologického determinis-
mu: tak ,,definice” kaZdého média v sobé obvykle implikuje vymezeni specifického typu
zkuZenosti a subjektivity.”

I mnohé sofistikovanéjsi teorie, snaZici se piihliZet k socidlnimu, ekonomickému a poli-
tickému kontextu technologii se ¢asto vyzna¢uji podobnou totalizujici tendenci. Vivian
Sobchackovd sice otevird svou esej o riznych typech ,,obrazovek® nékolika slibnymi me-
todologickymi strdnkami, ovSem brzy se jim zpronevéiuje a utikd se k ldkavé extrapolaci
tiech riznych ,,kulturnich logik* Fredrica Jamesona (realismus, modernismus, postmo-
dernismus) do ,tfech jim odpovidajicich technologii, forem a instituci vizuélni (a zvu-
kové) reprezentace: fotografické, kinematografické a elektronické.“”

Sea: Art in the Age of Post-Medium Condition. New York 2000. Také roli, jiz v naS§em vniméni ,,vizuél-
nich artefaktl sehrdvaji riizné smysly: Geoffrey B atc h e n, Vernacular Photographies. In: Each Wild
Idea: Writing, Photography, History. Cambridge — London 2001, s. 56 — 80; ¢i Michael Taussig,
Mimesis and Alterity: A Particular History of the Senses. New York — London 1993.

6) Mé vytky viigi McLuhanovi se nemuseji zd4t oprdvnéné, piihlédneme-li k jeho popisim evoluce médif
a jejich vzdjemného kiiZeni. Intermedidlni vztahy oviem McLuhan zohlediiuje pouze v okamzicich, kdy
hovoif vyhradné o vztazich mezi médii — zadne-li si v§imat psychologickych a spoleenskych souvislos-
ti, utikd se k esencialismu. V eseji Elektronickd mystika Marshalla McLuhana (,,Véda, technika, spo-
le¢nost™ 10/23, 2001, & 4, s. 67 — 76) jsem se pokusil ukdzat, Ze tyto skuteén& podnéiné momenty
MecLuhanova dfla — v&fmajici si toho, jak knihtisk ovlivnil mluvenou fe¢ a pisemnictvi, jak ovliviiuje te-
levize tisk &i film atp. — tvoff jen margindlni scény na jinak monumentdlni fresce pfisné vyvojové logiky
lidské komunikace.

7) Vivian Sobchack, The Scene of the Screen: Envisioning Cinematic and Electronic ,Presence’. In: Ro-

bert Stam — Toby Miller (eds.), Film and Theory: An Anthology. Malden, MA 2000, s. 71.
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Tento determinismus se ovéem netykd pouze vztahu mezi médiem a lidskym subjektem,
ktery je jim utvafen: tykd se také vzdjemnych vztahd mezi riiznymi médii. Jakmile je jed-
nou ohrani¢ime a oznaé¢ime, miizeme zaéit hovofit kuptikladu o vlivu ,.fotografie* na ,,ma-
litstvi®, ,,elektronického hypertextu® na ,ti¥ténou knihu®, ,,digitdlniho videa® na ,,film*
atp. Ve skuteénosti jsou oviem vzdjemné vztahy médii ponékud slozit&jif, a to pravé pro-
to, Ze takovéto striktn{ hranice mezi nimi mtiZeme vést jen s velkymi obtiZemi.

Pohled na rané vyvojové faze riznych médif ndm jasné ukazuje, ze puristické hranice byly
vidy spie vytvofeny, ne? nalezeny. Siroky potencidl fluidniho, tvdrného média musel byt
v mnohém omezen, aby nabyl uréitého tvaru. Poédteén{ vyvojovd stadia médif, vyznaéuji-
cf se mnohosti pfistupti a vnitini rozriiznénosti pak byvajf interpretovéna jako obdobf hle-
ddnf ¢ spiSe tdpdni, provizoria a slepych ulidek. ,,Monomedidlni* puristické dé&jiny se
jim maximalné vénuji jako nedokonalym, ,,neuvédomé&lym* piedchiidctim. Je tfeba se po-
kusit zmapovat tyto hybridni pfechodové zény a pokusit se zjistit, pro¢ byla historicky
upfednostnéna pravé ta kterd medidlni forma. Zdsadnim ptedpokladem takového poéi-
nini je oviem prehodnotit nd$ konceptudlni aparét;” nevysta¢ime jen s terminy typu
inter- ¢i multimédium (jaké mnohdy stédle pfedpoklddaji specifi¢nost a autonomii svych
jednotlivych sloZek a zaméfuji se témé&r vyhradné na dila ¢&i ,,texty*), nebof je tieba zoh-
lednit roli medidlnich , komplex&* (funkce a statut fotografie v 19. stoleti nepochopime
bez pfihlédnuti k roli masového tisku &i telegrafu; film je tfeba vnimat mimo jiné v sou-
vislosti s elektrifikaci a s ohledem na rizné zpiisoby jeho prezentace).”

H sk ok

Walter Benjamin sice ve svych textech tento $irsi kontext modernich médii zvazuje,
oviem sjednocuje jeho riizné projevy identickymi d¢inky a svazuje je s problematickym
pojmem masy. Tak jako fada dal3ich ranych teoretiki filmu postuluje homologii mezi po-
vahou média (fragmentdrnost stfihové skladby) a subjektivnimi psychologickymi a fyzio-
logickymi vlastnostmi zkuZenosti. Technika podle né&j podrobila lidské vnimani kom-
plexnimu tréninku: ,Vniméni utvd¥ené Soky se uplatiiuje ve filmu jako formélni princip.
Trhavy pohyb, ktery uréuje rytmus vyroby u béZiciho pdsu, je zdkladem pro recepci fil-
mu.“'” Divdk, zrakem piikovany k pldtnu, na némz nemfize ,,utkvét“ jako na statické
malbé, je oviem jen ponékud zplostélou verzi divaka skuteéného.

8) Podnétnou knihou zaobirajicf se momenty pfechodu a vztahy mezi médii je Jay David Bolter —
Richard G rusin, Remediation: Understanding New Media. Cambridge — London 1999,

9) ,,Kinematografické panorama® ndm miiZe poslouZit za piiklad: tzv. stereopticon byl predstaven vefejnos-
ti roku 1894 (sklddal se ze Sestndcti projektorti zavéSenych uprostied kruhové mistnosti, plivodné vyba-
vené panoramatickou malbou). V 90. letech 19. stoleti byly stény panoramat pomémé &asto nabileny
a vyusivény k ,filmovym* projekcfm. ,,Promiskuita® médif se také ¢asto odrd#i v jazyku svych vynédlez-
cii a propagétoril; v ,,Technickém nédvrhu na divadelnf televizi“ z roku 1923 kupiikladu éteme o ,,roz-
hlasovych obrazovych zprdvdch promitanych z diapozitivii magickych lamp na pldtna nejlep&ich obrazo-
vych divadel ve mésté..." cit. in: John T. Cald w e ll, Modes of Production: The Televisual Apparatus.
In: R. Stam - T. Miller (eds.), Film and Theory, s. 125.

10) W. Benjamin, O nékterych motivech u Baudelaira. In: Ty %, Dilo a jeho zdroj. Praha 1979, s. 95.
Klasickym piikladem této tendence je Hugo Miinsterb erg, The Photoplay: A Psychological Study.
New York 1916.

70



ILUMINACE

Tomés Dvordk: Rozptylenost jako predpoklad soustiedéni

Divdci usazeni pred Kaiserpanoramatem Augusta Fuhrmanna, uvedeném poprvé v pasdzi
Unter den Linden v Berliné (1883), pozdéji i v dalsich némeckych méstech

Benjamintv rozbor rozpadu tradiéni zkufenosti spadd do mnohem S&irStho kontextu,
v némz je modernita ve svych riznych aspektech charakterizovdna ztrdtou jednoty, rozpa-
dem integrity a ndstupem fragmentdrnosti. Pro socidlni myslitele typu Marxe, Ténniese,
Durkheima, Simmela, Webera ¢&i Parsonse byly diferencujicf a racionalizaén{ procesy mo-
derni spole¢nosti vidy vyvazovdny hleddnim néjakého integraéniho principu: popis krize
stdl bok po boku pfislibu néjaké nové formy koherence (zde bychom nejspis nasli hlavni
rozdil mezi modernimi a sou¢asnymi teoretiky spole¢nosti). Nejinak tomu bylo u Benjami-
na. Z jeho pozdéjsiho dila (tficdtych let) se teologickd perspektiva (kategorie vykoupeni)
vytrédci jen zddnlivé. Je proto ponékud piekvapujici, Ze soucasni myslitelé, silné kriti¢t
vii¢i jakymkoli koncepeim zdkladni ¢i praptivodni lidské pfirozenosti, nejsou k Benja-
minovi podeziivavéjsi. Spodnim proudem jeho texti totiZ prochdzi humanistickd doktrina
celistvé zkuSenosti, jez z{istdvd uchovdna i ve zkoumadnich jeji krize a tipadku:

»Vskutku, ve velké symbolické trilogii, jeZ se poéind ,Vypravééem®..., pokracuje
eseji o Baudelairovych ,motivech’... a vyustfuje v ,Umélecké dilo ve véku své tech-
nické reprodukovatelnosti‘... Benjamin bezpochyby vytvdii socidlné zaloZenou
koncepei jednoty zkuSenosti, aby tak mohl kritizovat moderni fragmentarizaci
zkuSenosti a psychického Zivota a navrhnout néjakou budouci formu utopické

. v . 11
transformace tohoto stavu, jeZ oviem nemusi byt povaZovina za organickou.*""

11) Fredric Jameson, The Theoretical Hesitation: Benjamin’s Sociological Predecessor. ,,Critical In-
quiry” 25, 1999 (zima), s. 269.
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Benjamin byva ¢asto ocenovdn za pozitivni hodnoceni novych zkuSenostnich forem
(v protikladu vii¢i takovému Adornovi, kupiikladu); neni jim v8ak vyjime¢ny jen Benja-
min mezi jinymi autory, ale i Benjamin ,,Uméleckého dila“ mezi ,,Benjaminy* jinych
textd. Ve ,Vypravédi® je informace jakoZto novy komunikaéni modus stifdajici romdn
vnimina zna¢né kriticky: ,,[...] zkuSenost pozbyla na cené&. A vypad4 to, jako by jeji vy-
znam upadal stdle hloub&ji.“'? A upadd i ,,sdélitelnost zkuSenosti“. Jinde se oviem zur-
nalismus zase stdvd pitkladem ,,mohutného procesu pretavovani®, dialektiky, podle niZ
je ztrdcejici se hloubka zkuSenosti kompenzovédna jeji rozsifenosti: rozpad tradi¢nich
vztaht otevird prostor jejich preskupen{ a novému uspofdddni."”

Nds v8ak nyni tolik nezajimaji kolisavd hodnoceni novych zkuSenostnich forem, jako
spise konceptudlni aparit jejich analyzy. Jistou kolisavost lze pak nalézt jiZ na tirovni
zdkladnich pojmii, s nimiZ Benjamin operuje. Termin Zerstreuung, preklddany jako roz-
ptyleni (jeho sémantické pole se rozléhd od vyruSeni ¢i odvedeni pozornosti k rozptyle-
ni ve smyslu zdbavy), se objevuje v mnohych analyzdch modern{ kultury: pro Simmela,
Kracauera, Benjamina ¢i Adorna bylo kli¢ovym heslem charakterizujicim modern{ sub-
jektivitu. Pochdzi z kantovské epistemologické tradice, v niZ oznacovalo vnimén{ postrd-
dajici syntézu, soubor nesjednocenych vjemt. Dédictvim této tradice je pak také piikré
rozliSovdni mezi obéma zplisoby vnimani, soustfedénou kontemplaci a rozptylenim, v je-
jichz zdkladé lze odhalit jesté jiné dichotomie: zejména protiklady odstupu a bhzkostl
a aktivity a pasivity (jeZ byva spiSe implicitni).

Protiklad mezi soustfedénym divdkem (obrazu) a rozptylenym divdkem (filmu) je tak
protikladem mezi divdkem aktivnim a pasivnim. Soustifedény divdk se soustiedi, rozpty-
leny je rozptylovan.

»Staéi srovnat filmové pldtno s pldtnem obrazu. Obraz vybizi ke kontemplaci; vni-
matel se miiZze odddvat proudu asociaci. U filmového snimku nic podobného neni

moZné. Sotva ndm padne do oka, jiZ zde neni. NemfiZeme na ném utkvé&t.“'?

Siegfried Kracauer, jenZ doktrinu rozptylenosti rozpracoval, vidi stejné pomér filmového
divdka nejen k samotnému dilu, ale viibec k celé situaci projekce:

,»Design interiérd kin slouZi jednomu jedinému cili: pfipoutat divdkovu pozornost
k povrchnostem, aby neupadl do zmatku. Stimulujici podnéty pro jeho smysly pfi-
chdzeji jeden po druhém tak rychle, Ze mezi nimi nenachdz{ ani trochu mista na
jakoukoli dvahu. Jako zdchranny kruh piisobi paprsky bodovych reflektorti a hu-
debni doprovod a dr#f tak divdka nad vodou.“"
Situaci bychom mohli rozsifit jesté vice — na moderni svét jako celek, utvérejici Sokem
a agresivnimi stimuly své obyvatele. Nejen film, ale i jizda vlakem, elektrické svétlo,

12) W. Benjamin, Vyprdvés. Uvahy podnicené dilem Nikolaje Leskova. In: T ¥ %, Dilo a jeho zdroj, s. 215.
13) Srov. W. B enjamin, Autor jako producent. In: Agesilaus Santander. Praha 1998, s. 151 — 173.
14) W. Benjamin, Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In: Ty z, Dilo a jeho zdroj,
s. 37.
5) Siegfried Kracauer, The Cult of Distraction. In: The Mass Ornament. Weimar Essays. Cambridge —
London 1995, s. 326.
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IN THE WAKE OF A CABLE CAR.

Hustrace z éasopisu Life (1895)

telegraf a telefon, ulice velkomést zaplnéné anonymnim davem, obchodni domy, pasdze
a svétové vystavy... obvykld interpretace viech t&chto fenoméni stoji na modelu jejich
razantniho plisobeni na nebohé lidské bytosti, jeZ nejsou na nové prostiedi adaptovany,
jsou o krok pozadu za jeho vyvojem, Sokované, zaskodené, zndsiltiované, jesté nemoder-
ni. Pro Baudelaira se ,,forma mésta méni rychleji nez lidské srdce; Simmeldiv ,,citlivy
a nervni moderni ¢lovék™ je neustdle vystaven bombardovén{ ,,prudkych podnéti*; po-
dle Kracauera ,,neustdly piiliv moZnosti a téméf nehmatatelnych vyznamii... okouzluje
¢i pfimo vytvaif flaneura®; Benjamin hovoii o ,,kfehkém lidském téle uprostred silové-
ho pole ni¢ivych proudii a explozi. Mohli bychom uvést desitky dal$ich p¥ikladf, a mi-
zeme téZ snadno pochopit, pro¢ je téma vzniku moderni zkuSenosti tak pritazlivé pro
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soucasné (zejména post-strukturalistické a neomarxistické) myslitele: odmitnuti figury
autonomniho individua a diraz na rizné diskursivni formace utvérejic{ subjektivitu zde
nachézi svijj idedln{ vyraz."”

Podobnou formu determinismu Ize nalézt na mnoha riiznych trovnich: Ben Singer, ku-
ptikladu, zdGraziuje, Ze ,,neurologickym® koncepeim modernity (Simmela, Kracauera,
Benjamina...) o dobrych nékolik desetileti predchdzela Sirokd diskuse nad intenzivni
a tito¢nou povahou doby na strankédch novin. Podrobné analyzuje zejména ilustrace, po-
chézejici z denniho tisku a obrdzkovych &asopisti pfelomu stoleti, zobrazujici zdé&se-
né chodce prchajici pred automobily ¢&i tramvajemi, davy proudici ulicemi, & p¥ipady
nepiirozenych dmrti a pracovnich trazd. ,,Zdjem ilustrovaného tisku o nebezpeéi moder-
niho Zivota odrédzel obavy spoleénosti, jez se jesté zcela nepfizpiisobila modernité velko-
mést.“'? Clovék je tu zobrazovén jako pasivn{ a snadno zranitelnd bytost, zmitand svym
okolim a vystavovand vliviim, jimZ nerozumi.

Jinym vyrazem tohoto rozsifeného modelu jsou rané teorie masové komunikace; po-
nékud mechanistickd schémata zaloZend ve vztahu podnét — reakce, jez byla pozdéji
oznacena vymluvnymi ndzvy (teorie ,,magické stiely* ¢i ,,injekéni jehly®): viemocné
médium zde stoji proti bezmocnému publiku. Kromé zcela ziejmého piifazeni akti-
vity/pasivity je tfeba si téZ viimnout jiného, jiZ zmifiovaného principu: k homogenizaci
¢i ,esencializaci® dochdzi na obou strandch ,,komunikaéni vymény* — publikem je uni-
fikovand masa, jejiZ v8ichni ¢lenové reaguji na podnét analogickym zptisobem, vysila-
nym sdélenim pak nejriiznéjsi fenomény moderniho Zivota. Je tudiZ dobré si uvédomit,
Ze pojeti médii, o nichZ zde hovofime, vznikala v kontextu dvah o masové spoleénosti.
Dédici fady jejich problémi stdle ziistavame:

»Stdt nemiize existovat bez stfedni tifdy. To fikal jiz Hegel. Zatimco Marx spatio-
val motor déjin v protikladu ,burZoazie-proletariét’ a predpovidal zanik stfednf tii-
dy, Hegel z ni uéinil centrdlni prvek toho, co nazyval ,ob&anskou spoleénosti‘.
Podle néj by méla byt budouci spoleénost spoleénosti strednich tiid, ,stfednich®
v celém véjiFi konotaci tohoto slova, které vyjadiuji ndsledujici funkce: zprostfed-
kovéni, prostfednictvi, prostfedky. Na to se v8ak zapomnélo. Tvirei pojmu kon-
zumni spolecénosti‘ hodili béhem riistového obdobi tzv. golden sixties viechny ma-
sy do tohoto kotle a uéinili z ,ml&ief vétSiny*, coZ je dalif pojmenovdni pro stfednf
tffdu, nete¢nou slozku moderni spole¢nosti, uréity druh bezvyrazného spole¢ného
jmenovatele, jehoZ jedinou identitou je predstavovat ,primér touhy, kupni sily,
zkrétka statisticky profil konzumniho obéana. Tam, kde Hegel vidél misto ,kultivo-
vané inteligence a pravniho védomi masy lidu‘, tam, kde vidél vieobecnou t¥idu,
kterd slouzi za prostfednika mezi utvdrenim véci a tvorbou spoleéenskopolitickych

16) ,,Pojeti divdka jsou neoddélitelna od teorii lidského subjektu. Jinak feceno, a¢ nejsou zcela identické,
proménuji se koncepcee divdctvi spolu s vyvojem a proménami pojeti subjektivity [...]. Post-strukturalis-
mus [...] pfedpoklddd decentrovany, nekoherentni, z vn&jiku utvifeny spiSe nez z vnitfku vychdzejici
subjekt. — E. Deidre Pribram, Spectatorship and Subjectivity. In: Toby Miller — Robert Stam
(eds.), A Companion to Film Theory. Malden, MA — Oxford 1999, s. 146.

17) Ben Singer, Modernity, Hyperstimulus, and the Rise of Popular Sensationalism. In: Leo Charney -
Vanessa R. Schwartz (eds.), Cinema and the Invention of Modern Life. Berkeley 1995, s. 88.
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vztahil, si kritickd sociologie navykla spatfovat misto, kde ,priimysl ohlupovéani*

nejvice formuje mentality.“'®

Jednim z méné zfejmych dusledkt definovani stfedni tiidy vyhradné na zakladé jeji-
ho konzumniho statutu jsou nadfené exklamace nad tzv. interaktivitou novych médii.
Entusiasmus je to piehnany a neoprdvnény, zptisobeny neschopnosti (¢i neochotou)
pfiznat modernim (,,masovym®) divdkam jakoukoli aktivitu, spiSe neZ samotnou po-
vahou digitdlnich médif. Podobn& byvaji i tvahy nad ndstupem digitdlni fotografie
prostoupeny piedstavou o ztrdcejici se divéfe v autenticitu obrazi: zatimco divdci
tradi¢nich analogovych fotografii idajné témto otiskéim reality naivné véfili (a byli tak
mnohem nédchylné&j$f propagandistickym manipulacim), ma digitalizace obrazu za né-
sledek vieobecnou skepsi nad pravdivosti jejich vypovédi. Vidime zde dalsi vy-
hrocenou polaritu, zptisobenou v prvni fadé jednostrannym pojetim moderniho média.
Historie filmu ndm poskytuje jiny emblém takového smysleni: jednim ze zaklddaji-
cich myti koncepei moderniho publika je Siroce rozsitend piedstava o désu a panice,
jez mezi divdky vyvolala jedna z prvnich filmovych projekei, Lumiériiv PRIJEZD VLAKU
(1895).

,,Prvni publikum se podle tohoto mytu vyzna¢ovalo naivitou, pfi stietu s timto hro-
zivym, agresivnim obrazem se nedokdzalo nijak brénit, nemélo #4dné zdzemf,
jez by mu pomohlo obrazu porozumét. [...] Toto publikum ‘prvnich projekef je
neschopné dobrovolného a do¢asného vylouéeni nediivéry, bezprostfednost jejich
zd&%eni se vyhyb4d dokonce 1 popfeni typu ,vim... ale pfesto‘. Ve je pfekondno
divéfivosti, fyzicky reflex je znamenim vizudlniho traumatu. V této podobé defi-
nuje mytus plvodniho zdéSeni moc filmu jako jeho ojedinély realismus, jeho
schopnost presvédéit divaky, Ze pohyblivy obraz je ve skuteénosti hmatatelny
a nebezpeény a ustédiuje jim fyzicky dder [...].

Déle je tieba zdaraznit, Ze tato prvotni filmova scéna podporuje jisté soucasné
teorie divdctvi. Vyd&Seny divdk z Grand Café stdle poznamendva pfedstavivost
filmovych teoretiki, pojimajicich publikum v jeho pasivni podfizenosti dominan-
tnimu apardtu, hypnotizované a ochromené jeho iluzivni moci. Souéasni filmovi
teoretici si dokdzali vybudovat kariéry na podceniovadni elementdrni inteligence
a schopnosti ovéfovat si skuteénost u primérného filmového divdka a nedinf jim
#4dné problémy pohliZet se stejnym opovrienim na publika minulg.*"”

Problemati¢nost takovych koncepef lze téZ nahlédnout ve snahdch nékterych teoretik
publikum ,,vykoupit“: kupfikladu Kracauertiv ptivodné pesimisticky ndhled na maso-
vého divdka pozdéji ustupuje optimisti¢téjsimu vidéni, podle néhoz populdrni kultura
publiku odhaluje spoleéenské rozpory, dovoluje mu porozumét jim a otevira tak moznost

18) Armand a Micheéle M attelart, Komunikace na kfifovaice védeckych diskursti. In: Teorie védy: Média
a metoda XII/XXV/2/2003 (v textu cituji z Hegelovych Zdkladi filosofie prdva).

19) Tom Gunning, An Aesthetic of Astonishment: Early Film and the (In)Credulous Spectator. In: Leo
Braudy — Marshall Cohen (eds.), Film Theory and Criticism. Oxford — New York 1999 (5. vyd.),
s. 819.
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zmény.”” (Podobnou logikou se bude pozdé&ji vyznadovat transformace obyvatel McLu-
hanovy globdlni vesnice, ,,aktivni publikum“ Johna Fiskeho®, &i fanou%ci Henryho
Jenkinse®™

razem na revoluéni potencidl lidu.)

, abychom uvedli alesponi nékteré z autord inspirovanych bachtinovskym di-

Obecnéji feceno, dezintegrace burZoazniho individua zplisobend jeho rozptylenim je
kompenzovéna pfislibem ndvratu autonomie a koherence na tirovni kolektivu. Rozpty-
lenim jedinectl vznikd stmelend masa, alesponi pro predstavitele prvnich fdzi kritické
teorie.” Tento mySlenkovy krok tzce souvisi s jinou Sirokou tendenci ranych tvah
o spoleénosti, odvozujicich velké socidlni formy z malych — z jakési chyby v kategori-
zaci, jez na zdkladé primdrnich, individudlnich zkuSenosti a zptsobi interakce analo-
gicky vykresluje podobu komplexnéjsich forem. Le Bonova ,,kolektivni mysl* je jednim
z takovych modeldi, velmi populdrnich na pielomu 19. a 20. stoleti. (Jeho Psychologie

* vy&la v témZ roce, kdy kinematograf bratfi Lumiér& poprvé umoznil skupino-

davu
vou recepci filmového dila.) Podstatné je pozadi Le Bonovy vlivné knihy: nebyla zalo-
Zena na pilivodnim vyzkumu, nybrZ byla spiSe kompilaci a pfetvofenim fady poznat-
ki sebranych ze studii sugesce a hypnézy sedmdesédtych a osmdesétych let 19. stoleti.
Jednim z cil& Psychologie davu bylo predstavit soubor technik slouZicich masové-
mu presvédcovani a kontrole energie, jeZ vdZe jednu osobu v davu k druhé. Le Bontiv
model psychologického sjednocovéni publika se stal jednim ze zdkladf dvah o vlivu
filmového média na divdky*, jeho ptivod v3ak, jak jiZ bylo naznadeno, spoéivd jinde.
Pomoci osvétlit ndm jej miize dilo francouzskéhe sociologa a filosofa Jean Maria Guyau
(JenZz zemfel v pouhych tfiatficeti roku 1888), zejména jeho Uméni s hlediska sociolo-
gického. Zékladem tohoto pojedndni je diiraz na spolecensky charakter ¢lovéka a jeho
védomi:

20) ,.Je tomu tak oviem jen za piedpokladu, Ze rozptylenf nenf samo sobé idelem. Vskutku, sama skuted-
nost, Ze predstaveni vyvoldvajici rozptylenf se sklddajf ze stejnych povrchnosti jako svét urbdnnich mas;
skutednost, Ze tato pfedstaveni postrddaji jakoukoli autentickou a materidlné motivovanou koherenci,
leda snad pojitko sentimentality, jeZ oviem tento nedostatek zakryvd jen aby jej co nejvice zviditelnilo;
skutec¢nost, Ze tato piedstaveni stavéjf pfed oéi a udi tisfcll neuspofddanost spole&nosti — prévé tyto sku-
te¢nosti jim umoznuji vyvolat a udrzet napéti, jeZ musi pfedchdzet nevyhnutelné a radikdln{ zméné.*
VizS. Kracauer,c.d., s. 326n.

21) John Fiske, Television Culture. London — New York 1987, s. 62 — 83.

22) Henry Jenkins, Textual Poachers: Television Fans & Participatory Culture. New York 1992,

23) Jakkoli ¢ini pozdéjsi vyzkumy publika vyznamny posun smérem k heterogenni a proménlivé povaze pub-
lika v populdrni kultufe, problémem ziistdvd pojeti specificky (kupf.) filmového &i televizniho publika,
je# je oviem stdle znaénou abstrakei. ' '

24) Gustav Le B on, Psychologie davu. Praha 1994,

25) Srov. Nina Lara Rosenblatt, Photogenic Neurasthenia: On Mass and Medium in the 1920s. ,,Octo-
ber 1998, &. 86, s. 47 — 62: ,,energie vdzici k sobé jednotlivce v davu je energif, jez i¢inné rusi, & snad
pfimo piekondvd zkuSenost konkrétniho mista. Jednou z kli¢ovych vlastnostf le bonovského davu je jeho
virtualita, tedy to, Ze jeho existence neni definovédna fyzickou blizkost{ jeho ¢élent, nybr? ,zdkonem men-
tdln{ jednoty*, jenZ piisobi stejné silné napiié rozptylenou populaci.* Tato virtudlni povaha skupiny bude
brzy charakterizovat i filmové publikum jakoZto soubor sjednocenych, aviak vzdjemné izolovanych
védomi: vzpomeiime fady aluzi na platénskou jeskyni, kupiikladu v teorii kinematografického aparatu
Jeana-Louise Baudryho.
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»l...] individuum, jeZ aZ dosud bylo povaZovdno za osamocené a uzaviené v osa-
mély okruh mechanicky, objevilo se podstatné piistupné vliviim cizim, soliddrn{
s jinymi védomimi a podléhajici neosobnim pfedstavdm a citim. [...] Jevy nervo-
vé i myslenkové sympatie jsou stdle 1épe poznavdny; jevy chorobné nakailivosti,
sugesce a hypnotismu zaéinaji byti védecky studovdny. Od téchto chorobnych pii-
padii, jeZ se daji nejsndze zjistiti, pfistoupime znendhla k zjeviim normélntho vli-
vu mezi riiznymi mozky a tim i mezi riiznymi védomimi. [...] Spoledenské city se
objevi jako sloZité jevy, zptisobované z veliké &4sti pfitazlivosti neb odpuzovanim
nervovych systémi [...] nase individuelni védomi miZe byti v némém styku se
vEemi ostatnimi védomimi a [...] pronikajic takto celym vesmirem, m4 v ném, po-
dobné jako svétlo a teplo, diileZitou tilohu, jez mlzZe vzriistati a vztahovati se i na

«26)
i

véky budouci.

Guyau se o filmu z pochopitelnych diivodt nezmiriuje; jeho rozbory ptisobnosti tradié-
nich uméleckych dél viak prostupuje jiné moderni ,,médium“ — elektfina. Neni v textu
sice nijak pfimo tematizovdna, avSak prostfedkuje Guyauovi zdkladni model komunika-
ce. Recipient uméleckého dila je tu pfirovndvan k dratu, ,,jenz md byti bez doteku mag-
netizovan, jemuZ na vzdalenost chceme odevzdati uréitym, pfedem zamy$lenym smérem
probihajici chvéni“.”” Predstava energetického proudéni vychazi z klasické teorie éteru,
jez byla té% zdkladem romantické lékaiské doktriny Franze Antona Mesmera: podle ni
mohlo elektromagnetické vlnéni ovliviiovat lidské bytosti a bylo vyuZivdno pfi riznych
terapiich, zejména 1é¢bé hysterickych stavii. Je$té v osmndctém stoleti znamenalo fran-
couzské slovo ,,nerveux” pouze ,,citlivy®, teprve v priibéhu stoleti devatendctého zadalo
oznacovat i patologicky stav a stalo se jednim ze zdkladnich kamenti kulturni kritiky mo-
derni doby. Clovek se stal ,,uzlikem nervii®, jeho fyzické télo se rozpustilo v imateridlnim,
vSeprostupujicim proudéni a pozbylo svych pevnych hranic. Jeden z vyrazi téchto pfed-
stav nachdzime v uméni secese: dlouhé, zkroucené prameny Zenskych vlasti, proplétaji-
ci se s okolnim prostiedim, se staly symbolem tok{ prochdzejicich lidskym télem.

»Neviditelné elektrické proudy jsou metaforou Zivota nervii: z téla se stdvd silové
pole, k¥izovatka vlivli pFichdzejicich zvendi. Strindbergova elektro-hysterie se
rozviji na pozadi rychle se ménicich anonymnich vztahfi velkoméstské spole¢nos-

ti, v ni% jsou jak lidé, tak pfedméty zakouSeny jako nervové stimuly.“*”

Otdzkou se nyni stdvd, jak tato proudéni usmériovat tim sprdvnym smérem. ,,Energetic-
ké vlnéni“ totiz miZe na &lovéka plsobit negativné i pozitivné; podstatnym ovSem
v obou piipadech zistdvd, Ze ¢lovék je jejich pasivnim subjektem a jeho jd, spolu se
schopnosti jedndni se rozpad4.

26) Jean Maria G uy au, Uméni s hlediska sociologického. Praha 1925, s. 32 — 34.

27) Tamtéz, s. 60.

28) Christoph Asendorf, Batteries of Life: On the History of Things and Their Perception in Modernity.
Berkeley 1993, s. 177.
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Problematika rozptylenosti vstupuje do moderniho kritického diskursu vyrazné pred
Kracauerem ¢i Benjaminem. JiZ u Richarda Wagnera lze vypozorovat snahu rozresit pro-
blém, jejz 19. stoleti nastolilo, totiZz kompenzovat néjak ztritu orientace a fadu moderni
urbdnni spoleénosti estetickymi prostfedky. Wagner si stéZoval, Ze obecenstvo v opefe
nenf{ nijak zvl43f soustfedéno na predstaveni, nybrz je rozptylovdno fadou atrakci, mezi
né% patfilo i publikum samo. ‘

. Abych vyjddfil své sdéleni co nejjasnéji, dovolim si poukdzat na nesmirny roz-
dil mezi némeckym a italskym publikem. Italské operni domy si uchovaly svou
plivodnost, coZ dnes znamend, Ze publikum v nich nehledd nic nez smyslové roz-
ptyleni. BEhem celé dramatické hry vénuje vefejnost svou pozornost pouze tém
nejskvélej§im pasdiim hvézdy velera, af je to primadona &i jeji muZsky rival
v uménf{ zpévu; zbytku opery si viibec neviimd, nebof trav{ vétSinu vedera pfijim4-
nim a opldcenim nédvstév v 16Zich a hlasitymi rozhovory. S ohledem na takovéto
chovidn{ vefejnosti si operni skladatelé navykli soustfedit svou uméleckou tvorbu
v prvni fadé na zminéné hlavni role a zdklady opery, zejména sbory a role tzv. ve-
dlejsich postav vyloZené& odbyvajf, napliiuji bandlni, donekone¢na opakovanou
a nic nefikajici vatou, jejimZ jedinym smyslem je vytvofit dojem jakéhosi dén{
v pritbéhu rozhovort mezi divdky.“””

Tento text z roku 1851 ani dal$i nezistdvaji pouze u rozc¢ilovani; Wagner navrhuje tipra-
vy, jeZz by zménily chovdni vefejnosti a jeji zplisob vnimdni operniho dila. Vytvdii novy
architektonicky model divadla, jenz by dokdzal zamezit rozptylovdni a p¥ivést divaky
k soustfedéné kontemplaci. Rusi balkony a usazuje obecenstvo do odstupfiovanych fad
sedadel, na jaké jsme zvykli z (vétSiny) dnesnich kin &i divadel, aby je tak od sebe izo-
loval, znehybnil a ztigil. Orchestr spousti nevidané hluboko, aby divdk{im zcela zmizel
z o6 a piedevsim, trvd na zhasnuti svétel v sdle: z pédia se tak stdvd osvétleny obdél-
nik jasné oddéleny od publika. Nejen vlastni dramatické dilo, nybrz celkov4 situace jeho
recepce je zde promy$lena tak, aby v hromadné disciplinovaném publiku mohl kazdy
zv]asl a nerusené zakouset dilo, od néhoz md patfi¢ny odstup. TatdZ tendence korigovat
(vlastné ,,pfirozenou®) rozptylenost publika se bude projevovat i v pfipadé fady dalsich
médii: film ani mali¥stvi nevyjimaje.””

Architektura je pro Wagnera jednim z médii, jeZ je tfeba integrovat s daldimi a vy-
tvofit tak ,.totdlni umélecké dilo*, Gesamtkunstwerk, jehoZ tikolem je stmelit spolec-
nost: ,,poZadavek na kolektivni (gemeinsam) publikum je poZzadavkem na [kolektivni]
dilo*“.” Nové pojeti architektonického prostoru divadla, jeZ se Wagnerovi podafilo zrea-
lizovat roku 1876 v Bayreuthském Festspielhaus, mélo v prvni fadé odstranit ,,nase
stratifikovand a oddélend publika“*?, totalizovat je v jeden kompaktni celek. A to nejen

29) Richard Wagner, A Theater in Zurich. In: Collected Prose Works. Vol. 3, s. 31.

30) Operu obklopuje fada problémfl, jeZ jsme si zvykli spojovat aZ s filmem: zejména jeji vztah k technolo-
gii a hromadné percepci. Podle Philippa Lacoue-Labartha je prdvé Wagnerova hudba prvnim
masovym uménim, zrozenym z technologie. Viz jeho Musica Ficta (Figures of Wagner). Stanford 1994.

