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POHYB VO FILME
A MOZNOSTI KONTEMPLACIE

Oliver Bakos

Uvahy o pohybe vo filme sa sprostredkovane dotykaji aj starého estetického problému,
ktory film zdanlivo vyrie$il — si tivahami o zobrazeni pohybu vobec. Jeho moZnost bola
tradi¢ne prisudzovand iba tzv. ¢asovym umeniam (napriklad hudbe a poézii). Vo vytvar-
nych umeniach bol pohyb viac alebo menej naznacovany, najéastejsie pomocou niekto-
rych vyraznych momentov uréitej situdcie. Nové technické prostriedky vSak priniesli
podnet k novym dvahdm. Prikladom mézZe byl porovnanie malby evdlajicich konf na
znamom Géricaultovom pldtne Dostihy v Epsome so skuto¢nou ,,rozkrokovanou® foto-
grafiou cvédlajiceho kotia." Prave o fiom hovori vo svojej sldvnej Stidii Oko a duch aj
franciizsky filozof Maurice Merleau-Ponty.” Fotografie vlastne dokazuji, Ze kon v Ziad-
nom momente svojho cvalu nemoze mat rozloZené koncéatiny takym spésobom, akym ho
interpretuje spomenutd mal'ba. Fotografia v8ak, ako upozoriiuje Merleau-Ponty, v zmys-
le Rodinovho postrehu, akoby tieZ nevyjadrovala pohyb adekvitne: pri pozornejSom ski-
mani sa skor zdd, ,,akoby kon skdkal na mieste®, teda fotografia otvdra ¢asovy moment
tam, kde tento v skutocnosti zostdva uzavrety (nepreruseny). Merleau-Ponty obhajuje
vinutorny zmysel maliarskeho vyrazu a zdoraznuje, Ze fotografia v danom pripade vlastne
nezachytdva pohyb — iba stav daného objektu v danom okamihu: ,,Pretoze sa vSak ma-
liarstvo neustdle pohybuje v zmyslovej sfére, nie je nikdy mimo ¢asu, nech sa uZ podla
zaluby jednotlivych §kél alebo epoch zaoberd viac o¢ividnym pohybom alebo tym, ¢o je
monumentdlne.*” Maliarske zobrazenie, na rozdiel od fotografického zdberu, imanent-
ny zmysel pohybu vSak vyjadruje: ,,Maliarstvo nehl'add vonkajSok pohybu, ale jeho skry-
té Sifry.«"

Problém, ktory tym Merleau-Ponty otvoril, siaha (v sivislosti s radom filmovych poli¢ok,
ktoré maji zreprodukoval pohyb) este viac do minulosti: nachddzame ho uz v slavnych
formuldcidch protire¢eni pohybu — v Zénénovych apdéridch. V nich bola podobnym spéso-
bom nemoznost vyjadrenia pohybu odvodend prave z hraniénych bodov alebo stadii po-
hybu, ktoré sa v nekoneénych moznostiach delenia ¢asu otvdrali ¢i vyndrali v kazdom
naslednom okamihu: vznikali dokonca aj vo vniitri predpokladanych intervalov.

1) Srov. Emst Hans Gombrich, Pfibéh uméni. Praha 1992, s. 22n.

2) Maurice Merleau-Ponty, Oko a duch a jiné eseje. Praha 1971, s. 30.
3) Pozri tamtiez.

