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éldnky

MYSL A TELO DIVAKA

Jean-Pierre Esquenazi

Otidzka pouta mezi divikem a filmem

»Ladtka filmového faktu si vysta¢i sama, v mysli, kterd ji pfijimd, se izoluje a plné vytva-
i1 jeji zivot. Jednd se o synkretickou totalitu, kterd se neustdle vyviji a pietvafi, a jejiz
prvky bez ustdni reaguji jedny na druhé. Neni ani jisté, jestli tato skute¢nost mize byt
v néjakém ze svych momenti rozloZena a osvétlena. Teprve kdyZ dospéje na konec, vnu-
cujeme ji né&jaky ¢isté inteligibilnf smysl. Jedn4 se o interpretaci paméti.*" Takto popi-
suje Gilbert Cohen-Séat zaplaveni divdkovy mysli, jeji plnou mobilizaci filmem. Vidéli
jsme, jak film Wima Wenderse PARIZ, TEXAS toto zaplaveni pozoruhodné zndzornil v po-
stavé Travise, klery je predstaven jako amnézik a je doslova zachycen rodinnym filmem,
ktery mu promitd jeho bratr Walt. JestliZe si Travis nevzpomind na to, co se mu piihodi-
lo, neznamend to, Ze by jeho pamél uZ neexistovala: spi¥e se smazalo to, co bylo jejim
obsahem. Ndstroj jesté existuje, ale to, co nahromadil, se vypafilo. Film ostatné na Tra-
vise t¢inkuje tak, Ze v ném vytvoii pamét, jeho paméf: jako kdyby obrazy filmu onu
prazdnou paméf zaplnily. A ve svém popisu obyéejného divdka spojuje Jean Louis Sche-
fer schopnost pochopit néjaky film s vlastnictvim paméti, s moZnosti vzpomenout si.

Ve dvou predchdzejicich kapitoldch jsme ukdzali,” Ze v divdkové percepci filmu pracuji
dva typy rozpoznani: v prvni fadé diviak rozpoznava pohyby filmové latky a zaujimd — to
znamend jeho vnimani — pfitom misto, které mu k tomu film vytvafi a které jsme nazvali
perspektivni divdk. Kromé toho divdk rozpoznava analogii néjakého minulého pohybu
s aktudlnim pohybem, nebof aktudlni pohyb vytvdii prostoroéasovou konfiguraci podo-
bajici se konfiguraci minulého pohybu. Dvoji prdce rozpozndvéni, dvoji prdce paméti
a mysli. Pokusime se situovat jejich podminky moZnosti.

Jinymi slovy chceme pochopit, jak se ustavuje to pouto mezi filmem a jeho divdkem, kte-
ré zpusobuje, Ze se film definuje jako smysluplny objekt jediné prostfednictvim vztahd,
které vytvari divdk. Jak pochopit, Ze se divak nechd tak snadno filmem ,,unést”, kdyz
ten zmnoZuje decentrace? A odkud se bere snadnost, s niz divak sklddd komplexni pro-
storo¢asové vztahy, které film vytvait? Hleddme konstitutivni pravidlo” filmové projekce:

1) Gilbert Cohen-Séat, Essais sur les principes d 'une philosophie du cinéma. PUF, 1958, s. 85.

2) Pfitomny text je pdtou kapitolou Esquenaziho knihy Film, perception et mémotre (1994).

3) V searlovském vyznamu tohoto slova: konstitutivni pravidlo je zdkladem pro to, k ¢emu se vztahuje. Pra-
vidla 3achu zaklddaji moZnost hrdt Sachy. Viz napiiklad Se arle, Les actes de langage. Herman, 1972,
s. 61 — 96.
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vyjadfeni situace generované faktem promitdni filmu. Toto pravidlo budeme hledat v de-
finici role, kterou hraje filmovy rdm.

Film a jeho ram

Rekli jsme, 7e film diky své dvojité analogické ldtce divdkovi ddvd vidét a slySet pohy-
by: stavi ho na misto perspektivniho divika, aby je uchopil z tohoto hlediska, jakoby ze-
vnitf pohybu. Jistym zptisobem se d4 Fict, Ze prvnim aktem filmu je integrace empiric-
kého divdka, usazeni divdka na misto, které je mu vyhrazeno. Toto misto samozrejmé
musi byt vytvofeno s ohledem na to, co je to film, nebo pfesnéji, co je filmovd projekce:
ozvucené svétlo promitané na obdélnikové pldtno. To, co se nabizi divdkovu vniman{, m4d
sobé vlastni kvality, které jsou podminkami moZnosti vnimaného: vnimané tedy musi
divaka situovat v zdvislosti na téchto kvalitich. Hodné jsme zd@raziiovali svételnou kva-
litu vnimaného filmu, protoZze mdme za to, Ze byla piili§ zd@raziiovdna jeho iluzorni po-
vaha. Jind z jeho vlastnosti viak m4 stejné primordidlni ddleZitost: totiz pldtno a pres-
né hranice, které vymezuje. Cetni autofi podtrhli vyznam a roli pldtna v percepci filmu.
Pohyb svételno-zvukové latky, jakoZto perceptivni jednotka filmu, miize pouze impliko-
vat charakter vztahu vnimajiciho, tedy divdka, k této hranici. Nebof pravé tato hranice
umoziiuje tento pohyb jako takovy, jako ryze kinematograficky. TakZe jesté predtim nez
je vyuzita, rozehrdna a opotfebovdna riznymi filmy, zakldd4 tato hranice, rdm plétna,
druhy princip filmu: filmové ldtka je promitdna na pldtno. Toto prazdné a bilé plat-
no, pied které si divdk pfed projekei sedne &elem, je pro né& symbolem nadchdzejici-
ho filmu.

