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MYSLIET V OBRAZOCH

Miroslav Marcelli

Mam tu hovorif o Deleuzovej praci Qbraz-pohyb, dovolte mi vSak zac¢af nie¢im inym.
Roku 1988 urobila Claire Parnetovd s Gillom Deleuzom televizny cyklus rozhovorov na-
zvany Abécedaire (SCabikdr); vychodiskom Deleuzovych tvah je tu vidy nejakd téma,
dand jednym alebo dvoma slovami, pri¢om témy postupuji podl'a abecedy (A ako ,,ani-
mal®, B ako ,,boire“, C ako ,,culture® atd’.). Pévodne bolo dohodnuté, Ze SCabikdr sa
bude vysielaf aZ po Deleuzovej smrti, no napokon dal siihlas, aby sa v televizii objavil uz
na jesen roku 1994 (Deleuze zomrel v nasledujicom roku).

Film sa priamo medzi témami neobjavuje, to vSak vobec neznamend, Ze by sa k tejto
téme Deleuze vo svojich odpovediach nevracal, naopak, hovori o filme pri viacerych pri-
lezitostiach. Jedna z nich sa mi javi velmi prizna¢nd pre jeho chdpanie filmu: Deleuze
sa k filmu obréti vtedy, ked pride na rad pismeno I a s nim ,,Idea“. U% tesne predtym,
pri rozprivani na tému ,,Dejiny filozofie* vysvetlil, o rozumie tymto pojmom. Podla
neho idea vobec nie je osi abstraktné, je to vec, ktord nie je ni¢im inym, iba sebou sa-
mou: napriklad matka, ktord by bola iba matkou, a nie manzelkou, a nie sestrou, a nie
dcérou atd. Idea, to je potom vec vo svojom &irom stave. Filozofi tvoria idey v podobe
pojmov a velki filozofi st velkymi prdve preto, lebo vytvorili a rozvinuli velké pojmy
(Deleuze uvddza Leibniza a jeho pojem monady). Ked v8ak vzdpiiti Deleuze prejde pria-
mo k téme ,,Idea”, nechce vyzdvihovat filozofov a ich tvorbu pojmov; pripomina, Ze idea
prenikd celou oblasfou tvorivych aktivit a Ze tvorif, znamend maf ideu.

Priklad pre ideou vedent tvorivi aktivitu nachddza potom Deleuze vo filme: uvddza
amerického reziséra Vincenta Minnelliho. To méZe niekoho prekvapif, pretoze Minnelli
rozhodne nie je z tych rezisérov, ktori sa zamerali na tvorbu intelektudlne naroénych fil-
mov: v tyridsiatych rokoch sa uviedol ako reZisér muzikalov (DOM NA NEBI, SETKAME SA
v ST. Luis), na za¢iatku pitdesiatych rokov v hollywoodskych produkcidch otvoril obdo-
bie tzv. rodinnych filmov (NEVESTIN OTEC), vzdpéti nakritil jeden z najispesnejSich mu-
zikdlov, Siestimi Oskarmi ovendeny film AMERICAN V PARIZI (s Gene Kellym v hlavnej
tilohe); ani jeho d'al3ie filmy, vratane SMADU PO ZIVOTE sa neodchyluji od zdkladné-
ho zdmeru oslovif Siroké publikum. Skritka, tispeSny hollywoodsky reZisér, ktory skoro
kaZdym svojim filmom aSpiroval na Oskara. A predsa ho Deleuze uvadza ako priklad
tvorcu, ktorého dielo ndm poméZe pochopit, ¢o si to idey a akd je ich funkcia v umeni.
A Deleuze sa pri odovodiiovan{ tohto zaradenia odvoldva nielen na Minnelliho ndro¢-
nejéie diela ako STYRIA JAZDCI APOKALYPSY, ale aj na jeho muzikdly a vyslovne pripomi-
na Gene Kellyho.
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Stoji za to v8imndf si, ¢o Deleuza na Minnelliho filmovej tvorbe zaujalo. Podla neho je
to tvorca, ktory sa v celom svojom diele, ¢i uz iSlo o komédie alebo o tragédie, nechal
viest jedinou ideou a ustavi¢ne sa pytal: ¢o to znamend byt chyteny v niekoho sne?
STYRIA JAZDCI APOKALYPSY tiito ideu rozvijaji zachytdvanim Pudf v noénej more vojny;
iné jeho filmy zasa ukazuju, ¢o to znamend byt chyteny v dievéenskom sne.

