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Nékolik otdzek nad Deleuzovymi knthamt o filmu
z perspektivy ,,kinematografické*

Petr Szczepanik

Nésledujici dvaha je provizornfm pokusem poloZit Deleuzovym textiim o filmu nékolik
zdmérné cizorodych otdzek (nikoli kritikou jeho pfistupu), které by mohly byt uZite¢né
pro filmologické (ne filosofické) zpfesnéni nékterych jeho vychozich koncepti: Co je to
podle Deleuze vlastné film, o jakém filmu piSe a jaky je pomér mezi kinematografickym
a filmovym? Jaké konkrétni oblasti kinematografie vyluduje z rimce své sublimn{ kon-
cepce filmu? Jak lze v kinematografickych terminech popsat zrod obrazu-pohybu z pri-
mitivntho filmu ovlddaného kinematografickou iluzi? Jakou pfedstavu nabizi Deleuze
o kinematografickém dispozitivu, o vztahu filmu a divdka?

Deleuze chdpe téma filmu ve téech zdkladnich rovindch, pficemz prechody mezi nimi
vyzna¢ujf postupnd tematickd ziZen: 1. kinematografické médium charakterizované ki-
nematografickou iluzi a spojované s tzv. primitivni kinematografii neboli technologic-
kym dédictvim filmu; 2. film jako &isty obraz-pohyb, kdy se obraz oprostuje od pohybu
téles a zacing se pohybovat sim, je vybaven sebe-pohybem; 3. film jako umént, sublim-
ni koncepce kinematografie.

7 hlediska Deleuzovy reinterpretace Bergsonova ndzoru na kinematografii musime
k predélu mezi obrazem-pohybem a obrazem-¢asem (timto pfedélem se zde nebudu vii-
bec zabyvat) piipojit jesté druhy piedél, a sice skok od kinematografické iluze k filmu
jako obrazu-pohybu. V této souvislosti se nabizi otdzka, co se vlastné v Deleuzové po-
jeti filmu stalo s kinematografii a jak presné doslo k jejimu vymizeni ¢i piekroceni?
Jako nejlepsi voditko pro fedenf této otdzky se mi jevi motivy kritiky primitivn{ kinema-
tografie, autoreflexivniho filmu a duchovniho automatu.

Rozdil mezi filmem a kinematografii by ndm mohl pomoci zafadit Deleuze do kon-
textu filmové teoretického mysleni poslednich tiiceti let. V sedmdesitych letech
doslo v ndvaznosti na Baudryho zakladatelské studie o kinematografickém apardtu”

1) Jean-Louis Baudry, The Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparatus; Ty z, The Appa-
ratus: Metapsychological Approches to the Impression of the Reality in the Cinema. In: Philip Rosen
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k epistemologickému obratu od rozbord diléich film{ ke zkoumani procesii technicko-so-
cidlnf a psychologické maSinérie zvané kinematografie (kinematograficky aparat, dispo-
ziliv, instituce), z niZ film vyrdstd. V kritickych reakcich historiografti se pak postupné
piedstava apardtu a dispozitivu ziroé¢ila v diléich vyzkumech jednotlivych rovin kinema-
tografie: v dé&jindch filmové techniky, zplisobli uvadéni filmi v kinech, déjindch recepce
¢i modii produkee atd. V teorii se ustoupilo od koncepee filmu jako uméni a v historii od
déjin filmu jako fetézce mistrovskych dél; umélecké filmové dilo se ve své idedlni a izo-
lované podobé stalo piili§ svazujici kategorii, pouhou diléi perspektivou, pfechdzelo se
od néj k riiznym $irSim procestim a vztahim. Deleuze jakoby navrhl opa¢ny pristup: Skrtd
kinematografickou instituci v jejim technickém, socidlnim a ekonomickém (aZ na vyjim-
ky) rozméru, aby nechal vystoupit predstavu idedlniho obrazu-pohybu. Jeho vize filmo-
vych déjin se podob4 pluralité izolovanych vyluénych filmovych dél a autorskych ¢i nd-
rodnich styld, které se vzndSeji v kompletnim vakuu pffimého napojeni na mozek zcela
abstraktniho divdka, vakuu, které naru&i jen letmé zminky o historickych ¢initelich zlo-
mu obrazu-pohybu v obraz-cas. Ve svétle nové filmové historiografie tedy lze fici, ze De-
leuzovy knihy nejsou déjinami filmu, a uZ viibec ne kinematografie (aniz bychom tim
chtéli naznacit, Ze on sdm je za skuteéné déjiny povazoval: mluvil spie o taxonomii).
Nejprve je tieba ukdzat, jakou md predél mezi kinematografif jako technickou iluzf a fil-
mem u Deleuze povahu, a potom se pokusit rekonstruovat i jeho historické vymezeni. Berg-
sonova kritika kinematografie se tykala pravé jen kinematografie, a nikoli filma. Na této
roviné ji ostatné pfizndvd opravnénost i Deleuze: koncepce kinematografické iluze zistdva
i u néj adekvitnim popisem organizace okének na filmovém pdsu a prenesené celé tzv. pri-
mitivni kinematografie.”

