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PIKTO-FILM

Francgois Jost

Zd4d se, ze existuji dva zptisoby, jak pfistoupit ke vztahtim mezi filmem a mali¥stvim: bud’
se tazeme po kddech, kategoriich a pojmech spoleénych obéma oblastem a snaZime se
ménit jejich rozsah a chdpdni — napfiklad kdyZ se pustime do studia pohybu, nehyb-
nosti, svétla nebo barvy — nebo si vezmeme konkrétni dila (filmy, obrazy) a snaZime se
vymezit to, co je vzdjemné spojuje.

V takto hrubé& schematizovaném rozdéleni se samoziejmé Zddny badatel nepoznd, ba ani
ja bych nevédél, kam se zafadit, kdybych se mél situovat v pravé nastinéné alternativé.
To proto, namitnete mi oprdvnéné, Ze jsou mozné i jiné kombinace: nékteré filmy sesta-
vuji & vytvdreji fiktivni vytvarnd dila (UMELCOVA SMLOUVA, UHYPOTHESE DU TABLEAU
VOLE), a tim ilustruji, exemplifikuji, vypracovdvaji atd. vytvarnou koncepci uréitych obra-
zovych kédd; jiné filmy k vytvarnym dilGm ani vzddlené neodkazuji, piesto je viak po-
depird vytvarnd vize oZiveného obrazu (kinematografického ¢&i videografického).

Navic bychom mohli problém nahlédnout také z opa¢ného konce a hledat filmové citace
ve vytvarnych dilech. Nebo bychom mohli, pomijejice veskeré konkréini reference, uva-
Zovat o tom, jak jind vytvarnd dila zachdzeji s pojmy kinematografického pivodu.
Abych si v této krajiné, kterd je daleko spletitéjsi, nez se na prvni pohled zdilo, nasel
svou cesti¢ku, zvolil jsem titul pikto-film, jehoz zjevnd jednoduchost bude mou Ariadni-
nou niti. Je-li pikto-roman (mfij nékdejsi pojem") psané vypravéni utvatené prostiednic-
tvim kfiZzovdni, protindni a prodluZovdni vizudlni série tvofené vylvarnymi dily, musi
existovat také pikto-film, jehoZz specifi¢nost spoc¢ivd v mistu, jaké v ném zaujimd vytvar-
no nebo vytvarné dilo, af uZ existujici ¢i nikoli. Studium pikto-filmu tedy povstdva spise
z druhého z postojti nastinénych pred chvili, bere v8ak také v dvahu rozmanité se proje-
vujiei kédy umoziiujici vybudovat mosty mezi filmem a mali¥stvim.

Casto zapomindme na celou sif vyznamil, kterou by v nds mél vyvolat vyraz poslouZit si
pldtnem (se faire une toile). A prece pravé déjiny slova pldtno rysuji piibuznost, jez &ds-
te¢né vysvétluje onen zdroveri narativni a reprezentaéni model, jim% se film fidil ve
svych poddteich. Pfipomenme jen zbéiné, 7e v oblasti mali¥stvi slovo pldtno znamen4d
nejprve podklad malovaného dila (1604), pak posunem vyznamu malované dilo samot-
né (1729), a nakonec oznacovalo i malované divadeln{ kulisy nebo dokonce malovanou
oponu. Je zdbavné povSimnout si paraleln{ strukturace sémantického pole onoho slo-
va ve filmu, kde jsme presli od podkladu projekce k promitanému dilu, a sémantického

1) Frangois Jost, Le pikto-roman. ,,Revue d’esthétique® 1976, ¢&. 4.
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pole daného pojmu v mali¥stvi, a to pfesto, Ze vytvarné dilo a film jsou naprosto nesrov-
natelné z hlediska ndkupu: kupte si pldtno mali¥ského mistra a budete ho moci po libosti
kontemplovat ve vaSem salonu; zaplafte si filmové pldtno a o hodinu a piil pozdé&ji bude
znovu bilé, nepopsané. Zerty stranou, u# sém fakt, ze slovo pldtno le#f na préise¢iku ma-
litstvi, filmu a divadla, zasluhuje, abychom se u né&j zastavili.”

Jak v poéateich filmu pfispélo pouZivdni malovaného plédtna k vytvoreni specifické este-
tiky? Jak lze néjaké pldtno, tentokrdt malifské, transponovat do filmového vypravéni
a pro¢? Jaky vytvarny postoj zaujima ono bilé pldtno ¢i, Godardovymi slovy, onen nepo-
psany list, kterym je obrazovka?

To jsou otdzky, které si kladu a které je tieba zkusit rozebrat, aniZz bychom pfitom zapo-
mnéli, Ze kazdd vytvarnd citace ¢i citace vytvarné aktivity je provdzena sémiotickou
transpozici, transsémiotizaci, kterd hloubi vétsi ¢i mens{ rozestup, ve kterém se hrouti
koncepce malifstvi 1 filmu.

1. Platno jako kulisa: pikto-kinematografie

Je opodstatnény nazor, Ze koncepce kulis v ranych filmech ve velké mi¥e zdédila rozpo-

ry, se kterymi se tésné predtim stietlo divadlo pfi pouZivdni malovanych pldten.

