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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jako individuélni postava. A jak jsme vidéli podle Peirceovy kla-
sifikace obrazfl, je to vldda ,,druhosti“, tady, kde vSe je dvéma
diky sob& samému. JiZ v prostiedi se odliSuji kvality-sily a stav
véci, ktery je aktualizuje. Situace a postava nebo akce jsou jako
dva &lanky soudasné korelativn{ a antagonistické. Jedndn{ v sohé
samém je souboj sil, série soubojli: souboj s prostfedim, s druhy-
mi, se sebou. Konedné novd situace, kterd vznikd z jedndnf, vytvd-
i{ dvojici s vychozi situaci. Takové je sestaveni obrazu-akce nebo
alesponi jeho prvni forma. Obraz-akce ustavuje organické zobraze-
ni, které se zdd naddno dechem & dychdnim. Nebof se roztahuje
na strané k prostfedf a smr¥fuje na strané k jedndni. Pfesnéji fe-
deno, roztahuje nebo smr$fuje se na obou strandch podle stavii
situace a poZadavkii jedndnt.
Vcelku lze proto ¥ici, Ze je to jako dvé inverzni spirdly,
z nichZ jedna se zuZuje smérem k jedndn{ a druh4 se rozdifuje
smérem k nové situaci: forma kali$ku na vejce nebo presypacich
hodin, kterd zabird soudasn& prostor a ¢as. Vzorcem tchoto orga-
nického a spirdlového zobrazen{ je S-A-S’ (od situace k transfor-
mované situaci prostiednictvim jedndni). Tento vzorec podle nds
odpovidd tomu, co Burch nazval ,,velkou formou.” Tento obraz-
-akce nebo organické zobrazeni md dva pély nebo spi$ dva znaky,
z nichZ jeden odkazuje pfedevSim k organi¢nu a druhy k aktivnu
nebo funkciondlnu. Ten prvni nazveme — kdy? se ddsteén& pii-
zptisobime Peirceovi — synznak [synsigne]: synznak je souhrn
kvalit-moci, jak jsou aktualizovdny v uréitém prostiedi, ve stavu
véci nebo v determinovaném Sasoprostoru.” A ten druhy bychom
rddi nazvali dvojélen [binome], aby oznaloval kaZdy souboj, tedy
to, co je v obrazu-akei v pravém smyslu slova aktivni. Dvojélen
existuje, jakmile stav jedné sily odkazuje k antagonistické sile,
zvld¥té kdyZ je jedna z t&chto sil (nebo ob& dvé) ,zdmérnd“
a zahrnuje pifmo do svého kondn{ i snahu pfedvidat kondn{ oné

Y Nog&l Burch navrhuje tento termin, aby charakterizoval strukturu filmu Vrah mezi
ndmi (M) od Langa: Le travail de Fritz Lang, in: Cinéina, théorie, lectures.

% Peirce pie ,sinsignum®, aby trval na individualitg stavu véci. Aviak individuali-
ta stavu v8ef a jednajictho nesmi byt sm&Sovdna se singularitou, kterd ndleZf jiZ
tistym kvalitdm a sildm. Proto ddvdme ptednost piedloZce ,,syn-%, kterd oznadu-
je—ostatng v souladu s Peirceovou analyzou —, Ze vidy existuje n&kolik kvalit nebo
sil aktualizovangch ve stavu vécf. Pfeme tedy ,,synznak®. [Srov. té# slovnik Ces-
ko-anglickd terminologie. In: Sémiotika, vybral u pieloZil Bohumil Palek, Karoli-
num, Praha 1997, s. 289-326, zejména s. 318, heslo ,,sinsignum®.]
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druhé sily: jednajici kond na zdkladé toho, o Zem se domniv4, Ze
udinf ten druhy. Predstirdnf, predvidéni se, léky jsou tedy
exempldrnimi p¥ipady dvojélenti. Typicky dvojélen je ve wester-
nu, ve chvili souboje, kdy se ulice vyprdzdni, kdy hrdina vyché-
4 a krae{ velmi zvld$tnim krokem a snai se uhddnout, kde je ten
druhy a co udéld.
Vezméme Sjéstromiv film Zemé vééného cyklonu (The
Wind), jeho prvnf americky film. Na pléni vane bez ustdni v?’tr.
Je to tém&i naturalisticky plivodn{ sv&t nebo dokonce expresio-
nisticky libovolny prostor, prostor vétru jako afekt. Ale je to také
cely stav véci, ktery aktualizuje tuto moc, kombinuje ji s moc’i
prérie v uréeném prostoru, v Arizoné: je to realistické prostfedl.’
Divka pochézejici z Jihu p¥ichdzi do tohoto kraje, na ktery nenf
zvykld, a je polapena do série soubojfi: fyzického souboje s pro-
stiedim, psychologického souboje s nep¥itelskou rodinou, kterd
ji plijfmd, citového souboje s drsnym kovbojem, ktery je do ni
zamilovén, souboje t&lo na t&lo s obchodntkem s dobytkem, kte-
1y ji chee zndsilnit. Poté, co zabila obchodnika, se zoufale sna-
# zasypat ho piskem, ale vitr pokazdé mrtvolu odkryje. Je to
chvile, kdy ji prost¥edf nejtvrd&ji hdzf rukavici a kdy je aZ na
dné& souboje. Tehdy zadin usmifovdni: s kovbojem, ktery jl’.rozu—
mi a pomfize ji; s vétrem, jehoZ moc pochopi v téze chvili, kdy
v sob& pocifuje zrozeni nového zpfisobu byti.
Jak se tento typ obrazu-akce vyviji napii€ nékolika velky-
mi filmovymi #4nry? Zaprvé dokumentarni film. Toynbee rozvinul
filozofii pragmatickych dé&jin, podle niZ byly civilizace od‘povéd’-
mi na vyzvy prostiedi.” Jestlize normaln{ nebo spf$ normativni typ
byl pifpad spolecenstvi gelicich dostatednd velkym V};ZVE/III"{,
nicméné ne tak velkym, aby pohtily vSechny lidské schopnosti,
mohlo se uvaZovat o dvou dal$ich ptipadech: tam, kde jsou vyzvy
prostied tak silné, Ze na né lovék miZe odpovidat nebo éelit jim
jenom s vynaloZenim viech svych sil (civilizace pieZivani), a .tam,
kde je prostfedi natolik pifznivé, Ze si ¢lovék mizZe u?ivat Zivota
(civilizace volného Zasu). Flahertyho dokumentdrn{ filmy se %a-
méfujf na tyto pifpady a odhaluji ulechtilost téchto extré.mnlch
civilizaci. Nedotyk4 se ho tedy p¥ilis ndmitka, kterd je proti nému
vzndSena, ¥e je rousseauista a Ze zanedbdvd politické problémy,

% Srov. A. Toynbee, The Study of History.
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které existuji v primitivni spolecnosti, a roli b&lochfi p¥i vyko-
Fisfovdni téchto spolednosti. Bylo by to vnd%eni né&eho t¥etiho,
Peirceova ti'efost, kterd nemd nic spoleéného s podminkami, jes si
stanovil Flaherty: zachytit na Zivém pitkladu, co to znamend byt
sdm a sdm s prostifedim (spie etologie ne% etnologie). Nanuk,
clovek primitivni (Nanook of the North) zadind expozici prostiedf,
kdyZ piijizdi Eskymik se svou rodinou. Ohromny synznak ne-
prithledné oblohy a ledovych svahti, kde se Nanuk stard o své pre-
ziti v tak nepfdtelském prostiedi: souboj s ledem, aby si postavil
igld, a pfedevsim slavny souboj s tuleném. Zde mdme grandiézni
strukturu SAS’, protoze velikost Nanukovych &infi spodivd spid
v pieZiti v neotfesitelném prostifedf ne? ve snaze zménit situaci.
Moana ndm naopak ukdZe civilizaci bez vyzvy Pifrody. Ale jako
by ¢lovék nemohl byt &lovékem jinak ne¥ skrze dsili a vzdorova-
nf bolesti, je tfeba, aby doplnil pifli§ pifznivé prost¥edi a vymys-
lel si zkousku tetovdni, kterou se dostdvd do zdkladntho souboje
se sebou samym.

Zadruhé psychologicko-socidln{ film: v celé realistické
¢dsti svého dfla dokdzal King Vidor vystavét velké globélnf syn-
tézy, které jdou od kolektivity k jednotlivci a od jednotlivce ke
kolektivité. Takovou formu, kterd se ostatné prosazuje ve viech
Zédnrech, mZeme nazvat ,etickou®, vidyt étos oznaduje zdroven
misto nebo prost¥edi, pobyt v prostiedi, a zvyk nebo habitus,
zplisob byti. Tato etickd ¢&i realistick4 forma, zdaleka nevyludu-
jici sen, zahrnuje oba dva pély amerického snu: na jedné strang
idea unanimistického spoledenstvi nebo ndroda-prostiedi, tavi-
ciho kotle a splynuti viech mensin (jednomyslny vybuch smichu
na konci filmu Ecce Homo! nebo stejny vyraz, ktery se objevi na
tvafi Ciiiana, gernocha, b&locha ve filmu Nevérnd Zena [Street
Scene]); na druhé strané idea n&jakého vidce, to znamen4 &lo-
véka tohoto ndroda, ktery dokdZe odpovédét na vyzvy prostiedi
i na obtiZe ur€ité situace (Chléb nds vezdejsi [Our Daily Bread],
An American Romance [Americkd romance]). Tento dobfe ¥zeny
unanimismus se dokonce i v t&ch nejvd#n&jsich krizich pfemis-
fuje a opoustf mfsto jen proto, aby se znovu vynofil jinde: kdyz
je zkaZen méstem, piechdz{ do zem&délskych spoledenstvi, pak
preskakuje ,,0d obilf k oceli“, k velkopriimyslu. Nicméné& jedno-
myslnost méize byt fale$nd a jedinec vyddn napospas sém sobég.
Nebyl pfesné to pifpad filmu Ecce Homo!, kde mé&sto u# bylo

174

jenom umélym a lhostejnym kolektivem, a jedinec opu¥t&nou by-
tosti, zbavenou vSech prostredk? 1 reakci? Vzorec SAS’, kde indi-
viduum pozméituje situaci, m4 1 sviij rub, situaci SAS, kdy indivi-
duum uZ nevi, co md délat, a ocitd se v nejlepsim p¥fpadé znovu
v té¥e situaci: americky zly sen z filmu Ecce Homo!

MtZe se dokonce stdt, %e se situace zhor$f a Ze indivi-
duum padd stdle hloubg&ji v sestupné spirdle: SAS”. Je pravda,
e americkd kinematografie ddvd pfednost pfedvddéni postav jiz
zchdtralych, jako jsou Hawksovi alkoholici, jejichZ piibéh bude
ptibéhem vzestupu. KdyZ viak ukazuje samotny proces degrada-
ce, ¢inf tak zjevné zcela jinak neZ expresionismus nebo natu-
ralismus. Nejedn4 se jiz o pdd do éerné diry ani o entropii jako
sklon pudu (i kdyZ se King Vidor pfibliZil tomuto naturalistic-
kému hledisku). Realistickd degradace po americku se odlije
v kadlubu prostiedi-chovéni, situace-jedndni. Nevyjadiuje ddél
afektu nebo osud pudd, ale patologii prostfedi a poruchu cho-
vdni. Je d&dicem ohromujic{ literdrn{ tradice Fitzgeralda nebo
Jacka Londona: ,,Pit bylo jednim ze zplisobli existence, kterou
jsem vedl, zvyk lid{, s nimi% jsem se stykal...“ Degradace po-
znamendvd Slovéka, ktery obchdzi prostfed{ bez zdkona, falesné
jednomyslnosti nebo faledného spoledenstvi, a miZe dodrZovat
uZ jen fale$né& integrovand chovani, chovdn{ potrhl4, kterd jiz ne-
dokédZou organizovat své vlastni segmenty. Tento mu? je ,rozeny
ztracenec”, ,,piebytedny®. Své&t barll ve Wilderové filmu Zirace-
ny vikend (The Lost Weekend) — navzdory $fastnému konci —,
svét kuledniku v Rossenové filmu Hazardni hrdé (The Hustler)
a zejména svét zlodinu svdzany s prohibici vytvoif velky Zanr
derného filmu. Z tohoto hlediska popisuje Eerny film vyrazné
prost¥edi, exponuje situace, zhustuje se do ptipravy akce a pies-
né nadasované akce (napi¥iklad model loupeiného piepadent)
a vytsfuje nakonec do nové situace, nejéastéji jiZ znovu nastole-
ného pofddku. Ale prdvé jsou-li gangstefi, navzdory moci pro-
stiedf a ddinnosti svych &ind zrozeni k prohfe, znamend to, Ze
néco rozeZird silu prostied{ i Géinnost &indl a obracf spirdlu k je-
jich $kod&. Na jedné strané je ,prostiedi” faleSnym spoleéen-
stvim, ve skute¢nosti dZungli, kde je kaZdé spojenectvi nestdlé
a vrtkavé; na druhé strané chovéni, af jsou jakkoli vyzkouSend,
nejsou opravdovy habitus, opravdové reakce na situace, nybrz
prozrazujf mezeru nebo trhliny, které je rozklddaji. To je p¥ihéh
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Hawksova filmu The Scarface (Zjizvend tvér), kde se vSechny hrdi-
novy trhliny, viechny malé mezery, jimiZ piili¥ mnoho zavinil,
spojuji do odporné krize, jeZ se ho zmocnf se smrti jeho sestry.
Anebo jinym zptisobem v Hustonové The Asphalt Jungle (Asfalto-
v4 dungle): mimo¥ddnd pedlivost 1ékafe a kompetentnost vraha
podlehnou zradé statisty, kterd uvolni u jednoho z nich malou ero-
tickou trhlinku, u druhého nostalgii po rodné zemi, a oba je vede
k netispéchu nebo ke smrti. Mame z toho vyvozovat, Ze spole¢nost
je k obrazu svych zlodintl a Ze viechna prostedi jsou patologic-
k4 a viechna chovani narusend? To by bylo bliz§f Langovi nebo
Pabstovi. Americkd kinematografie viak méla prostfedky, aby za-
chrénila svilj sen tim, Ze piekonala noéni miry.

Ctvrtym velkym Zdnrem je western, pevné zakotveny v pro-
sttedi. Od Ince a podle vzorce SAS’ (uvidime, Ze to neni jediny vzo-
rec westernu) je prosttedi Atmosférou nebo Obklopujicim. Hlavn{
vlastnosti obrazu je zde vanuti, dychdni. To nejen inspiruje hrdi-
nu, ale sjednocuje véci do celku organického zobrazeni a smr¥tuje
se nebo se roztahuje podle okolnosti. Kdyz se tohoto svéta zmocni
barva, ${i{ se v ném podle chromatické $kaly a sytost v ném souzni
s rozfed&nosti (s touto barvou vytvaiejici atmosféru se setkdme
v umélych dekoracich Fordova filmu Bylo jednou zelené idoli
[How Green Was My Valey]). Poslednim obklopujicim je obloha
a jejf pulzace, a to nejen u Forda, ale i u Hawkse, jenZ nechdvd
jednu ze svych postav ve filmu The Big Sky (Vysoké nebe) ifci:
je to velikd zemé, jediné, co je jeSt& vétsi, je nebe... Prostieds,
obklopené nebem, pak samo obklopuje spolecenstvi. Hrdina se
jako#to predstavitel kolektivity stdvd schopnym akce, kterd ho éinf
rovnym prostiedi a nastoluje znovu ndhodné nebo periodicky ohro-
Zovany porddek: zprostiedkovan{ spoledenstvi a land jsou zapotie-
bi proto, aby ustavily viidce a aby uéinily jedince schopnym tak
velkych &indi. Rozpozndvdme Fordiv svét s intenzivnimi kolektiv-
nfmi momenty (svatby, svdtky, tance a pisné), konstantni pfitom-
nost landu a imanenci oblohy. N&kte¥{ z toho vyvozovali, Ze u For-
da jde o uzavieny prostor bez skute¢ného pohybu a dasu.” Nam se

% Podle Mitryho (Ford, Ed. Universitaires) je Ford mnohem spiSe tragicky ne epicky
a md lendenci konstruovat uzavieny prostor bez redlného dasu a redlngch pohybii:
je Lo jako ,,idea pohybu® sugerovand statickymi a pomalymi obrazy. Henri Agel pie-
jfmi loto hledisko v souladu se svou alternativou ,uzavieny — olevieny*, ,,rozlaZe-

i

ny — smuslény* (Lespace cinématographigue, Delarge, s. 50-51, 139-141).
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spiSe zdd, Ze pohyb je skutedny, ale misto toho, aby se uskuteéiio-
val od &dsti k &dsti nebo ve vztahu k n&jakému celku, jehoZ zménu
by tlumodil, se realizuje » obklopujicim, jehoZ dychani vyjadiuje.
Vnéjiek obklopuje vnitiek, oba komunikuji a vpred se postupuje
prechdzenim od jednoho k druhému v obou smérech, podle obrazf
filmu Prepadeni (The Stagecoach), kde se interiér dostavniku stii-
dd s dostavnikem vidénym zvenéi. Je mo¥no jit od zndmého bodu
k bodu nezndmému, k zaslibené zemi jako ve filmu Wagonmaster
(Vidce karavany): podstatnym ziistdva obklopent, které je oba za-
hrnuje a které se rozpind tou mérou, jak se zt&zka postupuje vpied,
a smr$fuje se pfi zastaven{ a odpoCinku. Fordova originalita spo-
¢ivd v tom, Ze jediné obklopujici uddva takt pohybu nebo organic-
ky rytmus. TakZe je tavicim kotlem menSin, to znamend tir:, co je
sjednocuje, co v nich odhaluje shody, i kdyZ vypadaji, jako by oi
oponovaly, coZ uZ v nich ukazuje fizi pro zrozenf ndroda: jako i
skupiny prondsledovanych, kteii se setkdvaji ve Wagonmaster —
mormoni, ko¢ovni herei, indidni.

Dokud s tim zlistdvdme u této prvni aproximace, jsme
ve struktufe SAS, jeZ se stala kosmickou nebo epickou: hrdina se
vskutku prostfednictvim spolefenstvi rovnd prostiedi, které
neproménuje, nybrz v ném znovu nastoluje cyklicky potddek.”
Piesto by bylo nebezpeéné vyhrazovat pro Ince a Forda epicky
talent, zatfmco by podle toho ostatni, novéj$i autoii koncipovali
tragicky, i dokonce romaneskn{ western. Hegelovo a Lukécsovo
schéma o sledu téchto Z4nrl se na western aplikuje $patné: jak
ukdzal Mitry, western od zaddtku prozkoumava viechny sméry,
epicky, tragicky, romaneskni, s jiZ nostalgickymi, samotd¥skymi,
stdrnoucimi nebo i pfedem prohrévajicimi kovboji, s rehabilito-
vanymi indidny.” Ford v celém svém dile neustdle zachycoval vy-
voj situace, kterd uvdd{ dokonale redlny &as. Existuje zajisté ve-
liky rozdil mezi westernem a tim, co mliZeme nazvat neo-western;
ten se v8ak nevysvétluje sledem ¥4nrfi, ani pfechodem od uzavie-
ného k otevienému v prostoru. Fordiv hrdina se nespokojuje

Srov. Bernard Dort, Le western, 10-18: epopej (pastordlni) se definuje pfiméie-
nost{ due a svéla, hrdiny a prostied(; také indidni jsou pouze Spainé mocnosti,
které viak jiZ nepolemizujf o kosmu a jeho Fddu vic nez o kataklyzmatu, poZiru &
polopg; a hrdinova prdce nemodifikuje prostiedi, ale znovu je uslavuje, znovu je
dobyvd, tak trochu jako se obnovuje cesta.

Mitry, Cahiers du cinéma, ¢ 19-21, leden—b¥ezen 1953.
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s tim, Ze obnovi epizodicky ohro¥ovany pofddek. Organizace fil-
mu, organické zobrazen{ nenf kruhem, nybrz spirdlou, kde se
kone&né situace li¥f od situace poddtedni: SAS’. Je to spi§ etickd
ne# epickd forma. Ve filmu The Man Who Shot Liberty Valance
(Mu, ktery zastielil Libertyho Valance) je bandita zabit a pora-
dek opét nastolen; ale kovboj, ktery ho zabil, nevyvraci domnén-
ku, ¥e to udélal budouci sendtor, akceptuje takto transformaci
zdkona, ktery piestdva byt nevyslovenym epickym zdkonem Zapa-
du, aby se stal psanym nebo romdnovym zdkonem priimyslové
civilizace. Podobné je tomu ve filmu Two Rode Together (Dva jeli
spolu), kde tentokrat Serif rezignuje na sviij tfad a odmitd vyvoj
méstedka.” V obou piipadech Ford vynalézd velmi zajimavy po-
stup, jim? je pozmé&nény obraz: urdity obraz je ukdzdn dvakrat, ale
podruhé je pozmé&nén nebo doplnén tak, aby byl citit rozdil mezi
Sa$S.V The Man Who Shot Liberty Valance se na konei ukazuje
skutednd smrt bandity a st¥{lejici kovboj, zatimco p¥edtim bylo vi-
dé&t sestiiZeny obraz, jehoZ se piidrZi oficidlni verze (banditu zabil
budoucf sendtor). V Two Rode Together je ndm ukazovédna taZ si-
iueta ¥erifa v tém% postoji, ale u? to neni ty% Serif. Je pravda, Ze
mezi ob&ma, mezi S a S’ je mnoho dvojznaénosti a pokrytectvi.
Hrdina The Man Who Shot Liberty Valance se snaZi odistit od zlo-
¢inu, aby se stal ctihodnym senstorem, kdeZto novinafi se snaZ{
ponechat mu jeho legendu, bez niZ by nebyl niéim. A jak ukizal
Roy, ndmétem filmu Tiwo Rode Together je spirdla penéz, kterd od
zaddtku podryva spoledenstvi a jen rozdifuje své panstvi.

Bylo by vSak moZné ¥ici, Ze to, co je v obou p¥ipadech pro
Forda dfile¥ité, je skutednost, Ze si spoledenstvi o sobé mtize dé-
lat jisté iluze. Podle toho je velky rozdil mezi zdravymi a patolo-
gickymi prostfedimi. Jack London popsal nemilo stran, aby uk4-
zal, Ze alkoholické spoledenstvi si o sob& koneckoncti Zddné iluze
ned&ld. Alkohol, misto aby zplisoboval snéni, naopak ,,odmftd
nechat snilka snit“, plisobf jako ,,8ist§ rozum®, ktery nds pie-
svédduje, Ze Zivot je maskardda, spoleénost dZungle, Zivot bezna-
dé&j (odsud alkoholiktv tgklebek). TotéZ by bylo moZno ¥ici o zlo-
gineckych spoledenstvich. Spoleénost je naopak zdravd, pokud

» Peclivou analyzu [ilmu oo Rode Together nalezneme u Jeana Roye, Pour John
Ford, Ed. du Cerf: podtrhuje ,,spirdlovity“ charakter filmu a ukazuje, %e tato forma
spirdly je u Forda ¢astd (s. 120). Stejné tak jeho velmi p&knd analyza filmu Wagon-
master, s. 56—59.
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vlddne jakysi konsenzus, ktery ji dovoluje dé&lat si o sobé iluze —
o svych motivech, o svjch touhdch a svych chtivostech, o svych
hodnotdch a svych idedlech: iluze ,yvitalni“, iluze realistické,
pravdivéjsi nez €istd pravda.” To je také Fordovo hledisko: jiz od
filmu Denunciant (The Informer) ukazoval témé¥ expresionistic-
ky dpadek udavaéského zrddce jako toho, kdo si uz nemohl délat
iluze. Nebude tedy mo7né vytykat americkému snu, e je pouhym
snem: chce jim byt a &erpd proto vEechnu svou moc z toho, Ze je
snem, Spolednost se mén{ a nepfestdvd se ménit, pro Forda jako
pro Vidora, avsak jeji zmény se odehrdvaji v Obklopujicim oko-
I, které je piikryvd a které je posvécuje zdravou iluzf jako konti-
nuitu ndroda.

Koneckoncti americkd kinematografie nepfestala toéit
a znovu natdlet tentyZ zdkladni film, jimZ bylo Zrozen{ naroda-ci-
vilizace, jehoZ prvni verzi podal Griffith. Se sovétskou kinemato-
grafif md spoleénou viru v G&elnost obecnych dé&jin: zde rozbiesk
amerického ndroda, tam ndstup proletaridtu. Organické zobrazenf
ovSem u Ameriéant samoz¥ejmé neznd dialekticky vyvoj, je samo
o sobé celou historii, zdrode&nym potomstvem, z n&ho# se ka%dy
ndrod-civilizace vytrhuje jako organismus a kaZdy ohlaguje Ame-
riku. Odtud hluboce analogicky nebo paralelisticky charakter
toho pojeti d&jin, jaké nalézdme v Griffithov& Intoleranci, kde se
proplétaji &tyfi obdobi, nebo v prvni verzi Desatera pfikdzdni
(The Ten Commandments) od Cecila B. De Milla, ktery klade
paraleln& vedle sebe dvé obdobf, jejichZ zavrienim je Amerika.
Dekadentni ndrody jsou nemocné organismy, jako Griffithova Ba-
bylonie nebo De Mill&v Rfm. Bible je zékladn{ proto, Ze Hebrej-
ci a pak kiesfané zplodf zdravé ndrody-civilizace, které jiz pre-
zentujf oba rysy amerického snu: byt kotlem, v ném¥ se p¥etavuji
mensiny, byt kvasem, ktery formuje viidce schopné reagovat na
vSechny situace. Forddv Lincoln naopak shrnuje biblické dg&jiny,
soud stejn& dokonale jako Salamoun, zaji¥fuje jako Mojif¥ pie-
chod od kodovného zdkona k zdkonu psanému, od nomos k logos,
vstupuje do mésta na svém oslu jako Kristus (Young Mr. Lincoln
[Mlady Lincoln]). A historicky film pifedstavuje tak velky Zanr

® Jack London, Le Cabaret de la derniére chance (Kabaret posledni nadé&je), 10-18,
s. 283n. A Ford: ,V&Fim v americky sen.” (Andrew Sinclair, John Ford, Ed. France-
-Empire, s. 124).
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americké kinematografie patrné proto, Ze v podminkdch Americe
vlastnich byly u? viechny ostatni Zdnry historické, af byl jejich
stupeti fikce jakykoli: zloin s gangsterstvim, dobrodruZstvi
s westernem mély statut historickych, patogennich nebo piiklad-
nych, struktur.

Je snadné vysmivat se historickym koncepcim Hollywoo-
du. Ndm se naopak zdd, Ze piebiraji nejvdinéjsi aspekty histo-
rie nahliZené 19. stoletim. Nietzsche rozlisil ti z téchto aspektt,
,,historii monument4lni“,  historil antikvdrni“ a ,historii kritic-
kou® &1 spi¥ etickou.” Monumentélni aspekt se tykd fyzického
a lidského obklopujiciho okoli, pfirodniho a architektonického
prostiedi. Babylonie a jeji pdd u Griffitha, Hebrejci, pousl a mo-
fe, jeZ se otevird, anebo Filistingti, Dagondv chrdm a jeho znigen{
Samsonem u Cecila B. De Milla, to jsou nesmirné synznaky, které
zplsobuji, e sdm obraz je monumentdlni. Zpracovini mfize byt
velmi rozdilné — ve velkych freskdch v Desateru pfikdzdni nebo
v sérii rytin ve filmu Samson and Delilah (Samson a Dalila) zlistd-
vd obraz vznefeny, a Dagontiv chrdm nds mlZe rozesmdt, je to
olympsky smich, ktery se zmoctiuje divdka. Podle Nietzscheho
analyzy preje takovy aspekt dé&jin paraleldm a analogiim mezi jed-
nou a jinou civilizac{: md se za to, ¥e velké okamZiky lidstva, af
jsou od sebe jakkoli vzdéleny, komunikuji vreholky a konstituuji
,»sbirku déinkd o sob&“, jeZ se daji tim 1épe srovndvat a je? pi-
sob{ tim vice na mysl moderniho divdka. Monumentaln{ histo-
rie sméfuje tedy p¥irozen& k univerzdlnimu a naléz4 své vrcholné
dilo v Intoleranci, protoZe rliznd obdob{ zde pouze nenidsledu-
jf, nybrz se stéfdaji podle mimotddné rytmické montdZe (Buster
Keaton podd jeji groteskni verzi ve filmu Ldska kvete v kaZdém
véku [The Three Ages]). A konfrontace obdobf, al postupuje ja-
kymkoli zp@isobem, nepfestane byt snem monumentdlntho his-
torického filmu i u Ejzen$tejna."
né jednu velkou nevyhodu: pojedndvd o jevech jako o dgincich

) Tato koncepce dé&jin m4 nicmé-

9 F. Nietzsche, Nedasové tivahy, O usitku a skodlivosti historie pro #ivot, § 2 0 3. [Cesky
pieklad: E Nietzsche, Nedasové dvahy I, Mladd fronla, Praha 1992, preloil
Jan Krejéi, s. 94.] Tento text o d&jindch v Némecku v 19. stoletf si podle nds ucho-
val zcela aktudlni hodnotu a valahuje se zv1E§tE na kazdou kategorii historickych
filmd od italskych velkofilmé zvanych ,,peplum® k americké kinematografii.

O projekiu triptychu hoje dloveka o vodu* (Tamerlan — carismus — kolchozy) srov.
Ejzenstejn, La non-indifférente Nature, 1, 10-18, s, 325.
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0 sobé, oddélenych od kazdé p¥i&iny. Na to upozornil ji# Nietzsche
a kritizuje to Ejzenstejn v americkém historickém a socidlnim fil-
mu. Jako paraleln{ jsou uvaZovdny nejen civilizace, ale i hlavn{
jevy téZe civilizace, napiiklad bohatf a chud{ jsou pojedndvani
jako ,,dva paralelnf nezdvislé jevy*”, jako &isté G&inky, které kon-
statujeme, nanejvys s litosti, aniZ bychom v8ak stanovili jejich
pficinu. Proto je nevyhnutelné, aby p¥{¢iny byly odsunuty na dru-
hou stranu, objevuji se pouze ve formé individudlnfch soubojt,
které proti sobé& stavi jednou predstavitele chudych a predstavi-
tele bohatych, jednou dekadenta a muZe budoucnosti, jindy zase
spravedlivého ¢lovéka a zrddce atd. Ejzenitejnovou silou je tedy
to, Ze ukdzal, jak se hlavn{ technické aspekty americké montdze —
paralelni stiidavd mont4?, kterd skldd4 situaci, a shihavd stifdava
montdZ, kterd vyisti v souboj — jiz od Griffithovych &ast vztahu-
it k této socidlni a burfoazni historické koncepci. Tento thlavni
nedostatek chce Ejzenstejn napravit: bude poZadovat predvadéni
opravdovych piiéin, pfi némz bude nutné podiidit monumentdlno
»dialektické* stavbé (v kaZdém piipadg tiidni boj namisto zradce,
dekadenta nebo zlosyna).'V

Jestlize monumentdlni historie uvauje o G&incich, poja-
tych samy o sobé& a z piiin bere v dvahu jen prosté souboje, sta-
vic proti sobé jedince, je t¥eba, aby se p¥{&inami zabyvala histo-
rie antikvdrn{ a aby rekonstituovala jejich obvyklé dobové formy:
vilky a stfetnuti, boje gladidtor, zdvody vozii, rytiiské turna-
je atd. Antikvdrnost se nespokojuje pouze se souboji v pifsném
slova smyslu, rozpind se k vné&jii situaci a smrifuje se v pro-
stfedcich jedndni a intimniho uZiti: ¥iroké zdvésy, odévy, ozdoby,
stroje, zbrané nebo n4éini, klenoty, soukromé piedméty. Orgie ne-
chdvd koexistovat gigantismus a intimismus. Antikvérn{ zdvojuje

' Ejzenstejn, Filin Form, Meridian Books, s. 235: , Koncepce montdZe u Griffitha ja-
ko#lo montdZe predeviim paralelni se piirozeng jevf jako reprodukee jeho dualis-
tického vid&n{ sv8ta, postupujici vpied po dvou paralelnich linifch chudych a bo-
hatych k hypotetickému usmifent. Je sprdvné domnivat se, %e naSe koncepce
monld¥e se musela zrodit z dplng jiného zplisobu chapanf fenoméndl, zplisobu zalo-
Zeného na soutasng monistickém a dialektickém vidéni svéta.” Toté¥ platf rovns#
o projektu vEeobecnych dgjin: EjzenStejniv triptych se mél zaklddat na dialektice
socidlnich formaci, které EjzenStejn piirovndvd ke t¥istupfiové raketd. Z toho, jaké
tylo ¥ stupng mély byt (despotickd formace — kapitalismus — socialismus), pocho-
pfme, %e byl projekt zastaven (Stalin nendvidél jakykoliv historicky odkaz k despo-
tickym formacim).
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monumentélni. I zde se ironizuje na tdet hollywoodskych rekon-
stituei a ,,zbrusu novy* vzhled rekvizit: nové je, jako u staroit-
nika, znakem aktualizace epochy. Litky se stdvaji zdkladnim
prvkem historického filmu, zvl43t€ s obrazem-barvou, jako ve fil-
mu Samson and Delilah, kde vyloZen{ litek obchodnikem a Sam-
sonova krddez tficeti tunik vytvdieji dva barevné vrcholy. Také
stroje vytvdtejl vrchol, bud kdyZ vedou ke zrodu nového néroda-
-civilizace, nebo kdyZ ohla3uji jeho dpadek nebo zmizen{. Hawks
ve svém jediném skuteénd& historickém filmu Land of the Pha-
raons (Zemé faraonti) jako by se zajimal jenom o jediny okamiik,
na samém konci, kde architekt, ktery je rovné% inzenyrem, sestro-
jf pro faraona novy mimotddny stroj, ktery kombinuje pisek a ka-
menf, pritok pisku a pdd kameni, aby umo#nil zcela hermetické
vnitin{ uzavfeni pohiebn{ mistnosti v pyramidé.