V podobnom zmysle sa Deleuze o Minnellim vyjadruje v Obraze-pohybe: ,,Jeho dilo, jak
hudebni komedie, tak také kaZdy jiny Zdnr, sledovalo neodbytné téma postav doslovné
absorbovanych jejich vlastnim snem, a zejména snem o druhém a minulosti druhého
[...], snem sily Druhého. A Minnelli dosahuje nejvySe v dile The Four Horsmen of
the Apocalypse |...], kdyZ jsou bytosti polapeny v noé¢ni mife vélky. V celém jeho dile
se sen stdvd prostorem, asi jako pavuéina, jejiz mista nejsou ani tak stvofena pro snilka
samotného, jako spiSe pro Zivouci kofisti, které pfitahuje.
Teraz uz mézeme trochu lepsie pochopif, pre¢o Deleuze tohto reziséra kvalifikuje ako
tvorcu idey. V jeho chdpani idea nemusi obsahovat nieco hlboké, intelektudlne a inte-
lektudlske; maf ideu, to znamend ststredif sa na jednu vec a vylaéit z nej vSetky ostat-
né aspekty a vzfahy, ktoré v beznom svete zvykni tlmit, otupovaf, kontaminovat jej cha-

6 l)

rakter. Takouto ideou méZe byl sen a situdcia toho, kto je v fiom chyteny. Dobre si
v8imnime, Ze Deleuze o Minnelliho sne, o tejto jeho idei hovori ako o priestore. Zatial
¢o pri prvej definicii idey sa ndm cely postup jej tvorby mohol javif ake vylucovanie
a ochudobniovanie zamerané na ziskanie ¢istého, no dematerializovaného extraktu, te-
raz sa ukazuje, Ze vysledok m4 svoje Specifické priestorové charakteristiky. Tvorba idef
je v tejto modalite tvorbou priestorov. Ba ¢o viac, je to tvorba svetov.

V druhom dieli svojej knihy o filme hovori Deleuze o Minneliho snoch ako o svetoch:
»U Minneliho je kazdy svet, kazdy sen uzavrety do seba samého, uzavrety do toho, ¢o
obsahuje, vrdtane snivajiceho. M4 svojich somnabulistickych viziov, svoje leopardie
7eny, svojich strdZcov a svoje sirény.“” Minneliho idea je sice ¢istym produktom, z toho
v8ak vobec nevyplyva, Ze by bola prdzdna, beztvard a bezfarebnd; naopak, je to Ziarivy
svet obyvany mnoZstvom postav.

Ide teraz o to, ako budeme chdpat tieto zvldstne existencie a ich vyskyt v tomto svete.
Vieme uZ, Ze si v fiom chytené, Ze ich tento svet ,,obsahuje®: ako siel paviika zachytdva
a ,,obsahuje* muchy, ako viiznica zachytdva a ,,obsahuje® viiziiov. Tieto prirovnania ndm
bezpochyby mézu priblizif mySlienku, Ze tvorba idef je zdroven tvorbou svetov, je v nich
vSak aj Cosi zavddzajice a treba ich hned korigoval. Predovietkym, svety, ktoré si takto
vylvorené, neobsahuji len postavy, akokolvek bizarné by boli. Sti¢asfou Minneliho sno-
vého sveta je aj farba a je to mozZno jedna z najdéleZitejsich sicasti: ,,Farba je sen, no nie
preto, Ze sen je vo farbdch, ale preto, lebo u Minneliho farby nadobiidaji vysoko absor-
bujicu, takmer Zravi vlastnost.“” Deleuze pokladd Minneliho za velkého koloristu
a doklad4 to jeho pristupom k postave van Gogha: ,,Je sprdvné, Ze se Minnelli konfrontu-
je s namétem schopnym nejlépe vyjadrit toto dobrodruZstvi bez ndvratu: vahéni, oba-
va a ticta, s nimiZ se van Gogh pfibliZuje k barvé, jeji objeveni a nddhera jejiho tvofen{