Az do zavedeni elektrického osvétleni na divadle (to znamend zhruba a? do roku 1880)
byl zadni prospekt scény zajat v bludném kruhu: na jedné strané mél hledat svételné

efekty dostateéné vyrazné na to, aby vystupovaly z okolniho vice ¢i méné stejnomérného

osvétleni, na druhé strané ale to, Ze mél vlastni osvétleni, ztéZovalo opusténi onoho okol- -
niho osvétleni ve prospéch svételnych zdroji situovanych na scéné.” Antagonismus
svétla a kulis zfeteln& vyvstdvd v okamZiku, kdy jsou kulisy nadédle malovéany jako diive,
pfi¢emz elektfina umoZiiuje pracovat s intenzitou svételnych zdroji. Sen z knihy I’Essai
sur Uarchitecture thédtrale publikované v roce 1782 Pattem se stdvd moznym:

.0 kolik by se zvétsila iluze [...], kdyby se svétlo dalo vysilat dle libosti na uréi-
té ¢dsti scény nebo kdyby $lo odebirat jej z jiné dsti scény: jednou by se zeslabila
intenzita barev, aby se vytvofila jemnost a soulad schopné pfijemné pohladit di-
vikovy o¢i, jindy by se na kulisy vrhly takové efekty Zerosvitu, opozic svétla a sti-

nu, jaké nds okouzluji na platnech velkych mistrd.*

Pomineme-li transsémiotizaci, ocitne se rand kinematografie, v té dobé fungujici jesté
bez elektfiny, v situaci zjevné dosti blizké situaci divadla na poéatku 19. stoleti. Navzdo-
ry viemu, co bylo fedeno o dosti velké vzdélenosti kamery od hercii v tomto prvnim repre-
zentaénim modelu a o jeji blizkosti k hledisku divadelniho divdka, vnucuji se dva ziejmé
fakty, které by nds mély varovat pied pochybnymi analogiemi: za prvé je vzddlenost

2) Slovo toile, jez Jost v textu pouZivd, oznacuje ve francouzstiné stejné tak filmové pldtno, malifské platno,
resp. obraz na pldtné namalovany malifem, a divadelni kulisu, resp. malovany zadni prospekt scény
(pozn. red.).

3) Tato analyza se opird hlavné o informace ¢erpané z knihy Pierre Sorel, Traité de scénographie. Paris
1943.
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kamery od malovaného pldtna daleko mensi neZ vzddlenost divadelniho divdka od zad-
niho prospektu scény a za druhé je filmovy herec k tomuto platnu daleko bliZ neZ herec
divadelni. Z hlediska dispozitivu tedy film podédil daleko vice od jarmareéniho divadla
s malovanym pldtnem nez od divadla méstského.

Piejdéme k disledkim takové transsémiotizace malovaného: zatimco s ndstupem stav-
by kulis a hry perspektivy mohlo odhaleni malovaného vypadat jako zvySeni realismu
(entuziastickym divdkim, ke kterym patfil napiiklad Zola), pf¥ibliZeni zadniho pro-
spektu scény ve spojeni s velkou hloubkou pole prvnich kamer nutné muselo rusit dojem
reality a materidlnosti spojenych s kinematografii, ve smyslu, jaky témto pojmim dava
Chateau.” Af uZ je umélecké ztvdrnéni malovaného pldtna jakékoli, vstupuje v jakysi
materidln{ rozpor s ,télesnosti* obrazu herct, a to kviili vzddlenosti kamery — malovan4
kulisa, kterou film dokdZe ovlddnout jediné tak, Ze s objevenim elektfiny ve studiich vra-
ti pldtnu jeho statut pozadi, odhaleni.

Dokonce i kdyz se pomoci perspektivy snazime herce zabudovat do kulis, ziistdvd tam
vzdy kvalitativni protiklad svétla, které herce nezvratné oddéluje od svéta, ve kterém
se pohybuji. Podivejte se na néjaky ,,obraz (,tableau®) z Méliesovy CESTY NA MESIC
(zvlastni pitklad k vykladu o svétle!), jak se v ném misi plasti¢nost malovaného pldtna
sugerujici svétlo slunce nebo mésice a rozptylené, takika necasové svétlo, v némz se
koupou herci. Odtud pocit podivnosti, ktery nepovstdvd z obtiZe (zplisobené zrakovym
klamem) rozliSit pravé a falené, redlny mobilid¥ a rozkouskovany mobilid¥ malovaného
pldtna, jak tvrdi Sadoul,” nybrz plyne spi%e z tohoto spojeni dvou nesluéitelnych svétd,
o némZ mluvi Alekan®: svéta ubihajictho &asu, ktery na’vozuje hra svétla a stinu kulis,
a svéta nedasového, spojeného s rozptylenym svétlem obklopujicim postavy. Tato distri-
buce svétla, z vySe fe¢enych diivodd daleko zfejmé&j&i neZ na divadle, je o to podivné&jsi,
Ze necasovost stoji na strané lidf a ¢asovy béh na strané svéta, ve kterém Ziji (coz, je tie-
ba na to upozornit, rdzné obraci romanticky topos ubihajiciho ¢asu). Stejné paradoxni je
ddnsky film Augusta Bloma OBCHOD S BILYMI OTROKYNEMI z roku 1910, ve kterém vidime
nahnuté stiny v kulisdch pokoje, v némz nenf Z4dné okno, kudy by vchazelo svétlo.

