KAPITOLA 5

1] Vidéli jsme, Ze vnimdni bylo dvoji nebo spi§ mélo dvoji
referenci. MZe byt objektivni nebo subjektivni. PotiZ je viak zjis-
tit, jak se v kinematografii prezentuje objektivn{ a subjektivn{
obraz-viem. Co je odliSuje? Mohli bychom f¥ici, Ze obraz-subjek-
tivno je véc vidénd nékym ,,povolanym® nebo soubor, tak jak je vi-
dén nékym, kdo tvorf &4st tohoto souboru. Tento odkaz obrazu
k tomu, kdo vidi, je poznamendn riznymi faktory. Faktor smyslo-
vy, ve slavném piikladu Ganceova filmu Kolo #ivota, kde postava
s poranényma oima vidi svou dymku rozmazané. Faktor aktivni,
kdyZ jsou tanec nebo slavnost vidény nékym, kdo se jich d&astnf,
jako v Epsteinové nebo L'Herbierové filmu. Faktor afektivnf, ktery
zplsobuje, Ze hrdina Felliniho filmu Bily 3ejk (Lo sceicco bianco)
je vidén svou obdivovatelkou, jako by se houpal vysoko na z4-
zraéném stromu, zatfmco je na houpadce zavéSené jen kousek nad
zemi. Je-1i snadné subjektivni charakter obrazu ovéfit, pak proto,
Ze jej srovndvdme s obrazem modifikovanym, obnovenym, p¥edpo-
klddané objektivnim: uvidime bilého Sejka slézat z jeho groteskn{
houpacky; vidéli jsme dymku a zranéného dfive, neZ jsme vidé&li
dymku vidénou zranénym. Zde tedy poti% zaéin4.

Ve skuteénosti by mélo byt moZné fci, Ze obraz je objektiv-
nf, kdyZ jsou vé&c nebo soubor vidény z hlediska nékoho, kdo zlist4-
v4 vné tohoto souboru. To je jedna moZnd definice, oviem vyhrad-
né nomindln{, negativn{ a provizorni. Nebof co ndm ¥ikd, Ze to, co
zprvu povazujeme za vnéj$i viiéi souboru, se neprojevi jako néco,
co k nému nélezi? Lewinova Pandora and the Flying Dutchman
(Pandora a Létajici Holand'an) zagind celkovym zdb&rem pld¥e, kde
skupiny bé&Z{ k n&jakému bodu: pld% je vidéna z vysky a z ddlky da-
lekohledem umisténym na vybé&zku jistého domu. Velmi rychle se
doviddme, Ze dfim je obydleny a Ze dalekohled je pouZfvdn lidmi,
ktefi jsou zcela édsti pozorovaného souboru: pldZ, bod, ktery pfita-
huje skupiny, uddlost, kterd tam probih4, osoby, které jsou do nf za-
pleteny... Nestal se onen obraz subjektivnim jako v Lubitschové
piikladu? A nenf to stdly osud obrazu-vjemu v kiné&, %e nds prevadi
od jednoho ze svych péli k druhému, to znamend od objektivniho
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vnimédn{ k subjektivnimu a obrdcen&? Privé to jsou nase dvé vy-
chozi, nomindlnf a pouze nomindlni, definice.

Jean Mitry si pov8iml dileZitosti jedné z funkei komple-
mentarity ,,pole-protipole”: kdy# pietne tuto jinou komplementa-
ritu ,,hledici-vidény®. Nejprve se ndm ukazuje nékdo, kdo hled,
potom to, co vidi. NemliZeme zde v8ak prosté ¥ici, Ze prvni obraz
je objektivni a druhy subjektivni. Nebof to, co je v prvnim obraze
vidéno, uz je subjektivnem hledictho. A v druhém obraze mizZe
byt vidéné prezentovdno samo pro sebe stejné tak jako pro po-
stavu. Dokonce miiZe dojit k extrémni kontrakei pole-protipole,
jako v L'Herbierové filmu Eldorado, kde roztrzitd zena, kterd vidi
mlhavé, je sama vidéna mlhavé. Neprestdvd-li naddle kinema-
tograficky obraz-vjem prechdzet od subjektivniho k objektivnimu
a obrdcené, nen{ spis tfeba hledat mu specificky, difuzn{ a pruz-
ny statut, ktery miZe zfstat nevnimatelny, ktery se vSak né-
kdy v piekvapivych piipadech vyjevuje? Pohyblivd kamera velice
brzy p¥edbghla, dohonila, opustila nebo znovu zachytila postavy.
Také v expresionismu velmi brzy snfmala nebo sledovala posta-
vy zezadu (Murnaulv Tartuffe, Varieté od Duponta). A koneéné&
odpoutand kamera vykonala ,,jizdu kamery v uzavieném okruhu®
(Murnauova Posledni §tace), kde se jiZ nespokojuje se sledovdnim
postav, ale pfemisfuje se mezi nimi. Se zfetelem k t&mto faktim
navrhl Mitry pro oznadenf tohoto ,,byti-s“ kamer zobecnény pojem
polo-subjektivni obraz: nezaménuje se s postavou, nenf ani mimo,
je s nf." Je to Cisté kinematograficky druh Mitsein. Anebo to, co
Dos Passos nazyval pravé ,,oko kamery“, anonymni hledisko né-
koho neidentifikovaného mezi postavami.

Ptedpoklddejme tedy, Ze obraz-vjem je polo-subjektivni.
Této polo-subjektivité je vak obtiZné nalézt statut, protoZe nemd
ekvivalent v pfirozeném vnimdni. Proto si také Pasolini poslouzil
s jistym rizikem lingvistickou analogif. Je moZné fici, Ze subjek-
tivni obraz-viem je pifmd promluva; a komplikované&jsim zpiso-
bem, #e objektivni obraz-viem je jako nep¥imd promluva (divdk
vidf postavu tak, #e miiZe d¥ive nebo pozdé&jt vypovidat o tom,
co se predpoklddd, Ze postava vidi). Pasolini se ovéem domnival,
ze podstata kinematografického obrazu neodpovidd ani pifmé
promluvé, ani nepfimé promluvé, nybrZ volné nepiimé promluvé.

Y Jean Mitry, Esthétique et psychologie du cinéma, 11, Ed. Universitaires, s, 61n.
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Tato forma, obzvld3té vyznamnd v ital§ting a v rusting, pfindsi gra-
matiktim a lingvistim mnoho problémi: spoéivd ve vypoviddni,
které je vzato z vypovédi, jeZ sama zdvisi na jiném vypovid4n;.
Napiiklad ve francouz8ting: ,,Shird silu: radéji podstoupi mudent

P13

nez ztratit své panenstvi.* [,,Elle rassemble son énergie: elle souffri-
ra plutot la torture que de perdre sa virginité.“] Lingvista Michail
Bachtin, od néhoZ jsme si tento pifklad vyptjéili, klade problém
Jasné: neexistuje prosté smiSen{ mezi dvéma plné konstituovanymi
subjekty vypoviddni, z nichZ jeden by byl referujici a druhy refe-
rovany. Jednd se spiSe o uspordddn{ procesu vypovidani, pracujic{
zdroven se dvéma neoddélitelnymi akty subjektivace, z nichz je-
den vytvdif postavu v prvnf osobé, ale druhy asistuje pii jejim zro-
zenf a uvddi ji na scénu. Neexistuje smiSeni nebo stiednf &len mezi
dvéma subjekty, z nichZ by kazdy patiil k jednomu systému, ale
existuje diferenciace dvou souvztaznych subjektfi v systému, kte-
ry je sém heterogenni. Toto Bachtinovo stanovisko, které, jak se
ndm zdd, ptejal Pasolini, je velmi zajimavé a také velmi obti#né.?
Zdkladnfm fedovym aktem jiz nenf ,,metafora®, kter4 homogenizu-
Je systém, nybrZ volnd nepifm4 promluva, kterd svédéf o n&jakém
vidy heterogennim, rovnovdze vzddleném systému. Volnd nepf{m4
promluva prece nepodléhd lingvistickym kategorifm, protoze ty
se tykaji pouze homogennich nebo homogenizovanych systémd.
Je to zdleZitost stylu, stylistiky, ¥fk4 Pasolini. A Pasolini ptid4v4
cennou pozndmku: jazyk nechdva tim vice vystupovat na povrch
volnou nepifmou promluvu, &m je bohatsf na dialekty, nebo spis
¢im vic se, misto aby se ustavil na n&jaké ,st¥ednf drovni®, di-
ferencuje na ,,jazyk nizky a jazyk vybrany“ (sociologick4 podmin-
ka). Pasolini sdm nazjvi tuto operaci dvou subjektfi vypovidanf
nebo dvou jazykti ve volné nep¥fmé promluvé Mimesis. Mo#nd to
nen{ Stastné slovo, jelikoZ se nejednd o napodobu, nybrz o korela-
ci mezi dvéma disymetrickymi procesy plisobicimi v jazyce. Je to
jako spojité nddoby. Nicméné& Pasolini trvd na slové , Mimesis“
aby zdfiraznil posvdtny charakter této operace.

2

“ Pasolini vyklddd svou teorii v dile Lexpérience héréiique, Payol: # hlediska literatury
(zejménas. 39-65) a  hlediska kinematografie (zejména s, 139-155). Odvoldme se
1éZ na Bachtinovy koncepce o volné nepfimé promluvé v Le marxisme et la philo-
sophie du langage, Ed. de Minuit, kap. X a XI. [Slovensky pFeklad: M. Bachtin
(V. VoloSinov) Marxizmus, freudiznus a filozofia jazyka, Pravia, Bratislava, 1986.
Prelofili Ladislav Holata a Frantisek Novosad.]
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Nenalézdme toto rozdvojeni &1 diferenciaci subjektu v fedi
také v uméni a v mysleni? Je to Cogito: empiricky subjekt se ne-
mizZe zrodit do svéta, aniZ by se soudasné nereflektoval v transcen-
dentdlnim subjektu, ktery jej mysli a v némZ se mysli on sdm.
A cogito ve sféfe uméni: nenf subjektu, ktery jednd, bez druhého,
ktery jej vidi jednat a ktery se ho zmoctiuje jako udélaného, pii-
dem? na sebe bere svobodu, o kterou ho pfipravuje. ,,0dtud dvé
odli¥nd jd, z nichz jedno, uv€domujici si svou svobodu, ze sebe
déld nezdvislého divdka scény, kterou druhé odehrdvd strojovym
zpusobem. Ale toto rozdvojeni nedojde nikdy aZz do konce. Je to
spiSe jakdsi oscilace osoby mezi dvéma pohledy na sebe sama, po-
hyb ducha sem a tam...“, byti-s.”

Jaky md toto vSe vztah ke kinematografii? Pro¢ se Pasoli-
ni domnivd, Ze kinematografie se to tykd natolik, Ze ekvivalent
volné nepfimé promluvy v obraze dovoluje definovat ,,poetickou
kinematografii“? Postava na pldin& jednd a pfedpoklddd se, 7e
vidi svét uréitym zptsobem. Ale soucasné ji vidi kamera a vid{
jeji svét z jiného hlediska, které mysli, odrdzi a transformuje hle-
disko té postavy. Pasolini fikd: autor ,,nahradil en bloc vidén{
svéta néjakého neurotika svym vlastnim vidénim, jeZ t¥esti este-
tismem.* Je totiZ dobré, aby postava byla neurotickd, protoZe se
lépe poukdZe na obtizné rozeni subjektu do svéta. Ale kamera
nepoddvd prosté vidén{ postavy a jejiho svéta, vnucuje jiné vidé-
ni, v némz se to prvni transformuje a odrdZi. Pasolini toto rozdvo-
jenf nazyvd ,,volné nepiimé subjektivno®. Nelze tvrdit, Ze je tomu
tak v kinematografii vidy: ve filmu je mozné vidét obrazy, které
se vyddvaji za objektivni nebo subjektivni; ale zde se jednd
o néco jiného, jednd se o prekrodeni subjektivna a objektivna
k &isté Formé, kters se povySuje na autonomni vidén{ obsahu. Jiz
se nenachdzime pted obrazy subjektivnimi nebo objektivnimi;
jsme zachyceni v korelaci mezi obrazem-vjemem a védomim-ka-
merou, které tento obraz transformuje (neklade se vz tedy otdzka,
zda obraz byl objektivn{ nebo subjektivni). Je to velmi specidln{
kinematografie, jeZ pfi$la na chuf tomu ,,d4t pocitit kameru®.
A Pasolini analyzuje jisty podet stylistickych postupq, které svéd-
&f o tomto reflektujicim védomi nebo o tomto cogito v pravém slo-
va smyslu kinematografickém: ,,obsedantni, naléhavé rdmovdni®,

# Henri Bergson, Lénergie spirituelle, s. 920 (139).
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které zplisobuje, Ze kamera &ekd, aZ postava vstoupi do rdmu, aZ
néco udéld nebo Fekne, pak odejde, zatimco kamera pokraduje
v rdmovdni prostoru, ktery se znovu vyprdzdnil, ,,ponechdvajic
obraz opét jeho Gistému a absolutnimu vyznamu obrazu®; ,,stii-
dani riiznych objektivi na stejném obraze®, a ,,nadmérné uZivan{
ndjezdu’, kterd zdvojuji vnimdn{ nezdvislého estetického védo-
mi. Zkrdtka obraz-vjem nalézd svijj statut jakoZto volné nep¥mé
subjektivno, jakmile odrdZ{ sviij obsah ve v€domi-kamefe, je¥ se
stalo autonomni (,,poetickd kinematografie®).

Je moZné, Ze kinematografie musela projit pomalym vyvo-
jem, nez dosdhla tohoto védomi o sobé&. Jako piikiad cituje Pasoli-
ni Antonioniho a Godarda. A skute&né Antonioni je jednim z mis-
trli obsedantntho rdmovédni: neurotickd postava — nebo &lovék
zirdcejict totoZnost — zde vstupuje do ,,nepfimého volného® vzta-
hu s poetickym vidénim autora, ktery se utvrzuje v postavé, skrze
ni, pfidem? se od ni stdle odliSuje. Preexistujici rdm navozuje
zvl48tni odloudeni postavy, kierd se vidi jednat. Pfedstavy neuro-
tické osoby se tak stdvajf vidénimi autora, ktery krdéi a uvaiuje
skrze fantasmata svého hrdiny. Je toto dfivod, proé moderni ki-
nematografie tolik potfehuje neurotické postavy jako nositele vol-
né nepfimé promluvy &i ,,pokleslého jazyka® soudasného svéta?
Je-li v8ak Antonioniho vidé&nf nebo poetické v&dom{ vyhradng
estetické, u Godarda je spi$ ,,technicistni (a pfesto o nic méné
poetické). TakZe podle trefné Pasoliniho pozndmky Godard uvad{
na scénu postavy jisté nemocné, ,,viZné postizené, které viak ne-
jsou v lé&eni, které neztratily nic ze svych materidlnich stupnt
svobody, které jsou plné Zivota a které spis zobrazuji zrozeni no-
vého aniropologického typu.”

Ke svému seznamu piiklad& by mohl Pasolini piidat
i svilj vlastn{ a také Rohmeriv. Nebof Pasoliniho filmy charakte-
rizuje poetické védomi, které neni v pravém slova smyslu estetic-
ké ani technicistni, ale spi§ mystické &i ,,posvdtné“. To Pasolini-
mu dovoluje dovést obraz-vjem nebo neurézu jeho postav k tirovni
nizkosti a bestiality, do nejodpornéjsich obsahii, pfiGem? je stdle
reflektuje v Cistém poetickém védomi oZiveném mytickym nebo

¥ Pasolini nadéridvd brilaninf paralelu mezi Anlonienim a jeho ,,padovsko-¥{mskym*

eslelismem na jedné strané a mezi Codardem a jeho anarchistickym techni-
cismem® na strand druhé: % who vyplyvd rozdil mezi Lhrdiny® u obou autord.
Srov. L'expérience hérétique, s, 150-151.
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posvécujicim prvkem. Je to ona permutace trividlniho a vzneSené-
ho, ona komunikace mezi vykalem a krdsnem, ona projekce do
mytu, kterou Pasolini diagnostikoval jiZ ve volné nepifmé promlu-
v¢ jako podstatnou formu literatury. A dosdhl toho, Ze z ni uginil
kinematografickou formu, schopnou stejné tak milosti jako désu.”
Co se tyée Rohmera, ten je moznd nejndpadnéj$im piikladem kon-
strukce subjektivnich nep¥{mych volnych obrazi, tentokrat pro-
stfednictvim doslova etického v8domi. Je to velice zvldstni, proto-
%e tito dva autofi, Pasolini a Rohmer, se patrné piili§ neznaji, ale
jsou to oni, kteff nejvice zkoumali novy statut obrazu proto, aby
soudasné& vyjadfili modernf svét a nastolili adekvétnost kinemato-
grafie-literatura. Rohmerovi jde na jedné strané o to udélat z ka-
mery vyslovné etické védom{ schopné nést volny nepiimy obraz
modernfho neurotického svéta (série Contes moraux [Sest moxdl-
nich povidek]); na druhé stran& o to dostat se ke spole¢nému
bodu kinematografie a literatury, jehoZ Rohmer, stejné jako Paso-
lini, nemftiZe dosdhnout jinak neZ tim, Ze vynalezne typ optického
a zvukového obrazu, ktery bude presnym ekvivalentem nepii-
mé promluvy (coZ p¥ivede Rohmera ke dvéma zdvainym diliim,
La marquise d’0 [Markyza z O] a Perceval de Gallois [Persival gal-
sk¥]).” Rohmer a Passolini transformovali problém vztahu obrazu
ke slovu, vété nebo textu; odtud specidln{ role komentdfe a pro-
stithu v jejich dilech.

Tim, co nis pro tuto chvili zajim4, nenf vztah k jazyku,
o ném budeme moci uvaZovat a% pozdé&ji. Z velmi v§znamné Paso-
liniho teze si zapamatujme pouze toto: obraz-vjem nalezl partiku-
ldrnf statut v ,,nepffmém volném subjektivnu®, které je jako odraz

% Srov. Pasolini, Etudes cinématographiques, | a Il (zv] 4318 studie Jeana Semolué Aprés

le Décaméron et les Contes de Canterbury, réflexions sur le récit chez Pasolini).
)

Eric Rohmer byl, zdd se, vidycky prondsledovdn problémem nepfimé promluvy.
0d Contes moraux jsou dialogy, petlivé napsané v neptimém stylu, ddviny do vzta-
hu s ,,komentdfem. Odvolime se na Rohmerlv &ldnek Le film et les trois plans
du discours, indirect, direct, hyperdirect (Cahiers Renaud-Barrault, &. 96, 1977).
Je ale zvldSint, e se Rohmer nikdy nezmiltuje, pokud je ndm zndmo, o volné nepii-
mé promluvé, a nesdd se, %e by znal Pasoliniho teorie. Je to nicméné pravé lato
zvld$ini forma nepifmé promluvy, jiZ md na mysli: stov. to, co Fikd ve svém &ldn-
ku ohledn& La marquise 0, o nepifmém stylu Kleista a ohledné& Percevala, o po-
stavich, kleré hovoff o sob& samych ve tYelf osob8. A nejdiileZit&jsi nenf prezenta-
ce lexlu v nepiimé volné promluvé, ale prezentace vizudlnich obraz nebo scén
o odpovidajicim svt&: 1o se tykd obsedantnich raimovdn{ dila La marquise 'O
a 214818 pojedndni obrazu jakoZto miniatury v Percevalovi.
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obrazu v sebevédomi-kamete. U7 tedy neni dileZité védét, zda je
obraz objektivni nebo subjektivni: je polo-subjektivni, cheete-li,
aviak tato polo-subjektivita uZ neindikuje nic proménlivého ¢&i
nejistého. UZ neoznaduje oscilaci mezi dvéma pély, nybrZ znehyb-
néni podle vy$8i estetické formy. Obraz-vjem zde nachdzi svij
zvldstni skladebny znak. Vypljéime-li si od Peirce jedno slovo,
miizeme jej nazvat ,,diciznak® (pro Peirce je to ovSem propozice
obecné, zatimco pro nds se jednd o specidlni p¥ipad volné nepii-
mé propozice nebo spiSe o odpovidajici obraz). Védomi-kamera
tak ziskdva velmi vysoké formdln{ uréeni.

21 Toto FeSeni nicméné odkazuje pouze k nomindlni definici
»subjektivntho a ,,objektivntho®. Implikuje rozvinuty stav kine-
matografie, kterd se naudila nediv&fovat obrazu-pohybu. Co se
naopak dé&je, vyjdeme-li z redlné definice dvou pdla nebo dvojiho
systéruu? Bergsonismus ndm navrhl tuto definici: subjektivni bude
vnimdni, kde obrazy variul ve vztahu k centrdlnimu a privilego-
vanému obrazu; objektivni bude takové vnimdni, jaké je ve vécech,
kde vSechny obrazy variuji ve vziahu k druhym, na viech svych
strandch a ve vSech svych édstech. Tyto definice nezaruduji pouze
rozdil mezi obéma pély vnimdn{, ale i moZnost pfechdzet od pélu
subjektivniho k pélu objektivnimu. Nebof o co vic bude privi-
legované centrum samo uvedeno do pohybu, o to vic bude sméfo-
vat k bezstfedovému systému, kde obrazy variujf jedny ve vztahu
ke druhym a sméfuji k dosaZenf reciproénich akef a vibracf ryz{
hmoty. Co miZe byt subjektivn&jsiho ne? delirium, sen, halucina-
ce? Ale také co blizsiho materidlnosti stvofené ze svételnych vin
a molekuldrn{ interakce? Francouzskd gkola, némecky expresio-
nismus objevily subjektivni obraz; ale soudasng jej dovedly na
hranice vesmiru. Tim, Ze bylo uvedeno do pohybu samotné refe-
renéni centrum, zvy$il se pohyb od édsti k souboru, od relativniho
k absolutnimu, od posloupnosti k simultdnnosti. V Dupontové fil-
mu Varieté to byla scéna z music-hallu, kde balancujici akrobat
vidf dav a strop jedno v druhém jako dé¥f jisker a vir plujicich
skvin.” A v Epsteinové Vérném srdci to byla pouf, kde vie smé&fuje

? Srov. popis od Lotte Eisner, Lécran démoniaque, Encyclopédie du cinéma, s. 147.
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k simultdnnosti pohybu toho, kdo vidf, a pohybu vidéného, v z4-
vratné zirdté pevnych bodd. Zde jiz byl obraz-vjem nepochyhné
transformovan estetickym védomim (srov. véhlasnou ,,fotogenié-
nost” francouzské $koly). AvSak toto estetické védomf nebylo jes-
t& vyslovnym a uvdzenym védomim, které pteddilo pohyb, bylo to
védomi ,,naivni“ &i spi§ ,ne-kladouci®, jak by fekli fenomenolo-
gové, védom{ v aktu, které zesilovalo pohyb a neslo jej ve hmotg,
s veskerou radosti z odhalen{ ¢innosti montd%e a kamery. Nebylo
to ani lepsi, ani horsi, bylo to néco jiného.

Casto se hovorilo o zdlib& v tekouct vod& u Jeana Renoi-
ra. Ale tato zdliba je zdlibou celé francouzské skoly (adkoli
Renoir ji dal velmi specidlni dimenzi). Ve francouzské gkole je
to nékdy feka a jeji proud, nékdy kandl, jeho zdymadla a niklad-
ni ¢luny, nékdy mote, jeho hranice se zemf, pifstav, majk jako
svételnd hodnota. Kdyby méli ideu pasivni kamery, postavili
by ji pfed tekouci vodu. U'Herbier zadinal projektem nazva-
nym Le torrent (Bystiina), kde voda méla byt hlavni postavou.
A Uprchltk (Lhomme du large) pojedndval o mofi nejen jako
o zvld8tnim objektu vnimdni, ale jako o vjemovém systému lig{-
cim se od pozemskych vijem{, o ,¥e¢i* odlidné od fedi zemé&.”
Velkd ¢dst Epsteinova dila, velkd &4st Grémillonova dila formujf
jakousi bretafiskou Skolu, kterd uskutedtiuje kinematograficky
sen o dramatu bez postav nebo kterd by p¥inejmensim postupova-
la od P¥frody k élovéku. Pro¢ se zd4, ze voda takto odpovidd viem
pozadavkiim této francouzské ¥koly, pozadavku abstraktn{ este-
ti¢nosti, poZadavku socidlntho dokumentu i pozadavku dramatic-
ké narativity? Voda je piedeviim typické prostiedi, z ného# je
moZné extrahovat pohyb pohybované véci nebo pohyblivost pohy-
bu samotného: odtud optickd a zvukovd diileZitost vody v rytmic-
kych vyzkumech. Co Gance zapo&al s Zelezem, s Zeleznicf, to ka-
palny prvek prodluzuje, pfen4si a §i¥{ do vSech stran. Jean Mitry
ve svych experimentdlnich pokusech zadal se Zeleznici, pak
piesel k vodé jako obrazu, ktery ndm mohl poskytnout déisledns-
ji realitu jako vibraci: od Pacific 231 po Images pour Debussy.”
A Grémillonovym dokumentdrnim dilem prochdzi tento pohyb

" Srov. pozndmky Henriho Langloise cilované Noglem Burchem, Marcel L'Herbier,
Seghers, s. 68.
" Jean Miury, Le cinéma expérimenial, Seghers, s. 211-217.
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od mechaniky pevnych téles k mechanice kapalin, od prémyslu
k jeho moiské hlubing.

Abstrakin{ kapalina je také konkrétnim prosttedim jed-
noho typu lidf, jedné rasy lidf, kte¥{ ne#iji dplné tak jako pozem-
§fané, nevnimajf a necitf jako oni: Ouessant a pak Sein [ostrovy
regionu Bretani, departementu Finistére] poskytuji Epsteinovi
dokumentdrno par excellence, kde jenom samotnf obyvatelé mo-
hou hrdt svou vlastn{ roli (Finis terrae, Mor-Vran). Hranice zemé
a vody se stdvd posléze mistem dramatu, kde se stietdvaji na jed-
né strané pozemskd pouta a na stran& druhé kotevn{ lana, vleéns
lana, pohyblivé a volné provazy. Jiz v La belle Nivernaise (Krds-
nd Niverfianka) stav&l Epstein proti sobé&, v zdvislosti na n4-
kladnfm ¢lunu, pevnost zemé a fluiditu nebe a vod. Grémillonfiv
film Maldone stavél proti sobg organizaci kofendl, zems a rodiny
a uspofddani kandlu ,mui-lod-k&i“. Drama spodivalo v tom,
Ze bylo tieba zpfetrhat svazky se zemi, otce se synem, manela
s manZelkou a milenkou, Zeny s milencem, ditéte s rodiéi, bylo
tieba stdt se samotdfem, aby bylo dosaZeno solidarity lidi, soli-
darity tifdy. [ kdy? kone&né usmi¥enf nent vylou&eno, byly majsk
nebo hrdz mistem vraZedného stfetnuti mezi ¥flenstvim zemé
a vyS8{ spravedlnosti vody: pomatenost zufivého syna v dile
Gardiens de phare, mohutny pdd kostymovaného zdmeckého pé-
na ve Svétle léta (Lumiére d’été). Jist& nenf kazdé femeslo nd-
moinf; ale Grémillonova idea je, Ze proletdf nebo pracujicf vy-
tvdli viude, dokonce i na zemi nebo aZ ve vzduiném #ivlu filmu
Ciel est a vous (Nebe pat¥f vdm), podminky plujici populace, lidu
mofe, schopného odhalit a transformovat povahu ekonomickych
a komer&nich z4jmii, o n&% ve spoleénosti jde, s tou podminkou,
Ze — podle marxistické formulace — ,,p¥etne pupednf &fifiru, kte-
14 jej spojuje se zemi“.'"” V tomto smyslu nejsou ndmo¥n{ femes-
la pfezitkem nebo ostrovnim folklorem; jsou horizontem viech
femesel, dokonce i femesla Zeny-lékatky v L'amour d’une femme
(Ldska Zeny). Uvoliiuji vztah s Zivlem a s Clovekem pfftomnym
v kaZdém femesle; a i mechanika, prmysl, proletarizace nach4-
zeji svou pravdu v 11§ moif (nebo nebes). Grémillon se ze viech
svych sil stavél proti rodinnému a s pozemkovym vlastnictvim

10y T ‘. R v s . :
" Paul Virilio ukdzal mofsky potidlek a vzor proletaridtu v jednom textu, kiery by se
dobie hodil na CGrémillonovu filmovou tvorbu: Vitesse et politique, Ed. Galilée,

s. 20,
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spojenému idedlu Vichy. Mdlo autorll natoéilo tak dobte lidskou
prdci a odkrylo v nf pfitom ekvivalent mofe: i sesuvy kamenf{
jsou jako vlny.

Jsou to dva proti sobé& stojici systémy, vnimdni, afekce
a akce lid{ na zemi, a vnimdni, afekce a akce lid{ vody. Je to dob-
te vidét v Grémillonove SOS (Remorques), kde je kapitdn na sousi
znovu puzen k fixnim centrim, k obrdzkdim Zeny nebo milenky,
k obrazu vily hledicf na mote, jeZ jsou prdvé egoistickymi body
subjektivace, zatimco mo¥e mu p¥indsi objektivitu jako univerzdl-
ni{ variaci, solidaritu v8ech ¢dsti, nadlidskou spravedinost, kde
vZdy znovu znejisfovany fixni bod vlegnych lan je skuteéné fixn{
jen mezi dvéma pohyby. Ale k vrcholu dovedlo tento protiklad
Vigovo dilo L’Atalante. Jak to ukazuje J.-P Bamberger, na zemi
a na vodé ¢&i ve vodé nejde o stejny reZim pohybu, nejde o stejny
,»pGvab“: pozemsky pohyb je v konstantni nerovnovize, protoZe
hybni sila je vidycky vng t&%it& (kamelotlv bicykl); kdeZto vod-
ni pohyb se smé3uje s pfemisfovdnim t€%i5t& podle prostého ob-
jektivniho zdkona, pifmého nebo eliptického (odtud pak zd4dnlivd
neobratnost tohoto pohybu, kdy# se provddi na zemi nebo i na
lodi, chlize stranou, plazeni nebo krouZeni, to v8ak je jako plivab
z jiného svéta). Na zemi se pohyb vykondvd od jednoho bodu ke
druhému, je vZdy mezi dvéma body, zatimco na vod& je to bod,
kterf je mezi dvéma pohyby: poznamendvd tak konverzi nebo
inverzi pohybu podle hydraulického vztahu ponoru a proti-pono-
ru, ktery nachdzime v pohybu samotné kamery (findlni pdd t&la
milencll v objeti nemd konce, ale prechdzi ve vzestupny pohyb).
Nenf to ani stejny rezim va§né a afekce: v jednom piipad€ domi-
nuje zboi, fetis, odév, 4stedny objekt a objekt-vzpominka; druhy
pifpad vyhovuje tomu, co jsme mohli nazvat ,,objektivitou tél,
kterd miZe odhalit ohyzdnost pod odévem, ale také pivab pod
drsnym zevnéjskem. Existuje-li smifen{ zemé a vody, pak je moz-
né s otcem Julesem, ale to proto, Ze dokdZe spontdnné& vnutit do-
konce i zemi zdkon vody: jeho kajuta miiZe shroma?d’ovat ty nej-
podivnéjsi fetide, cdsteéné objekty, suvenyry a odpadky, on z nich
nedéld suvenyry, nybrZ ryzi mozaiku pf{tomnych stavii, aZ po onu
starou desku, kterou znovu rozehraje." A koneéné je to funkce
jasnoziivosti, kterd se ve vodé vyvij{ v protikladu k pozemskému

" Pougfvdme nevydany text Jeana-Pierra Bambergera o L'dtalante.
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vidéni: ve vod& se zjevuje zmizeld mild, jako by se zde ynfmdn 8-
Silo dosahu a interakei, pravdivosti, které na zemi nems. Us v sa-
motném Na slovicko, Nizzo (Apropos de Nice) to byla p¥tomnost
vody, kterd dovolovala popsat burioazii jako monstrézni organické
télo.” Odhalila pod odévy ohyzdnost burzoaznich tél, jako nyn{
odhaluje néhu a sflu milovaného t&la. Burfoazie je redukovidna
na objektivitu t&la-fetize, téla-odpadku, proti nému# kladou své
bezihonné t&lo détstvi, ldska, plavba. ,»Objektivita®, rovhovdha,
spravedlnost, které nejsou pozemské, jsou vlastn{ vodé.
A konecné to, co francouzskd kola ve vods nasla, byl pii-
slib nebo naznadenf jiného stavu vniménf: vnimsng vice neZ lid-
ského, vnimdni, které jiz nebylo vytesdno do pevnych predméti,
jehoZ objektem, podminkou, prostfedim uZ nebyl pevny pied-
mét. Vnimdn{ jemné&j3f a rozsihlejsf, vnimani molekuldrni, vlast-
nf , kinu-oku®. K tomuy se dospélo, kdy# se vy&lo od redlné defini-
ce dvou péld vnim4ni: obraz-viem se neodrazi ve formdlnim
védomi, ale rozitépi se ve dva stavy, jeden molekuldrnf a druhy
moldrnf, jeden kapalny a druhy pevny, jeden undSejici a zahlazu-
jict druhy. Znak vnim4ni tedy nebude »diciznak®, ale reuma.™
Zatimco diciznak stavé] rdm, ktery izoloval a zpeviioval obraz,
reuma odkazovalo k obrazu, ktery se stal kapalnym a ktery pro-
tékal rimem nebo pod nim. Védomi-kamera se stalo reumatem,
protoZe se aktualizovalo v plynoucfm vnim4ni a dospélo tak k ma-
teridlnf determinaci, k hmoté-odtékdni. Nicméng tento }iny stav,
toto jiné vnimdni, tuto funkei jasnoziivosti francouzskd ¥kola
spi§ ukdzala, neZ aby za ni na sebe vzala odpovédnost: mimo své
abstrakini pokusy (na nich participoval Vigtv Jean Taris, roi
de leau [Jean Taris, plavecky Sampion]) z nf neudinila novy ob-
raz, ale hranici nebo @b&#nik obrazti-pohybf, obrazfi-priméré

¥ Amengual spravng polo¥il otdzky: pro¢ je burfoazie Vigem prezentovdna v biolo-
gickych, a nikoliv politickych a ekonomickych rysech? Odpovidg na ni tak, 7e se
dovoldvd funkce jasnozfivosti a wobjektivily 181, Srov. Vigo, Etudes cinématogra-
phigues (Amengual analyzuje také pohyby sklonu kamery u Viga).

