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Abstrakt
Ustiednim tématem diplomové prace je vztah filmu a lidské percepce. Film je ryze

technickym médiem, které poprvé uvadi obrazy do pohybu. Vychodiskem prace jsou knihy
francouzského kulturniho teoretika Paula Virilia a jeho uvahy o filmu a technice. Viriliova
pozice je vzhledem ke kinematografii v mnoha ohledech negativni. Technologii vini z hriiz
napachanych béhem svétovych valek. Kinematografii vini z revoluce vnimani, kterad vede
k rozkladu vidéni a rozpadu klasickych dimenzi prostoru a ¢asu. V mé praci jsou Viriliovy
nazory konfrontovdny s uvahami Viriliova soucasnika, rovnéz francouzského teoretika,
Gillese Deleuze. Deluze chape film v mnoha ohledech jinak, nez Virilio. Také jeho nézor
na techniku je zcela odlisny. Film po druhé svétové valce je médiem, které se jiz nesnazi o
napodobeni pfirozeného vnimani. Takovy film dokdze vyvolat v divakovi Sok. Tento Sok
otevira nové moznosti mysleni a vnimani a divak tak ziskavd moznost dosdhnout

prostiednictvim filmu specifického spiritudlniho zivota.

Kli¢ova slova
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Abstract

The main topic of this diploma thesis is the relationship of movie and human perception.
Movie is a purely technical medium that moves images for the first time. The starting point
of the work is the book written by French cultural theorist Paul Virilio and his reflections
on film and technology. Virilio's position is negative in many ways due to cinematography.
He blames technology for horrors inflicted during world wars. Cinematography is guilty of
a revolution of perception that leads to the decomposition of the vision and the
disintegration of the classical dimensions of space and time. In my work Virilio's views are
confronted with the reflections of Virilio's contemporary, also the French theorist, Gilles
Deleuze. Deleuze understands movie in many ways differently than Virilio. Also his
opinion on the technique is quite different. The movie after World War 1II is a medium that
no longer attempts to imitate natural perception. Such film can cause a shock to the
audience. This shock opens up new possibilities of thinking and perception, and the viewer

gains the opportunity to achieve a specific spiritual life through a movie.

Key words
movie, cinematography, perception, machine, technique, image, Paul Virilio, Gilles

Deleuze






1. Uvod

Ackoli film jiz v dneSnich dnech neni nejnovéjsim médiem, je médiem, které
zpusobilo v uméni i kultufe velky prevrat. Na poli filosofie médii a v elektronické kultute
je film podstatnou oblasti, kterd dodnes nebyla dikladné¢ probaddana a zaslouzi si
bezpochyby jest¢ mnoho pozornosti. Pro¢ pravé filmovému médiu piikladame takovou
dulezitost v otazce vnimani? Vychazime z teze, Ze technickd podstata filmu rozrusuje
vnimani ¢loveka. Toto tvrzeni sebou pfinasi mnoho disledki. Technika jako néco, co neni
»prirozené*, bude ovliviiovat vnimani ¢lovéka. Film je navic technicky reprodukovatelny,
coz mu umoznuje zasdhnout velké mnozstvi recipientl, a to pfidava této otdzce na
dilezitosti.

Na samém pocatku pfitomné prace je nutno vymezit oblast, které se budeme
vénovat. Kinematografie i mysleni o filmu jsou obsahlé sféry a je tak nezbytné omezit se
pouze na jeden maly vysek. Historické obdobi, jemuz se budeme vénoval, lze vymezit
pouze orientacn¢é. Zajimat nas bude filmové médium od momentu svého zrodu, tedy od
konce 19. stoleti, ptiblizné¢ ke konci stoleti 20., kdy film zacind prostupovat pocitacova
technologie. Dikladnéji se budeme vénovat obdobi kolem vynalezu filmu a jeho vstupu do
spolec¢nosti. Abychom dokazali 1épe pochopit, jak film ovlivnil divdkovo vnimani svéta,
podnikneme kratky exkurz do d&jin filmu ve smyslu jeho technického vyvoje. Soudobou
kinematografii 21. stoleti prostoupenou digitalni technologii tedy ponechame stranou.

Vznik filmu byl bezpochyby velkou udalosti a to pro Sirokou spole¢nost, umeéni
1 filosofii. Spolec¢nost se se vznikem kinematografu musela vyrovnat. Divaci se museli
naucit filmu rozumét, tvlirci experimentovali s technikou kinematografu a prozkoumavali
jeho potencial. Také teoretici museli k novému médiu zaujmout néjaky postoj.

Film byl ve svych pocatcich Casto interpretovan jako syntéza vSech uméni
predchozich. Také jeho pojmové vybava byla pfejimana z teorii pro jind uméni. Podle
Martina Charvata je mozné reflektovat promysleni tohoto nového média ve tiech riznych
okruzich. 1) vztah kinematografu a skutec¢nosti, 2) vztah kinematografu a uméni 3) vztah

kinematografu a spole¢nosti (kinematograf a popularni kultura).!

! CHARVAT, Martin. O vztahu mezi popularni kulturou a politikou: ptipad kinematograf. In Politics in
Central Europe: the journal of the Central European Political Science Association. Praha: Metropolitan
University Prague Press. Vol 13, number 15, december 2017, s. 11-12.
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Vztah kinematografie a skutecnosti je nejcastéji uvazovan v ndvaznosti na starsi
technické médium, médium fotografie. Nekteii starsi teoretici film promysli v kontextu
vizualnich uméni jako dalsi vyvojovy krok v linii malba — fotografie — film, naptiklad
André Bazin.V ptitomné praci tuto linii budeme také sledovat, ziskame tak cenné srovnani
a nejlépe osvétlime problematiku promény vniméni vlivem filmu. O fotografii se tika, ze
ma schopnost se zmocnit reality, je jejim ,,otiskem®. Bez svéta by nemohla byt fotografie,
ta je totiz zachycenim paprskl svétla odrazenych od piedmétu, a proto v sobé uchovava
néco z materiality pfedmétu.? Existuji samoziejmé zpiisoby, jak s fotografii manipulovat,
neni tedy pouze reprezentaci skute¢nosti, ale zejména diseminaci a reprodukci sama sebe.?

Kinematografie ptidava k fotografii dalsi kvalitu - pohyb. Pravé realita pohybu
ptedlozena recipientovi zpusobi, Ze se nam vazba kinematografie k realité ¢ini silnéjsi, nez
vazba fotografie. Proto byl kinematograf piivodné vyuzivan ¢asto pravé pro dokumentéarni
ucely. Filmovi tvirci i teoretici jsou si vSak od pocatku védomi, ze mluvit o presné kopii
reality nelze, nebot’ tvirce filmu muize zachéazet s jednotlivymi zabéry a tadit je do filmu
bez ohledu na jejich skute€nou vyvojovou naslednost. Nachdzime se v zaludné situaci.
Kinematograf je na jednu stranu schopen zobrazit i to, co lidské oko samotné zachytit
nedokéaze. Je tedy jakousi extenzi lidskych schopnosti. Na druhou stranu fakt, Ze
kinematograf zachycenou skute¢nost jaksi rozdéluje na jednotlivé fezy, tak kazdy fez méni
obraz skutecnosti, a to vyvolava pocit nedlivéry. Vnimani skute¢nosti je pozménéno diky
stithu a montaZzi a divéak tak i d¢j, ktery v béZném Zivoté zabere n€kolik dnii nebo dokonce
let, miize pozorovat zrychlené a beéhem n¢kolika méalo minut. Jinymi slovy, predevsim
v pocatcich kinematografie, ale nejen tehdy, specifi¢nost filmu spociva mimo jiné
v jeho schopnosti vytvaret dojem skutecnosti.

Film vSak pfedev§im ve svych pocatcich nebyl schopen zévazku realisti¢nosti plné
dostat. V rané fazi kinematografu neni v jeho technickych moznostech zachytit pohyb, jak
jej vnimame ve skuteéném zivoté. Realita zachycend na filmovém platné muize byt
1 takovou realitou, jakou nase oko samo o sobé nikdy neuvidi. Filmovy obraz pak je krom
jin¢ho ditkazem o existenci na naSich percepcnich schopnostech nezavislé reality, ktera

neni umélou konstrukci.* Zaroveti je film znam svou schopnosti filmovat neviditelné, jak

2 CHARVAT, Martin. O vztahu mezi popularni kulturou a politikou: piipad kinematograf. In Politics in
Central Europe: the journal of the Central European Political Science Association. Praha: Metropolitan
University Prague Press. Vol 13, number 15, december 2017, s 12.

3 BATCHEN, Geoffrey. Obraz a diseminace: za novou historii pro fotografii. Praha: Akademie muzickych
uméni v Praze (Nakladatelstvi AMU), 2016, s. 10 -11.

4 CHARVAT, Martin. O vztahu mezi popularni kulturou a politikou: piipad kinematograf. In Politics in
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by fekl Virilio. To znamend, Ze film dokéze piekracovat kazdodenni percepcni schéma.
Pokud bychom film chtéli chapat jinak, nez jako napodobou skute¢nosti, povede nés tato
uvaha k chéapani filmu jako nového uméleckého média.

Jednotlivi tvlirci se kloni k jednomu z nasledujicich pfistupt. Jedni se pokousi
o vytvoreni realistického obrazu skutecného svéta a také o zneviditelnéni samotného
filmovho média. Druzi tvlirci do hlavni role stavi technické zazemi filmu a podtrhuji jeho
kvality. Expresionisticky pfistup se pokousi o iluzi transparence, tvlirci jsou fascinovani
schopnosti filmu realitu nejen zachycovat, ale také s ni manipulovat. Mezi takové reziséry
z po&atku kinematografie patii napiikad Georges Meliés.” Tento pfistup nejéast&ji reflektuji
formalistické a sémantické teorie. Naproti tomu existuje pfistup realisticky, jehoz tvlrci se
soustfedi na surovy zaznam skuteCnosti, mezi né patii napiiklad Auguste a Louis
Lumiérové.® V teorii takové pocinani reflektuji autofi jako André Bazin nebo Sigfried
Kracauer.” Dle jejich nazoru je film prodlouzenim lidské zkuSenosti a podili se na chodu
svéta. Film je médium, které je schopné zobrazit udalosti a dokumentovat existenci véci.®
Treti linii je linie receptivni’, zde se jiz tolik nezdliraziiuje médium jako takové, ale spise
zpusoby, kterymi zachycuje svét. Zacina byt sledovan vztah mezi filmem a divdkem.

Otazce, zda je kinematografie novym typem umeéni, se vénuje mnoho teoretikll
umeéni. I zde dochazi k hustému porovnavani s klasickymi druhy uméni. V téchto tivahach
se objevuji ndzory, jako naptiklad, ze film se stdva samostatnym uméleckym druhem, az
kdyz si vybuduje vlastni styl. Jako takovy film objevuje novy svét a v ten moment je nutné
zaCit budovat také samostatnou estetiku filmu. V pocatcich byl film prozkoumavan
predev§im ze své technické stranky, teprve pozdé€ji vznikd estetika filmu. Tendence
prozkoumavat nové médium skrze média star$i, pfedevs$im fotografii a divadlo, vSak stile
pfetrvavala.

Vyvstavd otazka, komu byl film vlastné urcen? M¢l byt lidovou zabavou?

V nejblizsich letech po predstaveni kinematografu, zlstal spiSe na zajmu vefejnosti. Prosty

Central Europe: the journal of the Central European Political Science Association. Praha: Metropolitan
University Prague Press. Vol 13, number 15, december 2017, s 13.

3 Cesta na Mésic (Le Voyage dans la lune, Georges Mélies,1902)

6 Ptijezd vlaku do stanice La Ciotat ( L'drrivée d'un train en gare de La Ciotat, Auguste a Louis Lumiér,
1896)

7 SVATONOVA, Katefina. 2 1/2 D, aneb, Prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni.
Praha: Katedra filmovych studii FF UK, 2009, s.15.

8 tamt., s.16.

 MONACO, James. Jak &ist film: svét filmi, médii a multimédii: uméni, technologie, jazyk, d&jiny, teorie.
Praha: Albatros, 2004, s 401.
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ey

¢lovek zijici v naSich koncinach se s kinemoatografem mohl setkat nejcastéji na né&jaké
vystavé. Na tizemi Ceskoslovenska ve 20. a 30. letech 20. stoleti se kinematografu navic
zmocnili koCovni obchodnici. V disledku téchto zpiisobt distribuce pak bylo nové
médium povazovano za ryze lidovou zébavu. Piedpokladalo se, ze vysSsi vrstvy
obyvatelstva daji pfednost pravému uméni, tedy divadlu.

Kinematograf je odpovédi na pozadavky doby, ktera je charakteristicka
zrychlovanim zakladnich percepCnich a afekénich schémat. Jedinci poskytuje oddech, je
také jakymsi ornamentem doby.!® Samoziejmé ze zacileni na ur¢ity typ publika vyplyva
v dtsledku i teoretickd reflexe filmu. Velka cast filmové produkce je tak casto povazovana
za hloupou a jeji pedagogické pusobeni je takika nulové. V Ceském prostiedi timto
zpiisobem film reflektuje napiiklad i Josef Capek.!! Scény nasilné a erotické pak byly
chépany jako projev ipadku mravii.

Svatotiova tvrdi, Ze film filmem ¢ini jeho technickd podstata.'” To jej odliduje
napiiklad od divadla, divadelni prvky jsou transformovany odlisnym médiem. Film se tedy
od divadla v mnohém lisi. Napftiklad v divadle jednotlivi divaci sedi v publiku na riznych
mistech a vnimaji pfedstaveni z riznych uhld, film vnimame vSichni z Gthlu jednoho.
Pocitd se ovSem s tim, ze divak je situovan do ,,jednoho bodu®, kdyby totiz sedél prilis
blizko vid¢€l by obraz deformovany. Film také na rozdil od divadla zistava pii opakované
recepci zcela totoZzny. Vykon herci Ziv€ nebude nikdy zcela stejny dvakrat.

Kinematografie brzy po svém zrodu prostoupila vSechny oblasti svéta. My se
zam¢efime na filmovou produkci evropskou a americkou. Tuto produkci analyzuji také
teoretici, jejichz prace jsou pro tento text stézejnimi. Nejvetsi pozornost budeme vénovat
ttem francouzskym teoretikim. Prvnim z nich je Paul Virilio, kulturni teoretik, ktery
proslul svym kritickym postojem k technice a prave také k médiim. Technické vydobytky
Virilio vini z hriiz napachanych v priabéhu obou svétovych valek. Film jako takovy Virilio
povazuje rovnéz za pochybnou entitu. Film je pro n¢j nécim, co ni¢i védomé vnimdani

divéaka a stavi se proti pfirozenému fungovani oka.'> Tvrdi také, Ze pod vlivem rychlosti se

10 CHARVAT, Martin. O vztahu mezi popularni kulturou a politikou: p¥ipad kinematograf. In Politics in
Central Europe: the journal of the Central European Political Science Association. Praha: Metropolitan
University Prague Press. Vol 13, number 15, december 2017, s 16.

" CAPEK Josef. Film. In Szczepanik, Petr — Andél, Jaroslav eds. Stale kinema. Antologie ¢eského mysleni o
filmu 1904-1950, s 126 — 129.

12 SVATONOVA, Katefina. 2 1/2 D, aneb, Prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni. Praha:
Katedra filmovych studii FF UK, 2009.

13 VIRILIO, Paul. Estetika mizeni. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2010, str. 51.
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rozpadaji klasické dimenze prostoru a ¢asu.'*

Krititické uvahy Virilia doplni mysleni Waltera Benjamina, ktery uvazoval o filmu
v jeho technické podstaté.!> Povaha a zptisob lidského vniméni se také podle Benjamina
proménuje v zavislosti na médiu, ve kterém se uskutecituje. V moment¢ vzniku fotoaparatu
je ruka umélce poprvé zbavena nejdilezitéjsi tlohy v procesu vzniku dila. Benjamin se
obaval ztrity aury u uméleckého dila vytvofeného pomoci mechanického pfistroje.
Vénoval se také vztahu divaka a tvlirce jako lidské bytosti a kamery jako stroje.

Druhym francouzskym teoretikem je Henri Bergson. Bergson se filmu jako
takovému nikdy dikladné nevénoval. Pfesto je jeho uvazovani o obraze styénym
momentem pro uvazovani o vnimani a filmu. Treti zdsadnim zdrojem této prace je Gilles
Deleuze, jehoz mySlenky vychédzi pravé z uvazovani Henri Bergsona. Deleuze otazku
techniky, filmu 1 lidského vnimani vnima zcela z jiné¢ho thlu a také dochdzi mnohdy takika
k opacnym zavérim, nez Virilio. Kategorie ¢asu a prostoru a jejich vnimani divakem
zustanou i s Deleuzem ve sfedu naSeho zajmu. Deleuzovy zévéry doplnime o uvahy
dal§ich autort, tentokrat asto ¢eské narodnosti, jako naptiklad Gvahy Vlastimila Zusky.'®
Diky tomu celké téma posuneme do ndm blizkého domaciho prostiedi.

V pribé¢hu cetby se pfed nami rozprostic mnoho otazek na které se pokusime
s jmenovanymi autory spolecné odpovédét. Tématem prace je film jako médium, které
pfinaSi nové moZnosti vidéni a mySleni a zaroven ve filosofii filmu dava vzniknout
kategorii nové geometrie prostoru a ¢asu. Film uvadi obraz do pohybu. Ugelem této prace
neni obhgjit film jako novy umélecky druh. Provazet nas bude otazka vztahu filmu
a skutecnosti. Co nas zajimé predevsim, je vztah filmu a divéka. Cilem prace bude ukazat
film jako médium, které ndm umoziluje vidét, co bylo naSemu oku doposud skryto,
a zaroven otevird nové moznosti mysleni. Tak se film ukaze jako zcela svébytné médium
schopné otfesu mysleni ¢lovéka v pozitivnim smyslu. Tato prace je teoretickd, vystavéna

pomoci popisné a komparacni metody. Sepsana na zéklad¢ uvedenych zdroja.

14 VIRILIO, Paul. Informaticka bomba. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2004, str. 165-166.

1S BENJAMIN, Walter. Dilo a jeho zdroj. Praha: Odeon, 1979.

16 ZUSKA, Vlastimil. Kruté svétlo, krdasny stin: estetika a film. Praha: Filozofick4 fakulta Univerzity
Karlovy, 2010.

12



2. Milniky technického vyvoje filmového média

Jesté nez pristoupime k filosofické tematizaci filmového média, zda se mi nezbytné
podniknout kratky exkurz do historie kinematografie. Soucasna doba je charakteristicka
mimo jiné pravé rychlym technologickym vyvojem a pravé tento vyvoj dokdze zménit to,
jak pfistupujeme ke svétu a vécem v ném. Nejdiive nastinim podminky vzniku filmu po
jeho technické strance a pokusime se datovat momenty technickych inovaci. Diky tomu,
jak doufam, bude nasledné mozné zieteln€ji uchopit uvahy klicovych autorti v dalSich
strankach prace. Nekteré technické pokroky nasledné propojime s momenty vzniku
klicovych publikaci. Tak se ozfejmi, ktetfi autofi znali film v jakych jeho vyvojovych
fazich, a my uvidime, jak to jejich souzeni o filmu mohlo ovlivnit. K tomu vSemu ndm
v této kapitole bude napomocnéd publikace Kristin Thompsonové a Davida Bordwella
v ¢eském piekladu nesouci ptiznacny ndzev Déjiny filmu.

Thompsonova a Bordwell na samém zacatku knihy vyjmenovavaji, nékolik
technologickych ptedpokladu, které musely byt naplnény, aby film mohl viibec vzniknout.
Ze vseho nejdiive museli védci zjistit, ze lidské oko vnima pohyb jako sérii nepatrné
odlisSnych obrazi v rychlém sledu za sebou — minimalné rychlosti Sestnacti obrazli za
vtefinu. Jiz v pribehu 19. stoleti bylo mozné zakoupit nékolik typi optickych hracek, které
vyuZivaly pravé tohoto objevu. Druhym pfedpokladem pak bylo promitnuti série obrazli na
platno. Je znamo, Ze varietni umélci pouzivali tzv. laternu magiku k promitani sklenénych
obrazkt jiz v 17. stoleti. Nicméné promitnout obrazky vyssi rychlosti nebylo mozné.

Nejvétsim krokem k filmu byl predevdim vyndlez fotografie.!” Prvni stilou
fotografii vytvofil Claude Niepce. Tato fotografie byla zachycena na sklenénou desticku
vroce 1826 a jeji expozice trvala osm hodin. Pravé dlouhd doba expozice byla problém.
Expozice ve zlomku vtefiny byla moZna aZz v roce 1878. Pro vznik filmu bylo vSak také
nezbytné fotografii zachytit na pruzny material, ktery by mohl v dostatecné rychlosti
prochéazet kamerou. To se podafilo diky Georgi Eastemanovi v roce 1890. V tuto chvili jiz
mame k dispozici fotoaparat, ktery mohl pouZzivat 1 amatér.

Ke stvoteni pohyblivého filmového obrazu je vSak nutno ucinit jesté jeden krok. Je
potieba vytvofit stroj, ktery bude schopen pruh filmu na okamzik v kamerte zastavit, aby

jim proniklo svétlo a osvétlilo obrazek. Pak se se zakrytou clonou pfesunul k dal§imu

17 7de zcela pominu cameru obscuru, ktera by nas vedla az do obdobi starovéké Ciny a piejdu ptimo k
vynalezu fotografie.
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ramecku. Za vtefinu se proces musel zopakovat nejméné Sestnactkrat.

At uz uvazujeme o d¢jinach filmu ¢i o d&jinach fotografie, nelze nezminit jméno
Eadwearda Muybridge. Jeho cilem bylo analyzovat pohyb. Do fady postavil celkem
dvanact fotoaparati, jimiz v palvtefinovém intervalu postupné dvanactkrat vyfotografoval
kon¢ v béhu. Nasledn¢ fotografie piekreslil na otacejici se kotouc¢, ¢imz vytvoftil iluzi
pohybu. Pravé tak jako vétSina objevi ¢i vyndlezii, ani filmova technologie nebyla
vysledkem prace jednoho ¢lovéka, jako spis kumulaci jednotlivych pokusi.'®

V roce 1891 Tomas Edison a jeho asistent W. K. L. Dicskon patentovali sviij
vynalez nazvany Kinetoskop. Zajimav¢ je, Zze Dickson roziezal archy Eastemanova filmu
na prouzky $itky jednoho palce, které nasledné slepoval jeden za druhy. Jejich okraje pak
opatiil dirkami, které slouzily k posouvani pomoci ozubené¢ho kola. Tato zvolend Sife
filmového policka se stala normou a pouziva se dodnes. V té dobé exponovaly rychlosti 46
policek za vtefinu, coz je vice nez pozd¢jsi praimér u némého filmu.

Mezi nejvyraznéjSi osobnosti prelomu 19. a 20. stoleti patii v oblasti
kinematografie bez pochby bratii Lumiérové!®. Také Thompsonova a Bordwell se jim
v praci obsdhle vénuji. Diky bratfim Lumieérovym se z kinematografie stala oblast
komer¢niho podnikdni. Jejich kamera, tzv. Kinematograf, byla na rozdil od ostatnich
podobnych zafizeni lehka a prenosna. Pouzivala krokovaci mechanizmus Siciho stroje.
Natéacela rychlosti Sestnacti okének za vtefinu, coz se stalo standardni rychlosti pro
nasledujicich 25 let. Pfi sledovani filma bratfi Lumiérovych si povSimneme vracejicich se
témat. Jejich prvnim filmem byl Odchod z tovarny, natoCeny v bfeznu 1895. Podobné
motivy ve své tvorbé zachycovali opakované. Divodem byla fascinace divaka (i tvirce)
realistickym zachycenim €lovéka v pohybu. Vytvofili sérii filml zachycujicich napiiklad
lidi vystupujici ¢i nastupujici na rdzné dopravni prostfedky. DalSim ¢astym motivem bylo
zachyceni lidi pfi praci €i sportu, v tomto pfipadé miZeme snadno domyslet, ze pohyb
Cloveéka byl 1 zde pfitazlivym. Divéka bavily také komické scénky, z nichz nejznamé;si
nese nazev Pokropeny kropic.

