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DEFINOVANf
POHYBLIVEHO OBRAZU

Noél Cﬁrroll

Pozadi: medidlni esencialismus

,Co je to film?“ je jedna z hlavnich otdzek, kterou pretidsalo mnoho filmovych teoretikt
po zna¢nou &dst dvacétého stoleti. Cilem této studie je pokusit se nabidnout jednu z moz-
nych odpovédi na ni. Pokusim se obhdjit definici kategorie véci — pohyblivych obrazfi —,
do ni# film néleZi a v niZ je nejpatiién&jsim zplisobem tiidén. Mé divody, pro¢ ddvdm
prednost pojmu ,,pohyblivé obrazy* pted pojmy jako ,kinematografie” ¢i ,film®, se
oziejmi s postupem mé argumentace. Mimoto bych také mél ¢tendfe varovat, Ze, ackoli
mém v imyslu pohyblivy obraz definovat, nenf to takzvana ,,opravdova“ nebo ,,analytic-
k4%, ani ,,zdsadni* definice — to znamen4 definice ve smyslu nezbytnych podminek, kte-
ré jsou ve svém souhrnu postacujici. Misto toho obsahuje moje definice pét nezbytnych
podminek pro pohyblivy obraz. Netvrdim, Ze je tento souhrn postacujici, nebof mdm
obavu, 7e by k tomu bylo tfeba vét3i preciznosti, nez by téma uneslo. A podobné jako
Aristoteles si myslim, Ze je vhodné respektovat hranice preciznosti, kterd je v dané
oblasti zkoumdn{ moznd.

Jestlize jste si v této knize precetli predchdzejici kapitoly, bude vdm moZnd piipadat
zvldstni, e se nyni budu pokouset odpovédét na otdzku ,,Co je to film?* nebo aspoi na
velmi podobnou otdzku." Je tomu tak proto, Ze otdzka ,,Co je to film?* se obvykle chédpe
jako vyzva k esencialistické odpovédi a moje pozice doposud byla vyrazné antiesencia-
listickd. Nejsem tedy v rozporu se svym d¥{vé&j$im postojem? Nikoliv. Doufdm, Ze jsem
prokdzal, 7e esencialismus, ktery filmov{ teoretikové tradi¢né hledali, je mylny. To v8ak
pfedem nevylu¢uje mozZnost, ze film m4 nékteré nezbytné, obecné rysy, jejichz vyslovné
uzndni je uZite¢né pro nalezeni mista (i kdyZ asi ne zcela pfesného) filmu v oblasti umé-
ni. Hodldm se tedy zabyvat otdzkou ,,Co je to film?* a zdroveii se vyhnout esencialistic-
ké odpovédi.

Tato formulace je zajisté ponékud temnd, protoZe esencialismus se dostavuje v mnoha
tvarech a rozmérech. Abych tedy objasnil svijj vlastni pfistup, mél bych jasné vylozit,
kterym podobdm esencialismu se chei vyhnout. P¥i odpovédi na otdzku ,,Co je to film?*

1) Text, ktery zde predkldddme, je &tvrtou kapitolou Carrollovy knihy Theorizing the Moving Image.
V piedchozich tiech se zabyva specifi¢nosti média ve filmu, videu a fotografii. (Pozn. red.)
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se chci predevsim vyhnout dskalim toho, co by se dalo nazvat medidln{ esencialismus,
coZ je varianta esencialismu, k niZ, jak se domnivdm, maji filmovi teoretikové nejvetsi
sklon. Md odpovéd’ na zminénou otdzku na jedné strané neodpovidd ani tzv. esencialis-
mu opravdové definice, ani feckému esencialismu na strané druhé. O tom v3ak pozdéji.
Nyni bude nejprospéinéjsi ukdzat, jak mdj piistup vyriistd z reakce na medidlni esen-
cialismus, protoZe pravé jim se filmovi teoretikové predeviim zabyvali.

Co je to medidlni esencialismus? Zhruba je to uent, Ze kazd4 forma uméni m4 své vlast-
ni charakteristické médium, které jej odlisuje od jinych forem. Je to obecné ucent, k né-
muz se hldsi mnoho teoretik@ nejrizné&j$ich druhfi uméni. MoZnd Ze pro filmové teoreti-
ky je zvldst pfitazlivy proto, Ze zacal ukazovat zplisob, jak zamezit vytkdm, Ze film je
pouhou subspecii divadla.

Esencialisté tohoto raZzeni pohliZeji na médium jako na esenci v tom smyslu, 7e mé-
dium/esence m4 teleologické diisledky. To znamend, %e médium jakoZto esence dik-
tuje, co je s nim vhodné délat. Slab4d, negativni verze téhoz? je ndzor o ,,limitaci, ktery
tvrdi, Ze diky svému uréujicimu médiu nemohou uréité formy uméni aspirovat na uréi-
té pusobeni. Lessing takto odsuzuje pokus simulovat hyperaktivitu v pevném, nehyb-
ném kameni.

Silnéjsi verze medidlniho esencialismu pro zménu tvrdi, ¢ médium diktuje, co bude
nejlépe slouzit — ve smyslu stylu a/nebo obsahu — uméleim pracujicim s danym mé-
diem; ti by se méli vénovat jen a jen tém projektiim, které jsou co nejvice uzptisobeny
povaze média nebo jsou ji dokonce diktovdny. Na tomto zdkladé bychom napiiklad mohli
trvat na tom, aby se malifi specializovali na zobrazeni klidovych okamzik{i spi¥e nez
udalosti.” '

Medidlni esencialismus je vzruSujici predstava, nebof nejenze slibuje prostfedek, jak
rozliSovat umélecké formy, ale také jak vysvétlit, pro¢ nékteré formy selZou, a jiné uspé-
ji. Dalo by se fici, Ze nékteré selhdvaji proto, Ze nedbaji na omezeni média a ¢asto se po-
kougeji délat néco, pro co je jiné médium podstatné vhodnéjéi; kdezto jind uméleckd
dila maji dspéch, protoZe vyuzivaji toho, pro co je médium podstatné uzptisobené —
uskuteénuji médiu inherentnf telos. Medidlni esencialismus mizZe byt ldkavy také proto,
ze oslovuje umélce tam, kde se nachdzeji. Nenf to such4 filosofie ontologického byrokra-
ta, ktery katalogizuje médni jevy. Medidlni esencialisté ddvaji umélei Géinné rady, co by
mél a nemél délat.” Medidln{ esencialismus neni chladné, pedantské cvi¢eni definic.
Ma vysvétlujici a pragmatickou hodnotu. JenZe je bohuZel mylny.

Medidlni esencialismus zdvisi na fadé predpokladd, z nichZ mnohé jsou nesmirné kon-
troverzni. Patf{ mezi né napiiklad to, Ze kazdd uméleckd forma md charakteristické mé-
dium; Ze tak fe¢end materidlni pfi¢ina umélecké formy — jeji médium — je také jeji esen-
ci (ve smyslu jeho telos); Ze esence umélecké formy — jeji médium — indikuje, omezuje

2) Myslenka, Ze kaZdé uméni md svou vlastni oblast a tudfZ i jedineéné rysy, sahd pfinejmengim az do re-
nesance a k tradici idedlu. Byla také vyznamnym rysem modernismu prelomu stoleti. Miize se tedy zdat
piijatelné, aby teoretikové se zdjmem ospravedInit film jako uménf pfirozené ¢erpali z premis jiz podpo-
rovanych tradici vysokého uméni.

3) Tak se alesponi umé&lci mohou divat na medidlni esencialismus dokud v ném nachézeji zalibeni. Jakmile
jsou rozéarovdni, maji sklon jim opovrhovat jako dzkoprsou, neimaginativni, dotérnou a celkové nepat-
fi¢nou proskripci.
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nebo diktuje styl a/nebo obsah umélecké formy; a koneéné, Ze film takovouto esenci ma.
Nizor, 7e kazd4 uméleckd forma m4d charakteristické médium, se jevi mylnym v nékolika
bodech. Predné nenf jasné, %e kazdd uméleckd forma m4 viibec n&jaké médium. M4 li-
teratura médium? Slova, miiZete fci. Ale jsou slova tim pravym, co by mohlo predsta-
vovat médium? Nejsou média, v nejbezprostfednéjsim smyslu, fyzickd, a jsou slova
viibec n&jak fyzickd? Odlozme viak takové otdzky stranou pro heuristické dcely. I kdy-
bychom slova mohli povazovat za médium literatury, mohla by ptedstavovat charakteris-
tické umélecké médium? Nebof o slova se déli viechny typy feé¢i a psaného textu na
strané jedné s dal$imi uméleckymi formami jako je divadlo, opera, pfsné a dokonce
i &4st malifstvi a sochafstvi na strané druhé. Podobné, fekneme-li, ze médium literatu-
ry zahrnuje lidské udlosti, jedndn( a city, bylo by to z podobnych divodi stéZi charak-
teristické.

Jako obecnd teorie uméni se tedy medidlni esencialismus myli ve své prvni premise.
Ne viechny umélecké formy maji svd charakteristickd média. Nem4 je literatura, ani jeji
jednotlivé reviry, véetné romanu, poezie a povidky. Ale snad by se situace dala s uZitkem
kvalifikovat tak, 7e prosté konstatujeme, %e nékteré umélecké formy maji charakteris-
tickd média a ta, o nich? to plati, ve skuteénosti maji teleologickou strukturu, jiz me-
didlnf esencialismus popisuje. Otdzkou pro nés tedy zistdvd, zda pravé film je takovou
uméleckou formou? To oviem zileZi na tom, co povazujeme za médium filmu. Je-li jim
svétlo a stiny, pak film Z4dné charakteristické médium nemd, protoze svétlo a stin mii-
feme také povajovat za médium maliistvi, sochafstvi, fotografie, laterny magiky atd.
Podobné a ze stejného diivodu by svétlo a stin nemohly nijak uréovat filmové specificky
styl a obsah.

Premisa, %e kazdd uméleckd forma m4 své vlastnf charakteristické médium, je déle myl-
né proto, 7e — v nejdoslovnéjsim slova smyslu toho, co miize médiem byt — mnoho umé-
leckych forem (vétdina? viechny?) m4 vice neZ jedno médium a nékterd nejsou ani cha-
rakteristickd. Proto ndzor, Ze kaZdy umélecky druh musi mit jediné médium, které je mu
jedineénym a charakteristickym zpfisobem vlastni, musi byt mylny, protoze umélecké
druhy obvykle zahrnuji fadu médif, jeZ se Casto i piekryvaji.

Jestlize napitklad na médium myslfme jako na materidl, z néhoZ uméleckd dila vznika-
jf, pak malitstvi zahruje nékolik médif: olejové barvy, vodové barvy, temperu, akrylové
barvy a jiné. Také sochaistvi v tomto dosti bezprostfednim vyznamu zahrnuje celou fa-
du médif, jmenujme aspon bronz, zlato, stifbro, dfevo, mramor, zulu, hlinu, celuloid,
akryl (opét) atd.

Na druhé strang, uvazujeme-li o médiu jako o prostfedku ke tvorbé uméleckého dila,
malovat se d4 &tétci, maliFskymi stérkami, prsty a dokonce i lidskymi tély (vzpomerime
na Yvese Kleina); sochy se mohou vytvdfet dldty, opalovacimi lampami, odlévdnim
a kromé& mnoha dal3ich ndstrojii také prsty. Snad kazdy hudebni ndstroj je v tomto smys-
lu samostatnym hudebnim médiem, ale pak je jim také lidsky hlas a opét také prsty.
Proto tomu nemtiZe byt tak, 7e kazdy umélecky druh md své vlastni charakteristic-
ké médium, protoze mnoho uméleckych druhfi (vétSina? viechny?) pracuje s vice neZ
jednim médiem, a mnohé z nich maji samy odli¥né a rozchdzejici se potencidlni moz-
nosti. Jak nazna¢uji uvedené piiklady, nejsou tato média vidy charakteristickd pro je-
den a jenom jeden umélecky druh. Plastické akrylové postavy v malifstvi a sochafstvi;
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celuloid ve filmu a sochafstvi; téla v malifstvi, sochaistvi a tanci; a prsty, tim ¢ onim
zplisobem viude. Dile, jestliZze uvazujeme o médiu uméleckého druhu ve smyslu jeho
charakteristickych formdlnich prvkii, pak je véc tiplné ztracena, protoze prvky jako li-
nie, barva, objem, tvar a pohyb jsou podstatné pro mnoho rtiznych uméleckych druhd
a pro Zidny nejsou jedineéné.

To, co se mini vyrazem ,,umélecké médium* je samozfejmé znacné nejasné; nékdy od-
kazuje na fyzicky materidl, z néhoZ se uméleckd dila tvofi, jindy na ndstroje, které se
k tvorbé pouzivaji a jindy zas na formdlni prvky designu, které md umélec v daném obo-
ru k dispozici. Sama tato nejednoznac¢nost by nds mohla vést k tomu, abychom nespo-
léhali na predstavu média jako teoreticky uZite¢ného pojmu. Opravdu si myslim, Ze
bychom jej mohli s uZitkem zcela opustit, alespori ve smyslu toho, jak jej standardné po-
uzivaji estetikové. Af uz je tomu jakkoli, mélo by byt jasné, Ze vétSinu uméleckych forem
nelze identifikovat na zdkladé jediného média, protoze se vétSinou vzlahuji k vice nez
jednomu médiu.

Film je zajisté pravé takovy. Uvazujeme-li o0 médiu na zdkladé materidlu, z néhoZ obra-
zy vznikaji, mohli bychom z prvniho popudu fici, Ze médiem je ziejmé filmovy pds s n4-
nosem jistych fotografickych emulzi. Ale filmy s flicker efektem, jako je Kubelkiv
ARNULF RAINER, se mohou vytvdfet stfiddnim priisvitnych a nepriisvitnych pdst bez fo-
tografické emulze. A na prazdny filmovy pds je mozné néco namalovat a pak to promit-
nout. Kromé toho se video miize rozvinout az k bodu, kdy mize byt vzhledem k vyso-
kému rozlieni od filmu nerozeznatelné, nebo alespont k bodu, kdy vétsiné z nds by
nedélalo potize nazvat filmem komeréni pithéh na kvalitnfm videu s vysokym rozlige-
nim. A pochopitelné, pokud se filmy daji pofizovat na magneticky pdsek, pak film sdil{
toto médium s hudbou.

Uvazujeme-li o filmovém médiu ve smyslu typicky pouzivanych prostredki, nepochyb-
né budeme myslet na kamery. Jak ale ukazuje pfedchozi pfiklad flicker-filmi a malova-
nych filmd, neni kamera bezvyhradné nutnd k vzniku filmu, coZ potvrzuji napiiklad ty,
které vznikaji Skrdbdnim na emulzi. Dovedeme si piedstavit i filmy vznikajici komplet-
né v hdjemstvi CD-ROMu; zatimco formélni rysy filmu — jako napiiklad linie, tvar, pro-
stor, pohyb a ¢asové a narativni struktury — jsou nééim, o co se film déli s mnoha dalsi-
mi druhy uméni. Z toho by mélo byt jasné, Ze, piisné vzato, neexistuje jediné filmové
médium, z néhoz by filmovy teoretik mohl vyvodit stylistické direktivy. Je dost dobte
mozné, ze dalsi filmovd média moznd jesté dnes éekaji na své objeveni.