Koneéné je pravda, Ze monumentdlni a antikvdrni kon-
cepce déjin by se nespojily tak dobie bez etického obrazu, ktery
je ob& mé¥f a §i¥{. Jak itkd Cecil B. De Mille, jednd se o Dobro
a Zlo se viemi sviidnostmi nebo hrtizami Zla (barbafi, nevé¥ici,
netolerantni, orgie atd). Je t¥eba, aby antick4 & neddvnd minulost
podstoupily proces, aby byly postaveny pied soud, aby se odhali-
lo, co zptisobuje dekadenci a co zplisobuje zrozent, jaké jsou fer-
menty dekadence a zdrodky zrozenf, orgie a znamenf kiize, vie-
mocnost bohatych a bida chudych. Je tfeba, aby silny eticky soud
pranyfoval nespravedlnost ,,v&c{®, pfines] soucit, ohldsil novou
civilizaci na pochodu, zkritka aby nepfestal znovu a znovu obje-
vovat Ameriku... tim spf§, Ze se od poddtku zfekneme jakéhokoli
zkoumdn{ pii¢in. Americkd kinematografie se spokojuje s tim, 7e
se dovoldvd sldbnutf civilizace v prostiedi a zdsahu zrédce v akei.
Zazrak v8ak tkv{ v tom, Ze pii viech t&chto omezenich se ji poda-
filo navrhnout silnou a soudrznou koncepci vieobecné, monu-
mentdln{, antikvdrn{ a etické historie."?

% U ka#dého velkého proudu historického filmu by bylo tieba poloit si stejnou otdz-
ku: jakd je implikovand koncepee d&jin? Analyza vaiah kinematografie-historie je
jiz velmi pokrotild diky practm Marka Ferra (Cinéma et Histoire, Denoél-Gonthier)
a studifm Cahiers du cinéma (&, 254, 257, 277, 278, zvldste 8ldnky Jeana-Louise
Comolliho). Aviak nastingny problém je hlubsi ne# problém, na kiery zde upozor-
ftujeme, a tykd se vatahu mezi vipov&dnim procesem a historickymi vipovédmi na
jedné strang, a vypovédnim procesem a kinematografickymi obrazy na strang dru-
hé. NaSe otdzka je pouze tdsti 1élo otdzky,
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21 Jaké jsou napii¢ vemi t&mito #dnry zdkony obrazu-akce?
Prvni se tykd obrazu-akce jako organického zobrazeni v jeho cel-
ku. Je strukturdlni, protoZe umfsténi a okamziky jsou dobfe defi-
noviny ve svych protikladech i ve svych komplementdrnostech.
Z hlediska situace (S), z hlediska prostoru, rdmu a zdbéru organi-
zuje obraz-akce zpiisob, jakym prostfedi uplatiiuje nékolik sil,
¢4ast kazdé z nich, napifklad Fordovy oblohy, konflikt nebo shoda
t&chto sil, zvld$in{ tloha zemé&, landu, kterd je soudasné jednou
silou mezi ostatnimi a mistem stfetnut{ nebo usmifen{ viech; ale
také zpiisob, jakym se Ve zakfivuje okolo skupiny, postavy nebo
rodiny, ustavuje obklopujicf okolf, z n&hoz se uvolfiuj{ nepidtelské
nebo pifznivé sily, zplsob, jakym se indidni vyno¥{ na vrcholku
kopce, na hranici nebe a zemé... A z hlediska &asu nebo sledu z4-
bérl tento zdkon organizuje pfechod od S k S°, mohutné dychénti,
stffddn{ okamZik{ smr$fovani a roztahovéni, stifddnf vné a uvnitt,
déleni hlavni situace na situace druhotné, které jsou jako odpovi-
dajicf podet malych misinich skvrn ve skvrné globdlni. Ze viech
t&chto pohledil je organické zobrazen{ rozvinutou spirdlou, kterd
obsahuje prostorové a dasové cézury. Tuto koncepci znovu naléz-
me u Ejzenstejna, ackoli ten pojimd zcela jinak rozdéleni a sled
vektorli na spirdle. U Griffitha a v americké kinematografii stadf
paraleln{ stfidavd montd? k tomu, aby empiricky zorganizovala
vzdjemné vztahy vektord.

Stiidavd montd? zahrnuje jest€ dalsi figuru, jiZ ne pa-
raleln{, nybrZ sbihavou & konvergentni. To znamend, Ze pfechod
od Sk S’ se odehrdvd prostfednictvim A, rozhodujictho jedndni,
umisténého nejdastéji docela blizko S°. Je t¥eba, aby se synznak
smritil v dvojélen nebo duel, aby se sily, které aktualizuje, znovu
rozmistily novym zpidsobem, aby se utiSily nebo uznaly vit&zstvi
jedné z nich. Druhy zdkon tedy f{d{ pfechod od S k A. Rozhoduji-
cf akce nebo duel se tedy mohou odehrat pouze tehdy, kdyZ z riz-
nych bodd obklopujiciho vychézeji tentokrat sbihavé linie jednd-
nf, které umoZni koneéné individudlni stfetnuti, pozménujici
reakci. Jsou to ony linie jedndni, které jsou pfedmétem stifdavé
konvergentni montdZe, druhé podoby montdZe u Griffitha. Je viak
mo?né, Ze dokonalosti dosdhl Lang ve filmu Vrah mezi ndmi, kte-
ry konkrétn& pfipravil Langiiv odjezd do Ameriky. P¥i analyze
konvergentni montéZe tohoto filmu, odli§né od pfedchozich Lango-
vych filmd, navrhuje Noé&l Burch termin ,,velké formy*“. Glob4lni
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situace je vskutku nejprve dobfe vystavéna v determinovaném a in-
dividuovaném &asoprostoru: dvlir méstského domu, podesta a ku-
chyn& jednoho bytu v domé, cesta z bytu do $koly, plakity na
zdech, rozéileni lidé... Velmi rychle se v8ak v tomto prostied{ uka-
zuji dva body, pozdé&ji dvé linie jedndni, které se budou neustdle
shihavé stifdat s konstantnimi ,,rymy* od jedné linie k druhé a vy-
tvoii kle$té k polapeni zlodince: linie policie a linie podsvéti
(které se obdvd, aby vrah dé&tf neuskodil jeho podindni). Viimneme
si, ze na zdkladé siln& strukturdlntho charakteru organického
zobrazeni m4 zdporny nebo kladny hrdina jiZ dlouho pfipravené
misto, d¥ive neZ je piijde zaujmout, a dokonce jesté diive, neZ se
dozviddme, Ze je zaujme: tak je tomu napiiklad s postupnym odha-
lovanim vraha. A kdyZ se ho podsvét{ zmocnilo, tehdy jsme p¥itom-
ni opravdové akei a tehdy skuteéné pozndvdame vraha. To je souboj
M s tribundlem lupié¢d a Zebrdkd. Dvojf linie se svymi cézura-
mi a svymi rymy néds dovedla od situace k souboji, od synznaku
k dvojélenu. Je pravda, Ze organické zobrazeni si uchovdvd svou
kone&nou dvojznadénost; nebof pravé kdyz policie pfedstihne pod-
svéti a vyrve mu vraha, aby ho pfedala legdlnimu soudu, nevime,
zda se tfm situace zméni, obnovi, ofistf od zloéinu, nebo zda jiZ nic
nebude jako difv, a zlo¢in bude povoldn k neustdlému obnovovani
(,,ted bude lep3i ddvat na né pozor, na ty malé...“): S’ nebo 5?7

Tietf zdkon je jako inverze zdkona druhého. Je-li stifdava
montd% vskutku naprosto nezbytna pro prechod od situace k jed-
néani, zd4 se, %e v takto seviené akci, na dné souboje, se cosi
vzpird jakékoli montdZi. Mohli bychom tento tfeti zdkon nazvat
Bazinovym zdkonem nebo zékonem ,zakdzané montdze”. André
Bazin ukazoval, Ze mohou-li dvé nezdvisld jednéni, kterd pfispi-
vaji k tomu, aby bylo dosaZeno éinku, ospravedliiovat montdZ,
pak ve vytvofeném téinku nutné existuje okamzik, kdy se obé
slozky stfetnou tvd¥{ v tvdl a musf byt uchopeny v neredukovatel-
né simultdnnosti, ani# je moZno uchylit se k mont4Zi nebo k postu-
pu pole-protipole. Bazin cituje Chaplintiv Cirkus (The Circus):
jsou povoleny viechny triky, ale je zapotiebi, aby Charlie vlezl do
Ivi klece a byl se lvem ve spoleéném zdb&ru. A stejné tak je nut-
né, aby se v jednom zdbéru stfetli Nanuk a tulen.” Tento zdkon
dvojélenu se uZ netykd SS” ani SA, nybrZ A o sobé&.

® A. Bazin, Qu’est-ce que le cinéma?, Ed. du Cerf, s. 59.
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Souboj ostatné nenf jedinym a lokalizovanym momentem
obrazu-akce. Souboj vytyéuje smér linif jedndn{ tim, Ze vZdy ozna-
duje nutné simultdnnosti. Prechod od situace k jedndnf je tedy
doprovédzen vzdjemnym zapaddnim jednéch souboji do druhych.
Dvoj¢len je mnohoélenem. I ve westernu, kiery prezentuje souboj
v nejéistsim stavu, je obtiZné vymezit jej s konecénou platnosti.
Je soubojem kovbojiv souboj s banditou ¢i s Indidnem? Anebo
se Zenou, s piitelem, s novfm muZem, ktery ho vystrnad{ (jako
v The Man Who Shot Liberty Valance)? Je ve filmu Vrah mezi ndmi
opravdovy souboj mezi M a polici{ ¢i spoleénost{, nebo mezi M
a podsvétim, které ho nechce? Neni opravdovy souboj jesté jinde?
Mohl by koneckoncl byt vnéjskovy viidi filmu, a p¥itom vnit¥ni
vii¢i kinematografii. Ve scéné tribundlu podsvéti uplatiiuji lupidi
a Zebrdci prédva zlodinu-habitu nebo chovdni, zloéinu jako racio-
ndln{ organizace, a vy¢itaji M, Ze jednd z vdSné. Na coz M odpo-
vid4, Ze to jej Gini nevinnym: nemtiZe jednat jinak, kond pouze
z pudu nebo afektu, a herec prdvé v tom mementu — a pouze v tom
momentu — hraje expresionistickym zptisobem. Neodehrdva se ko-
neéné ve Vrahovi mezi ndmi opravdovy souboj mezi Langem sa-
mym a expresionismem? Je to jeho shohem expresionismu, je to
jeho vstup do realismu, ktery potvrdi film Zdvéd doktora Mabuse
(Testament des Dr. Mabuse) — tam, kde se Mabuse stéhl do poza-
di ve prospéch chladné realistické organizace.

Existuje-li viak takovéto zapaddni souboji do sebe, pak
v diisledku pdtého zdkona: mezi obklopujicim a hrdinou, prostre-
dim a chovdnim, které je bude modifikovat, situaci a akcf nutng
existuje velké rozpéti, které miZe byt zaplnéno pouze postupné,
v pritbéhu filmu. Lze si pfedstavit situaci, kterd by se okamiZité
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obritila v souboj, ale to by bylo ,,groteskn{®: Fields v kratkém mis-
trovském dile (The Fatal Glass of Beer [Osudnd sklenice pival) ote-
vird v pravidelnych intervalech dvete své chySe na dalekém Seve-
ru, vyktikuje ,to je podasi, Ze by psa nevyhnal® a ihned dostdvd
dvéma anonymnimi koulemi snéhu p¥imo do obli¢eje. Ale normdl-
né je od prostfedi ke koneénému souboji dlouhd cesta. Hrdina
nenf ihned zraly pro ¢in; je jako Hamlet, ¢in, ktery md vykonat, je
pro n&ho piili§ veliky. Ne Ze by byl slaby: je naopak roven obklo-
pujicimu okol{, aviak roven pouze potencionélng. Je t¥eba, aby se
jeho velikost a jeho sila aktualizovaly. Je tieba, aby se z¥ekl svého
tistran{ a svého vnitiniho klidu nebo aby znovu nalezl sily, o néz ho
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situace p¥ipravila, nebo aby &ekal na vhodnou chvili, kdy se mu
dostane nezbytné pomoci spoleenstvi a skupiny. Hrdina opravdu
potfebuje néjaky lid, néjakou zdkladn{ skupinu, kterd ho posvécu-
je, ale také prileZitostnou, rliznorod&jsf a uz& skupinu, kterd mu
pomshd. Musi{ &elit selhdnfm a zraddm jedné, stejné jako vytdd-
kiam druhé. To jsou proménné, které nachdzime také ve westernu,
v historickém filmu. [ u Ejzen$tejna — coZ sovétskd kritika nedo-
cenf — je to hamletovsky charakter lvana Hrozného: dva velké oka-
m#iky pochybnosti, jimiZ prochdzi, jako dvé cézury filmu; a rovn&z
jeho aristokratickd povaha, kterd zplisobuje, ze lid pro ného ne-
miZe byt zdkladn{ skupinou, ale jen skupinou piileZitostnou, kterd
mu slouZ{ jako ndstroj. Obecné je t¥eba, aby hrdina progel vnitini-
mi nebo vnéj$imi okamziky bezmoci. Filmu Samson and Delilah
od Cecila B. De Milla doddvaj{ intenzitu obrazy ukazujici slepé-
ho Samsona ot4&ejictho mlynkem, pak obtéZkaného fetézy a pohi-
néného do nitra chrdmu, tdpajiciho, poskakujiciho po kousnuti ko-
didich delistf, které oteviraji grotesknf trpaslici; koneéng, kdyz
znovu nalezl vedkerou silu a posunuje ohromny chramovy sloup
ke sklouznouti z podstavce, v obraze, ktery se ,,;rymuje” s obrazem
jeho mimotddné bezmoci, kdy# otddel vrzajicim mlynkem. Naopak
kodiéi delisti, které hryZou bezmocného Samsona, se rymuji s osli
delisti, kterou silny Samson na poddtku pouZil, aby skolil tdtoéni-
ky. Existuje zkrdtka celé Sasoprostorové putovdni, které se smé3u-
je s procesem aktualizace a skrze né7 se hrdina stdvd ,,schopnym*
akce; a jeho sila se vyrovndva sile obklopujictho okoli. Nékdy
jsme dokonce svédky Stafety mezi dvéma postavami, kdy jedna
prestdvd byt nééeho schopnd do té miry, jak se sdm stav vécf vyvi-
ji, zatimco druhd se schopnou stdva: od Mojii%e k Jozuovi. Ford
m4 rdd tuto dualistickou strukturu, kterd opét indikuje dvojélen:
mu? zdkona, ktery piebird $tafetu od muZe Zdpadu v The Man
Who Shot Liberty Valance; nebo v Hroznech hnévu (The Grapes of
Wrath) matriarchédlni matka rolnické rodiny, kterd pYestdvd ,,mit
v tom jasno® tou mérou, jak se skupina rozkl4dd, zatimco syn za&i-
nd mit jasno tou mérou, jak chdpe smysl a dosah nového zdpasu.
Ze viech téchto hledisek je organické zobrazeni ¥izeno timto po-
slednim zdkonem vyvoje: je tfeba velkého rozpéti mezi situact
a akct, kterd md prijit, aviak toto rozpéti existuje jen proto, aby bylo
zaplnéno procesem vyznadenym cézurami stejné jako dstupy vzad

a postupy vpred.
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31 Obraz-akce inspiruje kinematografii chovanf (behavioris-
mus), protoze chovani je jedndni, kieré p¥echdzi od jedné situace
ke druhé, které reaguje na situaci proto, aby se ji pokusilo zmé&nit
nebo aby nastolilo jinou situaci. Merleau-Ponty spatioval v tomto
vzestupu chovani spoledny znak moderntho romanu, moderni psy-
chologie a ducha kinematografie." V této perspektivé je oviem
zapotfebi velmi silné senzomotorické vazby, je tieba, aby chovini
bylo opravdu strukturovdno. Velké organické zobrazeni SAS’ ne-
smi byt pouze sestavené, nybrz zplozené: na jedné strang je tieba,
aby situace hluboce a nepietrzité vsakovala do postavy, a na dru-
hé strané, aby se nasdkld postava aktivovala v pretrzitych interva-
lech. To je vzorec realistického ndsili, zcela odli$ného od ndsil{
naturalistického. Struktura je vejce: jeden pél vegetadni & vege-
tativn{ (vsakovéni) a jeden pdl animdlni (acting-out [prehrdvani]).
Je zndmo, Ze obraz-akce v tomto smyslu do3el své systematizace
v Actors’ Studiu a v Kazanové filmu. Tam se obrazu zmocnilo sen-
zomotorické schéma a tam usiluje geneticky prvek o své uvolné-
ni. Pravidla Actors’ Studia jsou od po&dtku platnd nejen pro her-
covo hrani, ale také pro koncepci a odvfjenf filmu, jeho rémovénf,
jeho rozzabérovdni, jeho montdz. Je tedy tieha odvozovat jedno od
druhého, hrani realistického herce od realistické povahy filmu
a naopak. Nestadf ffci, Ze herec nenf nikdy neutrdln{ a 7e se nikdy
nezastavuje. KdyZ nevybuchuje, tak se vsakuje a nikdy nezfistavd
v klidu. Zdkladni neurézou pro herce jako pro postavu je hysterie.
Vegetativni pdl vskutku nenf na mist& méné v pohybu ne# animal-
ni pél pii prudkém piemistovani. Houbovité vsakovan{ m4 stejn&
tolik intenzity jako acting-out nenaddlého vypéti. Proto také toto
strukturdlni a genetické zobrazen{ obrazu-akce poskytuje vzorec,
jehoi aplikace jsou doslova nekoneéné. Kazan doporudoval ne-
chat postavy v konfliktu spolu jist: spoledné pohlcovani jests
posili propukdni soubojli. V&imnéme si neddvného filmu Arthu-
ra Penna Ctyfi prdtelé (Four riends), ktery aplikuje Metodu nebo
Systém. Jedna scéna ukazuje obé&d, pfi ném# se setkaji otec-mi-
liardé¥ mladé divky a proletdisky snoubenec-emigrant; vidime,
jak se napétf situace zvnit¥fiuje v protagonistech; poté otec fekne:
»nemdm ve zvyku rozddvat to, co mi patii“, a ta slova jsou jiz jako

" M. Merleau-Ponty, Sens et non-sens, Nagel, &ldnek Le cinéma et la nouvelle psy-
chologie.
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exploze, kterd pozméhuje situaci, jelikoZ vnaseji novy prvek in-
cestntho vztahu otce s dcerou. Pozd&ji v pribéhu zdsnubntho
obfadu se téméf nevnimatelny otec, rozplynuly za velkymi pro-
sklenymi dvefmi, zd4 do sebe vsakovat situaci jako né&jakou jedo-
vatou rostlinu; jenom malé décko ho zpozoruje a éekd; a otec se
vyi{t{ ven, zabije svou dceru a vdZné zrani snoubence, ddle tak
modifikuje situaci touto animdln{ reakef.

Je to jako diferenciace Zivota podle Bergsona: rostlina
nebo vegetativno si uloZilo za tikol shromaZd’ovat vybusniny na
misté, kdeZto zvife si ukldd4 nechat je explodovat v ndhlych po-
hybech." Fullerova originalita tkvi moZnd v tom, Ze dovedl tuto
diferenciaci k maximu, piipraven postupovat trhavymi pohyby
a rozbijet zietézeni. K tomu je vhodny vdledny film se svym neko-
neénym oéekdvdnim a nasdklosti ovzdusi na jedné strané, svymi
brutdlnfmi vybuchy a sebepfedvddénim na stran& druhé. V mez-
nim piipadé nalezne Fuller podoby svého ndsili u vegetativnich
bldznd, kteif se jako rostliny zdrzuji v chodbé& v Shock Corridor
(Chodba $okt), a v rasistickém psovi z filmu White Dog (Bily pes)
ktery vybuchuje v aktech tdtoku. Je pravda, Ze tito bldzni sami
maji své nepfedvidatelné detonace a Ze onen pes prodélal své
dlouhé tajuplné vsakovdni. ,Vysvétlil jsem tomu psovi, Ze je he-
rec...” Ale Fuller to dokéZe vysvétlit také rostlindm. U né&ho je
dilezité toto extrémni rozpojeni, které zdvojuje kaZdou z obou
stran nasilf a jeZ nékdy zplisobuje inverzi péli: je to situace, kte-
rd pak dosahuje k pochmurnému naturalismu.

Kazan rovnéZ dovede rozloZit pély a Baby Doll je jed-
nim z nejkrdsnéjsich vegetativnich filma, vyjadiujicim soudasné
zhoubny a zpomaleny Zivot Jihu a vegetativni existenci mladé
Zeny v kolébce. AvSak tim, co zajimalo Kazana a co urduje vy-
voj jeho dila, je takové zietézen{ impregnaci a vybuchd, aby zfs-
lv<al spi$ nepfetrzité strukturovdni ne# strukturu o dvou pélech.
Sirokotihld panoramatickd projekce tuto tendenci posiluje. A je
to samozi'ejmé ortodoxnost Actors’ Studia: velky ,,globdlni dkol®,
SAS’, se déli na ,,lokdlnf dkoly®, postupné a nepietrzité (sl al
s2 a2 s3...). Ve filmu Ameriko, Ameriko (America, America) m4
kazd4d sekvence svou geografii, svou sociologii, svou psycholo-
gii, svou tonalitu, svou situaci, kierd zdvisi na predchdzejicim

% H. Bergson, Vyvoj wokivy, kap. IL
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jedndni, kterd podniti nové jedndni a také zavlede hrdinu do n4-
sledujici situace, pokazdé impregnaci a vybuchem aZ k vybuchu
findlnfmu (polibit nabtesi New Yorku). Hrdina — oloupeny, prosti-
tut, vrah, snoubenec, zrddce — prochézi témito sekvencemi, jeZ
jsou v8echny zahrnuty do velikého viudypiftomného tikolu, unik-
nout Anatolii (S), aby se dosghlo New Yorku (S’). A ono obklopu-
jfef, tento velky tikol posv&cuje nebo piinejmensim promiji hrdi-
novi vée, co musel uéinit zde 1 tam: zneuctén zvené{ uchoval si
svou vnitini &est, Cistotu svého srdce a budoucnost své rodiny.
Ne 7e by nalezl mir. Je to Kainlv svét, je to Kainovo znament, kte-
ré neznd mir, které viak zpfisobuje, e v hysterické neurdze vyjde
nastejno nevina a vina, hanba a Zest: co je a zdstdvd podlost v ta-
kové & takové lokdlnf situaci, je také hrdinstvim vyZadovanym
velkou globélnf situact, cenou, kterou je nutno zaplatit. Film On
the Waterfront (V p¥istavu) hojné rozviji tuto teologii: nezradim-li
ostatn{, zradfm sdm sebe a zradim spravedlnost. Je zapotiebi pro-
jit mnoha ¥pinavymi vsakujicimi situacemi a mnoha hanebnymi
vybuchy, abychom skrze n& zahlédli stopu, jez nds oéisti, a vy-
buch, jen¥ nds zachraiiuje nebo nim odpoust{. Na vychod od rdje
(East of Eden) ustavuje velky biblicky film, p¥ib&h Kaina a zrady,
ktery rovn&%, jinymi zplisoby, prondsledoval Nicholase Raye a Sa-
muela Fullera.'® V americké kinematografii a v jeji koncepei sva-
té a svétské Historie bylo toto téma odevidy. Nyni je vSak tim
hlavnfm, Kain se stal realistou. Zvl4stni je u Kazana zplisob, ja-
kym se americky sen a obraz-akce spole¢né utvrzuji. Americky
sen se stdle vice projevuje jako sen, nic jiného neZ sen, kierému
fakta odporuji; vyt&#f viak z toho nahly vzrist sily, ponévadz nyni
zahrnuje takové jednanf jako zradu a udévéni (pravé ty, které po-
dle Forda mél sen za tkol vylougit). A pravé po vélce, v téze chvi-
li, kdy se americky sen hroutf a kdy obraz-akce vstupuje do defi-
nitivnf krize, jak to uvidime, pravé v této chvili nalézd sen svou
nejpregnantn&j$i formu a jedndn{ své nejnasiln&j&i, nejvybusnéjsi

9 Ve viech &chto bodech tykajicich se Kazana (soutasng estetické problémy struk-
turovin{ a osobnf problémy udsvdn(, kieré maji vliv na dflo) se odvoldvdme na
analyzy Rogera Tailleura, Kazan, Seghers. Videli jsme, jak americkd kinemalogra-
fie - a zejména historicky film — ddvala velikou dileZitost tématu zrddee. Ale jeho
dile¥itost je3t varlisid po vilee a s maccarthysmem. U Fullera nachdzfme origindl-
ni pojedndn{ wholo tématu zrddee: srov. Jacxques Lourcelles, Théme du traitre et du

héros, Présence du cinéma, & 20, biezen 1964.
> , )
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schéma. To je agonie akén{ kinematografie, i kdy? se jesté dlouho
pokracduje v tvorbé filmi tohoto typu.

Tato kinematografie chovdn{ se nespokojuje s jednodu-
chym senzomotorickym schématem typu reflexu, by podminéné-
ho. Je to mnohem komplexné&js{ behaviorismus, ktery si bytostné
uvédomuje vnitin{ ¢initele.'” Tim, co se musf objevit na povrchu,
je skutecné to, co se odehrdvd uvnitt postavy, na kiiZovatce situa-
ce, kterd ji vsakuje, a jedndni, kterému d4 vybuchnout. Je to véru
pravidlo Actors’ Studia: plati jen nitro, ale toto nitro nenf ani
mimo svét, ani skryté, sméiuje se s genetickym prvkem chovdni,
ktery mus{ byt ukdzdn. Neni to né&jaké zdokonalenf jedndni, je to
naprosto nezbytnd podminka vyvoje obrazu-akce. Tento realistic-
ky obraz opravdu nikdy nezapomind, Ze prezentuje jiz svym vy-
mezenim fiktivni situace a predstirané akce: &lovék se nenalézd
»skute¢né” v naléhavé situaci, a nezabfjf se nebo se nepije ,,sku-
te¢né®. Je to jenom divadlo nebo film... Velei realistiti herci
si toho jsou dokonale védomi a Actors’ Studio jim nabiz{ metodu.
Je tfeba na jedné stran& vytvofit smyslovy kontakt s objekty pii-
sluSejicimi situaci: kontakt, i imagindrni, s hmotou, se sklenici,
s urc¢itym druhem sklenice, nebo s né&jakou ldtkou, oblekem, nd-
strojem, Zvykac{ gumou. Na druhé strané je tieba, aby objekt tak-
to probudil afektivn{ pamé&f, znovu aktualizoval emoci, kterd nenf
nutné totoznd, nybrz analogickd s tou, kterou mobilizuje role."
Ovl4dat pifslusny objekt, probouzet emoci, kterd odpovid situa-
ci: timto vnitfnfm poutem objektu a emoce se uskutedni vné&jsf
svdzéni fiktivni situace a pYedstiraného jednani. Metoda Actors’
Studia nevybiz{ herce, aby se ztoto#nil se svou roli, o nic vic ne#
jind metoda; je pro ni charakteristicky dokonce opaény postup,
pfi némiZ je realisticky herec povaZovdn za schopného ztotoZiio-
vat role s uréitymi vnitfnimi prvky, které jsou mu vlastni a které
v sob& vybir.

Av8ak vnitfni prvek nenf pouze hercovou vychovou, obje-
vuje se v obraze (odtud staly herciiv neklid). Je sém o sobé& a pifmo
prvkem chovéni, senzomotorickou formaci. Upravuje vsakovédn{

Mivs

"0 vyvoji behavioristické psychologie, kterd piiditala stdle vEt8f a vetsf déleZitost
vnitinim faklorim chovént, srov. Tilquin, Le behaviorisme, Vrin.

0 nitru, kontaktu a afektivaf paméti srov. Slanislavskij, La formation de Pacteur,
Payot; Lee Strasherg, Le travail a DActors’ Studio, Gallimard, s. 96-142. O Actors’
Studiu a jeho ndsledovnicich Odette Aslan, Dacteur au XX sisele, Seghers, s. 258n.
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a vybuchnutf jedno podle druhého. Dvojice objektu a emoce se
tedy v obrazu-akci objevi jako jeho geneticky znak. Objekt bude
takto uchopen ve viech svych virtudlnostech (pouZit, proddn, kou-
pen, vyménén, rozbit, objimdn, odvrZen...) v téZe dobé& jako odpo-
vidajici aktualizované emoce: napiiklad ve filmu Ameriko, Ame-
riko niZ darovany babidkou, opu¥téné stievice, fez a slamddek,
které jsou daleZité pro S a S’... Ve vSech téchto pifpadech existu-
je dvojice emoce-objekt, kterd ndleZi pouze k realismu, ale kterd
se svym zptsobem rovnd dvojici pudu a fetiSe nebo afektu a obli-
éeje. Ne Ze by se kinematografie chovani nutné vyhybala detailu
(Tailleur analyzuje velmi pékny obraz z {ilmu Baby Doll, kde muz
wvstupuje doslova do detailu mladé Zeny, jeho ruka se odvazuje
na tvdf, jeho rty na krajidek vlasd)." V kaidém piipadé mize
emociondlni manipulace objektem, akt emoce ve vztahu k objek-
tu mit v&t${ Qdinek ne¥ detail v obrazu-akci. V jedné situaci ve
filmu On the Waterfront, kde se Zena chovd ambivalentné a kde se
mu# citi bdzlivé a provinile, shird muZ rukavici, kterou Zena
nechala upadnout, ponechdvd si ji a hraje si s ni, nakonec do nf
zasune ruku.*” Je to jako geneticky nebo embryondlni znak pro
obraz-akci, ktery bychom mohli nazvat vtisk (emociondln{ objekt)
a ktery uZ funguje jako ,,symbol® v oblasti chovdni. Zvldstnim
zpusobem soudasné sjednocuje nevédomi herce, osobnf pocit viny
autora, hysterii obrazu, nap¥iklad spdlend ruka, vtisk, ktery se
neustdle dere na povrch v Dmytrykovych filmech. Ve své nejobec-
né&ji{ definici je vtisk vnitin{, aviak viditelny svazek mezi vsaku-
jici situaci a vybusnou akef.

¥ Roger Thilleur, Kazan, Seghers, s. 94.
» Michel Ciment v otdzkdch, které klade Kazanovi, pékné odhaluje tento typ obrazu,
kiery md tendenci nahradit detail, viz Kazan par Kazan, Stock, s. 74n,
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KAPITOLA 10
Obraz-akce: mala forma

11 Nyn{ je tfeba v8imnout si tdplné jiného aspektu obrazu-
-akce. Sdruzuje-li obraz-akce vidy na vSech svych trovnich
»dvojici”, je normdlni, Ze md sdm dva odlisné aspekty. Velk4
forma SAS’ probihala od situace k jedndnf, které modifikovala
situaci. Existuje v8ak jind forma, kterd jde naopak od jednan{
k situaci, k novému jedndni: ASA’. Tentokrdt je to jednédni, kte-
ré odhaluje situaci, jednu ¢4dst nebo jednu strdnku situace, klerd
uvddi v chod nové jedndni. Jedndn{ postupuje naslepo a situace
se odhaluje v temnu nebo v dvojznadnosti. Od jedndn{ k jed-
nani se situace pozvolna vynofuje, méni se, konedné se vyjas-
ni nebo si uchovd své tajemstvi. Nazyvali jsme velkou formou
obraz-akei, ktery probthal od situace jako obklopujic{ (synznak)
k jednédni jako souboji {dvojélen). Bude vhodné nazvat malou
formou obraz-akci, ktery jde od jedndni, od chovani nebo ha-
bitu k &4stedné odhalené situaci. Je to obrdcené senzomotoric-
ké schéma. Takové zobrazen{ jiZ neni globdlni, nybr# lok4ln{,
JiZ neni spirdlovité, nybrZ eliptické. JiZ nenf strukturdlni, nybrz
uddlostni, JiZ nenf etické, nybrz komedidln{ (fkdme ,,komedi-
alni“, protoZe toto zobrazeni poskytuje misto veselohte, i kdyZ
nenf nutné komické a miZe byt dramatické). Znakem skladby
tohoto nového obrazu-akce je index.