31) Richard W agner, Outlines of the Artwork of the Future. In: Randall Packer — Ken Jordan
(eds.), Multimedia: From Wagner to Virtual Reality. New York — London 2001, s. 5.

32) Tamtéz, s. 403.
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Interiér Wagnerova Festspielhaus v Bayreuthu (1876)

prostiednictvim prostoru, jenZ postavi na tutéZ tiroven v8echny spoledenské vrstvy —
syntetickd povaha Wagnerovy opery mohla odkazovat na dlouhou tradici uvazovani
o synestézii (nikoli ndhodou se stdva v druhé poloviné 19. stoleti zna¢né populdrnim té-
matem), mezi jejiZ hlavni rysy pati¥i bezprostfednost zkuSenosti a intenzivni pohrouZe-
ni, tedy jakési ztraceni sama sebe v percepci, pfirovndvané téz k détskému zptisobu
vniméni. Pro Nietzscheho bylo proto Wagnerovo dilo ,,hudebnim hypnotismem® a ,,pfe-
svédcéovdnim prostfednictvim nervi®.

Wagner nds upozornil na vyznam situovanosti recepce. V ¢ldnku nazvaném Dav z roku
1918 popisuje Louis Delluc chovéni divdk v riiznych paiiZskych kinech.” Sté&zuje si,
Je vyS3i tifda (,,predplatitelé opery®) se na filmovych predstavenich chovd préivé tak, jak
ilustroval jiz diive Wagner na piikladé nevdzané se bavicich divdki ve francouzskych
a italskych operdch (némecké publikum m4 pro né&j naopak ty nejlepéi pfedpoklady pro
soustfedéné a disciplinované vnimdni). Lidové publikum podle Delluca mnohem vice
oceniuje filmové efekty, ,,slysi, nebof naslouchd®. Zdiiraziiuje vsak, Ze toto chovanf je ve
zna¢né mite ddno presunem filmovych projekef z provizornich prostor, slouzicich i jinym
ti¢eltim (kaviren, varieté, pouti..., kde byl film jednou z fady ,,atrakei®), do sité stan-
dardizovanych kin (kupiikladu ve Francii zapo¢al Charles Pathé s vytvdfenim takovych
stdlych projekénich mist roku 1906).

33) Louis Delluc, The Crowd. In: Richard Abel (ed.), French Film Theory and Criticism: A History/
Anthology. Vol. 1: 1907 — 1929. Princeton 1988, s. 159 — 164.
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,Dematerializace* prostoru filmové recepce (skryvani jeho konstitutivnich slozek)™ sou-
visi s pfechodem od tzv. ,,kina atrakei ke klasickému narativnimu stylu. Stdvd se v tomto
novém, nikoli jiZ ,,exhibicionistickém*, nybrZ ,,voyeuristickém® reZimu publikum koneé-
né disciplinovanym a soustfedénym? Je s Griffithem a ucelenou naraci opét zaveden mo-
del buroazniho divdka? Ci jsou divéci stéle rozptylovéni, tfebaze jinak (v duchu Duha-
melovych slov, jeZ cituje Benjamin ve své eseji: ,,Nemohu jiz dal myslit tak, jak chci.
Na misto mych myslenek nastupuji pohyblivé obrazy.”)? Odpovédét na tyto otdzky nelze
snadno. A sice proto, Ze jsou postaveny — jak se ndm stéle jasnéji ukazuje — na falesném
protikladu rozptylenosti a soustfedénosti.

,»A¢koli Benjamin v nékterych svych textech rozptylenosti pritakdvd (a naznacuje
tak, Ze rozvrat zplisobeny Sokem a rozptylenosti pfindsi moznost nového typu vni-
madnf), &inf tak formou fundamentdln{ duality, v niZ druhym pélem je pohrouzené
soustfedéni, zbavené premiry podnétd modemity. [...] Jd oproti tomu tvrdim, Ze
pozornost a rozptylenf nelze myslet jinak ne# jako kontinuitu, v niZ se vzdjemné
prolinaji, jinak neZ v rdmeci socidlniho pole, v némZ jsou podnécovény tymiZ impe-
rativy a silami.“*’ ;

Craryho pifnos porozuméni vizudlni kultufe modernity i na%{ soudasnosti spoc¢ivd v pfe-
nesen{ dfirazu na pojem ,,pozornosti®, ktery v sobé dokdZe problematiku kontempla-
ce a roztékanosti produktivné spojit. Pozornost totiZz v sobé vidy nese mozZnost vlastni
dezintegrace (viz situace, kdy se na néco soustfedime pfili§ dlouho), miZe pfechdzet do
stavil transu ¢i autohypnézy a je vidy néjak zaméfend, tedy implikuje fadu fenoméni,
jimZ prdvé pozornost nevénujeme. Takovyto model (vystiZeny kupfikladu Durkheimem:
Vidy se ,,nalézdme v jakémsi stavu nepozornosti, protoZe pozornost soustfeduje mysl na
maly pocet pfedméti a tim ji odvraci od vétsiho poétu jinych; jenZze kazdd nepozornost

“%)) znamend sice zddnlivé

udrZuje mimo védomi ¢inné a tedy skute¢né psychické stavy.

drobnou, pfitom viak zdsadni korekci benjaminovské ,,taktilni recepce®.”
Timto zpochybnénim rozliSeni mezi soustfedénym a rozptylenym vnimdnim neminim
ovSem nikterak zpochybnit Benjaminovo postfehnuti radikdlni promény divdka (sub-
jektu) v moderni dobé&, p¥ichod ,,mobilniho, virtudlniho pohledu“* (mobilnfho, nebof

schopného pohybu ve vefejném prostoru, nadaného fluidnim socidlnim postavenim

34) Jako , fantasmagorickou® (systematicky zakryvajici vlastni proces produkce) oznaéil Adorno jiz Wagne-
rovu snahu vytvofit dokonale iluzivni prostor. Viz T. W. Adorno, In Search of Wagner. London 1981.

35) Jonathan Crary, Suspensions of Perception: Attention, Spectacle, and Modern Culture. Cambridge —
London 1999, s. 49 — 51. . '

36) Emile Durk heim, Sociologie a filosofie. Praha 1998, s. 35.

37) Ci Epsteinovy ,,anestetiky®, podfizujici vie vizualité: , Navle¢eni v éerném, vyrovnani v alveoldch kfe-
sel, zaméfeni svym Zelatinovym dstrojim k prameni emoci, sedi lidé v promitacim sédle a v8echna jejich
sensibilita se sbihd jakoby do trychtyfe filmu. VSechno ostatni je uzavieno, vylou€eno, proml&eno.
Dokonce i hudba, na kterou jsme zvykli, je jen anestetickym piivazkem toho, co se netykd zraku [...].
Nelze soudasné poslouchat a pozorovat.” Jean E pstein, Dobry den, filme. In: Poetika obrazii. Praha
1997, s. 107n.

38) ,,The mobilized and virtual gaze* je termin uZivany Anne Friedbergovou v jeji knize Window Shopping:
Cinema and the Postmodern. Berkeley 1993.
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Théodore Géricault: Vor Médusy (1818/19)

a proménlivou subjektivitou, vystaveného pohyblivym obraziim a obraztim, jejichZ pro-
stiednictvim se pohybuje; a virtudlniho, nebof mnohé z moznosti pohybu — v prostoru
i ¢ase — mu byly ddny pouze virtudlné a jeho percepce byla zprostfedkovdna fadou re-
prezentaci). Tuto transformaci, jeZ byla polem rozmanitych, provdzanych uddlosti, sou-
borem prvki tradi¢nich, nové zformovanych i zcela novych nelze v 24dném p¥ipadé po-
vazovat za nabourdni néjaké stabilni, ,,pfirozené* formy vnimdni a zkufenosti, nybrZ
byla spise snahou nalézt nové orientaéni body a strategie. Na jejich vytvdieni se vedle
novych, modernich médif podilelo i mali¥stvi.

Fenomén panoramatickych obrazii je povaZovdn za protichiidny tradiénimu mali¥stvi
stejné jako fotografie ¢i film, zejména diky tomu, Ze je transindividudlnim fenoménem,
jaky by nemohl existovat bez jisté priimyslové a ekonomické substruktury. Ty vizudlni
rezim, zaloZeny na obrazu jakoZto atrakei ¢i dirazu na autenticitu a aktualitu vak zplo-
dil i fadu jinych dél: Géricaultiiv Vor Médusy, kuptikladu, byl s velkym dspéchem vysta-
ven v Londyné roku 1821, zejména diky zndzornéni neddvné, Zivé diskutované uddlosti.
Géricaultova obsese vytvofenim vskutku ,,realistického® dila (dva z preziviich ztrosko-
tdni lodi mu stdli modelem, strdvil mnoho &asto studiem podoby zemielych v mdrni-
ci, shromdzdil mnoZstvi dokumenti — dfikazii o incidentu a dokonce si nechal sesta-
vit odpovidajici vor, ktery spustil na jezero...) je dobfe zndmd, méné jiz jeho dohady
o zplisobu prezentace dila, jeZ pro néj méla byt vyhodnym obchodem. Proto také pro
néj bylo velkym zklamdnim ndsledujici vystaveni obrazu v Dublinu, které mélo mizivou
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Georges Seurat: Cirkusovd pardda (1887/88)

ndvstévnost; divodem bylo s velkou pravdépodobnosti zdejsi soucasné uvedeni nové-
ho panoramatického cyklu, jenZ mél za ndmét tutéZ nesfastnou uddlost (jeden z obrazi
cyklu dokonce kopiroval Géricaultovu malbu). Obé zndzornéni se evidentné snazila
oslovit tytéZ potfeby vefejnosti a vydélat na nich. Je také nabiledni, Ze od divakd Voru
Médusy se daly olekdvat vzruSené debaty nad motivem i zptisobem jeho zndzornéni, tedy
nikoli pouhd estetickd kontemplace, k niZ by mél sklon dnesni divak vytrzeny z kontex-
tu tehdejsi podivané.

JiZz zmitiovany Crary zahrnuje do svého rozboru moderni podoby pozornosti (vedle ana-
lyz psychologickych, fyziologickych, sociologickych a filosofickych pojednani ¢i Fady vi-
zuélnich zafizeni, vyuZivanych ve védé a zdbavnim primyslu) nékolik vytvarnych dél.
Nikoli proto, aby jim pfitkl néjaky privilegovany ontologicky statut, nybrz pravé naopak:
,»Rozvijim problematiku pozornosti proto, abych poloZil otdzku moznosti izolovani este-
ticky determinované kontemplace ¢i pohrouzeni. Pole praktik pozornosti je jedinym
heterogennim povrchem, na némz diskursivni projevy, materidlni praktiky a zobrazujic{
dila nezaujimaji kvalitativné riizné \irovné, nybrz jsou rovnocenné zapojeny do vytvire-
ni mocenskych vlivii a novych typfi subjektivit.“* Tlustrativni je kupiikladu jeho zamys-
leni nad jednim Seuratovym obrazem:

,,Nabity protichtidnymi silami, vylu¢uje Cirkusovd pardda zcela moZnost este-
tické iluze, soustfedéného pohrouZenti, prestoZe se usilovné snaZi vytvofit svilj
vlastn{ vnitin{ princip jedine¢né percepéni jednoty a blizkosti. [...] Dilo funguje

39) J. Crary, c.d., 8.7,
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na zdkladé neustdlé hry odkryvén{ a skryvéni, osciluje mezi idedlem atemporélni-
ho upoutdni pozornosti a nezrusitelného rozptyleni vnimani. Simulace nehybného
bez&asi jen stéZi zakryvd déjinné tlaky zmény a smény, jeZ jsou dilu vné&j&{ a zdro-

W . 2 w30
ven zcela imanentni.**”

Podstatné je piedevsim to, co z takovéhoto pojeti obrazu vyplyva pro jeho divdka: dokédZe
se ponofit do svételnych vibraci povrchu dila a zdroveii nechat ovlivitovat jeho vykalku-
lovanou organizaci (Seurat byl velkym studentem Wagnera a snaZil se v obrazech vytvo-
fit analogii jeho experimentdlni opery; jeho pozdni dila jsou nesena z4jmem o racionali-
zaci emociondlni reakce, o vytvofeni funkéni metody k vyvoldn{ estetického &inku).
Jinymi slovy, a hovofime jimi zaroven o divdku filmovém, navykl takovyto moderni divdk
kontradikecim: je stdle naptl dezorientovén, napil stoji pevné na svém misté; je determi-
novén, oviem neni pouhym souborem reflexti — védhd, tdpe, rozmysli a bavi se; nechdva
se vtahovat do dila a zdrover si neustédle uvédomuje sviij odstup; rozpousti se v kolekti-
vu a pfitom vydéluje v pohrouZené samoté.

Je totiz divdkem ,,multimedidlnim®: nikoli v okamzicich, kdy sedi ve Wagnerové opete
¢i tfeba pfed obrazovkou poéitace, nybrz diky tomu, Ze jeho percepce je Skolena fa-
dou rozmanitych (komplementarnich, konkurujicich si, ale i nesouméfitelnych) zpisobt
reprezentace a interakce. Je tieba, abychom odmitli nejen sviidny ptedpoklad homolo-
gie mezi médiem a vnimajici bytosti, nybrZ i poopravili koncepce specifickych publik
a komunit — étendfd, filmovych ¢&i televiznich divdki, internetovych spolecenstvi apod.
Mohou ndm sice mnohé nabidnout, oviem teprve v p¥ipadé, kdy je zahlédneme jako vz4-
jemné se prostupujici sou¢dsti multimedidlniho komplexu, jehoZ soudrZnost zaji¥fu-
ji vedle nejnovéjsich technologii i tak archaické formy komunikace jakou je tieba feé.
Vyrovnat se s touto heterogenitou je podle mého hlavni vyzvou dne3ni socidlni teorii,
ovSem dotyka se podstatné i teorie filmu ¢&i vytvarného uméni, chtéji-li se zabyvat pova-
hou ,,svych® divdkl a obecenstev.

Tomas Dvoradk (1975)

Vénuje se teorii a d&jindm médif. Pracuje ve Filosofickém tstavu AV CR
a pfednd¥f na praZské Karlové universit&.

(Adresa: tomdvorak(@flu.cas.cz)

40) Tamtéz, s. 150.

83




ILUMINACE

Volume 15, 2003, No. 4 (52)

SUMMARY

DISTRACTION AS THE PRECONDITION
OF CONCENTRATION

On the Problem of Reception in Walter Benjamin

Tomds Dvordk

The essay inquires into some problems concerning the relationship between a medium and its audience.
It starts out with Walter Benjamin’s description of the transformation of modern experience, which he con-
ceptualizes in media specific terms: as a confrontation of the perception of painting and film. Understanding
these experiential modes — contemplation and distraction — as polar opposites is questioned and its under-
pinnings and consequences sketched out. First of all, it is the assumption of certain homology between
the nature of the medium and the perceiving mind that is seen as a powerful, yet often unacknowledged
driving force behind most conceptions of modernity. It also becomes the basis of many later conceptions
describing the relationship between medium and audience as deterministic.

For Benjamin and other early theorists of modernity it is typical that their descriptions of crisis of the tra-
ditional are being balanced by promises of some better future order: new forms of unity and community are
then to be achieved by the means of new forms of interaction and representation (such as the cinema).
An important precursor of these efforts was Richard Wagner, whose new opera form was meant to create
a collective and disciplined audience by eliminating distraction. The totalizing tendency inherent in Wag-
ner, which is also present in the later demands on the cinema audience, serves here as an example of creat-
ing homogenous audience through homogenous medium: another form of the homology mentioned above.
The article claims, drawing on Jonathan Crary’s analysis of modern forms of attention, that the contem-
plation — distraction dichotomy is a speculative abstraction which needs to be corrected and both forms of
experience seen within a continuum where they ceaselessly flow into one another. By the same token, it is
not just the forms of perception but the painting — film distinction itself which is in many aspects overstated.
Generally: instead of defining the essences of specific media and figuring out their particular psychological
and social effects, we should start with acknowledging the complex, multi-medial, and heterogenous character
of our mediated world and of the forms of interaction it requires.

Translated by Tom4s Dvordk

84



ILUMINACE

Roénik 15, 2003, & 4 (52)

Cldnky

VSTUP )
wPOHYBLIVYCH OBRAZU«

DO GALERIE

Lenka Dolanova

Uvod

Ve dvacitych letech dochdzi v okruhu vytvarné avantgardy k vyznamnému stfetnuti in-
stituci filmu a vytvarného umeéni, které naznacilo nékteré z moznosti dalsiho rozvoje
pohyblivého obrazu v galerijnim prostoru. V tomto obdobf lze vystopovat tendence, pred-
jimajici nové koncepce projekce, aktualizované pozdéji v letech Sedesatych. Priinik
redlného pohybu" do oblasti vytvarného umén{ uskuteéiiuji v této dobé& nejen filmové ex-
perimenty (za vSechny lze jmenovat dilo Marcela Duchampa; Fernanda Légera, Mana
Raye), ale také svételné projekce, zabyvajici se vztahem pohybu, svétla, barvy a zvuku.
Frank Popper spatfuje v téchto avantgardnich experimentech se svétlem a pohybem je-
den z nejdfileZit&jsich zdrojf technologického uméni.” Instalace s pohyblivym obrazem
vSak ohlaSujf jiZz rané protokinematografické vyndlezy, naptiklad laterna magika, jejiz
mechanismus spoéival v promitani svételného kuzele zezadu pfes priisvitnou pfepdzku
na plétno, ¢i pokusy o sestrojeni barevnych varhan, rozvijejicich analogie svétla (barvy)
a zvuku, které poprvé vyvrcholily v osmndctém stoleti v dile jezuitského matematika
Louise-Bertranda Castela.”

Pro vyvoj promitanych obrazii jsou vyznamné experimenty vznikajici od prvniho de-
setileti dvacdtého stoleti v prosifedi Bauhausu. Ludwig Hirschfeld-Mack vytvaiel své
wreflektorické experimenty svételnych her” (reflektorischen Lichtspiel-Experimente)
v letech 1921 aZz 1923. Barevné svétlo promital zezadu na prithledné pldtno, pfi¢emz
mezi zdroj svétla a pldtno umisfoval riizné Sablony a masky. Hirschfeld-Mack povaZoval

1) Frank Popper rozliuje mezi pohybem ,,virtudlnim* (zddnlivym), tedy takovym, k jehoZ rozpozninf je
zapotfebi mentéln{ aktivity divdka a pohybem ,,redlnym*®, kdy jsou v pohybu samotnd dila (¢i kdy je moz-
nost pohybu implikovédna — napfiklad zdsahem divdka & jinymi vlivy okolnfho prostiedi). Viz Frank
Popper, Origins and Development of Kinetic Art. London 1968, zejm. s. 93n; a ddle Ty %, Art of
the Electronic Age. London 1993.

2) Tamtéz.

3) Vice viz Eleanore Doppenberg — Karel Dibbets, Abstract Film and Color. In: Monica
Dall’Asta — Guglielmo Pescatore — Leonardo Quaresima (eds.), Il colore nel cinema
muto. Bologna: Mano 1996, s. 216 — 223.
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pohyblivé svétlo za primédrni prostfedek filmového predstaveni a piemital o jeho plném
vyuZiti v pfeméné v samostatné vnimany svételny kuzel’; jiz v tomto raném obdobi tak
predpovédél pozdéjsi osvobozeni &istého svétla v instalacich Sedesatych let. Vztahem
svétla a pohybu se zabyval Ldszlé6 Moholy-Nagy, ktery uvazoval o novych typech prosto-
rii, slucujicich pevné geometrické prvky s nemateridlnimi hrami pohyblivych barevnych
svétel. Jeho aktivity vyustily ve Svételnou rekvizitu (Lichtrequisit), vytvdfenou od po-
¢dtku dvacdtych let, kterd ziskala definitivni podobu v letech 1929 a7 1930. Jedn4 se
o pohyblivou strojovou sochu, jeZ je jakousi syntézou celého avantgardniho sméfovani.
Konstrukce je umisténa na kruhové zdkladné a tvofi ji pravoiihlé &isti z vylesténého
kovu, perforované kovové disky a sklenénd spirdla. Socha, jejiZ jednotlivé édsti jsou po-
hdnény strojkem, je doplnéna systémem elektrickych Zdrovek vrhajicich své barevné
svétlo do véech smérfi. Krisztina Passuth postiehla dualismus tohoto dfla v jeho slou¢eni
sochy a svételného predstaveni: ,Existuje soudasné ve dvou formdch: ve skuteénosti
jako sklenénd a kovovd konstrukce a virtudlné jako jeji stiny.“” Konflikt mezi mate-
ridlnim a virtudlnim aspektem dila je jednim z charakteristickych vlastnosti pozdéjsich
videoinstalaci. Podobné experimenty se svétlem a pohybem tedy naznaéily budouci
zkoumdni ¢asoprostorovych vztahd, vznikajicich spojenim promitaného obrazu se static-
kymi socharskymi objekty.

Sedesdt4 1éta jsou obdobim intenzivniho stetdvani galerijniho (muzejniho) prostoru s po-
hyblivym obrazem. Aékoliv se tato studie vénuje pievdZné praktikdm, pro né7 se v umé-
leckém prostfedi vZil termin videoinstalace, pouZila jsem v ndzvu oznadeni pohyblivy ob-
raz. Rdda bych tim upozornila na nebezpedi pifli¥ného technologického vymezovani,
nebof tato rand dila, vfazovand dnes do ponékud vdgni kategorie videoartu, &asto neroz-
lisovala mezi pouzitim technologie filmu a videa”; pozdéjsi snahy o striktni oddélovan{
filmového a videoartového svéta — dosud patrné v soucasné praxi — nebraly tuto prvotni
heterogenni povahu pfili§ v potaz. Noél Carroll navrhuje pouZit{ terminu pohyblivé obrdz-
ky (¢i obrazy — v origindle jde o rozliSeni mezi picture a image), jenZ umo#iiuje zahrnout
kromé filmu také video a pocitadové zobrazovdni: ,,MoZn4, Ze oznadeni ,pohyblivé obréz-
ky* je lep&i nez film’, protoZe propaguje hlubokou charakteristiku této umélecké formy.*”

4) Tamtéz.

5) Krisztina Passuth, Moholy-Nagy. Budapest 1987, s. 67.

6) Existovalo mnoZstvf tviiretl, ktef{ vytvdreli sou¢asné videopdsky i filmy (napfiklad Bruce Nauman, Ri-
chard Serra ¢i Joan Jonas), zatimco jejich dila byla zprvu ignorovina jak ze strany filmové kritiky, tak
historiky uméni.

7) Noél Carroll, Definovdni pohyblivého obrazu. Jluminace* 13, 2001, ¢. 2, s. 24, V ndzvu neddvné vy-

stavy ve Whitney Museum v NYC se objevuje termin ,,promitany obraz* (a déle ,,promitané instalace®)
jako souhrnné oznadenf instalaénich dél, vyuZivajicich riiznym zpiisobem pohyblivého obrazu (filmu,
videa, holografie). V katalogovych textech se autofi snaZi o vymezeni ,,promitaného obrazu* jako speci-
fické umélecké discipliny 60. a zejména 70. let. Viz Chrissie 11es, Into the Light. The Projected Image
in American Art 1964 — 1977. New York (Whitney Museum of American Art) 2001.
ZjednoduSené se d4 ¥ici, Ze v dnedni dobé panuje uréitd shoda oznatovat jako videoinstalace i dfla, kte-
rd nepouzivaji jako sviij materidl vyluéné obrazu videa (nybr# také napiiklad filmu, digitdlniho zobraze-
ni atd.). Nabizi se tedy otdzka, zda m4 rozlifovani na zdkladé pouzité technologie viibec néjaky smysl
a tim také tivaha o udrZitelnosti a pouZitelnosti samotné kategorie videoart.
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Videoinstalace lze vnimat jako fuzi filmu a vytvarného uméni — jeZ v Sedesdtych letech
samy zakouSeji radikdlni transformaci —, kterd svou pozici na rozhrani disciplin nazna-
¢uje (mimo jiné) arbitrdrni povahu a neudrzitelnost tradiéni umélecké kategorizace.
V dnednim kontextu se poddtedni instalace (ve svém ,,klasickém obdobi* v rozmezi zhru-
ba od pfile Zedesdtych do konce sedmdesatych let) jevi jako origindlni komentaf ke své-
tu rostouci mediace, vyuzivajici nové meznosti technologie ke zproblematizovani nasi
pozice v tomto svété.

Jasné vymezeni kategorie videoinstalace je obtiZné. Lze Fici, Ze se jednd o specifickou
oblast uméni instalace. Julie H. Reissovd ve své knize o uméni instalace povazuje za
nezbytné vlastnosti instalaéniho uméni (installation art) reciproéni vztah mezi divikem
a dilem, mistn{ specifiénost (coZ znamend, e souddsti dila se stdvd jeho umisténi) a za-
chdzen{ s prostorem jako s celkovou situaci.” Termin instalace, stejné jako videoinsta-
lace, se v jazyce umélecké kritiky objevuje aZz v sedmdesétych letech. Polsky badatel
R. W. Kluszezyriski peélivé popsal vlastnosti uméni instalace, jez fadi do souvislosti
s dobovym sméfovdnim k dematerializaci v uméni druhé poloviny dvacitého stoleti.”
Jsou jimi efemérnost (dila existuji jen po uréitou dobu a pfi kazdém dal$im vystave-
ni mohou ziskat odli¥ny tvar); relacnost (vztahovost); proto-interaktivita'”; intermedia-
lita (instala¢ni dilo podnécuje kontakty s dal$imi uméleckymi formami); prezentismus
(neboli neiluzornost: dilo nemd proscéniovy charakter a neodkazuje mimo prostor,
v ném# je umisténo) a sémanticnost. Videoinstalace je podle Kluszezyriského na rozdil |
od tradiénich instalaci protovirtudlni (nachdzi se mezi redlnym a virtudlnim svétem
a jeho dudlnf povaha se odvij{ od vztah@i mezi jejim materidlnim a virtudlnim aspektem,
které mfizou nabyvat neséetnych podob) a narativni. Neuplatiiuje se u ni naopak pre-
zentismus, nebof vidy odkazuje mimo svij vlastni fyzicky prostor.

Video versus film: problematika specifi¢nosti

Na uméni videa, vnimané v ndvaznosti na strukturdlni film, je s pfihlédnutim k dobové
filmové teorii nahliZzeno jako na zproblematizovdni tradiéni — to znamend pasivni —
dimenze divdctvi, K novému promysleni otdzek instituce divdctvi dochdzi v pribéhu
sedmdesdtych let v souvislosti s odhalovdnim ideologické podstaty tzv. kinematografic-
kého apardtu. Jean-Louis Baudry v dnes jiz klasickém ¢ldnku z roku 1970 rozpoznava
ideologické téinky filmu v jeho zahlazovén{ konstitutivnich diferenci mezi jednotlivymi
ramecky, coZ je operace nezbytnd k dosaZeni iluze kontinuity pohybu. Podle Baudryho
se divdk ocitd ve stavu analogickém snéni a dokonce nehybnosti zajatct v Platénoveé

8) Srov. Julie H. Reiss, From Margin to Center. The Spaces of Installation Art. Cambridge, MA 1999.
9) Ryszard W. Kluszczynski, Film — wideo — multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze elektro-
nicznej. Warszawa 1999, zejm. s. 101 — 120.

10) Kluszczyriski zde polemizuje s ndzorem Margaret Morseové, podle ni% je v uréitém smyslu kazdd insta-
lace interaktivn{, nebof divék si zde voli vlastni smér prochdzenf; Kluszezyriského pojeti interaktivity se
lisi: podle néj md dilo interaktivni charakter jen tehdy, pokud je interakce obsaZena také v ontologické
sfére dila a samotné dilo je pfedmétem interaktivniho vytvéfeni.
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jeskyni."" Tento obrat ke kritické revizi ndstrojii zobrazovani ve filmové teorii souzni
s dekonstruktivnimi snahami experimentélnich filmaid, usilujicich o analyzu kinema-
tografického dispozitivu a zkoumajicich vnitin{ materiln{ strukturu filmu; tyto pokusy
byly pozdéji oznadeny terminem strukturdini film." Za zdkladni vlastnosti strukturdl-
niho filmu se povaZzuje snaha o demystifikaci filmového procesu. Montd# jako hlavni
tvaréi slozka strukturdlniho filmu slou?{ k odhalen{ spojeni mezi dvéma okénky filmu,
jez je v klasickém filmu zakryvdno. Proces vlastniho vzniku dila se stdvd neoddélitel-
nou soucdsti jeho celkové struktury. ,, Kazdy film je zdznamem (ne reprezentaci a ne re-
produkei) svého vlastniho vnimdn{.“"” Uméni videoartu spojuje se strukturdlnim fil-
mem zejména toto tsilf o zviditelnéni vlastnich pifedpokladii v samotné strukture dila.
Jeho tématem se stdvd vlastni technologie: v ptipadé ranych videoinstalaci se jednalo
hlavné o vyuZiti systému zpétné vazby mezi kamerou a monitorem. Tviirci vyuzivali na-
péti mezi sférou skutecénosti a jeji (audio)vizudlni reprezentaci, a to simultdnné, v redl-
ném case (na rozdil od instalaci filmovych).

Vstup pohyblivého obrazu do prostoru galerie umoznilo tyto anti-iluzivni praktiky zajima-
vé rozvinout. Zatimco strukturdlni film jest€ vyuzivd klasicky promitaci systém a povét-
Sinou také klasickou architekturu kina, prostiedi prezentace vytvarného uméni umoz-
fuje obohacenf filmové zkuSenosti o fyzickou aktivitu divdka prochdzejiciho prostorem.
Ve svém soustfedéni se na prostfedky vlastni filmu (od klasického filmu, ale i jinych
proudii v rdmeci avantgardy odliSuje strukturdlni film podle Sitneyho pravé dfiraz na zkou-
mani filmového média) a ve své snaze o dosaZenf filmové ¢istoty, osvobozené od viech
»nefilmovych® znecisténi, je viak strukturdlni film vysostn& modernisticky. Ackoliv jiz
od dvacatych let dochdzi k propojovan{ uréitého proudu v rdmei experimentdlniho filmu
s prostfedim vytvarného uméni a pozdéji v letech sedmdesdtych k prechdzeni nékte-
rych tviiret od strukturdlnich film k video (a filmovym) instalacim, ,klasickd* linie
strukturdlniho filmu pokracuje ve zdiraziiovani éistoty filmové discipliny v modernistic-
kém duchu.

& ok ok

Nenf pochyb o tom, Ze nejen tviirci a teoretikové experimentdlniho filmu, ale také prvot-
ni teoretizovdni o uméni videa bylo ovlivnéno tezemi historika uméni Clementa Green-
berga, podle nichz by méla kazdd disciplina aspirovat na dosaZenf ,,éistoty* soustiedé-
nim se na vlastnosti, které jsou pro ni jedineéné."” Podle Noéla Carrolla jsou snahy

11) Jean-Louis B audry, Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparatus, In: Leo Braudy —
Marshall Cohen (eds.), Film Theory and Criticism. Introductory Readings. New York 1999 (5. vyd4-
ni), s. 345n. Problematika psychoanalytické teorie tkvi v ustanoveni zjednodusujictho konceptu divika
jako ,idedlntho subjektu®, opirajici se o domnélou existenci jedineéné privilegované situace sledovini
film& v pasivnim stavu.

12) Pojem strukturdlni film zavedl v roce 1969 americky kritik P. Adams Sitney, ktery také popsal jeho cha-
rakteristické rysy a vymezil jej jako specificky proud v rdmci avantgardy.

13) Peter Gidal, Teorie a definice strukturdiniho/materidiniho filmu. ,Jluminace® 11, 1999, &, 3, s. 30.

14) Kli¢ovym textem pro pochopeni Greenbergovych ndzorfi je jeho esej Modernistickd malba z roku
1960, v niZ shrnuje své ndzory na modernistické uméni. V fedtiné vy&la in: Tomds Pospiszyl (ed.),
Pred obrazem. Antologie americké vytvarné teorie a kritiky. Praha 1998, s. 35 — 42.

88




ILUMINACE

Lenka Dolanovd: Vstup ,,pohyblivych obrazii* do galerie

o oznadeni specifinosti média charakteristické pro obdobi transformovéni technologie
média v uméleckou formu a jsou souédsti strategie legitimizace. Carroll se domnivi, Ze
v oblasti videa zfistdvaji argumenty o specifi¢nosti média stdle silné, zatimco ve filmu do-
glo v sedmdesitych letech k jejich prekondni politizujicimi a sémiologickymi piistupy.”
Jak ddle dokazuje, médium mtiZe podporovat konfliktni a ¢asto protikladné sméry vyvoje
a preference, prezentované jako specifické pro konkrétni médium, jsou ve skutec¢nosti
preferencemi stylovymi. Carrollovo tvrzeni se samoziejmé omezuje pouze na tizky okruh
dél ,,éistého* jednokandlového videa, a nebere v ivahu jeho inherentni zapojeni do Sirsi-
ho kulturntho kontextu (napiiklad inicia¢ni propojeni videa s instituci televize). -
Prvotn{ videoinstalace vznikaji na rozhrani uméleckych disciplin, a jejich povaha je tedy
nutné& heterogennfi, Mnozi filmovi teoretici povazujf video za médium bez vlastni identity,
co# jej nuti k neustdlému nastolovani vztahfi s jingymi médii. Nap¥iklad Raymond Bellour
hovoii o videu jako o ,,pfevadééi® a domnivd se, Ze tato pozice videa na rozhrani médif
sama o sob& moZnost specifi¢nosti vyluéuje."” Zejména v dnednim kontextu se videoin-
stalace jevi jako jakési intermedidlni paradigma, operujici v meziprostoru uméleckych
disciplin a zkuSenosti.

Prostorova analyza filmového dispozitivu

Prvn{ filmovou avantgardu tvorili ve dvacdtych letech umélei volné prechdzejici mezi
disciplinami. Tito tviirci vnimali film jako jeden z prostfedki vyjddieni vedle malby, fo-
tografie &¢i sochaistvi. Vytvarni umélci pfistupuji k filmu od pocdtku jako k materidlo-
vému konstruktu a vnimajf jej jako moZnost rozifeni tradi¢niho média na novy format.
Karel Teige vnim4 pfechod avantgardnich mali¥i (z okruhu futuristt a konstruktivistii)
k filmu jako logicky krok ve sméru experimentovén{ s ¢asem; tito umélci kladli diiraz
zejména na rytmus, formu (kompozici) a svétlo: ,,Moderni mali¥i, ktefi zasvétili svou
préci filmu, formulovali si sviij problém nového, ¢istého kinografického uménf asi takto:
film je svételny, popiipadé barevné svételny rytmus, Zivouci obraz, ¢asoprostorovd kom-
pozice; film jako komplex svétel a linif, geometricky organizovanych v rytmicky pohyb,
integraln{ figurace.*"”

V pritbéhu $edesdtych let se vytvarni umélei znovu chopi pohyblivého obrazu, aby vy-
tvofili novou intermedidlni formu, spojujici video (¢i film nebo pfipadné holografii) se
sochatskou instalac{, v ndvaznosti na konceptudlni umélecké tendence. Prvni tviirci pie-
chézeli k videoartu ¢asto z jinych uméleckych odvétvi a médium videa se pro né stdvalo
pfirozenym roziifenim klasickych uméleckych forem, stejné jak tomu bylo ve dvacétych
letech v piipadé filmu. V4bily je nové technologické moznosti, které video v Sedesdtych
letech nabizelo, ve srovndni s filmovou technologii lehkost ovlddani a relativni finanén{

15) Noél Carroll, Theorizing Moving Image, Cambridge, MA 1996, zejména prvni kapitola ‘Questioning
Media’.

16) Raymond B ellour, L’Entre-images: Photo, Cinéma, Vidéo. Paris 1990.

17) Karel Teige, K filmové avantgardé. In: Otdzky divadla a filmu. Theatralia et cinematographica IlI.
Brno 1974, s. 322.
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dostupnost. Jak jiz bylo feéeno, tito tviirei vyuzivali volné moznosti, které technologie vi-
dea nabizela, a nezabyvali se nijak jeho domnélou ,,specifi¢nosti*; snahy o oddélovani
videa od filmu p¥iély az pozdéji, spole¢né s touhou etablovat videoart jako novou umé-
leckou disciplinu.