Filmovy pds rozkldd4 ¢i analyzuje kontinuitu pohybu do libovolnych okamziki ve fre-
kvenci 24 (piipadné 16, 20 atd.) stejné velkych okének za sekundu. Mezi jednotlivymi
okénky jsou stejné ¢asové rozestupy, a prostorové pozice zndzornénych tvari se proto od
sebe i minimdlnimi diferencemi. V Deleuzovych terminech jsou okénka soubory ro-
zeznatelnych prvkii a ¢dsti neboli nehybnych fezi, mezi nimiz dochdzi ke zdanlivému
pohybu ve smyslu prostorového pfemisfovani v abstrakinim ¢ase. Sama iluze kinema-
tografického pohybu ale vznikd az v procesu syntézy, na niz se podili projektor, ktery
s pomoci uzdvérky zvySuje podet pieruseni pohybu na dvojnésobek, a fada specifickych

(Ed.), Narrative, Apparatus, Ideology: A Film Theory Reader. New York 1986, s. 286 — 298; 299 — 318.
Jean-Louise Baudryho a Jean-Louise Comolliho zafazuje do rodokmenu nového filmového historicismu,
materialistické historiografie kinematografie T. Elsaesser v pfedmluvé k prelomové antologii: Thomas
Elsaesser with Adam Barker (Ed.), Early Cinema: Space, Frame, Narrative. London 1990.
Baudry dnes jiZ nenf dfileZity sdm o sob& — podstatnéjsi jsou kritické reakce na jeho pricei.-

2) Srov. David N. Rodowick, Gilles Deleuze’s Time Machine. Duke University Press 1997, s. 21. Podle
Rodowicka Bergson pred rokem 1907, kdy vysel Vyvoj twofivy, viibec nemél zkusenost s narativnim dru-
hem filmu (zajimalo ho spiSe védecké pouZiti filmu pro analyzu pohybu). Zdd se, Ze Deleuzovou praci
o filmu nenf vztah Bergsona ke kinematografii definitivné vyjasnén. Vedle Rodowickovy monografie to
naznac¢uje napiiklad i kritickd pasdz o Deleuzovi v knize M. Jaye, panoramatické studii okularocentric-
kého a antiokularocentrického diskursu ve francouzské kultufe 19. a 20. stol (Martin Jay, Downcast
Eyes. The Denigration of Vision in Twentieth-Century French Thought. University of California Press
1993). Podle Jaye Bergson s kinematografickou iluzi odmita nejen spacializaci pohybu, ale také obecnéj-
& tyranii oka, ¢isté vizudlni vnimani, které sméfuje ke kontemplaci, umrtveni a odlouc¢eni mysli od téla.
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mechanismt lidské zrakové percepce souvisejicich s vnimanim zddnlivého pohybu (tyto
faktory Deleuze nebere v tivahu).

Skute¢ny pohyb se podle Deleuze do filmu dostdvad az na vyS&i trovni, prostfednictvim
plisobeni Vieho nebo celku, coZ je bergsonovské trvini, které otevird uméle uzaviené
soubory kvalitativni zméné&, brdni jim ziistat uzavieny; pohyby celku jsou pohyblivymi
fezy prochdzejicimi uzavienymi systémy. Pohyb md dvé tvdfe: trvan{ se rozkladd do ob-
jektii a objekty se sjednocuji v celek. Jak si to ale mdme pfedstavit v kinematografickych
terminech? Jak se série okének statického zdbéru otevie duchovni dimenzi trvani?
Deleuze vychdzi z predstavy ,,primitivni* kinematografie (lumiérovské, predgriffithov-
ské, datované priblizné do roku 1914), kterd podle néj ze stabilniho stanovisté snimd
tvarové imobilni, prostorové zdbéry, a tim brdni tomu, aby se pohyb osvobodil od téles
a uvolnil sdm pro sebe, aby se zde objevilo trvdni a kvalitativni zména. Primitivni sta-
dium kinematografie podle Deleuze charakterizuje:

1. Rdm urcovany ,,jedinym a ¢elnfm hlediskem, které je pohledem divika na neménny
soubor: neexistuje tedy komunikace proménlivych souborti, které na sebe navzdjem od-
kazuji*.

2. Z4bér je ,,vyhradné prostorovym uréenim poukazujicim na ,vyfez prostoru‘, v té ¢i oné
vzddlenosti od kamery, od detailu k velkému celku (nehybné rezy)®.

3. ,,Celek splyvd se souborem tak, Ze pohybujici se pfedmét jim prochdzi od jednoho pro-
storového zdbéru k druhému, z jednoho paralelniho vytezu do druhého, pficemz kazdy ma
svou nezdvislost ¢éi své zaostient [...].“”" Hloubka pole je konstruovdna jako ,,prekryvani
paralelnich vytez{i, z nichz kazdy m4 co délat jen sdm se sebou, viemi pak prosté prochd-
zi totéz pohybujici se téleso™.”

4. Pokud se objevi pohyby kamery a st¥ih, pak jsou oba svazovany ,,stejnou podminkou za-
mérmné vyhleddvané nepostiehnutelnosti. [...] obé formy nebo oba prostredky zasahovaly
jen proto, aby realizovaly potencil obsaZeny v po¢dte¢nim nehybném obrazu [...]*.”
Primitivni kinematografie v sobé jiZ potencidlné obsahovala obraz-pohyb, ale svym sta-
vem se stdle blizila nehybnému obrazu. Vznik obrazu-pohybu, osvobozeni pohybu od té-
les pro sebe sama pak mizZe nastat fadou zptsobii, pfedevsim:

1. ,,pohyblivosti kamery, kdy se sdm zdbér stdvd pohyblivym®, napt. jizdou, pfi niZ se stif-
dd fada riiznych hledisek; pouZitim plochého obrazu ve spojeni se sledem pferdmovani;
2. diky ¢asové montdzi pohyblivych nebo jen fixnich zabéri;

3. prostiednictvim nové koncepce hloubky pole, kdy jednotlivé plany na sebe vzdjemné
reaguji a kompozice se i{d{ diagondlou;

4. posilenim absolutniho aspektu mimobrazového pole, ,,jimZ se uzavieny systém otevi-
rd trvani*.”