Scénky byly divacky velmi uspésné a tak zacali bratfi Lumiérovi rychle posilat své
zastupce do celého svéta. Ti pak v riznych zemich promitali jejich kratké filmy a zaroven

pofizovali dal§i zabéry. Kamera v tomto piipad¢ Casto zachycuje naptiklad Zivot na ru$né

18 THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Déjiny filmu: piehled svétové kinematografie. Praha: AMU,
2007, str. 24.

19 Celkem 108 jejich snimki Ize v souc¢asné dobé shlédnout v dokumentarnim filmu Lumiére ! L’aventure
commence, 2017.
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ulici nebo moment typicky pro danou filmovanou kulturu. Na cesté¢ do Benatek pak doslo
k dalSimu prilomu. Az doposud pevnéd statickd kamera byla jednim z Lumiérovych
promitacii umisténa na gondolu a tak poprvé zachytila ulice z pohyblivého ohniska. Nutno
podotknout, ze vSechny tyto filmy jsou vytvofeny jednim jedinym zabérem.

Rané anglické filmy se proslavily vynalézavosti trikovych postupti. Thompsonova
a Bordwell zminuji napiiklas Jamese Williamse. Experimentoval se stfihem a tak vytvarel
jednoduché iluze. Patentované projektory nebylo mozné v pocatcich koupit.
Kinematografové platili za jeho vypujceni. Brzy vS§ak mnoho malych spolecnosti uvedlo na
trh vlastni projektory. Film jako takovy v t¢ dob€ nebyl chranén autorskym pravem, takze
jeho Sifeni se rychle stavalo masovym.

Dalsi vyznamnou postavou, ktera pfispéla vyvoji filmu, byl Edwin S. Porter. Porter
je Thompsonovou a Bordwellem oznacovan za vynalezce stiihu, jak jej zname dnes. PfisSel
viak i s dal§imi inovacemi. Vytvofil také prvni skuteéné déjovy film s nazvem Zivot
amerického hasice. Do filmu rovnéz integroval tisténé mezititulky.

Po roce 1905 se filmy postupné prodluzovaly, skladaly se jiz z vétsStho mnozstvi
minuty na minut 15. Promitani bylo zatim stale bez zvuku. Doprovéazel jej pouze ptitomny
hudebnik na piano, pfipadné fonograf ¢i komentaf majitele kina. Nékdy stali herci za
platnem a pronaseli dialog zaroven s postavami. Jak se vypravéni stavalo
komplikovanéj$im, bylo potieba promyslet, jak film vlastné¢ délat, aby byl divékovi
srozumitelnym. Jak zkombinovat techniku stfihu, pohyb kamerou, hrani a osvétlovani, aby
divak stale rozumél ptibéhu? Nad tim se musel zamyslet kazdy, kdo v té dob¢ produkoval
film. Zaroven v této dobé nnozstvi kinosalli narostlo takika raketovou rychlosti.
V disledku toho se vybirané vstupné snizilo a film byl nédhle dostupny i pocetnym niz§im
vrstvam spolecnosti.

Herci v této dobé nebyli ani dobfe placeni, ani jejich jména nebyla znamé. Systém
hvézdy se mél zrodit jest¢ o nekolik let pozdéji. Jména herci byla v titulcich uvadéna jen
vyjimecné az do roku 1914. Divéak vSak zpravidla znal nazev firmy, kterd film vyrobila.
Tviirci experimentovali také se vzdalenosti kamery od herce. Kdyz poprvé kamera
zachycovala postavu ¢lovéka od kolen nahoru, mnoho recenzentt si sté¢Zovalo, Ze to plisobi
nepiirozené a neumélecky.

Ackoli dnes mame pocit, Ze filmy byly pouze cernobilé, neni tomu tak. Tvirci

20 THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Déjiny filmu: piehled svétové kinematografie. Praha: AMU,
2007, s 53.

15



negativ riznymi zpusoby kolorovali. Dochazelo tedy k jednotonovému zbarveni bud'to
svétlych nebo tmavych ¢asti obrazu. Tonovani mélo opét divakovi pomoci v porozuméni
a zaroven navodit atmosféru. Naptiklad modré barva byla pouzivana pro vyjadieni noci,
zelena pak pro vyjevy v ptirod¢.

Thompsonové a Brodwella pocitujeme dodnes. Francie a Italie pfiSly o pfedni produkcni
pozici. Prazdny prostor vyplnily filmy ze Spojenych Stati, Spojené Staty se tak staly
hlavnim dodavatelem filmu a toto postaveni si udrzuji jesté dnes. Tamni mensi produkéni
a distribuéni firmy se spojuji ve vétsi subjekty a vznikd skutecny technicky filmovy
pramysl. Kolem roku 1915 je primérna délka jednoho filmu jiz 75 minut.

Kolem roku 1917 vzniké to, co nazyvame kontinudlnim stfihem. Ukazuje se, Ze
naptiklad pohyb jedné postavy zjednoho zébéru do druhého, byl z pocatku pro divaka
matouci. Bylo také zvykem, ze pokud film postihoval vicero akci, zobrazoval napied jednu
a pak druhou. Jednim z experimentatorti se stiihem byl také D. W. Griffith. Griffith
puvodné zkousel kariéru herce. Pak se ale proslavil osobitym vyuZzivanim riznych technik.
Sam sebe prohlasoval za ,,otce filmu*.?!

Ve 20. letech pod vlivem avantgardnich smérd vytvarného uméni vznikaji prvni
filmy experimentalni — surrealistické, dadaistické, abstraktni. Film je vSak povazovan za
formu zébavy a komer¢ni produkt, nikoli za uméleckou formu. V tomto obdobi se za¢ina
natacet vyhradn€ pod umélym svétlem a v Némecku vznika pohybliva kamera.

Zvuk jako prvni k filmu Gspésné ptidala spolecnost Warner Bros v roce 1926. Prvni
filmy se zvukem pak byly Casto statické a upovidané, tvrdi Thompsonovd a Bordwell.
Nékteré extrémni vlady této doby se snaZily pfevzit kontrolu nad kinematografii. To vedlo
ke vzniku pfisné cenzury. V roce 1933 prohlasil Alfred Hitchcock, ze diky integrovanému
zvuku ma nad nim tviirce filmu kone¢né plnou kontrolu.?? Jiz od roku 1931 bylo moZné
natacet vice nez jednu zvukovou stopu k dané scéné.

Zhruba ve stejné dob¢ vznikd i film barevny. Spole¢nost Technicolor vyzkousela
svou vyrobu barevného filmu jiz v roce 1932 na Disneyho animovaném filmu, v roce 1935
vnikl prvni barevny kratky hrany muzikal. AvSak zatimco pro nas je barva realistickym
prvkem, v pocatcich barevného filmu byla vnimana jako prvek fantazie a velkoleposti.

Stejné¢ jako jiz v prabéhu prvni svétové valky i druhd svétova valka vedla

2 THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Déjiny filmu: piehled svétové kinematografie. Praha: AMU,
2007, s 82.
22 Tamt., s 201.
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k propojovani filmu s politikou. Vznikajici filmy ¢asto podléhaly pfisné cenzuie. Vznikalo
také mnoho filmi propagandistickych. Vytvéaiet takové filmy bylo v zajmu statu i filmaid,
nebot’ filmafim ztoho plynul finan¢ni zisk. To ovSem neznamena, ze jiné filmy
neexistovaly. Rozvijely se rizné formy realismu, divacké oblibé se teSily muzikaly,
gangsterky, horory, komedie i dal§i zanry. Do biografu lidé prchali pted vlastnimi
skutecnymi problémy.

Po svétovych valkach ma film moZznost zaméfit se na otazky jako naptiklad, zda
film povazovat za umeéleckou formu, ¢i nikoli. VyfeSit je také potieba otazku autorstvi
filmu. Rozviji se filmy experimentalni, abstraktni. V 60. letech pak Hollywood prochazi
krizi, dochazi ke zménam v klasickém hollywoodském stylu. Ackoli prvni televizni
vysilani probéhlo jiz v roce 1926, vélka vyvoj v této oblasti znaéné zpomalila. Do béZznych
domacnosti televizni vysilani pronikéd az v poloviné 50. let 20. stoleti. Na konci 70. let se
objevuje televize kabelova a satelitni. Tim se zvysil pocet kanald, kterym studia prodavala
prava ke svym filmim. V roce 1976 pak mél divak poprvé moznost si koupit domaéci

ptehravac kazet VHS. Tak se film dostal do kazdé domacnosti.
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3. Kriticka linie

3.1. Technicka reprodukovatelnost

Film, stejn¢ jako i fotografie, je médiem, které by bez techniky nebylo mozné. Tato
technicka podstatu filmu jej ¢ini specifickym a diky ni ma toto médium schopnosti
a moznosti, jaké star§i média neméla. Technickéd reprodukovatelnost je klicova z hlediska
dilezitost zvoleného tématu prace. Analyzou myslenek Marshala McLuhana a Waltera
Benjamina otevieme otazku vztahu uméleckého dila, stroje a ¢lovéka. McLuhan chépe
kazdou technickou novinku, jako néjakou extenzi ¢lovéka, a to at’ uz jako extenzi jeho
fyziologickych schopnosti, jeho mentalnich schopnosti, nervové soustavy nebo naptiklad
jeho vnimani.

V McLuhanové knize Gutengergova Galaxie muZeme sledovat popis vyvoje
komunikace lidské spole¢nosti. V ordlni kmenové spolecnosti je prevladajicim médiem
feC. Lidé si vypravéji myty a piibéhy a uci se prezpivavat nejrizngjsi pisné. S vynalezem
psané abecedy nastava obdobi psané kultury a zrak tak ziskdva nad sluchem prevladajici
pozici.

Umélecké dilo bylo tedy reprodukovatelné odedavna. Jakykoli vytvor ¢lovéka bylo
mozné n&jakym zplisobem napodobit. Jesté pfed samym vyndlezem pisma mohl ¢lovek
prevypravét piibéh nebo piezpivat pised, kterou slysel. Zaci se uéili napodobovanim dél
svych mistrii. OvSem takova reprodukce byla Casové narocnd a vyzadovala vynaloZeni
nemalé lidské sily ¢i snahy jeho paméti. Walter Benjamin ve slavné eseji Umélecké dilo ve
veku své technické reprodukovatelnosti zminuje liti a raZeni jako zpisoby technické
reprodukce zndmé jiz ve Starovékém Recku. Grafika je technicky reprodukovatelnou
poprvé diky dievorytu, ve stiedovéku pak také diky leptu a médiryting. V 19. stoleti vznika
litografie. Teprve tehdy je mozné grafiku reprodukovat skutecné masové a ucinit z ni
kaZdodenni soucast Zivota ¢loveka.

Pokud jde o pismo samotné, McLuhan se dale zastavuje u fenoménu typografie,

kterda dle jeho nazoru proménila jazyk jako nastroj percepce a prizkumu na prenosnou
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komoditu, s niz je mnohem jednodusi nakladat.?® Skute¢nou revoluci vsak zahajil
Gutenbergliv vynalez knihtisku. Kniha, kterou by ¢lovék prepisoval dlouhé dny, mohla byt
nahle reprodukovana za zlomek cCasu. Literatura se razem stala dostupnéjsi. To vedlo
nasledné k vzriustu poctu lidi, ktefi meli moznost naucit se €ist. Prvni takto tiSténou knihou
byla Bible. Dusledky byly obrovské. Pismo, které diive m¢l k dispozici pouze reprezentant
cirkve, bylo do t¢ doby obyc¢ejnému clovéku pouze interpretovano. Nahle vsak jej mohl
interpretovat sam.

McLuhan zastava nazor, Ze ,,Tisk umoznil nové zptsoby produkce a distribuce
znalosti, vznik naciondlni uniformity a stitniho centralismu, stejné jako emergenci
individualismu, ktery byl s timto zpiisobem vlady v kontrastu.“** Jinymi slovy, McLuhan
vidi pfimou souvislost mezi vynalezem knihtisku a posilovanim kapitalismu. Dal$im
vynalezem podobného vyznamu byl vynélez psaciho stroje.

Podobné prevratnym vynalezem byl i vynalez fotografie. Benjamin trefné
poznamendva, ze v momenté zrozeni fotoaparatu je poprvé lidska ruka zbavena
objektiv. Jak jsme jiz fekli, od fotografie k filmu vede jesté kus cesty. Ale konecnd moznost
kamery reprodukovat obraz v pohybu a se zvukem je skute¢nym vrcholem reprodukce
umeéleckého dila. Film bez techniky neni mozny. Pravé ona jej ¢ini tim, ¢im je.

Tedy moznost technické reprodukovatelnosti dila jej ¢ini dostupnéjSim,
masovéjSim. Diky dal$im technologickym vynaleziim, pfedevSim diky internetu, je uméni
k dispozici témet komukoli a témet kdykoli. V soucasné dobé ¢lovek nemusi ani opustit
pohodli vlastniho obyvaku, aby se kochal portrétem Mony Lisy. Je vSak dostupnost
a masovost dobrou vlastnosti uméleckého dila? Walter Benjamin se domniva, Ze nikoli.
I pokud piedpoklddame vysokou vernost dané reprodukce, odpadd ,zde anyni®
uméleckého dila, jeho jedinecna existence v ¢ase a v prostoru. Toto zde a nyni Benjamin
nazyva rovnéz aurou umeleckého dila. Tedy Zadna kopie Mony Lisy, kterou si povésime do
obyvaku, nebude mit auru originadlni Mony Lisy v Louvru. Recepce divdka se v ptipadé
vytvarného ¢i naptiklad hudebniho uméleckého dila bezesporu proménila. Diive by ¢lovék
podnikal dlouhou cestu, na jejimz konci by kontemploval dilo v jeho vlastnim prostiedi.
Tak by snad pocitil historii dila a vfadil by jej do specifického kontextu. Dnes tento

kontext, toto ptirozené prostfedi, chybi, a nebo miize chybét. Dostupnost dila, jeho

23 MCLUHAN, Marshall. The Gutenberg galaxy: the making of typographic man. Toronto: University of
Toronto Press, 2011, s 161.
24 Tamt., s. 235.
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pfitomnost v kazdodennosti sndze, vede ¢lovéka k recipovani, které moznd jiz ani neni
kontemplaci.

V piipad¢ fotografie vyvolavame z jednoho negativu mnoho identickych obrazt.
Otazka po origindlu v tomto pfipadé nemd smysl. U filmovych dél neni technicka
reprodukovatelnost vnéj$i podminkou jejich masového Siteni, jako je tomu napt. u dél
literarnich nebo malifskych. Technickéd reprodukovatelnost filmovych dé€l je pfimo dana
technikou jejich vyroby. ,,Ta pak nejen ze co nejbezprostiednéji umoziuje masové Sifeni
filmovych dél, nybrz si je spise rovnou vynucuje.“* Vystava zde nékolik otazek. Jak je to
tedy s recepci filmu? Pokud bychom uvazovali film jako umélecké dilo v Bejaminové
diskurzu, byl by film dilem, které¢ nemé zadny original a tedy ani zddnou auru. Takové
tvrzeni vSak zni az pfilis pfisné.

Povaha a zptsob lidského vnimani se také podle Benjamina proméiuje v zavislosti
na médiu, ve kterém se uskuteciiuje. Benjamin se vénuje relaci herce, kamery a publika.
Zatimco v divadle je vykon herce prezentovan publiku pomoci hercovy vlastni osoby,
vykon herce ve filmu je prezentovan prostfednictvim aparatury. Z toho plynou disledky,
jako je napftiklad fakt, Ze filmovy herec nemiize sviij vykon pfizplsobit publiku. Herec je
naopak nucen prizpisobit svilj vykon specifickym pozadavkim aparatu. Kamera vSak na
rozdil od zivého publika nedokdze herciiv vykon respektovat v jeho celistvosti. Co také
kamera nedokaZe, je reprodukovat auru herce, ktera se vytraci. Herec ptfed kamerou
proziva pocit odcizeni, podobny pocitu, ktery zazivame, kdyz se divdme na vlastni obraz
v zrcadle. Publikum se do herce vcituje pravé a pouze tehdy, pokud se vcituje do
aparatu.?® Tedy ¢lovek se stava strojem, reflektuje stroj a piejima strojovité vidéni.

Film pfinesl dle Benjamina prohloubeni aparcepce, nebot' vykony, které film
predvadi, 1ze analyzovat daleko exaktnéji a z hledisek mnohem pocetnéjSich, nez vykony,
které se predstavuji na obraze nebo na jevisti, problematicka je vSak jeho kontemplace.
Obraz ndm dava Cas, abychom jej kontemplovali, filmovy obraz naproti tomu neni fixovan,
sotva ndm padne do oka jeden obraz, méni se za jiny. Timto stfidanim je ptferuSen proud
divakovych asociaci, proto mluvime o Sokovém piisobeni filmu na divaka.?’

Technika dala filmu Zivot, dala vzniknout i tomu, co nazyvame masovou kulturou.

A pravé masova kultura se zdd Benjaminovi ale také Viriliovi a mnoha dal§im tak

23 BENJAMIN, Walter. Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In. BENJAMIN, Walter.
Dilo a jeho zdroj. Praha: Odeon 1979, s. 41.

26 BENJAMIN, Walter. Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In. BENJAMIN, Walter.
Dilo a jeho zdroj. Praha: Odeon 1979, s. 28.

27 Tamt., s. 37.
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nebezpecnd. Virilio nejvetsi rizika spojuje s filmem a televiznim vysilanim. McLuhen
mluvi o elektrickych médiich, mezi ktera tadi telegraf, rozhlas a televizi. Specifikum
téchto médii shledava v tom, Ze narozdil od médii starSich zasahuji nas$ nervovy systém
jako celek, nikoli pouze néktery z nasich smysli. Zcela zdsadnim médiem je pak pro néj
televize, jelikoz je ptitomna ve vSech domécnostech. Toto obdobi elektronickych médii
nazyvd McLuhan Marconiho galaxii. Po ni identifikuje jest¢ jedno stddium spolecnosti,
kterému dal ndzev Galaxie Gatesova, které ma byt charakteristické pro soucasnou

spolecnost digitalnich médii, poc¢itacovych siti a telekomunika¢nich spojeni.

3.2. Estetika zjevovani — Mezi malbou a fotografii

Star$i pojeti historie filmu upozoriiuji na vyvojovou fadu malba — fotografie — film.
Naptiklad Bazin tvrdi, ze vynalez kazdého dal$iho média osvobodil médium ptedchozi od
snahy napodobovat skutenost co nejvérngji.’® Kinematografie je pro né&j dokondeni
fotografické objektivity v ¢ase. Nova filmova historie tuto triddu, dle Svatonové, vyvraci
a ukazuje, ze skutecné cile tviirci pracujicich s jednotlivymi uméleckymi druhy, byly zcela
odlisné. Dlouho tradovana souvislost téchto uméni vychazi z analogie formy, kterd se
riznym zpiisobem vztahovala ke svétu.?’ Domnivdm se, Ze analyza promény percepce
¢loveéka pii konteplaci dél jednolivych zminénych uméleckych druhl, nam mize pomoci
v prozkoumani relace filmu a divdkovy perceprce.

Tato kapitola bude pojednavat o malbé a fotografii jako pfedchiidcich filmu a to
z hlediska teoretického, filosofického, fenomenologického. Kolem roku 1880 probiha
polemika na téma okem nezachytitelné povahy pohybujicich se téles. Otazkou je, zda je
chronofotografie vérohodna a zda ma tedy néjakou védeckou hodnotu. Fotografie tu
zviditeliiuje né&jaky diive nevidény svét.*® Tato polemika se odehravala z velké &asti kolem
fotografické série zhotovené Eadweardem Muybridgem, zachytavajici koné v behu.

Pro srovnani pouzijeme, tak, jako vétSina teoretikli, malbu Théodora Géricaulta - Le
derby d'Epsom. Gericault byl béhem koni fascinovan a vytvofil mnoho dal§ich podobnych
obrazl. Tato malba z roku 1821 vyobrazuje né€kolik koni pfi beéhu na derby. Koné jsou

vymalovani v pozici, kdy pfi béhu maji vSechny nohy zaroven ve vzduchu. Muybrigova

2 BAZIN, André. Co je to film? Praha: Ceskoslovensky filmovy ustav, 1979.

29 SVATONOVA, Katetina. 2 1/2 D, aneb, Prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného umeéni.
Praha: Katedra filmovych studii FF UK, 2009, s 130.

30 VIRILIO, Paul. Estetika mizeni. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2010, s 17.
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fotgraficka série vSak ukazala, ze kan se do takové pozice pti behu realné nikdy nedostava.
Na vSech snimcich, tedy ve vSech fazich béhu, se kiin nejméné jednou nohou dotyka zemé.
To znamena, Ze jeho nohy by byly ve vzduch vSechny naraz pouze v ptipad¢, kdy by kin
preskakoval ptes piekazku.

Jak jsme jiz tekli, tento objev zaujal nejdenoho autora. Mezi nejznaméjsi patii
Maurice Merleau-Ponty?!, ktery se zabyval srovnanim maliistvi a fotografie jako dvou
druht umeéni, kterd jsou si moznd na prvni pohled blizka, ve skuteCnosti vSak velmi
rozdilna. Merleau-Ponty porovnava dva rtzné typy obrazii, obraz vznikly lidskou rukou
aobraz vznikly prostfednictvim technologie, a pokousi se popsat jejich ontologicky
rozlisnou povahu. Merleau-Ponty tvrdi, Ze malba zachycuje kromé reality pied platnem
rovnéz umélcovu dusi, jeho vnitini rozpoloZeni, jeho pocity. Malba je tedy obrazem sv¢ta,
jak jej vnima dany umeélec. Fotografie se pak recipientovi mohou zdat nerealné, tvrdi.>?
Zde Mereau-Ponty odkazuje pravé ke Gericaultovym konim a fika, ze jsou jaksi
vérohodnéj$imi, nez oni kon¢ Muybridgovi.

Déle srovnava malbu a fotografii. Dochdzi k zavéru, Ze redlnéjsi je malba nezli
fotografie. Toto tvrzeni by se ndm mohlo samo o sobé zdat mylné. Meleau-Ponty vSak
pfichazi s fadou argumentt, pro¢ tomu tak je. Podivame-li se na jiz zminovany snimek
kon¢ zachycené¢ho v plném pohybu, ve chvili, kdy ma kan vSechny nohy ohnuté¢ pod
sebou, zda se ndm tato jeho pozice jaksi neredlnd, moZzna nabudeme dojmu, Ze kin skace
na misté. Zatimco pii pohledu na koné na Gericaultové obraze pravdépodobné pocit
neredlnosti mit nebudeme.

Merleau-Ponty mluvi o lidském téle jako o ndstroji nebo prosttedku, ktery dava
vzniknout malbé. Ackoli jejim pivodcem je nepochybné duch, ten sdm bez téla neni
schopen malbu vytvofit. Télo ¢lov€ka neni nikdy néstrojem nestrannym. Také naSe oci
nejsou jen piijimaci svétla a barev, ale jsou pocitate svétla, propojené s duchem.*® Diky
tomu je ¢loveék schopen s pozorovanym svétem zachazet. Oko je dle jeho nazoru schopné
se poznavanim ucit. Malif pfistupuje k viditelnému svétu a zachycuje jej v malbé.
Zvidélnuje tak n¢jakou véc. Malit ale nezachycuje jen vizudlni stranku véci, jak bychom si
mohli myslet, ale zachycuje pravé to, jak véc vystupuje z byti. Pokud ma obraz zachytit
véc €1 Clovéka v pohybu, zdd se Mereau-Pontymu nejlepSim zplisobem namalovat

naptiklad udy ¢lovéka v riznych okamzicich, tedy v pozicich, v jakych by pfirozené nikdy

3 MERLEAU-PONTY, Maurice. Oko a duch a jiné eseje. Praha: Obelisk, 1971.
32 Tamt., s 12.
33 MERLEAU-PONTY, Maurice. Oko a duch a jiné eseje. Praha: Obelisk, 1971, s 12.
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nebyly.