L S

Propojeni filmu s vytvarnym uménim zptisobuje subverzi tradi¢ni situace promitani fil-
mii: dochazi k expandovani kinematografického apardtu vyuZitim nékolika zdrojh pro-
jekce a pldten riznych tvart a velikosti. V priibéhu prochdzeni prostorem instalace se
divdk/ndvitévnik ocitd ve zvld$tnim meziprostoru, ktery umoziuje novy zptisob konfron-
tace s pohyblivym obrazem. Anthony McCall vytvofil na po¢dtku sedmdesétych let sku-
pinu filmovych dél, v nichZ pfimo zach4zi se svételnym kuZelem ve vztahu k prostoru ga-
lerie. Dilo Line Describing a Cone (Linie opisujici kuzZel) z roku 1973 sestdva z promitnuti
tizkého proudu svétla v zatemnélé galerijni mistnosti z projektoru na prot&jsi sténu.
V priibéhu nékolika minut obkrouZi svételnd linie, umisténd zhruba ve vy&i hlavy, na sté-
né kruh, a mistnost vyplni kuZelovity svételny proud. McCall zde odkryvd klasickou
situaci promitdni filmu v jejim minimalistickém okle&téni: narufenim zprostifedkovaci
funkce filmového paprsku, spoéivajici v pfenosu obrazii z promitaci kabiny na plétno, se
pozornost pfendsi na samotny akt promitdni. Svételny kotoué je snesen ze své skrytosti
vysoko nad hlavami divdkt do galerijniho prostoru a stdvd se zvld$tnim efemérnim ob-
jektem. MozZnost vstupovat do vznikajictho kuZelovitého proudu svétla a vystupovat z néj
upozortiuje na neexistenci né&jaké jasné lokalizovatelné pozice divdka. Zrusenim kla-
sického filmového dispozitivu dochazi tedy k narudeni celistvého divického subjektu.
Svétlo tu nemd funkei prostfednika pfi konstruovdni vyprdvéni, nybrz iéinkuje v jedno-
duchém, do sebe uzavieném okruhu, jehoz cilem je vytvoieni svételného kuzele: &isty
svételny proud je ndhle odhalen ve své zbyte¢nosti a zjevuje tak paradoxni fungovani fil-
movych pfedstaveni.

Americky filmat Paul Sharits pronikl do prostoru galerie nékolika instalacemi, v nichz
vyuzil zmnoZeného obrazu k metaforickému predvedeni kinematografického mechanis-
mu. Dilo Shutter Interface (Rozhrani zdvérky) z roku 1975, existujici ve vice obméndch,
rozehrdvd dialog nékolika promitanych protinajicich se obdélniki ¢istych barev, které
pfimo na sténé vytvareji pulzujici barevny prostor. Dojmu pohybu zde neni docilovdno
promitdnim sledu nehybnych obrazii, zachycujicich jednotlivé faze uddlosti, nybrZ vzta-
hem jednotlivych barev v jejich postupném defilovédni zleva doprava. Kazdd sekvence
obrazt je navic pferufena jednim ¢ernym rameckem, ¢imZ dochdzi k pfimému odka-
zu k funkei zdvérky. Joachim Paech ve své analyze podob meziprostorti u klasického
filmu upozortiuje, Ze prostorovd distance mezi jednotlivymi poli¢ky filmového pdsu je
zdroven Casovym intervalem, ktery z figurativni diference poli¢ek vytvaii béhem pro-
jekce na pldtné obraz-pohyb." Pulzujfc{ rytmus barevnych ploch v Sharitsové dile ope-
ruje piimo na urovni samotného ,,mista mezi obrazy®, nebof jeho vlastnim tématem
se stdva rozhrani (interfejs) mezi jednotlivimi rdmecky filmového pdsu (zviditelné&-
né zde v podobé barevnych skvrn, prerusenych vidy po kazdé sekvenci jednim ¢ernym

18) Joachim Paech, Obraz mezi obrazy. ., Jluminace* 14, 2002, ¢. 2, s. 5n.
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polem)."” Obg& vyge popsand dila tedy rozkryvaji kinematograficky mechanismus klasic-
kého filmu jeho rozloZenim na jednotlivé elementy: zatimco McCall se zabyvéd samot-
nou situaci promitani a éini pohyb svazku svételnych paprskii vlastnim obsahem dila,
Sharits odkryva ¢innost zdvérky, kdyZ z nékolika projektord promitd jednotlivé barvy —
prerusované polem Cerné —, kleré se promisi piimo na zdi galerie. Viditelnost pohybli-
vého obrazu umoziiuji samotné mezery, oddélujici jednotlivd policka filmu. Sharits po-
uzivd ¢ernd pole jako odkaz k témto tizkym neexponovanym pruhtim mezi filmovymi
okénky, skryvanym v pribéhu projekce rotujici zdvérkou, a stavi je tu do jedné roviny
s poli barevnymi. Rusf tak iluzi pohybu klasické filmové percepéni situace, vznikajici
timto zakryvdnim mezery, a zdroveni ddvd vzniknout odli¥né pohybové iluzi, vyplyvajic{
ze vzajemnych vztahti rychle promitanych barevnych obdélnikii na plose zdi.

Prozitek exteriority a subjekt-proménény-v-objekt

RozloZeni do prostoru a postupny rozvoj v éase spojuje tato dila s uménim minimalismu,
jehoZ zdsadni vyznam podle Rosalind Kraussové spo¢ivd v odmitnuti vnitiniho vyzna-
mového modelu (podle teoretiki modernismu je vyznam do dila vloZen jeho tviircem,
a poté — jednou providy — odhalen ,,nezaujatym® pozorovatelem). V tomto ohledu je kli-
¢ovy jeji pojem decentrace (decentering), ktery by bylo moZné pro nase ucéely ponékud
roz&itit. Kraussovd pie: ,,Jouhou minimalismu bylo pfemisténi vzniku vyznamu sochy
ven, aby jiZz k modelaci jeji struktury nedochézelo v soukromi psychologického prosto-
ru, ale v prostoru vefejném, jehoZ konvenéni pfirozenost by mohla byt nazvdna kultur-
nim prostorem.“*” Minimalistické objekty, vytvafené od poédtku Sedesdtych let, zdtiraz-
fuji éasové pobyvani v prostoru ,,zde a nyni* jako kli¢ové pro formovani vyznamu dila.
Rosalind Kraussova spatfuje v minimalistickém uméni zavrSeni déjin moderniho so-
chafstvi, jez od poédtku stoleti prochdzi transformaci ,,od statického, idealizovaného
média k tempordlnimu a materidlovému®.”” Minimalistické objekty branf soustfedén{
celkového vyznamu vyhradné dovnitf dila a éini divdkovo pobyvédni ve svém komunikad-
nim poli souédsti celkové vyznamové struktury. Ona decentrace je zde tedy chdpdna ve
fenomenologickém smyslu jako zdvislost vyznamu dila na okolnostech a charakteru je-
ho recepce. V pripadé videoartovych instalaci je mozno tuto decentraci nahliZet také ja-
ko pfimé vztahovani se k vnéjSimu prostoru prostfednictvim pfenosu obrazii a tél, af jiz
jde o zprostfedkovani projekce v redlném &ase &i pfedem nahraného materidlu. Sky TV,
instalace s televizni obrazovkou, kterou v roce 1966 vystavila Yoko Ono, pfendsi do
galerijniho prostoru v redlném dase obrazy z vnéjsku vystavniho prostoru. Statick4d ka-
mera, umisténd na st¥efe galerijni budovy, snfmd okolnf oblohu a pfendsi tento zdbér

19) Mluvime-li o Sharitsové dile, je nezbytné upozornit na dileZitost, kterou pfiklddd zvuku, ktery zde zfs-
kdvd novou samostatnost. Jednotlivé tény se rozvijeji v koordinaci s barevnymi promitanymi poli, a do-
chdzi tak k prolnuti vizudlnich a sluchovych dojmd.

20) Rosalind E. Krauss, Passages in Modern Sculpture. Cambridge — London 1999 (tfindcté vyd4ni),
s. 270.

21) Tamtéz, s. 282n.
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na vnitini monitor. Dochdzi tak k metaforickému ,,protrzeni* kamenné budovy obrazem
plynoucich mrak. Politicky utopické implikace tohoto konceptudlniho dila spoéivaji
v negovani vyznamu galerijniho prostoru jako mista, kde v idedlnim bezc¢asi dochdzi ke
kontemplaci uméleckych objekt.”” Lze tedy iici, Ze instalace svym apriornim vztahem
k vnéjsku narufuji modernistickou piedstavu o autonomnim, v sobé obsazeném dile.
Na zvldstni nezakotvenost instalaci a jejich nutnou vnéjskovost ve vztahu k vystavnimu
prostoru upozornila ve svém ¢éldnku o videoinstalacich Margaret Morseova: ,,Rdmcem
instalace je pouze zddnlivé ten skuteény prostor, v némz je umisténa. Tento prostor je
spiSe pozadim, na némz se rozviji konceptudlni, figurdlni, ztélesnény a temporalizovany
prostor.“*
Pohyblivy obraz v prostoru nesporné vnucuje odli¥nou dynamiku vniméni. Ackoliv se
vyjddreni odviji v ¢ase, jak je tomu u béZného filmu, instalace se zdroven chovd jako
nehybné socharské dilo a vyzaduje vétsinou uréity ¢as k obepluti.*” Divdkovi je tu urée-
na role vstupovat do prostoru vymezeného dilem a pobyvat zde po ur¢itou dobu. Stdvd se
hercem, vstupujicim na jeviété, zanechané mu zde umélcem a vzlinavym a neproniknu-
telnym elektronickym povrchem. Joachim Paech mluvi o nepfitomnosti stfedu, spoéiva-
jici ve zvldStni ploSnosti elektronickych obrazii: prostor videa je podle né&j &istym povr-
chem, jenZ jakoby sviij prdzdny stfed pfenesl ven, pfed monitor, a situoval do néj svého
divdka, ktery je tak ,,vyobrazovdn® svétlem monitoru.”

Modely decentrované subjektivity, uplatiiujici se od padesatych let v uménich body artu
a performance,” jsou déle rozvijeny s pouZitim technologie umoziujici pfedvést télo ja-
koZto lapené v proudu mihotavych obrazi. Ke zvldsf intenzivnim proméndm naseho vni-
mdni Casu a vlastniho téla dochdzi v pripadé dél vyuzivajicich technologie uzavieného
okruhu. Skupina instalacf Petera Campuse vyuZivd uzavieny okruh k dramatické trans-
formaci divdcké télesnosti. Projekce nazvand aen (z roku 1977) propojuje kameru —
umisténou ve vysi ramen divdka a snimajici jeho obraz od pasu nahoru — s projektorem,
ktery jej v redlném Case, zvélSeny a obrdceny vzhiiru nohama, promita na protéjsi sténu
ztemnélé mistnosti. Vlastn{ pi{zraény, mlhavé rozpity obraz lze spatfit pouze pokud sto-
jime v zdbéru kamery, to znamend u vstupu do temného promitaciho prostoru. Existence
promitaného obrazu zdeformovaného, ,,ztechnologizovaného™ téla je tedy zvldstné ne-
jistd, zdvisejici na momentdlni pozici ndv§tévnika, stojiciho na samém prahu mistnosti.

22) V 90. letech aktualizoval tento piistup v &eském prostiedi Tomds Ruller (naptiklad v dile Virtudlni
okno), ktery se jako jeden z prvnich u nds zabyval instalacemi uzavieného okruhu, kdyZ na zed galerie
v redlném &ase promital okno & jiny pohled, vztahujici se k prostoru galerie a jejimu okolf, snimany
z vnéjéku statickou kamerou. '

23) Margaret Morse, Video Installation Art: The Body, The Image, and the Space-in-Between. In: Doug
Hall - Sally Jo Fifer (eds.), llluminating Video. An Essential Guide to Video Art. New Jersey 1990,
s. 154,

24) O ¢ase v uméleckém dile hovoii Umberto Eco ve studii Cas uméni. In: Umberto E ¢ o, O zrcadlech a jiné
eseje. Praha 2002.

25) J. Paech,ec.d., s. 15.

26) Fenomenologicky pifstup k uménf body artu, ovlivnény do jisté miry z fenomenologie vychdzejici ana-
lyzou filmu Vivian Sobchackové, predklddd ve své vynikajici knize americkd historicka uméni Amelia
Jonesovd. Srov. Amelia ] o nes, Body Art/Performing the Subject. Minneapolis 1998.
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Peter Campus: aen (1977)
Foto archiv

Jak upozoriiuje Margaret Morseovd, v piipadé videoprojekei jsou obrazy nejméné zakot-
vené v realité, nebofl pevny prvek monitoru je tu vystiiddin nehmotnym projekénim sy-
stémem, ktery prevddi télo ndvstévnika v mihotavy stinovy obraz na sténé.”” PouZiti uza-
vieného okruhu umoziuje vytvorit duplikdt pritomného okamziku, hrozivého dvojnika
v podobé vlastniho — v tomto pFipadé navic zdeformovaného — obrazu. Filosofie existen-
cialismu hovoii o negativnich aspektech citéného pohledu; zde se divdkovi tento po-
hled — vizualizovan prostfednictvim technologie (mechanického oka) — vraci v podobé
obrazu jeho vlastniho téla, zirajictho do tmy pied sebou. Negativni aspekty citéného po-
hledu rozpracoval ve svém pozdnim dile Jacques Lacan, ktery pifedpoklddal rozkol mezi
subjektem a pohledem. Subjekt je podle néj predem vytvdien jako ten, na koho je pohli-
Zeno, a tento prvotni pohled pocifuje jako ohroZeni. Tento pohled pfitom neni skute¢nym
pohledem, nybrz pohledem projektovanym, my$lenym a symbolizuje na$i zdvislost na po-
hledu Jiného.” Nav&tévnik Campusovy instalace se stdvd timto Lacanovym subjektem
proménénym v objekt, vyobrazovanym dohliZejicim pohledem kamery.

27) M. Morse, Video Installation Art, s. 162.
28) Jacques Lacan, The Four Fundamental Concepts of Psycho-Analysis, London 1979.
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Je zifejmé, Ze v mnoha ranych videoinstalacich md technologie videa zcizujici funk-
ci a zkoumdni technologickych parametrt se d&je ve jménu zviditelnéni (negativniho)
vlivu zprostfedkovatelské funkce technologie na na%e vnimdni. Neobvykld komplex-
nost rané videoinstalace pionyrské dvojice Franka Gilleta a Geryho Schneidera, nazva-
né Wipe Cycle® do jisté miry predjimala dneénf instalace vyuZivajici nejnovéjsi techno-
logie. Na deviti monitorech dochdzelo ke konfrontaci nalezenych z4bért z televizniho
vysildni, Zivych pfenosti z galerie a jejtho okolf a obrazt divdki v redlném ¢&ase a zdro-
ven se zpoZdénim. Télo ndvitévnika se tak dostalo do viru informaé&niho toku, rozlozeno
mezi zdbéry z riznych ¢asi a prostorti. Vlastnf télo divdka se tu stdv4 jen jednim z prou-
du elektronickych obrazi, ¢lankem ,,informace®, technologickym subjektem rozpusté-
ném ve vysildni.*” Videoinstalace uzavieného okruhu, vyuZivajici ¢asového zpozdént,
vyobrazuji navstévnika na misté, na kterém se jiZ nenachazi, a oznacdujf tak jeho absen-
ci, jak vysvétluje Frangois Parfait: ,,Iim, co vytvdii reprezentaci navitévnika, je, zddnli-
vé paradoxné, spiSe pecef jeho absence neZ prezence. U viech dispozitivii uzavieného
okruhu jsou totiz podminky existence obrazu velmi donucovaci a obraz ndvitévnika sa-
motného se vytrdci, odstrafiuje se a nakonec se udrZuje na vldkné svého zmizeni; vidét
jiZz nenf logickym ndsledkem byti vidén, subjekt a objekt vidén{ se roz&t&pf a je to tato
figurace absence, jeZ tudiZ ziskdvd vyznam reprezentace. Je tomu tak, nebot ndvitévnik
je tam, aby se vytvofil jeho obraz a ve stejném &ase nebo také po uré&ité prodlevé (nebo
se zpozdénim po ndvratu onoho obrazu) tento obraz signifikuje jeho absenci.”*" V insta-
laci Wipe Cycle oznac¢uji obrazy ndvstévnikii, objevujici se na monitorech s osmi a Sest-
ndcti sekundovym zpoZdénim, jejich neddvnou piitomnost u vchodu do galerie. Redlnd
nepfitomnost ndvitévniki se zde transformuje v p¥itomnost ve virtudln{ realit® moni-
toru, kde nynf jejich zobrazeni existuji ve stejné ontologické roviné s dal$imi elektro-
nicky proménénymi obrazy.

Promény filmového pldtna

V galerijnim prostfedi dochdzi k oné fragmentarizaci promitaného obrazu jeho propoje-
nim s architektonickymi a sochafskymi dimenzemi prostoru. Okupovéni prostoru galerie
filmafi, probihajici od Sedesétych let, odrdZi jejich snahy osvobodit se od technickych
a socidlnich omezeni klasické promitaci technologie a naruSeni konvenci uméleckych
forem jejich novym uspofdddanim. Peter Weibel spojuje tuto technologickou expanzi s no-
vym piistupem ke svétu: ,,0d pocatku znamenalo rozsifeni jediného pldtna na mnoho
pldten, jediné projekce na nékolikandsobné projekce nejen expanzi vizualnich horizontf

29) Nézev dila odkazuje k rané technologii videa — wipe (stirdni) tvoif sou¢dst mechanismu elektronického
obrazu, ktery se na obrazovce odviji proménou jednoho obrazu v dal%i. Instalace byla poprvé vystavena
v nezdvislé newyorské galerii Howarda Wise v roce 1969,

30) Gene Youngblood cituje Franka Gilletta, jeni se vyjadiuje ke svému dilu: ,,Byl to pokus predvést, ze vy
jste stejné tak souddsti informace jako zitfejsf ranni titulky — jako divdk zfskdvéte satelitovy vztah k infor-
maci. [...] Jinymi slovy, nové uspoidddni zkuSenosti recipovén{ informace.” Viz Gene Youngblood,
Expanded Cinema. New York 1970, s. 343.

31) Frangois Parfait, Video: Un Art Contemporain, Paris 2001, s 167.
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Robert Whitman: Shower (1964)
Foto archiv
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a pohlecujici intenzifikaci vizudln{ zkuSenosti. Vidy se pouZivalo ve sluzbdch nového pfi-
stupu k vyprdvéni. Poprvé nebylo subjektivni vnimani svéta stlaceno do konstruovaného,
faleSné objektivniho stylu, ale bylo formélné prezentovéno stejnym rozptylenym a frag-
mentdrnim zplsobem, jakym bylo zakouSeno. Ve véku spoledenskych boufi, drog rozsifu-
jicich védomi a kosmickych vizi se zmnoZené projekce staly dulezitym faktorem v touze
po nové zobrazujici technologii, schopné artikulovat novou percepei svéta.”“” Tato citace
mimo jiné dokazuje, Ze psani o videu je stdle ovlivné&no prvotnimi utopickymi piistupy Se-
desdtych let, jez spatfovaly v novych technologiich ndstroj expandovani védomi.”
Sedesitd léta jsou dobou nejvétsiho rozvoje intermedidlnich divadelnich predstaveni,
kombinujicich Zivou hereckou akei s filmem. Zejména ve Spojenych stdtech se &asto po-
fddala ve specidlné navrzenych prostfedich; za vSechny lze jmenovat napiiklad Movie
Drome Stana Vanderbeeka, proslulé kupolové divadlo, umisténé ve Stony Point v New
Yorku, kde se promitacim pldtnem stdvd cely interiér.

Také Robert Whitman zapojoval od konce padesitych let promitany obraz do svych per-
formanci — filmové projekce se zde p¥imo misily s tély hercii a vytvdfely tak okamzZity
kontrast s Zivou hereckou akei na scéné. V prvni poloviné Sedesatych let vytvoril &ty
filmové ,,skulptury®, v nichZ se sochaiskd instalace stdvd novym, prostorovym druhem
plédtna, pretvérejicim promitany obraz v prostredi. Ve Whitmanové dile Shower (Sprcha)
z roku 1964 je film se sprchujicf se Zenou promitdn p¥imo na zdvés, tvofici soucdst ko-
vového sprchového koutu s tekouci vodou. Projekéni prostor je zde pojedndn s novou
intenzitou a rusi transparentni pldtno klasického filmového dispozitivu, nuceného k do-
cileni iluze vymazat materidlni kvality projekce. Galerijni prostfedi naopak vtahuje fil-
movy obraz do oblasti nové fyzi¢nosti, kde se zptisob projekce stdvd neoddélitelnou sou-

¢4sti dila. Reciprocita mezi médiem socharstvi a filmu vyisfuje ve vzdjemné prolnuti,

neoddélitelné propojujici vlastnosti obou.

Prostiedi vytvarného uméni tedy umoZituje spacializaci obrazu, a navic podnécuje i pii-
mé inspirovédni se klasickymi formdty malby: filmovy obraz tak dostdvd podobu dipty-
chu, triptychu &i polyptychu stfedovékého uméni &i v pfipadé kupolovych projekei ko-
piruje intenzitu zdZitku z baroknich interiéréi, vtahujicich ndvitévniky do totdlniho,
pohlcujictho prostiedi. Zdroven se film navraci ke své historii na poédtku dvacdtého sto-
leti, kdy se pozornost divdki soustiedila ve stejné mife na zplisob promitdni jako na sa-
motny promitany film.*”

32) Peter Weibel, Narrated Theory: Multiple Projection and Multiple Narration (Past and Future). In:
Martin Rieser — Andrea Zapp (eds.), New Screen Media: Cinema/Art/Narrative. London 2002,
s. 43n.

33) Technologicky utopismus, pfftomny v prvotnim teoretizovdn{ o uménf videa, byl ovlivnén teoriemi Mar-
shalla McLuhana. Gene Youngblood ve své legendarn{ knize Expanded Cinema (povaZované za zakldda-
jief publikaci v oblasti videoartu), piSe napfiklad: ,,Film neni prosté né¢im uvnitf prostiedi; intermedidl-
ni sitf filmu, televize, radia, ¢asopist, knih a novin je nasim prostiedim, slouZicim prostfedim, které nese
poselstvi socidlniho organismu. Ustanovuje v Zivoté vyznam, vytvafi zprostfedkujiei kandly mezi dvéma
lidmi navzdjem a ¢lovékem a spolecnosti. In: G. Younghblood,c. d., s. 54.

34) O tom vice viz Tom Gunning, Film atraket: rany film, jeho divdci a avantgarda. ,Jluminace® 13,
2001, ¢. 2, s. 51n. Rany . film atrakei™ charakterizoval podle Gunninga uréity exhibicionismus: neoddé-
litelné sepéti promitaciho pfistroje, umisténého uprostied sdlu, s pfedstavenim brdnilo vytvofeni iluze
na pldtné.
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Michael Snow: Two Sides to Every Story (1974)

Foto archiv

V instalaci Two Sides of Every Story (Dvé strany kaZdého pFibéhu) z roku 1974 zavésuje
kanadsky umélec Michael Snow plédtno pfimo doprostfed mistnosti a z obou stran na néj
promitd komplementdrn{ filmy. Divdk je tedy nucen k neustdlému pfechdzeni z jedné
strany pldtna na druhou, chce-li ziskat celkovy obraz z obou perspektiv. Rozvrzeni pro-
mitdn{ film& na dvé strany pldtna piitom kopiruje zpfisob jejich natdé¢eni dvéma ka-
merami ze dvou protilehlych stran. Vidime tu zdbéry Zeny, kterd prochdzi mezi dvéma
zdroven spudténymi kamerami a svymi akcemi rozehravd komplikovanou hru vizudlnich
zmatenti, vrcholici v okamziku, kdy na préihlednou plastovou zdsténu v dosud zddnlivé
prostupném prostoru mezi kamerami nasprejuje zelenou spirélu, a zviditelni tim toto
prostorové oddéleni. Na obou strandch zavé&Seného plétna je tedy promitin — z projekto-
rii, umisténych ve stejné vzdélenosti od sebe jako ptivodné kamery — obraz prochdzejici
7eny pokaZdé z jiné strany. Ke zpiisobu svého vzniku se dilo vztahuje také tim, Ze filmy
zachycuji oba kameramany, a zviditelfujf tak vlastni natd¢eci mechanismus.” Stejné

35) P analyze tohoto dila v katalogu newyorské vystavy upozoriiuje Chrissie Iles na vliv Marcela Duchampa.
Duchampiiv film ANEMIC CINEMA z roku 1926 se v avantgardnich intencich pokou¥f o ironickou subverzi
stabilni percepce a vizudlniho poté3eni. Rotujici kola se spirdlovitymi liniemi pravideln& stiidajf spir-
ly s vepsanymi slovnimi h¥i¢kami (t&Zko preloZitelnymi kalambuiry, vyuZivajicimi zvukové podobnos-
ti slov s odli$nymi vyznamy). Spirdlovitd kola bez ndpisé vyvoldvaji iluzi hloubky, kterd je potladovéna,
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rozirzeni projekce na dvé rovnomocné édsti vyuzil Dan Graham ve svém filmu Helix/
Spiral (Sroubovice/Spirdla) z roku 1973. Na prot&ji{ stény mistnosti promitd dva filmy,
dila dvou vzdjemné se natdc¢ejicich kameramanti. Vzdjemny prostorovy vztah obou per-
formerti v dobé& natddeni neni zprvu lehké uréit: jeden z nich stédl na misté a kamerou,
pfitisknutou zadni édsti k vlastnimu télu, se Sroubovitym pohybem obkruZoval od hla-
vy k nohdm, pfi¢emZ neustdle zaméfoval druhého, jeZ kolem néj obchazel ve spirdle.
Ten p¥i svém kruhovitém krdceni svého statického druha taktéz filmoval, a pfi tom se
snaZil zdstat stdle v zdbéru jeho kamery. Nehybnost jednoho, pohybujiciho kamerou
okolo vlastniho téla, je ve vztahu s pohyby druhého, jehoZ kamera je viak ve vztahu k je-
ho télu nehybnd; jejich vzdjemnou zdvislost, uréenou nutnosti koordinovat své pohyby,
vSak naru$uje protilehlé umisténi filmi pfi jejich promitdni. Vyslednym dojmem z po-
zorovani dvojice roztfesené ubihajicich zabéri je zvlastni pocit nesoudrZnosti, prame-
nici ze ztrdty pevného pozorovaciho bodu. Rozvedeni do prostoru, roztrzeni filmu na dvé
doplitujici se é4sti, tedy umoziiuje pfedvedeni vlastniho vzniku dila. Odhaleni &innosti
vlastntho mechanismu md v obou dilech za ndsledek vizudlni a prostorové znejisténi,
pramenici z roz§tépeni pozornosti a z obtiZi pfi deSifrovdni prostorovych vztaht v dile
obsazenych.

Interakee dohledu*
Mnozi teoretici, zabyvajici se instalacemi, uvddéji, Ze fyzickd mobilita divdka v prostoru
implikuje novy zptisob télesného zakouseni uméni. Tim dochazi k naruSeni dominantni-
ho divdckého reZimu proscéniovych predstavent, kde je divédk fyzicky oddélen od prosto-
ru probihajici akce a podléhd ,,diktdtu promitaného vypravéni“™, rozvijejiciho se po
tviircem uréené linii odnékud nékam. Konkrétni materidlni podoba instalace v sobé ob-
sahuje divdckou trajektorii ¢i alespofi uréuje misto pohledu a naznaéuje riizny stupen
(télesného) zapojeni divdka: jeho vstup do prostoru dila (v piipadé videoinstalaci uza-
vieného okruhu pfim4d zdvislost vzniku zobrazen{ na télesné pozici); obchdzeni okolo néj
(¢1 pFepindn{ pozornosti mezi dvéma obrazovkami) nutné ke konstruovédni obrazu v diva-
kové mysli; pozice pted dilem, kdy nenf k adekvétni recepci dila fyzickd aktivita nutnos-

#6636)
1

ti. Thomas Zummer se domniv4, Ze tyto rané videoinstalace tvoii jakési rozhrani mezi
projekénimi a interaktivnimi technologiemi.”” Na rozdil od medidlnich instalaci devade-
sdtych let, pro néz se pfedem pfiznand neskutec¢nost vypravéného stdavd vychodiskem pro
slastnou a hravou imerzivni zkuenost, tyto rané instalace naopak zdfiraziuji konstruo-
vanou povahu (zddnlivé pfirozené) percepce. Analyza technologického dispozitivu videa

soustifedime-li se na spirdly s ndpisy. Jejich pfeéteni navic vyvoldvd asociace a proménuje ndsledné vni-
maéni spirdl. Tento film svymi komplexnimi vztahy mezi obrazovou iluzi a verbalnimi odkazy inspiroval
podobnd zkoumdn{ od Sedes4tych let. Viz Ch. Iles, c. d., s. 36.

36) Annika Blunck, Towards Meaningful Spaces. In: Martin Rieser — Andrea Zapp (eds.), New
Screen Media: Cinema/Art/Narrative. London 2002, s. 55.

37) Thomas Zum mer, Projection and Dis/embodiment: Genealogies of the Virtual. In: Ch. Iles, c. d.,
s. 71ln.
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a jeho vystaveni v prostoru m4 za ndsledek uvédoménti si vlastni pozice divdka, odcize-
ného sama sobé, nachdzejiciho se pod dohledem dila. Instalace tak na své malé plose
zhu&fuji prostor Foucaultovych modernich spoleénosti, jejichZ strukturu tvofi neviditel-
ny a véudypiitomny ,,pohled dohledu®, a umoZiuji jeho zintenzivnéné proziti.**

Tyto ,,interakce dohledu® tvoif kriticky koment4r k technologii a odhaluji problematic-
ky vztah uméni k technologickému diskursu. Efemérn{ povaha instalaci, jeZ neexistujf
v jedné definitivni podobé, nybrz vznikaji znovu pfi kazdém novém sestaveni, zdroven
problematizuje galerijni zptisob zachdzeni s vytvarnymi dily. Raymond Bellour spatiuje
rozpor mezi technologickou sofistikovanosti instalaci a nemoznosti ji adekvdtnim zpiiso-
bem zdokumentovat: ,,Instalace je tedy mistem priichoddi. Je ale také mistem uctivdni.
Omezena svym vlastnim prostorem se paradoxné pfili§ nehodi k zaznamendni (éasto je
krehkd, ndkladn4 a je obtiZné ji fotografovat), zatimco vyuZivé piistupu k nejsofistikova-
néj$im prvkim techniky reprodukce.*” Videoinstalace stojf na rozhrani mezi galerijnim
uménim a kontextem filmu a ¢istotu svéta uméni naruSuji rovnéz svym pfimym vztahové-
nim se k SirSimu medidlnimu prostfedi. Nebezpeéi ulpivdni na uzavienych kategoriich
se odrdZi v rozpaditosti teoretické reflexe uméni videoartu. V souvislosti s vyluénou kon-
textualizaci ,,promitanych instalaci* v institucich muzea a galerie dochdzi v umélecko-
historické praxi ¢asto k potladovdni vztahd k historii a teorii filmu a médif, a tim k okles-
fovan{ prvotni mnohotvdrnosti téchto dél.

Soudasné podoby instalaci — prejimajici tendence pionyrskych podind Sedesétych
a sedmdesdtych let — vyuZivaji konjunkei obrazii videa a filmu s nové&j$imi technologie-
mi a v novych (interaktivnich) prostorech zintenziviiuji rozpou$tén{ hranic uméleckych
kategorif stejné jako hranic lidského téla.

Lenka Dolanova (1979)

Studuje déjiny uménf na Filosofické fakulté University Karlovy v Praze. Zabyvd se zejména uménim videa
a fotografie. Vénuje se umélecké kritice, publikuje v Literdrnich novindch a v ¢asopisech Ateliér a Fotograf.
Spolupracuje s Mezindrodnim centrem pro uméni a nové technologie (CIANT) v Praze.

(Adresa: lenka_dol@hotmail.com)

38) Foucaultova kniha DohliZet a trestat (Surveiller et punir: naissance de la prison), v ni% do8lo k rozpra-
covédni tématu dohledu, vy$la v roce 1975 a je tedy soudasnd s vrcholnou etapou rozvoje ,.instalacf do-
hledu®.

39) Raymond B ellour, Double Helix. In: Timothy Druckrey (ed.), Electronic Culture. Technology and
Visual Representation, New York 1996, s. 192n.
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SUMMARY

THE ENTRY OF “MOVING IMAGES” INTO THE GALLERY

Lenka Dolanova

The history of early video installations produced notably in the second half of the 1960s and throughout
the 1970s presents one of the most original clashes between the cinematic and the graphic arts environments.
A noteworthy model for installations that used the moving picture were the experiments of the avant-garde
in the 1920s. During that period, artists approached film as a means of expanding the traditional medium to-
ward experimentation with time. The initial video installations can be perceived in connection with structural
film. In the 1970s, film theory and practice underwent a critical revision of their own tools; the examination
of a film’s internal material structure is analogous, in the field of video, to the endeavours of its creators to
make apparent the preconditions for the creation of the works in their very structure.

The environment of graphic art facilitates an enrichment of the cinematic experience through the physical
activity of the viewer passing through a space, thus offering a new form of confrontation with the moving
picture. Occurring here is the subversion of the traditional situation of a film being projected in darkened
cinema halls by employing a number of film-projection sources or multiplied screens. Artists in a gallery
ambience are inspired by the rich history of conceptual art, as well as by the traditional forms of painting.
Many video-art historians note the lack of rootedness of art installations, their externality in relation to
the exhibition space. Conversely, the connection with a sculptural installation endows the projected image
with a new physicality.

The heterogeneous nature of installations lies also in the combining of the material — sculptural — level of
an installation and its virtual aspect: although their expression develops in time, they act simultaneously as
immobile sculptural objects, demanding the visitor’s movement through space. Through their relationship
with the broader media environment, video installations impair the purity of the world of art, posing ques-
tions concerning the sustainability of the traditional categorization of art.

Translated by Linda Paukertova
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Rozhovor

FILM A MALIRSTVI

Rozhovor s Pascalem Bonitzerem

Pascal Bonitzer (* 1946) se k filmu dostal coby filmovy kritik a teoretik, kdyZ zac¢al na sklon-
ku Sedesatych let psat pro ¢asopis Cahiers du cinéma. Ve svych textech — z nichZ nékteré poté
vy&ly v jeho knihdch Le regard et la voix (Pohled a hlas, 1976), Le champ aveugle (Neviditelné
pole, 1982) a Décadrage (Peinture et cinéma) (Odrdmovdni /MaliFstvi a film/, 1985) — propojoval
dobovy zdjem o ideologické fungovéni filmu se zdjmem o estetické zkoumdni specifik filmu,
obzvld&t& narace, mizanscény a mimoobrazového pole. Specidln{ pozornost jisty das vénoval pro-
mySleni vztahu mali¥stvi a filmu, jak o tom svédéf texty shrnuté v knize Décadrage (Peinture et
cinéma). V jeho bibliografii nalezneme mimo jiné také monografii Erica Rohmera z roku 1991.
Od osmdesatych let se Bonitzer ¢im dal vice vzdaluje teorii smérem k praxi, tvorbé film{, af uz ve
formé psani scéndit pro jiné reziséry (napf. Jacquese Rivetta, Raoula Ruize, Chantal Akermano-
vou aj.), anebo vlastnf reZie (natodil prozatim t¥i celovederni snimky, prvni z nich ENCORE v roce
1996). Pascal Bonitzer zavital v listopadu 2003 do Prahy, aby tu v rdmei Festivalu francouzskych
film& osobné& uvedl svou novou, ironicky spletitou a jemné& melancholickou komedii DROBNE
SRAMY (PETITES COUPURES). Bonitzerovu ndvitévu Prahy jsme vyufZili k tomu, abychom s nim udé-
lali krdtky rozhovor, v némz jsme se pokusili zavzpominat na Bonitzerovy teoretické texty z kon-
ce sedmdesatych a podatku osmdesétych let vdzici se k problematice vztahu filmu a mali¥stvi.

