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»Co mé zajimd, jsou vztahy mezi uménim, védou a filozofif. Neexistuje
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z4dnd vysada, kterd by radila jednu z téchto discipltn nad druhé,“
definoval Gilles Deleuze sva obecnd vychodiska. Nad prvaim svaz-
kem monumentélniho dila vénovaného kinematografii FILM 1.
OBRAZ-POUYB upftesnil, Ze ,,jsou to jistym zptisobem skuteén dé&jiny
filmu, ale ,pfirozené dé&jiny*. Jde tu o klasifikaci typti obrazii a odpo-
vidajicich znaki podobng, jako se klasifikujf zvi¥ata. Velké zanry jako
western, kriminalnf film, historicky film a dal3f nic neitkajf o typech
obrazii a podstatnych piiznacich. Naproti tomu zébéry jako velky
detail, celkovy zdber a dalsf uz urduji prfslusny typ. Zasahuji do toho
viak i mnohé jiné, svételné, zvukové a temporalnf faktory. Zkou-
mém oblast filmu v jejim celku, protoze film je vybudovén na z4klad
obrazu-pohybu.* \
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Predmluva

Tato studie nenf historif filmu. Je to taxonomie, pokus
o klasifikaci obrazd a znak@. Tento prvnf svazek se ovSem musi
spokojit s uréenim prvk{, a navic prvkd pouze jedné &dsti kla-
sifikace.

Casto se odvoldvame na amerického logika Peirce (1839
a? 1914), ponévad? sestavil vSeobecnou klasifikaci obrazli a zna-
kii, klasifikaci bezpochyby nejiipIn&jsi a nejrozmanitéjsi; slouzi
ndm stejné jako napiiklad Linného klasifikace v pifrodopise nebo
jesté presnéji jako Mendélejevova tabulka v chemii. Kinematogra-
fie v8ak odkryva nové hly pohledu na tento problém.

Stejné nezbytné je i dal${ srovndni: Bergson psal Matie-
re et mémoire (Hmota a pamé&() v roce 1896 jako diagnézu krize
v psychologii. Tehdy jiz nebylo moZné stavét proti sob&é pohyb
jako fyzickou skuteénost ve yné&j§im svété a obraz jako psychic-
kou skuteénost ve védomi. Bergsonovsky objev obrazu-pohybu,
a jest& hloubgji pak obrazu-&asu, si dodnes zachovdvd takové
bohatstvi, Ze nenf jisté, zda z n&ho byly vyvozeny vSechny di-
sledky. Navzdory pon&kud povSechné kritice, které o néco poz-
d&ji Bergson kinematografii podrobil, nemiiZe nic zabrénit spoje-
nf obrazu-pohybu v tom smyslu, v jakém jej chdpal on, a obrazu
kinematografického.

V této prvni &dsti dila se zabyvdme obrazem-pohybem
a jeho variacemi. Obraz-&as bude p¥edmétem &4sti druhé. Velef
filmovi autofi se ndm zddli srovnatelni nikoli pouze s malifi,
architekty, hudebniky, nybrZ i s mysliteli: namisto pojmé uvaZzuji
v obrazech-pohybech a obrazech-&asech. Ani ohromny podil od-
padu ve vyrob& filmd nepfedstavuje pro nds vdinou ndmitku:
situace nenf horS{ neZ v jinych oblastech, i kdyZ hospodd¥ské
a primyslové disledky jsou nesrovnatelné. Velef filmovi autoii
jsou tud{Z jenom zranitelngjsi, je nekoneéné snazsi brdnit jim
v realizaci jejich dila. A d&jiny filmu jsou jednim dlouhym sezna-
mem muéedniki. Film nen{ piesto o nic méné souddsti déjin umé-
nf a my$len{ ve svébytnych a nezastupitelnych formdch, které tito
autoii dokdzali objevovat a prosazovat navzdory viemu.



Nepfikldddme 7ddny obrazovy materidl, ktery by mél
ilustrovat né§ text, spi$ naopak — nd% text by byl rdd pouhou ilu-
stracf velkych filmd, téch, s nimiZ si kaZdy z nds spojuje néjakou
vzpominku, emoci nebo viem.

KAPITOLA 1

Proni komentdf k Bergsonovt

1] Bergson neptedklddd o pohybu jen jednu tezi, nybrz tii.
Ta prvni je nejslavnéjsi a hrozi, Ze ndm zakryje dvé zbyvajici, ptes-
toZe je sama jen ivodem k nim. Podle této prvni teze pohyb nesply-
vd s prostorem, kterym progel. Tento prostor je minulosti, pohyb je
piftomny, je to sdm akt probfhdni{. Probéhnuty prostor je délitel-
ny, ba dokonce nekonedné délitelny, zatimeco pohyb je nedélitelny,
nebo jej nelze délit beze zmény jeho povahy pri kaidém délent.
To v# ovBem predpoklddd slozitdjsi predstavu: véechny prob&hnuté
prostory néle#i k jednomu a témuZ homogennimu prostoru, zatimco
pohyby jsou heterogennf, vzdjemné neredukovatelné.

Avsak prvni teze obsahuje, je$té nez se rozvine, dalsi vypo-
v&d": pohyb nemiiZete obnovit pozicemi v prostoru nebo okamZiky
v Case, to jest nehybnymi ,,fezy“... Takového obnoveni dosdhnete
jen tim, %e k pozicim nebo k okamZikim piifadite abstrakin{ ideu
ndslednosti, mechanického, homogenniho, univerzdlniho a prostor
obtiskujfctho dasu, stejného pro vSechny pohyby. A tak minete po-
hyb dvéma zplisoby. Na jedné strané se budete donekoneéna snaZit
piibliZit dva okamZiky nebo dvé mista, pohyb se viak vZdy odehra-
je v intervalu mezi nimi, tedy za vadimi zddy. Na druhé strané se
budete podobné& snazit rozdé&lovat a podrozd&lovat &as, pohyb se
viak vZdy odehraje v konkréinim trvédni, kaZdy pohyb bude tu-
diZ mit své vlastn{ kvalitativni trvdn{, A od té chvile proti sob& stoji
dva neredukovatelné vzorce: ,redlny pohyb — konkréini trvdni“
a ,,nehybné Yezy + abstraktnf ¢as.

Bergson v roce 1907 v dile Vyvoj twofivy (Lévolution
créatrice) pokitil onen $patny vzorec: je to kinematografickd ilu-
ze. Kinematografie skuteéné pracuje se dvéma komplementarnimi
danostmi: s okamZitymi stiihy, které jsou nazyvdny obrazy; s po-
hybem nebo s neosobnim, uniformnim, abstrakinim, neviditelnym
&1 nevnimatelnym casem, ktery je ,,v* piistroji a ,,s* nimZ se for-
muje defilé obrazt.” Film ndm tedy poskytuje fale$ny pohyb, sdm

" Henri Bergson, L'évolution créatrice, s. 753 (305). Citujeme z Bergsonovyeh tex-

1l podle vyddnf zvaného ,,du Centenaire; v zdvorce uvddime strdnkovdni bé%ného



je typickym pifkladem fale$ného pohybu. Je nicméné zajima-
vé, ze Bergson pojmenovdvd nejstarsi z iluz{ jménem tak moder-
nfm a neddvnym (,,kinematografickd*). Rik4, 7e kdy? film rekon-
struuje pohyb z nehybnych fezi, nedé&ld nic jiného, ne co délalo
uz nejstarsi myslenf (Zénénovy paradoxy) nebo co dé&l4 p¥irozené
vnimdni. V tomto sméru se Bergson 1i3i od fenomenologie, pro
kierou se film s podminkami p¥irozeného vnfmdnf spise rozchdzi.
»Nase pohledy na probihajici skuteénost jsou jakoby okamiité,
a protoze jsou pro tuto skutednost charakteristické, stadf ndm fa-
dit je podél abstraktntho, jednotného a neviditelného nastdvdnf,
situovaného do zdkladu pozndvactho apardtu... Vaimdni, rozu-
mové chdpdni, fe¢ tak obecné postupuji. Af u# se tedy jednd o ch4-
pdnf tohoto nastdvini, o jeho vyjddienf nebo dokonce o jeho vni-
mén{, nedéldme vlastné& nic jiného ne? to, ¥e uvddime do chodu
jakysi druh vnitfntho kinematografu. Méme tomu rozumét tak,
Ze podle Bergsona byl film pouhou reprodukef stdlé, univerzalnf
iluze? Jako kdybychom vidy filmovali, ani¥ bychom to v&d&li?
Pak ov8em vyvstdvd fada problémd.

Predevifm — nenf reprodukce oné iluze té7 jistym zpt-
sobem jeji opravou? A lze z umélosti prostiedk@ vyvozovat ums-
lost vysledku? Film postupuje vidy po fotogramech, vznik4 z fo-
togramt, tedy z nehybnych fezfi, dvacet &ty¥i obrazi za sekundu
(zpocdtku jich bylo osmndct). Aviak to, co ném poskytuje, jak se
Casto plipomind, nenf fotogram, ale préimérny obraz, k némus se
pohyb ani nepfipojuje, ani nepfi&itd: pohyb naopak priimérmému
obrazu patif jako bezprostiedn danost. D4 se ¥ici, %e stejn& tomu
je s plirozenym vnimdnim. Zde je viak iluze korigovdna v pogst-
cich vnimdni podminkami, které v subjektu toto vniman{ umoz-
fiuji. Zatimco ve filmu je iluze pro nezasvéceného divdka kori-
govina v okamiiku, kdy se obraz objevi (v tomto ohledu, jak
uvidime, md fenomenologie pravdu, kdy% predpokldda podstatny
rozdil mezi piirozenym a filmovym vniménim). Zkrdtka film ndm
neddvd obraz, k nému by piipojoval pohyb, poskytuje ndm bez-
prostiedné obraz-pohyb. JistéZe ndm predkldd fez, ale je to Yez

vydini kaZlé jednotlivé knihy nakladatelstvi B U. E [Ceské vyddnf: Henri Berg-
son, Vyvaf toofivy, Lui(:hlvcr, Praha 1919, s. 412. Povodni tesky pieklad Ferdinan-
da Pelikdna a Frantiska Zakavee zde mimé modifikujeme. Zkratkou EC odkazuje-
me ddle na strdnkovdn( francouzskyeh vyddn, zkratkou VT v hranatych zdvorkdch
na strdnkovdn{ deského piekladu.]
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pohyblivy, nikoli nehybny fez + abstraktnf pohyb. A opét je vel-
mi pozoruhodné, Ze existenci pohyblivych fezl nebo obrazii-pohy-
bt dokonale odhalil Bergson. Bylo to v dile Matiére et mémoire
(Hmota a pamérl) v roce 1896, tedy pred Vyvojem tvofivym a pred
oficidlnim zrodem filmu. Objev obrazu-pohybu za hranicemi pod-
minek p¥irozeného vnimdn{ byl tim dZasnym vyndlezem v prvni
kapitole Matiére et mémoire. Lze uvéfit, Ze o deset let pozdé&ji na
néj Bergson zapomnél?

Anebo se nechal zmdst jinym klamem, ktery dolehne na
kazdou véc v jejich pocdteich? Je zndmo, Ze v&ci i osoby jsou ve
chvilich, kdy# zalinajf, rozhodnuty se skryvat, dokonce se skry-
vat museji. Jak by tomu také mohlo byt jinak? Vidy!l se ndhle vy-
nofuj{ v souboru, ktery je jest€ nezahrnoval, a museji predloZit
charakteristiky, které maji se souborem spoledné, aby nebyly od-
mitnuty. Podstata n&jaké véci se nikdy neobjevuje na poddtku,
nybrz uprostied, v priib&hu jejtho vyvoje, jakmile se uz jeji sily
upevni. Bergson, ktery transformoval filozofii tim, Ze nastolil
otdzku ,,nového* namisto otdzky véénosti (jak je moZnd produkce
a objeven{ se né&leho nového?), to vé&d&l 1épe nez kdokoli jiny.
Tvrdil nap¥iklad, Ze novost Zivota se nemohla objevit v jeho po-
&dteich, protoze zpoddtku byl Zivet nucen napodobovat hmotu. ..
Nen{ tomu pravé tak s filmem? Neni film ve svych poédtcich nu-
cen napodobovat piirozené vnimdni? Nebo presnéji: jaké bylo
zpotdtku postavent filmu? Na jedné strané& se snimalo z pevného
stanovist&, zdbhér byl tedy prostorovy, tvarové imobilni; na druhé
stran& splyval snimaci pfistro) s piistrojem promitacim, vybave-
nym abstrakinim, uniformnim éasem. Vyvoj filmu, dobyvdnf jeho
vlasin{ podstaty &i novosti, se odehraje diky stithu, pohyblivé ka-
mefe a emancipaci snimdni, které se oddélf od promitdni. A stfih
bude misto nehybného fezu pohyblivym stiihem. Film znovu na-
jde obraz-pohyb z prvnf kapitoly Matiére et mémoire.

Zivérem je tfeba Tici, ze Bergsonova prvni teze o pohybu
je sloZit&jsi, neZ se ptvodné zddlo. Na jedné strané je kritikou
vSech pokusil o znovusestaveni pohybu z prob&hnutého prostoru,
to znamend séitdnim mZikovych nehybnych Yezi a abstrakintho
&asu. Na druhé strané je kritikou kinematografie, obvitfiované jako
jeden z onéch iluzornich pokusi, dokonce pokus, ktery tuto iluzi
doviSuje. Ale je zde také teze z Matiére et mémoire (pohyblivé fe-
zy, basové zdbéry), kterd pledvidala budoucnost &i podstatu filmu.
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21 Pravé Vyvoj wofivy prezentuje totiz druhou tezi, kterd
namisto toho, aby vSe redukovala na tutéZ iluzi o pohybu, rozliduje
prinejmensim dvé velmi rozdilné iluze. Chybou stdle ziistdvd rekon-
strukce pohybu z okamZiki nebo pozic, ale déje se to dvojfm zpliso-
bem, antickym a modernim. Podle antiky odkazuje pohyb na inteli-
gibilni prvky, formy nebo ideje, jeZ samy jsou v&&né a nehybné. Pxi
rekonstrukci pohybu jsou tyto formy pochopitelné zachyceny co
nejblize jejich aktualizaci v hmoté-toku. Jsou to potenciality, které
se uskutecniuji, jen kdyZ se vt&li do hmoty. Aviak pohyb naopak vy-
jadfuje pouze ,,dialektiku forem, idedln{ syntézu, je# mu ddv4 ¥ad
a miru. Takto pojaty pohyb bude tudiZ tizenym prechodem jedné
formy v jinou, to znamend fddem pozic nebo vysadnich okamziks,
jako v néjakém tanci. Formy nebo ideje ,,jsou povazovdny za cha-
rakteristiky periody, jejiZ kvintesenci by vyjadrovaly, kdeto veske-
ry zbytek této periody vyplituje prechod, sém o sob& nevyznamny,
jedné formy ve formu jinou... Zaznamengvaji koneény &len nebo
kulminaéni bod (télos, akmé), povysuji jej na zdsadni okamiik
a tento okamzik, ktery si jazyk podrZel proto, aby vyjadtil celek to-
hoto faktu, postaduje potom i v&dg, aby jej charakterizovala.*?

Moderni védeckd revoluce spoéivala v tom, %e piisoudila
pohyb nikoli vysadnim okamZikfim, nybr# jakémukoli okam¥iku.
I kdyz byl pohyb stdle rekonstruovin, nebyl ji rekonsiruovdn na
zdkladé formdlnich transcendentnich prokfy (pozic), ale na zdkladé
imanentnich materidlnich proki; (Fezti). Namisto inteligibiln{ syn-
tézy pohybu byla provddéna jeho smyslové ndzornd analyza. Takto
vznikla moderni astronomie, kdy# byl stanoven vztah mezi ob&¥-
nou drihou a dobou ob&hu (Kepler), moderni fyzika, kdyZ byla
prekonand vzddlenost uvedena do vztahu s dobou pidu té&lesa
(Galileo), ddle moderni geometrie, kdy# rozvinula rovnice rovinné
kfivky, to znamend pozice bodu na pohyblivé ptfmce v libovolném
momentu jeho drdhy (Descartes), a kone&ng infinitezim4ln{ podet,
kdyz se piislo na mozZnost povaZoval fezy za nekonetné piiblizo-
vatelné (Newton a Leibniz). Mechanickd ndslednost libovolnych
okamzZik{ nahrazovala vSude dialekticky ¥dd postaveni: ,,Modern{
véda se musi definovat pfedeviim svou snahou o uchopenf &asu
jako nezdvislé proménng. ¥

5 EC,s. 774 (330). [VT, s. 446))
Y EC,s. 779 (335). [VT, s. 453
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Film se zd4 byt nejmladim potomkem tohoto rodu, zalo-
zeného Bergsonem. Mohli bychom predstavit fadu dopravnich
prostiedkd (vlak,-automobil, letadlo...) a soubé&iné s nimi fadu
prostfedkdl vyrazovych (grafika, fotografie, film): kamera by se
potom ukdzala jako n&jaky vyménik &i spise jako zobecnény ekvi-
valent pFemisfovacich pohybti. A tak se také ukazuje ve Wender-
sovfch filmech. KdyZ se zamy§lime nad prehistorif filmu, stdvd
se, #e upaddme do zmatenych tdvah, protoze nevime, odkdy se
vlastné datuje a jak se definuje celé to technologické dédictvi,
které je pro film tak piiznacné. Potom se lze vidy dovoldvat
&inské stinohry nebo téch nejarchaidtéjsich systémil projekce.
Uréujiei podminky filmu jsou ve skuteCnosti ndsledujici: nejen
fotografie, ale momentka (aranZované fotografie ndleZ{ k jinému
rodu); stejny rozestup momentek; prenos této pravidelnosti na no-
si¢ tvotici ,,film* (to Edison a Dickson perforujf filmovy pds); me-
chanismus undSen{ obrazd (Lumiérlv drapdk). V tomto smyslu je
film systémem, ktery reprodukuje pohyb v zdvislosti na libovolném
okamZiku, tedy v zdvislosti na stejné rozestoupenych okamZicich
zvolenych tak, aby navodily dojem kontinuity. Jakykoli jiny sys-
tém, ktery by reprodukoval pohyb poradim postaveni promitanych
tak, aby piechdzely jedny do druhych, nebo aby se , iransformova-
Iy“, je filmu cizi. Jasn& to vidime, kdyZ se pokusime definovat
animovany film: ndleZi-li pIn& k filmu, pak prdvé proto, #e kresha
zde jiZ neustavuje dokondené postaveni nebo figuru, ale popis
néjaké neustdle vanikajici a rusici se figury, a to pohybem linif
a bod@ snfmanych v libovolnych okamZicich jejich drdhy. Animo-
vany film neodkazuje k eukleidovské, nybrz ke kartezidnské geo-
metrii. Nepredklddd ndm figuru popsanou v jedinedném momen-
tu, ale kontinuitu pohybu, ktery tuto figuru popisuje.

A piesto se zd4, %e se film syt{ vysadnimi okamziky. Casto
se uvddi, Ze Ejzenstejn t&7il z pohybli nebo dénf jisté krizové mo-
menty, z nichZ pak uéginil filmové objekty par excellence. Pravé to
nazyval Ejzenstejn ,,patetickym®: peélivé vybird pointy a vykiiky,
stuptiuje scény k vrcholu, a pak je uvddi do vzdjemného stfetu.
To ovSem nenf 74dnd ndmitka. Vralme se nyn{ k prehistorii filmu
a ke slavnému pitkladu koniského cvalu: ten mohl byt presné roz-
loZen jenom Mareyovymi grafickymi zdznamy a Muybridgeovymi
momentkami snimanymi s pravidelnymi rozestupy, které v obou
pifpadech vztahuji organizovany soubor k uréitému libovolnému
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bodu. JestliZe se dobie vybere vzddlenost onéch intervald, nutné
piipadnou na pozoruhodné momenty, kdy m4d kafi na zemi jednu
nohu, potom tii, dvé, tfi, jednu. MiiZeme je nazvat vyluénymi oka-
mZiky; ale v zZddném piipadé ne ve smyslu veobecnych pozic &i
postaveni, kterd charakterizovala cval v nékdejsich podobdch. Tyto
okamziky uz nemaji s pozicemi nic spoleéného, a byly by dokonce
jakozto pozice s uréitosti vylouceny. Jsou-li to toti# vylutné oka-
mziky, pak tedy jako pozoruhodné a ojedinélé body ndlezejici
pohybu, nikoli jako momenty aktualizace transcendentni formy.
Pojem dostal tiplné jiny smysl. Vylugné okamziky jsou u Ejzenste;j-
na nebo u kazdého jiného autora stdle libovolnymi okamziky; ja-
kykoli okamzik mize byt prost& obvykly nebo ojedinély, obydejny
nebo pozoruhodny. Skuteénost, Ze Ejzenstejn vybird pozoruhodné
okamziky, nebrdnf tomu, aby je ziskdval imanentn{ analyzou pohy-
bu, viibec ne transcendentni syntézou. Takovy pozoruhodny nebo
ojedinély okamZik potom zistdvd jednim libovolnym okamZikem
mezi ostatnimi. V tom pravé tkvi rozdil mezi dialektikou modern,
které se dovoldvd EjzenStejn, a starou dialektikou. Stars dialekti-
ka je ¥ddem transcendentnich forem, které se aktualizuji v n&ja-
kém pohybu, kdezto modern{ dialektika je produkef a st¥etdvdnim
jednotlivych bodt imanentnich pohybfi. Tato tvorba singularit
(kvalitativnf skok) probihd shromaZd'ovdnim oby&ejnych udalosti
(kvantitativni proces), takZe jedinedné je vybirdno z onoho libo-
volného, samo o sobé je jen ne-obydejné a ne-pravidelné cokoli.
Ejzenstejn sdm upfesnil, Ze ,,patetické” predpoklddd ,,organické®
jakoZto organizovany soubor libovolnych okamzik®, kterymi muse-
ji prochézet zlomy."

Libovolny okamzik je okamzik stejng vzd.ileny od jiného.
Film tedy definujeme jako systém, ktery reprodukuje pohyb tim,
Ze jej vztahuje k libovolnému okamziku. Zde se viak objevuje
skuteénd potiz: jaky je vyznam takového systému? Z védeckého
hlediska velice maly, nebof védeck4 revoluce byla zsleZitostf ana-
lyzy. A jestlize bylo nutné vztahovat pohyb proto, aby byl analyzo-
vdn, k libovolnému okamziku, st&if lze spatiovat vyznam v synté-
ze nebo v rekonstrukei zaloZené na stejném principu, snad kromé

" Sur l’urgsmiquu et le pathétique. Tn: 8. M. Ejzenstejn, La non-indifférente Nature, 1,
10-18. [Cesky Organicnost a patos v kompozici filmu KFiznik Potmkin®. In: S. M.
EjzenSlejn, Kamerow, wékow i perem, Orbis, Praha 1961, 2., rozsffend vyddnf,
s. 85-95. Prelozil Jifi Tauler.]
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vdgniho vyznamu potvrzeni zjisténého. Prolo ani Marey ani Lu-
miére neméli ve vyndlez filmu velkou divéru. Mgl tedy film ale-
spofi umélecky vyznam? Zdélo se jim, Ze také ne, protoZe umén{
sice jako by drZelo prdvo na nejvyssi syntézu pohybu, avak zGstd-
valo spjato s pozicemi a formami, které véda jiZ zavrhla. A jsme
u samého jddra dvojznacéné situace filmu jako ,,primyslového
uméni®: nebyl ani uménim, ani védou.

Soudasnicl nicméné dokdzali citlivé vnimalt vyvoj, ktery
se odehrdl v uménf a ktery zménil statut pohybu dokonce 1 v ma-
litstvi. Tanec, balet nebo pantomima pak tfm spi$ opoustély figu-
ry a pozice a ddvaly prichod hodnotdm, které nebyly predepsané
ani odmé&fované a které vztahovaly pohyb k libovolnému okamzi-
ku. A tim se tanec, balet, pantomima staly dinnostmi schopnymi
reagovat na nahodilosti prostied{, to znamend na rozloZen{ bodt
prostoru nebo okamzikd uddlosti. To vSechno hrdle pro film.
Od chvile svého ozvudenf se stane schopnym uéinit z hudebni ko-
medie jeden ze svych velkych Zinra, napiiklad s Iredem Astairem
a jeho ,tancem-ake{”, ktery se odehrdvd na libovolném misté,
na ulici, mezi vozidly &i po celé délce chodniku.” Ale uz v némém
filmu Chaplin odtrhl pantomimu od uméni péz a uéinil z nf panto-
mimu-akei. Tém, kte¥{ Charliemu vy&itali, Ze si slouZil filmem,
misto aby slouZil filmu, odpovédél Mitry, Ze Chaplin dal pantomi-
mé novy model, jenZ je zdvisly na prostoru a dase, kontinuitu tvo-
fenou v kazdém okamZiku, kterou nenf moZné rozloZit jinak nez
na vyzna¢né imanentn{ prvky, namisto toho, aby se vztahovala
k predchozim formdm, jeZ m4 ztélestiovat.”

Bergson velmi ddrazné ukazuje, Ze {ilm pati{ plné k této
moderni koncepci pohybu. Ale poté, zdd se, jako kdyby véhal
mezi dvéma cestami, z nich? jedna jej vede zpét k prvni tezi, za-
timco druhd naopak nastoluje novou otdzku. Podle prvni ze zminé-
nych cest mohou byt ob& koncepce z védeckého hlediska velice
odli¥né, piesto zistdvaj{ viceméné totozné co do vysledku. Vyjde
nastejno, je-li pohyb skldddn znovu z véénych pozic nebo z nehyb-
nych fezti: v obou p¥ipadech ndm pohyb unikd, protoZe se vénuje-
me V¥emu, protoZe predpokldddme, Ze ,Vse je dané®, zatimco
k pohybu dochdz{ jen tehdy, kdyZ Ve neni dané a ani nenf mozné,

“ Arthur Knight, Revue du ¢inéma, & 10.
o Jean Mitry, Histoire du cindma muet, 111, Ed. Universitaires, s. 49-51.
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aby bylo dané. Jakmile se vénujeme VSemu ve vééném fddu forem
a pozic nebo v souboru libovolnych okamzikii, pak je ¢as bud jen
obrazem vé&nosti, nebo diisledkem onoho souboru: pro redlny po-
hyb uZ nezbyvd misto.” Bergsonovi se v8ak presto, jak se zd4, ote-
viela jesté jind cesta, nebot souvisi-li antickd koncepce skuteéné
s antickou filozofii, které jde o to pfemyglet o vé&ném, pak se mo-
dernf koncepce, moderni véda dovoldvd jiné filozofie. Vztahuje-
me-li pohyb k libovolnym okamZikim, musime se nau€it uvaZovat
o vzniku nééeho nového, tedy vyznadného a jedineéného, a to pra-
v& v kterémkoli z téchto okamZikl: byl to naprosty obrat ve filo-
zofii a piesné to, co nakonec Bergson hodlal vykonat, totiz d4t mo-
derni védé metafyziku, kterd jf odpovidd a kterd ji schdef tak, jako
schdzi jedna polovina své poloving druhé.” Je ale mozné se na
této cesté zastavit? Je snad moZné popfit, Ze by také uméni mélo
prodélat takovy obrat? A Ze film by mél v tomto ohledu byt pod-
statnym &initelem, dokonce Ze by mél sehrat svou roli pfi zrodu
a formovdn{ této nové mySlenky, tohoto nového zplisobu mygleni?
Zde se Bergson jiz nespokojuje s pouhym potvrzenim své prvni
teze o pohybu. Aékoliv se jeho druhd teze zastavuje v plli cesty,
plesto umoZiiuje zaujmout nové hledisko k filmu: jiZ to nebude vy-
lepSeny piistroj té nejstarsi iluze, nybrz naopak ndstroj pro zdoko-
nalovdn{ nové skute¢nosti.

31 A tim se dostdvdme k Bergsonové tfetf tezi, rovnéZ obsa-
¥ené v knize Vyvoj twofivy. Kdybychom chtéli podat jeji hrubou
definici, fekli bychom: nejenze okamzik je nehybnym fezem po-
hybu, ale pohyb je pohyblivym ¥ezem trvdni, to znamend Vieho
nebo né&jakého celku. Z toho vyplyvd, Ze pohyb vyjadiuje néco
hlub%tho, zménu v trvini nebo ve Viem. Tvrzeni, Ze trvdn{ je
zména, tvolf souddst samotné jeho definice: méni se a nepie-
stivd se ménit. Hmota se nap¥iklad pohybuje, ale neméni se.
A tak tedy pohyb vyjadfuje zménu v trvdni nebo ve VSem. Pro-
blémem je na jedné strané toto vyjdd¥eni a na druhé ono ztotoZ-
nénf V&eho-trvdni.

# Henri Bergson, EC, s. 794 (353). [VT, s. 465.]
W EC,s. 786 (343). [VT, s. 462.]
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Pohyb, to je pfemisténi v prostorti. Tedy pokazdé, kdyz
doch4zi k p¥emisténi &dsti v prostoru, dochdzi také ke kvalitativ-
ni zmé&né v celku. Bergson to dokldd4 mnoha piiklady v Matiére
et mémoire: zvite se pohybuje, nikoli vSak pro nic za nic, nybr¥
proto, Ze jde za potravou, migruje atd. Lze iici, Ze pohyb pfedpo-
klddd né&jaky rozdil v potencidlu a Ze sméfuje k jeho vyrovndni.
UvaZuji-li o dvou édstech nebo o dvou mistech A a B abstraktng,
neporozumim pohybu, kiery smé&tfuje od jednoho ke druhému.
Ale feknéme, Ze v A jsem hladovy a v B se nachdzi potrava. Kdyz
jsem dosdhl B a najedl se, nezménil se jenom mij stav, ale i stav
Vseho, jeZ obsahovalo B, A a v8echno, co bylo mezi nimi. Kdyz
Achilles p¥edstihne Zelvu, méni se stav Vieho, je? zahrnuje zel-
vu, Achilla a vzddlenost mezi nimi. Pohyb odkazuje vidy i n&a-
ké zméné, migrace k piisluSnym roénim obdobim. A jinak tomu
nenf ani u téles: pdd jednoho té€lesa predpoklad4 jiné t&leso, kte-
ré je pfitahuje, a sdm pak vyjadiuje zm&nu v onom Viem, které
zahrnuje obé& télesa. UvaZujeme-li o pouhych atomech, jejich po-
hyby svédéici o vzdjemném plisobeni viech ¢4dstf hmoty nevyhnu-
telné vyjadiuji modifikace, perturbace, zmény energie ve Véem.
Mimo rdmec tohoto pfemisténi odhaluje Bergson vibraci, zdfenf.
Bylo by omylem domnivat se, Ze to, co se pohybuje, jsou jen libo-
volné prvky, jez jsou vzhledem k vlastnostem vn&jsf. Vzdyf samy
vlastnosti jsou &iré vibrace, které se ménf ve stejném &ase, ve
kterém se pohybuji ddajné prvky.”

V knize Vyvoj tvorivy poddvd Bergson piiklad tak slavny,
%e u¥ nemfizeme pochopit, v &em spodiva jeho piekvapivost. Rik4,
Ze kdyZ vloZ{ cukr do sklenice vody, ,,mus{ pockat, aZ se cukr roz-
pusti.'” Je to presto pon&kud zvld$ini, pon&vadZ Bergson jako
by zde zapomnél, Ze pohybem 1%igky lze toto rozpudténi uspiiit.
Co v8ak chce Tici predeviim? To, %e pohyb pfemisténi, ktery od-
déluje ¢dstice cukru a nechd je jekté nerozpusténé plavat ve vodg,
sdm vyjadfuje zménu ve Viem, to jest v obsahu sklenice, kvalita-
tivn{ pfechod vody, v niZ je cukr, do stavu vody oslazené. Zami-
chdm-1i 1Ziékou, urychlim sice pohyb, ale zménim také Ve, je?
nyn{ zahrnuje 1Zi¢ku, a zrychleny pohyb pokraduje ve vyjdd¥enf

” K uvedenému srov. Matiére et mémoire, kap. IV., 5. 332-340 (220-230). [Dile od-
kazujeme jako MM.]
W EC, 5. 502 (9-10). [VT, 5. 22.]
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zmény Vieho. ,,Zcela povrchovd pfemisténi hmot a molekul, kte-
14 studuje fyzika a chemie, ,se stdvaji‘ ve vztahu k onomu Zivotng
ddlezitému pohybu, ktery se dé&je do hloubky a nenf uZ pouhym
prenesenim, nybrz pfeménou, tim, ¢im je stanovisté pohybujiciho
se télesa vzhledem k pohybu tohoto t&lesa v prostoru.“'" Ve své
tieti tezi predklddd Bergson ndsledujici analogii:

nehybné fezy pohyb jako pohyblivy ez
pohyb B kvalitativni zména

S tim rozdilem ovSem, %e vztah nalevo vyjadiuje iluzi,
vztah napravo skute¢nost.