Diskuse o rdmu ve filmu, stejné jako diskuse o rdmu jako principu jsou neséetné: pfines-
ly rozlieni, jejichz teoreticky i prakticky vyznam pro analyzu film{ je znacny. Piesto
vsak mdme za to, Ze nebylo feceno vSe. Chtéli bychom zdfiraznit predeviim dva body.
Prvnim je ¢as. Rdm je vZdy definovdn jako prostorovd hranice filmu. Nemd v3ak film
také hranici ¢asovou? Kromé toho bychom chtéli vymezit také pozici divdka vzhledem
k rdmu: je nékde dplné jinde, ,,mimo rdm“? Nebo jenom z&4sti jinde, a z jaké ¢dsti?
Velmi Cerstvé a dileZité prispévky k této diskusi nalezneme v knize Jacquese Aumonta,
L’Oeil interminable. Sva tvrzeni upfesnime na zdkladé definic vytvorenych a branénych
timto autorem.

Ram-prostor, ram-¢as

Autor za¢ind pfipominkou dobfe zndmé teze, kterou k tomuto tématu vyslovil André Ba-
zin ve svém Clanku Mali¥stvi a film. Tato teze tvrdi, Ze je nemozné uvnitf filmu zobrazit
vytvarnd dila, a to nikoli proto, Ze by ldtky filmu a mali¥stvi nebyly kompatibilnf, nybr
proto, Ze vytvarny a filmovy rdm maji opa¢ny ucinek: ,,Hranice filmového pldtna [piZe
André Bazin| nejsou hranicemi obrazu, jak by se dalo usoudit z technického vyraziva,
nybrz maskou, kterd demaskuje ¢4st reality. Rdm polarizuje prostor smérem dovnit¥, za-
timco v8echno, co ndm ukazuje filmové pldtno, se m4 naopak nekoneéné prodluzovat do
univerza. Rdm obrazu je dostiedivy, zatimco filmové pldtno odstiedivé. Z toho vyplyvi,
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ze jestlize prevrdtime vytvarny proces a vsuneme filmové pldtno do rdmu, prostor
obrazu ztrati svou orientaci i své hranice, a vnuti se nasi pfedstavivosti jako neome-
zeny.“"

Jacques Aumont ve své analyze, kterd se stavi proti Bazinové, nejprve ukazuje, 7e rdm
plni tii hlavoi funkce, které jsou spole¢né filmu i malifstvi. RozliSuje rdm-objekt, rdim-
-hranici a rdm-okno. Rdm-objekt je to, co obraz materidlné& obklopuje, ,,vyrdbf mu pro-
stredi“”: v mali¥stvi se jednd o rdm obrazu v jeho konkrédtriimmsmyslu, zatimco vefillmu
autor poukazuje na ¢erni sdlu. Rdm-hranice ddva obrazu jeho dimenze, a pojmenovi-
vd fakt, Ze obraz nepatfi k prostoru, ve kterém je vnimén: obraz je hranicemi svého
ramu izolovdn. Kone¢né rdm-okno otevird vizudlni pole, obraz v béZném slova smyslu.
A Jacques Aumont ukazuje, Ze tyto tfi typy rdmu najdeme stejné tak ve vytvarnych, jako
ve filmovych obrazech: z ¢ehoZ vyvozuje zdvér, Ze Bazinova demonstrace, kterd proti
sobé pfilis rigorozné stavi dvé prosté tendence, miji faktickou blizkost mali¥stvi a filmu
spocivajici v tom, Ze jak malifstvi, tak film predvddéji scény.

Kritiku Jacquese Aumonta shleddvdme bezchybnou: chceme pouze vymezit misto jeji
demonstrace, jeZ je zdroven mistem Bazinova ¢ldnku. Diskuse o rdmu nebere v tvahu
latku, jiZ tento rdm uzavird: barevné pigmenty na jedné strané a svételno-zvukovou l4t-
ku na druhé. To je normélni, feklo by se, nebof se jednd o hranice téchto ldtek. Dalo by
se ukdzat, Ze ldtky filmu a mali¥stvi ovliviiuji rdmy (objekty), které jim odpovidaji.
Jacques Aumont pfipomind, Ze ,,Jan van Eyck si dokonce vyrdbél své vlastni rdmy,
ze slozitych list, které potom pomalovaval“.” CoZ filmaf délat nemiZe. A aby poukdzal
na ram-objekt filmu, poukazuje autor na ¢éerni filmové projekce: pravé zde je na misté
postavit proti sobé materidlnost rdmii-objekti malifstvi a nemateridlnost ramii-objektii
filmu, tedy opozici spojenou s latkou obou typti obrazii.

Z diskuse je tedy vyloudena ldtka v rdmech uzaviend: toto vylouceni chece pochopitelné
metodologicky izolovat objekt diskuse, udélat z néj nikoli prostor, nybrZ prostorovy prin-
cip. Jinymi slovy mistem sporu, spoleénym terénem, na némz se pohybuji oba diskusn{
prispévky, je koncepce rdmu jako prostoru, jakoZto vymezeni néjakého prostoru. JenZe co
se tu vlastné vymezuje? Jednd se o rdim chdpany jako néco, co se nabizi divikovu vnima-
ni, a v ¢em se nachdzi obraz: tedy o rdm jako to, co zdroven ustavuje a ohraniéuje divd-
kovo vnimani. A toto vnimadni je stejné jako vSechny ostatni lidské akty situovdno v pro-
storu a v ¢ase. To znamend, Ze nevidime diivod, proé nepoloZit otdzku asové hranice
obrazu. Z tohoto hlediska jsou film a mali¥stvi absolutnimi protiklady. Nebot jestliZe vni-
mani vytvarného obrazu charakterizuje absence ¢asového rdmu a divdk se mize na obraz
divat, jak dlouho se mu zlibi, filmovy divdk podléhd skute¢nému ¢asovému tlaku. Filmo-
vy obraz je urcen prostorem a ¢asem, protoze je pohybem, ktery pro divdka existuje jen
jako vnimdni pohybu.