Zibér pomoci pohyblivé kamery stiidd hlediska a vndSi mezi prvky vztahy, které jiz
nejsou ¢isté prostorové, ale naopak ¢asové. Pohybujici se zdbér otevird hranice rdmu
a roztavuje ¢dsti uvnitf v kvalitativnich proméndch. Stavd se pohyblivym fezem, protoze
na rozdil od prostorového odlévdni ve fotografii nabizi ¢asovou modulaci, konstituuje

3) Gilles Deleuze, Film 1. Obraz-pohyb. Praha 2000, s. 36n.
4) Tamtéi, s. 39.
5) Tamtéz, s. 37.
6) Tamtéz, s. 28.
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prvky jako proménlivé a plynouci, vztahuje je k rovné? proménlivému celku. Pohyblivi ka-
mera tedy smétuje k osvobozovini pohybu od nositeli pohybu, hybatelti. Montd# pak skl4-
da obrazy-pohyby do nepiimého obrazu-casu, aby v nich uvolnila celek; jako tfetf droven
kinematografického média v sobé vstfebdva dvé predchozi, éili rdm (soubor) a zdbér (po-
hyb). Vysledkem je tedy opozice mezi okénkem a sérii okének tvoficich nehybny obraz
primitivni kinematografie na jedné strané a zdbé&rem jako pohyblivym fezem filmu, ktery
Jiz dosdhl své esence a ktery je tviiréim aktem nové filosofie, na strané druhé. Film dosa-
huje své esence nikoli v obdobi primitivn{ kinematografie, ale az tehdy, kdyZ zdbér s po-
moci pohyblivého rdmovdni za¢ind prezentovat spiSe ¢asové nez prostorové figury.”

Ale existovala viibec nékdy ona primitivn{ kinematografie jako pouhy piedstupeii, skrytd
tendence ke ,.skuteénému® filmu jako obrazu-pohybu, ¢ili k filmu klasickému? Nechci
tvrdit, Ze pocdtky filmu jsou srovnatelné s klasickym narativnim filmem, ale ptdm se,
jestli nenapliiovaly mnohem riznorodé&jsi zdkony nez je princip stabilni registrace do sé-
rie okének, tvorby prostorovych vyfezil. Vidyf napiiklad jakykoli pohyb prvku i ve sta-
ticky snfmaném zdbéru Jiz potencidlné otevird rdmovani smérem k mimoobrazovému
poli, a tim i k jinému, rozsghlej$imu souboru, nez je ten pravé vidény (a to v relativnim
1 absolutnim smyslu). To by se tykalo i PROEZDU VLAKU bratrit Lumiérd. Zde by ale akti-
vace mimoobrazového pole mohla byt chdpdna také jako vysledek technickych ¢initel
(velkd hloubka ostrosti dand vlastnostmi objektivu a citlivého pdsu) a historického modu
recepce, coZ je téma, které Deleuze opomfji. Za nedostateéné pojeti rané kinematografie
kritizuje Deleuze i jeho americky vyklada¢ David N. Rodowick,” ktery se opird o re-
interpretace stylistické rtiznorodosti a svébytné logiky (logik) predgriffithovské kinema-
tografie u novych filmovych historik, jako jsou Thomas Elsaesser nebo Tom Gunning.”

7) Srov.D.N. Rodowick,ec.d.,s. 21.

8) Tamtéz, s. 214.

9)  Primitivni kinematografie je starsi, pejorativni pojmenovdni pro tzv. ranou kinematografii. Noél Burch ji na
rozdil od Deleuze popisoval jako zcela plnohodnotny a kvalitativné ,,odligny ,modus reprezentace’, zaloze-
ny na odlidné logice vztahu mezi divikem a filmem, na odli¥ném mysleni o obrazech a jejich prezentaci,
na odlisné koncepei prostoru a narativu, nez tomu bylo v instituciondlnim modu*. Viz T. Elsaesser
with A. Barker (Ed.), c. d., s. 4. Rany film by podle Burche nemél byt chdpdn jako vyvojovy éldnek
v pokroku linedrnich filmovych dé&jin, nybrz jako rovnocennd alternativa dominantniho filmového vyprévé-
ni (obdobné jako filmovd avanigarda). Proto také stavél vyse Edwina S. Portera nez D. W. Griffithe.
Na Burche navazuje i Gunning (Tom G unnin g, Non-Continuity, Continuity, Discontinuity. A Theory of
Genres in Early Films. In: T. Elsaesser with A. Barker /Ed/, c. d., s. 86 — 94), ktery ve svém vy-
zkumu ,,dekonstruktivnich deviaci™ stylu v rané kinematografii naznacil nutnost reinterpretovat celé déjj-
ny kinematografie nikoli jiZ jako linedrni cestu k idedlIn{ kontinuit&, ani jako bindrf opozici klasického
a raného, nybr jako rozkouskovanou fadu .slepych bod&“ uvnité samotného klasického filmu, jenz tak
ztratil svou koherenci. Jeho &tyfi velké Zdnry (narativ uzavieny v jednom zdbéru; narativ non-kontinuity,
sloZeny alespoii ze dvou zdbéri, kde zlom je zapfi¢inén stiihem, jenZ vyjadfuje zlom na roviné piibéhu;
Zénr kontinuily, narativ sloZeny z mnoha zibérfi, kde diskontinuita stithu je zakryvdna kontinuitou premos-
fujici akce na roviné pithéhu; Zinr diskontinuity, kde mnohozdbérovy narativ prezentuje akei kontinudlni
na roviné fabule prostfednictvim zlomi vyvolanych stithem na roviné syzetu) odhaluji riiznorodou od-
lisnost rané filmové artikulace vyprdvéni v obrazech a jsou vyzvou tradi¢nimu chdpdni jak .,primitivniho®
filmu, tak filmu klasického. Podle Elsaessera nds k podobnym reinterpretacim déjin filmu v sirsich kultur-
nich a ekonomickych souvislostech vedle rané kinematografie nuti i soudasné zmény audiovizudlni recep-
ce, jez jsou v mnoha ohledech analogické.
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Podle Rodowicka mfizeme paradoxné prdvé v tomto obdobi nalézt na zdkladé vlast-
nich Deleuzovych kritérif pitklady obrazu-casu a dalsi dileZité podnéty pro Deleuzo-
vu koncepei.