1) Gilles Deleuze, Film 1. Obraz-pohyb. Praha 2000, s. 145n.
2) Gilles Deleuze, Cinéma 2. L'Image-temps. Paris 1985, s. 85.
3) TamtieZ, s. 85n.
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a jeho vlastni absorbce v tom, co tvoii, pohlceni jeho bytosti a jeho rozumu ve Zluti (Zizers
po Zivoté).*"

Tieto slové nds upozoriiuji, e obyvatelov snového sveta si rozhodne nemozeme predsta-
vovat ako nehybné postavy. To vSak nie je vietko, dosledne vzaté, tam totii nie si vobec
nijaké postavy: ak sme si ich pred chvilou obyvatelov tychto svetov stelesnili a pome-
novali, teraz ich musime znovu rozpustif v ich vysoko absorbujicom, priam pazravom
zivle: van Gogh je absorbovany, pohlteny, rozloZeny v zltej. Co je potom prvkom tohto
snového sveta? Vzhl'adom na to, Ze hovorime o filme, to vyznieva skoro ako banalita, ale
treba to povedal: prvkami tohto sveta st obrazy. A ak sii tu nejaké postavy, tak iba ako
obrazy postdv.

K tomuto bandlnemu tvrdeniu treba hned’ pridat jedno druhé, nemenej bandlne, neme-
nej dblezité: film, to je pohyb obrazov. Podobne ako v sne, aj vo filme jeden obraz pre-
chddza do druhého. Z tohto veelku bandlneho konstatovania Deleuze odvodzuje pozna-
tok, ktory uZ bandlny nie je: $pecifikum filmovej tvorby, filmovej modality tvorby idef
spociva v spojent, ktoré dovoluje od jedného obrazu prejst k druhému, v spojent, ktoré
k aktudlnemu priddva virtudlne, v spojeni, ktoré montuje obrazy dohromady a ukazuje
ndm ich v pohybe a v stvislostiach s celkom. Deleuze to hovori celkom jednoducho:
,JObraz nikdy nie je osamoteny. Déle%ity je vzfah medzi obrazmi.*”

Pre Minneliho a jeho snovy svet z toho potom vyplyva, Ze to bude svet obrazov, ktoré sa
pohybuji a tym tento svet menia, vytvdraji jeho nové podoby, pluralizuji ho. Z Minnelli-
ho filmového sna sa takto stdva pohyb medzi svetmi a Deleuze nds upozoriiuje, aki dole-
zitd tlohu v tomto pohybe, ktory je zdroveii tvorbou svetov, hrd tanec: ,,Pluralita sve-
tov je prvym velkym Minnelliho objavom, je to jeho astronomické postavenie vo filme.
Ako viak prejsf s jedného sveta do druhého? To je jeho druhy objav: tanec uZ nie je iba
pohybom vo svete, ale prechodom z jedného sveta do druhého, vtrhnutim a priesku-
mom.*“” Gene Kelly svojimi elegantnymi a zdrovefi dynamickymi tane¢nymi pohybmi
plynulo a zdroven tak trochu brutdlne prechddza z jedného sveta do druhého. A tymto
prechodom zodpovedd prechod od jedného obrazu k druhému alebo, lepsie povedané,
tieto prechody medzi svetmi sd prechodmi medzi obrazmi.