™ Ve své klasifikaci znakii Peirce rozliSuje mezi ,,dicisign® (propozice) a ,,rheme*
(slovo). Pasolini piebird od Peirce termin theme, uvddf viak do ngho velmi vie-
obecnou ideu uplyvanf: kinemalograficky zgher »mus{ uplyvat®, je to pak ,,rhema®
(L'expérience hérélique, s. 271, Avsak Pasolini zde deld, al dmyslng &i nedmyslnd,
etymologickou chybu. To, co uplyvd, je v fedting theume nebo reume. Pousvdme
ledy tento termin, abychom oznadili nikel; vieobeeny charakter zdberu, aviak
wvldStnd znak obrazu-vijemu.
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v rémei jesté pevného pifb&hu. Tento pifbéh byl natolik proniknut
rytmem, Ze to jisté nebyla ménécennost.

31 Vertov si piedsevzal dosdhnout nebo dostihnout v ,,kinu-
-oku® systém univerzdlni variace o sob&. VSechny obrazy se va-
riuji jedny se zietelem k druhym, na v8ech svych strandch a ve
viech svych ddstech. Vertov sdém definoval kino-oko jako-to, co
,vaze libovolné body vesmiru jeden k druhému v jakémkoli Zaso-
vém ¥adu“." Zpomaleni, zrychleni, dvojexpozice, fragmentace,
rozmnoZeni, mikrosnimani, vie je ve sluzbé variace a interakce.
Nenf to lidské oko, ani vylepgené. Nebot muZe-li lidské oko pte-
konat nékterd ze svych omezeni za pomoci pifstrojit a ndstrojd,
existuje jedno omezeni, které piekonat nemiZe, protoZe je jeho
vlastni podminkou moznosti: jeho relativni nehybnost jakoito or-
gdnu recepce, kterd vede k tomu, Ze vSechny obrazy jsou varia-
cemi jediného, funkéng privilegovaného obrazu. A chépe:me'-h ka-
meru jako snimaci piistroj, je podrobena stejnému podmlﬁujl’cfm.u
omezen{. Film ale nen{ pouze kamera, je to montdz. MontdZ je
nepochybné konstrukcf z hlediska lidského oka, ptestdvd ji ale
byt z hlediska jiného oka, je &istym vidénim oka nelidského, oka,
které bylo ve v&cech, Univerzaln{ variace, univerzilnf interakce
(modulace) je jiZ tim, co Cézanne nazyval svétem pred élovékem,
»Usvitem nds samych®, ,,duhové zbarvenym chaosem®, ,,panen-
stvim svéta“. Nepfekvapuje tedy, Ze jej musime zkonstruovat, pro-
toZe je ddn jen onomu oku, které nemdme. Je tfeba veliké pred-
pojatosti Mitryho, aby u Vertova odsoudil protiklad, ktery by s
oviem né&jakému malifi vyéitat neodvdZil: zddnlivy rozpor mezi
kreativitou (montdZe) a integritou (redlna)." Montd% podle Verto-
va vnas{ vnimdni do véci, umistuje vaiméni do hmoty takovym
zplisobem, Ze kterykoli bod prostoru sdm vnimd viechny bodyv,
na které plisobi nebo které pisobi na néj, tak dalek?, karr% ol
tyto akce a reakce sahaji. Takovd je definice objektivity, ,,vidét
bez hranic a vzdélenosti“. Z tohoto hlediska tedy budou dovoleny

" Duiga Verlov, Articles, journaux, projeis, 10-18, s. 126-127.
% Jean Mitry, Histoire du cinéina muet, 111, Ed. Universitaires, s. 2563 »Nelze (;‘l:hu-
joval monldZ a soudasnd podporovat integritu redlna. Ten rozpor je flagrantni.
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viechny postupy; jiZ nejsou povaZovdny za triky.'” Materialista Ver-
tov uskuteéiiuje kinematografif materialisticky program prvnf ka-
pitoly Matiére et mémoire: ono o sob& obrazu. Kino-oko, nelidské
Vertovovo oko, to nenf oko mouchy nebo orla, oko jiného Zivodicha.
Ani to neni, Epsteinovym zplisobem, oko mysli, jeZ by bylo naddno
¢asovou perspektivou a zachycovalo by spiritudlni celek. Je to na-
opak oko hmoty, oko ve hmoté, jeZ neni podiizeno Sasu, které ,,zvi-
tézilo“ nad Sasem, které vstupuje do ,,negativu dasu a neznd jiny
neZ materidlni vesmir a jeho extenzi (Vertov a Epstein se zde lis{
jako dvé& rozdilné tirovné téZe sestavy, kamery-montdZe).

To je prvni Vertovovo uspofddani. Je to nejprve uréité stro-
jové uspordddni obrazd-pohybt. Vidéli jsme, Ze rozpéti, interval
mezi dvéma pohyby naértavd prazdné misto, které pfedjimd lidsky
subjekt tim, jak si pfisvojuje vnimdni. AvSak nejdbleZit&jsi pro
Vertova bude navritit intervaly hmot&. To je smysl montdZe a ,,teo-
rie interval&“, hlubs{ neZ teorie pohybu. Interval nebude jiZ to, co
oddéluje reakci od podstoupené akce, to, co soudi nesouméfitel-
nost a nepfedvidatelnost reakce, ale naopak to, co — kdyZ k akei
dochdzi v jednom bod& vesmiru — nalezne vhodnou reakei v jiném
libovolném bodé, af je jakkoli vzddleny (,,nalézt v Zivot& odpovéd
na zpracovdvany ndmét, vyslednici mezi miliony faktd, které p¥ed-
stavujf néjaky vztah -k tomuto ndmétu®). Originalita vertovovské
teorie intervalu tkvi v tom, Ze interval jiZ neznaéf rozpéti, které vy-
tvaif prdzdno, neni to oddalovdni dvou po sobé jdoucich obrazi,
ale naopak uvedeni dvou vzddlenych obrazii do korelace (obrazl
nesouméFitelnych z hlediska naSeho lidského vniméni{). Na druhé
strané by kinematografie nemohla takto pobihat z jednoho konce
vesmiru na druhy, kdyby nedisponovala n&jakym &initelem schop-
nym docilit soub&hu viech &asti: to, co Vertov vyjmul z mysli, tedy
moc VSeho, které se nepfestdvd tvofit, pfejde nyni do koreldtu
hmoty, jejich variaci a interakci. Strojové uspofdd4n{ véci, obrazli
o sob&, md vskutku za koreldt kolektivni uspofdddni vypovédi.
Jiz v némém filmu nasel Vertov pro mezititulky origindlni uZiti,
p¥i némZ slovo formovalo s obrazem seskupent, druh ideogramu.'”

"% Dziga Vertov, Articles, journaux, projets, 10-18, s. 126-127: ,,Rychlé snimdnf,
mikrosnimdnf, snimdn{ pozpdtku, snimdni po okénku, pohyblivé snimdni, snimén{
s 1&mi nejneotekdvangj$imi dhly pohledu atd. nejsou povaZovina za triky, ale za
normdlnf postupy k Sirokému pouZiti.*

1% Srov. Abramov, Dzige Vertov, Premier plan, s. 40-42.
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To jsou dva zdkladn{ aspekty uspofddéni: stroj na obrazy je neod-
délitelny od uréitého typu vypovédi, od vypoviddni &isté kinema-
tografického. U Vertova jde evidentné o sovétské revoluéni védo-
mi, o ,,komunistické deifrovdni skutetnosti“. To slutuje ¢loveka
Zitika se svétem pied &lovékem, komunistického ¢lovéka s mate-
ri4lnim vesmirem interakcf definovanym jako ,,spoleéevnstvi“ (re-
ciproéni akce mezi ginitelem aktivnim a pasivnim).™ Sestaja cast
mira (éesty svétadil) ukazuje v nitru SSSR ddlkové interakce nej-
rozdiln&jgich ndrodd, stdd, primysld, kultur, vymén v¥eho druhu
vitézicich nad casem,

Annette Michelsonovd mé pravdu, kdyZ iikd, Ze MuZ s ki-
noapardtem piedstavuje Vertoviv vyvoj, jako kdyby Vertov objevil
jest& ucelendjif koncepci uspofddant. Ta predchozi zlstala u obra-
zu-pohybu, totiZ u obrazu sloZeného z fotogramii, u obrazu-priimé-
ru nadaného pohybem. Byl to tedy jeSt& obraz odpovidajici lidské-
mu vnimént, af uz byl p¥i montd¥i podroben jakémukoli zpracovani.
Ale co se d&je, kdy? se montd% vnese aZ do slozky obrazu? Vracime
se od obrazu venkovanky k sérii jejich fotogramé anebo jdeme od
série fotogramt déti k obrazfim téchto déti v pohybu. Pfi roz$iteni
tohoto postupu se obraz cyklisty uprostied zdvodu konfrontuje
s tym# obrazem, ktery byl znovu nafilmovén, odraZen, prezento-
vén jako obraz promitany na platno. Film René Claira Pa¥i# spi mél
na Vertova velky vliv: sjednocoval totiz lidsky svét s nepfitomnos-
tf &lovéka. Paprsek ¥ileného védce (filmate) zmrazil pohyb, zasta-
vil dénf, aby je osvobodil v jakémsi ,.elektrickém vyboji“. Mésto-
-pou$l, mésto nepiitomné samo sob& neprestane kinematografii
zneklidiiovat, jako by skryvalo né&jaké tajemstvi. Ono tajemstvi je
jesté jeden novy smysl pojmu interval: tento pojem oznacuje nyni
bod, kde se pohyb zastavuje, a tim, Ze se zastavil, se bude moci ob-
ratit, zrychlit, zpomalit... UZ nepostacf prosté pohyb obritit, jak to
¢inil Vertov ve jménu interakce, kdyZ p¥echdzel od mrtvého masa
k ¥ivému masu. Je tfeba dosshnout bodu, ktery umoziiuje inver-
2i nebo modifikaci.”” Nebof pro Vertova neni fotogram pouhym

m Srgy, definici kalegorie ,spoledenstvi® u Kanta, Kritik der reinen Vernunfi (Kritika
Gistého rozumu).

" Annette Michelson (Lhonune & la caméra, de la magie ¢ Dépistemologie. In: Ciné-
ma, théorie, lectures, Klincksieck) analyzovala vechna tato témala: prohloubent
teorie intervalu a inverze, léma spiciho mésta, Glohu fologramu u Verlova (a shli-

%enl s René Clairem).
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nédvratem k fotografii: pat¥f-li ke kinematografii, pak proto, Ze je
genetickym prvkem obrazu nebo diferencidlnim prvkem pohybu.
,,Neukonéuje“ pohyb, aniz by nebyl také principem jeho zrychle-
ni, jeho zpomalent, jeho variace. Je vibraci, elementdrnim podné-
tem, z ného? se v kaZdém okamZiku sklddd pohyb, clinamen epi-
kurejského materialismu. V3ak je také fotogram neoddélitelny od
série, kterou rozechvivd, ve vztahu k pohybu, ktery se z nf odvo-
zuje. A prekraduje-li kinematografie lidské vnimdni k vnimdn{
jinému, je to v tom smyslu, Ze dosahuje ke genetickému elementu
veskerého moZného vnimdni, to znamend k bodu, ktery méni
a zptsobuje zm&nu vnimdni, k diferencidlu samotného vnimanf.
Vertov tedy uskuteéiiuje tfi neoddélitelné aspekty téhoZ presa-
hovén{: od kamery k montdZi, od pohybu k intervalu, od obrazu
k fotogramu.

Vertov jakoZto sovétsky filmat si d&ld o montd%i dialek-
tickou koncepci. Ale ukazuje se, Ze dialektickd montdZ je méné
pojitkem a spfie mistem st¥etu, oponovdni. Odmits-1i Ejzenstejn
Vertovovy ,,formalistické SaSkdrny®, je to dozajista proto, Ze tito
dva autofi nemaji stejnou koncepci ani stejnou praxi dialektiky.
Pro Ejzenstejna je jen dialektika ¢lovéka a Pirody, ¢lovéka v Pri-
rodé a P¥rody v élovéku, ,,nelhostejné Prrody* a neoddéleného
Clovéka. Pro Vertova je dialektika hmoty a ve hmoté&, kters méze
spojovat jen nelidské vniméni s nadélovékem budoucnosti, ma-
teridln{ spoledenstv{ a nepopiratelny komunismus. O to snadné&ji
z toho lze vyvodit rozdily, jeZ oddéluji na jedné strané Vertova a na
druhé strané francouzskou gkolu. UvaZujeme-li o postupech stej-
nych na jedné i na druhé strané (kvantitativni montd%, zrychlent,
zpomaleni, dvojexpozice nebo i znehybnéni), ukazuje se, Ze tyto
postupy u Francouzl svédéi pfedeviim o duchovni sile kinema-
tografie, o duchovnf{ strdnce ,,zdbéru®: meze vnimdni prekoni-
vd ¢lovék duchem a jak ¥ikd Gance, dvojexpozice jsou obrazy
citd a my$lenek, jimiz duse ,,obaluje” télo a ,,pfedchdzi* je. Zce-
la odliné je Vertovovo pouZiti: pro néj dvojexpozice vyjddif inter-
akei vzddlenych materidlnich bodd, a zrychleni nebo zpomalen{
diferencidl fyzického pohybu. Av8ak z tohoto hlediska patrng
jesté nelze pochopit onen radikdlni rozdil. Ten vyvstdvd, jakmile
se vrdtime k pif€indm, pro néZ Francouzi privilegovali kapalny
obraz: zde lidské vnimdni p¥ekrodilo své vlastnf limity a pohyb
odkryl duchovnf dplnost, kterou vyjadioval. KdeZto pro Vertova je
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kapalny obraz je$té nedostatedny a nedosahuje zrnitosti hmoty.
Pohyb musi sdm sebe pfekonat, aviak smérem ke svému energe-
tickému materidlnimu prvku. Kinematograficky obraz nem4 tedy
za znak ,,reuma®, nybri ,gram“, engram, fotogram. To je jeho
znak geneze. V krajnim p¥ipadg& by bylo nutné hovofit o plynném
vnimdn{ a nikoli jiZ o vniman{ kapalném. Nebof vyjdeme-li z pev-
ného stavu, v némz se molekuly nemochou volné premistovat
(moldrn{ nebo lidské vnimdni), pak piejdeme ke stavu kapalné-
mu, v némz se jedny molekuly pfemistujf a klouzaji mezi druhy-
mi, nakonec oviem dorazime k plynnému stavu, definovanému
volnou drahou kazdé molekuly. Moznd Ze bylo tieba dojit podle
Vertova az tam, k zrnitosti hmoty nebo plynnému vniméni, a# za
oblast plynuti.

Americkd experimentdlni kinematografie ptjde v kai-
dém pifpadé aZ tam, rozejde se s vodnim lyrismem francouzské
Skoly a uznd Vertoviiv vliv. Této kinematografii jde v kazdém pii-
padé o dosazeni takového Eistého vnimini, jaké je ve vécech
nebo ve hmoté, tak daleko, jak se rozprostirajf molekuldrnf inter-
akce. Brakhage zkoumd cézannovsky svét pred lidmi, jitro nds
samotnych, kdyZ natd&f vSechny druhy zelené, které vidi ne-

mluvn& na louce.”

Kamera Michaela Snowa ztrdci kady stied
a filmuje univerzdlni interakei obraz@, které variuji jedny vzhle-
dem k druhym, na vSech svych strandch a ve viech svych &dstech
(La région centrale).” Belson a Jacobs vystupujf od barevnych
forem a pohybf k molekuldrnim nebo atomickym sildm (Pheno-
mena, Momentum). Existuje-1i tedy né&jakd konstanta této kine-
matografie, pak je to konstrukce plynného stavu yniméni pomoci
riiznych prostiedkd. Blikajici montd%: uvolnéni fotogramu mimo
primérny obraz a vibrace mimo pohyb (odtud pak pojem ,,foto-
gram-zdbér®, definovany postupem smycky, kde se opakuje série
fotogramts s eventudlnimi intervaly, které dovoluji dvojexpozici).

* Srov. Marcorelles, Elements pour un nouvean cinéma, UNESCO: , Kolik barev exis-
Luje pro dité na poli, kdyZ se plazf a nevi nic o zelené?*

 Snow naldéi ,odlid$ténou krajinu® bez jakékoli lidské piftomnosti a podrobuje
kameru automatickému pifstroji, kiery neustdle variuje jeji pohyby a thly, Tim
osvobozuje oko od jeho Gdélu relativnf nehybnosti a zdvislosti na soutadnicfch,
Srov. Cahiers du cinéma, & 296, leden 1979 (Marie-Christine Queslerbert:
»Lam&feni kamery pohybované strojem, regulované zvukem u viibec nenf cen-
trovdno na perspeklivni Selnf vidéni. Zistdvd monokuldrnf, ale jde o prazdné,
hypermobiln{ oko.%)
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Hyper-rapidni montdZ: uvolnéni bodu inverze nebo transformace
(nebof koreldtem znehybné&ni obrazu je mimofddnd pohyblivost
noside, a fotogram se chovd jako diferencidlni element, z ¢ehoz
vyplyvd blyskdni a chvat). Znovunatodeni nebo znovuzazname-
ndni: uvolnéni jddra hmoty (znovunatodeni produkujici zplo§tén{
prostoru, ktery nabyvd pointilistické struktury a la Seurat, dovo-
Tujief uchopit ddtkovou interakei dvou bodt).* V Zddném ohledu
neni fotogram ndvratem zpét k fotografii, ale mnohem spis, podle
Bergsonovy formulace, tviréfm uchopenim této fotografie ,,sejmu-
té a okopirované z vuittku véci a pro v8echny body prostoru®. A od
préce s fotogramem k videu se stdle vice iiastnime konstituovan{
obrazu definovaného molekuldrnimi parametry.

Viechny tyto postupy konspiruji a variuji, aby formovaly
kinematografii jako strojové uspo¥dddni obrazii-hmoty. Zistdva
otdzkou, jaké je uspoidddni odpovidajici vypovédnimu procesu, je-
liko# Vertovova odpovéd’ (komunistickd spolecnost) ztratila svijj
smysl. Odpovéd’ mlZe byt: droga jako americké spoledenstvi? Pre-
ce viak, plsobi-li droga v tomto ohledu, je to jen skrze vjemové
experimenty, které navozuje a které se mohou uskuteénit i zcela ji-
nymi prostiedky. Popravdé fefeno, problém vypoviddni budeme
moci nastolit teprve tehdy, aZ budeme schopni analyzovat zvukovy
obraz sdm o sobé. Trvdme-li pfitom na zasvécovacim Castanedové
programu, pokléddme drogu za prostiedek k zastavent svéta, k od-
poutdni vnimdni od ,kondn{“, to znamend nahrazujeme senzo-
motorické vjemy &istymi optickymi a zvukovymi vijemy: zviditel-
nit molekuldrni intervaly, diry ve zvucich, ve form4ch a dokonce
ve vodé: ale také v tom zastaveném svété a témi dirami ve svété
nechat probéhnout linte rychlosti.* To je program t¥ettho siavu
obrazu, obrazu plynného, za pevnym a kapalnym: dosdhnout ,,ji-
ného“ vnimdni, které je také genetickym prvkem kazdého vjemu.
Vé&domi-kamera stoupd k uréeni, které jiZ nenf formaln{ a mate-
ridln{, nybrZ genetické a diferencidlni. Pfesli jsme od redlné defi-
nice vnimédni k definici genetické.

2 Clinek P A. Sitneyho Le film structurel, v Cinéma, théorie, lectures, kde analy-
zuje viechny tyto aspekty vzhledem k hlavnim autorfim americké experimentdln{
kinematografie: zejména ustavent ,,zdh&ru-fotogramu® a smycky; blikdnf u Marko-
poulose, Conrada, Sharitse; rychlost u Roberta Breera; zrnénf u Gehra, Jacobse,
Landowa.

2 Srov, C. Caslaneda, zvlaste Voir, Gallimard.
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Landowtv film Bardo Follies shrnuje z tohoto pohledu
cely proces a prechod od kapalného stavu ke stavu plynnému:
., Film zaéina smyékou s vytist&€nym obrazem Zeny, jeZ plave s pa-
sem a zdravi nds pii kaZdém opakovdni smy&ky. P¥iblizné po dese-
ti minutdch (existuje rovnéz kraisi verze) se stejnd smycka objevi
dvakrat uvnitf dvou kruhil na éerném pozadi. Potom, za okamizik,
se objevujf tii kruhy. Obraz filmu v kruzich zadind hofet, zptisobu-
je expanzi kypicf plisng s prevlddajici oranzovou. Celé plitno je
zaplnéno tfmto fotogramem, ktery vzplanul a ktery se zpomalené
rozdrobuje v mimo¥ddné zrnitou nejasnost. Jiny fotogram hotf; celé
pldtno se nadymd rozpoustéjicim se celuloidem. Tento efekt byl
pravdépodobné dosaZen nékolika fadami opé&tovného natofeni na
plitn& a vysledkem je dojem, Ze i samo pldtno se nadymd a stra-
vuje. Napéti desynchronizované smy¢ky se udriuje po celou dél-
ku tohoto fragmentu, v némz se zd4, Ze umird i filmovy materidl.
Po dlouhé chvili se pldtno rozdg&li na bubliny vzduchu ve vodé,
které jsou filmovény skrze mikroskop s barevnymi filtry, s rliznou
barvou z kaZ?dé strany pldtna. Zménami ohniskové vzddlenosti
ztriceji bubliny svou formu a rozpoustéji se jedna v druhé a docha-
z{ k misenf &ty barevnych {iltrd. Na konci, asi po Ctyficeti minu-

2 ¢624)

tdch od prvni smycky, pldtno zbél4.

M P A, Silney, Le film structurel, v Cinéma, Lthéorie, leclures, s. 348.
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KAPITOLA 6

11 Obraz-afekce, to je detail, a detail, to je tvdr... Ejzenstejn
navrhoval, aby detail nebyl jen typem obrazu mezi jinymi, ale aby
poskytoval afektivni dethu celého filmu. To je pravda o obrazu-
-afekci: je soucasné typem obrazu a slofkou viech obrazfl. Nenf
to viak vie, co o ném miizeme ¥ici. V jakém smyslu je detail iden-
ticky s dplné celym obrazem-afekci? A pro& by tvar byla iden-
tickd s detailem, kdyZ se zdd, %e detail lze vytvorit pouze zvét-
Senim ¢€ tvdie a také mnoha daliich véci? A jak bychom mohli ve
zvétSeném obliceji nalézt pély schopné vést nds v analyze obra-
zu-afekce?

Vyjdéme z piikladu, ktery zrovna tvd¥{ nenf: hodiny, kte-
16 jsou ndm nékolikrdt prezentovany v detailu. Takovy obraz m4
skutecné dva pdly. Na jedné stran& majf rudicky ofivované pfi-
nejmen$im virtudlnimi mikropohyby, i kdy% jsou ndm ukdzdny
jen jednou &i nékolikrdt v dlouhych intervalech: rucicky nutné
vstupuji do intenzivni série, kterd zna&f stoupani k... nebo smé-
fuje ke kritickému okamziku, pfipravuje paroxysmus. Na druhé
strané majf ciferntk jako nehybny receptivnf povrch, receptiv-
nf desku zdpisu, chladné napéti: jsou reflekiujici a reflektovanou
Jednotou.

Bergsonovskd definice afektu uchovala presnd tyto dva
znaky: je to hybné zaméfenf na citlivy nerv. Jinymi slovy série
mikropohybli plisobici na znehybnélou nervovou vrstvu. Kdy#
musela &dst téla obé&tovat to zdkladni ze své hybnosti, aby se stala
nosi¢em orgdni recepce, budou mit tyto orgdny v zdsadé jiZ jen
tendence k pohybu nebo k mikropohybtim schopnym, pro ty%
orgdn nebo od jednoho orgdnu k druhému, vstupovat do intenziv-
nich fad. Pohybujici se t&leso ztratilo svj extenzivni pohyb a po-
hyb se stal pohybem vyrazovym. Tento soubor nehybné reflektu-
jicf jednotky a intenzivnich vyrazovych pohybl vytvdii afekt.
Ale nenf to toté# jako zosobnéng Tvar? Tv4r je ona orgdny-nesou-
ci nervovd deska, kterd ob&tovala to podstatné ze své globdln{
pohyblivosti a kterd shromaiduje nebo vyjadiuje svobodn& malé
lokdIni pohyby vSeho druhu, které zbytek téla obvykle skryvi.
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A pokaZdé, kdyZ v nédem objevime tyto dva pély, odrdZejict po-
vrch a intenzivni mikropohyby, budeme moci ¥ci: s touto véct
bylo jedndno jako s tvd¥f, bylo j{ ,,hledéno do tvd¥e [envisagée]”
nebo spiSe ,,dostala tvil [visagefiée]“ a potom na nds upfené hle-
di, pozoruje nds... i kdyz se tvd¥i nepodobd. Tak jako detail hodin.
Co se tyée samotné tvdre, nebudeme ¥ikat, Ze ji detail zpracovdvd,
Ze ji nechdvd podrobit jakémukoli zpracovdni: neexistuje detail
todre, tvdl sama o sob€ je detailem, detail je sdm sebou tvdif a oba
dva jsou afektem, je to obraz-afekce.

V malitstvi jsme si diky technice portrétu ptivykli na tyto
dva pély tvdre. Nékdy se mali¥ zmociiuje oblideje jako kontury,
v obalujici linii, kterd vykresluje nos, tsta, okraj videk a dokonce
1 vous a baret: to je rovina formovdnf{ tvd¥e. Nékdy naopak pracu-
je s roztrousenymi rysy vybranymi ze shluku, s dlomkovitymi a lo-
menymi liniemi, které naznacduji chvéni rtl & zdblesk pohle-
du a které do kontury vndseji vice & méné& vzpurnou hmotu: to
jsou rysy tvdfové mimiky." A neni nghoda, objevi-li se z téchto
dvou hledisek afekt jako takovy ve velkych koncepcich Vdsni,
které prochdzeji soudasné filozofii i malifstvim: to, co Descartes
a Le Brun nazyvaji 0bdiv a co vyznaduje minimum pohybu pro ma-
ximum jednoty reflektujic{ a reflektované na tvd¥i, to se jinde na-
zyvé touha, neoddélitelnd od malych podnétl nebo impulzi, kte-
1é se sklddaji do intenzivnf fady vyjddiené tvéii. Nezdlez p¥{li3
na tom, Ze jedni povazuji obdiv za podétek v4¥ni, pfesné z toho
diivodu, Ze je nulovym stupném pohybu, zatimco jini kladou na
prvni misto touhu ¢i nepokoj, jelikoz sama nehybnost predpokld-
dd vzdjemnou neutralizaci odpovidajicich mikropohybii. Spi¥ neZ
o vyluény poédtek jde o dva pély; nékdy jeden prevaiuje nad dru-
hym a objevuje se téméf ryzi, nékdy se oba smé&3uji v jednom nebo
v druhém sméru.

Tvéfi je na mist& poloZit podle okolnosti dva druhy otd-
zek: na co mysli§? Anebo: co je s tebou, co je ti, co c¢iti§ nebo
zakous{§? N&kdy tvdf na néco mysli, fixuje se na néjaky objekt,
a to je pravé ten smysl obdivu nebo ddivu, ktery si uchovalo an-
glické wonder. Kdy? tvd¥ na néco mysl{, vyznaduje se p¥ede-
v§im svou obklopujici konturou, svou reflektujici jednotou, kterd

b0 1&chto dvou technikdch portrétu srov. Wollllin, Prinicipes fondamentaux de
Phistoire de Uart, Gallimard, s. 43-44.
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k sob& povySuje viechny édsti. Nékdy naopak néco pocituje nebo
zakousf a pak se vyznaduje intenzivn{ Yadou, kterou jej{ &dsti pro-
chdzeji postupné ai do paroxysmu, kdy kazdd &dst nabyvd jisté
chvilkové nezdvislosti. Zde jiZ rozpozndvdme dva druhy detailu,
kde by pod jednim byl podepsdn predev$im Griffith a pod druhym
Ejzenstejn. Jak slavné jsou Griffithovy detaily, kde je vie zorgani-
zovdno pro ryz{ a jemny obrys Zenského oblideje (obzvldsté postup
irisové clony): mlad4 Zena, kterd mysli na svého muZe v Enochu
Ardenovi. Ale v EjzenStejnové GenerdlIni linii se krdsnd popova
tvaF rozpousti ve prospéch prohnaného pohledu, ktery se spojuje
s tizkym tylem a mastnym usnim lalickem: jako kdyby rysy tvdre
unikaly obrysu a svédéily o zd3ti knéze.

Je tfeba se vyhnout piedstavé, Ze prvni pél je vyhrazen
néZnym citim a druhy temnym véinim. Lze napiiklad pfipome-
nout, Ze Descartes uvaZuje o pohrddni jako o zvld$tnim pi¥ipadu
»obdivu®.” Na jedné strané existujf reflektujici $patnosti, reflek-
tované hrlzy a beznadgj, také a zejména u mladych Zen Griffitha
nebo Stroheima. Na strané druhé existuji intenzivni série ldsky
a n&hy. Kazdé hledisko dokonce sdruzuje velmi odli§né stavy tvd-
te. Hledisko wonder mlZe postihnout necitlivou tva¥, ktera sle-
duje neproniknutelnou nebo zlodinnou myslenku; miZe se viak
zrovna tak zmocnit tvdfe mladistvé a zvédavé, natolik oZivované
malymi pohyby, Ze se tyto pohyby tavl a neutralizuji (tak se
u Sternberga ve filmu Rudd carevna [The Scarlet Empress] mlad4
divka jeSté rozhli%{ na vSechny strany a podivuje se viemu, kdy%
ji rusti vyslanci odvddé&ji). A druhé hledisko nem4 v souladu se
zamy$lenymi sériemi o nic méné& moZnosti.