* ¥ ok

V osmdesdtych letech se ve Francii rozvinula velkd debata o vztahu filmu a mali¥stvi. Jaky
byl diwod k otevieni této debaty, v jakém kontextu se objevila?

V té dobé jsem pracoval pro Cahiers du cinéma, coz byl tehdy ¢asopis, ktery se zajimal
o teorii filmu, coZ uZ se dnes z néj trochu vytratilo. J4 jsem se vidy zajimal o film i 0 ma-
lifstvi a mél jsem chuf zkoumat, jaké jsou mezi nimi vztahy — vztahy, které sice nejsou
evidentni, ale existuji odeddvna. Filmafi byli od poédtku ovliviiovdni uréitymi typy ma-
litstvi (existuje naptiklad kinematograficky expresionismus, ktery je spojeny s expresio-
nismem v malifstvi atp.) a jd jsem to pojal z dhlu specificky kinematografického, z hle-
diska mimoobrazového pole, prostoru off... PovSiml jsem si, Ze néktef{ sou¢asni mali¥i
v té dobé ve svych dilech znovu vytvéreli dramaticky, scénograficky prostor, jednalo se
o ndvrat figurace prostfednictvim hyperrealismu ¢éi nové figurativnosti. A filmovy prostor
stejné jako urdité typy filmovych témat (velkomésta a jejich prostor) éi uréité typy ré-
movani zpétné ovlivnily mali¥stvi. Chtél jsem trochu prozkoumat tyto vzdjemné vztahy.
Jen zlehka jsem se této problematiky dotkl.
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V té dobé jste se o toto téma nezajimal oviem jenom vy, byl tam Jacques Aumont, ktery v té
dobé napsal svou slavnou knihou, nebo Jean Louis Schefer piSici o figuraci...

Byli to pfételé, blizei lidé. Jean Louis Schefer zadal v té dobé také uvaZovat o tomto té-
matu. Schefer se nejprve zabyval sémiologii mali¥stvi, resp. presel od sémiologie k ma-
lifstvi. Byl velmi vzdélany a zajimal se také velmi o kinematografii, obzvldsté némou.
Mél jsem piileZitost zadat mu k napsdni text, protoZe jsem byl zodpovédny za piipravu
specidlniho ¢isla Cahiers du cinéma o fotografii a filmu, jeZ se zabyvalo filmovym obra-
zem a j4 jsem ho nazval Zenské zrtdy. Slo o ponékud zvlastni Zenské postavy, jeZ na-
hénéji strach, jako napiiklad ve filmu FRANKENSTEINOVA NEVESTA. Do toho é&isla Schefer
napsal nékolik textl. A naddle pak pokracoval ve svém dile, které se ¢as od ¢asu piibli-
zi 1 filmové problematice. Ale je to pro mne jiz velmi ddvno.

Ve vasich textech o maliFstvi a filmu miiZeme myslim také vidét postupny piechod od tex-
tii, které se zabyvali ideologickym vlivem filmu — zabyvdte se v nich otdzkami hlediska,
moci, reprezentace, a urcitym zpiisobem je to spojené s tématy teoretického psani sedmde-
sdtych let. Jak doslo k onomu pfechodu od ideologického psani k tomuto, jaky byl kontext,
v néméz doslo k tomuto pomalému pFfesmérovdni?

Sedmdesaitd léta ve Francii byla léta prudkych zmén, jeZ souvisely na jedné strané s tim,
co se objevilo na universitich pod ndzvem sémiologie, s hleddnim, jak aplikovat tuto teo-
rii, a na strané druhé to souviselo s reflexi ideologi¢nosti reprezentace pod vlivem sku-
piny Tel Quel, kterd podnikla ideologicky ttok v oblasti filmu prostfednictvim revue,
kterd se jmenovala Cinéthique a kterd nechté&la nic mensiho neZ zproblematizovat samu
existenci kinematografie prostfednictvim teorie zakladniho filmového aparétu, skrze ka-
meru pojimanou jako stroj vychdzejfc{ z reprezentace quattrocenta a tedy zcela pohlce-
nou ideologii reprezentace, kterou bylo tfeba pfekonat v zdjmu modernosti. Tak bych
zhruba shrnul problematiku doby, kterou jsme pro3li a ze které jsme se pokouseli dostat,
protoZe nds tato situace spoutala. Nebol v kazdém p¥ipadé §lo o ttok na véc, kterd pro
nds byla smyslem Zivota — tj. na film — a inikovymi cestami mohlo byt jen nékolik malo
filma jako napt. nékterd dila Jeana-Luca Godarda nebo Jeana Daniela Polleta, ktef byli
z velmi jednostrannych divodt povaZovéni za osobnosti vymykajici se oné zmifiované
ideologii reprezentace. Tato debata méla, dle mého ndzoru, jisté své zajimavé stranky,
ale na druhou stranu byla velmi sterilné uzaviend, coZ znemoznovalo jakékoliv rozumné
vychodisko. Kategorickd prohldseni ve stylu vymanit se, ¢i nevymanit se z reprezentace
jsou jednoduse fe¢eno chatrn4.

A jednalo se spiSe o néjaky pomaly proces, nebo o ndhly zvrat, nap¥iklad po roce 19687

Ja jsem nastoupil do Cahiers du cinéma pravé v této dobé, tak bourlivé pro teorii. Mij
prvni text je z roku 1969. Tehdy se hodné mluvilo o teorii montdze, o Dzigu Vertovovi
a Sergeji Ejzenstejnovi, kterymi Cahiers du cinéma v padesdtych letech opovrhovaly.
Vidyf vSechny teorie André Bazina byly zaméfeny prdavé proti montdZi a proti znovuob-
jeveni manipulace, rozporu, rozdilnosti a zlomi atp., v podstaté proti vSemu, co $lo proti
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celistvosti reprezentace. Jd jsem tim byl samozfejmé také ovlivnén. Myslim, Ze celd ta
teoretickd debata se velmi rychle vyhrotila, ¢imzZ bylo vytvoieno jakési vychodisko z této
patové situace. Ale to je uz jiny piibéh. Byla to doba velmi plodnd pro obecné teorie, kte-
ré nicméné byly velmi odtrZené od praxe. A pokud tu néjakd ndvaznost byla, tak pouze
na udrovni néjaké okrajové kinematografie, fekl bych asi na drovni né&jakého druhu
avantgardy ve stylu vytvarné avantgardy. CoZz mélo ndvaznost na tehdy platné teorie.

Ve svych textech v knize Décadrage...

Décadrage je souhrn velmi rozdilnych textii, jejichZ tématem je vztah filmu a mali¥stvi,
filmu a reprezentace. Ostatné ten titul mi poradil Gilles Deleuze.

...mluvite v nich o ménicim se vztahu mezi filmem a maliFstvim, v téchto textech Casto
hleddte vytvarné kvality v kinematografii. Nemluvite nicméné o experimentdlnim filmu,
kde je ta vazba velmi silnd. Pro¢ se tam zabyvdte predev$im narativnim, fikénim filmem
a ne experimentdlnim?

Experimentdlni film mne nikdy nezajimal. Samoziejmé jsem se o néj okrajové zajimal,
ale vZdy to bylo jen velmi povrchni, protoZe tento druh filmu mne nudi. Na kinematogra-
fii mne zajim4 fikce a narativni filmy vSeobecné. Film je pro mne stvofen pro fikei, diky
ni se zrodil a nebylo to ndhodou. A neni diivod rozbijet tento stroj na sny. Naopak je tre-
ba se starat o to, aby dobfe fungoval. Nevidim tedy diivod, pro¢ bych se mé&l o néco ta-
kového zajimat. Mohu se ndrazové zajimat o jednotlivosti jako tfeba o filmy Michaela
Snowa a tak podobné. Ale muj vztah k filmu a radost, kterou mi poskytuje jako divdko-
vi, nemd v podstaté nic spoleéného s timto druhem filmu. TakZe jsem vidy ddval pred-
nost sledovdni vztahu filmu a mali¥stvi ve filmech Langa, Mizogu¢iho & Antonioniho nez
u Mekase.

V jednom textu z knihy Décadrage citujete Deleuzovu vétu: zabér znamend védomi, uvédo-
méni si. A poté tam pFemyslite o filmu jako o uréitém druhu malifského obrazu. Ve filmech,
na kterych jste pracoval, obzvldté tfeba Rivettovych, je vyraznym motivem motiv tajem-
stvi. Je mozné Fici, Ze tento prostor tajemstvi je tim, co vds zajimd v poslednich deseti, pat-
ndcti letech?

Myslim, e v tom je spojitost. Mné& se vZdy ve filmu libily zdhady a tajemstvf, a proto asi
tak dlouho spolupracuji s Rivettem, protoZe je mezi ndmi tento spole¢ny aspekt. Pak si
miiZeme dobre rozumét pfi spolupréci na filmu. To fikdm ve velmi vSeobecné roviné.

Co si myslite, Ze tato restituce tajemstvi v kinematografii — kterd je ¢astd v souc¢asné kine-
matografii — otevird?

Nevim, zda budu schopen odpovédét na tak Sirokou otdzku. Je pravda, Ze mne velmi za-
jima film, jehoZ zdkladem je zdbér, kde je prostor, ktery ma dramatickou roli — jde o tzv.
mimoobrazovy prostor jakoZto zdkladni stavebni prvek filmu. Takovyto typ prostoru je
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v sou¢asnosti prudce napaddn, feknéme od osmdesdtych let, akénim filmem — tj. kine-
matografii postavenou na obraze a navic i na specidlnich efektech. Coz jsou postupy,
jejichz cilem je vds oslepit a ohlusit. Soubor téchto faktorti se dle mého ndzoru pokousi
zabit samu podstatu filmu, to, co pro mne pfedstavuje jakousi kinematografickou rozkos.
Ponékud stranou ziistdvaji filma¥i, pro néz prostor, zdbér a jiné filmové vyjadfovaci pro-
stiedky hraji duleZitou roli. Af uZ to jsou irdnské filmy nebo v komeréni oblasti fil-
my typu Amendbarovych filmid. Film bojuje o své pravo na existenci vedle MATRIXU.
Toto bylo jen takové povrchni shrnuti, protoZe k dikladné odpovédi na vasi otdzku bych
potieboval vét&i prostor, nez mi mtize poskytnout jeden rozhovor.

Vidite néjaké nové vztahy mezi maliFstvim a filmem v soucasné dobé? V muzeich je nyni
mnoho instalact, které pracyji s filmem, které jej uréitym zpiisobem pouzivaji a predéldava-
ji. Vidite ale napfiklad néjaky opaény vliv, vliv onéch instalaci na soucasny film?

Je pravda, 7e v pfipadé vystav vytvarného a jiného uméni jsou ¢asto uzivdny filmové
tiryvky, obzvldsté z klasickych filmd, dryvky pousténé ve smyéce atd. Ale nemam viibec
pocit, Ze by takovy vztah mohl vést k néjaké vzdjemné vymeéné. Chei Fici, Ze naptiklad
by mohlo dojit k znovuoZiveni starych snii a predstav, jaké existovaly v epose némého fil-
mu, kdy tfeba Abel Gance se o néco takového pokusil se systémem promitdni na vice
pldten. To vlastné neni klasickd narace a zdroveri to neni jen obrazové vnimani. Je to
vlastné priiseéik nékolika riiznych aspekti filmu, coZ by bylo ur¢ité velmi zajimavé, ale
v této problematice se vlastné viibec nevyzndm. Zde je film vyuzivdn jako fetisisticky
objekt — zdbéry a vytezy z filmové reality. Néco podobného se stavd i v mali¥stvi, viz pii-
pad Jacqua Monoryho, jehoz dila byla velmi v médé v dobé, kdy jsem psal ony texty
a dnes je jiZz skoro zapomenut. ‘

Ve svych textech z osmdesdtych let jste se zabyval hodné také mimoobrazovym polem, na-
priklad tim, jak a kdy se objevilo na maliFskych pldtnech.

Mél jsem pocit, Ze se objevilo v pfipadé nékterych soudobych malifi jako byl Cremoni-
ni — italsky mali¥ médni v sedmdesdtych letech a dnes jiz zapomenuty. Vseobecné slo
o italsky druh maleb tzv. paysages fugitives, pomijivych krajin, které se odraZi v obra-
zech a zrcadlech. V tom bylo mozné vidét jakési preneseni moderniho filmového pro-
storu, tak jak ho definoval napiiklad Antonioni. On byl také Ital a samoziejmé se velmi
dobie vyznal v mali¥stvi, nebof sdm byl pivodné krajindfem. Myslim, Ze jsem se véno-
val témto vzdjemnym vztahtim, ale z mé strany to bylo velmi povrchni. Chtél jsem se
v podstaté pouze zorientovat v tomto dialogu, ktery vede film s malifstvim od po¢étku mi-
nulého stoleti, samoziejmé rliznymi zptsoby. Malifstvi se také zajimalo o nové vzniklé
filmové uméni. Vidyf napiiklad futuristé se zabyvali filmem. Myslim, Ze Fernand Léger
nato¢il jeden avantgardni film a ostatné i jini avantgardisté jako Marcel Duchamp.
OvSem toto nebyl zrovna ten aspekt, ktery mne pfitahoval. Pro mne byla vice zajimavd
tradice, kterd byla uréitym zptisobem prevzata ze surrealismu a hyperrealismu —tj. obraz
jako mizanscéna, tedy téméf dramaticko-narativni prvek. Tak se aspekt malifstvi mohl
dostat do konkrétniho kontaktu s filmovou naraci. Zhruba takovy vyvoj jsem se pokusil
popsat ve svych textech nazvanych Décadrage.
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Nevim, nakolik stdle sledujete teoretické debaty ve Francii — ale myslite, Ze tam dnes také
existuje néjakd vyraznd debata o vztahu filmu a maliFstvi?

Nemadm ten pocit, ale mohu se mylit, protozZe se teorii vénuji podstatné méné ne# dfive.
Myslim, Ze je vieobecné& mensi snaha po takovémto hleddni, souc¢asné tendence jsou spi-
Se empirické. Dochdzi k vzdjemnému pronikdni, coZ znamend, Ze néktefi mali¥i chtéji
délat film a naopak. To je pfirozené, protoZe film stoji na kiiZovatce mnoha druh umé-
ni a je jejich syntézou. Moderni doba je mnohem vice rozptylend a tedy i lidé, ktef v ni
#iji. Jen tézko lze nalézt soustfedéni jen na jednu véc, a proto neexistuje Skola ¢i hnuti,
tak jako tomu bylo v Sedesdtych letech, kdy takova hnuti, touZici stdt se vzorem moder-
nosti, existovala.

Postavy ve vasem filmu DROBNE SRAMY jsou ovlivnény tim, o ¢em jste psal v jednom svém
textu — Ze film obsahuje paradigmaticky materidl spojeny jednak s literaturou, hudbou, ki-
nematografii atd., jednak se Zivotem —, pohybuji se jakoby mezi odkazy k tradici (je tam
Beatrice, odkaz na Antonioniho atd.) a novymi situacemi. PFitom necitujete tak, jak cituji
postmoderni filmy, kde citace jakoby fikaji ,,jsme si védomi toho a toho*. Je pro vds téma-
tem prdvé ono dotykdni se tradice skrze citace?

Odkazy v mych filmech maji jakysi ,,hravy“ charakter, nejsou teoretickym odkazy. TakZe
napiiklad odkaz na Antonioniho DOBRODRUZSTVI byl do scéndre zafazen velmi spontanné.
Pokud to divdk nepoznd, tak se nic ned&je. Nebylo to n&co p¥ipravené doptedu. A samo-
zfejmé jméno Beatrice je také odkazem napf. na romantismus a tak podobné. Pfi natdéen{
jsem také myslel na odkazy z vytvarného uméni, o éemz jsem mluvil se svym kamerama-
nem. Chtél jsem, aby se v mém filmu jako celku projevila inspirace obrazovou inspiraci,
dilem némeckého romantického malife Caspara Davida Friedricha, jehoZ reprodukeci
jsem pouZil jako obdlku technického scéndre, ale to bylo spiSe jen pro dotvofeni atmosfé-
ry, kterd mne zajimala. Mdm konkréiné na mysli jeho lesy, hory a romantickou atmosféru
jeho obrazi, kterd je mirné parodizujici. To samoziejmé nenf pfili§ seriézni z mé strany.
Mij film nenf vlastné ani komedie, ani drama, ale stoji nékde mezi obéma Zanry. Caspar
David Friedrich stoji jakoby nékde na obzoru, é¢imz chci fict, Ze ve filmu neni jediny z4-
bér, ktery by imitoval jeho obraz, ale jsou tam hory a lesy pojaté takovym zptisobem, aby
navozovaly podobnou atmosférou, se kterou se miizeme setkat na Friedrichovych obra-
zech, jeZ je velmi zvl45tni.

Ve vasem filmu je také téma politiky. Ve Francii to byla jedna z platforem, které mély v jis-
tém smyslu metafyzicky, univerzdlni zdjem, coz se dnes zcela zménilo. Tradici takovych
Jigur je ve Francii mozné hledat — je to tedy trochu spekulace — nap¥. v Bressonovych fil-
mech: figur, které Celi ztrdté metafyzického smyslu svého Zivota. Ve vasem pripadé je to sa-
moziejmé hodné ironické, nicméné onu figuru do svého filmu umistujete.

To je v tom filmu trochu ironické a melancholické zaroveri. Chtél jsem natocit p¥ibéh

o fantomech, aniZ bych tdplné presel do Zanru fantastického filmu. SpiSe mi $lo o vytvo-
feni zdhadné, pfizra¢né atmosféry. Komunismus je dnes jakymsi pfizraénym pojmem.
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Vzpomnél jsem si na Marxovu vétu o komunismu v Evropé, coZ byl pomémé agresivni
a vyhruzny vyrok. Dnes md vSe spojené s touto ideologii bud’ charakter melancholicky,
nebo pfizraény. Dnes uZ také neexistuje jedna véc, kterd byla pomérné diilezit4 v Zede-
satych letech, a to komunistiéti intelektudlové. To neznamend, Ze neexistuje intelektusl
hlédsici se ke komunismu, éechoz je ostatné pifkladem postava mého filmu. Takovyto po-
stoj nemd v soucasnosti jiz Zddny vyznam, takZe nékdo takovy je spide pifzrak. A je za-
tazen do tohoto piibéhi plného piizrakii.

Ptali se Helena Bendovd a Vit Janedek
Pielo#il David Cenék

_ Citované filmy:
Encore (Pascal Bonitzer, 1996), Frankensteinova nevésta (Bride of Frankenstein; James Whale, 1935),
Dobrodruzstvi (L’ Avventura; Michelangelo Antonioni, 1960), Drobné srémy (Petites coupures; Pascal Bo-
nitzer, 2003), Matrix (The Matrix; Andy a Larry Wachov&ti, 1999),
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Rozhovor

MALIRSTVI, FILM
A POHYB IMAGINACE

Rozhovor Rudolfa Fily s Miroslavem Petiickem
za ii¢asti Petera Michalovi¢e, Martina Kariucha a Petra Szczepanika

Uvod Petera Michalovice

Moizno si éitatel poloZi otdzku, preco boli prdve maliar Rudolf Fila a filozof Miroslav PetFi-
&ek vyzvani, aby viedli rozhovor o vzfahu vytvarného umenia a filmu? Jednoduch4d odpoved by
bola t4, ¢ Rudolf Fila a Miroslav Petfi¢ek uz spolupracovali na knihe Obraz a slovo (Bratislava,
L.C.A., 2003). Titul knihy je natolko signifikantny, %e kaZzdy komentér sa v tomto pripade zd4
byt zbytoény. ‘

Nechcem viak ¢itatel'a odbif jednoduchou, povedzme si pravdu, Ze aj prili$ zjednoduSujicou od-
povedou, a preto sa pokiisim o vystiZnej¥iu odpoved.

Rudolf Fila je umelec, ktory svoje obrazy tvorf vidy v dialégu s dejinami umenia, v dialégu s ce-
lou sférou stiasnej vizudlnej komunikdcie. Rdd cituje diela & fragmenty diel svetozndmych ma-
liarov, ktoré interpretuje svojimi intervenénymi gestami. Jeho gestd sa menia od jednej interpre-
tdcie k druhej. Raz maji podobu masivnych ,,farbotokov* &i ,,farbopddov®, inokedy sii asketické,
dokonca tak asketické, Ze sa sustredia do jedného jediného bodu alebo tenkej priamky. Inter-
ventné gestd tak dynamizuji obrazy, vnadSajd do nich (virtudlny) pohyb, neodmyslitelne spéty
s pohyblivymi obrazmi filmu.

Rudolf Fila rdd vyuZiva aj fotografie a reprodukcie. Recykluje kniZné ilustricie, obrdzkové kalen-
dére, fotografie aktov z bulvdrych &asopisov, reprodukcie malieb starych majstrov. Priatelia ve-
dia o tejto jeho vdsni, a preto mu radi prindaji ,,obrazovii surovinu®. Z nich rdd vytvéra vytvarné
cykly, ale taktieZ série, ktoré st tvorené identickym podkladom a diferencovanym intervenénym
gestom. Ked sii zoradené za sebou, tak ich moZno vnimat ako poli¢ka virtudlneho filmu. Pozadie
sice ostdva rovnaké, aviak interveniné gestd rozohrdvaji bud’ nejakii akciu, alebo vyznaduji
afekt. Okrem toho treba pripomeniif jeden délezity fakt. Rudolf Fila vySe tridsaf rokov posobil
ako pedagég, napisal niekolko knih o ument, ktoré preukdzali jeho intimnu znalosf dejin vytvar-
ného umenia.

Filozofa Miroslava Petii¢ka vari ani netreba éitatelovi predstavovat. Dovolim si o fiom povedaf
len tolko, Ze je tym typom filozofa, ktorého zaujfmajii nielen abstrakiné filozofické pojmy, ale aj
filozofické obrazy. V jeho ndzoroch a filozofickych textoch sa &asto potvrdzuje lyotardovska téza,
e kazdy diskurz m4 vo svojom strede oko. Filozofovo oko prejavilo svoju citlivost voéi nehyb-
nému alebo pohyblivému obrazu vePakrét. Zndme si Petfickove exkurzy do oblasti vytvarného
umenia, zaujimavé sii jeho interpretdcie filmov, ktoré okrem iného boli publikované aj na strdn-
kach &asopisu lluminace. Myslim, Ze erudicia a kvalifikdcia, ako aj vzdjomny reSpekt a sympatie
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Rudolfa Filu a Miroslava Petii¢ka sii natolko evidentné, Ze tiito volbu nemusim d’alej detailnej-
gie vysvetloval, a preto uZ uvolfiujem miesto pre zaujimavy rozhovor.

k Kk 3k

E S.: Kdy se podle vas v déjindch malifstvi rodi pohyblivy pohled?

R. E: MoZnd uZ v pravéku. Ale to by se muselo analyzovat velice vdZné a j4 to tady mohu
jen nadhodit. V pravékych kresbdch je pohyb zachycovén takovym zpiisobem, Ze to neni
momentka, jedna fdze, ale naznacuje se tam cosi, co bychom mohli charakterizovat jako
rozfdzovdni.

Pak hlavné v manyrismu v 16. stoleti. Tam se vyskytuje silnd imaginativni slozka, kterd
takika fdzovité rozhybédva pevnou, fixovanou renesanéni perspektivu, o které se dd fict,
Ze je zobrazenim ¢loveka a viibec svéta jedna k jedné v objektivnim pohledu. Pfiklady
miiZeme hledat v prazské skole u Sprangera nebo von Aachena a pak predevsim v ital-
ském manyrismu. Nadpropor¢nost neboli disproporénost, kterd se tam projevuje, by se
dala povaZovat i za chybu, za nahodilost, ale ve skuteénosti je zcela uvdiend. Méni se
proporce jedna k jedné a s figurou se manipuluje zptisobem, ktery predjim4 rozfdzované
pohyby. Za anticipaci filmu méiZeme povaZovat i zdjem manyristt o svétlo. Jejich svétel-
nost je naprosto uméld. Nenfi to svétlo pfirozené, sviti z vice zdrojii a v tak fdzovanych
zietelich na celou scénu, jak to vidime napiiklad u Pontorma, Ze figura se najednou
miiZe zacit prolinat nebo odhmotiiovat. Obdobu manyristické prdce se svétlem pozdéji
nachdzime v nakldd4ni s reflektory ve filmu.

P S.: KdyZ mluvite o rozfdzovdni, tykd se to asi spi$e kumulace a rozkladu ¢asovych fazi
pohybu v prostoru. Vedle toho bychom jesté mohli odlisit projevy pohyblivého pohledu,
ktery se v mali¥stvi projevuje tak, Ze kompozice nezachycuje viechno dileZité uvnitf
obrazu, ale Ze obraz je spiSe zachycenim pohledu, ktery putuje, tfeba krajinou. O této
zméné pohledu se psalo v souvislosti s pfirodnimi studiemi 19. stoleti, které se pokou-
Sely o zachyceni bezprostiedné&jsitho vnimani krajiny, vnimédni malife, ktery prochdzi
krajinou a kresl{ jakoby rychlé snimky této krajiny, v nichZ neni vyvdZend kompozice, ale
zato je tam bezprostfedni dojem.

R. E: Ale i toto méd své predky a j4 je vidim v kreshdch malifi z manyristického obdobi,
ktef{ vytvarieli zdznamy z krajiny, mohli bychom Fict jakési rychlovky, bleskové, nékolika-
vtefinové kresby. Tyto kresby jsou zaloZeny na zkratce, v niZ se kumuluje prohliZeni kraji-
ny nebo cesta napfi¢ krajinou, miZeme to nazvat riizné&, ale dilezité je, Ze se tam projevu-
je pohyb, ktery bé&Zné ve fyzickém provedeni zaznamendvdme aZ ve filmu, v 19. stoleti.

M. P: Mistr Fila upozornil na néco velmi diilezitého. Problém pohybu nemiiZeme ome-
zovat jen na oko, které se pohybuje, a na otdzku, jestli mali¥stvi je prostorové a nec¢asové
uméni. Manyrismus je pro mé zajimavy tim, Ze je schopen malifskymi prostfedky zazna-
menat zménu — ne zménu odnékud nékam, ale zménu samu. Jsou tam promény, anamor-
fozy, fizend deformace, ale vieho. V tomto smyslu je zajimavé sledovat ilustrace k Ovi-
diovym Metamorfozdm, protoZe malifi se zpoddtku soustfedovali bud’ na vychozi stav,
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nebo na koneény stav promén. Ale s vyvojem malifstvi se zacali snaZit zachycovat i samot-
nou zménu. Napiiklad Picassovy ilustrace k Metamorfézdm jsou prdvé ilustracemi promé-
ny. To je zvla$tni druh pohybu. Pohyb nenf to, Ze pfedméty setrvdvaji a oko po nich klou-
Ze, to by byla piili# jednoduchd pfedstava pohybu jako pohybu z mista na misto. Pohyb je
sloZit&}si, je uréitym vyvojem. KdyZ je maliFstvi schopno naznadit, Ze to, co je reprezento-
vdno, je ménici se, vznikd obrovsk4 dynamika obrazu. Kdyby tato dynamika nebyla zvlad-
nuta malifskymi prostiedky, vzbudila by dojem chaosu, protoZe jsme zvykli na predméty,
jak jsou ve své statické, stabiln{ podobé. Tady ndm najednou odpadd problém, jestli je
mali¥stvi prostorové, nebo ¢asové, protoze zména je jedno i druhé, soucasné. Film by
v tomto ohledu nebyl zas takové novum, protoZe v malifstvi je to jesté sloZitéjsi.

R. E: Principiéln{ posun ve vidén{ nastal skuteéné jiz v manyrismu, protoZe do té doby
malba zaznamendvala znaky, byla znakov4 a nékdy se minimalizovala skuteéné az skoro
na pismo. V manyrismu nastdva opacnd vychylka, kdy obraz shrnuje prostorové, casové
momenty do jednoho zdznamu, jak to vidime napiiklad na Parmigianinové Autoportrétu
v zrcadle, ktery tento genidlni mali¥ délal skoro jako dité. Zachytil sém sebe ve vypouk-
1ém zrcadle a j4 vidim v deformaci, kterd timto zakfivenim kumuluje prostor, iZasné pro-
roctvi pro mnoZstvf modernich vytvarnych postupt, tfeba i pro kubismus a surrealismus.
Manyristicky posun vidén{ se projevuje i v prostorové svételném pojeti u Rossa Fioren-
tina, kde citime jakoby préci reflektorti, protoZe svétlo se viibec nepodobd pfirozenému
osvétlent. Svételné rozfdzovani jde ruku v ruce s pohybovym a zjednoduSovani figur je na
hranici kubismu. V italském a praZzském manyrismu vidim prvni optické predzvésti fil-
mu a fotografie.

M. B: K tomuto vyéerpévajicimu vykladu bych dodal jen drobnost. Je tfeba si uvédomit,
7e 1 prirozené svétlo bylo symbolem. To, Ze sviti z jednoho mista, bylo symbolem, ktery
mél kofeny u Platéna a pak se rozvijel v novoplatonismu a je§té v renesanci byl velmi
silny. Tim se zpochybriuje predstava, Ze véc osvétlend z centrdlniho bodu je osvétlend
pFirozené. Je to piirozené, ale zdroveti symbolické. Tteba klasicky film, kdyZ chtél do-
sdhnout pfirozeného svétla, k tomu pouZival minimédlné t¥i reflektory, véetné jednoho
zezadu, aby figura nebyla p¥ili§ ndpadnd, aby ji svétlo nevytrhlo z prostiedi. Takze pro-
blém svétla je do jisté miry vidy jiz kompozi¢nim principem.

R. E: Miizeme se podivat také na to, jak se v modernich vytvarnych objektech z konce
20. stoleti odhaluje to, co na¢al manyrismus: objekt se exponuje zdrojem svétla v podo-
bé& piistroje, ktery promit4 obraz na sténu, pfipadné je v projekci obsaZen i pohyb, obraz
se fdzuje a ziskdvd dasovy priibéh. Zdd se mi, jako by se tito tviirci odvoldvali na Rossa.
Oni by s tim, co zde tvrdim, samozfejmé asi nesouhlasili, ale v jejich instalacich presto
vidim to, co senzitivn{ umélei dokdzali predjimat ddvno v minulosti. V souéasnych in-
stalacich se tyto principy realizujf technicky, svételnou projekef. Skdla t&chto objekti je
dnes Sirokd, od velmi stfizlivych aZ po romantizujici, nékteré prostfednictvim fazovani{
rozvijeji i ur¢ity epicky déj.

Jinou zajimavou polohu reprezentuje sochai a mali¥ Alberto Giacometti. V jeho mal-
bach, kresbdch a dokonce i sochdch je pravidlem uréité strnuti, fixovani, figury stavéné
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¢elné. U portréth je to jesté pochopitelné, ale u celych figur to jiZz vypad4 jako strnuti.
V tom vidim jakousi tvrdohlavou opozici: disledné fixovan{ bez jakékoli ambice dostat
figuru do pohybu. Své figury klade jako vykfiénik proti divdkovi. Predstavuje tedy tiplné
kontrastni polohu oproti manyristim, ktefi v&echno rozhybdvaji.

M. P: Ja mam pocit, Ze kdyZ Giacometti nechdval fotografovat své objekty, vZdy je védo-
mé ufizl tak, aby nebylo vidét, kde je konec toho objektu. TakZe on vlastné oko smétuje
vertikdlou, nechd ho pokracovat ddl, protoZe konec nevidi. Ale je to prdvé jen zdfirazné-
ni této vertikdly. Je to metafyzicky pohyb, ne pohyb redlny. Je to transcendence.

Na manyrismu je zajimavé i to, Ze nejen vytvarné uménf, ale i metafyzickd poezie, kterd
patfila do stejné doby, mluvila explicitné a ¢asto o disociaci senzibility. Jednou ze zdsad
manyristické estetiky bylo, Ze nejpiisobivéjsi esteticky déinek vznikd tehdy, kdyZ se po-
daff spojit véci velmi vzddlené, které spolu na prvni pohled nesouviseji. Jako by se v tom
napliioval princip stfihu. MontdZ provedend v jediném obraze nebo bdsni je vlastné jiz
tim, éemu manyristé fikali concetto nebo metafora. Souéasné jsou to ale principy moder-
nistické estetiky viibec, nejen filmu.

R. E: Ano, concetto md skute¢né diileZitou, moZnd tiplné nejzdsadné&jii roli pro modern{
uméni, protoZe tam je duchovni koncentrace, kterd vSe pfedznamendva a dr#i pohroma-
d&, i ty nejvétsi pohybové a svételné vylomeniny, vSechny improvizace. Za¢inaji zde fun-
govat skuteéné improvizované pohyby nemyslitelné ve skute¢nosti, ale mozné ve filmu
nebo ve fotografii, kterd dokdZe shrnovat a fdzovat.

M. E: A taky zpomalovat a zrychlovat... Ty obrazy jsou ¢asto paradoxni. Film se nemii-
Ze takto zastavit. Je to jakoby fdze pfed pddem. Ten pohyb mus{ pokracovat, stabilita fi-
gury v této podobé je nemo#n4.

R. E: Giacometti dokdZe zmrazit fdzovdni do jednoho pohledu a jeho expresivita... vy-
pad4 to v8echno strainé paradoxné, pro nepfipravené vnimatele to miize byt nepfijatel-
né. SlySel jsem i reakce, Ze je to ndsilnik, Ze nemd rozpaky nad rozkladem. A on svou 7i-
votospravou a Zivotem témto nazoriim nahréval. Ale jeho syntéza je neslychand. Dokdze
spojit nespojitelné a komentovat nekomentovatelné.

Je to néco, co md mozn4 protéjsek v zaédteich filmu, v Muybridgovych snahdch rozebrat
pohyb. V jeho chronofotografiich je patr4 cilevédom4 price s modelem, kterou vidim
i u Francise Bacona...

M. P: Jeden Baconiiv obraz se jmenuje Jet &ili Vytrysk nebo Exploze.” Paradox je v tom, 7e
se snaZi délat momentku nééeho, co tryskd. Ve fotografiich, které jesté nejsou filmem, ale
jen analyzou pohybu, jde pfesné o tento problém. Technika dokdZe v uvozovkich vidét
néco, co nevidi oko. To je na tom nejzajimavéjsi: do jaké hloubky pohybu jsme schop-
ni pfirozenou percepci vstoupit a co jesté zbyva za ni. Zrychleny, zpomaleny pohyb filmu.
To vSechno odhaluje paradoxni Zivot v hloubce nasf percepce. My to nevidime, my #ijeme
ur¢itou rychlosti, takZe ten infra-¢as, nebo jak to nazvat, vidét nem@izeme.

1) Jet of Water (1988).
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R. E: Mé pripad4, Ze u Muybridge nejde ani tak o rozfdzovani ve smyslu fazeni momen-
tek, ale spiSe o analyzu lidské figury. Tato analyza se projevuje ve fdzich, vyznatuje uréi-
té moznosti nebo i nesmyslnost, absurditu pohybu. V tomto smyslu Muybridge zapfisobil
na moderni uméni, pfinejmensim na kubismus a je$té vice na futurismus, ktery m4 vice
dynamickych prvki, zatimeo kubismus se zaméfuje spiSe na prostorové vztahy.

M. P: ]a se pfizndm, Ze mé se malifsky nelibi slavny Akt sestupujici ze schodti, protoze
neni analyzou, ale pouhym grafismem. To neni pohyb, pohyb je tam jen v téch fazich, ja-
koby matematickd analyza pohybu, jakysi rozpis do soutadnic v tom smyslu, Ze jakoby
vynechdme vtefinu a dal3{ vtefinu tam namalujeme a budeme mit pohyb. To je sice vel-
mi efektni, ale nenf to skuteénd analyza percepce.