MiiZe se zddt, Ze naléhat na to, abychom mluvili o médiich tam, kde jsme aZ dosud
hovofili 0 médiu, je proti-intuitivni. Av8ak nemélo by tomu tak byt. Je nesporné, Ze fo-
tografie zahrnuje mnoho médif jako je daguerrotypie a ferotypie na strané jedné a po-
laroid na strané druhé. Otdzka jak jemni bychom méli byt pfi rozliSovdani médii, je
obtiznd. Je panchromaticky film jiné médium nez film ortochromaticky? Je nitrtni{ film
tyZ jako acetdtni? Je rybi oko jiné médium nez tzv. normalni objektiv? Na obou strandch
téchto otdzek si miiZeme piedstavit platné argumenty. Pfes tyto spory je tvrzeni, Ze umé-
lecké formy zahrnuji vice médii, kterd opét mohou byt casto smiSend, nevyvra-
titelné. Rozprava o jednom a jediném médiu vzhledem k uméleckému druhu je tedy
obecné zavddéjicim zjednoduSenim nebo abstrakei. Vskutku se mi zdd, Ze neexistu-
je zpisob, jak selektivné stanovit (z riznych médii, kterd vytvdfeji danou uméleckou



ILUMINACE

Noél Carroll: Definovéni pohyblivého obrazu

formu) hypostatické médium pro uméleckou formu na fyzické drovni média, které by
nebylo vedeno predstavou vlastni funkce uméleckého druhu, tedy predstavou, kterd vy-
chézi ze zdjmu stylistického.

Popirdm-li to, Ze umélecké druhy maji néjaké médium v tom smyslu, jak se tato myslen-
ka standardné pouZivd, nechci samoziejmé fici, Ze uméleckd dila postrddaji materidlni
bdzi nebo Ze nejsou utvdrena fyzickymi prostfedky. Jde mi prosté o to, Ze uméleckd dila
daného uméleckého druhu mohou pouzivat riznd média (nékdy dokonce soubéiné) a Ze
mohou byt vytvdfena pomoci riznych ndstrojii. Hypostazovat tuto riiznorodost pod hla-
vickou nééeho, ¢emu se k4 Médium, zatemtiuje bohatstvi a sloZitost vztahti umélecké-
ho druhu viié¢i jeho materidlnimu zdkladu (&1 zdklad@im). Mnozi nepochybné odolaji mé
skepsi ve véci média s odiivodnénim, Ze mtij konstrukt medidlni diskuse je piilis dzky.
Bifmé diikazu vak v tomto bodé dialektiky lezi na téch, kteff pfijdou s predstavou mé-
dia, jez bude imunni vii¢i mym ndmitkdm.

Dosud jsem formuloval ndmitky ke dvéma pfedpokladiim mediélniho esencialismu, Ze
totiz kazdy druh uméni m4 jedineéné a jediné médium a Ze to plati i o filmu. Ale i dalsi
predpoklady medidlniho esencialismu stoji za prozkoumdni, &asto z diivodfi spojenych
s otdzkami, kterych jsme se dotkli.

Medidlni esencialista se domnivd, Ze tzv. médium ur¢itého druhu uméni je také jeho
esenci v tom smyslu, Ze v sobé nese jeho charakteristicky telos, néco na zpiisob genu.
Je to prekvapujici koncept, protoze mnoho kandiddtia na médium, s nimiz se setkdvdme,
je nejenom sdileno riiznymi uméleckymi formami, ale kromé toho v mnoha piipadech —
jako u olejomalby nebo celuloidu — se zd4, Ze tito kandidéti nedostateéné uréuji moné
zpusoby svého vyuZiti.

Tento koncept mizeme zpochybnit také tak, Ze si vybavime, Ze umélecké druhy nemaji
zpravidla jediné médium a je lepsi o nich uvazovat ve smyslu médii. Nebof, jestlize umé-
lecké druhy zahrnuji vice médif, neni diivod ptedpoklddat, Ze budou vSechna sméfovat
k jedinému ti¢inku nebo jedinému rozsahu Géinkd. Média, kterd formuji jediny umélec-
ky druh, mohou nést rizné, nekonvergujici potencidly a moznosti. Neexistuje diivod
a priori se domnivat, Ze viechna média, kterd obsahuji jeden umélecky druh, tenduji
k témuz typu efektdi. Vskutku, éim vice je médii, kterd formuji jeden umélecky druh, tim
bude statisticky pravdépodobnéjsi, Ze se jejich vybér efektd bude rozchdzet. Takze sku-
te¢nost, Ze média uméleckého druhu jsou mnohocetnd, narusuje predpoklad, Ze jedi-
né médium (ze vdech médii) uméleckého druhu by mohlo definovat odpovidajici zelos
uméni jako celku. To nepopird, Ze i jedno jediné médium mize mit nekonvergujici roz-
sah uéinkit, diky némuz nemus{ byt schopno uréit jeden souvisly cil uméleckého druhu.
SpiSe, kdyzZ se tato moznost pfipoji k problému, Ze umélecké formy se skladaji z vice mé-
dif, pak se pravdépodobnost, Ze by pfedpoklddané médium mohlo odpovidat esenci nebo
telos uméleckého druhu, stavd nesmirné pochybnou.

V souvislosti s mnohosti médii, kterd miize jeden umélecky druh zahrnovat, jsem po-
znamenal, Ze nékterd vyznamnd média moZnd jesté nebyla vynalezena. Média se k umé-
ni pfipojuji v prub&hu dasu. Bellini nemohl védét, Ze se uméld hmota stane sochaiskym
médiem. Mimoto je téméf samoziejmé, Ze kdyZ se média piipojuji k uméni, mohou
s sebou pfinést nec¢ekané a nebyvalé moznosti, které nemusi odpovidat stdvajicim tic¢in-
ktim, jeZ jsou umélciim zndmy. K arsendlu hudebnich médii se neddvno piidaly perkusni
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stroje a samplery, aby imitovaly existujicf zvuky, ale brzy se zjistilo, Ze se mohou pouzi-
vat také tviiréim zptisobem, aby produkovaly zvuky doposud nepfedstavitelné. Napfi-
klad, diky sampleru méizeme pomoci jemné slepky zkombinovat ndstup malého bubinku
a dr¥eny tén na kytate. To, Ze uméleckd forma neni statickd — pfinejmensim proto, Ze
miiZe ziskdvat novd média s nepfedvidatelnymi, nekonvergujicimi moZnostmi — ukazuje,
7e nemiizeme doufal, Ze uré¢ime telos umélecké formy na zdkladé jednoho z médii, které
ji tvori.

Je moZné, %e jednotlivd uméni nemaji souvislou esenci, jak to predpoklddala tradice.
Ale i kdyby méla, zddné jednotlivé médium nepiedstavuje esenci neboli telos umélec-
kého druhu. MozZnd Ze to v minulosti teoretikim uniklo, protoZze méli tendenci vybrat
jedno médium dané umélecké formy a zachdzet s nim (nebo, jak Fikajf, ,,privilegovat™ je)
jako s tfm pravym médiem. Tento manévr alespofi povrchné zpiisobuje, Ze odvozeni ko-
herentniho telos umélecké formy se jevi prijatelnéj$im. Ignoruje vSak skutecnost, Ze
uméni neustile roz$itujf své produktivni sily. Novd média jsou jednotlivym uméleckym
druhfim v zdsadé vidy dostupnd a otviraji tak pro praxi nové moznosti. Nemtizeme tento
vyvoj spoutat teoriemi, které privileguji jediné médium v dané umélecké formé, stejné
jako nelze spoutat vyrobnf prostfedky pomoci prostiedki ideologickych.

Clovék neidentifikuje esenci neboli telos uméni jako je film na zdkladé néceho, co se
nazyvd médium; stejné tak toto médium nevymezuje nebo neurcuje legitimni oblast
zkoumdni ve smyslu stylu & obsahu vzhledem k umélecké praxi. Jednim zplsobem, jak
pohliZet na nepfimérenost medidlné-esencialistického pohledu v tomto kontextu je srov-
néni jeho déisledk pro vyvoj formy s realitou.

Zd4 se, 7e nejsilné&jsi verze medidlniho esencialismu pohliZi na uméni jako na pfirozené
druhy vybavené genfim podobnymi programy, které fidi vyvoj formy. Uméni md nezmé-
nitelnou povahu — vepsanou do média — a tato nezménitelnd povaha diktuje formu. To je
oviem evidentné mylnd predstava. Umélecky druh neni analogicky pfirodnimu druhu.
Vytvéreji jej lidé, aby slouZil lidskym t&elim. Umélecké druhy nejsou nezménitelné;
asto jsou adaptovdny, ménény a znovu vynalézany, ¢asto slouzi predem urc¢enym formal-
nim tdéelim. A to je navic presné opacny b&h uddlosti nez ten, ktery predpokladaji me-
didlni esencialisté.

Podivejme se na hudebni ndstroje. Maji slu¥ny ndrok byt povaZovdny za uméleckd
média v tom smyslu, Ze jsou fyzickymi ndstroji uZivanymi pro tvorbu uméleckych dél.
Jsou médii v témze smyslu jako kifda a tuzka. Kromé toho jsou neustdle vynalézdny
a pfizplisobovdny nové hudebni ndstroje. A v mnoha piipadech je tento vyvoj pohdnén
formdlnimi zdjmy. Napiiklad klavir byl zaveden v dobé, kdy skladatelé méli stile vétsi
zdjem o drzend crescenda. Formalni zdjmy se tedy projevuji pfi zméné samotného tvaru
média. Podobné piizptisobuji jednotlivi hudebnici hudebni média tak, aby vyhovovala
jejich stylistickym cil@im, jak to udélal jazzman Jack Teagarden, kdyZ ze svého trombé-
nu sejmul sniZec a hornu prikryl sklenicf od whisky. V takovych piipadech nejsou pa-
rametry stylu uréovany médiem, ale naopak formdlni ambice diktuji vznik nebo nové
vynalézdni média.

Tento jev se také neomezuje jen na hudbu. Ve filmu nastal posun k riznym Siro-
kotihlym procesfim do jisté miry proto, aby usnadnily urcité ,realistické™ stylistické
efekty, o kterych se praktikové domnivali, Ze jsou v dfivéjsich formdtech realizovdny
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nedokonale.” Podobné, tésné& pied rokem 1920 a krédtce po ném, jak ukazuje Kristin
Thompsonovd, zadali filmov{ tviirci pouZivat pro portréty specidlni objektivy s jemnou
sifovinou, aby tak vznikly vyrazné mékké zdbéry, slougici urditym stylistickym efek-
tim.” Zndme také pifpad znovuzavedeni obloukovych lamp pro ¢ernobilé sniméni:
jeho pritkopniky byli Orson Welles a Gregg Toland a slouzilo stylistickym efektiim
véetné hloubky ostrosti ve filmu OBCAN KANE. Ve étyficdtych letech to pak pouZivali
i dal3f tvéirei. To je piipad, kdy je ,,médium* modifikovdno nebo znovuvynalezeno, aby
poslouzilo stylistickym ti¢elim. Takzvané médium je fyzicky pozménéno, aby odpovi-
dalo diktdtu stylu, spfSe neZ aby styl posluiné ndsledoval diktét fixovaného média.
Podobné pifpady naznaduji, Ze v rozporu s tvrzenimi medidlnich esencialistii nemusi
stylisticky vyvoj sledovat ,,direktivy“ takzvaného média (i kdybychom fecené »direk-
tivy* byli schopni identifikovat), protoZe v mnoha piipadech to jsou pravé stylistické
dvahy, co ovlivituje invenci, adaptaci a re-invenci uméleckého média. Tim nepopirdme,
se umélci nékdy dospé&ji ke svym piizna¢nym stylistickym volbdm zvazovédnim charakte-
ristickych rysfi média (nebo ,,médii*, jak radé&ji Fikdm). Chtél bych jen polemizovat
o tstfedni premise medidlniho esencialisty, ktery tvrdi, Ze styl je determinovdn struktu-
rou (zvlasté pak fyzickou strukturou) média. Toto tvrzeni musi byt mylné, vidyf nékdy
pravé styl uréuje samotnou strukturu média.

M4 hypotéza ifkd, Ze medidln{ esencialismus odvozuje zna¢nou ¢dst své pritazlivosti od
svého spojeni s vieobecné piijatelnym ndzorem, Ze umélci by se neméli pokouset nutit
médium délat néco, co neumi. Jakmile si medidln{ esencialista zajisti souhlas s touto
negativni prognézou, jde ddl a navrhuje, Ze je také mozné specifikovat ur¢ité dané véci,
které by mél umélec s médiem délat. Zde jsou hodny pozornosti dva body.

Za prvé neexistuje zptisob, jak se logicky dostat od truistické, negativni prognézy k so-
lidnfmu, pozitivnimu piedpisu, jimz by se uré¢ilo, co majf umélci s médiem délat. Za dru-
hé negativni prognéza je sama o sobé k ni¢emu. Je to pouze plané upozornéni z jednoho
prostého dfivodu: jestlize se néco s uréitym médiem skute¢né nedd délat, pak to nikdo
délat nebude. Nikdo nemtize délat nemoZné. Piipad je uzavien. JenZe z prazdného varo-
vdnf, aby nikdo nedélal s médiem nemoZné, nevyplyvd nic o tom, jaké Zivé moZnosti mé-
dia by mé&l umélec ndsledovat. Medidln{ esencialisté, ktefi zanechdvaji dojem, Ze jejich
pozitivni doporu¢eni jsou implikovdna v negativnim zdkazu zdrZet se snahy pfimét meé-
dium dé&lat néco, co nemfiZe, jsou prosté zcela nekonsekventni.

Vénoval jsem tolik &asu postuldtiim medidlniho esencialismu proto, Ze jsem pfesvédéen,
%e tento pifstup nanedtésti ovlddl predchozi pokusy odpovédét na otdzku ,,Co je to film?*
V ndsledujicim textu budu definovat film — tedy to, co nazjvém pohyblivy obraz — bez

4) Takovou interpretaci viz Charles B arr, Cinemascope: Before and After. In: Gerald Mast — Marshall
Cohen, Film Theory and Criticism: Introductory Readings. New York 1979, Samoziejmé tim nechci
naznadit, Ze stylistické tivahy byly jedinym nebo dokonce nejdiilezitéjsim diivodem pro piijeti realismu.
Avgak z diivodt, které uvddi Barr, byly jednim z motiva¢nich faktorii. Zdroveii je nutné poznamenat, Ze
Barrova ..realisticko-esencialistickd interpretace jeho oblibeného poufiti Sirokého pldtna miZe byt
snadno napadena, kdy? uvéiime, jak Sergio Leone ve svych italskych westernech vyuZivd Sirokothlé za-
béry oé¢f Clinta Eastwooda a Lee Van Cleefa v osliijicich stiihovych sledech.