Zd4 se, Ye tento obraz-akce si sdm sebe uvédomil ze-
jména ve filmu PafiZskd maitressa (A Woman of Paris), jeho# auto-
rem, nikoliv v8ak hercem byl Chaplin, nebo v celém Lubitschové
dile. I kdyZ se spokojime s povrchni analyzou, vidime, Ze existuj{
dva druhy nebo dva pély indexu. V prvnim pifpad& jednani (nebo
ekvivalent jednéni, jednoduché gesto) odhaluje situaci, kterd
neni ddna. Situace je tedy vyvozena z jedndni bezprostiednim
tsudkem nebo relativné komplexnim uvaZovdnim. ProtoZe situace
nen{ ddna pro sebe samu, je zde index indexem nedostatku, impli-
kuje mezeru ve vyprdvéni a odpovidd prvnimu vyznamu slova
»elipsa“. Kupfikladu v PafiZské maitresse trval Chaplin na meze-
Ye jednoho roku, kterou nic nezaplnilo, ale kterd se odvodila z no-
vého chovdni a oblékdn{ hrdinky, je? se stala milenkou bohatého
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muZe. Ani oblideje nemély pouze expresivni nebo autonomni
afektivni hodnotu, také vSak prost& nenaznadovaly, co pokrado-
valo mimo pole: fungovaly skutedné jako indexy globdln{ situa-
ce. Tak jako slavny obraz vlaku, ktery vidime p#ijiZdé&t pouze ve
svétlech, prebihajicich po Zenské tvdfi, nebo erotické obrazy,
o nichZ miZeme usuzovat pouze podle reakei divakd. Piiklady
jsou jesté pddnéjsi, kdyZ index zahrne jakkoli letmé rozvaZovani:
napiiklad ,,posluhovadka otevird pradelnik a na zem ndhodou
padd pansky limedek, coZ odhaluje Ednin vztah“.? U Lubitsche
nachdzime soustavné tyto rychlé dsudky vklddané p¥fmo do ob-
razu, ktery pak funguje jako index. Ve filmu Ldska mezi umélci
(Design for Living), ktery si uchoval vS8echnu svou odvdZnost,
takZe hrdinka se pfirozené &i prost& dovoldvd prdva it nebo by-
dlet se dvéma milenci, vidi jeden z nich &asn& rdno druhcuu
u spoledné milenky obledeného do smokingu: vyvozuje z tohato
indexu (a stejné tak i divdk), Ze jeho pfitel stravil s mladou Ze-
nou noc. Index spodivd tedy v tom, Ze jedna z postav je ,,prilig“
obledena, pfili§ dob¥e obledena ve vedernim obleku na to, aby
nebyla b&hem noci ve velmi intimnf situaci, kterd nebyla uk4dza-
na. To je obraz-dsudek.

Existuje druhy, komplexn&j$f typ indexu, index dvojznad-
nosti, ktery odpovid4 druhému (geometrickému) vyznamu slova
nelipsa®. Ve filmu Pafifskd maitressa vzbuzuje mnoho indext prv-
niho typu domnéni, Ze hrdinku k jejfmu milenci mnoho nepoutd
(jeji podivnd pousmdni). Se svym bohatym milencem m4 oviem
vztah méné jasny, tak¥e se divdk nepfestdvd ptdt: je k nému
poutdna bohatstvim, pfepychem a uréitym spiklenectvim, nebo
ho miluje mnohem chdpavéjs$i a hlubgf laskou? Je to tdZ otdzka
jako v Lubitschové filmu Osmd Zena Modrovousova (Bluebeard’s
Eighth Wife). V t&chto pfipadech je to cely svét drobnosti, jiny typ
indexl, co zplisobuje naSe vdhdnf; a to nikoli kviili né¢emu, co
schdzi nebo co neni ddno, nybrz na zdklad€ dvojznaénosti, kterd
pln& patif indexu (tak napiiklad ve scéné s vyhozenym a opét

vy

ziskanym ndhrdelnikem z filmu PafiZskd maiiressa). Jako kdyby

Y Charles Chaplin, Histoire de ma vie, Laffonl (budeme se odvoldvat na dekumentaci
o {ilmu PafiZskd maitressa v Cinématographe, ¢ 64, leden 1981; zvld§t8 &ldnek
Jeana Tédesca, # doby natodent [ilmu, a analyza Jacquese Fieschiho). [Slovensky
pieklad autobiografie Ch. Chaplina Méj Zivot, Tatran, Bratislava 1989, s. 220-221.
Prelozil Vladimir Sojdk.]

193



n&jaky &in, n&jaké chovdni skryvalo v sob& nepatrny rozdil, ktery
nicméné stadf k tomu, aby je simultdnné odkazoval ke dvéma
zcela vzddlenym, naprosto cizim situacim. Nebo jako kdyby dvé
jedndni, dv& gesta byla jen nepatrn& rozdilnd, a presto by pii své
sotva postiZitelné rozdilnosti odkazovala ke dvéma situacim, kte-
ré stoji €1 je mozné je postavit proti sobé. Ony dvé situace mohou
byt takové, 7e jenom jedna je redlnd a druh4 zddnlivd nebo l7ivd;
mohou viak byt rovnéz redlné obé dvé; a konedné se mohou nato-
lik proménit, Ze jedna se stane redlnou a druhd zddnlivou a na-
opak. Nékteré z téchto pfipadd jsou béiné v kterémkoli {ilmu:
napiiklad nevinny povaZovany za vinika (né&jaky clovék drzi ntiZ
vedle mrtvoly — je to proto, Ze zabil, nebo pouze prdvé vytdhl
ntz?). Komplexnéjsf piipady, které jsme pravé uvedli, jsou zaji-
mavéj§i. UmoZiiuji vyvodit zdkon nového indexu: nepatrny roz-
dil v jedndni nebo mezi dvéma jedndnimi navozuje velmi velkou
vzddlenost mezi dvéma situacemi. Je to elipsa ve druhém smyslu
slova, jelikoZ vzdélené situace jsou jako dvojité ohnisko. Je to
index dvojznaénosti nebo spie vzdélenosti, nikoli u¥ nedostatku.
A milo zéleZi na tom, zda je jedna ze situaci vyvrdcena nebo po-
pirdna, nebof je takovd aZ poté, co vyéerpala svou funkci, a nikdy
nenfi takovd natolik, aby potladila dvojznadnost indexu a vzdéle-
nost mezi vyvoldvanymi situacemi. Ve filmu To Be or Not To Be
(Byt, ¢i nebyt) Lubitsch nepochybné dosghl dokonalého ovldddni
téchto komplexnich indexii. Nékdy v nerozhodnutelnych obra-
zech, napiiklad kdy# divék opousti kieslo, jakmile herec zading
svlij monolog: je to proto, Ze uz toho md dost, nebo proto, Ze m4
schiizku s hercovou Zenou? N&kdy pro celek zdpletky, kterd roze-
hravé celou montdZ: nepatrny rozdil v gestu, ale také ohromnost
distance mezi dvéma situacemi, podle toho, zda by hereck4 spo-
le¢nost hréla role Némcit pfed divdky n&jakého kusu, nebo by na-
opak ,,d€lala” Némce pfed Né&mci, kte¥{ by pak vypadali, jako
kdyz hraji svou vlastni roli. Otdzka Zivota nebo smrti: situace
jsou tim vzddlené&jsi, &im vice postavy védi, e vSechno zdvisf na
nepatrnych rozdilech v chovdni.

V malé form& usuzujeme v ka?dém piipad& z jedndni
na situaci ¢&i situace. Zdd se, Ze tato forma je v zdsad€& lacin&jsi,
ekonomidt&jsi: tak Chaplin vysvétluje, Ze zachytil odraZeny stin
a svétlo vlaku na tvd¥i proto, Ze nemél skuteény francouzsky vlak
k pffmému piedvedeni... Tato ironickd pozndmka je dilezitd,
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protoZe ukazuje na obecny problém: plsobenf filmfi kategorie B
nebo malého rozpo&tu na obrazové vyndlezy v kinematografii.
Je jisté, Ze ekonomickd omezeni podnitila ohromujfe{ inspiraci
a Ze obrazy vynalezené v podminkdch dspornosti mohly mit uni-
verzdlni ohlas. Mnoho takovych piikladfi bylo v neorealismu,
v nové vIng, ale platf to odjakZiva a kategorii B lze dasto povafo-
vat za aktivn{ st¥edisko experimentoviani a tvorby. Ostatng ,,mal4
forma® nemd nutné sviij poddtek — a urdité ne sviij plny vyraz —
ve filmech s malym rozpoétem. Nachdz{ v cinemascopu (systém
barevné Sirokotihlé projekce), v barvé, v okdzalé rezii, v dekora-
cich tolik vyrazovych &initeld jako sama velk4 forma. Nazyvat ji
malou formou je samo o sob& nepfiméfené; je to pouze z toho dfi-
vodu, abychom proti sobé postavili ony dva vzorce obrazu-akce:
SAS’ a ASA’, to znamend velky jednoznadny organismus, ktery za-
hrnuje orgdny a funkce, nebo naopak jednénf a orgdny, kieré se
sklddaji ponendhlu v mnohoznadnou organizaci.

Nadale lze ke dvéma vzorclim obrazu-akce snadno nalézt
odpovidajici Zdnry nebo stavy Zdnrd, které tyto vzorce inspirujf.
To, co jsme pravé vidéli, je mravoliénd komedie malé formy ASA,
jeZ se takto odlifuje od psychologicko-socidlnich filmt velké for-
my SAS. Ale analogické rozlieni nebo protiklad se uplatiuji
v nejriznéjsich oblastech. Vralme se nejprve k velkému historic-
kému filmu SAS, k historii monumentdlni a antikvdrn{. Proti nf
stoji typ neméné historického filmu, typ ASA, ktery byl velmi
spravné nazvdn ,kostymni film“. V tomto p¥ipadé kosiym, od&v
a dokonce ldtka fungujf jako chovdni nebo habity a jsou indexy
situace, kterou odhaluji. Nen{ tomu viibec lak jako v historickém
filmu, kde, jak jsme vidéli, byly latky a kostymy velmi diile%ité,
ale jenom pokud se integrovaly do monumentdlntho nebo anti-
kvdrniho p¥istupu. Zde je to modisticky nebo ndvrhaisky p¥fstup,
jako kdyby krej&i, dekoradn{ technik zaujali mfsto architekta
a starozitnika. V kostymnim filmu stejné& jako v mravoli¢né kome-
dii je vzhled [habitus] neodluditelny od od&vil [habits], jedndn{
jsou neodluéitelnd od stavu kostymu, ktery ustavuje jejich formu,
a situace, kterd z toho vyplyvd, je neodluditelns od ldtek a tapet.
Neptekvapuje, Ze Lubitsch v poldicich svého dfla, ve svém
némeckém expresionistickém obdobf dé&lal kostymnf filmy pozna-
menané jiZz vlastnim talentem (Anna Boleynovd [Anna Boleyn],
Madame Dubarry a zejména orientdln{ fantazie Sumurun): ldtky,

195



odé&vy, stavy odivéni, jejichZ texturu, matnost nebo jas umél podat
v obraze a které fungovaly jako indexy.”

V oblasti dokumentdrniho filmu se anglick4d Skola roku
1930 postavila proti velkému dokumetaristovi Flahertymu. Grier-
son a Rotha vyd&itali Flahertymu jeho socidln{ a politickou lhostej-
nost. Namisto toho, aby se vychézelo od nédeho obklopujiciho, od
prostiedi, z néhoZ se chovdni lid{ vyvozovalo ,,p¥irozené”, bylo
tieba vyjit z chovan{ proto, aby se z ného vyvodila socidlnf situa-
ce, kterd nebyla ddna jako néco o sobé, ale kterd sama odkazova-
la ke stdle éinnym nebo se transformujicim zdpastim a chovdnim.
Habitus takto sv&ddil o civilizadnich rozdilech a o rozdilech v jed-
né a téze civilizaci. Slo se tedy od chovéanf k situaci takovym
zplsobem, Ze od jednoho ke druhému existovala moznost ,,tvirdéi
interpretace skuteénosti®. Tento p¥istup bude p¥evzat za jinych
podminek v cinéma direct a v cinéma vérité.

Existuje rovnéZ detektivni film [policier] a jeho rozdil
vzhledem k filmu gangsterskému [criminel]. Je zajisté moZné mit
v gangsterském filmu policisty, nelze je nemit ve filmu detektiv-
nim. Tim, co odlifuje tyto dva typy, je skuteénost, Ze v gangster-
ském vzorci SAS se postupuje od situace nebo od prostfedi k ak-
cim, které jsou souboji, zatimco v detektivnim vzorci ASA se
postupuje od akei naslepo, jako od indext, k podez¥elym situacim,
které variuji od celku k celku nebo které se zcela prevrdti podle
nepatrné variace indexu. Formulace spisovatele Hammetta vysvét-
luje pfesné tento typ obrazu: ,,nechat ve stroji francouzsky klig®.
Prévé gesto naslepo prolomi zcela temnou situaci, vytrhne situad-
ni zlomky. Z toho vysly velmi krdsné filmy: Hawkstiv The Big Sleep
(Velky spdnek), Hustonlv Maltézsky sokol (The Maltese Falcon).
Titiz autofi se proslavili rovnéZ ve velké formé& gangsterského fil-
mu. Vrcholného dila Zdnru dosdhl pravdépodobné& Lang ve filmu
Beyond a Reasonable Doubt (Mimo jakoukoli pochybnost): hrdina
v rdmci kampané proti justiénimu omylu vyrdbi fale$né indicie,
které ho obZalovédvajf ze zlodinu; dlikazy této vyroby viak zmizely,

» Lubitsch se odborng vyznal v ldtkdch a v ,konfekci“ stejn& dobie jako Sternberg
v krajkdch a ,,galanterii. Lotte Eisnerovd, navzdory své pifsnosti viici Lubitscho-
vym kostymnim filmém, uznala, %e piinesl do expresionismu a do jeho zaliben{
v hlubindch novy prvek: hry svétla na ldtkdch, na povrchu obrazu. To bude 1aké
pozdgji jednfm z osliujfefch dsp&chd Murnaua ve filmu Tariuffe. Srov. L'écran dé-
moniaque, Encyclopédie du cinéma, s, 39-43 a 141,
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a tak se ocitd v situaci zatéeného a odsouzeného: jiz m4 dostat mi-
lost, kdy# se béhem posledn{ ndvitévy své snoubenky zmylf, unik-
ne mu indicie, ze které ona pochopi, Ze je vinen a Ze skutecné za-
bil. Vyrbéni falesnych indicif bylo zplisobem, jak smazat ty pravé,
ale dospélo oklikou k té%e situaci jako ty pravé. Zadny jiny film se
nepousti do takového tance indexd, s takovou pohyblivosti a smé-
nitelnost{ vzdilenych protikladnych situaci.

21 Western klade koneckonct stejny problém do obzvldsié
bohatych podminek. Vid&li jsme, ze velkd dechové forma se bez-
pochyby nespokojovala s epikou, ale skrze své variety udrzova-
la obklopujici prostfedf, globdln{ situaci podn&cujici jedndnf,
ve stavu schopném opdt situaci zevnité modifikovat. Toto vel-
ké organické zobrazenf, kupifkladu u Forda, mélo pfesné rysy:
obsahovalo zdkladn{ skupinu nebo n&kolik skupin, kazdou pfes-
né& urdenou, stejnorodou, se svymi misty, interiéry, zvyklostmi
(tak napitklad on&ch pét skupin ve filmu Wagonmaster); obsa-
hovalo také nahodilou nebo pifleZitostnou skupinu, riiznorodéj-
&1, rizn&jsich sklond, ale funkéni. Koneéné, existovalo velké roz-
péti mezi situaci a akci, kterd méla byt podniknusa, ale toto
rozpéti existovalo jen proto, aby bylo zaplnéno: hrdina mél vskut-
ku aktualizovat sflu, kterd by jej udinila rovnym situaci, mél
se stdt akceschopnym a postupné se jim stdval, jakoZto piedsta-
vitel ,,dobré*“ zdkladni skupiny, a nalézal nezbytnou pomoc
v prileZitostné skuping (lékat alkoholik, lehkd divka s velkym
srdcem atd. se uk4zali jako velmi schopni). A pozoruhodné je, Ze
Hawks se zapisuje do tohoto organického zobrazenf, ale podro-
buje je takovému zpracovéni, Ze z n&ho vychdzf hluboce zasa-
sené, deformované. Kdy# se toto zobrazenf vyjadiuje plné€ jako
na zaddtku Red River (Cervené teka), kde je dvojice ostie se ry-
sujfcf proti nebi rovna celé P¥irodg, je obraz p¥ili§ silny na to,
aby mohl trvat. A kdy# trvé, pak jinym zptisobem, obraz se po-
tiebuje zkapalnit, obzor se spojuje s fekou, stejné v Red River
jako v The Big Sky. Bylo by moiné ¥ici, Ze u Hawkse md pozem-
ské organické zobrazenf tendenci vyprazdnit se a dovoluje pouze
fluidnfm, tém&F abstraktnim funkcfm, které se dostdvajf do prv-

niho pldnu, aby pietrvaly.
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Mista nejprve ztrdceji organicky Zivot, ktery je obklo-
poval, prochdzel jimi a umistoval je do n&jakého souboru: ryze
funkénf véznice ve filmu Rio Bravo nepotiebuje ani ukdzat svého
vézné; kostel v El Dorado sv&d¥f ji# jen o byvalé funkei; mé&sto
v Rio Lobo se redukuje na ,,diagram, v ném# se &tou jiz jen funk-
ce, mésto, které vykrvdcelo, odsouzené vahou minulosti®. Z4klad-
ni skupina se soufasné stdvd velice vdgni a jedinym jests jas-
né definovanym spoledenstvim je podivnd pifleZitostna skupina
(alkoholik, stafec, mladigek...): je to funkéni skupina, kterd jiz
nenf zaloZena v organi¢nu; nachdzi své motivace v dluhu, ktery je
tfeba zahladit, v chybé, kterou je tieba odéinit, v $ikmé ploge de-
gradace, po niZ je tieba znovu vystoupit, a své sily nebo své pro-
stfedky nalézd spis ve vyndlezu néjakého déimyslného stroje nez
ve vystoupeni néjaké kolektivity (strom-katapult ve filmu The Big
Sky, findlnf ohilostroj v Rio Bravo, a mimo western stroj védct ve
filmu Ball of Fire [Ohnivi stiela], a7 k velkému vynalezu ve filmu
Land of the Pharaons).? U Hawkse je to ryzf funkcionalismus,
ktery chce nahradit strukturu obklopujiciho. Castokrat se upo-
zorfiovalo na klaustrofilii uréitych Hawksovych filmfi: konkréiné
Land of the Pharaons, kde vyndlez spodivd v tom, %e se zevniti
uzavie pohfebni mistnost, ale také v Rio Bravo, kter§ bychom
mohli nazvat ,,pokojovym westernem®. V zahlazovan{ obklopujiei-
ho uZ totiZ neexistuje, jako u Forda, komunikace organicky situo-
vaného vnitiku s vn&jSkem, ktery jej obklopuje, ktery mu dods-
vd Zivé prostiedi, z ného? piichdzi pomoc stejné jako prepadeni.
Zde naopak neoekdvané, ndsilné uddlosti ptichdzejf zevnity, za-
timco vnéjSek je spi¥e mistem obvyklého nebo piedem promysle-
ného jedndni ve zvld$inim prevrdceni vn&jiku a vnitiku. Vichni
vstupuji do mistnosti, kde se Serif koupe, a prochdzejf ji jako né-
jakym vefejnym prostranstvim (El Dorado). Vn&j§f prostied strd-
cf své zakfiveni a nabyvd podoby tangenty od bodu nebo od seg-
mentu, ktery funguje jako interiorita: vné&jsek a vnittek se tedy
stdvaji vn&j$imi jeden viidi druhému, vstupuji do &ists linedrniho

" 0 obou pfedchozich bodech srov. Eldnek Michela Devillerse, Cinématographe,
&. 36, biezen 1978, Quatre diudes sur Howard Hawks.

Y Positil, & 195, dervenec 1977: u tématu vnéjsku a vnittku u Hawkse se odvold-
vdme na ¢linky Eyquema, Legranda, Massona a Cimenta a na ldnek Bourgela,
klery pFing¥f mnoho nuanef o tomlé% tématu, V Cinématographe zdfraziuji Emma-
nuel Decaux a Jacques Fieschi obecny mechanismus zvratéi u Hawkse,
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vztahu, ktery umoziiuje funkéni permutaci opozic. Odtud stdly
mechanismus inverzi u Hawkse, ktery pracuje s naprostou jas-
nost{, nezdvisle na symbolickém pozadi, i kdyZ se inverze nespo-
koji s tfm, aby pfisobily na vn&jsek a vnitiek, ale tykajf se, jako
v komediich, v8ech bindrnich vztahl. Jsou-li vnéjiek a vnit¥ek
isté funkce, miZe vnitfek nabyt funkce vnéjiku; ale také Zena
mize pievzit funkci muZe ve vztahu svddéni, a mu? funkci Zeny
(Leopards Zena |Bringing up Baby], I Was a Male War Bride Byl
jsem vdlednou nevéstou] a role zen v Hawksovych westernech).
Dospéli nebo starci majf funkce détf a dité obludnou funkci zra-
lého dospélého (Ball of Fire, Gentlemen Prefer Blondes [MuZi
majf rad$i blondynky}). Stejny mechanismus miiZe plisobit mezi
ldskou a penézi, vzneSenou Tel{ a argotem... Tyto inverze jakoZ-
to funkéni permutace ustavuji, jak uvidime, opravdové Figury
zaji§tujici zménu formy.

Hawks se vénuje topologické deformaci velké formy: pro-
to si Hawksovy filmy zachovdvajf, jak ¥ik4 Rivette, velky ,,dech”,
ackoli ten se stal plynulym, vyjadiujicim spf$§ kontinuitu a permu-
taci funkef neZ jednotu organické formy.”. Ale neo-western, na-
vzdory svému dluhu vidi Hawksovi, krd¢i jinym smérem: vy-
pijéuje si pfimo ,,malou formu® i na velké pldtno. Vlddne elipsa
a nahrazuje spirdlu a jeji projekce. JiZ to nenf globdln{ nebo inte-
gralnf zdkon SA (velké rozpéti, které existuje jen proto, aby bylo
zaplnéno), ale diferencidlni zdkon AS: nejnepairngjii odli$nost,
kterd existuje jen proto, aby byla prohloubena, aby podné&covala
velmi vzddlené situace nebo situace, které lze postavit proti sobé.
Predevsim se indidni u? neobjevuji na vrcholu kopce, kde vystu-
povali z oblohy, nybr vyrdzeji z vysokych porosti, od nichZ neby-
li k rozeznéni. Indidn téméf splyvd se skélou, za ni% éekd (Hombre
Martina Ritta), a kovboj md v sob& cosi nerostného, co jej smé-
Suje s krajinou (Man of the West [Clovék ze Zapadu] Anthonyho
Manna).” Nésili se stdvd hlavnim impulzem a ziskdvd zde stej-
né na dirazu jako na pfekvapivosti: ve filmu Seminole od Boetti-
chera se umird pod vystrely neviditelného protivnika skrytého
v baZindch. NejenZze zmizela zdkladni skupina ve prospéch stdle
rozmanit&jsich a stdle promichangjsich piileZitostnych skupin,

% Jacques Rivette, Génie de Howard Hawks, Cahiers du cinéma, &. 23, kvéten 1953.
% Q rostlinném a nerostném prvku ve {ilmu Man of the West srov. Jean-Luc Godard
par Jean-Luc Godard, Belfond, s. 199-200.
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ztrdcejici ale tim, jak se mnoZily, jasnou odlidnost, kterou mély
jedté u Hawkse: lidé v téie skupiné a od jedné skupiny k dru-
hé majf tolik a tak komplexnich vztahli a svazki, Ze jsou jen sté-
1 k rozeznani a Ze se jejich opozice neustdle p¥emistuji (Major
Dundee, Divokd banda [The Wild Bunch] od Peckinpaha). Rozdil
mezi prondsledovatelem a prondsledovanym, ale také mezi bélo-
chem a indidnem se neustdle zmenSuje: v Mannové filmu The Na-
ked Spur (Odhalend stopa) nelze u lovce vypsanych odmén a jeho
kotisti dlouho poznat, zda jsou skuteéné odli¥ni; a v Pennové fil-
mu Maly velky muZ (Little Big Man) nepiestdv4 byt hrdina bilym
s b&lochy, indidnem s indidny, pfekraduje v obou smérech nepatr-
nou hranici pfi pfileZitosti sotva rozliSitelnych akei. Jedndnf totiZ
nemiize byt nikdy urdovdno pfedb&inou situaci ani v této situaci;
je to naopak situace, kterd postupné vyplyvd z jedndni: Boetti-
cher ¥ikal, Ze jeho postavy se nedefinuji ,,pi{&inou”, ale tim, co
délaji na jejf obranu. A Godard, kdyZ analyzoval formu u Antho-
nyho Manna, odhalil vzorec ASA’, ktery postavil proti velké for-
mé& SAS’: veZie ,,spocivala v objevovani soudasné s upfesfiovdnim,
kdezto v klasickém westernu spo&iv4 re¥ie v objevovani, a potom
v upfesfiovani“. AvSak zdvisi-li takio sama situace na jednéni, je
t¥eba, aby se zase jedndni vztahovalo k okamZiku svého zrodu, ke
chvili, k vtefing, k nejmensimu intervalu jako k diferencidlu, kte-
ry mu slouZ{ jako impulz.

Zadruhé tento zdkon malého rozdilu plati pouze potud,
pokud navozuje logicky velmi vzddlené situace. V Malém velkém
mu#i se situace skutedné ménf od zdkladu podle toho, zda je uv4-
déna do pohybu indidny nebo bé&lochy. A je-li okamZik diferencis-
lem jedndni, pak se v kaZdém z t&chto okamzikii miiZe situace
zvrdtit, otodit se v situaci tiplné jinou nebo opaénou. Nikdy neni
nic vyhrdno. Selhédni, pochybnosti, strach jiZ tedy viibec nemajf
tyZ smysl jako v organickém zobrazeni: uZ to nejsou ty dseky, ng-
kdy dokonce bolestné, které zapltujf rozpéti, jimi% se hrdina po-
zvedd aZ k poZadavkim globdlni situace, aktualizuje svou vlastn{
silu a stdvd se schopnym tak velikého &inu. Protofe u% vibec
neexistuje grandiézni akce, i kdyZ si hrdina uchoval mimof4dné
odborné vlastnosti. V krajnim pfipadé je souddsti onéch Losers
[ztracenci, poraZenci], jak je pYedstavuje Peckinpah: ,Nemaji
#4dnou fasddu, uz jim neziistala jedin4 iluze, a tak piedstavuji ne-
zifastnéné dobrodruZstvi, takové, z néhoZ nekyne Zddny zisk,
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snad jen &isté uspokojenf z toho, Ze Elovek jesté zije.” Nezacho-
vali si nic z amerického snu, uchovali si jen Zivot, ale v kaZzdém
kritickém okamiku se situace, kterou jejich jedndni podnécuje,
mie obritit proti nim a pfipravit je o to jediné, co jim ziistalo.
Obraz-akce md zkrétka za znaky indexy, které jsou soucasné inde-
xy nedostatku, o ném% svédéf brutdlni elipsy ve vyprdvéni, a in-
dexy vzddlenosti nebo mnohoznaénosti, o nich? svéd¢i moZnost
a skute&nost nahlych zvrat situace.

Nejedns se pouze o nerozhodnost mezi dvéma vzdé-
lenymi nebo opaénymi, ale simultdnnimi situacemi. Ndsledné
situace, z nich# kazd4 je jiz sama v sob& dvojznaénd, zformujf
potom jedny s druhymi a s kritickymi okamZiky, které je podné-
cujf, lomenou linii o nepfedvidatelné — byf nutné a pfesné — drd-
ze. To plati jak o mistech, tak o uddlostech. U Peckinpaha uz
neexistuje jedno prostfedi, jeden Zépad, ale rizné Zapady, véet-
né Zépadd s velbloudy, Zdpadt s Ciitany, to znamend soubory
mist, lidi a mravii, které ,se mént a vyluduji“ v tomtéz filmu.”
U Manna a také u Davese existuje jakdsi ,kratdi cesta®, jez neni
p¥fmou linif, ale jeZ sdruZuje jedndn{ nebo &4sti, A a A, z nichZ
si kayd4 zachovévd svou nezdvislost, z nichZ je kaidd jednim
rfiznorodym kritickym okamZikem, ,,p¥ftomnosti zaostienou a¥
do nejzazitho bodu sebe samé“.? Je to jako zauzlovand $fifira,
kters by se kroutila pfi kazdém uchopent, pfi kazdé akei, pfi
kazdé udalosti. Proti prostoru-dechu [’espace-respiration] orga-
nické formy se ustavuje zcela jiny prostor: prostor-kostra [espa-
ce-ossature] s chybg&jicimi prostfedniky, s rliznorodostmi, které
pteskakujf od jednoho ke druhému nebo se rovnou spojuji. Nenf
to jiz okolnf prostor, ale prostor vektorovy, prostor-vektor s ¢aso-
vymi vzd4lenostmi. Nenf to jiZ obklopujici rys jedné veliké kon-
tury, ale nap¥{& mezerami lomeny rys vesmirné linie. Vektor je
znakem takové linie. Je to geneticky znak nového obrazu-akce,
zatimco index byl jeho znakem kompoziénim.

" Benayoun, Peckinpah, Dossiers du cinéma.