4) Tamtiez.
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Ani tento prizrak nemoZnosti zobrazenia pohybu by uz dnes v podstate pochopeniu pohy-
bu vo filme prili§ nebrédnil — bolo by moZné vyhldsif ho napriklad za ildziu, bolo by moz-
né namietat, Ze povodne ,,nehybné® poli¢ka filmu nie je mozné premietnuf bez pohybu,
teda vlastne ich zoradenie a posun im vnucuje tento pohyb ,,zvonku®. Ako keby sme Zé-
nénovi tvrdili, Ze sa posiva celd jeho referenénd sidstava — t.j. spomenuté zdanlivo odsek-
nuté body na ,.drdhe* (mieste) vecne stojaceho $ipu. Filmovy obraz pohybu je navyse svo-
jim spdsobom este dokonalejsi: pri spitnej projekcii alebo pomocou triku dokéze ten isty
Sip odividne vytrhnif z ciela a ndsledne ho vratit z napiitej tetivy strelcovi do rik. Sip
v8ak uz leti alebo ,,vracia sa” v prostredi iného média, ktoré ho zobrazuje v neoddelitelne;j
stivislosti s vlastnymi kvalitami a stavmi a teda vidy svojim Specifickym spdsobom.

Ak porovndme tento ,,neskutoény* alebo ,,nepravdivy* spitny pohyb s jeho pévodnym
obrazom, s ktorym vlastne zostdva identicky, musime konStatovat, Ze recepéné dispo-
zicie vnimatela zostdvajii nezmenené — rovnako aj fyzikdlny ¢as tohto ,,opaéného® pohy-
bu. Tieto bandlne zistenia, ktoré azda kazdy prakticky vyuziva napriklad pri spitnom
prehliadani videozdznamu, viak predsa poukazuji na urditi kvalitu toho, ¢o nazyvame
filmovym obrazom alebo obrazom-pohybom. Akoby sme spomenuty Rodinov postreh, t.j.
7e kon na fotografii alebo na jednotlivom filmovom poli¢ku vyvoldva dojem, Ze poska-
kuje na jednom mieste, prekondvali zobrazenim sukcesivneho pohybu v priestore prave
pomocou tychto strnulych a miestnych bodov, ktoré sa zmnozenim a previazanim stava-
ji celostnym dtvarom s tiplne novou kvalitou. Opakovand nadviznosf na dalsie podob-
né a iba nepatrne odli$né policka umoziiuje jednoznac¢né nasmerovanie objektu ,,vypus-
teného® z jedného miesta, ktoré ho vedie uré¢itym smerom, alebo tym istym smerom spér.
Onen moZzny ndvrat: spiitny cval kona alebo spiato¢ny let $ipu — proti vietkym fyzikdl-
nym zdkonom — akoby v tomto prostredi prestal protire¢if skisenosti a naopak vytvdral
novi. Pritom v8ak uZ vedie aj smerom, ktory porovnatelné ,,¢asové” umenia sledovafl
nemdzu. Ak by bol napriklad let vtdka sprevddzany recitovanym verSom, zmétené zvuky,
ktoré by vznikli pri spiitnej projekeii by uréite Ziadnu metaforu neodkryli a azda sa dd
predpokladat, Ze prinajmensom podobnad situdcia by nastala aj v pripade hudby.