5) Viz David Bordwell — Janet Staiger — Kristin Thompson, The Classical Hollywood Cinema:
Film Style and Mode of Production to 1960. New York 1989, s. 287 — 293.
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odkazii na specifické fyzické médium. Déle moje definice nebude mit stylistické odboc-
ky tykajici se toho, co by filmovi tviirci méli, nebo neméli délat. Jinymi slovy, problémy
medidlntho esencialismu se stdvaji pro moji teorii omezenim, vymezuji urc¢ité speku-
lativni oblasti, do kterych neminim vstupovat. Pfedbéiné je mym zdmérem vytvofit pét
nezbytnych podminek pro to, co nazyvam pohyblivy obraz. Kromé toho, jak se pokusim
vysvétlit, ne¢inim si tim ndrok na néjaky novy druh esencialismu, af uz jde o defini¢ni
esencialismus nebo o feckou variantu. Divody pak obhdjim ve svych zdvére¢nych po-
zndmkéch.

II. Nové zkoumaini fotografického realismu

V této ¢dsti se pokusim uvést jednu nezbytnou podminku pro to, co nazyvam pohyblivym
obrazem. Pokusim se dialekticky argumentovat ve prospéch této podminky tim, ze uka-
#u, jak ji mohou podpofit argumenty vyvstdvajici v procesu demonstrace nedostatkii jed-
noho tradi¢niho pohledu na esenci filmu, totiz fotograficky realismus.

Je dobfe zndmo, Ze André Bazin odpovédél na otdzku ,,Co je to film?* tim, Ze zdtraznil
fotograficky zdklad filmu. Fotografie byla pro néj tim, co odli$uje filmovy obraz od jinych
druhti obrazového uméni, napiiklad malitstvi. Tvrdil, Ze zatimco ruéni obrazové techni-
ky, jako malba, portrétuji objekty, osoby a udalosti pomoci podobnosti, strojové vyrdbé-
né obrazy, jako jsou fotografie a filmy, doslovné divdkovi prezentuji nebo re-prezentuji
objekty, osoby a uddlosti z minulosti. JestliZze vztahem mezi malbou a jejimi objekty je
podobnost, pak vztah mezi fotografifi a také filmovymi obrazy a jejich predlohami je vzta-
hem identity. Fotografie Woodrowa Wilsona je znovu prezentovany Woodrow Wilson, jak
se vizudlné jevil soudobym svédkiim. Film a fotografie ndm nabizeji jakési dalekohledy
do minulosti. Bazin ifk4, ze fotograficky obraz je ,,objekt samotny [jenz] pfece jen stile
svym zrodem pochadzi z ontologie modelu; je to pfimo model*.”

Zdtraznénim fotografického zdkladu filmu chee Bazin mimo jiné vyznaéit zdkladn{ roz-
dil mezi filmem a jinymi procesy tvorby obrazii, jako je mali¥stvi. Tyto tradi¢ni procesy
tvorby obrazii jsou zobrazovaci a pro zobrazenf je podle Bazina charakteristické to, ze je
zakofenéno v podobnosti. Zatimco film, podobné jako fotografie, podle bazinovet obraz
sama vytvaii. Opét prezentuje objekty, osoby a udadlosti a ndsledkem toho je tu jakysi
vztah identity mezi fotografickymi a kinematografickymi obrazy x a samotnym x. Mimoto
tento rozdil mezi prezentaénimi obrazy na strané jedné a reprezenta¢nimi na strané dru-
hé je pro Bazina spojen s faktem, Ze fotografické a kinematografické obrazy vznikaji
strojové, kdeZto tradi¢néjsi obrazy jsou vytvdfeny rucné.

Je skutecné takovy obrovsky rozdil mezi obrazy vyrobenymi strojové a ruéné? Bazinovi
stoupenci chté&j{ podpofit intuitivni pocit, Ze zdé ¢thd hluboky rozdil, a tak nds vyzyvaji,

6) André Bazin, What is Cinema? University of California Press, 1967, s. 14, viz také s. 96n. (Pozn. red.:
A. Bazin, Coje to film? Praha 1979, s. 17.) V rozmluvé David Bordwell tvrdil, Ze vySe uvedeny citat
je ¥patny preklad. I kdyby to viak byla pravda, stanovisko predstavené piekladem stdle stoji za diskusi,
protoZe dalo vznik néfemu, co by se dalo nazvat bazinovské stanovisko. A to je nutné vyvrdtit, i kdyz
snad nenf{ Bazinovo.
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abychom uvdzili ndsledujici srovnadni.” Na fotografiich a ve filmovych obrazech se dosti
dasto objevuji objekty, kterych si fotograf pred zdbérem viibec nevsiml. MiiZze byt doce-
la trapné, kdyz se napfiklad v pozadi zdbéru ve filmu CID objevi Boeing 707 nebo ve fil-
mu PRVNT RYTIR telefonni stozdr. Ale 1 tehdy, kdy to trapné neni, fotografové casto pii-
poustéji, Ze na svych fotografiich nachazeji véci, o kterych pii stisku spousté a expozici
filmu nevédéli. Diivod je prosty. Fotografie je mechanicky proces. Fotoaparat automatic-
ky zachyti vSe, co md v zorném poli, af uZ si je toho fotograf védom, nebo ne.
Ale na druhé strané by Bazinliv stoupenec mohl namitnout, Ze néco takového je v ma-
litstvi nemozné. Prosté si nedovedeme piedstavit, Ze se malif vrati k pldtnu a je Soko-
vdn, Ze na ném najde néjakou budovu. Malifstvi je zimérnd ¢innost, v niZ je kazdy ob-
jekt zobrazen proto, Ze to bylo zdmérem malite. KdyZ se na svij obraz podivd, nenajde
tam piekvapeni, s nimiz se obvykle setkdvaji fotografové — pokud ovsem netrpi amnézii
nebo pokud s nim nékdo jiny néco neprovedl —, protoze kazd4 osoba, pfedmét nebo ud4-
lost je tam v diisledku jeho zaméru.
Malitsky obraz tvoii élovék zpisobem, ktery je zdvisly na zdméru tviirce portrétovat to &i
ono, a tak je, jak se fikd, nemozné, Ze by malife mohlo Sokovat zjisténi, Ze na svém por-
trétu Cida objevi Boeing 707. Takovy %ok je v8ak nejen mozny, ale i dost béZny u foto-
grafovani. Mnoho filmovych scén se musi znovu natoéit, kdyz se néco pfi natd¢eni dosta-
ne do zdbéru a na misté si toho nikdo nevdiml. KdyZ reZisér prohliZi dennf prdce, miiZe
se ptat: ,,Jak se tohle dostalo do mého zdbéru?“ Malif se takto ptat nemusi. Odpovéd
znd, protozZe to tam vloZil sdm — at uz je to cokoli.
Tak se Bazintiv stoupenec domnivd, Ze rozdil mezi strojovymi a manudlnimi obrazy nen{
bezvyznamn4 zdleZitost alternativnich technik. Spoéivd v ontologické roztrice, kterd za-
sahuje hluboko do samotné struktury svéta na tirovni oddéleni mozného od nemozného.
Co je mozné ve filmu (nebof jej produkuji stroje) je nemozné v mali¥stvi (nebol vznikd
manudlné) — a tak se bazinovsky fotograficky realista domniva, Ze priSel na zdkladni roz-
lidujici rys oddélujici tradiéni obrazové zobrazeni od fotografické tvorby obrazu.
Fotograficky realista miize nepochybné ve sviij prospéch zmobilizovat velmi mocnou
intuici. Ale az doneddvna, jak jsme ukdzali v predchozi kapitole této knihy”, bylo toto
postaveni zatiZeno mnoha zdvazky. Jednim z nich je, Ze Bazin sdm nebyl nikdy piili§
vstiicny pii vysvétlovdni, jak mdame chdpat vztah predpoklddané identity mezi fotografif
nebo zdbérem x a x samotnym. Je zfejmé, Ze zdbér Denzela Washingtona nenf totéz jako
ten muz sdm. TakZe v jakém smyslu je obraz sdim modelem? Zd4 se, nebude-li mozné po-
skytnout rozumnou odpovéd’ na tuto otdzku, bude, fotograficky realismus mrtev.”
Za druhé fotograficky realismus podporovany Bazinem piedstavuje variaci na refrén me-
didlnich esencialisti, a proto zahrnuje mnoho nedostatkii probiranych pied chvili v této
studii. KdyZ pfiddme bazinovsky fotograficky realismus k jeho potencidlné nesouvislému

7) Posun k jazyku Bazinovych stoupenct md ukazovat, Ze argument nevyvinul Bazin sdm, i kdyZ se domni-
vdm, Ze kdyby Bazina tato ,,pumpa intuice® napadla, byl by ji sdm rdd pouZil.

8) Viz pozn. 9. (Pozn. red.)

9) Namitky vi¢i logice Bazinovych tvrzeni o identité fotografie vzhledem k jejimu modelu uvddi mij
esej Concerning Uniqueness Claims for Photographic and Cinematographic Representation. In: Noél
Carroll, Theorizing the Moving Image. Cambridge University Press, 1996, s. 37 — 48.
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pojeti vztahu mezi filmovym obrazem a jeho referentem, bude téZko &elit obvin&ni, Ze se
pokousi nafizovat estetickou volbu na zdkladé falesnych ontologickych ndroki.

Presto tyto problémy nemuseji byt tak skli¢ujici. Na jedné strané maze fotograficky rea-
lista odpoutat své stanovisko od Bazinovych medidlné-esencialistickych predsudka.
MiZe souhlasit s tim, Ze jeho stanovisko nemad stylistické désledky pro to, co se musi,
nebo nesmi udélat v oblasti filmového stylu a zdroveti tvrdit, Ze film je svou podstatou
fotograficky. To znamend, Ze fotografi¢ti realisté mohou argumentovat, Ze fotograficky
zdklad filmu je podstatnym rysem kinematografie, aniz by se upnuli k myslence, Ze to lo-
gicky implikuje ur¢ity styl nebo rozsah styld pro filmové tvirce.

Obrétime-li pozornost k dalsim problémtm fotografického realismu, fada filosofii — mezi
nimi Roger Seruton, Kendall Walton a Patrick Maynard — zac¢ali vypracovdvat ndroky na
identitu (u Bazina jen letmo naznacené) takovym zptasobem, Ze jsou srozumitelné, ne-li
dokonce presvédeivé." Jsou-li schopni souvisle popsat jakym zpiisobem je fotografie
uménim spiSe prezenta¢nim neZ reprezentaénim, pak se miiZeme opét ptdt, zda fotogra-
fie je, éi neni podstatnym rysem filmu, jenZ ji odliSuje od tradi¢nich forem obrazového
ztvdrnéni, jako je mali¥stvi.

Novd obhajoba fotografického realismu by mohla zaé&it analogii s dalekohledy, drobno-
hledy, periskopy a vypuklymi zrcadly v parkovacich gardzich, diky nimz vidite za roh.
Kdyz se divdame pomoci podobnych prostredki, fikdme, Ze vidime objekty, ke kterym
nam tyto prostfedky umozniuji piistup. Dalekohledy vidime hvézdy, drobnohledy bakté-
rie, periskopy vidime letadlové lodé a atomové vybuchy a ve vypuklych zrcadlech pfijiz--
dé&jici automobily. Jsou to pomiicky zraku. Jako takové bychom je mohli povaZovat za
protetické ndstroje.'"”’ Kromé toho ndm tyto protetické ndstroje umoziiuji vidét véci sa-
motné, spiSe nez jejich obraz.

Kdyz se divdam divadelnim kukdtkem na naivku, vidim naivku, spi¥e nez jeji obraz.
Kukitko a vySe zminéné ndstroje podporuji mé vizudlni schopnosti. Umoznuji mi napri-
klad vidét to, co je vzddlené nebo malé. Vskutku ndm umoziuji vidét véci samotné, spi-
Se nezZ jejich obrazy. V zdsadé se nelisi od bryli, kterymi korigujeme svij zrak. UmoZitu-
ji ndm piekonat nedostatky vidéni a navazat pifimy vizudlni kontakt s objekty pro nds
jinak nedostupnymi.

JestliZze vSak takto hovofime o drobnohledech a dalekohledech, ptad se fotograficky rea-
lista, pro¢ se nedivat na fotografii podobné? Fotografie a kinematografie jsou protetické
pomfticky zraku. Zprostfedkuji ndm pifmy vizudlni kontakt s osobami, misty a uddlostmi
z minulosti podobné, jako ndm dalekohledy zprostfedkuji pfimy vizudlni kontakt se
vzddlenymi sluneénimi soustavami. Diky fotografii Zena opét vidi svého zesnulého muze

10) Roger Scruton, Photography and Representation. In: Ty z, The Aesthetic Understanding. London
1983; Kendall L. W alton, Transpareni Pictures: On the nature of Photographic Realism. ,,Critical
Inquiry™ 11, 1984, &. 2 (prosinec); Patrick M ay nard, Drawing and Shooting: Causality in Depiction.
»Journal of Aesthetics and Art Criticism® 1985, €. 44. V textu Looking Again through Photographs
obhajuje Kendall Walton své stanovisko proti ndmitkdm Edwina Martina v textu Seeing Walton’s
Great-Grandfather; oba éldnky viz ,,Critical Inquiry® 12, 1986, &. 4 (léto).

11) Viz David L e wis, Veridical Hallucination and Prosthetic Vision. In: Philosophical Papers, vol. 2. Oxford
University Press, 1986; E. M. Z emac h, Seeing, ,,Seeing* and Feeling. ,,Review of Metaphysics™ 1969,
&. 23 (z4ii).
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v jejich svatebni den. Zibér ve starém tydeniku ndm ukédZe Babe Rutha s baseballovou
pdlkou.

Zde se za¢ind argumentace podobat kluzkému svahu. Jestlize periskopem miiZzeme vi-
dét piimo pres zed' do vedlej$iho pokoje, proé nefici, Ze videopfehrdvac¢ déld totéz? Jako
prvni nds napadne odpovéd’: ,,Ale my nevidime piimo, co je v sousednim pokoji, kdyZ se
divdme na monitor videa.* Co to ale znamend ,,vidét pfimo*?

Znamen4 to napiiklad, e naSe vnimdnf{ je v rozporu se skuteénosti zdvislé na viditel-
nych vlastnostech objektfi naSeho vnimdni; to znamend, Ze, kdyby viditelné vlastnosti
objektti naeho vniman{ byly jiné, byly by jiné i naSe vjemy. Mezi vnimanymi objekty
a na§fm vnimédnim je kauzdlni fetézec fyzickych uddlosti, takze kdyby byl vychozi bod
v této siti odli&ny, zménilo by se podle toho i naSe vniméni. Napiiklad vidim ¢ervenou
barvu jablka, protoZe bylo éervené, ale kdyby bylo byvalo zelené, byl bych vidél zele-
nou barvu. A kdyby byl objektem misto jablka bandn, pak bych za tychz podminek vi-
dél bandn.