® Philippe Demonsablon, Le plus court chemin, Cahiers du cinéma, & 48, Cerven
1955, s. 52-53. V lomto zdvainém kritkém texlu autor analysuje Mannfiv film
Vaddlend zemé (The Far Country). Pro zevrubn&js{ analyzu Manna a Davese v tomto
ohledu odkazujeme na texty Clauda-Jeana Philippa a Christiana Ledicua, Etudes

cinématographiques, le Western.
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3| Vidéli jsme, jak se klasické kinematografické Zanry mohly
souhrnné rozt¥idit podle dvou forem obrazu-akce. Nuze existuje-li
Z4nr, ktery se zdd byt zasvécen vyludn& malé formé tak dalece, %e
ji vytvofil a Ze poslouZil jako podminka pro mravoliénou komedii,
je to groteska. Zde nachdz{ forma AS tplné rozvinuti svého vzor-
ce: velmi nepatrny rozdil v jedndn{ nebo mezi dvéma akcemi, kte-
ry zdtirazni nekonecénou vzdélenost mezi dvéma situacemi a ktery
existuje jen proto, aby tuto vzddlenost zdfiraznil. Vezméme slay-
né piiklady z Chaplinovy série: Charlie, vidén zezadu, opustén
svou Zenou, jako by se otfdsal ve vzlycich, zatimco, jakmile se
otodf, vidime, Ze tfese Sejkrem a pripravuje si koktejl. Stejn& tak
ve vélce — Charlie namaluje te¢ku pokazdé, kdy# vystieli; ale jed-
nou se stane, Ze mu nepidtelskd kulka odpovi a on sma¥e znacku.
Dilezité je, v Eem spodivd groteskni proces: jednénf je natodeno
z hlediska svého nejmensiho rozdilu s jinym jedndnim (vysttelit
z puSky — zahrdt kuleénikovy dder), ale odhaluje tak nesmir-
nost distance mezi dvéma situacemi (partie kuledniku — vélka).
Kdyz se Charlie zachytf klobdsky visici u uzendfe, dotahuje ana-
logii, kterd nechd p&kné& vystoupit celou vzddlenost, odd&lujic
tramvaj od uzendfstvi, Toté% znovu nalézdme ve vé&tsin& zneuZiti
uzitkovych pfedméta: nepatrny rozdil zavedeny do predmétu vy-
vold funkce, které se mohou postavit proti sob&, nebo situace,
které proti sobé& stoji. Je to potencidlnost nd¥adi; a kdyZ se Char-
lie konfrontuje se stroji, vede ho to k myslence prehnané velikého
ndfadi, které automaticky zvrdt{ situaci v jeji protiklad. Odtud
Chaplintv humanismus, ukazujici, Ze pouhé ,,nic* dokdZe obratit
stroj proti ¢lovéku, uéinit z n&j ndstroj zajeti, znehybnént, frustra-
ce, ba i mucenf na drovni nejelementdrngj$ich potieb (dva veliké
stroje ve filmu Moderni doba [Modern Times] jsou konfrontovany
s prostym lidskym stravovdnim, kterému kladou do cesty neroz-
pletitelné nesnéze). V sérii filmd s Charliem se nespokojujeme
s tim, Ze znovu nalézdme &i spi§ zachycujeme u zdroje zdkony malé
formy: zmatent, ztotoZnéni se s prostfedim (Charlie v pisku, Char-
lie-socha, Charlie-strom, zt&lesn&nf proroctvi lady Macbeth...);
nepatrny rozdil, ktery zplisobuje pfevrdcenf situace, jako rozdvo-
jenf osobnosti postavy, na niZ vecko zdvisi, ve filmu Zlaté opoje-
ni (The Gold Rush) nebo Svétla velkomésta (City Lights); okamzik
jako kritick§ moment situaci, které lze postavit proti sobé&, Char-
lie zachyceny v okamZiku, Charlie krd&ejicf od jednoho okamziku
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k dalgimu okamZiku, z nichZ kaZdy vyZaduje vSechny jeho impro-
vizadnf sily; koneéné vesmirna linie, kterou takto rysuje, jako lo-
meny tah, ktery se projevuje jiZ v hranatych zménéch jeho chiize
a ktery nakonec propojuje jejf tiseky a jeji sméry jenom tim, Ze je
sefazuje na dlouhé cest&, do niZ se Charlie vidény zezadu hrou-
i, mezi kiily a stromy bez listi, nebo na hranici, kterou sledu-
je, pajdd cikcak mezi Amerikou, kde na ného ¢thd policie, a Me-
xikem, kde na ného dekaji bandité. To je tedy celd hra indexd
a vektordl, kterd ustavuje znak groteskniho obrazu: elipsa ve
svych dvou vyznamech.

Pravé zdkon indexu, nepatrny rozdil v jedndnf, ktery zdi-
razfiuje nekoneénou vzdédlenost dvou situaci, se ovem zd4 jakoby
véudypiitomny v grotesce obecné. Harold Lloyd rozviji obzvldsté
jednu variantu, kterd pfemistuje postup — od obrazu-akce k &isté-
mu obrazu-vjemu. Dostdvdme prvni vjem, napiiklad Harold v dra-
hém voze znehybnéném pii zastaveni; pak se objevi druhy vjem,
kdy# se vozidlo d4 do pohybu a ukdZe Harolda na bicyklu chudd-
ka. Byl jenom zardmovdn oknem automobilu a nekoneéné maly
rozd{l mezi t€mito dvéma vjemy ndm dovol{ tim spi§ uchopit neko-
neénou vzddlenost situaci ,,bohaty — chudy®. Stejné tak v jedné
krdsné scéné z filmu O patro vy¥ (Safety Last) ndm prvni vjem
ukazuje shrbeného sedictho muZe, miiZe, visicl smycku, plaéici
Yenu, fard¥e, ktery kdZe, zatimco druhy vjem odhaluyje, Ze se jed-
nd pouze o loudeni na peronu nddra#i, kde je kazdy prvek docela
oprivnény.

Chceme-li definovat Chaplinovu originalitu, to, co mu
dalo v grotesce nezastupitelné mfsto, pak musime hledat jinde.
Chaplin si totiZ dokdzal vybrat blizkd gesta a vzddlené odpovida-
jicl si situace tak, aby se z jejich vztahu zrodila zdroven se smi-
chem mimoi'ddné& intenzivni emoce a aby touto emoci smich znd-
sobil. JestliZe nepatrny rozdil v akci navozuje a zplisobuje stifddn{ -
velmi vzddlenych nebo proti sobé postavitelnych situaci, $" a §7,
bude jedna z t&chto dvou situaci ,,skute¢né® dojemnd, hroznd, tra-
gickd (a nejen diky optické iluzi jako u Harolda Lloyda). V pied-
chozim p¥ikladu Dobry vojdk Chaplin (Shoulder Arms) je skuted-
nou a p¥itomnou situaci vélka, zatfmco partie kuleéniku ustupuje
do nekoneéna. A piece neustupuje dost na to, aby ndm zabrédnila
se smdt; naopak, nd$ smich nebrdn{ emoci tv4i{ v tvf obrazu vél-
ky, ktery se prosazuje a rozviji aZ po zaplavené zdkopy. Zkritka
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nekonedni vzdalenost mezi S” a S (vélka a partie kuleéntku) nds
dojfmé tim vic, &im vic néds rozesméje sblizenf onéch dvou jed-
n4nf, nepatrny rozdil v jednéni. Je to proto, Ze Chaplin dokdZe
objevit minimdln{i rozdil mezi dvéma dobie vybranymi ¢iny, Ze
také dovede vytvorit maximdlni vzddlenost mezi dvéma odp(’)vf—
da]:fCI’I.ni si situacemi, z nichZ jedna dociluje emoce, druhd dosa-
huje &istého komi¢na. Je to okruh smich-emoce, kde jedno odka-
zuje k malému rozdilu, druhé k velké vzdalenosti, aniZ by jedno
sm_azzivalo &i oslabovalo druhé, nybrz obé se vzdjemné povzbu-
z.up’ a pfeddvajf si Stafetu. Neni dvod hovofit o tragickém Chap-
linovi. Uréit€ nenf divod fikat, Ze se sméjeme, zatimco bychom
mélli plakat. Chaplintv talent spocivd v tom, Ze zplisobuje oboji
najednou, ¢lovék se sméje tim vice, &m vice je dojaty. Ve filmu

Svétla velkomésta nepiedstavuji mladd nevidomd a Charlie oddé-
lené role: ve scéné rozuzleni — mezi slepou akei, kterd sméfuje
ke zrufeni veskerého rozdilu mezi jednim vldknem a druhym
a viditelnou situaci, kterd se zcela transformuje podle toho zdz;
Charl%e, povaZovany za bohatého, dr#f pfadeno, nebo zda ui)oh)f
Charlie ztrdc{ svoje hadry —, jsou tyto dv& postavy ve stejném
okruhu, ob& dvé komické a dojimavé.

- Posledni Chaplinovy filmy soucasn& objevuji zvukovy
film a vyddvaji Charlieho smrti (nejenom Verdoux se znovu sta-
vd Charliem, kdyZ krd¥{ na smrt, ale i diktétor, ktery vystupuje
natvtrib‘unu, se smésuje s Charliem vystupujicim na popravists).
Ty‘z princip jako by tedy nabyl nové sily. Bazin trval na ndsle-
dl%]l’cfm: Diktdtor (The Great Dictator) by nebyl moZny, kdyby
Hltlfzr ve skutednosti nebyl pfevzal a ukradl Charlieho k,m’rek."’
Mezi malym Zidovskym holidem a diktdtorem je tak maly roz-
dil, jako je rozdil té€chto dvou knirk{i. A pfece z toho vychazeji
.dVé n?koneéné vzddlené situace, které lze postavit proti sobé& tak
jako situace obé&ti a kata. Stejné tak je ve filmu Monsteur Verdoux
rozdil mezi dvéma strdnkami nebo chovdnimi téhoZ muZe, vra-
ha Zen a milujictho manZela chromé choti, tak mizivy ,ie je
tteba vetkeré intuice manzelky, aby jednoho dne vytuéila’ e se
,,.zn.nénil“. Jak ¥ik4 Mireille Latilovd, neni to véci nesch(,)pnos-
ti, je to v&c{ velkého ndpadu, Ze Chaplin v obou polohdch pana
Verdouxe, ,téméf nestiidal vzez¥eni postavy a nic na své hie

* Bazin a Rohmer, Charlie Chaplin, Ed. du Cerf, s. 28-32.
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neménil®“.'” Z malého, prchavého rozdflu piesto vychdzl velkd
vzdilenost opaénych situact, o nichz svéd¥i frenetické pobihani
sem a tam mezi fale3nymi bydlidti a pravym domovem. Chce snad
Chaplin v t&chto dvou filmech ¥ici, se v kazdém z nds je néjaky
Hitler, n&jaky mozny vrah? A Ze jsou to jen situace, které nds &inf
dobrymi nebo zlymi, obé&lmi &i katy, schopnymi milovat nebo ni-
¢it? Nezdvisle na hloubce nebo plytkosti podobnych mySlenek se
nezd, %e by to byl Chapliniiv zpfisob uvazovani, snad jen velmi
podruzn&. Nebol jesté dfilezit&jsi nez ony dvé opatné situace
dobrého a zlého jsou skryté promluvy, které se jako takové vyjad-
fujf na konci t&chto film@. Také proto tyto filmy povedou soucas-
né k postupnému dobytf yvukového filmu a k postupné eliminaci
Charlieho. Promluvy ve filmu Diktdior a Monsieur Verdoux Yikaji,
se sama Spole&nost se dostdvd do situace, kdy déld z kazdého
mocného &loveka krvavého diktdtora, z kazdého obchodnika vra-
ha, doslova vraha, protoZe ndm davé velky zisk z toho byt Spaini,
misto aby vytvdiela situace, v nich? se svoboda, lidskost misi
s na¥fm zdjmem nebo se smyslem na¥i existence. To je mySlenka
blizkd Rousseauovi, a to Rousseauovi, jehoZ spoledenska analyza
byla od zdkladu realistickd. Je tedy vidét, co se s poslednimi
Chaplinovymi filmy smé&nilo. Promluva jim piind3f zcela novy
rozmér a vytvaii ,,diskurzivni® obrazy.

Nejedn se uZ pouze o dvé opatné situace, které zd4nlive
vznikaji z nepatrnych rozdil& mezi jedndnimi, mezi lidmi nebo
v tomté¥ &lovéku. Jednd se o dva stavy spolegnosti, o dvé Spoled-
nosti, které lze postavit proti sob&, z nich% jedna ¢&inf z malého
rozdilu mezi lidmi ndstroj nekone&né vzdélenosti situaci (tyranie)
a druhd by z malého rozdilu mezi Jidmi uginila proménnou vel-
ké spoletné a spoletenstvi se tykajici situace (Demokracie)."
V némé sérii mohl Chaplin dosdhnout tohoto tématu pouze idy-
lickymi obrazy nebo snem (velky sen z filmu Chaplin strdZcem
vefejného porddku [Easy Street] nebo idylicky obraz ve filmu

10 Mireille Latil Le Dantec, Chaplin ou le poids d’un neythe, Cinématographe, &. 35,
dnor 1978 (Verdoux podvodnik dojimd bohatou #enu, kdy# jihne nad posledni
pemoct své choti, rozhlfieje se po zahradé plné riiz, odkud nedlouho predtim iro-
nicky stoupal dym, stopa jeho Zlotinu. Avsak tato man¥elskd fikce hrland pipomi-
nd skutetnost jeho Lisky k jeho pravé Zen& a kvetouei rimec jeho domu.)

W Sy, zdveredny projev {ilmu Dikidior, jehot st je publikovdna Bazinem a Roh-

merem.
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Moderni doba). Ale realistickou silu d4 tématu a¥ zvukovy film ve
formé promluv. Lze mo7n4 Yici, Ze Chaplin je jednim z t&ch tvir-
cti, ktery nejvice nedivéfoval mluvenému filmu a ktery jej zdro-
veil radikdlné, origindlng vyu#l: zvukovy film slous Chaplinovi
k tomu, aby vnesl do kinematografie Figuru promluvy a transfor-
moval takto poddtedn{ problémy obrazu-akce. Odtud mimofddny
vyznam Diktdtora, kde se zdvéretny projev (af je jeho skute&nd
hodnota jakdkoli) ztotoziiuje s vedkerou lidskou fedi, piedstavuje
vSe, co clovék mliZe ¥ici ve vztahu k falegnémy jazyku nesmyslu
a teroru, hluku a zu¥ivosti a co Chaplin genidlng& nalézs v tyra-
U.OV);Ch tstech. Grotesknf malé formé nic nechybélo; avsak Chap-
lin ji ve svych poslednich filmech posouvd k hranici, kterd ji
znovu plipojuje k velké formé a kterd JiZ grotesku nepotiebuje,
uchovdvd si z nf oviem jejf sflu a znaky. Je to skutedné& stdle
onen maly rozdil, ktery se vyhloubi ve dvou nesoumétitelnych
nebo opaénych situacich (odtud tryznivd otdzka filmu Spétla
ramp [Limelight]: jaké je to ,,nic*, ona trhlina stdif, ten maly roz-
dil v opotiebovinf, ktery zplisobuje, Ze krdsné klaunské &fslo se
stdvd Zalostnou podivanou?). Aviak v poslednich filmech, také
a zvldsté ve Svétlech ramp, predstavuji malé rozdily mezi lidmi
nebo u tého? &lov&ka samy o sobé stavy Zivota na nejniZ¥f Grovni
variace Zivotniho eldnu, ktery klaun méze vyjadfit mimicky, za—’
timco situace, které lze postavit proti sobg, se stdvajf dv&ma sta-
vy spole¢nosti, jeden nelitostny a proti Zivotu, druhy, ktery jests
miiZe umirajici klaun zahlédnout a sd&lit uzdravené Zené&. Také
ve Svétlech ramp probih4 vie uvedenfm promluvy, uvedenfm na
s.hakespearovsk}? zplisob, nejvice shakespearovsky ze tif Chap-
linovych promluv. Chaplin si na to vzpomene, kdyZ se krdl ve
filmu Krdl v New Yorku (A King in New York) poustf do projevu
Hamleta, ktery je jako rub nebo protinoZec americké spolednosti
(demokracie se stala »krdlovstvim®, ponévadi Amerika se stala
spolecnosti propagandy a policie).

Situace Bustera Keatona je zcela odlignd. Keatonfiv pa-
radox spoivd v tom, %e grotesku vepsal pffmo do velké formy.
Je-li pravda, 7e groteska ndlesf svou podstatou malé formg, pak
u Keatona existuje n&co neporovnatelného, dokonce i s Chapli-
nem, ktery dobyvd velkou formu jenom figurou promluvy a re-
lativnfm vymazdnfm grotesknf postavy. Hlubok4 originalita Bus-
tera Keatona spoéivd v tom, %e naplnil velkou formu grotesknim
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obsahem, ktery zddnlivé odmitala, Ze navzdory veSkeré prav-
dépodobnosti usmitil grotesku a velkou formu. Hrdina je jako
nepatrny bod pfivtéleny do nesmirného a katastrofického pro-
stfedi, do prostoru promén: rozsghlé ménicf se krajiny a defor-
movatelné geometrické struktury, pefeje a vodopddy, velikd lod
und$end morem, mésto smetené cyklonem, most, ktery se zhrou-
til jako rovnobé&Znostén srovnany do piimky... Keatontv pohled,
jak jej popisuje Benayoun, vyzatfujici z anfasu nebo z profilu,
vid{ jednou v8e z pozice periskopu, jindy zas daleko z pozi-
ce hlidky."” Je to pohled stvoteny pro velké vnit¥ni a vnéji{ pro-
story. Pfed naSimi vlastnimi zraky se soudasné rod{ typ obra-
7l v grotesce neodekdvanych. To je tvod filmu Frigo, 0bé? krevni
msty (Our Hospitality) s noct, bouii, blesky, dvojf vrazdou a vy-
dé%enou Zenou, disty Griffith. Je to také cyklon z Plaviika na
sladké vodé (Steamboat Bill, Jt.), uduSen{ potdp&&e na dné mofe
ve filmu Frigo plave (The Navigator), srdzka vlaku a povoden ve
Frigovi na ma$iné (The General), straglivy boxersky zdpas ve
Frigovych cestdch ke krdse a sile (Battling Butler). N&kdy je to
specidlné n&jaky prvek obrazu: Sepel Savle, kterd se hrouf do
nepiitelovych zad v Frigovi na masiné, nebo ntZ, ktery ve fil-
mu Kameraman (The Cameraman) vklouzne do ruky &inskému
demonstrantovi. Vezméme si pfiklad boxerského zdpasu, protoZe
timto tématem prosly viechny grotesky. Charlieho zdpasy zcela
odpovidaji zdkonu malé formy: zdpas-balet nebo zdpas-iklid.
Ale ve Frigovych cestdch ke krdse a sile jsou t¥i zdpasy: jeden zd-
pas, ktery se zdd byt skutedny, je-li vnimédn ve své nasilnosti;
tréninkovd hodina pojednand tradiénim grotesknim zpiisobem,
Keaton jako lechtivé d&cko, které poskakuje a je pak chroZovd-
no otcem-trenérem; a konedné vyfizovan{ Qcéth mezi Keatonem
a Sampionem, ve vi{ své ohavnosti, s télem, které se tfese stra-
chem, s pokroucenim a zhmoZdénim kfiZe pod ranami, s nend-
visti, jeZ se objevuje ve tvdii. Je to jedna z nejvétsich obZalob
boxu. Lépe pak rozumime historce, kterou Keaton vypravoval:
kdyZ st p¥dl udélat potopu, producent mu namitl, Ze takovymi
vécmi nembZe lidi rozesmdt; na to mu Keaton odpovédél, Ze
Chaplin také rozesmdl prvni svétovou védlkou; producent viak
trval na svém a akceptoval jen cyklon (protoZe zfejmé& nevédél,

' Benayoun, Le regard de Buster Keaton, Ed. Herscher.
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¥ Producent m4d sprdv-

kolik mrtvych maji cyklony na svédomi).
nou intuici: jestlize Chaplin vzbuzuje smich prvnf svétovou vél-
kou, je to proto, jak jsme vidéli, Ze vztahuje hrozivou situaci ke
smé$nému rozdilu, ktery je sdim o sobé maly. Keaton se naopak
ukazuje ve scéné nebo situaci vné grotesknitho v obrazu-limitu,
stejné tak u cyklonu jako u zdpasu. JiZ se nejednd o maly rozdil,
ktery p¥ispéje k uplatnéni situaci, jeZ je moZno postavit proti so-
bé&, jednd se o velké rozpéif mezi danou situaci a oekavanou ko-
mickou akei (zdkon velké formy). Bude toto rozpéti zaplnéno, a to
nejen tak, Ze ke komickému jedndni ,prece jen“ dochdzi, ale
i tak, Ze toto jedndni pokryvé celou situaci, zmoctiuje se ji a sho-
duje se s ni? Chaplin ani Keaton nejsou oznadovéni za tragické.
Ale dfivod je u obou autor@ naprosto rozdfiny.

U Bustera Keatona je jedinedny zptsob, jakym pozdvi-
huje grotesku pifmo k velké form&. PouZivd v8ak né&kolika postu-
pi. Prvni nazgva David Robinson ,,gag-drgha [gag-trajectoire].
Mobilizuje celé umén{ rychlé montd¥e: tak ve filmu Ldska kve-
te v kazdém véku hrdina jako¥to Riman unikd ze %aldfe, popad-
ne §tit, vybiha po schodisti, vytdhne o§t&p, sko¢i na koné a vzpii-
men proskakuje vysokym oknem, posune dva pili¥e, strhne strop,
zmocni se divky, sklouzne se po o8t&pu a skde do nositek prave
v okamziku, kdy je odndSeji. Anebo moderni hrdina vyskakuje
z vysokého domu na strom, ale padd, zachyti se ochranné stisky,
spadne na rouru, kterd se vyvlékd z haku a prendsf ho o dvé po-
schodf niZ do pozdrniho hydrantu, odkud sjede po poplachové
ty¢i a naskakuje dozadu do hasidského vozu, ktery pravé vyjiz-
di. Ostatni grotesky véetnd Chaplinovych obsahuji mimo¥ddng
rychlé honicky a bé&hy s jistou stdlosti v rozmanitosti, ale Buster
Keaton je moznd jediny, kdo z nich dé&l4 &isté nepietrité traté.
Nejvétsi rychlosti na trati je dosaZeno v Kameramanovi, kde mla-
dd divka telefonuje hrdinovi, ktery se Zene do New Yorku a ocitd
se u ni uz v té chvili, kdy ona zavéSuje. Nebo bez montdze v jedi-
ném zédbéru ve filmu Frigo jako Sherlock Holmes (Sherlock, Jr.)
prolézd Keaton poklopem na stfechu vlaku, pfeskakuje z jednoho
vagonu na druhy, zachytf fetéz cisterny, ktery je vidét od zad4t-
ku, a je smeten na koleje pfivalem vody, kterou vypustil, a utikd

[T el g H H ne b 4 H
' Citovino Davidem Robinsonem, Buster Keaton, Revue du cinéma, &. 234, prosinec

1969; k filmu Plavéik na sladké vodé, s. 74.
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do d4li, zatimco dva p¥ichédzejici lidé jsou smédceni zdplavou.
Gag-driha je také ziskdvan zménou zdbéru, p¥fiems herec ziistd-
vé nehybny: tak ve slavné sekvenci snu ve Frigovi jako Sherlocku
Holmesovi, kdy stithy ukazuji po sob& zahradu, ulici, propast,
piseénou dunu, tites bi¢ovany mofem, sn&Znou pldn a kone¢né se
vraceji k zahradé (stejné tak projizdka v nehybném voze diky
zméndm dekoraci)."

Jiny postup bychom mohli nazvat strojovy gag. Zivotopis—
ci a komentdtori Keatonova dila zd{iraziiovali jeho zdlibu ve stro-
jich a v tomto sméru jeho piibuznost nikoli snad se surrealismem,
nybrz s dadaismem: stroj-diim, stroj-lod’, stroj-vlak, stroj-kino...
Stroje, a nikoli ndstroje: zaprvé je zde dilezity aspekt rozdilnosti
od Chaplina, ktery pracuje s ndstroji a stavi se proti stroji. Na dru-
hém mfisté oviem dé&la-li Keaton ze stroji své nejcennéjsi spoje.i-
ce, je to proto, Ze jeho postava je vynalézd a je jejich souddsti, jsou
to stroje ,,bez matky“ jako Picabiovy stroje. Mohou se vymknout
jeho kontrole, st4t se absurdnimi anebo byt takovymi od zac4tku,
komplikovat jednoduché: neustéle slouZf tajnému vyssimu dcelu,
v hlubindch Keatonova uméni. Modelovy diim ve filmu Frigo stavi
diim (One Week), jeho# &dsti byly smontovdny nepofddné a ktery
se stane virem, Scarecrow (Straiak), kde diim bez matky a z jed-
noho kusu plete ka¥dou moZnou véc s jinou, kazdé kolecko s ji-
nym, vafi¢ s gramofonem, vanu s divanem, postel s varhanami:
takové stroje-domy &inf z Keatona dokonale dadaistického archi-
tekta. Na tfetim misté viak nds samy vedou k otdzce: jaky je ticel
absurdniho stroje, tato distd forma nonsensu u Keatona? Jsou to
zdrovei geometrické struktury a fyzické kauzality. Ale v celku
Keatonova dfla spodiv4 jejich zvl4Stnost v tom, Ze jsou geometric-
kymi strukturami se ,,zmen3ujici“ funkei nebo fyzickymi kauzali-
tami s ,,vracejicf se* funkef.

Ve filmu Frigo plave nenf stroj jen velky parnik sdm o so-
b&: je to parnik pojimany ve zmengujici funkei, kde kazd4 z jeho
d4sti, urlena pro stovky osob, je pfizplisobovdna osamocené
a prostiedkd zbavené dvojici. Obraz, obraz-limit je tedy objektem

" Budeme se odvoldvat na analyzy Davida Robinsona, &asto zdbér po zdbéru: nejen
pro film Léska kvete v kasdém véku a Frigo juko Sherlock Holmes, ale i pro velkou
scénu pefeji a vodopddi ve lilmu Frigo, obél krevni msty (s. 46—48). Stejné tak pro
stdlou pozici postavy pii zméndch dekoraci a technickych problémd s geometrif,
které se tehdy vyskytujf (za nepiftomnosti zadnich projekei): srov. s, 53-54.
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série, kterd nezamy8li hranici pfekroéit nebo ji dosdhnout, ale
pritdhnout, polarizovat. Jak uvafit malé vejce v obrovském hrnei?
U Keatona se stroj nedefinuje ohromnostf, implikuje ohromnost,
aviak odhaluje zmensujici funkci, transformujic{ ohromnost diky
diimysinému systému, ktery je sdm strojovy, vybrany z hromady
kladek, lan a pdk." Stejn& tak ve filmu Frigo na masiné ani
neuvéiime, ze mladd divka, priklddajici pod kotel lokomotivy do-
cela malé kousicky dfeva, se chovd neobratné a nepfizptisobivé.
Je to presto pravda, ale uskutediuje zdrovet Keatonfiv sen vait
nejvétsi stroj na svété a udriovat jej v chodu docela malymi prvky,
zménit jej takto k pouZiti pro kazdého, udélat z ného véc vech.
Keatonovi se stdvd, Ze pfechdzi pfimo od skutedného velkého stro-
je k jeho reprodukei jako hraéce, napitklad na konci filmu Frigo
u kovdre (The Blacksmith). Ve Frigovi a krdvé (Go West) provadi
velice riiznd zmenSent, od mali¢kého revolveru k malému teldtku,
které md shromdZdit obrovské stddo. Takovy je el samotného
stroje: nezahrnuje pouze své velké souddstky a soukolf, zahrnuje
rovnéZ své obrdceni v malé, své obrdceni k malému, mechanismus
transformace, ktery jej pfizplisobuje osamélému &lovéku, ztrace-
né dvojici, bez ohledu na kompetence a specializace. Musi to
byt soucasti stroje: nejsme si v tomto sméru jisti, e Keatonovi
schdz{ politické vidénf, které je naopak piftomno u Chaplina.
Existuji spiSe dvé velice rozdilnd ,socialistickd vidéni, jedno
humanisticko-komunistické u Chaplina, druhé strojové-anarchis-
tické u Keatona (trochu jako lllich, ktery vyZaduje prdvo na u#fvé-
nf velkych stroji nebo jejich zmen3ovani).

Tato zmenSeni se mohou provddé&t pouze procesy fyzické
piicinnosti, které prochdzejf oklikami, prodlouZenimi, nepffmymi
cestami, svazky mezi rliznorodostmi, dod4vajice stroji nezbytny
prvek absurdnosti. Jiz v sérii o Malcovi, ve filmu Frigo krdl strel-
ctt (The High Sign) navrhuje neobvyklé zkrdceni piidinné série:
stroj na stiflenf, kde hrdina $lape na skryty pedl, take systém
lan a kladek srazi kost, na kterou chce dosshnout pes tahdnfm za
siifiru takovym zpfisobem, %e rozezni zvonek terde (na to, aby se

' D. Robinson: ,Mladd a hohatd dvojice, kterd se nikdy nenaudila postarat se o sebe,
i 1 w4 . . - PR
vyjfZdi na opudt&ném parntku ponechdna napospas mo¥i. Obvyklé existendnf ne-

sndze zvySuje fakt, e vie, co lod nabizf, nenf urdeno jedinctim, ale tisfefim lidi...
Museji se vyrovndval s vybavenfm pro domdcnost pousfvanym obyejng stovkami
osoh.” (s. 54-56).

stroj rozbil, stadi jedind kocka). Vzpomeneme si na kresby Ruba
Goldberga, které jsou také dadaistické: zdzradné pficinné sé-
rie, kde napiiklad ;,poddn{ dopisu na po$t&“ prochdzi dlouhym
sledem nesourodych ozubenych mechanismi vzdjemné do sebe
zapadajicich, zacinajicim botou, kterd kope rughyovy mi¢ do nd-
drie, a pak se kone&né& pievod od pievodu pied ofima odesilate-
le objevi Stitek, na ném? je napsdno You Sap Mail that Letter.
Kazdy prvek série je takovy, e sém nemd Zddnou funkci, Zddny
vztah k cili, ale nabyvd je vztahem s jinym prvkem, ktery sdm
nemd ¥ddnou funkei ani vztah... atd. Tyto pfidinnosti funguji
prostfednictvim série vypadkt: n&které Tinguelyho stroje, blizké
strojim Keatonovym, sestdvaji z nékolika struktur, z nichz kazdd
obsahuje né&jaky prvek, ktery nenf funkéni, ale ktery se jim stdvd
v dal$f siruktufe (babitka, ktera $lape v automobilu, neuvede do
pohybu viiz, ale spust{ stroj na fezdni dfeva...). Témito vratnymi
kauzalitami se uskute&fiuje osvojovdni velkych geometrickych
struktur, ale také rozvinuti velkych drah. Struktura je ndértem
drshy, ale drdha nenf o nic méné trasou stroje. Kazdd drdha sama
ustavuje néjaky stroj, jehoZ jednim koleGkem mezi rozliénymi
prvky je élovék, jako napiiklad Mechanik sedicf na hybné pdce
lokomotivy, kterd viahuje jeho nehybné t&lo do série kruhovych
oblouk&. Obé& zdkladnf formy gagu u Keatona, gag-drdha a stro-
jovy gag jsou aspekty téZe skuteCnosti, stroje, ktery produku-
je ¢lovéka bez matky nebo ¢lovéka budoucnosti. Velké rozpétf
mezi nesmirnou situaci a nepatrnym hrdinou bude zaplné&no té€mi
zmendujicimi funkcemi a vratnymi sériemi, které &in{ hrdinu
rovnym situaci. Takto Keaton vynalézd grotesku, kterd nedbd na
#4dné zjevné podminky %4nru a jako rdmec si pfirozené bere vel-
kou formu.
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KAPITOLA 11

11 Rozlisen{ mezi ob&éma aké&nfmi formami je samo o sobé
jednoduché a jasné, aviak zpfisoby jeho u%itf jsou slozité. Vid&li
jsme, Ze vliv mohly mit otdzky rozpoétu, ale 7e nebyly uréujicf,
jelikoZ mald forma — stejné jako velkd — k tomu, aby se vyjadii-
la a rozvijela, pot¥ebuje $iroké pldtno, bohatou vypravu a barvy.
Je tfeba brdt v tvahu, %e Malé a Velké je zde uZito v Platénové
smyslu slova; u ného jim odpovidaly dv Ideje; a Idea, to je ve
skutecnosti pfedeviim forma jedndni. To nenf bez diisledkd pro
kinematografii. Nékte¥{ auto¥i proto ddvaji prednost jedné nebo
druhé formé& nebo majf naddni pro jednu & druhou formu; presto
si v8ak obdas vyplij&ujf tu druhou formu, a to bud proto, aby vy-
hovéli novym pozadavkém, nebo proto, aby si dopt4li zménu, od-
pocinuli si, vyzkouseli si néco jiného, udé&lali uréitou zkuZenost
atd. Napiiklad Ford je mistrem velké formy se synznaky a dvojéle-
ny: neudélal viak o nic méng& mistrovskych d&l malé formy, p¥i-
¢emZ pouzil indexy (to je p¥fpad filmu Swétla pfistavii [The Long
Voyage Home], kde je ttok letadel ohlaovan pouze zvukem a roz-
boutenim mote vlnami na ptedni palubé lodi). Jinf autofi prech4-
zeji snadno od jedné formy k druhé, jako kdyby Zidnou neprefe-
rovali: vidéli jsme to u Hawksovych &ernych filmd, ale je tomu tak
proto, Ze dokdzal objevit originaln{ formu, formu s deformacemi,
schopnou hrét si s obéma druhymi, jak o tom svédaf jeho wester-
ny. Znak takovych deformaci, transformacf a transmutacf nazveme
Figurou. Existujf zde v8echny mo¥né druhy estetickych a tvirdich
posuzovéni, kterd pfesahujf otdzku obrazu-akce a kiter se samo-
zfejmé nevyskytuji jenom v rdmei americké kinematografie, nybrs
tykajf se ve v8ech dob4ch celé kinematografie.

