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Anotace

Tato diplomova prace se zaméfuje na Deleuzovo uchopeni casu v jeho dile,
zejména pak v jeho pracich, které se zabyvaji uménim. V tomto piipad¢ je predmétem
zajmu moderni romén a film. Prace se na zacatku zaméfuje také na filozofii Henriho

Bergsona, bez niz by ponoteni se do problematiky ¢asu v Deleuzeho dile nebylo mozné.
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Anotation

Subject of this thesis is the concept of time in the work of Gilles Deleuze. Mainly in
those works, where Deleuze is asking questions about art. In this case art means modern
novel and film. First chapter also includes the philosophy of Henri Bergson, because it is

impossible to get deeper into Deleuze’s concept of time without regarding it.
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Uvod

Takzvané postmoderni filozofii se ¢asto vytyka jeji rGznorodost, neuchopitelnost,
nesrozumitelnost, absence jakéhokoliv obecné platného systému ¢i metody. Najdeme jiste
spoustu ryst, které jsou spolecné jednotlivym myslitelim, at’ uz je to skepticky postoj
k dosavadni tradici a jeji zrelativizovani, kritika osvicenského pojeti nadiazeného lidského
rozumu, nebo rezignace na metafyzické otdzky po byti, na tkor otdzek po déni, proméné,
diferenci nebo udélosti. Co je spole¢né vétsiné myslitelt druhé poloviny 20. stoleti je jejich
fascinace uménim (zejména modernim), ve kterém zacali hledat oporu svych filozofickych
systému a zacali mu piikladat vétsi hodnotu nez drive. Jejich prace se tak ¢asto mohou
vyporadavat naptiklad s Kandinskyho obrazem, Mallarmého basni, Joyceovym romanem,
Schoenbergovym smy¢covym kvartetem, ale v neposledni fad¢ tieba i1 EjzenStajnovym
filmem. Ve své dobé bylo napiiklad naprosto bézné, aby kuritorem patizské vystavy
vytvarného uméni byl sam Lytoard nebo Derrida. Je to prave onen apel na otevienost fadu,
kterym se vyznacuje filozofie posledni doby, kdy se filozofie otevira nejen dialogu
s uménim, ale i s védou ve vsech jejich moznych podobach, a uvédomuje si nezbytnost
tohoto interdisciplindrniho pfesahu. Nejedna se ani o pfehnany kriticky postoj k véde, ktery
muze byt ziejmy u nékterych fenomenologl, ale ani se nejedna o radikalni pfijeti védy
jako jediného mozného poznani, jak tvrdi pozitivisté. Filozofie, uméni 1 véda jsou si nyni
rovny, jsou nejen rozliSnymi cestami k reflektovani skutecnosti, ale jsou také akty
tvofivymi.

Pravé takto vnima vztah a ulohu filozofie, uméni i védy Gilles Deleuze, jako tfi
rozdilné plany imanence. Jeho riiznorodé¢ filozofické dilo je protknuto dialogem s romény,
obrazy, hudbou a filmem. Stejné tak dava diraz na onu nezbytnou kreativitu, kterd musi
byt pfitomna i ve filozofii. Deleuze tak béhem svého Zivota tvoii svij origindlni projekt
takzvaného transcendentdlniho empirismu, k némuz sméfuje mnoha cestami. Deleuzovi je
Casto vycitana jeho nesystematiCnost a chaoti¢nost, n€kdy si snad i dokonce protifeci,
nékdy béhem par stranek zbofi to, co na mnoha strankéch budoval, ale to je v pofadku,
protoze vSe se déje v ramci jednoho filozofického programu Deleuzovi vlastnimu, jemu
patficimu. Je to jeho hii$té i hra, v jejimZ pribé€hu si vymezuje pravo na zménu pravidel.

Tato diplomova prace si nechce dat za tkol vybudovat vlastni odvéaznou
reinterpretaci Deleuzova dila, spiSe v ném patra po n¢jakém ucelenéjSim, stabilnéjsim
tématu, kterym je protknuto. Je nutno ukézat, ze dilo tohoto proslulého filozofa je piece jen

né¢im ohrani¢eno nebo motivovéano. Prace se tedy snazi piehledné a snad jednoduseji jen



ptedlozit Deleuzovy myslenky ohledné daného tématu, jimz je v tomto piipadé Cas. Na
¢em Deleuzova filozofie stoji, a co v ni je od zacatku do konce ptitomno, je u¢eni Henriho
Bergsona, jenz sebou nutné nese téma prostoru a ¢asu.

Pravé Bergsonovi je vénovana prvni kapitola, coz je nezbytné k tomu, aby se
vibec mohlo pokracovat dal. Je tfeba vylozit pojem trvani chépaného jako multiplicity
diferenci, stejné¢ tak princip a vztah aktudlniho a virtudlniho, a také se vyjadrit
k Bergsonovym postiechiim k paméti, které se promitnou do druhé kapitoly, jejimz tématem
je Marcel Proust a jeho Hledani ztraceného casu. Tato prace sice nese ndzev Deleuzovo
pojeti casu prostiednictvim umeni, ale je nutné uvést na pravou miru, ze se zabyva takovou
podobou uméni, ve které je role ¢asu kli¢ova, a tim je tedy roman, zde reprezentovany
Proustem, a film, jemuz Deleuze vénoval rozsahlou studii. Ttetim by jist¢ mohla byt i

hudba, které se jisté¢ vénuje nejen spolecné s Guattarim, ale takové ambice tato prace nema.



1. Bergsonovo pojeti ¢asu a Deleuzova interpretace

Gilles Deleuze béhem Sedesatych let napsal mimo své origindlni texty jako
Diference a opakovani a Logika smyslu, ve kterych rozviji svou filozofii déni na tukor
tradi¢ni filozofie byti, spoustu monografii o myslitelich (Hume, Nietzsche, Kant) ale 1 o
spisovatelich (Proust, pozd¢ji Kafka s Guattarim). Nikdo na néj vSak spole¢né s Baruchem
Spinozou (teorie imanence) nem¢l takovy celozivotni vliv jako Henri Bergson,
francouzsky filozof, jenz se se svoji filozofii na zacatku dvacéatého stoleti vymyka
dosavadni tradici (i kdyz Deleuze jasné vidi zéklad jeho filozofie v britském empirismu) a
nevidanym zptsobem se s ni obraci ke svétu a zivotu, odhaluje ndm evolu¢ni a procesualni
povahu reality, kterou vidi pravé jako tvofivy vyvoj, a sni i kvalitativni pojeti Casu
s védomim jako trvanim (fr. durée). Bergson dosavadni tradici vyc€itd, ze se snazila
vSechny kvalitativni problémy pohodiné zredukovat na problémy kvantitativni, a prave
v ptipadé Casu ptehlizi rozdily mezi ¢asem zitym a prozivanym. Tradice vsadila na Cas
sukcesivni, fyzikalni, nerozlu¢né spjaty s pohybem, stejnorody a stejnomérny, je pro ni
pouze odvozeny, ale nikoliv skutecny. Ze své vlastni védomé zkuSenosti vSak vime, ze
riizné udalosti a s nimi po sob& nasledujici stavy védomi, se zdsadné kvalitativng 1isi.!