Sklenicl oslazené vody chce Bergson piedeviim Hei, Ze
moje olekdvdni, af je jakékoliv, vyjadiuje trvdni jakoZto skuted-
nost dusevni, duchovni. Ale pro¢ je toto duchovnf trvdn{ p¥{tom-
né nejen pro mne, ktery Sekdm, nybrZ i pro celek, jen? se méni?
Bergson fekl: celek nenf dany, ani nemtiZe byt dany (omyl moder-
nf vedy stejné jako védy antické spodivd v tom, Ze si klade celek,
a to dvéma rozdilnymi zpsoby). Mnoho filozofii u# d¥{ve konsta-
tovalo, %e celek nenf dany, ani nemiZe byt dany; vyvodili z toho
pouze zdvér, Ze celek je pojem postradajici smysl. Zcela jiny zdvér
vyvozuje Bergson: jestlie Vie nemdZe byt ddno, pak proto, Ze je
Otevienosti, Ze jeho podstatou je neustdle se mé&nit nebo vést ke
vzniku nédeho nového, zkrdtka trvat. ,Trvdn{ vesmiru musf byt
zajedno s volnosti tvofeni, kterd v ném dokdZe nalézt misto.”'?
TakZe pokazdé, kdyZ se ocitneme pied né&akym trvdnim anebo
v néjakém trvdn{, miZeme usuzovat na existenci VSeho, které se
méni a je nékde otevieno. Je dobfe znimo, %e Bergson nejprve
objevil trvédn{ jako totoZné s védomim. AvZak hlub¥i studie védo-
mi jej piivedla k pozndni, Ze existuje jen tehdy, otevird-li se vzhle-
dem k VSemu, shoduje-li se s otevienosti Vieho. Stejné& tak je
tomu s Zivym organismem: kdyZ Bergson srovndvd Zivy orga-
nismus s urditym V3im nebo se V&{m vesmiru, zd4 se, jako by pre-
biral nejstar$i pfirovndni." P¥evraci zde vSak cely jeho smysl.
Nebof jestlize Zivy organismus je urdité Ve, tedy pfizplisobitelné

M EC, s. 521 (32). [VT, s. 52.]
m EC,'s. 782 (339). [VT, s. 458.]
W EC, s. 507 (15). [Srov. VT, s, 29-30.]
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k celku vesmiru, nenf to proto, e by byl mikrokosmem tak uza-
vienym, jak se to pYedpoklddd o V¥em, nybr# proto, %e je naopak
otevieny viidi svélu a Je onen svét, vesmir, je sdm otevienosti.
+V8ude, kde néco Zije, existuje néjaky, kdesi otevieny registr, do
néhoz se zapisuje das,“™

Kdyby bylo zapotiebi definovat Ve, definovali bychom je
vztahem. Vztah totiZ nenf vlastnictvim predmétt, je vidy vnéji
viiéi svym ¢lentim. Je také neoddélitelny od otevienosti a predsta-
vuje duchovni ¢i mentdlni existenci. Vztahy nendleieji predmé-
tiim, ale V8emu, s podminkou, Ze je nezamé&iujeme za uzavieny
soubor predmétd."” Pohybem v prostoru méni predméty souboru
své vzdjemné pozice. AvSak prostiednictvim vztah® se Ve trans-
formuje nebo méni své kvality. O samotném trvéni & o Gase méze-
me potom ifci, Ze je celkem vztahd.

Nesmime zamétovat Vie, ,celky®, za soubory. Soubory
jsou uzaviené, a vie, co je uzaviené, je uzaviené uméle. Soubory
jsou vZdycky soubory édsti. Ale Vie nenf uzaviené, je oteviens;
a nenf sloZeno z ¢dsti, & snad jen ve velmi specidlnim smyslu,
protoZe je nelze délit beze zmény jeho povahy pti kazdé etapg dé-
len. ,,Skute¢ny celek by mohl byt docela dobie jistou nedélitel-
nou kontinuitou.' Ve tedy nenf uzavieny soubor, nybr# naopak
to, diky Gemu nenf soubor nikdy naprosto uzavieny, nikdy zcela
mimo dosah, to, co jej udrzuje nékde otevieny jakoby diky vlaknu,
které jej pripoutdvd ke zbytku vesmiru. Sklenice vody je jist& uza-
vieny soubor, ktery uzavird své &dsti, vodu, cukr, piipadné 17igku;
to ale nenf V8e. Ve se vytvdif a nepfestivd se vytvaet v jiné di-
menzi bez &4st, jako to, co pievddf soubor z jednoho kvalitativni-
ho stavu do druhého, jako ryzf a neustdlé stdvénf se, které témito
stavy prochdzf. V tomto smyslu je duchovni nebo ment4lni. ,,Skle-
nice vody, cukr a proces rozpoust&ni cukru ve vodg jsou zajisté
abstrakce, piiem# Celek, z n&hoi byly vykrojeny mymi smysly

W EC, s. 508 (16). [VT, s. 31.] Jeding, zato viak vyznamng shoda mezi Bergsonem

a Heideggerem je pravé talo: oba zaklidaji specifi¢nost dasu na koncepei otevie-
nosti.

™ Nechali jsme zde nynf vystoupil problém vztaht, ackoli Bergson jej vyslovng ne-
naslolil. Vime, %e valah mezi dvéma véemi nemize byt redukovin na atribul jedné
nebo druhé vEci, ani na atribut jejich souboru, Zfstiva oviem naopak nezkrdcend
moznost picilal vzlahy V8emu, pojmeme-li lolo Vie jako , kontinuum®, nikoli jako
fakticky soubor.

Y EC,s. 520 (31). [VT, 5. 50.)
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a mym chdpdnim, postupuje téméf jako védomi.“'? V kazdém pii-
padé& nenf toto umélé rozloZeni uzavieného souboru nebo systému
pouhou iluzi. Je opodstatnéné, a pokud pouto kazdé véci se V¥im
{paradoxn{ pouto, které znovu piipoutdvd véc k otevienosti) nelze
zp¥etrhat, lze je pYinejmensim prodlouZit, rozeviit do nekoneéna,
vice a vice je napinat. Organizace hmoty totiZ umoZiiuje uzaviené
systémy nebo determinované soubory &ésti; a rozpindni prostoru
je &inf nezbytnymi. Jde v8ak prdvé o to, Ze soubory jsou v prosto-
ru, a Ve, celky jsou v trvdni, jsou trvdnim samym v jeho neustd-
1ém proméfiovéni. Takze oba vzorce, které odpovidaji prvni Berg-
sonové tezi, dostdvaji nyn{ mnohem strikiné&j$i statut: vzorec
»nehybné fezy + abstrakin{ ¢as“ odkazuje k uzavfenym soubo-
riim, jejichz ddsti jsou ve skutednosti nehyhné fezy a jejich? nd-
sledné stavy jsou poéftané v abstraktnim ¢ase; zatimco ,,skutedny
pohyb — konkréini trvdni* odkazuje na otevirdni Vieho, které
trvd a jehoZ pohyby jsou prdavé pohyblivé fezy prochdzejici uza-
vienymi systémy.

Vysledkem této tieti teze tedy je, Ze se skuteéné& nachdzi-
me na tfech rovindch: 1. soubory & uzaviené systémy, které se de-
finuji rozeznatelnymi objekty nebo odlidnymi &dstmi; 2. pohyb
pfemisténi, k némuZ dochdz{ mezi t¥mito objekty a jim% se modi-
fikuje jejich vzdjemnd poloha; 3. trvdn{ neboli V8e, duchovni rea-
lita, kterd se neustdle ménf podle svych vlastnich vztahd.

Pohyb m4 tedy v jistém smyslu dvé tvdfe. Na jedné sirang
je tim, co probihd mezi objekty nebo &dstmi, na druhé strang tfm,
co vyjadfuje trvdni nebo celek. Zplsobuje, Ze trvdni mén{ svou
povahu a rozdéluje se do objektd a Ze se objekty svym prohlubo-
vanim a ztrdtou svych obrysd sjednocuji v trvéni. Lze tedy fici, Ze
pohyb uvdd{ objekty uzavieného systému do vztahu k otevienému
trvdni, a trvdni do vztahu k objektlim systému, kiery nutf, aby se
oteviel. Pohyb vztahuje objekty, mezi nimi# se odehrdvd, k méni-
cimu se VSemu, jehoZ je vyrazem, a naopak. Pohybem se celek
déli na objekty a objekty se sjednocuji v celek: a pravé mezi t&mi-
to dvéma procesy se ,,v§echno® méni. Objekty nebo &isti uréitého
souboru miZeme povaZovat za nehybné Fezy; ale mezi témito Yezy
dochdzi k pohybu a tento pohyb vztahuje tyto objekty nebo &4sti
k trvédn{ urditého celku, jen¥ se méni, vyjadiuje tedy zménu celku

W EC, 5. 502-503 (10-11). [VT, 5. 23.]
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ve vztahu k objektm, je sam pohyblivym Fezem trvini. Nyni jsme
jiZ schopni pochopit hloubku teze prvni kapitoly Matiére et
mémoire: 1. neexistujf pouze momentky, to znamend nehybné
Yezy pohybu; 2. existuji obrazy-pohyby, které jsou pohyblivymi
Fezy trvdn{; 3. nakonec existujf obrazy-dasy, to jest obrazy-trvi-
ni, obrazy-zmény, obrazy-vztahy, obrazy-objemy, za hranicemi
samotného pohybu...
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KAPITOLA 2

1] Vyjdéme z velmi jednoduchych definic, které budou poz-
déji moznd poopraveny. Rdmovdnim nazyvime stanoveni urcitého,
relativné uzavieného syst’ iu, ktery zahrnuje vse, co je pFitomno
v obrazu, vypravu, osoby, rekvizity. Ram tedy vytvif soubor, jenZ
md mnoho &dsti, to znamend prvkd, které samy vstupuji do pod-
souborfi. Daji se snadno piepoéitat. Tyto &dsti jsou zfejmé samy
v obraze. Jakobson o nich proto mluvf jako o objektech-znacich
a Pasolini jim iikd , kinémy*. Tato terminologie nicméné& sugeru-
je rliznd srovndn{ s lidskou ¥e&f (kinémy by byly fonémy a zdbér
by byl moném), kterd se viak nezdaji byt pot¥ebns.? Nebot po-
kud md rdm né&jakou analogii, pak spi¥ v oblasti informatiky ne
lingvistiky. Prvky jsou danosti, které jsou nékdy velmi podetné,
nékdy je jejich mnoZstvi omezené. Ram je pak neoddélitelng spjat
se dvéma zdkladnimi tendencemi — s tendencf k nasycenf a s ten-
denct ke ziedéni. Zejména $iroké plstno a hloubka pole umozni-
ly zvySeni poétu nezdvislych dat do té miry, ze se vedlej§i scéna
miZe objevit v popredi, zatimco hlavnf se odehrdvd v pozadi
(Wyler), nebo Ze je dokonce nemo#né odligit hlavni od vedlejii-
ho (Altman). Ziedé&ny obraz naopak vznik4 tehdy, kdy? je veskery
diiraz kladen na jeden predmét (u Hitchcocka — sklenice mléka
osvétlend zevniti v Suspicion [Podezien{], oharek cigarety v &er-
ném obdélntku okna v Okné do dvora [Rear Window]), nebo kdy
Jjsou ze souboru vyloudeny uréité podsoubory (opusténé krajiny
Antonioniho, Ozuovy vyklizené interiéry). Maxima ziedé&n{ bude
pak asi dosaZeno prdzdnym souborem, kdy pldtno dplné zéerns
nebo zbél4. Piikladem je scéna z Hitchcockova filmu Rozdvojend
duse (Spellbound), v nf# opét sklenice mléka zaplavi pldtno a za-
nechd jen prdzdny, bily obraz. Aviak v obou pfipadech, jak u na-
sycenf tak u zfedénf, nds rdm presvéd&uje o tom, %e obraz nenf
piedkldddn jen k vidént. Je toti stejnd tak citelny, jako je viditel-
ny. Rdm m4 tu implicitnf funkeci, % zaznamendv4 informace nejen
zvukové, ale i vizudlni. A pokud v obraze vidime jen velmi malo

" Srov. Pier Paolo Pasolini, Lexpérience hérétique, Payol, s. 263-205.
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vécel, je to proto, Ze jej dokdZeme jen velmi §patné interpretovat
a Ze stejné $patné hodnotime jeho nasycenf i jeho z¥ed&ni, Vznik-
ne urditd pedagogika obrazu, zejména u Godarda, kdy% se tato
funkce stane explicitni, kdyZ rdm plsob{ jako neprihledn4 infor-
maéni plocha, jednou znejasnénd piesycenim, jindy redukovand
na prdzdny soubor, na bilé anebo derné pldtno.”

Zadruhé, rdm byl vidy geometricky nebo fyzikdlni, podle
toho, zda ustavuje uzavieny systém vzhledem ke zvolenym sou-
fadnieim nebo vzhledem k vybranym proménnym. Rdm je tedy
jednou pojimén jako prostorovd kompozice rovnobézek a tthlopii-
ek, jako ustavenf takového shromazdi§té, kde hmoty a linie obra-
zu, ktery jej pravé vyplituje, naleznou rovnovahu a jejich pohyby
jisty invariant. Tak je tomu dasto u Dreyera; dovrienim této geo-
metrické koncepce rdmu, existujictho jiZ piedtim, neZ je do néj
néco vloZeno, je patrné Antonioni (Zatméni [Leclisse]).” Jindy je
zase rdm pojimdn jako dynamickd konstrukce v pohybu, je¥ iizce
zdvis{ na scéné, obrazu, postavdch a predmétech, které jej vy-
pliuji. Metoda irisové clony (u Griffitha), kterd nejprve izoluje
tvdF, pak se rozevird a ukazuje okolnf svét; Ejzen$tejnova zkoum4-
nf inspirovand japonskou kresbou, kierd piizpfisobujf rdm tématu;
Ganceovo variabiln{ pldtno, které se otevird a znovu zavird ,,podle
dramatickych pozadavkd jako ng&jakd ,,vizudlni harmonika“: to
byly od poédtku pokusy o dynamické variace rimu. V kaZdém p¥i-
padé je rdmovéni ohranidovdnim.” OvEem podle samotného pojmu
mohou byt hranice pojaty dvojim zpiisobem, matematicky nebo
dynamicky: bud’ jako hranice pYedchdzejici existenci téles, je-
jichZ podstatu fixuji, nebo jako hranice vedouci piesné tam, kam
a% sahd sila existujiciho t&lesa. JiZ od &ast antické filozofie to byl
jeden z hlavnich aspektd sporu mezi platoniky a stoiky.

Zattetf, rdm je geometricky nebo fyzikélnf je$t& dal3im
zplsobem, a to ve vztahu k édstem systému, které zarovet oddéluje
a sjednocuje. V prvnim pifpadé je rdm neoddélitelny od pevnych

% Noél Burch, Praxis du cinéma, Callimard, s. 86: na &erné nebo bilé pldtno,

neslouZi-li jiz toto pldino jenom k interpunkci®, nybri nabyvd ,strukturdlng
hodnoty®.

# Claude Ollier, Souvenirs écran, Cahiers du Cinéma-Callimard, s. 88. Pasolini ten-
lo jev u Antonioniho analyzoval jako ,,obsedantnf rdmovdn{“. In: Lexpérience héré-
ligue, s. 148.

¥ Dominique Villain v dosud nepublikované prdci, kierd obsahuje rozhovory se
Svenkry, analyzuje Lylo dvé koncepee rdmovdni: Le cadrage cinématographique.
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geometrickych distinkei. V Griffithové Intoleranci (Intolerance)
proiizne pldtno velmi krdsny obraz ve sméru vertikély, kterd od-
povid4 hradebni zdi Babylonu, zatimco vpravo je vidét krdle, kr4-
&ejictho po vrchni horizontdle, po horni &4sti hradebniho ochozu,
a vlevo hojové vozy, vjizdéjici a vyjizdéjici po spodni horizont4-
le k mé&stskym brandm. Ejzenstejn studuje ddinky zlatého ¥ezu na
filmovy obraz; Dreyer zkoumd horizontdly a vertikdly, symelrie,
vygku a hloubku, stffddni Cerné a bilé; expresionisté rozvijeji dia-
gondly a kontradiagondly, pyramiddln{ nebo trojihelnikové figu-
1y, v nichZ se hromad{ télesa, davy, mista, nardZeji na sebe hmo-
ty, uplné vydldzdéni rdmu, ,v ném# se rysuji jako bild a dernd
pole Sachovnice® (Langovi Nibelungové [Nibelungen] a Metropo-
lis [Metropolis]).” Dokonce 1 svétlo je objektem geometrické opti-
ky, kdyZ se uspotdddva napiil se stiny nebo se stffdavymi paprsky
podle jedné expresionistické tendence (Wiene, Lang). Linie od-
délujict od sebe riizné pifrodni Zivly sehrdvaj{ p¥irozend zdklad-
ni roli jako u Fordovych obloh: oddé&leni oblohy od zemé&, zemsé
stladené a7 k dolnimu okraji pldina. Ale také vody od zemé& anebo
tenkd linie odd&lujici vzduch a vodu, kdyZ voda ukryvé v hloub-
ce uprchlika nebo kdyZ se v ni u samé vodni hladiny dusf ob&f
(Jsem uprchly galejnik |1 am a Fugitive from a Chain Gang] od
Le Roye, Newmanovo Sometimes a Great Notion [Tak mé& n&kdy
napad4}). Obecné je pravidlem, %e pfirodni sily nebyvajf rdmova-
ny stejnym zptsobem jako osoby nebo véci, jednotlivei pak nikdy
stejné jako davy a pod¥azené prvky nikdy stejn& jako jejich ram-
ce, takZe je v kaZidém rdmu mnoho rliznych rdmfi: dvere, okna,
piepdzky, vikyie, skla automobild a zrcadla jsou takovymi ramy
v rdmu. Velef autofi chovaji zvld$ini sympatie k t&m & oném
sekunddrnim, tercidrnim atd. rdmfim. Prdvé timto vzdjemnym za-
paddnim rdma do sebe se &dsti uzavieného souboru nebo systému
oddélujf, ale také se sblizujf a sjednocujf se.

Na druhé strané pak fyzikdlni nebo dynamické pojeti
rdmu zavadi splyvavé soubory, které se déli uZ jen na zény nebo
pdsma. Rdm jiZ nenf predmétem geometrickych d&lent, ale fyzi-
kalnich stuptiovdni. Cdsti souboru jsou nyn{ intenzivnimi ¢dstmi,
soubor sdm je smési, kterd prochdzi vSemi Gdstmi, viemi stup-
ni svétla a stinu, celou stupnicf jasu — temna (Wegener, Murnau).

# Lolle Eisner, L'écran démoniague, Encyclopédie du cinéma, s, 124,
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To je druh4 tendence expresionistické optiky, i kdyZ néktei{ auto-
fi, v rdmci expresionismu & mimo néj, pracuji s obéma. To je ona
hodina, kdy jiZ nelze odligit svitdn{ od soumraku, ani vzduch od
vody, vodu od zemé&, ve velkolepé smési baZiny nebo bouie.”
Zde se &dsti odliduji a smé3uji podle odstuptiovdni smési, za ne-
pfetrzité transformace hodnot. Soubor se nedéli na &dsti, aniz by
poka?dé nezménil svou povahu: nen{ ani délitelny, ani nedélitel-
ny, je ,,dividudln{“. Je pravda, Ze tomu tak bylo uz pii geometric-
kém pojeti: zapaddn{ rdmfl do sebe poukazovalo na zmény povahy.
Filmovy obraz je vidy dividudlni. Koneédnym divodem je tu fakt,
ze pldtno jakozto rim viech rdmi ddvd spoleéné méiitko viemu,
co je postrddd, af je to velky celek krajiny a detail obliceje, astro-
nomicky systém a kapka vody, &dsti, které nemaji spole¢ného
jmenovatele vzddlenosti, reliéfu &i svétla. Ve viech téchto smé-
rech zaji&fuje rdm deteritorializaci obrazu.

Zadtvrté se ram vztahuje k dhlu rdmovdni. Znamend to, Ze
uzavieny soubor je sdm optickym systémem, ktery odkazuje k ur-
¢itému hledisku na soubor &4stf. Hledisko jisté miiZe byt nebo se
miZe zddt nezvyklé, paradoxni: film mimoiddnd hlediska sém do-
kl4d4 — t&sné nad zemf nebo shora dolit, zdola nahoru atd. Ale zd4
se, e tato hlediska jsou podfizovdna pragmatickému pravidlu,
které neplati pouze pro narativn{ film: aby neupadala do prézdné-
ho estetizovdni, museji se vysvétlit, museji se projevit jako nor-
mélnf a pravidelnd, a to bud’ z hlediska n&jakého $ir$iho souboru,
ktery zahrnuje predchdzejici soubor, nebo z hlediska n&jakého
jeho prvku, ktery nenf zpo&dtku vnimdn, ktery nenf dany. V tomto
smyslu nachdzime popis piikladné sekvence u Jeana Mitryho
(Lubitschiv Mu#, kterého jsem zabil [Broken Lullaby]): kamera
v poloviéni vyice ukazuje jizdou do strany fadu divakii zezadu
a sna#f se proklouznout do prvni ¥ady, pak se zastavi u jednonohé-
ho, jeho# chybégjici noha ndhle poskytuje prithled na podivanou,
na probihajic{ vojenskou p¥ehlidku. Kamera tedy rdémuje zdravou
nohu, berlu a pod pahylem piehlidku. Zde mdme zcela mimotad-
né rémovaci hledisko. AvSak dal§{ zdbé&r ukazuje jiného, dodista
beznohého mrzika za tim prvnim, ktery proto priivod vidi presné
takhle a ktery aktualizuje nebo uskutediiuje pfedchozi hledisko.”

@ Srov. Bouvier a Leutral, Nosferatu, Cahiers du cinéma-Gallimard, s. 75-76.
v Jean Milry, Esthétique et psychologie du cinéma, I1, Ed. Universitaires, s. 78-79.
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Lze proto ifci, Ze takovy thel rémovdni byl oprévnény. Nicméné
toto pragmatické pravidlo neplati vidy, anebo, ackoli je platné, ne-
vyéerpdvd cely piipad. Bonitzer vytvoiil velmi zajimavy koncept
,,odrdmovani®, aby oznaéil tato abnorméln{ hlediska, kterd se ne-
zamé&nujf se sklon&nou perspektivou ¢i s paradoxnim tdhlem a kte-
14 odkazuji k jiné dimenzi obrazu.” Piiklady lze nalézt v Dreyero-
vych roziezdvajicich rdmech, oblideje rozifznuté okrajem pldtna ve
filmu Utrpeni Panny Orlednské (La Passion de Jeanne d’Arc). Jesté
lépe to ukazuji Ozuovy prdzdné prostory, které rdmuji néjakou
mrtvou zénu, nebo rozpojené prostory jako u Bressona, jejichZ éds-
ti se nepiipojujf, piekraduji jakékoli narativni éi obecnéji pragma-
tické zdfivodnén{ a snad potvrzuji, Ze vizudlni obraz m4 byt pro
divdka nejen viditelny, ale i ¢itelny. Zbyvd mimoobrazové pole.
To nenf negace; nestadf ani definovat jej pouze neshodnostf mezi
dvéma rdmy, z nichZ jeden by byl vizudln{ a druhy zvukovy (napii-
klad u Bressona, kdyZ zvuk dokldd4 to, co nevidime, a tak vizudln{
,vystifdd®, misto aby je zdvojoval).” Mimoobrazové pole odkazuje
k tomu, co nen{ slySet ani vidét, co je ale piesto dokonale piftom-
né. Ve skutednosti v8ak tato ptitomnost plisobi problémy a sama
odkazuje ke dvéma novym koncepeim rdmovdni. Vyjdeme-li z Ba-
zinovy alternativy masky nebo rdmu, pak jednou rdm funguje jako
pohyblivd maska, podle ni% se kazdy soubor roz$ifuje do rozsahlej-
§iho homogenniho souboru, s nim# komunikuje, jindy zase funguje
jako malitsky rdm, ktery izoluje urdity systém a neutralizuje pro-
stiedi. Tato dualita je jasn& vyjddifena u Renoira a Hitchcocka, kdy
u prvnfho prostor a akce vidy presahujf hranice rdmu, ktery fun-
guje jen jako pfedbéiny vybér v urdité sfére, u druhého pak rdm
provad{ ,,uzavieni vech sloZek® a plsobf spi§ jako rdm tapiserie
ne# jako rdm malifsky nebo divadelni. JestliZe v8ak diléf soubor
odpovidd svému mimoobrazovému poli jen tvarové, pozitivnimi
znaky rdmu a pferdmovdnim obrazu, pak je také pravda, Ze urdity
uzavieny systém, dokonce systém velmi uzavieny, potlacuje mi-
moobrazové pole jen zddnlivé a ddvd mu svym zplsobem rovnéi

# Pascal Bonitzer, Décadrages, Cahiers du cinéma, &. 284, leden 1978.

% Robert Bresson, Notes sur le cinématographe, Gallimard, s. 61-62: ,Zvuk nesmf{
nikdy p¥ijit na pomoc obrazu, ani obraz na pomoe zvuku. (...} Obraz a zvuk
se nesmé&ji podporovat, ka%ly pracuje ve svém prostoru jako v néjaké Stafeld,“
[Citovino podle deského prekladu: Robert Bresson, Pozndmky o kinematografu,

Dauphin, Praha 1998, s. 52. PreloZil Milo$ Frys.]
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rozhodujici, dokonce jesté vice rozhodujici vyznam.'” Kazdé rdmo-
vin{ uréuje n&jaké mimoobrazové pole. Neexistuji dva typy rdmf,
z nichZ by jen jeden odkazoval k mimoobrazovému poli; spi§ exis-
tuji dva velmi odli$né aspekty mimoobrazového pole, z nich? kaz-
dy odkazuje k jednomu zplsobu rdmovdni.

Délitelnost 1dtky znamend, Ze d¢dsti vstupuji do riznych
souborll, které se samy neustdle ddle dé&li na podsoubory nebo
které jsou samy podsouborem jiného, rozsdhlejétho souboru, aZ do
nekonedna. Proto se ldtka vymezuje soudasné tendenc{ ustavovat
uzaviené systémy a nedokoncenosti této tendence. Kazdy uzavie-
ny systém je také systémem spojitym. Vidy existuje n&jaké vldk-
no, kterym lze spojit sklenici cukrové vody se slunedni soustavou
a libovolny soubor se souborem rozsdhlej§im. Takovy je tedy prvni
smysl toho, co nazyvdme mimoobrazové pole: je-li né&jaky soubor
rdmovdn, tedy vidén, pak vidy existuje né&jaky vét${ soubor nebo
néjaky jiny soubor, s nimZ ten prvni tvol{ n&jaky vé&isi soubor
a ktery mizZe byt také vidén s podminkou, Ze vyvold nové mimoob-
razové pole, atd. Soubor viech téchto souborll vytvdi{ homogenn{
kontinuitu, vesmir nebo pldn zcela neomezené ldtky. To viak jis-
t& nenf néjaky ,,celek®, adkoli tento zdhér nebo tyto &im ddl tim
vét§] soubory nutné maji nepifmy vztah k celku. Vime ji% o nefe-
Sitelnych rozporech, v nichZ se ocitneme, kdy% o mnoZing viech
mnoZin zaéneme uvazovat jako o celku. To sice neznamend, e by
pojem celku nemél Zddny smysl, ale tento pojem nenf souborem
anemd édsti. Je spis tim, co brdn{ kaZdému souboru, af je jakkoli
velky, uzaviit se v sob& a co jej naopak nutf prodlouZit se do vét-
$tho souboru. Celek je tedy jako vldkno, které prochdzi viemi sou-
bory a které kazdému z nich ddvd nezbyiné realizovatelnou moz-
nost komunikovat s dal$fm, a to aZ do nekonedna. Celek je toti%
rovnéz otevienost a odkazuje k asu &1 dokonce k duchu spi¥ ne?
k hmoté& a k prostoru. Af je jejich vatah jakykoli, nelze zaménovat

' Nejsystemalict&jsi studii o mimoobrazovém poli vypracoval Nogl Burch, konkrét-

né o Renoirové filmu Nana. (Praxis du cinéma, s. 30-51.) A pravé z tohoto hledis-
ka pak klade Jean Narboni proti sob& Hitchcocka a Renoira (Les Visages de Hitch-
cock. In: Hitcheock, Cahiers du cinéma, s. 37). Ale, jak pYipomind Narboni, filmovy
rdm z0sldvd stdle maskou v tom smyslu, jak ji chdpal Bazin: proto ledy i uzaviend
Hitchcockovo rdmovdni md své mimoobrazové pole, ackoliv tplng jiného dru-
hu nezli u Renoira (nikoliv ji ,,prostor plynuly a homogennf vzhledem k platnu®,
ale 0l prostor pietriily a heterogenni vzhledem k pldtnu®, a ten pak urduje riizné
virtuality).
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pfesahovdni jednéch soubort do druhych s otevienosti celku, kte-
rd jimi vSemi probihd. Uzav¥eny systém nenf nikdy zcela uzavie-
ny; na jedné strané je propojen v prostoru s jinymi systémy vice ¢i
méné tenkym® vldknem, na druhé strané je integrovan nebo rein-
tegrovdn do uritého celku, jenZ mu pfeddvd uréité trvini podél
tohoto vldkna.' Odsud pak uZ patrné nestadi rozlifovat s Bur-
chem konkrétni a imagindrn{ prostor mimoobrazového pole, proto-
Ye imagindrn{ se stdvd konkréinim, prdvé kdyZ prechdzi do pole
obrazu, tedy kdyZ prestdvd byt mimoobrazovym polem. Mimoob-
razové pole md v sobé& samém nebo jako takové dva aspekty, které
se svou povahou li3i: relativn{ aspekt, jimZ uzavfeny systém odka-
zuje v prostoru k né&jakému souboru, ktery neni vidét, ale ktery se
miize zviditelnit 1 za cenu, Ze vyvold n&jaky novy, nevidény sou-
bor, az do nekoneéna; a druhy, absolutni aspekt, jimZ se uzav¥eny
systém otevird trvdni, které je imanentnf celku vesmiru, ktery jiz
nen{ souborem a nepat¥i do ¥adu viditelného."® Rozrdmovdni, kte-
rd se neospravedliiuji ,,pragmaticky®, se vztahuwji prdvé k tomuto
druhému aspektu jako ke svému raison d’étre.

V jednom pfipad& oznaduje mimoobrazové pole néco,
co existuje jinde, stranou nebo okolo; v druhém piipadé svéddi
mimoobrazové pole o jedt& vice zneklidfiujici p¥ftomnosti, o niZ
dokonce ani nedovedeme Fici, zda existuje, ale spi¥ Ze ,,doléh4*
[insiste] nebo Ze ,,pietrvdvd™ [subsiste], urcité radik4ln&)1 jinde,
mimo homogenni prostor i &as. Tyto dva aspekty mimoobrazového
pole se nepochybné neustdle smichdvajf. Av§ak budeme-li pova-
Zovat uréity zardmovany obraz za uzavieny systém, miZeme ifeci,
Ze jeden aspekt prevajuje nad druhym podle povahy ,vldkna“.
Cim je toto vldkno, které spojuje vidény soubor s jinymi nevidé-
nymi soubory, silnéjsi, tim lépe mimoobrazové pole uskutedtiuje
svou prvni funkeli, jiZ je pfipojovdnf prostoru k prostoru. Kdy? je

" Viechny tyto body rosvinul Henri Bergson ve svém dile Lévolution créutrice,

kap. I, Sur le fil ténu. Srov. s. 503 (10). [VT, s. 23.]
' Bonitzer namilal Burchovi, %e neexistuje Zidny ,,prostor pro d&nf [devenir-champ]
mimoobrazového pole® a %e mimoobrazové pole zistdvd imagindrnim i tehdy,
aktualizuje-1i se vlivem n&jakého piipojeni: ndeo slistdvd viidy mimo pole a dle Bo-
nilzera je lo sama kamera, klerd se mide na sviij déet objevit, aviak voese tim do
obrazu novou duality. Svov. Le regard et la voix, 10-18, s, 17. Tyto Bonitzerovy po-
stichy se ndm zdaji plné opodstatnéné. Aviak domnivime se, Ze i v samém mi-
moohrazovém poli exisluje vnitinf dualila, klerd neodkuzuje jen k onomu pracov-
nimu ndslroji.
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viak toto vldkno piili§ tenké, nespokoji se s tim, aby posilovalo
uzavieni rdmu nebo vyludovalo jeho vztah s vnéjskem. Nezajistu-
je jist& dplnou izolaci relativng uzavieného systému, to by bylo
nemozné. Aviak &m je vlikno tendf, éfm vice vstupuje trvani do
systému jako n&jaky pavouk, tim lépe uskute¢iiuje mimoobrazové
pole svou dal§i funkci, jiZ je uvést do systému, ktery nenf nikdy
dokonale uzavieny, transspacidlni a spiritudlni prvek. Dreyer
2 toho ué&inil asketickou metodu: &im vice je obraz prostorové uza-
vieny, dokonce redukovany na dvé dimenze, tim je zpfisobilejs{
oteviit se tvrtému rozméru, kterym je das, a déle pdtému, jimZ je
Duch, duchovni rozhodnuti Jany nebo Gertrudy." Kdyz Claude
Ollier definuje Antonioniho geometricky rdm, neiikd pouze, Ze
obekdvand osoba jesté nenf viditelnd (prvni funkce mimoobrazo-
vého pole), nybrz iikd rovnéZ, Ze se momentdlné nachdz{ v pdsmu
prizdna, které je ,,bilé na bilém, nenafilmovatelné®, tedy je vlast-
né& neviditelnd (druhd funkce). A jinym zplsobem se zase Hitch-
cockovy rdmy nespokojujf jen s tim, Ze neutralizujf okolnf prostie-
di, #e posouvaji uzavieny systém tak daleko, jak je to moZné,
a uzaviraji do obrazu maximum sloZek; udélaji dokonce z obrazu
soudasné obraz mentdini, otevieny (jak ddle uvidime) hie Cisté
myslenych vztahd, z nichz se sp¥ddd urdity celek. Proto jsme fekli,
Ye i v tom nejuzaviendj$fm obrazu existuje vidy mimoobrazové
pole. A Ze také vidy existuji soudasné oba aspekty mimoobrazo-
vého pole, tedy aktualizovatelny vztah s jinymi soubory a virtudl-
ni vztah se V&im. AvSak v jednom pifpadé bude toho druhého
vztahu, toho nejzdhadnéj$iho, dosaZeno nepifmo, v nekonecnu,
prostfednictvim a rozvinutim toho prvniho, totiz ve sledu obrazi;
v druhém pifpadé jej bude dosaZeno pifméjsi cestou, a to v obra-
zu samotném omezenim a neutralizaci toho prvniho vztahu.
Shriime tedy vysledky této analyzy rdmu. Ramovdn{ je
uméni vybéru &stf vieho druhu, které vstupuji do uréitého sou-
boru. Tento soubor je uzavieny systém, oviem uzavieny relativné
a uméle. Uzavieny systém vymezeny rimem miZe byt chdpdn ve
vztahu k faktlim, které preddva divdkiim: je informaéni, a to nasy-
ceny &i zied&ny. Chdpdn sdm o sobé a jako omezeni je geometric-
ky & fyzikdlng-dynamicky. Chdpén v povaze svych &dstf je stdle

 Dreyer, cilovany Mauricem Drouzym. In: Carl Th. Dreyer né Nilsson, Ed. du Cerf,
5. 353,
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geomeiricky, nebo fyzikdlni a dynamicky. Je to systém opticky,
kdyZ se o ném uvaZuje ve vztahu k hledisku, k dhlu rdmovdni: je
tedy odfivodnén pragmaticky nebo vyZaduje n&jaké vy%i ospra-
vedInéni. Kone¢né vymezuje n&jaké mimoobrazové pole, bud’ ve
formé rozsdhlej$tho souboru, ktery jej prodluzuje, nebo ve formé
néjakého celku, ktery jej integruje.