Kde je tedy kritérium rozliSeni? Ve skute¢nosti se na-
chdzime pfed intenzivni tvd¥f pokaZdé, kdyZ rysy unikaji z kon-
tury, zadinaji pracovat samostatné a vytvdreji autonomni sérii,
kterd sméfuje k né&jaké hranici nebo piekraluje né&jaky prih:
vzestupnou sérii hnévu nebo, jak 1ikd Ejzenstejn, ,,stoupajici li-
nii zdrmutku® (KfiZnik Potémkin). Proto je seridln{ hledisko 1épe
ztélestiovdno nékolika simultdnnimi nebo posloupnymi tvdremi,
ackoli by stadila jedind tvif, kdyby sefadila své rizné orgdny

“ René Descarles, Les pusstons de Uame (Vd3ng duse), § 54: ,,S obdivem se poji deta

nebo opovifent podle toho, obdivujeme-li na objektu jeho velikost nebo malost.”
Pokud jde o pojeti obdivu u Descartlesa a malite Le Bruna, odvoldme se na vynika-

jlei analyzu Henriho Souchona, Etudes philosophiques, &. 1, 1980.
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nebo rysy. Intenzivni série zde odhaluje svou funkei, kterou je
prejit od jedné kvality ke druhé, vydstit v novou kvalitu. Ejzen-
stejn pro detail vyhradil produkei nové kvality, provedeni kvali-
tativntho skoku: od popa-&lovéka Boziho k popovi-vykofisfova-
teli rolnikf@i; od hnévu ndmoinikl k revoluénimu vybuchu; od
kamene k fevu, jako v on&ch tiech postojich mramorovych Iva
(,»a kameny zatvaly...“).

Pokud ziistavaj{ rysy seskupeny pod nadvlddou n&jaké
my&lenky, utkvélé nebo hrozné, aviak neménné a bez vyvoje, jak-
sl vé¢né, nachdzime se naopak pred reflexivni nebo reflektujici
tvail. V Griffithové filmu Zlomeny kvét si mudend divka uchovd-
vd zkamenélou tvdr, kterd dokonce jeté ve smrti jako by uvaZo-
vala a ptala se pro¢, zatimco zamilovany Citian zase zachovdvd ve
tvd¥i opiové omdmenf a reflexi Buddhy. Je pravda, Ze tento pfipad
reflektujici tvéie se zdd byt vymezen hiife nez ten predchézejici.
Nebof vztah mezi tvdi{ a tim, na co mysli, je éasto nahodily. To,
e Griffithova mlad4 Zena mysli na svého manZela, miZeme po-
znat jen tak, %e hned poté vidime obraz manZela: bylo t¥eba
vyBkat a vazba se zd4 pouze asociativni. Jist&j5{ tak miZe byt
zvratit pofddek a zadinat detailem objektu, ktery nds bude infor-
movat o bezprostiedné blizkém mySleni tvdfe: v Pabstové Pando-
finé skFifice nds detail noZe pfipravuje na straslivou myslenku
Jacka Rozparovade (nebo v Clouzotové filmu Vrah bydli v &isle 21
[Cassassin habit au 21] ndm vifici skupiny ¥ objektt d4dvaji
na stozuménou, Ze hrdinka prdvé uvaZuje o &isle 3 jako o klidi
k zdhad&). Nicméné nedosahujeme jeté toho nejhlubsiho z tva-
fe-reflexe. Mentdlni reflexe je nepochybné& procesem, kterym se
na néco mysli. Oviem kinematograficky je doprovdzen radikal-
né&j¥i reflexi, kterd vyjadiuje ryzi kvalitu, spoleénou né&kolika vel-
mi odliSnym v&cem (objekt, ktery ji nese, télo, jez je ji podro-
beno, idea, kterd ji reprezentuje, tvdf, kterd tuto ideu m4...).
Reflektujici tvdfe mladych Zen u Griffitha mohou vyjadfovat Bé-
lost, je to vSak stejn& dobie bé&lost sn&hové vlocky zachycené na
fasach, duchovni bé&lost vnitini nevinnosti, rozloZend bé&lost mo-
rélntho tdpadku i nepfdtelskd a ostrd b&lost pobfezniho ledu, kde
hrdinka bude bloudit (Déti velké revoluce [Orphans of the Storm]).
V dile Women in Love (Zamilované Zeny) dokdzal Ken Russel ro-
zehrdt vlastnost spoleénou ztvrdlé tvdfi, vnitfnimu chladu, po-
hitebnimu ledovci. Reflektujic tvdr se zkrdtka nespokojuje jenom
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s tfm, ¥e na n&co mysli. Stejné jako intenzivni tvdf vyjadiuje ryz{
Silu, to znamend definuje se sérif, kterd nds pfendsf od jedné
vlastnosti k n&jaké jiné, vyjadiuje reflexivni tvédi ryz{ Vlastnost,
to znamend ,,n&co® spoledného n&kolika objektlim rozdilné pova-
hy. V zévislosti na tom mfieme sestavit obraz onéch dvou p6léi:

Citlivy nerv Hybné zaméfent
Nehybnd receptivni vrstva Vyrazové mikropohyby
Obrys formujfci tvar Tvatové rysy mimické hry
Reflektujict jednota Intenzivnf série
Wonder (obdiv, ddiv) Touha (nendvist — ldska)
Vlastnost Sila
Vyraz vlastnosti, Vyraz sily, kterd
kter4 je spolecnd piechdzi od jedné
nékolika rozdilnym vécem vlastnosti k jiné

21 Pabstova Pandofina sk¥fitka ukazuje, do jaké miry lze pie-

jit v relativng kritké sekvenci od jednoho pélu k druhému: nejprve
jsou dvé tvdte, Jackova a Lulu, uvolnéné, usmivajici se, zasnéné,
wonderingly; potom Jackova tvdF pies rameno Lulu vidi nliZ a vstu-
puje do série stupiiujici se hriizy (,,the fear becomes a paroxysm...
his pupils grow wider and wider... the man gasps in terror...”
[,strach se stivd paroxysmem... jeho panenky se rozsifuji a roz-
$ifuji... mu? v hriize oddychuje...“]); nakonec se Jackova tvdf
uvolni, Jack p¥ijim4 svlij osud a reflektuje nyni smrt jako vlastnost
spolednou své masce zabijdka, volnému naklddén{ s obéti a ne-
odolatelnému vol4n{ ndstroje (,,the knife blade gleams...“ [,,cepel
no¥e se blyskd...“]).”

Jisté%e jeden z pdld u toho & oncho autora prevaZuje,
vidy viak komplexng&j$im zplsobem, nez bychom si zprva mys-
leli. EjzenStejn napsal slavny text: ,Cajovd konvice zatala...”
(Poznite v tom, ¥ikd, Dickensovu vétu, ale rovnéz Griffithfiv de-
tail, samovar se na nés divd.)" V tomto textu analyzuje svou vlast-
ni rozdilnost od Griffitha z hlediska detailu nebo obrazu-afekce.

% Srov. G. W. Pabst, Pandora’s Box, Clussiv(; Film scripts, Lorrimer, s. 133-135.
% S, M. Ejzentejn, Film Form, s. 195n. [Cesky pfeklad: S. M. Ejzenstejn, Kamerou,

vy

tuFkouw i perem, Orbis, Praha 1961, 2., rozsi¥ené vyddni, s. 387n. PreloZil Jiff Taufer]
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Rikd, #e Griffithfiv detail je pouze subjektivn, tykd se tedy pod-
minek divikova vidéni, Ze zistdvd oddélen a m4d jenom asociativ-
ni nebo anticipaénf dlohu. Zatimco jeho vlastni, Ejzenstejnovy
detaily jsou prolinavé, objektivn{ a dialektické, nebof produkuji
novou kvalitu, uskuteéiiuji kvalitativni skok. Rozezndme ihned
dualitu tvdre reflexivn{ a tvdfe intenzivn{ a je pravda, Ze Griffith
ddvd pfednost jedné, Ejzenstejn druhé. Piesto je EjzenStejnova
analyza p¥ili§ povSechnd ¢&i spi$ stranfci. Nebof u ného rovnéz
existuji tvdre-obrysy se silnou myslenkou: carevna Anastdzie,
kdy? tusf svou smrt; Alexandr Névsky, typicky zamy$leny hrdi-
na. A zvl43t& u Griffitha jiZ existujf intenzivni série: bud’ na jed-
nom obliceji, kdyZ z podéteéniho tZasu nebo celkového vydésent
vyrustaji zarmutek &i strach a ziskdvaji rlzné rysy (The Heart of
the World [Srdce svéta], Zlomeny kvét); nebo i na nékolika tvi-
i{ch, kdyZ detaily bojovnikd skanduji celkovy zdbér bitvy (Zroze-
ni ndroda).

Je pravda, Ze tyto rozmanité oblideje u Griffitha nen4-
sleduji okamZit& po sobé&, nybrz Ze se jejich detaily stfidaji s cel-
kovymi zdbé&ry podle bindrn{ struktury, kterou m4 v oblib& (veiej-
ny — soukromy, kolektivni — individudln{).” V tomto smyslu by
Ejzenstejnova novost nespodivala v tom, Ze objevil intenzivni
tvd¥, dokonce ani v tom, Ze vytvofil intenzivni sérii s nékolika
tvdfemi, s nékolika detaily, nybrZ v tom, Ze udélal intenzivni,
kompaktni a plynulé série, které presahuji kaZdou bindrn{ struk-
turu a piekracujf dualitu kolektivniho a individudlniho. Dosahuji
spi$ urdité nové reality, kterou bychom mohli nazvat Dividudl-
no, spojujici p¥imo ohromnou kolektivni reflexi s partikuldrnimi
emocemi kaZdého jedince, vyjadiujici koneéné jednotu sily
a kvality.

Ukazuje se, Ze autor vidy privileguje jeden z téchto dvou
pola, tvdF reflektujict nebo tvd¥ intenzivni, aviak uZivd také pro-
stfedki k pfipojen{ druhého pélu. Chtéli bychom z tohoto hledis-
ka uvaZovat i o jiné dvojici, o dvojici expresionismu a lyrické ab-
strakce. Expresionismus samoziejmé nedosahuje méné abstrakce
nez lyrismus. Postup vSak nenf v Zddném piipadé totozny. Expre-
sionismus je pfedeviim intezivni hra svétla s neproniknutelnem,

% Jacques Fieschi, Griffith le précurseur, Cinématographe, ¢. 24, dnor 1977, s. 10

(tato revue v8novala dvé &isla, 24 a 25, detailu se studiemi o Griffithovi, Ejzen3tej-
novi, Sternbergovi a Bergmanovi).
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s temnotami. Jejich smés je jako sila, kterd uskutediiuje pad osob
do &erné diry nebo jejich vzestup ke svétlu. Tato smés ustavuje
tadu, bud ve stifdajici se formé& pruhi nebo paprskd, bud v kom-
paktnf, stoupajici &i klesajici formé vSech stupiid stinu, které na-
hrazuji barvy. Expresionistick4 tvd¥ soustfed’uje v obou aspektech
intenzivn{ sérii, kterd rozruguje jeji obrys a zbavuje ji jejich ryst.
Tvdr tak participuje na neorganickém Zivoté véci jakoZto prvni pél
expresionismu. Tvd¥ ryhovand, pruhovand, chycend do sité vice &
méné zataZené, prebirajici udinky Zaluzie, ohné, listovi, slunce
skrze strom. Tvdi mlznd, obladnd, nejasnd, zahalend vice nebo
méné& hustym zdvojem. Ponurd a zpustoSend Attilova hlava v Lan-
govych Nibelunzich. Ale v maximu koncentrace nebo na samé hra-
nici série bychom fekli, Ze tvdr je vyddna nedélitelnému svétlu
nebo bilé kvalité jako v neochvéjné Kriemhilding reflexi. Tvar
znovu nachéz{ svou pevnou konturu a pfechdzi k druhému pélu,
Zivotu ducha & nepsychologickému duchovnimu Zivotu. Naderve-
nalé zdblesky, které provdzeji celou sérii stupiili stinu, se spojujf,
vytvdreji zaii okolo ivdie, kterd zalind fosforeskovat, tipytit se,
lesknout se, byt svétlem. Lesk vychdzi ze stinii, pfechdzime od in-
tenzifikace k odrdZeni. Je pravda, Ze tento &in mfZe byt jest&
¢inem d'dblovym, v nekoneéné& melancholické formé& néjakého dé-
mona, kterd odrdZi temnoty v plamenném kruhu, v ném? hoi{ ne-
organicky Zivot véci (démon Wegenerova Golema nebo Murnauo-

2y s

va Fausta). MiZe to v8ak byt boisky ¢&in, kdyZ se duch odrd#f
v sob&, ve formé Gretchen, zachrdnéné nejvy$si obéti, ve formé
ektoplazmy nebo fotogramu, ktery by se vé¢né& stravoval sdm se-
bou a dosahoval tak vnitintho svételného Zivota (op&t u Murnaua,
Ellen z Upira Nosferatu nebo téZ Indre z Vychodu slunce).
Lyrickd abstrakce u Sternberga postupuje zcela jinak.
Sternberg neni méné goethovsky ne? expresionisté, ale je to jiny
Goethliv aspekt. Je to jiny aspekt teorie barev: svétlo jiZ nemd co
do ¢inéni s temnotami, nybrz s prihlednosti, s prisvitnosti nebo
s bilou. Jeho kniha pfelofend do francouzitiny jako Souwenirs
d’un montreur d’ombres (Vzpominky pfedvddéle stind) se ve sku-
te¢nosti jmenuje Fun in a Chinese Laundy (Legrace v &{nské pra-
delng&). Viechno se odehrdvd mezi svétlem a bilou. Sternbergliv
génius realizoval skv&lé Goethovo pravidlo: ,,Mezi prithlednosti
a bilou nepriihlednost{ existuje nekoneény podet stupiiti svdru...
Bilym by bylo moZno nazvat ndhodné neprihledny dilek &irého
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prithledna.” Nebot bilé je pro Sternberga predevsim to, co ohrani-
¢uje prostor odpovidajici svételnému. A do tohoto prostoru se
zapisuje detail-tvdY, odraZejici svétlo. Sternberg tedy vychdzi od
reflexivni nebo kvalitativni tvdfe. V Rudé carevné vidime nejprve
bilou tva¥ wonder mladé divky, kterd vpisuje svou konturu do dz-
kého prostoru vymezeného bilou zd{ a bilymi dvefmi, které znovu
zavird. Ale pozd&ji, pii narozenf jejtho ditéte, je tvat mladé Zeny
zachycena mezi bilou zdclony a bilou polstdfe a povledent, kde
odpodivd, aZ po udivujic{ obraz, ktery se zdd vychdzet z videa, kde
u? je tval pouhou geometrickou inkrustaci zdvoje. Bily prostor je
zase sam ohraniéen, zdvojen zdvojem nebo siti, kterd se vrstvi
a ddvd mu objem &i spi to, co se v ocednografii (ale také v mali¥-
stvi) nazyvd nevyraznd hloubka. Sternberg md velkou praktic-
kou znalost Inénych pldten, tyld, muSelind, krajek: odtud &er-
pd viechno bohatstvi bilé na bilé, v jejimZ nitru tvaf odrdZi svétlo.
Co se ty¢e filmu Anatahan, analyzoval Claude Ollier tuto redukei
prostoru dosahovanou abstrakei, tuto technickou kompresi mista,
kterd vymezuje operaéni pole a provddi nds eliminac{ celého ves-
miru k &isté Zenské tvd¥i.” Mezi bilou zdvoje a bilou pozadi se tvéf
chovd jako ryba a miZe ztratit svdj obrys ve prospéch splyvavosti,
,hybani®, aniz by ztratila cokoli ze své reflektujicf sily. Dosahuje
se atmosféry akvdria jako u Borzaga, jiného stoupence této lyrické
abstrakce. Sifoviny a rougky u Sternberga se proto hluboce odliu-
ji od expresionistickych zdvojt a siti a jeho splyvavosti od expre-
sionistického temnosvitu.

Nikoli uZ boj svétla s temnotami, nybrZ dobrodruZstvi
svétla s bilou: to je Sternbergliv antiexpresionismus. Nebudeme
z toho vyvozovat, Ze Sternberg se spokojuje s &irou kvalitou
a s jejim reflektujicim aspektem a Ze nevi o sildch nebo intenzi-
tdch. Ollier ukazuje na mnoha strdnkdch, Ze ¢im je bily prostor
uzaviené&jsi a tésnéjsi, tim je nejistéjsi, vice otevien moZnostem
projevu zven&i. Jak je fedeno v Podsvéti Sanghaje (The Shanghai
Gesture), ,,v8e se mie p¥ihodit v kterékoli chvili“. VEechno je
moZné... NaZ profizne sifovinu, rozzhavené Zelezo prodéravi z4-
voj, dyka probodne papirovou pfepdzku. Uzavieny svét projde
intenzivnimi sériemi podle paprskd, osob a objektd, které jim

“ J. W. Goethe, Teorie barev, § 495.
" Claude Ollier, Souvenirs écran, Cahiers du cinéma-Callimard, s. 274-295.
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pronikaji. Afekt je sloZen z t&chto dvou prvk@: z fddného urdent
jakosti bilého prostoru, ale také z intenzivni potencializace toho,
co se v ném odehraje,
Nelze zajisté fici, #e Sternberg nevi o stinech a o fadé je-
jich stupiii aZ po temnoty. Vychdzi prost& z druhého pdlu nebo
z Ciré reflexe. Od dila V docich newyorskjch (The Docks of New
York) jsou dymy bilymi nepriihlednostmi, jejichi stiny jsou jen
diisledky: Sternberg tedy velmi brzy vi, co chce. Pozdé&ji, 1 ve fil-
mu Macao, kde zdvoje, sit& a také Citani piesli do stinu, zfistdvd
prostor vymezen a roz¢lenén bilymi komplety obou protagonisti.
Pro Sternberga totiZ temnoty neexistuji samy o sobé: vyznacuji
pouze misto, kde se svétlo zastavuje. A stin nenf smésici, nybry
jen vysledkem, diisledkem, ktery nemfizeme oddélit od jeho pre-
mis. Jaké jsou tyto premisy? Je to prithledny, prisvitny nebo bily
prostor, ktery jsme pravé definovali. Takovy prostor si udriuje
schopnost odrdzet svétlo, ale ziskavd jest& jinou schopnost: ldmat
svétlo a odchylovat paprsky, které timto prostorem prochézeji.
Tvaf, kterd se zdriuje v tomto prostoru, odrd#f tedy jednu &4st
svétla, ale Idme druhou &4st. Z tvd¥e reflexivni se stdvd tva¥f in-
tenzivni. V déjindch detailu je néco jedinedného. Klasicky detail
zajistuje Gdstednou reflexi natolik, nakolik tva¥ hled{ jinym smé-
rem neZ kamera, a nuti tak divdka preskakovat po povrchu plitna,
Jsou také zndmy velmi krdsné »pohledy-kamery jako v Bergma-
nové filmu Léto s Monikou (Sommaren med Monika), které zakl4-
dajf totdlni reflexi a prizndvaji detailu jemu vlastni d4lku. Zd4 se
vSak, Ze Sternberg je jediny, kdo zdvojil &dste¢nou reflexi lomem,
diky prisvitnému nebo bilému prostieds, které dokdzal vytvorit.
Proust hovofil o bilych zdvojich, ,jejich¥ vrstveni pouze hojngji
ldme centrdln{ a zajaty paprsek, ktery jimi pronikd“. Ve stejné
chvili, kdy se svételné paprsky projevuji odchylkou v prostoru, je
tvéf, to znamend obraz-afekce, premistovdna, pozvednuta z nevy-
razné hloubky, potemni na okrajich a vstupuje do intezivni série
podle toho, jak se figura posouvd k temnému okraji & naopak
okraj k jasné figute. Detaily z filmu ganghajsky expres (Shanghai
Express) vytvd¥eji mimoiddnou fadu variaci pomoci okrajii. Z hle-
diska prehistorie barvy je to opak expresionismu: namisto svétla,
které vychdzi ze stupiifi stinu hromadénim &ervené a uvoliiové-
nim lesknouctho se, mdme svétlo, které tvoif stupné modrého stf-
nu a klade lesknouct se do stinu (tak napitklad stiny v Podsvéti
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Sanghaje, které v obli%eji postihujf zénu o&f).” Stavé se, %e Stern-
berg ziskdvd Wdinky analogické expresionismu, jako ve filmu
Modry andél (Der blaue Engel); toho viak dosahuje simulaci, po-
mocf zcela jinych prostfedki, tfm, Ze lom je mnohem bliZ&f impre-
sionismu, kde je stin vidy disledkem. Neni to jen parodie ex-
presionismu, ale ¢astéji rivalita, to znamend produkovani tychz

efektl opadnymi principy.

3| Vidéli jsme dva pdly afektu, silu a vlastnost, a jak tvaf po-
dle situace ptechdzi nezbyiné od jednoho ke druhému. Tim, co
z tohoto ohledu ohroZuje integritu detailu, je idea, Ze detail ndm
prezentuje Gdstecény objekt, oddéleny od celku nebo vytrieny ze
souboru, jeho? &asti by mél byt. Psychoanalyza a lingvistika z toho
maji prospéch; prvni se domnivd, Ze v obraze objevila strukturn
nevédomi (kastrace), druhd v ném objevuje konstitutivni postup
jazyka (synekdocha, pars pro toto). KdyZ kritici akceptuji ideu
&4steéného objektu, vidi v detailu zndmku rozkouskovdni nebo fe-
zu; jedni fikaji, Ze je tieba tuto ideu usmifit s kontinuitou filmu,
druz{ ¥ikaji, Ze naopak dosvédduje zdkladni filmovou diskonti-
nuitu. Ve skutednosti viak detail, tvd¥-detail, nem4 nic spoleéné-
ho s 8dsteénym objektem (mimo piipad, ktery uvidime pozdéji).
Jak to jiZ velmi presné ukdzal Baldzs, detail nijak nevytrhdvd svij
objekt ze souboru, k némuz by néleZel, jehoZ by byl &4sti, nybrZ,
co? je néco naprosto odlidného, abstrahuje jej od v3ech Sasoprosto-
rovych souradnic, to znamend povySuje jej do stavu Entity. Detail
nen{ zvéteni, a jestlize implikuje zmé&nu rozméru, je to zména
absolutni. Je to proména pohybu, ktery piestdvd byt pfenosem,
aby se stal vyrazem. ,Vyraz izolované tvdfe je celek pochopitelny
sdm o sob&, mySlenim k nému nemdme co dodat, ani co se tykd
prostoru a Zasu. KdyZ je néjakd tvdf, kterou jsme prdvé vidéli
uprostied davu, odpoutdna od svého prostied{, zvyraznéna, je to,
jako bychom jf byli sami ndhle tvdi{ v tvdf. Anebo také, jestli-
7e jsme ji predtim vid&li ve velké mistnosti, nebudeme jiZ na tuto
mistnost myslet, aZ budeme tvd¥ zkoumat v detailu. Nebof vyraz

¥ Srov. Jusef von Sternberg, Souvenirs d’un montreur &’ombres, Kap. XIL, v nf? Stern-
berg vyklddd svou teorii svétla. Cahiers du cinéma (8. 63, ffjen 1956) publikovaly
7 tohoto textu dplng&jsi verzi pod goethovskym ndzvem Plus de lumiére! [Vice svélal].
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tvd¥e a viznam toho vyrazu nemaji Zddny vztah nebo vazbu s pro-
storem. Obraceni delem k izolované tvdfi nevnimdme prostor. N43
pocit prostoru je zruSen. Otevird se ndm dimenze jiného ¥adu.“”
To navrhoval Epstein, kdyZ ¥tkal: jakmile vidime v detailu tv4F
zbabélce, ktery pravé prchd, vidime zosobnénou zbabélost, ,,sen-
timent-véc®, entitu.” Je-li pravda, Ze kinematograficky obraz je
vidycky deteritorializovdn, existuje tedy zcela specidlni deteri-
torializace, kterd je vlastni obrazu-afekci. KdyZ Ejzenstejn kri-
tizoval ostatni, Griffitha nebo Dovienka, vyéital jim, ze nékdy
promarnili své detaily, protoZe je nechdvali konotované s daso-
prostorovymi soufadnicemi néjakého mista, né&jaké chvile, aniz
dosahovali toho, co on sdm nazyval ,,patetickym* prvkem, zachy-
cenym v extdzi nebo v afektu.’?
Je zajimavé, Ze Baldzs odpird ostatnim detailiim to, co
schvdlil v p¥padé tvédfe: ruka, &ast t&la nebo objekt by zlstaly
nenapraviteln& v prostoru, a nestaly by se tedy detailem jinak neZ
jako diléf pfedméty. To znamend prehliZet soucasné stdlost velké-
ho detailu v jeho odridédch a silu kteréhokoli objektu z hlediska
vyrazu. Pfedevsim existuje velkd rozmanitost detail-tvai{: n&kdy
obrys a n&kdy rys; nékdy jedind tvdr a n&kdy nékolik; nékdy na-
sledn&, n&kdy soucasné&. Mohou obsahovat pozadi, zvlasté v p¥ipa-
dé hloubky pole. Aviak ve vEech téchto pFipadech si detail ucho-
vava tuté? silu k vytrZeni obrazu z asoprostorovych souiadnic,
ftby se na povrchu vynofil &isty afekt jakoZio vyjddieny. I misto
jest& piftomné v pozadi zirdci své soufadnice a stdvd se ,,jakym-
koli prostorem® (coZ omezuje EjzenStejnovu ndmitku). Jeden rys
tvdinosti neni méné dplnym detailem ne% celd tvaf. Je to jenom
jiny pdl tvdfe a jeden rys vyjadfuje tolik intenzity, kolik charakte-
ristického vyjadiuje celd tvaf. TakZe neexistuje Z4dné rozlisovi-
ni velkych detaild a detaild nebo ,,prostfihi“, které by ukazovaly
jen &ést tvdfe. V mnoha piipadech se naddle nemusi délat rozdil

" B. Baldzs, Le cinéma, Payot, s. 57. [Slovensky pieklad: Béla Baldzs, Film. Vyvof
a podstata nového wmenia, Slovenské vydavatelstvo krdsnej literatiiry, Bratislava
1958. Prelozil Stefan Horvith.]

' Jean Epstein, Ecrits, I, Seghers, s. 146-147.

W S, M. Ejzenstejn, Film Form, s. 241-242. [Cesky pieklad: S. M. Ejzenstejn, Kame-
mu,.luz'lmu i perem, Orbis, Praha 1961, 2., roz§ifené vyddni, s. 438. Prelozil Jiri
Taufer] Ejzenstejn na druhé strang ukasuje, Ze to, co pfesahuje prostor a fas, nemu-
si byl povaZovdno za ,,nadhistorické”: stov. Le non-indifférente Nature, 10-18, 1,

s. 391-393.
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mezi polodetaily, americkymi plany a detaily. A pro& by jedna €dst
t&la — brada, ¥aludek nebo bficho — byla &iste¢né&jsi, casopros-
torov&jéf a méné expresivni neZ intezivn{ rys tvdinosti nebo celd
reflexivni tva¥? Tak je tomu napiiklad v sérii tuénych kulak®
v Ejzenstejnové Generdlni linii. A prot by vyraz nepfistupoval
k vécem? Existuji afekty véci. ., Biit, ostf“ &i spis ,spice”
noze Jacka Rozparovage nenf méné afektem nez hrfiza, kiera se
zmoctiuje jeho rys, a rezignace, kterd nakonec ovlddne celou
jeho tvdi. Stoici ukazovali, #e véci samy jsou nositeli idedlnich
uddlostf, které se piesné nesméovaly s jejich vlastnostmi, s je-
jich akcemi a reakcemi: ostif noze...

Afekt je entita, to znamend Sila nebo Vlastnost; je to uréi-
té vyjad¥eni: afekt neexistuje nezévisle na n&tem, co ho vyjadiu-
je, i kdyZ se od toho naprosto lisi. To, co ho vyjadiuje, je tvl nebo
ekvivalent tvate (objekt tvdinosti) nebo dokonce véty, jak uvidime
pozd&ji. Souhra vyjddieného a jeho vyrazu, afektu a tvdi'e nazyva-
me ,ikonem®. Existujf tedy ikony rysu a ikony obrysu, nebo pfes-
n&ji, kazdy ikon m4 tyto dva pély: je to znak bipoldrni kompozice
obrazu-afekce. Obraz-afekce je sila nebo vlastnost uvaZované pro
né samé jakozto vyjadiené. Je jisté, Ze sily a vlastnosti mohou
existovat i zcela jinym zplisobem: jakoZto aktualizované, ztélesné-
né ve stavech véci. Stav véci obsahuje determinovany Casoprostor,
Zasoprostorové soufadnice, objekty a osoby, redlné spoje mezi
véemi témito danostmi. Ve stavu véci, ktery je aktualizuje, se kva-
lita (jakost) stivd ,,quale (jaky je) objektu, sila se stdvd aktivni
nebo pasivni, afekt se stdvd smyslovym vjemem, sentimentem,
emoci nebo dokonce pudem v uréité osobé, tval se stdvd charak-
terem nebo maskou osoby (pouze z tohoto hlediska mohou existo-
vat I¥ivd vyjadient). To uZ ovSem nejsme v oblasti obrazu-afekce,
ale vstoupili jsme do oblasti obrazu-akce. Obraz-afekce je napro-
ti tomu abstrahovdn od tasoprostorovych souradnic, které by jej
vztahovaly k né&jakému stavu vécf, a abstrahuje tvd¥ oné osoby,
k nf% v daném stavu véci nilezi.