Vsetky spomenuté sivislosti akoby nds viedli k vyznamu onej najelementdrnejsej jednot-
ky, zdkladnej bunky, ktord akoby sa pred nami (vzhladom na rychlost a pominutelnost
vnemu) prakticky ani nezjavila. Upozoriuje vSak na vyznam, ktory pripadd vo vnimani
filmu prdve tomu ¢asu, ktory oznadujeme ako pritomnost a upozortiuje, Ze ond pritomnost
je nanajvy$ problematickym pojmom, stanovenym vo vzfahu k vnimajicemu subjektu.
(Ne)patriénym rozmnoZenim a opakovanim jej momentu by sme dostali ¢osi ako staticky
zdber, nemenny a uloZeny v pihom trvani — ako na zdbere sochy ¢i iného nehybného
objektu. Premietnutie jedného policka filmu by v tomto pripade bolo neodliZitelné od
mnohych, ¢ uz v podobe viacndsobnych kapii_alebo jednoduchého statického zaberu
nehybného predmetu alebo predmetného prostredia. Ak by nds iné zlozky filmu (napri-
klad &itané slovo) informovali o progresivnom ¢i regresivnom pohybe, po ich vylic¢eni by
sme nemohli ni¢ podobné tvrdit. Zotrvanie v onej pritomnosti pri ,,statickom® zobrazent,
by viak malo rovnaky charakter, ako pri ,,pohyblivom®. Pritomnost, prostrednictvom kto-
rej sa obraz prezentuje a aktualizuje, by teda zostala sama sebou aj voci vSetkym pred-
pokladanym zmendm. Podobne popisuje pritomnost napriklad Schopenhauer v obrazoch
paradoxne nie nepodobnych behu filmového pdsu pred svetlom premietacieho apardtu
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alebo behu obrazov na filmovom pldtne pred zrakom divika: ,,éas méZeme prirovnat
k nekoneé¢ne sa otd¢ajicemu kruhu: stdle klesajica polovica by bola minulostou, stéle
stipajica budicnosfou; nedelitelny bod hore, ktory sa dotyka tangenty, by bol neroz-
Fahlou pritomnosfou. Ako sa tangenta neotd¢a, tak sa neotd¢a ani pritomnost, styény bod
objektu, formou ktorého je &as, so subjektom, ktory nemd Ziadnu formu, pretoze nepatri
k poznatelnému, ale je podmienkou vietkého poznatelného. Lebo: ¢as sa podobd nezadr-
7atelnému priidu a pritomnost skale, o ktori sa triesti, ale nestrhdva ju so sebou.*”
Pritomnost je skala, na ktorej si divdk buduje miesto svojho pobytu a pritomnost je
vlastne kli¢om k otvoreniu zdhad &asu, na ktoré film prdave svojim pohybom upozorniu-
je. Feti%ov, ktoré si vyZaduje ono ,,spritomnenie® je urcite velmi vela, ale spolo¢né im
zostdva to, ¢o prenikd i do najo¥ichanejSich metafor, ktoré chei vypovedaf o filme —
pevnd plocha strieborného pldtna, oko kamery, pohyblivé obrizky, kino a nekonecné
mnozstvo d'alsich.

Problémom v3ak stédle zostdva prerastanie tejto pritomnosti do viiéSieho dtvaru a celku,
ktoré umoziiuje permanentne presvetlovany, povodne indiferentny obdlznik. Prive svo-
jou nemennou indiferentnosfou akoby sa vzfahoval k hladanému (vyslednému) celku
a umoziioval ho. Primdrne pnutie, ktoré konkrétny obraz vyvold v subjekte, tym Ze pre-
kryje tiito ¢isti potencialitu, je zdrovefi prvym rozrusujicim vplyvom, akoby kamienkom
hodenym do nehybnej &irej hladiny jazera: vyvold vlnenie vediice k vlastnej recepcii.
Spomenutd, akoby obrazom zastretd potencionalita sa viak nevytrdca a zostdva v podkla-
de — pred-filmové vysvietené plétno a pred-divdcky subjekt akoby na seba nadvizovali
aj pocas ndsledného tanca filmovych obrazov a (intenciondlnym sustredenim ohranico-
vanej) divikovej fantazie.