Podobné, kdy# se divdm do periskopu, tak to, co vidim, je také v rozporu se skute¢nos-
t zdvislé na objektech, jeZ umoziiuji mé vnimdni. Proto jsem ochoten fici, Ze to, co vi-
dim v periskopu nebo divadelnim kukétku, vidim pffmo. Tato za¥izeni podporuji pri-
mé vniméni. Jsou v kontinuu se zrakem nepodporenym pomfickami do té miry, do jaké
to, k ¢emu ndm poskytuji piistup, je rozporné zdvislé. To, co jimi vidime, by bylo jiné,
kdyby byly jiné viditelné vlastnosti, na které jsou zaméfeny. Kauzdlni fetézec fyzic-
kych uddlosti pfi pohledu kukdtkem miize zahrnout jesté dal3i krok, kdyZ je postaven
do protikladu s vidénim bez pomticky. Tento krok viak neni druhové odlisny. Je to sté-
le kauzilni proces, ktery si uchovdvd rys rozporné zdvislosti. Je na stejné roviné jako
pomtickami nepodpoieny zrak, a tak jsme ochotni fici, Ze divadelni kukdtko, stejné jako
zrak bez pomficky, nds uvddéji do pfimého (rozporné zivislého, kauzilniho) kontaktu
s objekty.

Opét se nabizi otdzka, zda je situace u fotografie a kinematografie o tolik odlisnd?
Fotografické a kinematografické ,,vidéni a ,,normélni* vidén{ bez pomiicek jsou stej-
n& ndpadné analogické jako ,vidéni“ opernim kukdtkem a ,,normdlni* vidéni, pokud
viechny tii vykazuji vztah rozporné zdvislosti vzhledem k objektim svého ,vidéni®.
Ocekdvdame, Ze fotografie x bude prezentovat jeho viditelné vlastnosti takovym zpii-
sobem, Ze kdyby se tyto zménily, zménila by se v odpovidajicich aspektech i fotografie.
Napiiklad ocekdvdme, Ze fotografie nebo filmovy obraz bilého kostela budou bilé; kdy-
by viak byl tento kostel v rozporu se skute¢nosti ¢erny, oéekdvali bychom, ze jej fotogra-
fické zobrazeni ukdZe jako erny — tedy alespori pokud by $lo o pffmé snimdni.

To je samoziejmé opét spojeno s proteticky nepodporenymi vizudlnimi zazZitky x tam, kde
se piedpokladd, 7e mtj vizudlni zdZitek x zdvisi na viditelnych rysech x takovym zpiiso-
bem, %e kdyby byly viditelné rysy x jiné, byl by mdij vizudlni zaZitek odlisny — kdyby
svétlehnédy lev byl Gerveny, byl bych vidél ¢erveného lva. Vidéni bez protetickych po-
miicek, stejné jako fotografie, jsou stejné rozporné zdvislé na viditelnych vlastnostech,
a to kviili konkrétnim fyzikdln&-kauzdlnim spojiim mezi témito druhy vidénf a tim, co vi-
zudlné vnimaji. Kviili témto fyzikdln&-kauzdlnim procestim fkdme, Ze jsme v pfimém
vizudlnim kontaktu v pifpadé vidéni bez divadelniho kukétka i v pfipadé, kdy se jim
divdme. Jelikoz se stejné fyzikdlné-kauzalni procesy ddastni fotografického i filmového
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vidéni, nemédme v zdsadé Zddny diivod ¥ici, Ze ndm pifmo ukazuji to, k éemu ndm posky-
tuji vizudlni pfistup — jako tfeba zavrazdéni Johna Fitzgeralda Kennedyho.

Mohlo by se namitnout: ,,Ne tak rychle; a co ¢asovd diference mezi uddlostmi ve filmo-
vém tydeniku a uddlostmi samotnymi?* Fotograficky realista véak mize odpovédét, Ze to
teoreticky neni az tak rozdilné od pfipadu, kdy jsou ndm obrazy hvézd doddvany daleko-
hledy (jimiz vidime pfimo) z minulosti.

S timto argumentem fotograficky realista tvrdi, Ze fotografické a filmové obrazy jsou
transparentni — skrze né vidime objekty, osoby a uddlosti, které jim umoznily vznik-
nout.'”” Dohadujeme se, 7e pravé tento druh domnének mél Bazin na mysli, kdyZ mluvil
o vztahu mezi fotografickym obrazem a jeho odkazem ve smyslu identity. Pomoef trans-
parentnosti vidime skrze fotografii k tomu, co je fotografovdno. Fotografie je transpa-
rentni prezentace néceho z minulosti, co vidime pfimo ve smyslu rozporné zdvislosti —
tj. kdyby relevantni objekty byly odligné, byla by fotografie odpovidajicim zptisobem
odlignd nasledkem typu fyzikdlnich procest s fotografii spojenych.

Tradi¢ni praxe obrazové tvorby (mali¥stvi) nejsou timto zptsobem transparentni. Malo-
vané obrazy nemusi byt rozporné zdvislé na viditelnych vlastnostech toho, co zobrazuji.
Jsou zdvislé na tom, co si malif o téchto objektech mysli. Retézec uddlosti od objektt
k obraziim objektii, to nejsou fyzikdlné-kauzdlni fetézce jako ty, jeZ nachdzime v tom, co
jsem nazval nepodporovanym, ,,normdlnim* vidénim. Vztah zprostfedkuji ndzory a za-
méry malifa. Zelené jablko na obraze by bylo byvalo modré, kdyby malif mél v dimyslu,
aby bylo jiné; zde jsou ve hie jiné neZ fyzikdlné-kauzdln{ retézce uddlosti. Proto se
u soudil nepfijimaji jako diikaz kresby, kdezto videopasky ano. Kresba, na které nékdo
bije Rodneyho Kinga, by byvala neméla stejnou diikazni silu jako videopdska.

Skrze malby nevidime pfimo. Jsou to reprezentace. Jsou zprostfedkovédny imysly. Nejsou
to transparentni prezentace. Malba ném nabizi reprezentaci objektu, kdezto fotografie
a také filmovy obraz, ndim doddvad objekt, ktery dal vzniknout obrazu tymz zptisobem,
jako mikroskop podporuje nase schopnosti vnimani v souvislosti s ,,normdlnim* vidé-
nim, diky ¢emuz muZeme piimo vidét nepatrné véci. Fotografie a kinematografie ndm
umoziiuji vidét transparentné prdveé ty véci z minulosti, které spustily mechanické pro-
cesy, jimiZ doty¢né obrazy vznikly.

K tomu, abychom ,,vidéli skrz* obraz, je nezbytnd podminka, aby nds fotograficky pro-
ces uvedl do kontaktu se svym objektem ¢&isté mechanickymi procesy. Ale i kdyz je tato
podminka nezbytnd, k tomu, abychom néco mohli povazovat za transparentni fotografic-
kou prezentaci, neni jesté dostacujici. Pro¢ ne? Predstavte si tedy poéitaé, ktery by do-
kdzal naskenovat vizudlni pole a pak vytisknout jeho popis. Nemusi to byt komplikova-
né vizudlni pole, miZe se sklddat z velmi jednoduchych geometrickych tvarfi. Jist& by
nebylo tézké zkonstruovat pocitac, ktery by dokazal takové obrazce rozpoznat a propojit
je s jednoduchym popisem. Piesto by se v takové situaci zddlo, Ze jsme v jakémsi mecha-
nickém kontaktu s timto polem, jejZ zaruc¢uje funkce transparentniho vidéni. Néco tady

12) Tento pohled by se nemél sméSovat s ndzorem na transparentnost filmovych teoretiki vychdzejicich
z Althussera a Lacana. Podle nich divdei mylné povaZuji filmové obrazy za transparentni, coz ve skutec-
nosti nejsou. Fotograficti realisté naopak podporuji nazor, Ze fotografické a filmové obrazy — nebo pfinej-
men&im vétSina z nich — jsou skuteéné transparentni v patfi¢nych ohledech.
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ale nenf v porddku, protoZe popisy nejsou transparentni obrazky z toho prostého dtivodu,
Ze 10 nejsou viibec obrdzky. Co je tedy nutné dodat k mechanickému kontaktu, abychom
odligili na jedné strané pocitac¢em generované popisy toho druhu, které si zde predsta-
vujeme a na strané druhé obraz, ktery bychom si mohli prohlédnout?

Jednim ze zplisobd, jak se s touto diferenci vyporadat, je, vS§imnout si nékterych moznos-
ti, jak by nds mohl obrdzek zmadst, oproti tomu, jak by nds mohl zmdst popis. Napiiklad
pii ¢teni bychom mohli zaménit slovo mud [bldto] za mut [nedistokrevny pes; sprdavné
mult], protoZe jsou si tak podobnd; k takové chybé snadno dojde, jsme-li zmateni nebo
mame-li naspéch. KdyZ jsme ale venku a prohliZime si, tak fikaje, pfedméty v pfirodé,
zd4 se skoro nemoZnym splést si netvarovanou louzi bldta s néjakym voiiSkem, je-li dob-
ré osvétleni, mame dobré oéi, vzddlenost od dotyénych objektii je pfiméfend a nase zvl4-
ddni vizudlnich kategorii na svém misté.

Kdyz vSak prijde na pozorovani v piirodé, miiZe byt snazsi splést si zadni stranu garaze
se zadnim traktem domu, kdeZto, i kdyZ jsme unaveni, sotva si spleteme slovo ,,gardz"
se slovem ,,dGm*. Co vysvétluje tyto rozdily? Jedna zddnlivé velmi piijatelnd hypotéza
iikd, Ze zdména objekth v pfipadé pfirozeného vidéni spocivd ve skute¢né podobnosti
mezi doty¢nymi objekty, kdeZto zdména slov se zaklddd na podobné skladbé hldsek,
kterd je v jistém smyslu zcela libovolnd. Fotograficky realista tak miiZe fici, Ze vidét
skrze fotograficky proces je platné jen tam, kde zmatek kolem objektu ve fotografickém
nebo filmovém obraze je funkef vztahi skuteéné podobnosti. Popisy, i kdyZ jsou mecha-
nicky generovany, neprovokuji vizudlni zmatek na zdkladé skute¢nych podobnosti mezi
objekty, kterych se tykaji, ale jen zmatenim skladby hlasek, kterd je arbitrarni. Trans-
parentni prezentace se — narozdil od popisii — specializuji na skuteéné nebo pfirozené
podobnosti.

Abychom tedy blokovali opa¢né piipady jako mechanicky generované popisy, musime
k tezi o transparentnim vidéni nebo vidén{ skrze obrazky dodat vyhradu, Ze doty¢éné pre-
zentace zachovdvaji vztahy skute¢né podobnosti mezi fotografif a tim, co na nf je.
Pokusme se to shrnout: x je transparentni prezentaci jen tehdy, jestliZe plati, Ze za prvé:
x nds uvadi do mechanického kontaktu se svym objektem, a za druhé: x uchovédvd vzta-
hy skuteéné podobnosti mezi vécmi. Tyto podminky jsou individudlné nezbytné a spo-
le¢né postacujici podminky pro transparentni obrdzky nebo transparentni prezentace.
Mimoto jesté prvni podminka zajisfuje diileZité diference mezi reprezentacemi (maliiské
obrazy) a transparentnimi prezentacemi (fotografie).

Putovali jsme touto dosti dlouhou a klikatou cestou, abychom ukdzali, Ze narozdil od
Bazina mize soudoby fotograficky realista podat srozumitelnou zprdvu o tom, co to zna-
mend, divat se skrze fotografii na jeji referent. Fotograficky realista tak mtiZze podpofit
tvrzeni, Ze transparentni vidéni je podstatnym nebo pfinejmens$im nezbytnym rysem fo-
tografie. A s tvrzenim, Ze fotograficky zdklad kinematografu je zdsadnim rysem filmu, by
fotograficky realista mohl, pokud by si to pfdl, pak ddle dovodit, Ze transparentni vidén{
je podstatnym nebo pfinejmensim nezbytnym rysem filmu, a tim znovu nastolit néco jako
Bazintiv vhled, i kdyZ v teoreticky ponékud sofistikovanéj$im rdamei.

Ale pfestoze miiZzeme naznaCenym zplsobem uéinit tvrzeni o fotografickém realismu
srozumitelnym, nezdd se, Ze transparentni vidéni miize byt pfijato jako zdsadni nebo
nezbytnd podminka filmu ¢&i dokonce fotografie. Nebof fotografie neni jedinym médiem
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filmu. Film (i fotografii) je moZné generovat na poéitaéi, jak dostateéné ukazuji padici
dinosaufi ve filmu JURSKY PARK. Tyto obrazy jsou zajisté filmem, ale neexistuje nic, co by
divék jejich prostfednictvim p¥imo vidél. Prvni poéitatem generovand sekvence se obje-
vila ve velkych filmech jako je STAR TREK Il v osmdesdtych letech a od té doby se poéi-
tac¢ové simulace pouZivaly stédle Castéji, napf. ve filmu Rogera Cormana THE FANTASTIC
Four. Od osmdesdtych let vznikaji nékteré zdbéry ve filmech plné jako fotomontdZe:
nékolik malovanych matric, animace atp. bylo ,,poskldddno dohromady®, aniz by tam
byla né&jakd fotografie trojrozmérnych objekti. Uspofddani, které vidime, neodpovidd
¢asti ani celkem Zddnému nezdvisle existujicimu prostorovému poli.

Fotograficky realista moznd namitne, Ze kazdy konstruovany obraz musi mit néjaké foto-
grafické prvky, kterymi vidime pifmo. Nepochybné stojime na pocdtku éry plné digitali-
zovanych filmi. Krdtky animovany film Matta Elsona VIRTUALLY YOURS s hlavni posta-
vou kompletné zkonstruované Lotty Desire tuto moznost dokldd4."” Nemluvé o tom, Ze
dnesni pfemr§téné honordre filmovych hercti jsou pro film vyznamnou motivaci k tomu,
aby se vénoval vyvoji plné computerizovanych postav.'”

Budoucnost filmu se do zna¢né miry miiZe stdt budoucnosti digitdlné syntetizovanych
obrazii, kde piedstava pifimého vidéni md maly nebo viibec Zddny vyznam, protoze tako-
vé obrazy nemuseji mit skuteény model, ktery lze pfimo vidét. V zdsadé neni dfivodu,

15)

pro¢ by k tomu nemohlo dojit.” Epocha fotografického filmu pak moznd bude predsta-
vovat jen krdtkou mezihru tohoto uméleckého druhu. OvSemze takovd proroctvi padaji
na netrodnou ptidu, jenZe piimé vidéni neni ani podstatnym, ani nezbytnym rysem fil- -
mu ani dnes, protoZe jiz mame né&které pocitadem plné generované obrazy. Ani nds jedi-
ny zdroj opa¢nych piikladi nemusi byt soudoby. Hollywood pouZival zdbéry s matrice-
mi — dalsi techniku, kterd problematizuje predstavu pfimého vidéni — po celd desetileti,
a i kdyZ jsou tyto zdbéry ¢asto jen Gdstedn& vykonstruované, neni v zdsadé diivod, pro¢
by plné vykonstruovany matricovy zdbér nebo ,,obrazovd montdz“ nemohly platit za pii-
pad filmu tak, jak jej zndme."” V tomto piipadé, stejné jako v pfipadé pocitatem genero-
vanych obrazii, se film bliZi postaveni malby.