Toto pojeti Casu, s nimz se nadale poji 1 problém paméti, nesmirn¢ ovlivnilo
moderni literaturu, kterd si pravé Cas bere za téma, at’ uz mluvime o Kafkovi, Mannovi,
nebo pravé Proustovi, jemuZ je vénovana nasledujici kapitola. A vlastn€ nejen literaturu,
ale 1 vytvarné uméni, o kterém by se dalo fict, Ze je statické a kde neni pohybu, tam podle
tradi¢ni pfedstavy neni ¢asu. Vezméme si naptiklad rozteklé hodiny slavného Spanélského
malife a jednoho znejvétSich jmen surrealistického hnuti Salvadora Daliho. Tekouci
hodiny nevyjadiuji jen bergsonovskou ,.fluidnost™ Casu, ale jsou i pfimym utokem na
mechanicky &as, ktery hodiny na obraze znazorfiuji. Cas je v obdobi modernismu velkym
tématem. A¢ muze byt Bergsonova piedstava pivodni jiskrou, kazdy zumélci, ale 1
intelektudlt ¢i védci vytvari svou vlastni koncepci lisici se od druhych. Spole¢né je jim
vSak jedno, a to Ze relativizuji, rozStépuji, ohybaji, natahuji i zastavuji lidsky Ccas.
Radikaln€¢ promeénili vnimani Casu jako takového. Objektivni, zméfitelny, vefejny cas
nahradili osobnim ¢asem pluralitnim a relativizovanym. NenaruSiteln¢ plynouci a neustale

se proméfujici ¢as nahradil newtonovskou predstavu ¢asu atomizovaného.?

I PETRICEK, Miroslav. Mysleni obrazem: priivodce soucasnym filosofickym myslenim pro stiedné
nepokroéz:lé. Praha: Herrmann, 2009, s. 50
2 HILSKY, Martin. Modernisté. Praha: Argo, 2017, s. 25
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Bergson se jest¢ k tomu téSil obrovské popularité jiz za svého zivota. Chodit
v Pafizi na jeho pfednaSky by se dalo oznacit az za dobovou moddu. Navstévoval je
naptiklad slavny britsky modernisticky basnik T.S. Eliot. Marcel Proust pak i ,,profesora
Bergsona“ zminuje v historce o akademickém sporu, kterou vypravi na vecirku norsky

filozof ve IV. svazku Hleddni ztraceného casu.’

1.1. Dvé multiplicity

Ale zpét k filozofii — co je tedy tim bergsonovskym trvanim? Zjednodusené¢ feceno
je védomim s paméti, které trva v neustalém procesu. Cim by bylo védomi bez schopnosti
paméti? Pravé pamét’ je to, co ndm garantuje schopnost orientovat se ve svété a chépat
souvislost zitého Casu, a s nim 1 souvislost svéta, nejen jako soubor realit, ale i navzajem
usporddanych vyznamovych souvislosti. Jedna se o urcity ptrechod, zménu, stavani, které
trva. Trvéani neni pouze Zitou zkuSenosti, ale zaroven je jeji podminkou, tudizZ je zkuSenosti
roz§ifenou, ne-li pfekrocenou. Je kontinualni, ale i heterogenni. , Zkusenost totiz vidy
predkladd smés prostoru a trvani. Cisté trvani pred nds stavi urcitou Cisté vnitini
posloupnost bez exteriority, a prostor zase urcitou exterioritu bez posloupnosti
(pamatovani se na minulost, vzpominka na to, co se stalo v prostorou, by vlastné jiz
implikovalo ducha, jenz trvd).“* Mezi prostorem a trvanim vzniké jakési smés, do které
prostor zavadi formu svych vnéjSich distinkci a homogenni a diskontinuitni prvky, zatimco
trvani ptispiva svou vnitini, heterogennni a kontinualni sukcesi. Rozdéleni této smési nam
pfedstavuje dva typy ,,multiplicity (nejde vSak o néjaké banalni rozliSovani ,,mnohosti* a
,jednoho* jako klasickych filozofickych pojmi). Jednu reprezentovanou prostorem, tedy
mnohost exteriority, fadu kvantitativni diferenciace, diference ve stupni, diskontuitni a
aktualni multiplicita. Druha se piedstavuje v Cistém trvani, je to multiplicita posloupnosti,
usporddavani, heterogenity, kvalitativniho rozliSovéni, diference v povaze, je virtualni a
kontinualni, mnohost neredukovatelna na pouhé &islo.” Zde uz se dostavame k Deleuzovu
slozitétmu pojmovému aparatu, do kterého je nezbytné proniknout v ptipadé€, ze se jim
chceme zabyvat, jelikoz, jak shrnuje v své pozdni praci s Guattarim, filozofie je hlavné
procesem tvofivym a kritickym, nikoliv reflexivnim. Filozof musi tvofit pojmy nové, které

nejsou jen produkty sebereflektujiciho descartovského ,,ja“, ale jsou udalosti poskytujici