Na narativni roviné miZeme mit za to, Ze malované plétno si vynucuje nehybnost kame-
ry. JestliZe jsou kulisy namalovény se zdmérem zrakového klamu a jsou-li ploché, nenf
mozné zménit Ghel, aniZz bychom iluzi beze zbytku zniéili. Pfece v8ak nebrani veske-
rému pohybu. Napiiklad v Méliesové FAUSTOVI najdeme jakysi ekvivalent vertikdlni-
ho travellingu provdzeného follow shot”: Faust sestupuje do pekla, a my za nim vidime
plédtno odvijejici se odspodu vzhiiru. I zde nds zardZi pravé smés uc¢inkid protikladnych
materidlnosti.

4) ,,Zd4 se naopak, Ze dojem materidlnosti vyvoldvany filmem nebo jakymkoli jinym vizudlnim textem tvo-
i1 integrdlni souddst dojmu reality. [...] JestliZe tedy diegeze pfind3i iluzi (za podminky, Ze divdk diege-
zi opanuje, tedy za cenu distance), pak vytvarné rysy obrazu (svétlo, barvy, dimenze atd.) musi byt pod-
ffzeny ikonickym kédiim, aby ikonické znaky byly manifestaci diegeze.” Chateau, Film et réalité:
pour rajeunir un vieux probléme. ,Iris* 1983, ¢&. 1, s. 63.

5) Georges Sadoul, Histoire du cinéma mondial. Paris 1972, s. 29. (Srov. G. Sad o ul, Dé&iny svétového
filmu. Praha 1963, s. 27.) .

6) Henri Alekan, Des lumiéres et des ombres. Paris 1996.

7) Follow shot oznatuje zdbér, kdy jizda kamery sleduje pohybujfcf se postavu (pozn. red.).
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Je tfeba se také pozastavit nad podilem barvy na vytvofeni tohoto rozporného reprezen-
ta¢niho modelu. Navzdory jemnosti nuanci a veskeré pfesnosti se rozumi samo sebou, 7e
kolorovani némych filma nemohlo brét ohled na pravidla chromatické perspektivy, ani
na predpoklddané osvétleni. Takze dokonce jesté v roce 1923, kdyz byl premalovén film
LA SULTANE DE UAMOUR (Le Somptier a Burguet) natdéeny v pfirozeném prostiedi, nedo-
statek chromatické perspektivy vstupuje do rozporu s linedrni perspektivou utvirejici
obrazy; smér svétla tu vlastné vyznacuje jen ¢ernd a bild, kterou kolorovani prekrylo.
Kresba tusi zachranuje, co se d4.

Ve vétsiné piipadd tedy zjisfujeme paradoxni smésici tradice spocivajici na klasic-
kych pravidlech mali¥stvi a jistého druhu plochosti, kterd daleko vic pfipomind Maneta.
Jakoby podle pravidla, Ze stejné pfi¢iny vyvoldvaji stejné G¢inky, zavedeni elektfiny do
studif navrati filmové osvétleni k modelu, ktery se pred filmem pokouselo imitovat di-
vadlo, k modelu, ktery byl vytvoren pravé v malifskych ateliérech.

Tento kompozitni model méd presto své ndsledovniky, nemfiZeme si myslet, Ze tiplné zmi-
zel. I kdyZ ho kinematografie postupné vytla¢ila na okraj, video je v Siroké mi¥e piistup-
né podobnym analyzam. V prvni fadé proto, Ze inkrustace umoznujici nechat herce hrat
v jakémkoli, af uz nehybném ¢i rozpohybovaném prostfedi, obvykle rozehravd dvoji
osvétleni. Je-li pozadi nehybné, narazime na srovnatelné problémy, jaké jsme popsali
vySe, je-li rozpohybované, neni v ném uz piili§ ¢astd koherence svétel. Podobnost s pri-
mitivnim modelem tim v8ak nekon¢i. JelikoZ technika inkrustace vyZzaduje natdceni ve -
studiu a extrémné presné a sloZité nastaveni osvétleni, pohyb hercti je dosti omezen,
z ¢ehoZ pomérné nevyhnutelné vzchadzi urcitd frontdlnost. Navic: inkrustace pozadi ve-
lice éasto omezuje pohyb v hloubi skoro stejné jako primitivni zadni prospekt scény:
blizime-li se k herci, tak podle realistickych kritérii to pfedpoklddd korelativné ménit
zobrazenou ¢ast kulis, zénu hloubky pole a pfesnost detaildi. Pomoci dosti sofistikované-
ho dispozitivu lze dosdhnout paralelismu pohybii pfistroje, nelze ale ménit hledisko za-
méfené na pozadi samé (zejména je-li nehybné), lze ho leda rozsifit. Esteticky to zpra-
vidla pfedpoklddad zménu kulis v zdvislosti na méfitku zabért (pfechdzime napiiklad od
krajiny v pozadi k nebi ¢i ¢ernému pozadi), na druhé strané to vyZaduje onu paradoxni
asambldZ plastického a plochého, o které jsme uz mluvili.

Jiny vizudlni paradox stejného typu predstavuje synteticky poéitacovy obraz: je vytvofen
podle pravidel linedrni perspektivy, aviak nepfitomnost veskerého sfumato zneredliiuje
reprezentaci.