Ale co ty dfivéjsi ndvaly intuice, jejichZ postuldtem byla bytostnd odlignost filmovych
zdbért a malifskych obrazi, zaloZend na tom, Ze filmafe mizZe piekvapit, kdy? zjisti, Ze
maji v zdbéru Boeing 707, kdeZto malite nikoliv? Popravdé rec¢eno, intuice byla predéas-
nd. Mezi filmovymi zdbéry a mali¥skymi obrazy nenf Zadny principidln{ rozdil. Picasso
vypravi piibéh, jak na Bracqueové obraze objevil siluetu veverky.'” Bracque si pfitom-
nosti veverky nebyl védom, protoZe na obraze obyvala ,,negativni* prostor — podobné je

13) Viz Robin Bak er, Computer Technology and Special Effects in Contemporary Cinema. In: Philip
Hayward — Tana Wollen (Ed.), Future Visions: New Technologies of the Screen. London 1993,

14) Viz Virtual Studio: Computers Come to Tinseltown. ,,The Economist™ 1994 — 1995, ¢. 7895, s. 88,

15) V tomto bodé miiZe fotograficky realista namitnout, %e nicméné existuji transparentni obrédzky, a to je
v této teorii skuteéné nejzazii hranice. Ale je-li tomu tak, pak se transparentnost nemfiize poklidat za
nezbytnou podminku filmovych obrazi.

16) O matricich viz Fred M. Sersen, Making Maite Shots. In: George E. Turner (Ed.), The Treasury of
Visual Effects. Hollywood 1983; Christopher Fin c h, Special Effects: Creating Movie Magic. New York
1984.

17) Frangoise Gilot — Carlton L ak e, Life with Picasso. New York 1989. s. 76.
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tieba vdza obsaZena na nékterych obrazech s profily tvai{ obrdcenych k sobé. Podobné
.»dvojzna¢né* obrazy — tfeba kachna/krdlik a stafena/mlad4d Zena — jsou dobie znidmé
a nedéld ndm potiz si piedstavit malife, ktery védomé kresli jeden obraz a zdroven
neuvédoméle kresli i jeho druhy aspekt. Néco takového se zfejmé stalo Bracqueovi.
Picasso vypravuje pfib&h jako komicky. Zaroven je viak také teoreticky diilezity. Picas-
so totiz dokazuje, Ze malif miZe byt stejné prekvapen jako kameraman, kdyz na svém
obraze objevi ukrytého néjakého tvora nebo predmét.

Pro fotografického realistu je filmovy obraz prezentaci, nikoli reprezentaci v bézném
smyslu toho slova, v jakém se vztahuje napiiklad k mali¥stvi. Filmovy obraz ndm pre-
zentuje véci, které vidime piimo; je to transparentni prezentace. Transparentni prezen-
tacf je proto, Ze nds mechanicky uvadi do kontaktu s tim, co vidime a uchovava mezi véc-
mi vztahy skuteéné podobnosti. Clovék si ale klade otdzku, zda to skutetné postaduje
k tomu, abychom néco nazvali prezentaci spiSe nez reprezentaci (v bézném smyslu to-
hoto pojmu).

Predstavte si zeleznici. Dejme tomu, Ze postupné stavime model kolejisté. Predpokladej-
te také, 7e kazdy jeho étvereéni centimetr napojime na vykonny poéitac tak, aby se kaz-
dd zména povrchu kolejisté projevila i v modelu. Dile predpoklddejme, Ze model umis-
time mezi sebe a skutecné kolejisté, takze Zddnou jeho &dst neuvidime p¥fmo a model
bude v naSem zorném poli ve stejném tihlu a méfitku jako kolejisté samo, kdyby mezi
nim a ndmi nebyl model. V takovém pi¥ipadé& bychom byli v pfimém mechanickém kon-
taktu s kolejidtém a kazdd zména zaznamenand u modelu by pfedstavovala zménu v ko-
lejisti, Kromé toho, tam, kde bychom méli sklon plést si pfedméty (jako ryée a motyky)
v kolejisti, budeme mit sklon plést si je i na modelu, protoze model uchoviva vztahy
redlné podobnosti véci.

Budeme mit sklon nazvat model prezentaci kolejisté spiSe nez jeho reprezentaci
(ve standardnim slova smyslu)? Rekneme, 7e prostiednictvim modelu vidime Zeleznici
pifmo? Odhaduji, Ze odpovéd na obé otdzky bude zdpornd. Podminky, jez fotograficky
realista navrhuje k identifikaci tiidy transparentnich prezentaci ontologicky oddéle-
nych od tiidy reprezentaci, neodpovidaji dkolu, ktery opét implikuje, Ze piibéh, ktery
fotograficky realista doposud vyprdvél o transparentni prezentaci, nepostacuje, aby po-
deprel tvrzeni o jedinecnosti fotografickych a filmovych obrazii.

Fotograficky realista tvrdi, Ze filmové obrazy jsou transparentni prezentace, nikoli re-
prezentace (ve standardnim smyslu tohoto terminu). Vidime jejich prostfednictvim.
Tento zdvér podporuji analogie mezi fotografiemi a filmem na jedné strané a mikrosko-
py a teleskopy na strané druhé. Jsme-li ochotni fici, Ze témito pfistroji vidime, pro¢ by-
chom méli vihat, zda rici totéz o filmu a fotografii? To je ten kluzky svah, na néjz nds
zavedl fotograficky realista. Mdme néjaky zdsadni diivod, pro¢ povazovat dalekohledy
za protetické pomiicky a zdroveii upirat tento status fotografickym a filmovym obraztim?
Myslim, Ze ano.

Divdm-li se dalekohledem na pér konf Zenoucich se k cili, je moje zorné pole, i kdyz
zvétsené, stéle spojeno s mym télem v tom smyslu, Ze se budu moci podivat na cilovou
¢dru, kdyz si to budu prat. Kdyz tedy dalekohled pouZivim, mohu se pofad jesté pro-
storové orientovat k cilové ¢are. M4 télesnd orientace vzhledem k vécem, které vni-
mém, je zachovdna. TotéZ se dd Fici o b&Znych drobnohledech a dalekohledech. Kdyz se
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jimi divdm, mohu zaméFit své télo pfiblizné k tém bakteriim 1 meteortim, které mi od-
haluji.

Totéz se viak nedd fici o fotografickych a filmovych obrazech. Dejme tomu, Ze se divdm
na film CASABLANCA a na scéné vidim Rickiv bar. Na zdkladé obrazu nemohu orientovat
své télo k baru — k prostorovym soufadnicim oné struktury tak, jak existovala nékdy na
zacddtku étyficatych let v Kalifornii (taky bych nemohl prostfednictvim obrazu orientovat
své télo na fiktivni lok4l — v Severni Africe — v onom filmu). KdyZ se budu divat na fil-
movy obraz baru, nevim, jak nasmérovat své télo k baru (kulise), nebo od né&j. To zname-
nd, Ze kdybych se dival na obraz na pldtné&, nevédél bych, kterym smérem bych se mél
oto¢it, abych Sel, jel nebo letél do Rickova baru (tj. kulisdm ve zvukovém studiu v Los
Angeles). Samotny obraz mi nefekne, jak se tam dostat (za pfedpokladu, Ze jesté existu-
je), ani jak se dostat na néjaké misto na svété, jestliZe jiZ neexistuje a kdysi existovalo.
ProtoZe prostor, abych tak fekl, mezi scénou Rickova baru a mym télem je nespojity;
fenomenologicky fedeno, je odpojen od prostoru, ve kterém Ziji."”

Podle Francise Sparshotta bychom tento rys sledovani filmu mohli nazvat ,,odcizené
vidéni*“."” Obvykle zdvisi nd¥ smysl pro to, kde jsme, na pocitu rovnovdhy a na nafem
kinestetickém citéni. To, co vidime, se integruje s témito pokyny a vznikd pocit toho,
kde se nachdzime. Pokud v8ak to, co vidime na stftbrném pldtné, nazveme ,,pohledem®,
pak je to odhmotnény pohled. Vidim vizudlni pole, napfiklad Rickfiv bar, ale nemdm
7ddny vjem toho, kde zobrazovany prostor vzhledem k mému télu ve skute¢nosti je.
Na druhé strané, pomoci protetickych zafizeni, jako jsou kukdtka, dalekohledy a drob-
nohledy — alespon ve standardnich pfipadech — mohu své télo zorientovat v prostoru,
v némz Ziji, viiéi pfedmétiim, které jsem diky témto pomiickdm schopen vidét. Troufam
si predlozit k vaze, Ze nemluvime o vidéni objektii (doslovné), jestlize se vici nim
nemohu zfetelné prostorové zafadit — tj. jestliZe (zhruba) nevim, kde v prostoru, ktery
obyvdm, jsou.

Presto v8ak, je-li tento poZzadavek spravny, pak doslova nevidim objekty, které jsou pfi-
¢inou fotografickych a filmovych obrazii. To, co vidim, jsou reprezentace ve standardnim
slova smyslu — nebo predvedent, jehoz virtudlni prostor je odpoutédn od prostoru mé zku-
Senosti. Mdme-li v8ak chdpat filmové obrazy jako reprezentace ve standardnim smyslu
tohoto pojmu nebo jako to, co nazyvdm ,,nespojitd zobrazeni* (detached displays), je
snazsi je kategorizovat u maleb a tradi¢nich obrazii nez u dalekohledii a zrcadel.
Fotograficky realismus se tedy myli. Fotografické a filmové obrazy nejsou piipady trans-
parentnich prezentaci, které dovoluji pfimé vidéni. Nelze predpoklddat, ze fotografické
a filmové obrazy jsou postaveny naroveinl s dalekohledem, jakoZto zafizenim podporu-
jicim vidéni vzddlenych véci. Nebol autentickd vizudlni proteticka zafizeni uchovava-
ji pocit orientace téla vi¢i objektim, které zp¥fistupnuji; kdezto fotografické a filmové
obrazy predklddaji divdkovi prostor, ktery je odhmotnény nebo oddéleny od jeho per-
spektivy. Z tychz diivodi nemiiZeme ani tady mluvit o pfimém vidéni.

18) Tohoto zrufenf analogie si povSiml také: Nigel W arburton, Seeing Through ,,Seeing Through* Photo-
graphs. ,Ratio” 1988, New Series 1; Gregory Currie, Photography, Painting, and Perception. ,Jour-
nal of Aesthetics and Art Criticism* 49, 1991, ¢. 1 (zima).

19) Francis E. Sparshott, Vision and Dream in the Cinema. ,,Philosophic Exchange* 1975 (1éto), s. 115.

20



ILUMINACE

Noél (:umi]:_n_e(kn.w_ai_m' }mh)_'hl_ivéi_m ohrazu
Fotograficky realista nepochybné odpovi, Ze rys ,,normdlniho” a protetického vidént,
ktery jsem zddraznil jako podstatny, je ziskanym rysem, ktery by se nemél pouZivat
k blokovan{ analogif, které on sdm zd@iraziiuje. S tim v8ak nemohu souhlasit. Zajisté
pravé skutec¢nost, Ze normaln{ vidéni nds prostorové spojuje s objekty, vysvétluje jeho
vyvojovou hodnotu. To, Ze nds vidén{ informuje, jak se pohybovat k tomu, co chceme,
a pry¢ od toho, co nds ohrozuje, ¢dstené vysvétluje, pro¢ je vidéni tak, jak je zndme,
adaptivné volenym atributem. Rys vidéni, ktery jsem zdiiraznil, abych pfitdhl brzdu na
kluzkém svahu fotografického realisty, nelze obejit. Nabddd nds k tomu jak zdravy
rozum, tak vyznamnd tloha, jiZ tento rys hraje ve vyvojové teorii vidéni. Fotograficky
realista nemfize také namitat, 7e analogie neplati, protoZe zrcadlové vidéni je piimé,
a presto existuji uspofdddnf zrcadel, kdy se svétlo piendsi tak komplikované, Ze z obra-
zu odrdZejictho se pfed ndmi bychom zdroj nenasli. MoZnd se iikd, ze skrze nékterd
zrcadla vidime p¥imo, ale pFesto nevidim divod se domnivat, Ze vidime pfimo skrze li-
bovolné predstavitelné uspordddni zrcadel. Uspofddani zrcadel, kterd ¢ini prostorovou
orientaci nepravdépodobnou, jsou pravé ta, skrze kterd nevidime.
Vénoval jsem hodné ¢asu vykladu o tom, co podle fotografického realisty kandiduje na
podstatny nebo nezbytny rys filmu.”” A¢koliv dosud byla argumentace pfedev$im nega-
tivni, vzeSel z ni alespoti jeden pozitivni vysledek. V priibéhu namitek viiéi dvahdm fo-
tografického realisty jsme totiZ objevili nezbytnou podminku filmového obrazu: viechny
fotografické a filmové obrazy jsou nespojitd zobrazeni. Privé tento rys zminénych obra-
z0 znemoziuje tvrdit, Ze fotografické obrazy nejsou zobrazenim v klasickém smyslu toho
slova, ale Ze jde spiSe o transparentni prezentace, skrze néZ vidime objekty, které uka-
zuji. Tento rys pausilné blokuje tivahy fotografického realisty a pravé tak odhaluje vy-
mluvny atribut viech filmovych obrazi — Ze vSechny obsahujf odcizené vidéni, odhmot-
nénd hlediska nebo, jak je radé&ji nazyvam, nespojitd zobrazeni. To znamend, Ze vSechny
filmové obrazy jsou takové, Ze je znacné nepravdépodobné a moznd fakticky nemoz-
né, aby se divdci, moZnd kromé grotesknich situact, byli schopni zorientovat vzhledem
k redlnym prostorfim mimo rdmec zdbéru, jeZ jsou fyzicky zobrazeny na platné.
A co situace, kdy ndm monitor videa ukazuje, co se déje v mistnosti za sténou? Nenf to
opa¢ny piiklad k naSi tezi o nespojitém zobrazeni? Ne — protoZe to neni obraz samotny,
co ndm poskytuje informace pro orientaci, nybr% to, Ze vime, kde je umisténa kamera
a to, co na obraze vidime. Snadno bychom mohli byt oklaméni v pripadech, kdyby se na
nasi obrazovku vysilal obraz stejného pokoje nachézejiciho se nékde daleko.
Jednim z délezitych rysi filmovych obrazii tedy je, Ze jde o nespojité zobrazeni. Filmo-
vym obrazem je jen to, co je nespojitym zobrazenim: Takovy obraz ndm predklddd vizual-
ni pole, jehoZ zdroj je takovy, Ze na zdkladé samotného obrazu nejsme schopni se viici
nému orientovat v prostoru, jenz souvisi s nasim télem. Jsme nezbytné ,,odcizeni® od
prostoru nespojitych zobrazeni, af uZ jsou to fotografie nebo filmové obrazy.
I kdy7 je v3ak tento rys filmu — to, Ze promitd nespojitd zobrazeni — zdanlivé nezbytnou
podminkou pro filmové obrazy, neposkytuje ndm presto pojmové prostiedky k odliseni

20) Déivod pro to, Ze zde pouZivam singuldr — napf. [jeden] podstatny rys filmu je, Ze fotograficky realista
bude muset uvést alespori jeden dalsi rys, aby odligil film od fotografie. MoZna by mohl pouZit rys, ktery
obhajuji v dalsf kapitole, nazvané Pohyblivy obraz.