3 PROUST, Marcel. Hleddni ztraceného casu IV. Praha: Rybka, 2012, s. 389
* DELEUZE, Gilles. Bergsonismus. Praha: Garamond, 2006, s. 39
> Tamtéz, s. 40-41



nové imanentni roviny a otvirajici nam nové teritoria.° PGvod tohoto problému dvou
multiplicit Deleuze pfisuzuje némeckému matematikovi Reimannovi (oznacuje jej za
genialniho), ktery vidi véci jako multiplicity definované v zavislosti na svych rozmérech
nebo nezavislych proménnych a rozliSuje multiplicity na diskrétni a kontinualni.
Bergsonovymi slovy jsou dvé multiplicity takové: prvni mnohost se tykd materidlnich
objektl, které tvoii Cislo samoziejmé, druhy je mnohosti fakti védomi, kterd nema
schopnost nabyt aspektu Cisla, pouze za pomoci jakési symbolické piedstavy, ve které vsak
musi nutné figurovat prostor. Abstraktni pocitek o sobé tvofi Cistou kvalitu, jelikoz ji ale
nahlizim s pomocnou kategorii prostoru, stava se v nepiesném smyslu kvantitou, kterou
vSak bergsonovskym slovnikem nazveme intenzitou. Je-li tedy fe¢ o Case, pfemyslime o
ném v ramci homogenniho prostiedi, kde fakta védomi fadi vedle sebe, a tak se jim dafi
tvofit konkrétni mnohost. Je toto vSak ono Cisté trvani? Nikoliv, jelikoZ ¢as chapany ve
smyslu prostfedi, vnémz se déje scitani a rozliSovani, neni ni¢im jinym nez pouhym
prostorem samym. To by tedy vlastné predstavovalo Deleuziiv prvni typ multiplicity.’
Druhym, tedy trvanim zcela Cistym je dle Bergsona ,, forma, kterd nabyva sled nasich stavii
vedomi, kdyz se nase Ja necha ziti, kdyz se zdrzuje toho, aby odlucovalo stav pritomny od
stavit minulych. Nepotiebuje k tomu absorbovati se zcela a uplné v prochazejicim pocitku
nebo ideji, nebot’ by diky tomu prestalo trvati. Nepotiebuje ani zapomenouti predchozi
stavy. Staci, aby pri pripominani téchto stavii nekladlo je vedle aktudlniho stavu jako bod
vedle jiného bodu, nybrz je s nim organisovalo, jak se déje, kdyz vzpominame na tony
néjaké melodie, splyvajici, abychom tak vekli, dohromady.*® Asi jako kdyZ se v romanu
K majdku Virginie Woolfové v druhé ¢asti melancholickd postava Lily maluje na pobiezi
obraz a v zavislosti na aktualnim prozivaném okamziku se ji vybavuje velice konkrétni den
pred deseti lety se vzpominkou na zemielou pani Ramsayovou. Vjem a vzpominka jsou
zde témer nerozdélitelné. Kde je hranice toho, kdy je ted’ a kdy je tehdy? V textu se ob¢
dveé scény prolinaji téméf nepozorované a zcela piirozené za doprovodu zvyraznéného
motivu vin rozlévajicich se jedna pies druhou na piseéném pobiezi.’ Ale to je jen jeden
pfiklad zmnoha, snad jen jind podoba onoho slavného proustovského momentu a

mimovolné paméti.

¢ DELEUZE, Gilles a Félix GUATTARI. Co je filosofie?. Praha: Oikoymenh, 2001. Oikiimené
(OIKOYMENH).

7BERGSON, Henri. Cas a svoboda: O bezprostiednich datech védomi. Reed. vyd. z r. 1947. Praha:
Filosofia, 1994, s. 55-57

8 Tamtéz, s. 61

® WOOLF, Virginia. K majdku. Praha: Odeon, 2018, s. 214-234
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1.2. Kbvalitativni diference

Bergsonova filozofie je plna dualismii, ale ten klicovy, ktery potom vSechny dalsi
implikuje, je pravé prostor a trvani. Povahovou diferenci, kterou, zda-li chceme nastolit
spravny problém, nenalezneme mezi prostorem a trvanim, ale pouze na jedné strané, a to
v trvani. Hledame ji pravé tam, protoze mifi k tomu, aby se stalo nositelem vSech diferenci
v povaze, ma totiz schopnost vytvaret kvalitativni variace sebe sama. Prostor se vzdy
prezentuje diferenci stupniovou neboli kvantitativni. Kdyz tedy vyhodnotime svét s jeho
proporcemi a hodnotami, v rdmci prostoru se véc od ostatnich, ale i od sebe samé, lisi ve
stupni (tedy jestli je mensi, vétsi, dal, bliz apod.), ale v ramci trvani se véc od ostatnich
vcetné sebe lisi povahou. Deleuze uvadi znamy ptiklad s kostkou cukru, kterd ma jisté své
prostorové proporce, ale ma hlavné své trvani, rytmus trvani, zptisob jakym je v Case, kdy
klicovym moment je pravé, kdyz se kostka zacne rozpoustét a neodkazuje pouze na
diferenci vii¢i ostatnim vécem ale k vnitini diferenci v sobé samotné. Pravé tuto jinakost,
ktera je podstatou, mizeme uchopit, pokud ji nahlizime jako trvani.!° Bergson{iv pojem
intuice, ktery on sam prezentuje jako jednoduchy akt, pak Deleuze napii¢ svou praci
pojima hlavné jako metodu. Trvani mize intuici soudit, to Bergson zdiraziuje, ale pokud
je si intuice sebe sama védoma jako metody, pouze ona ma potenci hledat ve vécech trvani,
dovoldvat se mu, vyzadovat ho, ponévadZ trvani vdéci za vse, ¢im sama jest.!!
Jednoduchost ovSem nevylu€uje konkrétni kvalitativni a virtudlni multiplicitu, jak bylo
demonstrovano vySe. Intuice neni samotnym trvanim, ale pohybem, jenZ ndm umozni
uvédomit si existenci jinych trvani v ramci trvani nds samych. Bez metody intuice by
trvani bylo pouhou psychologickou empirii. Takhle je schopno nastolovat spravné
problémy a urcovat opravdové diference, tedy diference v povaze. Intuice tak implikuje
pluralitu hledisek a jejich vzajemnou neredukovatelnost. Zarovei je podle Deleuze Spatna
interpretace pojmu intuice pramenem nespravného pristupu k celé Bergsonové filozofii.
Bergson sam si byl védom toho, nakolik je termin zavadéjici, jelikoZz v naSich predstavach
je intuice spis§ jakymsi protipélem k metod€, v némz jedndme ndahle, neocekdvané, ale i
nechténé. Intuice je v bézném mySleni nejasné a nepiesné pochopeni reality, které se
pozdé&ji miize ukdzat jako to spravné. Deleuze proto sviij text Bergsonimus zacina
uvedenim terminu intuice na spravnou miru. Josef Fulka ve svém clanku Bergson a

problém pameéti srovnava tuto Deluzeovu intenci s praci Ceského filozofa Mili¢e Capka,