Technicky prostriedok, &1 uz nim je objektiv alebo pldtno, akoby nechcene personifiko-
val v onom pohl'ade sistredenom na obraz aj pohlad iného subjektu, ktory obraz vybral,
zvolil a ktory ho sprostredkuje v polohe onej zvldStnej a neskuto¢nej filmovej skutoc-
nosti. Jej ¢asovy rozmer je sprostredkovany prdve onou permanentnou naliehavostou pri-
tomnosti, ved prave bezprostredné vnimanie ¢ohosi, po stdrocia slizilo ako dokaz jeho
objektivnej existencie. Prave bezprostrednost pritomnosti, v ktorej sa obraz prejavuje, je
jednym z dévodov, preco je invdzia obrazov do priestorov imagindcie vnimatela takd
naliehavd a ndstojé¢iva. Jej dosledkom je nepochybne sistredeny pohlad vnimajiceho
subjektu, ale ide o pohl'ad konfrontovany s vlastnou potencionalitou videnia vébec, teda
s predpokladom jeho v&eobecnosti. Pohl'ad individua uprety na tento filmovy obraz pre-
to v 2iadnom smere nepostrdda pecaf estetickej (subjektivnej) vSeobecnosti, ktori v Kri-
tike stidnosti zdérazitoval Immanuel Kant. Jej zvl4Stnosfou by v pripade filmového obra--
zu nebolo ani nespochybnitel'né vedomie individua, Ze kazdy druhy vnimajici subjekt je
nevyhnutne v analogickej situdcii, ale skor vedomie faktu, Ze tento pohlad uz svojim
charakterom neméze byf jeho vlastnym bezprostrednym pohl'adom (ide napr. o ,,pohlad*
kamery). Vedomie teda individuum v akokol'vek skrytej podobe upozoriuje, Ze videné je
vzdy spolu-videné. Ak zostdva tento fakt v priebehu individudlneho vnimania na uréi-
ty ¢as skryty, predsa ho ndslednost a najmi pohyb obrazov v ich nie vidy ocakdvanom

5) Pozri Arthur Schopenhauer, Svét jako vile a pfedstava. Pelhifimov 1998, s. 226.
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obsahu a rytme odkryva prdve na pozadi intenzivneho pocitu bezprostrednej (1 ked’ fik-
tivnej) skutocnosti.

V&eobecné tézy, napr. Ze subjekt sa v nazerani tychto obrazov zvla$tnym spésobom ,,ne-
spozndva™ (napriklad aj preto, Ze obsahom jeho predstdv sa stdvaji ,,cudzie® predstavy,
ktoré navyse evokuju pocit stretnutia so samotnou ,,skuto¢nosfou®), ktoré odkryl a inter-
pretoval v tejto stivislosti Jacques Lacan, sd prdve v sic¢asnosti podou vediicou k daleko-
siahlym zdverom, najmé v sivislosti s virtudlnymi a komunika¢nymi moznosfami novych
technolégii®, symbolizovanych prdave obrazovkou. Priamo vSak vedd k otdzke, ¢i mozno
obraz identifikovaf s predstavou divdka, teda s procesom jeho bezprostredného vnima-
nia. Myslim si, Ze moZno s vic¢Sou pravdepodobnosfou tvrdif, Ze divdk predsa vnima
dand predstavu ako predmetnii predstavu, teda Ze si od nej zachovava urcity esteticky
odstup. Skor by bolo mozné podotknit, Ze prave podmienky cistého estetického vzta-
hu filmovy obraz splita medzi inymi estetickymi objektami a# vynimo¢ne idedlne: ide
o predstavu, ktord je v danom momente rovnakym sposobom pristupnd kazdému, nie je
konfrontovand s inymi predstavami a pod. Sposob tejto predstavy vsak v Zziadnom pripa-
de nevytvdra az natolko intfmne prostredie, ako by sa mohlo zdaf. Prdve forma tejto
predstavy je totiz dosledkom subjektivnej vieobecnosti, t.j. takého uchopenia predstavy,
ktoré je aj intersubjektivne zdvizné.

Spomenuty spdsob zobrazenia pohybu, pri ktorom subjekt napriklad nepocifuje ako
zvldstnost spomenuty spétny — protiprirodzeny pohyb, totiz poukazuje na zvI4st silni in-
tenzitu vnimania. Ond ndstojéivd a vdSnivd upitost na pritomnost vedie subjekt k tomu,
ze dokdZe prehliadat alebo zabidal dokonca aj sdm na seba. Zvldstnostou, o ktorej by
som tu cheel hovorif, je vlastne to, 7e nevieme celkom uréite v akom vzfahu je on4 fil-
mom préve sprostredkivand predstava k Ja, teda k tomu ¢o transcendentdlna estetika
oznaduje pojmom vnitorného zmyslu. Vedomim obrazu, ktory individuum nié¢ neprinuti
opustif, v ktorom sii potladené jeho sikromné starosti a tizby, aj ked’ ide azda iba 0 mo-
ment, iba o chvilu, znamend pre subjekt tak & onak neobvyklé vystipenie z reality,
zo skuto¢nosti — v individudlnom sebazabudnuti.