Na otazku pro¢ ma pravdu malif a ne fotograf Merleau-Ponty odpovidd slovy
Rodina jednoduse. Pravdu ma umélec a 1ze fotografie, protoze ¢as se ve skuteCnosti
nezastavuje. Tak se ve skutecném vnimani jednotlivé okamziky ptekryvaji. Obraz
umoziuje vidét pohyb pomoci svého vnitiniho nesouladu. Uméleckd dila pak existuji ve
vidételnu tak, jako véci ptirozené.**

Naproti tomu fotografie je dle jeho nézoru zalozena na kartezidnské optice.
Kartezianskym modelem vidéni je hmat. Podobn¢ jako u odrazu véci samé v zrcadle
iu fotografie madme pocit, jako bychom hledéli na predmét samotny. Jednd se vSak
o pouhy klam. Nase oko je klamano paprskem odrazenym od pfedmétu. Paprsek zanechava
hmatovou stopu v lidské paméti. Fotografie tak prostfednictvim zavérky fotoaparitu
zastavuje pohyb v jediném momentu a tak sama v sob¢ zastavuje Cas. Neni schopnd jej
pojmout tak, jak to ¢ini malif v obraze. Fotografie je v porovndni s obrazem o mnoho
chudsi. Pracuje pouze s okem, tedy vizualni strankou véci a mechanickou spousti. Chybi
zde intervence ducha a to je podle Merelau-Pontyho zasadni chyba. Nebot’ nelze odd¢lit
t&lo od ducha nebo nase oko od mysleni.*>

Na tivahy Merleau-Pontyho navazme nyni myslenkami jeho studenta Paula Virilia.
V knize Stroj videni se Virilio zamysli nad fotografii a odkazuje rovnéz na slova Augusta
Rodina, ktery srovnava fotografii a sochu. Fotografie neni dle jeho nazoru schopna pohyb
viubec zachytit. Fotografujeme-li ¢lovéka v pohybu, dostaneme fotografii clovéka, ktery
vypada, jakoby jej zasahla paralyza.>® Pro ilustraci si miiZzeme ptedstavit fotografii ¢lovéka
pii chizi. Tento obraz se ndm ziejmé bude zdat podivny, jakmile jej za¢neme podrobné;ji
studovat. Za¢neme mit pravidépodobné pocit, Ze tento cloveék poskakuje na jedné noze.
Tedy dojdeme k zavéru, Ze se jedné o obraz velmi nepravdivy.

Naproti tomu v pfipadé sochy umélec zhustuje n€kolik po sobé& jdoucich momentt
do jednoho. Pravé tak, jak to ¢inil 1 malif popisovany Merleau-Pontym. Um¢élec také
zamerné znepiesiuje nekteré detaily a praveé tak dosahuje efektu pravdivosti svého dila.
Strucné feceno, za pravdivé mame to, co je ve shod¢ s obrazem reality, jak ji bezprostfedné
vnimame. Tedy v piipadé, kdy je naSe oko biologicky determinovano zachytit pohyb
fyzicky spravné, pak se ndm pravdivéjsi jevi malba nebo socha spojujici vice pohybt

dohromady, protoze to odpovida tomu, na co jsme zvykli.

34 Tamt., s. 29-30.
35 Tamt., s. 13.
36 VIRILIO, Paul. Stroj videnia. Bratislava: Slovensky filmovy tstav, 2002, s. 8.
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V piipad€ sochy ¢i malby iluze pohybu vznika pfirozenou cestou a to rozhybanim
naSeho vlastniho pohledu. To ovSem také znamend, ze iluze je na pohybu naseho oka
zavisla. Oko pozorovatele musi vykonat velké mnozstvi rychlych drobnych pohybu
z jednoho bodu do druhého, aby iluze vznikla. Virilio varuje, ze pokud se z néjakého
divodu, naptiklad vlivem zlozvyku ¢i optického ndstroje, pohyb o¢i zméni na strnulost
a pak jiz oko nebude schopné vnimat, ztrati piirozeny zrak.*’

Vynalez fotografie tak podle Virilia zménil zptisob jakym ¢loveék vnima svét. Vidéni
svétla se s vynalezem fotografie stalo nejen otdzkou prostorové vzdalenosti, ale také
vzdalenosti ¢asové, kterou ale bylo tfeba odstaranit, je to tedy otazka rychlosti, akcelerace
a zpomaleni. Nadfazenost fotografie by méla spocivat ve specifické rychlosti, nebot’
dokaze zachytit pohyb vérné diky rychlosti a nestrann¢ diky zprostiedkovanosti strojem.
Jinymi slovy, kratk4 expozice dokaze zachytit 1 to, co oku uniké. A kromé toho je vysledny
obraz zbaven subjektivity ruky umeélce. Zastaveni Casu v obraze momentky vSak
falzifukuje temporalitu vnimatelnou svédkem, piSe Virilio, kdyz navazuje na uvahu
o piirozeném pohybu oka pfi recepci sochy.*

Vidéli jsme, Ze nazory Merelau-Pontyho a Virilia jsou si zde velmi blizké. Virilio se
v této oblasti nepochybné svym profesorem v mnohém inspiroval. Uvédomuje si vSak také
meze své teorie, kdyz mluvi o Rodinové ateliéru, ktery je dle Viriliovych slov pieplnén
sochami s mnohymi anatomickymi zvlastnosti, ochablymi ¢i vykloubenymi koncetinami,
obfimi chodidly nebo podivné propnutymi tély. Zde je dle jeho slov reprezentace pohybu
v sochafstvi dohnana az do své krajnosti.

Kritika fotografie zde nekon¢i. Fotografickd momentka byva povazovana za
nezpochybnitelny diikaz existence objektivniho svéta. To je ale dle Virilia jen dalsi
zatemnujici mysSlenka. Ve skutecnosti fotografie pifindsi jeho budouci zkazu, nebot
zmnozuje dikazy o realité¢ a tim ji vlastné vy€erpava. Této mySlence se budeme vénovat
podrobnéji v kapitole vénované estetice mizeni.

Pokud chceme tivahu o vztahu malby a fotografie ke skute¢nosti rozsifit o film,
muizeme zminit tvahy filmovych teoretikil jako Jamese Monaco nebo André Bazin, které
se odviji v rdmci vyvojové fady malba — fotografie — film. Monaco rany ¢ernobily film
povazuje pouze za nedokonalého soupefe malby. Tato dvé uméni se mohou podle né¢j zacit
srovnavat teprve s nastupem filmu barevného. Tento zlom je konecnym vitézstvim

realismu v obraze. Oproti malbé miZze film totiz zaznamendvat skutecnost piimo, ¢imz

37 Tamt., s. 9.
38 Tamt., s. 10.
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napliuje idedly renesan¢ni malby. Ani piesvédciva iluzuvni malba nemuize dosahnout
takové miry mimeze jako fotograficky obraz. Proto se hovoii o tom, ze fotografie a film
zpusobily zmény v malifstvi. Pokud by malba nadéle tihla k zobrazeni skutecnosti,

piekryvala by se jeji snaha s pfirozenosti filmu, jak tvrdi Svatoiiova.*

3.3. Paul Virilio

Paul Virilio byva Casto oznaCovan urbanistou a kulturnim teoretikem. On sdm vSak
tyto tituly odmita. Narodil se 4. ledna 1932 v Pafizi. Absolvoval Ecole des Métiers dArt a
studoval na Sorbonné fenomenologii u Maurice Merleau-Pontyho. Jeho zatim posledni
publikace byla vyddna v roce 2012. Virilio se ve svém dile vénuje velkému mnoZzstvi
témat. Opakuji se témata technologie a neustalého zrychlovani, valky a vojenstvi, nebo
napiiklad uméni, predev§im malifstvi.

Dominantni myslenkou prolinajici se napfi¢ jeho Cetnymi publikacemi je vyrazné
odmitavy postoj k technologiim a pokroku jako takovému. Diky technologiim, dle jeho
nazoru, dochdzi k neustdlému zrychlovani rozmanitych aspekti lidského Zivota
a v dasledku toho pak k jejich zamlzovani ¢i Gplnému mizeni. Technika umoziiuje
zrychlovani naptiklad v oblasti dopravy ¢lovéka z jednoho mista na druhé. Virilio mluvi
o této technice jako o néfem, co s sebou nevyhnutelné piinasi krom pozitivnich dopada
také vzdy néjaké riziko nehody. Napiiklad vyndlez lokomotivy tak pfindsi také vynalez
vlakového nestésti. Na tomto piikladu je velmi dobfe a jednoduse piedvedeno, v jak tzkém
vztahu je, dle Virilia, technika, rychlost a nestésti.

Dromologie je termin s osobou Virilia spojovany snad nej¢astéji. Dromologie je
jakousi ,filosofii rychlosti“. Radim Brazda Virililv pojem dromologie charakterizuje
Siroce  jako koncept zkoumajici paralelni fenomény rychlosti, moci, valky
a vykofistovani.*® Rychlost je hlavni zbrani moderniho véle¢nika, jeho hlavni vyhodou
a prostfedkem k ziskdni moci. Tak, jako bylo dobyvéno prosttedi, nyni je dobyvano 1 lidské
télo. Jeho ovladnuti je stejné strategicky dulezité.

Virilio se pokousel analyzovat, jaké zmény technologie vyvoldva ve zplsobu,

39 SVATONOVA, Katefina. 2 1/2 D, aneb, Prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni.
Praha: Katedra filmovych studii FF UK, 2009, s 120.

4 BRAZDA, Radim. Film a fotografie jako zbraii. Aluze. Revue pro literaturu, filosofii a jiné. [online].
Olomouc: Aluze. 2/2007. [cit. 30.12.2017]. Dostupné z
http://www.aluze.cz/2007 _02/11 Recenze Virilio.php
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jakym c¢lovék vnima svét. Moderni spolecnost pak vidi jako spolecnost zalozenou na
valecném modelu, tedy na tzv. logistice vniméani. V takové spolecnosti je lidsky zivot
nasilné¢ organizovan piredklddanim obrazovych informaci. Dostavame se pomalu
k momentu pro tuto praci nejzajimavéjSimu. Virilio zaujima odmitavy postoj k médiim,

predevsim pak k televizi a filmu. Masové sd€lovaci prostfedky plisobi ideologicky, tvrdi.

3.3.1. Film

V naésledujicich kapitole budeme analyzovat uvahy o filmu Paula Virilia
zaznamenané v pulblikaci, kterd nese ndzev Film a valka. Tato kniha vysla poprvé ve
Francii v roce 1989, je tedy nejstasi Viriliovou knihou, které se bude tato diplomova prace
vénovat. Cilem této kapitoly bude zachytit Viriliovy myslenky vénované filmu
a nevyhnuteln¢ tedy rovnéz také vztahu filmu a valky.

Film ve svych pocatcich byl ¢asto povazovan za uméni, které se sklada ze vSech
uméni predchozich. Tedy mél by se tykat vSech ptfedchozich percepénich modi, modii
mysleni a zobrazovani. Jak jsme vidé€li v uvodni kapitole, film vstoupil do spolec¢nosti
taktikajic s velkou paradou. Vyvoj techniky byl a je tak rychly, Ze zpuasobil také velmi
rychlé zestarnuti tohoto média. Na to poukazuje Virilio. Film se béhem kratké doby stal
v rozvinutych zemich dostupny v§em vrstvdm spole¢nosti.

Teoretici se k filmovému médiu stavi rizné a také pro jeho opis voli rizné ramce.
Naptiklad Lev Manovich*! poklada film za ,,jazyk*, Christian Metz** pak analogicky mluvi
o filmové feci. Marshall McLuhan naproti tomu spojuje film s fotografii, a dokonce
1 s knihtiskem pod pojem literarnosti. Teoretiky, ktefi vychazi pfi interpretaci filmu
z lingvistickych modelti pak, jak uvidime, kritizuje naptiklad Gilles Deleuze. Podle
Deleuze takova teorie redukuje filmovy obraz na pouhou vypovéd a jeho konstitutivni
prvek — pohyb, se dostava do zavorek.*’

VétSina teoretikll, véetné Virilia, by nicméné pravdépodobné souhlasila s tim, Ze
film je médiem hrani¢nim. Film podle Virilia je jakousi ,,pravdou®, ktera vznika 24x za
vtefinu motorem-kamerou, prvotnim rozdilem mezi filmem a fotografii je vSak fakt, ze
hledisko mize byt pohyblivé a uniknout tak stojatosti ostfeni ¢i pozy, aby splynulo

s vehikuldrnimi rychlostmi.** KdyZ se pak zdznam stiva redlnym ¢asem, samotny realny

4 MANOVICH, Lev. The Language of New Media. Cambridge, Massachusetts: MIT Press. 2001.

42 METZ, Christian. Film language: A Semiotics of the Cinema. University of Chicago Press. Chicago 1991.
4 CHARVAT, Martin. O novych médiich, modularité a simulaci. Praha: Togga, 2017, s. 12-13.

# VIRILIO, Paul. Valka a film: logistika vnimani. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2007, s. 37.
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cas unikda pozadavku chronologického objevovani, aby se stal kinematickym.
Zpravodajstvi uz neni tak ztuhlé, jako bylo ve fotografii, dovoluje naopak interpretaci
minulosti nebo budoucnosti v mife, v niz je lidska aktivita vzdy zdrojem tepla a svétla,
a tedy exponovatelna v ase a prostoru.®

Vyrok, ze film vytvaii ,pravdu® vSak neznamena, ze film zachycuje objektivné
realitu. ReZiséfi nas namisto slovy bombarduji obrazy. Clovéka je mozné piesvédgit
o ¢emkoli, kdyz je ptibeh dostatecné detailni. Kamera narozdil od ¢lovéka nevidi vSechno,
vidi jenom casti. Vidime jen vyseky. Vidéni pfestdva byt substancidlnim a stava se
akcidentalnim, piSe Virilio. Dochazi k prechodu od vidéni k vizualizaci.*® Jednoduse
feCeno. Kamera, stejn¢ jako fotoaparat, narozdil od lidské bytosti, nemtize vidét prostor,
v némz se nachazi jako celek. Alespon ne v jednom zabéru. Kamera a ¢loveék za kamerou
zachycuji tedy vzdy néjaky vytfez zreality, néjakym zplsobem rdmuji skutecnost.
V disledku toho jiz neni mozné povazovat tato média za schopna objektivniho zobrazeni
reality - pravdy. Naopak zde vznika prostor pro ideologii.

Nepovedené zabéry se obycejné vyhazovaly. Jednoho dne se vSak staly materidlem
pro recyklaci. Co dfive zistalo v pozadi, se dostdva na povrch, Zivelné katastrofy, a
predevsim velké mnozstvi vojenského materidlu je novym tématem. Tyto obrazy pak
bombarduji spolecnost. Jedna ¢ést spolecnosti s témito udalostmi mé i piimou zkuSenost,
druha ¢ast nikoli. Pravdépodobné obé skupiny vSak pocituji onu, dle Virilia, zradnou
distanci.

S pohybem kamery se tviirci museli nejdiive naucit pracovat. A také publikum se
jim muselo pomalu naucit rozumét. Divak se musi vypotfadat s pohyby kamery, jako

vzdalenost, hloubka, tieti dimenze,... Tak vznik4 nova geometrie. Mizi pfimé vidéni.

3.3.2. Film a valka

V relaci film a vélka je nutné rozliSit dv€ rtizné roviny. Prvni rovinou je film ve
valce, tedy vyuziti kinematografickych technik ve valecné strategii. Duhou rovinou je pak
valka ve filmu, tedy film zachycujici vadlené momenty.

Jako prvni se budeme spolu s Viriliem vé€novat roviné filmu ve vélce. Béhem
valeCnych konfliktd 20. stoleti byly systematicky vyuZzivany kinematografické techniky,

piSe. Vyznamnou roli sehrdla kamera jako nastroj sledovani nepfitele. Virilio mluvi

4 Tamt., s. 41.
4 VIRILIO, Paul. Stroj videnia. Bratislava: Slovensky filmovy Gstav, 2002, s. 25.
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o vyznamné strategické roli leteckého vyzkumu. Zbran¢ hromadného ni¢eni doplnily stroje
nepiimého vidéni, jako pravé oko kamery na palubé letadla. Ukolem obrazové vojenské
sluzby bylo zajiStovat vyobrazeni konfliktu pro tankisty a také povéiené osoby, které
rozhodovaly o dalSim rozlozeni nasazenych sil. V jakémkoli boji jsou jiz od vynalezu
prvnich palnych zbrani pravidla v podstaté jednoducha. Mifit a nespoustét oci z cile
znamena vyhrat. Také pokud cil vidim, jsem zpravidla schopen jej zni¢it. Podle Virilia vSak
zéasadni proménu optiky pfinesl jiz vynalez hvézdaiského dalekohledu v 17. stoleti. Vidéni
svéta se prevratilo, "zamérna ptimka" se ptrerusila, zlomila, zménila v pasivni optiku cocek
Galileova dalekohledu. Zdmérna piimka je aktem mifeni neboli geometrizaci pohledu.
Doslo ke zpochybnéni geocentrismu, a tak ke zpochybnéni percepéni viry. Vedle valeéného
stroje od praddvna existuje stroj pozorovaci, nejprve pouhé oko a pak elektroopticky
pfistroj. Ve valce dochazi k zaménovani vidéni a predvidani. V disledku toho nelze jiz
odliit redlné od virtudlniho.*” Byla to kinematografie, co umoznilo sledovat i na dalku
protivnika v redlném case ve dne i v noci.

Virilio popisuje rizné techniky véale¢nych prizkumnik(. Mnohé z nich se ndm dnes
zdaji tsmévné, jako naptiklad pfipevnéni kamery na papirového draka nebo horkovzdusny
balon nebo fotoaparatu na holuba. Pozd¢jsi bezpilotni stroje jiz dokéazaly posilat zabéry
rovnou do bezpeci zékladny. Ve valce ve Vietnamu uz je technika natolik pokrocila, ze je
z letadel mozné informovat v redlném case. Ptichazi vynalezy jako termograficky obraz.
KdyZ se zdznam stavd redlnym Casem, redlny cas unikd pozadavku chronologického
objevovani, aby se stal kinematickym. Némci posilali nad uzemi Cech pozorovaci letadla,
kterd mapovala oblasti. Letadel si nikdo nevSiml, nékdy za sebou tahala reklamu na
cokoladdu. Prizkumné letectvo je ve valce percepénim organem nejvySSiho veleni,
privilegovanou protézou stratéga generalniho S$tdbu. Nebot letectvo valku osvétluje,
ukazuje stav prostfedi, jez je neustile rozvraceno zbranémi a vybu$ninami.*® | Splynuti
technologii prertistd v dokonaly zmatek, nic jiz neodliSuje funkci zbrané od funkce oka,
obraz stfely a stiela obrazu. V duasledku toho zacala ivaze ndhodnych obrazi filmovych
aktualit do filmu spektaklu.

Druhé rovina je vénovand naopak valce ve filmu. Pfipomenme také jiz nastinéné
historické podminky a udalosti filmového vyvoje v priabehu druhé svétové valky. Némecko

mélo pocit, ze se ve filmové tvorbé musi vyrovnat spojenym statiim. Predhanéli se v tom,

47 VIRILIO, Paul. Vilka a film: logistika vnimani. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2007, s. 13-14.
 VIRILIO, Paul. Valka a film: logistika vnimdni. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2007, s. 155.
4 Tamt., s. 173.
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kdo bude mit jako prvni barevny film. Ten se ale z druhé strany zdal divaktim (Evropaniim
a predev§im Francouziim) ze zacatku ponckud kycovity, nevkusny. Barva, podle Virilia,
udéla ze zabéru skutecnou "vale¢nou malbu", kterd by mohla vytrhnout lidi z netecnosti,
jak se obavali velitelé a statnici.>® Film mél vSak fungovat tak, Ze pieexponovani divaka
obrazy plnymi myslenek a podtextl vylécil cloveku Spatnou naladu.

Kdyz se Spojené staty rozhodly v roce 1916 vstoupit do valky, Hollywood
zachvatilo vlastenecké Silenstvi. Kinematograficka fikce okamzité presla na fikci vale¢nou.
Také Adolf Hitler ke spachani svych zloCinti vyuzival snad veskeré technické vydobytky
véetnd filmu.’! Jedinym americkym reZisérem, ktery mél v pribéhu prvni svétové valky
opravnéni natddet pfimo na front¢ byl D. W. Griffith. Ugelem bylo vytvofeni
propagandistického filmu pro spojence. Tento film nesl ndzev Zrozeni naroda. Pouzité
metody jsou v mnoha ohledech pro studium filmu zajimavé. Griffith postavil kameru na
kopec a odtud z nadhledu a ve statické pozici natadcel vSechny scény. M¢l vse dokonale
naplanované, kazdy pohyb, umisténi kazdého jednoho kanénu. Rizeno to bylo jako
v ndmoftnictvu signaly pomoci barevnych vlajek. K pteorientovani svétla pouzival systém
zrcadel.

Pro véle¢nika je funkci zbrané funkce oka. Vojaci uvadi, Zze je netrapilo, koho
zabili, protoze poznavali jen prostfednictvim trajektorie své stielby. Vojak ma vic pocit, ze
bude odreédlnén, nez zni¢en. Co je osvétleno, je odhaleno, jako kdyZ na nas mifi, a stejné
tak je tomu ve filmu. Odredlnén se moznd bude citit i herec, ktery vyménil Zivé publikum
divadla za praci pied okem stroje.
bitevniho pole a postupné piechazi k produkci aktualit nebo propagand¢ a jesté pozdéji pak
k uméleckému filmu.>> Dziga Vertov, ktery patiil k persondlu prvniho Leninova
propagandistického vlaku, v roce 1918 proglasil o "ozbrojeném oku filmare": ,,Jsem oko
filmare, jsem stroj, ktery vam ukazuje svét tak, jak ho vidim j& sam. Ode dneska se navzdy
osvobozuji od lidské nehybnosti. Jsem v neustdlém pohybu. Pfiblizuji se k vécem
a vzdaluji se od nich — plazim se pod n¢ — Sphdm na né — jsem na hlavée cvalajiciho koné —
vpadavam do davu plnou rychlosti — bézim pfed bézicimi vojaky — vrham se na zada —

zvedam se s letadly — padam a lIétam v souladu s télesy, ktera padaji a kterd se zvedaji do

30 Tamt., s. 26.
3 Tamt.,, s. 125.
S2VIRILIO, Paul. Vdlka a film: logistika vnimani. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2007, s. 43.
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vzduchu...*3?

Prvni obéti valky je pravda.

3.3.3. Estetika mizeni

Lotfedem zajmu evropské filosofické tradice je zejména zjevovani véci®, piSe
Katefina Svatofiova na obalce knihy Mizeni. Aby vSak bylo mozné objevovani novych
predméti, musi existovat také n&jaké mizeni. ,,Re¢ o mizeni miize znamenat dvoji. Bud’
konec néjakého existovani néceho, nebo jeho zneviditelnéni — stdva se nekoneéné malym,
je skryto ¢ vyhosténo.“>* Zanik urditych formaci je pak dle jejtho ndzoru spojen i se
zménou/vynalezem nové techniky, ale i s reflexi ¢i piekroCenim danych materidlné
technickych dispozic.

Co vsak vlastn¢ mizi? Odpoveéd’ na tuto otazku neni jednozna¢na. Podle Benjamina
je to aura uméleckého dila, jeho zde a nyni, mizi hloubka estetického prozitku. Kromé aury
publikaci Estetika mizeni, ktera vysla porvé v roce 1991. Podle Virilia je ono mizeni
rozsahlym trendem soudobé spolecnosti, kde mizi rozdily mezi pohlavimi nebo naptiklad
hranice mezi soukromym a vefejnym prostorem. A pravé zde se probouzi touha ¢lovéka po
tom, aby 1 on sdm se stal neviditelnym. Toto Viriliovo mizeni je tedy reakci na
vSudyptitomné zrychlovani.

Svatoniova podotykd, Ze mizeni nemusi nabyvat vZdy nutné pouze negativnich
konotaci. Napiiklad ,,v pfipadé¢ kinematografu je mizeni bezpodminecné potifeba, aby
jednotliva okénka celuloidové pasky rychle zase zmizela, jinak se na platn€ nic neukaZze.
Ptedev§im Zadny pohyb, ale ani nic jiného, protoze nehybné na misté setrvavajici okénko
by bylo lampou projektoru vzapéti sezehnuto.“>> Pro film tedy alespon v jedné fazi jeho

existence mize byt mizeni povaZzovano za konstitutivni prvek.

