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Klasicka psychologie poklada naSe vizualni pole za jakousi sumu ne-
bo mozaiku pocitki, z nichz by mél kazdy zaviset pfesné na mistnim sit-
nicovém podrazdéni, jez mu odpovida. Nova psychologie predevsim
ukazuje, Ze i kdyZ bereme v uvahu nase nejjednodussi a nejbezprostired-
néjsi pocitky, takovy paralelismus mezi nimi a nervovym fenoménem,
ktery je podminiuje, pfipustit nemtiZeme. Nase sitnice zdaleka neni ho-
mogenni, v nékterych svych ¢astech je naptiklad slepa pro modrou nebo
Cervenou, kdyz se oviem divam na modrou nebo ervenou plochu, Zad-
né nezbarvené misto na ni nevidim. To proto, Ze uZ na Grovni jednodu-
chého vidéni barev se mé vnimani neomezuje na zaznamenavani toho,
co je mu piedepsano vzruchy na sitnici, nybrZ je pifeorganizuje tak, aby
pole bylo homogenni. Vnimani viibec musime chapat ne jako jakousi
mozaiku, ale jako urcity systém konfiguraci. Co je prvni a pfichazi do
naSeho vnimani nejdfiv, to nejsou vedle sebe polozené prvky, nybrz cel-
ky. Hvézdy ¢lenime do konstelaci stejné, jak to €inili jiz nasi davni pfed-
kové, a pfesto je a priori moZné trasovat nebeskou mapu i jinak. Kdyz
ptfed nas ptedlozi sérii
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sdruzujeme vzZdy body podle vzorce a-b, c-d, e-f atd., atkoli seskupeni
b-c, d-e, f-g atd. je v podstaté stejné pravdépodobné. Nemocny, ktery
neustale zird na ¢alounéni svého pokoje, uvidi, jak se najednou méni,
jestlize se kresba a vzor stavaji podkladem, zatimco to, co je vidét obvyk-
le jako podklad, se stava vzorem, Vzhled svéta by se nam pfevratil, po-
kud by se nam podarilo vidé€t jakozZto véci intervaly mezi t€émito vécmi -
napf. prostor mezi stromy na hlavni tfidé — a pfiméfené k tomu véci sa-
mé jako pozadi - stromy na ulici. Dochazi k tomu v hadankach: zajic
nebo lovec nebyli vidét, protoze prvky téchto postav byly rozmistény
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a integrovany v jinych tvarech, napf. to, co bude uchem zajice, bylo za-
tim jen mezerou mezi dvéma stromy v lese. Zajic a lovec se objevi aZ no-
vym vy&lenénim z pole, napf. néjakym novym uspofadanim celku. Zasti-
rani je uméni maskovat tvar tim, Ze zahalujeme hlavni linie, které ho
uréuji, do jinych, podmanivéjSich tvari. Stejné lze analyzovat sluchove
vnimani. Prosté tu neptjde o tvary v prostoru, ale o tvary &asové. Napf.
jista melodie je uréitym zvukovym utvarem, nesmé3uje se s okolnim hlu-
kem, ktery ji mizZe doprovazet, jakym je tfeba zvuk klaksonu, ktery slysi-
me v dalce béhem koncertu. Tato melodie neni sumou not; kazda nota
plati jen jako funkce, kterou ma v celku, a proto se melodie citelné ne-
zméni, jestliZe ji transponujeme, tj. kdyZ zménime viechny noty, z nichz
je komponovana, pokud zachovame vztahy a struktury celku. A naopak
jedind zména v téchto vztazich stadi zménit celkovou fyziognomii melo-
die. Je tedy takové vnimani celku pfirozenéjsi a jednodussi nez vnimani
prvki izolovanych: pfi experimentech s podminénym reflexem, kdy se
drezaruji psi, aby odpovidali slinénim na svétlo nebo na néjaky zvuk,
tim, Ze se spojuje Casto svételna nebo zvukova asociace s pfedloZenim
kousku masa, se konstatuje, Ze dosazena drezira, pokud jde o urdity
sled not, je dosazena soucasné s kaZzdou melodii téZe struktury. Analytic-
ké vnimani, které nam poskytuje absolutni hodnotu izolovanych prvku,
odpovida tedy pozdéjsimu a vyjime&nému postoji, postoji vé€dce, ktery
pozoruje, nebo filozofa, ktery pfemysli; vnimani tvart ve velmi obecném
smyslu - struktury, celku nebo konfigurace — musi byt povazovano za
na$ zpusob spontanniho vnimani.