Pfevezmeme-li tfi aspekty rdmu navrhované Jacquesem Aumontem, uvédomime si po-
dil ¢asu v kazdém z nich. Kdyz autor knihy L'oeil interminable charakterizuje éerni sdlu

4) André Bazin, Peinture et cinéma. In: Qu'est-ce que le cinéma?. Editions du Cerf, 1975, s. 188. (Ces-
ky viz A. Bazin, Mali¥sti a film. In: T %, Co je to film? CSFU, Praha 1979, s. 145.)

5) Jacques Aumont,Loeil interminable. Séguier, 1989, s. 107.

6) Tamtéz,s. 112.
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jako filmovy rdm-objekt, vymezuje zdrovefi, Ze tento rdm existuje jen po dobu projekce:
»cern® sdlu je ,viditelnd“ jediné béhem redlného trvani projekce filmu. Rém-hranice
filmového obrazu (nebo pohybu) odpovidd dobé&, béhem niz je vnimatelny: a ta zdvisi na
neménném poctu fotogramii. A kone¢né ¢as rdmu-okna je ¢as timto pohybem ,,impliko-
vany“: implikovany ve smyslu, jenZ tomuto slovu dal Gustave Guillaume a po ném
Henri Maldiney, tedy jako trvén{ zdvisejici na rychlosti & pomalosti tohoto pohybu, na
jeho kontinuitdch, &i diskontinuitdch atd.: napiiklad skvél4 jizda kamery zavriujici film
Michelangela Antonioniho POVOLANT: REPORTER implikuje pomalost, ¢asovou $i¥i, proti
niz stoji naptiklad rozsekané, trhané a 7ivé pohyby Ejzen3tejnova KRIZNIKU POTEMKIN.
Filmovy obraz-pohyb je vidy zardmovdn jak prostorové, tak casové. Jak ve své knize
tvrdi Jacques Aumont: ,,Film je svou konstrukei v&im jinym nez uménim okamziku: af
by byl zdbér jakkoli kratky a nehybny, nebude nikdy kondenzaci jedineéného momen-
tu, nybrz vidy otiskem né&jakého trvdni.“” Jak bychom ostatné mohli pfipustit, ze by di-
vakovo vnimani bylo ohrani¢eno pouhym obdélnikem, byf by tento obdélnik plnil riiz-
né funkce?

V tomto bod€ znovu nardzime na Bazinovy analyzy: nebof jestliZe text citovany Jacque-
sem Aumontem je situovdn jen v ramci prostorového kontextu, ¢as je tématem jiného
jeho textu, ktery také pojedndvd o vztazich mezi filmem a mali¥stvim: v Un film bergso-
nien: ,,.Le mystére Picasso” Bazin ukazuje, Ze pfinos stejnojmenného filmu Henri-Geor-
gese Clouzota spoc¢ivd v tom, Ze ndm ddva proZit ¢asovost malifstvi. Ve svém textu Ba-
zin nejprve pfipomind absenci ¢asového ramu, spojenou se ztuhlost{ latky mali¥stvi, pro
divdka obrazu: ,,Oko analyzuje a ddv4 si pfitom na ¢as, ale dimenze a hranice obrazu
mu piipominaji autonomii vytvarného mikrokosmu, ktery navzdy vykrystalizoval mimo
¢as.”” Poté André Bazin ukazuje, jak se Clouzotovu filmu da¥f odhalit ,,obrazy pod
obrazem®, to znamen4 genezi obrazu, a dokonce i pohyb jeho geneze, ktery jsme po vzo-
ru Henriho Maldineye ztotoznili s formou obrazu. Nejzajimavéjsi je bezesporu to, ze Ba-
zin tento uspéch pripisuje diskontinudlni montazi filmu. Dalo by se &¢ekat, Ze on, ktery
¢asto upiednostiioval ,,ontologické” ¢inky dlouhého, nestithaného zdbéru, nalezne
formalni ¢as nitra obrazu pravé v zachyceni vyroby obrazu v redlném &ase. Film v3ak
podle néj vyjadfuje tento ¢as obrazu pravé naopak vytvofenim ,,implikovaného® ¢asu
prostfednictvim montdzZe: ,Veskery filmovy ¢as je zaloZen na svobodném kouskovani
¢asu prostiednictvim montdze, kazdy fragment mozaiky si v8ak pfitom podrzuje realis-
tickou ¢asovou strukturu 24 obrazi za vtefinu. Clouzot se sprdvné vyvaroval toho, aby
pfed ndmi nechal obraz rozkvést jako rozkvétd vegetace ve zrychlenych védeckych fil-
mech. Jako reZisér pochopil a vyeitil nutnost trvdni podivané, a k tomu déelu pouzil
konkrétni trvdni, aniz by ho pfitom znetvofil.“” Pro Bazina film miiZe vypovidat o impli-
kovaném &asu obrazu tak, e podiidi Picassovu prdci tlaku ¢asoprostorového rdamu fil-
mového obrazu.