2. Pikto-film

Vedle této pikto-kinematografie, kterd za urdity pocet svych charakteristik vdééi mate-
ridlu, ktery zpracovavd (pldtno, inkrustovany obraz), existuje také pikto-film, jehoZ na-

rativni jddro se vytvaff kolem toho, co bychom mohli nazvat (parodujice Mallarmého):
»absence veskerého pldtna“. Kinematograficky obraz rekonstituuje néjaké vytvarné dilo,

jehoz je figurou in absentia. To je zejména piipad filmu LA MARQUISE D’O a Fiissliho
obrazu Le cauchemar (Noéni miira), KRASNE ZAJATKYNE a stejnojmenného Magrittova
obrazu, ale také obrazu L'éxecution de 'empereur Maximilien (Poprava cisafe Maximilid-
na) a filmu VASEN rekonstituujictho obrazy Le troi mai (TFeti kvéten) a La ronde de nuit
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(Noéni obchiizka). Ale abychom v8echny tyto citace seriéznim zptisobem (tedy ani hra-
vym, ani satirickym, jak by fekl Genette)” nemichali, je vhodné rozligit nékolik typt
intervence vytvarného ve filmovém.

V prvni fadé miiZe mit transfiguralita” dva typy funkef v zdvislosti na tom, jestli zpraco-
vdvd reprezentativni ¢i narativni pél:

— bud’ je naprosto diegetizovdna a vytvarnd reference do vyprdvéni vstupuje jen jako
zpusob inscenace vyprdvéni, jako jakdsi okrasa narativniho; vytvarné dilo, obraz zde
tedy ma stejnou funkei, kterou rétorika pfipisuje nazornému li¢eni;

— nebo hraje roli ve vytvdfeni, struktufe ¢i organizaci vypraveéni.

LA MARQUISE D’O je podle mé na strané prvniho pélu, a to v té mife, v niZ odkaz na
Fiissliho umoZiiuje predeviim reprezentaci vypravéni podle vytvarnych referenci Kleis-
tovy doby (coZ nijak neubird Bonitzerovu narativnimu vysvétleni'”). KRASNA ZAJATKYNE
a VASEN ¢erpaji kazdd svym zplisobem z druhého postoje.

Na druhé strané transsémiotizace obrazi znd dva velké mody:

— oZiveni, rozhybdni reprezentovaného;

— zpochybnéni vytvarného dispozitivu quattrocenta zmnoZovdnim hledisek, pohybem ka-
mery, montdzi. Tato prdace na reprezentaci hraje roli v ekonomii vypréveéni.

Oba mody vlastné spoéivaji na rozdilnych koncepcich vytvarného: prvni md tendenci
chdpat vytvarné dilo jako néco nehybného, pri¢emz narativni mnohoznac¢nost daného
dila miZe byt odstranéna jediné rozpohybovdnim (tento postoj vice méné podpird
L’HYPOTHESE DU TABLEAU VOLE a KRASNOU ZAJATKYNI); druhy predpoklddd, Ze pohyb je
uZ v obraze (VASEN a zejména SCENARIO DU FILM PASSION); filmaf miiZe samozfejmé kom-
binovat obé koncepce.

2.1. Film si slouzi platnem: pikto-film I

Podivejme se na prvni typ, ktery bychom mohli nazvat heterosémiotickou transdiegeti-
zaci nebo dokonce pragmatickou transpozici, chipeme-li pragma stejné jako Genette
v aristotelském vyznamu uddlosti ¢i aktu.'” Jeho dobry piiklad najdeme ve Walterové
»no¢ni mare* na konci filmu KRASNA ZAJATKYNE, ve které se odkazuje v podstaté na ¢éty-
i vytvarnd dila. Na tfi Magrittovy obrazy: L'assassin menacé (Vrah v ohroZeni), Le mots
des vendanges (Doba vinobrani), La belle captive (Krdsnd zajatkyné) a jeden Manetiv
obraz L'exécution de l’empereur Maximilien (Poprava cisare Maximilidna). Je-li transpo-
zice La belle captive v podstaté jen oZivenim, které nezasahuje ikonickou strukturu obra-
zu, jiné zdbéry uspoidddvaji prvky patiici k vicero obraziim: zdbér, na kterém vidime byt
obéti, celkové vzato prebird strukturu obrazu Lassassin menacé (télo obéti, gramofon
a lidé $pehujici oknem) s vynechdnim predpoklddaného vraha a dvou muzii, ktefi ho

8) Gérard Genette, Palimpsestes. Paris 1982,

9) G. Roque definuje transfiguralitu takto: ,,studium transformaci obrazu, a to nejenom ve ,vlastnim poli,
nybrZ také napii¢ jejich pfesuny do jinych poli“. G. Roque, Ceci n’est pas un Magritte. Paris 1983,
s. 16.

10) Pascal Bonitzer, Décadrages (Peinture et cinéma). Paris 1985, s. 31.

11) G. Genette,c.d.,s. 341.
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stfeZi. Vypiij¢uje si ostatné detaily z ostatnich obrazii: bufinky slidiléi z Le mois des ven-
danges a mote z La belle captive.

JestliZe se vrah nenachdzi v pokoji jako u Magritta, je na opldtku na pldZi vedle své obéti,
.krdsné zajatkyné“, a brzy bude ohroZovdn popravéi éetou uniklou z univerza Manetova
obrazu. Nédzvy obrazii jsou jako podnéty, které filmovy obraz reinterpretuje diegetic-
kou transpozici: nakaZena pozadim La belle captive jsou okna bytu pochézejici z obrazu
L’assassin menacé obracena k mofi a zlo¢in je premistén na pisek, ktery bude také fun-
govat jako narativni sito otevirajici dal{ vytvarnou referenci.