Pomoci pohyblivého zibéru se film zbavil svého ,technologického dédictvi®, kinema-
tografické iluze. Nyn{ se miizeme podivat na problém kinematografie opa¢nym smérem
a ptdt se, v kterych mistech se vraci do hry. Zd4 se, Ze jsou to predevsim pasdZe o auto-
reflexivnich filmech. Prvni se tykd Wenderse, jehoZ filmy o kinematografii (V BEHU
CASU, ALICE VE MESTECH) podle Deleuze napliiuji mySlenku, Ze kamera je obecnym ekvi-
valentem technickych prostfedkii pfemisfovéni a zdznamu, které ukazuje nebo uZivd.
,,Podstata kinematografického obrazu-pohybu spo¢ivd v tom, Ze t&Zi z dopravnich pro-
stiedkil nebo z pohybujicich se predmétii pohyb, ktery je jejich spole¢nou substanci,
nebo z pohybti hybnost, kterd je jejich podstatou.'” Deleuze se tak jakoby vraci k pro-
blematice prehistorie (kterou diive odmitl'") a soucasné se nepifmo dotykd i tématu
intermedidlnich vztahfi mezi riznymi apardty, které se mohou vzdjemné absorbovat ¢i
simulovat.

Naproti tomu u Dzigy Vertova ho zajim4 teorie montdZniho intervalu jako toho, co uva-
di do univerzdlni interakce libovolné a jakkoli vzdalené body vesmiru, ¢imZ se vni-
mén{ opro$fuje od nehybnosti a stfedovosti lidského oka, aby se rozpustilo ve hmoté.
Kino-oko je idea, jak prostfednictvim obrazii vytvdret interakce jakychkoli bodi uni-
verza s jakymikoli jinymi body univerza, ale aZ prostfednictvim multiplikace hledisek
a montdzZe se oko kamery zbavi centrdlniho lidského hlediska a uc¢ini hlediskem kazdy
z bodii — a7 montd? je &istym vidénim nelidského oka, které bylo ve vécech.” Interval
jiz nenf prazdné misto oddélujici akei a reakci, ale naopak bezprostredni ddlkovd inter-
akce a korelace jakkoli od sebe vzddlenych bodd."

V MUZI S KINOAPARATEM Vertov objevuje jesté jeden smysl intervalu, a to prostfednictvim
nédvratu k fotogramu jako diferencidlnimu prvku pohybu." MontdZ je vnesena dovnit¥

10) G. Deleuze, c. d., s. 34.

11) Tamtéz, s. 13.

12) Tamtéz, s. 103.

13) Jako piiklad vyvazovidni montdZe z centralizovaného vnimani lze uvést postupy falesné kontinuity v MUZ1
S KINOAPARATEM, které interakef spojuji dany zdbér s jeho vnéjgkem, jenz ale neni v jeho (konvenénim)
sousedstvi. V ranni sekvenci je spici divka v rychlych zdbérech s proménlivymi hledisky konfrontovana
s vlakem, ktery mélem piejel muze s kamerou a ktery ji ,,probouzi®, a& ho nemohla vidét ani sly3et; diky
proménlivosti horizontdlni i vertikdlni osy rdmovéni a rychlym prostfihiim z divky na vlak a zpét dochd-
zi jakoby k piimému fyzickému kontaktu obou vyjevii. Tyto postupy jsou stavény do kontrapunktu ke
kontinudlnim spojenim odkazujicim ke konven&énimu voyeurismu kamery (zabér/protizdbér): objektiv
kamery/#ebrik, kterého kameraman natd¢f. Srov. Frangois Zourabichvili, The Eye of Montage:
Dziga Vertov and Bergsonian Materialism. In: Gregory Flaxman (Ed.), The Brain Is the Screen:
Deleuze and the Philosophy of Cinema. University of Minnesota Press 2000, s. 146.

14) V Deleuzové klasifikaci obrazfi a znakfi plnf fotogram funkei genetického znaku obrazu-vjemu. Odka-
zuje k plynnému stavu vaniméni, molekuldrnimu vnimani, které jiz pfedpokldd4 existenci vniméni pev-
ného (diciznak jako prvni znak kompozice obrazu-vijemu) a tekutého (reuma jako druhy znak kompo-
zice obrazu-vjemu). Obrazu-vjemu samotnému pak vzhledem k 6 typiim obrazii definovanym v prvnim
dile piislui rovina ,,nulového stupné®, nultosti, kterd je jedté pied peirceovskou prvosti, a je rozdifen
do dalgich typi obrazfi. Viz G. D ele uze, Cinema 2: The Time-Image. University of Minnesota Press
1997, s. 31n.