Pokiisme sa zrekapituloval, ¢o to znamend, byl chyteny v tomto v snovom svete: zna-
mend to prechddzaf od jedného obrazu k druhému, znamend to prechddzal medzi svet-
mi, znamend to objavoval v novych obrazoch nové svety. To nds vedie k potrebe upresnit
vyznam slov ,,zachyteny®, ,,obsiahnuty®, ,,zhrnuty“, ktorymi sme vyjadrili postavenie
jednotlivych postdv v tomto snovom svete. S to, teraz uz to vieme, obrazy, o viak potom
znamend, 7e sii v nejakom svete zahrnuté? Je zrejmé, Ze sa musime oslobodif od static-
kého chdpania tohto vzfahu — nejde tu o nejaké znehybnenie vo zvierajicom prostredf,
ale o pohyb a prechod. Povaha tohto prechodu sa musi prejavif prave v spojeni jedného
obrazu s druhym.

V akom zmysle je potom nasledujici obraz zahrnuty, obsiahnuty v predchddzajicom?
Nazddvam sa, Ze sa tu blizime k tomu zmyslu, kde zahrnovanie znamend vzfah implikicie

4) G. Deleuze, Film I, s. 146.
5) Gilles Deleuze, Rokovania 1972 — 1990. Bratislava 1998, s. 65.
6) G. Deleuze, Cinéma 2, s. 85.
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ako ho chdpe modernd logika: jeden obraz je implikovany v druhom a ich pohyb je vlastne
opericiou vyvodzovania. MontdZ je potom ukazovanim tohto implikovaného obsahu — po-
vedané Lapoujadovym vyrazom, ktory Deleuze rdd opakuje, je to ,,montrage®. Pravdaze,
v pInSom rozsahu to plati aZ o filme, kde sa pohyb odvija z ¢asu, o filme, ktorého obraz je
mysleny. Deleuze o tomto filme, ktorého priklad nachddza v Godardovi a jeho pedagogike
obrazu, hovori: ,,Napokon sa obraz stéva myslenym, je schopny zachytif mechanizmy mys-
lenia zdroven s tym, ako kamera preber4 rozli¢né funkcie, ktoré majii skuto¢ne hodnotu
vyrokovych funkcii.“” Chdpeme, preco Deleuze celkovy zdmer svojho podujatia vyjadril
tak, Ze jeho ambiciou bolo napfsaf ,.knihu o logike, o logike filmu*.”

Jednou z modalit tejto logiky filmu je potom aj td, ktorid Minnelli rozvinul vo svojich sno-
vych svetoch. Ten, kto je v nich chyteny, kto je v nich obsiahnuty, sleduje svojim po-
hybom zvl4$tnu nevyhnutnost, ktorti mu této logika predpisuje. Byf chyteny v tomto sve-
te, to znamend pohybovaf sa v iom a pohybovat sa v flom, to zasa znamend rozvijaf jeho
implikdcie a sledovaf jeho ideu.

Pomenovanie vzfahu medzi dvoma obrazmi ako implikdcie a rdmca tychto skiimani obra-
zov ako logiky ndm bezpochyby pomdze vysvetlif viaceré etapy a aspekty Deleuzovych
analyz: ako formdlna logika, tak aj logika filmu objavuje svoje poslanie v tej chvili, ked
si uvedomti, Ze jej poslanim je skiimat to, ¢o je medzi a ¢o vedie od jedného stavu k dru-
hému. Ako formélna logika, aj logika obrazu odhaluje, Ze medzi dvoma stavmi je pries-
tor, kde sa dd analyzoval praca myslenia — z tohto hl'adiska sa obidve tieto logiky mozu
prihldsif k tomu, Ze skiimajd myslenie a jeho aktivitu. Ako formalna logika, aj logika fil-
mu bude musief viizbu medzi dvoma stavmi postupne oslobodzovat od kauzalnych vzfa-
hov: logika vzfah medzi antecedentom a konzekventom odli%i od vzfahu medzi pri¢inou
a ti¢inkom, logika filmu na svojej ceste bude musiet prekonaf $tddium, v ktorom je vizba
uréend senzomotoricky (pripomerime ako Deleuze na priklade cudzinky v STROMBOLI do-
kazuje, e senzomotorick4 viizba bola uz definitivne pretrhnutd). A ako formdlna logika,
aj logika filmu sa vo svojom vyvine prepractiva od obsahového k formdlnemu, od vyro-
kov k naricif k vyrokovym funkcidm a symbolickym operdcidm, od aktudlneho k virtudl-
nemu, od skuto¢ného k rozvinutiu vietkych ostatnych modalit, od skutoéného sveta
k moZnym svetom.