Jesté v jednom ohledu bofi moderni psychologie pfedsudky klasické
fyziologie a klasické psychologie. Je banalni mluvit o tom, Ze mame pét
smysli; na prvni pohled je kazdy z nich jakoby svétem bez komunikace
s ostatnimi. Svétlo nebo barvy, jeZ plisobi na oko, neptlisobi ani na sluch,
ani na hmat. A pfesto se uZ davno vi, Ze néktefi slepci si barvy, které ne-
vidi, dokazi ptfedstavit prostfednictvim zvuki, které slySi. Jeden slepec
fikal, Ze ¢ervena barva bude asi né€co jako zatroubeni. Dlouho se mysle-
lo, Ze se tu jedn4 o jevy vyjimeéné. Ve skutednosti je viak tento jev vse-
obecny. Pfi intoxikaci meskalinem jsou zvuky pravidelné provazeny ba-
revnymi skvrnami, jejichZz odstiny, tvar a sytost se méni podle témbru,
intenzity a vy$ky zvuki. I normalni lidé mluvi o teplych, studenych, kfi-
klavych nebo tvrdych barvach, o jasnych, ostrych, jasavych, drsnych ne-
bo hebkych zvucich, o mékkém Selestu, o pronikavych parfémech. Cé-
-zanne fikal, Ze vidime hebkost, drsnost, mékkost, a dokonce i pach pied-
métu. Mé vnimani tedy neni sumou vizualnich, hmatovych, sluchovych
udaji, vnimam nedilné celou svou bytosti, uchopuji jedine¢nou struktu-
ru véci, jedine¢ny zpisob existence, ktery oslovuje zaroven viechny mé
smysly.