Volba Magrittovych obrazii a L'exécution de 'empereur Maximilien nds samoziejmé u fil-
mate Robbe-Grilletova typu nepiekvapuje: snadno si domyslime, Ze Magrittova odpou-
tanost a ,,lhostejnost* Manetova obrazu k tomu, co vyprév{ (Bataille)'”, se musela nevy-
hnutelné setkat s dilem filmare, jehoz Vulgdta s chuti opakuje chlad. Toto pifpadné
vysvétleni by vSak nemélo zatemnit narativni diivody této asambldZe pldten.

Intervenci vytvarného zde fidi myslenka, Ze narativni nedostatek vytvarného dila ve
srovndn{ s oZivenym obrazem je pro vypravéni vyhodou, a nikoli prekdzkou. Vidime, co
muZeme vyziskat z Magrittova obrazu La belle captive: zobrazeni panenského a paradox-
niho prostoru bez historie a také nosny titul pro eminentné robbe-grilettovskd fantas-
mata. L'assassin menacé (Vrah v ohrozeni) svym titulem pro zménu poskytuje dosti jas-
nou narativn{ strukturu — nékdo spdchal zlo¢in a doléhd na néj predpoklddand vina —,
ale zdroven také zobrazuje daleko nejasnéji scénu. Zptisob, jakym Magritte zkonstruo-
val své dilo kolem celé sité znakd, samoziejmé napomshd k vytvoreni vyprdavén{ pro-
stfednictvim syntagmatizace pikturdlniho. Zajatkyné, vraZda, poprava: nerozpozndvime
v tomto potadi prvkil tfi periody, ¢i tfi ingredience detektivniho piib&hu? Magrittovy né-
zvy obrazii La belle captive a L'assassin menacé v sobé nesou zarodek akce a identity po-
stav a prostor zobrazeny obrazy pfinasi diegeticky ramec. Z narativniho hlediska je zde
tedy vytvarné dilo pojato jako jakdsi ¢asovd, nutné polysémickd pauza, jeji# rozhyban{
filmovym pohybem spousti fikci: osudem kazdého oZiveni vytvarného je, ze diky p¥idan{
uddlosti, gest a detailti vSeho druhu s sebou nese transdiegetizaci & pragmatickou exten-
zi (kdyZ se toto rozhybdni vztahuje na imagindrn{ obrazy jako v ’HYPOTHESE DU TABLEAU
VOLE, nese to s sebou hlavné pragmaticky rozvoj).

JestliZze video rozehrdvd reprezentaéni model odligny od obvyklého filmového obra-
zu, jak jsem tvrdil pfed chvili, musime nyni zkoumat jeho dopady na toto konkrétni vy-
praveénti.

Podivejme se nejprve na zdbér, ve kterém vidime mladou Zenu leZici na podlaze poko-
je v kaluZi krve vedle gramofonu. Oknem ji pozoruje Sest naprosto identickych muzd.
Kamera postupuje, prochdzi otevienym oknem, odkryv4 pldz na biehu moie a obéf, kte-
ra obrdacend ke kamefe pomalu krd¢i po pisku. Odkud se bere onen dojem podivnosti
¢isiei z tohoto obrazu?

V prvni fadé ze svétla, které je naprosto rozporné. Okno se rysuje na zemi, stejné jako
stin vrhany zdbradlim, a pfece nevidime stiny lid{ stojicich mezi zdrojem svétla a timto
zdbradlim. Tito lidé jsou podle v&eho osvétleni &elné, a v rozporu se vEemi naturalistic-
kymi konvencemi: nelemuje je Zddny efekt protisvétla. Dokonaly vy¥ez Zenského té&la na

12) Georges Bataille, Manet. Skira, 1996.
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pozadi, bez nejmen&i halace, vystupuje s neobyéejnou presnosti. V okamziku, kdy na-
stupuje zoom, mimo to pozorujeme, Ze jeji pravd noha, kterd je zprvu v oblasti svétla vy-
krojené oknem, postupné prechdzi do stinu, a to piestoZe nevykondvd zadny pohyb, kte-
ry by takovou zménu motivoval. K tomu se priddva jakdsi nekoneénd hloubka pole,
vdédici za sviij vznik faktu, Ze pro konstrukci scény byly spojeny dvé kamery, nezvyklé
poméry velikosti (mezi gramofonem a obéti, mezi Zenou, pldzi a obéti), zmnoZeni jedno-
ho pozorovatele v Sest naprosto identickych pozorovateli (diky digitalizaci obrazu), klo-
ny mizejici v naprosté synchronii a kone¢né lehkd nesrovnalost v zoomu: kulisami okna
postupujeme o néco rychleji neZ obrazem podlahy. Tento rozpor mezi perspektivnim
prostorem a plochosti svétla, ktery z ¢dsti vyplyva z pouZité techniky a z ¢dsti z estetic-
kého zdméru, vytvari pocit o to podivnéjsi, Ze stoji proti pfirozenému, sluneé¢nimu
osvétleni exteriéru. Nasli jsme tu jeden typ estetického antagonismu obsahujici afinity
s ranou kinematografii.