Sebazabudnutie sa netyka iba tela a telesnych funkcii, ktoré si sledovanie filmu vyza-
duje. Netyka sa tiez iba beznych starosti — kazdy vie, Ze ide o ¢osi hlbsie ako je piha
nezainteresovand zdaluba, ku ktorej je potrebné rezignovat na vieobecné poznanie a pre-
stipif hranice povrchného egoizmu. Pobyt ¢i existencia, ktoré preukazuji svoje bytie
prave ako nevedomé bytie, md svoje vedomie ponorené v zdani. Zdanie subjekt nepre-
sved¢uje o jeho individudlne] neexistencii, ale nevedomd existencia mu zdanie spro-
stredkiva so spomenutou intenzitou samotnej skuto¢nosti. Akoby v tejto ,,ndhradnej
skuto¢nosti“ rezonovalo Nietzscheove upozornenie, Ze umenie nie je napodobenim sku-
to¢nosti, ale ,,umenie je metafyzickym doplnkom skuto¢nosti, ku ktorej pristupuje tak,
aby ju prekonalo®.” Bol to prdve Friedrich Nietzsche, ktory prvy prehovoril o vd3ni spi-
tej prave s pohl'adom na umelecké dielo: ,,Kto nezazil, Ze musel zaroven hladiel a tizif,

6) Srov. napr. Marie-Luise Angerer, Life as Screen? Or how to grasp the virtuality of the body. ,.Filozof-
ski vestnik / Acta Philosophica* 20, 1999, ¢. 2, 5. 153 — 164.

7) Friedrich Nietzsche, Zrod tragédie z ducha hudby. Pripad Wagner. Nietzsche proti Wagnerovi. Bra-
tislava 1998, s. 96.
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aby pohladom mohol vystiipif sdm zo seba, si iba fazko predstavi, ako rozhodne a zretel’-
ne oba procesy existuji vedFa seba...“” Netreba azda pripominat, kolko z tejto myslien-
ky vyfazil Maurice Merleau-Ponty vo vzfahu k maliarstvu.

Viiésim problémom sa stdva forma vnimaného — pretoZe imyselné spocinutie a zotrvdva-
nie v tejto forme, pri tejto forme alebo presnejsie v nazerani formy je samotnym predpo-
kladom kontempldcie. Formu predmetu (objektu) si vlastne vytvdra subjekt sdm tak, ze
dany predmet nazerd ako totalitu vSetkych vlastnosti, ktoré sii bezprostredne dané — pra-
ve v predstave.

V tomto duchu by sme v8ak mohli hovorit o filme iba vel'mi fazko. Ak budeme o iom uva-
zoval ako o celku, ktorého forma je pred-uréend uz samotnym rdmcom obrazu, ¢i uz nim
je stavebny modul, t.j. spomenuté politko filmu alebo samotné plitno, obrazovka a po-
dobne — je pochopitelne moZné hovorif o ur¢itej forme, vytvorenej napriklad tymto pri-
rodzenym ohrani¢enim. Ak k tomu priddme aj ¢asové ohrani¢enie, mozno podobne hovo-
rif o forme, ktord je svojim sposobom tiez uzavretd — film je umelecké médium, v ktorom
sa ujala a pretrvala aj konvencia zreteI'ne ozndmif jeho koniec, ,,spustif oponu®, teda oz-
namif divdkovi prechod z ¢asu vnimania do druhého (redlneho) ¢asu. Moznosf ¢lenenia
véak poskytuje film aj vo vnitornom prostredi (na sekvencie, zibery, obrazy, scény
a pod.), navySe k nemu pristupuji moznosti ,,zriedeného” obrazu atd. Kazdé clenenie
viak nevyhnutne vedie k zvdZeniu kvantitativnych stvislosti nielen vo¢i tymto nespocet-
nym ,,parcidlnym® formdm ale aj k premyslaniu o ich vzfahoch k celku.