R. E: Tento Duchampiiv akt se uré¢ité nedd chdpat jako jedna z momentek zachycenych
Muybridgem, protoZe tam jde spi% o prostor neZ o pohyb. Duchamp se s témito fenomé-
ny vyrovndval, aby nakonec mohl dplné opustit mali¥stvi. A zminény akt je jednou fdzf,
jednim stadiem tohoto vyrovnavini se. TakZe je to moZn4 blize tomu Sachu, jeho 3acho-
vé figufe a Sachovému mysleni, kterému se pak vénoval po zbytek Zivota. Jakoby v jeho
aktu jiz byl pFitomny tento 3achista.

P S.: Ona existuje jesté druhd tradice chronofotografie, vedle Muybridge je diileZity také
Marey, ktery rozkladal pohybové fize vedle sebe do jediného obrdzku. TakZze Duchamp
je moZnd podobnéjsi Mareyovi...

M. P: Uvahy tohoto typu problematizujf tu schematickou pfedstavu, e film se odviji
bud'to z tradice Lumiéra, nebo od Mélieése. Bud je to zdznam reality, nebo fiktivni mani-
pulace s realitou. Méliésovsk4 linie je pro nds, ktef{ jsme si jiZ zvykli na film, paradox-
né piirozenéjsi nez filmovy realismus vzesly od Lumiérd. A Lumiérovy filmy byly jiZ pro
raného divdka mnohem méné pfijatelné, protoZe zatimco Méliés se podobal divadlu, tak
lumiérovskd linie, ty vlaky, které se na nds fiti, nds dési. Tato véc mé nesmirné zajim4,
protoZe mluvit o tom, Ze mdme pfirozené vnimdni, je stra$né podezield véc.

P S.: Pii slavné projekei filmu PRIJEZD VLAKU, kterou jste zminil, se implicitné piekrado-
vala hranice obrazu, protoZe se aktivovala hloubkovd osa. J4 bych na to navdzal otevre-
nim dal8iho tématu, které by ndm mohlo pomoct rozkryt vztahy mali¥stvi a filmu: tématu
mimoobrazového pole, coZ je jeden ze zdkladnich pojmi filmového stylu a teorie. Kdy se
v déjindch maliFstvi vynofuje problém prostoru mimo rdm, prostoru, ktery je implicitné
pfitomny, ale neni viditelny?

Souvisi s tim i otdzka takzvaného odramovani, kdy rdm obrazu se jakoby dostdvd do centra
pozornosti, protoZe to, co je diileZité, je jim roziezdno vejptl, a my diky tomu mdme po-
tfebu uvaZovat o tom, co je skryto, co je vné rdmu. V&imdme si i samotného rdmu a vni-
mdme jeho potencidln{ pfekroceni.

R. E: To se tykad pfedevsim impresionistli, konkrétné Degas m4 takovéto fezy. Nelftostnd
hranice obrazu u néj vypadad jako schvélnost, zimérné naznadovani toho, co dél4 film,
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napiiklad rozfazovani. Vypadd to jako paradox, ale tento paradox je nesmirné vitdln{
a md ohromnou silu, protoZe tim, co vypadlo, naznacuje vdZznost véci. Historie méla
k impresionismu vyhrady, Ze délal momentky, ale neopravnéné.

M. P: Roland Barthes md pozoruhodnou tdvahu o realistickém romédnu a o tom, co to zna-
mend popis. Rikd, ze kazdy realisticky autor, kdyZ zaéne popisovat, se jakoby divd z okna,
ale ne proto, aby lépe vidél, nybrz proto, Ze potfebuje rdm. Jinak fedeno jako by se dival
na piirodu tak, Ze chodi s tim rdimem pfed sebou a teprve tehdy, kdyZ ji zaramuje, je scho-
pen ji jazykem popsat. K tomu mzu dodat, Ze to neznamend, Ze potfebuje kompozici, ale
spiSe urcitou eliminaci, protoZe v krajiné, na kterou se divdm bez toho ramu, odev&ud pfi-
chdzi samé ,,atakddle®. Jd svym okem pofdd nékam jdu. S tim musim néco udélat. Ale ne
libovolné. S ramem se toto ,atakddl® ztrati a naopak se jakoby vrdti do stfedu obra-
zu. A pak miiZu popisovat. A miZu popisovat libovolné — tak, Ze si vyberu jedno misto
a z toho chodim, nebo néjak jinak, to uZ je jedno. DileZité je, Ze jsem proved] eliminaci,
ale ne véci. Jenom té elementdrni chaoti¢nosti kazdé krajiny, na kterou se divim. Rdm je
tedy velmi slozitd véc.

Analogie mezi fotografii a obrazem jsou ¢asto povrchni, protoze fotografie nemd rdam.
U fotografie je rdmem objektiv, film. To je néco jiného. Malitstvi je naopak schopné s rd-
mem pracovat. Ve dvacdtém stoleti se rdm jakoby zapojuje do obrazu, miZe si hrdt se
vztahem zardmovaného a rdimu, rdim deformovat a zbavovat se ho, nebo naopak, upozor-
novat na néj nebo dokonce vystavit jenom rdm. Ve fotografii je rdm spi¥e technickym
problémem, protoZe nelze mit fotografii, kterd by nebyla omezena rdmem. V mali¥stvi to
neplati.

P §.: Ale v mali¥stvi taky vZdycky nebyly raimy. Nejdfive bylo obdobi fresek a rdm se ro-
dil az pak...

R. E: Nebo rdm mohl byt integrdln{ souddst{ obrazu, jako je tomu na ikondch a riiznych
religiéznich objektech. Religiozita zfejmé vede k tomu, Ze takovymto zplisobem se véci
vyjimaji z banality, Ze se dostdvaji do vy&Sich sfér, kde plati uréitd zdvaznd, precizné for-
mulovand pravidla, jako to zndme z ikonomalby. Tfm se moZnd dostdvdme na opaénou
stranu od naseho tématu, kde je vztah k fotografii a filmu eliminovan.

P S.: Ve filmu je na rozdil od fotografie vidy patrny potencidl fyzického prekroc¢ent
rdmu, i kdyZ to je staticky zdbér. P¥itomnost prostoru, ktery je mimo, je zde velmi nalé-
havi.

M. P: Ano, jenomze mimoobrazové pole, jak se o ném mluvi ve filmu, je oznadenf, které
predpokladdd, Ze mame pfirozeny sklon vidét film tak, Ze si predstavujeme kameru, kte-
rd vidi jenom &4st a néco nutné nevidi, a proto prostor za rimem pokracuje ddl. Ale to je
proto, Ze my vime, jak se filmy délaji. Zajimavéjsi je situace, kdy se reZisér snaZi, aby
nd$ predpoklad, Ze za rdmem pokraduje prostor stejnym zptisobem, neplatil. VétSina
Hitcheockovych hriiz je zplisobend prdavé timto. Nemdme ani potuchy, jaké désivé véci
se skryvaji v mimoobrazovém poli. Sta¢i, aby se tam postava podivala, a nds mrazi.
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M. K.: Tak ako maliarstvo, aj film dokdZe roznymi spdsobmi pracovaf s rdmom vo vniitri
obrazu, dokédZe ho rozne tematizoval v rdmei pohybu obrazu — spomerime kmene stro-
mov ktoré sa stdvajii hranicami obrazovych poli pri dlhej jazde popri ceste v Godardo-
vom filme WEEKEND (1967). VyuZivanie dalSich rdmov v obraze komplikuje jednoznac-
nd hranicu medzi tym &o vidime ,,v obraze® a tym &o ostdva skryté. Napadd ma priklad
z filmu Jorisa Ivensa — myslim, Ze to bol DAZD (1929) — kde v jednom zdbere snimanom
zvniitra idiceho vozu sledujeme cez zadné uprSané okno, pripominajice zaobleny tvar
okienka perfordcie na kinofilme, dianie na ulici. Filmarom, ktory sa dokonca programo-
vo venuje otdzke ramovania a (ne)viditelného, obrazov v obrazoch, je rakisky experi-
mentétor Peter Tscherkassky. Nakoniec, aj v maliarstve méZeme objavoval mnohorakost
vyuzivania ramov vo vniitri obrazu — zoberme si len obdobie renesancie. Stfporadia, ste-
ny ruin, oknd budov, cez ktoré sa pozerdme na rozne krajiny, nielen ¢lenia viditelné
a odkryvajui perspektivitu videnia, ale tvoria aj slepé miesta, poukazuji na dianie ktoré
nam ostdva viac alebo menej skryté, ktoré si moZeme predstavovat...

P S.: Myslite, Ze ten pocit nerovnovéhy v obraze, ktery nachdzime u Degase, pocit, Ze
néco z obrazu unikd ven, nebo do néj naopak ma vstoupit, se rodil v jeho dobé, nebo to
m4 starsi kofeny?

R. E: ]J4 bych to nespojoval jenom s filmem, mé se to jevi spiSe jako princip filozofické-
ho ptivodu. Degas byl natolik vzdélany élovék, Ze ovlddal vEechny dosavadni kompozié-
ni postupy. U né&j nelze mluvit o pfeslapu & ndhod&. Né&co jiného je ale skica. Mohlo by
se zd4t, Ze kazd4 jeho skica je jiz obrazem, ale neni tomu tak. Kreslil véci v kontaktu se
skute¢nosti takovym zplisobem, Ze se ned4 fici, %e by to mélo utilitdrni vztah k malitské-
mu dilu.

Ja bych ted rdd uved! piiklad z vlastni tvorby. V roce 1984 jsem délal dpravy kniZek
takovym zptisobem, v némZ se uplatiiuje néco, o éem tady mluvime [R. E ukazuje knihu
fotografii krajin, v niZ je na kaZdé strdnce &dst vyobrazeni vyfiznuta a skrz otvor lze vidét
stranky ndsledujici]. Jedna strdnka promalovdvd druhou. Otd¢ent strdnek v knize, coZ je
podminka, jak si knihu viibec osvojit, se tady zneuZivd k jakymsi zvldstnim prolina¢kdm.
Jé jsem jindy knihy pfemalovdval Stétcem, ale tato se pomoci skalpelu promalovdva
sama. Vznikaji nékdy mdlo ndpadné, ale ¢asto dost pfekvapivé zvraty, v nichZ se ukazu-
je, co se najednou v krajiné miize odehrdt. Na snimcich krajin se to d4 udélat 1épe, pro-
toZe jejich prostor, otevienost a velikost tohoto prostoru se k tomu pffmo nabizi.

P S.: TakZe vznikd mimoobrazové pole uprostied obrazu...

R. E: No jistd souvislost s filmem se v tom asi najit d4...

M. P: Je to flashback. Nebo prolinacka.

R. E: Jd toto ndzvoslovi neovldddm, takZe to neumim pojmenovat. Vznikaji tady prosto-

rové zvraty. Jednotlivé snimky maji rtizné prostorové dimenze a jejich pronikdni je né-
kdy pfekvapivé. Diky otdéeni strdnek to md i ¢asovy pribéh.
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P S.: Rdd bych se zeptal na dal&i téma — na pomér mezi obrazem a divdkem. Film byl mé-
diem, které velmi piisné architektonicky organizovalo vztah mezi prostorem obrazu a po-
zici divdka. Kolem této jeho schopnosti vznikla fada teorii. Mohli bychom se podivat na
to, jak se tento vztah divdka a prostoru obrazu vyvijel v déjindch malifstvi? Na obrazy,
které jsou piilig velké a stavi divdka do pozice nékoho, kdo je ohromeny, nebo na obrazy,
které nds nuti obchdzet je, pfibliZovat se a vzdalovat, nebo naopak na obrazy, které nés
fixuji do jedné konkrétni pozice, z niz bychom neméli odejit, pokud chceme vnimat iluzi
trojrozmémného prostoru. Mohou tyto pfechody naznaéit souvislosti s modernimi technic-
kymi médii?

M. P: Tohle je slozZitd véc. Samoziejmé, Ze existuje estetika, kterd urcuje privilegované
misto, z néhoz je tfeba se divat na obraz, a viechna ostatni mista jsou $patnd. To souvisi
s perspektivou, kterd konstruuje misto divdka.

R. E: Nejen s perspektivou, ale i se situaci obrazu. Obraz je vétSinou souddsti architek-
tury a tam jiZ zac¢inaji platit jind pravidla, nez kdyz je to pfenosny obraz a musi fungovat
v jakémkoli prostiedi. Vdzanost malifstvi na architekturu je stra¥né dfilezitd. VétSinou se
feSila néjakym harmonickym souznénim, ale nékdy vznikalo i napéti.

P, S.: Otédzka pfenosnosti souvisi s problémem reprodukce, protoZe do uréité doby velk4
¢dst populace neméla viibec Zddnou moZnost obrazy vidét. Byly vdzdny na konkrétni
prostor jako napiiklad dfim mecendge. A7 mechanickd reprodukce umo¥nila, aby si
i chud{ lidé obraz koupili a povésili si jej doma na sténu, coz iplné& zménilo vztah mezi
divdkem a obrazem. Myslite, Ze je to pro d&jiny malifstvi dilezité?

R. E: Mechanickd reprodukce je dédicem grafické reprodukce. Grafické reprodukce
plnily tuto sluzbu celd staleti a nedaji se posuzovat jako mechanismus pienosu, ale spise
jako preklad. Véci s komplikovanou barevnosti a celou fadou dalSich aspekti je tfeba
prelozit tak, aby se mohly objevit na desetinovém nebo setinovém formétu — extrémnim
piipadem je zndmka.

M. P: Je to taky otdzka sociologie, kterd se neomezuje jen na maliistvi. Ja bych se neod-
vdzil odpovédét na otdzku, jestli potfeba mit doma reprodukei slavného obrazu je potte-
bou vychézejici z toho, kdo si obraz vési, nebo jestli je to cosi, 0 ¢em jsme presvédéeni,
e to do bytu pat#i. To jsou dvé riizné véci.

Zajimavéjsi je otdzka prekladu z média do média. Pfi kazdé technické reprodukei se
néco ztraci, protoZe prekldddni z média do média znamend, Ze na jedno médium se uva-
luji zdkonitosti média jiného. MiZe se stdt paradoxni véc, jak na to upozornil uz Wal-
ter Benjamin, Ze my si uvédomime, co na obraze vlastné bylo, teprve tehdy, kdyz se to
ztrati reprodukei. Predtim jsme to ale nevidéli. Tak proc¢-si stéZujeme, Ze jsme néco
ztratili?

P S.: Zistaiime jesté chvili u otdzky techniky. Na prvnim obrdzku ve vasi knize profe-
zdvanych fotografii je vidét vzducholod. To mi pfipomind, Ze déjiny kinematografie,
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zvlasté jejiho zrodu, byvaji spojovdny s tehdy novymi vizudlnimi zkuSenostmi, které pfi-
nesl vlak, letadlo nebo i vzducholod’. To znamend zkuSenost odpoutdni se od fyzické za-
kotvenosti ve svété, od prostoru, v némz se pohybuje lidské télo, jisté odcizeni mezi po-
hledem divdka a okolnim svétem. Myslite, Ze v mali¥stvi druhé poloviny 19. stolet{
muZeme vnimat uréitou reflexi téchto probléma?

R. E: Tézko bychom zjistili, do jaké miry to plisobilo na jednotlivé umélce. Impresionis-
té se nedaji charakterizovat jen analyzou pohledu nebo analyzou barev. Takové zjedno-
dugeni by jim ubliZilo a odebralo by jim jejich specifika. UZ jsme mluvili o Degasovi.
Dalsim pfikladem by byl Monet a jeho posedlost malifskou analyzou, kterd ho dovedla aZ
k obrovskym formdtim a jakymsi momentkdm, které jsou ale velmi pracné namalovany-
mi momentkami, coZ je sdm o sobé krdsny paradox. To, co podnikal, je cosi jako hledat
perpetuum mobile, kdyZ to feknu v karikatufe. V jeho zdjmu o vizudlni obecnosti, o svét-
lo nebo 0 moment, bychom asi mohli hledat spoleéného jmenovatele, ale daleko zajima-
vEJE je to, jak se jednotlivi impresionisté k témto obecnostem chovaji.

P M.: Ja by som k tomu mal len mali pozndmku. Vyznamny slovensky historik a teoretik
literatiiry Oskar Cepan v knihe Kukuéinove epické istoty v kapitole Novd miera nezndmych
krajov interpretuje dva pohlady na Patagéniu.” Spisovatel Antoinovi Saint Exupérymu
opisuje Patagéniu z pohFadu aviatika, ktorého podmienené reflexy letca podla Cepana
neopusfaji ani vtedy, ked’ opisuje nieco ako chodec. Martin Kuku¢in opisuje Patagéniu
vzdy ako ¢lovek, ktorého zaujimaji skér pragmatické, vecné aspekty krajiny a preto si
Zasto velmi presne viima aj to, &o leZi pod povrchom krajiny. Oskar Cepan tvrdi, 7e Ku-
kuéinove opisy sa miestami daju ¢&itat ako komentdre ku geologickej mape Patagénie.

M. P: J4 do toho vstoupim trochu drze. Z antické literatury je dochovany zndmy kratky text
pod ndzvem Scipioniiv sen. Scipionovi se zd4d, Ze se jakoby vznese ze svého téla a divd se
pod sebe na zem a vidi to, co se tam déje, z vySky. Jsme v antice, takZe Zddné vzducholo-
dé, Zddn4 letadla. Ale je to my3lenkovy experiment: ,,Co by se stalo, kdybych se dival z ta-
kové vysky?*“ J4 si myslim, Ze imaginace neni odkdzdna na to, a7 pfijde technika a vymys-
Ii néjaky apardt. Samy aparaty jsou vysledkem naseho ,,co by se stalo, kdyby®. ,,Co by se
stalo, kdybychom se pohybovali tak stragné rychle? Ze potom jezdf rychld auta, to je
v potadku, je to pohodlné, ale imaginace byla ve vétSiné pfipadii napted. Ona to jaksi uz
védéla, a proto vznikaly zajimavé véci. Pak moznd vznikaly zajimavé véci i v oblasti tech-
niky, ale technika to ochuzuje. Imaginace z té vysky neni omezena technickymi prostied-
ky, napiiklad kamery snimajici z letadla. Ona vidi souc¢asné hloubku i detail, coz kamera
nevidi. Pro¢ by tedy mélo byt pfirozené, Ze pohled z vysky je pohledem z letadla? Imagi-
nace dokéze vidét celky i detaily ze sta metri. Technika za ni pokulhdva.

R. E: Kdyby nebylo toho, o ¢em mluvite, tak by nestdlo za to malovat. Co by ¢élovék zis-
kal? Jen ukojeni zvédavosti, aby ho ta zvédavost nezabila.

2) Oskar C e p an, Kuku&inove epické istoty. Bratislava 1972.
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P S.: Na druhé strané tfeba vlak byl v tehdejsi kultufe vniman jako uréity $ok. Vzpomi-
ndm si napiiklad na Dostojevského Idiota, kde je postava vykladace Apokalypsy a ten
piirovnava hvézdu Pelynék k siti Zeleznic, kterd se rozprostiela po Evropé.

M. B: Ano, to miiZeme najit i u Andreje Platonova, ktery popisuje Zeleznici jako silu re-

voluce.

(Vychozi tematické okruhy navrhl a rozhovor prepsal Petr Szczepanik.
Setkdni probéhlo 22. listopadu v bratislavském ateliéru Rudolfa Fily.)

Citované filmy:

Dést’ (Regen; Joris Ivens, 1929), Pfjjezd vlaku (Arrivée d’un train; Louis Lumiére, 1895), Weekend (Jean-Luc
Godard, 1967).
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Edice a materidly

Arne Hosek a film

Ptichod zvukového filmu ve t¥icdtych letech minulého stoleti jakoby vratil kinematografii znovu
k jejim samym zacdtk@im, a to nejen v tvorbé, ale i v teoretické a kritické reflexi filmu. Bylo nut-
né znovu zkoumat zdkladnf otdzky filmového média, jeho vztahy k divadlu, literatufe a vytvarné-
mu uméni, nové vymezovat moznosti relace pohyblivych obrazii a zvuku. Na tuto situaci reagoval
také architekt Arne HoSek studii Pozndmky k estetice filmu, nebof vztahy viditelného a slySitelné-
ho patfily k jeho zdkladnim tématim."”

Arne Hosek”, architekt, urbanista, akustik, badatel-synestetik a autor abstraktnich muzikalis-
tickych obrazti publikoval o estetice filmu pouze jednu studii. Zminky o filmu vSak obsahuji
i jeho dal3f studie a denikové zdznamy, které dokumentuji jeho dlouhodoby zdjem o toto mé-
dium a jeho vyrazové moZnosti. Dosvédéuje jej i pozndmka jeho pfitele, hudebniho skladatele
a teoretika Aloise Hdby v ¢ldnku o zvukovém filmu z poéétku tficdtych let. Napsal tehdy, Ze na-
to¢it hudebni skladbu jako absolutni hudebnf film ,,by dovedl vSak zatim jen jediny ¢lovék —
ing. Hosek, ktery m4 jedineéné naddni metamorfosy — organické promény hudby v piislusny
tvar a barvu.*” Arne HoSek byl nejen zaslouZilym ¢lenem Svazu architektii a patfil do okruhu
avantgardni revue Stavba, ale pohyboval se i v hudebnich kruzich: publikoval své tvahy v ne-
zdvislé revue soudobé hudby Kli&, v &asopisu Ceské hudba a navit&voval dokonce Habovy kur-
zy &tvrtténové hudby. Také jeho podil na dobovych diskusich praiské umélecké avantgardy
nebyl zanedbatelny."

V roce 1927 uveiejnil Ho¥ek v ¢asopisu Stavba studii s ndzvem Je melodie zdkladem uméni?”
PoloZend otdzka nebyla minéna jako metafora, nybrz opirala se o pythagorovskou symboliku ¢&isla.
Hogek uvazoval o moznosti formovani melodickych struktur podle geometrickych zdkont riizné
¢lenéného a feSeného architektonického prostoru, piip. architektonickych slohti a styl. Prdce,
predjimajici autorovy dal3i synesteticky orientované studie, zaujala mj. vSestranného umélece,

1) Ame H o ek, Pozndmbky k estetice filmu. ,Program D 40, Sezona 1939 — 1940. Casopis pro uméni,
24. Fijna 1939, s. 15 - 18.

2) Ing. arch. Arne (Arnost) Hosek (Ernest Hoschek, 24. 4. 1895 — 30. 10. 1941, Uhersky Ostroh). Archi-
tekt Hosek pracoval v letech 1910 aZ 1925 na Zemském ifadé v Praze, pozdé&ji byl vrehnim odborovym
radou na Ministerstvu vefejnych praci. Jeho vytiZeni v tifedni pozici patrné zapfi¢inilo, Ze pocet jeho
vlastnich architektonickych projektit byl omezeny. Nédvrhy, jeZ ziskaly ocenéni porot, se vSak nerealizo-
valy (napf. variabilni Divadlo-Studio, budova préimyslové $koly v Hradci Krélové, pavilon pro Svétovou
vystavu v Pafizi 1937 aj.).

3) Alois Hdba, Zvukovy film a opera. ,Kli¢* 2, 1931 — 1932, s. 58.

4) Kdy# v roce 1941 architekt HoSek predéasné zemfel, vénoval mu ¢asopis Architektura (11. 3. 1941,
s. 257 — 263) vétsi ¢dst éisla. Kromé nekrologu $éfredaktora Oldficha Starého a studie Miroslava Kou-
iila pretiskl ¢asopis nékolik Hogkovych texth (Architektura a hudba; Akustika pFedndskovych sini;
Zdklady devdtého uméni; Oheri, teplo a chlad v uméni; Mona Lisa; Barevny hexachord) a publikoval
ukdzky jeho architektonickych i scénografickych projekti a také reprodukei jeho posledni vytvarné
prdce (pastel na téma ,,Duchovni koncert u sv. Jakuba®).

5) Arnoit Ho&ek, Je melodie zdkladem uméni? _Stavba®™ 5, 1926 — 1927, s. 121 — 123.
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hudebnika, pritkopnika étvrtténové hudby a pozdéji dirigenta Miroslava Ponce.” Ten mél — vidaj-
né& jako Arne Hoek — schopnost synestetického vnimani a za berlinského pobytu experimentoval
s propojovanfm hudebnich a vytvarnych vyrazovych systémi.” Podle Hany Rousové se staly vy-
znamnym impulsem pro HoSka pravé Poncovy barevné partitury z let 1924 — 1925, reagujici na
podnéty berlinského Sturmu a Moholy-Nagyho. Nékdy kolem roku 1925 doslo pry k prvnimu
osobnimu setkéni Ponce s Hoskem.”

Vztah hudby a malifstvi, vztah slySeného a vidéného a s tim souvisejici pojem synestézie” patif
k tématlim, jeZ prochdzeji d&€jinami filosofického i estetického mySleni, umélecké tvorby a expe-
rimentovén{ (clavecin des couleurs). Pro avantgardu 20. stoleti se staly znovu Zivou vyzvou v ob-
lasti vytvarného uméni (Delaunay, Kupka, Klee, orficky kubismus aj.), hudby (Skrjabin) a filmu'”
(Ginna, Cora, Ruttmann, Eggeling, Richter, Fischinger ad.). Karel Teige vital na poéatku dvaca-
tych let tuto orientaci jako poédtek zrodu ,,nového uméni optofonického®."

Hosek prijimal synestézii jako nauku duchovni povahy. Ve shodé s teosofickym uéenim chdpal
synestézii jako cestu k absolutni umélecké tvorbé, k dosaZeni harmonie a rovnovdhy mezi dusev-
nim a vnéj3im Zivotem. Svym skeptickym odstupem k technikou zmechanizovanému svétu, obdi-
vem k antice i dikef svych dvah piisobil Hogek do jisté miry anachronicky, jakoby mimo kontext
moderny a stal se zfejmé jednim z nasich prvnich kritiki konzumniho Zivota. I kdyz pfizndval
napf. hodnoty funkcionalismu a Bauhausu, neuspokojoval ho jejich vyhranény diiraz na technic-
ké védy a utilitdr{ funkce. Vytvdrel naopak vizi absolutntho uméni (Allkunst), které piekond pa-
nujici disonance, kdy se prosadi melodie a harmonie, kdy dojde k rovnovaze civilizace a kultury,
rozumového a citového a kdy estetika se bude pojit s etikou.

Hogkovy synesteticky orientované prdce se soutasné opiraly o jeho hluboké znalosti architek-
tury," matematiky, filosofie, psychologie a d&jin uméni.

6) Viz Jaromir Paclt, Miroslav Ponc, Nezndmd kapitola z déjin mezivdleéné umélecké avantgardy. Praha
1990. ,

7) Viz reprodukce akvarelu Miroslava Ponce ,,Skica k barevné filmové hudb&* z roku 1925. In: J. Paclt,
c. d. -

8) Arne Hosek, souvislosti barev a tonii. Muzikalistickd tvorba tFicdtych let. Katalog. Galerie hl. mésta Prahy
1991.

9) Synestézie — podle psychologickych slovnikii je vyraz vymezen takto: piiv. matenf smyslu, éichdnf barev,

vidén{ zvukii a barevné slygenf; fyziologicky dé&j, kdy uréity vjem nebo pfedstava vyvoldvd proZitky dal-
Sich smysld, nap¥. sluchovy vjem vyvold predstavu urgité barvy apod. Je charakterizovdn té% jako mno-
hondsobné vnimdni, souznéni smysli. Synestézie jako projev uréité organické poruchy mozku je pred-
métem studia klinické psychologie, novéji neurofyziologie a neurologie.
Pojem synestézie vyuZivaji také riiznd spiritudln{ uceni jako napf. teosofie a antroposofie (k p¥zniveim
patfili Skrjabin, Hédba, Hosek a mnoho dalsich uméled), rozvijejici pythagorovskou nauku o vyznamu &i-
selnych vztahli mezi jednotlivymi souédstmi naseho svéta, mj. i vztahéi mezi hudebnimi a barevnymi £kd-
lami.

10) Podle Williama Moritze z kalifornského Institute of the Arts, ktery se otdzkou ,,barevné hudby®, jejf pre-
historie a filmové historie systematicky zabyv4, vytvdreli jiZ v letech 1911 — 1912 ital&ti bratfi Arnaldo
Ginna a Bruno Corra filmy, v nichZ studovali vztahy kinetického média a vytvarnych, hudebnich a lyric-
kych struktur. In: William Moritz, Abstract Film and Color Music. Los Angeles 1987. K tématu viz
ddle: Ty %, The Dream of Color Music, And Machines That Made it Possible, ,,Animation World Network“
1997; Tz, The Films of Oskar Fischinger. ,Film Culture* 1974, &. 58 — 60, s. 26 — 40, 70 — 72, ad.

11) ..Bdsnictvi, malba a hudba se tu sp4jf navzdjem netufenym zptisobem. Tento novy druh filmu ukazuje
skute¢né, Ze uméni jest jedno, a timto uménim je obsdhld optimistickd poesie barev, svétel, tvarti a zvu-

4.“ Karel Teige, Film, Praha 1925; cit. dle Petr Krél, Karel Teige a film, Praha 1966, s. 106.

12) Hogek byl mj. velmi vzdélanym a citlivym komentdtorem modern{ architektury, jak ukazujf jeho refera-

ty ze zahrani¢nich cest publikované napfi. ve Zprdvich vefejnych technickych a ve Stavbé.
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DiileZité odborné zdzemi nalezl Hosek na
Hamburském psychologickém institutu,
kde pod vedenim prof. G. Anschiitze pro-
bihaly vyzkumy vnimédn{ barvy a ténu.
Zidastnil se vSech étyf kongresovych
jednéni (1927, 1930, 1933, 1936), kterd
vytvdrela platformu pro setkdni umélct
riznych oblasti a pro prezentaci jejich
experimentdln{ tvorby. Hostem zde byl —
do ndstupu nacisti — napi. Anschiitziv
pfitel Oskar Fischinger. V roce 1930
prednesl HoSek na kongresu piedndsku
Elemente der Allkunst."” Spolu s Hogkem
se ucastnil kongresu i sochar a architekt,
predstavitel kinetismu Zdenék Peddnek,
ktery zde doprovodil pfedvedeni svého
barevného klaviru predndskou Bildende
Kunst vom Futurismus zur Farben- und
Formkinetik. Zfejmé i pro Pe8dnka mél
hambursky program vyznam, jak o tom
svédéi jeho citace predndsky Ludwiga
Hirschfeld-Macka v knize Kinetismus."”

V dal3fm roce se Ho3ek zii¢astnil mezi-

ndrodnf soutéZe na téma Die Erneuerung

Arne Hosek der Biihne, pofddané v souvislosti s ham-

Foto archiv burskym kongresem. Jeho projekt Di-

vadlo-Studio, ktery ziskal II. cenu, pro-

vézel komentaf ,,Pozndmky k obnové jevisté®. Na zdkladé exkurzu do historie divadelnich scén se

zabyval vztahem architektonického fefenf prostoru a jeho akustickych kvalit. PoZadoval ohled na
»ladénf prostoru®, tj. na vytvofeni akustické rezonance mezi jevistém a hledidtém."

V Hamburku se HoSek také sezndmil se Svycarskym malifem, hudebnikem a synestetikem Char-

lesem Blanc-Gattim'” a zapojil se pak do &innosti mezindrodn{ skupiny ,,malifi hudby* (,,Les Ar-

tistes musicalistes*), ustavené v Paif#i roku 1932. Cleny vyboru byli nap¥. bdsnik Paul Valéry, hu-
debni skladatelé Arthur Honnegger a Maurice Ravel. Ho%ek se pfiéinil o publikaci manifestu nové

13) Predndska byla publikovéna in: ,,Farbe-Ton-Forschungen® 1931 (Hamburg), éesky pod ndzvem: Zdkla-
dy vieuménd. ,,K1i¢* 1 , 1930 — 1931, s. 4 — 10.

14) Zdenék P e & d n e k, Kinetismus (Kinetika ve vytvarnictvi — barevnd hudba). Praha 1941.
V této knize zmifiuje Peddnek, v podstaté jako historickou reminiscenci, synestetické pokusy, kdy jme-
nuje zejména Eggelingovy prdce. O blizsich stycich Hogka a PeSdnka pak vypovida skutecnost, Ze pub-
likace Svétlo a vytvarné uméni v dile Zderika a Jony PeSdnkovych na transformaéni stanici Edisonové
v Praze, vydand ndkladem Elektrickych podnikd hlavniho mésta Prahy na podzim roku 1930, obsahuje
zkrdceny Hoskiiv text Hudba barev a tvarii.

15) Arne HoSek, Pozndmky k obnové jevisté (Quelques notes sur le renouveiment de la scéne.) ,,Stavba® 13,
1936 — 1937, s. 90n.

16) Charles Blanc-Gatti byl tajemnikem spolku ,,Les Artistes musicalistes®. V roce 1934 publikoval Blanc-
-Gatti knihu Des sons et des couleurs a v roce 1939 natoéil ve Svycarsku s vyuzitim Fuéikova Pochodu
gladidtorii animovany muzikalisticky film CHROMOPHONY.
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ustavené skupiny v ¢asopisu Kli¢'” a o usporddéni vystavy této paiiZské skupiny na podzim roku
1935 v Praze.

Vyznamnym zdrojem HoSkovych teoretickych i experimentdlnich praci byly také jeho osobni sy-
nestetické prozitky." Rozezndval tzv. synopsie — barevné a tvarové predstavy/obrazy pifi hudbé,
recitaci apod.; fotismy — vytvarnd zachyceni/zobrazeni téchto pfedstav; fonismy, hudebni pocity
provdzejici umélecky zdZitek, napf. poslech bdsné, pozorovdnim forem vytvarného uméni apod.
Architektonické stavby, prostory a styly popisoval Hogek hudebnimi pojmy a zaznamendval je no-
tovymi zdpisy.

Hudebni dojmy HosSek naopak projektoval do orfistickych akvareld a pasteld.

»Hudba v barvdch a tvarech,” psal HoSek v katalogu ke své vystavé v roce 1934, v &irSim slo-
va smyslu je uménim, jez vyvérd ze vzdjemnych vztahd jednotlivych smysli a z jejich vjemd.
Nenf absolutni hudbou, nenf bdsni, ani mali¥stvim, sochafstvim, ani architekturou. Radime-li
k témto uménim tanec, herectvi a film [zvyr. E. S.], nepatii k Zddnému z nich, ale pfes to je ve
vSech obsaZena [...]. Dnes, kdy pohyb s obrazem se poji é¢im déle tim vice v jeden celek, dosdhlo
toto uméni zna¢né samostatnosti a dospélo jiz k vytvarné realizaci, jez vytvoii novou epochu ze-
jména v inscenaci a ve filmu [zvyr. E. S.]. Z moZnosti, jeZ poskytuje devaté uméni, ukazuje moje
vystava realizaci obrazovou.”"”

Hogkova muzikalistickd vytvarnd tvorba se nesetkala v &eském prostiedi s ohlasem a také jeho
scénické ndvrhy™ se nerealizovaly. Daleko vétsf ohlas ziskal HoZek, jak jsme jiZ zminili, v zahra-
ni¢i. K zafazeni HoSkovy vytvarné tvorby do kontextu ¢eského abstraktntho uméni doZlo aZ
na pfelomu osmdesdtych a devadesdtych let dvacdtého stoleti, kdy byl pfipomenut i jeho piinos
architektonicky.*’ '
Hogkiiv zdjem o ,,melodii prostoru® vedl i k jeho zdjmu o akustiku, zejména o akustické fe¥enf di-
vadelnich a filmovych sdld. Stal se vyznamnym expertem pro posuzovdni akustickych udprav
a spolecné s architekty bratry Slapetovymi se d&astnil pfestavby kina Alfa v Moravské Ostravé.
Predjimal také budouci moznosti elektronické hudby a zapojeni zvukovych za¥izeni do prostoru
tak, jak jsme toho dnes svédky napf. v modernich sdlech.

Sviij ndzor na zvukovy film vyloZil HoSek na konci tficétych let ve studii Hudba a stavebni akus-
tika. Zdtraznil, Ze ,,v divadle jsou feé, zvuk a hudba rovnocennymi slozkami, jim¥ pfipojené zra-
kové dojmy maji dodati srozumitelnosti a Zivotnosti. Ve zvukovém filmu jest zrakovy dojem na
prvém misté a hudba jest jeho pouhym doprovodem. Film, sdim nehmotny, vyzaduje odhmotnéné
hudby, bude tim plasti¢t&jsi, &im vice bude hudba neprostorovd. Tento pozadavek pro filmovou

17) Les Artistes musicalistes. Manifest pariZské vytvarnické skupiny. ,,K1i¢* 2, 1931 — 1932, s. 220 — 222.