1 DELEUZE, Gilles. Bergsonismus. Praha: Garamond, 2006, s. 31
"' DELEUZE, Gilles. Pusté ostrovy a jiné eseje. Praha: Herrmann, 2010, s. 22
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ktery k pojmu intuice pfistupuje stejng, avSak o tfi dekddy diiv nez sam Deleuze.'?
., Bergsonova intuice neznamend prosté odevzdani se nasi vnitini skutecnosti, citové a
instinktivni. Znamena naopak myslenkové usili, prekonati sklony nasi obraznosti, ktera,
utvarena vnéjsim svetem, je navykla na chapani prostorové a visualni, a tim zkresluje i

nase predstavu vnitiniho déni "

1.3. Subjektivno, neboli trvani, neboli virtualita

Ptes rozdéleni multiplicit se Bergson v Bezprostrednich datech vedomi dostava
k rozdéleni subjektivna a objektivna. Subjektivnim Ize nazvat to, co je pro nds znamé,
objektivnim je pak to, co je ndm zndmé tak, ze za ideu, kterou aktudlné¢ méame, by bylo
mozno dosadit stale rostouci mnozstvi novych dojmi.'* Objektivno nema zadnou virtualitu
a potenci, muze byt pouze aktudlni, hmota postrada virtualitu, skrytou silu, je néco jako
obraz, nemiize v ni byt néco jiné¢ho vlastnici jinou podstatu, hmota celd je v tom, ¢im se
nam nabizi. Objektivnem je tedy to, co se da d¢lit, res extensa, ale je hlavné tim, co po aktu
déleni neztrati nic ze své povahy, asi jako do nekone¢na délitelné Cislo. ,, Ve skutecnosti
existuje zpusob, a to jeden jediny, jak materialismus vyvratit: brat hmotu beze zbytku
takovou, jakou se jevi. Tim bychom ji zbavili vSech virtualit a skrytych sil a fenomény
ducha by ziskaly status nezdvislé reality. “’> Na druhou stranu, co se ty&e subjektivna, tak
Bergson pro zjednoduseni ¢asto trvani prezentuje jako nedélitelné a brat to za danou véc by
podle Deleuze bylo velkou chybou, ostatné nazyvame jej multiplicitou. V ramci d€leni
vSak méni svou povahu, a to je ten kli¢ovy rozdil. Subjektivno neboli trvani je virtudlni. Je
nécim, co se aktualizuje v procesu aktualizovani, prostfednictvim diferenciace vytvafi
vlastnim pohybem nalezity pocet diferenci povahovych. Na rozdil od objektivni aktualni
reality, kde existuji jen diference stupniové, se zde vnofujeme do Cisté Casove, nikoliv uz
prostorové, dimenze. Takové multiplicité nutné nélezi tfi vlastnosti: kontinuita,
heterogenita a jednoduchost. '

Dilezitym rysem celé Bergsonovy filozofie je myslet ony povahové diference bez
zavislosti na jakékoliv form¢ negace, jak jsme ostatné zvykli. Je nutno vyhnout se

nahrazovani diferenci degradacemi a protikladnostmi. Negace vyuziva vzdy pfili§

12 FULKA, Josef. Bergson a problém paméti. In: CAPEK, Jakub, ed. Filosofie Henri Bergsona: zdkladni
aspekty a problémy. Praha: OIKOYMENH, 2003, s. 15

13 CAPEK, Mili¢. Henri Bergson. Praha: Nakladatelské druzstvo Méje, 1939, s. 12

4 BERGSON, Henri. Cas a svoboda: O bezprostiednich datech védomi. Reed. vyd. z r. 1947. Praha:
Filosofia, 1994, s. 53

1S BERGSON, Henri. Hmota a pamét: esej o vztahu téla k duchu. Praha: OIKOYMENH, 2003. s. 53

16 DELEUZE, Gilles. Bergsonismus. Praha: Garamond, 2006, s .46-47
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abstraktni pojmy, a proto se Deleuze pousti do kritiky hegelidanské dialektiky, kde
nekoneCny fetézec tridd, tezi, antitezi a syntezi je mozny jen na zaklad¢ nepiesnosti, ve
které¢ jde jen o napéti nekonkrétnich pojmt. Na zacatku bergsonovské monografie se
vénuje této problematice, kdy negaci byti by bylo néjaké ne-byti. Ale je spravné takhle
uvazovat, kdyz pojem ne-byti obsahuje vyznam pivodniho byti a zaroven ptedstavu jeho
negace? Zaroven pojem, ktery ma byt Cistou negaci puvodniho pojmu, je najednou
obsahlejsi nez ten ptivodni. To je dle Bergsona piiklad Spatné kladeného problému, protoze

Bergsonova filozofie je filozofii piesnosti.

1.4. Trvani a pamét

Zpét vsak k vykladu pojmu trvani, ktery je klicovy pro téma této prace. Asi se
muzeme shodnout, ze z dosavadniho vykladu je trvani bytostné paméti. Je vSak 1 védomim
a svobodou, ale jen diky tomu, Ze jest primarn¢ paméti. Bergson sam tento jev popisuje
dvéma zpiisoby, a to jako uchovani a shromazd’ovani minulosti v pfitomnosti. Bud’ v sobé

14

pfitomnost zahrnuje nepfetrzit¢ zvétSujici se obraz minulosti nebo spiSe ustavicnou
zménou sveé kvality svédCi o stalé t€z8im nakladu, ktery za sebou tdhneme cely sviij Zivot,
jak jej zijeme. Anebo se jednd o pamét’ ve dvou formach jako vzpominkova pfikryvka
bezprostiedniho vnimani a jako smrStovatel multiplicity okamziku. , Mohu-Ii si dovolit
prirovnani, je to jakési odvijeni svitku, nebot neni Zivé bytosti, ktera by necitila, Ze se
postupné blizi ke konci své role. A Zit znamend starnout. Je to vSak zaroven i kontinualni
navijeni, jako se naviji nit do klubka. Vzdyt nasSe minulost nas ndsleduje, neustdle se
zvétSuje o pritomnost, jiz sbird po cesté. A védomi znamend pamét !’