Néco vizudlné stejné paradoxniho najdeme v transpozici obrazu La belle captive a v jeho
transformaci v L'exécution de l'empereur Maximilien. Jestlize v La condition humain
(Lidsky udél) pldtno pfedstavuje ,,¢dst krajiny, jeZ je zakrytd timto obrazem® (Magritte),
v La belle captive platno prodluzuje dvakrat zakrytou krajinu, protoZe ji zaclofiuje obraz
a rudd opona. Bazinovskymi pojmy bychom mohli vizudlni nesourodost obrazu La belle
captive formulovat tak, Ze ukazuje rdim yymezeny obrysy pldtna, avSak tento rdim pfesto
funguje jako maska, protoZe zachycuje ¢dst univerza, které ho obklopuje. Jestlize video
dokédZe tuto mySlenku dokonale ztélesnit, rozhybdni{ ji umoziiuje dotdhnout jesté dal.
Zéasti diky i¢inku suplementdrni reality vytvdfeném samotnym materidlem a zé4dsti diky
tomu, jak nastoluje hru s tim, co je mimo zdbér.

Je-li ram dostedivy, jak tvrdi Bazin, pohyb kamery smérem k pldtnu je jesté daleko do-
stfedivéjsi, z principu miiZe jediné zvétsit to, co uZ se na ném nachdzi. Zde je viak po-
hyb k tomu, co by mélo byt zdbérem, provdzen piekvapivou proménou hlediska, kte-
rd nam v predpoklddaném vytvarném prostoru odhaluje, co jsme v ném nemohli vidét.
Rdm se brutdlné proméfiuje v masku a osvobozuje pfitom naprosto nepredvidatelny
a rozporny, jelikoZ dostfedivy, prostor off, odkud se vynofuji vojdci.

Téchto n&kolik pfilis rychlych tivah ddvd zahlédnout, Ze transpozice mali¥stvi — film
nenfi jen figurdlni, nybrZ Ze za pomoci kinematografickych ¢ videografickych prostred-
ki pretvaii nejen ideu mali¥stvi, ale také nékteré z jeho charakteristik: naprosta absen-
ce chromatické perspektivy, rozpornost pfirozeného a umélého osvétleni (kterou zvl4sf
dobfe pozorujeme na Magrittové obraze L'assassin menacé) a samoziejmé princip pa-
radigmatické série nékolika vizudlnich prvki ¥idicich prechody od jednoho obrazu
k druhému. U Robbe-Grilleta je pldZ mistem magrittovského zlo¢inu i mistem Maneto-
vy popravy. Hod{ se tedy ¥ict nékolik slov o zptisobu, jimZ je posledné zminény obraz ki-
nematograficky popraven.

Tato transdiegetizace malite, ktery sdm z ,vypujcky™ udélal estetické pravidlo, nenf
neskodnd. Stejné jako Magritte v obraze Perspective (Perspektiva) parodoval obraz Le bal-
con (Balkon), Robbe-Grillet vyznamné pfetvaii ducha obrazu L'exécution de l'empereur
Maximilien tim, Ze reteatralizuje scénu, ze které se Magritte snaZil smyt ,,veSkerou diva-
delni obraznost*, jak tvrdi Bataille. JiZ éervend opona obrazu La belle captive predstavu-
je samoziejmé prvni vpad divadla do tohoto filmu. Existuje vSak jesté jeden divod pro
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tento fenomén, a lze se tdzat, neni-li inherentni viibec kazdé filmové transpozici vytvar-
ného. Kazdy odkaz k vytvarnému dilu v néjaké chvili predpoklddd zastaveni, byt jak-
koli kratké, okamzik, kdy obraz, ale také divdk, znehybiiuje vytvarnou reprezentaci.
Najednou vSechno v pohyblivém vné&jim vzhledu filmového obrazu nachdzi jakysi fad.
Prchavé véénost! TakZe transpozice néjakého Manetova dila nyni musf jit proti duchu
toho, kdo ,,do pézy zavedl neuspoiddanost®, jak ¥ikd Bataille.

2.2. Obrazovka jako pldtno: pikto-film II

Druhym modem transsémiotizace néjakého vytvarného dila je, jak jsem tekl pred chvilf,
rozhybani nikoli ,tématu”, nybrz samotného kinematografického dispozitivu. Spie tako-
vy je Godardiv postoj ve VASNI. V tomto filmu se nejenom kamera pohybuje kolem zivych
obrazli a mezi nimi, prechdzi od jednoho k druhému, ale navic montdz pfispiva k vytvo-
feni dynamickych analogii mezi ,,redlnym svétem prace” a mizanscénou pléten.

»Principem bude uZivat scény z natdéeni superprodukce [= Zivé obrazy] jako &is-
té emotivni velké detaily, které budou jinak v akénich scéndch prakticky nepfi-
tomné [...]. Co ukdZeme jako prdvé natdc¢ené lidmi (od filmu nebo televize, to
nevime), nebude nic jiného nez prodlouZeni pfedchazejici (nebo nésledujici) redl-

13
né akce.“"”

Vsechno se déje, jako kdyby vytvarné dilo na tomto misté i jinde hrilo roli jakési alter-
nativnf signifikace, kterd je sice implicitni, pfece viak pracuje ve fikei. Transpozice vy-
tvarnych dél je spiSe axiologickym a metaforickym operdtorem nez narativnim zdarodkem
pitbéhu. Nemiizu se bohuzel pustit do detailé fungovdn{ vyprdvéni. Omezim se proto na
nékolik pozndmek tykajicich se reprezentace.