Malé a Velké totiz neoznaduje pouze akénf formy, ale kon-
cepce, zplisoby pojimani a nahliZeni n&jakého »SyZetu®, vypravéni
nebo scéndie. Koncepce, tento druhy smysl Ideje, je v kinemato-
grafii o to podstatngji, 7e obyejné predchdzi scén4i a urcuje jej,
ale miiZe rovnéZ piijit a7 po (Hawks trval na tomto bodg, na ned-
leZitosti scéndie, kierou mtze nabyt zcela hotovy scéndi). Kon-
cepce zavazuje rezii, dekupa? a montd#, které na scénati néjakym
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jednoduchym zplsobem nezdviseji. Michail Romm uv4di rozho-
vor, ktery ved!l s Ejzenstejnem, kdyZ dé&lal film Py$ka (Kuligka)
podle Maupassantovy povidky.” Ejzenstejn se nejprve tdZe: kierou
ze dvou &4sti vyprdvéni si vyberete: na jedné strané Rouen, né-
meckd okupace a nejrizné&j$f druhy postav, na druhé strané pii-
bé&h dostavniku? Romm odpovid4, Ze si vybere dostavnik, onen
»drobny piib&h“. EizenStejn odvéti, Ze on osobné by si vybral
tu prvni, velkou: je to dokonald alternativa mezi dvéma formami
obrazu-akce, SAS’ a ASA’. Poté Ejzenstejn z4d4 Romma o jeho
,»objasnéni reZijniho postupu®: Romm odpovidd vysvétlenim své-
ho scéndfe, Ejzenstejn v8ak odvétl, Ze to naprosto neni smyslem
jeho otdzky. Otdzkou je, jak Romm pojimd scénd¥, jak vidi na-
ptiklad prvnf obraz. ,,Chodba, dvefe, detail, boty ptede dvefmi,"
odpovidd. EjzenStejn vyvozuje: nuZe natodte boty tak, aby to byl
piekvapivy obraz, i kdybyste mél natoéit jen tento... CoZ, zd4 se
ndm, znamend: vyberete-li si malou formu ASA’, pak udélejte
obraz, ktery bude skuteéné indexem, ktery funguje jako index.
Ejzenstejn si mozn4 pfipomind pitkladny dspéch Zdnru, Pudovki-
novy stfevice ve filmu Boufe nad Asii. Pudovkin to sdm vysvétlu-
je: ,,drif se idey® svého filmu, opravdu ho sestavuje, nikoli diky
scéndfi, ale kdyZ si pfedstavuje konkréintho a bezvadng vylesis-
ného anglického vojdka, ktery se vyhybd tomu, aby si zabl4til boty
za pochodu, a ktery potom prochdzi stejnou ulici, brodi se bahnem
a neviimd si toho.” Toto je ,,vysvéileni reZijntho postupu®. Mezi
ob&ma chovdnimi A a A’ se cosi odehrilo, bylo t¥eba, aby se vo-
jék ocitl ve zneklidtiujic{, témé&¥ poniZujici situaci (poprava Mon-
gola), jejimZ indexem je A’. A to je nejobecnéji postup Pudovki-
nova dila: af je velikost zobrazovaného prostied{ jakdkoli, Sankt
Petérburg nebo mongolské stepi, af je velkolepost odekdvané re-
voludni akce jakdkoli, postupuje se od scény, v niZ chovén{ od-
haluji urdity aspekt situace, k jiné scéné, pifidemi kaZdd scé-
na oznaduje uréity okamzik védomi a spojuje se s ostatnimi, aby
formovaly progresivni pohyb v&domi, ktery se stdvd pfiméieny
celku odhalené situace. Romm je Pudovkinovym Zdkem mnohem
vic, neZ si mysli (v generaci, pro nif je velkd forma ¢asto pouhym
prezitkem nebo poZadavkem, ktery uloZil Stalin). Rommiv film

" Michail Romm, Caliers du cinéma, &. 129, duben 1970.

# Pudovkin eitovany Georgesem Sadoulem, Histoire générale du cinéma, V1, Denoél,

s. 487.

213



Devét dni jednoho roku (Devjaf dnej odnogo goda) postupuje pro-
stfednictvim jasné rozligenych dnf, z nich? kazdy m4 své indexy
a jejichz celek je rozvojem v &ase. Navic ve filmu Obyéejny fasis-
mus (Obyknovennyj fagizm) usiloval o takovou mont% dokumen-
th, kterd by se dokdzala vyhnout déjindm faSismu nebo rekon-
struovdni velkych uddlosti: bylo tfeba ukdzat fagismus jako
situaci, kterd se odkryvala na obycejném chovini, kazdodennich
uddlostech, postojich lidu nebo gestech viidee zachycenych v je-
jich psychologickém ohsahu jako momenty choré mysli.
Vidéli jsme, jak si sovétsti filmaii definovali dialektickou
koncepci montige; byla to nicméné definice nomindlni, kterd je
dokdzala odligit od ostatnich velkych kinematografickych prouds,
kterd viak nebranila jejich vlastnim vzdjemnym hlubokym roz-
diliim ani jejich antagonismfim, natolik se kaZdy z nich zajfmal
o urdity aspekt nebo o specidlni ,,z4kon“ dialektiky. Dialektika
pro né& nebyla zdminkou a nebyla ani teoretickou a dodatednou re-
flexi: byla to p¥edeviim koncepce obrazi a jejich montdze. Pudov-
kina zajimd zdkon kvantity a kvality, kvantitativntho procesu
a kvalitativntho skoku; vechny jeho filmy ndm ukazujr okamziky
2 pietrZité skoky uvédomovani si jako néco, co predpoklsds staly
linedrni vyvoj a postup v &ase, ale také na né reaguji. Je to mal4
forma ASA’ se svymi indexy a vektory, kostra, ale prostoupend
dialektikou: lomen4 linie prestala byt nepfedvidatelns a stivs se
»1inif* politickou a revoludni. Je zjevné, Ze DovZenko koncipuje
jiny aspekt dialektiky, zdkon celku, souboru a &4sti: jak celek pii-
tomny jiZ v édstech musf projit od stavu o sob& ke stavu pro sebe,
od virtudlntho k aktudlnimu, od starého k novému, od legendy
k historii, od snu ke skutednosti, od Prirody k &loveku. To zpév
zemé prochdz{ viemi pfsnémi &loveka, i t&mi nejsmutnéjsimi,
a skldd4 se opét ve velky revolugn{ zpév. S Dovienkem dostdvs
velkd forma SAS’ od dialektiky dech a snovou a symfonickou silu
pfesahujici hranice organiéna.

Pokud jde o Ejzenstejna, ten se povazuje za uditele viech,
protoZe se zajimd o tetf, podle ného nejhlubs{ zdkon, zdkon rozvi-
nutého a pfekonaného protikladu (jak se Jedno stdvd dvéma, aby
vytvorilo novou jednotu). Jisté%e ti ostatnf nejsou jeho #dky.
Ejzenstejn se viak pravem domnivi, 7e vytvofil transformujict se
Jformu, kterd je schopna piechdzet od SAS’ k ASA’. Skuteéné ,vid{
velké véci®, jak to pfipomin4 rozhovor s Rommem. KdyZ viak
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vychdz{ z velkého organického zobrazent, z jeho spirdly nebo
z jeho dechu, traktuje je tak, Ze ddvd spirdlu do vziahu k piéi-
né nebo zdkonu ,rGstu” (zlaty fez), a Ze tedy urd{ v organickém
zobrazeni stejné tolik cézur jako zastaveni dechu. A vidime, Ze
jeho cézury oznaduji krize nebo pfednostni okamZiky, které samy
zase vstoupi podle vektor do vztahu jednéch s druhymi: tako-
vé bude pateti€no, jez si vezme na starost ,,vyvoj* tim, Ze prove-
de kvalitativn{ skoky mezi dvéma okamziky dovedenymi k jejich
vrcholu. Tato vazba pateti¢na s organi¢nem, podle Ejzenstejna
»patetizace®, pracuje tak, jako by se mald forma zevnitf naroubo-
vala na velkou formu. Zdkon malé formy (kvalitativn{ skoky) se
neustdle kombinuje se zdkonem velké formy (celek vztaZeny
k pii¢in€). Tak se pfechdzi od velkych synznakli-dueli k inde-
xtim-vektorim: ve filmu K#iZnik Potémkin jsou krajina, silueta
lodi v mlze synznakem, ale kapitdntv lorfion houpajici se v lano-
vi, je indexem.

Ejzenstejnova transformujici se forma &asto vyZaduje slo-
7it&j81 okruh: transformace bude nep¥imd, o to viak d&inng&jsf.
Jednd se o sloZitou otdzku ,,montdZe atrakci®; analyzovali jsme ji
jiz difve a definovali ji vkldddnim specidlnich obrazé, bud di-
vadelnfch ¢&i scénografickych zobrazeni, nebo sochatskych d&i
vytvarnych zobrazeni, kterd jako kdyby pYerufovala b&h dgje.
Ve druhé &asti filmu Ivan Hrozny je situace dvakrdt vystifddna di-
vadelnim zobrazenim, které nahrazuje jedndni nebo p¥edjim4 jed-
néni, jez pfijde: jednou to jsou bojafi, ktefi posvécuji své po-
pravené druhy, jindy je to Ivan, ktery poskytuje své pristi obéti
pekelnou podivanou na klauny a cirkus. Akce se naopak mlZe
protahovat v sochaiskych a vytvarnych zobrazenich, kterd nds
vzdalujf od piitomné situace: samoziejmé kamenni lvi v Potém-
kinovi, ale pYedeviim skulpturdini série v Deseti dnech, které
otfdsly svétem (napiiklad voldn{ kontrarevoluciondid k bohosluz-
bém pokraduje sérif africkych fetidd, hinduistickych boZstev
a éinskych buddh). V Generdlni linii nabyvé tento druhy aspekt
svého plného vyznamu: jedndni se zastavilo, bude odstiedivka
fungovat? Padd jedna kapka, potom proud mléka, ktery se viak
prodluZuje v zdstupnych obrazech vodotryski a ohtiostrojli (mléc-
n4 fontdna, exploze mléka). Psychoanalyza podrobila tyto slavné
obrazy odstfedivky a toho, co ndsleduje, tak détinskému pojed-
néni, Ze se stalo obtiZnym nalézt znovu jejich prostou krdsu.
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Technickd vysvvétlem’, kterd pod4vd sdm Ejzenstejn, jsou nejlep-
%fm voditkem. Rik4, e jde o to ,,patetizovat “ néco skromného
a ka¥dodenniho; ji% to neni situace Potémkina, kterd byla patetic-
k4 sama o sob&. Je tedy zapotiebi, aby kvalitativni skok nebyl jiZ
pouze materidlni, tykajici se obsahu, ale aby se tykal formy a pre-
chdzel od jednoho obrazu k docela jinému druhu obrazu, kte-
ry¥ bude mit jen nepfimy reflexivni vztah s poéiteénim obr;zem.
Ejzenstejn doddva, Ze pro tento jiny druh obrazu mél na vybér
mezi zobrazenim divadelnim a zobrazenim vytvarnym: ale diva-
delni zobrazeni, takové jako tandici rolnfci na Lysém vrchu, by
bylo smé¥né a navic divadeln{ zpfisob jiZ pouZil v jedné pf’ed—
chdzejici scéné téhoZ filmu. Potfeboval tedy dostatené silné vy-
tvarné zobrazenf, aby se s jeho pomoci oklikou opét vrétil k dé&ji.
Takov4 byla role vody a ohné.»

Vezméme si nyn{ znovu oba piipady. Na jedné strané v di-
vadelnim zobrazeni nevyvoldv4 skutednd situace okamzité jednd-
fu’, které ji odpovidd, ale vyjadiuje se ve fiktivnim jednéni, které
jenom pfedznamens zdmér nebo pif§ti skuteéné jedndni. Namisto
S - A mdme: S — A’ (fiktivn{ divadelni jedndni), A’ slouZ{ od
nyn&jska jako index skute€ného jedndni A, které se pfipravuje
(zlo€in). Na druhé strané ve vytvarném zobrazenf{ jedndni neodha-
luje ihned situaci, kterou obklopuje, ale samo se vyviji ve velko-
lepych situacich, které zahrnuji implikovanou situaci. Namisto
A — S mdme: A — S’ (vyvarné zpodobeni), S’ jako synznak nebo
obklopujic{ slouZici redlné situaci S, ktera se rozkryje jenom jeho
prostfednictvim (radost vesnice). V jednom piipadé situace odka-
zuje na jiny obraz ne¥ na obraz toho jednéni, které podniti, a ve
druhém p¥fpadé jedndni odkazuje na jiny obraz ne? na obraz si-
tuace, kterou indikuje. Ukazuje se tedy, %e v prvnim piipadé je
mald forma jakoby vstfiknuta do velké formy prostfednictvim di-
vadelniho zobrazenf; a ve druhém p¥ipadé je velké forma vstitk-
nuta do malé prostfednictvim zobrazeni sochafského nebo vytvar-
né'ho. V kaZdém piipadé jiZ neexistuje pfimy vztah néjaké situace
a Jefinénl’, ur&itého jedndni a situace: mezi dvéma obrazy nebo
mezi dvéma prvky obrazu zasahuje tetf, ktery zaji¥fuje obricen{
forem. Rekli bychom, %e zdkladni dualita, kterd charakterizovala

3 FizenSleint i ¢ T
EjzenStejntiv velice podrobny komentdf se nachdzf v kapitole La centrifugueuse
et le Graal, La non-indifférente Nature, 1, 10-18.
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obraz-akci, mé tendenci prerdist do vy3si instance jako jakdsi
tiefost®, schopnd konvertovat obrazy a jejich prvky. Pijéme sl
ptiklad od Kanta: despoticky Stét se piedstavuje pifmo v uréi-
tych jednénich jakoZto otrockd a mechanickd organizace préce;
ale ,ruénf mlynek” bude nepifmym zpodobenim, v n€mi se ten-
to Stdt odrazi." EjzenStejnliv postup ve filmu Statka (Stdvka) je
piesné tyZ: carsky Stdl se piedstavuje primo ve stielb& do mani-
festujicich, ale ,jatka” jsou soudasné nepiimym obrazem, ktery
odra#{ tento Stat a ktery zpodobrtiuje toto jedndni. Ejzenstejnovy
,atrakce”, af uZ jsou divadelni nebo vytvarné, nezajistujf pouze
obréceni jedné formy jednéni v druhou, ale dovad&ji situace
a jedndni do krajnosti, pozdvihuji je aZ ve tfeti formu, kterd
presahuje jejich konstitutivni dualitu. Utady, které kontrolovaly
sovétskou kinematografii, nebyly na tyto nepifmé obrazy nutné
vnfmavé a mohly v nich dokonce spatfovat nebezpedény, tchyl-
kdisky postup. A tak miZe Ejzenstejn az v Que viva Mexico!
dosghnout svobodného vyvoje divadelnich a vytvarnych zobraze-
ni, kterd odrdzeji Ideu Zivota a smrti v Mexiku, spojujice scény
a fresky, skulptury a dramata, pyramidy a bohy (ukiiZovani, hyéi
zdpasy, uktiZovany byk, velky ples smrti...).

Figury jsou tyto nové vabné, ptitazlivé obrazy, které obi-
haji obrazem-akci. KdyZ se Fontanier na poéatku 19. stoletf po-
kousf o svou velkou klasifikaci ,figur promluvy®, pak se vskut-
ku to, co takto nazyvd, pfedstavuje ve gtyfech formach: v prvnim
p¥ipad& tropy v pravém slova smyslu — urgité slovo vzaté v pre-
neseném vyznamu nahrazuje jiné slovo (metafory, metonymie,
synekdochy); v druhém p¥fpad& nevlastni tropy — to je skupina
slov, véta, kters ma pfeneseny vyznam (alegorie, personifikace
atd.); v tfetfm p¥ipadé je to jisté substituce, ale slova ve svém
striktng doslovném vyznamu podstupuji vymény a transformace
(inverze je jednim z téchto postupt); poslednf piipad koneéné
spotivd ve figurdch mygleni, které neprochdzejt #4dnou modifi-
kaci slov (uvazovéni, piipustek, podpofent, personifikace atd.).”
Na této trovni na$i analyzy neklademe ¥4dnou obecnou otdzku
tykajici se vztahu filmu a fedi, obrazf a slov. Zjistujeme pouze,
%e kinematografické obrazy maji figury, které jsou jim vlastnf

o Immanuel Kant, Kritika soudnosti § 59 (to, co Kant zase nazyvd ,symbol“}.
5 Fontanier, Les figures du discours, Flammarion.
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a které svymi vlastnimi prostiedky odpovidaji étyfem Fontanie-
rovym typtim. Skulpturdlnf nebo vytvarnd zobrazeni Ejzenstejno-
va jsou obrazy, které zpodobriujf né&jaky jiny obraz, a i kdyZ jsou
snimédny v sérii, kaZdy je tu sdm za sebe. Ale divadeln{ zobra-
zeni pracuji sekvencemi a sekvence obrazfi ma figuralni roli.
Pozndvdme prvni dva pfedchdzejici pfipady. Dals{ p¥ipady jsou
jiné povahy. Doslovné figury, pracujici napitklad s inverzi, se
v kinematografii vidy velmi rozvijely, zvld§t& v travestované gro-
tesce. U Hawkse jsme viak vidgli, Ze tyto mechanismy zvratu
dosahujf stavu autonomnf{ a generalizované figury. Co se tye fi-
gur mysleni, pfitomnych jiz v Chaplinovych mluvenych filmech,
miZeme odhalit jejich povahu a funkci aZ pozdé&ji, v dalsf ka-
pitole, protoze se jiZ nespokojuji s hranim na hranicich obrazu-
-akce, ale vyvijeji se do nového typu obrazu, ktery predchozf
figury pouze ohlaguji.

2 Velké a Malé jakozto Ideje oznadujf soudasné dveé odli¥né
formy a dvé odlisné koncepce, jsou vSak také schopny prechdzet
jedno v druhé. Majf je§té t¥eti viznam a ozna&ujf Vize, které tim
spi§ zasluhuji ndzev Ideje. A ackoli to plati pro vSechny autory,
které studujeme, chtéli bychom z tohoto hlediska uvaZovat o Her-
zogovych akénich filmech jako o meznim piipadu. Nebof toto dflo
se rozdéluje podle dvou obsedantnich témat, kterd jsou jako vi-
zudlnf a hudebn{ motivy.” V jednom prondsleduje nezmérny &lo-
vék nezmérné prostiedi a pfipravuje akci, kterd je stejné velkd
jako prostiedi. Je to forma SAS’, ale velice zvl4§tni: jedndn{ nenf
ve skutednosti vyZadovédno situaci, je to $ileny podnik, zrozeny
v hlavé viziondre, podnik, ktery se zd4 jako jediny schopen vyrov-
nat se celému prostedi. Anebo se spi$ jedndnf zdvojuje: je vzne-
Send akce, vidy v zdmezi, sama ale vyvoldvajicf jiné jedndnf, jed-
ndni heroické, které se pak zase samo konfrontuje s prostfedim,
pronikd neproniknutelné a piekondvd neprekonatelné. Je zde tedy
soucasné halucinaéni dimenze, kde se jednajici mysl pozdvihuje
az k neomezenému v Pfirodé, a dimenze hypnotickd, kde mysl

0) - o ' H :
Srov. M.-L. Potrel-Dorget, Dialectique du surhomme et du sous-hommne dans quel-
i1 Co
ques films d’Herzog, Revue du cinéma, &. 342,
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vzdoruje mezfm, které ji P¥roda klade do cesty. A obé& dimenze
jsou rozdilné, majf figurdlnf vatah. Ve filmu Aguirre, der Zorn
Gottes (Aguirre, hnév bozi) je heroické jednénf, sjezd pefeji,
podiizeno vzneSenému jedndni, které jediné odpovidd panen-
skému pralesu: Aguirrovu pldnu byt jedinym Zrddcem, zradit
vie najednou, Boha, krile, lidi, aby v incestnim svazku se svou
deerou zalozil Sistou rasu, v ni# se D&jiny stanou ,operou P¥i-
rody. A ve Fitzcarraldovi (Fitzcarraldo) je heroické (prekondni
hory t&7kou lodi) jesté piiméji prostiedkem vzneseného: cely
prales se stane chrdmem Verdiho Opery a Carusova hlasu. A ko-
neéné ve filmu Das Herz aus Glass (Srdce ze skla) ukryvd bavor-
skd krajina hypnotické dilo z rubinového skla, ale piesahuje
dile do halucinatnich krajin, které vyzjvaji k hleddni veliké
propasti Vesmiru. Takto se Velké uskutediiuje jakoito Eistd Idea
ve dvojité povaze krajin a akef.

Ale ve druhém tématu — nebo v souladu s druhou strdn-
kou Herzogova dila — se Ideou stévd Malé a uskuteciiuje se nej-
prve v trpaslicich, kteif ,sami rovnéz za¢imali mali®, a pokra-
guje v lidech, kteif sami rovnéz nepiestali byt trpasliky. JiZ to
nejsou ,,dobyvatelé neuzite¢ného, ale nepouZitelné bytosti. Jiz
to nejsou viziondii, ale debilové, idioti. Krajiny se zmenSuji ne-
bo se zplogfujf, stdvaji se smutnymi a chmurnymi, dokonce maji
tendenci zmizet. Bytosti, které je obchézeji, ui nemaji Vize, ale
zdajf se byt redukovdny na elementdrni dotek jako hluchonémi
ve filmu Land des Schweigens und der Dunkelheit (Zem& ml&en{
a temna) a chod{ t8sné& pii zemi podle nejisté linie, kterd jim do-
pidvd pauzu, poziistatek vize, jen mezi dvéma utrpenimi, v ryt-
mu jejich krok@ nebo jejich nestviirnych nohou. Je to zptisob
chize Kagpara Hausera (Jeder fiir sich und Gott gegen alle
[Kazdy pro sebe a Bfih proti viem]) v profesorové zahradé. Je to
Stroszek s jeho trpaslikem a prostitutkou, s jeho linif tit8ku z Né-
mecka k alostné Americe. Je to Nosferatu — Phantom der nacht
(Nosferatu — fantom noci) pojednany obrdcené nez u Murnaua,
uchopeny v dé&lo#ni regresi, zdrodek redukovany na své debiln{
t&lo a na to, &eho se dotkne a co vysaje, ktery se bude ifit ve
vesmiru jenom v podob& svého ndstupce, malého bodu prchaji-
ctho k horizontu ploché zemé. Je to Woyzeck (Vojcek), vécné
sklon&ny nad svym vlastnfm Utrpenim, kde zemé, rudy mésic,
gerny rybnik jsou jiZ jen odvozeny z preryvanych indext namisto
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2 grandiéznich ,synznak®.” Tentokrit je to tedy mald forma
ASA’, ale rovné? redukovand na sviij nejochablejsi aspekt. Nebof
v obou piipadech, v sublimovén{ velké formy a v oslabovani malé
formy, je Herzog metafyzikem. Je nejmetafyziét€jsi z filmovych
tvireti (ackoli jiZ némecky expresionimus byl proniknut metafyzi-
kou, bylo to v8ak v mezich problému Dobra a Zla, ktery je Herzo-
govi lhostejny). KdyZ se Bruno tdZe, kam odchdzeji pfedméty, kte-
ré ji7z nejsou k potrebég, lze odpovédét, Ze odejdou normdlné do
popelnice, ale tato odpovéd je nedostateénd, protoZe otdzka je
metafyzickd. Bergson kladl tuté? otdzku a metafyzicky odpovidal:
to, u &eho prestalo uzitené byti, zadind zcela prosté byt. A kdyz
Herzog poznamendvi: ten, kdo krddt, je bezbranny, bylo by mozné
ddle Tci, Ze chodec je vskutku zbaven v8ech svych sil ve vztahu
k automobildm a k letadlim. Ale zde to byla opét metafyzickd
pozndmka.” , Naprosto bezbranny“, to je Brunova definice sebe
sama. Chodec je bezbranny, jelikoZ je tim, kdo zadind byt a ne-
piestdva byt malym. Je to chlize Ka¥para, chiize nepojmenovatel-
ného. A Malé tu vstupuje s Velkym do takového vztahu, Ze obé
Ideje komunikuji a vymériujice se, vytvareji figury. VzneSeny plin
vizionsfe ztroskotal ve velké form& a veskerd jeho skutednost
piedla v ochablosti: Aguirre skonéil jako samotdf sdm na svém
oslizlém pramu a jediné potomstvo je z vrhu opic; Fitzcarraldo se
odddv4 posledni podivané na nevalnou skupinu zpivajici pred ne-
podetnym obecenstvem a malym dernym vepiem; a pozér skldrny
nevede k nidemu jinému, neZ e délnici sbiraji stfepy. Ale naopak
neduZivi, krddejici v malém dtvaru maji takové dotekové vztahy se
svétem, Ze nadouvaji a vdechuji sdm obraz, jako kdyZ se hlucho-
némé dité€ dotykd stromu, kaktusu nebo jako kdyZ Woyzeck ve sty-
ku s dfevem, které feZe, citi vystupovat sily Zemé. A toto uvolnéni
hmatovych hodnot se nespokojuje s tim, Ze nadouvd obraz: poote-
vird jej, znovu do ného uvddi rozsdhlé halucinaéni vize rozjezdu,
vzestupu nebo pfejezdu, jako rudy lyZzaf v plném skoku ve filmu

=

Ve velice p&kné knize Werner Herzog, Edilig, analyzoval Emmanuel Carrére tuto
nepFtomnost krajiny ve filmu Woyzeck, stejné jako analyzoval existenci velikych
vizf v jiném pifpadé.

B]

Herzog poddvi tuto mySlenku jako samoziejmost v zdhybu jedné véty na konci své-
ho chodeckého deniku [journal de marche] Sur le chemin des glaces, Hachette,

s. 114z ,...a protoZe v&d&la, %e jsem z 1&ch, kdo krdgeji, a jak jsem bezbranné od-
chdzel, porozuméla mi.“
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Land des Schweigens und der Dunkelheit, nebo tfi velké sny o kra-
jindch ve filmu Jeder fiir sich und Gott gegen alle. Zde jsme tedy
rovnés piftomni zdvojeni, jeZ je analogické se zdvojenim vzne-
Yeného; a vSechno vznegené se znovu ocitd na strand Malého.
Tak jako u Platéna tu nenf Malé o nic méné ldeou nez Velké;
V jednom i v druhém smyslu Herzog uk4zal, e albatrosovy velké
nohy a jeho velkd bild kifdla bylo totéz.

31 Koneéné je tieba urdit zdkladni oblasti, kde by mald
a velkd akéni forma projevily souasné svou skute¢nou odli$nost
a viechny své mozné transformace. Je to pFedeviim oblast fyzikdl-
né-biologickd, kterd odpovida pojmu prostiedi. Nebo tento pojem
oznaduje v prvnim vyznamu interval mezi dvéma t&lesy ¢i spis to,
co zaujimd tento interval, fluidum, které na dédlku pien4si plisobe-
nf jednoho t&lesa na druhé (dotykénf se, jez tak implikuje neko-
netné malou vzddlenost). Nachdzime se tedy v charakteristické
form& ASA’. Prostied viak poté oznaovalo atmosféru nebo obklo-
pujici okoli, tedy to, co téleso obmyk4 a plisobi na ng, dokon-
ce i vzbuzuje pifpadnou reakci télesa na prostied{: forma SAS’.
Prechdzi se snadno od jednoho vyznamu ke druhému, aviak tyto
kombinace nevyhlazujf odliZny ptivod obou ideji, nich? jedna je
v linii mechaniky kapalin, druhd v bioantropologické sfére.”
Matematickd oblast, kterd odpovidd pojmu prostoru, vyvo-
14v4 rovné&¥ dvé odligné koncepce. ,,Globélni“ se bude itkat kon-
cepci, kterd vychazi ze souboru, jehoZ struktura je ddna, aby urci-
la jednoznatné misto a funkei prvkd, které ndleZeji k tomuto
souboru (je$té predtim, nez je zndma jeho povaha). To je prostor-
_atmosféra, kterf miZe podstoupit uréité transformace vzhledem
k figurdm, je% jsou v ném ponofeny: SAS’. Naopak ,,lokdlni kon-
cepce vychdazi z infinitezimdlntho prvku, ktery spolu se svym bez-
prostiednim sousedstvim vytvaif kus prostoru; aviak tyto prylfy
nebo tyto kusy nejsou k sobé pfipojeny, dokud nebyla uréena linie
spojeni te&novymi vektory (ASA’). Poznamenejme, Ze obé& koncep-
ce nestoji proti sob& jako celek a &ast, ale spi¥ jako dva zptisoby,

» Ceorges Canguilhem, La connaissance de la vie, Le vivant et son millieu, Ha-

chette.
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jak ustavit jejich vztah.'” Jednd se o dva prostory, které se 1if po-
vahou a které nemajf stejnou hranici. Hranici prvniho by byl
préz.dn}? prostor, avSak hranici druhého by byl prostor rozpoje-
n}f, jehoZ &dsti se mohou pfipojovat nekonedné mnoha zpisoby.
Nicméné existujf podminky, za nich se ptechdzi z jednoho pro-
storu do druhého; a samy obé& hranice se sluéuji v pojmu libovol-
ného prostoru. Jsou to viak prostory velice rozdilného pivodu
a pojetl. Kdyby mél western &isté geometrické zobrazent pak b
dva aspekty, které jsme analyzovali, odpovidaly témto dvé,ma pro}-f
storovym formdm.
Zatfet{ budevme uvazovat o estetické oblasti, kterd odpo-
vidd pojmu krajiny. Cinské a japonské malf¥stvi se dovoldva dvou
zdkladnich principdi: na jedné strang poé4tednf prazdnota a Zivo-
Fodérn}? dech, ktery nasycuje viechny véci jako Jedno, sdruzuije
je do .celku a transformuje je podle pohybu velkého k;uhu nelcj)o
?rgamcké spirdly; na druhé strang prostiedni prazdnota a kostra
¢lenénf, spdry, lomend ryha & ryska, kterd jde od jedné bytosti ke,
d.ru.hé a vyndsi je na vrchol jejich p¥ftomnosti podle vesmfrné
linie. V jednom piipad& zdle#i na spojent, rozta¥ent a stayent srd-
ce, ale v druhém piipadé je to spi§ rozdélent na nezdvislé udglos-
ti, které jsou vSechny rozhodujici. V jednom piipadé je piitom-
n(v),st véci v jejich ,vyjevent se“, kde¥to v druhém piipadé je sama
ertomnost v ,zmizeni®, jako v&%, jejiz vrchol se ztrdci v nebi aje-
jiz ‘z.ékladna je neviditelnd, nebo jako drak schovany za mraky.')
Jevpsté, Ze oba principy jsou neoddélitelné a e prvni pfevléd'i
»Cdry by mély byt prerugované, nikoliv viak dech, formy by mé:
ly byt pretrzité, nikoli v§ak mysl... Celd dovednost provedenf je
v ttrzkovitych zdznamech a v prerudenich, i kdy? cilem je ziskat
u.cclalen)? vysledek...” Jak namalovat Stiku bez odhalen{ lomené
linie vesmiru, kterd ji spojuje s kamenem, o ktery zavadi ve vod-
ni hlubing, a s travami u b¥ehu, v nich# se ukryva? Ale jak ji
namalovat bez jejiho oZiveni kosmickym dechem, jeho# pmf—

v

hou é&4stici, otisk tvof{? Z hlediska t&chto dvou principd nemajf

10) X . N A
0 le,(,h.lo dvou koncepcich srov. Albert Lautman, Essai sur les notions de structure
eL, d f:sttenL-e en mathématiques, I, Hermann, kap. L a II. U Lautmana jim od
vidaji dvé& plalénské Ideje. J -
113 .1 R H ’
II;I.CHH Maldiney, Regard parole espace, L'Age I’homme, s. 167n. A Francois Cheng
L[de el ]{{e;rt, 'le langage pictural chinois, Ed. du Seuil (odkud jsme si v;pﬁ'(“-ili (lvtg
ndsledujici citace &fnskych malf¥g, s. 53). ‘ g
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ostatné véci tyZ znak a prostory nemajf tuté formu, synznaky pro
dech nebo spirdlu, vektory pro linie vesmiru: ,,jednotnd &dra“
a ,zvrdsnénd ddra”.