25



ILUMINACE

Petr Szczepanik: Fotogram jako diferencidlni prvek kinematografického pohybu

obrazu tim, Ze obraz zviditelfiuje fotogram. jeho hranice, materialitu a zrnitost pdsu, aniz
by se zastavil sdm film: film pfechdzi od zdbéru pohybujici se stafeny k zdbéru dseku fil-
mového pdsu se sérii nehybnych fotograma s timtéz vyjevem, zmrazuje ve stopzabéru fo-
togram (nikoli pohyb), ale vzdpéti se miize — rovnéZ diky fotogramu — zrychlit, zpomalit
nebo abritit; fotogram l1ze stimulovat také blikajiei montdZi, pouZitim smycek nebo obra-
zem hoifciho pdsu. Fotogram je molekulou, vibraci, zdkladnim podnétem kinematogra-
fického obrazu a jeho pohybu, je bodem, ktery sdm méni vnimani, a nikoli jiZ pouhym
nehybnym tezem.'” Nejde tedy o zménu v pfechodu mezi fotogramy: sdm fotogram je
zménou, molekulou obrazu, kterd se zastavuje, ale nepfestdvaji ji prochdzet linie rych-
losti. Pohyb zde piekondvd sdm sebe tim, Ze odhaluje vlastni geneticky prvek.
Vertovova filmovd symfonie je tedy reflexi kinematografie par excellence, protoze temati-
zuje sdm geneticky znak kinematografického obrazu jako obrazu-vjemu. Znamen4 to ja-
kousi rehabilitaci fotogramu, ktery prestavd byt pouhym okénkem zastavujicim pohyb:
tim, Ze je ndstrojem ,,zastaveni* pohybu, stdvd se soucasné i prostfedkem jeho rozbéhnut{
riiznymi sméry a rychlostmi. V sekvenci ze stiiZny, jeZ je ohrani¢end dvojim vyjevem ka-
mery snimajici z automobilu konisky kocdr, se odehraje drama rozklddani a skldddni, za-
drZovdni a spousténi kinematografického pohybu, pfechodii od pohybu k fotogramu a od
fotogramu zpét k pohybu.

Fotogram je stimulovén ale i ve zbytku filmu, kde v riznych pasdzich nachdzime interva-
ly periodického zavirdnf a otevirdni oken, dvefi, gardzi, mrkdni a t€kdni o¢i, které piimo
reaguje na mrkani Zaluzie a zavirdni a otevirdni clony objektivu, na spousténi a zastavo-
vani strojii, sjizdéni a vyjizdéni vytahu, periodické kmitdnf otd¢ivych dvefi, montdz pod-
prahové zrychlenou do podoby svételného blikdni, ubihajici celuloidové pasy s viditelny-
mi okénky, které se podobaji okntim ubihajicim pii pohledu kamery z jedouci tramvaje,
sudeni hlavy fénem podobné natd¢eni kamerou, stiihdni nehtd podobné stfihdni filmové-
ho pdsu, kmitdni zdvaZi hodin konfrontované s otd¢enim mechanického semaforu (jenz ve
filmu plnf funkei jakési centrdlni vyhybky vSech téchto sériovych interakci) a abstraktni-
mi pohyby kuZele projekéniho svétla. Rizné sféry mésta, tovdren a tél se stdvaji soucdst-
mi obitho kinematografického apardtu, kinoaparit a jeho operace se jakoby rozpoustéji
ve hmoté, aby tak hmota mohla kinematograficky vnimat sama sebe. Reflexe kinemato-
grafie ve Vertovové filmu tedy nenf omezena na pohled kamery do objektivu jiné kamery,
na odrdZeni oka v ¢occe objektivu, na obrazy Michaila Kaufmana pfi natd¢eni, na obraz
diviki sledujicich neddvno minulé zabéry v kiné, na zamérmé zviditelnovani technickych
postuptl na povrchu obrazu, ani na kameru tancici jako hlavni showman vecera, protoze
snimajici a snimané je zde totozné v hlubsim, materidlnim smyslu, kdyZ snimand skuteé-
nost je soucasné strojem vidicim sebe sama. Kinematografické vidéni miZe byt cisté

15) S ohledem na Deleuzovo éasté odmitani elektronického obrazu je prekvapivé, ze dalsi pokracovéni ,,mo-
lekularizace* obrazu vidf v pfechodu od fotogramu k zrnéni bodi video obrazu. Jesté odvdZnéjii je srov-
nani obratu obrazu k fotogramu s efektem zastaveni svéta a odpoutdni vniman{ od kondni pod vlivem dro-
gy: zviditelnit molekuldrni intervaly, diry ve zvucich, ve formdch a dokonce ve vodé: ale také v tom
zastaveném svété a t&mi dirami ve svété nechat probéhnout linie rychlosti. Viz G. Deleuze, Film I,
s. 108. Motivy dematerializujfcf zrnitosti se proplétaji v jinych kontextech i druhym dilem (li¢enf obrazfi
svitivého prachu, mlhy, padajici mouky).
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objektivni, protoZe zdkony skute¢nosti jsou zdkony stroje, ktery se v univerzdlnich varia-
cich vnimd ve vSech svych &dstech. Zivotem spoleénosti, mésta, pfirody, kinematografie,
¢lovéka prochdzeji stejné vibrace.