Ch. S. Peirce, jehoz mimofddny vyznam pro kazdou klasi-
fikaci obrazfi a znak® jsme jiZ zaznamenali, rozliSoval mezi dvéma
druhy obrazd, nazyval je ,,Prvost“ a ,,Druhost“."” Druhost je tam,

—_— ———

1 Sy, Ch. S. Peiree, Ecrits sur le ligne, Ed. du Seuil. Budeme se odvoldvat na rej-
slifk a na komentéfe (kajicf se Wchto dvou pojmi prezentované Gérardem Dele-

dallem v lomto vyddni.
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kde jsou dva prostiednictvim sebe samych: co je takové, jaké je,
vztahem k druhému. VSechno, co existuje pouze tim, Ze se stavi
proti, skrze zdpas a v souboji, pati{ tedy k druhosti: sila — odpor,
akce — reakce, podrdzdéni — odezva, situace — chovinf, jedinec —
prostiedi... Je to kategorie Redlna, aktudlniho, existujiciho, indi-
viduovaného. A prvni podoba druhosti je jiZ ta, kde se kvality-
-moci stdvajf ,,silami®, tedy aktualizuji se v partikuldrnich stavech
véci, determinovanych &asoprostorech, geografickych a historic-
kych prostiedich, v kolektivnich &initelich nebo individuglnich
osobdch. Tam se rodi a vyvij{ obraz-akce. Ale af jsou konkrétn{
promifent jakkoli dzkd, prvost je docela jing kategorie, kierd odka-
zuje k jinému typu obrazu, s jinymi znaky. Peirce neskryv4 fakt, e
prvost je obtiZné definovat, protoZe je spi§ pocifovdna neZ koncipo-
vina: tykd se nového ve zkuSenosti, éerstvého, prchavého, a pres-
to vécéného. Peirce poddvd, jak uvidime, velice zvld§tni p¥tklady,
které se v8ak vraceji k tomuto: jsou to kvality nebo sily zvazované
pro sebe samy, bez vztahu k emukoli jinému, nezdvisle na kazdém
problému jejich aktualizace. To, co je takové, jaké to je pro sebe
a 0 sob& samém. Je to napiiklad ,,éervené®, piftomné stejné tak ve
v8té ,,toto neni Cervené” jako ve vé&t& ,to je dervené”. Chceme-li,
je to pifmé a okamfité védomd, takové, jaké je implikovdno kazdym
redlnym védomim, které ovSem neni nikdy p¥fmé ani okam#ité.
Neni to n&jaky smyslovy vjem, cit, idea, nybr# kvalita mo¥ného
smyslového vjemu, citu nebo mySlenky. Prvost je tedy kategorif
Mozného: ddvd moZnému vlastni konzistenci, vyjadfuje mozné,
ani# by je aktualizovala, pfi¢emZ z n&ho &inf dpIny modus. Obraz-
-afekce nenf tedy niéfm jinym: je to kvalita nebo sila, je to poten-
cialita uvazovan4 pro sebe samu jakoZto vyjddtend. Odpovidajicfm
znakem je tedy vyraz, nikoliv aktualizace. Jiz Maine de Biran ho-
vofil o ¢istych, nelokalizovatelnych afekcich, bez vatahu k ng&jaké-
mu uréitému prostoru, pfitomnych v samé formé& vyrazu ,,jsou...“,
bez vztahu k j (bolesti naptl ochrnutého &lovéka, plujici obrazy
pii usindni, vize Silenstvi)." Afekt je neosobnf a odliduje se od
kazdého individuovaného stavu v&ci: nenf o to méné singuldrni

¥ Srov. Maine de Biran, Mémoire sur la décomposition de la pensée. Je to velmi dii-

leZily a neobvykly aspekl mySlenky Maina de Biran. Deledalle si dobie viimd
Biranova vlivu na Peirce: Biran nenf jenom prvnim teoretikem akéniho vatahu
»sfla — odpor®, klery odpovidd Peirceove druhosli, ale je vyndlezcem pojmu &isté
alekee, ktery odpovidd prvosti.
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a miZe vstupovat do singuldrnich kombinacei a spojeni s jinymi
afekty. Afekt je nedélitelny a bez ¢dstf; av8ak singuldrni kombina-
ce, které vytvaii s jinymi afekty, vytvdieji pak samy nedélitelnou
kvalitu, kierd se bude délit, jen kdy% zméni svou povahu (ono ,,di-
vidudlni“}. Afekt je nezdvisly na kaZzdém urditém Casoprostoru; ale
neni proto méné tvofen v uréité historii, kterd jej produkuje jako
vyjddiené a vyraz jistého prostoru nebo Gasu, urdité epochy nebo
prostiedi (a proto je afekt ono ,,nové™, a nové afekty neprestdvaji
byt vytvdfeny, zvld§té uméleckymi dily)."

Afekty, kvality-sily mohou byt zkrdtka uchopeny dvéma
zplsoby: bud’ jako aktualizované ve stavu vécf, nebo jako vyjddie-
né tva¥f, ekvivalentem tvd¥e nebo ,,vétou®. To je Peirceova druhost
a prvost. KaZdy soubor obrazii je vytvofen z prvosti, druhosti a jes-
t& z mnoha dalsich véci. Ale obrazy-afekce ve strikinim smyslu
slova odkazuji vyhradné k prvosti.

Je to fantomaticks koncepce afektu, kierd obsahuje urdi-
td rizika: ,,A kdyZ byl na druhé stran& mostu, pif{zraky mu vysly
vstifc...” Obvykle pfizndvdme tvdfi ti funkce: je individuujici
(kazdého odliSuje nebo charakterizuje), je socializujici (mani-
festuje spoledenskou roli), je relaéni nebo komunikujict (zajisfuje
nejen komunikaci mezi dvéma osobami, ale také v jedné a téie
osob&, vnitfni shodu mezi jejim charakterem a jeji roli). Nuie
tvdF, kterd skuteéné tylo aspekty prezentuje v kinematografii tak
jako jinde, zirdcl viechny tii funkce, jakmile se jednd o detail.
Bergman je nepochybné& autorem, ktery nejvice trval na zdkladn{
vazh€ spojujici film, tvd¥ a detail: ,NaSe prdce zadind u lid-
ské tvéafe. (...) MoZnost pfibliZit se lidské tvafi je prvotn{ origina-
litou a uréujici kvalitou kinematografie.*'” Né&jakd postava opus-
tila svou prdci, vzdala se své spoleenské role; uz nechce anebo
nemliZze komunikovat, trdpi se téméf absolutn{ némotou; ztraci

1 Bylo by zde tieba udglal jiné srovndni. Fenomenologie, nejprve s Maxem Schele-
rem, vyslihla pojem materidintho o afekiivniho @ priori. Poté Mikel Dufrenne dal
tomulo pojmu rozpéti a slatul, co¥ rozvedl dopodrobna v sérii knih (Phénomenolo-
gie de Uexpérience esthétique, 11, P U. ¥, La notion d’A-priori, Bourgois), pficemi
naslolil problém vzlahu &chlo a priori k historii a k uméleckému dilu: v jakém
smyslu existuji n&jakd a priori estetickd, v jukém smyslu jsou pfeslo vytvdiena,
juko novy pocil ve spolefnosti nebo juko nuance barvy u malife? Fenomenologie
a Peirce se nesetkali. Nicméné se ndm zdd, %e Peirceova Prvost a materidlnf nebo
alektivn{ a priori u Schelera nebo Dufrenna se v mnoha ohledech shoduji.

% Ingmar Bergman v Cahiers du cinéma, fjen 1959,
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dokonce svou individuaci do té miry, #e nabyvd zvl4$tni podob-
nosti s druhymi, podobnosti z nedostatku nebo z nepfitomnosti.
Tyto funkce tvdfe vskutku pfedpoklddaji, Ze se aktualizuje takovy
stav véci, v némz osoby jednajf a vnimaji. Obraz-afekce je rozpus-
tf, odstran{. Pozndvdme Bergmaniiv scénaf.

Neexistuje detail tvdfe. Detail, to je tvdl, aviak prdvé ta
tvdl, jeZ svlékla svou troji funkci. ObnaZeni tvdie v&tS{ neZ obna-
7en{ t&l, nelidskost v&ts{ neZ nelidskost zvitat. UZ polibek sv&dél
o integrdlnim obnazen{ tvdfe a vdechuje j{ ty mikropohyby, které
zbytek t&la skryvd. Navic v8ak déld detail z tvd¥e prizrak, vyddva
ji pfizrakiim. TvéF je upir a litery jsou jeji netopyii, jeji prostfed-
ky vyrazu. V Hostech Vedefe Pdné (Nattvardsgiisterna), ,,zatfmco
pastor éte dopis, Zena v popied{ prond3{ véty, aniZ by je psala”“,
a v Podzimni sondté (Hostsonaten) ,,je text dopisu rozdé&len mezi
tu, kterd jej piSe, jejtho manZela, ktery se o nédm dozvid4, a adre-

sdtku, kterd jej je$té nedostala™.’

» Tvédte se sbihaji, vypljéuji si
své vzpominky a sméuji k splynut{. Ve filmu Persona je marné
ptdt se, jsou-li to dvé osoby, které se pfediim podobaly nebo kte-
1é se zadinaj{ podobat, nebo naopak jedna jedin4 osoba, kterd se
rozdvojuje. Jde o né&co jiného. Detail pouze posunul tvd¥ a? do
t&ch oblasti, kde pYestdvd panovat princip individuace. Nezamé-
fuji se proto, Ze se podobaji, nybrZ proto, Ze ztratily individua-
ci, stejné jako socializaci a komunikaci. To je pfisobeni detailu.
Detail nerozdvojuje individuum, ani nespojuje dvé individua:
suspenduje individuaci. TakZe jedinednd a zpusto$end tvaf sjed-
nocuje &4st jednoho s &dsti druhého natolik, %e u¥ neodrazi ani
nezakousi nic, ale pocifuje pouze temny strach. Absorbuje dv&
bytosti a absorbuje je v prdzdnu. A v tom prdzdnu je tvd¥ sama fo-
togramem, ktery hofi, se Strachem jako jedinym afektem: detail-
-tvaf je souCasné tvaii i jejim vymazdnim. Bergman posunul nej-
ddle nihilismus tvdfe, to znamend jej{ vztah ve strachu k prazdno-
t€ nebo absenci, strach tvéie &elici své nicot&. V celé jedné &4sti
svého dila Bergman dosahuje krajn{ hranice obrazu-afekce, spa-
luje ikon, stravuje a zhasind tvaF tak jist& jako Beckett.

Je to nevyhnutelnd cesta, na kterou nds zavdd{ detail jako
entita? Pi{zraky nds ohroZuj{ o to vice, Ze nepfichdzeji z minulos-
ti. Kafka rozliSoval dva stejné modern{ technologické rodokmeny:

' Denis Marton, Ingmar Bergman, Gallimard, s. 37.
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na jedné stran& prostfedky komunikace-piemisténi, které za-
ji%fujf nase zapojeni a nase vyboje v prostoru a &ase (lod’, auto,
vlak, letadlo...); na druhé strané prostiedky komunikace-vyrazu,
které podné&cuji pifzraky na naSf cesté a svddé&ji nds k nekoordi-
novanym, mimo soufadnice sahajicfm afekttm, (dopisy, telefon,
rédio, véechny ty ,,mluvici pfistroje” a pfedstavitelné kinemato-
grafy...). Nebyla to teorie, ale kaidodenni Kafkova zkuSenost:
pokazdé, kdyz piSeme dopis, n&jaky piizrak z n&j upiji polibky,
jesté nez dorazi, moznd jesté neZ odejde, takie je jiz tieba pst
dal§f.'? Ale jak to zaifdit, aby ty dvé& korelativni série nevytistily
v to nejhorsi, jedna vyddna pohybu stéle vice vojenskému a poli-
cejnimu, ktery vtahuje postavy-loutky do ztuhlych spolecenskych
rolf, do strnulych charakterfl, zatfmco v druhé sérii stoupd prazd-
no a zachvacuje tvate téch, ktef piezili, jednim a tymz strachem?
To u? je pifpad pro Bergmanovo dilo aZ po jeho politické aspekty
(Hanba [Skammen], Hadi vejce [Ormens igg / Das Schlangenei]),
ale také pro némeckou Skolu, kters prodluzuje a obnovuje projekt
takové kinematografie strachu. V této perspektivé se Wenders po-
kou¥{ o transplantaci a usmifen{ t&chto dvou linii: ,mdm strach
mit strach®. U n&ho jde &asto o aktivn{ sérii, kde se pohyby pfe-
misténi pfemé&iiuj{ a vymé&iuji mezi sebou, vlak, automobil, met-
ro, letadlo, lod'...; a o afektivn{ sérii, neustdle zasahujici, neusta-
le proplétajici, kde hleddme a potkdvdme expresivni piizraky,
kde je vyvoldvime tiskem, fotografif, filmem. Iniciaén{ cesta fil-
mu Im Lauf der Zeit prochdzi stroji na pifzraky ve staré tiskdrné
a v pojizdném kin&. Putovdn{ ve filmu Alice in den Stidten je
skandovdno polariza&nimi filiry do té miry, Ze obrazy filmu zha-
sinaji podle téhoZ rytmu aZ do chvile, kdy holéicka fikd: ,ty uZ
nefotis?“, ackoli to jen znamend, Ze pizraky na sebe berou ji-
nou formu.

Kafka navrhoval udé&lat smiSeniny, umistit stroje na pii-
zraky na p¥fstroje piemisfovdni: na tu dobu to bylo velmi nové, te-
lefon ve vlaku, posta na lodi, kino v letadle." Nejsou to viak celé
dé&iny filmu, kamera na kolejich, na bicyklu, leteckd kamera, atd.?

' Franz, Kalka, Lettres & Milena, Gallimard, s. 260. [Cesk)’ pieklad: E Katka, Dopi-
sy Milené, Cesky spisovatel, Praha 1997, Prelogila Hana Zantovskd.]

" Spov. naléhavé Kafkovy ndvrhy v jeho Lettres & Félice, I, Gallimard, s 299. [Cesky
pieklad: Franz Kalka, Dopisy Felici. Nakladatelstvi Franze Kafky, Praha 1999.

Pielozila Viola Fischerovd.]
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To chce Wenders, kdy? uskutedtiuje pronikédni dvou sérif ve svych
prvnich filmech. Obraz-afekce a obraz-akce budou tak jako tak
zachrdnény, jeden diky druhému. .. Neexistuje viak jests jind ces-
ta, kterou by se obraz-afekce zachranil a zatlagil d4l svou vlastni
hranici (cesta nafrtnutd ve Wendersové filmu Der amerikanische
Freund [Americky pfitel])? Bylo by tieba, aby afekty vytvdtely je-
dinecné, dvojznadné, stile znovu tvofené kombinace tim zplso-
bem, Ze by se tvite, které by spolu byly ve vztahu, odvracely jed-
ny od druhych pravé tolik, aby se nerozplynuly a nesmazaly. Bylo
by tieba, aby pohyb rovné: piesahl stavy véc, aby vytyé&il prdvé
takové linie tniku, které by v prostoru oteviely dimenzi jiného po-
tddku, vhodného pro tyto kompozice afektf. Takovy je obraz-afek-
ce: jeho mezf je jednoduchy afekt strachu a vyhlazent tvaf do ni-
coty. Jeho podstatou je vsak afekt slozeny z touhy a z ddivu, ktery
mu ddvd Zivot, a odvrdcen{ tvdte k otevrenosti, k Zivému.?

 Nevydany text Michela Courthiala Le visage analyzuje pojem entity a vSechny
aspekty tvife, které z ného vyplyvajf, nejprve ve vatahu ke Starému zdkonu (vyma-
zinf a odvrdeent, zavienost o olevienost), ale rovné% v odkazu na umént, na litera-
turu, na malffstvf a na kinematografii. ,
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KAPITOLA 7
Obraz-afekce:

11 Existuje Lulu, lampa, niiZ na chléb, Jack Rozparovaé:
osoby poklddané za skuteéné, s individudlnimi charaktery a so-
cidlnimi rolemi, pfedméty s uZitimi, redlnd spojen{ mezi témito
predméty a témito osobami, zkrdtka dplny aktudlni stav véci.
Aviak existuje rovnéz lesk svétla na noZi, ostif noze ve svélle, dés
a rezignace Jacka, dojeti Lulu. Jsou tu &isté vlastnosti nebo je-
din&né potenciality, jakési &isté ,,moZnosti“. Vlastnosti-sily se
vztahuj{ samoziejmé k osobdm a k predmétim, ke stavu vécf jako
ke svym piféindm. [jéinky vSak jsou velmi specidlni: viechny do-
hromady odkazuji pouze k sobé samym a ustavujf ,,to vyjddiené”
stavu vé&ci, kdeZto pokud jde o piiéiny, ty odkazujf jen k sobé sa-
mym tim, Ze ustavuji stav véci. Jak ¥ik4 Baldzs, propast miie byt
sice pf{¢inou zdvrati, tfm vSak nevysvétli vyraz tvd¥e. Anebo,
cheete-li, vysvétli jej, ale nevede k jeho pochopent: ,, Propast, nad
ni% se nékdo nakldni, vysvétluje moZn4 jeho vyraz hriizy, ale ne-
vytvaif jej. Nebof onen vyraz existuje i bez opodstatnéni, nestdvd
se vyrazem proto, Ze by mu byla mySlenkou pfifazena né&jakd
situace.*? Vlastnosti-sily majf zajisté anticipacni roli, jeliko# pfi-
pravujf udélost, kterd se bude aktualizovat ve stavu véci a promé-
ni jej (bodnuti noZem, pdd do propasti). Av8ak vlastnosti-sily
samy o sobé& nebo jakoZto vyjiddiené jsou jiZ uddlosti ve své nepo-
mijejfci ¢4sti, v tom, co Blanchot nazyvd ,,onou &asti uddlosti, kte-
rou jeji dokonéenf nemiize uskuteénit®.”

At uZ jsou jejich vzdjemné implikace jakékoli, rozliduje-
me tedy dva stavy vlastnosti-sil, to znamend afektd: jakoZto aktua-
lizované v ur¢itém individuovaném stavu véci a v odpovidajicich
redlnych souvislostech (s takovym Sasoprostorem, hic et nunc, s ta-
kovymi charaktery, s takovymi rolemi, s takovymi objekty); ja-
ko%to vyjddFené samy pro sebe, mimo Gasoprostorové soufadnice,
se svymi vlastnimi idedlnfmi singularitami a svymi virtudlnimi

Y B. Baldzs, Lesprit du cinéina, Payot, s. 131.

# Maurice Blanchol, Lespace littéraire, Gallimard, s. 161. [Cesky preklad: M. Blan-
chot, Literdrni prostor, Herrmann & synové, Praha 1999. PreloZili Marie Kohouto-
vil a Michal Pacvoli.]
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spojenimi. Prvn{ dimenze ustavuje zdklad obrazu-akce a polgcel-
ki; druhd dimenze vSak ustavuje obraz-afekci nebo detail. Cisty
afekt, &isté vyjddieni stavu véci, odkazuje vskutku k tvari, kterd
jej vyjadfuje (nebo k né&kolika tvdiim, nebo k ekvivalentfim, nebo
k urditym vétdm). Pravé tvdr, nebo jeji ekvivalent, jimd a vyjadiu-
je afekt jako komplexni entitu a zajisfuje virtudlni spojeni mezi
jednotlivymi body této entity (t¥pyt, ostif, hrtiza, dojeti...).

Afekty nemajf individuaci postav a véci, proto vSak jesté
nesplyvaj{ v nerozlisitelnu prdzdnoty. Maji své jedineénosti, které
ystupuji do virtudlntho spojen{ a pokaZdé ustavuji komplexn{ en-
titu. Je to jako body tavent, varu, kondenzace, srdZeni atd. Proto
se obligeje, které vyjadiuji rozliéné afekty nebo rozliéné body té-
hoz afektu, nesmésuji v jediném strachu, ktery by je setfel (stira-
jici strach je pouze mezni pifpad). Detail sice pozastavuje indivi-
duaci a Roger Leenhardt m4d ve své nendvisti k detailu pravdu,
kdy?# ¥ikd, Ze detail &inf viechny tvdfe podobnymi: viechny nena-
liené tvd¥e se podobaji Falconettiové, vSechny naliené Greté
Garbo.” Je vSak nutno pfipomenout, Ze herec sdm se v detailu
nepoznivd (podle Bergmanova svédectvi: ,Uvedli jsme do chodu
stithaci still a Liv Yekla: vidéls, Bibi je désnd! a Bibi na to fekla:
ne, to nejsem jd, to jsi ty...*). Tim je pouze Fedeno, e tvai-detail
neplsobi ani individualitou role nebo postavy, dokonce ani osob-
nosti herce, aspon pfimo ne. A ptesto na tom nejsou viechny stej-
né. Je-li n&kterd tvdf té povahy, Ze vyjadfuje spiSe jedny singu-
larity neZ jiné, je to zplisobeno diferenciaci jejich vlastnich
materidlnich ¢dsti a jeji schopnosti variovat vztahy téchto &4sti:
tvrdych a jemnych, stinnych a osvétlenych, matnych a zdfivych,
hladkych a zrnitych, lomenych a zakfivenych atd. Chipeme tedy,
7e nékterd tval ma vlohy pro jeden typ afektll nebo entit spi% nez
pro jiny. Detail Gini z tvdfe ryzi materidl afektu, jeho ,hylé“.
Odtud ty podivuhodné kinematografické vdavky, kde herecka pro-
pljéuje svou tvdl a materidlni kapacitu jejich &dstf, zatimco reZi-
sér vynalézd afekt nebo formu vyjddiitelného, které si je vypiijéu-
j{ a opracovdvaji.

Existuje tedy vnitfni kompozice detailu, to znamend
v pravém slova smyslu afektivni rdmovéni, dekupd? a mont4z.

" Roger Leenhardt, citovany Pierrem LHerminierem, L'art du cinéma, Seghers,

5. 174.
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To, co miZeme nazyvat vnéj§i kompozici, je vztah detailu k jinym
zdbérim jako k jinym typlim obrazfi. Av8ak vnitfni kompozice, to
je vztah detailu bud k jinym detailim, nebo k sobé& samému, ke
svym prvkim a dimenzim. Mezi témito dvéma p¥ipady nenf ostat-
né velky rozdil: miZe zde byt sled detaili, kompaktni nebo v in-
tervalech; ale také mlZe jediny detail postupné zdlraznit urdité
rysy nebo &dsti oblideje a udélat z nds dastniky zmény jejich
vztahl. A jediny detail miZe simultdnné sjednocovat nékolik tvd-
¥ nebo rozdilnych &dsti tvdii (a to nejen kvili polibku). MiZe ko-
ne¢né obsahovat asoprostor, v hloubce nebo na provrchu, jako
by jej byl vytrhl ze soufadnic, od nichZ se odpoutdvd: odnds{
s sebou zlomek oblohy, krajiny nebo bytu, cir vidéni, s nimz se
oblidej komponuje v sile nebo kvalit&. Je to jako krdtké spojent
blizkého a vzddleného. Ejzenstejniv detail ukazuje obrovsky 1va-
ntv profil, zatfmco miniaturizovany dav prosebnikil stavi naplo-
cho svou vlastni kiivolakou linii proti ostrym Ghlim nosu, voust
a lebky. Oliveiriv detail ukazuje dvé muZské tva¥e, zatimco tento-
krat v hloubi zdbéru pfedznamensv4 kiini, ktery vystoupil po scho-
disti, afekty milostného tnosu a hudebni projizdky. Vid&li jsme,
7e jakmile se detail nedefinuje svymi relativnimi dimenzemi,
nybrZ svou absolutn{ dimenzi nebo svou funkef, kterou je vyjddie-
ni afektu jako entity, pak neni viibec moZné rozlifovat velky detail,
detail, polodetail, nebo 1 americky pldn. To, co nazyvdme vnitini
kompozici detailu, se tedy bude tykat ndsledujicich prvkd: vyjdd-
fené komplexni entity s t#€mi jedine¢nostmi, které obsahuje; obli-
éeje nebo oblideji, které ji vyjadfuji, s témi nebo onémi diferen-
covanymi materidlnimi édstmi a s urditymi variabilnimi vztahy
mezi ¢dstmi (oblidej se zatvrdi nebo roznézni); prostoru virtul-
nitho spojeni mezi singularitami, ktery sméfuje ke shodé€ s tvd¥f
nebo ktery ji naopak pfesahuje; odvraceni obli¢eje nebo obligejd,
které otevira a popisuje tento prostor...

Vsechny tyto aspekty jsou spolu spojeny. Pfedeviim
odvriceni nenf protikladem k ,,otddeti se“. Oboji je neoddélitel-
né spjato: jedno je spiSe hnacim pohybem touhy, a druhé pohy-
bem odréZejicim obdiv. Spoledné ndleZeji tvéfi, jak to ukazuje
Courthial, ale nestav{ se jeden proti druhému, oboj{ se stavi pro-
ti ideji znete&nélého, mrtvého a nehybného oblideje, ktery by se-
tiel viechny oblideje a vedl je do nicoty. Pokud existuji obliceje,
otddejf se jako planety okolo stdlice a pfi otd¢enf se nep¥estdvaji
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odvracet. Velmi nepatrnd zména sméru oblieje vede ke zméné
vztahu jeho pevnych &dsti a jeho k¥ehkych &4sti a tim modifiku-
je afekt. I samotny obli¢ej ma koeficient otd¢eni a odvraceni.
Obligej vyjadiuje otdenim-odvracenim afekt, jeho rist a pokles,
kde¥to vyhlazeni p¥ekraduje préh poklesu, noff afekt do prdzdna
a zplsobuje, Ze oblide] ztrdcf své tvdfe. V Pabstové Pandofiné
skifrice se Jack@v oblidej odvraci od obli¢eje Zeny, modifikuje
afekt a nechdvd jej riist v jiném sméru aZ do brutdlniho poklesu
v nicotu. Bergmandv film mtZe nalézt svou f{inalitu ve stirdn{ tv4-
if: ponech je Zit po dobu napliiovdni jejich podivného obéhu,
byf i hanebného nebo nendvistného. Stafena s vypoulenyma
odima je jako erné slunce, okolo ného# se hrdinka filmu Face to
Face (Tvd¥{ v tvdf) otdd{, pfidem? se oviem odvraci. Sluzka v dile
Sepoty a vykfiky (Viskningar och rop) nabizi svéij Siroky, mekky
a némy oblide], ale ob& sestry pieZivaji pouze tak, Ze se otddeji
okolo n&ho a odvraceji se jedna od druhé; na vzdjemném odvra-
ceni se zakldd4 rovnéZ peZiti sester v Miéeni (Tystnaden) a vrat-
ky #ivot dvou protagonistdl filmu Persona.® Az do slavného mo-
mentu, kdy odvrdcené oblieje znovu nabyvaji skrze nicotu své
plné sily a pfi otdden{ okolo mumie vstoup{ do virtudlniho spoje-
ni, jeZ formuje afekt stejn& mocny jako stfela prolétajici prosto-
rem, afekt, ktery pfistoupf na nespravedlivy stav véci misto toho,
aby je samé sezehl, a ktery navraci Zivot prvotnimu Zivotu ve for-
mé& tvdfe hermafrodita a tvdie ditéte (Fanny a Alexandr [Fanny
och Alexandr]).

Vyjddiend entita je tim, co stiedovék nazyval ,,complexe
significabile® véty, odli¥né od stavu véci. Vyjddiené, tedy afekt, je
komplexnf, nebof je sloZeno ze viech moznych jednotlivostf, kte-
té jednou sdruzuje a jindy se na né rozdéluje. Proto nepfestdvd
stifdat a ménit povahu podle spojeni, kterd uskutediiuje, nebo
podle déleni, kierd podstupuje. Takové je ono Dividudlne, které
nemilZe rlst ani ubyvat, aniz by zménilo svou povahu. To, co zpi-
sobuje v kazdém okamZiku jednotu afektu, je virtudlni spojeni
zaji§fované vyrazem, oblidejem nebo vétou. Lesk, hriiza, ostii, do-
jetf jsou velmi rozdilné kvality a sily, je% se nékdy spojujf, n&kdy
oddg&luji. Jedno je kvalitou nebo silou smyslového vjemu, dal¥i

“ 0O tomto aspektu detailu u Bergmana srov. Claude Roulel, Une épure tragique,
Cinématographe, ¢. 24, tnor 1977.
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citu, dal3f akce a kone&né& dal3f stavu. Rikdme Hkvalita smyslové-
ho vjemu® atd., protoZe smyslovy vjem nebo cit atd., budou prévé
tim, v ¢em se bude kvalita-sila aktualizovat. Pfesto se kvalita-sfla
nedd zaménit se stavem vé&ci, ktery ji aktualizuje: lesk se nedd za-
ménil s uréitym smyslovym vjemem, ani ostf{ s urditou akei, ale
jsou to Cisté moZnosti, ¢isté virtuality, které se realizuji v uréitych
podminkdch smyslovym vjemem, ktery ndm poskyluje ndZ ve
svétle, nebo akcl, kterou ntZ provdd{ v nasi ruce. Jak hy tekl Peir-
ce, barva jako Cervend, hodnota jako lesk, sila jako ostii, vlast-
nosti jako tvrdost ¢i néha jsou p¥edevsim pozitivnimi mo¥nostmi,
které odkazuji pouze k sob& samym.” Proto tak jako se mohou
oddélovat jedny od druhych, mohou se spojovat a vztahovat jedna
ke druhé ve virtudlnim spojenti, které se pak oviem nezaménuje
s redlnou souvislosti mezi lampou, noZem a osobami, i kdyZ se toto
spojeni aktualizuje v této souvislosti zde a nyni. Musime stéle roz-
liSovat kvality-sily o sobé, jakoZto vyjddiené oblidejem, oblideji
nebo ekvivalenty (obraz-afekce prvosti), a tyté: kvality-sily ja-
koZto aktualizované v né&jakém stavu véci, v determinovaném
¢asoprostoru (obraz-akce druhosti).

V typicky afektivnim Dreyerové filmu Utrpeni Panny
Orlednské pretrvédvd cely historicky stav véci, socidln{ role a in-
dividudlnf nebo kolektivni charaktery, redlné souvislosti mezi
nimi, Jana, biskup, Anglidan, soudeci, kralovstvi, lid, zkrdtka
proces. Je zde vSak jest& néco jiného, co nenf piisné vzato v&s-
né nebo nadhistorické: je to ,,nitrovédéné“ [I'internel], jak fekl
Péguy. Je to jako dvé piftomnosti, které se nep¥estdvaji kifzit
a z nichZ jedna neustdle nastdvd, kdy? je druhd jiZ dokonéena.
Péguy také rekl, Ze prochdzime podél jedné historické uddlos-
ti, avéak vstupujeme do vnittku jiné udélosti: ta prvni se jiz ddv-
no zi€lesnila, aviak ta druhd se neustdle vyjadfuje a dokon-
ce jesté hledd vyraz. Je to taZ uddlost, oviem jedna jeji &ést se
zcela zavr$ila v néjakém stavu véci, zatimco druhd je o to vice

@ Ch. 8. Peirce, Ecrits sur le signe, Ed. du Seuil, s. 43: ,,Existujf jisté citlivé kvality,
jako hodnota tmavé karmazinové barvy, viing rl%ové esence, zvuk zapiskdni lo-
komotivy, chuf chininu, kvalita emoce pocifované pii pozorovdni pékného ma-
tematického ditkazu, kvalita citu ldsky atd. Nechei mluvit o dojmu pii aktudlnim
proivdn{ €chto pocild, al uZ je to piimo nebo v paméti &i v pedstavivosti; Lo zna-
mend cosi, co implikuje tyto kvalily juko jeden ze svych prvké. Aviak chei mluvit
o t&chlo kvalitdch samotnych, kieré jsou samy o sobg &isté, moznd, nikoli nezbyt-
ng& realizované.“

131



nepfevoditelnd na jakékoli zavrSeni. Toto mysterium p¥ftomnosti
u Péguyho nebo Blanchota, ale té% u Dreyera a Bressona, spoivd
v rozdilu mezi procesem a Utrpenim, jeZ jsou presto neodd&li-
telné. Aktivni p¥i&iny jsou urdeny stavem vécf; ale ud4lost sama —
to afektivni, d¢inek — presahuje své vlastni piidiny a odkazuje
pouze k jinym téinkdm, p¥idemZ pokud jde o p¥i&iny, ty zcela od-
padajf. Je to hnév biskupiv a je to mudednictvi Jany; aviak z rolf
a situac{ se zachovd jen to, co je tieba, aby se afekt uvolnil a na-
stolil své spojent, takovou ,,sflu® hnévu nebo lsti, takovou ,kvali-
tu® obéti a mulednictvi. Vytrhnout Utrpenf z procesu, vytrhnout
z uddlosti tuto nevycerpatelnou a ohromujfei &4st, kterd presahu-
je svou vlastnf aktualizaci, ,,dokondent, je# samo nenf nikdy do-
kondeno®. Afekt je jako ,,ono vyjadiené” stavu véci, ale toto vy-
jddrené neodkazuje ke stavu véci, odkazuje jen k oblidejim, které
jej vyjadiuji a skldddnim & oddélovanim mu poskytujf vlastnf
hybnou ldtku. Film, sloZeny z kritkych detaild, na sebe vzal tu
¢dst uddlosti, kterd se nedd aktualizovat v uréitém prostieds.
Dilezitd je také piiméfenost technickych prostiedki to-
muto cili. Afektivni rdmovéni postupuje Fezajicimi detaily. Jednou
Jjsou v mase obliceje vy¥znuty ¥voucf rty nebo bezzubé tismésky.
Jindy rdm FeZe oblicej horizontdlng, vertikdln& nebo $ikmo, na-
piic. A pohyby jsou stithany v priib&hu, pfipojen jsou systema-
ticky nepravé, jako by bylo tfeba rozbit piili§ reslné nebo prilis lo-
gické souvislosti. Janin oblidej je také dasto odsunut do spodn{
¢ésti obrazu, tak vhodng, e detail s sebou nese zlomek hilé deko-
race, prazdné pdsmo, prostor nebe, v némi Jana erp4 inspiraci.
Je to mimo¥ddny dokument o otd€enf a odvracenf tvaxi. Tyto Fezaji-
cf rdmy odpovidaji pojmu ,,rozrdmov4n{* navr¥enému Bonitzerem
k oznadent neobvyklych 4hld, jez nejsou dplng opodstatnény poza-
davky jedndni nebo vniméni. Dreyer se vyhyb4 postupu pole — pro-
tipole, ktery by pro kazdy obli¢ej udr¥el redlny vztah s druhym
a podilel by se také na obrazu-akci; ddvd prednost tomu, %e izolu-
Je kaZdy oblicej v detailu, ktery je zaplnén pouze &dstedné, takie
pozice vpravo nebo vlevo pifmo navozuje virtudlni spojeni, které
JiZ nepotfebuje prochdzet redlnou souvislost{ mezi osobami.
Afektivni stiih zase postupuje prostiednictvim toho, co
Dreyer sdm nazyval ,tekouct detaily. Je to jist& nepfetrzity po-
hyb, jim7 kamera prechdzi od detailu k polocelku nebo k celku,
je to viak pfedeviim zpfisob, jak traktovat polocelek nebo celek

132

B

nepfitomnosti hloubky nebo potladenim perspektivy jako detail.
Uz to nenf polodetail, ale jakykoli zdbér, ktery miize prevzit statut
detailu: zdédéné odlisnosti prostoru maji tendenci mizet. Dreyer
tim, Ze potladuje ,,atmosférickou® perspektivu, nechdvd triumfo-
vat perspektivu v pravém smyslu slova Gasovou nebo dokonce
duchovni: rozbiji tfeti rozmér a klade dvourozmérny prostor do
bezprostfedniho vztahu s afektem, se Gtvrtym a pdtym rozmérem,
s Casem a Duchem. Je jisté, ze detail mige v principu dobyt
hloubkou pole pozadf nebo se k nému piipojit. Avdak u Dreyera
tomu tak nenf, u ného hloubka, kdyZ se prohlubuje, oznaéuje spi-
e vymazani néjaké postavy. U n&ho je to naopak negace hloubky
a perspektivy, je to idedln{ plochost obrazu, kterd dovol{ asimila-
ci polocelku nebo celku s detailem, zrovnoprdvnéni prostoru nebo
bilého pozadi s detailem, a to nejen ve filmu jako Utrpeni Panny
Orlednské, kde detaily dominujf, nybr? dokonce a zejména ve fil-
mech, kde jiZ nedominuji, kde jiZ nemaj{ zapotieb{ dominovat,
nebof ,,plynuly” tak dobfe, Ze pfedem impregnovaly viechny
ostatni zdbé&ry. VSe je tedy p¥ipraveno pro afektivni montdZ, to
znamend pro vztahy mezi Tezajicimi a plynoucimi, které udin{
ze viech zdbérll partikuldmi pfipady detaild a zapiSou je nebo
je spoji do plochovosti jednoho jediného, po privu neomezeného
zdbéru-sekvence (tendence Ordet nebo Gertrud).” '

21 Ackoli detail vyjimd obliej (nebo jeho ekvivalent) ze
viech Basoprostorovych soufadnic, miiZe s sebou nést Sasoprostor,
jenz je mu vlastni, zlomek vidéni, oblohu, krajinu nebo pozadi.
N&kdy je to hloubka pole, kterd vybavuje detail n&jakym pozadim,
nékdy naopak negace perspektivy a hloubky, kterd pfizplisobu-
je polocelek detailu. JestliZe v8ak afekt takto obrdbi prostor, pro¢
by to nemohl uéinit dokonce bez oblideje a nezdvisle na detailu,
nezédvisle na jakémkoliv odkazu k detailu?