7) Tamtéz, s. 94.

8) André Bazin, Un film bergsonien: ,.Le mystére Picasso®”. In: Ty z, (Ju’est-ce que le cinéma? Editions
du Cerf, 1975, s. 194.

9) Tamté, s. 200.
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Co je to mimo rdam?

Rdm jakoZto ¢asoprostorovy princip izoluje misto obrazu-pohybu (rdm-objekt), vymezu-
je jeho hranice (rdm-hranice) a otevird mu pole (rdm-okno). Na zdkladé trojf funkce rd-
mu, k niZ pfiddme jeho ¢asové dimenze, Jacques Aumont definuje misto, které je mis-
tem smyslu, mistem, na kterém film ¢éi obraz nabyvaji smysl. Toto misto definuje jako
mimo-rdm, definuje ho tedy na zdkladé funkce rdmu jako hranice. Zde je definice, kte-
rou sice formuloval ohledné vylvarného obrazu, kterd je vak stejné tak platnd pro film:
,»Obraz jakoZto vypovéd a jakoZto vyznam vznikd a je éten z prostoru, ktery nenf prosto-
rem fikce, nybrZ diskursivnim prostorem, prostorem mimo obraz (hors-cadre).“'" Jedn4
se o tvrzeni fundamentdlni nesluéitelnosti divdka a obrazu, ktery je ¢itelny jedin& z mis-
ta, které je mu fundamentdlné cizi. Znovu zde nachdzime predpoklad nedostateénosti
(défaut) obrazu v redlném prostoru divédka, ktery vyslovil Christian Metz, a také potvrzeni
iluzorni povahy filmového obrazu. Podotknéme ihned, Ze toto tvrzeni neni mozné vyslovit
v souvislosti s malifstvim, kdy nelze popfit zfejmou a signifikantni pfitomnost vytvarné
latky. Je zfejmé, Ze filmové ldtky se nelze dotknout. Méli bychom ji v8ak proto uréit jako
nepiitomny obraz? Obraz, af vytvarny ¢i filmovy, nenf pouze ,,¢itelny*, abychom pfevza-
li Aumontiiv termin: je v prvni fadé ,,ynimatelny“. V pfedchdzejicich kapitoldch jsme se
pokusili ukdzat, Ze tato ,,vnimatelnost” nenf jen nutnou podminkou ,,¢itelnosti* (coz by
myslim pfipustil Jacques Aumont), ale Ze uZ je ¢itelnosti. Nebo spiie, Ze se nejednd
o ¢teni, nybrz o rozpozndni perceptivni situace.

Divdkiv perceptivni systém zaujavsi misto perspektivniho dlvaka se podili na pohybu
obrazu. Je v ném integrovan. Divdk je obrazem konstituovan jako vnimajici systém, spi-
Se nez jako viechno-vnimajici, jak tvrdi Christian Metz, ktery tuto kapacitu vniméan{ spo-
juje s ,,jakymsi druhem transcendentédlniho subjektu, ktery predchdzi veskerému byti tu
(il y a)“.'"" Neznamend to, Ze by film obsahoval perceptivni orgdany divdka, ustavuje viak
misto, na kterém tyto orgdny budou moci fungovat a byt po¢datkem smyslového retézce.
V tomto prvnim gestu perceptivni systém rozpozndva misto, které mu film ptidéluje, jed-
nd se o prvni ze dvou rozpozndni, jeZ jsme rozliili. Percepce se stdvd apercepei a ucho-
penim néjakého smyslu jediné rozpozndnim organizace vnimaného a rozpozndnim hle-
diska, perspektivy, kterd ji v této organizaci nélezi. Takto pfi rozpozndni nového vnimdn{
znovu poznava toto nové jako néjaky typ vice ¢ méné blizky predchdzejicim perceptiv-
nim situacim.

TakZe divdk jako vnimajici systém neni ,,mimo-rdm®: je uvnit¥ perceptivniho horizontu.
Z toho vSak samoziejmé nevyplyvd, Ze by divdk mohl do obrazu zasahovat jako v p¥ipa-
dé obvyklého vniméni. Z obrazu je vylouden — a zde se vracime k Aumontové definici
»mimo-ramu* — divdk jako télo, jako jednajici hmotny systém. Autor ostatné také ukazu-
je, jak je divdkovo oko k vnimanému pfipoutdno: ,V lumiérovské podivané se pohled
prochdzi, ztrdci a rozpousti, zkratka piisobi v néjakém vizudlnim poli.“” V tomto poli se

10) J. Aumont,ec.d.,s. 109.

11) Christian M et z, Le signifiant imaginaire. UGE 10/18, 1977, 5. 69. (Cesky viz Ch. M e t z, Imagindrni
signifikant. Praha 1991.)

12) J. Aumont,ec.d.,s. 33.
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pro nds uskuteéniuje pohyb percepce. Jacques Aumont proto trvd na vzdjemné soupii-
tomnosti vnimaného a vnimajiciho: ,,JestliZe filmujiciho neoddéluje od filmovaného zad-
né sklo, pak proto, Ze role jsou vzdjemné zaménitelné, 7e filmujici je ¢lovék ,jako vy
a ja'.*" Jestlize se oko proménuje, télo je nehybné: je to télo divdka usazeného na své
sedacce. Lze ho prirovnat k cestujicimu na Zeleznici, ktery zdroven vidi (svym proméu-
jicim se okem) ubihat krajinu venku. ,,Pohyblivé oko, nehybné télo: v této situaci je vEe,
vlak nahrazuje ,ekologického® divdka mali¥skych krajinek [...] onou podivnou, neduZi-
vou bytosti [...] jeZ je v8ak zaroven naddna vSudypfitomnosti a vievidoucnosti, totiz fil-
movym divikem.“'" TakZe divdk je na jedné strané naddn absolutni vudypiitomnosti
a na druhé strané je paralyzovdn. Jeho nehybné télo je mimo rdm, a je mistem étenti, po-
rozumeni.