Klasicka psychologie samozfejmé& dobie védéla, Ze mezi riznymi East-
mi mého vizualniho pole, jakoZ i mezi idaji mych riznych smysld exi-
stuji spojeni. JenZe pro ni byla tato jednota utvafena, pfisuzovala ji inte-
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lektu a paméti. Rikdm, Ze vidim lidi, jak se prochazeji po ulici, pise
Descartes v slavné pasém svych Uvah o prvni filozofii, co ale ve skuteé-
nosti vidim doopravdy? Vidim pouze klobouky a pléété které by docela
dobie mohly zahalovat loutky, které se pohybuji jen diky pruZinam,
a jestlize fikam, Ze vidim lidi, je to proto, Ze jsem uchopil ,,nahlizeni du-
cha, o ¢em jsem se domnival, Ze to vidim svyma o¢ima“. Jsem pfesvéd-
¢en, Ze véci nadale existuji, i kdyZ je nevidim, napf. za mymi zady. V kla-
sickém mysleni tyto nevidéné pfedméty pro mne trvaji nadale jen proto,
7ze ma pamét a muj usudek je uchovavaji pfitomnymi. Ani predméty pre-
de mnou nejsou Cisté vidéné, ale pouze myslené. TakZe nedokazu vidét
krychli, tj. téleso utvorené Sesti st€nami a dvanacti stejnymi hranami, vi-
dim vzdycky jen perspektivni obrazec, v némz jsou bo¢ni stény deformo-
vany a zadni zcela zakryta. Jestlize mluvim o krychlich, je to proto, Ze ta-
kovy vnéjsi vzhled mij duch upravi, restituuje skrytou sténu, ja krychli
v souladu s jeji geometrickou definici vidét nemohu, mohu si ji jen mys-
let. Vnimani pohybu ukazuje jesté 1épe, jak zasahuje intelekt do domné-
1ého vidéni. V okamziku, kdy se mij vlak stojici na nadrazi da do pohy-
bu, Casto se stane, ze si myslim, Ze vidim rozjizdét se vlak, ktery stoji
vedle mého. Smyslové Gdaje jsou tedy samy o sobé neutralni a schopné
pfijmout rizné interpretace podle hypotézy, pro niZ se mij duch rozhod-
ne. Vieobecné tedy klasicka psychologie déla z vnimani opravdové de-
Sifrovani smyslovych udaji prostfednictvim intelektu, a vlastné pocatek
védy. Znaky mi jsou dany a je tfeba, abych z nich vymanil vyznam, text
je mi nabidnut a je tieba, abych jej ¢etl nebo interpretoval. I kdyz klasic-
k4 psychologie k jednoté vjemového pole pfihlizi, zistava je§té vérna
pojmu pocitku, ktery poskytuje vychodisko pro analyzu; proto, Ze zprvu
chapala vizuialni idaje jako jakousi mozaiku pocitkl, potiebuje zalozit
Jednotu viemového pole zdsahem intelektu. Co nam v tomto smeéru pfi-
nasi tvarova teorie? Zavrhujic rezolutné pojem pocitek, uci nas, aby-
chom uz neizolovali znaky a jejich vyznamy, co je pocifovano a co usu-
zovano. Jak bychom mohli urcit pfesné barvu né€jakého predmétu, aniz
bychom zminili substanci, z niZ je udélan, napf. modrou barvu tohoto
koberce, aniz bychom fekli, Ze je to ,,lnénd modi“? Jak rozlisit na vécech
jejich barvu a jejich texturu? Cézanne fikal: ,, Textura a barva uz nejsou
odli$né, tak, jak malujeme, utvafime texturu; ¢im vic harmonizuje barva,
tim se precizuje textura . .. KdyzZ je barva ve své bohatosti, je tvar ve své
plnosti.“ Kazdy malifuv dotek musi ,,obsahovat vzduch, svétlo, predmét,
plan, charakter, texturu, styl“. Nemélo by jit o to chapat vnimani jako
vnuceni urcitého vyznamu uréity’rm smyslovym znakum, protoze tyto
znaky by nemély byt popisovany ve své nejbezprostiednéjsi smyslove
struktufe bez ohledu na pfedmét, ktery oznaluji. Jestlize pozname pfi
ménicim se osvétleni urlity pfedmét podle stalych vlastnosti, neni to
proto, Ze intelekt bere v ivahu povahu osvétleni a vyvozuje z ni skute¢-
nou barvu pfedmétu, ale proto, Ze svétlo v tomto prostfedi pfevladajici,
pusobici jako osvétleni, samo prisuzuje predmétu jeho pravou barvu.
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Divame-li se na dva nestejné osvétlené talife, zdaji se nam stejné bilé
a nestejné osvétlené, pokud proud svétla, ktery pfichazi od okna, figuru-
je v naSem vizualnim poli. Jestlize naopak pozorujeme tytéz talife otvo-
rem v zasténé, hned nam jeden z nich pfipada Sedy a druhy bily, a i kdyz
vime, Ze tu jde pouze o efekt osvétleni, Zadna intelektualni analyza vné;-
§iho vzezfeni nam neukaZe pravou barvu obou talifi. Stalost barev
a pfredmétd tedy neni vytvaiena intelektem, ale je uchopovana pohle-
dem, pokud pfijima uspofadani vizualniho pole. Kdyz za soumraku roz-
svitime, pfipada nam elektrické svétlo nejprve Zluté, po chvili za¢ina
ztracet jakoukoli ur€itou barvou a soucasné nabyvaji predmeéty, které by-
ly zpocatku ve své barve citelné pozménény, té podoby, ktera se da srov-
nat s denni. Predméty a osvétleni tvofi jakysi systém, ktery tenduje k ur-
Cité stalosti a k urcité stabilni Grovni, a to nikoli ¢innosti intelektu, ale
samotnou konfiguraci pole. KdyZ vnimam, nemyslim svét, ten se uspora-
dava prede mnou. KdyZ vnimam krychli, neznamena to, Ze mij rozum
opravuje perspektivni vzezieni a vychazi z ného pfi geometrickém ure-
ni krychle. AnizZ je koriguji, nev§imam si ani perspektivnich deformaci;
skrz to, co vidim, vstupuji do samotné krychle v jeji urcitosti. A stejné
tak pi‘edméty za mymi zady mné nejsou pfedstavovény néjakou operaci
paméti nebo usudku, jsou mi pfitomné, majl pro mne vyznam, stejné ja-
ko dno, které nevidim, nepfestava byt o nic méné pfitomné pod tvarem,
ktery ho &astednd maskuje. I vnimani pohybu, které se nejprve zda b)’rt
zavislé pfimo na orientaénim bodu, ktery voli intelekt, i ono je jen prv-
kem v globalnim uspoiadani pole. Nebof, pokud je pravda, Zze mij vlak
a vlak sousedni mi mohou stfidavé pfipadat pohyblivé ve chvili, kdy se
jeden z nich rozjizdi, je tfeba poznamenat, Ze iluze neni libovolna a Ze ji
nemohu vyvolat podle libosti zcela intelektudlni volbou, netcastnou na
orienta¢nim bodu. KdyZ hraji karty ve svém kupé, je to sousedni vlak,
ktery se dava do pohybu. Jestlize naopak hledam o¢ima nékoho v sou-
sednim vlaku, pak se rozjizdi mij vlak. Z obou vlakid nam pfipada po-
kazdé nehybnym ten, v némzZ jsme se zabydlili a ktery je naSim prostfe-
dim toho okamziku. Pohyb a klid se rozvrhuji pro nas v naSem okoli
nikoli podle hypotéz, které se zalibi konstruovat naSemu intelektu, ale
podle zpisobu, jimzZ se fixujeme ve svété, a podle situace, kterou nase té-
lo pfebira. Tu vidim nehybnou zvonici na obloze a mraky, které leti nad
ni, hned nato naopak se zdaji nehybnymi oblaka a zvonice se ztraci
v prostoru, ale pofad neni volba pevného bodu zalezZitosti intelektu:
piedmét, na ktery se divam a na némz zakotvim, mi pfipada vidy pevny
a nemohu mu tento vyznam odebrat jinak, nez Ze se podivam jinam. Ne-
davam mu ho ani mysSlenim. Vnimani neni jako véda v pocatcich a prvni
vykon intelektu; je nam tfeba opét nalézt divérny styk se svétem a pfi-
tomnost ve svété, jeZ jsou starsi nez intelekt.