Dalsi ndvrat kinematografie skrze téma autoreflexivniho filmu najdeme az v druhém dile
Deleuzovy price, kde na piikladu Wendersova STAvU VECT piSe o filmu o filmu jako o fil-
mu o penézich, jeZ jsou pro filmare soudasné ¢asem.'

* % %

V kapitole Mysleni a film knihy Film 2. Obraz-¢as Deleuze na modelu duchovniho auto-
matu implicitné fe&i problém kinematografického dispozitivu a divdka. Automaticky po-
hyb kinematografie v sobé podle néj skryvé kapacitu produkovat ndsilny $ok zasahujic{
masy a burcujici nového myslitele v mysli divdka, probouzejici duchovni automat v ma-
sdch. Divdkova mysl je novym automatismem obrazu-pohybu zasaZena piimo a télesné,
na trovni mozkové kiry, je proniknuta novymi vibracemi, v divdkové mozku vznikaji
nové obvody a spojent. Obraz-pohyb tedy svym pohybem bezprosttedné kresli nové moz-
kové obvody. Divék se v kiné pod vlivem ,,dobrého filmu* nuticiho myslet nedostdva do
snového stavu imagindrni participace, je naopak spide vyvddén z miry, jakoby vyvrien
z teplého kina do desté a ze snu do nespavosti. Na snovy stav se naopak omezuje ,,8pat-
ny film“, tedy film, ktery nenaplnil esenci filmu."”

Koncepce divdka vychdzejici ze ztotoznéni filmového pldtna a mozku (mezi nimiz neni
#4dnd kvalitativni hranice), do n&j? se nezvrainé vepisuji obvody kreslené pohybem fil-
mového obrazu, je radikdlné deterministickd: divdkova mysl nemiiZe realizovat Z4dny
specificky pozndvaci program, af uz by $lo o dezinterpretaci, reinterpretaci, negociaci
¢1 opozi¢ni ¢teni obrazii, nemize se ani roz§tépit (v mnohondsobnych pozicich) jinak,
ne# jak to programuje film. Skrtnutim divdckych aktivit se Deleuze nendvratné vzda-
luje vétsiné soucasnych koncepci filmové recepce, af uz jde o pozdni feministické
(E. Ann Kaplanovd) a neomarxistické (John Fiske) teorie divdka, o d&jiny filmové re-
cepce (Janet Staigerovd) nebo — coZ je prekvapivé)si — o kognitivistické piistupy, pres-
néji o konstruktivistické modely recepce filmu, napi. Davida Bordwella, ktery trvd na
historické specifiénosti pozndvacich procesfi, jez je ddna diferenciaci pozndvacich
schémat v zdvislosti na historické zkuSenosti s kazdodennim svétem a s historickymi
formami filmu, nebo Petera Ohlera s jeho kategorizaci divdckého védént.

16) Srov. G. Deleuze, Cinema 2,s. 77: ,Kinematografie jako samo umén{ Zije v pfimém vztahu k perma-
nentnimu komplotu, mezindrodnimu komplotu, ktery ji determinuje zevnit¥, jako nejbliZ&{ a nejnepo-
stradatelnéjsi nepfitel. Tento komplot je spiknutim penéz; industridlni uméni nedefinuje mechanicka re-
produkce, ale internalizovany vztah k penéziim.* ZiotoZznénim reflexivity s ekonomickou tematikou se
Deleuze jakoby oklikou vraci k odmitanému Metzovi, jehoZ kinematografickd instituce byla zaloZena na
ekonomickych vztazich vepisujicich se jako otisk do mysli divdka. Jinym relativnfm p¥ibliZzenim k rovi-
né média je predposledn{ kapitola druhého dilu, kde Deleuze Siroce rozebird diisledky ndstupu zvuku,
ale hranice, kterou v rdmci vztahti obrazu a zvuku hledd, je nakonec opét hranici mezi klasickym a mo-
dernim filmem, nikoli mezi némym filmem a talkies.

17) Viz tamté, s. 168. Metafory nespavosti a desté vné kina uvddi Deleuze v souvislosti s Jeanem-Louisem
Scheferem. MiiZzeme v nich vidét i kriticky odkaz na Baudryho.
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U Deleuze se ,,pldtno, to jest my sami, miiZe stdt stejné snadno ménécennym mozkem
idiota, jako kreativnim mozkem™." O tom, Ze by Spatny film mohl byt ¢ten kreativné
nebo Ze by dobry film mohl zistat nepochopen, piipadné Ze by na jedné roviné recepce
mohl byt dany film piijat ve své ,,debilité* a na jiné ¢ten novym, kreativnim zptisobem
(to znamend, 7e by divdk simultdnné obsazoval riizné pozice vzhledem k textu), tedy
nemiize byt ani fe¢: pro molekuldrni biologii mozku, kterd md podle Deleuze v teorii ki-
nematografické recepce nahradit lingvistiku a psychoanalyzu, totiz takovéto jevy zlist4-
vaji pochopitelné neviditelné.