Ejzenstejn byl uchvicen &nskou a japonskou krajinomal-
bou, protoze v nf vid&l pYedobraz kinematografie.™ Ale v samotné
japonské kinematografii ddval kazdy ze dvou velkych tvlircd, kte-
¥{ jsou ndm nejbliZi, pfednost jednomu ze dvou akénich prostord.
Kurosawovo dilo je oZivovdno dechem, ktery pronikd duely a zd-
pasy. Tento dech je zobrazovén jedinou ¢arou, kierd je soudasné
synznakem dila a osobnim Kurosawovym podpisem: pfedstavme
si silnou svislou linii, kterd jde po pldtn& odshora dold a kterd
je preskrtnuta dvéma slab3imi vodorovnymi liniemi zprava dole-
va a zleva doprava. To je ve filmu Kagemusa onen krdsny sestup
posla neustdle stddeného vievo a vpravo. Kurosawa je jednim
z nejvétdich filmaid dedté: ve filmu Sedm samurajit (Si¢i-nin no
samurai) husté pr¥f, zatimco bandité chycenf do pasti prejizdéji
tryskem na konich z jednoho konce vesnice na druhy. Uhel snfmd-
nf vytvaii asto zplodt&ly obraz, ktery zhodnocuje neustdlé bo¢nf
pohyby. Tento velky prostor-dech, af roztaZeny nebo staZeny, lépe
pochopfme, kdy% se odvoldme na japonskou topologii: nezatind se
od jednotlivosti proto, aby se oznaéilo ¢islo, ulice, étvrt, mésto,
vychdzi se naopak z hradeb, z mésta, urtuje se velky blok, pak
&tvrt, kone&né prostranstvi, kde hledat nezndmou.'” Nepostupuje
se od nezndmé k tdajéim, které by byly schopny ji uréit, vychdz{
se ze véech téchto 1daj, po nich se sestupuje, aby se vyznaéily
hranice, mezi nimi# se nezndmd zdrZuje. Zd4 se, Ze to je velmi éis-
tf vzorec SA: dfive ne¥ se jednd, a proto, aby se jednalo, je tieba
zndt viechny ddaje. Kurosawa ¥ikd, Ze nejobtiZné&jsi je pro ného

gas predtim: ,,NeZ postava zatne jednat: abych se k tomu dostal,
musim nékolik mé&sic uvaovat.“!* Je to v8ak obt{Zné pravé proto,
Ye to plati pro postavu samotnou: potfebovala nejprve viechny

1 Srov. zvldsts La non-indifférente Nature, 11, s. 71-107. Ejzenstejn se nicméné

nezajfmd tolik o rzné prostory, jako o formu ,obrazu-svitku®, ktery pfirovndvd
k panordmovén{ kamerou. Poznamendvd viak, Ze prvn{ obrazy-svitky vytvdtejf
linedrnf prostor a vyvijejf se ve smyslu tondlntho uspotdddn{ povrchil, oZiveného
dechem. Vyskyluje se i forma, kde se jiZ nesvinuje povrch, ale svinuje se obraz na
povrchu takovim zplisobem, Ze vytvdif celek. Nachdzime tedy znovu oba prostory.
A Ejzenitejn piedstavuje kinematografii jako syntézu obou forem.

19 Akira Mizubaja$i, Autour du bain, Critique, €. 418, leden 1983, 5. 5.

W Kurosawa, Entretien avec Shimizu, Etudes cinématographiques Kurosawa, s. 7.
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tidaje. Proto maji Kurosawovy filmy asto dvé velmi odli¥né &4sti,
jednu, jeZ spotivd v dlouhé expozici, druhou, v nf# se zaéini
intenzivnég, brutdlné jednat (Nora-inu [Toulavy pes), Nebe a peklo
[Tengoku to dZigoku]). Proto také Kurosawdlv prostor méiZe byt sta-
zenym divadelnim prostorem, kde m4 hrdina viechny tdaje pred
o¢ima a neopoust{ je pohledem, aby jednal (Jodsimbo [T&lesnd
strdz])." Proto se posléze prostor rozpind a vytvaif velky kruh,
ktery spojuje svét hohatych a svét chudych, vysku a hloubku,
nebe a peklo; je zapotfebf prozkoumat hlubiny a soudasné osvét-
lit vrcholy, aby se nacrtl tento kruh velké formy, jim¥ z boku pro-
chdz{ primér, kde se zdriuje a pohybuje hrdina (NVebe a peklo).
Kdyby vsak neslo o nic jiného, byl by Kurosawa jen zna-
menitym autorem, ktery rozvinul velkou formu a dal by se chdpat
podle zdpadnich kritérif, kterd se stala klasickymi. Jeho zkouma-
nf spodiny by celkem odpovidalo krimindln{ kinematografii &
kinematografii libujici si v popisu lidské ubohosti; jeho velky
kruh svéta chudych a svéta bohatych by odkazoval k liberslni hu-
manistické koncepci, kterou dokdzal prosadit Griffith soudasné
jako danost Vesmiru a jako zdklad monté¥e (a tato griffithovsk4
vize u Kurosawy vskutku existuje: jsou bohatf a chudf a méli by si
porozumét, dohodnout se...). Zkrdtka pozadavek vysvétlenf pred
akef by zcela odpovidal vzorci SA: od situace k jednsn{. V ramci
této velké formy vSak existuji n&které aspekty svédsict o hluboké
originalité, které je mozno jisté piiéfst japonskym tradicim, kte-
1é jsou ale také dluZniky Kurosawova vlastniho talentu. Zaprvé
tdaje, které je tieba tiplng vysvétlit, nejsou pouze tdaji o situaci.
Jsou to ddaje o otdzce, kterd je v situaci skryta, zahalena a kterou
musf hrdina vyprostit, aby mohl jednat, aby mohl na situaci odpo-
védet. ,,0dpovéd™ tedy nenf pouze odpovédi jedndni na situaci,
nybrZ hloub&ji odpovédi na otdzku nebo na problém, ktery situa-
ce nestacila odhalit. Existuje-li n&jakd p¥fbuznost mezi Kuro-
sawou a Dostojevskym, tykd se presn& tohoto bodu: u Dostojev-
ského je naléhavost situace, af je jakkoli velk4, hrdinou dimyslng&

* Luigi Martelli, tamiés, s. 112: ,Vsechny epizody se odehrdvajf pfed ogima hlavnf
postavy. (...) [Kurosawa] se snaiil ddt p¥ednost Ghlfim zdbéru, které plispivaji ke
zploStén{ obrazu a za nepiftomnosti hloubky pole vzbuzuji dojem piféného pohybu.
Ty1o technické postupy hraji hlavnf dlohy do 16 miry, Ze smé&fujf k zobrazenf kritic-
kého soudu, soudu hrdiny, ktery pithéh sleduje pohledem, s nim# identifikujeme
nd§ pohled.
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opomijena, hrdina chee nejprve zjistit, jakd otdzka je jeté naléha-
v&j8i. To, co md Kurosawa v ruské literatufe rdd, je spojenf, které
vytva¥{ mezi Ruskem a Japonskem. Ze situace je tfeba vyprostit
otdzku, kterou obsahuje, objevit o tajné otdzce iidaje, které jediné
umoZiiuji na ni odpovédét a bez nich? by samotné jednan{ nebylo
odpovédi. Kurosawa je tedy svym zplsobem metafyzik a vynalé-
zd rozifeni velké formy: pfesahuje situaci k otdzce a pozdvihuje
tidaje na vroven tdajl o otdzce, nikoli jiZ o situaci. Naddle malo
zdleii na tom, Ze se ndm situace nékdy zdd neuspokojivd, burZoaz-
ni, zrozend z prazdného humanismu. DileZitd je tato forma osvo-
bozen{ jakékoli otdzky, spf8 jejif intenzita neZ jeji obsah, spi% jeji
tidaje neZ jeji predmét, jeZ z ni délaji v kaZdém p¥{padé zdhadu
Sfingy, zdhadu Carod&jnice.

Ten, kdo nechépe, ten, kdo pospichd, aby jednal, protoze
se domniv4, Ze ma ddaje o situaci, a spokojuje se s nimi, ten zahy-
ne bidnou smrti: ve filmu Krvavy triin (Kumonosu d%o) se prostor-
-dech promé&fiuje v pavudinu, kterd chyti Macbetha do pasti, po-
né&vadZ nepochopil otdzku, jeji# tajemstvi znala jen darodéjnice.
Druhy p¥ipad: postava véi{, e je schopna pochopit tGdaje o situa-
ci, dokonce z nich vyvod{ v8echny diisledky, ale viimne si, Ze
existuje skrytd otdzka, kterou nardz pochopi a kterd zmén{ jejf roz-
hodnuti. Tak zdstupce ve filmu Rudovous (Akahige) chipe védec-
ky situaci nemocnych a tidaje o gilenstvi; chystd se opustit svého
uéitele, jehoZ postupy se mu zdaji autoritativni, archaické, mélo
védecké. Setkdvd se vSak s Silenou Zenou a nalézd v jejim ndrku
néco, co bylo prece pfitomno jiz u vSech ostatnich &ilenych Zen,
ozvénu dementni, nevyzpytatelné otdzky, kterd nekone&né presa-
huje kaZdou objektivni nebo objektivizovatelnou situaci. Pochopi
nahle, e uditel té otdzce ,,naslouchs® a %e jeho praktiky zkouma-
jf jeji hlubiny: takie zlistane s Rudovousem (v Kurosawové& pro-
storu neni tak jako tak it€k moZny). Zvld¥f zde se objevuje fakt,
%e ddaje o otdzce obsahuji v sob& samych sny a noéni miiry, ideje
a vize, popudy a éiny piisluénych subjektl, zatfmco tidaje o si-
tuaci si podrZely pouze pfidiny a ddinky, proti nim% bylo moZno
bojovat jedin& odstran&nim toho velkého dechu, kiery nesl z-
rovet otdzku 1 odpovéd’. K odpovédi se opravdu nedojde, jestlize
se nezachovd a nebude respektovat otdzka, a to a% do hroznych,
nesmyslnych a détinskych obrazil, v nichZ se vyjadiuje. Odtud ta-
kové Kurosawovo zrakové blouznénf, %e halucinaéni vidéni nejsou
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pouze subjektivnimi obrazy, ale spiSe figurami myslent, které od-
haluje tdaje o transcedentn{ otdzce, pokud pifslusejf ke svétu,
k tomu nejhlubiimu ve svété (Hakudi [Idiot]). Rytmus dychdni
v Kurosawovych filmech nespoivd jenom ve stifddni epickych
a intimnich scén, intenzity a oddechu, jizdy kamerou a detailu,
realistickych a irrealistickych sekvenci, ale je§té spis ve zplisobu,
jakym se pozdvihujeme ze skuteéné situace k nutné neskuteénym
tidajim o otdzce, kterd situaci zneklidnuje.'”

Tretf piipad: je samoziejmé zapotfebi, aby postava vsdk-
la v8echny tidaje. Ale jeliko? se toto vsakovdni-dychdni vztahuje
spi% k otdzce neZ k situaci, li¥{ se zdsadné od vsakovdni-dychéni
Actors’ Studia. Namisto nasdknutf situaci, aby se vytvofila odpo-
véd, kterd je jen vybu¥nym jedndnim, je t¥eba prosdknout se otdz-
kou, aby doglo k jednanf, které je opravdu promyslenou odpovédi.
Znak otisku dozndvd od nynéjska nebyvaly rozvoj. Ve filmu Kage-
mu$a mus{ dvojnik vsdknout v8e, co obklopovalo p4na, on sdm se
mus{ stat 9tiskem a projit riiznymi situacemi (Zeny, ditéte a zvl4s-
1& kond). Rik4 se, Ze zdpadni filmy pfevzaly totéZ téma. Ale tento-
krat to, co musi dvojnik vsdknout, jsou vSechny tidaje o otdzce,
kterou znd jenom pdn, ,,rychly jako vitr, tichy jako les, hrozny jako
ohen, nehybny jako hora“. To nenf pdntv popis, to je zdhada, na
niZz m4 odpovéd a odndii si ji. Misto aby se ndpodoba usnadnila,
&nf ji to nadlidskou nebo ji zaji§tuje kosmicky dosah. Zd4 se, Ze
zde nard’fme na nové omezeni: ten, kdo vsakuje vechny tdaje,
bude pouhym dvojnikem, stinem otroéicim pédnu, Svétu. Dérsu
Uzala, pan lesnich otiskd, sdém sklouzdva do stavu stinu, kdyZ se
mu zhorSuje zrak a kdyZ uZ nedokdZe zaslechnout vzne$enou otdz-
ku, kterou lidem klade les. Zemfe, p¥estoze pro n&ho byla zaii-
zena pohodlnd ,situace”. A Sedm samuraji: informuji-li se tak
dlouho o situaci, nevsakuji-li pouze fyzické tidaje o vesnici, ale
i psychologické ddaje o obyvatelich, &ini tak proto, e existuje
vyS§{ otdzka, kterd bude moci vystupovat jen postupné ze vSech
situaci. Tato otdzka nezni: lze vesnici hdjit, ale: co je to vlastné
samuraj, dnes, prdvé v tomto okamZiku Dé&jin? A odpovéd, kterd
se dostavi s koneéné dosaZenou otdzkou, bude, Ze samurajové se

' Srov. Michel Estéve (tamtéZ, s. 52—53) a Alain Jourdat (Cinématographe, ¢. 67,
kv&ten 1981) analyzuji z tohoto hlediska urité velké scény z filmu Hakuéi: snth,
brusla¥sky karneval, o&i a led, kde se zrakové halucinace nestifdaji, ale uvolfuji
se z realismu situace. -
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stali stiny, které ji# nejsou na mfst& ani u pdnfl, ani u chudak
(opravdovymi vit&zi byli vesni¢ané).

Avgak v t&ch mrtvych je cosi uklidfiujictho, co dovoluje
piedpovédét vipln&j¥i odpovéd. Ctvrty pifpad vskutku umoziiuje
rekapitulovat celek. Tkuru (Z11) je jednim z nekrdsn&jsich Kurosa-
wovych filmf, ktery klade otdzku: co délat, kdyZ ¢lovék vi, Ze je
odsouzen k pouhym nékolika mésiciim Zivota? Ale je to ta sprav-
nd otdzka? Ve zdlesi na idajich. Je tfeba tomu rozumét: co délat,
aby ¢lovek kone&né poznal slast? A piekvapeny, neobratny muz
obihd mista slasti, bary a striptyzy. Jsou toto pravé idaje pro otdz-
ku? Nenf to spi¥e rozruch, ktery ji znovu pfikryvd a schovdvd?
A kdy? muZ pociti silnou naklonnost k divce, dozvi se od ni, Ze
ona otdzka jiz nenf otdzkou pozdnf ldsky. Divka uvddi svtij vlastnf
pitklad, vysvétluje, Ze vyrdbi sériové mechanické krdlicky a je
¥tastnd védomim, ¥e se dostanou do rukou nezndmych déti, Ze tak-
to prob&hnou méstem. A muz pochopi: ddaje otdzky ,,Co délat?”
jsou tidaje tikolu, ktery je uZite¢né splnit. Znovu se tedy vracf ke
svému pldnu vetejného parku a ne# zemfe, piekond viechny pie-
kdzky, které mu branily. Mozn4 se tu jeSté fekne, Ze ndm Kurosa-
wa poddvé dosti m&lké humanistické poselstvi. Ale film je néco
docela jiného: uminéné hledénf otdzky a jejich ddajti skrze situa-
ce. A objevenf odpovédi tou mérou, jak hleddni postupuje. Jedind
odpovéd spodivd v tom znovu opatfit viechny tidaje, znovu zaso-
bit svét ddaji, uvést do ob&hu n&co, &eho by pokud mozno mélo
byt co nejvice a — i kdyby to bylo jen mélo — takovym zplisobem,
%e skrze nové a obnovované tidaje vyvstdvaji a 3iff se méné kruté,
radostn&j¥i otdzky, blizsi P¥irodg a Zivotu. To délal Dérsu Uzala,
kdyz chtél, aby se chatré opravila a nechalo se trochu potravy, aby
pii&ti pocestni mohli preZit a dat se na dalsf cestu. Pak je moZné
byt stinem, je moZné zemiit: Elovek vrati prostoru dech, znovu se
piipojf k prostoru-dechu, stane se parkem nebo lesem nebo me-
chanickym zajicem v tom smyslu, jak to vyjddiil Henri Miller: Ze
kdyby se m&l znovu narodit, narodil by se jako park.

Paralela Kurosawa — Mizogudi je stejn& bé&ind jako para-
lela Corneille a Racine (chronologické pofadi je obrdcené). Proti
Kurosawovu tém&F vyluéng muiskému svétu stoji Zensky svét
Mizogu&iho. Mizogutiho dilo patif k malé formé tak jako Kuro-
sawovo k velké. Mizogudiho podpis, to nenf jednolitd &ira, ale
4ra zdefend jako na jezefe v Povidkdch o bledé luné po dest
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(Ugetsu monogatari), kde vlnky na vod& zabiraj{ cely obraz. Oba
autofi doklddaji jasné rozliSeni t&chto dvou forem spi§ ne? jejich
komplementdrnost, kterd obraci jednu v druhou. Ale stejn& jako
Kurosawa svou technikou a svou metafyzikou velkou formu roz¥i-
fil, coZ se hodf{ pro transformaci na misté, Mizogu&i malou formu
prodlouzil, protdhl, coz ji transformuje samu o sob&. Z n&kolika
hledisek je zjevné, Ze Mizogu&i vychdzf z druhé zdsady, kdy se ni-
koli dech, nybrZ kostra, maly kousek prostoru musi propojit s na-
sledujicim kusem. Vge vychdz{ z ,,hloubi“, tedy z kusu prostoru
rezervovaného Zendm, ,,nejhloubgji v dom&“, s jeho Stihlym trd-
movim a jeho zdclonami. Ve filmu Ukizovani milenci (Cikamatsu
monogatari) je to celd hra v Zeninych pokojich, kterd zahajuje
akel, totiz dtek manizelky. A samoziejmé jiz v domé funguje cely
systém spojen{ diky odstranitelnym posuvnym p¥i¢kam. Ale pro-
blém piipojeni jednoho kusu prostoru ke druhému se ustavuje
nejprve ve vztahu k ulici; a obecné&ji mezi dvéma kusy prostoru
plisobf mnoho zprostfedkujicich prazdnot, postava, kterd uprchla
ze zdbéru, nebo kamera, kterd opustila postavu. Zéb&r urduje
omezeny tsek, jako napf. viditelnou &4st jezera zahaleného mlhou
v Povidkdch o bledé luné po desti; nebo vrch zahrazuje obzor
a krajina od zdbéru k zdbéru vyluduje prolindni, stvrzuje soused-
stvi, jeZ odporuje nepietrZitosti. Pfesto se oviem nebude mlu-
Vit o rozkouskovaném prostoru, i kdyZ se jednd o stdlou separaci.
Ale kaZd4 scéna, kaZdy z4bé&r musf nést postavu nebo ud4lost na
vrchol jeji autonomie, jeji intenzivni p¥tomnosti. Tato intenzita
mus{ byt udrZovéna a prodluZovéna aZ do svého pddu = 0, jen7 je
if vlastnf a nezamétiuje ji s Zddnou jinou, tak¥e prazdnota je sloz-
kou kazdé intenzity, jako je ,.zmizen{“ imanentni zpsob kazdé
piftomnosti (to je, jak uvidime, velice rozdilné od toho, co se ode-
hrdvd u Ozua)." Prostor je o to méné rozkouskovanym prostorem,
Ze takto definované kousky jsou procesem jeho vytvdfeni: prostor
se nevytvdif vidénim, nybri putovdnim, jeho? jednotkou je aresl
nebo tsek. V protikladu ke Kurosawovi, u n&ho# bo&ni pohyb
vdécil za viechen sviij viznam tomu, %e se v obou smérech setkal
s ohrani¢enfmi vice & méné& velkého kruhu, jeho? byl jen pri-
mérem, se Mizoguciho bo&ni pohyb stdle piiblizuje v uréeném,

N L . . . s,
* O intenzitd a jejim prodlouZent az do prizdna u Mizogudiho srov. Héléne Bokanow-
ok L 9 ; . H - ~ .
ski, Lespace de Mizoguchi, Cinématographe, &. 41, listopad 1978,
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ale neomezeném sméru, jenZ prostor vytvaii, misto aby ho pfed-
poklddal. A ureny vyznam nijak neimplikuje jednotnost sméru,
ktery se s kaZdym dsekem méni, s kaZdym dsekem je toti# spjat
n&jaky vektor (tato variace smérdi kulminuje ve filmu Sin Heike
monogatart [Nové vyprdavéni Heiku]). Neni to prostd zména mis-
ta, je to paradox postupného prostoru jakoZto prostoru, v némsz se
plné uplatiiuje &as, aviak ve form& funkce proménnych tohoto
prostoru: tak naptiklad v Povidkdch o bledé luné po desti vidime
hrdinu, ktery se koupe s vilou, poté zdplavu vytvéiejici v polich
potok, pak pole a planinu, koneéné zahradu, kde znovu nalézdme
dvojici, kterd pravé vedei{ ,,0 nékolik mésicl pozdé&ji*."”

Na poslednim misté stoj{ problém - ktery jde mimo
neustdlé blizs{ a bliz&{ piipojovdn{ — zobecné&ného propojent &4s-
ti prostoru. K tomuto cili pfispivaji &tyfi postupy, které i zde vy-
mezuj{ metafyziku stejné jako techniku: relativn& vysoké umisté-
ni kamery, které zajiSfuje perspektivnim nadhledem rozvinut{
scény v omezeném prostranstvi; udrzovén{ stejného thlu pro sou-
sedici z4bdry, jeZ vytvdi{ efekt klouzdni prekryvajiciho stfihy;
princip vzddlenosti, kiery si zakazuje pfekroéit polocelek a umoz-
tiuje kruhové pohyby kamery, aniZ by pfitom neutralizoval scénu,
nybrZ naopak udriuje a prodluZuje jeji intenzitu aZ na konec
prostoru (napiiklad agonie Zeny ve filmu Zangiku monogatari
[P¥ibéh posledn{ chryzantémy]); a kone&né a zejména takovy se-
kvendni zdbér, jaky byl analyzovdn Noélem Burchem ve zvld§in{
funkci, jiZ nabyvd u Mizogu€iho, skutedny zdbér-svitek, ktery
odviji postupné dseky prostoru, k nimZ se piesto vdZou vektory
rlizného smé&ru (podle Burcha jsou nejkrdsng&jii p¥iklady ve fil-
mech Gion $imai [Sestry z Gionu] a Zangiku monogatari)." Pravé
to se ndm zd4 podstatné na tom, co bylo u Mizoguéiho nazvdno

® Sigv. Godardovu analyzu této sekvence, Jean-Luc Godard, Belfond, s. 113-114.

" Nogl Burch (Pour un observateur lointain, Cahiers du cinéma-Gallimard, s. 235
a7 250) analyzuje vBechny tyto aspekty a ukazuje, jak je ,zdbér-svitek” vSechny
integruje. Burch podirhuje specifiénost tohoto typu zgbéru-sekvence. A vskutku
existuje mnoho druhd nesmifitelnych zdb&ri-sekvenci u odlidnych autord. Burch
se ve svém piisném vybéru t&chto zdhérlt v Mizogugiho filmech domnivd, Ze po
vilee, asi v roce 1948, podind dflo slibnout a ptipojuje se ke ,klasickému ¥ddu®
a k ,sekvendnimu zdh&ru A la Wyler” (s. 249). Ndm se piesto zdd, Ze Mizogudi-
ho sekvendnf zdb&r nepiestane mit specifickou funkei vyznaovdni vesmirnych
linif: a jedtd vzddlenou ozvénu loho nalézdme jen v nékterych pifpadech americ-

kého nev-westernu.
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extravagantnimi pohyby kamery: sekvenén{ zaher zajisfuje uréity
druh rovnobé&Znosti rozdilné smérovanych vektori a ustavuje tak
spojeni riiznorodych dsek prostoru, poskytuje takto vytvorené-
mu prostoru velmi specifickou stejnorodost. V tomto prodlouzent
nebo v tomto neomezeném protaZenf se tedy dotykdme konedné
povahy prostoru malé formy: jisté nenf men{ ney prostor velké
.formy. Je ,maly* svym procesem: jeho nesmirnost vychdzf ze spo-
Jeni dsekd, které jej sklddaji, z paralelnich umfstén{ rozdilnych
vektord (je si udriujf svou rozdilnost), ze stejnorodosti, ktereiyse
v'ytvéﬁ’ pouze postupné. Odtud Mizogudiho zdjem na konci jeho
Zivota o irokotihlou panoramatickouy projekci, jeho tugent, e }
z nf mohl.vytéiit nové zdroje pro svou koncepci proston;. TatZ
koni:evpce Je tedy onou koncepef , zéefené Cdry” & lomené &dry.
A’zcerené nebo lomeng &4ra je znakem jedné nebo vice linif ves-
miru, koneéné povahy této strdnky prostoru. Mizogu&i dosshl linif
vesmiru, vldken vesmiru a neustile je ve viech svych filmech sto-
poval: ddvd takto malé formg nevyrovnatelny rozkmit,
N Nenf to linie, kters sdruZuje v celek, ale linie, kters spo-
juje nebo piipojuje réznorodosti a jako réznorodosti je udriuje
Llnl(i vesmiru p¥ipojuje zadni mistnosti k ulici, ulici k jezeru.
k hote, k lesu. Ptipojuje mu¥e a %enu a kosmos. Spojuje touh ’
1.1trpen1’, bloudént, zkousky, triumfy, uklidn&nf. Spojuje okamiiky’
lnte,n%ity'ja?koito body, jimi¥ prochdzf. Spojuje %ivé a mrivé: ta}-,
ko:/a je linie vesmiru, vizuglnf a zvukovd, kterd véze starého cf-
safe k zavrazdéné cisatovn& v Jokihi (Cisafovna Jang Kwei-fei)
iI"al?ovi je linie vesmiru hmétte v Povidkdcl, o bledé luné po desti
Inie, kterd prochdzf svadgjict vilou a znovu nachdyf -,
Zelku, jejiz ,,mizeni“ se stalo &istoy intenzitou pfl’tz(jrrrlnlf(t)‘s,?il'l lr:lrilirll—
na prozkoumdvd viechny mistnosti v domé, znovu z ng; v.ychézf
a VI‘aC? se domt, kde se mezitim zi&lesni] piizrak. KaZdy z nds m4
?V()-l’l linii vesmiru, kterou m4 objevit, ale objevujeme ji jen tak
Ze/JI vyzr}aéujeme, Ze vyznadujeme jejf zdefenou &dru. Linie ves-,
miru ma?f soucasné fyziku, kters vrcholf se sekvendnim z4hé-
rem a s jizdou kamery, a metafyziku vytvdfenou Mizogué&iho té-
maty. Ale tady nard{me na nejhordf prekdzku: na pfesny bod, kde
se n}etafyzika stfetdvd se sociologif. Toto stfetnutf nenf{ t(;ore-
tické: }.)robfhé .VJaponském domé, kde jsou zadn{ mistnost; podii-
ziny hierarchii prednich, v Japonském prostoru, kde spojenf use-
ki musf byt uréeno podle pozadavkt hierarchického systému,
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Sociologickd mySlenka Mizoguéiho je po téio strdnce soudasné
jednoduchd a nesmirné silnd: pro ného neexistuje linie vesmiru,
kterd by neprochdzela Zenami & kterd by z nich dokonce nevych4-
zela, a piesto spoledensky systém poniZuje Zeny do stavu dtlaku,
asto do stavu zakuklené nebo zjevné prostituce. Linie vesmiru
jsou zenské, ale spoleéensky stav je prostituéni. Jak by mohly pfe-
zit, pokracovat nebo se i osvobodit, kdyZ jsou takto podstatné ohro-
zeny? V Zangiku monogatari je to pravé Zena, kterd dovdd{ muZe
na linii vesmiru a kterd proméni hrozného herce ve velkého mis-
tra; ale vi, Ze samotny tspéch zborti linii a ji samotné p¥inese jen
smrt v osamoceni. V UkfiZovanych milencich dvojice nevi o své
vlastni ldsce a objevi ji teprve tehdy, kdyZ oba musej{ uprchnout,
jejich linif vesmiru je jiZz pouze linie dté€ku nutné odsouzeného
k nezdaru. Nddhera téchto obrazd, kde je lové&k piitomen zrozen{
linie, v kaZzdém okamZiku prondsledované jejim vlastnim surovym
ukonéenim. Je&t& hor3i je to v Zivoté milostnice O’Haru (Saikaku
i¢idai onna), kde je linie vesmiru jdouc{ od matky k synovi ne-
pfekonatelné prehrazena strizemi, které nékolikrdt odhanéjf ne-
&lastnici daleko od mladého prince, jehoZ kdysi p¥ivedla na svét.
A jestliZze Mizogudiho ,,gejSovské” filmy neustdle evokuji linie
vesmiru, neni to jiZ v mizeni, které by jesté bylo zpfisobem jejich
pfitomnosti, nybrz v prekdZce u zdroje, kterd jim jiZ nedd pfetrvat
jinak ne? v antické beznadé&ji nebo i v moderni tvrdosti prostitut-
ky jako posledniho dtodist8. Mizogudi tak dosahuje meznf hranice
obrazu-akce: kdyZ své&t bidy zru¥f viechny linie vesmiru a nechd
na povrch vyvérat jiZ jen dezorientovanou, rozpojenou skuteénost.
Je pravda, Ze Kurosawa ze své strany dosghl mezn{ hranice druhg-
ho aspektu obrazu-akce: kdy# svét bidy tak vystoupil, Ze rozbil
velky kruh a odhalil chaotickou skutednost, kterd uZ byla jen roz-
ptflend (film Dodeskaden [Dodes’ka-den] s jeho nouzovou kolonif
a jako jedinou jednotu bo&ni pohyb idiota, ktery ji prochézi, p¥i-

gemZ povaZuje sdm sebe za tramvaj).
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KAPITOLA 12

11 Poté, co rozlisil afekei a akci, které postupné pojmenoval
Prvost a Druhost, pridal Peirce tfet{ druh obrazu: ,,dusevn{“ nebo-
li Tiefost. Soubor tfefosti byl termin, ktery odkazoval k jiné-
mu terminu prostiednictvim dal§tho nebo dal$ich termind. Tato
tfetl instance se objevila ve vyznamu, v pravidlu nebo ve vztahu.
To vie se nepochybné& zddlo byt zahmuto jiz v akci, ale nenf to
pravda: akce, tedy souboj nebo dvojice sil, se fidi zdkony, které ji
¢ini mo¥nou, ale nikdy to nenf jeji zdkon, ktery ji privadi ke ko-
néni; akce md samoz¥ejmé vyznam, ale ten nestanovi jejf cil, tak
jako cil a prostfedky nezahrnuji vyznam; akce uvddi do vzta-
hu dva &leny, ale tento asoprostorovy vztah (napiikiad opozice)
nesmi byt zaméfiovdn se vztahem logickym. Na jedné strang
neexistuje podle Peirce za hranicemi t¥efosti nic: za t€mito hrani-
cemi se redukuje vSechno na kombinace mezi 1, 2, 3. Na druhé
strang& tiefost, coZ je t¥i samo o sobé, se nedd pievést na duali-
ty: jestlize napfiklad C ,,dostdvd“ B od A, nenf to toté%, jako
kdyby A odvrhlo B (prvni dvojice) a C pFijalo B (druhd dvojice);
jestliZe A a B provddé&ji ,yyménu“, nenf to, jako kdyby se A a B
separovaly od svého a, resp. b a pak se zmocnily b, resp. a.?
Trefost také neinspiruje jedndni, nybrz ,,akty”, které nezbytné
obsahuji symbolicky prvek uréitého zdkona, (d4t, vymé&nit); niko-
li vjemy, ale interpretace, které odkazujf k prvku smyslu; nikoliv
afekce, ale intelektudlni pocity vztaht, jako jsou pocity, které pro-
vazeji uZitf logickych spojek ,,protoze”, ,,ackoli®, ,,aby*, ,tedy®,
aviak™ atd.

Trefost nachdzi svou nejadekvatnéjsi reprezentaci prav-
dépodobné ve vztahu; vztah je vidy t¥eti, nebof je vné svych &le-
ni. Filozofickd tradice rozliuje dva druhy vztahdi, pfirozené vzta-
hy a abstrakin{ vztahy, pfi¢emZ vyznam je spi$ na stran& prvnich

D Srov. Peirce, Ecrits sur le signe, Ed. du Seuil. Peirce se domnival, Je ,tefost” je
jednim 7 jeho hlavnfch objevé. [Stov. 162 slovnik Cesko-anglick4 terminologie. In:
Sémiotika, vybral a ptelo#il Bohumil Palek, Karolinum, Praha 1997, s. 289-326,
zejména s. 322, heslo ,tiefost-thirdness®.]
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a pravidlo & smysl spf§ na stran& druhych. Témi prvnimi se pii-
rozené a snadno pfechdz{ od jednoho obrazu ke druhému: na-
pitklad od portrétu k jeho modelu, potom k okolnostem, za ja-
kych byl portrét zhotoven, potom k mistu, kde je model nynf atd.
Existuje tedy formovan{ obvyklého sledu nebo série obrazi, které
nicméné nenf nekoneéné, nebof p¥irozené vztahy ztriceji pomér-
né rychle sviij G&inek. Druhy druh vztahd, abstrakini vztah, ozna-
Suje naopak okolnost, kterou se srovndvaji dva obrazy, jez nejsou
pirozend spojeny v mysli (dv& velmi rozdilné figury, jejichZ spo-
lecnou okolnosti viak je, Ze jsou to kénické ¥ezy). Zde jde o usta-
ven{ celku, nikoli jiZ o formovdnf série.”