Nova psychologie pfinasi kone¢né také novou koncepci vniméni dru-
hého. Klasicka psychologie pfipoustéla bez diskuse rozliSovani vnitfni-
ho pozorovani ¢i introspekce a pozorovani vnéjsiho. ,,Psychicka fakta* —
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napf. hnév, strach — mohla byt pfimo znama pouze zevnitf a jen tomu,
kdo je pocifoval. PovaZovalo se za evidentni, Ze zvnéj§ku mohu uchopit
jen télesné znaky hnévu nebo strachu a Ze pro interpretaci téchto znaku
se musim uchylit k tomu, co vim o strachu nebo zlosti ja sdm a z intro-
spekce. Dne$ni psychologové nas upozoriiuji na to, Ze introspekce mi ve
skute¢nosti nedava téméf nic. Pokusim-li se studovat lasku nebo nena-
vist pouhym vnitinim pozorovanim, naleznu toho k popsani velmi malo:
jakési obavy, buseni srdce, vcelku banalni neklid, coZ mi neodhali ani
podstatu lasky, ani nenavisti. Pokazdé, kdyZ dojdu k zajimavym poznat-
kiim, je to tim, Ze jsem se nespokojil s tim, Ze se shoduji se svym poci-
tem, ale Ze se mi podafilo studovat ho jako chovani, jako ur¢itou modifi-
kaci mych vztahi k druhému a ke svétu, Ze jsem dosel k tomu, Ze 0 ném
uvazuji tak, jako uvazuji o chovani Jmé osoby, jehoz jsem svédkem. Ma-
1€ déti vlastné rozuméji gestim a vyrazim fyziognomie jesté pfedtim,
nezZ jsou samy schopny je reprodukovat, je tedy tfeba, aby uz smysl tako-
vého jednani odpovidal jaksi jejich v€ku. Musime tu zavrhnout onen
pfedsudek, podle néhoz jsou laska, nenavist ¢i hnév ,vnitinimi skuted-
nostmi“ pfistupnymi jedinému svédku, a to tomu, ktery je pocifuje.
Hnév, stud, nenavist, laska nejsou psychickymi fakty skrytymi co nej-
hloubéji ve védomi druhého, jsou to typy chovani ¢i styly jednani vidi-
telné zvnéjsku. Jsou na obliceji nebo v téch gestech, a nikoli schovany za
nimi. Psychologie se za¢ala rozvijet aZ tehdy, kdyZ odmitla odliSovat télo
a ducha, kdyZz opustila obé& korelativni metody, vnitiniho pozorovani
a fyziologické psychologie. O emoci jsme se nenaucili nic, pokud jsme
se méli spokojit méfenim rychlosti dechu nebo tlukotu srdce pfi zlosti,
a nenaudili jsme se nic ani o zlosti, pokud se zkouselo vypovidat o kvali-
tativnim a nevypovéditelném odstinu prozité zlosti. Délat psychologii
zlosti znamena snaZit se stanovit smysl zlosti, tj. ptat se, jakou ma funkci
v lidském Zivoté, tak fikajic Cemu slouzi. Pak zjistime, Ze emoce je jakou-
si reakci rozkladu - jak fika Janet —, ktera nastupuje, jakmile se dostane-
me do slepé uliCky; dokonce shledavame, jak ukazal Sartre, Ze zlost je
jakymsi magickym chovanim, jimZ - zfikajice se G¢inné akce ve svété —
si dopfavame v imaginarnu symbolickou satisfakci; tak jako Elovék, kte-
ry nemuZe v konverzaci pfesvédlit svého posluchale, sdhne nakonec
k nadavkam, které nic neprokazuji, nebo jako ten, kdo se neodvazuje
udefit svého nepfitele a spokoji se s tim, Ze mu zdali pohrozi pésti. Jestli-
Ze emoce neni psychickou ¢i vnitini zaleZitosti, ale jakousi variaci naSich
vztahl k druhému a ke svétu, Citelnou z naseho télesného postoje, pak
nesmime fikat, Ze jediné znaky zlosti nebo lasky jsou dany cizimu diva-
kovi a Ze ten druhy j je vtaZen nepiimo a n€jakou interpretaci téchto zna-
ki, ale je tifeba fici, Ze druhy je mné dan evidentné jako chovani. Nase
véda o chovani Jde mnohem dal, nez si myslime. Kdy? pfedloZime ne-
zaujatym osobam fotografii vicero tvafi, mnoha siluet, reprodukci néko-
lika podpist a nahravku hlast a poiédéme-li je, aby k sobé oblideje, si-
luety, hlasy a pismo pfifadily, zjistime, Ze je sefazeni celkové spravné,
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nebo kazdopadné poclet spravnych spojeni vyrazné pievaZuje nad poé-
tem spojeni chybnych. Michelangelovo pismo bylo pfisouzeno Rafaelo-
vi ve 36 pfipadech, ovSem spravné bylo identifikovano v 221 pfipadech.
TakZe pfiznavame hlasu, fyziognomii, gestim a vzhledu kazdé osoby
spolenou strukturu; kazda osoba pro nas neni ni¢im jinym neZ touto
strukturou nebo timto zplisobem byti ve svété. TuSime, jak by tyto po-
znatky mohly byt aplikovany v psychologii jazyka: stejné jako télo a du-
Se ¢lovéka nejsou nez dvéma aspekty jeho byti ve svété, pravé tak slovo
a myslenka, kterou designuje, nesméji byt povazovany za vzajemné vnéj-
§lé terminy a slovo nese sviij vyznam stejné, jako je télo ztélesnénim cho-
vani.