Dobry film. Svym pohybem dobry film v mozku razi novd spojeni, prepojeni, rozpojent;
tyto nové obvody nesmi byt zaloZeny na aplikaci diive ustdlenych komunikaénich spo-
jeni, jiz zavedenych pojmii, ale na co nejnepravdépodobnéjsich, nejtvorivéjsich prii-
nicich."” Dobry film produkuje ndsili a sexualitu nikoli jako figurativni ndsili repre-
v molekuldrnich trasdch,
zasahuje mySleni novou rychlosti a Sokem (na irovni mozkové kiiry), ktery nuti myslet.
Vytvdii nové prostory a ¢asy, novou syntax (v jednom jazyce hloubi jiny, cizi jazyk), kte-
rd se netykd jen spojeni, rozpojeni a prepojeni obrazil, ale i vztahii vizudlniho obrazu

zentovaného, nybrz jako ndsili samotného obrazu-pohybu,

a zvuku; vytvai{ mnohondsobné, svobodné nebo zcela nové emoce, a proto je ve skuteé-
nosti zdbavnéjsi, konkrétnéjsi a pohyblivéjsi nez komerce;” konfrontuje nds s nepred-
stavitelnym, nemyslitelnym, neviditelnym. Deleuze piSe jenom o dobrych filmech.

Spatny film. Jeho prototypem je televize s obrazy Ip&jicimi na neustdlé p¥tomnosti nebo
videoklip, ktery svou potencidlni silu nové rychlosti degradoval na Zalostné kfece,

. Spatny film vytvaFi obvody debilniho mozku: ndsilf, sexua-

grimasy a nahodilé stfihy
litu, zbyteénou krutost na strané reprezentovaného, nahodilost, fixaci na prefabrikované
emoce a zabéhand komunikaéni spojeni. Vedle duchovniho automatu degradovaného na
debilni mozek hollywoodskym primyslem stoji duchovni automat proménény ve fasistic-
kou loutku, takze primérnd produkce, reklamni primysl, pornografie nebo krvavé po-
divané se setkdvaji s Leni Riefenstahlovou. Komerce podle Deleuze zabiji film a dege-
neruje jej do podoby fasismu, v némz se spojuje ,,Hitler s Hollywoodem, Hollywood
s Hitlerem*. Upadld kinematografie neprodukuje ndsil{ $oku, ale pouze nasili repre-
zentovaného, méni duchovni automat v loutku propagandy, ve faSistu. Otdzky, zda i novd
média, populdrni Zanry nebo nasili a sex v roviné reprezentovaného nemohou mit krea-
tivni a Zdnrové inovadni G¢inek, dany filmovym a recepénim kontextem, nejsou pro De-
leuze prijatelné.?” Spatny film, ¢ili komer¢ni, fasisticky nebo kycovité ndbozensky film

18) Srov. The Brain Is the Screen. An Interview with Gilles Deleuze. In: G. Flaxman (Ed.), c. d.. s. 365 -373
(cit. s. 366). ‘

19) Srov. G. Deleuze, Rokovania 1972 — 1990. Bratislava 1998, s. 73n.

20) G. Deleuze, Cinema 2,s. 157..

21) The Brain Is the Screen. An Interview with Gilles Deleuze, s. 370.

22) TamtéZ, s. 367.

23) G. Deleuze, Cinema 2, s. 164.

24) Vzpomeiime jenom &isté namdtkové historickou roli progresivnich kultovnich filmf, horori gore, exploi-
tation movies, progresivnich pornografickych filmé hard core, funkéntho uZiti Spatného vkusu, Zdnrové
funkce filmi mondo nebo snuff filmt; reZiséry jako Russe Meyera, Johna Waterse, Georgea A. Romera nebo
Petera Jacksona; pifpadné jiZ soutasné tviirce videoklipd jako Spike Jonze nebo Chris Cunninghama.
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vlastné ani nenf uménim a tedy filmem ve vlastnim slova smyslu, protoZe je zaloZeny na
produkci o¢ekdvaného, na nabizeni zavedenych pojmii.

Esteticky soud, ktery rozhoduje o tom, zda je film dobry, nebo $patny, se tedy ma Fidit
mikrobiologii mozku a tim, jakd spojen{ v divdkové mozku film vytvdri. Nutné nezodpo-
vézenou musf ziistat otdzka, zda tato romantickd vize miZe byt aplikovdna na kinemato-
grafii v celé jeji §i¥i jinak neZ autoritativnim rozdélenim filmi na debilni a kreativni.

L S

Stojime zde pred problémem: je zde skuteéné fe¢ o kinematografii jako médiu, o filmo-
vém divdkovi, o kinematografickém dispozitivu? Zd4 se, Ze nikoli. Deleuze se Benja-
minovi vzdaluje dfive, nez se mu piibliZil: Walter Benjamin totiZ uvazoval o Sokovém
vyeviku kolektivniho téla mas jako o i¢inku kinematografie, nikoli filmu. Divédk je u De-
leuze podroben absolutni redukei do podoby duchovniho automatu produkujiciho v pii-
mé vazhé s obrazem-pohybem nové pojmy. A kinematografie sama je zde redukovdna
na sublimni koncepci filmu. Ve, co neni vzneSenym filmem, je pouhou kinematografif,
pouhym médiem, a to Deleuze nezajim4. Pad potencidlné vzneseného filmu do pouhé ki-
nematografie se mize odehrdt v propagandé, pusté komerci, védecké instrumentalizaci
nebo pornografii. Médium kinematografie v sobé sice obsahuje potencidl myslent, ale to
neznamend, %e bude nutné naplnén. Jak poznamendvd Rodowick, spiSe nez o kinema-
tograficky dispozitiv v Baudryho smyslu jde u Deleuze o duchovni automat jako dispozi-
tiv filosoficky.