Peirce trval na nésledujicim bodu: je-li prvost ,,jedno®
samo o sob&, druhost dvé a tiefost t¥i, je nevyhnutelné, Ze ve dvou
,pfebird® prvnf ¢len svym zplsobem prvost, zatimco druhy za-
jistuje druhost. A ve tfech bude jeden pfedstavitel prvosti, je-
den druhosti a tfetf bude zajistovat tiefost. Neexistuje tedy pou-
ze1,2,3,avdak 1,2 ve 2al,2, 3 ve 3. Lze v tom vidét jisty druh
dialektiky; avSak dialektika sotva zahrne celek t&chto pohybi,
spi’ bychom fekli, Ze je jejich interpretact, a to interpretact veli-
ce nedostateénou.

Obraz-afekce ji# nepochybn& piipoustél duSevno (Cisté
védomi). A obraz-akce je implikoval také, a to v cili akce (koncep-
ce), ve vybdru prostiedkfl (soud) &i v souhrnu implikaci (uvaZo-
vénf). Tm spi¥ pak uvddély duevno do obrazu ,figury®. Je ale
naprosto rozdilné d&lat z duSevna vlastni pfedmét obrazu, speci-
ficky, explicitn{ obraz s jeho vlastnimi figurami. Znamend to snad,
%e ndm tento obraz m4 predstavovat n&&{ mySlenku anebo dokonce
Sistou myglenku a &istého myslitele? Samoziejmé nikoli, ackoli
v tomto sméru byly udin&ny jisté pokusy. Avsak obraz by se na jed-
né strand stal skuteénd pifli§ abstrakinim nebo smé&nym. A na
druhé strand obraz-afekce, obraz-akce obsahovaly jiZ dostatek
my&lenf (napiiklad uvafovani v obraze u Lubitsche). Mluvime-li
o ment4lnfm obraze, chceme ¥ici néco jiného: je to obraz, ktery si
za predmét mysleni bere objekty, které maji svou vlastn{ existenci
vn& my3lent, tak jako objekty vnimani maji vlastn{ existenci vné
vniméni. Je to obraz, kiery si bere za predmét vztahy, symbolické

—

2 Peirce se neodvoldvd vyslovnd na tyle dva druhy vatahd, jejich? rozliZenf sahd aZ
k Humeovi, ale jeho leotie ,interpretanta® a jeho vlastnf rozliSent ,,dynamického
interpretanta® a ,konecného interpretanta z&dsti pekryvd oba typy vztahii,
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¢iny, intelektudlni pocity. MiZe, ale nemus{ byt nutné obtiznéjs{
ne jiné obrazy. Bude mit nutng s mySlenim novy, pifmy vztah,
zcela odli¥ny od vztahu s jinymi obrazy.

Co to vie m4 spoledného s kinematografii? KdyZ Godard
¥kd 1,2, 3..., nejde jen o to piiddval obrazy jedny ke druhym, ale
tifdit typy obrazl a obthat v téchto typech. Vezméme piiklad gro-
tesky. Nechdme-li stranou Chaplina a Keatona, ktef{ dovedli obé
dvé zdkladni formy groteskového vnimdni k dokonalosti, mizeme
ifci: 1, to je Langdon, 2, Laurel a Hardy, 3, Marxové. Langdon je
vskutku natolik &isty obraz-afekce, %e nenachézi svou aktualizaci
v 74dné materii nebo prostiedi, takZe vyvoldvd u svého nositele
neodolatelny spdnek. Ale Laurel a Hardy, to je obraz-akce, véény
souboj s hmotou, prost¥edim, Zenami, s témi ostatnimi, a jednoho
s druhym; dokdzali souboj rozloZit, pfi¢emZ rozbili veskerou si-
multdnnost v prostoru, aby ji nahradili ndslednosti v &ase, jedna
rdna jednomu, pak jedna rdna druhému, a to takovym zplsobem,
¥e se souboj roziifuje donekonetna a Ze jeho déinky vzristaji ve
vzdjemném predhdnéni se namisto toho, aby se inavou oslabova-
ly. Je vak presto pravda, Ze Laurel je jako &islo 1 ve dvojici, cito-
vy predstavitel, ten, ktery ztrdci hlavu a rozpoutdvd praktickou
katastrofu, je viak obdafen inspiraci, kterd mu dovoluje prochdzet
skrze 16¢ky hmoty a prosttedi; zatfmco Hardy, éislo 2, muz akce,
je natolik zbaven zdrojd intuice, natolik oddédn surové hmoté, Ze
pad4 do v8ech ndstrah jedndni, za néZ pfebird zodpovédnost, a do
viech katastrof, které rozpoutal Laurel, aniZ by do nich upadl
sdm. Koneéné Marxové, to je 3. T¥i bratfi jsou rozdéleni tak, Ze
Harpo a Chico jsou nejéasté&ji seskupeni, kdezto Groucho se vy-
nofuje proto, aby vstoupil do n&jaké aliance s dvéma ostatnimi.
Vzato tedy v nerozluéném souhrnu téchto 3, je Harpo é&islo 1,
predstavitel nebeskych pocitdl, aviak také pekelnych pudi, nena-
sytnosti, sexuality, ni¢eni. Chico, to je &islo 2, bere na sebe jedn4-
nf, iniciativu, souboj s prostfedim, strategii dsili a odporu. Harpo
ukryvd ve svém obrovském pr8ipldsti nejriiznéjsi pfedméty, sou-
g4stky a tilomky, které mohou slouZit jakémukoli jedndni; sdm je
ale uZiva jen afektivné &i fetiSisticky, a pravé Chico z nich vyt&zi
prosttedky organizované akce. Koneéné Groucho, to je éfslo 3,
mu? interpretaci, symbolickych &infl a abstraktnich vztahd. Kazdy
z té&chto tif viak vidy ndle#l rovnéz k tiefosti, kterou spoleéné
sklddaji. Harpo a Chico maji jiZ takovy vztah, Ze Chico nabidne
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Harpovi slovo a ten mus{ dodat odpovidajici pfedmét, v fadg, kte-
rd nepfestdvd ztrdcet pfirozenost (jako fada flash — fish —~ flesh —
Sflask — flush... ve filmu Animal Crackers [Psi suchary]); a naopak
Harpo navrhuje Chicovi hddanku v posunkové fedi, v fadé mimic-
kych gest, kterd musi Chico neustdle lugtit, aby z nich ziskal vétu.
Ale Groucho dovddi umén{ interpretace a7 do nejzaz&iho bodu, po-
névadZ on je mistrem wvaZovdni, argumentace a sylogismf, které
naleznou v nesmyslu sviij ¢isty vyraz: ,,Bud je ten muZ mrtev, nebo
se mi zastavily hodinky® (¥tkd, kdyZ Harpovi poéitd puls ve filmu
Kobylkdri [A Day at the Races]). Ve v8ech téchto smérech tkvi ve-
likost Marx@i v tom, Ze uvedli do grotesky mentédln{ obraz.

Uvést do kinematografie mentdlni obraz a uéinit z ného
dokonéeni, naplnénf véech ostatnich obrazfi bylo rovnéz Hitch-
cockovym tikolem. Jak Ftkaji Rohmer a Chabrol o filmu Dial M for
Murder (VraZda na objedndvku), ,,cely konec filmu je jenom po-
drobny vyklad tivahy, a piesto nikdy neunavi pozornost*.” A nen{
to jen na konci, je to od za&4tku: Stage Fright (Hrfiza na jevisti)
se svym slavnym lZivym flashbackem zadind interpretaci, kterd se
predklddd jako neddvnd vzpominka nebo dokonce vjem. U Hitch-
cocka akce, afekce, vjemy — vSe je interpretaci od zaddtku a%
do konce.” Rope je postaven z jednoho zdbéru v tom smyslu, e
obrazy jsou jen zdkruty jednoho a téhoZ uvazovdn{. Diivod je pros-
ty: v Hitchcockovych filmech je jedndni ddno (v pFitomnosti,
v budoucnosti nebo v minulosti) a bude doslova obklopeno sou-
borem vztaht, jeZ vytvdFeji variace jeho ndmétu, povahy, cile atd.
Zde nezéleZ{ na autorovi jednéni, co? Hitchcock s pohrddnim na-
zyval onim whodunit (,,kdo to ud&lal?), aviak o nic vic ani na
jedndni samotném: zdleZ{ na souboru vztahti, do nich? je uchope-
no jedndni a jeho autor. Odtud velmi specidlni vyznam rdmu:
predbéZné naértky rdmovéni, pifsné vymezeni rdmu, zjevné vy-
loucent toho, co je vné rdmu, se vysvétluje stdlym Hitchcockovym
odvoldvdnim se nikoli na malifstvi a na divadlo, nybr? na tapi-
serii, tedy na tkani. Rdm je jako vzpéry, kieré nesou fetéz rela-
cf, zatimco jedndn{ vytvdi{ pouze pohyblivy ttek, ktery prochdzf
horem i spodem. Pak tedy chdpeme, 7e Hitchcock obvykle postu-
puje pomoci kritkych zdb&rli, kolik rdmf, tolik zdbé&rii, p¥i¢em#

» Rohmer a Chabrol, Hitchcock, Ed. &’ Aujourd’hui, s. 124.
¥ Srov. Narboni, Visages ’Hitcheock, in Alfred Hitcheock, Cahiers du cinéma.
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kazdy zdbér ukazuje jeden vztah nebo jednu variaci vztahu.
AvSak teoreticky neni jediny zdbér z filmu Rope Z4dnou vyjimkou
z tohoto pravidla: Hitchcocklv jediny zdbér — velmi rozdilny od
Wellesova nebo Dreyerova sekvenéniho zdbé&ru, ktery chee podii-
dit rdm dvéma zplisoby urditému celku — podfizuje celek (vztahd)
rdmu, a spokojuje se otevienim tohoto rdmu do délky pod pod-
minkou udrZeni jeho uzavienosti do $itky, pfesné jako p¥i tkani,
pii némZ by se vyrdbél nekoneéné& dlouhy koberec. Podstatné je
v kazdém pifpadé to, Ze akce, a také vnimdn{ a afekce jsou zard-
movany do prediva vztahfl. Tento fetéz vziahl vytvdi{ mentdln{
obraz opozici k osnové akef, viemt a afekef.

Hitchcock si tedy vypijéuje z detektivky nebo ze Spiond#-
niho filmu mimofddné p¥ekvapivé jedndni typu ,,zabit*, ,ukrdst®.
ProtoZe je toto jedndni vpleteno do souboru vztaht, o nichZ posta-
vy nevéd{ (které vSak divdk uz znd nebo které objevi pfed nimi), je
jenom zd4nlivé soubojem, ktery ovlddd celé dénf: je jiZ nééim ji-
nym, jinou véci, protoZe vztah ustavuje téefost, kterd ho pozdvihu-
je do stavu mentdlniho obrazu. Nestaéi tedy definovat Hitchcoe-
kovo schéma tim, Ze se fekne, Ze nevinny je obZalovén ze zlocinu,
ktery nespdchal; to by byla jen chyba ,,spfaZeni”, fale$nd iden-
tifikace ,,druhého®, to, co jsme nazvali indexem dvojznadnosti.
Rohmer a Chabrol naopak Hitchcockovo schéma analyzovali doko-
nale: zlo&inec vidy spdchal sviij zlodin za n&koho jiného, opravdo-
vy zloéinec spdchal sviij zlodin za nevinného, ktery jiZ nevinny
neni. Zlo&in zkritka neni oddélitelny od operace, v ni% zlodinec
»sménil“ svij zlodin, jako ve filmu Strangers on a Train (Cizinci
ve vlaku), nebo dokonce ,,dal” &1 ,,oplatil® svij zlo€in nevinnému,
jako v I Confess (Zpoviddm se). U Hitchcocka se zlo€in nepéchd,
opldci se, ddvd se nebo se sméiuje. Zd4 se ndm, Ze to je nejsilngj-
§f misto Rohmerovy a Chabrolovy knihy. Vztah (sména, dar, opl4t-
ka...) se nespokojuje s tim, Ze jednén{ obklopf, pronik4 je zpfedu
a ze vSech stran a transformuje je v nutn& symbolicky akt. Neexis-
tuje pouze jednajici a jedndni, vrah a jeho ob&f, existuje vidycky
nékdo tfetf, a to nikoli ndhodny nebo domnély tfeti, jakym by
prosté byl nevinny v podezient, ale zdkladn{ t¥et{, ustaveny sa-
motnym vztahem, vztahem vraha, obéti nebo jednani s domnélym
tfetfm. Toto neust4lé ztrojovéani se rovnéZ zmociiuje pfedméti, vje-
mi, afekci. KaZdy obraz ve svém rdmu, svym rdmem mus{ byt
ukézkou mentdlniho vztahu. Postavy mohou jednat, vnimat, citit,
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ale nemohou mluvit ve prospéch vztahtl, které je uréujf. Jsou to
jenom pohyby kamery a jejich pohyby ke kamefe. Odtud Hitch-
cockova opozice vii&i Actors’ Studiu, jeho poZadavek, aby herec
jednal co nejprostéji, byl neutrdlni a% do krajnosti, o zbytek se po-
stard kamera. Tento zbytek je to zdkladni neboli mentdlnf vztah.
Kamera, a nikoli dialog, vysvétluje, pro¢ mé hrdina Okna do dvora
zlomenou nohu (fotografie zdvodniho automobilu v jeho pokoji,
rozhity fotoaparat). Kamera ve filmu Sabotage (Sabotdz) zplisobu-
je, %e ¥ena, muj a nfiZ nevstupuji do prosté ndslednosti dvojic, ale
do skutedného vztahu (t¥efost), ktery zplsobuje, Ze Zena opldct
sviij zlo¢in muzi.” U Hitchcocka nikdy nenf souboj nebo dvojnik:
i ve filmu Ani stin podezieni (Shadow of a Doubt) si dva Karlové,
stryc a netef, vrah a mladd divka berou za svédka tentyZ stav své-
ta, ktery podle jednoho ospravedlituje jeho zlodiny a podle druhé-
ho nemBZe byt ospravedlnén, protoZe zrodil takového zlo¢ince.”
V d&jindch kinematografie se jevi Hitchcock jako ten, kdo uz
nepojimd vytvofen filmu jako zdvislé na dvou podminkach: rezi-
sér a film, ktery se m4 natodit, ale na tfech: reZisér, film a publi-
kum, které mus{ vstoupit do filmu nebo jeho? reakce museji byt
integrujfcf souédsti filmu (takovy je vyslovny smysl napinavosti),
jelikoz divék je tim prvnim, kdo se ,,dozvi o vztazich).”

Z mnoha vynikajicich vykladag® (nebot Zddny jiny filmo-
v§ autor nebyl objektem tolika vykladd) neni dfivod volit mezi
t&mi, kteii v Hitchcockovi vidf hiubokého myslitele, a témi, kdo
jej berou jen jako velkého bavite. Neni ovSem nezbytné nutné dé-
lat z Hitchcocka platénského nebo katolického metafyzika, jako

% 0 8chio dvou piikladech srov. Truffaut, Le cinéma selon Hitcheock, Laffont, s. 165
179-82. A strana 15: ,,Hitchcock je jediny filmaf, ktery mbZe natddet a u€init pro
nds vnimatelné myslenky jedné nebo vice postav bez pomoci dialogu.

Rohmer a Chabrol (s. 76=78) v tomto ohledu dopliiuji Truffauta, ktery zdiraziioval
pouze vyznam &isla 2 ve filmu Ani siin podezient. Ukazuji, Ze i zde exisluje vztah

vymény.

Truffaul, s. 14: ,,Uménf vytvofit adr¥ent je soutiasng uménim, jak uvést publikum
do vEci a udinil je Gfastnym na filmu. V oblasti podivané délat film u% nenf
hrou, kietd se hraje ve dvou (refisér + jeho film), ale ve tfech (refisér + jeho
lilm + publikum).“ Jean Douchel zd@raziioval zejména toto zahrmul{ divika do fil-
mu: Alfred Hitchcock, Ed. de PHerne. A Douchet asto odhaluje trojnou strukturu
v samotném obsahu Hitchcockovych (ilmé (s. 49): napitklad ve {ilmu Na sever
Severozdpadni linkou jsou 1, 2, 3 v 1akovych podminkdch, Ze prvni sdm je jedna
(séf FBI), druhy dvé (dvojice), et 1i (trio $piont). Je to naprosto shodné s Peir-

ceovou Lielost.

=
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Rohmer a Chabrol, nebo hlubinného psychologa jako Douchet.
Hitchcock m4 spi¥ velmi jistou, pevnou koncepci vztahtl, teore-
tickou i praktickou. Nejen Lewis Carroll, ale celé anglické mys-
lenf uk4zalo, Ze teorie vztahd je hlavnim ¢ldnkem logiky a Ze miZe
soudasné byt tim nejhlub$im i1 tim nejzdbavné&jsiim. Existuji-li
u Hitchcocka kiesfanskd témata, poéinaje prvotnim h¥ichem, je
to proto, %e tato témata od poddtku kladla otdzku vztahu, jak to
anglidti logikové dobfe vé&di. Hitchcock vychdzi od vztahd, od
ment4lniho obrazu, od toho, co nazyvd postuldtem; a film se vyvi-
jf od tohoto zdkladniho postuldtu s matematickou nebo absolutn{
nutnosti, navzdory nepravdépodobnostem zdpletky a déje. Vyjde-
me-li tedy ze vztah@i, k emu dochézi prdvé diky jejich vnéjs-
kovosti? MiZe se stdt, Ze vztah se rozplyne, ndhle zmizi, aniZ by
se postavy zménily, ale zlistanou ponechdny v prdzdnu: patii-li
komedie Mr. and Mrs. Smith (Pan Smith s chot{) k Hitchcockovu
dilu, je tomu tak piesné& proto, Ze dvojice se znenaddni dovidd, e
jejich shatek byl nezdkonn¥, a proto nebyli nikdy manzelskym p4-
rem, MiiZe se naopak stét, Ze vztah se mnoZi a zndsobuje podle do-
mnélych élent a podle ifetich, kteif se k nému piichdzeji p¥ipojit,
rozd&luji jej nebo jej orientuji novymi sméry (The Trouble with
Harry [Potize s Harrym]). A stdvd se konedné, e vztah samot-
ny prochdzi variacemi podle promé&nnych, které jej uskutedtiuji
a vnaseji pritom zmény do jedné nebo nékolika postav: v tomto
smyslu jisté nejsou Hitchcockovy postavy intelektudlové, ale
majf pocity, které 1ze nazvat pocity intelektudlnimi spi$ ne% afek-
ty potud, Ze se modeluji na rozmanité hte proZitych spojek, pro-
toze... atkoli... pondvadz... kdyby... i kdyby... (Cty# vyzvéda-
&i [Secret Agent], Povéstny mu# [Notorious], Suspicion). Ve viech
t&chto piipadech se ukazuje, Ze vztah vndSi mezi postavy, role,
¢iny, dekorace jistou zdkladn{ nestdlost. Vzorem této nestdlosti
bude nestdlost vinika a nevinného. Avak autonomni Zivot vzta-
hu jej bude také zaméiovat k uréité rovnovdze, byt by byla zoufa-
14, beznadé&jnd nebo dokonce obludnd: bude dosaZeno rovnovahy
vinik — nevinny, navrdceni jeho role ka?dému z nich, odplaty kaz-
dému z nich za jeho &in, ale za cenu krajnosti, kterd hrozi rozlep-
tat & dokonce vyhladit celek.” Tak naptiklad lhostejny oblidej

% Pr achif . PR

Prolo nachdzime komentdfe o ,,podstatné labilité obrazu u Hitchcocka (Bazin)
slejng jako o ,,zvId8tn{ rovnovdze® jakoZto krajnosti, ,kterd urduje konstitutivn{
vadu® lidské povahy (Rohmer a Chabrol, s. 117).
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manzelky, kterd zeiilela, ve filmu The Wrong Man (Nepravy muz).
Zde je Hitchcock tragickym autorem: z8b&r m4 u n&ho, jako v ki-
nematografii vidycky, dvé podoby, jednu obricenou k postavdm,
ptedmétiim a akcim v pohybu, druhou obrdcenou ke véemu, co se
proméfiuje postupné s odvijenim filmu. Ale vie, jeZ se méni, je
u Hitchcocka vyvojem vatahfl, které jdou od nerovnovéhy, jiz vnd-
Sejf mezi postavy, k hrozivé rovnovdze, jiz dosahuji samy v sobé.
Hitchcock vna$f do kinematografie mentdlni obraz. To zna-
mend: &ni ze vztahu pfedmét obrazu, ktery se nejen piipojuje
k obrazfim-vjemfim, akcim a afekcim, ale zardmovdva je a trans-
formuje je. S Hitchcockem se objevuje novy druh ,figur®, jsou
to figury myslenek. Mentdln{ obraz sdm vskutku vyzaduje zvldst-
nf znaky, které se nezamé&fujf se znaky obrazu-akce. Casto jsme
pozorovali, Ze detektiv mél jen primérnou a druhotadou dlohu,
(kromé piipadu, kdy plné vstupuje do vztahu, jako ve filmu Jeji
zpovéd’ [Blackmail]); a Ze indexy jsou mdlo dilezité. Hitchcock na-
opak dal zrod origindlnim znakiim podle dvou typfl vztahti, pfiro-
zenych a abstraktnich. Podle piirozeného vatahu odkazuje €len
k dalifm &lentim v obvyklé ¥adg tak, aby kaZdy z nich mohl byt
Linterpretovdn t&mi ostatnimi: jsou to znacky; ale vidycky je moZ-
né, %e jeden z téchto Elenti vyskoéi ven z osnovy a vynoi{ se v pod-
minkédch, které ho vy&leni z jeho fady nebo ho k ni postavi do
protikladu. V takovém p¥fpadé budeme hovotit o odznackovdni.
Je tedy velmi dilleZité, aby &leny byly naprosto b&7né, aby se jeden
z nich nejprve mohl odpoutat od fady: jak ftkd Hitchcock, Ptdci
museji byt oby&ejni ptdci. Nékterd Hitchcockova odznackovani
jsou slavnd, nap¥fklad mlyn z filmu Foreing Correspondent (Zahra-
niénf dopisovatel), jehoz ki{dla se otdcejf proti sméru vétru, nebo
praskovaci letadlo z filmu Na sever Severozdpadn{ linkou, kieré se
objevi tam, kde nenf zddné pole k préskovéni. Stejné tak sklenice
mléka podezield svou vnitini svételnosti v Suspicion nebo kli¢,
kterf nepati{ k zdmku v Dial M for Murder. Nékdy se odznackovi-
nf ustavuje velice zvolna, jako napiiklad v Jeji zpovédi, kde se td-
feme, zda ten, kdo si koupil doutniky, je béZné brén v fad& zdkaz-
nik — vybér — pifprava — zapalovén{ nebo zda je to néjaky vydérac,
kterf pouzivé doutnik a cely kutdcky ritudl k tomu, aby uZ provo-
koval mladou dvojici. Na druhé strang a na druhém misté, shodné
s abstraktnfm vztahem, budeme nazjvat symbolem nikoli abstrak-
ci, ale konkrétnf pfedmét, nositele rozli¢nych vztahfl nebo-variaci
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téhoz vztahu, jedné postavy k jinym a k sob& samé.” Takovym
symbolem je ndramek ve Svétovém Sampionovi (The Ring), stejné
jakou pouta v T¥iceti deviti stupnich (The Thirty-Nine Steps) nebo
snubn{ prsten v Okné do dvora. Odzna&kovdn{ a symboly se mo-
hou sbihat, obzvld$té v Povéstném mu#i: u jednoho ze zv&dd vy-
voldvd ldhev takovou emoci, Ze prdvé tim vyskakuje z piirozené
fady vino — sklep — vecefe, v niZ obvykle je; a kl{¢ od sklepa, kte-
ry drZi hrdinka v seviené dlani, je souhrnem vztah, které udriu-
je se svym manzelem, jemuZ kli¢ ukradla, se svym milencem,
jemuz kli¢ dd, a se svym posldnim, jeZ spo&ivd v odhalenf toho,
co je ve sklepé. Vidime, Ze stejny pfedmét, napiiklad kli&, maze
podle obrazii, v nich# je snimdn, plisobit jako symbol (Povéstny
muz) nebo jako odznackovani (Dial M for Murder). V Pidcich je
prvni racek, ktery klovne hrdinku, odznagkovanim, protoze prud-
ce vystupuje z obvyklé fady, spojujici ho s ptdky jeho druhu,
s ¢lovékem a s Pirodou. Ale ony tisice ptakd vieho druhu, za-
chycenych v pifpravdch, v dtocich, ve chvilich jejich uklidnéni,
jsou symbolem: to nejsou abstrakce nebo metafory, to jsou sku-
te¢ni ptéci, doslova a do pismene, kte¥{ viak predstavujf ptevrd-
ceny obraz vztaht ¢lovéka s Piirodou, a naturalizovany obraz
vztahti lidf mezi sebou. Odznakovdn{ a symboly se povrchové
mohou podobat indexiim: jsou viak od nich zcela odli¥né a pred-
stavuj{ dva velké znaky mentdlniho obrazu. Odznagkovéni jsou
srdtky pfirozenych vztahli (fada) a symboly jsou uzlové body
abstraktnich vztahd (soubor).

KdyZ Hitchcock objevuje mentdlnf obraz nebo obraz-
-vztah, pouZivi jej k uzavirdni souboru obraz@-int a také obra-
zl-viemt a afekci. Odtud jeho pojeti rdmu. A mentéln{ obraz
nejen ty druhé rdmuje, ale transformuje je, pfidem# jimi pro-
nikd. Tak miZeme o Hitchcockovi ¥ici, %e dokonduje, zavriu-
je veskerou kinematografii, dotla&f obraz-pohyb a# do krajnos-
ti. Hitchcock zavrSuje kinematografii tfm, %e zahrnuje divdka
do filmu a film do mentdlniho obrazu. N&které z nejkrdsngjiich
Hitchcockovych filmli nicméné nechévajf vystoupit predzvést

” V Peirceové klasifikaci znakfi se znatka [la marque] nebo odznatkovdnf [la dé-
marque] neobjevuje. Symbol se objevuje, ale v dplné jiném smyslu, ne? jaky na-
vthujeme: pro Peirce je Lo znak, jen¥ odkazuje ke svému predmétu podle zdkona
bud asocialivntho a zvykového, nebo konvendntho (znagka by tedy byla jenom
piipad symbolu).
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dilezité otdzky. Vertigo ndm sdéluje opravdovou zdvraf; a jist&ze
to, co je zdvratné, je v srdci hrdinky, vztah TéZe s TouZ, ktery
prochdz{ viemi obménami svych vztaht k druhym (mrtvd Zena,
manZel, inspektor). Nem{iZeme ale zapomenout na jinou zivraf,
obydejné&jsi, zdvral inspektorovu, kdyZ nenf schopen vystoupit
po schodi§ti zvonice, proZivaje zvld$in{ stav rozjimdni, ktery se
sd&luje celému filmu a ktery je u Hitchcocka vzdeny. A Rodinné
sptknuti (Familly Plot): objevenf vztahti odkazuje, a¢ s ismévem,
k funkei jasnoziivosti. Hrdina filmu Okno do dvore nedospivd
jesté bezprostiednéj$im zplisobem k mentdlnimu obrazu prosté
proto, Ze je fotograf, nybrz proto, Ze je ve stavu pohybové nemo-
houcnosti: je né&jak redukovdn na &isté optickou situaci. Je-li
pravda, Ze jednou z Hitchcockovych novinek bylo uvedeni divd-
ka do filmu, nebylo také zapotiebi, aby postavy samy byly vice-
méné zjevné pfizplsobitelné divdktim? Pak je ovéem moiné, Ze
se ukd¥e jeden nevyhnuielny diisledek: mentdln{ obraz nebude
ani tak dovrSenim obrazu-¢inu a druhych obrazi, jako spis opé-
tovnym uvaZovdnim o jejich povaze a jejich statutu. Dokonce
kazdy obraz-pohyb bude zvaZovédn skrze zruSeni senzomotoric-
kych vazeb v té &i té postavé. Krize tradiéniho obrazu v kinema-
tografii, ji% se chtél Hitchcock vyhnout, pfece pijde vzdpéti po
ném a z&4sti také prostfednictvim jeho inovaci.

21 Mize viak byt krize obrazu-akce prezentovdna jako néco
nového? Nebyl to trvaly stav kinematografie? Hodnota nejéistsich
akénich filmb spodivala vidy v epizoddch, které se uddly mimo
jedndni, nebo v mrtvém &ase mezi jedndnimi, v celém souhrnu
extra-akci a infra-akci, které nebylo moZné bez znetvo¥ent filmu
vystfihnout p¥i montdZi (odtud obdvand moc producentd). Také
moZnosti kinematografie, jeji naddni pro zmény mista, odeddvna
inspirovaly u autorli touhu omezit nebo i potlaédit jednotu jednéni,
rozlo¥it dg&j, drama, zdpletku & pifb&h a dovést ddle ctizddost,
kterd jiZ probihala v literatuie. Na jedné strang je to struktura
SAS, nad niZ se objevil otaznik: neexistovala globalizujici situace,
je% by se mohla soustiedit v rozhodujici akei, ale akce nebo zd-
pletka mohly byt pouze jednou sloZkou v rozptyleném souboru,
v oteviené celkovosti. Jean Mitry md v tomto sméru pravdu, kdyz
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ukazuje, Ze Delluc, scendrista filmu La féte espagnole (Spanslska
slavnost) Germaine Dulacové, chtél jiZ ponofit drama do ,,prachu
faktf, z nichz by z4dny nebyl hlavni nebo vedlejsi, takZe by bylo
mo¥né jej rekonstituovat jen podle lomené linie vytydené mezi
vSemi body a vSemi liniemi celé slavnosti.' Na druhé strané
pro$la struktura ASA obdobnou kritikou: stejné jako neexistoval
predbéiny ptibéh, neexistovala prefabrikovand akce, jejiz diisled-
ky na situaci by bylo moZné predvidat, a kinematografie nemohla
plepisovat uddlosti, které jiZ prob&hly, nybrz se musela nutné do-
stat k pravé probthajici uddlosti, a to bud tak, Ze se setkala s né-
jakou ,,aktudlnost{, nebo tak, Ze ji podnitila & vytvofila. Jasné to
ukdzal Comolli: af jde piipravnd prdce u mnoha autorl jakkoli
daleko, nemize se kinematografie vyhnout ,,oklice ptes pffmé na-
tdceni”. Vidy pfijde okamiZik, kdy se {ilm setkdv4 s nepfedvida-
telnym nebo s improvizaci, s nep¥evoditelnosti %ivé p¥ftomnosti
na piftomnost vyprdvéni, a kamera nemiZe dokonce za&ft svou
préci, dokud nezplod{ své vlastni improvizace soudasné jako pre-
kdzky i jako nepostradatelné prostiedky.'"” Tato dvé témata, ote-
viend celkovost a prdvé probfhajici uddlost nélezeji k hlubokému
bergsonismu kinematografie viibec.

Nicméné krize, kterd otfdsla obrazem-akei, zdvisela na
mnoha pi{€indch, které se plné rozvinuly aZ po vélce a z nichi
jedny byly socidlni, ekonomicks, politické, mordlni a druhé nile-
Zely vnitingji k uméni, k literatuie a zvld5té ke kinematografii.
Bylo by moZné citovat na pfeskdcku: vdlka a jeji ndsledky, rozko-
lisdni amerického snu ve v8ech jeho aspektech, nové uvédoms-
ni mensin, vzestup a inflace obrazfi soudasné& ve vné&j§im svété
a v hlavdch lidi, ovlivnéni kinematografie novymi zpfisoby vy-
prévéni, s nimiz literatura uZ dffve experimentovala, krize Holly-
woodu a starych ZanrQ... Jist€Ze se pokraduje v tvorbé filmfi SAS
a ASA: stile tudy prochdzeji nejvétsi komerdni tspéchy, nikoli
v8ak jiZ duse kinematografie. DuSe kinematografie #4d4 &im d4l

' Jean Mitry, Esthétique et psychologie du cinéma, 11, Ed. Universitaires, s. 307.