Oby¢ejné nam nova psychologie ukazuje ¢lovéka nikoli jako rozvazo-
vani, které konstruuje svét, ale jako bytost, ktera je do svéta vrZzena a je
s nim spoutana pfirozenym poutem. Proto nas opét uci vidét tento svét,
s nimZ jsme v kontaktu, celou nasi bytosti, zatimco klasicka psychologie
se vzdavala Zivého svéta ve prospéch svéta, ktery se povedlo vytvofit vé-
decké inteligenci.

Pokladame-li nyni film za pfedmét vnimani, miZeme na vnimani fil-
mu aplikovat vie, co bylo pravé fe¢eno o vnimani viibec. Uvidime, Ze se
z tohoto pohledu osvétli povaha i vyznam filmu a Ze nas nova psycholo-
gie zavede pfimo k nejlepSim poznatkim filmovych estetiki.

¥ %k %

Rekn&me nejprve, Ze film neni sumou obrazi, ale ¢asovym utvarem'.
Je &as pfipomenout povéstny Pudovkinlv experiment, ktery oziejmuje
melodickou jednotu filmu.? Pudovkin kdysi natodil velky detail nehyb-
ného herce MozZuchina a promitl ho pfed zabérem talife polévky, pak
mrtvé mladé Zeny v rakvi a koneéné ditéte, hrajiciho si s plySovym med-
vidkem. Uvédomili jsme si nejdfive, Ze se zda, Ze se MozZuchin nejprve
diva na talif, mladou Zenu nebo dité, a potom, Ze se diva na talif zamys-
len&, na Zenu bolestné, na dité se zafivym Gsmévem. Publikum uZaslo
nad pestrosti jeho vyrazi, ac¢koli ve skute¢nosti byl pfedveden tfikrat tyz
pohled a byl pfitom pozoruhodné bezvyrazny. Smysl né&€jakého obrazu
tedy zavisi na obrazech, které mu ve filmu pfedchazeji, a jejich posloup-
nost vytvafi jakousi novou skuteénost, ktera neni pouhou sumou pouZi-
tych prvki. Leenhard v jednom vynikajicim ¢&lanku® dodal, Ze je tfeba

! V ptekladu rozliSujeme ,tvar“ a ,atvar* v intencich tvarové psychologie (Gestaltpsy-
chologie). Utvar (Gestalt) zdiiraziiuje celostni kvalitu, pfevahu celku nad &istmi; ptibuz-
nymi koncepty jsou ,forma“ a ,struktura“. P¥ikladem utvaru v hudbé je melodie, ve vizu-
alnim vnimani napf. lidskéa tvaf, ktera ma miliardy podob, ale jediny Gtvar. V tomto smyslu
bydbylo ptesné&jsi mluvit o ,,Gtvarové psychologii“, ale dodrzujeme zavedeny Gzus. (Pozn.
red.)

2 Spoluautorem tohoto experimentu byl Lev KuleSov. (Pozn. red.)

3 Petite école du spectateur, Esprit, 1936.
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jesté nechat pusobit trvani kazdého obrazu: kratké trvani vyhovuje po-
bavenému Gsmévu, normalni délka lhostejnému obliceji, dlouhé trvani
bolestnému vyrazu. Z toho Leenhard vyvodil nasledujici definici kine-
matografického rytmu: , Takové pofadi zabéru - a pro kazdy z téchto
pohledi nebo ’zabéru‘ takové trvani, aby celek pfivodil hledany dojem
s maximem u&inku.“ Existuje tedy jista skute¢na kinematograficka met-
rika, jejiZ narok je velice pfesny a velmi naléhavy. ,,Pokuste se, kdyzZ se
divate na film, uhodnout okamzik, kdy urcity obraz, ktery se naplnil, ma
kon¢it, byt nahrazen (af uz zménou thlu, vzdalenosti nebo zdbéru). Nau-
dite se rozpoznavat onu nevolnost kterou pusobi pfili§ dlouhy pohled,
ktery *brzdi‘ pohyb, nebo pfijemnou vnitini odevzdanost, jakmile zabé&r
,pfechazi‘ pfesné . . .“ Tim, Ze je ve filmu kromé selekce pohledi (¢i za-
bért), jejich pofadi a trvani, které konstituuje montaz, i selekce scén ne-
bo sekvenci, jejich pofadi a jejich trvani, které tvofi stfih, film se vyjevu-
je jako komplexni tvar, v némz v kazdém okamzZiku probihd ohromné
mnozstvi akci a reakci. Jejich zakony jsou jesté neodhaleny a byly dosud
jen uhadovany a tuseny citem reZiséra, ktery zachazi s kinematografic-
- kym jazykem, jako mluvici ¢lov€k zachazi se syntaxi, aniZ na ni vyslovné
mysli a aniz je vidy schopen formulovat pravidla, ktera dodrZuje spon-
tanné.