2| Rozzdbérovdni [découpage] je urdeni zdbéru a zdbér Je
urcenim pohybu, ktery se ustavil v uzavieném systému, mezi prvky
nebo &dstmi souboru. Jak jsme ale vidéli, pohyb se tykd rovnés
celku, ktery se podstatné 1if od souboru. Celek je to, co se méni,
Je to otevienost nebo trvdni. Pohyb tedy vyjadiuje zménu celku
nebo etapu, aspekt této zmény, trvdni & rozélenénf trvini, A tak
md pohyb dvé tviie, které jsou stejné neoddélitelné jako rub a lIfc,
jako dvé strany t6ho? listu: je vztahem mezi édstmi a je afekct cel-
k. Na jedné strang pozmétiuje vzdjemné pozice dsti souboru,
které jsou jako jeho fezy, samy o sob& nehybné; na druhé strang je
pohyb sdm pohyblivim fezem celku, jeho? zménu vyjadiuje.
Z jedné strany je oznaovdn jako relativni, z druhé jako absolutnf.
Vezméme fixn{ z4bér, v ném# se postavy pohybuji: ménf své vzd-
jemné pozice v zardmovaném souboru; ale tyto zmény by byly zce-
la nahodilé, kdyby nevyjadiovaly také néco, co se pravé ménf,
i kvalitativng nepatrnou proménu celku, ktery prochdz{ tfmto sou-
borem. Vezmé&me zdhé&r, v ném? se kamera pohybuje: miZe prejit
od jednoho souboru k jinému, zménit vz4jemnou pozici souborf;
to vSe je nutné, jen kdy? relativni modifikace vyjadiuje absolutnf
zménu celku, ktery prochdzi témito soubory. Napitklad kamera
sleduje muZe a Zenu, ktei{ stoupaji po schodisti, prichdzejl ke
dveifm a muz je otevird; pak je kamera opoustf a couvd v jediném
zdbéru, plouZi se podél vngjsi zdi bytu, znovu se vraci ke schodis-
ti, po ném? sestupuje pozpdtku, vychdzf na chodnik a zdvih4 se
zvendi aZ k nepriihlednému oknu bytu vidénému zvnéjsku. Tento
pohyb, kiery pozméiiuje relativni pozici nehybnych soubortl, je
nezbytny jen tehdy, vyjadiuje-li néco, co prave probih4, zmé&nu
v n€jakém celku, ktery sdm témito prom&nami proch4zi: ona Jena
Je prdvé vraZdéna, vstoupila sem sice svobodng, ale jiZ nemiZe
ocekdvat Zddnou pomoc, vrazda je netdprosnd. Lze ici, %e tento
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piiklad (z Hitchcockova filmu Bésnéni [Frenzy]) je piikladem
elipsy ve vyprdvéni. Ale af uz jde o elipsu nebo ne, dokonce af uz
jde o vyprdvéni &i nikoli, je to pro tuto chvili vedlejsi. V t&chto
pitkladech zdleZi na tom, Ze zdbér, af je jakykoli, md jakoby dva
pély: ve vztahu k souborim v prostoru, kam zavddi relativni mo-
difikace mezi prvky a podsoubory; ve vatahu k uréitému celku,
u ného? vyjadiuje absolutn{ zménu trvini. Tento celek se nikdy
nespokojuje s tfm, Ze je elipticky nebo narativni, 1 kdyby mohl
byt. Ale zdbér md vidy, af je jakykoli, tyto dva aspekty: predsta-
vuje modifikace relativni pozice v souboru &i v souborech, vyjad-
fuje absolutn{ zmény v libovolném nebo v daném celku. Zdh&r md
obecné& jednu tvdl obrdcenou k souboru, jehoz zmény mezi Cdst-
mi tlumoéi, druhou tvd¥ obrdcenou k celku, jehoZ dplnou — nebo
alespon dsteénou — zménu vyjadiuje. Odtud pak situace zdbéru,
kterf miizeme abstraking definovat jako prostfednika mezi ré-
movénim souboru a montd?i celku. Jednou je piiklonén k pélu
rdmovéni, jednou k pélu montdze. Z4bér, to je pohyb, uvaZova-
ny ve svém dvojim aspektu: pfemisténi ¢dsti souboru, ktery se
roz$ifuje v prostoru, zména urcitého celku, ktery se transformuje
v trvdni.

Nejde tu pouze o abstrakin{ vymezen{ zdbéru, nehof zdbér
nachdzi své konkrétn{ urden{ potud, pokud neustdle zajistuje pre-
chod od jednoho aspektu k druhému, ventilaci nebo distribuci
obou aspektfl, jejich ustaviénou konverzi. Vezméme si znovu tfi
bergsonovské roviny: soubory a jejich ddsti; Ve, které se smésu-
je s Otevi‘enosti nebo se zménou v trvdn{; pohyb, ktery se ustavu-
je mezi &dstmi nebo soubory, ale ktery rovnéZ vyjadiuje trvdni, to
jest zmé&nu celku. Zdbé&r je jako pohyb, ktery nepfestdva zajisfovat
konverzi, cirkulaci. Rozdé&luje a podrozdéluje trvani podle objek-
th, které se sklddaji v soubor, sdruZuje tyto objekty a soubory
v jednom a témZe trvdni. Nepfestdvd délit toto trvan{ na podtrva-
ni, jeZ jsou sama heterogenni, a pak je sdruzovat v trvdni, které
je imanentni celému vesmiru. A protoZe tato délen{ a sdruzovéni
jsou uskuteéfiovdna védomim, o zdbéru se fekne, Ze plsobi jako
védomi. Ale jediné filmové védomi, to nejsme my, divdk ani hrdi-
na, to je kamera, nékdy lidskd, nékdy nelidskd & nadlidskd.
Vezméme pohyb vody, pohyb ptdka v délce a pohyb postavy plu-
jicf na lodi: smfis{ se v jediny vjem, v poklidny celek polid$téné
piirody. Ale ndhle ptdk, obydejny racek, napadne a zrani osobu:
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viechny tfi toky se rozdé&li a stanou se navzdjem viéi sob& vnéjsi-
mi. Celek se pfetvoif, ale také se zméni: stane se jedinym vé-
domim nebo vjemem celku ptdkd, svédé&icim o jakési zcela ptadi
piirodé, obrdcené v nekoneéném olekdvani proti élovéku. Znovu
se prerozdél{, kdyZ ptdci zaitodi, a to podle zpisobi, mist, obéti
jejich tdtoku. Znovu se pietvoif diky docasnému klidu, kdy lid-
ské a nelidské vstoupf do neur¢itého vztahu (Hitchcockovi Ptdci
[The Birds]). A tak bude moZno stejné dob¥e fici, Ze existuje dé-
leni mezi dvéma celky nebo Ze existuje celek mezi dvéma dé&leni-
mi.'"? Zabér, tedy védomi, stopuje pohyb, ktery zpfisobuje, Ze véci,
mezi nimiZ nastane, se nepiestdvaj{ sdruZovat do celku, a tento
celek se neprestdvd délit mezi ony véei (Dividudlno).

Pohyb sdm se rozklddd a opét sklddd. Rozklddd se podle
téch prvk{, mezi nimiZ v souboru probihd: mezi témi, které zi-
stdvaj{ nehybné, mezi témi, jim? je pohyb pridélovan, mezi témi,
které takovy jednoduchy &i délitelny pohyb vytvéieji nebo ho pod-
stupuji... Avdak znovu se také skldd4 ve velky komplexni, nedg-
litelny pohyb podle celku, jehoZ zménu vyjadiuje. Urcité velké
pohyby lze povaZovat za vlastini podpis autora, pohyby, které cha-
rakterizuji celek jednoho filmu nebo dokonce celek dila, které
vSak souznéj{ s relativnim pohybem takového podepsaného obra-
zu nebo takového detailu v obrazu. V pitkladné studii o Murnauo-
vé& filmu Faust (Faust) ukdzal Eric Rohmer, jak se mez2i postavami
a objekty v uréitém ,,mali¥ském prostoru® rozdélily pohyby rozpi-
néni a smréovani, které v8ak ve , filmovém prostoru® vyjadfovaly
také pravdivé Ideje, Dobro a Zlo, Boha a Dibla.’ Orson Welles
Casto popisuje dva pohyby, které se sklddaji, z nichZ jeden je jako
linedrn{ horizontéln{ nik jakousi prodlouZenou pruhovanou kle-
ef z lati, druhy jako vytydovdni okruhu, jeho# svisld osa zpro-
stitedkovdva zdbér zdola nebo shora z wréité vysky: jestlize tyto
pohyby oZivujf uZ Katkovo literdrn{ dilo, vyvodime z toho sp¥{zng-
nost Wellese s Kafkou, spffznénost, kterd se neomezuje jen na
film Proces (Le procés), nybrz vysvétluje spi§ to, proé se Welles
potfeboval konfrontovat s Kafkou p¥imo; jestlize se takové pohy-
by znovu nalézaj{ a dimysln& kombinuji v Reedové TFetim muZi

" O délenf a sdruZovdni proudénf srov. Henri Bergson, Durée et simulianéité, (Tevan{
a soutasnost), kap. III. (Bergson si zde bere za pitklad tii druhy proudéni, wtiz
proud védomi, lekouct vody a ptatiho lelu).

% Eric Rohmer, L'organisation de Uespace dans le JFaust™ de Murnau, 10-18.
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(The Third Man), vyvodime z toho, Ze Welles byl v tomto filmu
vice neZ hercem a %e se zblizka d&astnil jeho vystavby nebo
7e Reed byl Wellesovym inspirovanym Zikem. Kurosawa mnoho
svych filmd podpisuje zptsobem, ktery se podobd vymyslenému
pismenu japonské abecedy: silnd svisld édra se tdhne pldtnem
odshora doldi, zatimco dva bo&n{ méné vyznamné pohyby jim
probihaji zprava doleva a zleva doprava; tento komplexnf pohyb
je, jak uvidime, ve vztahu k celku filmu, ke zplisobu pojimdn{
celku filmu. KdyZ Frangois Regnault analyzoval jisté Hitch-
cockovy filmy, vyvodil pro kaZdy z nich néjaky globaln{ pohyh
nebo ,,zdkladni, geometrickou nebo dynamickou formu®, které
se mohly v dvodnich titulcich objevit v ryzim stavu: ,,spirdly ve
Vertigu (Vertigo), lomené linie a kontrastni struktura - ferné
a bilé v Psychu (Psycho), kolmé kartezidnské souradnice vc
filmu Na sever Severozdpadni linkow (North by Northwest)...*
A velké pohyby t&chto filmf jsou mo#nd samy slozkami jeSt& vét-
§tho pohybu, ktery vyjadfuje celek Hitchcockova dila a zptisob,
jakym se toto dilo vyvijelo, proménovalo. Aviak neméné zajima-
vd je 1 dal¥f orientace, podle niZ se velky pohyb, nasmérovany
k néjakému ménicimu se celku, rozklddd na relativni pohyby,
na lokdlni formy obrdcené k pifslusnym pozicim &dsti soubo-
ru, k atributim osob a objektil, k rozvrzeni prvki. To studoval
Regnault u Hitchcocka (tak se ve Vertigu miZe velkd spirdla stdt
zdvratf hrdiny, ale také okruhem, ktery projizdi se svym automo-
bilem, nebo kadeff vlast hrdinky).'® Ov8em tento typ analyzy je
#ddouct pro kazdého autora, je to program nezbytného vyzkumu
pro kaZdou autorskou analyzu toho, co bychom snad mohli nazvat
stylistikou: pohyb, k némuz dochdzi mezi &dstmi souboru v rdmu
nebo mezi jednim a druhym souborem pii plerdmovén{; po-
hyb, ktery vyjadiuje celek v uréitém filmu nebo dile; shoda mezi
ob&ma pohyby, zplisob, jakym souzné&ji, jakym prechdzeji jeden
v druhy. Nebof je to tentyZ pohyb, n&kdy sklddajici, nékdy roz-
loZeny, jsou to dva aspekty téhoZ pohybu. A tento pohyb je z4-
bér, konkrétni prostiednik mezi celkem, ktery podstupuje zmény,
a souborem, ktery obsahuje ¢dsti, prostiednik, ktery neustéle
promé&fiuje jedno v druhé podle svych dvou tviii.

9 Frangois Regnault, Systéme formel de Hitcheock. In: Hitcheock, Cahiers di cinéma.
O skladb& pohybu, klerd by vyjadiovala celek dila, srov. s, 27.
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Z4bér, to je obraz-pohyb. Tim, Ze vztahuje pohyb k méni-
cfmu se celku, je pohyblivym fezem trvdni. KdyZ Pudovkin popi-
suje obraz demonstrace, ¥ikd: vypadd to, jako by Elovék vylezl
na stfechu, aby ji vid&l, potom sestupuje k oknu prvntho patra,
aby si piedetl ndpisy na transparentech, a potom se zamichd do
davu...'” Je to jen ,,jakoby®; nebof p¥irozené vnimdn{ vnasi pre-
stdvky, zakotveni, pevné body nebo oddélend hlediska, pohybuji-
cf se piedméty ¢i dokonce rozliénd vozidla, zatimco kinematogra-
fické ynimdn{ pracuje plynule, jedinym pohybem, jehoZ integrdln{
souddst{ jsou sama tato zastaveni a jsou jen svou vlastnf vibract.
Vezméme slavny zdb&r z filmu Ecce Homo! (The Crowd) Kinga
Vidora, ktery Mitry nazval ,jednou z nejkrdsnéjsich jizd celé-
ho n&mého filmu*: kamera postupuje davem v protisméru, smé-
fuje k mrakodrapu, vy$plhd se aZ do dvacdtého poschodi, rimuje
jedno z oken, objevuje halu plnou kaceldiskych stolfi, proni-
ké dovnit¥, postupuje — a dostdvd se ke stolu, za nfmz je hrdina.
Nebo vezmé&me slavny zdbér z Murnauova filmu Posledni 3tace
(Der lctzte Mann): kamera na jizdnim kole, nejprve umisténd ve
vytahu, sj{Zdi s nim a zachyti p¥es sklo kabiny halu velikého ho-
telu, pfidemZ v8e neustdle rozklddd a promé&iuje, potom ,klouZe
napi{¢ vestibulem a pak d4l skrz obrovskd kifdla ot4éivych dverf
v jediné a dokonalé jizdé“. Kamera sem vnd¥{ dva pohyby, dvé po-
hybujic{ se té€lesa nebo dva pfemistovaci prostiedky, vytah a jizd-
nf kolo. MiiZe ukdzat jeden, ktery tvoif &dst obrazu, a skryt druhy
(miZe také v jistych pi{padech v obraze ukdzat i kameru); ale to
neni dilezité. DileZité je to, Ze pohyblivd kamera je jakymsi
obecnym ekvivalentem viech prostfedkdl pfemistovini, které uka-
zuje nebo je% u#ivd (letadlo, automobil, lod’, jizdn{ kolo, chize,
metro...). Z této ekvivalence u&inil Wenders dugi dvou svych fil-
mi, Im Lauf der Zeit (V béhu dasu) a Alice in den Stidten (Alice
ve méstech) a uvedl tak do kinematografie mimo¥ddné konkrétni
reflexi o filmu. Jinymi slovy, podstata kinematografického obrazu-
-pohybu spoGivd v tom, Ze t&Z{ z dopravnich prost¥edkli nebo z po-
hybujicich se pFedmétli pohyb, ktery je jejich spolednou substan-
cf, nebo z pohybit hybnost, kterd je jejich podstatou. O to usiloval
Bergson: extrahovat z télesa nebo pohybujiciho se pfedmétu, ke
kterému naSe pfirozené vnimdni pfipojuje pohyb jako k hybateli,

' Pudovkin citovany Pierrem LHerminierem v dile L'Art du cinéma, Seghers, s. 192,
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jednoduchou barevnou ,,skvinu®, obraz-pohyb, ktery ,se sdm
o sob& redukuje na fadu mimotddné rychlych kmit* a ,ve sku-
tecnosti je jen pohybem pohyb@*." Protoze oviem Bergson uvazo-
val jen o tom, co se odehrdvalo v pifstroji (homogenni abstraktn{
pohyb sledu obrazd), domnival se, Ze film jen nenf schopen do-
sdhnout toho, deho je velmi dobie, ba dokonce znamenité, scho-
pen dosdhnout pifstroj: obrazu-pohybu, to znamend &istého pohy-
bu vytéZeného z téles nebo z pohybujicich se predmété. To nenf
abstrakce, nybri osvobozent. Je to vidy velky okamzik v kinema-
tografii, jako napiiklad u Renoira, kdyZ kamera opusti postavu
a dokonce se k nf obrdti zddy sledujic vlastni pohyb, na jeho# kon-
ci postavu opét nalezne."

Zibér pracujici takto s pohyblivymi fezy pohybii se ne-
spokojuje jen s vyjddfenim trvdn{ méniciho se celku, nybry ne-
ustdle ménf téla, &dsti, aspekty, rozméry, vzddlenosti a p¥fsluiné
pozice téles, kterd tvolf urdity soubor v obrazu. Jedno je realizo-
véno prostfednictvim druhého, protoZe &isty pohyb variuje rozéle-
nénim prvkd souboru na rfzné jmenovatele, protoze rozkldds
a pfeskupuje soubor, ktery se také vztahuje k néjakému celku,
ktery je z principu otevieny, jemu¥ je vlastni neustdle ,,se tvo¥it®
nebo se ménit, trvat. A naopak. Nejhloubgji a nejpoetiét&ji vystihl
povahu zdbéru jakoZto &istého pohybu Epstein, kdy# jej srovnal
s kubistickou &i simultaneistickou malbou: ,VSechny plochy se
d&lf, kouskujf, rozklddaji a rozpadaji, jako kdy# si je pfedstavime
v hmyzich oéich o tisici fasetdch. Deskriptivn{ geometrie, pro niZ
je pldtno koneénym zdbérem. Mali¥ perspektivu roztind, vnikd do
nf, misto aby se ji podi{dil. (...) Perspektivu vn&jsku tak nahrazu-
je perspektivou vnitrku, mnohondsobnou, métavou, vlnivou, pro-
ménlivou a kontraktiln{ jako vldkno vlhkomé&ru. Na levé strand
nenf stejnd jako na pravé, nahote nenf t4% jako dole. To znamend,
Ze jednotlivé fragmenty, kieré ndm mali¥ ze skutednosti nabfzf,

" Henri Bergson, Matiére et mémoire, s. 331 (219); \§%, La pensée et le mowvant,

(Myslent a pohyb), s. 1382-1383 (164—105). Stejny vyraz ,,pohyby pohybi* na-

lezneme ¢asto u Gance.

" Srov. analyzu André Bazina, jenZ proslavil jedno velké Renoirovo punorimovini
v Zlo&inw pana Langa (Le crime de Monsieur Lange): kamera opousti postavu
v koul& ngjakého dvora, 1087 se v prolisméru, piehihajic po prdzdné strang dekora-

¢f, uby dostihla postavu na opacném konci dvora, tam, kde spichd svéj zlodin.
(Jean Renoir, Champ Libre, s. 42: ,,Ten obdivuhodny pohyh pifstoje [...] je pro-
slorovym vyrazem celého refijniho pojetf.“)
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nemaji v8echny stejného jmenovatele, ani stejnou vzdélenost,
reliéf &i svétlo.“ Film jedté bezprostiednéji neZ mali¥stvi klade re-
liéf &1 perspektivu do asu: vyjadfuje sdm das jako perspektivu
nebo reliéf.® A proto das podstatné nabyvd schopnosti smr§fovat
se a rozpinat, jako nabyvd pohyb schopnosti zpomalovat se nebo
zrychlovat. Epstein se dostdvd nejblize k pojmu zdbéru: je to
pohyblivy fez, to znamend fasovd perspektiva neboli modulace.
7 toho vyplyvd rozdil mezi obrazem filmovym a obrazem foto-
grafickym. Fotografie je druhem ,,0odlévdni“: kadlub uspotiddva
vnitin{ sily véci takovym zplsobem, Ze dosahuji v urditém oka-
m¥iku rovnovdZzného stavu (nehybny fez). Kdeto modulace se
nezastavuje, kdyZ je rovnovdzného stavu dosaZeno, a nepiestdvd
modifikovat kadlub, konstituovat kadlub promé&nlivy, plynouct,
Casovy.*" Takovy je obraz-pohyb, ktery Bazin postavil z tohoto
hlediska proti fotografii: ,,Fotografie pracuje prost¥ednictvim ob-
jektivu k opravdovému uchopeni svételného otisku, k odlitku (...)
[AvSak] kinematografie uskutediiuje paradox formovat se podle

dasu objektu a nadto zachytit otisk jeho trvdn{.“*

31 Co se odehrdvalo v dobg, kdy kamera ziistdvala nehybhn4?
Ta situace uZ byla asto popsdna. V prvni fadg je rdm uréovén je-
dinym a &elnim hlediskem, které je pohledem divdka na nemé&nny
soubor: neexistuje tédy komunikace proménlivych soubortl, které
na sebe navzdjem odkazuji. Zadruhé je zdb&r vyhradné prosto-
rovym uréenim poukazujicim na ,,vy¥ez prostoru®, v té & té vzda-
lenosti od kamery, od detailu k velkému celku (nehybné tezy):
pohyb tudiZ nenf uvolnén pro sebe a zlistdvd piipoutén k prvkiim,
postavdm a vécem, které mu slouZi jako pohybujici se predméty
nebo prostredky pfemfsténi. A kone&né celek splyvd se souborem
v pozad{ tak, Ze pohybujici se pfedmét jim prochdzi od jednoho

™ Jean Epstein, Eerits, [, Seghers, s. 115. PiSe ade o Fernandu Légerovi, ktery nepo-
chybn& patiil mezi malffe {ilmu nejblizét. A pifmo odsud si vybere terminy tykaji-
of se kinemalogralie (s. 138, s. 178). [Citovdno podle deského piekladu: Jean
Epstein, Poetika obrazit, Herrmann & synové, Praha 1997, 5. 121, PreloZil Ladi-
slav Sery, ade jeho pieklad mfrné upravujeme. )

0 tomlo rozdilu mezi odlévinim a modulact vieobeeng srov. Simondon, Lindividu
et sa genese physico-biologique, P U. E, 5. 40-42,

2 André Bazin, Qu'est-ce que le cinéma?, Ed. du Cerl, s. 151.
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prostorového zdbéru k druhému, z jednoho paralelniho vyrezu do
druhého, pfidem? kaZdy m4 svou nezdvislost ¢i své zaostfeni: nen{
zde tedy zména ani trvdn{ v pravém slova smyslu, protoZe trvdn{
implikuje zcela odliSnou koncepci hloubky, kterd promichdvd
a rozmistuje paralelnf zény, misto aby je vrstvila na sebe. MiiZeme
tedy definovat primitivn{ stadium kinematografie, kdy je obraz
spi§ v pohybu, neZ aby byl obrazem-pohybem; a bergsonovskad kri-
tika se zaméfila pravé na tento pocdtedén stav.

KdyZ se vSak zeptdme, jak vznikl obraz-pohyb nebo jak
se pohyb vyprostil z osob nebo véci, zjisfujeme, Ze se to stalo ve
dvou odlisnych formdch a v obou p¥fpadech nepostfehnutelnym
zplisobem: na jedné strané samoziejmé pohyblivosti kamery, kdy
se sdm zdbé&r stdvd pohyblivym; av8ak na druhé strané také diky
montdZi, tedy diky p¥ipojenim zdbéri, z nichz kazdy nebo vétsina
mohla zlstat nehybnd. Timto prostiedkem mohlo byt dosaZeno
&isté pohyblivosti, ziskané z pohybi postav, pfi nepatrném po-
hybu kamery: byl to dokonce nejéasté&jsi piipad, zejména u Mur-
nauova Fausta, kde pohyblivd kamera zdstala vyhrazena pro vy-
jime&né scény a pozoruhodné momenty. Ve svych poddtcich byly
totiZ oba tyto prostfedky jistym zplisobem nuceny se skryvat:
nepostiehnutelnd musela zlstat nejen pfipojeni (napfiklad pii-
pojen{ podél osy), ale také pohyby kamery, pokud se tykaly bé&z-
nych momentd nebo bandlnich scén (pomalé pohyby hraniéici
s prahem vnimdni).*¥ To znamend, Ze ob& formy nebo oba pro-
stfedky zasahovaly jen proto, aby realizovaly potencidl obsaZe-
ny v poldtednim nehybném obrazu, tedy v tom pohybu, ktery
byl je&té plipoutdn k osobdm a vécem. Tento pohyb byl jiz ki-
nematografii vlastn{ a doZadoval se ur¢itého uvolnéni, ponévadz
se nemohl spokojit s hranicemi, v nichZ ho udriovaly prvotni
podminky. TakZe obraz nazyvany prvotni, obraz v pohybu se uréo-
val spi§ svou tendenc{ neZ svym stavem. Prostorovy a fixn{ zdbér
mél tendenci vytvétet &isty obraz-pohyb, tendenci, kterd piesla

“ Tyto zdkladnf body analyzoval Noél Burch: 1) Stfihové piipojent a bandlnf pohyh
kamery maji velmi rozd{lné pottdiky: Crillith kodifikuje Lato pfipojent, ale d&ld pii-
lom 7z pouZiti pohyblivé kamery vzdcnost (Zrozeni ndroda [The Birth ol a Nation]);
Pastrone naopak (&l z uZitf pohyblivé kamery b&%inou vée, aviak zanedbdvd pfi-
pojen{ a stavi se za ,wvyhradn{ heslo (rontality, charakleristické pro potidtky kine-
matogralie” (Cabirie [Cabiria]). 2) Avak oba uvedend postupy, u Griflitha i u Pas-
Lrona, se utkdvajf se slejnou podminkou zdm&rné vyhleddvané nepostiehnutelnosti

(No&l Burch, Marcel L'Herbier, Seghers, s. 142-145).
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nepostiehnutelné ve skutek mobilizaci v prostoru kamery, nebo
c¢asovou montdzi pohyblivych nebo jen fixnich zdbé&rfi. Jak fekl
Bergson, ackoli v tom nevidgl Zzédnou souvislost s filmem, véci se
nikdy neuréujf svym poddtednim stavem, nybr¥ tendenc{ skrytou
v tomto stavu.

Slovo ,,zdbér* mizeme vyhradit pro pevnd prostorovi vy-
mezeni, pro vyseky prostoru nebo vzddlenosti ve vztahu ke kame-
re: ¢ini tak Jean Mitry, nejen kdyZ odsuzuje vyraz ,,zdbér-sekven-
ce”, ktery je podle n&j nekoherentni, ale s vét&im oprdvnénim
tehdy, kdyZ nevidf jizdu kamery jako jeden zabér, ale jako sek-
venci zdbérli. Sekvence zdhért je tedy dédicem pohybu a trvdni.
Ale protoze to nenf pojem dostatené vymezeny, bude tieba vytvo-
fit pfesn&jsi pojmy, aby se identifikovaly jednotky pohybu a trvi-
ni: uvidime to u ,,syntagmat“ Christiana Metze a u »segmentd
Raymonda Belloura. Ale z nafeho hlediska méZe mit pro tuto
chvili pojem zdbéru dostadujici jednotu i rozsah, déme-li mu jeho
plny projektivni, perspektivnf nebo dasovy vyznam. Jednota je
totiz vskutku jednotou &inu, jen? jako takovy zahrnuje mnohost
trpnych nebo &innych prvk.® Zdbéry, jako¥to nehybn4 prosto-
rovd vymezeni, mohou byt v tomto smyslu dokonale mnohosti,
jez odpovidd jednoté zdbéru jako pohyblivého Yezu nebo dasové
perspektivy. Jednota se potom bude prométovat podle mnohosti,
kterou obsahuje, aviak nebude proto o nic méné jednotou této ko-
relativni mnohosti.