3.3.4. Filmovat, co neexistuje

Virilio se vénuje ve svych textech metoddm, které filmafti pouZivaji, a prozkouméva

jejich ucinky na ¢lovéka, na jeho vnimani hotového filmu. Virilio reflektuje ¢astou snahu

3 Tamt., s. 44.

5 KRTILOVA, Katefina a Katetina SVATONOV A. Mizeni: fenomény, medidlni praktiky a techniky na prahu
zjevného. Praha: Univerzita Karlova, nakladatelstvi Karolinum, 2017, s. 20.

55 SVATONOVA, Katetina. Mizeni: fenomény, medialni praktiky a techniky na prahu zjevného. Praha:
Univerzita Karlova, nakladatelstvi Karolinum, 2017, s. 19.
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filmovat to, co neexistuje, a tak si pohrdvat se skutecnosti. Nebo filmovat neexistujici
rychlosti, rychlosti vlastni pouze motoru kamery. Tak vznikaji nejjednodussi triky, které
vsak dle Virilia jsou Casto témi nejefektivnéjSimi. Jako napiiklad zastaveni kamery, které
dokaze vyvolat dojem piemény jedné véci ve druhou, kdyz je v zabéru v zastaveném cCase
vyménime. Dochazi k radikalni zméné uéinku skute¢nosti.’® Jako mnohé vynalezy i tento
trik byl objeven nahodou, kdyz se Georges M¢élies snazil vyfotografovat la place de
I’Opéra a jeho pristroj se zasekl. Nez jej béhem jedné minuty uvolnil, osoby i1 auta se
proménila. Z muzl byly Zeny atd.

Domnéléd objektivnost objektivii byla také n€kdy odhalena s nepouzitymi zabéry.
Jean Renoir napiiklad nechaval herce jednu scénu opakovat donekone¢na. Ugelem bylo,
aby scéna vypadala pfirozen¢jsi. Herci méli délat to, co dé€laji tak, jakoby to délali poprvé
v zivote — prave tak to totiz v redlném Zivoté je. Italsky filmovy rezisér Roberto Rosselini
zaClenil ndhodné zabéry potizené v priabéhu valky pfimo do scénafe, a to mu piineslo
uspéch. Film byl zrekonstruovanou aktualitou. Cilem bylo navodit u divdka pocit

aktualnosti — spojeni s aktualizaci moZného svéta.”’

3.4. Kritika techniky

Slovnik filosofickych pojmii soucasnosti Jititho OlSovského, definuje pojem technika
jako ,prostredkujici c¢lanek (prostfedek, nastroj, stroj) mezi clovékem a piirodou;
zptedmétnély ukazatel lidskych dovednosti, jenz v podobé instrumentii umoziuje ¢loveéku
dosahovani uréitych cili.«>® Zakladni vyklad techniky lze nalézt v Aristotelové Fyzice. Zde
Aristoteles rozliSuje mezi pfirozenymi jsoucny a témi, ktera nejsou od ptirody, tedy maji
jiné pfi€iny. Jsoucno, které neni ,,od ptirody*, vznika z né€eho externiho — v nasSem piipadé
z technologie. Pfi¢inou je ¢lovek, ktery dané umélé jsoucno vyrabi za uréitym cilem.>
Nekteré produkty lidské ¢innosti miizeme nazvat predméty/nastroje. Takova zhotovena véc
neni koneénym produktem, nebot’ je zpravidla pouhym prostredkem.

Podle Martina Heideggera® patfi technika do oblasti odkryvani pravdy. Povazuje ji

za osud naseho veku a prevladajici zpiisob porozuméni jsoucnu. Upozoriuje vSak také na

56 VIRILIO, Paul. Estetika mizeni. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2010, s. 16.

S7VIRILIO, Paul. Stroj videnia. Bratislava: Slovensky filmovy tstav, 2002, s. 76-77.

8 OLSOVSKY, Jifi. Slovnik filozofickych pojmii soucasnosti. 3., roz8. a aktualiz. vyd. Praha: Grada, 2011, s.
248.

59 CHARVAT, Martin. O novych médiich, modularité a simulaci. Praha: Togga, 2017, s. 178-179.

%0 HEIDEGGER, Martin. Véda, technika a zamysleni. Praha: OIKOYMENH, 2004.
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jeji nebezpeci, technika mize zpisobit zapominani na byti. Bergson zastdva nazor, ze lze
ptekonat rozpor mezi technikou a lidskou dusi, pokud zachovame nadvladu mystiky
a intuice, filosofie zivota.

Také pojem stroje miize nabyvat ve filosofickém diskurzu mnoha velmi odlisnych
konotaci. Nejprve je potieba ucinit zdkladni rozliSeni dvou typl strojii, se kterymi se
setkdvame. Strojem nazyvame také nckteré nastroje, tedy mechanicka zafizeni, ktera
transformuji mechanické sily. Strojem skutecnym pak chapeme energetické stroje, které
pretvareji jeden druh energie na jiny. Typickym ptikladem takového stroje je motor. Pro
nase ucely se dale zaméfime na dvé vyrazné odliSné pozice autort, ktefi jsou pro tuto praci
klicovymi.

Abychom mohli vést diskuzi o stroji a filmu musime pfijmout McLuhanovu tezi, Ze
médium je extenzi neboli protézou pro Clovéka. Kazdé médium vytvaii néjaké prostredi.
Prostiedi vyvolava v subjektu pocit bolesti, ktera je téméf nesnesitelnd. Lidsky organismus
pak hledd moznosti, jak této bolesti uniknout. Klasickym piikladem extenze je kolo jako
extenze nohy. Média jsou rovnéz extenzi. McLuhan tvrdi, Ze média na jedné stran¢ nékteré

nase schopnosti intenzifikuji, na strané druhé ale jiné schopnosti naopak zeslabuji.®!

Dle Virilia je protézou lidského vidéni také teleskop nebo mikroskop, a to tedy jiz
od 13. stol. Kdyz nyni méme prostfedky, jak vidét celé¢ univerzum, vytraci se ale nase
schopnost si ho predtsavit, imaginace. Logistika percepce zahajuje transfer pohledu,
vyvozuje Virilio. Vznikda fenomén zrychleni, ktery ruSi naSe poznani vzdalenosti
arozméri. Dojem redlného se stava distancovanym systémem, tvrdi.®?> Nebezpeénou
mySlenkou se mu zda rovnéZz jakékoli propojeni stroje a cClovéka. Odkazuje na
neurochirurga Antonia Delgada, ktery své pacienty lé¢i, a hlavn¢ uklidiiuje pomoci
implantati. PocitaCova inteligence by mohla byt dle jeho nézoru vyuzita také naptiklad
jako mala silikonova pastilka, kterd by po polknuti mohla ¢lovéku poskytnout okamzitou
znalost ciziho jazyka nebo teorie relativity. Tak by bylo mozné posunout ¢loveka do dalsi
etapy jeho vyvoje, kdyz se lidsky mozek za posledni desitky tisic let sdm skoro nevyvinul.
Tento postup je ale dle jeho nédzoru inspirovan vojensko politickou propagandou.
Technické a Iékatské protézy stile vyznaméji smefuji k vytvofeni novych konglomeratt
urcenych k pacifikaci. To dokazuje na ptikladu elektroSokii. Stovky pacient byly po roce

1938 podrobovany elektroSokiim jednoduSe proto, Ze vyzkumy na prasatech daly

6l CHARVAT, Martin. O novych médiich, modularité a simulaci. Praha: Togga, 2017, s. 196-197.
62 VIRILIO, Paul. Stroj videnia. Bratislava: Slovensky filmovy ustav, 2002, s. 12-13.
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vzniknout hypotéze, Ze jedinci trpici epilepsii nejsou nikdy suzovani schizofrenii. Bézné
elektrosoky pouzivala napiiklad tajnd policie k muceni za u¢elem vynuceni ptiznani.®

Virilio je tedy jeste kritictéjsi, nez piredstaveny McLuhan. Virilio fika, Ze zijeme ve
véku techno-védy, kdy jsou technologie zapojeny do celku subjektivné Zzitého svéta.
Elektronickd média pracuji na bazi telepfitomnosti a teledohledu.’* Dtisledkem toho je, Ze
¢lovek se citi odcizen od vlastniho téla a touzi po Uniku ¢i zmizeni. Velmi zjednodusene
feCeno, strojem Virilio chape jakoukoli protézu Cloveéka. Tyto protézy jsou pro n¢j nécim
umélym a tedy nécim, co ohrozuje nase piirozené nastaveni i vnimani svéta a sama sebe.

Virilio reflektuje vyvoj médii také z technické stranky. S vyndlezem knihtisku
vypukla dle jeho slov revoluce tichého ¢teni. Béhem né¢kolika desetileti se vydaly miliony
knih, pfedzvést budouciho Sifeni fotografie, filmu nebo také elektronické knihy. Tiché ¢teni
by mélo tdajné zvySovat vérohodnost toho, co je napsano. Diky tichému cteni totiz ¢lovek
podlehne iluzi, Ze je jediny, kdo danou informaci pravé ziskal. S knihtiskem se objevuje
technické rozhrani, kde komunika¢ni prostfedek zadrzuje okamzik.%> Viriliovi se zdé
diskutabilni zdravi spolecnosti, jezZ spoc¢iva na technologiich. ,,Expozi¢ni ¢as tiché¢ho ¢teni
mizi v anatomickém oku kamery a v rozvinutych zemich zplsobuje ohromnou vlnu
analfabetismu. Elektronické hry obnovuji ddvno zndmé postupné otupovani, nebot’ uz neni
tak podstatné chapat, jako spi§ vidét.“%® Mizi také zajem o kolektivni sporty. Z4jem naproti
tomu roste tfeba o tenis, ktery divdk mizZe hodiny sledovat na své obrazovce. A kde se
sportovci podobaji spiSe pocitacovym nebo animovanym postavickam, nez lidskym
bytostem. Dale Virilio porovnava divadlo a film. V divadle nemiize sedét vic divakd na
jednom misté, takze kazdy z nich vlastné vidi jiny kus. Film tento problém vyftesil. Kazdy
divak na kterémkoli sedadle nebo tieba i divaci na rizych kontinentech vidi pfesné to, co
vidé€lo oko kamery. KdyZ se Charlie Chaplin dival do objektivu pfimo, vidéli jeho tvar
pfimo i v8ichni divaci G¢astni projekce.’

Clovék ma moznost piepravit se z jednoho mista do druhého mnohem rychleji, nez
diive. Zasadnim vynalezem je vynalez motoru, ten pohani naSe dopravni prostiedky ale
1 filmafovu kameru. Svét jakoby se zmensil, piSe Virilio. Zaroven se ale svét také zvétSuje,
a to o dimenzi virtudlni reality. Kamera nam pak umoziiuje sledovat takika v redlném case,

co se odehrava na druhém konci svéta.

63 VIRILIO, Paul. Estetika mizeni. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2010, s. 47-48.
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Zatimco dfive realitu zabijela valka, dnes jeji roli pfevzala média a pfedevsim
televize. Pokrok, katastrofy a vyndlezy jsou Virilia ztratou reality. Diky televizi jsme si na
to vSechno zvykli. Uz knihtisk ucinil lidi hluchonémymi, kdyz fe¢ ztratila plasticnost. Tak
technologie plytvad nase percepcni schopnosti, pisSe Virilio v roce 2000 v knize nazvané
Informaticka bomba.

,»V této oblasti na nas pokrok ptisobi jako soudni 1ékat: nejprve znasilni kazdy télni
otvor pitvaného téla, coz je vSak pouhd predehra k brutalnim vpadam, které budou
nasledovat. Redlny svét se rozpousti v kybernetické vécnosti®, pise Virilio a prezentuje tak
sviij vymluvné svijj radikalni nazor.%

Strach z novych technologii nebyl jen tématem pro filosofii. Fakt, ze byl pfitomen
v Siroké spole€nosti, pravdépodobné netieba dokladat. Filmova technologie nebyla
vyjimkou, a to pocitovali i ti, kdo s kinematografem zachézeli. Jak vime, kolem roku 1900
byly némé filmy doprovazeny hlasovym projevem redlnych osob, at’ uz herci nebo
majitele kina. Domnivam se, ze tento prostfedek slouzil mimo jiné k polidstovani nového

média, jeho prostiedi, a tak k zmirnéni strachu z né¢;.

3.5. Revoluce vnimani

Za zcela ptelomovy rok této optické revoluce, ke které se neustdle v uvahach
navraci, datuje Virilio do roku 1914. Tento rok je rovnéZz rokem vypuknuti prvni svétoveé
valky. Opét se potvrzuje, ze Virilio sepjeti valky, techniky a filmu pfipisuje velky vyznam.
Celée 20. stoleti nebylo stoletim obrazu, jak se nékdy tvrdi, nybrz stoletim optiky,
a predevs§im optické iluze. Disledky se projevuji v raznych aspektech. Mezi zivotni
problémy zptsobené filmem Virilio fadi napfiklad problém ztraty pfedstavivosti u déti.
Film vSak také vyvolava i hluboké filozofické otazky, jako naptiklad zda maji mentalni
obrazy subjektivni nebo objektivni povahu? Na tyto otazky Virilio pfimo neodpovida, ale
ukazuje, jak se uvazovani o nich proménilo s vynalezem filmu a fotografie.

KdyZ na konci 19. stoleti bratfi Lumicrové posilali své filmafe do vSech koutl
svéta, vytvorili dojem, Ze kinematograf je nahrazkou lidského zraku, kterd si pohrava
s Casem a prostorem. Divak mlZe na vlastni o¢i vidét i nejvzdalengjsi kouty zemé. Filmy
ho lakaji do nich vstoupit, ma dojem, Ze jsou trojdimenzionalni.

»Kamera reprodukuje okolnosti bézné¢ho vidéni, je celistvym svédkem akce, a i

68 VIRILIO, Paul. Informatickd bomba. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2004, s. 50.
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kdyz je urcena k zaznamu, k odlozeni, sila jejich obrazli spoc¢iva v tom, Ze v koherentnim
gasovém celku poskytne divakovi iluzi blizkosti.“® Mnozi filmafi, aby se maximalng
vyhnuli montéznim stfihtim, kontinualnim zkousenim vyznacovali celkovou podobu svych
filmt od zacatku az do konce, pfipomind Virilio. Prostfednictvim redln¢ jednoty mista se
n¢kdy snazili suplovat jednotu casu. JednoduSe feceno, nejdiive se filmafi snazili o
kontinuitu, kopirovali vnimani vicemén¢ tak, jak je v zivoté nebo aspon na divadle. Ale
pak postupem casu experimentovali, az dosli k takovym momentiim, jako naptiklad ten,
kdy je ve filmu zachycen naraz auta do zdi, ktery sledujeme nejdiive zvenku a pak znovu,
jesté jednou, navic z vnittku dané budovy. Tento ¢as uz tedy neni realny, ale vznika tu Cas
kinematograficky. DalSim vyvojovym krokem c€asu ve filmu bude tzv. krystal, o kterém
budeme mluvit spolu s autorem tohoto pojmu Gillem Deleuzem pozdéji.

Je vSak tteba pfipomenout, ze ,,v procesu vidéni predméty nejsou dany jako
skute¢nost, a ze to, co oko pfimo vnimd, prvotni latka vidéni, je podle doktora Broada
¢imsi, co samo o sob¢ nema substrat. (...) Aby oko mohlo vnimat zrychleni tél, prchavost
pohybu, musi byt pohled fizen na zadkladé¢ pamétovych stop. Reverzibilni chronografie,
totiz film, iluze vnucend fyziologii nasich orgdnia vizudlni percepce (Alfréd Fessard), tedy
od pocatku osciluje mezi produkei trvalych svételnych dojmi a ryzi fascinaci, ktera nici
divakovo védomé vnimani a stavi se proti pfirozenému fungovani oka.“’® Jinymi slovy,
Virilio zde opét vini rychlost, nebot’ pravé ta v nejvétsi mife naruSuje naSe pfirozené
vnimani. Film a fotografie by pak mély byt zvlastni tim, Ze v divdkovi vyvolavaji
specifickou emoci, protoze jsou tzv. zivou paméti. Pfi sledovani filmu si divaci nevytvari
mentalni obrazy podle toho, co pravé vidi, ale podle svych vlastnich vzpominek. Prave tak,
jako jsme si v détstvi zaplnovali bild mista pomoci obrazli vytvofenych zkusenosti.

Racionalni techniky nés neustdle vzdalovaly od toho, co jsme povazovali za nastup
objektivniho svéta: rychlé cestovani, zrychlend doprava osob, znakl a véci reprodukuji
a zhorsuji pisobeni piknolepsie, protoze subjekt je neustale a opakované unaSen mimo svij
Casoprostorovy kontext. S rychlosti se svét neustdle zjevuje na ukor objektu, jez je nyni
asimilovan se vznikem informace.”' Vyvijeni vysokych technickych rychlosti tak nakonec
povede ke zmizeni védomi jakZto pfimého vnimani fenomént, které nas informuje o nasi
existenci. Technologie vnasi bezprecedentni fenomén do meditace o €asu - ideu Casu lze

pfenést na perspektivu — dimenze zmizely v obrouSené piimce, jez byla jen rychlosti

69 VIRILIO, Paul. Valka a film: logistika vnimdni. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2007, s. 31.
O VIRILIO, Paul. Estetika mizeni. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2010, s. 50-51.
"' Tamt., s. 100.
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obrousené trajektorie. Jako zavedeni subjektu do hierarchie rychlosti odstrani orienta¢ni
body destabilizaci okamziku, tak diverzifikace rychlosti zrusi také pocit vSeobecného
trvani kontinualniho pohybu.”

Kamera nam umoziuje distancovat se od reality. S kinematografickym zpomalenim
mohou i nasilné véci vypadat nézné, tvrdi Virilio. Jako piiklad pouziva vyjev padajiciho
letadla, které se pti dopadu rozlouplo s neuvéfitelnou néznosti. Film si lze pustit také
obracené, pak se trosky letadla skladaji zase k sobé¢, jako by to byly kousky né&jaké
skladacky. Na zacatku stoleti se tvrdilo, ze kinematografie je novym vékem lidstva. Na
platn¢ lze ptevratit fyzikalni zdkony, takze nutnost sméru se ztraci. Konec se mize stat
zaGatkem, minulost mize byt budoucnosti, vlevo miize byt vpravo.”® S ohromujicim
rozvojem primyslové kinematografie, s ptibéhem, ktery nema ani hlavu, ani patu, pteslo
lidstvo bez svého védomi béhem nckolika desetileti do éry nesmyslu, v niz se

audiovizualni technologie staly vrtochem inteligence’*

, piSe dale Virilio. S pomoci
filmového obrazu bylo lidstvo vyvedeno ze zazitého potadku. Technika umoznila vidét, co
bylo diiv lidskému pohledu skryto. Jako tfeba ptaci let nebo cval koné, ale také to, co bylo
skryto v extrémni pomalosti véci, jako tfeba riist rostliny, biologické metamorféozy.”
V diisledku toho je narusena pfirozend ¢asova dimenze a objektivni védecké zkoumani je
znehodnoceno. Proto také Virilio mluvi o technické revoluci jako o tragédii poznani.

Film clovéka od pocatku pfitahuje. Domnivam se, Ze ona distance, s niZ
zprostfedkovava jevy, je jednim z divodl. Film prostfednictvim filmového platna, stejné
jako televizni obrazovka nebo pozd¢ji monitor doméciho pocitace, vytvati horizont, okno
do virtudlniho svéta. Tento svét je vzdy jakymsi moZznym svétem. Tedy je vzdy do jisté
miry neredlny a ¢lovék ma pocit, Ze jeho problémy se ho netykaji.

Zijeme ve svété, kde jsme bez prestani atakovani obrazy, dnes jesté vice, nez dfive.
Jak jsme pravé vidéli, Virilio kritizuje film a televizi. To diky nim jsme obrazy natolik
pfeexponovani, Ze nase distance k redln¢ Zitému svétu se stala nezdravé obrovskou. Nase
smysly jsou otupélé. Duvody jsou jednoduché. Diky médiim jsme si zvykli denné vidat
obrazy tragickych udalosti z nejriiznéjSich kouti svéta.

S raciondlnim univerzem je to stejné, jako s uc¢inkem skutecnosti. Dnes uz podle

vSeho vnimany svét neni hoden zajmu. Podle Virilia je ,teatrdlné¢ exhumovany,

72 Tamt., s. 101.

3 VIRILIO, Paul. Informatickd bomba. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2004, s. 99.
74 Tamt., s. 100.

7S VIRILIO, Paul. Informatickd bomba. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2004, s. 100.
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analyzovany a oc€iStény vykrada¢i hrobd. Listujeme-li sbirkou fotografii jdouci od
minulého stoleti az do naSich dnt, vidime ve sledu fotek nejen pravé pomijejici
chronologicky uspofadany svét, ale hlavné postupné blednuti naseho zajmu o svét.«’®

Za vs§im stoji dle Virilia rychlost. ,,S rychlosti se svét neustale zjevuje na ukor
objektu, jez je nyni asimilovan se vznikem informace. Raciondlni techniky nas neustale
vzdaluji od toho, co jsme povazovali za nastup objektivniho svéta: rychlé cestovani,
zrychlena doprava osob, znaki a véci reprodukuji a zhorSuji pisobeni piknolepsie, protoze
subjekt je neustale a opakované unisen mimo sviij Gasoprostorovy kontext.“”’ Vyvijeni
vysokych rychlosti tak nakonec vyvrcholi ve ztrat€¢ védomi jako pfimého vnimani
fenoméntl, které nam dava veédeét o nasi existenci. Technologie vnasi zcela novy fenomén
do chépani casu. ,,Ideu casu lze ptenést na perspektivu — dimenze zmizely v obrousené
pfimce, jez byla jen rychlosti obrousené trajektorie. Jako zavedeni subjektu do hierarchie
rychlosti odstrani orienta¢ni body destabilizaci okamziku, tak diverzifikace rychlosti zrusi
také pocit vieobecného trvani kontinualniho pohybu.“’8

Ackoli nas zajimé predevSim film hrany, Virilio zminuje jeden zajimavy piipad
tykajici se filmu animovaného. Vyvozené zavéry jsou navic platné pro filmy obou
kategorii. Animovany film, ktery pouziva jednoduchy trik, kde se animované postavicky
pohybuji na pozadi fotografie, vyznamné méni divakiv pohled na skutecnost. ,,Hmat
a kontakt s latkou nahradila nova hierarchie dimenzi a intenzivni vizualizace. Kongruence
oka a motoru rychle ovladla i1 ¢lenéni scénafe na scény, nova pravda pohledu promeénila
zivotni rytmy. Pifedbézna expozice faktl a mist, kterd je pfitomnd v divadelnim dile, se
stava nadbyteénou.*”’ Divak filmu tusi, co ho &eka, jesté nez film skute¢nd za¢ne. Cim
jednodussi scénaf, tim se divak vice bavi. Cesta je pro divadka pfedem pfipravend, staci ji
sledovat. Divak sleduje odvijeni scény a logika i1 zvraty jakoby ziistavaly stranou. Napéti je
jen jakousi zastavkou, kde akce zamrzne, aby u divéka vyvolala umélou uzkost z toho, co
prijde.%

Shriime si nyni zdkladni body Viriliovi argumentace. Film dle jeho nazoru vzdaluje
¢lovéka Zitému redlnému svétu. V tom spociva jeho hlavni nebezpeci. Rychlost totiz jako

prvni zasahuje vidéni. Diky zrychleni znamend cestovat totéz, co filmovat, totiz

produkovat obrazy a jeSt€¢ vice neZ obrazy, nepravdépodobné pamétové stopy.

76 VIRILIO, Paul. Estetika mizeni. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2010, s. 46.
77 Tamt., s. 100.

78 Tamt., s. 104.

79 VIRILIO, Paul. Estetika mizeni. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2010, s. 58.
80 Tamt., s. 58.
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S vynéalezem kamery vznika zcela nova optika a vyvstava mnozstvi otdzek. V obtiznych
chvilich londynské spolecnosti, ve valecném apovaleéném obdobi nabizel film divakim
jakousi moznost utéku. ,,Vytvarel piilezitost pro vstup do jiné logiky, dalo se do n¢j utéct
pied projevy miru stejné jako se pfed projevy valky utikalo do temnych chodeb podzemni
drahy. 8!