To, co jsme pravé fekli o vizualnim filmu, plati i pro film zvukovy,
ktery neni sumou slov a hluk, ale i on je Gtvarem. Existuje jisty rytmus
zvuku jako obrazu, existuje montaZz hluki a zvuku, k niZ naSel pfiklad
Leenhardt v jednom starém zvukovém filmu Broadway Melody (1929).
,Na scéné jsou dva herci. Z vysky galerie je slySet, jak deklamuji. Pak
najednou velky detail, $epot, rozeznavame slovo, které si vyménuji ti-
chym hlasem . ..“ Expresivni sila této montaZe spo¢iva v tom, Ze nim
dava pocitit koexistenci, simultannost Zivoti v témze svét€, herce pro
nas a pro né samé — jako pfedtim vizualni Pudovkinova montaz spojova-
la &lovéka a jeho pohled s podivanou, ktera ho obklopovala. Jako neni
vizualni film pouhou pohyblivou fotografii né¢jakého dramatu a volba
a spojovani obrazl tvofi ve filmu originalni vyrazovy prostfedek, pravé
tak neni zvuk ve filmu pouhou fonografickou reprodukci hluki a slov,
ale ma v sob& uréité vnitini uspofadani, které musi tvirce filmu vyna-
1ézt. Skuteénym piedchiidcem kinematografického zvuku neni fonograf,
ale rozhlasova montaz.

A jest& n&co. Dosud jsme si viimali obrazu a zvuku oddélené. Ve sku-
teCnosti ovéem i jejich spojovani tvofi jiny, novy celek, ktery se neda re-
dukovat na prvky, které vstupuji do jeho kompozice. Zvukovy film neni
némym filmem pfizdobenym zvuky a promluvami, jeZ by byly urCeny
jen k doplnéni kinematografické iluze. Spojeni zvuku a obrazu je mno-
hem uzsi; obraz se blizkosti zvuku transformuje. Uv€domime si to hlav-
né pfi projekci takového dabovaného filmu, kde hubené postavy pro-
mlouvaji hlasem tlustych, mladé hlasem starych, velké hlasem drobnych,
coz je absurdni, pokud, jak jsme fekli, hlas, silueta a charakter tvofi ne-

18




dilny celek. Ale jednota zvuku a obrazu nenastava jen v kazdé postavé,
uskuteéniuje se v celém filmu. Neni ndhoda, Ze v jedné chvili postavy ml-
& a v jiné rozmlouvaji. Se stfidanim promluv a ml¢eni se zachazi tak,
aby se dosahlo co nejvétiiho ulinku obrazu. Jak fikal Malraux®, jsou tfi
druhy dialogi. Dialog expozi¢ni, uréeny k obeznameni s okolnostmi
dramatické akce. Roman i film se ho shodné vyvarovavaji. Pak je tonal-
ni dialog, ktery nam poskytuje akcent kazdé postavy, a ten napf. pfevla-
da u Prousta, jehoz postavy, mléi-li, vidime velmi $patné, a naopak je
obdivuhodné rozpoznavame, jakmile za¢nou mluvit. Pfemira slov nebo
skoupost na slovo, plnost nebo planost promluv, jejich pfesnost nebo
afektovanost daji pocitit podstatu postavy jistéji neZ mnozZstvi popisu.
Tonalni dialog ve filmu neni vibec. Zjevna pfitomnost herce s jeho
vlastnim chovanim se k nému hodi jen vyjime¢né. Kone¢né dialog scé-
nicky, ktery nam pfedstavuje rozhovor a stfetavani postav, je tim nejdu-
lezitéj3im dialogem ve filmu. Oviem zdaleka neni konstantni. V divadle
se mluvi bez pferuseni, ale ve filmu nikoli. ,,V poslednich filmech,“ fika
Malraux, , rezisér pfechazi k dialogu po velkych pasazich ml&eni, pravé
jako spisovatel pfistupuje k dialogu po velkych pasaZich vypravéni.“
Rozdéleni mi&eni a dialogu tedy tvofi — prostfednictvim vizualni metri-
ky a zvukové metriky — metriku sloZit&j$i, jez svymi naroky pfesahuje
naroky obou p¥edchozich. Abychom byli Gplni, bylo by navic tfeba ana-
lyzovat Glohu hudby v ramci tohoto celku. %\eknéme jen, Ze hudba se do
ného musi zadlenit, a nikoli jen polozit vedle né&j. Nebude tedy slouzit
k vyplnéni zvukovych dér ani ke zcela vné&j§imu komentovani pocitl
a obrazi, jak k tomu dochazi v tolika filmech, kdy boufe zlosti rozpouta-
va boufi Zesfovych nastroju a kdy hudba pracné imituje zvuky kroki ne-
bo pad mince na zem. Méla by vstupovat, aby poznamenala zménu stylu
filmu, napf. pfechod od jedné scénické akce k ,nitru* postavy, aby pfi-
pomenula pfedchozi scény nebo popis né&jaké krajiny; vilbec doprovazi
a pfispiva k realizaci, jak fikal Jaubert’, ,zlomu smyslové rovnovahy*.
Vlastné neni tieba, aby byla dal$im vyrazovym prostfedkem poloZenym
vedle vizualniho vyrazu, ale aby ,,pfisné hudebnimi prostfedky - ryt-
mem, formou, instrumentaci — znovu vytvofila pod plastickou latkou
obrazu zvukovou latku diky tajemné alchymii vzajemnych vztahi, ktera
by méla tvofit sam zaklad povolani skladatele filmu; aby nam kone&né
davala fyzicky hmatatelny vnitini rytmus obrazu a nesnaZila se pfitom
prekladat jeho dramaticky nebo poeticky emotivni obsah“. (Jaubert.)
Tak jako slovo neni ve filmu proto, aby pfidavalo ideje k obrazim, ani
hudba neni proto, aby pfidavala city. Celek nam fika néco velmi pfesné-
ho, co neni ani myslenkou, ani pfipomenutim Zivotnich pocitu.