21




ILUMINACE

Noél Carroll: Definovini pohyblivého obrazu

filmu od jinych druhi vizudlniho ztvdrnéni, jakym je napiiklad malifstvi. K tomuto i&e-
lu musime uvést dvahu o dalsi nezbytné podmince filmu.

II1. Pohyblivy obraz

I kdyZ nezbytnou podminkou filmového obrazu je, byt nespojitym zobrazenim, neumoz-
fiuje ndm tento jeho rys odlisit pohyblivé obrédzky a mali¥sky obraz. Nebot malba kraji-
ny je typické nespojité zobrazeni nebo odhmotnény pohled ve tomtéZ smyslu jako pohyb-
livy obraz. ProtoZe na zdkladé malby nemfiZeme sv4 téla prostorové orientovat k pohledu
na piirodu, kterou zobrazuje. To znamend, Ze kdyz sedim ve svém byté v Madisonu ve
stdté Wisconsin a divdm se na obraz pouliéniho vyjevu v Mexico City, na zdkladé této
malby nevim, jak tou ulici jit. Podobné jako filmovy obraz je i namalovany obraz nespo-
jitym zobrazenim. Co jej tedy od filmového obrazu odlisuje?

UZite¢né voditko nachdzime jiz v bézném jazyce, kde témto jeviim fikdme pohyblivé
obrazky (motion pictures; moving pictures).”” Mé&li bychom v3ak toto voditko vyuZivat obe-
ziele. Napfiklad Roman Ingarden tvrdil, Ze ve filmech se véci vidy déji, zatimco na obra-
zech, kresbdch, diapozitivech a podobné, jsou vidy statické.” Nenf to ale dokonale pres-
né. Existuje totiz fada filmd, v nichZ neni Zddny pohyb, napf. Oshimiv REBEL NINDJA
(komiksovy film), ONE SECOND IN MONTREAL Michaela Snowa (film sloZeny ze statickych
fotografii) a jeho S0 Is THIS (film sloZeny ze sentenci), POETIC JUSTICE Hollise Framptona
(film o scéndfi na stole s kvétinou), Godardiiv a Gorintiv DOPIS JANE (dalsi film z fotogra-
fif) a 1 IN 60 SECOND Takahiko limury (film o séitacich a odé&itacich tabulkdch).

MoZnd Ze zndméjsi neZ véechny uvedené filmy je RAMPA Chrise Markera, film témér
bez pohybu, ktery vyprévi o putovdni v &ase pievdzn& promitdnim statickych fotografif.
Jeden pohyb v Markerové filmu samoziejmé je, ale bylo by snadné si predstavit podob-
ny film Gplné bez pohybu.

Nékdo miiZe na takové piipady reagovat vyrokem, Ze takové filmy bez pohybu jsou zajis-
té jako oxymdron nebo Ze dokonce popiraji samy sebe. Mohlo by se také fici, Ze takové
experimenty jsou jen nepatrné ddle, nez promitani diapozitivi z celuloidu, nebof je to
efektivnéjsi projekce.

Je vSak hluboky rozdil mezi filmovym obrazem postavy, dejme tomu z RAMPY, jak si ji
predstavujeme, a diapozitivem s toutéz postavou. Pokud vite, Ze to, na co se divite, je
film, i kdyZ se ten film jevi jako fotografie, vidy se muzete zabyvat moznosti, Ze by se
obraz mohl pohybovat. Na druhé strané, jestlize vite, Ze se divdte na diapozitiv, je prin-
cipidlné nemoZné, Ze by se obraz mohl pohybovat. JestliZe tedy vite, Ze se divite na dia-
pozitiv a chdpete, co diapozitiv je, pak je nerozumné — skute¢né je to zcela absurdni —
predpoklddat, Ze by se obraz mohl pohybovat.

21) Zde a v celé této ¢dsti jsem byl zdvazné ovlivnén skvélym élankem: Arthur D anto, Moving Pictures.
»Quarterly Review of Film Studies® 4, 1979, &. 1 (zima).

22) Roman Ingarden, On the Borderline Between Literature and Painting. In: Ty z, Ontology of
the Work of Art: The Musical Work, The Picture, The Architectural Work, The Film. Ohio University Press,
1989, s. 324n.
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Pohyb u diapozitivu by vyzadoval zdzrak; pohyb u filmového obrazu je uméleckd volba,
kterd je vidy technicky k dispozici. Nez REBEL NINDJA skonéi — to znamend, neZ pro-
bleskne posledni obraz z projektoru — miize divédk, pokud vi, Ze se divd na film, pfedpo-
klddat, Ze se v obraze pordd jesté miiZe objevit pohyb. Takovy pohyb je totiz ve filmu per-
manentni moZnosti. Pokud ale vi, Ze se divd na diapozitiv, bylo by iraciondlni zabyvat se
moZnosti, Zze by se mohl pohybovat. Iraciondlni by to bylo proto, protoze jde-li o diapozi-
tiv, je nemozné, aby se obraz pohyboval a jestlize divdk vi, co to diapozitiv je, pak si to
musi uvédomovat.

Rozdil mezi diapozitivy a filmy se vieobecné tykd jedté rozdilu mezi vSemi druhy sta-
tickych obrazt (malby, kresby, statické fotografie apod.) a pohyblivych obrazi (video,
mutoskop a film). Pokud jde o statické obrazy, dopoustime se zdsadniho omylu, o¢ekdva-
me-li pohyb. Je samoziejmé protimluy, Ze by se statické obrazy mohly pohybovat. Proto
se jim iik4 statické obrazy. Proto je absurdn{ divat se na malbu s o¢ekdvédnim, Ze se bude
pohybovat. Je viak nanejvy$ rozumné — a nikdy iraciondlni — o¢ekdvat pohyb ve filmu
diky tomu, ¢im je: pohybujicim se obrazem. Dokonce i u statického filmu, jako je POETIC
JUSTICE, je rozhodné oprdvnéné dekat az dokud se nedotoéi posledni kotoué, jestli se
objevi pohyb.

U filmu, jako je POETIC JUSTICE, je pochopitelnd otdzka, pro¢ tvirce filmu, Hollis Framp-
ton, vytvoril staticky film, protoze mél moznost volit pohyb. Zato nemd Zadny smysl se
ptdt, pro¢ se Raffael ziekl doslovného pohybu ve své Aténské skole. Narozdil od Frampto-
na nemél jinou alternativu. Ptdt se, pro¢ se Raffaelovi filosofové nepohybuyji, je jako ptat
se, pro¢ mravenci nezpivaji Lazebnika sevillskeho.

Pokud ¢lovék zhlédne staticky film od za¢dtku do konee, pak uZ samoziejmé nemiize pfi
opakovaném zhlédnutf odekdvat pohyb — pokud nepredpoklddd, Ze od té doby na filmu
nékdo provedl né&jaky zdkrok. P¥i prvnim zhlédnuti je logické, nebo pfinejmensim ne
iraciondlni, kldst si otdzku, zda se na pldtné objevi jesté pied koncem filmu néjaky po-
hyb; pii druhém a nésledujicim zhlédnuti nent takové ocekdvdni na misté. Pii prvnich
promitdnich si v8ak ¢lovék nemfize byt jist, Ze film je dplné staticky, dokud neskonéi.
Proto je piirozené ziistat pii prvnim ¢i druhém sledovéni statickych filmi otevieny moz-
nosti, ze pohyb nastane. Oekdvat viak pohyb od toho, co zndme jako diapozitiv nebo
malbu, je zdsadné mylné.

Proé¢ fadit statické filmy do kategorie filmii spiSe neZ do kategorie diapozitivii nebo ja-
kychsi statickych obrazi? ProtozZe, jak jsem jiZz poznamenal, stdze je u statickych filmi
stylistickd volba. Je to moZnost, kterd podporuje stylisticky déinek filmu. Néco, o ¢em
publikum pfemysli, kdyz se snaZi odhalit smysl filmu. Rici, Ze film je staticky, je infor-
mace; upozorni to potencidlniho divdka na pfislu$nou trovern stylistického Feseni dila.
Oproti tomu, nem4 smysl fikat o malifském obrazu, Ze je to naprosto staticky obraz.
To uz z4dnd informace neni. NemiZe to byt jinak. Nazyvat malifsky obraz nebo diapozi-
tiv statickym maliiskym obrazem &i statickym diapozitivem je redundantni.

Clovek si skute¢né mize predstavit diapozitiv privodu a znehybnény filmovy obraz té-
ho# okamziku. Oba obrazy mohou byt prakticky percep&né nerozeznatelné. A piesto jsou
metafyzicky rozdilné. Mimoto, kaZdy z nich navozuje u divdka, ktery vi, se kterou z obou
kategorii — s diapozitivem nebo s filmem — md co do ¢inéni, rozdilné epistemické stavy.
U filmovych obrazki je o¢ekdvani mozného budouciho pohybu opravnéné nebo alespoi
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principidlné pifpustné; ale u statickych obrdzki, jako jsou diapozitivy, to nikdy pfipustné
neni. Diivod je také zcela jasny. Film néleZi do tfidy véci, kde pohyb je technickd moz-
nost, kdeZto malby, diapozitivy apod. ndlezi do tiidy véci, které jsou a priori statické.
BéZny jazyk nds upozoriiuje na nezbytnou charakteristiku filmt, mluvi o ném jako o ,,po-
hyblivych obrdzeich®.*” Moudrost skryvajici se v obydejném jazyce vSak musime vyjad-
fit piesnéji. Nejde o to, Ze kazdy filmovy obraz nebo kaZzdy film v nds zanechdva dojem
pohybu. Existuji i statické filmy. Ty vSak patii do t¥idy véci, kde je moznost pohybu tech-
nicky vZdy dostupnd takovym zptsobem, Ze stdze je ve filmech stylistickou proménnou,
jakou nemiiZze byt u statickych obrazii. Moznd, Ze oznaceni ,,pohyblivé obrazky* je lepsi
nez ,,film“, protoze propaguje hlubokou charakteristiku této umélecké formy.

Kategorie pohyblivych obrdzki je pochopitelné ponékud $irsi, nez jak o ni tradiéné hovo-
i1 filmovi teoretikové, protoze bude zahrnovat i video a poéitacové zobrazovani. Expanze
této tiidy uvazovanych objekti do pohyblivych obrazii obecné je podle mého nazoru teo-
reticky vhodnd, protoZe pfedviddm, Ze v budoucnosti se bude o historii toho, co dnes na-
zyvdme filmem, a historii videa, televize, CD-ROMii a toho, co pfijde po nich, uvazovat
jako o celku.

Nicméné existuje alespoti jeden omezujici ¢initel pro nazvdni této vyznamné umélecké
formy pohyblivymi obrdzky. Termin ,,obrdzek™ totiz implikuje jakysi zdmérny vizudlni
artefakt, v ném? pozndvdme vyli¢eni objektii, osob a uddlosti zrakem. Ale mnohé filmy
a videa jsou abstraktni, nezobrazujici, bezpfedmétné. Uvazme nékteré z praci umélci
jako je Viking Eggeling nebo Stan Brakhage. Mohou se sklddat z nerozeznatelnych tvart -
a ¢isté vizudlnich struktur. TakZe, misto, abych hovofil o pohyblivych obrdzeich (pictu-
res), mluvim radéji o pohyblivych obrazech (images), jak ukazuje nizev mého éldanku.
Nebof pojem obraz (image) zahrnuje jak obrizky, tak abstrakce. To, zda je obraz zobra-
zovaci nebo abstrakini, je pro toto zkoumani méné vyznamné nez to, ze jde o pohyblivé
tvoreni obrazii v tom smyslu, Ze prdveé toto zobrazovani nalezi do t¥idy véci, v niz je tech-
nicky mozny pohyb.

Doposud jsme tedy nejen doporucovali zménu ve sféte filmového baddni — od filmu k po-
hyblivym obraztim — ale stanovili jsme dvé nezbytné podminky toho, co se m4 za pohyb-
livy obraz povaZovat. Jako odpovéd’ na otdzku ,,Co je pohyblivy obraz?* tvrdime, Ze x je
pohyblivy obraz (1) jen tehdy, jde-li o nespojité zobrazeni a (2) jen tehdy, ndlezi-li do tii-
dy véei, u nichz je dojem pohybu technicky mozny. Druhd z téchto podminek ndm umoz-
fuje odligit film nebo, jak j4 tomu fikdm: pohyblivy obraz od malby, ale tim jej nerozli-
§im od divadla, nebof divadelni ztvdrnén{ také opraviiuje oéekdvani pohybu. Co tedy
odli$uje pohyblivé obrazy od zobrazeni divadelniho?

IV. Charakteristické znaky divadelniho predstaveni

Divadelni pfedstaveni je nespojité zobrazeni. Kdyz se divdme na divadelni pfedstaveni
hry Tramvaj do stanice Touha, nem@iZeme na zdkladé obrazli na scéné zorientovat svd

23) Z diivodd, jei se oziejmi ddle, volime zde deminutivum obrdzek, abychom si pozdéji alespon trochu uleh-

v

¢ili obtfzné diferencovdn{ pojmil picture a image. (Pozn. red.)
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téla ve sméru k New Orleansu. Prostor hry neni mym prostorem. Neni pravdivé fici
o he, zZe Hamlet umiré tii kroky ode mne, ani kdyZ sedim v prvni fadé. RovnéZ nemohu
na zdkladé divadelniho obrazu prede mnou obratit své télo k Elsinoru.

Ackoliv mohou existovat doslova statické divadelni hry — pfedstaveni zbavend pohybu,
jako napfiklad 101 Douglase Dunna® — v takovych pfipadech, jako v p¥ipadé pohybli-
vych obrédzkil, je opodstatnéné, aby obecenstvo aZ do konce predstaveni piedpoklddalo,
ze by mohl né&jaky pohyb nastat. Nebof pohyb je v divadle trvalou moZnosti, a to i v tako-
vych dilech, ktera jej nepouzivaji jako stylistickou volbu. Divadlo tak spliiuje obé pod-
minky, které jsme doposud stanovili pro pohyblivy obraz. Jsou jesté néjaké jiné zpfisoby,
jak vyznacit hranici mezi obéma uméleckymi druhy?

Roman Ingarden lokalizoval hranici mezi divadlem a filmem pomoci tvrzeni, Ze v divadle
prevldda slovo, zatimco podivand je podruznd (s éimz by Aristoteles souhlasil); kdezto
ve filmu pievldd4d akce a slova jen slouzi jejimu pochopeni. To vSak prehliZi filmy jako
HISTORICKE LEKCE a FORTINI/CANI od Jean-Marie Strauba a Daniéle Huilletové, a JOUR-
NEYS FROM BERLIN / 1970 Yvonne Rainerové, stejné jako Godardovy videopdsky, nemlu-
vé ani o prizemnich televiznich seridlech jako je Perry Mason.