Pri sledovani tychto analyz méZeme dospiel do Stddia, kde ,.kamera preberd rozlic-
né funkcie, ktoré maji skuto¢ne hodnotu vyrokovych funkcii“ a kde sa taneénik
mpretanctiva®, ak tak méZem povedat, z jedného mozného sveta do druhého. Sledovat
ideu, rozvijaf ju filmovymi prostriedkami, to potom znamend zaradif sa do tejto gene-
tickej linie.

Tieto paralely $tddif vyvinu formdlnej logiky a logiky filmu ndm bezpochyby pomézu pri
pochopeni Deleuzovho zdmeru a niektorych jeho konzekvencii ako napriklad ignoro-
vanie problematiky pohladu, problematiky imagindcie a i. Naozaj, Deleuzovi ide o za-
chytenie logiky obrazov a td vietko toto nemusi braf do tvahy. D4 sa potom pochopif aj
Deleuzov rezervovany postoj k pristupu, ktory chce na film uplatiiovaf lingvistické mo-
dely a lingvistické pojmové prostriedky.

7) G. Deleuze, Rokovania, s. 65.
8) Tamtiez, s. 60.
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No skér, nez Deleuzov pristup k filmu jednoznacne uréime jeho priklonom k logike, mali
by sme zvazit, ¢i medzi logikou, ku ktorej sa hldsi, a lingvistikou a psycholégiou, ktoré
odmieta nie je ni¢ iné. PravdaZe, je tu edte neuroldgia, ktora ho bezpochyby prifahovala,
ktorej moderny vyvoj sledoval a od ktorej dokonca o¢akdval odpovede na otidzky a pod-
nety rodiace sa v kinematografii. A je tu eSte semiotika, ktord mu vo svojej peircovskej
verzii poskytla oporu pre takd klasifikdciu znakov, ktord nie je priamo zviazand s lingvis-
tickym modelom.

Okrem tychto dvoch referencii si podla mdjho nédzoru zashizi pozornosf este jedna, kto-
rd tu vystupuje dosf nendpadne, no pre pochopenie Deleuzovho pristupu je délezita.
Na jednom mieste Obrazu-pohybu Deleuze upozortiuje na pozoruhodnii zhodu, ktori na-
Siel medzi rétorickou klasifikdciou figur re¢i a zdkladnymi typmi kinematografickych
obrazov. U jedného z poslednych predstavitelov tej linie rétoriky, ktord nadvizuje na od-
kaz velkych antickych klasikov, u Fontaniera nasiel Deleuze nie¢o velmi podobné tomu,
¢o rozlizil pri triedent filmovych obrazov. Deleuze tito paralelu dalej neskiima, obmed-
zuje sa na to, Ze na fu upozorni: ,,Na této drovni nasi analyzy neklademe Zidnou obec-
nou otdzku tykajici se vztahu filmu a feéi, obrazi a slov. Zjisfujeme pouze, Ze kinema-
tografické obrazy maji figury, které jsou jim vlastni a které svymi vlastnimi prostfedky
odpovidaji ¢tyfem Fontanierovym typtim.“”