Aby divak filmu rozumél, musi se tomuto rozuméni nejprve naucit. Také Abel
Gance v dobé, kdy byla odkryta hrobka Tutanchamona®’, pfirovnava obrazkovy jazyk
filmu k hieroglyfim a tvrdi, ze filmu zatim dokonale nerozumime, nebot’ na né¢j nejsme
dosud nastaveni.®® Divaci jednoduse musi ptivyknout filmovému ¢asoprostoru. Také z toho
divodu bychom mohli s Virliem na kinosaly nahlizet jako na jakési ,,vycvikové tabory*.
Tak jim rozumél predev§im Alfred Hitchcock, znamy anglicky a americky filmovy rezisér,
ktery také tvrdil, Ze kinosaly uc¢i divdky ovladat strach z toho, co diive neznali, nebo
z toho, co neexistuje. Kamera je schopna ukazat nam také véci, pred kterymi bychom
v redlném zivoté pravdépodobné zavirali instinktivné o¢i. To proto, Ze je oprosténa od

strachu. Hitchcock tak potvrzuje Virilitiv nazor.?*

81 Tamt., s. 61.

82 Jeho hrobka byla objevena 4.11.1922.

83 VIRILIO, Paul. Vélka a film: logistika vnimdni. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2007, s. 69.
$4 VIRILIO, Paul. Vdlka a film: logistika vnimani. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2007, s. 77.
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4. Pozitivni linie

4.1. Henri Bergson

Henri Bergson se narodil 18. fijna 1859 v Pafizi a zemfel 4. ledna 1941 tamtéz.
Bergson je nositelem nobelovy ceny za literaturu. Zabyval se antickou filosofii, sam
ovlivnil soudobou filosofii americkou. Zasadnim tématem jaho vlastni filosofie je vztah
mysli a téla. Problému neredukovatelnosti ducha na hmotu vénoval dilo Hmota a pameét,
které vySlo vroce 1896. Gilles Deleuze jej pozdéji povazuje za diagnoézu krize
v psychologii.

Bergson nemél zadné piimé nalsedovatele ¢i zaky. Jeho filosofie jako by se
vzpouzela tomu, aby ji nékdo systematizoval, pise Jakub Capek v predmluvé knihy
Filosofie Henri Bergsona. Vliv jeho filosofie lze vSak siln€ vycitit u mnoha autord.
Bergsonova filosofie pak podle Capka neptisobi ani tak svymi nézory a argumenty, jako
spiSe zaméfenim k ur¢itému nahledu, ktery se neustale snazi vyjadfit.

Film Bergson zazil pouze v jeho pocatcich, pfesto mu vénoval misto ve svych
uvahach v nekolika spisech. Jednim ze spisii je Vyvoj tvorivy, z roku 1907. Film vSak nebyl
nikdy skutecné¢ ve stfedu zdjmu tohoto francouzského filosofa. Bergson se zabyval
predevsim lidskou paméti, mysli a vzpominkami. Na zaklad¢ studia téchto aspekta lidské

mysli zacal operovat s pojmy stavani a trvani, které se stay zdkladem celé jeho filosofie.

4.2. Gilles Deleuze

Tretim ze sty¢nych autord ptitomné prace je Gilles Deleuze. Deleuze se narodil 18.
ledna 1925 v Pafizi a zde také 4. listopadu 1995 zemftel. Ve svém dile se vénoval mnoha
oblastem, ptedevs§im vSak filosofii. Deleuze sam sebe zatadil do generace postsarterovske,
do které lze zatadit rovnéZz napiiklad Derridu, Foucaulta ¢i Lyotarda. Zajimal se takika
o vSechny druhy uméni, obzvlasté pak o uméni nejmladsi, tedy o film. Obracet se stale jen

na filosofii neni dostacujici. Je potieba, abychom vysli z naSich zazitych ramct.
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Mezi Deleuzovy spisy vénované filosofii patii napiiklad dila, Co je filosofie?®’,

Nietzsche a filosofie®® a mnoh4 dal§i. Deleuze pfi psani o filosofii prozkoumava dila mnoha
predevsim novoveékych autorti, jako je Nietzsche, Kant, Peirce nebo Bergson. Se vSemi
inspiracemi Deleuze ve svém dile pracuje velmi dynamicky a vytvaii své vlastni déjiny
filosofie.

Vroce 1969 se Deleuze seznamil s Félixem Guatarim, spoleéné vytvofili velmi
zajimavy projekt predpokladajici ne-autorské psani a mysSleni ve dvou. V roce 1972
publikovali knihu Anti-Oidipus. Kapitalismus a schizofreniie I*”. Ohlas na toto dilo byl
obrovsky. Jejim hlavnim tématem je analyza marxismu a psychoanalyzy. Druhy svazek
Tisic plosin. Kapitalismus a schizofrenie Il vysel poprvé v roce 1980.

Deleuze se dale vénoval problémim estetickym a psal rovnéz o umélecké tvorbé.
Zajimaly ho vztahy mezi filosofii, védou a uménim. Jiz v 50. letech psal Deleuze texty
o filmové skole Noir, znal také dobfe dilo reziséra Jean-Luc Godarda. V pfedmluvé prvni
knihy Film 1, obraz-pohyb Deleuze jasn¢ definuje sviij zamér. Jeho cilem je vytvorit
taxonomii filmovych obrazl a znaki, nikoli studii o historii filmu. Tato prvni studie mu
vSak umoznila vylozit pouze ¢ast problematiky, a proto na ni brzy navézal studii druhou,
Film 2., obraz-cas. V obou knihach se odvolava nejcastéji na amerického logika Charlese
Sanderse Peirce a na francouzského filosofa Henri Bergsona. Nesourodé myslenky téchto
autorl nasledné ve své filmové teorii propojuje.

Vydani zminénych publikaci o filmu bylo pro dé&jiny filosofie a d&jiny filmu
vskutku mimotadnou udélosti. V dobé¢, kdy se spekulovalo o konci filmu, Deleuze ptichazi
s uvahou o jeho velikosti a nazyva jej uménim budoucnosti. Deleuze byl pfesvédCen, ze
ukolem filosofli a filosofie obecné je pfedevsim tvorba pojmu. Pfitom se dival na ,,velké
filmové autory nejen jako na partnery malifi architektl, hudebniki, ale také myslitell.

Misto pojml mysli obrazy-pohyby a obrazy-casy.

4.2.1. Deleuze a film

Terminologie, kterou Deleuze pro popis kinematografie pouziva, je pievzata od
Henriho Bergsona. Podle Bergsona neexistuje vniméni, které by nebylo prostoupeno

vzpominkami. Pfi vnimani vnimame néjaké bezprostiedni danosti, plné detaill z nasi

8 DELEUZE, Gilles a Félix GUATTARI. Co je filosofie?. Praha: Oikoymenh, 2001.

8 DELEUZE, Gilles. Nietzsche a filosofie. V Praze: Herrmann, 2016.

8 DELEUZE, Gilles and Felix GUATTARI. Anti-Oedipus: capitalism and schizophrenia. Paperback ed.
London: Bloomsbury Academic, 2013.
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minulé zkuSenosti. Jednad se o neustaly sled obrazi, kdy je aktudlni vjem (jako obraz)
dopInén obrazem z minulosti, spolu se znaky, které na tu minulost poukazuji.3® Deleuze
pak obrazem nazyva, co se jevi. Film pak odpovida na otazku, jak uvést obraz do pohybu.

Deleuze si Bergsona jako inspirdtora pro vlastni filmovou teorii vybral
z jednoduchého divodu. Bergson je dle jeho nazoru tim, kdo jako prvni vytvofil pojmy
vhodné pro filozofické zkoumani filmového média. Bergson mél vSechny piedpoklady,
aby film pochopil, ale nechtél ptiznat shodu vlastnich pfedstav s filmem. Teoretici Casto
prehlizi film jako takovy, domniva se Deleuze, naptiklad Jean-Paul Sartre ve své eseji
Imaginarno se zajima o vSechny typy obrazu kromé¢ filmového, Merleau-Ponty se zase
zajima o film jen proto, aby ho mohl porovnat se vSeobecnymi podminkami vnimani.
Bergsontv piinos je v tom, Ze neklade pohyb vedle trvani, ale pfedpoklad4 totoZnost
hmoty, obrazu a pohybu a zéroven odhaluje cas, ktery je koexistenci vSech rovin trvani,
kde je hmota rovinou nejnizsi.%° V Hmoté a paméti Bergson naértl obraz-pohyb a obraz-
¢as, ktery se pak ale zahy vzdal ve prospéch prace na filosofickych pojmech ve vztahu k
teorii relativity.””

Deleuze se stavi zasadn¢ proti piepisim filmového média do jinych médii. Odmita
interpretace vychazejici z lingvistickych modeld, nebot’ ty redukuji filmovy obraz na
vypovéd a do zavorek se tak dostava jeho konstitutivni charakter, pohyb.”! Zaroven ale
mluvi o Ccitelnych obrazech misto viditelnych. Spojeni ¢&ist film vyvolalo rozruch.
Lingvistiku nelze aplikovat na film. Napfiklad jiz zminé€ny Christian Metz vytvofil
zajimavé kritické dilo, 1 u néj ale odvolavani na lingvisticky model kon¢i zminkou o tom,
ze film je néco Uplné jiného a pokud chceme mluvit o filmu jako o jazyku, je to jazyk
analogicky nebo modulacni. Deleuze odmitd porovnavat film s fotografii a dalSimi médii.
Chape totiz, 7e redukce jednoho média na médium jiné je piehlizeni diferenci v kvalité.”?

Jak jsme jiz zminili, Deleuzovym cilem bylo vytvofit taxonomii filmovych obrazi.
Identifikoval obraz-vjem, obraz-akci, obraz-afekci a mnoho dalSich. Za kazdym z nich jsou
vnitini znaky, které obraz charakterizuji. Tato taxonomie vSak neni n&jakou univerzalné
platnou miizkou. Typy obrazli nejsou dané piedem, vzdy je musime vytvaret znovu
a znovu, piSe Deleuze v knize Rokovania. Nejedna se o jazykové znaky, a to ani pokud

jsou vokalni nebo akustické. Jako prvni vytvoiil klasifikaci znakl nezévislou na

8 BERGSON, Henri. Hmota a pamét: esej o vztahu téla k duchu. Praha: Oikoymenh, 2003, s. 24-25.
8 DELEUZE, Gilles. Rokovania: 1972-1990. Bratislava: Archa, 1998, s. 60.

% Tamt., s. 61.

o1 Tamt., s. 72.

92 CHARVAT, Martin. O novych médiich, modularité a simulaci. Praha: Togga, 2017, s. 13.
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lingvistickém modelu Charles Sanders Peirce, a pravé z jeho logiky Deleuze vychazi.
Deleuze ovSem také predpoklada film jako specifické nové médium a zda se mu lakavé
zjistit, jestli pohybliva latka filmu nevyzaduje rovnéz nové chapani znakt. V tom smyslu

Deleuze chtél napsat logiku filmu.

4.2.2. Bergsonismus

Bergsonova filosofie je snahou o rozkliCovani tzv. $patné¢ utvorenych smési, jednou
znich je konceptualizace prostoru a Casu, respektive na nase mysleni zamétujici se na
povahu prostoru a ¢asu, na povahu hmoty a ducha.”® Co vidime, kdyZ nevime nic o tom, co
je to, co vidime? Obrazy, odpovidd Bergson, obrazy, které na sebe a i ve svych ¢astech
pusobi a reaguji.

Nase nejcastejsi mysleni ma povahu prostorovou, prostorovost je vSak kategorie
uplatnitelna pouze na hmotu, upozoriiuje Bergson. Problém nastava, kdyz se tyto poznatky
pokousime aplikovat na rovinu védomi a casu. Jako piiklad uvadi nase obecné pojeti
intenzity pocitkl. Intenzita neni dle jeho ndzoru né¢im kvantitativnim, jak bychom si mohli
myslet, je veli¢inou. Na§ zivot pak je sledem riizné intenzivnich pocitkii. Pokud vsak
védomi/ducha stratifikujeme uvazovanim prostorového typu, ztraci se jeho prava povaha.
Bergson zavedl pojem cistého trvani, aby odlisil hmotu od védomi, coz je forma, ktera
nabyva sled naSich stavii védomi. Trvani, které je vzajemnym pronikanim, cirou
heterogenitou, sledem kvalitativnich zmén, nema tak s prostorem nic do ¢inéni. Na§ Zivot
je podle Bergsona neustdlou souhrou kvalitativnich zmén. Jedna se o organicky vyvoj
¢loveka, kdyz Zije, tvoti a proméhuje se.”* Jinymi slovy, Bergson dosel k zavéru, e bytosti
ve svété nemaji n¢jakou svou stabilni identitu, jak si lidé doposud mysleli. Dle jeho nazoru
vSechny bytosti prochazeji nekonecnou transformaci. Neexistuje tedy nic jako byti, ale
pouha transformace. Zivé bytosti tedy Ziji ve stavu stavani se.

V tomto stavéani se, nebo mizeme fici v tomto pohybu, neni mozné ucinit jeden
konkrétni fez a ten zkoumat jako danost bytosti, tvrdi Bergson, a tak kritizuje metody
védeckého vyzkumu. Stejné tak, dle Bergsona, pohyb nemlZeme obnovit pozicemi
v prostoru nebo okamziky v ¢ase, tj. nehybnymi fezy.”

Deleuze chape Bergsonilv obraz skrze jeho uvahy o mozku. Ukolem mozku je tu

9 CHARVAT, Martin. O novych médiich, modularité a simulaci. Praha: Togga, 2017, s. 14.
% Tamt., s. 15.
% HENRI BERGSON. Vyvoj tvofivy. Laichler. Praha, 1919, s. 412.
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%, jak upozoriiuje Miroslav Petiicek v

,»Veést piijaty pohyb k pfislusnému orgdnu reakce
textu Fikce obrazu: Bergsonova Imanologie. ,,Mozek ma analytickou funkci, kdy rozvadi
pohyb a je mistem zpomaleni, takze distinkce je mezi rychlym a zpomalenym a tedy obraz
je obraz-pohyb. (...) Hmota je identickd s obrazy pohyby a je nasledkem toho, ze ji chybi
virtualita. (...) VSechny obrazy se smésuji se svymi akcemi a reakcemi, to je univerzalni
variace. Obraz pohyb a hmota-proudéni jsou striktné vzato totéz. Obraz-pohyb je vina
&astice, neni tedy ni¢im nehybnym a ani fez pohybem.*®” Bergson chtél odhalit skute¢nost,
jaka je jesté pied tim, nez ji rozStépime protikladem védomi a vnéjSiho svéta. Tak Bergson
dospél ke své filosofii déni, stavani.”®

Deleuze mluvi o celkem tfech tezich o pohybu, s nimiz Bergson operoval. Tou
nejzakladngjsi je presvédceni, ze pohyb nesplyva s prostorem, kterym prosel. Tento prostor
je minulosti, pohyb je pfitomny, je to sdm akt probihani. Prob&éhnuty prostor je délitelny,
ba dokonce nekonecné délitelny, zatimco pohyb je ned€litelny, nebo jej nelze délit beze
zmény jeho povahy, pii kazdém déleni.” Film tedy produkuje pohyb, ale jedn se o pohyb
faleSny. Bergson tento jev oznacuje terminem kinematografickd iluze. Film dle jeho nazoru
déla to, ze rekonstruuje pohyb z nehybnych fezli. To znamena ned¢€la nic jiného, nez co
déla ptirozené vnimani. Nesmime si vSak myslet, Zze pohyb se k obrazu jednoduse pficita.
Obraz a pohyb ve filmu jsou od sebe neodd¢litelné. Pokud tedy mluvime o fezu, jedna se
jiz o fez pohyblivy, nikoli o soucet nehybného fezu a abstraktniho pohybu.

Bergsonovo pojeti obrazu mé navzdory odliSnostem cosi spolecného s fenoménem
jako pojmem fenomenologie a Edmunda Husserla. Fenomén stejné jako i obraz odkazuji
k n¢jakému tietimu mistu poznavani véci, které nepatii ani na stranu objektu ani na stranu
subjektu. Vnimani si pak podle Bergsona pfedstavujeme ,,jako fotografii véci potfizenou
z konkrétniho bodu spécidlnim pfistrojem - orgdnem vnimani - a posléze vyvolanou
v mozkové hmoté n&jakym chemickym nebo psychickym procesem. Je vSak mozné
nevidét, ze fotografie, pokud zde viibec néjaka je, jiz byla pofizena, sejmuta v samém nitru
véci pro viechny body prostoru?*!%

Bergson tak zastava néazor, ktery se s fenomenologii na prvni pohled v mnohém

rozchéazi. Miroslav Petticek vSak, jak uz jsme predzancili, nasel mezi témito dvéma

9% PETRICEK, Miroslav. Fikce obrazu: Bergsonova imanologie. In CAPEK, Jakub. Filosofie Henri
Bergsona: zakladni aspekty a problémy. Praha: OIKOYMENH, 2003, s. 41.

97 DELEUZE, Gilles. Film. 1. Obraz-pohyb. Praha: Narodni filmovy archiv, 2000, s. 74.

% PETRICEK, Miroslav. Fikce obrazu: Bergsonova imanologie. In CAPEK, Jakub. Filosofie Henri
Bergsona: zakladni aspekty a problémy. Praha: OIKOYMENH, 2003, s. 41.

% DELEUZE, Gilles. Film. 1. Obraz-pohyb. Praha: Narodni filmovy archiv, 2000, s. 9.

100 BERGSON, Henri. Hmota a pamét’ esej o vztahu t€la k duchu. Praha: Oikoymenh, 2003, s. 28.
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ptistupy spolecné body. Ve fenomenologii se film s podminkami pfirozeného vnimani spise
rozchéazi. Mozna je tomu vSak proto, ze Husserl i na néj navazujici Merleau-Ponty mluvi z
jiné pozice. Z pozice, ktera predpoklada prozivani, které je na strané subjektivity, zatimco
Bergson odhaluje pole piedsubjektivni.

Deleuze tvrdi, ze film aspont ve svych zacatcich je nucen toto pfirozené vnimani
napodobovat. Jaké bylo postaveni filmu? Jak jiz vime, nejstar§i filmy byly z pravidla
snimany z jednoho mista. Tak byl zabér prostorové a tvaroveé imobilni. Zaroven snimajici
pristroj splyval s pfistrojem promitacim, vybavenym abstraktnim uniformnim casem.
Vyvoj filmu, dobyvani jeho podstaty ¢i novosti se odehraje diky stfihu, pohyblivé kamete
a emancipaci sniméni, které se oddéli od promitani.!°! Tolik k Bergsonové prvni tezi
o pohybu.

Druha teze zminuje dvé rizné iluze. ,,Podle antiky odkazuje pohyb na inteligibilni
prvky, formy nebo ideje, jez samy jsou vécné a nehybné (...) AvSak pohyb naopak
vyjadiuje pouze ,,dialektiku* forem, idedlni syntézu, jez mu dava fad a miru.“!%? Cilem
moderni v&dy je uchopit ¢as jako nezavislou proménnou. V moderni dobé je pohyb pro
Bergsona stejné jako pro Virilia svdzan ptfedevsim s technikou, a tedy s fadou dopravnich
prostiedkd. Vedle nich je svazan rovnéz s prostfedky vyrazovymi, tedy s fotografii a
s filmem. Pro ilustraci mizeme pouZzit nam jiz dobfe znamy piiklad s Muybridgeovymi
konimi. Muybridge snimal momentky koné s pravidelnymi ¢asovymi rozestupy. Pokud tyto
rozestupy vybereme s rozvahou, nutn¢ pfipadnou na pozoruhodné momenty, kdy mé kan
na zemi jednu nohu, dvé nebo tfi. Tyto okamziky jsou libovolnymi okamziky. Jakykoli
okamzik je obvyklym, ale mizZe se také stat pozoruhodnym.

Na zékladé této tivahy Bergson podle Deleuze definuje film jako systém, ktery
reprodukuje pohyb tim, Ze jej vztahuje k libovolnému okamziku. Vyvstava vSak otdzka,
jaky je vyznam takového systému? Vyznam je v technické revoluci zanedbatelny,
odpovida Deleuze. Film chapany jako takovy systém byl ve velmi oSemetné situaci, nebot’
nebyl ani védou, ale ani uménim.

Tteti a posledni Bergsonova teze tvrdi, Ze okamzik je nehybnym fezem pohybu, ale
nejen to, pohyb je také pohyblivym fezem trvadni, to znamena vSeho nebo néjakého
celku.!® Centralni myslenkou je zde, Ze trvani je zména. Zfejmé se shodneme na tvrzeni,

ze pohyb je premisténi v prostoru. Kdyz se casti premisti v prostoru, dochazi ke

I DELEUZE, Gilles. Film. 1. Obraz-pohyb. Praha: Narodni filmovy archiv, 2000, s. 11.
102 Tamt., s. 12.
103 Tamt., s. 16.
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kvalitativni zméné v celku. Jako ptiklad si vezméme zndmého Achilla a jeho Zelvu. Pokud
Achilles zelvu ptedstihne, zmeéni se stav vSeho, co se tyka Achilla, Zelvy a prostoru mezi

nimi.

4.2.3. Film a pohyb

Filosofie se celkem dlouhou dobu filmem vibec nezabyvala. Ale film se vlastné
objevuje v dobé¢, kdy filosofie fesi otazku pohybu. Filosofie chce uvést pohyb do mysleni
prave tak, jak ho film uvadi do obrazu. Kritici se pak Casto stavaji také filosofy. Jednim
z prikladl miize byt André Bazin.

Jak jiz vime, filmovy pohyb vznika diky motoru kamery, kterd posouva jednotlivé
nehybné obrazy. Vime také, ze rychlost tohoto posuvného pohybu se od vynalezu filmu
proménovala. Na pocatku pracovali filmafii s rychlosti 18 snimki za vtefinu, pozdéji
s rychlosti 24 snimkt za vtefinu. Jak se vSak z jednotlivych obrdzki stava souvisly pohyb?

Psychologie zkouma procesy odehravajici se v lidském organismu, piSe Svatoniova.
Jedna cCast vyzkumu lidského vnimani sleduje obecné principy rozpoznavani objekti.
Clovék pozoruje své okoli a ziskané vijemy porovnava s modely, které ma ulozeny
v paméti z predchozich zkuSenosti. Komparaci objektu k modelu ¢lovék identifikuje tyto
vjemy a také jim pfifazuje vyznamy. Dalsi okruhem vniméani je sledovani vztaht objektu.
Velikost naptiklad rozeznavdme hmatem a zrakem. K urceni vzdalenosti objekti od jeho
osoby pozorovatel pouziva také smyslu sluchu. ,,Tyto tii smysly slouzi rovnéz k rozeznani
pohybu objekti. Zakladem tohoto vjemu je nejen aktivni pozorovani pohybujiciho se
objektu sledovacimi o¢nimi pohyby, ale také postupné posouvani obrazu po sitnici.
Zdéanlivy pohyb vznika také rychlym stfidanim statickych obrazti. Tyto jednotlivé
fragmenty pohybu vnimatel ukldda v mysli a mozek je nésledné deSifruje jako plynuly
tok. 104

Neurologické vyzkumy zéaroven dokazuji, poznamenava dale Svatonova, Ze ,,vedle
pohybli redlnych existuji 1 pohyby virtualni. Virtualni pohyby nejsou pouze piedstavou
pohybu, ale jedné se o volni procesy, které jiz zcela zrusily t€snou vazbu na pohyb realny.
Tyto pohyby umoziuji dynamické vnimani prostoru, rozpoznani hloubky, a tedy i tfeti
dimenze pfi pohledu na stereoskopicky obraz. V Zitém prostoru i v prostoru umeéni je na

desifrovani pohybu zavislé pochopeni déje. D¢j je totiz v psychologii vysvétlovan jako

104 SVATONOV A, Katefina. 2 1/2 D, aneb, Prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni.
Praha: Katedra filmovych studii FF UK, 2009, s. 31.
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souhra pohybl vice objektli, které zplsobuji nejen variace vzajemnych vztahd, ale
i promény osvétleni a pozadi. Zatimco percepce samotnych objektd, deSifrovani jejich
vlastnosti a rozpoznavani vzajemnych vztaht je souc¢asti 1 jinych mimetickych umeéni, vjem
pohybu, respektive dé&je, je oporou pohybovych uméni, jako je tanec nebo divadlo.«!%
Kinematografie je specidlnim ptipadem, nebot je zaloZzena na optické iluzi.
Kinmatograficky obraz vznikd diky souhfe mozku a ¢innosti sitnice. Oko sleduje sérii
nehybnych obrazii, filmovy projektor posouva filmovy pas a obrzay se ndm pied o¢ima
stidaji. V moment¢, kdy na sitnici jesté dozniva prvni obraz, je divakovi piedkladan obraz
dal$i a vjemy se piekryvaji. Divdk mé na zéklad¢ téchto prekryvanych vjemu pocit, Ze
pozoruje kontinudlni obraz v pohybu. Objev tohoto pfetrvavani obrazu se Casto oznacuje

6 Psychologie peélivé prozkoumala moZnost

za meznik pro vznik kinematografie.!
existence orgdnu vnimajiciho ¢as. Prozitek Casu u riznych osob vSak mize byt velmi
subjektivni. Stejné Casové useky mohou byt vnimany velmi rozdiln¢ naptiklad osobami
v ruznych situacich. Této otdzce budeme vénovat specidlni kapitolu. Podle vykumi
provedenych v psychologii, Zadny specidlni organ na vnimani ¢asu u ¢lovéka neni. Ostatni
smysly vnimaji hodnoty riznych ¢asovych intervall. Zrak se naptiklad soustfed’'uje na

intervaly nejkrat$i. Rytmus je vniméan sluchem a hmatem. '’

108 je pro ¢lov&ka primarni vnimani celku.