Misto kinematografického apardtu a prehistorie je u Deleuze tedy mnohoznacné. Je nut-
nou, ale pfesahovanou podminkou konstituce nové metafyziky filmu, a soucasné se vraci
v jakoby rehabilitované podobé filmu o filmu a s tématy fotogramu a intervalu. Co u De-
leuze chybi, je sociologicky, historicky a ekonomicky rozmér problému kinematografic-
kého dispozitivu jako uspofdddni podminek kinematografické recepce a problém dividka.
Nipadnym piiznakem této skutecnosti je absence otdzky kina (jako specifického prosto-
ru recepce) v Deleuzovych filmovych knihdch. Jak vyplyvd ze zdvéru Obrazu-éasu, kde
Deleuze netekané popisuje fadu aspektd dispozitivu novych médif,” je pro néj dilezitéj-
§f vzdycky inovace konceptudlni neZ technologickd, médium ziskdva svou dilezitost az
skrze estetickou invenci a viili k uméni. Filmovd teorie podle Deleuze nemd zkoumat ani
tak kinematografii samotnou, ale spi%e pojmy, kterym dal film Zivot. Misto otdzky Co je to
film? si md v kone¢ném disledku kldst otdzku Co je to filosofie? Jsou-li Deleuzovy dé-
jiny filmu osobni, pak nikoli proto, Ze by subjektivné hodnotily, ale spiSe proto, Ze obrov-
skym oblastem kinematografie upiraji moZnost stit se filmem nebo soucdsti filmovych
dé&jin a klasifikace obrazfi. Nejde ani tak o to, Ze by byly nezajimavymi, ale spi3e o to,

25) Deleuze popisuje zdkladni kvality dematerializovaného elektronického obrazu takto: nemd jiz Zdadny
vnéjsek, je reverzibilni a nevrstvitelny, prochdzi nepfetrZitou reorganizaci, pficem# ndsledujici obraz
miize vyrfist z jakéhokoli bodu predchoziho obrazu, ztrdci privilegované sméry, vytvdri vSesmérovy
prostor, jen plynule méni thly a soufadnice, zaméiuje vertikdlni a horizontdlni, projekéni plocha
jiz neodkazuje k lidské pozici divdka, ale piisobi spiSe jako informa&ni tabule s vepsanymi daty. Viz
G. Deleuze, Cinema 2, s. 265.
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e s filmem v jeho vznefené podobé, jeZ jedind napliuje jeho pravou podstatu, vibec
nesouviseji: tykd se to nejen celych Zdnrd a obdobi (primitivni kinematografii), ale také
kina, divdka, televize, videa a v neposledni fadé i teorie filmu. Nenf to tedy tak, Ze De-
leuzovi pro Zivot obrazii unikla dimenze (kaZzdodenniho) Zivota s obrazy?

Mgr. Petr Szczepanik (1974)

Je doktorandem na katedfie filmové védy FF MU v Brné, kde také predn4si teorii filmu a médii.

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

Citované filmy:
Alice ve méstech (Alice in den Stidten; Wim Wenders, 1974), Mu# s kinoapardtem (Celovék s kinoappara--
tom; Dziga Vertov, 1929), Pfijezd vlaku (L’ Arrivéé d’un train en gare; Louis a August Lumiérové, 1895), Stav
véei (Der Stand der Dinge; Wim Wenders, 1982), V béhu ¢asu (Im Lauf der Zeit; Wim Wenders, 1976).
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SUMMARY

PHOTOGRAM AS A DIFFERENTIAL ELEMENT
OF CINEMATOGRAPHIC MOVEMENT

Several Aspects Concerning Deleuze’s Publications on Film
Jfrom a “Cinematographic™ Perspective

Petr Szczepanik

The following text is a preliminary attempt to pose several intentionally heterogeneous questions with regard
to Deleuze’s publications on film (not intended as a criticism of his approach), which may be useful for
improving the accuracy of the filmological (not philosophical) definition of some of his basic concepts:
What actually, according to Deleuze, is film?; What sort of film is he referring to?; What is the relationship
between the cinematographic and the filmic? What concrete spheres of cinematography is the author ex-
cluding from his subliminal concept of film? How can we describe, in cinematographic terms, the birth of the
image-movement from primitive film governed hy cinematographic illusion? What idea does Deleuze offer
with regard to the cinematographic dispositive, to the relationship between film and the viewer? With Deleu-
ze, the place of cinematographic tools and of prehistory is ambiguous. While this factor is the necessary, yet
exceeded precondition for the constitution of a new metaphysics of film, it returns in what seems to be a re-
habilitated form of a film about a film and with the themes of photogram and interval. What is missing
with Deleuze is the sociological, historical and economic dimension of the question of the cinematographic
dispositive as an arrangement of conditions for cinematographic reception and the question of the viewer.
A conspicuous manifestation of this fact in Deleuze’s film books is the absence of the question of cinema
(as a specific space for the reception). It ensues from the conclusion of The Image-movement, where sur-
prisingly Deleuze describes a number of factors involving the dispositive of the new media, that conceptual
innovation is always more important for the author than technological innovation; the medium obtains its
significance only through aesthetical inventiveness and artistic determination. According to Deleuze, film
theory is not supposed to examine cinematography as such, but rather concepts brought to life by film.
In the final outcome, instead of the question What is film?, the question What is philosophy? should be
asked. If Deleuze’s film history is personal, then not because this history makes a subjective evaluation, but
rather that it denies large areas of cinematography the opportunity to become a film, or a part of film history
and the classification of images.

Translated by Karolina Vocadlo
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