Ako vidno, Deleuze sa nepokisa rozvinif vyznamy tohto paralelizmu dvoch typov
klasifikdcii. Nechcem teraz skimat dovody tejto jeho zdrZanlivosti, zaujima ma vSak
otdzka, ¢o sa dd z tejto rétorickej referencie odvodif pre pohyb filmového obrazu.
Pred chvilTou, ked’ sme zdéraznili zdmer vytvorif logiku filmu, sa pre nés tento pohyb
stal vysledkom vzfahu implikdcie: jeden obraz implikuje druhy a rozvijanim tychto im-
plikdcif vznikd ich pohyb. Tento model md uréite svoje vyhody, dovoluje napriklad za-
chytif vyvinové stadid jednotlivych typov obrazov. To vietko by ndm nemalo zakryvaft
niektoré sporné miesta vysvetlovania pohybu filmového obrazu ako pohybu implikécii:
predovSetkym, implika¢ny pohyb je pevne zviazany s poZiadavkou analytickosti pre-
chodov: na konci neméze byf ni¢, ¢o by nebolo uz na zadiatku; a po druhé, hovorenie
o tomto pohybe a jeho vlastnostiach je v logike zviazané s predpokladom silnejSieho
jazyka, inymi slovami: ak chcem hovorif o nejakom hovoreni, musime skonStruovat
metajazyk.

Pravdaze, dali by sa uviesf aj d'alsie podmienky a s nimi aj dal$ie sporné body, no toto
podla miia sta¢i, aby sme si uvedomili isté obmedzenia pri uplatiiovani logického mo-
delu. Asi nebolo celkom primerané, keby sme pohybu, akym Gene Kelly prechddza
z jedného sveta do druhého, vnucovali obmedzenia analytickych prechodov. A rovnako
neprimeranym sa mi zd4 pripisoval Deleuzovi zdmer vybudovaf nad jazykom filmovych
obrazov metajazyk ich kédov; celym Deleuzovym dielom prenik4 dsilie ostal na rovine
svojho predmetu, prijaf a rozvindf jazyk, ktory nehovori ,,0“, ale ,,v*, pripojif sa k priidu
myslenia, a prediZif ho (vyraznym prikladom je jeho kniha o Spinozovi). Je teda jasné, Ze
hoci je Kellyho tanec prejavom situdcie, ked' je niekto zachyteny v sne, nie je to pohyb
implikdcif, ale skor ex-plikdcii — pripomefime, Ze Deleuze ho opisuje slovami ,,vtrhnutie
a prieskum®. A je rovnako jasné, Ze hoci sa Deleuze usiluje o vytvorenie klasifikdcie

9) G.Deleuze, Film1,s.217n.
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filmovych obrazov, jeho vlastné myslenie sa k tomuto ,,objektu® nestavia s ndrokom byt
jeho metajazykovou reflexiou.

Ako teda vyjadrif zvldStnu povahu tohto pohybu, ktory je zachyteny vo svojom vychodis-
ku a zdroveni ho prekracuje, rozvija a obohacuje? Ako vyjadril povahu toho pohybu, kto-
rému pri vietkej jeho zviazanosti s predchadzajiicimi stavmi méZeme pripisat schopnost
prindsaf ¢osi nové, teda ti inovacni schopnost, ktorti Deleuze tak naliehavo zdéraziio-
val, ¢1 uZ sa zameriaval na filozofiu, alebo na umenie, alebo na tenis?

Nazddvam sa, Ze na vyjadrenie tejto povahy by sme sa nemali obracafl k formadlnej logi-
ke, ale k rétorike. Rétorika ndam totiz méze poskytnif pojem, ktorym vyjadrime jednak
zviazanost s predchddzajicimi obsahmi a predlZovanie toho, ¢o uz bolo povedané, a jed-
nak pohyb k novému, inflexiu a povySenie.