Podle Rudolfa Arnheima a gestaltistli
Max Wertheimer je znam tim, Ze pfi jizd¢ vlakem sledoval svételny bod a uvédomil si jeho
zdéanlivy pohyb, tedy vnimanou jednotu, kterd vSak neodpovidd redlnym podnétim.
Pozdéji tento zdanlivy pohyb nazval terminem ,,fi-fenomén®. Iluze pohybu vznika, kdyz
vidime jeden a tentyZ objekt nejprve na jednom misté a pak hned zase na druhém miste.
Diky nedokonalosti naSeho oka, nejsme s to zachytit rychle promitané obrazky jednotlivé.
Vlastimil Zuska tento fi-fenomén povazuje za jeden z nejzakladnéjSich percepcénich rysi
filmu. Dal$im takovym rysem je pak setrvacnost vidéni, ktera se odehraje na sitnici naseho
oka. Tak napomdha vzniku iluze pohybu. Zuskova predstava filmového pohybu se tedy z

rowr

velké ¢asti shoduje s tim, co piSe Svatonova.

105 SVATONOV A, Katefina. 2 1/2 D, aneb, Prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni.
Praha: Katedra filmovych studii FF UK, 2009, s 31.

196 Tamt.

107 Tamt.

108 Gestaltismus neboli tvarova psychologie je filosoficky smér zalozeny na po&atku 20. stoleti Maxem
Wertheimerem. ““. Koncepce gestaltistii reagovala na neustalé oddélovani jednotlivosti v psychice jedince a
vyzdvihovaly naopak celistvost, popisovaly, jak je vjem determinovan celkem percepcniho pole.
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4.2.4. Obraz-pohyb

Film je pak pro Deleuze piedev§im médiem, jehoz cilem je zkonstruovat obraz
mysleni, mechanismus mysleni.!” Vysledkem této konstrukce je obraz-pohyb. S Deleuzem
nelze myslet obraz a pohyb, nelze myslet ani pohyb jako pouhy dopln¢k obrazu. Filmovy
obraz je obrazem-pohybem, film je tvorbou samopohybu obrazu, je feSenim otazky, jak
uvést statické obrazy do pohybu.

Rozzabérovani je urceni zabéru a zabér je urceni pohybu. Jednotlivé pohyby se
podle Deleuze ve filmu vselijak skladaji a také se opét skladaji ve velky komplexni
a nedélitelny pohyb celku. Zpiisob, jakym autor uchopi pohyb v konkrétnim filmu, je jeho
podpisem. Kdyz Francois Regnault analyzoval nékteré Hitchcockovy filmy, dosel
k zavéru, ze pro kazdy znich je charakteristicky né&jaky pohyb — néjaka zékladni
geometrickd nebo dynamicka forma. Ve Vertigu jsou to spirdly, v Psychu jsou to lomené
linie a kontrastni struktura. Tyto mohou byt jen slozkami jednoho komplexniho pohybu
Hitchocockova dila jako celku.

Zabér, to je obraz-pohyb. Tim, ze se vtahuje pohyb k ménicimu se celku, je
pohyblivym fezem trvéani. Pfirozena vnimani vSak vnasi prestavky, zakotveni, pevné body
nebo oddélend hlediska, pohybujici se predméty, ¢i dokonce rozli€na vozidla, zatimco
kinematografické vnimani pracuje plynule, jedinym pohybem.!!® Pohyblivd kamera je
ekvivalentem vSech prostfedki pfemistovani. Podstata kinematografického obrazu-pohybu
spociva v tom, Ze t€Zi z pohybujicich se predméti, jako napf. z dopravnich prostredkd,
pravé pohyb, ktery je jejich spolecnou substanci, anebo hybnost, ktera je jejich podstatou.
O to usiloval pravé vySe zminovany Bergson. Jeho cilem bylo extrahovat z télesa, ke
kterému naSe pfirozené vnimani pfipojuje pohyb jako k hybateli, jednoduchou barevnou
skvrnu. Bergson se zaméfil na proces odehravajici se v pfistroji, tedy na sled obrazi.
Domnival se, ze film nedokaze to, co pfistroj, Ze nedokaze dosdhnout obrazu-pohybu, to

znamend &istého pohybu vytéZzeného z téles nebo pohybujicich se predmétf.!!!

4.2.5. Film a ¢as

Zkoumani gnozeologické kategorie casu bychom mohli vénovat mnoho stanek.

vvvvvv

19 DELEUZE, Gilles. Rokovania: 1972-1990. Bratislava: Archa, 1998, s. 78.
0 DELEUZE, Gilles. Film. 1. Obraz-pohyb. Praha: Narodni filmovy archiv, 2000, s. 34.
T Tamt.
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vnimame linedrn€é a zd4d se nam to zcela pfirozené. Jednoznacna Casova linie a linearni
posloupnost udalosti vychazi podle Svatonové z predkantovského pojeti Casu jako
doprovodné vlastnosti pohybu. To je ovSem dano kulturné. Svatoniovd upozoriiuje, ze
chapani Casu jako linearni entity je pfirozené pro nasi kiestansko-zidovskou tradici, ale
napiiklad ve filosofii indické je ¢as pojiman cyklicky. Pokud tedy uvazujeme o podstaté
filmu (potazmo uméni obecn€) mimo zépadni filosofii, je myslenka linearity zcela
zavadgjici.

Bergson odmita myslet ¢as jako linearni ptimku, jako tok. Linedrni ¢as by dle jeho
nazoru bylo mozné myslet pouze v pripad¢€, ze by byl dopfedu propocitdn a presné znam
veskery beh udalosti. Jako metaforu piesného ¢asového odvijeni, které ve skutecném
casovém vyvoji neexistuje, uziva filmovy ptibéh. Pfi nataceni filmu totiz zname jeho
piibéh jiz doptedu.'!'? Film je souborem moznosti, které existuji i pred svym ukon&enim.
Tak nemutze pochopit dynamiku zivota. Ve filosofii postupné ideu linedrniho pokroku
nahrazuje predstava alternativnich model cCasu a také objektivita ¢asu je zpochybnéna.
Podle Bergsona jsou minulost a pfitomnost spolu soubézné. Rudolf Arheim navazuje na
Bergsonovy teze a poukazuje, Ze ani pamét’ neni linedrni, ale je spiSe sérii fragmenti.
Zkouma také podstatu lidského vnimani a zdfiraziiuje princip prostorovosti.'!?

Technickd podstata filmu ndm poskytuje urcité nové a specifické moznosti
manipulace s casem filmu a ¢asem ve filmu. Pohyb filmového pasu v kamefe lze zastavit
nebo dokonce vratit. Takové narusovani kauzality samoziejmé v realit¢ neni mozné.
A neni to jedind metoda pouZivana ve filmu, ktera naruSuje jeho linearitu. Také detailni
zabery linearitu problematizuji. Pravé tyto zébéry vSak byly povazovany za dusi filmu. S
detaily v8ak musi filmaf pracovat v€domé, jinak by se mohlo stit, Ze je divdk nebude
chépat.

K manipulaci s ¢asem museli filmovi tvlrci dospét. Prvni filmy se skutecné
odehravaly jaksi v realném Gase. Casovy rozmér jednoduse nebyl v centru zajmu, v ném
byl pohyb a akce. Teprve udalosti ve spolecnosti a v uméni po druhé svétoveé valce situaci
proménily. Ve filmech francouzské nové viny se objevuje konstrukce prostoru inspirované
vytvarnym kubismem. To zpiisobilo také nutnost promény divakovy percepce, kterou

muZeme prirovnat k percepci mozaiky. Neni moZzné sledovat pouze jednotlivé ¢asti obrazu,

12 SVATONOVA, Katefina. 2 1/2 D, aneb, Prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni.
Praha: Katedra filmovych studii FF UK, 2009, s. 35-36.

113 ARNHEIM, Rudolf. A Stricture on Space and Time. In Critical Inquiry, Vol. 4, No. 4 (Summer, 1978), s.
645.
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jsme nuceni zkoumat celek, hledat vzédjemné vazby i rozdilnosti. Divak nelinearni naraci
filmu vnimd pomoci zpétné rekonstrukce tvir¢itho zaméru, piSe Svatonova. Od
devadesatych let se mozaikova filmova vystavba objevuje ve filmech velmi Ccasto.
Nejznaméjsim ptikladem je film Loni v Marienbadu. ,,U téchto filmu jejich autofi narusuji
kauzalitu i jednotnou casovou linii, jdou tak déle, nez aby do logické stavby vkladali
retrospektivni scény nebo predjimali d¢j. Jednotlivé prvky fabule kladou volné do prostoru.
Divak musi zhlédnout cely tento narativni prostor, aby mohl zrekonstruovat vypravénou
historii. Narace, blizka Sife, zvySuje napé€ti a ndsobi aktivitu divaka, ktery misto pasivni
percepce lusti zahadu. Podobné ve filmu byva vyuzivan také cyklicky a vicedimenziondlni
¢as. Napiiklad ve filmu Alphaville.“''"* Podle Rudolfa Arnheima je v percepci sledovani
plynule navazujicich udalosti a jednotného ¢asového toku stejné neptirozené jako v realité.
Clovék nevnima pohyb jako posun prostorem od minulosti do budoucnosti. Cas vznika
z védomého prozivani Casu a Clovek si jej uvédomuje pouze pokud srovnava jednotlivé

¢asové fady.!!®

4.2.6. Obraz-Cas

Také podle Deleuzova nazoru vSechno zménila valka. V podstaté¢ bychom mohli
Hitlera pokladat za filmate, tvrdi dokonce. Virilio ukazuje fasismus jako konkurenci
Hollywoodu. Po vélce musel vzniknout novy film s novou funkci obrazu, s novou
politikou vyvstava otdzka, co se da vidét v obraze? Montdz ustupuje ve prospech
sekvenéniho zabéru, novych forem kompozice a asociace.!'® Jinymi slovy, predvalecny
film byl charakteristicky montaZi a pohybem, tedy akci a sledovdnim narativu. Filmu
povalecnému jiz prace s pohybem nedominuje, charakteristickd je prace s ¢asem. Obraz
prijal svoji plochu bez hloubky. Obrazy se jiz nezietézuji podle stfihli vzdy stejné, ale
fetézi se vzdy od znova v propracovanych znovuzietézenich. Tim se méni i vztah obrazu
k t€lim a herctim, ti uzZ nejsou ovladani akcemi ale postoji. ,,Zmenil se 1 vztah vizualniho
a akustického. V novém filmu tato nova funkce obrazu pfinesla pedagogiku vnimani, ktera
nahradila rozpadlou encyklopedii svéta. Takovy film se snazi o maximalni

spiritualizaci.“!!” Tento moderni film je ovlivnén romanem Noir, tvrdi Deleuze. Je pro néj

114 SVATONOV A, Katefina. 2 1/2 D, aneb, Prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni.
Praha: Katedra filmovych studii FF UK, 2009, s. 78.

15 Tamt., s. 81.

116 DELEUZE, Gilles. Rokovania: 1972-1990. Bratislava: Archa, 1998, s. 83.

17 Tamt., s. 84.
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typické také odvraceni se od pravdy. Ve vypravéni, které sledujeme, jiz nemiizeme vérit
tomu, co pravé vidime. Naopak, nic neni takové, jaké se ndm to zda. V tom spociva sila
klamu.

V knize Rokovania, Deleuze vysvétluje, ze nelze jednoduse tict, Ze moderni film se
rozchdazi s naraci. To je jen nasledek, pti¢ina je jinde. Akéni film predklada situace, postavy
v situacich. Akce jsou spojené s vjemy, vjemy prechazi do akci. Mizeme si predstavit
postavu v situaci, kterd nevyvola zadnou akci, zadnou reakci. Pak je sensomotorickd vazba
pretrzena. Postava se nachdzi pouze ve zrakové nebo zvukové situaci, a to je jiny typ
obrazu. V modernim filmu jsou n¢kdy senzomotorické znaky nahrazeny optiznaky nebo
senziznaky. Je tu stile n&jaky pohyb, ale obraz-pohyb je zpochybnén.!'® K dosazeni
takovych cisté optickych a zvukovych situaci bylo Casto pouzivnano jevl jako naptiklad
amnézie, hypnoza, halucinace, delirium, vize nebo no¢ni miira. Obraz neni nikdy
osamostatnény, dulezity je pfredevsim vztah mezi obrazy.

Kdyz se ale vjem stane Cist¢ zrakovym nebo zvukovym a pfestane byt spojen
s akei, s ¢im je potom ve vztahu? Aktudlni obraz po odfiznuti od svého motorického
pokracovani vstupuje do vztahu s obrazem virtudlnim mentalnim, nebo zrcadlovym.
Virtudlni obraz se stdva aktudlnim a uchopuje pocitky, které¢ védomi obvykle unikaji.
Techniky, jaké film k tomuto uchopeni vyuziva, jsou rozmanité, nékdy se jedna o slozité
efekty, jindy postaci rychly stfih. Misto pfimého pokracovani mame kruh, kde dva obrazy
obihaji kolem jednoho bodu, kde se jiZ nerozliSuje imaginarni a redlné. Aktudlni a virtualni
obraz vytvareji krystal. To je ten dvojity, zdvojeny obraz-krystal. Krystalickych obrazii
a znakd je mnoho typt. Neni to tak, Ze by se Cas zastavil, ale vztah pohybu a casu se
obratil. Cas uZ neni odvozeny z kompozice obrazu-pohybu, ale pohyb se odviji od &asu.
MontaZ se nevytraci, ale méni smysl. Obraz navazuje nové vztahy se zrakovymi
a zvukovymi prvky. Nakonec se obraz stava myslitelnym, je schopen zachytit mechanismy
mysleni a zarovenl s tim kamera pfebird rozli¢né funkce, které maji hodnotu skute¢nych
vyrokovych funkci. V téchto 3 aspektech se tedy odehrava ptekrofeni obrazu-pohybu.
V klasifikaci bychom hovoftili o chronoznacich, lektoznacich a nooznacich, dopliuje
Deleuze.'"”

Film se v povale¢né dob¢ musi vymezit vici televizi a stava se jejim protikladem.

Dohled a moc kontroly ohrozuji novy koncept filmu.'?® Ackoli film slouzil kazdé

18 DELEUZE, Gilles. Rokovania: 1972-1990. Bratislava: Archa, 1998, s. 64.
119 Tamt., s. 65.
120 Tamt., s. 86.
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nastupujici moci, vzdy si ponechal estetickou a poznavaci funkci. V konfrontaci televize a
filmu neni potfeba porovnavat typy obrazi, ale estetickou funkci filmu a socidlni funkci
televize. Je tfeba urdit podminky estetické funkce filmu.'?! Film stoji za uchovani, film
uchovava. Filmovy Cas nejen plyne, ale trva a koexistuje. Uchovavat znamend v tomto
smyslu tvofit — suplement. Suplement miize byt leda vytvofeny, v tom spociva jeho
estetickd a poznavaci funkce, kterd je sama suplementarni.

Povalecné filmy zpochybiiuji modely vytvofené pro filmy pted valkou. Asi proto,
ze tyto filmy jiz nejsou obrazem pohybem ale ¢asem. Model celku, oteviené totality,
predpokladd souméfitelné vztahy nebo raciondlni stfihy mezi obrazy, v obraze samotném
amezi obrazem a celkem. To je podminka existence oteviené reality. Povale¢ny film se
s tou praxi rozchéazi. Zde nachazime iracionalni stithy a paradoxni mnoziny. Dulezity je
obraz-Cas. TakZe tu uz neplati model oteviené totality, je to jiny filmovy rezim, znovu zde
nachdzime paradoxy jazyka. V prvnich ozvucenych filmem hrala hlavni roli stale vizualni
stranka filmu, zvuk byl jakymsi novym ¢tvrtym rozmérem filmu. V povale¢nych filmech
zvuk sméfuje k autonomizaci zvuku, k iraciondlnimu odtrzeni zvukového a vizudlniho.
Totalizace mizi, protoze ¢as uz nevyplyva z pohybu, aby ho méfil. Film tedy nesplyva
s modelem oteviené totality. Ve filmu najdeme vice riznych modelt. Deleuze pak zajima
pravé to, jak si jednotlivé modely uchovavaji sovu identitu, historii, své rytmy, a jak ve
filmu rezonuji.'*?

Vztah mezi filmem a filosofii je vztahem mezi obrazem a pojmem, v samém pojmu
je zahrnut vztah k obrazu a naopak. Napftiklad film chtél vzdy zkonstruovat obraz mysleni,
mechanismi mysleni, tim se ale nestal abstraktnim, naopak. V knize Pusté ostrovy a jiné
texty Deleuze v tomto sméru vyzdvihuje pifinos reZiséra Jean-Luc Godarda, ktery dle jeho

nézoru dokazal do filmu vnést mysleni, dokézal film piimét, aby myslel.'?

4.2.7. Film a prostor

Pohybu a prostoru ve filmu a tomu, jak je vnimame, se vénuje Katefina Svatoniova
v knize. 2 a %2 D aneb prostor (ve filmu) v kontextu literatury a vytvarného umeéni. Podle
Svatoiiové Cas a prostor nejsou jen dva podstatné gnozeologické néstroje, ale jsou to také

kategorie umoziujici odliSovat jednotlivé umélecké druhy a urCovat jejich specifika.

2L DELEUZE, Gilles. Rokovania: 1972-1990. Bratislava: Archa, 1998, s. 87.

122 Tamt., s. 77.

123 DELEUZE, Gilles. Pusté ostrovy a jiné texty: (texty a rozhovory 1953-1974). Praha: Herrmann, 2010, s.
158.
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V dgjinach teoretického mysleni je Castéji analyzovana abstraktni kategorie Casu, nezli
materidlni kategorie prostoru, tvrdi.

Jednu z moznosti, jak toto zdGvodnit, poskytuje také Henri Bergson. Bergson
povazuje za stiedobod filosofie intuici, a tedy s ni spojenou kategorii ¢asu.'** Zatimco
prostor je spojen se svétem rozumu. Cas a prostor existuji dle jeho nazoru oddéleng.
Prostor je soubor rovnocennych bodi, mezi nimiz lze tékat, a ktery je zaroven homogenni.
Pohyb, jenz mtizeme vidét v prostoru, 1ze popsat jako sled ménicich se poloh téles. Cas je
oproti prostoru nehomogenni, zobrazuje nehmotnou fadu, v niz neni mozno libovoln¢
prechéazet od jednoho bodu k jinému. Cas na rozdil od prostoru ,,neni, nybrz se neustale
»déje”. Kazdy moment je neopakovatelny a nelze jej vratit. Prostor tedy spada do
kompetence rozumu, mimo teritorium filosofie. Cas rozumem ¢&lovék neni schopen
pochopit, spada do filozofie.!”® Pokud se ¢lovék snazi pochopit ¢as, je nucen ho
transformovat do formy odvozené od prostoru. Bergson tak prakticky prostor nadfazuje
Casu, a to zejména pii konstrukci obrazii a jejich vnimani.

Pokud chceme ucinit zastavku vénovanou otazce filmu a prostoru, musime nejprve
vyjasnit jisté kategorie, nebot musime pfinejmensim rozliit dva riizné typy prostoru.
Prvnim prostorem je prostor zity, realny, ten, ktery nas obklopuje. Druhym typem prostoru
je prostor vuméleckém dile, které vzniklo napodobou prostoru realného. Svatonova
srovnava nase prozivani zitého prostoru a prozivani prostoru v uméleckém dile obecné
a identifikuje zasadni rozdily.

Lidské poznavani vychazi z pozorovani jednoty, ze souhry smysld. Tedy kazdé dilci
vnimani je ovliviiovano jednotnym percepénim polem. Toto pole zarucuje, Zze Clovek
nesleduje oddelené jednotky a body, ale jeho mysl dotvéii nekompletni prostory, spojuje
fragmenty a vytvari tzv. ,,subjektivni kontury*. Pozorovatel v béZném Zivoté€ neni statickou
fixovanou existenci, ale je neustdle v pohybu, takze pfedméty muze sledovat v jejich
celistvosti. Pokud se vSak ¢lovek stava filmovym divdkem, useda do jednoho bodu. Ve
chvili kdy se vSak zacind nofit do narace, se prostor podoba spiSe tomu realné
prozivanému, divak se v ném zdanlivé pohybuje.'?

Pro jedince v realit¢ je nejdilezitéjsi vnimani, které vychazi z jeho aktualnich

biologickych potieb. Pohled tedy zamétuje na fragmenty, které jsou v danou chvili dalezité

124 BERGSON, Henri. Mysleni a pohyb. Praha: Mlad4 fronta, 2003, s. 113-139.

125 SVATONOV A, Katefina. 2 1/2 D, aneb, Prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni.
Praha: Katedra filmovych studii FF UK, 2009, s. 35.

126 Tamt., s. 19.
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pro jeho orientaci v prostoru. Pro pouhého pozorovatele je podstatnéjsi sledovani predmétii
a tvarti, pro chodce pak vnimani vzdalenosti.'?” Vnimatel uméleckého dila se naproti tomu
soustied’uje na celek, pozoruje formalni vlastnosti objektt, jejich interakce a pohyby, aby
byl schopen postupné rekonstruovat déj a pochopit smysl dila. Dal$i rozdil mezi percepci
zitého prostoru a prostoru zapsaného v obraze je dan (ne)svobodnou vuli pfi vybéru
pozorovanych objektl. Zatimco ve svété redlném se Clovék sdm rozhodne, co se stane
objektem jeho viile, ve fikénim svété tuto svobodu rozhodovani nemd. Odlisnost Zitého
svéta a prostoru mimetickych uméni definuje pomoci vylozenych distan¢nich ryst. Tyto
distance naznacuji, ze je nutné zacit zkoumat prostor umeéni a jeho specificnost. Vnimani
fikénich svétl vSak vychazi z principu pfirozené percepce, a proto je mozné analyzu

vnimani pouzit jako vychozi bod.!?

4.2.8. Vnimani prostoru ve filmu

Tviirce modulujici prostor je nutné ovliviilovan nejen svou kazdodenni zkuSenosti
s prostorem, ale je rovnéz ovliviiovan dily svych ptfedchiidcti. Filmovy prostor je
poznamendn napétim mezi prostorem dila (rovinou reprezentace, formou, technickymi
prosttedky) a prostorem v dile (fiktivnim prostorem, mentalnim obrazem a mapou).'?