Néktefi fotograficti realisté se pokouseli stanovit hranici mezi filmem a divadlem sou-
stfedénim se na dcéinkujici.”” Diky t€snému sepéti mezi objektivem a jeho subjekty, po-
hliZeji nékteri, jako napfiklad Stanley Cavell, na filmové herectvi predeviim ve smyslu
osobnosti hvézd, kdeZto divadlo hraji herei, ktefi na sebe berou role. Podle Erwina Pa-
nofského divadelni herci své role interpretuji, kdezto filmovi herci, opét diky intimité
objektivu a herce, své role ztélestiuji. KdyZ dojde na kino, jdeme na film s Eastwoodem,
kdezZto do divadla se jdeme podivat, jak Paul Scofield interpretuje Leara.

Nezda se vSak, Ze by tento kontrast tplné odpovidal skute¢nosti. Lidé ur¢ité chodi do di-
vadla, aby vidéli Bary$nikova tanéit a Callasovou zpivat bez ohledu na roli, tak jako cho-
dili na Sarah Bernhardtovou nebo Fanny Elsslerovou. MaZeme fici, Ze ,,Sam Spade je
Bogart“, ale jenom v tom smyslu, v jakém lidé kdysi fikali, Ze Gilette je Sherlock Hol-
mes nebo O’Neill je MuZem se Zeleznou maskou.

Nezdd se tedy, Ze by rozdil spoéival vtom Ze postavime filmové piedstavitele proti pred-
stavitelam divadelnim. MaZe v8ak spoéivat v charakteristickych rysech predstaveni
obou uméleckych druhti. Divadlo i film maji svd pfedstaveni. Daného vecera se miizeme
rozhodnout, zda piijdeme na Zivé predstaveni Ping Chongovy Kindness nebo na predsta-
veni (promitdni) Roberta Altmana PRET-A-PORTER. Obé& mohou zac¢inat v osm. V obou pii-
padech budeme sedét v hledisti a obé moZnd za¢nou vytaZzenim opony. Pies tyto podob-
nosti jsou v8ak mezi divadelnim a filmovym predstavenim také hluboké rozdily.
Nékterym filosofiim bude tato hypotéza nepochybné pripadat podivnd. Maji totiZ tenden-
ci rozdélovat uméni na takové, které zahrnuje jedine¢né individudlni objekty (napi.
obrazy a sochy) oproti takovému uménti, které se tykd vice kopif téhoz uméleckého dila —

24) Popis tohoto kusu viz Sally B anes, Terpsichore in Sneakers. Boston 1980, s. 189; Noél Carroll,
Douglas Dunn, 308 Broadway. ,,Artforum® 13, 1974 (z4fi), s. 86.

25) Viz napiiklad Stanley Cavell, The World Viewed: Reflections on the Ontology of Film. Harvard Uni-
versity Press, 1979, s. 27n; Erwin Panofsky, Styl a médium ve filmu. ,,Jluminace* 3, 1991, &. 1,s. 19
- 34.
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na svété je pravdépodobné vice nez milion vytiskii ¢asopisu Vanity Fair.*® A kdy? filozo-
fové nékteré formy vyéleni jako mnohodetné, jdou jesté ddle a charakterizuji mnohodet-
né uméni — jako romdny, divadelnf hry a filmy — podle vztahu typu a pfiznaku. Oviem na
zdkladé tohoto rozliSeni nevypadaji divadelni a filmovd predstaveni piili§ odlisné;
v obou pripadech je doty¢né piedstaveni pifznakem typu. Dnedni vederni filmové pied-
staveni je pfiznakem typu PRET-A-PORTER od Roberta Altmana, kdeZto dnedni divadeln{
piedstaveni je pfiznakem Kindness, hry od Ping Chonga. Z toho bychom mohli dojit k z4-
véru, Ze ve skutec¢nosti neni zZadny podstatny rozdil mezi divadelnimi a filmovymi pied-
stavenimi.

Prosté rozliSovdni typu a piiznaku sice miize byt do jisté miry uZite¢né, ale nedostaneme
se s nim dostate¢né daleko. D4 se fici, Ze divadelni i filmovd predstavenf jsou p¥iznaky,
ale v pifpadé divadla jsou generovédny interpretacemi, kdezto v piipadé filmu Sablona-
mi. Z toho opét vyplyvd podstatny esteticky rozdil mezi nimi. Divadeln{ piedstavent jsou
uméleckymi dily a plnym prdavem tak mohou byt pfedmétem uméleckého hodnocent,
kdezto filmové predstaveni samotné neni ani uméleckym dilem, ani neni legitimnim
kandiddtem uméleckého hodnoceni.

Filmové piedstaveni — pfedvddéni nebo promitdni filmu na pldtno — vznikd pomoci
Sablony. Standardné je to kopie filmu, ale miiZe to byt i videopdska, laserovy disk nebo
pocitacovy program. Tyto Sablony jsou pfiznaky; kaZzdou je mozné znidit a kazdé miize
byt ptidéleno docasné misto. Ale film — Feknéme TONI od Renoira — zni¢en nenf, kdy?
jsou znic¢eny nékteré kopie. Mohli bychom si myslet, Ze origindl nebo negativ ma pri-
vilegované postaveni. Ale negativ Murnauova UPIRA NOSFERATU byl zni¢en z rozhod-
nuti soudu, a presto NOSFERATU preZivd. Vlastné mohou byt znideny viechny kopie
a film preZije, pokud pieZije laserovy disk nebo soubor fotografif viech okének™ nebo
jeho potitadovy program, af uz na disku, pdsce nebo dokonce na papite &i v lidské pa-
méti.”

Abychom se dostali na pfedstavent piiznakového filmu — dnes veéer je to PULP FiCcTION —
potiebujeme Sablonu, kterd je sama pfiznakem typu filmu. Zatimco barva na Magrittové
Le Chateau de Pyrénées je souddsti jedineéného obrazu, tiskarskd ¢erti na mém vytisku
romdnu The Mill on the Floss mi zprostfedkuje umélecké dilo George Eliota. Podobné je
filmové predstaveni — promitdni na pldtno — p¥iznakem typu, ktery#to ptiznak predkli-
déd PuLp FICTION, typ, divdkovi.

U divadelnich her je viak popis odliSny a slozit&si. Nebof hry maji jako piiznak jak
objekty, tak predstaveni. To znamend, Ze kdyz The Libation Bearers povazujeme za li-
terdrni dilo, je jeho pfiznakem graficky text téhoZ ¥adu jako mij vytisk The Warden.
Ale z hlediska divadla je piiznakem The Libation Bearers ptredstaveni, které se odehra-
va na konkrétnim misté a v konkrétnim &ase. Narozdil od filmového nevznikd divadeln{

26) Viz Richard Wollheim, Art and Its Objects. Cambridge University Press, 1980, sekce 35 — 38.

27) To by platilo 0 némém filmu. Hovoifme-li 0 zvukovém filmu, musel by byt nahraditelny i soundtrack.

28) MiiZete-li kéd programu vytisknout, pak si jej teoreticky miize zapamatovat, ne-li jeden &lovék, tedy sku-
pina lidf — napifklad obyvatel Ciny. Je proto pfinejmeniim predstavitelné, Ze bychom mohli pouZit fil-
movy scéndf podobny 451° FAHRENHEITA, kde se skupiny partyzdnskych filmovych nadSenct uéf progra-
my zakdzanych filmd navzdor totalitnim cenzortim.
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predstaveni ze $ablony. Vznikd interpretaci. Z perspektivy divadelniho pfedstaveni se
Aischylova hra podobd receptu, ktery musi naplnit jini umélci, véetné reZiséra, hercu,
scénografil, osvétlovacii, kostymért apod.

Tato interpretace je koncepef hry a pravé tato koncepce vecer co vecer piedstaveni fidi.
Interpretace miiZe byt pedvddéna v riznych divadlech; miZe byt obnovena po néjaké
prestdvce. ProtoZe interpretace je typ, ktery opét ddvd vzniknout predstavenim, jeZ jsou
pfiznaky. Vztah hry a jejich provedent je tak zprostfedkovan interpretaci, coZ naznacuje,
Ze interpretace je typ uvniti typu. Od hry k jejimu provedeni se nedostdvdme pomoci
Sablony, kterd je pfiznakem, ale prostfednictvim interpretace, kterd je typem.

Jednim z rozdil& mezi piedstavenim hry a filmovym predstavenim je, Ze hra je vytvire-
na interpretaci, kdeZto film vznikd ze Sablony. Tento rozdil se ddle poji k jinému, totiz,
%e predstaveni her jsou pInym prdvem uméleckd dila a jako takovd mohou byt hodnoce-
na, kdezto predstaveni filmi ¢i videa uméleckymi dily nejsou. Nemd tedy ani smysl je
jako takovd hodnotit. Film se mize promitat nezaostfeny nebo pohyb pdsku ve videoka-
zeté miiZze byt Spatné nastaven, to v8ak nejsou umélecké nedostatky. Jsou to mechanické
nebo elektrické poruchy. To znamend, Ze promitaé¢ filmu mize byt neschopny mechanic-
ky, ne vSak umélecky.

V divadle predstavuje hra, interpretace a piedstaveni oddélenou oblast uméleckého
vykonu. Samoziejmé doufdme, Ze budou integrované. To v nejlepSim piipadé jsou.
Nicméné uzndvdme, Ze jsou to oddélitelné vrstvy uméleckého mistrovstvi. Casto mluvi-
me o dobré hfe, interpretované Spatné a nevyrazné provedené; nebo o primérné hre,
genidlné interpretované a skvéle provedené; kombinace mohou byt nejriiznéjsi. Takovy
vyrok samoziejmé predpokldd4, Ze pohliZzime na hru, interpretaci a provedeni jako na
oddélené roviny uméleckého vykonu — 1 tehdy, kdyZ hru napsal ¢lovék, ktery ji reziruje
a také v ni hraje. Hra napsand dramatikem je jedno umélecké dilo, které je pak inter-
pretovdno jako nédvod reZisérem a dal$imi lidmi v procesu tvorby dal$itho uméleckého
dila nebo celé fady dél.

U filmu v8ak postupujeme jinak. JestliZze je v divadle typ hry ndvodem, ktery rezisér
interpretuje a ndvod i interpretace mizZeme povazovat za rozdilnd, 1 kdyZ pfibuznd umeé-
leckd dila, je ve filmu jak ndvod, tak interpretace slozkou téhoz uméleckého dila. Kdyz
autor napise hru, ocefiujeme ji nezdvisle na tom, co z ni udélaji jeji divadelni interpreti.
Ale ve svété pohyblivych obrazki, jak jej zndme, se scéndie nectou jako hry a romdny,
ale jsou jednou z ingredienci pohyblivych obrdzk{ (nebo pfesnéji, pohyblivych obrazi).
To znamend, fec¢eno metaforicky, Ze ve filmu pfichdzi ndvod i jeho interpretace v jednom
nedélitelném baleni.

Lidé nékdy fikaji takové véci, jako ,,mnoho here¢ek mize hrdt Rosalindu a pfedstaveni
bude potad jesté predstavenim typu hry Jak se vdam libi, ale v pfipadé filmu jako je BILY
ZAR bez Jamese Cagneyho by to bylo néco jiného*. Divodem je, Ze Cagneyho Cody —
jeho interpretace — v sou¢innosti s rezisérem Raoulem Walshem, je neoddélitelnou sou-
¢dsti filmu. Interpretace je tak feceno vyleptana do celuloidu. Interpretace neni v pfipa-
dé filmu oddélitelnd od typu filmu, tak, jak je oddélitelnd od typu hry.

Zatimco filmovd predstaveni vznikaji z Sablon, které jsou piiznaky, vznikaji provedeni
her z typfi interpretace. Tak, zatimco filmové predstaveni jsou rozporné zdvisld na urci-
tych elektrickych, chemickych, mechanickych a jinych rutinnich procesech a postupech,
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jsou piedstaveni her predstaveni rozporné zdvisld na domnénkdch, zdmérech a dsudku
lidi — hercii, osvétlovacii, maskéri a tak ddle. I kdyZ pro moderni zdpadni divadlo je ty-
pickd preklenujici reZijni interpretace dramatikova ndvodu, zdvisi realizace piizna-
kového predstaveni konkréiniho vedera na priibéZné interpretaci hry s pfihlédnutim
ke zvldastnim ndrokfim situace jednotlivého predstaveni. Diky pfinosu interpretace na
vzniku predstaveni zaruc¢uje predstaveni umélecké ocenéni; kdezto promitani filmu —
piredvddéni filmu — umélecké ocenéni nezaruduje, protoze je prosté funkef fyzickych
mechanismi spravného pouziti Sablony. Jinymi slovy, jde jen o spravné provozovani pri-
slu§nych zafizent.

Uspé&né provedent predstavent filmu — promitdni filmu nebo prehravani videokazety —
nevyvoldvd estetické ocenéni, ani neni uméleckym dilem. Promitadim se netleska tak,
jak se tleskd houslistéim. Asi bychom si stéZovali, kdyby film v paprsku svétla z projekto-
ru emulgoval, a chtéli bychom penize nazpét; ale to je technickd, nikoli estetickd chyba.
Kdyby to byla estetickd chyba, oéekdvali bychom, Ze lidé budou tleskat, pokud film
neshofi. To se také nestdva. Uspééné predstaveni filmu totiZ zéleZ{ jen na praci s pFistro-
jem podle piisluného ndvodu, a protoZe to ¢asto vyZzaduje minimdlni technické znalos-
li, nepovaZuje se promitnuti kopie pomoci piistroje za esteticky vykon. Oproti tomu
tispé8né divadelni predstaveni zahrnuje piiznakovou interpretaci interpretaéniho typu
a vzhledem k tomu, Ze 1a zdleZ{ na uméleckém pochopeni a dsudku, je vhodnym objek-
tem estetického ocenéni.

Jsou-li tyto tivahy sprdvné, miiZeme se domnivat, Ze hlavni rozdil mezi predstavenimi fil-
mii (nebo pohyblivych obrazk{) a divadelnimi pfedstavenimi spo&ivi v tom, Ze divadelni
piedstaveni jsou uméleck4 dila, kdeZto filmov4 ne, a proto nejsou predmétem umeélecké-
ho hodnocent, jako je tomu u divadelnich predstaveni. Tento zdvér je mozné formulovat
jesté jinak a fici, Ze v jednom smyslu neni film performativnim uménim — tj. jeho samot-
né provedeni neni uménim.