18) Jeho synestetické predstavy vznikly zfejmé jako diisledek zdravotniho pogkozen{ za prvn{ svétové vilky,
kdy slouzil u délostfelecké baterie s dalekonosnymi dély. Priibéh svych sluchovych a zrakovych zdzitkfi
popsal Hosek v textu Souvislost barev a tonii. Rukopisnd kniha — litografovany text predndsky na Kres-
li¥ském kongresu v Praze 1928. Ndrodnf galerie v Praze. Pfetiténo in: Acta seaenographica, Prolegome-
na scénografické encyklopedie. Cdst 7, 1971, s. 37.

19) A. HoSs ek, Hudba v barvdch a twarech. Soubor praci A. Hoska od 21. zdFi de 4. Fijna 1934. Topiciw sa-
lon, Ndrodni tfida, Praha. Katalog vystavy. Nestrdnkovéno.

20) Pro Ndrodni divadlo navrhoval scénické feseni Hoffmannovych povidek J. Offenbacha, Julie aneb Sndre
od G. Neveuxe a dal3i, bohuZel ndvrhy se vétdinou nedochovaly.

21) V roce 1988 zafadili pofadatelé z Galerie hl. mésta Prahy do vystavy ,,Linie, barva, tvar”, kter4 se usku-
te¢nila v Domu U kamenného zvonu, také kolekei z Hoskova dila, kterou pfipravila a v katalogu uvedla
Hana Rousovd. Pri pifleZitosti samostatné vystavy Arne HoZka v 1été 1991, kterou uspoiddala Galerie
hl. m. Prahy, pak vy8el podrobny katalog vystavy, obsahujici studii Hany Rousové o muzikalistické ¢in-
nosti autora a Rostislava Svéchy, ktery zhodnotil jeho prdce architektonické.
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Ch. W. Gluck, Armida (1933)

Foto archiv

hudbu bude oviem kladen i na plasticky film. Elektrickou hudbu lze téZ provozovati bez zvukové
rezonance — bez plastiky — a toho lze dosghnouti vyloué¢enim alikvotnich ténii. Nastdvd tim jisté
zplognéni hudby, jeZ je jesté patrné&jsi v kreslené hudbé (napf. Fischinger, Pfenninger atd.).
Uméle vykonstruované, v pfirodé neexistujici zvuky jsou jakoby pfedurdeny pro odhmotnénou
hudbu budouciho filmu.“*

Hudbé ve filmu piisludela podle Ho¥ka vyznamn4 role. JiZ v roce 1928, kdyZ upozorfioval na
souvislosti hudby s vytvarnym uménim a souvislosti harmonie, barvy a prostoru, pfipomenul,
ze ,,1 film miZe byt povznesen na vyS3i droven tim, Ze bude poddvati reprodukci barevnych
jevii sloudenych s hudbou“.* V pozndmece zaznéla nep¥imo také kritika rovné filmové produk-
ce. Ve svych statich Kompozice, uméni, film a divadlo (1934)*" a Pozndmky k estetice filmu
(1939) se pak k problému nizké tirovné filmu znovu vracel. Pii¢inu vidél v produkénim systému,
ktery vyzaduje vysoké hmotné (ekonomické) ndklady a ktery je vdzan na ohlas publika. ,,Tento
tispéch nebyvd dosud podminén jen uméleckymi hodnotami. Vytvofenim hodnotnych filmd neni
tedy jeté zajidténa rovnovdha mezi jejich technickym, hmotnym a uméleckym tspéchem.**

22) A. Ho % ek, Hudba a stavebni akustika. ,,Architektura® 1939, s. 157 — 162, cit. s. 158.

23) A. Ho%ek, Souvislost barev a téni, s. 3.

24) A. Ho%ek, Komposice, uméni, film a divadlo. In: ,,Magazin dp* 1933 — 1934, &. 9, s. 277 — 279.

25) A. Hosek, Pozndmky k estetice filmu. ,Program D 40“. Sezona 1939 — 1940. Casopis pro umén,
24. fjna 1939, s. 15 -18.
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V této souvislosti vyslovil pon&kud utopickou my&lenku zvysit kvalitu obecenstva filmem o fil-
mové estetice. Hodnotime-li ovéem jeho ndmét v kontextu osvétovych tendenci avantgardnich
kulturnich instituci prvni republiky, jako byla tfeba DruZstevni prédce ¢i Burianovo divadlo D 34,
nezni HoSk{v ndvrh na natoceni filmu o filmu tak fantasticky.

Hoskovy Pozndmky k estetice filmu neobsahuji Zddné bibliografické odkazy. Lze predpokladat, Ze
Hogek i v této oblasti mél uréity odborny pfehled, aviak text byl ziejmé vysledkem piedevsim
jeho vlastnich tvah. V jeho koncipovdnf si nedini ndrok na systematické zpracovani tématu.
Nejprve vymezuje rozdily divadla a filmu. Podle jeho ndzoru plni film, diky své reprodukéni po-
vaze, spiSe funkei obdobnou knize. Jak v8ak upozoriiuje v daldf kapitole Prvky filmové tvorby,
existuji mezi knihou a filmem také rozdily — jeZ spatfuje v rozdilné komunikaéni situaci: vzhle-
dem k tomu, Ze se film obrac{ k v&t&fmu poétu osob soudasné, musi mit schopnost vétsi pfistup-
nosti, resp. $irs{ sdélovaci moZnosti.

Jako architekt si HoSek v&im4 rozdili prostoru ve filmu a na divadle. Upozorfiuje na vnitini pro-
storovost filmu, ziskanou rozvojem fotografické techniky a na moZné plastické kvality filmového
obrazu, kdy pfestdvd rozdil mezi prostorem a plochou.Vazba jednotlivych filmovych pohledi pod-
1éhd podle Hogka stejnym hudebnim zdkontim jako é4dst hudebni skladby. (I kdyZ v této pasdzi
poukazoval na vysledky ruského filmu, pojem ,,montdz* nevyuzil a ziistal vérny svému jazykové-
mu stylu.) Film by se mél stdt ,;optickou hudbou®, jez piisobi 1 na vyvoj filmového déje.

Rozdily v piisoben{ synestézie, spojovdni zrakovych a sluchovych vjemi, vedou k rozdilné funkeci
hudby a zvuku na scéné a ve filmu. ,,Mluveny a hudebni doprovod mély doplniti jen to, k éemu
nepostacuje obraz. Filmovy obraz a hudba i slova jej doprovdzejici nejsou soubéiné, toliko se dopl-
fijict. Proto je nutné uvaZovati o tom, kdy maé zrakovi slozka prevlddati nad slozkou sluchovou
a naopak.“*” Hogek si uvédomuje, Ze dramati¢nosti ve filmu je mozno dosdhnout pouhym obra-
zem za absence zvuku. Naopak vyuZit{ symfonické hudby miiZe v nékterych pfipadech spiSe zdii-
raznit nizkou vypovidaci hodnotu filmového obrazu.

Zatfmco ve filmu vznikd dojem na zdkladé protikladu jednotlivych viemd, tzn. jakéhosi ,,0déitd-
ni*, pak u divadla se sluchové a zrakové vjemy dopliiuji a ,,secitaji*.

Diilezity je také jeho poukaz na funkei ,,dynamiky Suma* — tj. na funkci ruchd. Spoleéné s po-
zndmkou o nutnosti technického zpracovéni lidského hlasu a o problémech synchronizace zvuku
a obrazu (viz kapitolka Tdn a obraz) predjimal tak HoSek zdklady zvukové dramaturgie filmu.
Arne Hogek také povaZoval za nutné formulovat vyznam filmové techniky pro vznik dila. Para-
doxné spatfoval hlavn{ roli filmové techniky v jejim ,,zneviditelnén{®, tzn. ve stavu, kdy nebude
technika limitujfefm faktorem a kdy naopak umozni realizaci individudlniho estetického vyrazu
tviirce. Soudime, Ze se v tomto postoji odrdZela letitdi Hoskova zkuSenost s funkei technologie
a techniky ve stavebnictvi a jejich rolf ve vyvoji architektury viibec.

V kapitole Prvky filmové tvorby si HoSek mj. v&im4 specifickych moznosti pohybu ve filmu: po-
hybu filmovaného pfedmé&tu a pohybu filmové kamery, jejich moZnych vztahti a disledkd jejich
vzdjemnych relaci pro prostorovost a plasticitu filmu. Pro recepci pak ma vyznam také rytmus po-
hybu a vztah jednotlivosti (detaild) vzhledem k vyslednému chdpdni celku. Prdvé tento typ nara-
ce, vytvafejici vyznam na zdkladé kombinace nejriznéjsich prvkd, odlisuje podle Hoska film od
disciplin vytvarného uméni. Ty totiZ vnimdme primdrné jako celek.

V &4dsti vénované vaznosti-veselosti a grotesce uvazuje HoSek o tom, Ze filmy zaloZené na herec-
ké mimice, jako napt. Chaplinovy filmy, ztrdceji ve zvukovém filmu svou piisobnost. Groteska
,,vznikd z neskute®nych nemozZnosti, na rozdil od veselohry, kterd se pohybuje jen v rdimei moz-
nych, byt pfehnanych moZnosti. Grotesknosti, vytvdfené filmovou technikou, vyuZivd groteska
kreslend.

26) Tamtéz, s. 16.
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Hudebni motiv (nedatovdno)
Foto archiv

V zdvéru stati se autor vénuje pohybu a absolutnimu filmu. Na zdkladé biografickych informa-

cf Ize soudit, Ze HoSek experimentdln{ produkci své doby znal a Ze jej absolutni film, tak jako na-

pfiklad Miroslava Ponce ¢i Zderika PeSdnka, zajimal. Pfednost filmu pfed absolutn{/abstraktn{
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malbou spatfoval v tom, Ze miZe vidhnout divdka ,,do viru pohybu®. Vniméni pohybu — jak upo-
zorfioval — neni zdvislé na piirodni perspektivé filmu. ,,Realisticky film pohybovou inspiraci
vyjadii jen nedokonale, ponévadZ je pfipoutédn vice k realité obrazu, neZ k pohybu. I pohybuje-li
se kamera zdroveii s pfedmétem, ziistdvd filmovany pohyb jen optickou piedstavou. Absolutni-
mu filmu jde o to, abych vzbudil skuteénou predstavu pohybu, nezdvislou na realité obrazu.**”
Hosek tak do jisté miry rozvddél Teigovy ivahy o moZnostech a mezich abstraktniho a ,,&istého
filmu*.* ‘

Ve svych Pozndmkdch HoSek také naznadil moZnosti filmu jako prostfedku pro vyjddieni
abstraktnich pojmt a pocit. Jak si tento typ filmu predstavoval, lze odvodit z nedokonéeného
ndrysu scénife Zdravy #vot™. Strojopisny text se zachoval v maket& publikace o Arne Hozkovi,
kterd se nachdzi v nezpracované poziistalosti Miroslava Koufila.™

Nedatovany rukopis scéndie/libreta Zdravého zivota tvofi 34 strojopisnych stran. Vzhledem
k tomu, Ze se nékteré formulace komentdte shoduji s Pozndmkami k estetice filmu, pfedpoklad4-
me, Ze oba texty vznikaly viceméné soudasné, tzn. v druhé poloviné tficdtych let. K scéndri je
pfiloZen jeden a pil strdnkovy strojopis Pozndmky k filmové trilogii ,,Zdravy Zivot“. V komentdri
autor zdfiraznil, Ze scéndf je zatim ve stadiu pifprav a Ze ,,realizace tak ndro¢ného filmu — ve kte-
rém by se uplatnily v8echny filmové techniky — nenf zajisté snadn4 [...]*."" Doufal vZak, Ze vy-
voj techniky postoupi a Ze bude mozné plné uplatnit také barvu, zejména v ¢astech absolutniho
filmu. V kratké explikaci tématu pak uvedl: ,,Zdravy Zivot nutno chdpati jako aktivni, tvofivy im-
puls, ktery spojuje télo, dugi, ducha, ¢loveéka a lidstvi. Obrazy nejriiznéjsich odvétvi maji za kol
dokazati, Ze nenf mozno dosdhnouti tohoto stavu schopného dalsiho vyvoje bez uméni a dobové
néboZnosti.“™ '
Lev4 strana scéndfe zachytila Hodkovy tvahy, které mély ¢dsteéné piejit do budouctho komenta-
fe, pravd strana popis filmovych obrazii (i kdyZ tento systém nebyl vidy dfisledn& dodrzen).
JestliZe poetistickd generace let dvacdtych usilovala piedeviim o tvar lyrické filmové bdsné&, pak
HosSek se vyskytoval na opa¢ném pélu: ovéfoval tvar filmové tvahy, eseje. MontdZi filmovych
obrazii, citaci hudebnich motivéi a priivodnim slovem piedstavoval sviij pohled na soudasny sveét
a na cesty k jeho ndpravé. Ne tedy pokus o bdseii, ale o filosoficky traktat.

Text scénare/libreta se ¢leni do tii ¢dsti. Zakladnim obrazem — leitmotivem filmu — je Foucaulto-
vo kyvadlo v Museu uménf a femesel v PafiZi. I kdyZ ,,nenf tak citlivé jak kyvadlo lidské duse,

které piesné zaznamendvd nejjemnéjsi otfesy**”, vytvafi Hoskovi nosny symbol &asu, pohybu,

27) Tamtéz, s. 18.

28) Karel Teige, K estetice filmu. ,,Studio” 1929, &. 6 — 10, cit. dle P. Krdl, c. d., s. 162n.

29) A. Hosek, Zdravy fivot. Nedatovdno. Viz nezpracovand pozistalost Miroslava Koufila, PNP, Staré
Hrady.

30) Kromé scéndfe Zdravy fivot, s dvodnf explikaci A. HoZka (Pozndmbky k filmové trilogii ., Zdravy Zivot™),
mél 48. svazek edice Knihovny divadelniho prostoru zahrnout tyto texty: Pozndmbky k estetice filmu: (stu-
die z Programu D40), Kompozice, umént, film a divadlo (z Magazinu dp 1934), Kulturn{ vyznam syneste-
sie a Zlomky (piiloZené rukopisné pozndmky o filmu a divadlu). Zafazena méla byt reprodikce vytvarné
kompozice Filmovd studie — Vodorovny a svisly pohyb modré a fialové barvy a dals{ synestetické obrazy
a plastiky z let 1940 az 1941, Do publikace mély byt zafazeny i é4dsti z Hogkovych denikii a uzavirat ji
mé] vydavateliiv doslov a rejstifk. V maketé jsou zaloZeny pouze Ho&kovy strojopisné texty a kopie né-
kolika listd rukopisnych denikii, ostatn{ jmenované ¢dsti mély byt zafazeny dodateéné. Publikace méla
vyjit v roce 1946. Srov. nezpracovans pozistalost Miroslava Koufila. PNP, Staré Hrady.

31) A. Hosek, Pozndmky k filmové trilogii ,,Zdravy fHivot™, s. 1.

32) Tamtéz.

33) Tamtéz, s. 2. Rukopisné tipravy strojopisu patii redaktorovi edice, a proto pfi citacich uvddime ptvodni
znéni.
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Tvar téniny pfi neménném rytmu (nedatovdno)
Foto archiv

prostoru a je vyuZivdno k vytvarnym metamorf6zdm i jako prostfedek interpunkce a skladebny
prvek.

Ne vZdy je Hogkfliv text zcela srozumitelny, ne viechny popisy obrazovych metamorféz a sym-
bol& umime desifrovat, nebof autor vychdzel ve svych tdvahdch ze svéta teosofickych nauk
a predstav. Nehledé na tento odstup v3ak nelze upfit vytvarnou zajimavost mnoha nazna¢enym
sekvencim.

Jako pfiklad nékolik citaci:
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Eva Struskovéd: Arne Hogek a film

Zrozeni se idee
Kdyst se tomu Fikalo intuice.

Obrazy

Kyvadlo ukazuje viechny své pohyby

a kresli je do plochy pisku. Pozdéji se
tato plocha sama pohybuje a rodi se v ni
riizné ozdobné tvary.

Misto jednoho se objevi vét3i pocet
kyvadel, které se pohybuji uréitym
rytmem. Ozdoby na pohyblivé plose
postupné bohatnou aZ zmizi.

Kyvadla a jejich ozdoby uvolni misto
ozdobdm kameninovym, indickym,
gotickym, baroknim atd.

Pohyby nekoneéného poctu vin: vin,
které se riznymi sméry kfizuji. Polovicka
téchto vin je osvétlend, druhd tmavd.

Najednou se od nich odpoutd svételné téleso.
Variistd a méni se v riizné tvary, tak jako

kaleidoskop.™

Do predstav zapadniho svéta vnikaji symboly Vychodu. Ostatné HoSek jiz od dvacatych let odka-

zoval na asijskd uméni, v nichZ nalézal potfebnou rovnovdhu a klid, a vychodni filosofie a ndbo-

Zenstvi jsou také nedilnou souddsti synestézie.

Obrazy
Kruhy jsou nahrazeny asijskymi obrazy,

antickymi obrazy Buddhy, v nichz opét
rozpozndvdme ony kruhy.

Do pohybt kruhii se misi prevtélovdni
dusi, které se ndm zjevi v podobé divky,
ryby, ptdka, kere, starce, také evangelistii
s jejich zvitaty.™

Tak jako mély mit vyznamnou funkci hudebni citace (napf. de Arezzo, Bach, Beethoven,
Mozart, Wagner, hudba asijskd, elektronickd makro a mikro-hudba aj.), mély samostatné vy-
znamové celky vytvdret i citace vytvarnych dél (Giotto, Ghiberti, da Vinci, Tintoretto, Rem-
brandt, Rubens, Rodin, futuristiét{ i kubistiéti malifi aj). Casté bylo i vyuZiti feéi architektonic-
kych motivli — moZnosti filmové kamery, jeji optiky a pohybu, pro prezentaci staciondrnich

objekti:

34) Tamtéz, s. 3.
35) Tamtéz, s. 9.
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Obrazy

Rada obrazti, které ukazuji budovy nejprve
v normdlni perspektivé, kterd se postupné
méni, aZ jsou na konec stavby promitnuty
ortogondlné. ..

Obrazy s riiznymi pohybu (nap¥. zdvody
kolotoce atd.), aby se dokdzala ménivost
¢asu. Obrazy se stejnymi zpomalenymi

a zrychlenymi ndméty, které maji
vzbudit zddni rytmu hudby.*®

[...]

Obrazy
Obraz moderniho mostu, jehoz oblouky se

podobaji sinusoiddlnimu tvaru.

Pozdni gotické stavby se sesunou a jsou
nahrazeny stavhami renesance,

které zdiirazriyi horizontdln{ linii.

Tyto jsou vyfotografovdny konvexnimi

a konkdvnimi optickymi fockami, konecéné
také normdiné, aby se dokdzalo, jak to

zesilent, tak také ztenéeni.””

[...]

Obrazy
Sklenéné stavby, odrdZejici sklo, email,

cely soubor jevii odrdZent svétla stvorend
moderni technikou.

Po tom Diirerova ,,Melancholie* a obrazy,
které pFedstavuji déje svobodné duse

v abstraktnich formdch — dila, kterd znamenaji
svét soucasného uméni.*®

Pri realizaci filmu chtél HoSek vyuZit moZnosti makro- 1 mikrofotografie (napf. mikroskopickou
fotografii vnitfku Zivé rostliny, plodu, kovii apod.), rentgenovou kinematografii, pro objevovani
tvarovych analogif organickych i anorganickych struktur a lidskych dtvarii volil formu prolindni
obrazii apod. VyuZival i moZnosti zmény frekvence snimdni obrazu (napf. pfi demonstraci tif
wZenonovych problémi* mél byt pohyb maratonského b&%ce zpomalen a naopak pohyb Zelvy
zrychlen apod.). Film mél byt realizovdn kombinaci filmovych technik, véetné techniky kreslené-
ho filmu. Poetika HoSkovych pfedstav je unikétni, nékdy bizarn{ a téZko zafaditeln4.

36) Tamtéz, s. 20.
37) Tamtéz, s. 21n.
38) Tamtéz, s. 23.
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Mé&sto budoucnosti (1927)
Foto archiv

Nékde pfipomind snovy surrealismus...

Rej divek, plovoucich ryb, poletujicich
ptdkii a ke, predvedenych ve viech
&tyrech roénich obdobich.™

...nékde poetistickou sekvenci z rodu napf. Pojarova animovaného PARAPLICKA:

Hracka, mald krabiéka, jejiz viko se najednou
otevie a z ni vyskodi pandk. Pozdéji se

zméni v dvorniho Saska.

Vedle této hracky je skuteénd skiinka

tvart krychle, v niz spatifujeme zlaty
ciselovany predmét, ktery md tvar zvonu.
Skfinka se zméni ve véZ, zlaty pFedmét

v anticky zvon dosud bez srdce, na ktery nutno
tlouct zvenéi. Konecné se dvorni 3alek

zméni v clowna a anticky zvon v pohyblivy
zvon se srdcem."”

Lze shrnout: nejplisobivéjsi je Hogkliv scendristicky popis filmovych obrazii tam, kde autora ved-
ly predeviim jeho vytvarné a muzikdlni predstavy.

39) Tamtiéz, s. 23.
40) Tamiéz, s. 27.
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Arne Hogek film nerealizoval. Ostatné diky rozsahu materidlu lze pfedpoklddat, Ze pfi koncipo-
vani textu o realizaci piili§ neuvaZoval a Ze jej povaZoval pouze za uréitou vizi moZnosti filmového
média. Podobnou, jakou vytvofil pro oblasti architektury ve svém ojediné€lém utopickém ndvrhu
Mésto budoucnosti.

KdyZ v roce 1941 hodnotil Miroslav Koufil HoSkovo rozsdhlé celoZivotni snaZeni, napsal: ,,Jeho
piemy&len{ o vztahu filmu a synestézii ziistalo jen osobniho rdzu; nékolik rozhovorti s praktiky ba-
revného filmu, se zvukafi (zajimaly ho praktické pokusy ,hrajiciho profilu pfedmétu a reproduk-
ce kresleného pdsku zvuku) a pokus o libreto je vSe, co v tomto oboru vykonal. Ale i v tomto méle
je ohromné bohatstvi my3lenek a podnét nové tvorby. DiileZity je jeho ndzor, ktery ve filmu i v di-
vadle pozvedal déast hudby a musicky zdklad téchto uméni...“""

Eva Struskova

Autorka dékuje za spoluprdci arch. Eriku HoSkovt
a PhDr. Alici Stefanéikové z Galerie Benedikta Rejta.

41) Miroslav Koutil, Dilo Arnosta Ho¥ka. ,,Architektura® 11. 3. 1941, s. 266.

129




ILUMINACE

Eva Struskovd: Arne Hosek a film

J. Offenbach, Hoffmannovy povidky (1931)

Zvony (nedatovdno)
Foto archiv
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!
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J. Offenbach, Hoffmannovy povidky (1931)
F. Chopin, Imprese z Balady g-moll (nedatovdno)
Foto archiv
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Edice a materidly

POZNAMKY K ESTETICE FILMU

Arne Hosek

Pii posuzovéni vyvoje filmu v umélecky projev setkdvame se dosud jesté s vdznou pre-
kdzkou. Protoze film je uréen rtiznorodym $irokym vrstvam, jest méfitko pro jeho hod-
nocen{ zcela jiné, neZ u jinych uméleckych odvétvi, kterd se mohou uplatiiovati hmotné
nezdvisleji, nepotfebuji okdzalého vefejného tdspéchu, jakym Zije pravé film.Velkd pré-
ce a ndklad, spojené s vytvofenim filmu, jsou vynaklddany proto, aby film mél dspéch
u Sirokych vrstev. Tento tisp&ch nebyvéd dosud podminén jen uméleckymi hodnotami.
Vytvofenim hodnotnych film& nenf tedy jesté zajidténa rovnovdha mezi jejich technic-
kym, hmotnym a uméleckym dspéchem.

Aby umélecky tspéch byl vice podepien, bude nutno vychovdvati obecenstvo k ak-
tivnéj$imu nazirdni na film. Toho se dosdhne, nebudou-li mu vééné piedkldddny ho-
tové obsahy filmovych dél, bude-li nuceno seznamovat se s predpoklady dobrého filmu
samo. ‘

Pro¢ by nemohla byti filmovdna filmové estetika? Aby mél film umélecky dspéch,
bylo by pfedev&im potiebi, aby byl do jisté miry bezéasovym. Pokud se filmovd technika
bude vyvijet, nebude miti film trvalej{ Zivotni hodnoty, jaké by potfeboval. Technika se
musf{ st4ti nééim, co se rozumi samo sebou a nesmi se dotykati uméleckého podan fil-
mu. Technika filmov4 by se méla zdokonalovati tak, aZ by pfekonala sama sebe. Nejvic
se uplatni tehdy, aZ ji nebude viibec znit.

Film a divadlo

Pov&imneme-li si pozornéji zplisobu, jakym se realizuji film a divadlo, vidime, Ze p¥i-
buznost pojeti jest jenom zddnlivd a Ze vynikaji jejich protiklady.

Divadlo bylo odjakZiva uménim, které podléhalo slohovym zméndm ve sviij prospéch
i neprospéch. Film jest s poé4tku jen technickym vyndlezem, do oblasti uméni zasahuje
teprve pozdéji a ponendhlu.

Skuteény protiklad divadla a filmu je vysledkem préaveé tohoto riizného vyvoje, netkvi —
jak se &asto tvrdf — v rozd{lné realizaci v prostoru a v ploe. Film m4d p¥ié¢inénim zdoko-
nalené fotografické techniky mnohdy v&t$i moznosti prostorovosti nez divadlo. Filmu se
pracuje po té strdnce sndze, stdvd se aZ plastickym. A tak vlastné pfestdva rozdil mezi
prostorem a plochou.

Ani ¢asto uvddéné hospoddiské diivody nejsou pro rozdil mezi filmem a divadlem tak
rozhodujict, jak se vét¥inou mysli. Zivé divadlo, sludujici veskerd uméleckd odvétvi,
uchové si nedotknutelnou samostatnost a bude vidy podporované zdravym instinktem
obecenstva.
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Film mé4 intimné&j&i funkci nezli divadlo, bez zfetele k vnéjSim motiviim a k obsahu.
Tato intimita vyplyvd sama sebou jiZ z toho, Ze film jest trvalou reprodukei — vidy a pro
kazdého stejnou. Mél by se st4ti dokumentem, ktery upozorfiuje na sviij obsah bez slav-
nostni ndlady divadla.

Film lze srovnati s knihou, jef také rozmnoZovdn podle potfeby z ptvodnich snimka
jako kniha z rukopisu. Jako absolutni hodnotu knihy tvofi bohatstvi jejich myslenek
a ndlad, tak zase o umélecké cené filmu rozhoduje trvale zachycené vnitini vzruSeni, za-
loZené na positivnich psychologickych a fyziologickych tdéincich.

Divadelni piedstaveni podléhd proméndm, jeZ jsou zplisobovdny rliznym pojetim,
interpretaci, ndladou, opakovdnim. To vSe se slu¢uje v celkovy vyraz poetického dila,
a teprve takto se stdvd to dilo prostorovym a plastickym. Divadelni piedstaveni je vidy
jedineéné, tlumodi trvaly vyraz bdsnického dila pokaZdé jinak.

Z poéitku zaznamendval film jen prosté déje a pifrodni tikazy. Plnil tak péivodni po-
sldni technického vyndlezu, a proto nemftiZe byt jesté pokldddm za umélecké dilo trvalé
ptsobivosti. Neni umélecky hodnotnym ani tehdy, spokoji-li se jen vypravénim. Skupiny
jednotlivych filmovych pohledd musi byti vdzdny stejnymi hudebnimi zdkony jako jed-
notlivé &dsti hudebni skladby. Hudebné citény film odvadi divaka od plochy platna do
jakéhosi abstraktniho prostoru. Divdk je oprostén od svého pevného mista v hledisti jen
tehdy, byla-li hlediska, z nichZ byl pfedmét filmovdn, vdzdna kontrapunkticky. Je-li mezi
témi hledisky nékteré zvl43f zd@raznéno nebo ¢asto opakovédno, lze mluviti o filmové
prodlevé. _

Takovych srovnani bychom nagli je$t& hojnosti, zejména v dobrych ruskych filmech —
vytvdfenych — podvédomé hudebné. Film je pruzny a pohyblivy asi jako samotnd hudba
a ma-li se dobrym film stdt optickou hudbou, musi se zabyvati mnohem vice
i problémem spojitosti zrakovych a sluchovych vjemii. Z této spojitosti bude vyvérat
i vnitini souvislost filmového déje. Tento problém oviem nebude mozné fesiti jen tech-
nicky bez hudebniho citéni. Neni ndhodou, Ze se urc¢ité psychologické problémy vynoiu-
ji zdrovefi s novymi technickymi vynédlezy, které potom umoini jejich FeSeni. Tak vynd-
lez zvukového filmu je provdzdn bad4nim o souvislosti zrakovych a sluchovych vjemd."
Synestesii podepfenymi piiklady mélo by vysvitnouti protichiidné pojeti jedné a téze
véci ve filmu a v divadle, ddle by mohlo byti uréeno, kdy jeden zpfisob provedent lze za-
méniti zptisobem druhym, a kone¢né by pfiSel v tvahu i problém, kdy bylo by lze mlu-
viti o spolupréci divadla s filmem.

V opefe miiZe byti dé&j jen privodnim obrazem hudby, nebot na té pfedeviim zdleZi.
U filmu jest tomu naopak. Hudba je vidy doprovodem filmového obrazu. Provazi-li
film, ktery nem4 vlastni obrazové hodnoty, absolutni hudba, nap¥. symfonick4d skladba,
muzZe je podepfit, ale sama neziskd. Svou prostorovosti jen zdiraziiuje u takového
filmu jeho plosnost, bezkrevnost a médtoznost. Mluveny a hudebni doproved by mély
doplniti jen to, k éemu nepostaduje obraz. Filmovy obraz a hudba i slo-
va jej] doprovdzejici nejsou soubézné, toliko se dopliiujici.

1) Synestesie = mnohondsobné vnimdni — synopsie = barevné a tvarové predstavy pfi hudbé, recitaci
atd., — fotismy = reprodukce té&chto pfedstav, — fonismy = hudebni pocity vzniklé pozorovdnim barev
a tvarii (jsou vzdcnéjsi neZ synopsie).
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Proto je nutné uvaZovati o tom, kdy mé zrakov4 slozka pievladati nad slozkou slucho-
vou a naopak.

V opak filmu pfipad4 v divadle stejny podil vniméni zrakovému i sluchovému. K pro-
storovosti a hmotnosti hudby a feéi druzi se hmotnost a prostorovost Zivé hry. Jezto v di-
vadle jsou vSechny vjemy jaksi soubé&Zné a souhlasné, jest celkovy zdZitek divdkiv jejich
vyslednici — souc¢tem.

U filmu je vyslednici dojmii vlastné rozdil jednotlivych vjemfi. Jde tu o jakési od &1 -
tdni. V dneSnim filmu odhmotiiuje prevlddajici slozka sloz-
ku podiizenou. Tento pfedpoklad plati pro filmovou tvorbu
vibec.

Bylo by mylné se domnivati, Ze se soubé&znosti zvuku a obrazu filmovy dojem zesili.
Naopak zvuk s obrazem dosdhne nejvyssiho déinku v jakémsi protikladném vyrovndni.
Tato zdsada vysvitne snad lépe p¥ikladem: v némeckém filmu M 5 vyzni scéna shromd-
déného lidového soudu mohutné prdvé proto, Ze nemd zvukového doprovodu ani mimiky.
Pohybu obrazu je dosaZeno oto¢enim kamery. Zvuk by nemohl dojem hriizy zesilit, spise
oslabit. V jiném filmu na pt. se méize dosici podobného silného efektu tim, Ze je slySeti
smés zvuki bez obrazové projekce.

SoubéZnost obrazu a mluveného slova pfispivd k srozumitelnosti nékterych indife-
rentnich scén filmu — jakymsi pauzdm — ale nikterak k jeho dramatiénosti. Pauza u di-
vadla je skute¢nou pauzou s velmi dramatickym t¢inkem. -

Zalezi-li u filmu vysledny tdé¢inek na protikladu jednotlivych vjemi (jednoduché sy-
nestesii), jest tomu u divadla prdvé naopak. Zde zdle{ na jejich soutu (synestesii mno-
hondsobné). .

Soubéznost sluchovych a zrakovych vjemi v divadle se opird pfedeviim o kultivova-
nou dramatickou feé, operni hudbu, zpév a scénickou vypravu. Divadeln{ hra se m4 po-
hybovati v nadskutecéné sfére, film miiZe zabihati do &isté abstraktnosti nebo zase do rea-
lity az bandlni, aniZ pozbyvé své hodnoty. Hudba, doprovézejici film, méla by byti na
opak od reality vzddlena. Cim nehmotn&j&i, tim plisobivéjsi by byla. Takovou hudbu lze
vytvofiti zvuky, jakych v pfirodé neni, napf. zvuki bez alikvotnich dopliikfi, nebo zvuki
kreslenych.

Jindy by se mohlo uZiti dynamiky $umu, misto hudby odhmotnéné. Sum, sklddajici se
z riiznych zvukil, ¢asto se navzdjem rusicich, nemd pevného centra jako &isty tén. Synes-
teticky nevyvoldvd takovych predstav jako skute¢nd hudba. Predstava vznikld p¥i posle-
chu Sumu se omezuje vétdinou na pouhé kontury tvari barevné nevyplnénych. Proto lze
$umem ve filmu disponovati jinak ne# se skute&nou hudbou. Sum lze rozptyliti kolem fil-
mového obrazu v jakysi rdmec, v némz obraz teprve nélezit& vynikne, kdeito skuteén4
hudba miiZze obraz zastfit. Dynamikou Sumu lze tento abstraktni rdmec podle potreby
pozménovati, aby filmové obrazy vyznély psychologicky lépe. I zuZovdni a rozSifovan{
Sumu méni i¢innost déle trvajicich obrazi. Téz lidsky hlas tuze hmotny ve srovnédni s fil-
movym obrazem projde rtiznymi clonami a filtry, neZ piejde jako sourody doprovod fil-
mového obrazu do zvukového pdsu. VEechny uvedené slozky, sklddajici umélecky film,
Ize vzdjemné kombinovati. Tim vznikaji pfechody z obrazové piedstavy do hmotné reali-
zace a moznosti spojiti divadlo a film.
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Technika a uméni

Technika je odsouzena specializovati se ¢im déle podrobnéji, ponévadz je zaloZena na
vyndlezech v tizkych oborech. Cim rychleji se technicky vynalez roziiif a zevéeobecnt,
tim rychleji upad4 jeho plivodni idea v zapomenuti a zbude jen praktické uziti. Nemad-li
vynilez takové Siroké etické hodnoty, odpovidajici jeho obecnému vyznamu, miize byt
jeho vliv dokonce neblahy.

Umeéni — v opak techniky — spo¢ivd na umélecké myslence, nesené vnitini zdkonitos-
ti. Tuto myslenku lze zhmotniti rizné a jezto souvisi s celym Zivotem, neni jako vyndlez
poutdna omezenym systémem. V exaktnich zdkonech techniky je sice rytmus a dyna-
mika, ale technika sama je pfedevsim spekulativni, kdezto v uméni se uplatiiuje slozka
citovd. Technika usmériiuje pfirodni sily, déli je a tfidi, aby byly uZite¢ny. Uméleckd
tviiréi sila musi ziistat nepoutdna a nedélena, aby subjektivnim vybitim nabyla vnitini
zékonitosti.

Kdyby technika zasdhla do tvofivé ¢innosti uméni, kdyby se uméni stalo spekulativ-
nim, pozbylo by lidstvo pozvolna veskeré tviréi schopnosti. Jiz dnes jsme svédky toho,
ze jednostranné uzivani technickych vyndlezii zpasobilo édste¢ny ipadek umélecké kul-
tury. Snad se bude zddti paradoxni, Ze technika md za ikol vyvésti kulturu z dpadku,
do jakého ji pfivedla. Nicméné, tvofic moderni zdzraky, vzbudi i viru v né a nahradi tak
viru v zazraky starych ndboZenstvi.