Reknéme spise, Ze télo je divdkem zapomenuto: toto nehybné télo, piibité na svou se-
da¢ku, be&hem filmové projekce neexistuje. Uplné jako kdyby v rdmci operace spoéiva-
jici v zaujeti hlediska perspektivniho divdka, empiricky divdk opustil onen povinny re-
ferenéni bod normélniho vnimadni, totiZ své vlastni télo. TakZe vysledkem nastoleni rdmu
obrazu chdpaného jako jeho hranice je u divdka zapomenuti jeho vlastniho téla, coZ mu
umoziiuje vstoupit do perceptivniho systému filmu, integrovat se do pohybi filmu.

Cim se tedy stava divaik béhem projekce? Nebo presnéji: jak se proZivd? Jeho vlastni
télo jako hmotny referenéni systém je mimo rdm, zatimco jeho perceptivni systém je fil-
mem jakoby schlamstnut a situovan tam, kam se ho film rozhodl umistit. Perceptivni
systém neoddélitelny od mysli, jenz rozpozndva a uchopuje smysl toho, co rozpoznala.
Lze divdka myslet jako ryzi mysl napojenou na perceptivni systém podminény filmem?
Znamenalo by to ustavit zlom ne uZ mezi obrazem a jeho divdkem, nybrz mezi dvéma
¢dstmi divaka. Ten by v tomto pfipadé byl onou neduZivou bytosti, jiZ popisuje Jacques
Aumont.

Vy&e jsme s Bergsonem vidéli, Ze veSkeré bezprostfedni rozpozndni, veskerd perceptiv-
ni akce vyZzaduje télesné zprostfedkovani. Vlastnosti filmové ldtky se sice li%f od vlast-
nosti latky piirozené, zlistdvaji v8ak pfece vnimatelné. Lze tedy vznést hypotézu, Ze film
klade divdkovo télo mimo rdm, aby mu poskytl jiné télo. Jiné télo schopné byt zprostied-
kovatelem vnimdni. Jednd se o hypotézu Jeana Louise Schefera, na jejiz argumentaci se
ted’ podivdme.

Substituce imagindrnich tél

Vidéli jsme, Ze Jean Louis Schefer charakterizuje filmového divdka jako bytost proZiva-
jici ¢asovou zkuSenost, zkuSenost paméti. KdyZ rozvddi tuto zkuSenost, kterou divik pro-
zivd béhem projekce, uddvd také, Ze vse zaéind ztrdtou naseho téla. Nejprve je vSak tie-
ba definovat objekt této ztrdty, ,télo*: ,Vidy vidime jen ¢dst svéta, do néjz je moind
extenze naseho virtudlniho téla (predvidédni a predstavovani naSich pohybu). Také diky
tomu muZzou v jediné kouli drzet dohromady, tvofit masu — nikoli se zahrnovat, syntetizo-
vat, ani spojovat své kruhy — imagindrn{ formy, barvy a pohyby, jeZ nds poutaji prdavé

13) Tamtéz, s. 32.
14) Tamtéz, s. 45.
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k centru naseho téla.*" ,Télo* zde neni chdpdno po lékaiském zplisobu. Je spiSe tim, co

si pod nim predstavujeme, je referenci nasich percepci, diky nému tyto percepce drzf
pohromadé, télo zakldd4 jednotu smysli. Schefer ho takto chdpe jako té%i&té, které nds
drzi ve svété, které ndm umoziiuje obyvat svét. Toto télo tedy rozhodné nenfi ,,imagindr-
ni*, md-li pouZiti tohoto slova naznacovat jeho neexistenci. Je spige ,,predstavovanym®
télem: napiiklad tim, co si z naseho téla predstavujeme, kdyZ se ho chystdime pouZit.

A pravé toto télo film nechdva zaniknout: ,,Film zde tedy za¢ind néco zvldstniho: nechd-
vd zmizet tézisté (diky némuz jsou v nasem vnimdni pfitomny virtudlni body nezdvislé
na jakékoli struktufe a na jakémkoli spektakuldrnim prvku: ty zajisfuji prosté to, aby
predstavivost vidéla pohyb, a nikoli své moZnosti, pfedchdzi tak premisténi, a dovoluje
nam nejit se tam podivat); nechdvd v nds zmizet svét, jedinym tahem nds smazdvd.*"”

Toto imagindrni télo zajistujici nase spojeni se svétem je béhem projekce filmu ztrace-
no, je mimo ram, pati k jinému univerzu.