Rozpohybovat vytvarné dilo a nehybat pfitom piilis hlediskem se rovnd tomu myslet vy-
tvarné dilo v narativnich pojmech: nehybnost vytvarného dila stoji proti vypravéni a z4-
rovei ho ozivuje. Pfemisfovdni se v prostoru obrazu, proméiovanf{ jeho perspektivniho
nastaveni, jeho fragmentace montdZi, jakou vytvarnou koncepei v tom miizeme ¢ist?
Mém za to, Ze nékteré prvky odpovédi miZeme ziskat analyzou filmu SCENARIO DU FILM
PASSION, ktery neinscenuje piimo mistrovskd dila, ale ktery vychdzi z dvahy o jiném pldt-
né: o obrazovce.

Godard se sam reZiruje pred obrazovkou, kterd je zprvu bild. Mluvi o svém odmitnuti
psdt scéndf, o své viili vidét ho: ,,nechces psdt... chce¥ vidét... chces znovu-ziskat
(re-ce-voir)..." Ale co vidét? Dispozitiv, ve kterém se Godard predstavuje, naznacuje
opatrnou odpovéd. Nejdfive se zdd, Ze vidi obrazy promitajici se na obrazovce, jenZe si
velice rychle v8imneme, Ze zdbéry vyvstdvajici na bilém povrchu pted nim tento povrch
daleko presahuji a Ze se pravé vepsaly na celou plochu jiné obrazovky, obrazovky, kterou
sledujeme. Obrazovka naproti Godardovi funguje jako maska, jelikoz obsahuje zlomek

13) Jean-Luc Godard, Passion. Introduction & un scénario. In: Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard.
Paris 1985, s. 491n.
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Sirstho filmového prostoru, ale dvojexpozice tento prostor spojuje s prostorem studia, ve
kterém se filmaf nachazi. Ten, koho jsme povazovali za privilegovaného divdka, je vlast-
né hercem v obrazu, ktery ho obklopuje. Kdo vidi tento paradoxni zébér, ve kterém se
misi dopfedu natodené zdbéry a pseudo pifmy pienos linouci se z televize? Tato otdzka
se vnucuje o to spie, Ze ndm Godard vysvétluje, Ze televizni novindf md vidycky v zd-
dech obrazy, které nevidi. TakZe: kdo vidi? Samoziejmé to neni Godard sledujici — nebo
hrajici si na sledovdni — bilou obrazovku pfed nim, protoze mtiZe byt jako pouhy herec
piekryt celou sérif pismen vyslanych néjakym generdatorem, sérii pismen, kterd uvidime
vepisovat se za jeho zady. Ne, vidi ten, kdo sleduje obrazovku monitoru odesilajiciho
findlni obraz: tedy reZisér a poté televizni divdk. Godard se inscenuje podle modelu
', na které vidime zardmovaného muZe obrdceného zddy k ndm s tim-
to popiskem: ,,nevidim nic z krajiny kolem®, a po vzoru obrazu Krdsné zajatkyné vytvari
paradoxni kontinuitu mezi reZisérovym svétem a svétem fikce. A to tak dokonale, Ze uz

Magrittovy kresby

obraz nezachycuje realitu skrytou povrchem pldtna, nybrz sama realita je kontaminov4-
na vytvorenym obrazem, ktery jakoby uprchl z pldtna-obrazovky. Aby mluvil o obrazech,
preménuje se Godard pied nasima o¢ima, které se musi naudit vidét, v obraz. Prekryvaje
se pismem se ocitd mezi dvoji plochosti: plochosti reprezentované obrazovky a plochosti
fantomatické dvojexpozice. Zdroven se stavd reprodukei Godarda (stejné jako tvrdi, Ze
filmy vysilané v televizi jsou jen reprodukece filmi).

Vlastné jde jen o to vidét Godarda, jak jemné hybe pa¢kou pfivoldvajici prolinany obraz,
jak velkymi pohyby rysuje linie nebo znaky na obrazovce, abychom pochopili, Ze vi-
dét znamend délat a Ze ukazovat znamend délat gesta. Zde je podle mého ndzoru tfeba
hledat Godardova vytvarného ducha: ani ne tak v oku, jako v ruce. Jak ¥ikd Passeron,
»vytvarné je vice spojeno s chovdnim malite, nez s jeho vidénim svéta, spiSe s jeho ru-
kou, nez s jeho okem®“.” O tomto postoji ostatné hodné vypovid4 tato filmafem vypravé-
na anekdota:

.. Kdyby mi nékdo nabidnul, nebo kdyby mé néjaky kalif odsoudil, Fka: ,dobr4, bu-
dete dal délat filmy, ale musite si zvolit mezi oslepenim a useknutim ruky. Jaka je
vaSe volba?‘ Myslim, Ze bych si zvolil oslepent, to by mi vadilo méné [...]. Pfi na-

,w - R . v . W we v . 16
ta¢eni filmu by mi vic vadilo, Ze si nemfizu poslouZit rukama nez o¢ima.*™”

Jestlize pro Aristotela je ruka prodlouZenim mozku, pro Godarda je kamera prodlouze-
nim ruky (srovnej také: ,rdmujeme z ruky“'”). Coz znamend, 7e v dokonéeném vytvar-
ném dile je tfeba najit malifovo gesto. Z tohoto tihlu pohledu je veskeré malifstvi po-
hybem a nemd cenu ho oZivovat. V kompozici je tieba vidét gesto, které naneslo barvu

14) Tuto kresbu najdete v ¢ldnku G. Roque, Voir la peinture par la bande. ,,Cahiers de la bande dessinée®
1986, ¢é. 70 (Eervenec — srpen).