Najzdvaznej$im problémom preto zostdva vo vzfahu ku kontemplédcii vlastne ten, o ktorom
som hovoril v stivislosti s priestorom vo filme”, teda ndzor Waltera Benjamina v jeho po-
jednani Umelecké dielo vo veku svojej technickej reprodukovatelnosti, v ktorom sa vyslovu-
je o moznosti, alebo presnejSie o nemoZnosti kontempldcie filmového obrazu. Doslovne
v fiom hovori: ,,Malba pozyva svojho divdka kontemplovaf; mdZe sa pred nou oddat prie-
behu svojich asocidcii. Pred filmovym zdberom to nedokdZe. Sotva mu na padol zrak, uz
sa zdber zmenil.*'""

Spomenutd pritomnost alebo teda zotrvdvanie subjektu aj v meniacom sa vneme vSak
akoby paradoxne rusili samé seba — prdve prostrednictvom kontinuity vnimania. Kant
sdm zdoraziuje na viacerych miestach Kritiky sidnosti, Ze v pripade kontempldcie ide
vzdy o pokojnd (ruhige) kontempldciu (o zotrvédvanie v hre obrazotvornosti a rozumu) a je
zrejmé, %e pohyb alebo striedanie ,,zdberov® onen pokoj vylucuje.

Azda preto sa nesporne prifazlivej$im pre filmovii tedriu prave z hladiska pohybu javi
Kantov pojem vzneseného, ktory predpoklad4d sukcesivne vnimanie, ktoré je niitené od
vymedzenej formy odhliadat. Walter Benjamin zdéraziiuje, Ze percipient filmového die-
la preZiva v procese vnimania ,,filmovy Sok, ktory chce byf tak ako kazdy %ok zachyte-
ny vystupiiovanou duchapritomnosfou®'". Benjamin v pozndmke tento Sok aj objasiuje:

8) Tamtiez, s. 95.
9) Oliver Bak o3, Nebezpecny priestor vo filme. In: Martin Kaiiuch (Ed.), Priestor vo filme | Space in
film. Bratislava 2000, s. 190.
10) Walter Benjamin, Unenie vo veku technickej reprodukovatelnosti. In: Ty z, llumindcie. Bratislava
1999, s. 213.
11) Tamtiez.
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., Film zodpovedd umeleckej forme predstavujiicej vystupriovanie Zivotného nebezpecen-
stva, ktorému sa sti¢asnici ocitli tvdrou v tvdr. Potreba vystavovat sa Soku, je prisposobe-
nie sa ['udf nebezpecenstvdm, ktoré im hrozia. Film zodpovedd hlbokym zmendm aper-
cepéného apardtu — zmendm, ako ich v miere svojej siikromnej existencie zaziva kazdy
chodec, tdastnik velkomestskej dopravy a ako ich v historickom meradle dnes zaZiva
kazdy obc¢an Statu.
Neviem povedaf do akej miery Benjamin priamo nadviizuje na Kanta, ale jeho mys-

l2)

lienka v zdkladnych charakteristikdch zodpovedd Kantovej takmer doslovne: ,,Mysel sa
pri predstave vzneSenosti v prirode citi pohnutd, pokial v estetickom siide o jej krdse je
v pokojnej kontemplédcii. Toto pohnutie moze byt (predovietkym vo svojom poéiatku) po-
rovndvané s otrasom, t.j. s rychle sa striedajicim odpudzovanim a prifahovanim toho
istého objektu.“"”