To, ¢im se trvani li$i od jakési diskontinuitni série okamzikd, je, ze na jedné strané
nasledujici okamzik v sob€ na rozdil od pfedchoziho vzdy obsahuje i vzpominku, kterou
mu pfedchozi zanechal a na strané druhé se oba momenty stlacuji do jednoho, jelikoz ve
chvili, kdy druhy vyvstava, ten prvni jest¢ nezmizel. Mame tady zase dualismus i v trvani,
které si predstavujeme jako pamét. Jedna se o pamét-vzpominku a pamét-kontrakci. Proc¢
toto rozdéleni? Deleuze jako jeho diivod udava pohyb, vjehoz ramci se piitomnost
rozde€luje na dva sméry. Jeden smérem do minulosti (orientovany a rozsifeny) a druhy smér
mi#i do budoucnosti (stladeny, stladujici se).'8

Deleuze poukazuje, ze problém paméti je nejméne pochopeny aspekt Bergsonovy

filozofie. Poklada si otazku, kde se uchovavaji vzpominky na minulost, a dospiva k tomu,

7 BERGSON, Henri. Mysleni a pohyb. Praha: Mlada fronta, 2003, s. 278
18 DELEUZE, Gilles. Bergsonismus. Praha: Garamond, 2006, s. 57-58
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ze vzpominka se uchovavd sama v sob¢, nikoliv v néjaké zasobné vzpominek v nasem
mozku. Minulost tedy pfeziva v sob¢ a to je pro nas tézce pochopitelné vzhledem k tomu,
ze minulost uz vlastné neni, prestala byt. Ale ona ani pfitomnost neni, je to Cisté stavani
mimo sebe. Pfitomnost tedy neni, ale puasobi. O minulosti pak Delueze piSe jako o
neuzite¢né, o minulosti, jenz prestala ptsobit. Ale pravé v tomto neaktivnim, nepohnutém
stavu jest v plném slova smyslu. Splyva s bytim o sobé. Nemlzeme o ni fict, Ze byla,
protoze ona jest sama v sob&. Bézné pojeti Casového schématu se tedy obrati a o nestéle
pritomnosti mizeme fict, Ze uz byla, zatimco minulost jest, vé¢n¢ a odjakziva. To je
povahova diference mezi minulosti a pfitomnosti. Bergsonova ,,¢ista vzpominka® postrada
jakoukoliv psychologickou existenci, proto o ni mluvi jako o virtudlni, neaktivni a
nevédomé. Slova nevédomi se zde neuZiva k oznaceni néjaké psychologické reality mimo
védomi pod vlivem freudovského uceni, ale k oznaceni nepsychologické reality — byti, jak
je o sob¢. Protoze pouze pfitomnost je otazkou psychologickou, nybrz minulost s ,,¢istou
vzpominkou* je otazkou ontologickou.'” Vzpominka ,, hlubokymi koreny vsak stile ziistava
pripoutand k minulosti, a kdyby ve svém zavrSeni nepocitovala svou piivodni virtualitu,
kdyby nebyla kromé pritomného stavu soucasné nécim, co tuto pritomnost pretind, nemohli
bychom ji nikdy povazovat za vzpominku “.*’ Vzpominani po&ita s predstavou jakési obecné
minulosti, jez neni specifickou individualni minulosti néjaké ptitomnosti, ale vécnou
minulosti, ontologickym zivlem. Bergson to popisuje jako skok do ontologie. AZ potom, co
je skok wucinén, nabyde vzpominka psychologické existence, kdy se aktualizuje
z virtudlniho stavu. Ponofenim se pro ni do neménného byti ji postupné ,,ztélesnujeme* ted’
a tady. Tato myslenka skoku je velice zvlastni a k celému konceptu Bergsona, jako filozofa
pfesnosti a kontinuity, se pfili§ nehodi.

Vzpominka nikdy nevznikd aZ po vjemu, ale soucasné s nim, jinak je to témet
nemyslitelné. Jak by vlibec néjaka pfitomnost uplynula, kdyby nebyla minula a pfitomna
zaroven. ,, Minulost je , soucasnici“ jiz byla. Kdyby minulost musela cekat, az jiz nebude,
kdyby nebyla minulosti, ,,minulost obecné*, hned a nyni, nikdy by se nemohla stat tim, ¢im
Jje, nikdy by nebyla touto minulosti. “*! Minulost a pfitomnost neni spravné vnimat jako dva
po sob¢ nasledujici oddélené momenty, ale jako nutné koexistenty. Neuchopitelna
pfitomnost pfestava byt, pomiji a stavd se okamzit€ minulosti, kterou bude navzdy, ale
diky neustdlému zanikdni pfitomnosti vni samé. Minulost tedy neni nasledkem

pfitomnosti, ale spis je jeji zdkladni podminkou, bez které by pfitomnost ani nebyla mozna.

19 Tamtéz, s. 63
20 BERGSON, Henri. Hmota a pamét: esej o vztahu téla k duchu. Praha: OIKOYMENH, 2003, s. 101
2 DELEUZE, Gilles. Bergsonismus. Praha: Garamond, 2006, s. 67
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Deleuze pak zde vidi jasnou podobu s Platonovou teorii rozpominéni, kterd je rozvadéna
v dialogu Menén.* Platonovo rozpominani lze chapat také jako ontologickou pamét, ktera
obsahuje urcité byti minulosti 1 ,,byti-o-sob&®, a je schopna poslouzit jako zaklad pro
odvijeni Casu. Stejné tak, jako je patrna inspirace Bergsona Platonem, je zde uz velice
¢itelny vliv Bergsonovy filozofie na dilo Marcela Prousta.

OvSem neni mozné se vyhnout, a jist¢ to uz muselo byt dosud patrné, srovnani
pojeti Casu jako kontinudlni posloupnosti v Bezprostiednich datech védomi a Casu jako
koexistenci, ktera nam opét nabizi spiSe predstavu prostoru, v Hmoté a paméti. Podle
Deleuze je trvani skute¢nou posloupnosti, ale jen protoze na hlubsi urovni je zaroven
virtualni koexistenci, s niz je tfeba do trvani zavést i opakovani ve smyslu ,,psychickém®,
které je zcela jiné neZ opakovani hmoty. Jedna se o opakovani celych ,,rovin* ¢asu, nikoliv
o opakovani heterogennich prvkl na jedné a té samé roviné. Tedy opakovani virtudlni,
nikoliv aktualni. Celd nase minulost se pak odehrava, obnovuje a opakuje souCasné na
viech Urovnich, jez vztyduje.?® , Podstatou obecné myslenky je neustdle oscilovat mezi
sférou cinnosti a sférou cisté paméti.“*! Deleuze na zakladé tohoto posledniho tvrzeni
ustavuje v ramci problematiky ¢asu a paméti v bergsonismu ¢tyii paradoxy. Za prvé je to
paradox skoku, jenZ je nutnym aktem, jimzZ se notfime do ontologického Zivlu minulosti. Za
druhé¢ se jednd paradox byti, vnémz jde o stanoveni povahovych diferenci mezi
pfitomnosti a minulosti. Za tfeti jde o paradox soucasnosti: minulost nenasleduje po
pfitomnosti, jiZz byla, ale koexistuje s ni. Za ¢tvrté pak paradox psychického opakovani,
v némz cokoliv, co koexistuje s kazdou ptitomnosti, je celou minulosti, v Gplnosti, ale na
rtiznych Grovnich.?®