Vezméme Bressontv Proces Jany z Arku (Le procés de
Jeanne d’Arc). Jean Sémolué a Michel Estéve jasné zdbraznili

% O viech t&hto bodech, rdmovdni, stiihu a skladh& u Dreyera srov. Philippe Parrain,
Dreyer, cadres et mouvements, Etudes cinématographiques. A Cahiers du cinéma,
&. 65, 1956: Réflexions sur mon métier, kde Dreyer pofaduje ,,potladeni® pojmii po-
piedi, polocelek a pozadi.
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rozdily a podobnosti s Dreyerovym Utrpentm. Vyraznou podob-
nostf je, Ze jde o afekt jako komplexni duchovni{ entitu: bily pro-
stor spojovani, sjednocovdni a dé&leni, podil udélosti, kterd se
neredukuje na stav véci, mysterium té stdle znovu za&inajici pii-
tomnosti. Film je v8ak piece vytvoren piedeviim z polocelkd, polf
a protipoli; a Jana je zachycena spiSe ve svém procesu ne¥ ve
svém Utrpeni, spi3 jako v&zetikyng, kterd vzdoruje, nez jako ob&f
a mucednice.” Je-li uréité pravda, Ze se tento vyjad¥eny pro-
ces nesmésuje s historickym soudnim procesem, je u Bressona
stejné jako u Dreyera sdam Utrpenim a vstupuje do virtudlniho
spojeni s utrpenim Kristovym. U Dreyera se vak Utrpen{ objevi-
lo v modu ,,extatického” a prochdzelo oblidejem, jeho vy&erps-
nim, jeho odvracenim, jeho vzdorovdnim krajnosti. Naproti tomu
u Bressona je utrpeni samo o sob& ,,proces®, to znamen4 zastavo-
vdni, chiize a putovani (Denik venkovského fardie [Le Journal d’un
curé de campagne] zvyraziiuje tento aspekt nékolika zastaveni
na kifzZové cesté). Je to stavéni prostoru kousek po kousku, pro-
storu, ktery md hmatovou hodnotu, kde ruka sesazujici z triinu
oblicej konéf tim, Ze se ujme ¥{dici funkce, kterd ji ndlesf ve fil-
mu Pickpocket (Kapst). Zakonem tohoto prostoru je ,,fragmentsr-
nost™.” Stoly a dvefe nejsou ddny celé. Pokojik Jany a sdl tribu-
nélu, cela odsouzené na smrt nejsou ddny v celkovych zabérech,
nybrz jsou zachycovdny postupné podle pfipojeni, kterd z nich
délaji skutecnost, jez je poka¥dé uzaviens, aviak v nekoneénu.
Odtud specidlni role rozrdmovani. Sam vn&j¥{ svét se tedy nezd4
byt odligny od cely, jakou je les-akvérium z filmu Lancelot du Lac
(Lancelot od jezera). Je to jako by se duch srdzel s ka¥dou &4s-
tf v ostrém thlu, t&3il se v8ak z manudlni svobody v p¥ipojové-
nf &dsti. Propojovdn{ sousedicich ¢dsti mfiZe vskutku probihat
mnoha zplisoby a zdvisi na novych podminkdch rychlosti a po-
hybu, rytmickych hodnotdch, které se brini jakékoli pYedb&iné
determinaci. ,,Novd zdvislost...“ Longchamp, Lyonské nddra¥i

2

" Srov. Eldnky Jeana Sémoluéa a Michela Estdvea v dile Jeanne d’Arc & Uécran, Etu-
des cinématographiques.

» R. Bresson, Notes sur le cinématographe. Gallimard, s. 95-96: .0 FRAGMENTA-
CI: Je nepostradatelnd, pokud &lovek nechce upadnout do PREDSTAVENI, Vidt
bylosti a véei v jejich roadilngch rolich. Tnolovat tyto role. Poskytni jim nezdvislost,
abys jim dal novou zdvislost.“ [Citovino podle Seského prekladu: Robert Bresson,

Pozndmky o kinematografis, Dauphin, Praha 1998, s. 75. Piclozil Milos Frys.]
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ve filmu Pickpocket jsou rozlehlé prostory pro fragmentaci, trans-
formované podle rytmickych piipojent, odpovidajicich zlodg&jo-
vym afektim. Prohra i spdsa se odehrdvajf na beztvaré tabuli, je-
jiZ ndsledné désti odekdvajf od na¥ich gest, & spf¥ od naSeho
ducha, zdvislost, kterd jim schdzi. Prostor sdém vystoupil ze svych
vlastnich soufadnic i ze svych metrickych vztahd. Je to hmatovy
prostor. T{im mZe Bresson dosahovat vysledku, ktery byl u Dreye-
ra pouze nepiimy. Duchovni afekt nenf jiz vyjadfovdn obliejem
a prostor jiz nepotiebuje byt podmanén nebo asimilovdn detailem,
byt pojedndvan jako detail. Afekt je nyni prezentovan p¥imo v po-
locelku, v prostoru schopném mu odpovidat. A slavny Bressoniv
zplisob zachdzeni s hlasy, s ¢istymi hlasy, neznamend pouze na-
riisténi volné nepiimé fedi v kaZdém vyrazu, ale i potencializaci
toho, co se odehrdvd a vyjadiuje, pfimé&fenost prostoru k afektu
vyjddfenému jako ryzi potencialita.

Prostor jiz neni takovym a takovym prostorem, stal se [i-
bovolnym prostorem podle terminu Pascala Augého. Bresson jis-
1& libovolné prostory nevynalezl, agkoli je pro sebe a svym zpfi-
sobem konstruuje. Augé by dal pfednost hleddn{ jejich zdroje
v experimentdlni kinematografii. Je v8ak moZné rovné&? fici, Ze
jsou stejn& staré jako kinematografie sama. Libovolny prostor
nenf abstraktn{ univerzilie za v8ech dob a v kaZdém misté. Je to
prostor dokonale jedineény, ktery pouze ztratil svou homogen-
nost, to znamend princip svfch metrickych vztahfi nebo spojent
svych vlastnich &4sti, takZe pfipojeni se mohou dit nekoneéné
mnoha zpfisoby. Je to prostor virtudlni konjunkce zachyceny jako
ryzi misto moZného. Nestabilita, heterogennost, nepfitomnost
vdzanosti takového prostoru vskutku projevujf bohatstvi moZnos-
tf nebo jedinednosti, které jsou pfedb&Znymi podminkami kazdé
aktualizace, kazdého urceni. Proto kdyZ definujeme obraz-akci
kvalitou nebo silou jako aktualizovanymi v uréitém prostoru
(stav v&ci), nestadi proti nému postavit obraz-afekei, vatahujici
vlastnosti a sily ke stavu pted aktualizac, ktery zaujimaji na tvd-
fi. Rikdme nyni, %e existuj{ dva druhy znakfi obrazu-afekce
neboli dvé podoby prvosti: na jedné strané kvalita-sila vyjddfend
oblicejem nebo jeho ekvivalentem; ale na druhé strané kvalita-sila
vystavend v libovolném prostoru. Moind Ze ta druhd je pfesné&jsi
ne’ ta prvni, zplisobilej§f uvolnit zrozenfi, putovén{ a §ifeni afek-
tu. Obli&ej toti% zlistdv4 velkou jednotou, jeji% pohyby, jak si toho
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v&§iml Descartes, vyjadiuji sloZend a smiSend hnutf mysli. Slayny
Kule$oviiv efekt se nevysvétluje ani tak asociaci obliceje s ne-
stejnym objektem, jako spi§ mnohoznaénosti vyrazii oblideje,
které vidy vyhovujf rozdilnym afektfim. Jakmile naopak opusti-
me tval a detail, jakmile uvaZujeme o komplexnich zdbérech,
které presahujf piili§ jednoduché rozliSeni mezi detailem, polo-
celkem a celkem, zd4 se, Ze vstupujeme do mnohem subtilné&jsiho
a diferencované&jiiho ,,systému emoci”, obtiZnéji identifikovatel-
ného, zplisobilého navodit nelidské afekty.” TakZe s obrazem-
-afekef je tomu jako s obrazem-vijemem: md také dva znaky,
z nich% jeden je pouze znakem bipoldrni kompozice a druhy zna-
kem genetickym nebo diferenénim. Libovolny prostor je gene-
tickym prvkem obrazu-afekce.

Mlad4d schizofrenitka zakou$i své ,,prvni pocity nesku-
tednosti® piede dvéma obrazy: pfed obrazem pfitelkyné, kterd se
ptiblizuje a jejiZ oblidej se ptehnané zvétiuje (jako lvi hlava);
pted obrazem obilného pole, které se stdvd neohranidené, ,,za¥ci
7lutd nesmirnost“." Odvoldme-li se na Peirceovy terminy, ozna-
¢ime dva znaky obrazu-afekce ndsledovné: Ikon pro vyraz kvali-
ty-sily obliejem, Kvaliznak (nebo Potiznak) pro jeho zobrazeni
v libovolném prostoru. Né&které filmy Jorise Ivense ndm poskytu-
ji pfedstavu o tom, co je to kvaliznak: ,,Regen (DésY) nenf uréity
konkrétni, nékde padajici dést. Tyto vizudlni dojmy nejsou sjed-
noceny prostorovymi nebo dasovymi zobrazenimi. Tim, co je zde
s nejjemné&j{ citlivosti sledovdno, neni ve skuteénosti dé§f, nybrz
zplisob, jakym se jevi, kdyZ tichy a nepfetrzity kane z listu na list,
kdyZ zrcadlo rybnika dostane husi kiiZi, kdy% osamocend kapka
vdhavé hledd svou cestitku po skle, kdyZ se Zivot velkomé&sta
zrcadli na mokrém asfaltu... A dokonce i kdyZ se jednd o jedi-
ny objekt, jako most v Rotterdamu (De Brug [Most]), rozkladd
se tato Zelezna konstrukce v nehmotné obrazy, rdmované na ti-
sic riiznych zpisobd. Fakt, Ze tento most miZe byt vidén na mno-
ho zptisobt, jej &inf takfka neredinym. Nejevi se ndm jako dilo

” Je 1o jedna ze zdkladnich tezf Bonitzerovy knihy Le champ aveugle, Cahiers du ci-
néma-Gallimard: jakmile jsou piekondny piilis jednoduché odlignosti a zdbeéry se

stdvaji ,,dvojznatnymi“ nebo dokonce ,protifedicimi (co¥ je ji% svrchovand
. .2 "y 4 H e s g eve N

Dreyeriiv piipad), dobyvd kinemalogralie novy systém, nejen systém percepee, ale

i emoce.

% M. A. Sechehaye, Journal d’une schizophréne, P U. F, s. 3-5.
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inzenyrti sledujici uréeny cil, ale jako zajimava série optickych
efektfl. Jsou to vizudln{ variace, po nich% by jen obtiZné mohl
jezdit nakladn{ vlak...“'V Nenf to pojem mostu, ale také to nenf
individuovany stav véci definovany svou formou, svou kovovou
hmotou, svymi uZitimi a funkcemi. Je to potencialita. Rychl4
montd? sedmi stovek zdb&r@ zplisobuje, Ze rozdilné pohledy se
mohou propojovat nekonedné mnoha zpisoby, a protoZe nejsou
orientovény jedny ve vztahu k druhym, ustavujf soubor jedine¢-
nostf, které se spojuji v libovolném prostoru, v némz se tento
most jevi jako &istd kvalita, tento kov jako Cistd sila, Rotterdam
sdm jako afekt. A dé¥f jiz nenf naddle pojmem deSté€, ani stavem
dasu a dedtivého mista. Je to soubor jedineénostf, ktery prezentu-
je d&3t takovy, jaky je o sobé, Gistd sila nebo kvalita, kterd spoju-
je bez abstrakce viechny mozné de3té a skldd4 odpovidajict libo-
volny prostor. Je to désf jako afekt a nic se nadéle nestavi proti
abstraktnf & obecné myslence, i kdy# nenf aktualizovdna v indi-
viduélnim stavu véci.

31 Jak zkonstruovat libovolny prostor (ve studiu nebo v exte-
riéru)? Jak vyjmout libovolny prostor z daného stavu véci, z urce-
ného prostoru? Prvnim prostfedkem byl stin, stiny: prostor na-
plnény stiny nebo pokryty stiny se stévé libovolnym prostorem.
Vidéli jsme, jak expresionismus pracuje s temnotami a se svét-
lem, s nepriisvitnym Sernym pozadim a se svételnym principem:
dvé sily se sptahuji, svirajf se jako zdpasnici a dédvaji prostoru vel-
kou hloubku, v§raznou a deformovanou perspektivu, kterou zapl-
nf stfny bud’ ve formé& viech stupfifi $erosvitu, nebo ve formé stfi-
dajicich se a kontrastujfcich pruhf. ,Goticky svét, ktery utdpf
nebo lame obrysy, ktery obdafuje véci neorganickym Zivotem,
v ném¥ ztraceji svou individualitu, a ktery potencializuje prostor
tfm, e z n&j d&ld cosi neomezeného. Hloubka je mistem zdpasu,
kterf hned vtahuje prostor do bezedna erné diry a hned jej zase
vytahuje ke svétlu. Oviem i naopak, postava se miiZe stt podiv-
né a hrozivé plochou na pozadi svételného kruhu nebo jejf stin
ztrdci plisobenin protisvétla a na bilém pozadi veskerou tloustku;

W B, Baldzs, Le cinéma, Payol, s. 167 (a Lesprit du cinéma, s. 205).
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ale ,,inverzi svétlych a tmavych hodnot®, inverzi perspektivy se
hloubka dostdvd do pop¥edi.' Stin tedy plnf celou svou anticipad-
ni funkei a predstavuje v nejryzej$im stavu afekt Hrozby, jako stin
Tartuffa, jako stin Upira Nosferatu nebo jako stin knéze na spicich
milencich v Tabu. Stin prodluzuje do nekone&na. Uréuje tak vir-
tudlnf spojent, kterd se neshodujf se stavem véci nebo s umist&-
nim postav, které jej vytviveji: ve filmu Varovné stiny (Schatten)
Arthura Robisona se dvé ruce proplétajf jen prodluZovdnim svych
stinfi, Zena je hlazena pouze stinem rukou svych obdivovateldi na
stinu svého téla. Tento film voln& rozvijf virtudlni spojeni, ukazu-
je dokonce i to, co by se odehrdlo, kdyby se role, postavy a situa-
ce nakonec nevyhnuly aktualizaci afektu-#4rlivosti: &nf afekt o to
nezdvislej$im na stavu véci. Terence Fisher posouvd tuto autono-
mii obrazu-afekce v neogotickém prostoru hrézostragnych film¢
velice daleko, kdy# nechdvd zemi¥it Drakulu pribitého k zemi,
av8ak ve virtudlnim spojen{ s lopatkami hoticiho mlyna, jeZ pro-
mitaji stin kifZe pfesn& do mista popravy (The Brides of Dracula
[Drakulovy nevésty]).

Jinym postupem je lyrick4 abstrakce. Vidéli jsme, Ze se
definuje vztahem svétla s bilou, ale %e stin si v nf udrzuje dfile-
Zitou roli, i kdyZ velmi rozdilnou od své role v expresionismu.
Expresionismus rozvijf princip opozice, konfliktu nebo zdpasu:
zdpasu ducha s temnotami. Kdesto pro zastdnce lyrické abstrak-
ce nenf aktem ducha zdpas, nybrz alternativa, zdkladni YBud'...,
anebo...” Stin pak ji nenf prodlouzenfm do nekonetna nebo
Tnezm’ inverzi. JiZ neprodlufuje do nekoneéna stav véci, vyjadiu-
Je spi§ jistou alternativu mezi danym stavem véci a mozZnosti,
virtudlnostf, kterd jej pfesahuje. Jacques Tourneur tak skoncuje
s gotickou tradici hrizostrasného filmu; jeho bledé a svételné
prostory, jeho noci na jasném pozadi z ngj délaji predstavitele
lyrické abstrakce. Na plovdrng v The Cat People (Ko&i&i 1idé) je
titok vidét jen ve stinech na bilé zdi: je to Zena, kterd se stala
leopardem (virtualn{ spojeni) anebo pouze leopard, ktery utekl
(redlnd souvislost)? A ve filmu I walked with o Zombie je ve
sluzbdch kn&zky #ivouci mrivd nebo nebohi divka ovliviiovand

12 Tar » oy PYIT ” 12 4

" Bouvier a Leutrat analyzovali tfizné Murnauovy postupy: Nosferatu, Cahiers du
cinéma-Gallimard, s. 56-58, 135-137, 149-151. O roli stind v expresionis-
mu srov. Lolle Eisner, Lécran démoniaque. Encyclopédie du ¢inéma, kap. VIII

(L. E. analyzuje 2vI8318 Varouné stiny [Schatten])
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misiondikou?'” Nenf se co divit, Ze jsme p¥ivddéni k tomu, aby-
chom citovali velice rozdilné predstavitele této ,lyrické abstrak-
ce“: nejsou o nic rozmanitéjsi, nez jsou mezi sebou expresionisté,
a rozdilnost zastdnci nikdy nebrdnila soudrZnosti uréitého pojmu.
Na lyrické abstrakci se ndm zdd podstatnym fakt, Ze duch nenf
zachycen v boji, nybri Ze je stavén p¥ed alternativu. Tato alter-
nativa se mfiZe piedstavit ve formé estetické nebo vdgnivé (Stern-
berg), etické (Dreyer) nebo ndhoZzenské (Bresson) nebo se dokon-
ce miZe odehrdvat mezi té€mito rozdilnymi formami. Napiiklad
u Sternberga se volba, kterou hrdinka mus{ udélat mezi bilou nebo
tpytivou ledovou androgynni bytost{ a zamilovanou nebo do-
konce vdanou Zenou, mize explicitné objevit jen za urditych okol-
nost{ (Maroko [Marocco], Plavovlasd Venuse [The Blonde Venus],
Sanghajsky expres), neni vak o nic méné piitomna v celém dile:
Rudd carevna obsahuje jediny detail rozdéleny stinem, a je to
presné ten, kde se princezna vzddv4 ldsky a volf chladné dobyti
moci. Zatfmco hrdinka v Plavovlasé Venu$i se naopak vzdavd bilé-
ho smokingu, aby znovu nalezla manZelskou a matefskou ldsku.
I kdyZ jsou Sternbergovy alternativy esencidlné smyslné, nejsou
o nic méné alternativami ducha neZ ony zddnlivé nadsmyslné
alternativy Dreyera nebo Bressona." V kazdém pifpadé se jednd
pouze o vdgeni nebo o afekt tou mérou, kdy je — podle Kierkegaar-
dovych slov — vira v&cf vdsné, afektu a niéim jinym.

Ze svého esencidlntho vztahu k bilé vyvozuje tedy lyrickd
abstrakce dva disledky, které posiluji jejf odliSnost od expresionis-
mu: stffddni ¢lend misto oponovéni; alternativa, duchovni volba
misto zdpasu nebo boje. Na jedné strané je stifddn{ bild — Cernd:
bild, jeZ se zmoctiuje svétla; éernd, tam, kde se svétlo zastavuje;
a nékdy phltén, Sedd jako nerozeznatelnost, kterd tvoif tietf ¢len.
Ke stfiddn{ doch4zi od jednoho obrazu ke druhému nebo v témze
obrazu. U Bressona jsou to rytmick4 sti{ddni mezi dnem a nocf
jako v Deniku venkovského fardre nebo i ve filmu Lancelot du lac.

¥V 1omlo ohledu se odvoldme na &linek o Jacquesi Tourneurovi ve slovntku
Les classiques du cinéma fantastique od J.-M. Sabatiera, Ed. Balland. Talo ,alter-
nativni“ tendence v hriizostra¥né kinemalografii, v protikladu k tendenci gotické,
nenf nezdvisld na producentu Lewtonovi a na spolecnosti RKO (srov. Sabatier).

" Ve svém &ldnku v dasopisu Arts, 30. prosince 1959, zd{irazituje Louis Malle smysl-
né elementy Bressonova dita, zvIg§tE ve lilmu Pickpocket. Naproli tomu je moZné
Sternberga interpretoval spiritualisticky, zejména se zietelem k Sanghajskému

expresu (srov. velkou scénu modlithy).
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U Dreyera dospivaji stffddni k velké geometrické kompozici, k ,,to-
nélnf konstrukci® a k vydldZdé&n{ prostoru (Vredens dag / Dies irae
[Den hnévu] a Ordet). Na druhé strané se zdd, Ze alternativa ducha
dobte odpovid4 stfiddni ¢lend, dobra, zla a nejistoty nebo lhostej-
nosti, aviak zplisobem velice tajemnym. Nen{ opravdu jisté, zda je
,hutné® vybrat bilou. U Dreyera a Bressona m4 bil4 cely a nemoc-
nice hriizny, nestvirny rdz, stejné jako ledové bild u Sternberga.
Bil4, kterou si zvoli Rudd carevna, implikuje kruté zfeknuti se
intimnich hodnot, které naopak Plavovlasd VenuSe znovu nalézd,
kdyZ se bilé zitkd. Jsou to tytéZ hodnoty intimnosti, které hrdinka
Dies irae nachdzi na okamZik v nerozeznatelném piftmi{ namfs-
to v presbyteridnské bilé. Bild, kterd svétlo uvéziiuje, nenf lepsi
neZ dernd, kterd ji zlistdvd cizi. Alternativa ducha se konedng
nikdy netykd pffmo stifddn{ élent, atkoli mu slouZf jako zéklad."
Od Pascala ke Kierkegaardovi se vyvijela jedna velmi zajimava
idea: alternativa nepilisobi na ¢leny, které se maj{ vybrat, nybrZ na
zplsob existence toho, kdo vybird. Existuji toti¥ volby, je# lze
uskuteénit pouze tehdy, kdyZ pfesvédéime sebe, Ze nemdme na vy-
branou, af na zéklad& moraln{ nezbytnosti (Dobro, povinnost), af
na zdkladg fyzické nezbyinosti (stav véci, situace), nebo na zdkla-
dé& psychologické nezbytnosti (touha, kierou po néfem touZime).
Duchovni volba se déje mezi zpiisobem existence toho, kdo vybir4,
za podminky, Ze o tom nevi, a zplisobem existence toho, kdo vi, 7e
se jednd o volbu. Jako by existovala volba mezi volbou nebo ne-vol-
bou. Uvédomim-li si volbu, existujf ji tedy volby, které nemohu
udinit, a zplsoby existence, které jiZ nemohu vést, vSechny ty, kte-
ré bych ved! za podminky, Ze bych presv&déil sebe, Ze ,,nebylo vol-
by“. Pascalova sdzka neifkd nic jiného: stfid4n{ ¢lend je tvrzenim
o existenci BoZi, jeji negacf a jejim pozdrienim (pochybnost, ne-
jistota); avSak alternativa ducha je jinde, je mezi zpfisobem exis-
tence toho, kdo se ,,vsdz{“, Ze Bih existuje, a zplisobem existence
toho, kdo sdzi na neexistenci nebo kdo se nechce vsadit. Podle
Pascala si je jen ten prvni védom toho, 7e jde o volbu, ti druzi mo-
hou vybirat pouze za podminky, Ze nebudou védét, od se jedn4.
Zkrstka volba jako duchovni determinace nem4 jiny predmét ne¥

) () et ¥l ol . .
O stifddnt a o alternalivé ducha nachdzime mnoho analytickych prvké u Philippa
Parraina, kdy# piSe o Dreyerovi (cit. dflo), a u Michela Estévea, kdyZ pfSe o Bres-
sonovi (Robert Bresson, Seghers).
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sebe samu: volfm, Ze budu volit, a tim také vylu€uji veskerou vol-
bu zaloZenou na tom, ¥e nemam volbu. To bude také podstatné
z toho, co Kierkegaard nazyvd ,alternativou® a Sartre ,volbou®
v ateistické verzi, kterou ji ddvd.
Od Pascala k Bressonovi, od Kierkegaarda ke Dreyerovi
se rysuje celd jedna inspiraénf linie. U autorfi lyrické abstrakce
existuje bohatd Yada postav, které jsou stejné tak konkrétnimi zpd-
soby existence. Existuji nevinni lidé Boha, Dobra a Cti, Pascalovi
_zbozni“, tyran$ti, moind pokrytecti strdzcové pofddku ve jmé-
nu moralni nebo ndbozenské nutnosti. Existuji $edivi lidé nejis-
toty (jako hrdina Dreyerova filmu Upir [Vampyr] nebo Bressonfiv
Lancelot, nebo i Pickpocket, jeho# plivodné zamySleny titul byl
pravé Nejistota). Existujf stvofent zla, &etnd u Bressona (Heleni-
na pomsta v dile Ddémy z Boulofiského lesika [Les dames du bois
de Boulogne], Gérardova $patnost ve filmu A co ddle, Baltazare
[Au hasard Balthazar], krddeZe ve filmu Pickpocket, zlo¢iny Yvo-
na ve filmu Penize [Largent]). Ve svém extrémnim jansenismu
ukazuje Bresson stejnou zlopovéstnost na strané &ind, tedy na
stran& zla a dobra: ve filmu Penize kond zboZny Lucien dobro€in-
nost zévislou jen na fale¥ném svédectvi a na krddezi, které piijal
jako tidé&l, zatimco Yvon se vrhd do zlodinu motivovén jenom ddé-
lem druhého. Reklo by se, Ze &lovék dobra zaéind nezbytné pravé
tam, kam dosp&je &lovék zla. Ale pro¢ by spis nez volba zla, kterd
je jesté touhou, neexistovala volba ,pro® zlo s veskerou znalost{
piidin? Bressonova odpovéd je stejnd jako odpovéd Goethova Me-
fista: my, d'dblové nebo upifi, jsme svobodni v prvnim aktu, ale ve
druhém jiz otroci. Toté ¥fkd (ne tak jasn€) zdravy rozum, zrovna
jako komisaf z filmu Pickpocket: jeden se nezastavi®, vybrali jste
si situaci, kterd vém uZ nedovoluje volit. V tomto smyslu jsou ony
tii ptedchozi typy postav soucdsti falegné volby, té volby, kterd se
uskutedhuje pouze za podminky popieni, Ze existuje volba (nebo
7e jesté je volba). Z hlediska lyrické abstrakce nahle porozumime,
co je to volba, védomf volby jako pevnd duchovni determinace.
Nenf to volba Dobra, stejné jako to neni volba zla. Je to volba, kte-
rd se nedefinuje tim, co vybird, nybri moci, kterou vladne, aby
mohla v kazdém okamziku zadit znovu, zalit znovu se sebou
samou a potvrdit se tak sama sebou, kldst znovu do hry pokazdé
vie, o& b&#i. A i kdy# tato volba implikuje obé&t osoby, je to obéf,
kterou uskutediiuje pouze za podminky, Ze vi, Ze by ji pinesla
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pokaZdé znovu a Ze ji ¢inf pro v8echny piipady (v tom je to také
koncepce velmi odlignd od koncepce expresionismu, pro ktery je
obét obétf jednou providy). U samotného Sternberga nenf oprav-
dov4 volba na strané Rudé carevny ani 6, kterd si vybrala pomstu
v ?odsvén’ Sanghaje, ale na strané té, kterd voli ob&( sebe samé
v Sanghajském expresu za jediné podminky: neospravedliovat se
nemuset se ospravedliiovat, sklddat déty. Postava opravdové VO”’));
se nafla v obéti, nebo se znovu nalezla skrze ob&?, je# neprestivd
byt opétnym zacitkem: u Bressona je to Jana z Arku, je to odsou-
zenec na smut, je to venkovsky fardf; u Dreyera je to opét Jana
z Arku, ale také velikd trilogie, Anna z Dies irae, Inger z Ordet, ko-
rvleéné Gertrud. K p¥edchdzejicim tiem typlm je tedy tieba pf’idat
f:'tvrty: postava autentické volby anebo védomf volby. Jedn4 se za-
Jisté o afekt; nebot jestlize ty ostatni udriovaly afekt jako aktusl-
nost v etablovaném poiddku nebo nepotddku, postava opravdové
volby pozdvihuje afekt k jeho &isté sile nebo potenciglnosti jako
ve dvorné ldsce Lancelota, ale také jej vtéluje a vykondva tl’m’lépe
Ze v ném uvolfiuje &4st toho, co se nenechd aktualizovat, toho cc;
piesahuje kazdé naplnéni (vé¢né opétné zadin4ni). A Bresson ;)ﬁ—
ddv4 je$t& paty typ, pdtou postavu: zvife nebo Osla ve filmu 4 co
ddle, Baltazare. S nevinnosti toho, kdo nenf ve stavu volby, znd
osel pouze ti¢inek ne-voleb nebo voleb &lovéka, to znamenéj;n tu
str.einku uddlostf, kterd se uskutediiuje v t&lech a kters je suZuje
aniZ by mohla dosdhnout (ale také ani% by mohla vyzradit) éést’
toho, co presahuje toto uskuteénéni nebo duchovnf determinaci.
Takto je osel oblibenym objektem zloby lidi, ale také pfednostnim
svazkem Krista nebo ¢lovéka volby.