Co tedy film znamena4, co chce fici? Kazdy film vypravuje néjaky pii-
béh, tj. uréity sled udalosti, kterymi se postavy dostavaji do stfetu a které

4 Verves, 1940.
5 Esprit, 1936.

19




mohou byt také vypravény v proze - jak jsou vlastné ve scénafi, podle
néhoz se film déla. Ostatné film svymi dialogy €asto iplné narusuje nasi
iluzi. Film se tedy €asto chape jako vizualni a zvukova pfedstava, pokud
mozZno co nejvérnéjsi reprodukce néjakého dramatu, které by literatura
mohla evokovat jen slovy a kde ma film to $tésti, Ze je muze zfotografo-
vat. Dvojzna¢nost je udrzovana pravé tim, Ze vlastné existuje zakladni
realismus filmu: herci musi hrat pfirozené, reZie musi byt stejné pravdé-
podobna jako moZna, nebof ,sila skuteénosti, kterou vydava filmové
platno,“ fika Leenhardt, ,,je takova, Ze sebemensi stylizace by rusila.“
Ale to neznamena, Ze je film uréen k tomu, abychom vidéli a sly3eli to,
co bychom vidéli a sly3eli, kdybychom byli v Zivoté u€astni na néjakém
pfibéhu, ktery nam film vypravi, ani neni ostatné uréen k tomu, aby nam
vnucoval néjaké obecné pojeti Zivota jako mravoucény pfibéh. S problé-
mem, s nimZ se tu setkavame, se uzZ setkala estetika v pfipadé poezie ne-
bo roméanu. V romanu je vidy néjaka mySlenka, kterd se miZe shrnout
nékolika slovy, scénaf, ktery spodiva v nékolika fadcich. V basnich je
vzdy narazka na néjaké véci ¢&i ideje. Avsak Cisty roman, ista poezie ne-
maji pouze funkci oznaCovat nam tato fakta, tyto ideje nebo tyto véci,
nebof tak by se pfece mohla baseii pfevést pfesné v pré6zu a roman by
neztratil nic, kdyby byl shrnut do par fadku. Ideje a fakta jsou pro umeé-
ni jen materidlem a uméni romanu spociva ve vybéru toho, co se fekne
a co zamléi, ve vybéru perspektiv (jedna kapitola bude psana z pohledu
té postavy, jina kapitola z pohledu postavy druhé), v proménlivém tem-
pu vypravéni; uméni poezie nespocliva v didaktickém popisovani véci
nebo v pfedkladani ideji, ale v tvotfeni fe€ového organismu, ktery témeéf
neomylné uvadi v soulad &tenafe s basnikem. Stejné je i ve filmu vidy
néjaky pfibéh a asto i néjaka idea (napf. ve filmu Etrange sursis: smrt je
stra§na jen pro toho, kdo ji neuznava), ale funkci filmu neni zprostfed-
kovat poznani fakti ¢i ideji. Kant fika hlubokou myslenku, Ze v poznani
pracuje imaginace ve prospéch rozvazovani, zatimco v uméni rozvazova-
ni pracuje ve prospéch imaginace. Idea nebo prozaicka fakta tu tedy
jsou jen proto, aby dala tviirci pfileZitost hledat pro né hmatatelné sym-
boly a vytvofit pro né vizualni a zvukovy monogram. Smysl filmu je vté-
len do jeho rytmu, jako je smysl néjakého gesta okamzZité znat v gestu,
a film si pfeje vypovidat jen o sob& samém. Myslenka je tu dana ve stavu
zrodu, vynofuje se z temporalni struktury filmu jako u obrazu z koexi-
stence jeho &asti. Uméni ma to Stésti, Ze ukazuje, jak néco zadina zname-
nat, ale nikoli naraZzkou na jiz zformované a dosaZzené myslenky, nybrz
¢asovym nebo prostorovym pofadanim prvki. Film, jak jsme vidéli vyse,
oznacuje tak, jako oznacuje véc: ani film, ani véc se neobraceji na izolo-
vané rozvaZovani, ale obraceji se na nasi schopnost mi¢ky desifrovat
svét nebo lidi a koexistovat s nimi. Je pravda, Ze ve vSednim Zivoté ztra-
cime tuto estetickou hodnotu sebenepatrnéjsi vnimané véci ze zfetele. Je
také pravda, Ze ve skuteénosti neni vnimany tvar nikdy dokonaly, vZdyc-
ky jsou tu posuny, neostrosti i téméf vystfednosti. Kinematografické

20




drama je vidy jaksi kondenzovanéj§i nez dramata skuteného Zivota,
odehrava se v exaktné&j$im svété, nez je svét skuteény. Ale je to koneéné
vnimani, jimZz miZeme porozumét vyznamu filmu: film se nemysli, film
se vnima.