Podle Jeana Louise Schefera to vSak filmu nestaéi: jako by vyuzil naSeho zmrzadeni
a vedl nds k néjakému jinde, ke kolisajicimu svétu: ,,Ze zesnulého t&éla preZivd tézisté,
a tento bod kolisd ke svétu, ktery je méné obyvatelny]|...]. Jako kdyby s timto prvnim té-
lem zmizel svét a ten, ktery zistdvd, pretrvavd, buduje se a ,otdli* ve svych zjevech, je

13

vlastné& jen vdhdnim svéta.“'” A divdk se ocitd vrzen do tohoto nejistého svéta, jenz tak

ziskdva svou konzistenci a §ifi: ,,Je tedy proto divdk (drZeny nadéji na neznamé télo slo-
zené z chapadel emoci a citli) nékde v tomto otdéejicim se stroji? Vrzeny do toho, co uz
bylo zaznamendno?*“" Divdk je tedy vyddn zkoumdni svého mista uvnitf filmu. Divdk na
sebe bere télo v rozporné, kolisavé a fluktuujici sukcesi svych pfitomnosti ve filmu.
Uplné jako kdyby akt filmu spoéival ve vytvorenf jiného té&la, imagindrniho téla (i kdyz
prvni télo je, jak jsme vidéli, stejné tak imagindrni), téla, jeZ se stane télem filmového
dividka. ,,Toto télo neni syntetizovatelné, nejedna se o soubor ¢4dsti, jimiz by byla gestika,
mimika a vyraz tvdfe, a zdroven tinik toho vieho, jeho otdéejici se perspektiva, to by byla
nova amputace tohoto nepopiratelného celku. Takové télo je pfeci vyznamem jesté pred-
tim (nebo zdroven, v simultaneité, o niZ nemdme Zddnou piedstavu az do okamzZiku, kdy
k ndm doveden filmovou lucernou dorazi onen svét, do kterého nevstupujeme), ne# se
stane odrazem néjaké anatomie. Tyhle dvé véci nds zardZeji: zaprvé to, Ze existuje — a ne-
vim kdy — smysl bez vyznamu, tedy bez operace édstf; a za druhé Ze to, co je promitdno,
nejsme my, ale my se v tom pfesto pozndvdme (jako kdyby zde mohla jednat né&jak4 po-
divnd touha po extenzi lidského téla v podobé vyznamu, &éi jako kdyby tato touha zaé&i-
nala doznivat v simulacich objekti zakouSenych jako nejzazif simulace nds samych: co
neni zrozeno v nds, mize zit zde).”“"” Divdk zbaveny svého ,,obvyklého” imagindrniho
téla (imagindrniho téla, které ho udrzuje ve vztazich se svétem, ve kterém Zije) zkoum4
Jiné télo, které mu nabizi film. Jak fikd Schefer, divdk simuluje toto nové télo, které za-
kousi ,,jako simulaci sebe sama®“. Toto télo presto rozpozndvdme: je totiZ extenzi naseho

15) Jean Louis Schefer, L’ homme ordinaire du cinéma. Cahiers du cinéma-Gallimard, 1980, s. 127.

16) Tamtéz, s. 127n.

17) Tamtéz, s. 109. Viz také Scheferilv ¢ldnek v tomto &isle: Jean Louis Sc he fer, Zlocinecky Zivot, s. 36.
18) Tamtéz, s. 110. Viz také Schefertiv ¢lanek v tomto &isle.

19) Tamtéz, s. 102. Viz také Schefertiv ¢lanek v tomto &isle.
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téla. Je totiz jinym imagindrnim télem, ,,analogickym® télem, dokdzeme ho chdpat, mi-
Zeme se postavit na jeho misto, to znamend rozpoznat ho. A toto télo je vyznamem. Tento
vyraz je zde tfeba chédpat v jeho doslovném smyslu: v rdmei zkoumdni tohoto téla film
ziskavd pro divdka smysl, v rdmei konstrukce tohoto imagindrniho téla se film utvaii.
Schefer toto zkoumdni popisuje takto: ,,Mé pokusy pfivlastnén{ prostoru jsou provazeny
neobvyklymi proporcemi, reliéfy a vzlety: svét nds neustéle zkoumd, zkoumd nejenom
celé védéni mého téla, zkoumd ono télo, které je vétif neZ jd a které nikdy nebude mu-
set létat, ¢i slézat strmé stény s tak mdlo percepcemi, s tak ¥idkymi pocity, zkoumd ono
télo, které Zije jen chvili a které je prostfednictvim pocitd vysadnim zplisobem spojeno
s imaginaci pohybu.*®” Svét filmu ziskdvd smysl skrze pocity vyvolané perceptivnimi
pohyby, v odhaleni mist, kam film situuje hledisko, a v odhaleni perceptivnich pohyb,
jez se sklddaji vychazeje z takto odhalenych mist. Tyto pohyby jsou zdroven percepcemi
svéta 1 pohyby ve svété.

Nechdpejme to tak, Ze divdk vyménuje télo zbavené vyznami za jiné, které by bylo sig-
nifikantni svou novosti. Imagindrni (individudlni) télo divdka vytvdfi jeho zpiisob byti ve
svété, vytviri jeho osobni apropriaci svéta: je signifikantni, jeho vyznam je vSak pro jeho
vlastnika bandlni, zatimeco toto nové télo vytvdfi pocity ndm nezndmé, které jsou o to
ostiejdi. Zde nesmime spadnout do pasti pojmu ,,imagindrni“. Zd4 se, Ze poukazuje
k tomu co neexistuje, k ne-redlnu. Ale toto imagindrni télo, které viichni mdme, velmi
redlnym zpusobem fidi nase chovani a nds zpiisob jedndni ve svété. Zkusime-li & nezku-
sime toto ¢i jiné gesto, zdvisi na tom, jestli dopfedu véiime v jeho dspéch ¢&i netspéch,
zdvisf to na mySlen{ nadeho téla: téla, které si predstavujeme.””