Jak vSak cistd vzpominka nabyde psychologické existence? Neboli jak se bude
virtualno aktualizovat? Musime se opét vratit k onomu skoku. Skok nas dostane nejen do
oblasti minulosti obecné, ale dostane nas do konkrétni tirovnég, kterou rozpominani vybira
na zakladé domnélych aktualnich potteb. 1 kdyz kazdd droveni obsahuje celek nasi
minulosti, v kazdé z nich je celkova minulost stlacena do jiné podoby. V paméti existuji 1
»vyznacené body*“, jak pravi Bergson, které jsou proménlivé od jedné urovné k druhé.
Skok jako takovy ani nemusi byt dobfe nasmérovany a dostaneme se o uroven jinam a
nevyhleddme oné jisté dominanty, které jsme &ekali, ze nalezneme. Urovent je prilis

stlacend, uzka nebo naopak velice rozlehla a neni mozno se v ni orientovat. Pfivolani

2 PLATON. Platénovy spisy: Svazek III. Praha: OIKOYMENH, 2003, s. 353 a dale

23 DELEUZE, Gilles. Bergsonismus. Praha: Garamond, 2006, s. 69

24 BERGSON, Henri. Hmota a pamét: esej o vztahu téla k duchu. Praha: OIKOYMENH, 2003, s. 121
2 DELEUZE, Gilles. Bergsonismus. Praha: Garamond, 2006, s. 70

15



vzpominky z téchto sfér je onen skok, jimz se dostavam do virtudlna, kde vSak vzpominka
virtualni i1 zistdva. Nesmime si totiz plést pfivoldvani vzpominky a pouhé ptipomenuti
obrazu neboli béznou vSedni evokaci. To uz jsou totiz aktualizované virtualni Cisté
vzpominky, které uz proSly aktem ztélesnéni. Aktualizace ma néckolik stupiii, které
Bergson popisuje v Hmoté a paméti, a je to pravé ona, kdo ustanovuje psychologické
védomi.?® Dle Deleuze je to bergsonovsky prevrat, kdy nejdeme od pfitomnosti
k minulosti, od vniméni ke vzpomince, ale naopak. Neni vSak plvodni odrazovy bod

onoho skoku pravé v pritomnosti? A pokud ne, kde by byl? Z textu to neni zcela ziejmé.

1.5. Aktualizace virtualni vzpominky

Aktualizace virtualni vzpominky se tedy d&je dvojim zpisobem: kontrakce-
translace (coZ jsou stejné pojmy, které Bergson pouziva v ramci stlaCovani a rozpinani sfér
a urovni Casu, i s jistymi podobnostmi by vSak nemély byt akty totozné) a smétovani-
rotace. Kdyz Bergson mluvi o translaci, jde o pohyb z nutnosti v aktualizaci vzpominky
z urcité urovné. Kontrakce tedy v tomto piipadé nebyla ontologickou diferenci mezi dvéma
virtualnimi sférami, ale pohyb, jimz se myslenka aktualizuje do psychologické podoby.
Soucasné s ni vyvstava i celd aroveinl, z niz dana myslenka pochazi. Bergson znazorfiuje
graficky pfitomnost a hloubku minulosti na ptikladu kuzele, kdy pfitomnost je samoziejmé
vrcholem?’ (odtud pojmy stlagenost atd.). Deleuze viak povaZzuje za chybné minit to, Ze by
vzpominka nalezend v $irSich urovnich kuzelu musela v procesu aktualizace nutné projit
urovnémi, které stoji mezi touto jeji trovni a pfitomnosti. Kazda vzpominka by tak ztratila
svou individualitu. Prochazi pies ,,arovné védomi‘, coz je zas dalsi bergsonovsky pojem,
ktery se nesmi zaméfiovat s urovnémi minulosti, o kterych byla dosud fe¢. Urovné védomi
jsou psychologickou kontrakci, kterou musi skutetné¢ vzpominka urazit, aby se stala
aktualnim obrazem, zatimco ontologickd kontrakce oznacuje vSechny Urovné minulosti,
stlaené¢ 1 uvolnéni, virtudlné koexistujici. S pohybem jako rotaci je to ovSem
komplikovangj$i, protoze ho sam Bergson v textu Hmoty a paméti nerozviji. Jde zde o
predstavu stadia aktualizace, kdy je cela troven minulosti stlatena v jakési nedélitelné
reprezentaci, nemlze jiZz byt Cistou vzpominkou, ale zatim neni aktudlnim obrazem.
V tomto déni jsou pravé aktualizujici se vzpominky ve vztahu vzijemného pronikéni,
rozvijeni do zietelnych kontur a kone¢né vnéjSich oddélitelnych obrazii odpovidajicich

konkrétni vzpomince. Uz jsou vSak za stadiem ned¢litelnosti, a naopak se vse déje, déli,

26 Tamtéz, s. 71
27 BERGSON, Henri. Hmota a pamét: esej o vztahu téla k duchu. Praha: OIKOYMENH, 2003, s. 121
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rozviji, expanduje. Dostava se uz tak blizko k pfitomnosti, Ze v rdmci kruhového vztahu
s ni obraz-vzpominka odkazuje na obraz-vjem a obracen¢. SpoleCnym ramcem téchto dvou
typl obrazl je pak pohyb. Posledni momenty aktualizace se nachazeji ve vztahu obrazu
k pohybu.?