V tomto ohledu mfiYeme rozliSovat nékolik piipadd.
V prvnim piipadé bude plynuly pohyb kamery definovat zdbér,
af jsou zmény tihlu a hledisek jakkoli pogetné (napfiklad jizda
kamery). Ve druhém piipad& bude jednota zdbé&ru ustavena plynu-
losti pfipojent, tfebaZe ,,obsahem® této jednoty jsou dva nebo né-
kolik postupnych zdbér, které ostatng mohou byt i fixni. Stejng
tak mohou pohyblivé zdb&ry vd&dit za svou odlignost t¥eba jenom
hmotnym tlakiim a mohou vytvéiet dokonalou jednotu v zdvislosti
na povaze jejich pfipojeni: napiiklad ve dvou nadhledech Welle-
sova filmu Obéan Kane (Citizen Kane), kde kamera doslova pro-
chdzi sklem a vnikd do interiéru veliké mfstnosti, a to bud diky

24

Hvenrl Bergson, Essai sur les données immédiates de la conscience, s, 55 (60).
ey R . . T s ; X

[Cesky preklad: Henri Bergson, Cus « svoboda. Esej o bezprostFfednich datech vé-

domi, Sameovo knihkupectvi, Praha 1947, Pieloyi] Boris Jakovlenko.)
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dekti, ktery se t¥isti o sklo a zamlZ{ je, nebo diky boufce a dderu
blesku, ktery sklo rozbije. Ve tfetim piipadé se nachdzime pred
dlouho trvajicim fixnfm nebo pohyblivym zdbérem, ,,zdbérem-
-sekvenci® s hloubkou pole: takovy zdbér obsahuje sdm v sobé
viechny vyTezy prostoru soudasné, od velkého detailu a% po velky
celek, ale nemd tim o nic méné jednoty, kterd jej dovoluje defino-
vat jako zdbér Je tomu tak proto, Ze hloubka pole nenf jiz pojimd-
na po zptisobu ,,prvotni“ kinematografie jako piekryvéani paralel-
nich vytezl, z nichZ kazdy md co délat jen sdm se sebou, viemi
pak prost& prochdzi totéz pohybujic{ se téleso. Naopak u Renoira
nebo u Wellese se souhor pohybl uspofdddvd do hloubky tak, aby
nastolil vazby, akce a reakce, které se nikdy nevyvijeji jedna
vedle druhé, ve stejném zdbé&ru, nybrz stupfiovit& se rozklddaji
v riznych vzddlenostech a od jednoho zdbéru ke druhému. Jedno-
ty zdbéru je zde dosaZeno pifmou vazbou mezi prvky vybiranymi
z mnohosti vrstvenych zdhé&rll, jeZ prestdvaji byt izolovatelné: jed-
notu zdhéru zde vytvdii vztah blizkych a vzdédlenych &dsti. Stejny
vyvoj se objevuje v d&jindch malifstvi mezi $estnictym a sedm-
néctym stoletim: vrstveni ,,pldnd*, z nichZ kaZdy je vyplnén spe-
cifickou scénou a v némz jsou postavy umfistény bok po boku, bylo
nahrazeno tiplné jinym vidénim hloubky, kde se postavy nachdze-
ji 8ikmo k sob& a obracejf se k sobé& z jednoho plénu do druhého,
kde prvky jednoho pldnu plisobi a reaguji na prvky jiného pldnu,
kde se %4dnd forma, %4dnd barva neuzavird jen do jednoho pli-
nu, kde rozméry popiedi jsou abnormdlné zvétSeny, aby mohly
vstoupit do pffmého vztahu s pozadim ndhlou redukef velikostf.*

# Talo dv& pojeti hloubky v maliistvi Sestndctého a sedmndctého stoleti zkoumal
Wilfflin ve velmi krdsné kapitole dfla Principes fondamentaux de Uhistoire
de Uart, Galimard (Plans et profondeur). Kinematografie pfedstavuje piesnd tenty
vivoj jako dva velmi rozdilné aspekly hloubky zdbéru, které byly analyzovdny Ba-
zinem (viz Pour en finir avec la profondeur de champ, Cahiers du ¢inéma, duben
1954, & 1). Navzdory viem vyhraddm, kieré vi¢i Bazinove tezi choval Mitry,
ji prizndvd to zdkladnf: v prvnf form& je hloubka rozkrdjena podle izolovatel-
nfch vrsivenych vytezd, z nichi ka%dy plati sdm o sob& (napt. u Feuilladea nebo
u Griffitha); av8ak u Renoira a u Wellese je Lu jing forma, kierd nahrazuje vytezy
nepletrzitou interakef a zplsobuje zkrat mezi poptedim a pozadim. Postlavy se jiZ
neselkdvaji ve slejném pldanu, vatahujf a obracejf se k sobé€ z jednoho pldnu do ji-
néha. Prvni pitklady 610 nové hloubky lze nejspi§ nalézt ve Stroheimové filmu
Chamuivost (Greed) a odpovidaly by zcela Wolltlinové analyze: Zena tu sebou
tthne v polodetailu, zalimeo jeji manZel vstupuje dvefmi v pozadf a svételny pa-

prsek piebihd z jednoho na drubého.
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Ve &tvrtém pifpadé jiZ zdb&r-sekvence (existuje jich mnoho dru-
hfi) neobsahuje Zddnou hloubku, ani vrstvent, ani vtladent: skl4-
pf naopak viechny prostorové pldny do jediného popfedi [avant-
-plan], které prochdzi riznymi rdmy, a to takovym zptisobem, Ze
jednota zdb&ru odkazuje zpét k dokonalé plochosti |planitude]
obrazu, kdezto korelativni mnohost je véci pferdmovéni. To byl
ptipad Dreyera — v jeho zgbérech-sekvencich, analogickych ma-
litské technice plosného pokldddni barev a popirajicich jakou-
koli odliSnost mezi riznymi prostorovymi pldny, prochézel pohyh
fadou pierdmovdni, kterd nahrazovala zménu zdbéru (Ordet
[Slovo], Gertrud [Gertruda]).* Obrazy bez hloubky nebo o slabé
hloubce tvoif typ plynouctho a klouzavého zdbéru, ktery stoji
proti objemu hlubokych obrazi.

Ve vSech téchto smérech m4 zdbé&r opravdu jednotu. Je to
jednota pohybu, a z toho divodu zdbér obsahuje urditou korela-
tivni mnohost, kterd mu neprotife¢i.*” Nanejvy$ lze fici, Ze tato
jednota se ocitd mezi dvéma poZadavky, a to ve vztahu k celku, je-
ho# zménu v pribéhu filmu vyjadiuje, a ve vatahu k édstem, jejichz
premisténi v kazdém souboru a od jednoho souboru k druhému
vymezuje. Pasolini vyjddFil tento dvoji poZadavek velice jasné.
Na jedné strané je podle ného kinematograficky celek jednim
a tymZ analytickym zdb&rem-sekvenci, oprdvnéné a teoreticky
nepfetrZitym, na druhé strané jsou &4sti filmu vlastné pietrfitymi,
roztrouSenymi, rozptylenymi zdb&ry bez presné stanovitelné vazby.
Je tedy tfeba, aby se celek vzdal své idedlnosti a stal se syntetic-
kym celkem filmu, ktery se uskuteéiuje v montdZi &dsti; a naopak

* Hitcheockiiv pokus ve [ilmu Provaz (Rope) - jediny zib&r-sekvence pro cely film
(pFerufovany jenom vyménami civky) odpovidd tému# piipadu. Bazin namftal, %e
zibér-sekvence u Renoira, Wellese a Wylera upousté! od rozzdb&rovini & od tra-
di¢ntho zdb&ru, zatimeo Hitcheock je zachovdval a spokojil se s tim, %e uskutedio-
val ,neusldly sled prerdmovini®. Rohmer a Chabrol odpovidajf pravem, e piesné
to je Hilchcockova inovace, nebol Hitchcock transformuje tradidnf rdm, kde#to
Welles jej naopak zachovdvd (Hitcheock, Ed. I’ Aujourd’hui, s. 98-99),

 Bonilzer analyzoval vechny tyto lypy zdb&ru, hloubku pole, zibéry bes hloubky,
ai po moderni zdbéry, kleré nazyvd ,protikladnymi (u Codarda, Syherberga,
Marguerite Durasové) v prici Le chamyp aveugle, Cahiers du cinéma-Gallimard.
A nepochybn je mesi soudasnymi kriliky Bonitzer lim, kdo se nejvice zajfmal
o pojem zdb&ru a o jeho vyvoj. Zdd se ndm, %e jeho velmi p¥sné analyzy ho mohou
privést k nové koncepci zib&ru jako konzistentnf jednotky, k nové koneepei jedno-
tek (jejichi ekvivalenty lze nalézt ve véddch). Preslo dospivd spf§ k pochybnoslem
o konzistenci pojmu zihér, jeho#  nestejnorodou, dvojznadnou a naprosto fale$nou
povahu® edsuzuje. Jenom v tomto bodg jej nemZeme ndsledoval.
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aby se &dsti vyt¥idily, zkoordinovaly, vstoupily do pfipojeni a va-
zeb, které montdZ{ znovu ustavuji virtudlni zdbér-sekvenci nebo
analyticky celek filmu.®

Av$ak toto rozdéleni na de facto a de iure (jez u Pasoliniho
implikuje tak silnou averzi vii¢i zdbéru-sekvenci, Ze jej vidycky
drel jen na virtudlni drovni) neexistuje. Existuji ale dvé strdnky,
je7 jsou stejné faktické i legitimnf a v nichZ se projevuje napé-
t{ zdb&ru jako jednoty. Na jedné stran& &dsti a jejich soubory
vstupuji do relativnich kontinuit prostfednictvim nepostfehnutel-
nych pfipojeni, pohyb kamery, faktickymi zihé&ry-sekvencemi
s hloubkou nebo bez hloubky pole. Stdle viak budou existovat riiz-
né fezy a zlomy, dokonce 1 kdyZ se kontinuita pozdéji znovu usta-
vi, které dostateéné ukazuji, Ze zde nenf celek. Celek zasahuje
z jiné strany a v jiném Fddu jako néco, co zabrafiuje soubortim
uzavirat se v sobé nebo jedny vii&i druhym, coz svédéi o otevie-
nosti, kterd nenf redukovatelnd ani na spojitosti, ani na jejich zlo-
my. Celek se objevi v dimenzi trvéni, které se ménf a které se ne-
prestdvd ménit. Objevi se ve nepravych pfipojenich jako zdkladn{
pél kinematografie. Nepravé pfipojeni miiZe sehrét svou roli v né-
jakém souboru (Ejzen3tejn) nebo v pfechodu od jednoho souboru
ke druhému, mezi dvéma zibé&ry-sekvencemi (Dreyer). A privé
proto nestadi ifci, Ze sekvendni zdbér interiorizuje montdZ pii na-
tddenf; klade naopak specifické problémy montdzi. V rozhovoru
o montiZi se Narboni, Sylvie Pierrové a Rivette ptaji: kam odesla
Gertruda, kam ji Dreyer nechal odejit? A odpovidaji si ndsledov-
né&: odesla do slepky.”” Nepravé pfipojeni nenf ani piipojenim
kontinuity, ani zlomem nebo diskontinuitou v pfipojeni. Nepravé
piipojeni je samo sob& dimenzi Otevienosti, kterd unikd sou-
borfim a jejich &istem. Uskutediiuje jinou silu mimoobrazového
pole, toto jinde &i tuto prazdnou zénu, toto ,,nefilmovatelné bilé na
bilém*. Gertruda odesla do mist, kterd Dreyer nazval &tvrtym
nebo p4dtym rozmérem. Nepravd pfipojent, aniZ by jakkoli poruso-
vala celek, jsou aktem celku, klinem vraZenym do soubori a je-
jich &dsti, stejné jako jsou pravd piipojeni tendenci opacnou,
tendenci &4stf a souborti spojit se s celkem, ktery jim unik4.

# Pier Paolo Pasolini, Lexpérience hérétique, s. 197-212.
» Jean Narboni, Sylvie Pierrovd a Jucques Rivelte, Montage, Cahiers du cinéma,
&, 210, hiezen 1969.
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KAPITOLA 3

1] Piipojenimi, fezy a nepravymi pfipojenimi je montdz urce-
nim VEeho (tfetl bergsonovskd troveii). Ejzenstejn neustéle pfipo-
mind, 7e montdZ je celek {ilmu, Idea. Avsak pro¢ je prdvé celek
piedmétem montdZe? Od zaddtku az do konce uréitého filmu se
cosi ménfi, cosi se zménilo; jenomZe tento celek, kiery se mént,
tento Gas nebo toto trvdn{ se zdd byt uchopitelné pouze nepfimo, ve
vztahu k obrazlim-pohyblim, které jej vyjadituji. Prdvé montd? je
tou operact, kterd doléhd na obrazy-pohyby, aby z nich uvolnila ce-
lek, ideu, to znamend obraz dasu. Je to nutné nepiimy obraz, jeli-
ko% je vyvozen z obrazli-pohybi a z jejich p¥ipojeni. To v8ak nezna-
mend, Ze montdZ prichdz{ aZ potom. Je dokonce tfeba, aby celek
byl uréitym zplsobem prvni, aby byl piedpokladdn. Tim spf§, Ze
jak jsme vidé&li, obraz-pohyb se sdém v Griffithové dob& i pozdéji
jen zifdka vztahuje k pohyblivosti kamery, ale rodf se nejéastéji ze
sledu fixnich zdbérd, ktery pfedpoklddd montdZ. UvaZujeme-li
o téch tfech drovnich, vymezeni uzavienych systémfi, vymezeni
pohybu, ktery se ustavuje mezi ¢4stmi systému, a vymezen{ méni-
ctho se celku, ktery se vyjadfuje v pohybu, je mezi viemi t¥emi ta-
kovy ob&h, Ze kazd4 troveii miZe obsahovat nebo pfedznamendvat
ty ostatni. Jisti autofi tedy budou moci ,zasazovat® montd? jiZ do
zdbé&ru nebo dokonce do rdmu, a tak piiklddat samotné montdZi jen
maly vyznam. Ale specifi¢nost téch tif operaci pfetrvdva nicméné
aZ po jejich vzdjemnou niternost. Tim, co se k montdZi vraci, v n{
samotné nebo v nééem jiném, je nepi¥{my obraz ¢asu, trvdni. Nikoli
homogenn{ ¢as nebo zprostorovéné trvini, jaké pranyfuje Bergson,
nybr7 skuteéné trvénf a &as plynouci z &lenéni obrazd-pohybd, jak
o tom mluvi pfedchozf Bergsonovy texty. V tuto chvili se nelze za-
byvat otdzkou, nachdzeji-li se tam kromé toho p¥imé obrazy, které
by bylo mozZno nazvat obrazy-Casy, do jaké miry by se oddé&lovaly
od obrazii-pohyb{i, do jaké miry by se naopak opfiraly o jisté nezn4-
mé aspekty t&chto obrazd.

Monté? je skladba, uspo¥ddédni obrazi-pohybi ustavuji-
cich uréity nepfimy obraz ¢asu. Podinaje nejstarsi filozofif existuje
mnoho zplisobd, jak chdpat das v zdvislosti na pohybu, ve vztahu

42

k pohybu, podle rozmanitych skladeb. Je pravd&podobng, e se
s touto rozmanitosti opét setkdme v rliznych ,,8koldch® montde.
Oslavujeme-li Griffitha nikoli za to, %e vynalezl monti¥, ale za to,
Ze Ji postavil na drovett specifické dimenze, zd4 se, Ze je mozno
rozliSit Etyli velké tendence: organicky proud americké koly,
dialekticky proud sovétské gkoly, kvantitativnf proud francouzské
predvdleéné Skoly, intenzivni proud némecké expresionistické
Skoly. V kazdém pifpadé mohou byt autofi velice rozdilni: presto
tvoif spoleCenstvi témat, problémf, zdjmf, zkrdtka to idedln spo-
leCenstvi, které staéi v kinematografii jako jinde k zalozent pojmi
Skol éi smérti. Chtéli bychom velmi strucné charakterizovat kazdy
z téchto éty proudf montdze.

Griffith pojal skladbu obraz&-pohybtt jako organizaci,
organismus, jako velkou organickou jednotu. To byl jeho objev.
Organismus je predeviim jednotou v rozmanitosti, to znamend
souborem diferencovanych &dsti: jsou tam muzi a %eny, bohatf
a chudi, mésto a venkov, Sever a Jih, interiéry a exteriéry, atd.
Tyto Edsti jsou brdny v bindrnich vztazich, které ustavuji stfida-
vou paralelni montdz, obraz jedné &dsti ndsleduje za obrazem jiné
podle uréitého rytmu. Je viak také tieba, aby &st a soubor vstou-
pily samy do vztahu, aby vyménily své relativn{ dimenze: prostfih
detailu v tomto smyslu neuskutediiuje jenom zvétsent néjaké
podrobnosti, ale piind3i miniaturizaci souboru, redukeci scény
(napiiklad do méfitka dit&te, jako detail nemluvngte, které je pit-
tomno dramatu ve filmu The Struggle [Zdpas]). A obecn&ji — kdyz
detail ukazuje zpfisob, jakym postavy #iji scénu, jejiz jsou sou-
¢dsti, tak vybavuje objektivni soubor jakousi subjektivitou, kter
Je mu rovna nebo jej dokonce piesahuje (tedy nejen detaily
bojovnikd, které se st¥{daji s celkovymi zdb&ry bitvy, nebo vydg-
Sené detaily divky prondsledované éernochem ve Zrozeni ndroda,
aviak také detail mladé Zeny, ktery se asociuje s obrazy jejtho
myslen{ ve filmu Enoch Arden (Enoch Arden)." Kone&né je také
tieba, aby €dsti plsobily a reagovaly jedny na druhé, aby zdrover
ukdzaly, jak vstupuji do konfliktu a ohro#uji jednotu organické-
ho souboru a jak tento konflikt prekondvajf nebo znovu nastoluji

" 0 detailu a bindni strukute u Crillitha srov. Jacques Fieschi, Griffith le précur-
seur, Cinématographe, 24. 2. 1977, ¢, 24. O detailu u Griffitha a procesu miniatu-
rizace a subjeklivace srov. Yann Lardeau, King David, Cahiers du cinéma, duben

1983, &. 3406.
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jednotu. Z n&kterych &dsti vyvérajf jedndni, kterd proti sobé sta-
vi dohrého a zlého, ale z jinych dsti vyvéraj{ konvergentni jedn4-
nf, ktera piichdzeji podpofit toho dobrého: to je forma souboje,
ktery se odviji skrze vSechna tato jedndnf{ a prochdzi rozdilnymi
stadii. K organickému souboru totiZ patif stalé ohroZeni; Ve Zro-
zeni ndroda jsou Cernodi obZalovdni z toho, Ze chtéj{ zlomit mla-
dou jednotu Spojenych stdtf, vyuZivajice pordzky Jihu... Kon-
vergentn{ jedndni sméfuji ke stejnému cili, vraceji se na misto
souboje, aby zvrdtily jeho vysledek, zachranily nevinnost nebo
znovu nastolily ohroZenou jednotu, jako v p¥ipadé cvalu jezded,
kteii piijizd&ji na pomoc oblefenym, nebo postupu zachrdnce,
ktery zachyti divku na uvolnénych ledovych krich (KdyZ boufe
burdci [Way Down East]). To je tfetf figura sbihavé & konvergent-
ni montdZe, pfi které se stifdaji momenty dvou jedndni, kterd se
pak znovu spoji. A éim vice jedndni konverguji, ¢im vice se blfz
spojeni, tim je st¥iddn{ rychlej${ (zrychlend montdz). Je pravda,
7e spojen{ se u Griffitha neuskutedn{ vidycky a Ze mladd nevinnd
divka je Gasto téméf sadisticky odsouzena, protoZe by nemohla
najit misto a spdsu jinde neZ v nenormdlni ,,neorganické® jedno-
t& Cfiian propadly opiu ve filmu Zlomeny kvét (Broken Blos-
soms) nedorazi véas. Tentokrdt je to perverzni akcelerace, kterd
piedchdzi konvergenci.

Takové jsou t¥i formy montdZe nebo rytmického st¥fddni:
stfiddn{ diferencovanych ¢dsti, stiiddn{ relativnich dimenzf, stif-
ddn{ konvergentnich jedndni. Je to mocné organické zobrazenf,
které takto undsi soubor a jeho &dsti. Americkd kinematografie
z toho vyt&Zi svou nejpevnéjsi formu: od celkové situace k situaci
znovu nastolené nebo transformované, prostiednictvim néjakého
souboje, néjaké konvergence jedndni. Americkd montdZ je orga-
nicko-aktivni. Bylo by chybou j{ vy&itat, Ze se podfidila vyprivé-
ni; pravé naopak, narativnost vyplyvd z této koncepce montdZe.
V Intoleranci Griffith objevuje, %e organické zobrazeni mii¥e byt
nesmitné a miZe zahrnout nejen rodiny a spoleénost, ale tisici-
letf a réizné civilizace. Cdstmi promisenymi paralelni montd#{ tu
budou samy civilizace. Vymé&né&né dimenze vztahil budou sahat
od krdlovského sidla ke kanceld¥i kapitalisty. A konvergentn{
akce nebudou jenom souboje vlastni kaZdé civilizaci, zdvod vozil
v babylonské epizodé, zdvod automobilu a vlaku v modernf epi-
zod€, ale oba dva zdvody budou samy konvergovat skrze stoleti
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ve zrychlené montdzi, kterd ptes sebe klade Babylon a Ameriku.
Nikdy nebude rytmem uvoln&na takovd organickd jednota z 34sti
tak odlidnych a jedndnf tak vzddlenych.

Pokazdé, kdyZ se uvaZovalo o dase ve vztahu k pohybu,
pokazdé, kdy# byl definovdn jako mira pohybu, se odhalily dva
aspekty Casu, které jsou chronoznaky: na jedné stran& &as jako
celek, jakoZto velky kruh nebo spirdla, kterd shromazd’uje soubor
pohybu ve vesmiru; na druhé strané Zas jakoZto interval, ktery
poznamendvd nejmensi jednotku pohybu nebo jednéni. Cas jako
celek, soubor pohybu ve vesmiru, to je ptdk, ktery se vzndsi a ne-
plestdvd zvétSovat sviij kruh. Ale &iselnd jednotka pohybu, to je
mavini ki{dly, interval mezi dvéma pohyby nebo dvéma jedndni-
mi, ktery se neustdle zmenguje. Cas jako interval je variabilné
zrychlend pfftomnost a Cas jako celek je spirdla oteviend na dvou
koncich, nesmirnost minulosti a budoucnosti. Nekoneéné rozta-
7ena by se piftomnost stala sama celkem; nekonedné staZeny ce-
lek by prechdzel do intervalu. Z montdZe nebo ze skladby obrazg-
-pohybli se rodi Idea, tento nepfimy obraz asu: celek, ktery
zavinuje a rozvinuje soubor é4stf ve slavné kolébce v Intoleranci,
a interval mezi akcemi, ktery se stdvd stdle mensim ve zrychlené
skladbé zdvodd.

21 Ackoli Ejzenstejn zcela uzndval svfjj dluh viigi Griffitho-
vi, vznesl pfesto dvé ndmitky. P¥edeviim lze Yici, %e diferencova-
né &dsti souboru jsou ddny samy sebou jako nezdvislé fenomény.
Je to jako anglickd slanina se stifddnim tlustého a libového: exis-
tujf chudf a bohatf, dobif a zlf, Cernf a Bilf, atd. Stoji-li predsta-
vitelé t&chto Edsti proti sobé, je tedy nutné, aby to bylo ve formé
individudlnich soubojd, v nichZ kolektivni motivace prekryvaji
motivy dzce osobni (napitklad piib&h ldsky, melodramaticky
prvek). Je to jako rovnobé&iky, kieré se prondsleduji a které se
samoziejmé usmifi v nekoneénu, ale zde na zemi se stfetnou, jedi-
né kdyZ se¢na protne zvl4st bod jedné a zvldsf bod druhé. Griffith
ignoruje to, Ze bohatf a chud{ nejsou ddni jako nezdvislé fenomé-
ny, ale Ze zdvisi na stejné obecné p¥{eing, jiz je spoledenské vyko-
fisfovdni... Tyto ndmitky, které prozrazuji Griffithovo ,,burfoazni*
pojeti, se netykaji pouze zplisobu, jak vypravét p¥ibéh nebo jak
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rozumét D&jindm. Tykajf se pifmo paralelnf (a také konvergentni)
montdZe.” EjzenStejn Griffithovi vy&itd, Ze si o organismu vytvoiil
zcela empirickou koncepci bez ohledu na zdkon geneze a riistu;
Ze pojal jeho jednotu zcela vn&j§im zpfisobem jako jednotu shro-
mazdovdni, jako seskupeni &dsti polozenych vedle sebe, a nikoli
jako jednotu produkce, bustku, kterd produkuje své vlastni &dsti
délenim, diferenciact; Ze pochopil protiklad jako nahodilost, a ne
jako vnitini hnacf sflu, skrze kterou rozdélend jednota vytvdif na
jiné drovni jednotu novou. Vimnéme si, Ze Ejzenstejn zachovd-
vi griffithovskou organickou skladbu nebo organické usporddani
obrazli-pohybii: od situace souboru k situaci zménéné vyvojem
a prekondnim protikladd. Griffith oviem nevid&l pravé dialektic-
kou povahu organismu a jeho slozeni. Organiéno je toti# jako vel-
kd spirdla, avSak spirdla musi byt pojimdna ,védecky®, nikoliv
empiricky, v zdvislosti na zdkonu geneze, rfistu a vyvoje. Ejzen-
Stejn se domnivd, Ze dospél k mistrovstvi své metody s K#iznikem
Potémkinem (Bronénoséc Pofomkin), a prave v komentdi k tomu-
to filmu p¥edklddd novou koncepci organiéna.”

Organickd spirdla nachdzi svij vnitini zdkon ve zlatém
fezu, ktery vyznaCuje bod-cézuru a délf celek na dvé velké ddsti,
které mohou stdt proti sobé, ale jsou nestejné (to je okamiik
smutku, kdy pfechdzime z lodi do mésta a kdy se pohyb pievra-
cf). Ale také kazdy zdvit ¢i segment se d&lf d4l na dvé nesiejné
¢dsti, stojici proti sob&. A protiklady jsou &etné: kvantitativni
(Jeden — nékolik, jeden mu? — n&kolik muzd, jediny vystiel — sal-
va, jedna lod — flotila), kvalitativn{ (voda — zemg), intenzivn{
(stiny — svétlo), dynamické (vzestupny a sestupny pohyb, pohyb
zprava doleva a naopak). Vyjdeme-li nadto ze zakondenf spirdly

? Podstatou brilantni Ejzentejnovy analyzy je ukdzat, %e paralelnf montd nejen
ve své konceped, ale i v praxi odkazuje k burfoaunf spolednosti tak, jak ona sama
o sobg smySli a juk se uplatiuje. In: Film Forne (Dickens, Griffith and the Jilm
today), Meridian Books, s. 234n. [Cesky pieklad: Dickens, Griffith @ my. In: S. M.
Ejzendiejn, Kamerou, wzkou i peren, Orbis, Praha 1961, 2., roz$itené vyddni,
s. 387-452. PieloZil Jiff Tauler]

» Serge Michajlovié Ejzen3lejn, La non-indifférente Natwre, 1, 10-18 (Lorganique et
le pathétique). [Cesky pieklad: Organicnost a patos v kompozici filmu , K¥iznik Po-
témkin®. In: 5. M. EjzenSiejn, Kamerow, tughow i perem, Orbis, Praha 1961, 2., roz-
Sifend vydini, s. 85-95.] Talo kapilola zamé&¥end nu Potémkina analyzuje orga-
niéno (genezi a rlist) a dotykd se patelitina (vivoj), kleré jej dopliuje. Nesledujicf
kapilola La centrifuguense de Graal, zam&fend na Generdini linii (Ccnéru]riuju
linia), pokratiuje v analyze patetického v jeho vatahu s organickym,
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a ne z jejtho zaddtku, upeviiuje zlaty f'ez jinou cézuru, nejvyssi bod
inverze namisto nejni#$iho, ktery plodi dalsi dé&len{ a dal3f proti-
klady. Rist spirdly tedy postupuje v protikladech & rozporech.
Takto se ale vyjadfuje pohyb Jednoho, ktery se rozdvojuje a poté
utvdif novou jednotu. Vztahujeme-li totiZ ¢dsti, které mohou stdt
proti sobé&, k poddtku P (&i k ukon&enf) z hlediska geneze, vstupu-
jf do proporce zlatého Yezu, podle niZ musi nejmens{ édst viiéi nej-

v&t&{ byt tim, éim je ta nejvétsi vidi tomuto souboru:

PA PB PC

PB PC PD

Protiklad slouz{ dialektické jednoté, jejiz postup od si-
tuace startu k situaci cile vyznaduje. V tomto smyslu se soubor
zrcadli v kaZdé €dsti a kaZdy zdvit nebo ¢dst reprodukuje soubor.
A to neplati jenom pro sekvenci, platf to jiz pro kaZdy obraz, kte-
ry rovnéZ obsahuje své cézury, své protiklady, svij pocdtek a své
zakondeni: nemd jenom jednotu prvku, ktery miZe byt poloZen
vedle jinych, nybrZ genetickou jednotu ,,butiky®, délitelné na dal-
§1. Ejzenstejn fekne o obrazu-pohybu, Ze je buitkou montdze, a ni-
koli pouhym prvkem montdZe. Zkrdtka montdz protikladii nahra-
zuje paralelni montdZ pod dialektickym zdkonem Jednoho, jeZ se
da&li, aby vytvofilo novou, vyS§i jednotu.

Zustaneme jenom u teoretického skeletu EjzenStejnova
komentdie, ktery zblizka sleduje konkrétni obrazy (napiiklad
schodi$té v Odése). A tuto dialektickou skladbu znovu nalez-
neme ve filmu fvan Hrozny (Ivan Groznyj): zvl4§té u dvou cézur,
které odpovidaji dvéma okamzikiim Ivanovy pochybnosti, jednou
kdyZ sdm sebe zpytuje nad rakvi své Zeny, jindy kdyZ snaZné
prosf mnicha; jedna cézura oznaduje konec prvniho zdvitu, prvnf
stadium boje proti bojarfim, druhd oznaduje poditek druhého
stadia, a mezi obéma odchod z Moskvy. Oficidln{ sov&tskd kriti-
ka EjzenStejnovi vylte, Ze pojal druhé stadium jako osobni sou-
boj Ivana s jeho tetou: Ejzenstejn totiZ odmitd anachronismus
takového Ivana, ktery by se spojil s lidem. Od zaddtku do konce
d&l4 Ivan v souladu s historickymi podminkami epochy z lidu
pouhy ndstroj; pfesto uvnitf téchto podminek nechd rozvijet svij
odpor vii¢i bojarm, z n&hoZ se viak proto nestane osobni souboj
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3 la Griffith, ale ktery p¥echdzf od politického kompromisu k fy-
zickému a socidlnfmu znicenf.

EjzenStejn se mize dovoldvat védy, matematiky a pii-
rodnich véd. Uméni viak proto je$té nic neztrdcf, nebof film, stej-
n& jako mali¥stvi, musi objevit spirdlu, kterd odpovidd tématu,
a sprdavné vybrat cézurové body. Jiz z tohoto hlediska geneze
a ristu je vidét, jak Ejzenstejnova metoda zahrnuje hlavné vyme-
zenf pozoruhodnych bod{i nebo vysadnich okamZik{; ale ty nevy-
jadiuji, jako u Griffitha, n&jaky nepodstatny prvek &i nahodilost
individua; naopak pIné ndlef k pravidelné konstrukci organické
spirdly. Jesté lépe je to vid&t, uvazujeme-li o nové dimenzi, kte-
rou Ejzengtejn piedstavuje nékdy jako to, co se piipojuje k dimen-
zfm organi¢na, nékdy jako to, co je dokonduje. Skladba, dialek-
tické usporddani nezahrnuje jenom organiéno, to jest genezi a riist,
ale také patetiéno, nebo ,,rozvoj“. Pateti¢no nesmfi byt zaméfova-
no s organiénem. To znamend, Ze od jednoho bodu spirdly k dru-
hému je moZno vést vektory, které jsou jako t8tivy néjakého luku,
n&jakého zavitu. Nejednd se jiZ o vytvofeni a postup samotnych
protikladf podle zdvitl, ale o pfechod jednoho protikladného
bodu k druhému, nebo spise v druhy, podle t&tiv: skok do opaku.
Neexistuje pouze protiklad zemé a vody, jednoho a mnohého, exis-
tuje prechod jednoho do druhého a ndhlé vynoieni druhého zapo-
gatého v prvnim. Neexistuje pouze organickd jednota protikladi,
ale pateticky ptechod protikladu v jeho opak. Neexistuje jenom
organickd vazba mezi dvéma okamiiky, nybr i pateticky odskok,
kdy druhy okam¥ik nabyva nové sily, protoZe ten prvni v néj pfe-
Sel. Od smutku ke zlosti, od pochybnosti k jistoté, od rezignace
k revolté... Pokud jde tedy o patetiéno, zahrnuje dva aspekty: je
zérovel pYechodem od jednoho &lenu k druhému, jedné kvality
v jinou, a nihlym vynofenim se nové kvality, kterd se rodi z usku-
tedn&ného pYechodu. Je soudasné ,.kompresi i nexplozi“.® Gene-
rdlni linie d&li svou spirdlu do dvou protikladnych &dsti, ,,staré
a ,,nové“, a opakuje své déleni, rozloZi své protiklady jak na jed-
né strang, tak na druhé: to je organi¢no. Ale ve slavné scéné s od-
stiedivkou jsme p¥ftomni piechodu jednoho okamziku v druhy, od
podeziravosti a nadéje k triumfu, od prdzdné roury k prvn{ kapce,

% Sergej Michajlovitt EjzenSiejn, Mémaoires, 10-18, I, s. 283-284. [Ceskfyﬁ:k]u(]:
Sergej Ejzendiejn, Paméti, Odeon, Praha 1987. PreloZili Olga a Jaroslav Zikovi.]
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pfechodu, ktery se zrychluje podle toho, jak se piiblizuje nova
kvalita, ona triumfdln{ kapka: to je patetiéno, odskok nebo kvali-
tativai skok. Oblouk, soubor oblouk?l byl organiéno, ale patetiéno
je zdroveii tétiva a §ip, zména kvality, ndhlé vynofeni se nové kva-
lity, jejf umocnéni na druhou.