Bez tohoto pfenosu do imaginadrniho filmového téla, jenz implikuje sledovani filmu, nelze
pochopit fyzicky strach, ktery divdk zakousi. Marc Vernet ve své knize Figures de l'absen-
ce ukdzal, pro¢ prosty pomaly pohyb jizdy kamerou vpfed dokdZe pro divdka znamenat
,»riziko™. Jizdu kamerou vpred Laverovym domem ve filmu DAMA z JEZERA, kterou kame-
ra-detektiv zkouma chodbu, v niZ se kazdou chvili mize vynofit hrozivd figura, Marc Ver-
net komentuje takto: ,,Jizda kamerou vpred nalepuje miij pohled na pohled postavy a tim,
ze ho nasavd do prazdnoty kulis, rusi veskerou ¢éelni ochranu, veskeré prostiedkovani
(i lehkou distanci), jez by umoznily utlumit ndval piekvapeni, o némz vime, ze nebude
pifjemné.”“”? Co jiného by mohlo byt tim, co neni chrdnéno, ne-li imagindrnf{ télo postu-
pujici touto hrozivou chodbou?

Paradoxy konstituce divika

Za to, Ze je postaven mimo rdm a Ze se angaZuje v aktu percepce obrazu, ziskdva divdk
jiné té&lo: imagindrni t&lo — stejn& imaginarni, jaké bylo to jeho — jenze se jednd o filmo-
vé télo, o télo vytvorené filmem, kterému vratkost filmového obrazu ddvd neobydcej-
né moznosti.

20) Tamtéz, s. 158.

21) Pro pfesnéjsi charakteristiku imagindrniho téla odkazujeme napiiklad na knihy psychoanalytika Sama -
- Aliho: Corps réel, corps imaginaire (Dunod, 1984) a Le corps, espace, le temps (Dunod, 1990).

22) Mare Vernet, Figures de l'absence. Cahiers du cinéma, 1988, s. 43.
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Znamend to, Ze jsme vyménili moZnost ryze duchovniho divdka s neduZivym, paraly-
zovanym télem, za moZnost plné hmotného divdka, byf je tato hmotnost imagindrni?
Netvrdime tak, Ze film je pouhym sledem pocitii v nejfyziétéj§im vyznamu tohoto slova?
To bychom zapomnéli na nae zjidténi z minulych kapitol. Ano, divdk tvofi s filmem
jednolity celek v mi¥e, v niZ se ve filmu musi angaZovat, aby vyméfil jeho pohyby: to je
prvni typ rozpoznéni, ktery jsme studovali. Ale aby vyméfil pohyb jako celek, aby byl
syntézou tohoto pohybu — pfevezmeme-li pojmy Jeana Louise Schefera — musime pied-
poklddat, Ze toto imagindrni télo m4 také néjakou mysl: ta je mistem, kde se pohyb sta-
v4 signifikantni, kde ve svém doznéni ziskdva smysl. A jestlize divdkovo imagindrni télo
rozpoznava takovyto pohyb filmu jako pohyb, ktery ve filmu pfedtim proZil (druhé rozpo-
znanf), pak proto, Ze ¢asoprostorovd konfigurace spojend s timto pohybem byla zachyce-
na divakovou mysli. _

Divdk tedy neni ani ¢éirou mysli, ani ¢irym télesnym mechanismem zachycujicim jen
fyzické pocity. Je tiplnou bytosti, v niZ je propleteni mysli a téla naprosté: je mysli, kte-
rd je myslitelnd jediné na zdkladé imagindrniho téla, které pro ni vytvéii film. A je zdro-
ven imagindrnim télem, které lze vytvofit jediné diky tomu, Ze jej mysl dokdZe pfijmout
jako virtudlni totalitu. Mezi mysli a télem vlddne naprosté, i kdyz kiehké spojenectvi.
Mysl nikdy nevi, ¢eho je télo schopno; pocity se mohou mnozit, protifecit si, drobit se.
Jako kdyby se télo bez pfestdni snaZilo mysl pfesdhnout, pfestoze to neni mozné, nebof
je pro néj nepostradatelna. A bezpochyby pravé zde se objevuje prevracenti spojeni, kte-
ré je implikovdno vztahem divdkovy mysli k jeho novému télu: jestlize se mysl obvykle
proZivd uvnitf svého téla, jestliZe se zdd, Ze télo obyv4, ve filmu je tento vztah daleko pa-
radoxné&j&i: v prvnf fadé& proto, Ze je to télo, které sidli v mysli. Vime nakolik filmové po-
hyby — tedy pohyby imagindrniho téla stvofeného filmem — nabyvaji smysl teprve pro-
stiednictvim virtuality vytvofené divdkovou mysli uvnitf této mysli. Zdroven vak uvnit¥
svéta filmu Zivot mysli na tomto téle zdvisi: z tohoto hlediska se situace obraci a mysl
prechdzi do téla. Zkoumali jsme priklad takového prevrdceni ve scéndch filmu Roma:
ze vieho nejdiive jsme &irou mysli nadanou perceptivnim systémem, kterd vidi filmovou
matrénu; pak ji uchopujeme pohledem mladého Felliniho, tedy z jeho téla, které nds
obsahuje, a nyni ji vidime, jak se stala Messalinou. Mezi timto télem a touto mysli se
ustavuje cely systém vzdjemnych inkluzi, jejichz logika pFevzatych rozporii vytvdri uvnitf
daného filmu vlastni vztah téla a mysli obyclejného divdka.