Proto vidime etickou strdnku techniky v jeji nendroéné sluzebnosti,jiz
bude podporovat uméni. Pfed velkym technickym rozmachem se viude uplatioval
opravnény individualismus v estetickém vyrazu tviirce. Dnes se tvofivy individualismus
projevuje jen tam, kde jde o jeho opravdu umélecky vyraz. Jinak se vyzivd v plném po-
hodli, jaké mu skytd moderni technika, a misto, aby vytvédrel skuteéné estetické hodno-
ty, spokojuje se neuméleckym kycem.

Etickym uplatnénim techniky ve filmu, bylo by obohace-
ni jeho vyrazovych moZnosti novymi prostiedky a abstrakt-
nimi pojmy.

Technikou vyuZity Zivel, napf. voda a ohen, mohou na filmovém plédtné piisobiti da-
leko etiétéji, nez pouhy slovni doprovod i neZ hra hercova. Znédzorni-li se pfivalem vod
nendvist a ohném né&jakd vdsefi, jest i mordlka regulované vody a technicky vyuzitého
plamene daleko piijatelnéjsi.

Prvky filmové tvorby

Film jako dokument jsme srovnali s knihou, protoZe miiZe byt jako kniha nesé¢isiné-
krét reprodukovén. Jsou vsak i rozdily mezi knihou a filmem. Film se obraci vidy k vét-
§imu poctu osob, kdeZto kniha promlouvd zpravidla jen k jednotlivei.

Z tohoto odlisného posldni filmu a knihy usuzujeme, Ze jinak se ma komponovati film
a jinak kniha. Oblibend romdnovd témata nejsou nikdy vhodnou litkou k umélecky hod-
notnému filmu.

Protoze film je urdéen vétsimu poétu osob soudasné, musi miti 8ir§i sdélovaci
moZnosti. Nékdy musi jednu véc reprodukovati nékolikerym zptisobem, aby ji mohli
chdpati riizné zaloZeni divdci. Takto nabyvd myglenka filmu uréité univerzalnosti. Napf.
rytmus lze zndzorniti nékolikerym zptisobem. Vezméme tieba pohyb kyvadla, doplnény
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hudbou. Nebo klusajici koné — ruskd trojka jest jiZ rytmem rtizn& propletenym — rytmus
Ize i zosobniti atd. Toto rizné zndzornéni rytmu pfispéje nejen k vétsi srozumitelnosti,
ale také k plastié¢nosti celého pojmu.

Co bylo fedeno o rytmu, plati i o pojmech a pocitech jinych. Film pro né vytvari
abstraktni prostor

Filmova tvorba jest podminéna pfedevéim dvojim pohybem: filmovaného pfedmétu
a filmové kamery. Relativitou téchto dvou pohybii vznikaji rizné pohybové inter-
valy atim i rizné vyrazové moznosti filmu.

1. Filmovany pfedmét se pohybuje kolem pevné kamery. — 2. Nebo naopak. — 3. Ka-
mera i filmovany pfedmét jsou v pohybu soubéZzném. — 4. Nebo protismérném atd.

V prvém piipadé se stane filmovany pfedmét prostorovéj§im, v druhém zase plasti¢-
1€j8im, v tfetim je zdlraznéna jeho linedrnost a ve étvrtém piipadé je pohybovy vyraz
nejsilnéjsi, ponévadZ umisfuje divdka do stfedu samého filmového déni.

Pro zndzornéni rytmu je nejvhodnéjsi pfipad t¥eti, kombinace pohybu kamery a pfed-
métu, ponévadZ rytmus sdm sebou linedrni, se dalsi linedrnosti zesiluje. Kdyby pohyb
nebyl fotografovan kamerou pohyblivou, ale kamerou pevné stojici, porusila by perspek-
tiva jeho linedrnosti a tim i jeho povodnf{ vyraz.

Rozmanitosti vyrazu ve filmu je divik pfes sled riznych podrobnosti veden
k vyslednimu chdpdni celku. U v8ech ostatnich uméni jest pomér obrdceny. Plastiku,
architekturu, malbu — i divadlo — vnimdme ptedeviim jako celek, pozorovani detaili jej
¢asto poruSuje. Schopnosti filmu, vyjadfiti jednu véc nékolikerym zpiisobem, se pozmé-
fiuje pozadavek, kladeny doposud na filmovou reZii. Na pouhém charakterizovéni lid-
skych vlastnosti bude p¥i&timu filmu zdleZeti stdle méné, zato se vynasnaZi vyjadfiti riz-
né abstraktni pojmy a pocity.

Tén a obraz

Jako u némého filmu bylo cilem techniky vérné zachyceni pfirody, jest u zvukové-
ho filmu jejim cilem piesnd synchronizace ténu a obrazu. Na vy$§im stupni vyvoje
bude nutno tuto primitivni soubéZnost vice diferencovati, aby se dosdhlo uméleété;-
§tho vyrazu. Mluvené slovo lze doplnit obrazem, obraz hudbou. Obraz miiZze v hudbé
doznivati, zatim co jest na pldtné vystii{ddm obrazem jinym. Jindy p¥ipravi hudba na-
ladu pro obraz 1épe nez psané nebo mluvené slovo. Vychdzime-li z pozadavku, aby hu-
debni doproved filmu byl co nejvolnéjsi, nabudeme ‘tim mnoZstvi vyrazovych moz-
nosti.

Rozhodné ztroskotdvd filmovdni oper, u nichz jest zachovéna realita dé&je. V protikla-
du k tomu by mohla snad i cirkevni hudba byti lep§im voditkem pro celkovou filmovou
kompozici neZ opera.

Vaznost — veselost a groteska
RozliSovati mezi vdznosti a veselosti bylo vysadou herecké mimiky, a zejména némé-
mu filmu poskytovala takto nejptisobivéjsi vyraz.
Prototypem filmd, spocivajicich na herecké mimice, byly napi. filmy Chaplinovy.
V dobé zvukovych filmii uZ tolik nepiisobi jako kdysi. Film dnes jiZ nevystaéi s pouhou
hereckou mimikou, byf sebe virtuosnéjsi, podléhd ve véem podobnym vnitinim zdkondm
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jako hudebni komposice. Proto napf. vdZnost, veselost atd., musi byti vyjddfena tak, aby
souvislost filmu s hudbou se projevovala presvédéivéji.

Nejprimitivnéjs{ — skoro détskym zptisobem — se stane melodie veselej&i, je-li trans-
ponovéna do vy3Sich oktdv. I film se podobnym primitivnim zptisobem stane z vdzné-
ho veselym. Napft. kdyZ chmurny pochod nohou jest vystfiddn v zdpéti tfepetajicima
se rukama. To jest zcela vnéjsi napodobeni hudebni transpozice a mine se ii¢in-
kem, nem4&-li vniténi pfesvédcivosti. Film &asto uzivd podobnych pfenosti hudebnich
prvkii do vizudlnich, zdleZ{ oviem na tom, jsou-li diktovdny vniténi nutnosti filmové-
ho déje.

Vesely nebo vdZny film miiZe vyplniti cely dé&j, o filmové grotesce to Fici nelze. Filmo-
vd groteska miize vhodné&ji doplniti film vdZny neZli vesely, ale sama o sobé je nemoz-
nd, protoZe vznikd z neskuteénych nemoznosti. Naproti tomu veselost se pohybuje zce-
la jen v rdmei moZnych situaci — byt pfehnanych. Zaéne-li se napf. pfi tremolujicim
zpévu tenoroveé tfdsti souhlasné sklenény lustr, nebo ozve-li se pii nerozhodném ¢inu
slysitelné hlas svédomi, je to sice pfehdnéni, nevybocuje v8ak z mezi moznosti. Hudeb-
né je lze srovnati s rezonancemi ve vy$sich volnych polohdch ténd.

Veselost grotesky je vlastné vdzdna na vdZnost, a proto se neprojevuje s plnou volnosti.
Divadelni groteska je proti filmové v nevyhodé tim, Ze miZe vyjddfiti nemoznost vlastné
jen v dusenich vztazich, kdeZto filmu napomdha technika i zevné. Nap¥. opa¢nym cho-
dem filmového pdsu, negativem misto positivu, zpomalenim nebo zrychlenim pohybu,
¢ervenozelenym plastickym filmem atd.

Z téchto technickych grotesknosti pfechdzi film do zndmé grotesky kreslené. Pres to,
ze groteska miize vyhodné oZiviti vdZzny film, nesmi se zapominati, Ze pozbyvad rychle
ti¢inku opakovdnim typt nebo Sablonovitosti.

Pohyb a absolutni film

Pred absolutni malbou, razici si ¢im ddle vice cestu novymi malifskymi sméry, m4 ab-
solutni film pfednost v tom, Ze miiZe vyjadfovati i pohyb. Ale jako groteska nemftiZe byt
samostatnou, nebude samostatny ani absolutni film, pokud budi pfevdZné optic-
ké a akustické predstavy. Pokud nebude divdk strzen absolutnim filmem do
viru pohybu, nebude absolutni film tim, éim m4 byt. Film by si mél uvédomovati, Ze pro
pohyb musf &erpati inspirace z pohybového uméni. Vnimdni pohybu neni zdvislé na pfi-
rodni perspektivé, ani na zdkladech, na kterych jest vybudovdna nauka o intervalech
v hudbé.

Perspektiva i hudebni intervaly podporuji spiSe optickou a akustickou predstavu nez
pohybovy projet. :

Divdk pfihliZejici tanci si miiZze akustické vjemy preklddati do optickych predstav, ale
kdyby absolutni film postupoval timto zpisobem — tj. pfekldddnim akustickych
vjemi do optickych pfedstav — minul by se i¢inkem.

Pohybové uméni, které vytvdf{ taneénik, ktery sebe nevi-
di, ¢erpd z jinych inspiraci, neZ jsou vjemy sluchové a zra-
kové.

Mimika a tanec, odvozené z hudby, nejsou vlastné vyrazem absolutniho po-
hybu, ten musi byt zrozen zase jen pohybem.
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Realisticky film pohybovou inspiraci vyjadii jen nedokonale, ponévadz je pfipoutdn
vice k realité obrazu nez k pohybu. I pohybuje-li se kamera zarover s pfedmétem, ziista-
vé filmovany pohyb jen optickou pfedstavou.

Absolutnimu filmu jde o to, aby vzbudil skuteénou predstavu pohybu, nezavislou na
realité obrazu.

Ame Ho%ek: Pozndmky k estetice filmu. ,Program D 40%. Sezona 1939 — 1940. Casopis pro
uméni, 24. fijna 1939, s. 15 - 18. '
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Duvojpohled

Celoveéerny debut ako Studijny material

Keby bol film Petra Marka LASKA SHORA zostal na slovenskych pldtnach dlhsie neZ len
pocas jedinej projekcie v ramci Febiofestu, azda by sa bol mohol staf kultovou snimkou
tych slovenskych stredogkoldkov, ktori placho koketuji s myslienkou, &i neskisif $fastie
na prijimacich skigkach na filmovii akadémiu. Napriek svojmu krdtkemu téinkovaniu
v8ak zostal aspon zdbleskom-dokazom, Ze celovecerny film je moZné nakritif takmer
na kolene, svojpomocne a s minimom finanénych prostriedkov. No tento uvolneny, roz-
hddzany, chvilami rozbity a chviTami zase celkom Sikovne pozliepany film o kamar4tstve
(a ldske), o radosti a vyletoch, zaspavani, mftvom ¢ase, o hrdch a tdrani v§ak nemusi byf
vnimany len z hladiska hypotéz o jeho recepeii (mladym) publikom, ale napriklad aj
z pohTadu jeho vyroby — ¢&i lepSie povedané, z pohl'adu jeho stdvania sa.

Na LASKE SHORA je totiZ pozoruhodny prdve jej urputny a predsa neisty pohyb medzi
»zanrami®, jej oscildcia medzi neumelym road movie s ndhodnymi, nezdmernymi situd-
ciami i viac ¢i menej vydarenymi pokusmi o vystavanie pribehu a slobodnou hudobno-
-verbalno-vizudlnou improvizdciou dstiacou z ¢asu na ¢as do videoklipu & komedisl-
nych skecov (hoci niekedy podobnych tym, aké sa objavuju v programe maturitnych
vecierkov). Tdto nedouréenost ¢i dokonca mutabilita filmu, ktord je s najviéSou prav-
depodobnostou dosledkom az prili§ dlhodobej a zdroveti ndrazovej filmdrskej prdce, by
zrejme nesposobovala Ziaden problém, keby si LASKA SHORA udrZiavala konstantnii wro-
ven bez vyraznejsich vykyvov, a to tak pokial ide o tempo, ako aj o zdbavnost ¢&i kohe-
rentnost jej ,,pribehu®. Skrétka, keby nebolo jej vdhavé kolisanie medzi ambiciou byf
,»ozajstnym® celovedernym filmom a vedomim, Ze kvéli svojej kostrbatosti aj tak zost4-
va trochu pridlhym $kolskym cvi¢enim & amatérskym filmom, také patrné.

Ale préve tento mierne ,,8kolsky* charakter Markovho filmu — pojem amatérsky predsa
len nie je celkom adekvdtny v pripade ¢loveka, ktory md filmové vzdelanie — ma zvddza
k preskiimaniu ¢i aspori k domyslaniu autorovho pracovného postupu. Na LASKE SHORA
sa mi zdd najzaujimavejsie sledovaf najmi to, ako sa reZisérovi podarilo vystavat z urci-
tej limitovanej sumy nakriteného materidlu relativne presne vymedzeny &asopriestor,
¢i implantovaf popisné, insignifikantné &i viac-menej dokumentdrne zdbery do fiktivno-
-redlneho sveta troch kamardtov, alebo montdZou simulovat kolobeh ro¢nych obdobf,
popripade urobif z anekdotickych situdcif ozajstné filmové scény. Z tohto hl'adiska je to-
tiz Markov film efektnym prikladom nielen toho, ako sa d4 skuto¢ne dlhodobo pracovaf
na filmovom projekte, ale predovietkym ako vyuZit strih a najmi zvukovi postprodukciu
na prekrytie nedostatkov, ¢o vznikli po¢as nakricania.

Medzititulky s ndzvami roénych obdobi nds pozyvajd uverif, Ze sa ,,pribeh” Prokopa,
Magdaleny a Petra-Jirku odhrdva od zimy do zimy a zdpletka (tiZba odist do Mad'arska
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pozrief si (iplné zatmenie slnka) zase implicitne odkazuje k roku 1999. No denné price
filmu s najviacsou pravdepodobnosfou pochéddzaji predovSetkym z dvoch roénych obdo-
bi — zo zasneZenej zimy a leta (a jedna sekvencia zo skorej jesene), z ¢oho vyplyva, Ze
zabery situované do jari st vlastne prestrojené zdbery z leta.

Vstrihnutie sneZného obrazu do leta alebo letného do zimy naviac automaticky ziskava
charakter spomienkového flashu a vytvdra tak d'al$iu temporélnu drovei filmu, hoci za-
radenie tychto zdberov mohlo byt motivované napriklad len hudobnou dramaturgiou,
a nie pokusom o obohatenie ¢ skomplikovanie nardcie d'alfou tempordlnou rovinou.
Podobne (ne)odévodnené mohlo byt aj doplnenie prevazne exteriérovych zdberov o inte-
riérovii scénu zobrazujicu Petra-Jirku a Magdalenu v byte, pri¢om tdto scéna je rozstri-
hand tak, aby sa jedna jej ¢ast mohla staf si¢asfou zimy a druh4 leta. Herci sa naviac
v tychto interiérovych zdberoch nezjavuji spolu, z ¢oho vyplyva, Ze sa zrejme striedali aj
za kamerou. Nizkorozpoétovy hrany film sa tak zrazu prekryva s filmovou produkciou
iného typu, konkrétne s home movie, ¢o ostatne dobre vidief aj v zdvere¢nych titulkoch:
protagonisti hraji nielen sami seba, ale si aj spoluautormi scendra a podielaji sa na
snimani zvuku a obrazu, i na nahrdvani filmovej hudby.

Prave sposob pouzitia hudby, ktord je vytrvalou spoloéni¢kou véi&Siny scén vo filme, pri-
¢om md dvojaky, obéas diegeticky a inokedy nediegeticky charakter, pésobi dojmom,
akoby bol vzorom aj pre Stidiovi prdcu s postsynchrénmi. Kontaktny zvuk, ktorého sni-
manie sa Petr Marek vo viacerych zdberoch vobec nepokisa ukryvaf (jeho Jirka prelie-
za plot s nagrou na pleci, Prokop krdéa s odposluchovym slichadlom v uchu atd’.), uvol-
fiuje vo viacerych scénach miesto postsynchrénnej verbdlnej improvizdcii. T4 nielenZe
kopiruje model hudobnej improvizicie, ale do nej ob&as i vyiisfuje, takZe zvukov4 stopa
filmu LASKA SHORA je vlastne hrubym predobrazom rovnomenného soundtracku.

Okrem toho, Ze Prokop Holoubek, Magdalena Hrubd a Petr Marek improvizuji vo zvuko-
vom $tiidiu na tému uZ nakriteného materidlu, simulujic tak vnitorné monolégy postay,
ktoré stelesiiuji, zjavuji sa v LASKE SHORA aj iné spdsoby nardbania s postsynchrénnym
zvukom — poéniic komentdrom, ktorym Petr Marek v scénach rozhovorov Prokopa s Mag-
dalenou mimo obraz ironizuje to, o postavy hovoria v obraze, cez ,,dabing® dokumentar-
nych, ndhodne zachytenych momentiek aZ po funk&né rozpdjanie zvuku a obrazu.

Kym vo vyletovej sekvencii md toto rozpdjanie len anekdoticky charakter (Prokop vsti-
pi do zdberu, v ktorom nie je zvuk, aby vzdpiti objavil iny tsek cesty, kde zase chyba
obraz), pri stretnuti Prokopa so stopdrkou sa fdzovy posun medzi zvukom a obrazom st4-
va nielen vel'mi zaujimavym a ¢isto kinematografickym vyrazovym prostriedkom, ale
teoreticky umozituje napriklad zahladif stopy po nie prdve vydarenom zdbere, ktorého
kontaktny zvuk vSak zostal pouZitelny (¢o v8ak neznamend, Ze toto zvukové ozvldStnenie
sa vo filme objavilo z tohto dévodu). p

Sekvencia cesty Prokopa so stoparkou je pravdepodobne jednym z najsilnej$ich miest
v celom filme. Dlhy ¢asovy horizont vzniku filmu sa totiZ podpisal nielen na celkovej dra-
maturgii, ale aj na presvedéivosti jednotlivych scén a relevantnosti celého ,,pribehu®.
Nemotivovanosf viacerych filmovych udalosti i konania postdv totiZ filmu mozno priddva
na Sarme a komickosti, ale zdroveii mu i ubers na vypovednej hodnote. Carovné, ale
v podstate velmi insitné situdcie, v ktorych Jirka s Prokopom riesia napriklad problém
chédze do lesa a chodze do mesta, ¢i ndhle zjavenie sa motivu Prokopovho zaspdvania az
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uprostred filmu, alebo Sokujiice, pretoZe niéim neodévodnené Jirkovo zmiznutie podas
vyletu, robia z LASKY SHORA predsa len viac ¢i menej amatérsky film uréeny predoviet-
kym im samym a ich dal$im zndmym ¢&i kamardtom; alebo aspoii film, ktorého ,,pribeh*
nie je ani tak vysledkom scendra ako skor nejasnej predstavy, ¢o sa v priebehu ¢asu me-
nila a dotvdrala, a intenzivnej prdce v strizni a vo zvukovom &tiidiu. Jirkovo zmiznutie je
dokonca natolko nec¢akané, Ze keby sme nevedeli, Ze tdto postava a autor filmu si jedna
a td istd osoba, hddam by sme sa mohli aj zl'aknif, ¢i sa mu v priebehu nakricania niedo
nestalo (s trochou zlomysel'nosti mi napadd dmrtie Bélu Lugosiho podas nakricania fil-
mu PLAN 9 FROM THE OUTER SPACE Eda Wooda), alebo ¢i sa pekné trojkamardtstvo ndho-
dou nerozpadlo.

Na rozdiel od tychto home movie momentov pésobi scéna rozhovoru Prokopa a vySe
pifdesiatro¢nej stopdrky aZ natolko filmovo, Ze sa vlastne stdva kl'i¢ovym bodom, bez
ktorého by zrejme findlna premena Majdinho a Prokopovho kamardtstva na ldsku nebo-
la vobec uveritelnd. Rozhovor o jedle, cestovani a ukradnutom aute sa postupne menf na
rozprdvanie o ldske, skisenostiach, veku a ndhoddch, pri¢om zvuk a obraz nie sii vzdy
zosynchronizované (Prokop i Zena mlé&ia v kabine ididceho auta, no vo zvuku poc¢ujeme
jedenie jablka a dialég) a dokonca zvuk nie je nevyhnutne autenticky (akoby z autorddia
poéujeme zvuk televiznej reldcie o muZsko-Zenskych poZiadavkdch, kym v obraze defi-
luji zdbery z motokdrovych pretekov, taneénej sifaZze juniorov, & inych Sportovych
podujati). Napriek tymto drobnym experimentom so zvukom a obrazom v3ak ide o jedi-
ni naozaj filmovi scénu — bezchybne napisani, zreZirovanii i zostrihand.

Film LASKA SHORA sa vlastne prostrednictvom svojej neudesanej bohatosti, heterogénnos-
ti zvukov i obrazov chvili, Ze jej autor je vfeumél — hudobnik, filmovy experimentitor, do-
kumentarista i filmovy vedec nendpadne pouZivajici odkazy a alizie. Prdve tdto trochu
nedotiahnutd rozmanitosf v8ak upozorfiuje na slabsie miesta jeho filmu — na prdzdnotu,
rozriedenost ¢i repetitivnost jednotlivych situdcii. Ale tdto mierna insitnost a amatérskost
Markovho filmu zdroven umoziiuje postrehniif cely arzendl filmdrskych postupov, uplat-
nitelnych tak v sfaZenych nakricacich podmienkach, ako i v pripade dostatoéného roz-
poctu. LASKA SHORA je tak pre miia predovSetkym cennym $tudijnym materidlom, spravou
o moznostiach v zdanlivej nemoZnosti, dokumentom o jednej pracovnej metéde a napokon
tak trochu i esejou o stdle aktudlnom detstve filmu.

Mdria Ferencduhova
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Dvojpohled

Laska shora — film z dalky

M¢ij zdzitek z filmu Petra Marka LASKA SHORA je jakymsi oxymoronem: LASKA SHORA je
dost moznd tim nejsmutnéjsim veselym filmem (¢i naopak nejveselejiim smutnym fil-
mem), co znam. Na ndsledujicich strandch se zaméiim kvili nedostatku mista spiSe na
jeho tizivou, melancholickou stranku, opomijejic tak jeho druhou, stejné zajimavou rovi-
nu, jeho lehkost, jeZ je — alespori v prvni poloviné — az jakymsi zdkladnim formdlnim po-
stupem filmu."” Zmifiovand dvoupdlovost veseli a smutku souvisi s tim, Ze film zasahuje
pozvolnd, nicméné radikdlni proména: od aZ opojné rychlosti a polyfonnosti, $tédrého
a humoruplného vrstveni mnoha ndpadd, obrazi, zvuki na sebe a pres sebe, typického
pro zacdtek filmu, pfechdzime v druhé poloviné k leckdy pomalym, dlouhym scéndm
a zabéram, v nichzZ je dialog postav ¢asto jedinou zvukovou vrstvou, pfi¢emz film pomalu
ztrdci na prvotni radostnosti. V druhé poloviné se tak stavdme svédky ztrdcent filmu pii-
mo pfed naSima o¢ima, jeho oddramatizovdni, zastaveni pivodné svizného tempa.

Tato ¢dsteénd ,ztrata dechu™ v priibéhu snimku nemusi byt nicméné povaZovdna za
chybu: nenf totiZ nijak ndhodn4, ale niterné souvis{ s mizejicim, ale pfesto odhalitelnym,
¢i spiSe pocititelnym ,,pfibéhem® hrdind. I mezi nimi totiZ nastdvd oddalovdni — mizi si,
a to nejen v ramei svého odloudeni na cestdch, ale tfeba i béhem rozhovoru, ktery se st4-
vé piili§ dlouhym, pf#ili§ breptavym. Jakousi osudnou pfedzvésti tohoto pomalého, melan-
cholického rozchézeni je uz kdesi v prostfedku naprosto ndhlé, nijak nevysvétlené zmize-
ni jednoho ze t#f hlavnich hrdin{i, kterého hraje samotny reZisér: vidime ho jezdit na kole
ve scéné prodchnuté jakousi nostalgicko-radostnou atmosférou, v pisni mimo obraz se
zpivd ,,a tam on jezdil a tam se veselil” — a pak prosté odjede ze zdbéru a vypravé jen
jakoby na okraj prohodi: ,,A vickrdt ho nevidéli.“ Sila a drtivost tohoto zmizenf{ spoéivd
v tom, Ze zatimco napiiklad v PSYCHU je ztrdta hlavni hrdinky, a¢koli také Sokujici, jasné
vysvétlena a divdky i ,,filmem samym" zietelné pocifovdna, v LASCE SHORA je zmifova-
ny odchod jedné ze tif hlavnich postav jakoby okamZité zapomenut, postavami nijak
nekomentovédn, samotnymi divdky ze vieho nejspi¥ jen letmo zaznamendn (koneckoncti
ve chvili hrdinova odjezdu ze zdbéru netusi, Ze je skute¢né definitivni, Ze je odjezdem
z filmu). Toto opomenuté zmizeni (opomenuté postavami, ,.filmem®, divikem) se vrac{

1) Tato lehkost se projevuje v jakoby hudebni organizaci a rytmu filmu, i v tom, jak se film neustéle odpou-
tdvd od vyznamu, od pozadavku ,,poselstvi, smérem k hleddni novych, zcela ne¢ekanych spojent, kterd
pochézeji ze spontdnni, jakoby pfed-rozumové (a tedy pfed-konvenéni), poetické vynalézavosti, stejné jako
z osvobodivé potméSilého naruSovdni zaZitych forem. (Onou zaZitou formou mize byt cokoli, tieba véta:
napi. béhem jedné pisné zazni off nedokondend, ,,bezvyznamovad*™ véta ,,Ta pisni¢ka vy$la ve dvou verzich
a..." — véta je diky svému nedokonéent obrdna o sviij pfedesly, ,,normdln{* vyznam, nicméné zdroven diky
tomu a diky svému zapojeni do obrazovo-zvukové textury” filmu ziskdvd novy, poeticko-humorny smysl).
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na mysl aZ pozdéji — kaZdopddné pfili§ pozd& —, a teprve pak na divdka dolehne plnou ’
vahou: tiZivéjsi pravé o prekvapivé a neradostné védomi, jak jsme onu postavu nechali |
zmizet bez pov8imnuti, jak snadno a dokonale jsme na ni zapomnéli... Melancholicky |
smutek tohoto filmu tkvi ¢dstedné& pravé v hrozbé takové nendpadné ztrdty, v odhalenf sa- |
motné jeji moZnosti.

Nédzev LASKA SHORA miiZeme pouzit jako kli¢ k filmu: na obsahové, tematické roviné na-
znacuje odstup od hlavniho tématu. Lasce je dovoleno (snad kvili aZ piilig velkému stra-
chu z explicitnosti?), aby tu jen prosvitala jakoby na rubu pi#ibéhu, kdesi za obrazem,
za slovy a gesty, v elipsdch mezi obrazy (dva hlavni hrdinové Prokop a Magdalena jsou
prezentovani v podstaté coby ,.kamarddi®, Ze jde ,,0 vic*, nenf nikdy zcela fe¢eno, tepr-
ve az v zdvéru filmu se to stdvd trochu zfejméji). Vedle toho miizeme ndzvem nastifio-
vanou kombinaci odstupu a ldsky vidét ve filmu v tom, jakym zplisobem se k hlavnim
hrdintim chovd svét, do néjz jsou vrzeni. Odstup a na druhé strané piizen, milost prou-
dici shora tu nenf oviem né¢fm mystickym: onim svétem nenf totiz minéna pouze p¥froda
uvnitf filmu (chvilemi stihajici hrdiny svou nep¥izni v podobé snéhové vénice a chvile-
mi je obdafujici paprsky slunce, mistem vhodnym na prochdzku, podivuhodnym zatmé-
nim slunce...), ale i svét pfiznané filmovy, ktery na jedné stran& ohrozuje hrdiny tfeba
svou ndhlou poruchou (mista bez obrazu a mista beze zvuku) a tim, jak si narativné za-
hrdvd s jejich osudy, ale na strané druhé hrdintim poskytuje zdchrannou milost (tfeba
kdyz jim dovoluje — skoro po zpisobu deus ex machina — se setkat ve chvili, kdy Prokop
bloudi po poli a v duchu(?) vold Magdalenu na pomoc). Na dal¥{ roviné pak mZeme za |
onim souslovim ,,ldska shora® vidét pozici samotného (implikovaného) autora viié¢i filmu

a jeho postavdm (koneckoncti zmitiované distancované/ldskyplné ,,chovdn{ svéta™ vaci '
hrdinim — na roviné narativni, obrazové atd. — je prdvé jeho dilem), kdy autor jako by

mél své hrdiny rdd, nicméné z ddlky, z jiného svéta (protoZe on sdm jakoby uz nebyl sou- |
¢dsti téhoz svéta — oproti jeho predchozim filmm).

To, co moznd nejvice odliduje tento film od predeglych ve filmografii Petra Marka, je pra- .
vé zména pozice autora ve vztahu k filmu. Pro jeho dfivéjsi filmy — produkované a dis- l
tribuované v podstaté v rdmei amatérské, ¢i jedté spise ,,kamarddské“ platformy — byla
charakteristickd uréitd subjektivnost, intimnost, jakési niterné propojeni mezi filmem
a autorem, zviditelovanym v dile doslova i implikované. Ona subjektivnost neznamena
pritom, Ze by se jednalo o nafilmované deniky ¢&i o filmy, jeZ by samy sebe prezentova-
ly jako vyraz nitra autora. Zptsoby, jakym se do nich dostdval pocit intimnosti, pocit
spojeni s osobnim Zivotem tviirce, byly riznorodé, pfi¢emZ onen pocit vznikal prede- \
v8im z toho, Ze Markovy filmy nevytvdrely néjaky pevny, uzavieny fiktivni svét, jehoz
hrdinové by byli jasné definovanf jako pouze fiktivni postavy. Snimky jako FIiLM PETRA
a VSECHNO NA MARS vyuzivaji leckdy v podstaté dokumentdrni zdbéry (kamarddi, vlast-
niho bytu atd.), ¢ili zdbéry tak¥ka jako z home videa (&1 home movie), které jsou pomoci
montdZe a hlasu off za¢lefiovany do fikce, miSeny s fikénimi fragmenty. Hrdinové filmu
240 MINUT V SOLINGENU jsou zietelné zdroven kamarddy reZiséra, ktery hraje jednoho
z trojice filmovych pidtel — nejde tu o vytvofeni jakési dokonale sobéstaéné, uzaviené
fikce, jako spiSe o sledovdni{ procesu vzniku fikce, sledovani hry na fikci. LASKA SHORA
oproti tomu funguje uz skoro jako ¢istd fikce. Vé&tsi mira fiktivnosti pfitom souvisi prd-
vé s tim, Ze se zménila pozice autora, ktery tu uz neni tim, kdo by fikci oteviral, kdo by
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do filmu bez ustdni vndZel osobni pohled, odkryvajici za postavami redlné lidi, k nim#
m4d autor néjaké konkrétni, redlné vztahy.

V rozhovorech a materidlech pro tisk sice Petr Marek zdfiraziioval, e LASKA SHORA ,,je
z velké ¢dsti hranym portrétem®™, kdy hlavni protagonisté spie nez ze by hrili, ,,existuji
pfed kamerou®, nicméné zdd se mi, Ze autorsky zdmér se v tomto piipadé miji s tim, jak
film ve vysledku plisobi. Skoro jako by reZisér zapomnél, %e zdmér je tfeba predevsim fil-
mové zprostfedkovat — jak piSe Pascal Bonitzer v jednom svém &ldnku: ,,Pokud, alespori
v nejsir$im slova smyslu, je ve filmu zaznamendvéni prvotn{ ve vztahu k projeketi, jeli-
koz chronologicky je tomu tak, pak pro filmate je to projekce, jeZ je prvotnf, zdsadnf, je
to findlni obraz, kdo a priort ¥idf cely systém. To je, co fikd Hitchcock, kdyZ mluvi o tom,
Ze rezisér na sebe nikdy nesmi nechat zaptisobit prostor, ktery se nach4z{ pred kame-
rou, a Ze musi mit v hlavé pouze jedinou myslenku: na to, co se objevf na pl4tné [...].“”
To, ze tviirce zdiraziiuje mozZnost & nutnost ¢dsteéné ,,dokumentdrni“ recepce filmu,
aniz by nicméné film skuteéné nechal fungovat v onom otevieném, na hrané fikce a rea-
lity se pohybujicim médu zndmém z jeho diivéjsich filmf, se pro mne nejtristnéji proje-
vuje ve scéné se stopaikou, kterd ndhle ke konci filmu d4 filmu ,,rozhfeseni”, kdyZ na
zdkladé svého Zivotniho pfib&éhu pou¢i mladého hrdinu o tom, jak to je s ldskou. Fakt, ze
se jednd o reZisérovu matku, kterd vyprdvi sviij redlny Zivotn{ pitbéh — ¢imz se pravdé-
podobné dojali tviirei filmu —, nenf z filmu nijak patrny, a scéna tak piindsi spiSe jen roz-
paky z (paradoxné) nevérohodného hereckého projevu a z ndsilného narativniho vélené-
ni ,,moudrého poselstvi* na konec. :

Zatimco dfive byl Petr Marek zakotvenim filmu, tim, co umoZiiuje rozliSovat miru
ne/fiktivnosti uddlosti a postav, nynf je film ponechdn bez oné silné a zastifujici p¥itom-
nosti implikovaného autora. Nicméné ne zcela: ve filmu je — a to nejen pf¥i srovnan{
s minulymi Markovymi filmy — jakoby cftit prdvé ono prdzdno (po autorovi), opusténost
filmu (k niZ dochdzi koneckonci z é4sti jesté béhem filmu, viz rozd{lny charakter prvni
a druhé poloviny snimku). Skoro jako by autor doslova nechdval film trpét svou nepii-
tomnosti (nemluvim samoziejmé o néjakych redlnych intencich redlného autora...):
nepiitomnosti nejen jako herce (viz na za¢dtku zmifované radikdlni zmizeni posta-
vy hrané reZisérem v pribé&hu filmu), ale prdvé jako tviirce, hybatele, toho, kdo aZ do-
sud jako by byl hned na druhé strané& kamery, kdo film neustdle zachranoval, zakotvo-
val, kdo sjednocoval é&dsti (sebou samym). Jako kdyby o figufe implikovaného autora
LASKY SHORA platila variace na Krchovského variaci na Rimbauda: ,,J4 nejsem j4, ale
nejsem ani nékdo jiny.“ Tato véta plati stejné tak o zast¥en{ autorovy p¥itomnosti a sub-
jektivity (,,j4 nejsem jd“), které neni ale je5té zavrSeno definitivnim piechodem
»na druhou stranu®, do pozice tviirce stojictho nad piibéhem (,,nejsem ani nékdo
jiny*), jako o misté tohoto filmu v rdmci Markovy rozsihlé filmografie, se kterou je sni-
mek zdrovefi svdzdn i se od nf vzdaluje.”

2) Pascal Bonitzer, Décadrage (Peinture et cinéma). Paris 1985, s. 22.