Patetiéno proto neimplikuje pouze zménu v obsahu obra-
zu, ale také ve formé&. Obraz totiZ mus{ ménit mocninu, piechdzet
k vy$§f mocniné. EjzenSiejn to nazyv4 ,,absolutni zm&na dimen-
ze®, aby ji postavil proti pouze relativnim zméndm Griffithovym.
Absolutni zménou je tfeba rozumét to, 7e kvalitativn{ skok je stej-
né tvarovy jako materidlni. VloZen{ velkého detailu u Ejzenstejna
oznadi presné takovy tvarovy skok, absolutn{ zménu, to znamen4
umocnéni obrazu na druhou: ve vztahu ke Griffithovi je tc docela
novd funkce velkého detailu.” A jestlize zaobaluje né&jakou sui-
jektivitu, tedy v tom smyslu, v némz je rovnéZ védomf piechodem
k nové dimenzi, umocnénim na druhou (které se miize uskuteénit
néjakou ,,sérif rostoucich velkych detail®, ale které si mlize vy-
pljéit 1 jiné postupy). V kaZdém piipadé je védomf{ patetiénem,
pfechodem od Pfirody k lovéku a kvalitou, kterd se rod{ z usku-
teénéného pfechodu. Je to zdroveti uv&domovdni si a dosaZené
védomi, dosaZené revoludni védomi, alesponi aZ do jistého bodu,
jenz miiZze byt velmi omezenym bodem u Ivana Hrozného, nebo
pouze bodem predb&Znym u Potémkina, nebo kulminaénim bo-
dem v Deseti dnech, které otidsly svétem (Oktabr). JestliZe je pate-
ti¢no rozvojem, pak proto, Ze je rozvojem vé&domi samotného: je
odskokem organiéna, které produkuje vné&jsi védomf Piirody a je-
jtho vyvoje, ale také vnitini védom{ spolednosti a jejf historie, od
jednoho okamZiku spoleéenského organismu k druhému. A exis-
tuji je$t& jiné odskoky, ve variabilnich vztazich s odskoky védomi,
vSechny vyjadfujici nové dimenze, tvarové a absolutni zmény,
povyieni na je§té vyS8f mociny. Je to skok do barvy, jako je rudy
prapor Potémkina nebo fvaniv rudy hodokvas. Se zvukovym
a mluvenym filmem bude Ejzenstejn odhalovat stdle dal3i umoc-
tiovdni.” Ale abychom se drieli némého filmu — kvalitativni skok
miZe dosdhnout formdlnich nebo absolutnich zmén, které jiz

% Bonilzer analyzuje lento rozdil Ejzenslejn — Griffith (velativnf nebo absolutni zmé-
na dimenzi) v Le champ aveugle, Cahiers du cinéma-Gallimard, s. 30-32.
“ Napfiiklad to, co EjzenStejn nazyvd ,vertikdlni montd#“. In: The Film Sense, Meri-
dian Books, s. 74n.
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ustavuji ,,n-té“ mocniny: p¥ival mléka v Generdlni linii bude \:y-
stffddn vodotrysky (pfechod k jiskieni), potom ohtiostrojem (pie-
chod k barvé), pak konedné klikyhdky é&isel (pfechod od viditelné-
ho k éitelnému). Prdvé z tohoto hlediska se mlzZe stit mnohem
srozumiteln&j$im tak nesnadny ¥jzenstejnfiv pojem ,,montdz atrakj
cf“, ktery se zajisté neomezuje jen na rozehrdn{ piirovnén{, ba ani
metafor.” Zd4 se ndm, Ze tyto ,,atrakce® spodivajf nékdy v divadel-
nich & cirkusovych predstavenich (lvanova rudd slavnost), jindy
v zobrazenich vytvarnych (sochy a plastiky v Potémkinovi a zvldsté
v Deseti dnech), kterd vstupuji, aby prodlouZila nebo navdzala na
obraz. Vodotrysky a ohilostroje v Generdlni linti jsou stejného typu.
Atrakce se musf zajisté chdpat pfedeviim ve spektakuldrnim smys-
lu. Potom také ve smyslu asociativnim: asociace obrazi jako za-
kon newtonovské pfitazlivosti. Navic v8ak to, co Ejzenstejn nazyvd
,»kalkul pfitaZlivosti®, vyznauje onu dialektickou aspiraci obraz-u
ziskat nové dimenze, to znamen4 pieskoéit formalné z jedné mocni-
ny do jiné. Vodotrysky a ohflostroje umoctiuji kapku mléka do roz-
méryu vlasing kosmického. A vEdomi se ve stejné chvili stdvd jak
kosmickym, tak revoludnim, kdy# se shledalo v poslednim patetic-
kém odskoku se souborem organiéna v sob& samém, se zemi, vzdu-
chem, vodou a ohném. Pozd&ji uvidime, jak tu montd? atrakei ne-
prestdva propojovat organiéno a patetiéno v obou smérech. )
EjzenStejn nahrazuje Griffithovu paralelni montd% montdii
protikladd; montdZ konvergentni ¢i shthavou nahrazuje montd#{
kvalitativnich skokl (,,skdkajici montdZ“). V intenzivnim tvofen{
nejen operaci praktickych, ale i pojmi se setkdvajf nebo spise od-
sud vyplyvaji rizné druhy novych aspektd montdZe: novd koncepce
detailu, nové koncepce zrychlené monté¥e, vertikdlni montd¥, mon-
t4% atrakef, intelektudlni mont4¥ ¢i montd% védomi... V&iime v sou-
drZnost tohoto organicko-patetického souboru. A to je podstatou
Ejzenstejnovy revoluce: ddvd dialektice pravy kinematogr.aficky
smysl, opro$fuje rytmus od pouze empirického nebo estetického

"V La non-indifférente Nature Ejzenstejn ji7 velice zdlraziiuje tvarovy (a m:vjcn ma-
teridln{) charakter kvalitativntho skoku. Tento charakier definuje 1o, 7e v ném Enusn
dojit k umoenéni sily obrazu. ,,Montd# alrakei zde nezbytng zasahuje. (,elm\z ko-
mentidfe vyvolané montd#{ atrakef, jak je EjzenStejnem piedloZena v Au-(lel(’z ufes
éloiles (10-18), se ndm zdaji nekonetiné, pokud se neberou v Gvahu rostouct sily
obrazu. A z toholo hlediska je zbytetné dotazoval se, zda se Ejzenstejn z¥ekl toho-
Lo postupu: bude ho sidle potfebovat ve své koncepei kvalitativatho skoku.
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hodnocent, které md naptiklad u Griffitha, vypracovdvd vyslovné
dialektickou koncepci organismu. Cas z@ist4va nepfimym obrazem,
kiery se rodf z organické skladby obrazi-pohybll, aviak interval
stejné tak jako celek nabyvaji nového smysl. Interval, variabiln{
pfitomnost, se stal kvalitativnfm skokem, ktery dosghl umocnéné
sily okamziku. Co se tyde celku jako nesmirnosti, uz to nen{ néja-
kd totalita, kterd zahrnuje nezdvislé &4sti s jedinou podminkou, 7e
existuji jedny pro druhé, a kterd se mtze stdle zvétSoval, pridaji-li
se ¢dsti k podmin&nému souboru nebo vztahuji-li se dva nezdvis-
1€ soubory k myglence tého# cile. Je to totalita, kterd se stala kon-
krétni nebo existujici, kde &dsti v rdmei souboru vytvifeji jedna
druhou a soubor se reprodukuje v &dstech, tak¥e tato recipro¢ni
kauzalita odkazuje k celku jako pIiciné souboru a jeho &4sti podle
wréité vnitinf déelnosti. Spirdla oteviend na dvou koncich u# nenf
zplisobem, jak shrom4zdit zvenéf empirickou skutegnost, ale zpf-
sobem, jimZ se dialektick4 skute¢nost nepiestdvd vytvdfet a rist.
Véci se tedy doopravdy noif do dasu a stdvaj{ se nezmé&mnymi, pro-
toZe v ném zaujimaji misto nekonedné v&t¥f ne# to, které majf &4sti
v celku nebo které m4 celek sém o sob&. Celek a &4sti v Potémki-
novi (étyficet osm hodin) nebo v Deseti dnech (deset dnf) zaujfmajf
v Case, to znamend v celku, nezmé&fitelné prodlouZené misto. A pfi-
tazlivosti jsou samym timto prodlouzenfm nebo touto vnitinf exis-
tenci v celku, aniZ by se zvn&jtku priddvaly nebo pfirovndvaly.
Dialektickd koncepce organismu a montdze u Ejzenstejna spojuje
spirdlu, kterd je vidy oteviend, a okamyik, ktery stile poskakuje.
Je dobfe zndmo, e dialektika m4 n&kolik zékonfl, jimiz
se definuje. Je to zdkon kvantitativniho procesu a kvalitativniho
skoku: pfechod jedné kvality v jinou a ndhlé objevenf se nové kva-
lity. Je to zdkon celku, souboru a &4sti. Je to jesté zdkon jednoho
a protikladu, na ném# pry druhé dva zdvis: jedno, jeZ se stdvd dvé-
ma, aby dosghlo nové jednoty. Mzeme-li mluvit o sovétské Zkole
montdze, pak ne proto, Ze by se jeji autofi podobali, ale proto, Ze
v dialektické koncepei, kters jim je spolecnd, se naopak 1i&f, kaz-
dy spifznén s tfm & onfm zdkonem, ktery jeho inspirace oivuje.
Je zjevné, %e Pudovkin se zajimd predeviim o postup védomi,
o kvalitativn{ skoky uvédomovani: pravé z tohoto hlediska Matka
(Mat), Konec Petrohradu (Konéc Sankt-Petérburga) a Boure nad
Asii (Potomok Cingischana) vytvéfeji velikou trilogii. P¥{rodou je
zde ve své nddheie a dramati¢nosti Néva, undsejici své kry, jsou to
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mongolské roviny, ale jakoZto linedrn{ tlak, ktery stoji v pozadi
okam¥ikfi uvédomovéni si matky, mongolského venkovana. A nej-
hlub% Pudovkinovo uméni je odhalovat celek uréité situace védo-
mim, které o ni postava nabyv4, a jeho prodluzovani az tam, kde se
védomi mie rozestiit a jednat (matka sledujici otce, ktery chce
ukrdst zdvai z hodin, nebo Zena ve filmu Konec Petrohradu, kterd
mrknutim oka zhodnoti prvky situace, policajta, sklenici aje na
stole, adicf svitku, holinky piichdzejictho manzela).” DovZenko
je dialektik jinym zplsobem, je posedly triadickym vztahem é4sti,
souboru a celku. Jestlize n&jaky tviirce dokdzal, Ze soubor a €dsti
se noif do ur¢itého celku, ktery jim ddvd hloubku a rozpét{ bez
spole&ného méfitka s jejich vlastnimi limity, je to daleko spi§ Dov-
senko nez Ejzenstejn. U Dovienka je to zdroj fantasti¢na a kouzel.
Jednou mohou byt scény statickymi &4stmi nebo pretrzitymi frag-
menty, jako obrazy bidy na zatdtku Arzendlu (Arsenal), vysilend
Yena, strnuld matka, muzik, rozsévatka, mrtvi otrdveni plynem
(nebo naopak ¥fastné obrazy Zemé [Zemlja], nehybné dvojice, se-
dict, stojici nebo le¥ici). Jindy se urdity dynamicky a plynuly sou-
bor mfi¥e ustavit v tom mist§, v tom okamzZiku, napitklad v tajze
v Po¥dru na Ddlném vychodé (Aerograd). Pokazdé je jisté, Ze pono-
ten{ do celku zpiisobi, Ze obrazy komunikuji s tisiciletou minulost,
jako je minulost hory na Ukrajiné a pokladu Skythti ve filmu Zve-
nigora (Z taj& Zvenihory), a s planetdrni budoucnostf jako v PoZd-
ru na Ddlném vychodé, kde letadla ze viech bodt obzoru piivézeji
stavitele nového mésta. Amengual hovofil o ,,abstrakci montdze,
je# prostfednictvim souboru nebo fragmentd poskytuje autorovi
,schopnost mluvit mimo redlny &as a prostor.” Ale toto mimo je
stejné tak Zem& nebo skuteénd niternost Casu, to znamend celek,
ktery se méni a ktery se zménou perspektivy nepfestdvd ddvat
redlnym bytostem nezmé&rné misto, v némi se dotykajf zdrovefi nej-
vzd4len&jsi minulosti i hluboké budoucnosti a diky némuZ partici-
pujf na pohybu své vlastnf ,revoluce”: tak napiiklad stafec, ktery

8)

Srov. Jean Mitry, Histoire du cinéma muet, 111, Ed. Universitaires, s. 306: »Divd se
Ledly: sklenice, holinky, miliciond¥, pak se vrhne na sklenici a mi$tf jf vif silou do
okna; stary se ihned sehne, zpozotuje policajla a ulefie. Postupng obyéejnd skleni-
ce aje, potom prvek uddni, prostfedek signalizace a zdchrany, tenlo piedmét {...)
odrd¥ejt jedno po druhém pozornost, stav ducha, zdmér®

B. Amengual, Dovjenko, Dossiers du cinéma: ,,Dovienko ziskdvd poetickou svobadu,
kterou neddvno vygadoval k uspotdddnt pretgitych fragmentd [v PoZdru na Delném

vychodd] rozzdbSrovinim zdwaénd plynulosti.®

52

poklidn& umird na zaddtku Zemé, nebo ten, ktery se ve filmu Zve-
nigora prochdzi vnittkem &asu. Tato velikost obrl, které lidé
podle Prousta nabyvaji v éase a kterd oddéluje ¢4sti stejné jako
prodluzuje soubor, je velikost, kterou ddvd Dovienko svym ven-
kovan@im, kterou ddvd Séorsovi jakoto ,,legendérni bytosti jedné
bdjné epochy*®.

Ejzenstejn se mohl vzhledem k Pudovkinovi nebo Dovien-
kovi jistym zplisobem povaZoval za hlayu $koly, protoZe pronikl do
tfetiho zdkona dialektiky, zdkona, ktery se zdd obsahovat ty ostat-
ni: Jedno, jeZ se stdvd dvéma a opét klade novou jednotu, pfidem?
sdruzuje organicky celek a pateticky interval. Byly to ve skuted-
nosti t¥i zplsoby pojimdnf{ dialektické montdZe a ?4dn4 se nemoh-
la libit stalinské kritice. Ale viem tfem byla spoleénd idea, Ze ma-
terialismus je pfedeviim historicky a Ze Pfiroda je dialektick4 jen
proto, %e byla vidy integrovdna v lidstvi. Odtud pochdzi jméno,
které Ejzenstejn dal Pfirodé: byla ,,onou nelhostejnou® [la non-in-
différente]. Naopak Vertovova originalita spodivd v radikdlnim
potvrzeni dialektiky hmoty v nf samotné. Jako jakysi étvity zdkon
zcela odtrZeny od tfech ostatnich.' Samoziejmé to, co Vertov uka-
zoval, byl élovék p¥itomny v P¥irodé&, jeho &iny, jeho v4ing, jeho
Zivot. Ale jestliZe se zamé&¥il na dokumenty a Zurndly, jestliZe prud-
ce odmital reZii Pi{rody a scénd¥ jedndni, bylo to z jednoho v4Zné-
ho divodu. Stroje, krajiny, budovy nebo lidé, co na tom zale#:
kazdy, i ta nejplivabnéjsi venkovanka nebo nejdojemnéjif ditg, se
prezentovaly jako materidln{ systémy v nepfetr7ité interakci. Byly
to katalyzdtory, ménice, transformatory, které p¥ijimaly a vyddvaly
pohyby, u nichZ ménily rychlost, smér, ¥dd, nechdvaly hmotu vyvi-
jet se k staviim méné& ,pravdépodobnym®, uskutedniovaly zmény
bez mé¥itka srovnatelného s jejich vlastnimi dimenzemi. Vertov
rozhodn& nepovaZoval lidi za stroje, to spi$ stroje mély ,,srdce”
a ,,jezdily, chvély se, otidsaly se a vrhaly blesky” jako to mohl d&-
lat také &lov&k, jinymi pohyby a za jinych podminek, ale vZdy v in-
terakei jednéch s druhymi. Ve filmovych aktualitdch Vertov objevil
molekuldrni dité, molekuldini Zenu, materidln{ Zenu a ditg, ja-
koZ i systémy zvané mechanismy ¢&i stroje. DileZité byly viechny

" Oudzka, zda existuje pouze lidskd dialektika nebo zda je mo#né hovofit o dialekti-
ce P¥rody v nf samotné (nebo o dialektice hmoly), nepiestala hybat marxismem.
Sartre ji znovu olevird v Critique de la raison dialectique, kde ptizndva lidsky cha-
rakter kazdé dialeklice.
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(komunistické) pfechody jednoho fddu, ktery zanikd, v jiny fdd,
ktery se tvoif. AvSak mezi dvéma systémy nebo mezi dvéma rady,
mezi dvéma pohyby se nutné& nachdz{ variabiln{ interval. U Verto-
va je intervalem pohybu vnimdn{, m7ik oka, oko. OvSem tim okem
neni piili§ nehybné lidské oko, je to oko kamery, to znamend oko
ve hmoté&, vnimdn{, jaké je ve hmoté&, vnimdni, které se prostird
od bodu, v ném? akce za&in4, a# k bodu, v némz dochdzi k reakei,
vnimani, které vypliiuje interval mezi obéma body, prochdzi ves-
mirem a tepe podle méiftka jeho intervald. Korelace nelidské
hmoty a nadlidského oka, to je dialektika sama, protoZe je stej-
né tak identitou komunity hmoty a komunismu ¢lovéka. A sama
montd¥ nepiestane adaptovat transformace pohybli v materidlnim
svété a interval pohybu v oku kamery: rytmus. Je t¥eba ¥ei, Ze
montd¥ byla jiz viude, v obou predchozich momentech. Je pied
natddenim, ve vybéru materidlu, to znamend ddvek hmoty, které
vstoup{ do interakce, n&kdy velice vzdélené nebo daleké (Zivot
takovy, jaky je). Je v natddeni, v intervalech okupovanych okem-
-kamerou (kameraman, ktery sleduje, bé&Zi, vstupuje, vychdzi,
zkrdtka Zivot ve filmu). Je po natddenf, ve stfiZné, kde se posuzu-
ji mezi sebou jednotlivé materidly a proces sniméni (Zivot filmu),
a montd? je i u divdkd, kteff konfrontuji Zivot ve filmu a Zivot tako-
vy, jaky je. Tyto tfi drovné& jsou vyslovné ukdzdny jako koexistuji-
cf v Muzi s kinoapardtem (Celovék s kinoapparatom), ale inspiro-
valy jiz celé pfedchozi dilo.

Dialektika nebyla pro sovéiské filmafe jen n&jaké slo-
vo. Byla to souCasné praxe a teorie montdZe. Ale zatimco t¥i dal-
§1 velcf tvarcei si dialektikou slouZili, aby transformovali organic-
kou skladbu obrazd-pohyb@, Vertov v nf nalezl prostiedek, jak se
s nf rozejit. Vy&ital svym soupefiim, Ze zlistali ve vleku Griffitha
a americké kinematografie nebo burZoazntho idealismu. Podle
ného se dialektika méla rozejit s Pifrodou, stdle piilig organickou,
a s &lovékem, pifli§ snadno patetickym. Pracoval tak, Ze se celek
sméZoval s nekoneénym souborem hmoty a Ze interval se sméSoval
s okem v hmot8&, s Kamerou. Ze strany oficidln{ kritiky se nesetkd
s vétdim porozuménim. Ale dovede do krajnosti vnitin{ rozmluvu
dialektiky, kterou Ejzen$tejn dokdze velmi dobte shrnout, kdyZ se
nespokojuje s polemikou. Je to dvojice ,,hmota — oko®, kterou Ver-

vz

s : se e v M v M2 ¥ 6
tov stavi proti dvojici ,,P¥{roda — ¢lovék®, ,,Pfiroda — pé&st“, ,,P¥i-

roda — rdna pésti“ (organické — patetickg)."”
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3| Ve francouzské piedvdledné skole (jejim# v urditych ohle-
dech uzndvanym véidcem byl Gance) jsme rovn& svédky roz-
chodu s principem organické skladby. Pesto se nejedn4 o 24dny,
ani mirny vertovismus. Mdme mluvit o jakémsi impresionismu,
abychom jej 1épe postavili proti némeckému expresionismu?
rancouzskou 8kolu by mohl definovat spife jisty druh karte-
zidnstvi: jsou to autoli, kteif se zajimaji predeviim o kvantitu po-
hybu a o metrické vatahy, které ji dovoluji vymezit. Tv4i{ v tva¥
Griffithovi majf stejné velky dluh jako Sovéti a také si piejf pie-
krotit to, co u Griffitha zistdvd empirické, smérem k védedtsjss
koncepcei, pod podminkou, Ze poslouzf inspiraci kinematografie
a také jednoté umén{ (v mali¥stvi této epochy nachdzime stej-
nou snahu o ,,védu®). NuZe Francouzi se odvraceji od organické
skladby a nevstupujf nadto do skladby dialektické, nyhr vypra-
covdvaji rozsihlou mechanickou skladbu obrazfi-pohybti. To je
oviem dvojznacny termin. Vezméme uréity podet scén, které se
staly i ve francouzské kinematografii uéebnicovymi: Epsteino-
va pouf (Veérné srdce [Coeur fidéle]), UHerbiertv ples (Eldorado),
Grémillonovy farandoly (od filmu Maldone [Nedopat¥ent]). V uréi-
tém kolektivnim tanci existuje jisté organicks skladba tanedni-
kit a dialektickd skladba jejich pohybd, nejen pomalych a rych-
lych, ale i pifmych &i krouZivych atd. P¥i dobrém rozpoznani
téchto pohybii 1ze z nich oviem extrahovat nebo abstrahovat jedi-
né télo, které by bylo ,ten” taneénik, jedinetné t&leso viech ta-
ne¢nikd, a jediny pohyb I'Herbierova fandanga, zviditelnény po-
hyb vSech moZnych fandang.'"” Opomfjejf se jednotlivé pohyblivé
objekty, aby se vyt8Zila maximdln{ kvantita pohybu v daném pro-
storu. Grémillon takto natd&{ svou prvnf farandolu v uzavieném
prostoru uvoliiujicim maximum pohybu; o dalSich farandoldch

" Ejzenslejn rozpoznal, Fe metoda-Verlov mi%e vyhovovat, kdy# uz dlovek dosdhl
svého plného vyvinu®. Oviem zdej$i Elovik potiebuje patelidno a atrakce: »My
nepotfebujeme kino-oko, ale kino-p&st. Sovétsky film musi rozbfjet lebky® a nejen
»sjednocovat miliony 0¢1.“ Srov. Au-deld des étviles, s. 153.

Jean Epstein, Ecrits sur le cinéma, 11, Seghers, s. 67 (o L'Herbierovi): ,,Postupng
zvjraziiovanou nestelelnosti atrdceji lanednici poavolna své osobni odlinosti, pre-
stdvaji byl rozeznatelnt juko rozdflnd individua, aby se smisili ve spoledné vizuslnf
koncovee: lanednfk, odnyngjska anonymnf prvek, napii$iE neodlisitelny od dvace-
tinebo padesdli ekvivaleninich prvkd, jejich? soubor pravé ustavil jing zobecndni,
jinou abstrakei: nikoli Who & onohe fandanga, ale fandanga jako takového, Lo zna-
mend zvidileln&né struklury hudebniho rytmu viech fandang.“
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v ndsledujicich filmech nelze ¥ici, Ze by byly jiné, spis je to vidy
,ta“ farandola, jeji% tajemstvi, to znamend kvantitu pohybd, Gré-
millona nikdy neomrz{ dobyvat, trochu jako Monet neprestdvi
kreslit sviij leknin.

V krajnim piipad& by tanec byl stroj, jehoZ souédstkami
by byli tanednici. Francouzskd kinematografie vyuzivd dvéma
zplisoby stroje k tomu, aby zfskala mechanickou skladbu obrazt-
-pohybd. Prvnf typ stroje je automat, jednoduchy stroj nebo hodi-
néi'sky mechanismus, geometrickd konfigurace ¢dst, které kom-
binuji, vrstvi nebo transformuj{ pohyby v homogennim prostoru,
podle vztahti, jimiZ prochdzeji. Automat nepoukazuje, jako v né-
meckém expresionismu, na n&jaky jiny, hrozivy Zivot, ktery by se
nofil do noci, nybrz na jasny mechanicky pohyb jako zdkon maxi-
ma pro soubor obrazi, ktery znovu spojuje véci a zivé bytosti, oZi-
vené i neZivé tim, %e je homogenizuje. Loutky, chodeci, zdblesky
loutek, stiny chodcti vstoup{ do velice subtilnich vztahd zdvojovd-
ni, st¥fddni, periodického ndvratu a fetézové reakce, které usta-
vuji soubor, jemuZ musi byt p¥ifazen mechanicky pohyb. Tak je
tomu s ndhlym zmizenim mladé Zeny ve Vigové filmu L’Atalante,
ale také u Renoira se snem ve filmu Dévidtko se sirkami (La petite
marchande d’allumettes) a% k velké skladbé filmu Pravidla hry
(La régle du jeu). René Clair zjevn& udéluje nejvétsi poetickou
obecnost tomuto vzorci a oZivuje geometrické abstrakce v homo-
gennim, svitivém a 8edém prostoru bez hloubky.’® Konkrétn{
piedmét, pfedmét touhy se objevuje jako motor nebo pruzina
plisobici v dase, primum movens, které spousti mechanicky po-
hyb, k némuZ pfispivd stdle v&tsi polet postav objevujicich se
postupné& v prostoru jako &4sti rostouciho mechanizovaného sou-
boru (Slamény klobouk [Un chapeau de paille d’lialie], Milion
[Le million]). Individualismus je v8ude tim zdkladnim: indivi-
duum samo se zdrZuje za objekty &i spi§ samo zastdvd roli pruzi-
ny nebo motoru rozvijejictho své déinky v &ase, je to fantom, kou-
zelnik, d’4bel nebo $ileny védec, individuum uréené k zmizeni ve
chvili, kdy pohyb, ktery urduje, dosdhne svého maxima nebo je
piesdhne. Viechno se tedy vréti k pofddku. Zkrdtka automaticky
balet, jehoZ motor se sdm roztdf skrze pohyb. Druhy typ stroje je
" Srov, analyzy Barthélemy Amenguala v René Clair, Seghers. Amengual analyzuje

rovnd% roli automatu u Viga a stavi jej proti expresionismu, viz Jean Vigo, Etudes
cinématographiques, s. 68—72.
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parn{ stroj, spalovaci, mocny energeticky stroj, ktery produkuje
pohyb na zdkladé né&leho jiného a ktery nepfestivd posilovat
riiznorodost, jejiZ slozky (mechanické a Zivé, vnitfek a vné&jsek,
strojnik a sila) svazuje v procesu vnitfni rezonance a zesilujici
komunikace. Komicky a dramaticky prvek je nahrazen prvkem
epickym nebo tragickym. Tentokrdt se francouzskd gkola vymezi
spi$ vidi Sovétam, kteif nepfestali vndSet na scénu velké stro-
je energie (nejen Ejzenstejn a Vertov, ale vrcholné Turinovo dilo
Turksib). Pro né ¢lovék a stroj vytvéreli aktivni dialektickou jed-
notu, kterd p¥ekondvd protiklad mechanické prdce a pracujiciho
&lovéka. Zato Irancouzi koncipovali kinetickou jednotu z mnoz-
stvi pohybu ve stroji a ze sméfovdn{ pohybu v dusi, kladouce tuto
jednotu jako Vésefi, kterd musf jit aZ k smrti. Stavy, kterymi pro-
chdzi novy motor a mechanicky pohyb, se zvétsujf do méfitka kos-
mu, stejné jako stavy, kterymi prochdzi novy jedinec, a v tomto
dal$im svazku ¢lovéka a stroje stoupajf lidské soubory k méfitku
duSe svéta. Proto je marné chtit t¥idit dva druhy obraz v Ganceo-
vé filmu Kolo Zivota (La roue): na druhy mechanického pohybu,
které by si udrZely svou krdsu, a na druhy tragédie povaZzované
za hloupou a détinskou. Momenty vlaku, jeho rychlost, jeho akce-
lerace, jeho katastrofy jsou neodd8litelné od stavi mechanika,
Sisyfa v pdfe a Prométhea v ohni aZ k Oidipovi ve sn&€hu. Kinetic-
kd jednota &lovéka a stroje vymezi jakési lidské Zvite, velmi od-
1iné od oZivené loutky, jehoZ nové dimenze bude zkoumat jednou
1 Renoir a navdze tak na Ganceovo dédictvi.

Odtud mélo vzejit abstrakin{ uméni, v ném# se ryzi po-
hyh uvolfioval jak z deformovanych objektii postupnou abstraket,
tak z geometrickych prvkd v periodické transformaci, kdy? trans-
formujfci se skupina pfisobi na soubor v prostoru. Bylo to hled4-
n{ kinetismu jako uméni v pravém smyslu vizudlntho, které od
doby némého filmu klade problém vztahu obrazu-pohybu k bar-
vé ak hudbé. Le ballet mécanique (Mechanicky balet) malite Fer-
nanda Légera se inspiroval spi$ jednoduchymi stroji a Epstei-
novim filmem Photogénies (Fotogeniénost), Grémilloniv film
La photogénie mécanique (Mechanickd fotogeni¢nost) stroji prii-
myslovymi. Je§té hlub$i nadSeni prostoupilo tuto francouzskou
kinematografii, jak uvidime, v piipadé vSeobecného zalibenf pro
vodu, mofe nebo biehy fek (LUHerbier, Epstein, Renoir, Vigo,
Grémillon). Neslo o Z4dné zfeknuti se mechaniky, nybrz naopak
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o prechod od mechaniky pevnych téles k mechanice kapalin, pie-
chod, ktery mél z konkrétniho hlediska nahradit jeden svét jinym
a z abstrakinfho hlediska nalézt v kapalném obraze novou exten-
zi kvantity pohybu v jeho souboru: lep$f podminky pro ptechod
od konkrétniho k abstraktnimu, v&t$i moZnost predat pohybim
nezvratné trvdni nezdvisle na jejich figurativnich rysech, jistgj-
§f schopnost extrahovat pohyb z pohybované véci.'V V americké
a v sovétské kinematografii byla voda Zivé p¥itomnd jako prvek
pi{znivy I jako prvek niéici; byla vSak konfrontovdna a vztahovi-
na k organickym dcelim, af to vedlo k lep$imu nebo k hor$imu.
Irancouzskd gkola osvobozuje vodu, ddvd ji vlastni Géely a &ini
z n{ formu toho, co nemd organickou soudrznost.

Kdyz Delluc, Germaine Dulacovd nebo Epstein hovoid
o ,,fotogenidnosti“, nejednd se zjevné o vlastnost fotografie, ale na-
opak o definovédnf kinematografického obrazu v jeho rozdilnosti od
fotografie. Fotogenie, to je obraz, ktery je ,,zveliGeny” pohybem."
Problém tkvi pfesné v tom, jak definovat toto zvelideni. To impli-
kuje nejprve interval dasu jako variabilni p¥{tomnost. René Clair
od svého prvniho filmu Pa#iZ spi (Paris qui dort) zaplisobil na Ver-
tova tim, %e osvobozoval takové intervaly jako body, v nichZ se po-
hyb zastavuje, znovu za¢ind, pfevraci se, zrychluje nebo zpomalu-
je: jakysi druh diferencidlu pohybu.'" Ale v tomto smyslu se
interval uskutedtiuje jako numerickd jednotka, kterd v obraze pro-
dukuje maximum kvantity pohybu vzhledem k dal§im vymezitel-
nym faktoriim a kterd variuje od jednoho obrazu k druhému podle
variace téchto faktorl samotnych. Tyto faktory jsou velmi roz-
manitého druhu: povaha a dimenze rdmovaného prostoru, rozloZe-
ni pohybujicich se a pevnych pfedmétd, tthel rdimovdni, objektiv,
chronometrické trvan{ zdbéru, svétlo a jeho stupng, jeho ladéni,
ale také figurdln{ a citovd ladén{ (dokonce bez ohledu na barvu,

"0 élo kinetické absirakini kinematogralii a jejich koncepeich rytmu srov. Jean
Mitry, Le cinéma expérimental, Seghers, kap. IV, V, X. Mitry nastoluje problém
vizudlntho obrazu, kiery nemd stejné rytmické mo¥nosli jako obraz hudebni.
Ve svych vlastnich pokusech Mitry sém prejde od pevného (Pacific 231) ke kapal-
nému (Images pour Debussy [Obrdzky pro Debussyho]), aby vyfesil jednu &dst
L&chlo problémd.

 Jean Epstein, Ecrits sur le cinéma, 1, Seghers, s. 137-138. [Cesky preklad: Poetike
obrazl, Hermann & synové, Praha 1997, s. 144. Prelozil Ladislav 561)7]

" Srov. analyzu [ilmu René Claira a jeho vztahy s Vertovem od Annelte Michelsono-
vé, Lhomme & caméra. In: Cinéna, théorie, lectures, Klincksieck, s. 305-307.
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hluk, mluvu a hudbu). Mezi intervalem & numerickou jednotkou
a témito faktory je uréity soubor metrickych vztahit, které ustavuji
»podty, rytmus, a uddvaji ,,takt” nejv&ts{ kvantité relativniho po-
hybu. MontdZ nepochybné vidy implikovala takové vypoéty, na
jedné strané empirické nebo intuitivnf, na druhé strané sméfuji-
cf k jisté védeckosti.'” Pro francouzskou 8kolu, kterd je v tomto
smyslu kartezidnskd, se v8ak zdd charakteristické, Ze vyzdvihuje
kalkul nad jeho empirické podminky, aby z né&j uéinila, pedle
Ganceovych slov, jisty druh ,,algebry” a aby z n&ho nechala po-
kazdé vyplynout maximum mozné kvantity pohybu, ktery je funk-
cf véech proménnych nebo formou toho, co presahuje organické.
L'Herbierovy monumentdlni interiéry ve vypravdch Légera nebo
Barsacqa (Linhumaine [Nelidskd], Penize [Uargent]), byly asi
nejlep$im pitkladem souboru podiizeného metrickym vztahlim,
podle nichz sily nebo faktory, které se v ném uplatiiujf, uréujf nej-
v&tsf kvantitu pohybu.