Zni to bizarné a pravdépodobné to vyvold piiklady dokazujici opak. Uvedu tii. Za prvé,
neZ byly do promitacich piistroji zavedeny motory, pfetdceli promitaéi filmy ruéné a ¥i-
kalo se, Ze divdci ddvajf n&kterym promita¢im pfednost pred jinymi. Dalo by se tvrdit,
7e v téchto p¥ipadech byli promita¢i téinkujicimi a jejich vykon vyvoldval umélecké
ocenéni. Za druhé avantgardni filmovy tviirce Harry Smith nékdy doprovizel predva-
dénf nékterych svych filmi tim, Ze osobné vyménoval barevné filtry pred objektivem
projektoru. Byl v tomto pfipadé méné tc¢inkujicim nez houslista? A konecné, Malcolm
LeGrice uvedl na zac¢dtku sedmdesdtych let predstaveni, které nazval Monster Film.
Pfi ném se veSel — svledeny do pil téla — do paprsku svétla z projektoru, jeho stin se
postupné zvétSoval (jako netvor) a prostor ovlddl hlasity ohromujici zvuk. Jestlize je
Monster Film filmem, pak jeho predvedenti je zajisté uméleckym dilem.

Tyto pitklady v8ak nejsou presvédéivé. Prvni promitadi, o nichZ se obvykle zmifujeme,
totiz pry také zrychlovali filmy, které povazovali za nudné, ¢imz se déj komicky zrychlo-
val. Proto pochybuji, Ze jejich piedstaveni byla skuteéné provedenim inzerovanych fil-
movych typi, ale spie jejich travestiemi & parodiemi, tedy pravoplatné komickymi
&isly. Na druhé strané se mi zd4, Ze jak Smith, tak LeGrice vytvofili multimedidlni umé-
leck4 dila, ve kterych film nebo filmovy apardt hraje dileZitou roli, ale které nem@izeme
povaZzovat prosté jen za pohyblivé obrdzky.
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Popirdm, 7e by pohyblivé obrizky (a/nebo obrazy) byly p¥ipady performativniho uméni.
Na tom miize byt znepokojujici to, Ze filmové typy jsou vétSinou tvofeny lidmi, o nichz
bé&Zné uvazujeme jako o performativnich uméleich: herci, reZiséfi, choreografové a tak
ddle. Je viak diilezité si viimnout, Ze interpretace a vykony, jimiZ zminén{ umélci piispi-
vaji k typu pohyblivych obrdzk, jsou integrovédny a zaclefiovdny do koneéného produk-
tu jako soucdsti typu pohyblivého obrazu.

Kdy? se jdeme podivat na film MoBY DICK, nejdeme se podivat, jak dnes hraje Gregory
Peck, ale jdeme se podivat na predstaveni filmu MoBY DicK. A zatimco vykon Gregoryho
Pecka vyzadoval umélecké mistrovstvi, predstaveni — promitani — MOBY DICKA je nevy-
7aduje. NevyZaduje nic vic a nic miti neZ spravnou manipulaci se Sablonou a s pfistroji.
Naproti tomu provedeni hry zahrnuje talent, jaky vykazoval Gregory Peck prediim, neZ
se objevila prvni kopie filmu MoBY Dick. Proto je provedeni hry umé&leckou udélosti
a provedeni filmu ne.

Existuji tedy déileZité rozdily mezi provedenim filmu a provedenim hry. Dva z nich jsou,
7e provedenf hry je vytvdfeno interpretact, kterd je typem, kdezto provedenf filmu je vy-
tvdfeno $ablonou, kterd je piiznakem; dile provedeni hry je po pravu uméleckym dilem
a patfi¢nym objektem estetického hodnocenti, kdeito pfedvedeni filmu ni¢im takovym
neni. Nadto ndm prvnf z téchto kontrastli pomédhd vysvétlit ten druhy. Pravé tim, Ze je
provedeni filmu vytvofeno mechanickym pouZitim 3ablony, nenf patfi¢nym pfedmétem
estetického hodnoceni v tom smyslu, v jakém timto pfedmétem je proveden{ vytvofené
interpretacemi. Oba tyto rysy filmového predstaveni staéi k odliSeni predstaveni pohyb-
livych obrazii od provedenf her, a ddle se tyto dva uvaZované rozdily tykaji vSech filmd,
videa apod., af uZ jde o uméleck4 dila, nebo ne.

V. Dvourozmérnost

Do této chvile jsme uréili étyfi nezbytné podminky pro pohyblivy obraz. Shrneme-li své
zjisténi, miizeme ¥fci, Ze x je pohyblivy obraz (1) jen tehdy, je-li x nespojitym zobraze-
nim, (2) jen tehdy, ndlezi-li x do téfdy véci, u niZ je dojem pohybu technicky mozny, (3)
jen tehdy, jsou-li piiznaky provedeni x vytvofeny Sablonou, kterd je p¥iznakem a (4) jen
tehdy, nejsou-li piiznaky provedeni x uméleckd dila v pravém smyslu toho slovy. Mimoto
ndm tyto podminky poskytuji pojmové prostiedky pro odliSeni pohyblivého obrazu od
sousednich uméleckych druhfi, jako je mali¥stvi a divadlo.

Zd4 se viak, Ze tyto podminky jsou také zranitelné, alespoii vzhledem k jednomu opac-
nému piikladu. Podivejme se na pohyblivé figurky, jaké byvaji v hudebnich skiiiikéch.
Kdy# se skifitka natdhne, hraje n&jakou melodii a pfitom mechanické postavicky podo-
bajici se balerindm, poskakuji v jakychsi piruetdch. To je nespojité zobrazeni; virtudln{
prostor balerin nenf na&fm prostorem. Obraz se pohybuje. Je vyroben ze 8ablony a me-
chanicky tanec nenf umélecké dilo. Je ale jasné, Ze to nenf to, co obvykle povaZzujeme za
pohyblivy obrdzek nebo dokonce pohyblivy obraz.

Abychom piedesli takovym piipadfim, musime k predchdzejicim &tyfem dodat pétou
podminku, totiZ, Ze x je pohyblivym obrazem jen tehdy, je-li dvourozmérny. Mohlo by se
zdét zbytedné dopliiovat takto predchozi formulaci, protoze néktefi mohou tvrdit, Ze
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dvourozmérnost je jiz obsaZena ve skute¢nosti, Ze hovofime o pohyblivych obrizcich
a o pohyblivych obrazech, které jsou samou svoji podstatou dvourozmérné. MiiZe to byt
pravda, pokud jde o obrdzky, ale jisté neuskodi Fici explicitné, Ze obrazy, které mame na
mysli, kdyZ hovoiime o pohyblivych obrazech, jsou dvourozmérné.

Zde si, pochopitelné, znaveny étendf miiZe postézovat: ,,Pro¢ nebyla dvourozmérnost za-
vedena dfive, protoze by tim byla rdzem vymezena hranice mezi filmem a divadlem?*
Odpovéd je, myslim, prostd: divadlo mize byt dvourozmérné. Pfipomenme si stinové
loutkohry na Bali (vajangy) a v Ciné&. Abychom je mohli zatadit k divadlu, spiSe ne k fil-
mu, budeme se muset uchylit k ndzoru, Ze film zvldsté film a pohyblivy obraz obecnéji,
jsou piiznaky generované Sablonami, které jsou samy o sobé pfiznaky.

Zavéreéné poznamky

Navrhl jsem pét nezbytnych podminek pro jevy, jeZ nazyvdm pohyblivé obrazy. Samo-
ziejmé, jakmile nashromazdim tolik nezbytnych podminek, je pfirozené se ptat, zda by
ve svém celku mohly byt postadujicimi podminkami pro to, co bézné nazyvame pohybli-
vé obrazky, tedy film. To ovSem nejsou, nebof zachdzime-li s nimi jako s mnoZinou spo-
le¢né postacujicich podminek pro to, co m4 byt filmem, jsou pfili§ veobsazné. Vezmé-
me napiiklad pravy horni roh strdnek v knize Arlene Croceové The Fred Astaire and
Ginger Rogers Book.” Najdete tam fotografie tanéictho Astaira a Rogersové. Budete-li
listovat strankami dostate¢né rychle, miiZete taneéniky animovat, jak tomu byva ve flip
books. 1 kdy? t¥eti podminka mé teorie, Ze p¥iznakova filmové predstaveni vytvéreji Sab-
lony, vylu¢uje tyto flip books z kategorie pohyblivych obrazii, spliiuje pitklad Astaire/
Rogersovd uvedenou podminku, stejné jako by ji spliiovala jakdkoli masové vyddvand
Slip book, af uz by v ni byly pouZity fotografie nebo jiny druh mechanicky vyrobenych ilu-
straci. Podobné této formulaci odpovidaji fotografie koni, jaké délal Muybridge a kte-
ré ozivovalo zafizenfi z devatendctého stoleti, zndmé jako stroboskop. Podobné jevy vsak
nemame na mysli, kdyZ mluvime o pohyblivych obrizcich v bézném jazyce nebo o po-
hyblivych obrazech v mém ponékud systematicky reorganizovaném jazyce.

Takovym opac¢nym piikladim byste mohli pfedejit poZadavkem, aby se promitaly pohyb-
livé obrdzky (a/nebo obrazy). Mélo by to vSak nesfastny ndsledek vylouceni ranych Edi-
sonovych kinetoskopti z oblasti pohyblivych obrdzki. Bude zfejmé tézké stanovit pevné
hranice mezi pohyblivymi obrdzky (a obrazy) a pfedfilmovymi zafizenimi, kterd vedla
k vyndlezu filmu, a nevyrukovat s obtiznymi piipady; skute¢né bychom méli o¢ekdvat,
7e pravé v tomto okolf nalezneme hranién{ pifpady. V kazdém p¥ipadé viak se mi nezdd
byt samoziejmé, Ze bychom mohli zménit pét predchdzejicich nezbytnych podminek ve
spolecné postacujici podminky pro to, co béZné povazujeme za film, aniz bychom piitom
vd’né narugili svou kazdodenni intuici.

Charakteristika pohyblivych obrdzki (nebo pohyblivych obrazii) navrhovand v této stu-
dii nenf esencialistick4 ve filosofickém smyslu, ktery predpoklddd, Ze esencidlni defini-
ce filmu by se sklddala ze seznamu nezbytnych podminek, které jsou ve svém souhrnu

29) Arlene Croce, The Fred Astaire and Ginger Rogers Book. New York 1972.
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postacujici. To znamend, Ze moje tivaha neni pfikladem esencialismu opravdové defini-
ce. Neni ani tim, co jsem dfive nazval Feckym esencialismem.

Reckou esenci mdm na mysli nezbytnou podminku pro x, o niZ se teoretik domniv4, Ze
je pro pochopeni x uZite¢nd. KdyZz Platén mluvi o dramatu jakoZto esencidlné mimetic-
kém, nepredpokladd, Ze jde o rys jedineény u dramatu, ale jen to, Ze jde o nezbytny rys
dramatu (tak, jak je znal), na né7 je uZite¢né upoutat nasi pozornost, chceme-li pochopit
jak drama funguje. I kdyZ jsem v8ak zdtraznil pét nezbytnych rysii pohyblivych obréz-
ki, nedomnivdm se, Ze jsou né&jak zvl4sf dstfedni pro nase pochopeni funkce pohyb-
livych obrazti. Napiiklad — alespon pokud jsem v soudasné dob& schopen pochopit —
nedospéjeme k zidnému hlubokému vhledu do tGé¢inku filmu nebo filmového stylu na z4-
kladé toho, Ze se budeme onémi péti podminkami zaobirat.

A konecné, nezastdvdm to, co jsem difve nazval medidlnim esencialismem. Mimo jiné
proto, Ze moje analyza nenf spjata s Zddnym specifickym médiem. To, co nazyvdm po-
hyblivymi obrazy, miZe byt piikladem rozmanitosti médii. Pohyblivy obraz nenf pojem
specificky pro médium z toho prostého dtivodu, Ze uméni, jeZ nds zajim4, pro&lo a nad4-
le prochdzi zménami tak, jak jsou vynalézdna novd média a jak jsou integrovdna do jeho
historie.

Nezastdvam stanovisko medidlniho esencialisty proto, Ze pét podminek, které jsem uvedl,
nemd Zddny vliv na stylisticky smér, kterym by se film a/nebo video a/nebo poéitacové
zobrazovani mély ubirat. Pfedchdzejicich pét podminek je kompatibilnich s libovolnym
filmovym stylem, véetné téch styldi, které mohou stét proti sobé. Jestlize se mi tedy poda-
filo formulovat pét nezbytnych podminek pro pohyblivé obrdzky (a obrazy), pak jsem také
ukdzal, Ze v rozporu s predchozimi tradicemi filmové teorie je moZné uvazovat o povaze
pohyblivych obrazii, aniz bychom explicitné nebo implicitné piedepisovali, co by tviirei
v oblasti filmu, videa nebo poéitaét méli, nebo neméli délat.™

Pielozila Karla Hydnkov4d

PteloZeno z anglického origindlu:
Noél Carroll, Defining the Moving Image.
In: Noél Carroll, Theorizing the Moving Image.
Cambridge University Press, 1996, s. 49 — 74.
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30) Tato préce je podstatnym pfepracovinim a roz&ifenfim mého textu Towards an Ontology of the Moving
Image. In: Cynthia Freeland — Tom Wartenberg (Ed.), Film and Philosophy. New York 1995,
Rdd bych také podékoval Davidu Bordwellovi, Arthurovi Dantovi, Stephenu Daviesovi, Jerroldu Levin-
sonovi a Alanovi Sidelleovi za jejich pfipominky k d¥ivéjsi verzi tohoto clanku.
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Citované filmy:

Arnulf Rainer (Peter Kubelka, 1960), Bily zdr (White Heat; Raoul Walsh, 1949), Casablanca (Michael Cur-
tiz, 1942), Cid (El Cid; Anthony Mann, 1961), 451° Fahrenheita (Fahrenheit 451; Frangois Truffaut, 1966),
Dopis Jane (Lettre a Jane; Jean-Luc Godard, Jean-Pierre Gorin, 1972), Fantastic Four (Roger Corman,
1992), Fortini/Cani (Jean-Marie Straub, Daniéle Huillet, 1976), Historické lekce (Geschichtsunterricht;
Jean-Marie Straub, Daniéle Huillet, 1973), Journeys from Berlin | 1970 (Yvonne Rainer; 1980), Jursky park
(Jurassic Park; Steven Spielberg, 1993), Moby Dick (John Huston, 1956), Obcan Kane (Citizen Kane; Orson
Welles, 1941), One Second in Montreal (Michael Snow, 1969), Poetic Justice (Hollis Frampton, 1972), Préi-
-a-porter (Robert Altman, 1994), Prvni rytif (First Knight; Jerry Zucker, 1995), Pulp Fiction (Quentin Taran-
tino, 1994), Rampa (La Jettée; Chris Marker, 1962), Rebel Nindza (Ninja bugei-cho; Nagisa Oshima, 1967),
So Is This (Michael Snow, 1983), Star Trek II: Khaniv hnév (Star Trek II: The Wrath of Khan; Nicholas
Meyer, 1982), Toni (Jean Renoir, 1934), Upir Nosferatu (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens; Friedrich
Wilhelm Murnau, 1921), Virtually Yours (Matt Elson, 1989), I in 60 second (Takahiko limura, 1973).
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