Je to podivné myZlent, tento extrémni moralismus ktery
se klade proti moralce, tato vira, kter4 se klade proti néboi;nstvf.
Nemd4 nic spoledného s Nietzschem, ale mnoho s Pascalem a Kier-
kegaardem, s jansenismem a reformismem (i v Sartrové ptipadg).
Spiddd mezi filozofif a kinematografif soubor jemnych vztah$.'®

9 .Vc,(lruhé ])()l({viné 19. stolelf se filozolie snaki nejenom obnovit sviij obsah, ale
i zfskal nové prostiedky a formy vyrazu u velmi x'(;Z(lfln)?(:h mysliteld, kieff ’mal
speledné jen lo, Ze se citf byl prynimi predstaviteli filozofie hudoucnosli’ Jetozj J
né u .Kierkcguarda‘ (Ve Francii se loto hleddnf novych forem ()l)jevuie‘k()lemdgzz
nouviera a Lequiera, v neprivem zapomenuté skuping, v nf# je je(lnl;m z hlavnich
témat idea volby.) Abychom zfistali u Kierkegaarda, jednfm z prostiedkd i(ter'é 'S(;u
mu vle.lslm’, je vnd8el do své meditace néco, co Stendt s obtfFemi furmaﬂr;é i(lenJlifi-
kuje: je 1o piiklad nebo fragment ze soukromého dentku anebo povidka, historka

,
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Také u Rohmera je celd historie zpisobfi existence, volby, fales-
né volby a v&domf volby, kterd ¥{df sérii Contes moraux (zvldsté
Ma nuit chez Maud [Moje noc s Maud]; a nové&ji Le beau mariage
[Krdsné manzelstvi] pfedstavuje mladou divku, kterd si vybere
satek a b&duje nad tim prdv& proto, Ze si jej vybrala stejnym
zpisobem, jakym by si mohla vybrat v jiné dobé& nevdat se, se
stejnym pascalovskym védomim nebo se stejnym ndrokem na
vétnost, na nekonedno). Pro¢ majf tato témata tolik filozofické
a kinematografické dileZitosti? Pro¢ je nutno trvat na viech téch-
to bodech? Ve filozofii totiz jako v kinematografii, u Pascala jako
u Bressona, u Kierkegaarda jako u Dreyera je za pravou volbu,
kterd spodivd ve vybéru volby, povaZovéna takovd, kterd nam vse
vrti. D4 ndm znovu nalézt vie v duchu obé&ti, v momentu obéti
nebo dokonce je$té piedtim, nez je ob&f vykondna. Kierkegaard
f{kal: prava volba zpfisobuje, Ze kdyZ opouStime snoubenku, je
ném pravé tfm navrdcena; a Abrahdm tim, Ze obétoval syna, jej
opét nalezl. Agamemnon obétuje svou dceru Ifigenii, av8ak z po-
vinnosti, pouze a jeding z povinnosti a volf tak, Ze nemd volby.
Abraham naopak obé&tuje svého syna, jehoZ miluje vic neZ sebe
sama, v§lu&né volbou a védomim volby, které ho spojuje, mimo
dobro a zlo, s Bohem: jeho syn je mu tedy navrdcen. To je histo-
rie lyrické abstrakce.

Vygli jsme z determinovaného prostoru stavil véci, vytvo-
feného ze stiiddni bfl4 — Sernd — Sedd, bild — Eernd — Sedi...
A fekli jsme: bild zna&f nagi povinnost nebo nasi moc; Eernd na¥i
bezmocnost nebo nai #zei po zlu; $edd nai nejistotu, nase hle-
d4nf nebo nasi lhostejnost. A potom jsme se pozdvihli a7 k alter-
nativé ducha a museli si vybrat mezi zpisoby existence: jedny, bi-
1¢, terné nebo Sedé, implikuji, Ze jsme nemdli volbu (nebo Ze jsme
jiz neméli volbu); ale jen jeden jiny implikuje, Ze jsme si zvolili

melodram atd.? Je to napitklad v textu Pojem tizkosti pFbeh méSfana, kiery snfdd
a {te noviny v rodinném kruhu a ndhle se vihd k oknu a kii¢f: ,,Dejte mi piileZitost,
jinak se zadusim!“ V knize Etapy na cesté Zvotem je to piibeh déetntho, ktery se
bldzni na hodinu denné& a hledd zdkon, ktery by kapitalizoval a fixoval podobnost:
jednoho dne byl v bordelu, ale neuchoval si #ddnou vapominku na to, co se odehrs-
lo, je to ,,moinost, kterd z ného &inf bldzna.. .. V Bdzni o chvéni je to povst Anez-
ka @ vodni muz, podand jako animovany film, o nfZ Kierkegaard predklddd nekolik
verzf. Existuje mnoho jinjch pitkladfi. Ale modernf étendf md moind prostiedek,
jak pojmenovat tyle neobvyklé pasde: v kaZdém pifpadé to byl jiz druh scéndle,
opravdovd synopse, kierd se taklo poprvé objevila ve filozofii a v teologii.
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volbu, Ze jsme si volbu uvddomili. Cisté imanentni nebo duchoynf
svétlo za hranicemi bilé, erné nebo Sedé. Sotva je tohoto svétla
.dosaieno, vraci ndm v8e. Vracf ndm bilou, kterg jiz ale neuvéztiu-
je svétlo; vraci ndm naraz &ernou, kters JiZ neni pYerudenfm svét-
la; vraci ném dokonce gedou, kiers JiZ nenf nejistotou nebo lho-
stejnosti. Dosdhli jsme duchovniho prostoru, v némz se to, co jsme
si vybrali, jiZ neodlifuje od volby samotné. Lyrick4 abst;akce se
definuje dobrodruistvim svétla a bilé., AvSak epizody tohoto do-
brodruzstvi zptsobujt, %e se nejprve bild, kters uvéziiuje svétlo
stifdd s Cernou, ve které se svétlo zastavuje; pak je svétlo uvolné-,
no v alternativé, kterd ndm vract bilou ¢ c¢ernou. Pfesli jsme na
misté z jednoho prostoru do druhého, z prostoru fyzického do pro-
storu duchovntho, ktery ném vract fyziku (nebo metafyziku). Prvni
pro.stor je celuldrnf a uzavieny, ale onen druhy nenf odlisny, je
stejny v tom, Ze nalezl jen duchovn{ otevieni, které pfekon;ivé
vSechny jeho tvarové povinnosti a materidln{ ndtlaky faktickym
nebo pravnim tdnikem. To navrhoval Bergson svym principem
,,{ragmentevlce“: piechdzi se od uzavieného souboru, ktery se roz-
déluje na &4sti, k otevienému duchovnimu celku, jeny se vytvar
nebo znovu vytva¥i. Nebo Dreyer: mo#né otevielo prostor jako di-
menzi ducha (Stvrid nebo p4ts dimenze). Prostor ji# nent determi-
novany, sial se libovolnym prostorem identickym se silou ducha, se
stdle obnovovanym duchovnim rozhodnutim: toto rozhodnutl”v -
tvaii afekt nebo ,,auto-afekci® a bere na sebe propojen{ &4stf. ’
' Temnoty a zdpas ducha, bil4 a alternativa ducha: takové
Jsou prvni dva postupy, skrze které se prostor stdvd libovolnym
pvrostorem a pozdvihuje se na duchovnf silu jasu. Bylo by jest&
tfeba promyslet tretf postup, jimz je barva. U# to nen{ potemnély
prostor expresionismu, ani bily prostor lyrické abstrakce, ale
prostor-barva kolorismu. Jako v malf¥stvi se odliduje koloris,mus
od r{lonochromie nebo od polychromie, které Jiz u Griffitha nebo
u Ejzenstejna vytvdfely pouze kolorovany obraz a piedchizel
obrazu-barvé, ’
Expresionistické temnoty a lyrickd bild hraly v jistém
smyslu roli barev. Ale opravdovy obraz-barva ustavuje t¥eti druh
libovolného prostoru. Hlayn{ formy tohoto obrazu barva-povrch
velkych plogng poloZenych barev, atmosféricks beirva, kterd im-
pregnuje vechny ostatnf, barva-pohyb, kterd prechaz od jednoho
ténu k druhému, maji mozns svlij plivod v hudebn{ komedii a svou
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schopnost uvolfiovat neohraniéeny virtudlni svét z konvenéniho
stavu véci. Zd4 se, Ze z téchto 41 forem patif do kinematografie jen
barva-pohyb, ty druhé jsou jiZ zcela silami mali¥stvi. Presto si
myslime, Ze filmovy obraz-barva se definuje jinym rysem, a ackoli
kinematografie tento rys sdili s mali¥stvim, ddvd mu odlisny dosah
a funkci. Je to absorbujici rys. Godardova formulace ,,nenf to krev,
je to Cervend barva®, je formulaci samého kolerismu. V protikladu
k prosté kolorovanému obrazu se obraz-barva nevztahuje k uréité-
mu objektu, ale absorbuje vSechno, co mliZe: je to sila, kterd se
zmociiuje vSeho, co se dostdvd do jejtho dosahu, nebo kvalita spo-
leénd naprosto odli§nym objektdm. Existuje sice symbolika bareyv,
nespo¢ivd vak v uréitém vzdjemném poméru mezi barvou a afek-
tem (zelend a nadéje...). Barva je naopak afekt sdm, to 7namend
virtudln{ spojeni vSech objektd, které zachyti. To vedlo Olhc.a
k tvrzeni, %e filmy Agnés Vardové, zejména Stést {(Le bonheur),
»absorbuji*, a to nejen divdka, nybrZ i postavy a situace podle
sloZitych pohybi komplementdrnich barev.™™ A byla to uZ pravda
u La pointe courte (Kratky bieh), kde byly bild a dernd traktovs-
ny jako komplementdrni a kde se bild zmocnila Zenské stranky,
gisté prdce, détské ldsky a smrti, zatimeo ¢ernd zaujimala mui-
skou stranku, a oba protagonisté této ,,abstrakini dvojice* nadrts-
vali mluvenim prostor alternativy nebo komplementdrnosti. Tato
kompozice dosahuje ve Stésti koloristické dokonalosti komplemen-
tdrnosti slézové fialové a pomerandové zlaté, a postupnou absorbef
postav do prostoru tajemstvi, které odpovid4 barvdm. Budeme-li se
tedy v tomto piipadé i naddle dovoldvat velice rozdilnych autori,
abychom pfesné&ji vystihli eventudln{ platnost pojmu, je t¥eba fici,
ze od poddtku totdlnf kinematografie barvy udélal Minnelli z ab-
sorbce opravdu kinematografickou silu této nové dimenze obrazu.
Odsud u ného prameni role snu: sen je jen absorbujici formou
barvy. Jeho dilo, jak hudebni komedie, tak také kazdy jiny Zdnr,
sledovalo neodbytné téma postav doslovné absorbovanych jejich
vlastnim snem, a zejména snem o druhém a minulosti druhé-
ho (Yolanda and the Thief [Jolanda a zlodéj], Pirdt [The Pirate},
Gigi, On a Clear Day You Can See Forever [Za jasného dne do-
hlédnes daleko]), snem sily Druhého (Mésio iluzi [The Bad and

" Claude Ollier, Souvenirs écran, Cahiers du cinéma-Gallimard, s, 211-218 (a s, 217:

odeizeni barvou®).
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the Beautiful]). A Minnelli desahuje nejvyse v dile The Four Hor-
semen of the Apocalypse (Cty¥i p¥iSerni jezdci z Apokalypsy), kdy?
jsou bytosti polapeny v noéni mife vilky. V celém jeho dile se sen
stdv4 prostorem, asi jako pavudina, jejiZ mfsta nejsou ani tak stvo-
fena pro snilka samotného, jako spi¥e pro Zivouci kofisti, které
pritahuje. A jestliZe se stavy véci stanou pohybem svéta, jestlize
se poslavy stanou taneénimi figurami, je tento proces neoddé-
litelny od nddhery barev a od jejich absorbujici, téméF maso-
7ravé, hltavé a pustodivé funkce (jako jasné Zluty pfivés ve fil-
mu The Long, Long Trailer [Dlouhatdnsky piivés]). Je sprdvné,
e se Minnelli konfrontuje s ndmétem schopnym nejlépe vyjddrit
toto dobrodruZstvi bez ndvratu: vdhédni, obava a ticta, s nimiZ se
van Gogh pribliZuje k barvég, jejf objeveni a nddhera jejtho tvofeni
a jeho vlastni abscv)rbce v tom, co tvof{, pohlceni jeho bytosti a jeho
rozumu ve Zluti (Zizeri po Zivoté [Lust for Life])."

Antonioni, jiny z nejvétsich koloristd kinematografie, bude
uZ{vat studenych barev, dotladenych k maximu jejich plnosti nebo
jejich intenzifikace, aby byla pfekroéena absorbujicf funkce, ktera
jestd udriovala postavy a transformované situace v prostoru snu
nebo noéni miry. S Antonionim nese barva prostor aZ k prazdnu,

stird to, co absorbovala. Bonitzer ¥k4: ,,0d dila Dobrodruzstvi

(Lavventura) je pfedmétem velkého Antonioniho zkoumédnf{ prizd-
ny zébér, zab&r neobydleny. Na konci filmu Zatmén{ jsou vSech-
ny zdb&ry, kterymi dvojice progla, znovu vidény a opravovdny
prézdnem, jak to napovid4 titul filmu. (...) Antonioni hled4 poust:
Cervend pustina (I deserto rosso), Zabriskie Point, Povoldni: re-
portér (Professione: reporter)... [ktery] konéi ndjezdem kamery na
prézdné pole, v propletenci bezvyznamnych drah, na hranici ne-
figurativniho. (...) Cilem Antonioniho filmi je dojit k nefigurativ-
nimu skrze dobrodruZstvi, jehoZ soufdsti je zatmé&n{ tvéfe, setieni
postav.“” JistéZe se kinematografii odeddvna stévalo, Ze dosa-
hovala velkych rezonanénich efekii, kdyZ konfrontovala tenty?

"™V zdznamu o Minnellim v Dossiers du cinéma se Tristan Renaud stdle dovoldvd fe-
noménu absorbee: ,,NetuSeny stiet dvou sv&ld, jejich zdpas a triumf anebo pohleent
jednoho druhym...“ Budeme se odvoldvat na ¢ldnky Jeana Doucheta, které analy-
zuji 1éma destrukce nebo po¥frani u Minnelliho: Objectif 64, dnor 1964, a Cahiers
du cinéma, &. 150, Teden 1964 (,,Jedovaté nebo masoiravé kvétiny... ).

" Pascal Bonitzer, Le champ aveugle, Cahiers du cinéma-Gallimard, s. 88 (Bonitzer
nasloluje srovndn{ s Bergmanem).
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prostor, jednou zalidnény a jednou prézdny (zvl4§té u Sternberga,
napiiklad ve filmu Modry andeél Lolina atna nebo mistnost t¥idy).
Aviak u Antonioniho tato mySlenka nabyvd nepoznané ife a je to
barva, ktera vede konfrontaci. Je to ona, kterd pozdvihuje prostor
k moci prézdna, poté co se uskute¢ni ¢4st toho, co se miiZe reali-
sovat v udélosti. Prostor z toho nevychdzi s Zédnou ztrdtou moznos-
tf, nybr¥ naopak tim vice zvySuje svil] potencidl. Existuje zde sou-
tasné podobnost s Bergmanem i protiklad viici nému: Bergman
prekradoval obraz-akci smé&rem k afektivnf instanci detailu nebo
obligeje, ktery konfrontoval s prazdnem. Ale u Antonioniho mizi
obliej ve stejné chvili jako postava a jedndni, a afektivn{ instanci
je instance libovolného prostoru, ktery pak Antonioni posouvé az
k prézdnoté.

A nadto se zdd, Ze libovolny prostor zde dostdvd novou
povahu. Nenf to ji%, jako v pfedchozim pifpad&, prostor, ktery se
definuje t&mi &&stmi, jejichZ piipojeni a smér nejsou determino-
vény predem a mohou se realizovat nekone¢né mnoha zpiisoby.
Nyn{ je to amorfni celek, ktery eliminoval to, co se v ném odehrd-
lo a co v ném pisobilo. Je to vymieni nebo vyiracent, ale takové,
které se nestavi proti genetickému prvku. Je dobte vidét, Ze ony
dva aspekty jsou komplementérnf a Ze se vzdjemné predpoklada-
ji: amorfn{ celek je vskutku shirkou mfst nebo umfsténi koexistu-
jicich nezdvisle na Gasovém Fddu, ktery jde od jedné &dsti ke dru-
hé, nezdvisle na propojenich a smérech, jez jim ddvaly zmizelé
postavy a situace. Existujf tedy dva stavy libovolného prostoru
nebo dva druhy ,kvaliznakd, kvaliznaky odpojent a kvaliznaky
prazdnoty. AvSak o téchto dvou stavech, které jsou vidy impliko-
vény jeden druhym, se d4 pouze Tici, Ze jeden je ,,pied” a druhy
,po”. Libovolny prostor si udrZuje jednu a tutéZ povahu: nemd jiz
soutadnice, je to &isté potencidlno, vystavuje pouze gisté Sily
a Vlastnosti, nezdvisle na stavech véci nebo na prostiedich, kterd
je aktualizuji (aktualizovala je nebo je budou aktualizovat, nebo
ani jedno, ani druhé, na tom nezileZf).

Stiny, b&loby, barvy jsou tedy vhodné k tomu, aby vyvo-
livaly a konstituovaly libovolné prostory, prostory rozpojené nebo
vyprdzdnéné. Aviak se vSemi témito prostfedky a je$té s mnoha
dalsimi jsme mohli byt po vdlce svédky bujného mnoZeni tako-
vych prostoril jak v dekoracich, tak exteriérech, pod riznymi vli-
vy. Prvnfm z nich, nezdvislym na kinematografii, byla povéle¢nd
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situace s jejimi demolovanymi anebo pravé rekonstruovanymi més-
ty, se zpustlymi prostory, s nouzovymi koloniemi, i tam, kudy vilka
neprosla, s ,,dediferencovanymi“ méstskymi tkdnémi s rozsdhlymi
prostranstvimi neslouZicimi plivodnim tdelfim, jako doky, sklady,
hromady trim@ a Zeleza. Druhy, jak uvidime, vnitinéjs$i prichdzel
z krize obrazu-akce: postavy se stdle méné& &asto nachdzely v ,,mo-
tivujicich® senzomotorickych situacich, spiSe ve stavu prochdzky,
toulky nebo bloudént, ktery urdoval &isté optické a zvukové situace.
Obraz-akce mél tehdy tendenci se rozpadnout, zatimco piesné vy-
mezend mista se vytricela a nechdvala vystupovat libovolné prosto-
ry, v nichz se rozvijely modern{ afekty strachu, odloudent, ale 15
svéZestl, extrémni rychlosti a nekon&ictho oéek4vani.

A predeviim, jestlize se italsky neorealismus postavil pro-
ti realismu, pak prdvé proto, 7e se rozegel s prostorovymi sourad-
nicemi, s byvalym realismem mist, a zaml3il orientadn{ body po-
hybu (jako v baZindch nebo v pevnosti v Rosselliniho filmu Paisa)
nebo vytvoiil vizudlnf , abstrakta® (tovdrna ve filmu Europe 51
[Evropa ’51]) v neuréitych lundrnich prostorech.” Také francouz-
skd novd vlna rozbfjela zdbéry, stirala jejich zfetelné prostorové
uréeni ve prospéch netotalizovatelného prostoru: napiiklad Godar-
dovy nedokonéené byty dovolovaly neshody a variace, jako vech-
ny zplisoby jak projit dvei'mi, jim¥ schazi vyplii, které nabyvaly té-
mé¥ hudebni hodnoty a slouzily jako doprovod k afektu (Pohrddni
[Le mépris]). Straub konstruoval udivujici amorfn{ z4béry, pusté
geologické prostory, vinikové nebo vyhloubené, d&jist& zbavené
¢innost, které v nich prob&hly.?y Némeck4 gkola strachu, zvl4sté
s Fassbinderem a s Danielem Schmidem, vypracovivala své exte-
riéry jako mésta-pousts, své interiéry zdvojené v zrcadlech, s mi-
nimem orientaénich bodd a s mnoenfm stanovist bez piipojeni
(Schmiddv film Violanta). Newyorskd $kola prosazovala horizon-
taln{ pohled na mésto, a7 u samé zems, kde se udalosii rodily na
chodniku, a jejich mistem byl, jako u Lumeta, pouze dediferen-
covany prostor. Anebo je3té lépe Cassavetes, ktery zaéial filmy
s dominanc{ oblideje a detailu (Shadows [Stiny], Faces [Tvére]),
konstruoval odpojené prostory se silnym afektivnfm obsahem

20) ¢ o M e M .
0] n<.:me4||:,l|<:ky(:h prostorech viz dva diile¥ité &linky Sylvie Trosaové a Michela
N Devillerse v Cinématographe, &. 42 a 43, prosinec 1978 a leden 1979,
2 Jean Narboni, La; Serge Daney, Le plan straubien, Cahiers du cinéma, & 275
- ,

duben 1977 a &. 305, listopad 1979,
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(The Killing of a Chinese Bookie [Zavra¥déni &inského bookmake-
ra], Too Late Blues [Pozdni blues]). Pfechdzel tak od jednoho typu
obrazu-afekce ke druhému. Slo o to odstranit prostor jak vzhledem
k oblideji, ktery se odpoutdvd od dasoprostorovych soufadnic, tak
vzhledem k udélosti, kterd v kazdém piipadé& presahuje svou ak-
tualizaci bud proto, Ze se opoZd’uje a rozpousti, nebo naopak pro-
to, Ze vystupuje piili§ rychle.” Ve filmu Gloria hrdinka dlouho
¢ekd, ale nemd Cas se ohlédnout, jeji prondsledovatelé jsou jiZ zde,
jako by zde byli usidleni odeddvna nebo spi§ jako by prostiedi
samo nenaddle zménilo soufadnice a nebylo jiZ tymZ mistem,
a prece v téZe lokalité onoho libovolného prostoru. Tentokrit je to
prézdny prostor, kiery se nardz zaplnil...

Budeme se muset vratit k nékterym z téchto bodfi. Aviak
toto mnoZeni libovolnych prostord md moznd jeden ze svych po-
g4atkdh, jak to ¥ik4 Pascal Augé, v experimentdlni kinematografii,
kterd se rozchdzi s vypravénim d&jd a s voimdnim uréitych mist.
Je-li pravda, Ze experimentdln{ kinematografie sméfuje k ptedlid-
skému (anebo polidskému) vnim4dni, sméfuje také k jeho koreld-
tu, to znamend k libovolnému prostoru zbavenému lidskych sou-
fadnic. La régiton centrale Michaela Snowa nepovznd§i vnimén{
k univerzaln{ variaci syrové a divoké hmoty, aniZ by z toho také
nevyté%il prostor bez orientaéniho bodu, kde se vymé&fiuji zem&
a nebe, horizontéla a vertikdla. Sama nicota je odvricena k tomu,
co z ni vychdzi nebo co do ni padd zpét, geneticky prvek, sv&il
nebo umdlévajici vnimdni, které potencializuje prostor tim, Ze
podriuje pouze stin nebo licen{ lidskych udélosti. Ve filmu Wave-
lenght pouZivd Snow ndjezd trvajic{ StyFicet pét minut, aby pro-
zkoumal mistnost na délku, od jednoho konce k druhému, aZ
ke zdi, na ni% je zavéSena fotografie mofe: z této mistnosti vyjima
potencidln{ prostor, jeho# silu a vlastnost postupné vyderpdv4.?

# Srov. analyzu prostoru bez orientaénich bodd a bez soufadnic u Cassavetese od
Philippa de Lary, Cinématographe, &. 38, kvéten 1978. Jsou to viibec spolupracov-
nici Léto revue, kieif nejddle posunuli objev a analyzu t&chto odpojenych prostord,
s nepfipojenymi a nesmérovanymi ¢dstmi: u Rosselliniho, Cassavetese, ale také
u Lumeta (Dominique Rinieri, & 74), Schmida (Nadine Tasso, & 43). Cahiers du
cinéma si vybraly spf8 druhy pdl, analyzu vyprdzdnénych prostord.

# P A. Sitney popisuje a komentuje tento film v dile Le film structurel v Cinéma,
théorie, lectures (,,Tato intuice prostoru a implicitng kinematogralie jako poten-
cidlnosti, je axiomem strukturdlntho {ilmu. Mistnost je vidycky mistem, kde je

moinosl ¢istého...“ s. 342.).
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Mladé divky plichézeji poslouchat rozhlas, je slyfet n&jakého
mvu.ée. vyftupovat po schodisti a zhroutit se na podlahu, ale iqéjezd
uz Jej'mmul a ponechal misto jedné z mladych divek, kterg vy-
pravuje uddlost do telefonu. P¥izrak dévdete, v negat,ivm’ dv d
expozici, zdvojuje scénu, zatimeo ndjezd pokraduje az k fineih(l)J'-
mu, obrazu mote na zdi nyni znovu vyhledané. Prostor se vraci dl_
prazdného move, Vsechny predchdzejict prvky libovolného 1' i
st/ovru, stiny, bilé, barvy, netiprosny postup, netprosng redulflo-
nacri, odpojené édsti, prazdny soubor: vie zde intervenuje .
co podle Sitneyho definuje ,strukturdlnf film«, e
Agatha et les lectures ilimitées (Agatha) od Marguerit
D/urasové sleduje podobnou struktury g dod4v4 ji nutnost v ; ﬁrlve
ni nebo spife cethy (€fst obraz a nejen jej vidét). Je to 'akoyg dl:e_
mera vychdzela z hloub; néjaké velké prazdng mfstno;ii kt )'I’ .
neplnl’/ svou plivodnf funkei, kde ony dvé postavy ot svym
vlastnim pﬁ’zgakem, svym stinem. Naproti je prdzdnd pldz, na niz
vedou okna. Cas, po ktery kamera jede z nitra mistnosti k,oka ?lz
avnz} pldz, se zastdvkami a rozjezdy, ort
vén{ s.amotné, obraz-zyuk, spojuje ¢as poté s Sasem predtim, vrac{
SSOC}V‘]/C‘F{.HO}IO k druhému: jeden ¢as polidsky, pongvads v ;'é r?Cf
pr1}nas1 JiZ ukon&eny pithéh prvotnf dvojice, a jeden &as yied‘;?crln
sky, kde Zddn4 p¥tomnost nenarus{ pldz. Od jednoho k dp* h’I -
vede pomald oslava afektu, zde incesty o

J€ casem vypravéni. A vyprs-

mezi bratrem a sestrou,
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KAPITOLA 8

Od afektu k akci: obraz-pud

1] Jakmile jsou kvality a sily zachycovdny jako aktualizo-

vané v stavech véci, v geograficky a historicky urditelnych pro-

stfedich, vstupujeme do oblasti obrazu-akce. Realismus obrazu-

-akce stoji proti idealismu obrazu-afekce. Pfesto viak mezi nimi,

mezi prvosti a druhosti existuje n&co jako ,,degenerovany* afekt

nebo ,,embryondlni akce. JiZ to neni obraz-afekt, ale jest& to nen{
obraz-akce. Ten prvni, jak jsme vidéli, se vyviji ve dvojici: Libo-
volné Prostory -- Afekty. Ten druhy se bude vyvijet ve dvojici:

Urdend Prostiedi — Chovdni. Aviak mezi témito dvéma dvojicemi
se setkdme je$té s podivnou dvojici: Prapivodni svéty — Elemen-
t4rni pudy. Plivodn{ svét neni libovolny prostor (i kdyZ se mu mfize
podobat), protoZe se objevuje pouze na dné& urdenych prosiedi;
kromé toho ale nenf ani uréenym prostfedim, jeZ se odvozuje je-
nom od ptvodniho svéta. Pud nenf afekt, protoZe je dojmem v nej-
silnéj$im smyslu slova a nikoli vyrazem, aviak nezamétuje se
ani s city nebo s emocemi, které upravuji nebo naru$ujf chovani.
Je tedy t¥eba uznat, Ze tento novy soubor nenf prostym zprostied-
kovatelem, mistem pfechodu, nybr# Ze md dokonalou soudrZnost
a autonomii, které téZ zplsobuji, Ze obraz-akce nenf schopny jej
zobrazit a obraz-afekt nenf schopny jej nechat pocitit.

Vezméme ur¢ity diim, zemi, oblast. To jsou redln4 geogra-
fickd a socidlni prostfedi aktualizace. Dalo by se oviem fici, Ze
celkové nebo z&4sti komunikujf zevnitf s pivodnimi svéty. Pivod-
nf svét se miiZe vyznacovat strojenosti dekorace (operetni kniZec-
tvi, les nebo moédl v ateliéru) stejné jako autenticitou chran&né
oblasti (opravdovd poust, prales). Poznd se podle jeho beztvarosti:
je to Gisté pozadi, nebo spiSe bez-pozadi tvofené z neztvarova-
nych hmot, ndértd nebo kouskd, jim% prochdzejf neuréité funkce,
energické akty nebo dynamismy, které ani neodkazuji ke konsti-
tuovanym subjekilim. Postavy tam existuji jako zvifata: mu% ze
salonu jako dravy ptdk, milenec jako kozel, chuddk jako hyena.
Nikoli Ze by méli jejich tvar nebo chovéni, ale jejich &ny pied-
chdzeji jakékoli rozliSovdni &lovéka od zvifete. Jsou to lidskd
zvifata. A pud neni nidim jinym: je to energie, kterd se zmoctiuje
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kusti v ptivodnim svét&. Pudy a kusy jsou striktné korelativni,
Pudy jist€ nepostrddaji inteligenci: majf dokonce d'sbelskou inte-
ligenci, kterd zpisobuje, 7e kazdy pud si vybird svou &4st, ek na
svou chvili, odklddd své gesto a vyptjduje si ty ndznaky formy,
v nichZ bude moci nejlépe vykonat svlij ¢in. A pfivodnimu svétu
také neschézf zakon, ktery mu dav4 konzistenci. Je to nejprve svét
Empedoklilv, tvo¥eny z nddrtfi a kusd, hlav bez krku, oé&f bez dela,
paif bez ramen, gest bez formy. Je to ale také soubor, ktery nesjed-
nocuje viechno v urdité organizaci, nybrz svadi viechny &dsti
na ohromnou sklddku nebo do bainy a v8echny pudy do velkého
pudu smrti. Plivodni svét je tedy soudasné radikdlnfm pocdtkem
a absolutnim koncem; spojuje zkratka jeden s druhym, klade je-
den do druhého podle zdkona nejuétstho sklonu. Je to tedy svét
velmi specidlntho ndsilf (v jistém sméru je toradikdlnf zlo); aviak
jeho zdsluhou je, %e vyvolavd piivodni obraz &asu s podétkem,
koncem a sklonem, viechnu krutost Kréna.

Je to naturalismus. Nestavi se proti realismu, nybr¥ na-
opak zvyraziiuje jeho rysy tim, Ze je prodluzuje do zvl4$tniho sur-
realismu. Naturalismus v literatute, to je predeviim Zola: prave
on m4 ideu zdvojovat redlnd prostieds s plivodnimi svéty. V ka¥dé
ze svych knih popisuje pfesné prostiedi, ale také je vycerpdvd
a vracf je plivodnimu svétu: z tohoto vy$itho zdroje pochézf jeho
sila realistického popisu. Redlné aktusln{ prostiedi je médiem
svéta, ktery se definuje radikalnim pogtkem, absolutnim koncem
a linif vé&t$tho sklonu.