V protikladu k tomu, co se odehrdvd v némeckém expre-
sionismu, je zde viechno pro pohyb, dokonce i svétlo. Svétlo za-
jisté nenf pouze faktor uplatniujici se pohybem, ktery doprovazi,
podstupuje nebo 1 podmifuje. Existuje francouzsky luminismus
vytvoreny velkymi kameramany (jako Périnal), kde m4d svétlo
cenu samo o sobé&, Av8ak tfm, &{m je jiZ samo o sobg, je prdvé po-
hyb, &isty pohyb rozpindni, ktery se uskutediuje v Sedi, v ,,mo-
nochromnim obraze hrajicim viemi odstiny edé“.'” Svétlo, které
neustdle cirkuluje v homogennim prostoru, vytvaif svételné for-
my svou vlastni pohyblivosti spi§ neZ svym setkdvdnim s premis-
fujicimi se objekty. Slavna svételnd Sed francouzské gkoly je ji%
jako barva-pohyb. Nenf na EjzenStejntv zplisob dialektickou jed-
notou, ktera se dé&lf na dernou a bilou nebo kterd z derné a bilé
vzchdzi jako novd kvalita. Ale je$t&€ méné je na expresionisticky
zpsob vysledkem néjakého divokého souboje svétla a temnot

NI v

nebo n&jakého sevient jasu a pii¥eif. Sed’ nebo svétlo jako pohyb

' Srov. napitklad u EjzenStejna in Film Form (Methods of montage), metrickd mon-
4% a jeji pokradovdni, rylmickd, tondlnf, harmonickd montd%. Nicmén& u Ejzen-
Stejna se jednd vice o organické proporce neili o Gisté metrické vztahy.

No&l Burch, Marcel L'Herbier, Seghers, s. 139. Srov. laké Amengualovy posiie-
hy o svélle u René Claira (s. 560) a zv]481& u Viga (s. 72): ,,desakralizace stinft
expresionismu®. A o Grémillonovi Mireille Latilovd v Cinématographe, & 40,

fjen 1978.

18]
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je pohybem st¥idavym. To je nepochybné originalita francouzské
gkoly: stifddnim nahradila dialekticky protiklad a expresionis-
ticky konflikt. Na nejvy$$im stupni to znovu vidime u Grémillo-
na: pravidelné sti{ddn{ svétla a stfnu, které v Gardiens de phare
(Strdzcové majdku) uvddi samo do pohybu majdk, ale také sti{-
ddni denniho mésta a noéntho mésta v L'étrange Monsteur Victor
(Zshadny pan Viktor). Je to st¥iddni, a nikoli konflikt rozsahu,
protoZe z obou stran je to svétlo — sluneénf svétlo a mésiéni svét-
lo, krajina ve svitu mésice a krajina ve svitu slunce —, které
komunikuje v 3edi a prochdz{ vemi jejimi odstiny. Takovd kon-
cepce svétla je, ackoll se to nezdd, mnoho dluzna Delaunayovu
kolorismu.

Je zfejmé, Ze nejvéts{ mnoZstvi pohybu se musi aZ dosud
chdpat jako relativnf maximum, ponévadZ zdvisi na numerické
jednotce vybrané jako interval, na proménnych faktorech, je-
jichZ je funkef, na metrickych vztazich mezi témi faktory a jed-
notkou, které ddvaji pohybu formu. Je to ta ,,nejlepsi“ kvantita
pohybu se zietelem na viechny tyto prvky. Maximum je vidy
kvalifikované, je samo kvalitou: fandango, farandola, balet atd.
V souvislosti s variacemi piftomnosti nebo se staZenimi a roz-
tazenimi intervalu bude moZné fici, Ze nejvétsi moZné mnoz-
stvi pohybu uskutediiuje n&jaky velmi pomaly pohyb, stejné jako
v jiném piipad& né&jaky velmi rychly pohyb: dédvd-li Ganceovo
Kolo #ivota se zrychlenou montdz{ model pohybu stdle rychlej-
§tho a rychlejitho, Epsteintliv Pdd domu Usherdi (La chute de
la maison Usher) ztistdvd vrcholnym dilem zpomalent, které tim
vSak nepfedstavuje o nic méné maximum pohybu v nekoneéné
protaZené formé&. Z bodu, v ném# se nyn{ nachdzime, musime
tedy piejit k dal$imu aspektu, to znamend k absolutni kvantité
pohybu, k absolutnimu maximu. Tyto dva aspekty si zdaleka
neproti¥edi, jsou naprosto neoddélitelné a od zaddtku se impli-
kovaly, p¥edpoklddaly se. Uz u Descarta existuje vysoce relativ-
n{ kvantifikace pohybu v proménnych souborech, ale rovnéz
absolutn{ kvantita pohybu v celku vesmiru. Kinematografie zno-
vu naléza tuto nezbytnou korelaci v hloubi svych podminek: z4-
bér je na jedné strang obrdcen k rdmovanym souborfim a uvdd{
mezi jejich prvky maximum relativniho pohybu; na druhé strané
je obrdcen k ménicimu se celku, jehoZ zména se vyjadfuje v ab-
solutnfm maximu pohybu. Rozdil v8ak neleZ{ jednoduSe mezi
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kazdym obrazem o sob& (rdmovéni) a vztahy mezi obrazy (mon-
td%). Pohyb kamery vndsf jiZ prerdmovdnimi vice obrazl do jed-
noho a zpfisobuje.také, Ze samotny jeden obraz miZe vyjddiit ce-
lek. Lze to zvl4%{ dobfe vnimat u Abela Gance, ktery se po pravu
chlubi, Ze ve filmu Napoléon (Napoleon) osvobodil kameru nejen
od jejich pozemskych koleji, ale dokonce od jejich vztahti s élo-
vékem, ktery ji nese, a umfstil ji na kon&, mrétil ji jako n&jakou
zbrani, krou#il s nf jako s balonem, nechal ji zfitit se Sroubovité
do mote."” Nicmén& predchoz{ pozndmka, kterou jsme si vypdyj-
&¢ili od Burche, neztric{ svou platnost: pohyb kamery u vétsiny
autordl, o nichZ hovoifme v této kapitole, zfistdvd vyhrazen pozo-
ruhodnym momentiim, zatimco ¢&isty obyéejny pohyb odkazuje
spife na sled fixnich zdbér. TakZe montdZ je na dvou strandch
zdb&ru: na siran& rdmovaného souboru, ktery se nespokojuje
s jedinym obrazem, nybrZ projevuje relativni pohyb v sekvenci,
kde mé&ni jednotku miry (pferdmovdni); na strané celku filmu,
ktery se nespokoji s jednim sledem obrazii, ale vyjddii se v ab-
solutnim pohybu, jehoZ povahu je nyni tfeba odhalit.

Kant ¥ekl, Ze pokud je (numerickd) jednotka miry homo-
genni, lze snadno jit a% do nekoneéna, oviem abstraktné. Kdy# je
naopak jednotka miry variabilnf, narazi pfedstavivost zdhy na
hranici: za kratkou sekvenci piestdvd rozumét souboru velikost{
nebo pohybfi, které postupné zachycuje. A presto MySlenka,
Dude na zdkladé poZadavku, ktery je ji vlastnf, musi pojmout
v jediném celku soubor pohybil v pfirod& nebo ve vesmiru. Kant
to nazyva matematickd vzneSenost: pFedstavivost se vénuje za-
chycovani relativnich pohybt, kde rychle vyGerpd své sily na
pievddéni mérnych jednotek miry, aviak mySlenka mus{ dosdh-
nout toho, co pfesahuje veskerou predstavivost, to znamend sou-
boru pohyb jako celku, absolutntho maxima pohybu, absolutni-
ho pohybu, ktery se sdm v sob& smésuje s nesouméfitelnym nebo
nadmérnym, gigantickym, nesmirnym, nebeskou klenbou nebo
mofem bez hranic.® To je druhy aspekt &asu, nikoli jiZ interval
jako variabilni piftomnost, ale celek naprosto otevieny jako
nesmirnost budoucnosti a minulosti. UZ to neni &as jako po-
sloupnost pohybt a jejich jednotek, ale das jako simultaneismus

9 Abel Cance v L'art du cinéma od Pierra UHerminiera, Seghers, s. 163-167.
= Immanuel Kanl, Kritika soudnosti, § 30.
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a simultdnnost (nebof simultdnnost patif k asu stejné jako po-
sloupnost, ona je Cas jako celek). Tento idedl simultaneismu
nepfestal stradit francouzskou kinematografii, stejng& jako inspi-
roval mali¥stvi, hudbu a dokonce i literaturu. Lze si zajisté mys-
let, Ze je moZné a snadné piejit od prvniho aspektu ke druhému:
nenf snad posloupnost nekoneénd po pravu a — bud’ kdyz se vic
a vice zrychluje, nebo kdy? se dokonce nekone&né rozprostird —
nenf jeji hranici simultdnnost, jiZ se v nekonednu piiblizuje?
V tomto smyslu bude Epstein hovofit o ,rychlé a dhlové po-
sloupnosti, kterd tithne k dokonalému kruhu nemozného simulta-
neismu®.*" Vertov nebo té7 futuristé snad mohli hovoiit tfmto
zplisobem. Ve francouzské gkole piesto existuje mezi t&mito
dvéma aspekty dualismus: relativni pohyb je pohybem hmoty
a popisuje soubory, které je v ni mo¥no rozeznat nebo nechat
komunikovat prostfednictvim ,,obrazotvornosti“, zatimco abso-
lutni pohyb je pohyb ducha a vyjadifuje psychicky charakter
celku, ktery se méni. Od jednoho k druhému tedy nepiechdzime
hrou s jednotkami miry, af jsou jakkoli velké &1 malé, nybr# pou-
ze tehdy, kdyZ dosahujeme néfeho nezmé&mého, Premiry nebo
Excesu ve vztahu k jakékoli mife, toho, co miiZe byt pojato jen
myslici dusi. Noél Burch vyzdvihl v D'Herbierové filmu Penize
obzvld§té zajimavy p¥ipad této konstrukce nutné nezmérného
celku ¢asu.*? Zrychleni nebo zpomaleni relativniho pohybu,
zdkladni relativita jednotky miry, dimenze vypravy, sehrivaji
jisté nezbytnou roli; ale spi¥ doprovdzeji nebo podmitiuji dalsf
aspekt, neZ Ze by samy zaji§fovaly ptechod. Je to proto, Ze fran-
couzsky dualismus udrZuje rozdil duchovniho a materidlniho
a piitom ukazuje komplementdrnost obojiho: nejen u Gance, ale
i u IHerbiera a u samotného Epsteina. Casto se poukazovalo na
to, Ze francouzskd 8kola proptijéovala subjektivnimu obrazu stej-
né velky vyznam a prostor k rozvinuti jako némecky expresio-
nismus, i kdyZ jinym zpGsobem. Shrnuje toti# vyborn& dualismus

2 Jean Epstein, Ecrits sur le cinéma, 1, Seghers, s. 67.

# Burch se ptd, jak maZe film Penize vyvolat lakovy dojem pohybu, kdy% velké pohy-
by kamery jsou relalivng vzdené. NuZe monumentdlnt charakler dekoraci (napii-
klad velky salon) implikuje nepochybng velmi hojné pYemfstovdnt postav, ale ni-
jak nevysvétluje nd8 pocil absolutntho maxima pohybu. Burch nalézd vysvétlent
v mnohondsobnosti zdb&rd na jednu danou sekvenci: je o ,plesycent, kierd vy-
voldvid pfehnany ddinek a plendsi nds pres vztahy mezi velativnimi velikostmi

(Marcel L'Herbier, s. 146-157).
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a komplementdrnost obou sloZek: na jedné strané rozmnozuje
relativn{ maximum moZného pohybu tak, Ze pfipojuje pohyb
vidouctho té&lesa k pohybu vidénych téles; ale na druhé stra-
né vytvdii za téchto podminek absolutni maximum pohybu
vzhledem k nezdvislé Dusi, kterd tato t&lesa ,,ovinuje” a ,,pied-
chdzi**» Takovy je slavny pifpad matnosti v tanci ve filmu
Eldorado.

Tento spiritualismus a tento dualismus dal francouzské
kinematografii Abel Gance. Vidime to dobf'e na obou aspektech,
jichZ u n&ho nabyvd montdz. Podle prvniho, na jehoZ objeveni si
nedini ndrok, ale ktery ovldd4 rozvijen{ filmového materidlu, na-
chdzi relativa{ pohyb svou zdkonitost v ,,posloupné vertikdln{
montd%i“: slavnym piikladem je zrychlend montdz, jak se obje-
vuje v Kole #vota, a také ve filmu Napoléon. Oviem absolutni
pohyb se definuje docela jinym postupem, ktery Gance nazyvd
,horizontdln{ simultinni mont4%* a ktery nalezne své dvé hlavn{
formy v Napoléonovi: na jedné strané origindlni uZiti dvojexpo-
zic, na druhé strané vyndlez trojitého pldtna a polyvize. Gance
klade na sebe hodng& velky podet dvojexpozic (nékdy az Sest-
ndct), vklddd mezi n& malé Easové posuny, pfiddvd k nim jiné
a odebird z nich dal&f, a tak si je dokonale jist, Ze divdk neuvidi,
co je vrstveno: pledstavivost je jakoby prekroéena, pfesdhnuta,
dospivd rychle ke své hranici. Ale Gance poéitd s iéinkem vSech
té&chto dvojexpozic na dusi, na ustaveni rytmu pfidanych a ode-
branych hodnot, ktery poskytuje dusi ideu celku jako pocit
nezmé&rnosti a nesmirnosti. Vyndlezem trojitého pldtna dosahuje
Gance simultdnnosti tif aspektl téZe scény nebo t¥f odli¥nych
scén a konstruuje rytmy zvané ,neretrogradovatelné”, rytmy,
jejichz dvé& krajnosti predstavuji zpé&tny pohyb jednoho od dru-
hého, s dstfedn{ hodnotou spolednou ob&ma. Spojenim simultédn-
nosti dvojexpozice a simultdnnosti kontraexpozice Gance sku-
tedné konstituuje obraz jako absolutni pohyb celku, ktery se
méni. Nenf to jiZ relativn{ oblast variabilniho intervalu, kinetic-
kého zrychleni nebo zpomalen{ ve hmoté&, nybrz absolutnf oblast
svételné simultdnnosti, svétla v jeho roztahovént, celku, ktery se
ménf a ktery je duchem (velkd duchovni zdvitnice spiS neZ orga-
nickd spiréla, zdvitnice, kterd se nékdy projevi p¥fmo v pohybu

= Srov. Abel Gance in Lart du cinéma od Pierra LHerminiera, Seghers.

63



kamery, u Gance a u UHerbiera). Byl to asi bod setkéni s Delau-
nayovym ,,simultaneismem®.*

S Gancem zkritka objevuje francouzské $kola kinemato-
grafii vzneSenosti. Skladba obrazfi-pohybdl dédvd vidy obraz Casu
v jeho dvou aspektech, &as jako interval a &as jako celek, ¢as jako
variabilnf piitomnost a &as jako nesmirnost minulého a budou-
ctho. Napiiklad stilé odkazovani na muZe z lidu, na vojdka sta-
1é Napoleonovy gardy a na markytdnku v Ganceové filmu Napo-
léon uvddi vleklou piftomnost p¥fmého naivniho svédka do epické
nesmirnosti reflektované budoucnosti a minulosti.*» U René Clai-
ra naopak nepiestivime nachdzet v pivabné a pohddkové formé
ten celek &asu, ktery se konfrontuje s variacemi piftomnosti. NuZe
tfm, co se takto objevuje s francouzskou 8kolou, je novy zpfisob
pojfmédn{ dvou znakfl &asu: interval se stal variabilnf a posloup-
nou numerickou jednotkou, kterd vstupuje do metrickych vata-
hti s dal§fmi faktory, definuje v kaZdém p¥ipadé nejvEtsi relativ-
ni mnostvi pohybu ve hmot& a pro piedstavivost; celek se stal
Simultdnnem, nadmérnosti, nesmirnosti, kterd redukuje pred-
stavivost na nemohoucnost a konfrontuje ji s jeji vlastn{ hranicf,
v duchu se rodi ryzi my$lenka kvantity absolutniho pohybu,
kterd vyjadiuje celou jeho historii nebo jeho zménu, jeho vesmir.
To je presng Kantova matematickd vzneSenost. O této montdii,
o této koncepci montdze Yekneme, %e je matematicko-duchovni,
extenzivn&-psychickd, kvantitativné-poetickd (Epstein hovofil
o ,lyrozofii®).

Bylo by moZné postavit francouzskou kolu bod po bodu
proti némeckému expresionismu. ,Vice pohybu® odpovidd ,vice
svétlal® Pohyb se odpoutdvd, ale ve sluzbdch svétla, aby je nechal

# Delaunay se stavi proli fuluristim, pro nd% je simullénnost hranicf stdle rychlej-
gtho kinetického pohybu. Pro Delaunaye nemd simultdnnost nic spoleéného s ki-
netickym pohybem, nyhr¥ s ryzf pohyblivosti svélla, tvolfci své svélelné a barev-
né formy a zahrnujief je do svych koloutd a zdvitnie, kler§ jsou povahy Casu.
S Delaunayovymi koncepeemi sezndmil francouzské [ilmate Blaise Cendrars.
Srov. Ganceliv Lext Le temps de Uimage éclatée in Sophie Daria, Abel Gance hier
et demain, Ed. la Palatine. V podobném smyslu se mluvi o Messiaenové hu-
debnim simultaneismu, kiery se definuje presné ,rytmy o piidané hodnot&®
a ,rylmy nenavratilelnymi® (Goléa, Rencontres avec Olivier Messiaen, Julliard,
. 05n.).

# Syov. roli Fleuriho, jak ji analyzoval Norman King skrze postupné Ganceovy pro-
jekty: Une dpopée populiste, Cinémaltographe, &. 83, listopad 1982.
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jisk¥it, tvo¥it nebo rozmisfovat hv&zdy, rozmnoZovat odlesky, ry-
sovat zdffc{ stopy, jako ve velké music-hallové scén& v Duponto-
vé filmu Varieté, nebo ve snu v Murnauové filmu Posledn? Stace.
Svétlo je zajisté pohyb a obraz-pohyb a obraz-svétlo jsou dvé
tvdfe tého? zjeveni. KdyZ svétlo bylo p¥ed chvili nezmé&rnym po-
hybem rozpindni a kdyZ se prezentovalo v expresionismu jako
mocny pohyb intenzity, intenzivni pohyb par excellence, neslo
o stejnou situaci. Existuje samoziejmé abstraktn{ kinetické umé-
ni (Richter, Ruttmann), ale extenzivn{ kvantita, pfemist&ni v pro-
storu jsou jako rtuf, kterd nepiimo mé&¥i intenzivni kvantitu, jeji
vzestup nebo jeji pokles. Svétlo a stin prestavaji vytvdret stifda-
vy pohyb v rozpindni a pfechdzejf nynf do intenzivniho zdpasu,
kiery mad né&kolik stadii.

Nejprve se stavi nekoneénd sila svétla proti temnoidin
jako sile stejné nekonedné, bez niZ by se nemohla projevit. Stavi
se proti temnotdm, aby se projevila. Nenf to tedy né&jaky dua-
lismus a neni to ani dialektika, protoZe jsme mimo jakoukoli
organickou jednotu nebo totalitu. Je to nekoneénd opozice, jak se
objevila uz u Goetha a u romantikd: sv&tlo by nebylo niéim, ale-
spoii ni¢im zjevnym bez neprihlednosti, proti ni% se stavi a kterd
je &inf viditelnym.* Vizudlni obraz se tedy délf na dva obrazy
podle diagondly nebo vroubkované linie tak, Ze udinit svétlo,
jak Hkd Valéry, ,,pfedpoklddd stinu chmurnou polovinu®. Je to
nejen déleni obrazu nebo zdb&ru, jak je nachdzime uZ v Ripper-
tové filmu Homunculus (Homunkulus), a jak je znovu nachdzi-
me u Langa, u Pabsta. Ale je to také matrice montdZe v Pickové
Silvestrovskeé noci (Silvester), ktery stavi proti sob& temnotu brlo-
hu a svétlo elegantniho hotelu, nebo ve filmu Vychod slunce
(Sunrise) od Murnaua, ktery proti sob€& stavi zafivé mé&sto a tem-
nou baZinu. St¥etnuti téchto dvou nekoneénych sil uréuje na
druhém mist& nulovy bod, vzhledem k némuZ je kazdé svétlo
koneénym stupném. Svétlu totiZ p¥islui nastrojit né&jaky vztah
s Gernym jako negaci = 0, vzhledem k némuZ se definuje jako

# Zdkladnim textem o svélle a jeho vztazich s temnolami nebo neprihlednosti je
Coethova Teorie barev. Eliane Escoubasovd o nf podala vytecnou analyzu, kterd
mii%e obsahovat mnoho filmovych aplikaci: L'oeil du teinturier, Crilique, & 418,
biezen 1982. Expresionistické svétlo je goethovské, lak jako francouzské svétlo,
blizké Delaunayovi, bylo newtonovské. Je pravda, %e Goethova teorie zahrnuje jiny
aspekl, s nfm¥ se setkdme pozd8ji: &isly vzlah svétla a bilé.
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intenzita, intenzivn{ kvantita. OkamZik se zde objev{ (v protikla-
du k extenzivni jednoté a &4sti) jako to, co chdpe velikost nebo
svételny stupen ve vztahu k &erné. Proto je intenzivni pohyb ne-
oddé&litelny od poklesu, i virtudlniho, ktery vyjadiuje jenom tuto
vzddlenost k nulovému svételnému stupni. Pouhd myslenka
poklesu mé¥i stupeti, pfi némz intezivni mnoZstvi stoupd, a tak
i ve své nejvét{ sldvé svéilo Pifrody upadd a nepfestdva upadat.
Je tedy také t¥eba, aby idea poklesu zaala ddinkovat a stala se
redlnym nebo materidlnim poklesem v téch zvldSinich pf‘l’padec}h
hyt{. Svétlo md jenom idedlni pad, ale den, ten m4 pad skute’ény:
takové je dobrodruzstvi individudlni duse, lapené &ernou dirou,
jehoZ zdvratné pitklady ndm podd expresionismus (u Mflrnaua
pad Markétky ve Faustovi, pdd v Posledni iaci, kde je hrdina po-
hlcen &ernou dirou toalet velkého hotelu, nebo u Pabsta pdd Lulu
v Pandofiné skiifice [Die Biichse der Pandora]).
Takto tedy svétlo jako stupeti (bild) a nula (8ernd) vstu-
pujf do konkrétnich vztahfl kontrastu nebo smiSeni. Je‘ tf)’ jak
jsme vid&li, celd kontrastni série bilych linif a ¢ernych linif, pa-
prskii svétla a obrys@ stinu: prouZkovany a ryhovany svét, l.<ter)§
se objevuje uZ u Wieneho v malovanych dekoracich Kabinetu
doktora Caligariho (Kabinett des Dr. Caligari), ale ktery naby-
vd viech svych svételnych hodnot s Langem v Nibelunzich —
napiiklad své&tlo v mldzi nebo svazky paprskii prochdzejici skrze
okna. Anebo je to série smiSend z Serosvitu, plynuld transfor-
mace vSech jeho stupiit vytva¥{ ,fluidn{ Skdlu stupfiovdni,
kterd za sebou bez ustdn{ ndsleduji*: Wegener a zvld$t€ Murnau
budou mistry tohoto vzorce. Je pravda, Ze velefl tviirei dokdzali
postupovat po obou strandch a Lang dokdzal dojit k nejsubtil-
n&jsim Serosvitdm (Metropolis), tak jako Murnau dokézal vysto-
povat nejkontrastné&j$f paprsky: napitklad ve Vychodu slunce —
scéna hleddn{ utopené zaéind svételnymi pruhy luceren na &er-
nych voddch, které ndhle uvolfiuji misto transformacim éer?—
svitu, jenZ odstifiuje tény v celém svém prib&hu. Stroheim, af je
jakkoli odli¥ny od expresionismu (zejména ve své koncepci .éasu
a pddu dusi) piebird jeho zachdzenf se svétlem a objevu]'e se
jako luminista stejné hluboky jako Lang i Murnau: nékdy je Fo
série pruhli jako sv&telnych prutd, které pooteviené Zaluzie
promitaji na postel, oblidej a bystu spici Zeny v Bldznivych ?e-
ndch (Foolish Wives), n&kdy jsou to viechny stupné Serosvitu
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s protisvétlem a hrami neztetelnosti jako ve vedeii v Queen Kelly
(Krdlovna Kelly).?"

V tomto viem se expresionismus rozeel s principem or-
ganické skladby nastolenym Griffithem, ktery prevzala vét$ina
sovétskych dialektiki. Ale tento rozchod uskuteénil zcela jinym
zplisobem neZ francouzskd $kola. Nedovoldvd se jasné mechaniky
kvantity pohybhu v pevném nebo kapalném, ale temného mo&dlovi-
tého Zivota, kam se noif viechny véci, které jsou bud’ rozekldny
stiny, nebo jsou ukryty v mlh4ch. Neorganicky #ivot véci, straglivy
Zivot, ktery ignoruje moudrost a meze organismu, to je prvnf prin-
cip expresionismu, platny pro celou Pifrodu, to znamend pro ne-
védomého ducha ztraceného v temnotich, kdyZ se svétlo stdvd
neprihlednym, lumen opacatum. Mezi pfirozenymi substancemi
a umélymi produkty, kandeldbry a stromy, turbinou a sluncem u
z tohoto hlediska nenf rozdil. Zed, kterd Zije, je néco dé&sivého;
ale je to rovné&Z ndéini, nabytek, domy a jejich st¥echy, které se
nachylujf, stladuji, &thaji nebo chiiapou. Stiny domd prondsledujf
toho, kdo b&%f ulici.® Ve viech téchto piipadech se proti orga-
nickému klade nikoli mechanické, ale vit4ln jako mocnd preor-
ganickd zdrodeénost, spolednd ¥ivému i nezivému, hmoté, kterd
se pozdvihuje az k Zivotu, a Zivotu, kiery se rozprostird do celé
hmoté&. Zivoich ztratil organicno, stejné jako hmota zfskala Zivot.
Expresionismus se méize dovoldvat ryzf kinetiky, je to divoky po-
hyb, ktery nerespektuje ani organickou konturu, ani mechanick4
urenf horizontdly a vertik4ly; jeho priibgh je prib&hem neusts-
le se lomici linie, kde kaZdd zména sméru vyznacuje zdroven
silu prekdzky a moc nového impulzu, zkratka podfizeni exten-
zivntho intenzitd. Worringer jako prvnf teoretik vytvoFil termin
»expresionismus® a definoval jej protikladem Fivotntho eldnu

 Lotte Eisner, Notes sur le style de Siroheim, Cahiers du cinéma, &. 67, leden 1957,
V Lécran démoniaque (Encyclopédie du cinéma) analyzuje Lotte Eisner stdle oba
postupy, pruhovdni a Serosvily expresionismu; a ve své knize Murnau, Le Terrain
vague, zvI145t8 s. 88-89 a 162.

# Hermann Warm popisuje dekoraci Murnauova ziraceného filmu Fantom (Phan-
tom): ulice v exleriéru, jeji% levd strana je skuledn& postavena, ale pravd slrana je
zabrina um&lymi prédelimi postavenymi na koleji. Takto vrhala précelf ve sidle
rychle$fm pohybu svllj stin na nehybné domy na druhé strang a jako by prong-
sledovala onoho mladého mufe. Warm poddvd jiny priklad vyhaty » téhoy filmu,
kde komplikovany mechanismus vylvdif souttasnd pohyb viru a pad do gerné diry,
Srov. Lolle Eisner, Murnau, s, 231-232.
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v&di organickému zobrazeni, vyvoldvajicim dekorativni ,,gotickou
nebo severni® linii, lomenou linii, kterd nevytvdi{ zddnou kontu-
ru, kde by se odlisily forma a pozadi, nybrz prochdzi klikaté mezi
vécmi, tu je und¥i do n&jakého ,bez-pozadi®, kde se sama ztrdcf,
tu je rozvii{ v néjaké ,,bez-foremnosti®, kde se obraci v ,,neuspo-
fadanou kied“.?” Automaty, roboti a loutky nejsou jiZ tedy me-
chanismy, které zhodnotf nebo zvétsi mnoZstvi pohybu, ale ndmé-
si¢nici, zombie nebo golemové, ktef{ vyjadiuji intenzitu tohoto
neorganického Zivota: nejen Golem (Der Golem) od Wegenera, ale
i goticky film hrizy z doby okolo roku 1930 s filmy Frankenstein
(Frankenstein) a Bride of Frankenstein (Frankensteinova nevésta)
od Whalea a White Zombie (Bledd zombie) od Halperina.
Geometrie nezirdcl svd préva, ale je to docela jind geomet-
rie neZ ve francouzské gkole, protoZe je osvobozena, pfinejmen$im
pifmo, od ddaji, které podmifiuji extenzivni mnoZstvi, a od metric-
kych vztahd, které uréuji pohyb v homogennim prostoru. Je to geo-
metrie ,gotickd”, kterd vytvdlf prostor, misto aby jej popisovala:
nepostupuje u# metrizaci, nybrs prodlouzenfm a akumulacf. Linie
jsou protaZeny mimo kaZdé méiitko aZ do svych bodi setkdni, za-
timco body jejich rozchodu produkuji nahromadéni. Hromadénf{ se
miZe tykat sv&ila nebo stinu, jako se mohou prodlouZent stdt stiny
nebo svétlem. Lang objevuje nepravd svételnd pripojeni, kterd
vyjadfujf intenzivni zmény celku. Je to nésilnd perspektivistickd
geometrie, kterd postupuje projekcemi a konéinami stinli se $ik-
mymi perspektivami. Diagondly a kontradiagondly se snaZi na-
hradit horizontdlu a vertikdlu, kuZel nahrazuje kruh a kouli, ostré
thly a pidaté trojihelniky nahrazuji zak¥ivené nebo pravouihlé li-
nie {Caligariho dvefe, lomenice domf a klobouky v Golemouvi).
Srovndme-li monumentdlni U'Herbierovu architekturu s Langovou
(Nibelungové, Metropolis), vidime, jak Lang postupuje prodluZo-
vanim linii a bod8& hromadéni, které se jen nepiimo preklddaji
do metrickych vztahd.® Jestlize lidské té€lo vstupuje p¥mo do
t&chto ,,geometrickych seskupeni®, je-li ,,zékladnim &initelem této
architektury®, nenf to pfesné proto, Ze ,stylizace transformuje lid-
ské na mechanicky initel“, coZ je formulace, kterd by se spie

# Worringer, L'art gothique, Gallimard, s. 66—-80. Téma neorganického Zivota ve fil-
mu zvId3t& rozvinul Rudoll Kurz, Expresionismus und Film, Berlin 1926.

() geometrii u Langa svov. Lotte Eisner, L'écran démoniaque (Architecture et paysa-
ge de studio a Le manienent des foules).
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hodila na francouzskou kolu, ale protoZe kazdy rozdil mezi me-
chanickym a lidskym se zhroutil, tentokrét viak ve prospéch moc-
né neorganické sily véci.