' Jean-Louis Comolli, Le détour par le direct, Cahiers du cinéma, & 209 a 211,
tinor a duben 1969. Marcel LHerbier je jednim z t&ch, kdo nejlépe promluvili
o podilu nevyhnutelné a ,,obdivuhodné® improvizace pied kamerou, o piitomnos-
ti dokumentdrna v ka%dém filmu a o setkdnf s akiuglnostmi: Ve filmu Eldorado
jsem opravdu vyuZil procesf, kleré jsem neusporddal, abych obohalil dra-
ma. Nechal jsem své herce na holigkdch...“ (srov. Nogl Burch, Marcel L'Herbier,
Seghers, s. 70).
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tfim vice mysleni, i kdy? zde mySleni zaéind rozebrdnim systé-
mu akef, vjemi a afekef, jimiZ se kinematografie az dosud Zivila.
UZ si téméf nemyslime, 7e by néjaka globaln{ situace mohla vést
k akei, kterd by ji mohla zménit. Nemyslime si dale, Ze by né&ja-
ké jedndni mohlo donutit situaci, aby se, byl ¢4stedné&, rozkryla.
»Nejzdravéj$i* iluze padaji. Predev&im jsou ohroZena zietézeni
situace — akce, akce — reakce, podrdzdéni — reakce, zkrdtka sen-
zomotorické vazby, které vytvdiely obraz-akci. Realismus vzdor
veSkerému svému ndsili ¢i spi§ s veSkerym svym ndsilim, jeZ zi-
stdvd senzomotorické, nebere na zietel tento novy stav véci, kde
se synznaky rozptyluji a indexy zamlZuji. Potfebujeme nové znaky.
Rodi se novy druh znaku, ktery se miZeme pokusit identifikovat
v povéledné americké kinematografii mimo Hollywood.

Zaprvé obraz uZ neodkazuje ke globalizujici nebo synte-
tické situaci, ale k situaci rozptyleni. Postav je mnoho, se slabymi
vzdjemnymi vlivy, stdvaji se hlavnimi nebo znovu vedlej$imi.
Presto v8ak to nenf fada ske&t nebo sled povidek, nebof viechny
postavy jsou brdny v téZe realit&, jeZ je rozptyluje. Robert Aliman
prozkoum4v4 tento smér ve filmech Svatba (A Wedding) a zejmé-
na Nashville s Setnymi zvukovymi stopami a s anamorfézni pro-
mitac{ plochou, kterd dovoluje n&kolik simultdnnich mizanscén.
Mé&sto a dav ztrdceji sviij kolektivni a unanimisticky charakter
a la King Vidor; mésto soucasné pfestdvd byt méstem do vygky,
stojicim méstem s mrakodrapy a zdvihy kamery a stdvd se méstem
leZicim, méstem horizontdlnim nebo ve vysce Glovéka, kde jde
kazdy na svou pést za svou v&ci.

Na druhém misté& se pretrhla linie, kterd prodluZovala jed-
ny uddlosti do druhych nebo vldkno vesmiru, které zajigtovalo pfi-
pojovdni tusekfi prostoru. Mald forma ASA nenf tedy ohroZena
méné ne? velkd forma SAS. Elipsa prestdvd byt zplisobem vyprd-
véni, zptisobem, jimZ se pFechdzi od jedndni k ¢dsteéné odhalené
situaci: ndlezi k situaci samotné a skuteénost je mezerovitd stejné,
jako je rozptylend. Retézeni, pipojeni nebo vazby jsou imyslné
slabé. Ndhoda se stdvd jedinou vidé{ linii, jako je tomu v Alima-
nové filmu Kvintet (Quintet). N&kdy se uddlost opozduje a ztrdct
v mrivych ¢asech, nékdy je tu pfilis rychle, avSak nepiislusi tomu,
jemuZ se ptihodi (dokonce ani smrt...). A existuj{ tizké vztahy
mezi témito aspekty uddlosti: rozptylené, bezprostfedné se usku-
teéfiujici a nepiislusejici. Tyto tfi aspekty rozehrdvd Cassavetes
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v The Killing of a Chinese Bookie a Too Late Blues. Reklo by se
nevinné udélosti, které nedosahujf toho, aby se opravdu tykaly
osoby, jeZ je vyprovokuje nebo je podstupuje, i kdy? ji zasahujf
télesné: uddlosti, jichZ se nositel — &lovek vniting mrtvy, jak itk
Lumet — pospichd zbavit. Ve Scorseseho Taxikd¥i (Taxi Driver)
vihd Sofér mezi sebevraidou a spdchdnim politické vrazdy,
a kdyZ nahradi své projekty zdv&reénym krveprolitim, sdm se
nad nim podivuje, jako by se ho vykondvani netykalo vice ne¥
pfedchozf vrtkavosti. Aktualita obrazu-akce, virtuslnost obrazu-
-afekce se mohou o to 1épe zamétiovat, protoze upadly do stejné
lhostejnosti.

Zatieti jedndn{ nebo senzomotorickou situaci nahradila
prochdzka, projfzdka a neustlé cestovdni tam a zpét. Projisdka
nalezla v Americe formdlni a materislnf podminky obnovovni.
Uskuteétiuje se z vnitini nebo vn&jii nezbytnosti, z potieby wtéku.
Nynf v8ak ztrdci zasvécovact aspekt, ktery mé&la v némecké cestd
(jesté ve Wendersovych filmech) a ktery si udriela navzdory vie-
mu jeSté v cest€ beatnikd (Bezstarostnd jizda [Easy Rider] Denni-
se Hoppera a Petera Fondy). Stala se méstskou proji¥dkou a od-
poutala se od aktivni a afektivn{ struktury, kterd ji drzela, ¥{dila,
ukazovala ji sméry, i kdyZ mlhavé. Jak by mohlo existovat néja-
ké nervové vlakno nebo senzomotorickd struktura mezi fidiGem
v Taxikdfi a tfm, co vidi na chodniku prost¥ednictvim zp&tného
zrcdtka? I u Lumeta se vSe odehrdvd v nepietrzitych odchodech
a ndvratech, t&sné u zems&, v pohybech bez cile, kde se postavy
chovajf jako stérade (Psi odpoledne [Dog Day Afternoon], Serpico).
To je nejjasnéjsi qéinek modern projizd’ky, odehrv4 se v libovol-
ném prostoru, na sefazovacim nidra#i, v opusténém skladisti,
v nerozliSeném predivu mésta, jako protiklad k jedndni, kierd se
nejCastéji odehrdvala v Gasoprostorech kvalifikovanych starfm
realismem. Jak ftkd Cassavetes, jde o to rozmontovat prostor stej-
né jako piibéh, zdpletku nebo d&j."?

Zattvrté se téZeme, co udriuje pospolu n&aky soubor
v tomto svété bez celkovosti a z¥etézeni. Odpovad je prostd: tim,

¥ Ve vBech t&chto bodech se budeme odvoldvat zvl58t8 na Cinématographe: o Altma-
novi, €. 45, bezen 1979 (Maravaldv cldnek) a &. 54, leden 1980 (Fieschi, Carcas-
sonne); o Lumelovi, & 74, leden 1982 (Rinieri, Cébe, Fieschi); o Cassavetesovi,
¢ 38, kvélen 1978 (Lara) a & 77, duben 1982 (Sylvie Trosa, Prades); o Scorsesem,
¢. 45 (Cuel).
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co déld soubor, jsou kli¥¢ a nic jiného. Nic neZ klisé, samd kli-
$é... Tento problém se objevil jiz s Dos Passosem a s technicky-
mi novinkami, které zavedl do romdnu, je$té neZ na to pomysle-
la kinematografie: rozptylend a mezerovitd skutecnost, hemZeni
postav se slabymi vzdjemnymi vlivy, jejich schopnost stdvat se
hlavnimi a znovu se stdvat podruznymi, uddlosti, které dopadaji
na postavy a které nepati{ tém, kdo je podstupuji nebo kdo je
vyvoldvaji. Tim, co toto vie stmeluje, jsou béznd klisé doby nebo
okam#iku, zvukové &i vizudlni slogany, které Dos Passos nazyvd
jmény vypfijéenymi od kinematografie: ,,aktuality a ,,oko kame-
ry“ (aktuality jsou smi¥ené novinky politickych nebo spoleden-
skych uddlosti, lokdlky, rozhovory a pisnicky, a oko kamery, to je
vnitin{ monolog n&koho ifettho, kdo nenf mezi postavami identi-
fikovdn). Tyto kolisavé obrazy, tato anonymn{ kli§é obihaji ve
vnéjsim svetE, aviak také kaZdym pronikajf a vytvdfeji jeho vniti-
nf svét, takZe kazdy v sob& nos{ jen psychickd klisé, jimiz mysli
a cit, uvaZuje o sob& a pocituje se, pfi¢emz je sdm jednim z kli-
%é mezi ostatnimi ve svéié&, ktery jej obklopuje."™ Iyzickd, optickd
a zvukov4 k1igé a kli%é psychickd se navzdjem vyZzivuji. Aby lidé
snesli sami sebe a svét, je tfeba, aby bida dosdhla nitra védomi
a aby vnitfek byl jako vné&jek. Tuto romantickou a pesimistic-
kou vizi nachdzime znovu u Alimana nebo u Lumeta. Ve filmu
Nashville jsou mé&stskd zdkout{ zdvojena obrazy, které vyvoldva-
ji, fotografiemi, nahrdvkami, televizi; a postavy se ve zndmém
popévku konedn& spojuji. Tato moc zvukového klisé, nepatrné
pisnitky, se ukazuje ve filmu A Perfect Couple (Dokonaly pdr)
od Altmana: projizdka-balada™ zde nabyvd svého druhého vy-
znamu, zpivané a tancéené bdsné. Ve filmu Bye, bye, Braverman
(Sbohem, Bravermane) od Lumeta, ktery vyprévi o prochdzce
¢tyt zidovskych intelektudll jdoucich méstem na pohieb pfitele,
jeden ze &ty bloudi mezi ndhrobky a predéftd mrtvym derstvé
novinové zprdvy. Ve filmu TaxikdF poddvd Scorsese dplny kata-
log vSech psychickych klisé, kterd probihaji hlavou ¥idice, ale

% Claude-Edmonde Magny analyzoval u Dos Passose vSechny tyto body: L'dge du
roman américain, Ed. du Seuil, s. 125-137. Dos Passosovy romdny mély sviij vliv
na ilalsky neorealismus; obrdcend on sdm podléhal jistému vlivu Vertovova ,ki-
no-oka®,

% NepteloZitelnd slovnf hiféka: ve francouzském origindle piSe Deleuze bal(Dude, kde
ballude znamend esky balada a balade projiidka, prochdzka. Pozn. piekladatele.
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soucasné optickych a zvukovych kli$é mésta-neonu, které vidf
defilovat podél ulic: on sdm se po svém vrazdéni stane narodnim
hrdinou jednoho dne, dosdhne stavu kli$é, aniz by mu oviem
proto tato uddlost ndlezela. Nenf u¥ kone&né& ani mozné rozlidit,
co je fyzické a psychické v univerzalnim kli%é filmu The King of
Comedy (Kril komedie) vsdvajicim do téze prdzdnoty vzdjemné&
zaménitelné postavy.

Idea jedné a téze bidy, vnitinf a vnéjsi, ve svétd a ve
védomf, byla jiz ideou anglického romantismu v jeho nejéerng;j-
81 podobé, zvldsie u Blakea neho Coleridge: 1idé by nepiijimali
netolerovatelné, kdyby se tytéz »divody®, které jim ho vnucujf
zvenci, nevpliZily do nich samotnych, aby je i zevnit piim&ly
k jeho piijeti. Podle Blakea zde existovalo tplné organizovd-
ni bidy, od n&hoz by nas snad mohla zachranit americkd re-
voluce."” Amerika viak naopak znovu nastolila romanticky pro-
blém a poskytla mu jest& radikdln&jsf, jests naléhavejsi, jesté
techni€t&j¥i formu: nadvldu kligé uvnit¥ i navenek. Jak tedy
nevéiit v mocné a harmonické organizovani, ve velké a mocné
spiknuti, které naglo prostredek, jak piimé&t klisé, aby obihala
zvenci dovnitf, zevnit¥ ven? Zlodinecké spiknuti jako organizo-
vdn{ Moci dostane v modernfm svété nové obrétky, které se kine-
matografie bude snazit sledovat a ukazovat. To u¥ viibec nenf,
jako v &erném filmu amerického realismu, organizovéni, které
by odkazovalo k odliznému prostedi, ke stanovitelnym jedn4-
nim, jimiZ by se ohlaSovali zloginci (i kdyz v tvorb& film& toho-
to typu se pokracuje s velkym tsp&chem, napiiklad Coppoliv
The Godfather (Kmotr). Neexistuje jiz dokonce magicky stied
odkud by mohly vychdzet hypnotické akce &f¥fcf se viude, jakc;
v prvnich dvou Langovych Mabusech. Je pravda, Ze v tomto ohle-
du jsme byli svédky Langova vyvoje: Zdvéf dokiora Mabuse jix
nepostupuje produkef tajnych &infl, ale spfie monopolem repro-
dukce. Okultni moc se sméSuje se svymi i&inky, svymi oporami,
svymi‘ médii, svymi rozhlasy, svymi televizemi, svymi mikrofony:

pracuje jiZ pouze ,mechanickou reprodukef obrazfi a zvukg“,
A to je pdty rys nového obrazu, ktery bude inspirovat americkou

B () wior o I .
Q vyznamu tohoto ématu v anglickém romantismu srov. Paul Rozenberg, Le roman-
tesme anglais, Larousse.

15 Q. s s ) . .
Srov. Pascal Kané, Mabuse et le pouvoir, Cahiets du cinéma, & 309, biezen 1980
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povéleénou kinematografii. U Lumeta je spiknutim systém odpo-
slechu, sledovéni a vysildn{ ve filmu The Anderson Tapes (Zdzna-
my o Andersonovi); stejné tak Network (Televizni sif) zdvojuje
mésto vemi pofady a poslechy, které neustéle produkuje, zatim-
co Prince of the City (Vlddce mésta) nahrdvd celé mésto na mag-
netofonovou pasku. A Altmantiv Nashville se pln& zmoctiuje toho-
to postupu, zdvojujictho mésto se véemi jeho kligé, kterd vytvaii,
a rozdvojuje sama kligé vné 1 uvnitf, klisé optickd &i zvukovd
a kligé psychicka.

Toto je pét zjevnych rysi nového obrazu: situace rozpiy-
leni, umysiné slabd spojent, forma-projizdka, uvédomovdni si klisé,
odhalent spiknuti. Je to krize obrazu-akce a soucasné i americ-
kého snu. VSude se opétovné prei¥dsd otdzka senzomotorického
schématu; a Actors’ Studio se stdvd predmétem piisnych kritik
v té%e dobé&, kdy prodé&ldvd vniténi vyvoj a roztriky. Jak ale mize
kinematografie odhalit temnou organizaci kligé, kdyz se podili na
jejich vyrob& a na jejich Sifeni stejng jako obrdzkové dasopisy
neho televize? Specidlni podminky, za nichZ produkuje a repro-
dukuje kligé, snad dovoluji n&kterym autorim dospé&t ke kritic-
ké reflexi, které by jinde nedosdhli. Organizace kinematografie
zplsobuje, Ze autor md, navzdory jakkoli moenym kontroldm, ji-
mi? je zat{Zen, alespori jisty as na to, aby ,,spdchal“ nezvratné.
M4 $anci osvobodit Obraz od vegkerych kli§é€ a postavit jej proti
nim. To ovem za piedpokladu estetického a politického projektu
schopného stdt se nosnym programem. Zde tedy americkd ki-
nematografie nard’{ na své hranice. VSechny estetické i politic-
ké kvality, jeZ miZe mit, zlistdvaji dzce kritické a tim také méné
»nebezpedné®, nez kdyby probihaly v procesu pozitivni tvorby.
TakZe kritika bud rychle konéi a odhaluje pouze $patné uZivéni
piistroji a instituci, p¥i¢emZ usiluje o zdchranu zbytkl americ-
kého snu, jako je tomu u Lumeta; nebo pokraduje, avSak jede
na prdzdno a zadind sk¥ipat jako u Altmana, kde se spokojuje
s parodovanim kli§é, misto aby vedla ke zrozeni nového obrazu.
Lawrence iikal jiZ o malifstvi: zufivost viidi kli§é nevede k nide-
mu mimoi'ddnému, pokud se spokojuje s jejich parodovdnim;
kligé, byt prondsledovdno, znetvofeno, poniceno, se rychle obro-
zuje ze svého vlastntho popela.'® To, co bylo prednosti americké

%' 1), H. Lawrence, Eros et les chiens, Bourgois, s. 253-257,
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kinematografie, kterd se zrodila bez piedchozi tradice, jeZ by ji
rdousila, se nyni ve skutednosti obraci proti ni. Nebof tato kine-
matografie obrazu-akce vytvofila sama tradici, které se ve vétsi-
né piipadfi uz nedokdZe zbavit jinak nez negativng. Velké Zanry
této kinematografie, psychosocidlni film, ey film, western,
americkd komedie se hroutf, a pfesto udrzuji sviij prazdny rdm.
Pro velké tviirce se tedy cesta emigrace obrdtila, a to z dfivedd,
které nespodivaji pouze v maccarthysmu. Evropa méla v tomto
ohledu skuteéné vice svobody; a velkd krize obrazu-akce se ode-
hrdla nejprve v Itdlii. Periodizace je piibliZné ndsledujici: okolo
roku 1948 Itdlie, okolo 1958 Francie, okolo 1968 Némecko.

3 Pro¢ nejdiive Itdlie, pted Francif a Némeckem? Je pro
to moZnd jeden podstatny, aviak pro kinematografii vné&jsi di-
vod. Z podnétl generila de Gaulla méla Francie na konci druhé
sv&tové vdlky historickou a politickou ctiZddost hrat pln€& roli vi-
t&zli: bylo tedy tfeba, aby se hnutf odporu, i podzemniho, uka-
zalo jako oddil dokonale organizované pravidelné armddy a aby
se #ivot Francouzll, byf prostoupeny konflikty a dvojakostmi, je-
vil jako piispévek k vit&zstvi. To nebyly podminky pfiznivé pro
obrozeni kinematografického obrazu, ktery se udrzoval v rdmei
tradiéniho obrazu-akce, ve sluzb4ach 6ist& francouzského ,,snu.
A tak se francouzskd kinematografie rozejde se svou tradici aZ
dosti opoZzdé&né, reflexivni nebo intelektudlni oklikou, jiz byla
novd vlna. Zcela jind byla situace v Itdlii: ta jist& nemohla po-
myslet na misto v faddch vitézli; aviak na rozdil od N&mecka
méla na jedné strané kinematografickou instituci, kterd pomé&rné
unikla fadismu, na druhé stran& se mohla dovoldvat hnutf odpo-
ru a lidového Zivota, stavdjicich se tdtlaku, i kdy# byly zbaveny
iluzi. K jejich zachycen{ bylo jen tfeba nového typu ,,vyprdvé-
ni“ schopného pojmout eliptidno a neuspofddanost, jako kdyby
kinematografie méla znovu zaéit od nuly a zpochybnit vSechny
vydobytky americké tradice. Italové si tedy mohli intuitivng
uvédomit pravé se rodici novy obraz. Tim nevysvétlujeme nic
z geniality prvnich Rosselliniho film@. Vysvétlujeme alespofi re-
akei n&kterych americkych kritikdi, kteff v tom vidéli p¥ehna-
nou ctizddost poraZené zemé&, ohavné vydirdni, zpfisob vy&itdni
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vitézim.!” A piedeviim tato velice zvldStn situace Itdlie umoz-
nila neorealisticky program.

Pét predchozich znakil ukoval italsky neorealismus. V si-
tuaci ukon&ené vilky odhaluje Rossellini rozptylenou a mezero-
vitou skute&nost uz v Rimé, otevfeném mésté (Roma, citta aperta),
ale zejména ve filmu Paisa, fadou tryvkovitych setkdni, kterd
zpochybtiuj{ formu SAS obrazu-akce. A De Sicu inspiruje spi-
ge povalednd ekonomickd krize a vede jej k rozbitf formy ASA:
neexistuje jiz vektor nebo linie vesmiru, kterd prodluzuje a pro-
pojuje uddlosti v Zlodéjich kol (Ladri di biciclette); désf miize
vidy pierusit putovdni muze a ditéte nebo svést v prochdzku na-
zdaibtih. Ttalsky désf se stdvd znakem nevyuzitého ¢asu a moi-
ného prerudeni. A navic kridez kola &i dokonce nevyznamné
uddlosti jako v Umbertovi D. maji Zivotni vyznam pro prota-
gonisty. Felliniho Darmo3lapové (I vitelloni) nesvédéf viak pou-
ze o nevyznamnosti téchto uddlosti, ale i o nejistoté jejich zie-
tézeni a jejich nendleZitosti k tém, kdo je podstupuji v této nové
form& vychdzky. V bouraném nebo rekonstruovaném mésté roz-
mnoZuje neorealismus nijaké prostory, méstskou rakovinu, tkd-
né zbavené &lenitosti, nezastavéné pozemky, jeZ se stavi proti
urdenym prostorim starého realismu.™ A tfm, co se objevuje na
obzoru, co se profiluje v tomto svété a co se prosad{ ve tietim
sledu, tim nenf ani syrovd skute€nost, ale jeji dvojnik, vldda
kligé, uvnitf stejnd jako venku, v hlavé a srdci lidf stejné jako
v celém prostoru. Nebyla to jiz snad véechna mo¥n4 kli%é setkd-
nf Amerika — Itdlie, je# nabizela Paisa? A ve filmu Viaggio in
Italia (Cesta po Itdlii) udé&lal Rossellini seznam kligé ryzi ital-
skosti tak, jak ji vidi burZoazie na prochdzce, sopka, sochy v mu-
zeu, kitestanskd svatyné... V Generdlovi della Rovere (1l genera-
le della Rovere) podévé k1i$é vyrdbéni hrdiny. Velice specidlnim
zphsobem délal Fellini své prvni filmy ve znameni vyroby, vy-
hleddvéni{ a §f¥en{ vn&jéich i vnitinich klisé: fotoromdn Bily 3ejk,

M Srov. rozzuteny lext R. S, Warshowa pfetidtény v Le néo-réalisme italien, Etudes
cinénatographiques, s. 140-142. Sidle bude existovat 7480 viici italskému neorea-
Jismu — pFichdzejic » jedné Zdsti Ameriky —, ktery ,,se opovdZil® nastolit jinou
koncepei kinematogralie. Tento aspekl md i skandsl Ingrid Bergmanové: Uim, Ze se
stala adoptivaf deerou Ameriky, neopoudti jenom svou rodinu kviili Rossellinimu,
opoudti kinematografii vilézd.

 Spgy. obd &sla Cinématographe o neorealismu, 42 a 43, prosinec 1978 a leden
1979, zejména ¢linek Sylvie Trosaové a Michela Devillerse.
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fotovysetfovdni Sriathovd kanceld® (Un’agenzia matrimoniale),

nocni podniky, music-hally a cirkusy a pak vSechny ty ritornely,

které uklidiiujf &i vedou k beznadéji. Bylo zapotfebi poukdzat

na velké spiknutf, které zorganizovalo tuto bidu a pro n&s Tt4lie

méla své jméno — Mafie? Francesco Rosi vyty&il ve filmu Salva-

tore Guuliano portrét bandity bez obli¢eje rozd&lenim pibéhu do

prefabrikovanych rolf vnucenych neur&itelnou moci zndmou jen

skrze jejf vliv.

Neorealismus mél jiz vysokou technickou koncepei nesnd-

zi, s nimiz se setkdval, a prostfedkf, které vynalezl; nemél viak

o nic men3{ bezpedné intuitivn{ védomi o pravé se rodicim novém

obrazu. Francouzskd novd vlna pak na sebe dokdzala plevzit tuto
mutaci spf§ cestou intelektudlniho a reflexivntho védomi. Zde se
forma-projfzd’ka osvobozuje od Easoprostorovych tidajl, které jf
zbyvaly jeSté ze starého socidlnfho realismu, a uplatiluje se pro se-
be samotnou nebo jako vyraz nové spole¢nosti, &sté nové piitom-
nosti: cesta tam a zpét Pai{% — venkov a venkov — Paif# u Chabrola
(Krdsny Serge [Le beau Serge] a Les cousins [Bratranci]); bloud&n{
se stala analytickymi, ndstrojem analyzy duge u Rohmera (série
Contes moraux) a u Truffauta (trilogie Ldska ve dvaceti letech
[’amour a vingt ans], Ukradené polibky [Les baisers volés] a Ro-
dinny krb [Domicile conjugal]); Rivettova anketa-prochdzka (Paris
nous appartient [PaifZ patfi ndm]); prochdzky-iitgky u Truffauta
(Strilejte na pianistu [Tirez sur le pianiste]) a zvl45t& u Godarda
(U konce s dechem [Au bout de souffle]), Bldznivy Pet¥icek [Pierot
le fou]). Rodf se zde rasa armantnich, dojemnych postav, kterych
se uddlosti, jeZ se jim d&jf, sotva tykajf, i kdy# je to zrada i smrt,
a které jsou objekty i &initeli temnych udglostf, jez se propo-
jujf stejné Spatné jako kusy nijakého prostoru, jimZ prochaze-
ji. Ndzvu Rivettova filmu ozvénou odpovids Péguyho formule-
-pisnicka ,,PaifZ nepat¥f nikomu“, A v Rivettové filmu L'amour fou
(Bldzniv4 ldska) uvoliuje chovéni misto pro nepficetné postoje,
vybusné akty, které rozbijejf &iny postav stejng jako zietézenf hry,
kterou zkouSeji. V tomto novém druhu obrazu maji tendenci vy-
mizet senzomotorické vztahy, celd senzomotorickd plynulost, kte-
rd byla podstatou obrazu-akce. Nenf to jen slavnd scéna z Bldzni-
vého Petficka (,,Nevim, co mam délat.*), kde se projizd’ka-balada
neznatelné stdvd zpivanou a tandenou bésnf; ale je to rovné’ cely
vzestup mnohdy sotva naznadenych senzorickych a motorickych
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potiZ{, pohybl naplano, ,lehce vychylenych perspektiv, zpomalen{
dasu, st¥iddni gest® (Les carabiniers [Karabiniéii| od Godarda, St#i-
lejte na pianistu nebo Paris nous appartient)." PYedstirdnf se stdvd
znakem nového realismu, v opaku s pravdivym hranfm realismu
starého. Neobratné zdpasy muZe proti muZi, §patné zasazené rdny
pésti a $patné mitené vystiely, cely tento fdzovy posun mezi akcf
a promluvou nahrazuje pi{li§ dokonalé souboje amerického realis-
mu. Eustache nechd ¥ei postavu z La maman et la putain (Mamin-
ka a dévka): ,,Cim fale¥ngji €lovék vypadd, tim d4l to dotshne, za
v&im stoj{ fales.”

Pod touto silou falSe se vSechny obrazy stdvaji klisé bud
proto, Ze se na nich ukazuje neobratnost, nebo proto, Ze se na
nich odhaluje zddnlivd dokonalost. Neohraband gesta Les cara-
biniers majf jako koreldt sérii pohlednic, které si piind%ejf z vél-
ky. Vn&jsi optickd a zvukovd kliSé majf jako koreldt kligé vnitin{
nebo psychickd. Svého piného rozvoje doznd snad tento prvek
v perspektiviach nové némecké kinematografie: Daniel Schmid
vynalézd pomalost, kterd umoZiiuje rozdvojeni postav, jako by
byly stranou toho, co ifkajf a d&laji, a vybiraly si z vn&jsich kli-
§é to, co pak budou zt&lestiovat zevnit, p¥i nepfetrZitém permu-
tovén{ vnitintho a vné&jitho (jiz ve filmu La Paloma, ale zejména
v Schatten der Engel [Stin and&l®l], kde ,,Zid by mohl byt fa-
Sistou, prostituka by mohla byt pasdkem...“, v partii karet, kde
je kazdy hra¢ sdm jednou kartou, aviak kartou hranou n&kym ji-
nym).* Je-li tomu tak, jak neuvéfit v rozptylené svétové spik-
nuti, v pldn na vieobecné zotrodent, ktery se rozprostird do ka¥-
dého mista kteréhokoli prostoru a viude §i¥f smrt? Godardovy
filmy Vojdcek {Le petit soldat], Bldznivy Petiicek, Made in USA
a Week-end [Vikend] s jeho makisty ze zdvéredné fdze hnutf

¥ Claude Ollier, Souvenirs écran, Cahiers du cinéma-Gallimard, s. 58. Robbe-Grillet
zdlraznil vyznam ,,nespravng plsobiciho” detailu; vid&l v tom znak reality v proti-
kladu k realismu nebo znak pravdy v protikladu k verismu: Pour un nouveau ro-
man, Ed. de Minuit, s. 140. [Cesky peklad: Alain Robbe-Grillet, Za novy romdn,
Odeon, Praha 1970, s. 114-116. Pieloil Petr Pujman.]

* Srov. Dossier Daniel Schinid, Ed. LAge d’homme, s. 7T8-86 (zv145t8 to, co Schmid
nazyvd ,,klisé z papirmage” [les clichés papier miché]). Ale Schmid si je dokona-
le védom nebezpedi, jeZ by kinematografii ponechalo pouze funkei parodie (s. 78):
Laké kli$é se S{iT pouze prolo, aby 2 nich néco vzeslo. Ve lilmu Schatten der Engel
mohou vyjil dvé postavy, Zid a prostitutka, z kli3é, na kieré dlo¢i zvendf i zevnitf,

protoZe si dokdzaly uchovat pocil ,strachu®.
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odporu svédéi rozdflné o neproniknutelném spiknuti. A Rivette
se od Paris nous appartient po Pont du Nord (Most na severu)
a pres Jeptisku (La religieuse) nepiestdvd odvoldvat na svétovou
konspiraci, kterd rozddvd role a situace jako ve zhoubné hie
v kostky.

JestliZze vSak je viechno kli§é a vSude panuje spiknutf,
které je md vyménovat a §{fit, zdd se, Ze neni jiného vychodiska
ne# kinematografie parodie a pohrddni, jak se to nékdy vyd&iialo
Chabrolovi a Altmanovi. Co naopak chtéli fici neorealisté, kdyz
hovotili o dcté a ldsce nezbytné pro zrozeni nového obrazu?
Film, aniZ by ziistdval u negativné nebo parodicky kritického
védomi, se pustil do své nejvy3si reflexe a nepiestdval ji prohlu-
bovat a rozvijet. U Godarda bychom nalezli formulace vyjadiu-
jici tento problém: jestliZe se obrazy uvnit¥ i vn& staly kligé,
jak vyprostit ze viech téchto kli§é Obraz, ,,a prdvé jen obraz”,
autonomni mentdln{ obraz? Ze souboru kli§é musi vzejit ngja-
ky obraz... S jakou politikou a s jakymi disledky? Co je to za
obraz, ktery by nebyl klisé? Kde kond{ kli%é a kde zaéind obraz?
Neni-li v8ak na tuto otdzku okamZitd odpovéd, je to prdvé proto,
%e soubor péti uvedenych rysli je$t& neustavuje hledany novy
mentdln{ obraz. Téchto pét rysi formuje obal (vEetné fyzickych
a psychickych kligé), jsou nezbytnou vng&j$i podminkou, aviak
neustavuji obraz, i kdyZ jej umoZiiuji. A zde miiZeme posou-
dit podobnost a odli$nost vzhledem k Hitchcockovi. Novd vina
mohla byt poprdvu nazvéna hitchcockovsko-marxovskou spi ne#
Hhitchcockovsko-hawksovskou“. Chtéla dosdhnout tplng stejné
jako Hitchcock k mentdlnim obraziim a k my$lenkovym figu-
rdm (tiefost). Ale zatimco Hitchcock v tom vidél jakysi doplnék,
kitery mé&l prodlouZit a dokonéit tradiéni systém ,vjem-akce-
-afekce®, nové vlna v tom odhali naopak poZadavek, ktery stad{
k rozbitf celého systému, k odifznuti vnimdnf{ od jeho motorické-
ho prodlouzeni, akce od vldkna, které ji svazovalo se situaci,
a afekei od pfimknuti nebo p¥slunosti k postavdm. Novy obraz
by tedy nebyl zavr§enim kinematografie, ale jeji mutaci. Bylo
nutné chtit naopak to, co Hitchcock neustdle odmital. Bylo tie-
ba, aby se mentdlni obraz nespokojil s tim, Ze by tkal soubor
vztahl, nybrz aby vytvéfel novou substanci. Bylo t¥eba, aby se
skuteéné stal myslenkou a zadal myslet, i kdyby se kvfili tomu
mél stdt ,,obtiZné&jsim*. Existovaly dvé podminky. Na jedné strané
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vyzadovat a predpoklddat zpochybnénf obrazu-akce, obrazu-vje-
mu a obrazu-afektu, i za cenu, Ze se véude objevi kligé. Ale na
y tato krize sama o sob& byla bezcennd, byla by

strané druhé b ] by
1 novy myslici

pouze negativni podminkou pro to, aby se vynofi
obraz, i kdyby jej bylo tieba hledat mimo pohyb.
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