K translaci a rotaci tak ptibyvaji dalsi dva aspekty aktualizace, ktery je za prvé
dynamicky pohyb, tedy konkrétni postoj, poloha téla nutnd k vyvazenosti obou ptivodnich
urceni. Za druhé pohyb mechanicky, jenz je hybnym schématem reprezentujicim posledni
stadium aktuality. Bergson to nazyva ,,pozornosti k zivotu“, kterd je pfizplisobenim
minulosti vzhledem k pfitomnosti a také jejim vyuzitim. Nejprve dochézi k zajisténi bodu
setkani minulosti a pfitomnosti, kdy se minulost pfenasi k pfitomnosti pravé s touto
intenci. Nasleduje moment transpozice, ptevedeni, expanze minulosti do pfitomnosti. Déle
pak dynamicky postoj zajist'uje soulad dvou ptedchozich momentl a dovadi je do konce.
Mechanicky pohyb ve vysledku zajistuje vlastni uzitecnost celku a jeho pfevedeni do
ptitomnosti. V tu chvili aktualizujici se vzpominka ma tendenci se aktualizovat v né¢jakém
obraze, ktery je sdm soucasny s pifitomnosti, protoze cCistd vzpominka je soucasna
s pfitomnosti, jiz sama byla. Takova vzpominka by vSak pouze zdvojovala obraz-vjem a
tim padem by byla neuZite¢nou. Proto se vzpominka musi aktualizovat ne ve vztahu ke své
vlastni pfitomnosti, s niz je vlastné soucasna, nybrz ve vztahu k pfitomnosti nové, k niz uz
muize byt minulou. Tuto podminku, kterd je tedy patym aspektem aktualizace, vSak

napliiuje sama povaha ptitomnosti, ktera nepfestava plynout, postupovat a prohlubovat se.

Pokusili jsme se zde jen strucné na par strandch nacrtnout Bergsonovu piedstavu
Casu, kterd byla velkou inspiraci pro vSechny obory védy, filozofie i uméni. Deleuze
s Bergsonovou filozofii pracuje cely sviij zivot. Tato kapitola vychdzela hlavné z jeho rané
publikace z roku 1966. Deleuze tak ¢ini i tento exkurz k filozofovi piedchéazejiciho jeho
samého o dekady, aby poskytl kli¢ k filozofii vlastni. Na konci Sedesatych let totiz mayji
vyjit jeho stézejni dila, kterd napsal sam pied spolupraci s Felixem Guattarim. V zavéru
této diplomové prace pak muizeme nahlédnout, jak se Deleuze vyporadava s uméleckym
médiem filmu pravé pomoci Bergsonovy filozofie v osmdesatych letech. Neptedbihejme
vSak a zlstanme zatim tam, kde byl Bergsoniiv vliv zcela zjevny jesté za jeho zivota, tedy

u literatury.

28 DELEUZE, Gilles. Bergsonismus. Praha: Garamond, 2006, s. 76
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2.Cas a pamét’ v dile Marcela Prousta

., Dlouho jsem chodil brzy spat.“? Prvni véta romanu, zadatek rozsahlého dila
Hledani ztraceného casu francouzského spisovatele Marcela Prousta, které vznikalo
v letech 1908 az 1922, kdy autor zemftel a stacil provést redakci jen prvnich Ctyt svazki ze
sedmi. Dilo do té doby nevidané je ptikladem toho, co dnes chdpeme jako moderni roman.
Dilo tak komplexni a neuchopitelné, narocné a tedy otevieno nespocCtu interpretacim.
., Hledani ztraceného casu Marcela Prousta je vysledkem nezkonstruovatelné syntézy, v niz
se ponor mystika, uméni prozaika, zapal satirika, moudrost ucence a zaujatost
monomaniaka spdaji v autobiografické dilo. Pravem bylo receno, ze vSechna velka literdarni
dila zakladaji, nebo rusi literdarni druh, zkratka jsou zvlastnimi pripady. Proustovo dilo je
v§ak jedno z nejméné uchopitelnych. “3° Dilo, které dlouho po autorové smrti stile Zije
vlastnim zivotem, jelikoz neda spat intelektualiim po celém svéte a vSichni maji potfebu na
n¢j reagovat ¢i se s nim néjak vyporadat, zejména pak samoziejmé v prostredi pro dilo
domaci, kde najdeme zminky o Proustovi snad u vSech velkych myslitelt. Jsou to
napiiklad Jean-Francoise Lyotard, Emmanul Lévinas, Jean-Paul Sartre, Paul Ricoeur,
Roland Barthes a v neposledni fad¢ samoziejmé Gilles Deleuze, jehoz kniha Proust a
znaky zroku 1964 je dnes nepochybné kanonickym dilem francouzského

poststrukturalismu.

2.1. Hledani ztraceného casu jako francouzska intelektualni udalost

Marcela Prousta dnes oprdvnéné vidime jako autora, ktery se zapsal do d&jin
jednim dilem, kterym dosdhl nesmrtelnosti, coz bylo 1 predsevzeti, které si vzal za své.
Proc¢ vSak vzbuzuje tolik vzruseni u nespoctu filozofl, estetikli a teoretiki? Jde dozajista o
jeho mnohovrstevnatost a nevycerpatelnost, kterd nespociva jen v enormnim rozsahu, i
kdyz je tieba dilo piecist celé, ma-li vyplynout jeho celkové sdéleni. Dilo miize byt ¢teno
opakovang a stejné mu nikdy zcela neporozumime. Podnéth jak k literdrnim zazitkim, tak
k ptemySlenim je nespocet, jelikoZ Proust neni jen spisovatelem, ale také filozofem,
estetikem a v neposledni fad¢ sociologem své doby. Hledani ztraceného casu je ptibéhem
Zivota, ktery je licen rafinovanym zpisobem. Roland Barthes piSe o vypravécoveé Zivoté

jako o déravém nebo dokonce dezorientovaném. Zplsob narace Proustova dila se totiz fidi