A to je podstatné: oba svéty se nedaji od sebe oddalit,
nevtélujf se odli¥ng. Plivodn{ svét neexistuje nezdvisle na histo-
rickém a geografickém prostreds, jez mu slou#i jako médium.
Je to prostiedi, které dostdva ur€ity zaddtek, urdity konec a ze-
Jména uréity sklon. Proto jsou pudy extrahovdny z redlnych cho-
véni, kterd probihaji v ur&itém prostiedi, z vasni, sentimentd
a emoci, které pocifuji redlnf 1idé v tomto prostiedi. A kusy jsou
vytrZeny z objektd skutetn& zformovanych v tomto prostiedt.
Rekli bychom, 7e ptivodn{ svét se objevuje jen tehdy, kdy# preti-
Zime, zesilime a prodlouZime neviditelné linie, které roziezdvaji
skute¢no, které rozklddajf chovani a objekty. Ciny se pTesahuj{
smérem k prvotnim aktim, které je nesklddaly, objekty ke ku-
stim, které je znovu nesestavf, osoby k energifm, které je ,,nezor-
ganizuji“. Zdroven tedy existuje pvodni svét a operuje pouze
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na pozadf redlného prostfedi a md cenu pouze svou imanenci
v tomto prostiedi, jehoZ ndsilnost a krutost odhaluje; a zdroveti se
prosttedi prezentuje také jako redlné jenom ve své imanenci
s pivodnim svétem, m4 statut prostied{ ,,odvozeného®, které do-
stdvd od plvodniho svéta dasovost jako osud. Je tfeba, aby Giny
nebo chovdni, osoby a objekty obsazovaly odvozené prostied{
a v ném se rozvijely, kdeZto pudy a kusy zalidfiuji péivodn{ svét,
jenZ uchvacuje vSechno. Proto naturalistit{ tviirci zasluhuji
nietzscheovsky titul ,,1ékar? civilizace®. Stanovuji diagnézu civi-
lizace. Naturalisticky obraz, obraz-pud m4 vskutku dva znaky:
symptomy a idoly ¢i fetiSe. Symptomy jsou piftomnosti pudd
v odvozeném svété a idoly &i fetiSe jsou zobrazenim kouskd. Je to
svét Kainliv a Kainova znameni. Naturalismus zkrdtka odkazuje
simultdnné ke étyfem souradnicim: plivodn{ svét — odvozené pro-
stiedi, pud — chovani. Pfedstavte si dilo, kde odvozené prostiedi
a pivodni svét jsou skuteéné odlisné a dobie oddélené: i kdyZ si
v mnoha smérech odpovidaji, nen{ to naturalistické dflo."
Naturalismus mé&l dva velké filmové tviirce, Stroheima
a Bufiuela. U nich se vynalezen{ plivodnich svétl miiZe objevit ve
velmi rozmanitych, umélych nebo pfirozenych lokalizovanych for-
mdch: u Stroheima vrcholek hory v Slepych manZelich (Blind Hus-
bands), chatré Sarodé&jnice v Bldznivych Zendch, palic v Queen
Kelly, moéil z africké epizody téhoZ filmu, poust na konci Chamii-
vosti; u Buifiuela ateliérovd dZungle v La mort en ce jardin (Smrt
v této zahradg), salon v Andélu zkdzy (El angel exterminador),
poust se sloupy v Simonovi na pousti (Simon del desierto), kame-
nitd pada ve Zlatém véku (LAge d’or). Aékoli je lokalizovén, nenf
tfm pivodni svét o nic mén& mistem p¥esahu, v ném# se odehrdvd
cely film, to znamen4 svét, ktery se odhaluje na pozadi vyrazné& po-
pisovanych socidlnich prostiedi. Nebof Stroheim a Buifiuel jsou
realisté: nikdy nebylo prostfedi popsédno s takovou prudkostf nebo

Y Napifklad: Porcile (Prasedinec) od Pasoliniho odd&luje pivodnf lidojedsky svét
a udvozené prostiedi svinstva do dvou dobfe rozpolcenych &dsti: takové dilo nenf
naturalistické (a Pasolini nendvidél naturalismus, o némi si zdm&né &inil velice
plochou piedstavu). Na opldtku se miiZe stét, v oblasti kinematografie jako jinde,
#e plivodn( svét sdm skrze sebe vytvdif odvozené prositedf poklddané za redlné: to
je piipad prehistorickych filmé jako Boj 0 oheri (La guerre du feu) od Annauda
a mnoha hrizostra§nych a védeckofantastickych film. Takové filmy patif k natu-
ralismu. V literatufe je to Rosny starif, autor Boje o ohef, ktery oteviel naturalis-
mus dvojfmu smérovdn{ prehistorického romdnu a romdnu science-fiction.
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krutosti, s jeho dvojim spoledenskym rozdélenim ,,bohat{ — chu-
di“, ,,dobif lidé — zIi 1idé*. Av8ak tfm, co ddvi jejich popisu tako-
vou silu, je pravé zplisob, jim% vztahujf tyto rysy k plivodnimu své-
tu, ktery dunf v hloubi v8ech prostiedi, tdhne se pod nimi. Tento
svét neexistuje nezdvisle na uréitych prostfedich, nybr# naopak
umoznuje jejich existenci se znaky a rysy, které ptichazeji shfry,
nebo spi¥ z jesté hroznéjsi hlubiny. Plvodni svét je poddtek svéta,
ale také konec svéta a neodvratitelny sklon jednoho ke druhému:
to on nese prostied a také z ného déld ohrazené, absolutn& uzavie-
né prostiedi nebo je pootevird k nejisté nadéji. Sklddka odpadké,
kam bude vyhozena mrtvola, to je spoleény obraz filmu Bldznivé
Zeny nebo Zapomenuti (Los Olvidados). Prostiedi neprestdvaji vy-
chdzet z piivodniho svéta a vstupovat do n&ho; a vystupuji z n&ho
jenom ztézka, jako jiz zatracené, jiz zkaZené néérty, aby se do ngho
vritily jesté definitivngji, nedostane-li se jim spdsy, jeZ sama méze
piijit pouze z tohoto ndvratu k podtku. To je moé&4l z africké epi-
zody filmu Queen Kelly a zejména z kinoromanu Poto-Poto, kde za-
véSen milenci, svdzan{ éelem k sobé, ekaji, a% vylezou krokody-
li: ,,Zde, (...) je zem&pisn4 $itka nula. (...) Zde (...) #4dnd tradice,
Zddné predtim. Zde, (...) jedn4 kazdy podle momentilniho impul-
zu (...) a déld to, co jej Poto-Poto nuti dé&lat. (...) Poto-Poto je n¥
jediny zdkon. (...) A on je také n4s kat. (...) V8ichni jsme odsou-
zeni k smrti.“” Nulovd zemépisnd $fika, to je také poddtedni misto
Andéla zkdzy, které se vit&lilo nejprve do tajuplng uzavieného bur-
Zoazntho salonu, potom, sotva je salon znovu otevien, se obnovu-
je v katedrdle, kde se znovu shromézdili pozfistali. Je to podated-
ni misto filmu Nendpadny ptivab burfoazie (Charme discret de
la bourgeoisie), které se znovuvytvdif ve viech posloupnych deri-
vovanych mistech, aby zabranilo uddlosti, kterd se tam o&ek4vi.
Byla to jiz matrice pro Zlaty vék, kterd skandovala vSechny vyvo-
jové kroky lidstva a znovu je pohlcovala, sotva z nf vy¥ly.

S naturalismem se v kinematografii velice vyrazn& ob-
jevuje &as. Mitry md pravdu, kdyz ¥ikd, ze Chamtivost je prvnim

# Streheim, Poto-Poto, Ed. de la Fontaine, s. 132. Je zndmo, e Stroheim vydal 11
kinoromdny, spf§ scéndfe & néeo jingho ne¥ romdny v pravém smyslu toho slova,
aby si alespoil rochu vynahradil to, %e nemoh! délat filmy: Poto-Poto, Paprika
(Ed. Martel) a Les feux de la Saint-Jean (Ed. Martel). Poto-Poto se zdi byt auto-
nomnim rozvijenfm toho, co m&lo byt pokradovéntm dila Queen Kelly, africké po-
kratovdnf, které Stroheim zapodal (to je ona ,,jedendetd civka® Queen Kelly).
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filmem, ktery dosvéd@uje ,,psychologické trvdni“ jako evoluci
nebo ontogenezi postav. Ani u Bufiuela neni ¢as méné piftomen,
oviem je tu spi8 jako fylogeneze, periodizace v&kd ¢lovéka (niko-
li jen zcela samoziejmé ve Zlatém véku, ale také v Mlééné drdze
[La Voie lactée], kterd si vyplijéuje z riiznych obdobi, p¥idemz
pievrac{ jejich poradi).” P¥itom se zejména naturalisticky &as zdd
byt na prvnim mfsté stiZen prokletim tykajicim se samé jeho pod-
staty. O Stroheimovi vlastné miZeme ¥ci toté%, co Thibaudet ikal
jiZ o Flaubertovi: trvdni neni pro ného ani tak tim, co vznik4, jako
spi§ tim, co se rozpadd a co se pii rozpadu urychluje. Trvdn{ je
tedy neoddélitelné od entropie, od degradace. A Stroheim si pra-
vé tim vyfizuje Géty s expresionismem. To, co s expresionismem
sdilf, je, jak jsme vidéli, zachdzen{ se svétly a stiny, je¥ ho &in{
rovnym Langovi nebo Murnauovi. Av8ak u téch existoval das jen
ve vztahu ke svétlu a ke stinu, takZe ipadek né&jaké postavy jenom
vyjadfoval pad do temnot, pad do derné diry (napiiklad Murnautv
film Posledni $tace, ale také Pandofina skiiitka od Pabsta i Modry
andél od Sternberga v jeho cvieni z expresionistického napo-
dobovéni). U Stroheima je tomu obrdcend: nepiestdvd upravovat
svétla a stiny podle stadii degradace, kterd jej fascinovala, pod¥i-
zuje svétlo dasu pojimanému jako entropie.

U Buiiuela nenf fenomén degradace o nic méng autonom-
ni, moznd i vice, ponévad? je to degradace, kterd se rozsifuje vy-
slovné na lidsky rod. Andél zkdzy sv&d&i o regresi rovnajici se
pfinejmensim regresi v Chamtivosti. Nicméné rozdil mezi Stro-
heimem a Buifiuelem je podle mého ndzoru v tom, %e u Bufiuela
degradace nenf pojimdna tolik jako zrychlend entropie, ale spif§
jako zrychlené opakovidni, jako v&&ny nédvrat. Pivodni svét tedy
vnucuje prostfedim, kterd v ném jdou po sob&, nikoli presné
spdd, nybrz zakfiveni nebo cyklus. Je pravda, Ze cyklus oproti
sestupu nembze byt zcela ,,8patny“: jako u Empedokla je t¥eba
sttfdat Dobro a Zlo, Ldsku a Nenavist; a opravdu — zamilova-
ny, poctivec a dokonce svaty muZ nabyvaji u Bufiuela v{znamu,
ktery u Stroheima nemaji. AvSak to z@stdvd z uréitych pohle-
dé druhofadé, nebot milenka a milenec, svétec osobné nejsou
podle Bufiuela méné $kodlivi nez zvrhly a degenerovany &lovék

* Budeme se odvoldval na analyzu 8chto dvou {ilmb od Maurice Drouzyho, Luis
Buiuel architecte du réve, Ed. LHerminier.
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(Nazarin). Cas entropie nebo &as vé&ného ndvratu, v obou pifpa-
dech nalézd onen &as svij zdroj v pivodnim svété, ktery mu pii-
déluje roli nesmifitelného osudu. Zavinut do plvodniho svéta,
ktery je jako poddtek a konec Sasu, odviji se ¢as v derivovanych
prostifedich. Je to témé&F novoplatonismus ¢asu. A je to nepochyb-
né jedna z velikosti naturalismu v kinematografii, Ze se tak velmi
ptibliZil obrazu-Casu. Tim, co mu nicméné brdnilo dosdhnout
dasu o sobé jako Gisté formy, byla povinnost, kterou tento film
mél, udriovat das v podFizenosti naturalistickym soufadnicim,
&init jej zdvislym na pudu. Naturalismus pak mohl zachycovat
z ¢asu pouze negativn{ Géinky, opotfebovani, degradaci, ubyvéni,
zniden{, ztrdtu nebo prosté zapomnéni.” (Uvidime, Ze kdyZ ki-
nematografie zatto&i pifmo na formu &asu, bude z ni moci vytvo-
fit obraz jen tak, Ze se vzd4 naturalistické péce o plvodni svét
a o pudy.)

Podstata naturalismu je vskutku v obrazu-pudu. Ten zahr-
nuje &as, ale pouze jako osud pudu a stdvdni jeho objektu. Prvni
aspekt se tykd povahy pudf. Nebot jestliZe jsou ,,elementdrni®
nebo ,,surové“ v tom smyslu, Ze odkazujf k plivodnim svétim, mo-
hou nabyvat velmi komplexnich, bizarnich a neobvyklych podob
ve vztahu k derivovanym prostfedim, v nichZ se objevuji. Jsou
zajisté Gasto relativné jednoduché jako pud hladu, pud vyZivova-
ci, pud sexudln{ nebo dokonce v Chamtivosti pud zlata. Ale jsou
jiZ neoddélitelné od perverznich chovéni, kterd produkuji a pod-
né&cuji: kanibalskych, sadomasochistickych, nekrofilskych atd.
Bufiuel obohati tento soupis tim, %e piihlédne k pudiim a perver-
zim &isté duchovnim, které jsou jesté komplexné&jsi. A tyto biopsy-
chické cesty jsou bez hranic. Marco Ferreri je nepochybné jednim
z méla novych autord, ktery zdé&dil néco z autentické naturalis-
tické inspirace a z uméni vyvoldvat piivodni svét uprostied rea-
listickych prostredi (napiiklad obrovskd mrtvola King Konga ve
velkém modernim univerzitnim kampusu nebo muzeum-divadlo

v

# Zapomnéni u Bufiuela zasahuje &asto. Jednim z nejndpadngjsich piikladd je konec
filmu Susana (Zuzana), kde jako by se pro vEechny postavy nic nestalo. Zapomné-
ni ledy pfichdzi posilit dojem snu nebo vidiny. Zdd se ndm viak, %e md rovnéZ
dileZit&jsf funkei, kterou je oznadit konec jednoho cyklu, po némi vie miiZe zadit
znovu (dtky zapomnénf). Sabatier také zdfiraziioval u Terence Fishera existenci
fale$nych happy endi, kde poctivé postavy zapominaji na vechny hrlizy, jimi# pro-
sly (Les classiques du cinéma fantastique, Balland, s. 144).
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ve filmu La donna scimmia [Zena opice]). Umfsfuje sem podivné
pudy jako matei'sky pud u samce v La donna scimmia nebo rovnéz
neodolatelny pud foukat do balonu ve filmu Break up (Rozchod).

Druhy aspekt, to je objekt pudu, tedy kus, ktery nalez{
soutasné k piivodnimu svétu a je vytrzen z redlného objektu deri-
vovaného prostfedi. Objekt pudu je vidycky ,Cdsteény objekt”
gili fetis, étvrtka masa, syrovd porce, odpadek, ddmské kalhotky,
hota. Bota jako sexudlnf feti$ je pifleZitosti ke konfrontaci Stro-
heim — Bufiuel, zvl43t& ve Stroheimové Veselé vdové (The Merry
Widow) a Bufiuelové Deniku komorné (Le journal d’une femme de
chambre). A&koliv obraz-pud je nepochybné jedinym pifpadem,
kdy se detail stdvd skutedn& dstenym objektem; neni to oviem
vibec proto, Je detail ,,je Edstedny objekt, ale proto, Ze Edsteny
objekt, ktery je objektem pudu, se tak vyjime¢né stdvé detailem.
Pud je akt, ktery vyjimd, trhd, roz&lefiuje. Perverze tedy nenf jeho
deviaci, nybri jeho derivaci, to znamend jeho normalnim vyjad-
fenfm v odvozeném prostiedf. Je to konstantni pomér dravce a ko-
tisti. Télesn& postiZeny je typickou kofistf, protoZe jiZ nenf znd-
mo, co je u n&ho kusem, zda &dst, kterd schdzi, nebo zbytek jeho
t&la. Je ale rovné&? dravcem a neukojen{ pudu, hlad ubohych ne-
jsou o nic méné pabérkovanim ne# ukdjenf bohatych. Krdlovna
v Queen Kelly prohrabavé krabici s Sokolddou jako Zebrak popel-
nici. Tfm, co d4vi tolik pfisobnosti t&lesné postizenému nebo ne-
tvorovi v naturalismu, je fakt, ¥e je deformovanym objektem, je-
ho# se zmociiuje akt pudu, a zdroveti znetvoienou skicou, kterd je
subjektem tohoto aktu.

Zat¥eti je zdkonem nebo osudem pudu zmocnit se v da-
ném prostieds Istf, oviem prudce, vieho, deho miiZe, a prejt, do-
ké¥e-1i to, z jednoho prostfedi do jiného. V tomto zevrubném pro-
zkoumavani jistych prostfedi neexistuje prestdvka. Pud si pokazdé
vybird sviij dil v daném prostiedi, nevybird si, bere si v kazdém
piipad& z toho, co mu ono prostiedi predklddd, pfipraven jit poté
déle. Jedna scéna z filmu The Brides of Dracula od Terence Fishe-
ra ukazuje upira, jak hled4 ob&f, kterou si vybral, ale kdyZ ji ne-
nachdzi, spokoji se s jinou: nebot jeho Zizefi po krvi musf byt uko-
jena. Je to dfileitd scéna, protoZe sv8d&l o vivoji v hrlizostrasném
filmu od gotického k neogotickému, od expresionismu k natura-
lismu: jiz nejsme v Zivlu afektu, presli jsme do prostiedi pudil
(jinym zptsobem jsou to také pudy, které budou oZivovat velmi
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krdsné dilo Maria Bavy). Ve Stroheimové filmu Bldznivé Zeny pie-
chdzi hrdina sviidce od komorné k 7eng z lepsi spolecnosti, aby
skon¢il u debilnf neduzivé eny, hndn elementdrni silou kotistné-
ho pudu, ktery ho nutf probddat vechna prostiedf a urvat to, co
kazdé z nich nabizi. [jplné vyCerpdni prostiedi, matky, sluhy, syna
a otce je také to, co se d&je v Busiuelové filmu Susana.” Je tieba,
aby pud byl zevrubny. Nesta&{ ani prohldsit, 7e se pud spokoji
s tim, co mu prostied{ d4 nebo co mu nechd. Toto uspokojen{ nenf
rezignaci, nybrz velkou radost{, v ni# pud znovu nachdzi svou moc
volby, ponévadz je ve své hloubi ptdnim prostiedf vymeénit, vyhle-
dat prostiedi nové —k probddint, k roz&lenéni; toto pidn{ se uspo-
kojuje o to Iépe s tim, co toto prostied piedkldda, af je to jakkoli
sprosté, odpudivé, nechutné. Radosti pudu se nemé&ii afektem,
tedy vnitinimi vlastnostmi mo#ného objektu.

Plivodni svét totiz zahrnuje vidy koexistenci a sled odlis-
nych redlnych prostredi, jak to jasn& vidfme u Stroheima a jestd
vice u Bufiuela. A zde je nepochyhné t¥eba rozlisit situaci boha-
tych a chudych, pdnt a sluh@. Pro chudého sluhu je méné snadné
probddat a vyuzit bohaté prostedi ne# pro pravého nebo falegné-
ho bohdée proniknout do nizkého prostiedt, k chudym, aby si tam
vybral své obéti. Pfesto je tieba mit se na pozoru pied samoziej-
mosti. A jestliZe se Stroheim piidriuje predevsim vyvoje zdmoi-
ného é&lovéka v jeho vlastnim prostedi a jeho sestupu ke dnu,
Bufiuel (jako pozd&ji Losey) zkoum4 obrdceny jev, mo#n4 hrozi-
v&jsi, protoZe subtilngjsf, zdkein&jii, blizsi hyené& & supu, kteif
dovedou &ekat, zkoumd vpad chudika nebo sluhy, jeho obsazeni
bohatého prostiedf a zvla3tni zpisob, kterym ho vyerpd: nejen
Susana, ale také Zebrici a sluzka z filmu Viridiana. U chudych
nebo u bohatych majf pudy stejny cil a stejny osud: rozloZit na ku-
sy, tyto kusy vyrvat, nahromadit zbytky, zifdit velké pole smetf
a sjednotit viechny pudy v jediném a téme pudu smrti. Smrt,
smrt, pud smrti, jfm je naturalismus nasycen. Dosahuje zde své

" Zde je laké mo¥né stovndni s Pasolinim, nebol film Teordna (Teorema) rovné# uka-
suje rodinné prostied? doslova vyderpand piichodem vngjsf osoby. Ale u Pasolini-
ho se jednd predeviim o logické svyderpdni® napitklad v 1om smyslu, kdy n&jaké
predvedeni vyderpd viechny moné piipady podoby. V om je dokonee Pasoliniho
originalita: adsud Lill Teoréima a dloha vngjst postavy jako nadpfirozeného &ini-
tele nebo duchovntho predvadide. Naopak u Bufiuela a v naturalismu je vnéjii
postava pledstavitelem pudé, ktery postupuje k fyzickému vyderpdnf zmin&ného
prostiedf (nap¥iklad Susana).
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extrémni nizkosti, 1 kdyZ to nenf jeho poslednf slovo. A pted tim
poslednim slovem, které nenf tak beznadé&jné, jak by se dalo ole-
kdvat, doddvd Bufiuel jest€ toto: nejen bohatf{ a chudf se zicast-
fuj{ stejného dila degradace, jsou to také poctivcei a svétei. Nebof
také oni se rozmnozuji na odpadcich a zlstdvaji pfilepeni ke ku-
stim, které odnéd3eji. Proto Bufiuelovy cykly nepfedstavuji méné
generalizovany tpadek neZ Stroheimova entropie. Viichni jsou
soudasné obojim — dravym zvifetem i parazitem. Ddbelsky hlas
miZe ¥ci svatému muzi Nazarinovi, jehoZ dobré skutky neustdle
urychluji upadek svéta: ,,jsi stejné nepotfebny jako jd...“, jsi
pouhy parazit. Bohatd, krdsnd a dobrd Viridiana se vyvij{ jen tim,
7e si uvédomuje svou nepotiebnost a své piiZivnictvi, které jsou
vlastn{ puddm Dobra. Viude tenty# pud k prifivnictvi. To je dia-
gndza. Tak se znovu setkdvaji a vyméfiuji dva pdly fetise, fetide
Dobra a fetiSe Zla, svaté fetise a feti$e zlo¢inu nebo sexuality, jako
celd série Bufiuelovych grotesknich Kristd nebo krucifix-dyka ve
Viridiané. Je mo¥né nazvat prvé relikviemi a druhé podle slovniku
éarodéjnictvi magickymi voskovymi figurami (vults) nebo uhran-
¢ivymi vécmi, jsou to dva aspekty téhoZ piiznaku. I milenka a mi-
lenec ze Zlatého véku jdou méné& proti b&hu svéta, spiie sleduji
jeho pdd, vdZou se k fetiSlim, o néZ se prou, piedvidaji vliv zul?u
¢asu jednoho na druhého nebo pi{3ti nehodu, kterd je postihne jiz
rozdélené. Jak ¥ikd Drouzy: je podivné, Ze surrealisté vétili, e
v tom vid{ p¥iklad bldznivé 1dsky.” Je pravda, Ze Bufiuel byl od za-
&atku viéi surrealismu v pfibliZnég stejné dvojznadné situaci jako
Stroheim v{i&i expresionismu: pouZivéd ho, ale k docela jinym ci-
lim, neZ jsou cile vS§emocného naturalismu.

21 Nicméné mezi Stroheimovym a Bufiuelovym naturalis-
mem jsou i velké rozdily. Néco podobného mozn4 existovalo v li-
teratufe mezi Zolou a Huysmansem. Huysmans fikal, Ze Zola vy-
mysli jenom pudy té&la ve stereotypnich socidlnich prostiedich,
kde &lovék dosahuje pouze plivodniho svéta zvifat. Pro sebe tou-
71l po naturalismu duse, ktery by lépe rozpoznal umélé konstruk-
ce perverze, ale moZnd také nadpfirozeny vesmir viry. Stejné tak

9 Maurice Drouzy, Luis Buituel architecte du réve, Ed. UHerminier, s. 74-75.
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u Buiiuela objev pudf vlasinich dusi, tak silnych jako hlad a se-
xualita a vyrovndvajicich se s nimi, dodévd perverzi duchovni
roli, kterou u Stroheima nemé&la. Radikaln{ kritika ndboZenstvi
bude zvl43f derpal z prament mo¥né viry a ostrd kritika kiestan-
stvi jako instituce ponechd Sanci Kristu jako osobé. Ti, kdo vidéli
v Bufiuelové dile vnitin{ rozmluvu s kiestanskym pudem, se ne-
mylili: perverzno a zvlg§té Kristus naznacuji spi§ rozmluvu o zd-
svéti nek o zde]3im sv&té a nechdvaji zaznit otdzku, kterd se proje-
vuje jako otdzka spdsy, i kdyZ Bufiuel silné pochybuje o kazdém
z prostiedki této spdsy, o revoluci, ldsce, vite.

Nenf viibec moné p¥edem odhadnout, jaky vyvoj by mélo
Stroheimovo dilo.” Ale v existujicim souboru je zdkladnim pohy-
bem ten, ktery plivodni svét vnucuje prostiedim, to znamend de-
gradace, propad nebo entropie. Pak se otdzka spdsy muze kldst
pouze ve formé& lokdlntho stoupdni entropie, které by svédéilo
o schopnosti plivodniho svéta n&jaké prostfedi otevirat, misto aby
jej zaviralo: slavnd scéna velmi &isté ldsky mezi rozkvetlymi jab-
loné&mi ve filmu Svatebni pochod (The Wedding March); a druha
&ast filmu Honeymoon (Libanky), kterd méla moZn4 evokovat zro-
zeni duchovntho Zivota. AvSak u Bufiuela, jak jsme vidéli, na-
hradil entropii cyklus nebo véény ndvrat. Véény ndvrat se marné
sna%{ byt stejné katastroficky jako entropie, a cyklus stejné tak
degradujici ve vech svych &astech — presto z nich neuvolfiuj{
méné duchovni sily k opakovini, které klade novym zpiisobem
otdzku moZné spdsy. Poctivec a svétec nejsou v cyklu o nic méné
uvéznéni neZ surovec a zly élovék. Neni vSak opakovdn{ schopno
vysloupit ze svého vlastniho cyklu a ,,piesko&it™ pfes dobro a zlo?

" Po Queen Kelly udglal Stroheim jes1& jeden film, jediny sviij mluveny film, ktery
se¢ mdl jmenovat Walking down Broadway (Prochdzka po Broadwayi), byl vSak
piedélin a objevil se pod titulem Hello Sister a pod jinym jménem refiséra:
Michel Ciment, opiraje se o svédectvi a dokumenty uéinil podrobnou analyzu
Lykajfel se ,,scén”, jed mohou byt pFipsdny Stroheimovi (Les conguérants d’un
nouveaw monde, Gallimard, s 78-94). Zdd se ndm oviem, Ze epizody pravdé-
podobng pripsatelné Stroheimovi stejné jako jeho synopse zfistdvaji v linii jeho
piedchoztho dila. Prvky moiného vyvoje se objevujf asi vice ve [ilmu Honeymoon
(Libdnky), pokradovdn{ filmu Svatebni pochod (The Wedding March), které bylo
Stroheimovi odiiato, Mé&la tam skuteéng byt duchovni konverze hlavni hrdinky,
kterd nepochybn& Stroheimovi otevirala nové oblasti. Dalsf prvky vyvoje se obje-
vuji v kinoromdnech bud'lo s africkym sv8tem v dile Poto-Poto a ve zplisobu, ja-
kym oba milence zachrdni liska, nebo s cikdnskym svétem v Paprice a ve smrli
milench v poli kvélin.
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Opakovani nds hubf a degraduje, ale miiZe nés také zachrénit a vy-
manit nds z dal§tho opakovdni. Ji¥ Kierkegaard stavél proti sobé
spoutdvajici, ponizujici opakovdni minulosti a opakovdni viry,
které se obraci k budoucnosti, které ndm vraci vie v sile, jeZ nenf
silou Dobra, ale silou absurdna. Proti v&énému ndvratu jako repro-
dukci né&deho, co se vidy jiZ stalo, stojf vé&ny ndvrat jako vzkiise-
ni; novy dar nového, mozného. Bufiuelovi bliZe stoji Raymond
Roussel, milovany autor surrealistdi, ktery rozvijel ,scény“ nebo
opakovdn{ vypravéné podruhé: v préze Locus solus (Osamélé mis-
to) reprodukuje osm mrtvol ve sklené&né kleci rozhodujici udélost
svého Zivota; a Lucius Egroizard, umélec a genidln{ védec, ktery
zedilel po vrazdé své dcery, opakuje donekoneéna okolnosti vrazdy,
a% vynalezne stroj, kiery zaznamend hlas jedné zp&vacky, dcformu-
je ho a restituuje tak dobfe hlas mrtvého ditéte, Ze se mu vse vru-
cf — dcera, §tésti. Postupujeme od neurditého opakovéni k opako-
véni jako rozhodujicimu okamZiku, od uzavieného k otevienému
opakovdni, od opakovéni, které nejenZe selhdvd, ale i zplisobuje
selhéni, k opakovdni, které se nejen daff, ale které znovu vytvai{
vzor nebo origindl.” Zddlo by se, Ze je to Bufiuelliv scénéf. Ve sku-
teénosti toti¥ ke Spatnému opakovani prosté nedochdzi proto, 7e
uddlost selhdvd, ale pravé proto, Ze toto opakovdn{ zpisobuje se-
lh4n{ ud4losti, jako naptiklad v Nendpadném pivabu burfoazie, kde
opakovdni obéda pokraduje ve svém dile degradace skrze vSechna
prostiedi, kterd uzavird pied nimi samotnymi (cirkev, armdda, di-
plomacie...}. A ve filmu Andél zkdzy udrzuje zdkon Spatného opa-
kovdn{ hosty v mistnosti s nepfekroditelnymi mezemi, kdezto dobré
opakovan{ se zd4 rusit meze a otevirat je svétu.