Neni divu, Ze Jean Louis Schefer tvrdi, Ze postavou symbolizujici film je monstrum: mysl
muéend v znetvofeném téle; monstrum je zndzornénim zmény méiitka, z niZ Schefer déld
prvotni charakteristiku filmu: ,,(Filmova realita) je v prvni fadé proménou proporci vidi-
telného, jejiz jsem bezpochyby poslednim soudcem, ale také télem a experimentalnim

W 23,
védomim.**”

Télo a éas

Postaveni divdkova téla mimo rdm vytvdii plnost obyéejného divdka. Nezapominejme
viak, Ze toto experimentdlni védomi — divdkova mysl — neni osvobozeno od svého ¢asu.

23) J. L. Schefer, L’homme ordinaire du cinéma, s. 22.
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Vidéli jsme, Ze filmovy obraz-pohyb je zardmovén v ¢ase: kazdd zkuSenost, kazd4 osvo-
jovaci zkouska téla podléhd ¢asovému tlaku. Rozdil vlastni rychlosti (implikovaného
¢asu) pohybti vyvoldva rozdily v prozivaném &ase, v citéni ¢asu: Jacques Aumont defi-
nuje interval jako ,,zachovdvanou vizudlni vzddlenost mezi dvéma zdbéry®, a ¢ini z néj
teoreticky operdtor ,,éasové syntézy v kinematografii*“.*” Dokonce i dlouhy zdvér, ktery
podle v&eho interval popird, je uréen absenci nasledujiciho zdbéru, o¢ekdvanim tohoto
zdbéru. Také syntéza, o niZ mluvi Jacques Aumont, je syntézou v pohybu: syntézou, kte-
rd se neustdle buduje, avsak v rdmci svého budovani si odporuje, vyvraci se, opravuje
se. Jednd se o syntézu diskontinuitnich, nesourodych moment, které se smichdvaji
a popiraji. Pfedeviim pak jde o syntézu, kterd stdle nadchdzi, nastava. Uplné jako pri
poéitdn{ priméru, které se provddi neustdle znovu a znovu, pretvaii se s kazdou novou
dislici. Také jeho jednota tedy stdle nadchdzi. Film muze ziskat svdj plny smysl, tepr-
ve jakmile je dokonéen (paméfova interpretace, kterou navrhuje Cohen-Séat), a stej-
né tak pohyby, z nichz? je sestaven, mohou vytvofit celek teprve za své absence v mysli
divdka.

Film netvoif nic nez sukcesivni (nékdy simultdnni) diference, jeZ jsou zdroven prosto-
rové 1 dasové. Schefer to vyjadfuje takto: ,Vyjadfuji se ve mné vztahy variace trvani
a vztahy variaci obrazii.** Tyto variace implikuji ony rozporné vztahy vzdjemnych
inkluzi, kdy se mysl a té&lo neustdle vzdjemné obsahuji, kdy md mysl obsahuje obrazy,
jez mé obsahuji jako télo atd. TakZe pfipustime-li se Scheferem, Ze ,,vSechny vzpomin-
ky mého Zivota jsou jen trvdnim obrazi, jeZ jsou pokaZené a zé4sti zaslepené onou tem-
nou skvrnou, kterou predstavuje moje minuld pfitomnost v nich, ¢i soustfedéni veskeré
mé nadéje, 7e jsem tam byl,“*” chdpeme, pro¢ se Scheferovi vnucuje mySlenka predsta-
vend v druhé kapitole této knihy, Ze film je paméf: presnéji, Ze se utvafi v paméti uvnitf
divdkovy mysli. A chdpeme také, pro¢ Gilbert Cohen-Séat tvrdi, Ze film vyrabi ,,vhodné
vyjddiené, presné a urcité vzpominky a [Ze] ldtka téchto vzpominek plodi systémy sou-
zeni a pravdy“.” Tento pamétovy Zivot filmu, podepfeny praci obou typli rozpozndvani,
konstituei filmovych ¢asoprostort, a konstituci imagindrniho téla, ve kterém sidli a je
obsaZena naSe mysl, a také schémata souzenti, kterd tento Zivot plodi, se pokusime po-
znat na nékolika sekvencich filmu RoMA: budeme zkoumat jejich formu, vétveni a vy-
voj. Pokusime se sledovat prvotni piiklad rozvinuti paméti, jenz pfedstavuje tento film,
a dat tak na&i konstrukei konkrétni podobu. Piedeviim bychom vSak chtéli vyje-
vit, Ze Zivot filmu, jeho rozvinuti, implikuje rozdvojeni vnimani ¢asu. To znamen4, Ze
vzdélenost — uréitym zplsobem prostorovd — mezi télem a mysli divdka je vztaZena
k posunu v ¢ase, nebo spiSe k posunu ¢asu. Proto se film rozviji v ¢ase jako ve své pii-
rozené ldtce.

Pifelozil Michal Pacvon

24) J. Aumont,ec. d., s. 98n.

25) J. L. Schefer, L’homme ordinaire du cinéma, s. 161.
26) Tamtéz, s. 160.

27) G. Cohen-Séat,c.d., s 116.
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Pielozeno z francouzského origindlu:
Jean-Pierre Es quenazi, Film, perception et mémoire.

L’Harmattan, Paris 1994, s. 95 — 110.

Citované filmy:
Ddma z jezera (Lady in the Lake; Robert Mongomery, 1947), Kfiznik Potémkin (Bronénoséc Pofomkin; Ser-
gej Ejzenstejn, 1925), PafiZ, Texas (Paris, Texas; Wim Wenders, 1984), Povoldni: reportér (Professione:
Reporter; Michelangelo Antonioni, 1975), Roma (Federico Fellini, 1972).
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