Zddlo by se, Ze v kontrastech bilé a &emé nebo ve varia-
cich Serosvitu bilé ztmavne a Eerné zesvétli. Je to jako dva stupné
zachycené v 1émz okamiiku, body nahromadén, které odpovidajf
vynofovani barvy v Goethové teorii: modrd jako zesvétlend &ernd,
Zlutd jako ztmavld bil4. A navzdory pokustim o monochromii a do-
konce o polychromii u Griffitha a u Ejzenstejna, byl predchfidcem
opravdového kolorismu v kinematografii nepochybng expresio-
nismus. Goethe vysvétloval piesng, 7e dvé zdkladni barvy #lu-
td a modrd jakoZto stupné byly uchopeny v pohybu intenzifikace,
ktery je po obou stranich doprovdzen nadervenalym odleskem.
Intenzifikace stupné je jako pifpad umocnény na druhou, co¥ je
vyjddieno onfm odleskem. Nagervenaly nebo blystivy odlesk bude
sledovat vSechna stadia intenzifikace, ménavy lesk, zrcadlent,
tipyt, jisk¥ent, iradiaci, fluorescenci, fosforescenci. Viechny tyto
aspekty skanduji stvofenf robota v Metropolis stejng jako stvoten{
Frankensteina a jeho snoubenky. Stroheim z nich vytvaif mimo-
fddné kombinace, jimZ vystavuje Zivé, perverznf bytosti nebo ne-
vinné obéti: a tak, jak to analyzuje Lotte Eisnerovd v pozdnf vede-
ti ve filmu Queen Kelly, se nevinnd mlad4 divka dostdvd mezi dva
ohné, oheti svitek na stole pied ni, ktery se mihotd po jejim obli-
Ceji, a ohett v krbu za ni, ktery ji obklopuje svételnou aureolou
(bude jf tudiZ pifli3 teplo a nechd si sejmout plds?, ktery ji p¥ikry-
vd...). AvSak mistrem vSech t&chto stadif a aspektfl, které ozna-
muji soucasné piichod d'dbla a hnév Bo#f, je Murnau.*” Goethe to-
tiz dobfe ukdzal, Ze intenzifikace obou stran (¥lutého i modrého),
se nespokojila s nadervenalymi odlesky, které ji doprovézely jako
varlistajici G€inky jasu, nybrk kulminovala v %ivé &erveni jakoito
tetf barvé, kterd se stala nezdvislou, ryzfm roz#havenim nebo pl4-
poldnim hrozného svétla, které spalovalo svét a jeho bytosti. Je to,
jako kdyby ukondend intenzita nyni znovu nalezla na vrcholu
své vlastnf intenzifikace zdblesk nekonedna, od kterého se vy-
Slo. Nekoneéno nepiestalo pracovat v kone&ném, které je restituu-
je v této jesté vnimatelné formé&. Duch neopustil P¥rodu, o#ivil

" Srov. wvl481E analyzu jiskieni napsanou Rohmerem, Lorganisation de Uespace dans
le JFaust” de Murnau, 10-18, s. 48. (Eliane Escoubasovd v citovaném &ldnku stu-
duje ddinky jasu a intenzifikace podle Coethovy teorie harev.)
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veskery neorganicky Zivot, ale nedokaze se v ném odhalit a znovu
nalézt jinak neZ jako duch zla, ktery spaluje celou Pirodu. Je to
kruh plament pii vzyvdni démona ve Wegenerové Golemovi nebo
Murnauové Fausiovi. Je to Faustova hranice. Je to ,,fosforeskuji-
cf hlava démona se smutnyma a prdzdnyma oima®“ u Wegenera.
Je to planouci Mabusova hlava a hlava Mefista. Jsou to momenty
vznedenosti, opétovnd shleddni s nekonednem v duchu zla: zvl4s-
t&¢ u Murnaua neprochdzi Upir Nosferatu (Nosferatu — Eine Sym-
phonie des Grauens) jenom vemi aspekty Serosvitu, protisvétla
a neorganického Zivota stinll, nevylvdli jenom v8echny momenty
nadervenalého odlesku, ale kulminuje, kdyZ jej mocné svétlo (sytd
Cervedl) oddélf od temného pozadi, nechd je] jesté bezprostiedné-
j1 vynofit se z pifmé&jiiho ,,bez-pozadi” a udéluje mu zddn{ vie-
mocnosti za jeho zplogtélou formou.*

Tato novd vzneSenost nenf totéZ jako vznesenost francouz-
ské skoly. Kant rozliSoval dva druhy VzneSenosti, matematickou
a dynamickou vzneSenost, nesmirné a mocné, ohromné a beztva-
ré. Oboji bylo charakteristické tim, %e se zbavovalo organické
skladby, jedno jejim pfesahem, druhé jejim rozbitim. V matema-
tické vzneenosti se jednotka extenzivni miry méni tak, Ze ji obra-
zotvornost uz nedokdZe sjednotit, nardZf na svou vlastn{ ohrani-
enost, ni&f se, aviak uvolfiuje misto schopnosti myslet, kterd nds
nuti pojimat nesmirnost nebo ohromnost jako celek. V dynamické
vzne$enosti se intenzita zdvihd aZ k takové sile, Ze oslni nebo zni-
¢1 naSe organické byti, zasghne je hrizou, ale podniti schopnost
myslet, skrze kterou se citime byt nadfazeni tomu, co nds nidf,
"aby v nds objevila supraorganickou mysl, kterd dominuje celé-
mu anorganickému Zivotu véei: tehdy jiZ nemdme strach, proto-
ze vime, Ze duchovni ,,uréeni” je vlastné neporazitelné.* Stejné

* Bouvier a Leulral, Nosferatu, Cahiers du ¢inéma-Gallimard, s. 135-136: ,,Bodo-
vé rellektory, kleré kreslt bily kruh za postavami takovym zpisobem, %e formy se
zdaji byt méng urdovdny svym vlastnim pehybem a spife se jevi jako vyloudené,
vyhnang z jakéhosi bez-pozadi nebo z n&jakého plivodngjsiho pozadi, neZ je to je-
jich, ponofené Edsledné do jasu. (...) Timto rozchodem 1o, co se aktualizuje pred
touto skvrnou sv&tla a co zplisobuje vpdd, fantom odifznuty od pozadi, neni to, co
obvykle ziistdvd schovdno v 1€ hluboké prchavosti, kterow navozwje napitklad Sero-
svit. Odud &aslo plochy vdz ligur, je% jsou Lakto osvétleny, a pocit, Ze se tyto figury
drif samou svou povahou slinu, eniZ by se v ném néak romanticky obohacovaly.
(...) Tento ddinek neni redukovatelny na déinek protisvétla.“ (Podtrhl G. D.)

' Immanuel Kant, Kritika soudnosti, § 26-28.
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nenf podle Goetha planouct éerveit pouze straglivou barvou, v nf#
hof{me, ale barvou nejuslechtilejf, kterd obsahuje viechny ostat-
ni a vyvoldvé nad¥azenou harmonii jako cely chromaticky kruh.
A pravé k tomu dochdzf nebo miize dojit v piib&hu, ktery ndm vy-
pravuje expresionismus z hlediska dynamické vzneSenosti: neor-
ganicky Zivot véci kulminuje v ohni, ktery nds spaluje a ktery spa-
luje celou Pirodu, jednd jako duch zla nebo temnot; ale nejvy3si
obdti, kterou v nds tento duch podnécuje, uvolfiuje v na$i dusi
nepsychologicky Zivot mysli, ktery pati{ spi§ nas{ organické indivi-
dualité nez ptirodé, ktery je boZi ddst{ v nds, vztahem duchovnim,
kdy jsme s Bohem jako svétlem sami. Tak se zd4, Ze duSe stoupd
ke svétlu, ale ona spis$ dosdhla svételné &dsti sebe samé, u které
nastal jen idedlni pdd a kterd spi§ dopadla na svét, neZ %e by se do
ného pohrouzila. Planouc! se stalo nadpfirozenym a nadsmyslo-
vym jako Ellenina obé&f v Upirovi Nosferatu nebo obéf ve Faustovi
nebo dokonce obé&l Indre v Vychodu slunce.

VEimné&me si z tohoto hlediska vyrazného rozdilu mezi ex-
presionismem a romantismem, nebof v expresionismu uZ nejde jako
v romantismu o usmi¥eni P¥rody a Mysli, Mysli, kterd je v Pfirodé
zbavena rozumu, a Mysli, kterd v nf sama sebe znovu dobyvd: tato
koncepce implikovala jako dialekticky vyvoj jeit& organickou tota-
litn. Zatfmco expresionismus pojimd v zdsadé jen celek duchovni-
ho Vesmiru plodiciho své vlastni abstraktn{ formy, své bytosti svét-
la, svd pfipojent, kterd se zdaj{ citlivému oku nepravd. Dri{ stranou
chaos &lovéka a Piirody.™ Nebo ndm spi¥ tik4, 7e existuje a bude

# Srov. Worringerdiv text o expresionismu jako#to ,,novém uméni

rem a Leutratem, s. 175-179. Vzdor vyhraddm nékterych kritik se ndm Worrin-
gerovy modernistické postoje zdaji velmi blizké postojim Kandinského (Uber
das Geistige in der Kunst, pivodai vydéni R. Piper & Co., Mnichov 1912. [Cesky
pieklad: O duchovnosti v uméni, Tridda, Praha 1998.] Oba odsuzuji u Goetha
a u romantismu slarostlivost o usmi¥eni Ducha-Pifrody, kierd udi¥uje uménf v in-

, citovany Bouvie-

dividualistické a senzualistické perspektivé. Koncipujf naopak ,spiritudlnf umé-
ni“ jako urdity svazek s Bohem, kleré pYesahuje osoby, diii P¥irodu stranou, a vra-
ci je do chaosu, z néhoZ moderni &lovék musi vybFednout. Nejsou si viibee jisti, %e
se podnik vydaff, ale nenf na vybranou: odiud Worringerovy pozndmky o, k¥iku®
jako jediném a prece mo#nd iluzornim vyjddieni expresionismu. Tento pesimismus
tykajici se sv8la-chaosu se znovu objevuje v expresionistické kinematogralii a re-
lativng zifdka se tu vyskytuje 1 mySlenka duchovni spdsy, kterd prochdz{ obéti.
Shleddvdme se s ni predeviim u Murnaua, dast&ji neZ u Langa. Ale Murnau je také
ze viech expresionistd romantismu nejbliz&f: uchovdvd si individualismus a ,,sen-
zualismus®, kieré se budou projevovat stdle svobodngji v jeho americkém ohdob{
ve Vychodu slunce a zv8818 v Tubu (Tabou).

71



existovat jen chaos, nevrdtime-li se do onoho duchovniho svéta,
o ném¥ on sdm dGasto pochybuje; oheft chaosu nad nim &asto vi-
tézf nebo je ndm ohlafovdn jako je$té na dlouhy ¢as triumfujici.
Zkritka expresionismus nepfestdvd vykreslovat svét rudé na ru-
dém, pfitem? jedno se vztahuje ke straglivému neorganickému Zzi-
votu véci, druhé ke vzneSenému nepsychologickému Zivotu mysli.
Expresionismus dosahuje kiiku — kiik Markéty, kiik Lulu —, kte-
ry prozrazuje stejné tak hriizu neorganického Zivota jako moznd
iluzorni otevienost duchovniho vesmiru. Ejzenstejn rovnéz dospi-
val ke kiiku, ale zplsobem dialektika, to znamend kvalitativnim
skokem, ktery rozvijel celek. Nyni je naopak celek ve vy&i a smé-
Suje se s idedlnfm vrcholem pyramidy, kterd stoupd neustdle, p¥i-
demi odsouvd svilj zdklad. Celek se stal v pravém smyslu neko-
neénou intenzifikaci, kterd se uvolnila ze vSech stuphid, kterd
pro¥la ohném, ale jenom aby zpfetrhala své citové vazby s hmot-
nym, s organickym a lidskym, aby se odpoutala od vSech stavi
minulosti a odkryla tak abstraktni duchovni Formu budoucnosti
(Rytmus [Rhythmus] Hanse Richtera).

Vidéli jsme tedy &tyfi typy montdZe. Znamend to, Ze obra-
zy-pohyby jsou pokaZdé objektem velmi odli§nych skladeb: empi-
rickd & spiSe empiristickd organicko-aktivni montd?% americké
kinematografie; organickd & materidln{ dialektickd montdZ sovét-
ské kinematografie; kvantitativng-psychickd montd? francouzské
gkoly, rozchdzejicl se s organickym; intenzivné-duchovni mon-
td% némeckého expresionismu, kterd svazuje neorganicky Zivot
s ¥ivotem nepsychologickym. To jsou velké vize filmovych tviirc
s jejich konkrétni praxi. Vyhneme se napitklad myglence, Ze pa-
ralelni montd? je danost, kterou nachdzime vSude, vyjma velmi
obecného pojeti, nebot sovéisk4 kinematografie ji nahrazuje mon-
td#{ protikladd, expresionistickd kinematografie montdZi kontras-
tu atd. Pokusili jsme se ukdzat praktickou a teoretickou rozriizné-
nost typl montédZe podle organického, dialektického, extenzivniho
a intezivniho pojeti skladby obrazfi-pohybi. Bylo to my%leni nebo
filozofie kinematografie a také jeji technika. Bylo by hloupé ¥ici,
Ze jedna z téchto teorii-prax{ je lep${ neZ jind nebo Ze pfedstavu-
je pokrok (technické pokroky se uskuteénily v kazdém z t&chto
smérd, piedpoklddaji je, namisto aby je urdovaly). Jedin4 obec-
nost montdZe spoivd v tom, Ze klade kinematograficky obraz do
vziahu s celkem, to znamend s Gasem pojatym jako Otevienost.
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Poskytuje tedy nepiimy obraz dasu zdroveti v partikuldrnim obra-
zu-pohybu a v celku filmu. Je to na jedné strané variabilni p¥{tom-
nost, na druhé strané nesmirnost budoucnosti a minulosti. Zddlo
se ndm, Ze formy montd%e uréovaly rozdilné tyto dva aspekty.
Variabilni pFitomnost se mohla stdt intervalem, kvalitativnim sko-
kem, numerickou jednotkou, intenzivnim stupném, a celek cel-
kem organickym, dialektickym souhrnem, nezmérnym thrnem
matematické vzneSenosti, intenzivnim thmem dynamické vzne-
Senosti. Co je nepiimy obraz ¢asu a jaké jsou srovnatelné Sance
pifmého obrazu-Zasu, na to se podivime aZ pozdéji. Nyni, je-li
pravda, Ze obraz-pohyb md dvé tvdfe, z nichZ jedna je obrdcena
k souborlim a jejich édstem a druhd k celku a jeho zmé&ndm, mu-
sfme zkoumat prdvé tento obraz: obraz-pohyb sdm o sobé, ve
vSech jeho druzich a s jeho dvéma tviiemi.
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KAPITOLA 4

Druhy komentdr k Bergsonovi

11 Historickd krize psychologie se éasové shoduje s momen-
tem, kdy jiZ nebylo moZné udrZovat jisty postoj: tento postoj spo-
¢fval v kladeni obrazfi do védom{ a pohybd do prostoru. Podle
n&ho jsou ve védom{ pouze kvalitativni, nerozprostranéné obrazy.
A v prostoru jsou pouze rozprostranéné, kvantitativni pohyby. Jak
ale piejit z jednoho ¥ddu do druhého? Jak ale vysvétlit, Ze po-
hyby najednou produkuji obraz, jako je tomu pii vnimdnf, nebo Ze
obraz produkuje pohyb, jako je tomu pfi volnim jedndni? Dovold-
vdme-li se mozku, je t¥eba jej vybavit zdzraénou moci. A jak zabrd-
nit tomu, aby pohyb. jiZ nebyl alespofi virtudlnim obrazem a aby
obraz ji# nebyl alespott moZnym pohybem? To, co se zddlo bezvy-
chodné, bylo koneckoncll stfetnuti materialismu a idealismu, kdy
jeden chtél znovu ustavit ¥dd v&domf s &istymi materidlnimi pohy-
by, druhy ¥4d vesmiru s &istymi pohyby ve védomi.” Bylo t¥eba za
kazdou cenu pieklenout tuto dualitu obrazu a pohybu, védom{
a véci. Ve stejné dobé se do tohoto tkolu poustéji dva velmi roz-
dflnf autoii, Bergson a Husserl. Kazdy vydal sviij vdleény pokiik:
veskeré védomf je védomim nédeho (Husserl) nebo spi¥ veskeré
v&dom{ je n&co (Bergson). Bezpochyby mnoho faktort vnéjsich fi-
lozofii vysvétlovalo, Ze stary postoj se stal nemoZnym. Byly to fak-
tory socidlnf a védecké, které vklddaly stdle vice pohybu do védo-
mého Zivota a stdle vice obrazii do materidlntho svéta. Jak od té
doby nebrat v tvahu film, ktery se rovné&Z na onu chvili pfipravo-
val a ktery mél oziejmit obraz-pohyb zplsobem sobé& vlastnim?

Je pravda, Ze Bergson, jak jsme vidé&li, nachdzi v kinemato-
grafii na prvnf pohled jen fale$ného spojence. Co se tyce Husserla,
ten se, podle nagich védomosti, viibec kinematografie nedovoldvd
(poznamenejme, Ze ani Sartre se mnohem pozdé&ji, kdyz v Lima-
ginaire [Imagindrno] déld inventdf a analyzu v8ech druhi obrazd,
nezmitiuje o kinematografickém obrazu). Merleau-Ponty se pifle-
#itostn& pokous{ o konfrontaci kinematografie — fenomenologie, aby

b To je nejobecndj$f téma prvnf kapitoly a zdvéru Matiére et mémoire (Hmota a pa-

mél).
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1 on vidél v kinematografii dvojznaéného spojence. Jenomie dii-
vody fenomenologie a dvody Bergsonovy jsou tak rozdilné, Ze
sama jejich opozice nds musi vést. Fenomenologie vytyduje jako
normu ,,pfirozené vnimdni“ a jeho podminky. NuZe tyto podmin-
ky jsou existencidlni soufadnice, které urduji ,,zakotveni* vnima-
jictho subjektu ve svétg, byti ve svét&, otevienost svétu, vyjadiu-
jici se v onom slavném ,,veskeré védomf{ je vé8domim nédeho...*
Vnimany nebo uéinény pohyb se pak zajisté musi chépat nikoli ve
smyslu néjaké inteligibilni formy (Ideje), kterd by se aktualizova-
la ve hmoté&, nybrZ v senzibiln{ formé& (Gestalt), kterd organizuje
vjemové pole jako funkci néjak situovaného intenciondlniho vé-
domi. Kinematografie nds ov§em marné k vécem piibliZuje nebo
od nich vzdaluje, marné nds kolem nich otdéi: potladuje totiz jak
zakotven{ subjektu, tak horizont svéta, takZe nahrazuje podminky
piirozeného vnimdn{ implicitnim védénim a druhotnou intencio-
nalitou.” Film se nesmé8uje s jinymi umé&nimi, kterd spi§ sméiu-
ji k iredlnu skrze svét, ale vytvdi{ iredlno nebo vypravén{ ze své-
ta samého: s kinematografii se sv&t stdvd svym vlastnim obrazem,
a ne Ze by se z néjakého obrazu stdval svét. VSimnéme si, e fe-
nomenologie v jistych ohledech setrvdvd u p¥edkinematografic-
kych podminek, které vysvétluji jejf rozpadity postoj: ddvd pred-
nostn{ prdvo p¥irozenému vnimdnf, co? zpfisobuje, %e pohyb se
jesté vztahuje k pozicim (jen existencidlnim namisto esencidl-
nich); kinematograficky pohyb je pak soudasné oznadovin jako
nevérny podminkdm vnimdni, ale rovné&Z vychvalovdn jako nové
vypravéni schopné ,,pfibliZit se” vnimanému a vnimaj{cimu, své-
tu a vafméni.”

Bergson usvédéuje kinematografii jako dvojakého spojen-
ce docela jinak. Nebof kdyZ kinematografie nerozezndvd pohyb,
¢inf tak stejnym zplsobem a ze stejnych diivodd jako u piirozené-
ho vnimdni: ,,Zmoctiujeme se jakoby m¥ikovych obraz skute&nos-
ti, kterd probihd (...), vniméni, rozumové chdpdni, fe¢ tak obecnd
postupuji.“? Tim je feceno, %e pro Bergsona nemtize byt modelem
pfirozené vnimdni, které nemd zddné privilegium. Modelem bude
spife urdity stav véci, ktery se nepfesidvd ménit, hmota-proudénf,

2 Maurice Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception, Gallimard, s, 82,

? To se ndm alespoii objevuje v komplexnf, lenomenologif inspirované Leorii Alberta
Lallaye, Logique du cinéma. Masson.

Y EC,s. 753 (305). [VT,s. 413.]
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kde nenf mo¥né vyznadit 74dny bod zakotveni ani stied referenci.
Na zdkladé tohoto stavu véci by bylo tieba ukdzat, jak se mohou
v n&kterych bodech formovat takovd mista, kterd by si prosazovala
pevné m¥ikové pohledy. Jednalo by se tedy o ,,dedukei® védomého,
piirozeného nebo kinematografického vnimani.” Ale kinematogra-
fie pfedstavuje moZnd velkou vyhodu: pravé proto, Ze jf chybi té%is-
t& zakotveni a horizontu, j{ vytezy, s nimiZ pracuje, nezabranuji vy-
stupovat po té cesté, po niZ piirozené vnimdn{ sestupuje. Namisto
toho, aby krdcela od bezstiedového stavu véci k dostfedivému vni-
mini, by mohla znovu vystupovat k bezstfedovému stavu véci a pfi-
blizovat se mu. I kdybychom hovofili o aproximaci, byl by to opak
té, jiz se dovoldva fenomenologie. I skrze svou kritiku kinematogra-
fie by si s n{ Bergson dobfe rozumél, mnohem vic, neZ si sdm mysli.
Uvidime to v pronikavé prvn{ kapitole Matiére et mémotre.
Nachdzime se ve skuteCnosti pfed vykladem svéta, kde
OBRAZ = POHYB. Nazvéme Obraz souborem toho, co se jevi.
Nenf dokonce moino fici, Ze n&jaky obraz plisobi na jiny nebo rea-
guje na jiny. Neexistuje pohyblivy dtvar, ktery se odliSuje od vyko-
naného pohybu, neexistuje nic, s &im by se pohybovalo a co by se
ligilo od ptijatého pohybu. Viechny véci, to znamend viechny obra-
7y, se smé&¥uji se svymi akcemi a reakcemi: je to univerzdlni varia-
ce. Kazdy obraz je jen ,,cestou, po ni% viemi sméry prochdzeji mo-
difikace, jeZ se $i¥f do nesmirnosti vesmiru®“. Ka#dy obraz piisobi na
druhé a reaguje na druhé, na wSechny své podoby* a ,vSemi syymi
elementdrnimi édstmi®.® ,,Pravda je, Ze pohyby jsou velmi jasné ja-
ko%to obrazy a e nenf proé hledat v pohybu néco jiného neili to, co
je v ném vidér.“? Atom je obraz, ktery sahd aZ tam, kam sahaji jeho
akce a reakce. Mé télo je obraz, tedy soubor akef a reakei. Mé oko,
milj mozek jsou obrazy, 4sti mého téla. Jak by mohl mdj mozek ob-

[1%4

N2

sahovat obrazy, kdyZ% je jednim z nich? Vné&j${ obrazy na mé piisobf,
preddvaji mi pohyb, a jd pohyb znovu sestavuji: jak by mohly obra-
zy byt v mém védomi, kdy% j4 sdm jsem obraz, to znamend pohyb?
A navic, mohl bych na této tirovni hovofit o sobg&, o oku, o mozku
a o t&le? Je to z pouhé pohodlnosti, nebof zde nelze jesté nic iden-
tifikovat. Byl by to spi§ plynny stav. J4, mé t&lo by bylo spiSe sou-
borem molekul a bez ustdn{ obnovovanych atomé. Mohu dokonce

7 MM, s. 182 (28): ,,Rl’kzim tudiz, #e védomé vnimdnf musf nastat.*
9 MM, s. 187 (34).
" MM, s. 174 (18).
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mluvit o atomech? Neodli$ovaly by se od svétdi, od interatomickych
vlivd. Je to pili§ viely stav hmoty, neZ aby se tam rozlisila pevnd
télesa. Je to sv&t univerzalni variace, univerzdlniho vlnéni, univer-
zdlntho Splouchdn{: neexistuji tam ani osy, ani sted; ani vpravo,
ani vlevo; ani nahore, ani dole...

Tento nekonedny soubor vSech obrazll vytvai{ jakysi pldn
imanence. Na tomto pldnu existuje obraz sdm o sobé. Toto ,,0 sobé*
obrazu je hmota: nikoli néco, co by bylo skryto za obrazem, nybrz
naopak absolutn{ identita obrazu a pohybu. Prdvé identita obrazu
a pohybu nds vede bezprosifedné k zdvéru o identité obrazu-po-
hybu a hmoty. ~Reknéte, 7e moje &lo je hmota, nebo Feknéte, Ze je

Obraz-pohyb a hmota-proudéni jsou striktné vzato
totéZ.'” Je tento materidlni vesmir vesmirem mechanismu? Ne,

obraz...“”

nebof (jak ukdZe Vywoj twofivy) mechanismus implikuje uzaviené
systémy, akce styku, nehybné okamzité Yezy. Tedy pravé v tomto
vesmiru nebo na tomto pldnu jsou vyiiznuty uzaviené systémy,
ukonéené soubory; umoZiiuje je vné&jskovosti jejich &4sti. On sdm
v8ak nenf jednim z nich. Je to soubor, ale soubor nekoneény: plin
imanence je pohyb (lic pohybu), ktery se vytvd¥{ mezi ¢dstmi kaZ-
dého systému a od jednoho systému k jinému, vechny je prochd-
zf, misi je a podfizuje je podmince, kterd jim brdn{ byt absolutné
uzaviené. Je také urditym ¥ezem; avSak navzdory jistym nejasnos-
tem Bergsonovy terminologie to neni nehybny a okamzity fez, je to
f'ez pohyblivy, fez nebo ¢asovd perspektiva. Je to blok Gasoprosto-
ru, jelikoZ mu pokazdé p¥islusi ¢as toho pohybu, ktery se v ném
odehrdvd. Bude existovat dokonce nekonecnd série takovych blokd
nebo pohyblivych Fezli, které budou stejné tak prezentacemi plé-
nu, odpovidajicimi sledu pohybi vesmiru.'"” A plén nenf odligny

8 MM, s. 188 (36). Srov. atomy nebo silokiivky.

" MM, s. 171 (14).

0 EC, s. 748 (299). [VT, s. 408.]

'S tfmto pojmem pldnu imanence a vlastnostmi, kieré mu ddvdme, jako bychom
se od Bergsona vzdalovali. Piesto se domnivdme, e jsme mu vérni. Bergsonovi se
vskutku stdvd, %e prezentuje pldn hmoly jako jakysi ,okamZity Yez“ stdvdni se
(MM, s. 223 nebo 81). Aviak to je z diivod usnadnéni vykladu. Nebot, jak jiZ
Bergson piipomind a juk pozdé&ji p¥ipomene jeSI8 presnéji (s. 292 nebo 169), je to
pldn, kde se nepfestdvaji objevovat a §ifit pohyby, které vyjadiujf zmény v stdvénf,
Zahrnuje tedy Sas. Je tam ¢as jako¥to promé&nnd pohyhu, Ba co vic, pldn sdm je po-
hyblivy, ¥ikd Bergson. KaZklému souboru pohybi, kter§ vyjadiuje zménu, bude
skutecind odpovidat prezentace tohoto pldnu. Idea blokil ¢asoprostoru neni Ledy ni-
kterak protich@idnd Bergsonové tezi.
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od této prezentace pldnt. Nenf to zdleZitost mechanismu, ale ma-
$inismu. Materidln{ vesmir, pldn imanence je strojovym uspoiddd-
vdnim obrazii-pohybii. V tom je mimorddny Bergsonfiv predstih:
vesmiT jako kinematografie o sobé, metakinematografie, p¥inasi na
samu kinematografii docela jiny pohled neZ ten, ktery Bergson na-
vrhl ve své explicitnf kritice.

Jak je vSak moZné hovofit o obrazech o sobé&, které ne-
jsou pro nikoho a k nikomu se neobraceji? Jak hovofit o n&jakém
Zjevovini, kdyZ dokonce neexistuje oko? Je to moZné p¥inejmen-
§im ze dvou dvodf. Zaprvé proto, abychom obrazy odligili od
v&ci pojimanych jako télesa. NaSe vnim4n{ a naSe fed totiZ rozli-
Sujf télesa (podstatnd jména), vlastnosti (p¥idavnd jména) a é&in-
nosti (slovesa). AvSak &innosti v tomto pfesném smyslu jiZ nahra-
dily pohyb ideou pfechodného mista, kam pohyb sméfuje, nebo
vysledku, jehoz dosahuje; a kvalita nahradila pohyb ideou stavu,
ktery pretrvdvd v otekdvéni, Ze jej nahradi jiny stav; a t&leso na-
hradilo pohyb ideou subjektu, ktery jej vykond, nebo objektu,
ktery prodéld pohyb vehikula, je% jej ponese.’ Uvidime, Ze tako-
vé obrazy se skutecné ve vesmiru formujf (obrazy-akce, obrazy-
-afekce, obrazy-viemy). Zdviseji vSak na novych podminkdch
a v tuto chvili se zajisté nemohou objevit. Nyni mdme pouze
pohyby zvané obrazy, abychom je odli%ili od v&eho, &im dosud
nejsou. Tento negativni divod v8ak neni dostateény. Pozitivni
divod je, Ze pldn imanence je tipIné cely Svétlem. Soubor pohy-
bii, akef a reakef je svétlo, které se rozptyluje, které se $iif ,,bez
odporu a beze ztrdty“." Identita obrazu a pohybu je zdfivodnéna
identitou hmoty a svétla. Obraz je pohyb, jako hmota je svétlo.
Az pozdéji, v Durée et simultanéité (Trvéni a soudasnost), Berg-
son ukdZe vyznam inverze uskutednéné teorif relativity mezi ,li-
niemi svétla® a ,tuhymi liniemi®, ,,svételnymi figurami“ a ,,pev-
nymi nebo geometrickymi figurami*: s relativitou ,,je to figura
svétla, jez vnucuje své podminky tuhé figu¥e“.'” P¥ipomeneme-li

# EC, s. 749-751 (300-303). [VT, 5. 409-412.]

" MM, s. 188 (306).

" Henri Bergson, Durée et simulianéité, kap. V. Je zndm vyznam a dvojznadnost télo
knihy, v nf% se Bergson konfrontuje s leorif relativity. JestliZe viak idajng Bergson
zakdzal jejf reedici, pak nikoli proto, %e si v8iml chyh, které m&l uginit. Dvojznad-
nosl vychdzela spiSe od Etendid, kielf se domnivali, e Bergson diskutoval o samol-
nych Einsteinovych leorifch, Zjevng lomu tak nebylo (aviak Bergson nemohl wto
nedorozumént rozplylit). Prdve jsme videli, e zcela akeeploval prvensivi svélla
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si hluboké Bergsonovo pidni vytvofit filozofii, kterd by byla filozo-
fif modern{ védy (nikoliv ve smyslu reflexe o této véds, to zname-
né epistemologii, nybrZ naopak ve smyslu vynalezen{ autonom-
nich pojm@ schopnych korespondovat s novymi symboly védy),
pochopime, Ze konfrontace Bergsona s Einsteinem byla nevyhnu-
telnd. Prvni aspekt, jeho? tato konfrontace nabyvd, je tvrzeni
o rozptylenf nebo $ifen{ svétla v celém pldnu imanence. V obrazu-
-pohybu nejsou jesté t&lesa nebo tuhé linie, ale nic nez linie a fi-
gury svétla. Témi figurami jsou bloky ¢asoprostoru. Jsou to obra-
zy o sobé. Neukazuji-li se nékomu, to znamend oku, pak proto,
7e svétlo jesté neni odraZeno ani zastaveno a Ze ,stile se §ific,
[neni] nikdy odhaleno“."” Jinak ¥e&eno, oko je ve vécech, ve své-
telnych obrazech o sohé. , Fotografie, existuje-li foiografie, je jiz
sejmuta, je jiz okopirovdna v samém nitru véci a pro viechny body
prostoru...

To se rozchdzi s veskerou filozofickou tradici, kterd svét-
lo kladla spiSe na stranu ducha a délala z védomf jakysi svételny
svazek, ktery vytahoval véci z jejich vrozené temnoty. Je§t& feno-
menologie plné participovala na této antické tradici; jen namisto
toho, aby ze svétla dé&lala n&jaké svétlo nitra, oteviela je vn&jsku,
tak trochu jako kdyby intencionalita v&€domi byla paprskem eleki-
rické lampy (,,kazdé védom{ je védomim nééeho...“). Pro Bergso-
na je tomu zcela naopak. To véci jsou svételné samy sebou, aniZ
by je cokoli osvétlovalo: veskeré v&domf{ je n&éim, sméSuje se
s véci, to znamend s obrazem svétla. Jde vSak o plnoprdvné védo-
mi, viude rozptylené, je se nezjevuje; jde skuteéné o {otografii jiz
sejmutou a okopirovanou ve viech vécech a pro viechny body, ale
»prisvitnou®. Dojde-li posléze k tomu, Ze se jisté faktické védomi
ustavi ve vesmiru, v tom ¢i onom mfist& pldnu imanence, je to pro-
to, 7e svétlo zastavily nebo odrazily velmi specidln{ obrazy a po-
skytly ,,8erné pldtno®, které na desce chybélo."® Nenf to zkritka
védomi, které je svétlem, je to soubor obrazil nebo svétlo, které je

a blok@ &asoprostoru. Diskuse se tykala jiné véci: brdni tyto bloky existenci
univerzdlniho asu pojfmaného jako stdvdni nebo trvini? Bergson nikdy nevefil, e
leorie relativity je faleSnd, nybr se prostd domnival, e nenf schopna ustavit filo-
zolii redlného dasu, kterd by mu adpovidala.

W MM, s. 186 (34).

9 MM, s. 188 (36). ,,Fotografie celku je tu prisvitnd: za deskou schdzi derné plidtno,
na klerém by jasnd vystupoval obraz.
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védomim imanentnim hmot&. Co se tj8e naSeho faktického vé-
domf, bude pouze neprisvitnosti, bez niZ by svétlo ,stéle se Siiic
nebylo nikdy odhaleno”. Protiklad Bergsona a fenomenologie je
po této strdnce radikdlni.'”

-0 pldnu imanence nebo o pldnu hmoty miiZzeme tedy ici,
%e to je: soubor obrazi-pohybfi; shirka linif nebo figur svétla;
série blokd Casoprostoru.