Deleuze akcentuje v pojme vzneSenosti (vo vzfahu k pohybu vo filme) predovietkym
»pohyb ducha, klory vyjadruje psychicky charakter celku, ktory sa meni*'”, pretoze
myslienka alebo Duga, na zdklade poziadavky, ktord je jej vlastnd, musi zahrniit v jedi-
nom celku sibor pohybov v prirode alebo vo vesmire*"”. RozliSuje viak v celku filmové-
ho diela relativny pohyb, ktory, ak to mézem na tomto mieste zjednodusit, prindlezi skor
men$im stavebnym ttvarom a absoliitny pohyb, ktory je déleZity z hladiska celku. Prave
vo vzfahu k celku interpretuje Kantov pojem — najprv matematickej a neskor aj dyna-
mickej' vznesenosti. Pritom prave v kontexte relativneho pohybu upozoriiuje na éinnost
obrazotvornosti, ktord s moZnosfou kontempl4cie sivisi: ,relativny pohyb je pohybom
hmoty a popisuje stibory, ktoré je mozné rozoznaf alebo nechaf komunikovaf prostred-
nictvom ,obrazotvornosti‘...“'” Subtflnejiie rozlfenie ¢asu a azda i vzfahu celku filmo-
vého diela k celku sveta (.j. k absoliitnemu priestoru i ¢asu, k celej prirode, k absolit-
nemu pohybu) ho v8ak nevyhnutne privddza k my$lienkam, ktoré spomenuty predpoklad
permanentného divdckeho spocinutia v pritomnosti nardsaji prave svojou vnitornou
dynamikou a odkazom na perzistenciu iného ¢asu — napriklad na vedomii konfrontdciu
s jeho celkom, ktory charakterizuje aj ako maximum pohybu alebo absoliitny pohyb: ide
o &as s jednotou minulosti, pritomnosti a budicnosti, ktory stoji v pozadi, alebo o postu-
py konkrétnych tvorcov (8kél), v dielach ktorych sa: ,,celok stal Simultinnom, nadmer-
nosfou, nesmiernosfou, ktord redukuje predstavivosl na nemohicnost a konfrontuje ju
s jej vlastnou hranicou*"™. Deleuzov pristup je fascinujici najmi v kontexte, v ktorom
pochopil tento aspekt ako priamu vyzvu rozumu, pretoze evidencia natolko premenli-
vého celku, akym je filmové dielo a jeho (ne)simeratelnost s celkom (sveta) moze byf
iba rozumova. Formové momenty, ktoré vo filme sii nepochybne pritomné, totiz vylucu-
jui pokles do intimnej hedonickej sféry divdckeho preZivania, ktord by si uré¢itosf tychto

12) Tamtiez, s. 224.

13) Pozri Immanuel K ant, Kritika soudnosti. Praha 1975, s. 90.

14) Pozri Gilles Deleuze, Film 1. Obraz-pohyb. Praha 2000, s. 62.
15) Tamtiez, s. 61.

16) Tamtiez, s. 70.

17) Tamtiez, s. 62.

18) Tamtiez, s. 64.
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foriem azda tieZ nevyZadovala. Naopak onen odkaz prostrednictvom vzneSeného, ktoré je
vidy motivované zdujmom o formu, akokolvek v prvom pldne netispesnym, poukazuje’
prdve na stivislost filmového diela s bytim a mbZe byf aj hlb$im vysvetlenim naliehavosti
divdkovho pobytu.