3) Jakymsi pfechodovym filmem je v této perspektivé MEHO SNU CERT (2001), kde dochdzi k rozt¥{¥téni, mul-
tiplikaci subjektu, resp. implikovaného autora, do nékolika odlidnych roli (skuteéného autora; fiktivni-
ho mladého reZiséra, zpodobeného ve filmu jak samotnym redlnym reZisérem, tak jinym hercem; jakoby
estradniho bavide &i televizniho komentdtora; vypravéde v prvni osobé; vypravéée ve tretf osobé atd.).
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Rozpor mezi ,,starou” a ,,novou* formou (osobnim, dokumentdrni fragmenty zahrnujicim
filmem a filmem ,,uzaviené” fikénim), ono vdhdni — mezi niternosti a vnéjSnosti, fikei
a dokumentem, autorem jako svrchovanym manipuldtorem fidicim film ,,shora” a jako
nékym, kdo je bytostné souédsti filmu — vytvafi napéti, které film nedokdze plné absor-
bovat, vyresit, a &ini tak film sdm édsteéné nejasnym, vdhavym. Na jedné strané je toto
véhdni jakoby jeho slabinou, na strané druhé se ale tato slabost, tato nalomenost, tento
stav utrpeni (filmu), stdvd jeho vlastnim tématem — tim, co alespont mé osobné na tomto
filmu riskujicim vlastni rozpad nejvice zneklidtiuje a dojim4.

Helena Bendov4

Ldska shora
2002 (CR)

Namét, scéndf, rezie, kamera, hudba, zvuk: Petr Marek. Druhd kamera: Prokop Holoubek, Zdenék
Elig%, David Kristek, Magdalena Hrub4 a dal3i. Zvuk: Petr Marek, Prokop Holoubek, Zdenék Eligs. Zvuko-
vy mistr: Jiif Melcher. Hudba: Petr Marek, Prokop Holoubek, Magdalena Hrubd, Jiff Nebesky, Ondiej S4-
rek. Pisn&: Bohdan Kardsek, Ondfej Kyas, Petr Vd%a, Muzikant Kréli¢ek, Koulivy. Texty pisni: Jana Mal4,
Dan Ztida. Produkee: Petr Oukropec — Negativ, Petr Marek — Unarfilm. Format: 16 mm, 35mm, barevny.
Cas: 100 min. Distribuce: CinemArt. Premiéra: 21. listopadu 2002, Praha, kino AERO.

Hraji: Prokop Holoubek, Magdalena Hrubd, Petr Marek, Tomds Zdkravsky, Tereza ViliSovd, Jana Provazni-
kovd, Bohdan Kardsek. Ddle hraji: Bohumil Kristek, Leog Durd’sk, Vit Janecek. Jifi Nebesky, Jifi Nezhy-
ba, Zdenék Elid§, David Kristek, Jana Vavrovd, Pavla Oppovd, Misa Weissovd, Blanka Markova.
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Obzor

Pribeh jedného Zivota

Véclav Macek: Stefan Uher 1930 — 1993. Slovensky filmovy tstav,
Bratislava 2002, 296 stran, ndklad 500 vytiskii.

Stefan Uher patrf bezpochyby k najvyznamnejsim slovenskym reZisérom. Véclav Macek sa po-
dujal vyrozprédvaf Zivotny pribeh tejto vynimoénej osobnosti v knihe Stefan Uher 1930 — 1993.
Macekov text viak nie je iba biografiou v klasickom ponati. Nestistredi sa len na Zivotné peripe-
tie spominaného tvorcu. Nie je len faktografickym alebo beletrizovanym vyrozprdvanim pribehu
Uhrovho Zivota, aj ked ten je, samozrejme, hlavnym motivom celej knihy. Uhrov Zivot vnima
v ovela Sirsich kontextoch — & uZ dobovych, alebo tvorivych. Slovami autora: ,,Monografia
neméze byf len pribehom o romantickom osude génia, ktory zaZiaril a tragicky zomrel, musi byf
tie o Zivote ¢loveka, ktory, napriek mnohym kompromisom, ale aj vd’aka nim, vy§znamne oboha-
til kultdru (s. 11).

Uvod Macekovho textu tvorf obozndmenie &itatel'a s predo$lou ediénou &innostou tykajicou sa
monografii slovenskych filmdrskych osobnostf, &i uZ za totality na Stdtnu objedndvku, alebo po re-
voliicii v roku 1989. Zirovei tu autor na¢rtdva rozdiely medzi svojou publikdciou a spominanymi
titulmi. Do popredia tu vystupujii konkrétne dve monografie, a sice o Elovi Havettovi a Dusanovi
Handkovi. Autor tu v8ak viac ako rozdiely medzi svojim textom a spomfnanymi dielami zd6raziiu-
je odlignosf medzi Havettom, Handkom a Uhrom. PretoZe aj ked' patria do jedného obdobia, tvor-
ba kaZdého z nich je, ako Macek poukazuje, mimoriadne origindlna. ,,Monografia o diele Stefana
Uhra sa od predchddzajiicich knth v mnohom odliguje. V prvom rade od tych, ktoré v osemdesia-
tych rokoch vznikali na popud $tdtnej objedndvky [...]. Niet pochyb, Ze Stefan Uher sa poklad4
za rovnako samozrejmii stic¢asf zdkladov slovenskej kultiry ako Dominik Tatarka alebo Vincent
Hloznik. Jeho dielo ne#ilo iba z podpory systému, v ktorom bolo nakritené, zostalo hodnotou aj
vtedy, ked’ sa systém zritil. Nejde ani o nejaké spitné objavovanie obchddzanych diel, ale o kon-
tinuitu, pretoze Uhrovo dielo vynikajico hodnotili aj poéas jeho Zivota (s. 9).“

V nasledujicich kapitoldch sa uz Macek naplno venuje Uhrovmu Zivotu a vietkym jeho aspektom.
Venuje sa jeho vyrastaniu v Prievidzi a gymnazidlnym $tddidm. Prdve tu sa stretdvame s prvym
kompromisom, ktory bol Uher niteny urobif. K moci sa dostala komunistickd strana a Uher poci-
til jej vplyv uZ pri maturite. Ostatnf jeho spoluZiaci do strany vstipili uz skér, ale Uher dlho odo-
ldval. Av8ak aj on sa musel prisposobif. V Skole sa mu totiZ vyhrdZali, Ze nebude pripusteny k ma-
turite, ak nevstipi. Uher sa teda podrobil. Okrem tychto negativnych skiisenosti sa autor venuje
aj tym pozitivnej$fim — prvym nédvStevdm kina (kde opisuje ,,figle”, ktoré chlapci vyuzivali, aby sa
do kina dostali, pretoZe to bola drahd zgbava) a inym radostiam dospievania.

Po ukonéeni gymndzia sa Uher rozhodol pre nezvyklé Stidium (zvl4sf v tych ¢asoch) — prihlasil
sa na odbor filmovej rézie FAMU. O Uhrovych $tididch na FAMU Macek piSe: ,,Ak v Prievidzi
Stefan Uher zdpasil hlavne s tym, 7e nevidel tolko filmov, kolko by sdm chcel, tak &tidium v Pra-
he mu v3etko vynahradilo. NielenZe si mohol dopozerat tituly, ktoré doma videl iba s¢asti, len od
tretiny ¢i polovice, videl aj stovky novych filmov (s. 20).”

Autor sa v3ak nesiistredi len na Uhrovo $tidium, ale venuje sa aj inym vyznamnym tvorcom,
ktori v tom ¢ase na FAMU 3tudovali. Okrem inych to boli Maximilidn Remer, Karel Kachy-
fa, Vojtéch Jasny a neskér aj Milo$ Forman. Macek sa zaoberd aj opisom stavu samotnej FAMU:
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vyzdvihuje jej troven, ktord dovolovala, aby profesormi boli osobnosti svetovej kinematografie.
Odvoldvajiic sa na slovéd Vojtécha Jasného, Macek uvddza, ze FAMU ,,byla tehdy $kolou svétové
tirovné. N4§ dékan A. M. Brousil (Antonin Martin Brousil), pozdéji rektor, ndm vodil jako profe-
sory hosty z celé Evropy i Sovétského svazu. U&il mé tak napitklad Vsevolod Pudovkin, velky
mistr, ktery umél vyborné vypravét o filmové prdci (s. 21).“ Okrem Pudovkina spomina aj Cesa-
ra Zavattiniho. Uher 3tidid ukonéil v roku 1956.

Macekov text je koncipovany chronologicky nielen &o sa tyka biografie, ale aj tvorby. Preto logic-
ky nasledujiicim obdobim, ktoré opisuje text, je Uhrova krdtkometrdZna tvorba. Toto obdobie je
vymedzené medzi rokmi 1955 — 1960. Na tomto priestore sa venuje analyzam prvych krdtkych
snimok. Analyzy konfrontuje s dobovymi zdznamami. Naznaduje aj vzfah vediicej strany k tvori-
vosti. Autori robili snimky ,,na zdkazku“. V tomto obdobf to Uher a# tak nepocifoval, osudnym sa
mu to stalo aZ neskér, ked strana vylu¢ovala tvorcov alebo im aspoii zakazovala tvorif.

Co sa tyka indpiraénych zdrojov tejto fazy Uhrovej tvorby, Macek piZe: ,,Akoby sa viak dostala do
tizadia Uhrova [famécka® fascindcia talianskym neorealizmom. Pritom niet pochyb, Ze mnohé
z premis tvorby Vittoria de Sicu, Roberta Rosselliniho ¢i Cesare Zavattiniho sa transformovali aj
do Uhrovho nonfiction diela. [...] Uhrov dokumentarizmus sa v mnohych bodoch stykal &i preli-
nal s neorealizmom (s. 45).“ Av3ak dokumentdrny film nebol pre Uhra prioritou. Tou bol hrany
film. V roku 1961 oficidlne debutoval v. hranom filme snimkou MY z IX. A. Macek sa vSak opif
nevenuje iba danej snimke, ktord znamenala mimoriadny prelom v Uhrovej tvorbe. Svoju po-
zornosf zameriava aj na snimky TU KRACAJU TRAGEDIE (1957) a BOLO RAZ PRIATELSTVO (1958), kto-
ré predchddzaji prave snimku My z IX. A. Tieto tri filmy vytvdrajd podl'a Maceka akiisi detski
trilégiu. '
Dalfm vyznamnym krokom bol film SLNKO V SIETI (1962) podla scendra Alfonza Bedn4ra. T4to
snimka v8ak mala a md nepopieratelny vyznam nielen pre Uhrovu tvorbu, ale aj pre celi &esko-
-slovensku kinematografiu toho obdobia. Vynimoénost snimky Macek naznaduje uz v ndzve kapi-
toly, ktord je takmer celd venovand prdve SLNKU V SIETL. Oznadenie Uhra za ,,Jdna Krstitel'a &es-
kej novej viny* (s. 54) je vystihnutim toho, &o film znamenal pre vtedaj$iu kinematografiu a zdro-
veii toho, ako k nemu pristupoval reZim. Uher, rovnako ako Jdn Krstitel, pridiel s tymto dielom
s nie¢im naprosto novym. Nie¢im, ¢o bolo ur¢ené pre Siroké masy, rovnako ako v pripade biblic-
kej postavy. A zdroveti s nie¢im, ¢o sa k tymto masdm nikdy nemalo dostaf podFa vlddnuceho po-
litického systému. Ale nestalo sa tak. V pripade Jdna Krstitel'a sa jeho u¢enie dostalo k mnoZstvu
Tudi, aj ked’ ho to stalo Zivot. A v pripade Uhra to bolo veI'mi podobné, hoci zd'aleka nie s takymi
tragickymi désledkami pre ,.kazatela®. Vediica strana zaujala k filmu mimoriadne negativny po-

stoj, aj napriek snahdm autora urobif vietko preto, aby sa tak nestalo. ,,Aj autori, aj schvalovate-
lia sa snaZili vzdjomne jedni druhych dobehni. [...] po celé obdobie Uhrovej tvorby fungovalo
,dvojité kédovanie'. [...] Jeden vyznam bol &asto uréeny pre schvalovatelov, druhy pre publikum
(s. 63).% Strana v3ak aj napriek tomu na$la vo filme mnoho motivov, ktoré boli zamerané proti nej.
Preto bol film v tla¢i hodnoteny mimoriadne negativne a nemohli ho poslaf na #iaden festival.
Napriek vietkému, ¢o postihlo Jdna Krstitel'a (&1 uz redlneho, alebo toho n48ho), jeho uéenie malo
nesmierny efekt. V Biblii bol jeho ndstupcom JeZi$ Kristus. Prdve jemu pripravil cestu a pdu.
Rovnako ako Uher pripravil cestu a pédu &eskej novej vine.

Spominand kapitola opisuje pozadie vzniku SLNKA V SIETL. Venuje sa vzniku scendra, produkcii
a rezisérovmu pristupu k filmu. Okrem toho opisuje aj samotné natdcanie. Nie je to viak bezdu-
chy opis vzniku, pre dalSie Macekovo rozprévanie je podstatny. Cely kontext vzniku, & uZ pred-
produkény, produkény, alebo postprodukény, shiZi textu na interpretéciu hotového diela. V ¢om
je teda prave tento film natolko vynimoény? V &om spoéiva jeho vyznam pre Uhrovu tvorbu
a v ¢om je vyznamny pre celi ¢esko-slovensku kinematografiu? Podl'a Maceka sii pre originalitu
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diela priznaéné dve linie: technické prostriedky a obsah, teda forma a matéria kazdého filmu.
Na dokumentdciu ndm posliZia dva konkrétne priklady. Za névum v technickej oblasti povaZuje
autor knihy vyuZitie tzv. dlhej optiky. Vysvetluje ndm jej princip a vyznam pouZitia v danej snim-
ke. Zaroven viak vysvetluje, Ze tento postup uZ bol pouZity v dokumentaristickej tvorbe. Bol to
prave Uherov kameraman Stanislav Szomoldnyi, ktory sa rozhodol po prvykrét vyskiisaf tito tech-
niku v hranom filme. To m4 pre film nepopieratelny vyznam. Ako piSe Macek, Uher sa snaZil ¢o
najviac pracovaf s nehercami (reZisér ich radsej oznacoval za ,,neprofesionédlnych hercov®), a pra-
ve spominand metéda sliZila na to, aby sa mu podarilo zbavif ich trémy, ktord mnohi z nich po-
cifovali v blizkosti kamery.

Dal&im origindlnym prvkom v dobovej kinematografii, tentoraz u% o sa tyka obsahovej strénky, je
postava Fajola. ,,Vdaka Bedndrovi a Uhrovi vstiipil do kinematografie hrdina, ktory tam predtym
akoby nemal miesto. Fajolo odmieta vietky povinné ,dobové tance’, &i uZ sa tykaji zvizdkov, po-
litiky, ¢ohokol'vek, o sa povaZovalo za oficidlne. [...] Bol taky vzdialeny ,angaZzovanému‘ mladé-
mu hrdinovi, Ze oprdvnene vyvolal nad¥enie. Nie Ze by len tiplne pasivne registroval a komento-
val svet okolo seba, ale ked’ sa v prospech nie¢oho angazuje, st to veci, ktoré si vyzaduji zdravy
sedliacky rozum: ak méZe stroj edte fungovaf, tak ho treba opravif; ked sa treba zastaf ¢loveka,
ktorému ubliZujd, nemd sa vahat (s. 58).“ TakZe Fajolo sice nestihlasi s dobovymi oficidlnymi
podmienkami, aviak je spravodlivy.

Nasledujicim filmom je ORGAN (1964). Kapitola je opal koncipovand rovnako, ako to bolo pri
SLNKU V SIETI. Sledujeme teda pozadie vzniku diela, analyzu motivov technickych aj obsahovych.
Ako konkrétny priklad, ktory Macek uddva, sliZi Bachova hudba: ,,Vychodiskom pre scendr
ORGANU bola barokova Bachova hudba. Tvar diela sa oproti SLNKU V SIETI, kde vychodiskom bola
,pravda reality, podstatne zmenil. Autori v ORGANE chceli ,dosiahnuf rytmickid presnosf fiigy,
motivy filmu st radené ako melédie v polyfonicke;j fige® (s. 67).” Okrem tychto motivov, objasne-
nych v citovanom tryvku, naznacuje aj rozdiely (opaf technické aj obsahové) medzi ORGANOM
a SLNKOM V SIETL. Nasledujtici text kapitoly nemd pre nds aZ taky vyznam ako v pripade filmu
SLNKO V SIETL. Spasob, akym je text pisany, je prakticky totoZny. Opéf autor vnima snimku z mno-
hych aspektov — & uz dobovych, alebo sicasnych, ¢i z politickych, alebo umeleckych, ¢i z tvori-
vych, alebo obsahovych.

Dostdvame sa k ,,medzihre“, ako d'al3iu ¢asf nazyva sdm autor. Okrem tejto nachddzame v kni-
he este d'alSie tri. Tieto Gasti tvoria rézne rozhovory a besedy s Uhrom ¢&i uZ o filmoch, alebo o po-
litickej situdcii a jej vplyve na tvorivost. V knihe dostdvaji primerané mnoZstvo priestoru.
Sii akymsi obzretim sa reZiséra za svojim dielom a vébec vietkym s tym spojenym. Pohlad auto-
ra filmov, ktorych interpretécie éitame, je (aspofi pre miia) mimoriadne zaujimavy. Vidy objasni
to, ¢o sa maloktorému interpretatorovi jeho diela podari. PretoZe jedine autor vie, preco je vo fil-
me ten ktory motiv a preco je pouZity prdve tak, ako je. A okrem toho, aj ked ide len o zdznam
rozhovoru s osobou, ktorti sa snaZime spoznaf (za predpokladu, Ze knihu budi éitat prave 'udia,
ktorych osobnost Stefana Uhra zaujima z Fubovolného dévodu), mnohokrat ndm prezradi a vy-
svetli vel'a o danej osobe. PretoZe aj ked’ pozndme jej Zivot a dielo, dialég ndm predsa len ukadze
niektoré aspekty dufe a mysle, ktoré pri samotnej biografii neméime postrehniif. Preto je vy-
znam tychto medzihier pre dielo nespochybnitelny, aj ked’ sa moZno niektorym ¢itatefom nebu-
dd zdaf privelmi zaujimavé.

Zéroven tieto medzihry naznacdujd, ako je text koncipovany, méZzeme tu ndjsf paralely s diva-
delnou hrou. Prvd ¢asf je tivod, prvé dejstvo, obozndmenie s postavami a zdkladny ndért deja.
Nasleduje uz spominand medzihra, ktorii mbZeme pokladaf za akiisi prestdvku medzi jednotlivy-
mi dejstvami. Potom nasledujii druhé, tretie, $tvrté dejstvo, rovnako s prestdvkami — medzihrami.
Druhé a tretie dejstvo si v naSom pripade tvorené hlavnou &asfou Zivota a diela ndsho hrdinu.
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Spozndvame vietky momenty jeho Zivota a tvorby. A Stvrté dejstvo je zdver, konéi sa tragicky,
hrdina umiera. Okrem technickej stranky textu nachddzame v3ak paralelu s tragédiou aj v obsa-
hovej strénke. Zivot Stefana Uhra totiZ pripomina predovietkym tragédiu.

V knihe v8ak nachddzame este par mimoriadne zaujimavych kapitol. Ide o kapitoly, v ktorych sa
autor venuje okruhu Uhrovych stdlych spolupracovnikov. Patria sem tri osobnosti: Ilja Zeljenka,
autor filmovej hudby, Alfonz Bedndr, scendrista a Stanislav Szomoldnyi, kameraman. Tieto kapi-
toly hovoria predovietkym o spoluprdci toho-ktorého tvorcu s Uhrom. Dozveddme sa z nich, v éom
bol ich prinos ako pre Uhrovo dielo, tak aj pre celd kinematografiu.

A prichddzame k zdveru. Stefan Uher v roku 1993 umrel tragicky. Je dokonané. Slovensko strati-
lo génia, odvadzim sa tvrdif, Ze génia svetovej triedy. AvSak nie¢o ndm po fiom predsa len zostalo.
Pre jeho najbliZ8ich si to spomienky, ktoré im z pamiiti nikdy nevyblednii, a pre nds, teda tych,
ktori sme Uhra osobne nepoznali, ostalo jeho dielo. Jeho filmy, ktoré sii svedectvom o dobe, v kto-
rej zil, a zdroven sd dnikom od krutej reality komunisticke;j totality. Filmy, ktoré ho stdli tolko
silia a ndmahy. A napokon filmy, ¢o stdli pri vzniku novej viny ¢esko-slovenskej kinematogra-
fie, ktord, ako sa ukdzalo neskor, mala nesmierny vyznam. A eSte nie¢o. Vynimo¢nd kniha o vy-
nimoénej osobnosti. Kniha, ktort si Stefan Uher nepochybne zaslizi. A nepochybne kniha, ktord
si zasliZi nasu pozornost.

Michal Michalovié¢

152




ILUMINACE

Roénik 15, 2003, & 4 (52)

Priloha

Z pr¥irastktt knihovny NFA

CINEMA JOURNAL

Cinema Journal. — Vol. 42, Spring 2003, No. 3. —
Austin: University of Texas Press.

ISSN 0009-7101

Z obsahu: Adrienne L. MCLEAN: “New Films in
Story Form™: Movie Story Magazines and
Spectatorship, s. 3 — 26; Todd MCGOWAN:
Looking for the Gaze: Lacanian Film Theory and
Its Vicissitudes, s. 27 — 47; Mark Thornton
BURNETT: “To Hear and See the Matter™:
Communicating Technology in Michael Almereyda’s
Hamlet (2002), s. 48 — 69; Zvika SERPER:
Eroticism in ltami’s The Funeral and Tampopo:
Juxtaposition and Symbolism, s. 70 — 95;

Lenuta GIUKIN: Demystification and Webtopia
in the Films of Nelly Kaplan, s. 96 — 114,
Johannes von MOLTKE: Home Again: Revisiting
the New German Cinema in Edgar Reitz’s

Die Zweite Hetmat (1993), s. 114 — 143.

CINEMA JOURNAL

Cinema Journal. — Vol. 42, Spring 2003, No. 3. -
Austin: University of Texas Press.

ISSN 0009-7101

Z obsahu: Leighton GRIST: “It’s Only a Piece of
Meat”: Gender Ambiguity, Sexuality, and Politics
in The Crying Game and M. Butterfly, s. 3 — 28;
Ernest MATHIJS: AIDS References in the Critical
Reception of David Cronenberg: “It May Not Be
Such a Bad Disease after All”, s. 29 — 45;

Hubert COHEN: The Genests of Days of Heaven,
s. 46 — 62; Julie JONES: “Long Live Death!”
The End of Revolution in Luis Bunuel’s

The Phantom of Liberty, s. 63 — T5;

Marsha ORGERON: Making It in Hollywood:
Clara Bow, Fandom, and Consumer Culture,

s. 76 — 97; Frances GUERIN: Dazzled by

the Light: Technological Entertainment and

Its Social Impact in Varieté, s. 98 — 115.

FILM HISTORY

Film History. — Vol. 15, 2003, No. 2. — London:
John Libbey & Company Ltd.

ISBN 1-86462-028-5

ISSN 0892-2160

Z obsahu: Melinda STONE and Dan STREIBLE:
Introduction: Small-gauge and amateur film,

s. 123 — 125; Dwight SWANSON: [nventing
amateur film: Marion Norris Gleason, Eastman
Kodak and the Rochester scene, 1921-1932,

s. 126 — 136; Anke MEBOLD and Charles
TEPPERMAN: Resurrecting the lost history of
28mm film in North America, s. 137 — 151;
Heather Norris NICHOLSON: British holiday films
of the Mediterranean: at home and abroad with
home movies, ¢. 1925-1936, s. 152 — 165;
Alexandra SCHNEIDER: Home movie-making and
Swiss expatriate identities in the 1920s and 1930s,
s. 166 — 176; Dan STREIBLE: Itinerant
Sfilmmakers and amateur casts: a homemade

“Our Gang”, 1926, s. 177 — 192; Janna JONES:
From forgotten film to a film archive: the curious
history of From Stump to Ship, s. 193 — 202;

Jesse LERNER: Consumed by a fever:

the small-gauge cinema of Orizaba’s Sergio Tinoco
Solar, s. 203 — 207; Laura KISSEL: Lost, found
and remade: an interview with archivist and
Sfrlmmaker Carolyn Faber, s. 208 — 213;

Brian FRYE: The accidental preservationist:

an interview with Bill Brand, s. 214 — 220;
Melinda STONE: “If it moves, we’ll shoot it”:

the San Diego Amateur Movie Club, s. 220 — 237.

FILM QUARTERLY

Film Quarterly. — Vol. 56, Winter 2002-03,
No. 2. — Berkeley: University of California Press.
ISSN 0015-1386

Z obsahu: Martha P. NOCHIMSON: Waddaya
Lookin’At? Re-reading the Gangster Genre
Through “The Sopranos™, s. 2 — 13;

Rebecca M. GORDON: Portraits Perversely
Framed: Jane Campion and Henry James,

s. 14 — 24; Stephen E. GORDON: Robbie
Robertson’s Big Break: A Reevaluation of
Martin Scorsese’s The Last Waltz, s. 25 — 31.

FILM QUARTERLY

Film Quarterly. — Vol. 56, Spring 2003, No. 3. -
Berkeley: University of California Press.

ISSN 0015-1386
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Z obsahu: Scott MACDONALD: The Filmmaker as
Visionary: Excerpts from an Interview with Stan
Brakhage, s. 2 — 11; Marsha KINDER: Uncanny
Vision of History: Two Experimental Documentaries
from Transnational Spain — Asaltar los cielos and
Tren de sombras, s. 12 — 24; David E. JAMES:
Soul of the Cypress: The First Postmodern Film?

s. 25 -31.

FILM QUARTERLY

Film Quarterly. — Vol. 56, Summer 2003, No. 4. —
Berkeley: University of California Press.

ISSN 0015-1386

Z obsahu: Bill NICHOLS: The Memory of Loss:
Péter Forgdcs's Saga of Family Life and Secial
Hell, s. 2 — 12; Kelly KESSLER: Bound Together:
Lesbian FilmThat'sFamily Fun for Everyone,

s. 13 — 22; Ned SCHANTZ: Telephonic Film,
s.23 - 35.

FILMEXIL

Filmexil. — Mai 2003, Nr. 17. — Berlin:
Filmmuseum Berlin — Deutsche Kinemathek
Berlin.

ISBN 3-88377-698-X

ISSN 0942-7074

Z obsahu: Adressat Fritz Lang, Hollywood —
Wolfgang JACOBSEN: ,,Und lass dir die Hand
driicken*. Adolf Edgar Licho, s. 4 — 8;

Heike KLAPDOR: Wege des Ruhms. Albert und
Else Bassermann, s. 9 — 15; Rolf AURICH:
Tatkriftige Unterstiitzung. Ferdinand Bruckner,
s. 16 - 19; Wolfgang JACOBSEN: ,.Die Menschen
reden so viel u. helfen so wenig!* Hanns Brodnitz,
s. 20 — 32; Rolf AURICH: Zwet Pressenmeschen.
Ewald André Dupont und Ernst Jdger, s. 33 — 38;
Thomas MEDER: Vier Charakteristika.

Rudolf Arnheim, s. 39 — 43; Marcus G. PATKA:
“Columbus discovered America, and I discovered
Hollywood.” Otto Katz und die Hollywood
Anti-Nazi League, 44 — 65.

FILMEXIL

Filmexil. — October 2003, Nr. 18. — Berlin:
Filmmuseum Berlin — Deutsche Kinemathek
Berlin.

ISBN 3-88377-698-X

ISSN 0942-7074

Z obsahu: Drehbuchautoren im Exil — Willy
HAAS: Das Kinematographische Zeitalter.

Ein Beitrag aus ,,Das Wort", Moskau, Nr. 3, Mrz
1938, s. 4 — 14; Giinter AGDE: Unter Missachtung

ideologischer Raster. Nachbemerkung zu Willy Haas:
Das Kinematographische Zeitalter, s. 15 — 25;
Christoph von UNGERN-STERNBERG:

wDer Kampf um ein Happy End hatte wochenlang
getobt™. Willy Haas als Drehbuchautor im indischen
Exil, s. 26 — 45; Vilem HAAS: Film and Sociology.
Ein Beitrag aus “The Mirror”, Bombay, 9.

Februar 1941, s. 46 — 47; Nicole BRUNNHUBER:
Frauenarbeit in der ,,Kunstfabrik mit Regeln®.
Drehbuchautorinen im Exil in Hollywood, s. 48 — 63.

HISTORICAL

Historical Journal of Film, Radio and Television. —
Vol. 22, June 2003, No. 2. — Abingdon: Carfax
Publishing Company — IAMHIST.

ISSN 0143-9685

Z obsahu: Roel Vande WINKEL: Nazi Germany’s
Fritz Hipller, 1909 — 2002, s. 91 — 100;

Taso G. LAGOS: Film Exhibition in Seattle,
1897-1912: leisure activity in a scraggly,

smelly frontier town, s. 101 —117;

Gordon H. PIRIE: Cinema and British Imperial
Civil Aviation, 1919-1939,s. 117 — 132; .
Adrian SMITH: Humprey Jennings Heart of Britain

- (1941): a ressessment, s. 133 — 152;

Anat HELMAN: Hollywood in an Israeli Kibbutz:
going to the movies in 19505’ Afikim, s. 153 — 164.

HISTORICAL

Historical Journal of Film, Radio and Television. —
Vol. 23, August 2003, No. 3. — Abingdon: Carfax
Publishing Company — IAMHIST.

ISSN 0143-9685

Z obsahu: John GARDINER: Variations on

a Theme of Elgar: Ken Russell, the Great War, and
the television “life” of a composer, s. 195 — 210;
Roel Vande WINKEL: The Auxiliary Cruiser Thor’s
Death and Transfiguration: a case study in Nazi
newsreel propaganda in the Second World War,

s. 211 — 230; Anne JACKEL: Dual Nationality
Film Production in Europe after 1945, s. 231 — 244;
Steve NEALE: Pseudonyms, Sapphire and Salt:
“un-American” contributions to television costume
adventure series in the 1950s, s. 245 — 258;
Alexander V. PRUSIN and Scott C. ZEMAN:
Taming Russia’s Wild East: the Central Asian
historical-revolutionary film as Soviet Orientalism,
s. 259 - 270.

HISTORICAL
Historical Journal of Film, Radio and Television. —
Vol. 23, October 2003, No. 4. — Abingdon: Carfax
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Publishing Company — IAMHIST.

ISSN 0143-9685

Z obsahu: Michael BASKETT: Dying for a Laugh.:
post-1945 Japanese service comedies, s. 291 — 310;
Bernadette WHELAN: Marshall Plan Publicity
and Propaganda in Italy and Ireland, 1947-1951,
s. 311 — 328; Josephine DOLAN: Aunties and
Uncles: the BBC’s Childern’s Hour and liminal
concerns in the 1920s, s. 329 — 340;

Helen RICHARDS: Memory Reclamation of
Cinema Going in Brigend, South Wales, 1930-1960,
s. 341 — 356; Maria Antonia PAZ: The Spanish
Remember: movie attendance during the Franco
dictatorship, 1942-1975, s. 357 — 374;

Georganne SCHEINER: Would You Like to be
Queen for a Day?: finding a working class voice in
American television of the 1950s, s. 375 — 386.

LITERATURE/FILM QUARTERLY
Literature/Film Quarterly. — Vol. 31, 2003, No. 1. -
Salisbury, MD: Salisbury State University.

ISSN 0090-4260

Z obsahu: Gardner CAMBELL: The Presence of
Orson Welles in Robert Stevenson’s Jane Eyre,

s. 2 — 9; Kendall R. PHILLIPS: Redeeming

the Visual: Aesthetic Questions in Michael Mann’s
Manhunter, s. 10 = 16; Sheng-Mei MA: Rodgers
and Hammerstein’s “Chopsticks”™ Musical, s. 17 — 26;
Martin KEVORKIAN: “You must never move

the body!”: Burying Irving’s Text in Sleepy Hollow,
s. 27 — 32; David L. G. ARNOLD: Fearful Plesures,
or “I Am Twice the Man”: The Re-Gendering of
Ichabod Crane, s. 33 — 38; Susan M. BERNARDO:
The Bloody Battle of the Sexes in Tim Buton’s
Sleepy Hollow, s. 39 — 43; Stanley ORR: “A Dark
Episode of Bonanza”: Genre, Adaptation, and
Historiography in Sleepy Hollow, s. 44 — 49;
Anthony C. BLEACH: Hooray for Hollywood:

The Creation of an Israeli National Identity in
Amos Oz’s Panther in the Basement, s. 50 — 56;
Lorna FITZSIMMONS: Contra Colonialism:
Turning the Edge in Ford’s The Hurricane,

s. 57 — 68; Frank MANCHEL: What Does It

Mean, Mr. Holmes? An Approach to Film Study,

s. 69 - 76.

LITERATURE/FILM QUARTERLY
Literature/Film Quarterly. — Vol. 31, 2003, No. 2. -
Salisbury, MD: Salisbury State University.

ISSN 0090-4260

Z obsahu: Sarah CARDWELL: About Time:
Theorizing Adaptation, Temporality, and Tense,

s. 82 — 92; Dermot CAVANAGH: Nation and
Narration: Rewriting The Field, s. 93 — 99;

David L. KRANZ: The English Patient: Critics,
Audiences, and the Quality of Fidelity, s. 99 — 110;
Florianne WILD: Colliding with History in La Bete
Humaine: Reading Renoir’s Cinécriture,

s. 111 — 118; Eva SANTOS-PHILLIPS: Power of
the Body in the Novella The Incredible and Sad
Tale of Innocent Eréndira and of Her Heartless
Grandmother and the Film Eréndira,s. 118 — 123;
Daniel FOX: For Fun and The Killer: Directions

in Chinese Cinema, s. 124 —129;

Gordon E. SLETHAUG: Hurricanes and Fires:
Chaotics in Sherman Alexie’s Smoke Signals and
The Lone Ranger and Tonto Fistfight in Heaven,

s. 130 — 140; Lois VINES: Kieslowski’s Red and
Camus’s The Fall: Redemption of a Judge-Penitent,
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ILUMINACE

Podobné jako vétsinu didezityeh pojmii nachdzime i .ilumi-
naci® jiz u Platona: Popisuje timto lerminem zdzitek — pro

ného sjevnd fasty — ndhlého porosuméni. prosient. sdplavy

svétla, které salévd mysl dosud tipajiei v tmdach, Platin se

pridrinje analogie se svétlem a klade korespondenci mesi

vidénim a védénim, svétlem fyzikdlnim a svétlem logu. Vyi
duje-li oko a predméty, které vidi, svétlo, pak porozuméni
svétu, mysl i idd véei vyZaduji seétlo intelektu - iluminaci.
Vyzdvizeni ducha i shuteénosti do jasu. nutnost nazieni celliu
ve svétle rozumu. iluminace. bes niz nelzse posnat pravdu., sd-
F" a3 ’)l]l"f"f["f‘ I‘l"kl;lfl" '.fl'l\‘l'l fr[“ji’f”.’”’i. ,‘.j.'ll"".’fl’r"ll" I""I'r"_’llf.
prijimaji Augustin i Pseudo-INonysios. ktefi chdapon. Ze jen
dily

jicich miize bytost nadand rozumem pochopit fdad universa

cont, jen vidénim véei i sebe samyeh ve svétle sto-

i sv€ misto v ném.

Huminace. vhled do padstaty véet. neni zileZitosti chladného
rosumu. Nahlé prozieni sachvacuje celon bytost vidouciho
Jes se hrousi v beshiehy ocedn veskerenstva.
Svétlo je katem stinu. ale soudasné i jeho matkou. Hra svétel
a stini. pravdy a klamu. pozndni a zlu - co vie je Zivol? A co
vie je film? Je film jen iluze. mihotave cheéni fulie a ploché
siabavy, nebo jde analogie dale? Mise byt film iluminaci
r Ill""'lfufl'ﬂlh“',’” .l"‘f_".\'ll - lll'fh!‘h'“l‘”‘"l’"f ‘“"”‘".“ [Jf'"f'lr’_\' L4 f’ll’l-
ra v podstaté lidske i v podstaté svéta? ILUMINACE proto
obraer kriticky paprsek reflexe na film a jeho roli, na jeho
historii, teorii i spoleéenské souwiadnice ¢ piesvédéeni, ie

v podstaté filmu je potence seételné sily — iluminace.
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