15) René Passeron, Surl'apport de la poiétique a la sémiologie du pictural. ,,Revue d’esthétique™ 1976,
¢ 1, s. 60.

16) J.-L. G odard, Le chemin vers la parole. ,,Cahiers du cinéma® 1982, ¢. 336 (kvéten); in: Jean-Luc Go-
dard par Jean-Luc Godard, s. 504.

17) J.-L. Godard, Genése d 'une caméra. ,,Cahiers du cinéma® 1983, ¢. 350 (srpen); in: Jean-Luc Godard par
Jean-Luc Godard, s. 548.
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na pldtno (Aumont mi¥{ stejnym smérem, kdyZ poznamendvd, Ze u Godarda se ,,price ré-

mu, néjakého rdmu, spojuje s dotekem™™®)

. Av8ak néco z maliiské préice, z faze jejiho vy-
pracovavani, znovu objevuje pravé dvojexpozice, protoze pracuje s ¢asem. Odtud pokus
ve SCENARIO DU FILM PASSION poloZit pies sebe obraz Isabelle Huppertové a Tintorettv
obraz Bakchus a Ariadna, & Goytiv obraz TFeti kvéten a zatmivacky filmu GRANDEUR ET
DECADENCE D’UN PETIT COMMERCE DU CINEMA. Odtud také ono nedorozuméni mezi Godar-
dem a jeho tymem tykajici se filmu VASEN: ,Ukdzal jsem jim tohle,” fikd a ukazuje pfi-
tom bilou obrazovku, ,,a oni uz vidéli hotovy obraz [Bakchus a Ariadnal... a jd jsem byl
pfitom jesté tady [obraz velmi bilého pldtnal... nebo moind tady [o néco vyraznéj&i bar-
val.“" Idedlem tohoto filmare by bylo filmovat jako mali¥: tedy vytvdfet, mazat a predé-
ldvat proto, aby nakonec uvidél: tato koncepce ¢dstecné vysvétluje jeho pii s Beauvia-
lem ohledné kamery 8-35 i Godardovu zdlibu ve videu, pfemazatelném médiu.
Pfemistit se do néjakého vytvarného dila, pfibliZit postavy pomoci analogii forem, aso-
ciaci mySlenek, proménovat méfitko zabéri, tedy neznamend ani tak zpochybnit divdko-
vo hledisko vzhledem k vytvarnému dilu, nybrz najit ekvivalent svobody malifova gesta.
Takovd podfizenost duchu malifstvi samoziejmé otevird jinou oblast studia, silné odlis-
nou od transpozice. BohuZel na ni mohu pouze poukadzat.

% % %

PouzZivdni malovaného plédtna, transpozice zndmého pldtna, zachdzet s obrazovkou jako
s vytvarnym pldtnem. Tyto tfi zplisoby, jak si film muze poslouzit pldtnem (se faire une
toile) — vidét vytvarné dilo, vyprdavét nebo popisovat néjaky obraz, malovat — povstdvaji
v hloubi ze tif rozdilnych postojii, které maji riizné diisledky.

Presto je zajimavé konstatovat, Ze bez ohledu na tuto rozmanitost vpad vytvarného dila
do filmu vZdy vyvoldvd pocit podivnosti: reprezentaéni podivnosti z juxtapozice ¢asu
a véénosti, narativni podivnosti ze smési pohybu a pozy, Zivota a smrti, pocit nepa-
tfi¢nosti z nemistného postoje: postoje filmare, ktery se povazuje za nékoho jiného,
za maliTe.

Zatimco vztahy filmu a literatury, divadla a filmu jsou tak dfivérné blizké, 7e na né tak-
fka zapomindme, vytvarné nds ve filmu vidycky zarazi. Mozn4, Ze prdvé v této podivnosti
tkvi specifi¢nost vztahti mezi kinematografii a malifstvim.

PteloZil Michal Pacvon
Prelozeno z francouzského origindlu:

Frangois J ost, Le pikto-film. In: Raymond Bellour (ed.), Cinéma et peinture, approches.
Coliartco, PUF, Paris 1990, s. 110 — 123.

18) Jacques A umont, Godard peintre. ,Revue belge du cinéma® 1981, ¢. 16 (léto). s. 42.
19) K tomu viz Jean-Louis Leutrat, Des traces qui nous ressemblent. In: J. Aumont — A, Gaud-
reault—M. Marie (eds.), Histoire du cinéma. Nouvelles approches. Paris 1989.
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Citované filmy:
Cesta na mésic (La Voyage dans la lune; Georges Méligs, 1902), Faust (Faust aux enfers; Georges Méliés,
1903), Grandeur et décadence d’un petit commerce du cinéma (Jean-Luc Godard, 1986), L Hypothése du table-
au volé (Raoul Ruiz, 1979), Krdsnd zajatkyné (La belle captive; Alain Robbe-Grillet, 1983), Obchod s bilymi
otrokynémi (Den hvide Slavenhandels; Auguste Blom, 1910), Scénario du film Passion (Jean-Luc Godard,
1983), Umélcova smlouva (The Draughtsman’s Contract; Peter Greenaway, 1982), Vdseri (La Passion; Jean-
-Luc Godard, 1982).
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