Spatné opakovanf se u Bufiuela i u Roussela objevuje
jako nep¥esnost nebo nedokonalost: prezentace dvou stejnych
navstdvnikl v Andélu zkdzy je jednou srdeénd a jednou mrazivs;
hostitelfiv pifpitek se odehrdvéd jednou za nezdjmu, podruhé za
véeobecné pozornosti. Zatimco opakovdni, které spasi, se jevi
jako sprdvné a jediné sprdvné: kdyZ se panna nabidla Bohu-
-hostiteli, hosté znovu nalézaji p¥esné& své prvni postaveni a ra-
zem se citi osvobozeni. Ale piesnost je faleSnym kritériem, je zde

% Michel Butor analyzuje a srovndvd téma opakovénf u Kierkegaarda a u Roussela:
Répertoire I, Ed. de Minuit. [Cesky preklad: M. Butor, Repertodr, Odeon, Praha
1969, s. 211-212. Prelo%il Jan Viadislav.]
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misto né&Geho jiného. Opakovdn{ minulého je materidlné moZné,
ale duchovné nemo¥né, a to kviili Casu; naopak opakovdni viry
obrdcené k budoucnosti se zd4 byt materidlné nemozné, avSak du-
chovné mo?né, protoZe spolivd v tom zadit vSechno znovu a diky
tviréfmu okamZiku Easu znovu nastoupit drdhu, kterou cyklus
uzavird. Existujf tedy dv& opakovdnf, kterd se stietdvaji, jako pud
smrii a pud Zivota? Bufiuel nds nechdvd v nejvétsi nejistoté po-
¢inaje rozlifenim nebo zmatenim t&chto dvou opakovéni. Hosté
Andéla zkdzy si cht&ji pfipominat, to jest opakovat opakovéni,
které je zachrdnilo, aviak prdvé tim upadaji do opakovéni, kte-
ré je zatrati: kdyZ se shromézd{ v kostele k Te Deum, stanou se,
b&hem revoluéni boufe, znovu vézni, a to intenzivnéji a ve vétsf
miie. Ve filmu Mléénd drdha udrioval Kristus jako osoba dlouho
nadgji na otevieni svéta skrze rlizng prost¥edi, jimiZ dva poutnici
prochdzejf; ovSem spi§ se zdd, Ze na konci se vSe znovu uzavird
a Ze Kristus sdm je klauzurou misto horizontem.” K tomu, aby se
dosdhlo opakovdni, které je spdsné nebo které zménf Zivot, mimo
dobrr a zlo, nebylo by zapotieb{ skonéit s ¥ddem pudf, rozebrat
¢asové cykly, dosdhnout prvku, ktery by jako opravdovs ,touha®
nebo jako volba byl schopen bez ustdni zadinat znovu (to jsme jiz
vidéli u lyrické absirakce)?

Bufiuel nicméné cosi ziskal, kdyZ udinil zdkonem spolec-
nosti spi$ opakovéni neZ entropii. Klade silu opakovdni do kinema-
tografického obrazu. Tim jiZ p¥ekraduje svét pudu, aby se dotkl
bran &asu a osvobodil jej od $ikmé plochy nebo od cykld, které jej
jest€ podfizovaly obsahu. Bufiuel se p¥itom nedrii p¥iznaki a feti-
§8, vypracovdvd jiny typ znaku, ktery by se mohl nazvat ,,scéna”
a ktery ndm snad poskytne p¥my obraz-¢as. K této strance jeho
dila se vrétime pozdéji, protoZe pfesahuje naturalismus. Avsak Bu-
fiuel pfesahuje naturalismus zevnit¥, aniZ by se ho kdy ziekl.

31 V této chvili nds nezajimd zpisob, jak se dostat z hra-
nic naturalismu, ale spf§ zplisob, jak se do nich jistym velkym
tviirclim pres opétovné pokusy nepodafilo vstoupit. Byli posedl{

% Maurice Drouzy analyzuje zdbéry filmu Mléénd drdha, kde vystupuje Kristus,
a ptd se na zptsob, jakym Bufiuel pojimd moiné osvobozenf: s, 174n,
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pivodnim svétem pudd, ale jejich vlastni nad4nf je pfesto obrace-
lo k jinym problémim. Napiiklad Visconti se od svého prvniho do
posledntho filmu (Posedlost [Ossessione] a Nevinny [Linnocente))
snaz{ dosdhnout syrovych a prvopoddtecnich pudi. Ale nedaif se
mu to, je piili§ ,aristokraticky*, protoze jeho pravé téma je jinde
a tykd se bezprostiedné casu. Jiny, i kdyz analogicky, je piipad
Renoir{tv. Renoir je asto piitahovdn k perverznim a brutdlnim
pudiim (zvldsté Nana, The Diary of a Chambermaid [Denik ko-
morné], Clovék bestie [La béte humaine]), aviak zstdv4 nekoned-
né bliZze Maupassantovi neZ naturalismu. U Maupassanta je natu-
ralismus jiz vskutku pouhou fasddou: véci jsou vidény jako skrze
sklo nebo jako na ,,scén&“ divadla a zabrafiujf trvénf ustavit hus-
tou substanci ve stavu degradace; a kdy# se sklo rozmrazi, je to
ku prosp&chu tekouct vody, kterd se také nesmi¥f s pivodnfmi
svéty, s jejich pudy, jejich kusy a jejich ndérty. A tak vie, co Re-
noira inspiruje, jej odkldn{ od tohoto naturalismu, ktery jej pies-
to nepfestdvd trdpit.

Koneéné mezi americkymi autory jsou tacf, obzvl4ité
Fulles, kteff jsou hluboce posedlf naturalismem a Kainovym své-
tem.”” Ale nedaif-li se jim v ném, pak proto, Ze jsou v zajeti rea-
lismu, to znamend ve stavbé &istého obrazu-akee, ktery musf byt
uchopen pifmo ve vyluéném vztahu uréitych prostiedf a chovéni
(zcela jiny typ ndsili, ne? je ndsil naturalistické). Obraz-akce
zatlatuje obraz-pud, piili§ nesluiny svou surovosti, svou stro-
host{ a svym irealismem. Existuji-li n&jaké naturalistické tlaky
v americké kinematografii, je to snad v n&kterych Zenskych ro-
lich a prostfednictvim n&kterych heredek. V naturalismu se d4
idea plivodn{ Zeny pfizplisobit opravdu snadngji ne¥ viechno
ostatnf, véetné Ameri¢and a zvl43t& pro né. Zola zobrazoval svou
Nanu jako ,,dstfedni t&lesnost*, , kvas®, ,,zlatou mugku®, v jdie
hodné dé&vée, které viak pokazi, na co sdhne, a zavléks to do ne-
odvrainého dpadku, ktery se obrati proti nf samé. Jiny typ ptivod-
ni Zeny, suverénni a atletické, je &asto predstavovdn Avou Gard-
nerovou: tiikrit ji pud nezadrZitelng zavlede do spojenf s mrtvym

' Srav. Pierre Domeyne, Dossiers du cinéma: ,Fuller chee v jednom ze svych nej-
drazich projekid, Caine (Kain), vypravovat pravé o zrodu emoct (prvnf le%, prvnf
#idrlivost atd.) a zeela plirozend p¥iddvs zrozent zla. Tento projekt jako vétSina jeho
{ilmit odhaluje primitivnf koteny Fullerova dfla, filmate instinktu, ndvratu k pfiro-
zenym a zdkladnim pudim, fyzického ndsilf.«
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nebo impotentnim muZem (Pandora od Lewina, The Barefoot Con-
tessa [Bosd komtesa] od Mankiewicze, The Sun Also Rises [Slunce
také vychdzi] od Henryho Kinga). Ale jedinym americkym auto-
rem, ktery dokézal rozvinout okolo hlavni hrdinky veskery pi-
vodn{ svét zalidnény ndsilnymi pudy, je King Vidor: konkrétné
v povédledné periodé, kdy se vzdaluje od Hollywoodu a realismu.
Jeden z nejkrdsné&jich studiovych moddld, jaky byl kdy postaven,
je ve filmu Ruby Gentry, kde divka z bazin (Jennifer Jonesovd) jde
za svou pomstou a dovrs{ zkdzu ji% vyerpaného prostiedi mésta
a lidf tim, %e pfimé&je baZinu vritit se zpét do baZiny. Byl to rovnéz
pripad naturalistického westernu Duel in the Sun (Souboj na slun-
ci) a filmu Beyond the Forest (Za lesy), kde postavy jako by po-
slouchaly ,,n&jakou tajnou, jesté neidentifikovatelnou silu®.""
Obraz-pud se dosahuje, ba 1 definuje nebo identifikuje
tak obtiZné& proto, Ze je jaksi vmdcknut mezi obraz-afekci a obraz-
-akci. V tomto ohledu by mohl byt piikladem vyvoj Nicholase
Raye. Je pravda, Ze jeho inspirace byla ¢asto kvalifikovdna jako
Hlyrickd“: patif k lyrické abstrakci. Jeho kolorismus, ktery do-
d4v4 barvdm, stejné jako u Minnelliho, maximum pohlcujicf sily,
neanuluje bilou a ernou, ale naklddd s nimi ji7 jako s opravdo-
vymi barvami. A v této perspektivé nejsou temnoty principem,
nybrz disledkem, ktery vyplyvd ze vztaht svéila s barvami a s bi-
lou. I Kristilv stin ve svételnych exteriérech filmu King of Kings
(Kral krdlfi) se rozprostird a vyhdn{ temnoty; a ve filmu The Sava-
ge Innocents (Nevinni divo§i) lapaji nehybné zdbé&ry svételnou bé-
lobu, kterd odkazuje civilizaci Bé&lochd do temnot (italskd verze
se jmenuje Ombre bianche [B{l€ stiny]). Ndsili je jakoby pfekona-
no: postavy tohoto posledniho obdobi Nicholase Raye si vydobyly
troveti abstrakce a klidu, duchovni rozhodnost, coZ jim umo#tiuje
volit, a volit nezbytné& tu strdnku, dovolujici jim bez ustdni obno-
vovat, znovu tvofit ustaviéné tutéz volbu, 1 kdy# zcela p#ijimaji
svét takovy, jaky je. To, co jiZ hledaly dvojice filmt Johnny Guitar

W Christian Viviani, Le garce ou le cité pile, Positif, &. 163, listopad 1974, Stejné &is-
lo obsahuje ¢linek Michela Henryho (Le blé, acier et le dynamite) ktery analyzu-
je toto Vidorovo obdobi mezi lety 1947-1953: ukazuje, jak Vidorova ,pfemira” mé-
n tehdy smysl Lim, Ze opousti témata koleklivnosti a regenerace, jeZ byla vlastn{
obrazu-akei amerického realismu. A Vidor@v hyckany protiklad mezi country-
-girl a city-girl nabyvd nového aspekiu, kdyZ se ta prvn{ stdvd ndsilnou a pohlcu-
jief, druhd slabou a vyderpanou %enou.
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nebo Run for Cover (B&7 a skryj se) a co zacinaly dostdvat, dokon-
¢ plné dvojice filmu Party Girl (Dévée z veéirku): toto znovuvy-
tvofenf vybraného svazku, ktery by jinak zapadl zpét do temnot,
Ve viech téchto smérech se lyrickd abstrakce jevi hlavng jako
cisty Zivel, o jehoZ dosaZeni Ray neptestal usilovat: { v jeho prv-
nich filmech, kde je tak ddlezitd noc, je nodnf #ivot hrding jen
diisledkem, a to, Ze se mlady muz skryje ve stinu, je jen reakcf.
V On Dangerous Ground (Na vratkém zdkladg) je dfim skryvaji-
cf slepou divku a neodpovédného vraha jako rub bilé zasné¥ené
krajiny, kterou pravé zagertiuje temny dav lyn&ujicich.

Ray potieboval pomaly vyvoj, aby ovlddl tento prvek ly-
rické abstrakce." Své prvnf filmy d&lal podle amerického vzo-
ru obrazu-akce, ktery ho p¥iblizil Kazanovi: mladikovo ndsili
je ndsilim jednajicim, ndsilfm reakce proti prostiedi, proti spo-
le€nosti, proti otci, proti bidé a bezpravi, proti samot&, Mladik
se chee ndsilim stdt muzem, ale prdvé toto nésili mu neddvi ji-
nou volbu neZ bud’ zemift, nebo zfistat dftétem, o to vice ditdtem,
0 co je ndsiln&jsf (je to znovu tématem Rebela bez pri¢iny [Rebel
Without a Cause], i kdyZ zde se zd4, #e hrdina vyhrdl svou sdzku
»Stdt se muZem za jediny den“, jenomze pi#ili¥ rychle na to, aby
se tim uklidnil). A druhé obdobf, jeho# mnohé prvky obsa-
hovalo v zdrodku obdobf prvni, bude hluboce modifikovat obraz
ndsil{ a rychlosti. Pfestanou byt reakef vdzanou na néjakou si-
tuaci, stdvaji se postavé niternymi a pfirozenymi, vrozenymi:
dalo by se fici, Ze revoltujic volil nikoli pfesné zlo, ale ,,pro* zlo,
a Ze dosahuje ur&ité krdsy permanentnf k¥edf a v permanentni
kie¢i. Uz to nenf ndsili jednajici, ale stladené, z ngho¥ vychd-
zej{ jenom kritké, d&inné a presné, dasto ukrutné ciny, svédéi-
cf 0 syrovém pudu. Ten se ve filmu Party Girl vyjadfuje v Zivoté
a smrti pidtelského gangstera, ale také v jitifci ldsce dvojice,
v intenzité Zeninych tanch. A piedeviim nové nésilf d&l4 z filmu

 Srov. Frangois Truchaud, Nicholas Ray, Ed. Universitaires. Tato kniha je piftklad-
nou analfzou autorova vyvoje. Truchaud rozliduje 1 obdobf, kiers definuje po-
dle vztahu k nésil{ a na zdklade koncepee ,,volby®, kterou ka#lé z nich piedstavu-
Jer Lov prvnich filmech jde o mladické ndsilf, kieré implikuje protikladnou volbu;
2. ve druhém obdobi, které zadindg jiz s {ilmem Johnny Guitar, je to instinktiva{
vnilinf ndsilf a alternativa mezi volbou zla a dsilim o piekondni ndsilf; 3. konens
v poslednich filmech je ndsilf prekondno a jde o volhu ldsky a plijetf. Truchaud
Casto zdliraziivje, %e v inspiraci je Ray blizky Rimbaudovi; chtdl mu vénovat jeden
film: jisty vatah mezi krdsou a , kies(*.
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Wind Across the Everglades (Vitr nad moédly) vrcholné dilo natura-
lismu: pfivodni svét, Evergladeskd baZina, jeji zdfivd zelen, jejf
velef bilf ptdci, ¢lovék s pudy, ktery chee ,stiflet pifmo do tvdfe
Boha“, jeho tlupa ,Kainovych bratii“, zabfje¢t ptdkl. A jejich
opilost odpovidd vichiici a boufi. Ale tyto obrazy je jiZ nutno pre-
konat: ve hie uz je tnik z baZiny, objevila se moZnost pfijeti, usmi-
feni, i kdyby to mélo stdt Zivot. P¥ekonané ndsilf a klid konecéné
ustavi poslednf formu volby, kterd voli sebe samu a nepfesidvd se
obnovovat, pfiemz sjednocuje v poslednim obdobi véechny prvky
lyrické abstrakce, které realismus prvniho obdobf a naturalismus
druhého pozvolna propracovévaly.

Je nesnadné dosdhnout d&istoty obrazu-pudu a zejména
u nf zistat, nalézt v nf dostatecnou otevienost a tvorfivost. Natura-
listy jsou nazyvéni velef tvlirci, kteff to dokdzali. Losey (americky,
ale tak milo...) je pravé ten tietf, roven Stroheimovi a Bufuelo-
vi. Vpisuje skutedné celé své dilo do naturalistickych soufadnic,
obnovuje je podle svého stejné jako jeho dva predchtidei. U Losey-
ho se nejprve objevi velmi zvld3tn{ ndsili, které impregnuje nebo
napliiuje postavy a které ptedchdzi kaZdému jedndni (herec jako
Stanley Baker se zd4 byt naddn timto nésilim, které jej pfedurcuje
pro Loseyho). Je to opak akéntho, realistického ndsili. Je to ndsilf
jako vykon, difve ne% za¢ne jednat. Neni vic svdzdno s obrazem
&inu ne# s predstavou n&jaké scény. Je to ndsili nejen vniténi nebo
vrozené, ale statické, k nému¥ nachdzime ekvivalent jediné v ma-
li¥stvi u Bacona, kdyZ vyvoldvé ,,emanaci®, kterd vychdzi z nehyb-
né postavy, nebo v literature u Jeana Geneta, kdyZ popisuje mimo-
¥4dné ndsilf, které miize obyvat nehybnou ruku v klidu.”” Film
Time Without Pity (Nemilosrdny &as) piedstavuje obZalovaného
mladého muZe, o ndm? se ndm iik4, %e je nejen nevinen, ale Ze
je n&iny a milujici; a presto se divdk chvéje, stejné jako se posta-
va sama chvéje ndsilim, chv&je se pod svym vlastnim zadriova-
nym ndsilim.

Zadruhé toto plivodni nésili, toto ndsil{ pudu, pronikne
&dst po &dsti do daného prostied, do odvozeného prostiedi, které
doslova vyderpd v pribéhu dlouhého procesu degradace. Losey si

¥ Francis Bacon, Lart de Uimpossible, H. Skira, s. 30-32; Jean Genet, Journal du
voleur, Gallimard, s. 14n. [Cesky pieklad: J. Genet, Dentk zlodégje, Reflex, Praha
1992, s. 15n. Prelozil Ladislav Sery.]
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v tomto ohledu s oblibou vybird ,viktoridnské“ prostiedi, vikto-
ridnské mésto nebo diim, v nichz se drama odehrdvd a v nichz
dostdvaji schodisté podstatnou diileZitost, protoZe rysujf linii
nejuétsiho sklonu. Pud propdtrdvé prostiedi a nedozndvd jiného
ukojent neZ zmocenit se toho, co se pro néj zdd byt uzavieno a po
prdvu néleZet do jiného prostiedi, na vyssi troven. Odtud per-
verze u Loseyho, kterd spodivd zdroveii v tomto Sifen{ degra-
dace a ve vybéru nebo volbé nejobtiZnéji dosaZitelného , kusu®.
The Servant (Sluha) svéd&{ o tomto ovlddnuti pdna a domu
sluhou. Je to svét lupich: Tajny obfad (Secret Ceremony) vede
presné ke stfetu nékolika typl lupic¢dl, Selmy, dvou chamtivc
a ponizené, oddané a mstivé hyeny. Posel (The Go-Between) roz-
mnoiuje tyto procesy, nebot pachtyi se nejen zmocni divky ze
zémku, ale oba milenci se zmoctiujf ditéte, donuceného a fas-
cinovaného, paralyzovaného v jeho roli go-between a dopoustéji
se na ném podivného zndsilnéni, které zdvojuje jejich rozkos.
V Loseyho svété pudd je moZnd jednim z nejdileZit&jsich puda
»servilita®, povySend do stavu pravého elementdrniho lidské-
ho pudu, kterd je v ¢innosti u sluZebnika, ale latentn{ a propu-
kajici u pdna, u milenct, u ditéte (ani film Don Giovanni ji neni
udetien).' Servilita je v&ci pdna stejn& jako véci sluhy, jako
pfiZivnictvi u Bufuela. ijadek je piiznakem tohoto pudu uni-
verzdlni servility, jiZ odpovidaji, jako tolik feti§h, mdmiv4 zrca-
dla a uhrandivé sochy. Feti$e se objevuji i ve zneklidfujici formé
magickych voskovych figur (vulis), s kabalou filmu M. Klein
(Pan Klein) nebo zv145t€ s rulikem ve filmu Posel.

Je-li pravda, Ze naturalistickd degradace prochdzela
u Stroheima jistym druhem entropie a u Bufiuela cyklem nebo
opakovdnim, pak si zde vypiijéuje jinou podobu. Jde zatfeti o to,
co bychom mohli nazvat obrdceni proti sob&é samotnému. Tento
pojem zde mé prosty, Loseymu vlastni smysl. Pévodni prud-
kost pudd je stdle v &innosti, ale pro jedndni je piilis velkd.

W 0 filmu The Servant Losey prohladuje: ,,Pro mne je tento {ilm pouze filmem

o servilité, servilit& nad{ spolecnosti, servilit§ pdna, servilité sluhy a servilitg
v postoji v8ech druhd lidf reprezentujicich riizné tiidy a situace. {...) Je to spo-
lednost strachu a reakef na strach nenf ve véi3ing piipadi odpor a boj, nyhr
servilita, a servilila je stav ducha. (Présence du cinéma, 8. 20, biezen 1964).
Srov. 1aké Michel Ciment, Le livre de Losey, Stock, s. 275n.; a o {filmu Don Gio-
vanni s. 408n.
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Reklo by se, e snad neexistuje natolik velky &in, aby mu byla
v odvozeném prostiedi p¥iméfend. Postava, kterd je sama ko¥ist
prudkosti pudu, se chvéje strachem p¥ed sebou a v tomto smys-
Iu se stavd kofisti, obé&t{ svého viastniho pudu. Losey tak nastra-
zuje léCky, které jsou soudasné psychologickymi protismysly
k jeho dflu. Postava miize vzbuzovat dojem, %e je to slaboch,
ktery svou slabost kompenzuje zjevnou surovosti, které podlé-
hé, kdy# uZ nevi, co délat, i kdyby se mé&l ihned nato zhroutit.
Takovy piipad je zfejmé jiz ve filmu Time Without Pity a pozdé&ji
pak ve filmu La truite (Pstruh): dospé&ly vidy zabiji v situaci bez-
mocnosti a zhrout{ se jako dit&. Ve skutednosti v8ak Losey ne-
popisuje Zddny psychologicky mechanismus, objevuje extrémni
logiku pud@. Nemd smysl hovofit o masochismu. V zdkladg je
pud, ktery je svou prirozenosti pf{li§ silny pro postavu, af je jeji
charakter jakykoliv. Toto ndsili je v n{ a zdaleka nenf jen zd4-
nim; nemiZe se viak probudit, to znamen4 procitnout v odvoze-
ném prostfedt, aniZ by nardz nerozbilo postavu nebo ji piivedlo
do vyvoje znamenajiciho jejf vlasin{ dpadek a jeji vlasini smrt.
Loseyho postavy nejsou fale$né tvrdé ndtury, ale fale¥n{ slabo-
§i: jsou pfedem odsouzeni ndsilim, jeZ v nich piebyvi a jeZ je
nutf jit aZ na konec prostiedf, které pud propdtrav4, aviak za tu
cenu, Ze je samotné odstrani i s jejich prostfedim. Loseyho film
M. Klein je vic neZ kterykoli jiny jeho film p¥ikladem takového
stdvdni, které ndm nastrazuje 1é¢ku psychologickych nebo psy-
choanalytickych interpretaci. Hrdina je prdvé timto zhu$t&nim
ndsilf, které u Loseyho stdle znovu nachdzime (Alain Delon m4
toto statické ndsili nezbytné pro Loseyho herce). Oviem M. Klei-
novi je vlastni, Ze prudkost pudd, které v ném piebyvaji, jej za-
vlékd do toho nejpodivngjstho déni: povaovan za Zida, zamé-
nén s Zidem za nacistické okupace za&ing protestovat, vklad4
celou svou chmurnou nésilnost do pdtrdni, v némZ chce odhalit
nespravedlnost tohoto piipodobfiovédni. Aviak nenf to ve jménu
prdva nebo uvédoménf si zdkladngjsiho bezpravi, je to pouze ve
jménu ndsili, které je v ném, Ze udini poznenshlu rozhodujict
objev: i kdyby byl Zid, viechny jeho pudy by se znovu stavély
proti odvozenému nésilf ¥ddu, ktery jim nen{ vlastnfi, ale ktery je
spoledenskym ¥ddem vlddnouctho re#imu. TakZe postava na sebe
vezme tento stav Zidovstvi, ad Zidem neni, a souhlas{ s tim, %e
sama zmiz{ v davu Zid# vledenych na smrt. To je pfesné stavdni
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se Zidem z ne-¥ida."” Ve filmu M. Klein byla &asto komentovina
role dvojnika a postup pétrani. Tato témata se ndm zdaji byt dru-
hotadd a podiizend obrazu-pudu, to znamend tomu statickému
ndsilf postavy, které v odvozeném prostfedf nemd jiné vychodis-
ko ne# obr4tit se proti sob& samé, dénf, které ji vede k zmizent
jako k nejprevratnéj$imu povznesenf,

Existuje u Loseyho spdsa, byl s takovou dvojznacénost
jako u Stroheima nebo u Bufiuela? Je-li tu n&jak4, je tieba ji hle-
dat u %en. Zd4 se, %e svét pudd a prostiedi pfiznakli hermeticky
obklopuji muze a vyddvaji je napospas jistému druhu muz-
skych homosexudlnich hrdtek, z nichz nevybfedaji. Naopak v Lo-
seyho naturalismu nenf plivodni Zena (s vyjimkou Modesty Blaise
[Modesty Blaisovd], Zeny s pudy a fetisi, kterd se vSak pfedvadf
jako parodie). U Loseyho se Zeny Gasto objevuji v piedstihu pied
prostfedim, ve vzpoufe proti nému a mimo pvodn{ svét muzi,
ve kterém budou jednou pouze obé&t{ nebo podruhé uZivatelkou.
Prévé ony vyznaduji linii dniku a dobyvaji si tviiréf, uméleckou
nebo prosté& praktickou svobodu: nenf jim hanba ani nemajf pocit
viny, ani v nich nenf statické nésili, které by se obrétilo proti nim
samotnym. Je to sochatka z filmu The Damned (Proklatci), ale
je to také Eve (Eva) a novd Eva, kterou Losey objevuje v dile
La truite. Vychdzej{ z naturalismu, aby dosdhly lyrické abstrak-
ce. Tyto ¥eny v predstihu se trochu podobaji Zendm Thomase
Hardyho, které maji analogické funkce.

Loseyho ptivodn{ svéty, neoddélitelné od odvozenych pro-
stfedf, maji zvldStni rysy nileZejic{ jeho stylu. Jsou to podivné
ploché prostory, dasto — ale ne vidycky — preénivajici, skalnaté
nebo kamenité, skrze n&% prochdzeji kandly, chodby, zdkopy, tu-
nely, které vytvdfeji horizontdln{ labyrint: to je ttes ve filmu
The Damned, vysoké ploiny ve Figures on a Landscape (Postavy
v krajin&), vysokd terasa v Boom (Bum!); ale miZe to byt smérem
dold mrtvé, ,téméi prehistorické” mésto, Bendtky z filmu FEve,

9 Je to rovnd¥ téma jednoho z nejlepsfch romdné Arthura Millera Focus, Ed. de Mi-
nuit [Cesky Ohnisko nendvisti, 1949, 1966.}: prim&rny Ameri¢an neprdvem pova-

Jovany za Zida, prondsledovany K. K. K. [Ku-klux-klan], je opudtén svou Zenou
a pidteli, zading protestovat, zkousi dokdzat, Ze je Eisty drijec; pak si postupné

v H > . 7. 4 ¥ -
uvddomuje, %e i kdyby opravdu byl Zid, nebyla by perzekuce o nic méné odpornd,
a nakonec se dobrovolng zaméiuje za Zida, ad jim nenf. Loseyho {ilm se ndm zdd

byt duchem velmi blizky tomuto Millerovu roménu.
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poloostrov podobajici se konci svéta, Norfolk z Posla, italskd za-
hrada pro Dona Giovanniho, zruseny park jako ten, kde hrdina
z Time Without Pity z¥{dil sv{j podnik a sv@ij automobilovy okruh,
jednoduchy Zulovy dviir jako v The Servant, kriketové hiisté
{které Losey s oblibou natdéi, i kdyZ tento sport nemd rad), zim-
ni velodrom s jeho tunely v M. Klein. Plvodni svét je zabydlen
jeskyn&mi a ptdky, ale také pevnostmi, vrtulniky, plastikami, so-
chami; a nevi se, zda jsou jeho kandly umélé nebo ptirozené, mé-
sféni. Plvodn{ svét tedy nestavi Piirodu proti lidskym vytvorim:
ignoruje toto rozlideni, jeZ platf pouze v odvozenych prostiedich.
Aviak kdy? tento svét vyvstdvd mezi jednim prostiedim, jeho?
umirdni nebere konce, a druhym, jemuZ se nedaif zrodit se, p¥i-
vlastni si stejné zbytky prvého jako nddrty druhého, aby z nich
udinil své ,,morbidn{ symptomy*, jak ftkd Gramsci v jedné for-
mulaci, kterd slouZ{ jako motto Dona Giovanniho. Pivodni svét
obemykd futurismus i archaismus. Jemu jako $ilenému pdnu tte-
su néleZ{ ve, co je &inem nebo gestem pudu. A ptvodn{ svét ko-
munikuje shora dold, tentokrat vertikdlnimi spddovymi cestami,
nebo zvendi dovnitf odvozenymi prostfedimi, zdroveri jako dra-
vec, ktery si v nich vybird svou kofist, a jako pifZivnik, ktery
urychluje jejich degradaci. Prostfedim je viktoridnsky diim, do-
cela jako plivodni svét, je to divokd krajina, kterd se nad nim ty&i
nebo kterd ho obklopuje.

Takto se u Loseyho organizuji étyfi soufadnice vlastni na-
turalismu. On sdm to ukazuje jasn&, kdyZ v souvislosti s filmem
The Damned definuje dvojf ,,kladen{ vedle sebe*: na jedné strané
Portlandské itesy, ,,jejich primitivn{ krajina a jejich vojensk4 za-
Fzen{“, jejich radioaktivni mutantni dé&ti (plivodn{ své&t); ale také
,»ohavny viktoridnsky styl malého ldzetiského mista Weymouthu*
(odvozené prost¥edi); na druhé stran& veliké tvary ptdkd a vriul-
nikd, a plastiky (pudové obrazy a éiny); ale také gang na motocy-
klech, jejichZ fiditka jsou jako k¥idla (perverzn{ éiny v odvozeném
prostiedi).'” Od filmu k filmu se tyto &éty¥i dimenze variujf a vstu-
puji do riznych vztahl protikladu nebo komplementdrnosti podle
toho, co Losey chce fici a ukdzat.

% Citovdno Pierrem Rissientem, Losey, Ed. Universitaires, s. 122-123.
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KAPITOLA 9

11 P¥istupujeme k oblasti, kterou je snaz¥i definovat: odvo-
zend prostiedi se osamostatiiujf a za¢inaji se uplatiiovat sama
o sob&. Kvality a sily se jiz nevystavuji v libovolnych prostorech,
nezalidfiujf uz pivodnf svéty, ale aktualizuj{ se pifmo v uréenych
geografickych, historickych a socidlnich Casoprostorech. Afekty
a pudy se jiZ objevuji pouze jako vt&lené do jedndni, ve formé
emoci nebo vasni, které je upravuji nebo vySinuji. To je Realis-
mus. Je pravda, e zde existuji viechny moZné p¥echody. Jiz né-
mecky expresionismus mél tendenci umisfovat své stiny a své Se-
rosvity do fyzicky a socidlng definovanych prostort (Lang, Pabst).
Determinované prostiedi mfize naopak aktualizovat takovu moc,
%e samo plati za plivodnf svét nebo za libovolny prostor: vidime to
ve §védském lyrismu. Je jisté, Ze se realismus definuje svou spe-
cifickou drovni. Na této tirovni nikterak nevyluéuje fikci, dokon-
ce ani sen; miZe zahrnovat fantasti¢no, mimofddno, heroi¢no
a zejména melodrama; méiZe obsahovat krajnost nebo pfemiru, ale
takové, je# mu jsou vlastni. Realismus je prosté tvofen prostfedi-
mi a chovdnimi: prostiedimi, kterd aktualizujf, a chovanimi, kte-
rd zt&lestiuji. Obraz-akce je pravé vztah mezi ob&ma, a viechny
variace tohoto vztahu. Tento model pfinesl vieobecny triumf ame-
rické kinematografie do té mity, Ze slouZil jako cestovni doklad
zahranidnim autorim, kte¥{ pfispivali k jeho ustaveni.

Prostredf aktualizuje vidy vice kvalit a sil. Provédf jejich
glob4ln{ syntézu, samo je Atmosférou [Ambiance] nebo Obklopu-
jicim [Englobant], zatfmco kvality a moci se staly silami v pro-
st¥edf. Prostiedf a jeho sily se zakfivuji, plisobi na postavu, vyzy-
vaji ji a vytvétejf situaci, do nf% se postava dostévéd. Postava pak
reaguje (jedndni v pravém smyslu slova), zplisobem, ktery je od-
povédi na situaci, ktery pozmén{ prostfedi nebo jejf vztah k pro-
stiedf, k situaci, k ostatnfm postavdm. Mus{ zfskat novy zptisob
bytf (habitus) nebo zlepsit svjj zplisob byti podle poZadavki
prostfed{ a situace. Z toho vznikd pozménénd nebo restaurovand
situace, novd situace. Ve je individuovdno: prostfedf jako jisty
Zasoprostor, situace jako urujici a urfovand, kolektivni stejné
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