21 Co se dé&je a co se miiZe dit v tomto bezstfedovém vesmi-
ru, kde vSe reaguje na vie? Nelze zavddét n&jaky odlisny faktor
jiné povahy. To, co se miZe dit, je tedy ndsledujici: v libovolnych
bodech roviny se objevi interval, rozpéti mezi akef a reakei. Berg-
son od toho vic nevy¥aduje: pohyby a intervaly mezi pohyby, kte-
1é poslouZf jako jednotky (o p¥esné totéZ pozdds také Dziga Vertov
ve svém materialistickém pojet{ filmu)." Je zfejmé, Ze tento feno-
mén intervalu je moZny pouze v té mife, v niZ pldn hmoty zahrnu-
je Gas. Rozpéti, interval sta&f Bergsonovi k definovani jednoho
ovéem velice zvld$tniho typu obrazli mezi ostatnimi: Zivych obra-
z nebo hmot. Zalimco ostatn{ obrazy plsobi a reagujf na viechny
své aspekty a ve viech svych &dstech, zde mdme obrazy, které pii-
jimaji akce jen na jedné strané nebo v jistych ¢dstech a reagujf
jen jinymi &dstmi a v jinych &dstech. Jsou to obrazy uréitym zpft-
sobem rozétvrcené. A predeviim jejich specializovand strdnka,
kterd bude pozdé&ji nazvdna receptivni nebo senzorickd, m4 podiv-
ny Géinek na pilisobici obrazy nebo na vyvoland podraZdéni: je to,
jako kdyby z nich izolovala jen nékterd ze vSech téch, kterd se
shihajf a spolupiisobf ve vesmiru. Zde se budou moci konstituovat
uzaviené systémy, ,tabulky®. Zivé bytosti ,se nechaji urditym

' Sarlre dobie zdfraznil bergsonovské obrdcent v dile Limagination (Imaginace),
P U. E (,,Exisluje ¢isté svétlo, foslorescence, bex osvétlované ldtky: jenomie tolo
v PP p P 5 Py e
tisté, viude rozptylené svéllo se sldvd aktudlnfm, jen kdyZ se odvdZf na urditych

v p [ . Bl
povrsich, kieré slou%i souttasné jako pldtne ve vatahu k jinym svételngm zéndm,
Exisluje druh inverze klasického piirovndni: namisto loho, %e by v&domi bylo svét-
lem, kieré jde od subjekiu k véei, je to svitivosl, klerd jde od véei k subjektu.®
s. 44). Aviak Sartrliv antibergsonismus jej vedl ke zmenSent dosahu tohoto obrdce-
nf a k popfeni novosti bergsonovského pojeli obrazu.

W Dyiga Verlov, Articles, journaus, projets, 10-18 (je to konstantn{ téma Vertovovych
manilestf).
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zplsobem proniknout té€mi z vné&jiich akef, které jim jsou lhostej-
né; ty ostatni, izolované, se stanou vjemy samou svou izolaci®,"
Je to operace, kterd spoéiva presné v rdmovdni: jisté podstoupené
akce jsou izolovdny rdmem a od té chvile, jak uvidime, jsou
v pledstihu, anticipovdny. Na druhé strané v8ak vykonané reakce
jiz nenavazuji bezprostfedné na akci podstoupenou: na zdkla-
dé intervalu jsou to reakce zpoZdéné, které maji das vytiidit své
prvky, organizovat je nebo je integrovat do nového pohybu, ktery
nelze vyvodit z prostého prodlouZeni vyvolaného podrazd&nim.
Takové reakce, které piedstavuji néco nepiedvidatelného nebo
nového, se budou nazyvat ,akcemi® ve vlastnim slova smyslu.
A tak Zivy obraz bude ,,ndstrojem analyzy vzhledem k piijatému
pohybu a ndstrojem selekce vzhledem k vykonanému pokybu®.®
Zivé obrazy budou ,centry neurditosti“, kterd se formuji v be-
stfedovém vesmiru obrazi-pohybti, vdédice za toto privilegium
pouze fenoménu rozpéti nebo intervalu mezi pohybem ziskanym
a pohybem vykonanym.

A jestlize uvaZujeme o druhém aspektu, o svételném
aspektu pldnu hmoty, fekneme nynf, Ze obrazy nebo #ivé hmoty
poskytuji éerné pldino, které desce chybélo a branilo plisobicimu
obrazu (fotografii) se odhalit. Tentokrdt namisto rozptylovéni a §i-
feni se vSemi sméry, na vSechny strany, ,,bez odporu a beze ztrs-
ty“, nardZ{ linie nebo obraz svétla na prekdzku, to jest na neprii-
hlednost, kterd jej odrazi. Vjemem budeme nazyvat pravé obraz
odraZeny Zivym obrazem. A tyto dva aspekty jsou piisné dopliiko-
vé: specidlni obraz, Zivy obraz je nerozluditelné& cenlrem neurde-
nosti nebo dernym pldtnem. Z toho vyplyvd podstatny disledek:
extistence dvojiho systému, dvojiho refimu odkazovdni obrazii. Exis-
tuje nejprve systém, kde se kaZdy obraz obméfiuje sdém pro sebe
a viechny obrazy plisobi a reaguji jedny v zdvislosti na druhych,
na viech svych strandch a ve vech svych &dstech. K tomu se viak
pfiddva druhy systém, kde se vEechny obmétiuji zdsadné& pro je-
den jediny, ktery pfijim4d plisobeni ostatnich obrazdi na jedné ze
svych stran a reaguje na to na strané jiné.?V

Nepfestali jsme se zabyvat obrazem-hmotou-pohybem.
Bergson neustile tvrdf, Ze ni¢emu nelze rozumét, pokud se nejprve

" MM, s. 186 (33). Tato strana je velmi p&€knym resumé celé Bergsonovy teze.
o MM, s. 181 (27).
W MM, s. 176 (20).
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nevénujeme néjakérhu souboru obrazi. Jediné na této roviné se
miiZe vytvofit prosty interval pohybi. A mozek nenf nic jiného, je
to interval, rozpéti mezi akef a reakci. Mozek zajisté nenf centrem
obrazll, z néhoZ bychom mohli vyjit, ale sdm ustavuje specidlni
obraz mezi ostatnimi, v bezstfedovém vesmiru obrazli ustavuje
stfed neurditosti. AvSak s obrazem-mozkem se Bergson téméy oka-
mzité (v Matiére et mémoire) vénuje velmi komplexnimu a organi-
zovanému stavu Zivoucifho. To proto, Ze Zivot tu pro néj neni pro-
blémem (a ve Vyvoji tvofivém bude hodné pojedndvat o Zivoté, ale
z jiného hlediska). P¥esto nen{ nesnadné zaplnit prazdnd mista,
kterd Bergson dmyslng zanechal. JiZ na drovni nejelementdr-
ngjsich Zivych bytosti by bylo tfeba formulovat mikrointervaly.
Stdle mensi intervaly mezi stéle rychlej§imi pohyby. K tomu je§té
hovo¥i biologové o ,prebiotické polévce®, kterd umoZnila Zivot
a v niz hrily zdkladn{ roli ldtky zvané pravotoCivé a levotoCivé:
zde by se v bezstfedovém vesmiru objevily ndznaky os a stfedd,
levd a pravd, nahofe a dole. Bylo by tedy tfeba formulovat mi-
krointcrvaly jiZ v prebiotické polévce. A biologové ¥ikaji, Ze tyto
jevy se nemohly odehrdvat, kdyZ byla zemé piili§ horkd. Bylo by
tedy tfeba koncipovat n&jaké ochlazen{ pldnu imanence, korela-
tivn{ s prvnimi neprihlednosimi, s prvnimi pldtny tvoifcimi pre-
kdzku rozptylovdni svétla. Zde by se formovaly prvni ndznaky
pevnych téles nebo tuhych a geometrickych pfedmétd. A nako-
nec, jak ¥ekne Bergson, stejny vyvoj, jaky organizuje hmotu do
pevnych téles, zorganizuje obraz do stdle propracovangjiiho vje-
mu, jehoZ pfedméty jsou pevni télesa.

V&c a vjem véci jsou jedna a tatdZ véc, jeden a tyZ obraz,
aviak vztahovany k jednomu nebo k druhému referenénimu sy-
stému. Vé&c, to je obraz takovy, jaky je o sobé, takovy, jaky se
vztahuje ke vSem ostatnim obrazim, jejichZ plisobent integrdlné
podstupuje a na néZ bezprostfedn& reaguje. Aviak vjem véci je
tenty# obraz vataZeny k jinému specidlnimu obrazu, ktery jej
rdmuje a ktery si z ného ponechdv4 jen diléf plisobeni a reaguje
na né&j pouze zprostfedkovang. V takto definovaném vjemu nent
nikdy né&co jiného nebo néco vic, ne? je ve véci: naopak, je tam
,méné“.* Vnimdme véc v zdvislosti na nasich pot¥ebdch bez
toho, co nds nezajimd. Z potieby nebo ze zdjmu je t¥eba chdpat

= MM, s 185 (32).

82

linie a body, které z véci zachycujeme podle nasi receptivity,
a jedndni, kterd vybirdme podle zpozdénych reakes, jichZ jsme
schopni. CoZ je zplisob, jak definovat prvnf materidlnf moment
subjektivity: je subtraktivn{, odeditd od véci to, co ji nezajim4.
Véc se tedy naopak musi prezentovat sama o sobé jako vjem, a to
kompletni, bezprostiednf, difuznf vjem. Véc je obraz a jako tako-
vd se vnimd sama a vnim4 vSechny ostatn{ véci, pokud je pod
jejich piisobenim, a reaguje na n& viemi svymi strankami a ve
viech svych Cdstech. Jeden atom napitklad vnim4 nekoneéng vi-
ce nez my sami a v krajnim pifpad& vnimd cely vesmir od mista,
odkud vychdzeji akce, které na ngj ptisobf, a# tam, kam jdou re-
akce, které vysild. Zkrdtka véci a viemy véci jsou uchopovdni; ale
véci jsou totdln{ objektivnf uchopovéni a viemy véci uchopovdn{
diléi, zaujatd, subjektivn.

Nem4-li film viibec za vzor subjektivn{ pfirozené vnim4-
nf, je to proto, %e pohyblivost jeho st¥edf, proménlivost jeho rdmo-
vdni jej stdle vede k obnovovani rozsdhlych bezstfedovych a odrd-
movanych zén: sméfuje tedy k znovudosaZent prvotniho rezimu
obrazu-pohybu, univerz4ln{ variace, totdlntho, objektivniho a di-
fuzntho vnimén{. Film prochdzi ve skutednosti cestou v obou smé-
rech. Z hlediska, které nds v tuto chvili zajfmd, postupujeme od
totdlntho objektivntho vnfmdni, které se sméiuje s véci, k subjek-
tivafmu vniménf, od ného se odliSuje pouhou eliminac{ nebo
odeétenfm. Toto subjektivni jednost¥edové vniméni nazyvdme
vnimdnim ve vlastnim slova smyslu. A je to prvni pfeména obra-
zu-pohybu: kdyZ jej vztahujeme k urditému st¥edu neurditosti,
stdvd se obrazem-vjemem.

Pesto se nedomnivejme, 7e celd operace spodivd vy-
hradné v odedtent. Je zde je3té néco jiného. Kdy? je vesmir obra-
zl-pohybii vztahovdn k n&kterému z t&ch specidlnich obrazi, kte-
1y v ném vytvdif stied, vesmir se zakiivi a uspoiddd se tak, 7e jej
obklopi. Pokraduje se v cest& od svéta do stfedu, ale svét se ohnul,
stal se okrajem, vytvdlf horizont.” Jsme je3ts v obrazu-vjemu, ale
také jiz vstupujeme do obrazu-akce. Vnimdnf je toti jen jednou
stranou rozpétf, jehoz druhou stranou je akce. To, co se nazyva
akef, je vlastné zpoZdénd reakce centra neuréitosti. Ono centrum

# Konstantn{ 1éma prvnf kapiloly Matiére et mémoire: umfstén{ svéla do kruhu ,,0ko-
lo* stfedu neurdtitosti.
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je tedy schopno jednat v tomto smyslu, to znamend organizovat
nepiedvidanou odpovéd’, jenom proto, Ze vnimd a zachytilo po-
drézdénf na privilegovanou stranku a eliminovalo zbytek. Je vhod-
né piipomenout, ze kazdé vnimdni je pfedevsim senzomotorické:
vniméni ,,nespodivd v senzorickych centrech vice nez v centrech
motorickych; pomé&iuje komplexnost jejich vatahd“.* Jestlize se
svét okolo perceptivniho centra zakfivuje, d&je se to jiz z hlediska
akce, od ni% je vnimani neoddélitelné. Zakiivenim mi ynimané
véci nastavujf svou pouZitelnou sirdnku ve stejné chvili, kdy se
moje zpozdénd reakce, jeZ se stala akef, dozvid4, Ze je md upotre-
bit. Vzddlenost je pfesné paprsek, ktery jde z okraje k centru: kdyz
vnimdm véci tam, kde jsou, zachycuji ,,virtudlni i¢inek®, ktery na
mne majf, v téZe chvili jako ,,moZny udinek®, které mam ji na né,
abych se k nim piidal nebo abych jim unikl tim, Ze zmenSim ¢i
zvétiim vzddlenost. Je to tedy tyz fenomén rozpéti, ktery se vyjad-
fuje v mém jedndni tempordlné a v mém vniméni prostorové: ¢im
vic piestdva byt reakce bezprost¥edni a stivé se opravdu moZnou
akci, tim vic se vniman{ stdvd vzddlenym a anticipujicim, a uvol-
tiuje virtudlnf akei véci. ,,Vnimdni disponuje prostorem v presném
poméru, v jakém akce disponuje ¢asem,“*”

Takovd je tedy druhd p¥eména obrazu-pohybu: stdvd se
obrazem-akei. Neznatelng prechdzime od vnimdni k jednéni. Uva-
Fovan4 operace jiZ nenf eliminaci, selekci nebo rdmovénim, ale
zak¥ivenfm vesmiru, z ného¥ vyplyvd zdrovef virtudlni déinek vé-
¢f na nds a naSe mo¥né piisobeni na véci. Je to druhy materidln{
aspekt subjektivity. A stejné jako vniméni vztahuje pohyb k ,,téle-
sam® (podstatnd jména), to znamend k pevnym pfedmétiim, které
poslouzi jako mobilni nebo pohybované pfedméty, stejné tak jed-
ndni vztahuje pohyb k ,aktdm®“ (slovesa), které budou ndértem
predpoklddaného feSenf nebo vysledku.*

Ale interval se nedefinuje pouze vjemovou a akéni spe-
cializac{ t&chto dvou strdnek-mezi, perceptivn{ a aktivni. Existu-
je jesté ,,mezi-prostor”. Afekce je to, co zaujimd interval, ani#
by jej zapliiovalo nebo piepliiovalo. Vynofuje se v centru neur-
Citosti, to znamend v subjektu, mezi vnimdnim v jistém ohledu
zneklidiiujicfm a vdhavou akei. Je shodou subjektu a objektu

MMM, s. 195 (45).
» MM, s. 195 (45).
“ EC,s. 751 (302). [VT,s. 410.]
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nebo zplsobem, jakym subjekt vnimd sdm sebe, nebo spise jak se
proZivd a pocifuje ,zvnitfku® (tfet{ materidlni aspekt subjektivi-
ty)." Afekce vztahuje pohyb ke ,kvalité“ jako k proZitému stavu
(piidavné jméno). Nestaéi totiZ véfit, e vnimani diky vzddlenosti
uchovdvd nebo odrdii to, co nés zajim4, a p¥echdzi to, co je ndm
lhostejné. Nutné existuje édst vnéjsich pohybt, které ,absorbuje-
me*, které ldmeme a tyto pohyby se netransformujf ani v objekty
vnimdn{, ani v akty subjektu; zddrazn{ spiSe shodu subjektu a ob-
jektu v ryzi kvalité. Takovd je posledni pfeména obrazu-pohybu:
obraz-afekce. Byla by chyba povaZovat jej za selhdn{ systému vni-
méni-akce. Je to naopak posledn{ naprostoe nutnd danost. Nebot my,
7ivé hmoty nebo centra neurcitosti, jsme nespecializovali jednu
z naSich strdnek nebo nékteré z nasich bodd v receptivni orgdny,
aniz bychom je tim neodsoudili k nehybnosti, zatimco jsme delego-
vali na8i aktivitu reaktivnim orgdnim, které jsme tudiZ osvobodili.
Kdy% v t&chto podminkdch absorbuje naSe znehybngld receptivn
strdnka pohyb, misto aby jej odrazila, miZe jiZ nase aktivita odpo-
vidat pouze ,tendenci®, ,,dsilim“, které nahrazuje akei, jeZ se stala
momentalné nebo lokdlng nemo?nd. Odtud krdsn4 definice afekce,
kterou navrhuje Bergson: ,,zplisob motorické tendence na citlivém
nervu®, tzn. motorické usilf na znehybné&lé receptivni desce.®
Existuje tedy obecné vztah afekce a pohybu, ktery by-
chom mohli vyjddfit takto: pohyb pfenosu nenf jen prerufen ve
svém piimém Sifen{ intervalem, ktery rozdéluje na jedné strané
pohyb pfijaty, na druhé stran& pohyb vykonany a ktery je &inf ur-
¢itym zplisobem nesouméfitelnymi. Mezi ob&ma existuje afekce,
kterd znovu ustavuje vztah; avak piesnéji ¥edeno pohyb prestd-
v4 byt v afekei pfenosem a stdvd se pohybem vyrazu, to znamend
kvality, prostou tendenci podnécujici nehybny prvek. Nepiekva-
puje, Ze v obraze, kterfm jsme, je to oblidej se svou relativni
nehybnosti a se svymi receptivnimi orgdny, ktery vynds{ na svétlo
tyto pohyby vyrazu, zatimco ve zbytku téla zistdvaji nejdast&-
ji skryty. Koneckoncti vztahujeme-1i je k néjakému ceniru neur&itos-
1 jako k specidlnimu obrazu, déli se obrazy-pohyby na t¥i druhy
obrazii: obrazy-vjemy, obrazy-akce, obrazy-afekce. A kazdy z nds
jako specidlni obraz nebo eventudln{ centrum neni ni¢im jinym

o MM, s. 169 (11-12),
= MM, 5. 203-205 (56-58).
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nez uspordddnim tif obrazl, konsolidovanym celkem obrazi-vje-
m, obrazfi-akc, obrazii-afekci.

31 Mohli bychom se stejné dob¥e vrdtit k linifm diferenciace
t&chto tif typd obrazi a snaZit se znovu nalézt matrici nebo obraz-
-pohyb takovy, jaky je o sobé, ve své bezstiedové &istolg, ve svém
prvotnim reZimu variace, ve svém teple a svétle, kdy jej Zddné
centrum neurcitosti jeSté neptislo vyrusit. Jak se zbavit sami sebe
a jak nds samé rozebrat? To je obdivuhodny Beckettliv pokus
v jeho kinematografickém dile nazvaném Film s Busterem Keato-
nem. Esse est percipt, byt znamend byt vnimdn, prohladuje Beckett
piebiraje formulaci obrazu podle irského biskupa Berkeleyho; ale
jak uniknout ,,pot&Senim percipere a percipi®, je-li jednou feéeno,
ze dokud budeme Zit, pretrvd alespoti jeden vjem, ten nejobdvané;-
§1, vjem sebe sebou samym? Beckett vypracovav4 systém jednodu-
chych kinematografickych smluvenych bodd, aby nastolil problém
a provedl operaci. Zd4 se ndm nicméné, 7e indikace a schémata,
kterd sdm poddv4, a momenty, které ve svém filmu rozliduje, odha-
luji jeho zdmér pouze napil.”” Nebot ve skutednosti jde o tii nasle-
dujici momenty. V prvnim se postava O rozb&hne a prch4 horizon-
tdlné podél zdi, potom zatne podle vertikdlni osy vystupovat po
schodech, stdle se drZic na strané zdi. ,,Jednd®, je to vnfmdn{ akce
nebo obraz-akce, podtizeny ndsledujici podmince: kamera OE za-
bird postavu pouze zezadu, pod dhlem, ktery nepiekraduje Styficet
pét stuphd; jestliZe se pfihodi, Ze kamera, kterd postavu pronasle-
duje, tento tihel piekrodi, akce se zarazi, zhasind, postava se zasta-
vi a zakryje ohroZenou ¢dst svého obli¢eje. Druhy moment: posta-
va vstoupila do mistnosti, a protoZe uZ nenf proti zdi, Ghel imunity
kamery se zdvojndsobuje, &tyficet pét stupiifi z ka¥dé strany, tedy
devadesit stupiid. O vnimd (subjektivn&) mistnost, véci a zvifata,
kterd tam jsou, zatfmco OE vnim4 (objektivng&) samotnou O, mist-
nost a jeji obsah: to je vnimani vjemu, nebo obraz-vjem, uvazovany

# Samuel Beckett, Film. In: Comédie et actes divers, Ed. de Minuit, s. 113-114. T¥
Becketlem rozliSované momenly jsou: ulice, schodistd, mistnost (s. 115). Navrhu-
jeme jiné rozlident; obraz-akee, kiery sdruduje ulici a schodi$tg; obraz-viem pro
mistnosl; a konedng obraz-alekce pro zatemnénou mistnost a podiimovénf postavy
v houpact Zidli.
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v dvojim reZimu, v dvojim referenénim systému. Kamera zfistdv4
podiizena podmince nepiekrodit dhel devadesdt stupiifi v zddech
postavy, avSak piipojuje se dohoda, Ze posiava mus{ vyhnat zvita-
ta a piikryt viechny objekty, které mohou slouZit jako zrcadla ne-
bo i jako rdmy, takovym zplisobem, %e zhasne subjektivn{ vniman{
a zistane jediné objektivn{ vnimdn{ OE. O se pak miZe posadit do
houpaci Zidle a se zavienyma odima se mirné& pohupovat. Ale pré-
vé v tomto tfetim a poslednim momentu se objevuje nejvétsi ne-
bezpedi: vyhasnuti subjektivniho vnimani osvobodilo kameru od
omezen{ devadesdti stupiiil. Kamera s velkou opatrnosti postupuje
déle do oblasti zbyvajicich dvou set sedmdesdti stupiiti, ale poka#-
dé probouzi postavu, kterd znovu nachdzi dlomek subjektivniho
vnimdni, ukryvd se, choulf se a nuti kameru vratit se zpé&t. OE vy-
uzivd strnulosti O, dostdvd se koneéné& pfed postavu a stéle vice se
k nf pfibliZuje. Postava O je tedy nyn{ vidéna zeptedu, ve stejné
chvili, kdy se odhaluje novy a posledni smluveny bod: kamera OE
je dvojnikem O, m4 totéZ vzezfent, jedno oko zavizané (monokuldr-
ni vidéni), s jedinym rozdilem mezi tizkostnym vyrazem O a vyk4-
vavym vyrazu OE, nemohouci hybné isilf jednoho, citlivy povrch
druhého. Jsme v oblasti vnimdn{ afekce, nejhriizn&jitho vnfmani,
toho, které pretrvavd, kdyZ uZ byla ostatnf znidena: je to vynimani
sebe sebou samym, obraz-afekce. Zhasne a zastavi se viechno,
i pohupovéni Zidle, kdyZ dvoji tva¥ sklouzne do nicoty? To je to, co
konec sugeruje — smrt, nehybnost, temnotu.*”

“ Beckett navrhuje pro diek na ulici prvni, relativnd nekomplikované schéma, (zde
srovnej obi 1, kiery jsme doplnili).
A
: Obr. 1.
0, Jestlize OF (oko) piekroci

45 stuprild (OE"), musi urychlend
ustoupit (OE"), nez znove
zaéne prondsledovat 0.

A stoupdni po schodisti impliku-
je pouze verlikdlni piemisiénf

:
osoby a pfipadné olodent. Ale je OE - OE
zapotiebi celkového schématu, :
predstavujiciho soudasng viech- . OE"
ny momenty. Je to obr. 2 (ndvrh .

Fanny Deleuzeavé).
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Pro Becketta viak nehybnost, smrt, temnota, ztrdta osob-
niho pohybu a vertikdlniho postavent, kdyZ postava leZi v houpa-
cf #idli, kterd se uZ ani nepohybuje, jsou pouhou subjektivni fi-
nalitou. Je to jenom prostfedek ve vztahu k hlub3imu cili. Jedn4
se o znovudosaZeni svéta pfed &lovékem, p¥ed nadim vlastnim
tsvitem, kdy byl pohyb naopak podiizen reZimu univerzdlni va-
riace a kdy stdle se §ifici svétlo nepotfebovalo byt odhalovéno.
RuSenim obrazii-akef, obrazfi-vjem{i a obrazii-afekci tedy Beckett
vystupuje k svételné roviné imanence, k roviné hmoty a jejiho
kosmického Splouchéni obrazii-pohybid. Vystupuje od tif variaci
obrazd k mateiskému obrazu-pohybu. Budeme mit piileZitost vi-
dét, Ze daleZitd tendence kinematografie zvané experimentdlni
spodivd vskutku ve znovuvytvdfen{ bezstfedového zdbéru &istych
obrazii-pohybii, aby se tam mohla usadit; u#iv4 k tomu &asto slo-
Zité technické prostfedky. AvSak Beckettova originalita je zde
v tom, Ze se spokojil s vypracovdnim symbolického systému pros-
tych smluvenych bodd, podie nich% tyto tii obrazy postupné zha-
sinaji jako podminka, kterd tuto obecnou tendenci experimentdln{
kinematografie umoZtiuje.

Obr. 2.

Je-li centrdlni éerné kolecko houpaci Zidle (B), mdme:

0 A OF 1: situace na ulici.

0 OFE 2 OF 3: situace v mistnosti.

OF 4 0 B: situace, kdy OF presihlo OF 2 OF 3 a sidvd se dvojnikem O,
ktery je v houpact Zidli.

OF,

88

P SDUU

Budeme na chvili sledovat opadnou cestu, od obrazu-
-pohybu k jeho variacim. Mdme jiZ &tyfi druhy obrazd: nejprve
obrazy-pohyby. Potom, kdy? jsou vztaZeny k néjakému centru ne-
uréitosti, se déli na t¥i variace, obrazy-vjemy, obrazy-akce, obrazy-
-afekce. Je dost diivoddl k domnénce, Ze miZe existovat jeSté
mnoho dal3ich druhti obrazii. Rovina obrazd-pohybii je totiZ po-
hyblivy stiih VSeho, které se ménf, to znamend uréitého trvdn{ &i
,vesmirného déni“. Rovina obrazi-pohyb( je blok dasoprostoru,
dasova perspektiva, ale z tohoto diivodu je perspektivou redlného
Casu, kterf nijak nespadé v jedno s touto rovinou & s pohybem.
Mdme tedy prdvo si myslet, Ze existuji obrazy-asy, schopné mit
samy variace vSeho druhu. Budou existovat nepfimé obrazy dasu,
zejména pokud budou vyplyvat ze srovndn{ obrazi-pohybé mezi
sebou nebo z né&jaké kombinace tif variaci vjemf, akci, afekef.
Avsak toto hledisko, které &inf celek zdvisly na ,,mont47i“ nebo
as na konfrontaci obrazii jiného druhu, ndm neddvd obraz-das
pro sebe sama. Naopak centrum neurditosti, které disponuje
zvld§tnim postavenim v roviné obrazli-pohybfi, mfiZe na druhé
stran& samo mit zvl43tni vztah s celkem, trvdnim nebo dasem.
Snad zde existuje moZnost piimého obrazu-asu: napfiklad to,
co Bergson nazyvé ,obraz-vzpominka“, nebo docela jiné typy
obrazii-Cast, které jsou v8ak v kazdém p¥ipadé velice odligné od
obrazi-pohybt? A tak bychom mé&li veliky podet variacf obraz,
jejichZ soupis je tieba udé&lat.

Ch. S. Peirce je filozof, ktery za%el nejddle v systematic-
ké klasifikaci obrazfi. Jako zakladatel sémiologie k ni nezbytng
ptipojil klasifikaci znakd, kterd je nejbohat¥i a nejpodein&jsf,
jakd kdy byla sestavena.® Nevime je§t8, jaky vztah navrhuje
Peirce mezi znakem a obrazem. Je jisté, Ze obraz ddva znakiim
prostor. Ndm se zd4, Ze znak je zvldSini obraz, ktery reprezentu-
je uréity typ obrazu bud’ z hlediska své skladby, nebo z hlediska
své geneze nebo svého formovdni (nebo dokonce svého mizenf).
Existuje také vice znak{i — nejméné dva — pro kazdy typ obrazu.

W Peirceovo dilo bylo publikevidno vElSinou posmring pod titulem Collected Papers,
Harvard University Press, v osmi svazcich. Citujeme podle francouzského vyboru
Ch. S. Peirce, Ecrits sur le signe, Ed. du Seuil. [V deském prekladu existuje dosud
jen Peirceliv text Gramunatice Speculative spolu s dvéma kratkymi dodatky, ktery
vylel v souboru Sémiotike, Kavolinum, Praha 1997, s. 29-172. Vybral a prelozil
Bohumil Palek.]
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Na¥fm tikolem bude konfrontovat klasifikact obrazil a znakd, kte-
rou navrhujeme, s velkolepou klasifikaci Peirceovou: proé se tyto
dvé klasifikace neshoduji, a to ani na tdrovni rozliS§enych obrazi?
Ale pied touto analyzou, kterou mizeme udélat az pozdé&ji, bude-
me stile u¥fvat terminy, které Peirce vytvoril, aby popsal ten &
onen znak, pfidemz nékdy jeho smysl zachovdme, nékdy jej bude-
me modifikovat nebo jej dokonce dplné zménime (z divodd, které
pokaZdé upresnime).

Zagneme tedy vykladem t¥f druhit obrazi-pohybi a zkou-
mdnim odpovidaj{cich znakd. Ve filmu nenf obt{#né prakticky ro-
zeznat ony tii druhy obrazd, kieré defiluji na platng, dokonce 1 bez
toho, 7e bychom disponovali explicitnimi kritérii. Citovand scéna
z Lubitschova filmu MuZ, kierého jsem zabil, je exempldrn{ obraz-
-vjem: dav vidény zezadu, ve vy$i poloviny lidské postavy, pone-
chdvd mezeru, je7 odpovid4d chybgjici noze mrzdka; a timto inter-
valem uvidf jiny beznohy mrzdk probihajici p¥ehlidku. Fritz Lang
poskytuje slavny piiklad obrazu-akce ve filmu Doktor Mabuse,
dobrodruh (Dr. Mabuse, der Spieler): uspofddand akce, rozdle-
nénd v prostoru a v ¢ase, se synchronizovanymi hodinami, které
odtikdvajf vraZdu ve vlaku, automobil, ktery odv4#i ukradeny do-
kument, telefon, kter§ Mabuse upozortiuje. Obraz-akce ziista-
ne poznamendn timto modelem natolik, Ze nalezne v ferném fil-
mu oblibené prostfedi a v loupeZném piepadeni idedl podrobné
rozélenéné akce. Ve srovndni s tim nepfedklddd western pouze
obrazy-akce, ale té7 témé¥ Cisty obraz-vjem: je to drama viditel-
ného a neviditelného stejné jako ak&ni epopej; hrdina jednd jen
proto, Ze uvidi prvni, a triumfuje jen proto, Ze vnutf akci interval
nebo vtefinu zpozdéni, které mu dovolf vidét vie (Winchester 73
Anthonyho Manna). Co se tyde obrazu-afekce, nalezneme jeho vé-
hlasné pifpady ve tvdii Dreyerovy Jany z Arku a obecné ve vétsi-
né detaild tvdre.

Film nenf nikdy tvofen z jediného druhu obrazii: montd#{
se bude také rozumét kombinace t¥f variaci. Mont4# je (v jednom
ze svych aspektll) uspofdddni obrazi-pohybli, tedy vzdjemné
uspordddn{ obrazi-vjemi, obrazli-afekei, obrazi-akef. Jinak film,
alesponi ve svych nejjednodussich rysech, piedstavuje vZdy nad-
vlddu jednoho typu obrazu: podle prevlddajiciho typu budeme
moci hovofit o montdZi akéni, vjemové nebo afek&ni. Mnohokrat
bylo Feleno, Ze Griffith vynalezl montd% tim, %e vytvofil prdvée
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montdZ akce. Aviak Dreyer vynalezne montd# a dokonce rdmo-
vini afekce s jinymi zdkonitostmi do té mivy, v jaké je Utrpent
Panny Orlednské piipadem filmu témé&¥ vy¥lugné afekéntho. Ver-
tov je moznd vyndlezcem montdZe &ist& vjemové, kterou rozvine
celd experimentdlni kinematografie. Témto t¥em druhfim variac{
lze prifadit tii druhy prostorové urdenych zibért: celkovy zd-
bér bude predevsim obrazem-vjemem, polocelek obrazem-akef,
detail obrazem-afekci. Ale stejné tak je podle Ejzenstejnova ozna-
¢enf kazdy z téchto obrazi-pohybt pohledem na cely film, zpfi-
sobem jeho uchopeni, které se stdvd ve velkém detailu afeké-
nim, v polocelku akénim a v celkovém zdbh&ru vjemovym, pfidemz
kazdy z téchto zdbérl prestdvd byt prostorovy, aby se sim stal
,,6tenim® celého filmu.*™

8. M. EjzenStejn, Au-dela des étoiles, 10-18, Sdst En gros plan, s. 263n. (Je prava,
#e podle 1oho, co stoji v textu, EjzenSlejn povaiuje detail nikoli doslova za afektiv-
ni, ale za ,,profesiondlni pohled na celek+ filmu; je to nicménd pohled ,vi¥nivy®,

ktery pronikd ,,a% do hloubi oho, co se odehrdvid.)
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