Proto tedy miZe byt ve filmu exprese ¢lovéka tak pusobiva: film nadm
nedava myslenky &lovéka, jak to dlouho ¢inil roman, podava nam jeho
chovani nebo jednani, nabizi nam pfimo tento specificky zpusob byti ve
svété — zachazeni s vécmi a s druhymi —, ktery je pro nas viditelny v ges-
tech, pohledu, mimice a ktery definuje evidentné kazdou postavu, kte-
rou zname. JestliZe nam chce film ukazat ¢lovéka, ktery trpi zavrati, ne-
musi se pokouset vystihnout vnitfni obraz zavrati jako Daquin ve filmu
Zavraf (Premier de cordée, 1943) a Malraux v Sierra de Terruel®. Pociti-
me zavraf daleko 1épe, kdyz ji uvidime zvnéjSku, pozorujice ono té&lo vy-
vedené z rovnovahy, které se zmita na skale, nebo onu vravorajici chiizi,
kterd se pokousi pfizplsobit nevim jakému rozechvéni prostoru. Pro
film stejné jako pro moderni psychologii je zavraf, radost, bolest, laska,
nenavist — chovanim.

Trvalo by dlouho, zkoumat tu vztahy této psychologie a soucasné filo-
zofie. Spokojime se s poznamkou, Ze maji spole¢né to, Ze nam neprezen-
tuji jako klasicka filozofie ducha a svét, védomi a to ostatni, ale védomi
vrzené do svéta, podfizené pohledu ostatnich a ucici se od nich, ¢im je.
Znadna &ast fenomenologické nebo existencialni filozofie spociva v tom,
Ze se podivuje nad touto inherenci ja ke svétu a ja k druhému, popisuje
nam tento paradox a tuto konflzi, ukazuje spojeni subjektu a svéta, sub-
jektu a druhych, misto aby to vysvétlovala, jak to délali klasikové, ja-
kymsi utékem k absolutnimu duchu. Oviem film je zvlasf vhodny k to-
mu, aby ukazal jednotu ducha a téla, ducha a svéta a vyjadfeni jednoho
v druhém. Proto nepfekvapuje, Ze se kritik miZe, pokud jde o film, od-
volavat na filozofii. Ve zpravé o filmu Défunt Reécalcitrant vypravi
Astruc sartrovskymi slovy: tento mrtvy, ktery pieziva své télo a je nucen
pobyvat v jiném, zistava tymzZ pro sebe, ale je jinym pro druhé, a nemu-
Ze zustat v klidu, dokud ho laska mladé divky nepozna i pfes jeho novou
schranku a nebude obnovena souhra onoho pro sebe a pro druhé. Proto
se néktefi odbornici zlobili a chtéli Astruka vykazat, af si jde ke své filo-
zofii. A pravdu maji vSichni: odbornici v tom smyslu, Ze uméni tu neni
pro expozici ideji, a Astruc ma pravdu proto, Ze filozofie, o niZ hovofi,
nespodiva ve spojovani pojmi, ale v popisu svazku védomi se svétem,

¢ Sierra de Terruel je piivodni nazev filmu Nadéje (L’Espoir), ktery podle svého stejno-
jmenného roméanu nato&il André Malraux ve Spanélsku v letech 1938-1939. (Pozn. red.)
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angaZovani védomi v téle-svazku, jeho koexistence s druhymi, a Ze tento
namét je kinematograficky par excellence.

Koneéné ptame-li se, pro¢ je tato filozofie v oblibé pravé ve véku fil-
mu, nebudeme ziejmé tvrdit, Ze film z ni vychazi. Film je pfedevsim
technickym vynélezem, kde filozofie neni k ni¢emu. Ale tim spi§ by-
chom neméli fikat, Ze tato filozofie vychazi z filmu a Ze ho tlumod¢i na
roviné ideji. Film lze totiz vyuZit také $patné, technicky néstroj jednou
vynalezeny je tfeba uchopit uméleckou vili a jakoby znovu vynalézt
diiv, nez se podafi tocit skute¢né filmy. Jestlize se tedy filozofie a film
shoduji, jestli reflexe a technicka prace jdou tymz smérem, je to proto,
ze filozof a filmovy tviirce maji spole¢ny urcity zpusob postoje viii své-
tu, ktery je postojem nasi generace. A to je dalsi pfilezitost, jak si ovéfit,
Ze mysleni a technika si odpovidaji a Ze podle slov Goethovych ,,co je
uvnitf, je i venku®.

Pielozila Marcela Sedlackova

(Pfedndska M. Merleau-Pontyho Le cinéma et la nouvelle psychologie
byla prednesena 13. 3. 1945 v Institut des Hautes Etudes Cinématographi-
ques a pozdéji publikovana v casopise Les Temps modernes, 1947,
s. 930-943.)
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