Filmovy tvlirce se snazi vytvofit schéma, které by bylo blizké divakové znalosti
zitého prostoru. Vnimani Zitého prostoru a zkusenost s nim jsou klicové pro konstruovani
fikéniho svéta. Soucasti mentadlnich kognitivnich map skute¢ného prostoru je i zkuSenost
suménim. Film pracuje s fotografickou realisti¢nosti a zaroven sugestivni kompozici,
a proto byva povazovan za dokument skutecnosti. Proto se také stava soucasti mentalnich
vzorcli navzdory svému umélému pivodu, piSe Svatotiova. '3

,Zatimco ¢tenafr je nucen konstruovat obrazy v dile sim na zdklad¢ jazykovych
symbold, divak filmu sleduje zcela konkrétni obrazy ikonické povahy. Mentalni konstrukt
filmu je tak jednodusi. Vnimatel se zamé&fuje na vytvateni celku, nikoli na predstavovani si

jednotlivych objekti.“!*! Piesto jsou zde podobnosti. Také imaginace divaka filmu musi

vytvaret vétSinu fikéniho svéta. V obou typech dila ziistavaji nékteré jeho aspekty

127 SVATONOV A, Katefina. 2 1/2 D, aneb, Prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni.
Praha: Katedra filmovych studii FF UK, 2009, s. 32.

128 Tamt., s. 33.

129 Tamt., s. 16 — 18.

130 Tamt., s. 67.

131 Tamt., s 62.
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nedourcené. Pojem nedourcenosti jako zasadni aspekt literarniho uméleckého dila popsal
detailng Ingarden v knize Umélecké dilo literdrni.'>

Filmovy ptibéh je ,,doslovny prostor®, ktery je tvoren objekty, dimenzemi a sitémi
vztahl uprostfed obrazu. Objekty v tomto obraze jsou sice dvojrozmérné, ale vytvaii iluzi
trojrozmérnosti. Jejich parametry jsou otiskem redlného svéta. Sledovani iluzorniho
pohybu ve filmu vyvolava v clovéku stejné reakce jako pozorovani pohybu skutecného,
tvrdi s jistotou Svatoiiova a své tvrzeni doklada studiemi. Rozdil je v percepénim procesu,
ktery postupuje v opacném sledu, nez je tomu v zitém prostoru, nebo piesnéji feceno
v lidském vyvoji. Divak se nejprve fidi geometrickym vidénim (deSifruje geometrické
usporadani obrazu, typologii). Vnimani dila je oproti sledovani reality fizené, nesvobodné

a orientované na celek nebo fragmenty kli¢ové pro dalsi vyvoj.!3

4.2.9. Ramovani a montaz

Otazkou je, co nam odhaluje film o prostoru a ¢ase, co by nam jiné uméni ukazat
nedovedlo, ptd se Deleuze. Kdyz vznika film, tviirce se vztahuje k zitému prostoru
prostiednictvim kamery. Tak vznika jakysi vyfez reality zasazeny do ramu. Tento vyfez ma
nasledné pied svyma ocima divak, ktery se na hotovy film diva. V obdobi, kdy byla
kamera nehybnd, byl rdm urcovan pouze Celnim hlediskem. Zabér tak ukazoval pouze na
vytez prostoru. Zde je obraz spiSe v pohybu, nez aby byl obrazem-pohybem, poznamenava
Deleuze.
dostava samotny zabé&r. Jizda kamerou panoramuje. Nezachytavd pouze jeden prostor,
nékdy se dokonce nofi do casu, tvrdi Deleuze. Radmovani praci s prostorem filmu,
jednoduse feceno, je systém toho, co je pfitomno v obraze. Kazdy obraz obsahuje cely
soubor rozmanitych prvkl. Rdmovani je tedy uméni vybéru ¢asti z pole. Vznikne relativné
uméle uzavieny soubor. 134

Druhym zésadnim krokem je montdz. Diky ni pfipojujeme zabéry, z nichZ kazdy
nebo vét§ina mize zistat nehybnd. Oba tyto prostiedky byly ve svych pocatcich nuceny

byt neviditelnymi.!*> Pojem zabér obvykle odkazuje k vymezenému prostoru. Pokud je

132 INGARDEN. Umélecké dilo literarni. Praha, 1989.

133 SVATONOV A, Katefina. 2 1/2 D, aneb, Prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni.
Praha: Katedra filmovych studii FF UK, 2009, s. 63.

134 DELEUZE, Gilles. Film. 1. Obraz-pohyb. Praha: Narodni filmovy archiv, 2000, s. 29.

135 Tamt., s. 35-36.
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kamera pohybliva, je pfesnéj$i mluvit o zadbéru-sekvenci. Také ve chvili, kdy kamera jiz
neni stabilni, ma dle Deleuzova nazoru zabér jednotu, a to jednotu pohybu.

Montaz nebo také stiih je zdkladni metoda, ktera dava vzniknout filmu. Montaz je
skladani jednotlivych zabéri za sebe tak, ze vznikd vyssi vyznamovy celek. Podle Sergeje
M. Ejzenstejna je montaz celkem filmu, ideou. Obraz-pohyb vzdy nutné¢ nemusi zahrnovat
pohyb kamery, napiiklad u Griffitha se rodi ze sledu fixnich zabérh, predpoklada vsak
montaz. Montaz je pro Deleuze skladba, uspoiadani obrazii-pohybii ustanovujici neptimy
obraz ¢asu.!3®

Film byl vyznamné ovliviiovan uméleckymi sméry. Tento vliv se nejvyrazngji
projevil pravé na praci s montazi, kterd se tak v riznych dobach od pfirozeného vnimani
vzdalovala v rizné mife. Griffith pojal organizaci pohybu jako organizaci, organismus,
jako velkou organickou jednotu. Jak je znamo, organismus se vyznaCuje predevSim
jednotou v rozmanitosti. Ejzens$tein uznava Griffitha objevitelem, této skladby, tvrdi vsak,
ze Griffith vytvoftil empirickou koncepci bez ohledu na zakon geneze ¢i rastu a ze pojal
jednotu zcela vnéj$im zpiisobem jako jednotu shromazd’ovani. Ejzenstein se dovolava védy
a matematiky. Vytvofil metodu, ktera zahrnuje hlavné vymezeni pozoruhodnych boda nebo
vysadnich okamzikd, tyto pak nalezi k pravidelné konstrukci organické spiraly. Griffithovu
paralelni montdz pak EjzenStein nahrazuje montazi protikladli. Francouzska ptedvale¢na
Skola se s Griffithovou organickou stavbou také rozchazi. Zde mluvime o jakémsi
impresionismu nebo piesnégji kartezidnstvi. Prav€é to stavi Deleuze do protikladu
némeckému expresionismu. Kartezidni se vyznacuji zdjmem o kvantitu pohybu a o
metrické¢ vztahy, které ji dovoluji vymezit. Francouzi tak vypracovavaji rozséhlou

mechanickou skladbu obrazii-pohybi.!*’

4. 3. Proces recepce filmu

Co se dé&je pii sledovani filmu, pta se Svatonova? Pii sledovani filmu divak
postupné do podvédomi uklada veskeré prvky, a tak vytvaii mentalni mapu fikéniho svéta
a zaroven soubor hypotéz. Nejvétsi dil pozornosti divak zaméfuje na gesta, slova a tvafe.
Divak sleduje konverzace postav i okolni ramec obrazu a skladd obraz do mentalniho

celku. To, jak tento proces probiha, se li§i v zavislosti na stfihu a montazi dan¢ho filmu.

136 DELEUZE, Gilles. Film. 1. Obraz-pohyb. Praha: Narodni filmovy archiv, 2000, s. 42.
137 Tamt., s. 74.
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Statické zobrazeni dokaZze vice pracovat s napétim, miize Iépe vygradovat situaci, jelikoz
zahrnuje vice nepfedvidatelnosti a ne¢ekanych akci.!*®

Divéak sestavuje mentalni mapu piibé¢hu ze skuteCnych vizudlnich konkrétnich
udalosti a z imaginativnich prostorti. Divakova percep¢ni aktivita je zalozena na neustalém
rekonstruovani mentalnich map. Vnimatel vSechny obsahy i formy, se kterymi se setkava,
v uméni srovnava se schématy, kterd jsou mu zndma z bézného zivota. Na tomto srovnani
zalezi celkova interpretace, ktera je ovlivnéna percepcnimi zkuSenostmi vnimatele, jeho
momentalnim stavem 1 aktualnimi kontexty a hypotézami vychdzejicimi z uméni ¢i
z redlného Zivota. Opomenout nesmime ani kulturni a historicky kontext.'*’

Divak pfi sledovani filmu vytvaii urcité hypotézy. Tyto hypotézy jsou nasledné
vidénymi obrazy zesilovany nebo zeslabovany ¢i vyvraceny. Divak odhaluje podobnosti

mezi vzorci na platné a zndmymi schématy. Odhaluje rovnéZ odchylky.

4.3. 1. Vnimani a film

Vnimani byva obecné definovano jako to, co piisobi v dany okamzik na smysly, co
informuje o vnéjSim svéte. VesSkeré védomi je védomi néceho, tvrdi Edmund Husserl.
Veskeré védomi je néco, poupravuje toto tvrzeni Henri Bergson. Merleau-Ponty se pak
pokousi o konfrontaci kinematografie s fenomenologii. Fenomenologii vytyCuje jako
normu ,pfirozené¢ vnimani“ a jeho podminky. Tyto podminky jsou existencidlni
soutadnice, které urcuji zakotveni vnimajiciho subjektu ve svété, byti ve svété, otevienost
svétu, vyjadfujici se vonom slavném ,veskeré védomi je védomim néceho®.
Kinematografie nas k vécem ani nepfibliZzuje, ale ani nas od nich nevzdaluje, nahrazuje
totiz podminky pfirozeného vnimani implicitnim védénim, piSe Deleuze. Zatimco ostatni
umeéni vyuzivaji redlny svét jako prosttedek pro piestup ke svétu iredlnému, film funguje
jinak. Film vytvaii vypravéni ze svéta samého. S kinematografii se svét stavd svym
vlastnim obrazem. Fenomenologie dava pfednostni pravo pfirozenému vnimani. KdyZ ma
charakterizovat pohyb, je rozpolcend. V disledku toho chépe film jako néco, co se
pfirozenému vnimani vzdaluje, ale zaroven jinym zptsobem i piiblizuje. Podle Bergsona
pfirozené vnimani nemuize byt modelem pro kinematografii. Model je spi$ urcity stav véci,

ktery se neptestava ménit.'4

133 SVATONOV A, Katefina. 2 1/2 D, aneb, Prostor (ve) filmu v kontextu literatury a vytvarného uméni.
Praha: Katedra filmovych studii FF UK, 2009, s. 60-62.

139 Tamt., s. 94.

1 DELEUZE, Gilles. Film. 1. Obraz-pohyb. Praha: Narodni filmovy archiv, 2000, s. 75.
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Nachazime se uprostied vykladu svéta, kde OBRAZ = POHYB. Obraz jako to, co
se jevi. Nema-li film vibec za vzor subjektivni pfirozené vnimdni, je to proto, Ze
pohyblivost jeho stfedli, proménlivost jeho ramovani, jej stdle vede k obnovovani
rozsahlych bezstfedovych a odramovanych zon: smétuje tedy k znovudosazeni prvotniho
rezimu obrazu-pohybu, univerzlni variace, totalniho, objektivniho a difuzniho vnimani.'#!

Vnimani ma dvoji referenci, mize byt objektivni nebo subjektivni. Bergsonismus
nam navrhl tuto definici: subjektivni bude vnimani, kde obrazy variuji ve vztahu
k centralnimu a privilegovanému obrazu; objektivni bude takové vniméni, jaké je ve
vécech, kde vSechny obrazy variuji ve vztahu k druhym, na vSech svych stranich a ve
vSech svych ¢astech. Tyto definice nezarucuji pouze rozdil mezi obéma poly vnimani, ale
i moznost prechazet od polu subjektivniho k pélu objektivnimu.'4?

Vertov poukazuje na limity lidského oka, jak poznamenavéa Deleuze. MiZe-li lidské
oko ptekonat néktera ze svych omezeni za pomoci piistroji a nastroji, existuje jedno
omezeni, které prekonat nemuze, protoze je jeho vlastni podminkou moznosti: jeho
relativni nehybnost jakozto organu recepce, kterd vede k tomu, ze vSechny obrazy jsou
variacemi jediného, funkéné privilegovaného, obrazu.'** A chapeme-li kameru jako
snimaci pfistroj, je podrobena stejnému podmifnujicimu omezeni. Film ale neni pouze
kamera, je to montaz. Montaz je nepochybné konstrukei z hlediska lidského oka, prestava
ji ale byt z hlediska jiného oka, je Cistym vidénim oka nelidského, oka, které bylo ve
vécech. Montdz podle Vertova vnaSi vnimani do véci, umistuje vnimani do hmoty
takovym zpusobem, Ze kterykoli bod prostoru sim vnimé vSechny body, na které ptisobi
nebo které pisobi na n¢j, tak daleko, kam aZ tyto akce a reakce sahaji. Takova je definice
objektivity, "vidét bez hranic a vzdalenosti".!** To znamen4, e dovoleno je prakticky vie
aneni to jiz povazovano za filmovy trik. Tento pfistup se pokousi chapat kinematografii
jako strojové uspofaddani hmoty, tvrdi Deleuze. Cilem takové kinematografie je praveé

dosaZeni takového Cistého vnimani, jako je ve vécech nebo hmoté¢.

4.4. Technika a kyborg

Tato kapitola je pokraCovanim uvahy vedené o kritice techniky, nyni se vSak

4 DELEUZE, Gilles. Film. 1. Obraz-pohyb. Praha: Narodni filmovy archiv, 2000, s. 76.
142 Tamt., s. 98.

143 Tamt., s. 103

144 Tamt.
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podivame na jeji pozitivni promysleni. Deleuze a Guattari v Tisici plosinach vykladaji
vztah néstroje, lidského téla a spolecnosti. Hovoii zde o roving stratifikace, kterd nasleduje
po konstituci organismu. Tato rovina se nazyva aleoplasticka a vznika v ramci soubézné
emergence jazyka a pouzivani nastroji a jejim cilem je proména okolniho prostiedi.
Odkazuji na paleoantropologa Andrého Leroi-Gourhana, ktery analyzu technologie
pfedstavuje jako nutnou podminku pro mozZnosti porozuméni lidskym kulturam
a spolecCenstvim a jejich komunikacnim ramctim. Podle Deleuze a Guattariho se ruka
jakozto vSeobecna forma obsahu prodluzuje v nastroje, které jsou Cinnymi formami
obsahujicimi substance jakozto zformované latky, kone¢né produkty jsou zformované latky
¢i substance, které samy slouzi za nastroje. NaSe ruka pak je deteritorizovanou piedni

tlapou.!

Deteritorializace organu vede ktomu, Ze napiiklad hal je nésledné
deteritorializovanym orgdnem samotnym, ktery umoznuje efektivnéjsi pohyb v prostiedi.
Diky konceptu deteritorializace zde nevznika nepiekonatelny rozdil mezi ptirodnim
a kulturnim, jaky jsme vid&li napfiklad u Virilia.!'*®

Vztah mezi nastrojem/zbrani a rychlosti je podle Deleuze a Guattariho esencialni.
Virilio trvdil, Ze existuje komplementarita mezi zbrani a rychlosti, protoZe zbran vynaléza
rychlost nebo objeveni rychlost vynaléza zbran.!*” Charvat nahlizi technologii z hlediska
jeji strojovosti a definuje ji jako systém vzajemnych spojeni a preruseni, které¢ kéduji toky
informaci. Televize naptiklad pak je asamblazi, kterd integruje jak prvek zotroCeni, tak
subjektivizace, protoze predpoklada jisty zpisob vnimani svéta, ktery divakovi vnucuje.
Dochazi k propojenti stroje oka a technického stroje.'*®

Ohlédnéme se k Waltru Benjaminovi a pfipomenime jeho tematizaci vztahu herce,
kamery a publika, kde mluvi o tom, ze ¢loveék se stava strojem, reflektuje stroj a prejima
strojovité vidéni. V Deleuzové filosofii jakmile dojde ke spojeni lidského oka a filmového
obrazu, ¢lovék sam se stava naprosto unikatnim strojem. Kinematografie v sob& obsahuje
dva navzajem propojené aspekty, které vyplyvaji z jeji povahy automatu. Tento automat by
mél byt schopen zaznamenat nejvyssi vykon mysleni, zptisob, jakym funguje a jak mysli
sebe samo. M¢l by byt ovSem také automatem psychologickym, ktery jiz nezavisi na
vnéjsku, protoze je autonomni, ale proto, ze je zbaven vlastniho mySleni a posloucha

niterny otisk své osobnosti.'* Z toho Ize dovodit, Ze role filmového média spociva v jeho

14 DELEUZE, Gilles a Félix GUATTARI. Tisic plosin. Praha: Herrmann, 2010, s. 45.

146 CHARVAT, Martin. O novych médiich, modularité a simulaci. Praha: Togga, 2017, s. 191.
147 DELEUZE, Gilles a Félix GUATTARI. Tisic ploSin. Praha: Herrmann, 2010, s. 452.

148 CHARVAT, Martin. O novych médiich, modularité a simulaci. Praha: Togga, 2017, s. 193.
19 DELEUZE, Gilles. Film. 2. Obraz-cas. Praha: Narodni filmovy archiv, 2006, s. 312.
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reflexivité a také v jeho profétismu. Vytvaii totiz nového ¢loveka, clovéka-stroj. Deleuze a
Guattari povazuji stroje hnanené energii moturu za stroje druhého véku. Stroje se kterymi
se setkdvame dnes, tedy stroje kybernetické a informacni, pak zakladaji v€ék novy,
specificky propojenim stroje a ¢lovéka.'>°

Virilio je proti takovému propojovani. Obava se, ze technické 1ékaiské protézy
povedou k riziku, ze s jedincem bude manipulovano. Redukovat velikost pfistrojii za
ucelem, aby se mohly stat nahradnimi dily pro lidsky organismus, znamena vytvofit uvnitt
jedince parasmyslovou konkurenci, rozdvojeni bytosti ve svété, tvdi Virilio."”! A dodéava,
ze pak je jen pouhou otdzkou Casu, kdy stroj v o¢ich muze nahradi zenu.

Tato materidlni propojenost ¢lovéka a stroje nés privadi k analyze kyborga. Prece
napftiklad 1 pfi natd€eni dochazi k propojeni lidského oka s mechanickou kamerou. Donna
Haraway v textu Manifest kyborgii: Véda, Technologie a socialisticky feminismus ke konci
dvacatého stoleti’?, definuje kyborga jako ,kyberneticky organismus, hybrid stroje
a organismu, stvofeni socialni reality a stvofeni fikce.“!*®> Kyborg tedy nema dle jejiho
nazoru pouze vyznam technologicky, ale také socidlni a politicky. Zarovenl je vSak také
vytvorem fikce, ¢imz sméfuje k pfekroCeni hranice mezi umélym a pfirozenym.
Harawayova také ukazuje, ze kyborg neni snem budoucnosti, ale k redlnému propojovani
lidského téla a stroje doslo jiz v minulosti, a to naptiklad ve vojenské oblasti. Jiz ve 20. a
30. letech dvacatého stoleti byla vojenskd letadla vybavena systémem sparovani
bombardovaciho zaméfovace s autopilotem, ktery udrzoval smér a hladinu letu, zatimco
bombomet¢ik zaméioval cil.'** Vzpometime, Ze o tomto momentu mluvil také Virilio, kdyz
psal, ze pro valecnika je funkci zbrané funkce oka. Tak se bobmbometc¢ik stal soucasti
bombardovaciho stroje. Harawayova tento proces nechdpe pozitivné. Tento koncept
kyborga nas nuti o znovupromysleni vztahu ¢lovéka a stroje. Tento vztah jizZ nemiiZze byt
zaloZen Cisté instrumentaln¢.

Pokud chceme kyborga chépat jako entitu, kterd stoji na pomyslné kfizovatce mezi
Clovékem jako Cimsi pfirozenym a technikou jako tim, co je a priori uméle, tedy
nepiirozené, plynou z toho urcité disledky. Zasadnim dasledkem je, Ze tak prohlubujeme

propast mezi pfirozenym a umélym. Deleuze a Guattari pfichdzi s jinym feSenim. Po

150 CHARVAT, Martin. O novych médiich, modularité a simulaci. Praha: Togga, 2017, s. 195.

IS1 VIRILIO, Paul. Estetika mizeni. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2010, s. 65.

152 HARRAWAY, Donna. A Cyborg Manifesto: Science, Technolog, and Socialist-Feminist in the Late
Twentieth Century. In WARDRIP-FRUIN, N., MONTFORT, N. (eds.): The New Media Reader. Cambridge,
Massachusetts: MIT Press, s. 515-541.

133 Tamt., s. 516.

134 ROMPORTL, Jan. Od kultury zpétné vazby ke kybernetice. In Teorie védy, vol 36, no 2, s. 216.
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kratké uvaze'> dosli k pojeti stroje jako né¢eho, co neni primarné technické, ale zejména
organicko-socialni. Tak se rdmec uvah zcela pievraci. Organismus chapou jako zahyb
dokonalé¢ strojovitosti, protoze se stroji se setkdvame 1 na rovin¢ mikromolekularni a kazda
Castecka téla je pak strojem. ,,Kyborg je pak v tomto smyslu rhizomatickym experimentem,

«“156; strojem organického typu a strojem typu

asamblazi, tvofenou dvéma typy stroju
mechanického, které se vzajemné prostupuji. Nikoli v§ak ve smyslu, Ze by oba stroje byly
predchiidné samostatné. Mezi umélym a organickym neni mozné vice rozliSovat. Tyto
nové podoby lidskosti jsou ze své podstaty modularni. Kyborg jako spojeni heterogennich
fragmentl je 6dou na budoucnost, je aparalelni evoluci organismu a stroje, pise Charvat.
Deleuze a Guattari poskytuji nahled na povahu vztahu mezi organickym a mechanickym,
pficemz zékladnim ptfedpokladem je pravé modularita téla. Pokud tuto tezi pifijmeme,

kyborg je dokonalym vyrazem ndhledu na svét, v némz probihaji neustalé procesy stavani

se a v némz probiha kontinualni zména.'>’

4.5. Film jako/a zrcadlo

K otazce vztahu filmu a lidské percepce ptispel v ceském prostiedi zajimavym
pokusem Vlastimil Zuska. Zuska pfirovnal filmovy obraz k obrazu v zrcadle, v ¢lanku
snazvem Film jako/a zrcadlo (Priizkum mozZnosti jedné analogie). Zuska uvazuje nad
metaforou filmu jako zrcadla. Tato metafora neni nova, uvadi. Vzdyt’ latka, s niZ pracuji, je
spolecnd, touto latkou je svétlo. Zuska prozkoumava nékteré moZnosti této analogie.
Zrcadlo bylo prvnim projekénim prostfedkem davno pted laternou magikou. Zuska piSe, Ze
¢insti architekti navrhovali stény doma a zdi zahrad tak, ze tvofi rdm okna, pruhledy.
Percepcni pole je rozdéleno na fragmenty a stava se clankem v fetézu pohledovych
sekvenci. Z toho plyne, ze oko je jiz percepcné pfipravené na pfichod filmu. Film je
logickym a o¢ekavanym pokradovanim expanzi lidské percepéni zkuSenosti.'®
Film by m¢l také ¢loveéku zajistit soustiedény a staly pohled na néjakou akci. Tento

ptiklad vSak nema dokazovat pouze souvisly vyvoj vnimani, ale také poukazat na jeho

155 Celou ivahu, ktera k tomuto zdvéru vedla naleznete zde DELEUZE 2010, s. 51-54. Jeji zkraceny vyklad
pak také v CHARVAT 2017, s. 212 — 214.