Deleuze sa ostatne nikdy netajil s my$lienkou prehodnotenia a prepracovania pojmov,
ktoré filozofické a estetické myslenie vyuziva. Ak sme zaéali s prikladom z vytvarného
umenia, treba konStatovaf, e i ono sa ocitd pred analogickym problémom vzneSené-
ho, o ktorom Jean-Francois Lyotard vystizne povedal, Ze: ,,Pocit vzneseného spdsobu-
je stav bez formy.“"” Odvodzuje z neho my§lienku o prejave latentnej krizy v estetickom
‘myslenf vobec, pretoze takmer cely kategoridlny apardt estetiky je k forme tak ¢i onak
Nemoznos{ kontempldcie a vyluéné uplatnenie kategérie vzneeného (a stanovisiek, kto-
ré sa k nej nevyhnutne viazu) by vak film vzd'alovala z dosahu krdsy, ¢o by v modernom
umeni, ba ani v estetickom mysleni nebolo samo osebe prekvapivé, ale v hlbfom poni-
mani by to predsa znamenalo, akoby jeho zmyslovi sféru v kazdom momente zastieral
idedlny alebo ideovy vyznam — rozum k nemu nevyhnutne smeruje. VzneSené je to, ¢o
presahuje zmyslové, ¢o vedie k vdZnosti v ponimani bytia i vlastne] existencie. V kontex-
te Kantovych myglienok sa vsak tyka prave noumendlnej sféry, ktord sa rozumu zjavuje
za neprehl'adnou siefou pominutelnych javov ako nevyhnutny predpoklad. Prelozené do
jazyka problému, o ktorom hovorime, teda do jazyka filmovej tedrie a estetiky, to zdrover

viazany.

znamend, 7e o svojom predmete nemédzeme nikdy vietko vedief.
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19) Jean-Frangois Lyotard, Co malovai? Rozhovor Bernarda Marcadé s Jean-Frangois Lyotardom v caso-
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Bratislava 2000 (volnd priloha, ne¢islované).
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SUMMARY

MOVEMENT IN FILM AND WAYS
OF CONTEMPLATING IT

Oliver Bakos

Reflections on movement in film are also indirectly related to the old aesthetic problem seemingly resolved
by film — these are reflections on the presentation of movement in general. Traditionally, the possibility of
such a presentation has been attributed only to so-called temporal arts (for example, to music and poetry).
In visual arts, movement has been more or less implied, largely through certain expressive instances in par-
ticular situations. However, innovative techniques have been a source of new reflections. This fact can be
exemplified through a comparison of the painting of a galloping horse in Géricault’s well-known Race for
the Derby at Epsom with a real photo that breaks down the individual sequences of movement of a galloping
horse.

The article proceeds to discuss the term presence. Presence is a rock on which the viewer builds the place of
his sojourn, and presence is actually the key to opening the mysteries of time that are being noted by a film
through its movement. There are undoubtedly many fetishes demanded by that “presence-presenting”, but
what they all have in common is what permeates even the most overused metaphors wishing to give an

account of a film — the firm surface of the silver screen, the camera eye, the moving images, the cinema, and

an endless number of other factors. The problem remains, however, of the expansion of this presence into
a larger formation and whole, which is facilitated by the permanently illuminated, formerly indifferent rec-
tangle. Specifically through its invariable indifference it seems to be related to that sought-for (resulting)
whole and to be facilitating it. The primary tension that the concrete image evokes in a subject by way of
covering this pure potentiality is simultaneously the initial disruptive effect suggestive of a pebble thrown
onto a motionless, clear surface of a lake: it evokes an undulation that leads to the reception proper.

Yet another attractive concept for film theory with regard to movement seems to be Kant’s concept of the sub-
lime, which assumes successive perception that is forced to disregard the delimited form. Walter Benjamin
stresses that, during the process of perception, the percipient of a filmic work experiences “a film shock that
strives lo be, like every shock, captured by way of a gradated presence of mind”. The impossibility of con-
templation and the exclusive application of the category of the sublime (and of standpoints inevitably linked
to it) could, however, distance film from the reach of beauty. In modern art, or even in aesthetic thought, this
alone would not be surprising, but in a deeper sense this would suggest that its sensual sphere in every mo-
ment was shrouded by an ideal or conceptual meaning; reason inevitably leads toward such a meaning.

Translated by Karolina Vocéadlo
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