Tymto pojmom je pojem amplifikdcie. Ako uz samo slovo naznacuje, amplifikdcia pre-
dlZuje, rozsiruje, zosiliiuje a rozmnoZuje; vedie nds od jedného slova k druhému, jeden
obraz zmnoZuje druhym. Na tito vlastnost amplifikdcie upozornila uz klasickd rétorika,
ktord v nej videla predovietkym prostriedok predlZovania reéi. Toto predliovanie sa
viak moze uskutoétioval dvoma rozli¢nymi spésobmi, sii dva druhy amplifikdcie a mali
by sme medzi nimi rozliSoval. Pri skiimani prdc stredovekych autorov poetik a rétorik sa
pred Curtiom vynoril rozdiel medzi amplifikdciou ako auxests (tymto gréckym slovom sa
nazyvalo umenie stupfiovat ¢iny alebo vlastnosti nad ich skutoéni velkost) a amplifi-
kdciou ako dilatatio: ,,Amplificare nebo dilatare nenf totiz auxesis, nybrz vyjadiuje ¢isté
rozsahové prodlouZeni, protaZeni, rozsifeni tématu. Amplificatio jako auxesis je povyse-
ni a ndlezi k dimenzi vertikdlni, amplificatio jako dilatatio k horizontdlni.*“""

Toto rozlienie je velmi déleZité a nevzfahuje sa len na historické podoby pristupov
k amplifikdcii; ukazuje ndm totiz, Ze v amplifikdcii sice vidy ide o predfienie reéi, no
jeho charakter sa rozni: oproti rozsahovému predlZovaniu, ktoré moze upadnul do opa-
kovania uz povedaného, stoji predfienie, ktorym sa meni vyznam slov a otvdra sa novd
dimenzia re¢i. Som presveddeny, Ze takto mdZeme zachytif aj ten pohyb, ktorym taneé-
nik otvdra nové svety. Kinematografické obrazy maji teda nielen figiry, ktoré zodpove-
dajud Styrom rétorickym typom, ale aj genericky model tychto figir, amplifikdciu.

Prof. PhDr. Miroslav Marcelli, CSe. (1947)

Vystudoval Filosofickou fakultu University Komenského v Bratislavé. Od skonéenf studia piedndsi na Ka-
tedfe filosofie a déjin filosofie této fakulty. Zabyv4 se déjinami klasické filosofie, soucasnou (pfedeviim fran-
couzskou) filosofii, sémiotikou a teorii argumentace. Je autorem monografii Znovuobjavenie éasu (1989);
Michel Foucault alebo stat sa inym (1995). Preklddd filosofickou literaturu z francouz8tiny, néméiny, rustiny
a angli¢tiny.

(Adresa: Katedra filozofie a dejin filozofie FF UK, Safdrikovo ndm. 6, 818 01 Bratislava)

10) Robert Ernst C urtius, Evropskd literatura a evropsky stfedovék. Praha 1998, s. 529.
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Miroslav Marcelli: Myslief v obrazoch

Citované filmy:
Ameri¢an v Paf% (An American in Paris; Vincente Minnelli, 1951), Cty# piSernt jezdei z Apokalypsy
(The Four Horsemen of the Apocalypse; Vincente Minnelli, 1961), Domek na nebi (Cabin in the Sky; Vin-
cente Minnelli, 1943), Setkdme se v St. Louis (Meet me in St. Louis; Vincente Minnelli, 1944), Otec nevésty
(Father of the Bride; Vincente Minnelli, 1950), Zizeri po Zivoté (Lust for Life; Vincente Minnelli, 1956).
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_ﬁlﬂe 13, Z(XJI._MZ?D_
SUMMARY

TO THINK IN IMAGES

Miroslav Marcelli

This article is based on the observation that Gilles Deleuze illustrated his concepl of idea by referring to films
of Vincente Minnelli. In the works of this American filmmaker, Deleuze found an example of what it means
to have an idea and to derive images from it. According to Deleuze, Minnelli made of his idea, built on
the theme of characters absorbed by their own dreams, a production of worlds. The article analyzes relation-
ships created in the dream world of Minnelli’s characters. Relationships such as “being captured”, “being
« included” and “being comprised”™ are initially explained with the aid of the logical conecept of implication,
which corresponds to Deleuze’s intention to outline “the logic of film”. The final section of the treatise is
devoted to the ways of grasping these relationships, afforded by the rhetorical concept of amplification.

Translated by Karolina Voéadlo
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