156 CHARVAT, Martin. O novych médiich, modularité a simulaci. Praha: Togga, 2017, s. 218.

157 Tamt., s. 218-219.

158 ZUSKA, Vlastimil. Film jako/a zrcadlo. (Priizum jedné analogie). In Kruté svétlo, krdsny stin: estetika a
film. Praha: Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy, 2010, s. 132.
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kulturni podminénost. Paul Crick'*® znovu probira dle jeho nazoru jiz piekonané metafory
filmu jako je okno, rdm obrazu i zrcadlo, zejména s ohledem na pravothlou determinaci
vnimani zapadni kultury. Podle Crica je zdroj vizualniho vypravéni v grafické redukci
svéta. Zuska zpochybnuje vyznam pravouhlého rdmu a mluvi o fundamentalnéjSim pojmu,
pojmu hranice. Touto hranici pak mé4 na mysli hranici mezi realitou kazdodenniho typu
a subrealitou jin¢ho typu. Zakladnim faktorem je ve filmovém dile napodoba. Nespociva
zde vSak v mechanickém kopirovani svéta, a to ani v pfipadé dokumentu, ale v uziti
n¢jakého artefaktu k projekci svéta, ktery se 1iSi od naseho svéta skutecného. Svét
vytvareny na platné je interpretaci interpretace. V prvni interpretacni vrstveé se nachazi svét
realny, film piidava k tomuto svétu jesté prvky fikéni, a tak vznikd mozny svét.'®

V imaginarnim zivoté se celé védomi muize soustiedit na percepcni a emociondlni
aspekty zazitku. Tak nakonec v imaginarnim Zivoté dospivame k jinému typu vnimani.
Kinematograf velmi vérné pfipomina skutecny zivot. Chybi zde vSak divédkova vysledna
reakce na akci, které je svédkem. Vysledkem toho je, ze udalost vidime mnohem jasnéji.
Podobné také pii pohledu do zrcadla abstrahujeme sebe sama a pohlizime na proménlivou
scénu jako na celek. Prostiednictvim zeslabené motorické aktivity se posiluje nase
imaginace, piSe analogicky Metz v knize Imagindrni signifikant. Psychoanalyza a film.'°!
Divéak si obvykle uvédomuje soucasné film jako dvourozmérnou konfiguraci a zaroven
trojrozmérnou scénu. Divak, ackoli je soucasti filmového prostoru, neni ¢asti jeho svéta.
Divéak je udalostem ve filmu vzdy vzdéleny. Podle Mereleau-Pontyho prostor ve filmu
vznika z interakce divaka a filmu. Ve filmu je siln¢ redukovéan vnéjsi horizont, podobné
jako v zrcadle, zatimco u pfirozeného vnimani je tento horizont neohrani¢eny. Zrcadlo
stejné jako film je lidskou extenzi, pozitivni protézou stejné jako dalekohled. Zrcadlo vSak
prekracuje pouze hranici nds samych pro sebe neviditelnych, ale film je alesponn podle
Zuzky transcendenci lidského ja.'%> Nékteii filmovi teoretici piirovnavaji pozici filmového
divaka k navratu do détstvi, kde vznikne hypnoticky stav, denni snéni.'%3

Film je znakova struktura, vnimani filmu pak je komunikacni proces, odehravajici

se v procesu sémiosy. Zrcadlovy obraz naproti tomu podle Umberta Eca'®* neni znakem.

159 CRICK, Paul. Toward an Aesthetics of Film Narrative. In The British Journal of Aesthetics. s. 185-188.
160 ZUSKA, Vlastimil. Film jako/a zrcadlo. (Priizum jedné analogie). In Kruté svétlo, krdsny stin: estetika a
film. Praha: Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy, 2010, s. 134.

160 METZ, Christian. Imagindrni signifikant: psychoanalyza a film. Praha: Cesky filmovy ustav, 1991.

162 ZUSKA, Vlastimil. Film jako/a zrcadlo. (Priizum jedné analogie). In Kruté svétlo, krdsny stin: estetika a
film. Praha: Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy, 2010, s. 139-140.

163 Tamt., s. 136-141.

164 ECO, Umberto. Semiotics and the Philosophy of Language. London: Macmillan, 1984.
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Zrcadlo je prahovym fenoménem, mezi imaginarnim a symbolickym, mezi percepci
a imaginaci, mezi lingvistickym a vizudlnim. Film pak je mezi mytem a realitou. Kazdy
film obsahuje urcity podil fikce. Nase projekce do filmového dila tedy nemuze byt
zrcadlovym dvojnikem, ale fiktivnim. Zde je tedy prekroc¢en prah sémiosy a dostdvame se
do zony znakového fungovani a komunikace, vstupujeme do mozného svéta filmu,
»~cteme* fiktivni text. Film vytvaii mozny svét, ktery Cerpa ze svéta redlného, to umoznuje
zachovat filmové znaky pruhledné. Film pak stejné¢ jako zrcadlo slouzi jako nastroj
sebepoznani a sebeodhaleni.

Samotné zrcadlo je ve filmu pomérné castym objektem. Naptiklad u Hitchcocka Na
sever severozapadni linkou 1959, Nepravy muz 1957. Podle Deleuze je pravé Hitchcock
prikopnikem zobrazeni mentalnich vztahl. Ve filmu Nepravy muz napiiklad vyuziva
Hitchcock zrcadla jak filmatsky percepéné pro rozsifeni prostoru, tak symbolicky ve scéné
pocinajiciho $ilenstvi Rosy. Kdyz zena svému muzi ptestane véfit, udeii jej kartacem do
hlavy, karta¢ sklouzne a zpusobi jen nepatrné Skrabnuti. Nasledné vSak kartd¢ zasahuje
zrcadlo, vnémz se odrazi obraz jejiho muze. Zrcadlo puka a tfisti se. TtiSti se obraz
manZela, a to tak, jako se rozbila vira jeho manzelky a jeho vlastni svét.!®

Radomir Kokes, ktery recenzoval Zusktv vybor Kruté svétlo, krasny stin, ve
kterém vysel také ¢lanek Film jako/a zrcadlo (Priizkum moznosti jedné analogie), zjistil
v této analogii celou fadu nesrovnalosti. Mezi nimi upozoriiuje, Ze film miZze vytvaret
prostor pomoci stfihi, ostrych zmén perspektivy, uZivat splitscreenil atp. — coz zrcadlo
nemiize (tedy u splitscreenli pfinejmensim za piedpokladu, Ze neni rozbité).!*® Zaroven
také Kokes tvrdi, ze domnénka, podle niZ ,,percepce svéta filmu je vyvojové podminéna
a finaln¢ ovlivnéna nasi perceptivni zkuSenosti se zrcadlem a Ze tato zkuSenost je trvalou

soucasti naseho vnimani filmu®, je prosté jen intuitivni predpoklad, nic prikazného.'®’

4.6. Oties mySleni

Deleuze uvazuje o umeéni obecné a tvrdi, Ze diky uméni mizZzeme dosdhnout

naprosto jiného svéta skrze rupturu, kterou v nas vyvoldva. Vertov je znamy svym

165 ZUSKA, Vlastimil. Film jako/a zrcadlo. (Priizum jedné analogie). In Kruté svétlo, krdsny stin: estetika a
film. Praha: Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy, 2010, s. 145.

166 KOKES. Zuskovy sité analogii a deleuzovskych odkazi. (Vlastimil Zuska, Kruté svétlo, krasny stin.
Estetika a film). In lluminace. Ro¢nik 23, 2011, ¢. 1 (81), s. 131-138.

167 Tamt.
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tvrzenim, Ze ve svych filmech se nam snazi zpfistupnit svét nam zatim nezndmy.
Prostfednictvim Deleuze uvazujeme film jako mentalni jev, vyznacujici se pouze dil¢im
vztahem k realité, jako médium, které umoziuje prolinani aktualniho s virtualnim.

Film jako ostatni uméni je charakteristicky svou estetickou funkei. ,,Uméni funguje
jako médium k dosazeni odlisného stavu, funguje jako bod, ze kterého lze vést dalsi a dalsi
linie, ba dokonce v sobé, v zdhybech jednotlivych linii barev, verst, vét obsahuje svét
naprosto odlisny, ktery se takto nabizi, ktery se takto otevira.*!'®

Deleuze povazuje kinematgorafii za specifické médium a to proto, dle jeho ndzoru
dokéze zasahovat mysleni ¢lovéka. Ve svych pocatcich film napodobuje iluzi vnimani, poté
se viak emancipuje a vytvaii novou pedagogiku vnimani'®®, pfinasi novy obraz mysleni,
ktery jiz neni zaloZen staticky.!’® Také Manovich tvrdi, Ze kinematografie pfina$i nové
zpusoby percepce. Manovich pohled kamery popisuje jako pohled kyborga, protoze se dle
jeho nazoru jednd o realistickou reprezentaci budouciho lidského vidéni, které bude
augmentovano pocitacovou grafikou a ocisténo od jednotlivych vzruchii a necistot. Dziga
Vertov pouziva pojem kino-oko, ktery samotny implikuje jakési spojeni stroje a ¢lovéka.
Cilem kino-oka je pozvednout svépomoci recepce kazdodennosti k nové realité. Takovy
novy svét je vSak mozny pouze diky kamefe a stiihu, které ndm umozni odhalit nové
moznosti percepce.'’!

Filmovy obraz roz§ifuje naSe vnimani a ovliviiuje nasi télesnost. Stejné tak filmovy
obraz uvadi do pohybu naSe mysleni. Skrze ony zmitlované ¢isté optické a zrakové situace
dochazi k senzomotorickému zlomu, tedy k vytazeni schopnosti reakce, a ,,my jsme tak
vystaveni néfemu nepiijatelnému, ba dokonce nesnesitelnému. OvSem tento moment
otfesu, jenz se dé&e diky filmovému obrazu, diavd zapomenout na naSe obvyklé
schematismy vnimani, a vytvaii tak novou rovinu duchovniho Zivota, ktery byl uveden do
pohybu pravé tim, Ze ve filmovém obrazu doSlo k ruptufe, k rozpadnuti, k dezintegraci
viditelného. Jedna se o stav, kdy jsme nuceni myslet; jinymi slovy, jak se budeme snazit
prokazat, kinematografie ndm d4ava moc myslet, kdyZ na nds prenasi zkusenost otiesu.“!”?

Jaka je tedy podstata filmového obrazu, ptdme se znovu. A jaky je jeho vztah ke
smyslovému vnimani? Pokud filmovy obraz je obrazem-pohybem, tedy neustalym

stdvanim se, jsme nuceni vratit se zpet k definici uméni, kde, jak zjistime, je kli¢ovy pojem

168 CHARVAT, Martin. Filmovy obraz jako médium otfesu mysleni. In Medidlni studia. 2014, vol. 2., s. 112.
19 DELEUZE, Gilles. Rokovania: 1972-1990. Bratislava: Archa, 1998, s. 84.

170 CHARVAT, Martin. Filmovy obraz jako médium otfesu mysleni. In Medidlni studia. 2014, vol. 2., s. 112.
17l CHARVAT, Martin. O novych médiich, modularité a simulaci. Praha: Togga, 2017, s. 16.

172 CHARVAT, Martin. Filmovy obraz jako médium otiesu mysleni. In Medidlni studia. 2014, vol. 2., s. 110.
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afektu. V Deleuzové taxonimii filmovych obrazii je jednim z typl obrazu obraz-afekce.
Deleuze ptedkladd Bergsonovu definici afektu, podle které je afekt hybnym zaméfenim na
citlivy nerv.!” Proto je divdk konstituénim prvkem v tomto procesu. Na predstavé
afektivity se dle Charvata shoduji také Bergson, Virilio a Manovich. Filmové médium dle
jejich nézoru plisobi pifimo na divéka, zasahuji ho a vyvadi ze zazitych schémat vnimani
svéta. Divak totiz prostiednictvim filmového obrazu jakozto specifickémho média zaziva
otfes mysleni. ,,Umélecké dilo puasobi jako prostiednik, skrze afekty rozSifuje naSe
vnimani. (...) Filmovy obraz také rozSifuje nase vnimani, rozsifuje nase schopnosti skrze
afekty, a proto Ize mluvit o tom, ze kinematografie je novou pedagogikou vnimani. (...)
Ménime se pod jeho tlakem; pokud se obraz-afekce ,,odehrava‘ na platné mezi vnimanim a
jednanim, o to vétsi je jeho dopad na divdka. VZzdyt kinematografie nejenom Ze uvadi
obraz do pohybu, ale stejné tak uvadi do pohybu mysleni. Jako by filmovy obraz
predstavoval samotnou zkusSenost excesu, kdy se prodirdme skrze hranice sebe sama a
stdvame se jinymi.“!7*

Obraz-pohyb, ktery byl dominantni v pocatcich filmu, je podle Deleuze po druhé
svétové valce nahrazen obrazem-Casem. Obraz-pohyb propojoval nase vnimani s akci,
s jednanim. Po druhé svétové valce se vSak nase vnimani rozpada, je vystaveno otfesu, pise
Deleuze. ,,Senzomotoricka schémata se zaseknou ¢i porouchaji, a pravé v tomto momentu
dochazi ke vzniku nového obrazu. Jedna se o Cisty opticko-zvukovy obraz, ktery nechava
vyvstat véc o sob¢., kdy jiz nedisciplinujeme ¢as prostorem, ale ¢as se stdva samotnym
tématem.“!">

Povale¢ny film vSak piindsi Cisté optické a zvukové situace, které s jednanim
nejsou spojeny. V takovém momentu jiz predpokladame, ze povede k uchopeni néceho
nepiijatelného, nesnesitelné¢ho, co piesahuje nase senzomotorické schopnosti. ,,Film se pak
stava védou o poznavani samém, o poznavani nikoli toho, co obraz reprezentuje, ale védou
o vizudlnich dojmech, které kontinudlné¢ boii navyky naseho vniméni a orientace ve
svéte.“17® Divak je zachycen do situaci prozivanych postavami. ZaZiva-li postava
halucinace ¢i no¢ni mury, divakovy senzomotorické schopnosti jsou naruseny, jako by je
prozival on sam.

V momentech cisté zvukovych ¢i optickych situaci se artikuluje abrupce, prtrva.

172 DELEUZE, Gilles. Film. 1. Obraz-pohyb. Praha: Nérodni filmovy archiv, 2000, s. 110.

174 CHARVAT, Martin. Filmovy obraz jako médium otfesu mysleni. In Medidlni studia. 2014, vol. 2., s. 117.
175 DELEUZE, Gilles. Film. 2. Obraz-cas. Praha: Nérodni filmovy archiv, 2006, s. 30.

176 CHARVAT Martin. Filmovy obraz jako médium otfesu mysleni. In Medidlni studia. 2014, vol. 2.,'s. 121.
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Vznika otfes, dochazi k Sokové ving, kterou Deleuze nazyva ,,nooSokem®, jimz je pohlcen
i divak. Koncepce obrazu je zalozena na ,hybném zaméfeni na citlivy nerv, a proto
Deleuze muze tvrdit, ze v okamzicich jasnoziivosti vyvolané Cist¢ zvukovou ¢i optickou
situaci se vizionafem (nového svéta, jez je stale na piichodu) nestava pouze postava, ale
i divak, ktery diky filmovému obrazu jakoZto specifickému médiu zaziva otfes mysleni.!”’
Kinematografie ndm nabizi pfilezitost myslet prostfednictvim filmu, kdyz na nas tento
otfes pusobi. Od obrazu k myslence vede oties ¢i vibrace, ktera musi pfivodit zrozeni
myslenky v mysleni: od mysleni k obrazu vede figura, kterd se musi ztélesnit v urcitém
druhu vnitifniho monologu (spiSe nez ve snu), jenz bude schopen zpiisobit nam oties.'”®

Vztah k rovin¢ virtualna Deleuze a Guattariho zaujal a vénuji se mu dale v knize
Co je filosofie. O tom, ze nova média afikuji mozek v té nejvétsi mozné mife a tim
nejhor§im moznym zptisobem mluvi dale také Gérard Spitzer a pouzivd pro dneSni dobu
termin digitalni demence. Deleuze a Guattari tvrdi, Ze mozek se neustale méni tim, jak jej
pouzivame. McLuhan také ptedpoklada, ze spolecnost je tvarovana prostfednictvim médii,
ktera pouziva. Elektricka média, jako je telegraf, rozhlas, telefon, televize a pocitac, podle
néj proménuji cely nas centralni nervovy systém, ¢imz se samoziejmé transformuje i nase
socialni a psychicka extenze.

Na otdzku, jak je tohle v§echno mozné, odpovida Charvat prostiednictvim Deleuze,
7e ,,mozek je obrazem*!”’. Deleuze tuto myslenku pievzal z Bergsonovy teze, podle které
existuje univerzum obrazil a mozek je soucasti tohoto hmotného svéta, proto je mozek také
obrazem, ktery pfijimd podnéty od ostatnich. Pfi sledovani filmu se pak filmovy obraz
a mozek divaka stavaji jednim. Tato vibrace vede od obrazu k mysSleni, k uvédomeéni si
bezmoci naSeho mysleni. V tomto momentu Deleuze Bergsonovu tezi rozsifuje. Mozek je
obrazem, ale zaroveti je duchem, &lovek je cele v mozku. '

Existuji negativni dopady, které mize takovy vztah vnimani a filmu mit. Hrozbou
pro estetickou funkci filmu je pfedevSim hrozba ideologie, po druhé svétové valce vSak
film ohrozuje také televize.'®! Elektronickd média v dne$ni dobé proméhuji a rozsitfuji

perspektivu vniméni. Dochazi k proméné chapani prostoru.

177 CHARVAT Martin. Filmovy obraz jako médium otiesu mysleni. In Medidlni studia. 2014, vol. 2., s. 122.
178 DELEUZE, Gilles. Film. 2. Obraz-¢as. Praha: Narodni filmovy archiv, 2006, s. 198-199.

179 CHARVAT Martin. Filmovy obraz jako médium otiesu mysleni. In Medidlni studia. 2014, vol. 2., s. 124.
180 Tamt.

181 Tamt., s. 111.
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5. Zavér

Cilem préace bylo ukazat film jako svébytné médium, které dokdze zplisobit oties
mysleni ¢loveéka. Na zacatku jsme provedli kratky historicky exkurz, jehoz ucelem bylo
usnadnit orientaci v tématu méné znalému Cctenafi. Ukézali jsme, jak teoretici jako
napiiklad Merleau-Ponty smysleli o vnimani c¢lovéka a umeéni v obdobi vynalezu
fotografie, kterd ma k filmu velmi blizko a s niz byl a je film Casto srovnavan. Merleau-
Ponty zastaval nazor, ze bezprostfednimu vnimani redlného svéta ma blize malba nezli
fotografie. Odhalili jsme také klicovou schopnost fotografie zachytit momenty, které
lidskému oku v bézném Zivoté unikaji.

V dalsi ¢asti prace jsme analyzovali nékolik textd vyznacujicich se kritickym
postojem k technice, technické reprodukci a také k filmu. Vidé€li jsme, ze Walter Benjamin
se obaval ztraty aury uméleckého dila. Povaha a zpisob lidského vnimani se podle
Benjamina proménuje v zévislosti na médiu ve kterém se uskutecituje. Benjamin se vénuje
relaci herce, kamery a publika. Publikum se do herce vcituje pravé a pouze tehdy, pokud
se vcituje do aparatu.'®? Tedy ¢lovek se stiva strojem, reflektuje stroj a piejima strojovité
vidéni, tvrdi.

Dale jsme sledovali vyrazné kriticky postoj k filmu Paula Virilia. Vidéli jsme, Ze

wrwe

[ 24

také technické vynalezy. Film je pro n€j nécim, co ni¢i védomé vnimani divaka a stavi se
proti ptirozenému fungovani oka.'®® Virilio zde vini rychlost, kterou technika umoznila,
nebot’ praveé ta v nejvetsi mife naruSuje naSe pfirozené vnimani. Tvrdi také, Ze pod vlivem
rychlosti se rozpadaji klasické dimenze prostoru a ¢asu.'®*

V nésledujici casti prace jsme zkusili vyuZit pro obhajobu filmového média
Zuskovu metaforu zrcadla. Tato metafora méla ukézat, Ze nase percepcni pole bylo na
ptichod filmu pfipravovano a Ze vnimani tohoto formatu neni zcela nové ani nepfirozené.
Prostfednictvim Gilla Deleuze jsme vSak jiz dfive zjistili, Ze film se ve skutecnosti nesnazi
o napodobeni pfirozeného vnimani. V pocatcich film mozné napodobuje iluzi vnimani,
poté se vSak emancipuje a vytvari novou pedagogiku vnimani, pfinds$i novy obraz mysleni.

Otazka pfirozenosti vnimani ve vztahu k filmu je spornd. Film je komunikace a jako

182 BENJAMIN, Walter, RITTER, Martin, ed. Vybor z dila. Praha: OIKOYMENH, 2009, s. 8 -9.
183 VIRILIO, Paul. Estetika mizeni. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2010, s. 51.
184 VIRILIO, Paul. Informatické bomba. Cerveny Kostelec: Pavel Mervart, 2004, s. 165-166.
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takovy vyzaduje, aby divak znal kod. A mtzeme jit jesté dal. Film mizeme k pfirozenému
vnimani ptirovnat jen v ramci kultur, které sdili zptisob pojimani dimenzi prostoru a ¢asu.
Miuizeme pouzit ptiklad zminovany McLuhanem: NaSe literarni akceptovani prostého
pohybu oka kamery, které mutze sledovat postavu nebo zamifit jinam, je pro filmové
publikum v Africe nepfijatelné. African chce védét, co se stalo s postavou, kterd zmizela ze
zabéru, '

Také kritika vystavénd na tom, ze film neni zcela kontinualni, se ukazuje dle mého
nazoru jako irelevantni. Zuska tvrdi, ze ani prozivani v redlném zivoté neni kontinualni.
Pouze diky nasi kratkodobé paméti, kterd plisobi jako naraznik, nabyvame tohoto dojmu.
Film pak dle jeho nazoru iluzi kontinuity naopak posiluje. Clovék je nastaven tak, aby
kontinuitu podvédomé dopliioval i tam, kde se ji nedostava.'®¢ Vnimani v redlném Zivoté
stejné jako pfi sledovani filmu je tedy kontinudlné diskontinudlni.

Zjistili jsme také, ze podle Deleuze se moderni film vyznacuje tim, ze si nenarokuje
pravdu, je pro né€j naopak typické vypravéni klamné. Diky filmu méame moznost vidét, co
zlstavalo nasemu oku skryto, a to at’ uz se jedna o momenty zpomaleného béhu koné, nebo
o zaznam zrychleného ristu rostliny. Film nam vSak umoziuje uvidét také situace, pred
kterymi bychom v redlném Zzivot¢ instinktivné zavirali o¢i, jako naptiklad pii padu z vysky
dolti. Kamera nema strach. Virilio tuto distanci, kterou diky zprostfedkovani svéta okem
kamery ziskavame, povaZoval za cosi negativniho. Tvrdil, Ze jsme pieexponovani obrazy,
a tak jsme otupélejsi. Tato distance je vSak spiSe otevienim novych moZnosti.

Podle Deleuze je potencidl filmu vétsi nez ukazat, co bylo do té doby neviditelné.
Skute¢ny piinos filmu dle Deleuzova nazoru spociva v jeho schopnosti otfasat naSim
mySenim. Film, podobné jako jind umeéni, funguje jako médium k dosaZeni odlisného
stavu, funguje jako bod, ze kterého lze vést dalSi a dalSi linie, ba dokonce v sobé,
v zahybech jednotlivych linii barev, versii, vét, obsahuje svét naprosto odlisny, ktery se
takto nabizi, ktery se takto otevira.!®” Deleuze dale dodava, ze filmovy obraz uvadi mysleni do
pohybu, avSak velmi specifickym zptisobem. Nejdiive jsme zasaZeni, strZzeni a v momentu tohoto
Soku nejsme schopni reakce. Nasleduje, témét simultanné, uvédomeéni si, Ze jsme ,,neschopni

mysleni®, Ze ,,jes$té nemyslime®. V mysleni dochazi k abrupci a kinematografii pohani kuptedu

18 MCLUHAN, Marshall. Film: Realita na civce. In Jak rozumét médiim: extenze clovéka. Praha: Odeon,
1991, s. 264.

186 ZUSKA, Vlastimil. Filmova teorie [prednaska]. Praha: Filosoficka fakulta, Obecna teorie a d¢jiny umeéni
a kultury (EST), 25.2.2014.
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,,bezmoc* mysleni, kterd se stdva moci myslet!®, jez vede ke spiritudlnimu Zivotu; Zivotu nejvyssi

roviny.'®

188 DELEUZE, Gilles. Bergsonismus. Praha: Garamond, 2006, s. 201.
13 CHARVAT Martin. Filmovy obraz jako médium otfesu mysleni. In Medidlni studia. 2014, vol. 2., s. 122.
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