2 PROUST, Marcel. Hleddni ztraceného ¢asu I. Praha: Rybka, 2012, s. 6
30 BENJAMIN, Walter, Vybor z dila I: Literdrnévédné studie. Praha: OIKOYMENH, 2009, s. 237
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svym zvlaStnim rytmem. Syzet romanu nam piedkladd jen velice malo z vypravécova
zivota, dochazi ke skoklim v case o celé roky na par stranach, zatimco jednomu okamziku,
na ktery zaptisobila mimovolna pamét, jsou vénovany desitky stran. Vzdyt' vétSina obsahu
III. svazku Sveét Guermantovych je jen jedind vecefe u vypravécCovych sousedu.
Francouzsky naratolog Gérard Genette se snazil na dilo aplikovat pfibliznou objektivni
chronologii, kdy se drzi hlavné¢ obdobi Dreyfusovy aféry a prvni svétové valky jako
historickych udélosti. Naptiklad, kdy se v chronologickém cCasu fabule odehravaji prvni
stranky syzetu se slavnou vyse citovanou vétou? Tyto ¢asové skoky je mozno postfehnout
jen v ramci jedné véty, ve které doslo k evokaci vzpominky a propadu v ¢asu o spousty let.
Pak se nelze divit proslulym proustovskym slozitym souvétim, které se v jednom ptipadé
ve svazku IV. Sodoma a Gomora dostane aZ do rozsahu tii stran. Tento zvlastni rytmus
vypravéni nds pfivadi k tomu, ¢emu jsme se vénovali vySe v predchozi kapitole.
Mimovolnd, nezamérna vzpominka totiz rusi naSe predstavy o Case, které jsou ustdleny
v nasem vnimani jako jasné fyzikalni veli¢iny. Pfedstava ¢asu jako rovnomérného plynuti
padé a s nim 1 konvenéni piedstava vzpomindni jakozto jakéhosi usilovného patrani v nasi
minulosti. Nejednou se ktémto zazitkim Proust vraci a pro mnohé jsou tim
nejzajimavejsim v celém dile. K tajemnym neuchopitelnym okamziktim, které jsou pry¢,
nez se nad¢jeme, ve vlastnim smyslu nepiinasi zadného nového poznani, ale presto nas ten
kratky okamzik zméni. Kouzlo mimovolné vzpominky oproti védomému vzpominani je
pravé vtom, Ze se jevi jako ve vlastnim smyslu nemoZna, ale pfece je az naléhavé
evidentni a nezpochybnitelna. Pomoci asociace na néjakém smyslovém vjemu se pied
nami vynoii bezprostiedné¢ a Zivé a pravé minuly Cas je v mimovolné vzpomince
ptfitomnéjsi, nez kdy snad byl jako soucasny a jsme tak schopni nazfit svou existenci, jeZ se
rozprostira v prostorech a ¢asech, které nekonecné ptesahuji to, na co jsme schopni si
zamérn¢ vzpomenout. Proust doslova o téchto momentech mluvi, jako o momentech
nesmrtelnosti, jelikoz béhem té kratké chvile naprosto ztratime ptredstavu omezeného Casu,
je to chvile ¢isté necasovosti, kterou se Deleuze neboji nazvat vé¢nosti.>! |, 4 jestlize jen
néjaky kdysi slyseny zvuk nebo néjaka kdysi vdechovana viiné jsou nahle znovu slyseny
nebo vdechovany v pritomnosti i v minulosti zaroven, jestlize jsou takto realné, aniz jsou
necim nynéjsi, a idealni, aniz jsou pritom abstraktni, tu se razem ta trvala a obvykle skryta
esence veci uvolni, a nase pravé ja, které se nekdy zdalo byt uz davno mrtvé, ale nebylo
mrtvé uplné, procitd a ozZivuje, jak do sebe vstiebava tu nebeskou potravu, které se mu

dostava. Chvilka oprosténda od radu casu v nas znovu stvorila, abychom ji byli s to vnimat,

3 FULKA, Josef. Doslov k ceskému vydani. In: M. Proust: Hleddni ztraceného éasu. Praha: Rybka 2012, str.
367-364
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i cloveka oprosténého od radu casu. A je pochopitelné, ze tento clovek se své radosti
oddava s ditverou, i kdyz se nijak nezda, ze by pouhd chut néjakého kolacku v sobé logicky
obsahovala ditvody této radosti, je pochopitelné, ze slovo ,,smrt* pro ného nema zadny
smysl, kdyZ je mimo cas, ¢eho by se mohl do budoucnosti obavat? “%?

Tato citace by mohla krasné¢ manifestovat nepfesnou a obtiznou definici pojmu
virtuality, se kterym zachazi jak Bergson, tak po ném Deleuze, ale také je nutno
podotknout, ze pravé v pojeti Casu a prostoru nachazime rozpor mezi Bergsonem a
Proustem, jelikoz filozof na rozdil od spisovatele radikalné odmital sméSovani prostoru
s Casem. Proust je naopak prostorem az fascinovan. Povaha prostoru v Hleddni je ale stejné
dvojznacna jako povaha Casu, ktery se da piehybat pfes sebe a minulost se rozvine do
pfitomnosti. Prostor je popisovan jako nespojity, diskontuitni, zakiiveny.>® Vezméme si
napiiklad tuto pasaz ze Stinu kvetoucich divek, kdy si vypravé¢ na hran€ bdéni a snéni ve
vlaku vSimne vychodu slunce: ,, OzZila, nebe znachovélo a ja, s oblicejem pritisknutym
k oknu, jsem se snaZzil lépe videét, ponévadz jsem tusil, Ze to souvisi s niternym Zivotem
prirody, ale viak zmenil smér, stocil se, ranni scenérii v ramu okna nahradila nocni
vesnice se strechami zalitymi modravou mésicni zari, (...), a ja jsem byl nestastny, ze se mi
ztratil mij pas rizového nebe, vjsem ho vsak spatiil znova, ale tentokrdt cCerveny,
v protejsSim okné, z néhoz se vytratil v dalsi zastavce drahy, takze jsem travil cas
prebihanim od jednoho okna k druhému, (...), abych tak dosahl vhrnného pohledu a
souvislého obrazu.“3* Toto zachizeni s prostorem a asem se taky poji s fenoménem
moderniho umeéni, kdy na konci 19. stoleti a na zacatku 20. stoleti, rozvijejici se
zdznamova média fotografie a filmu piebiraji mimetickou ulohu umeéni tak, jak bylo dosud
chdpéano. Vytvarné umeéni 1 literatura, tedy hlavné roman, se s tim musi né&jak vypotadat
prostiednictvim mnoha novétorskych pfistupi a stavd se tak sdm pro film
nenapodobitelnym, 1 kdyz v budoucnosti po modernim romanu filmati opé€t sahli jako po
inspiraci a pokusili se jej zredukovat do filmové adaptace. Sdm Bergson i Proust byli

k filmu ve své dobé velice kriticti.

2.2. Proustovo dilo jako systém znaku

Deleuze vSak zas tolik nezajimd téma Casu, ale svou praci pojima sémioticky

(nikoliv v8ak v tradi¢nim saussureovském smyslu), a Proustv svét vidi jako iSi znaka a

32 PROUST, Marcel. Hleddni ztraceného casu VII. Praha: Rybka, 2012, s. 184

3 FULKA, Josef. Doslov k deskému vyddni. In: M. Proust: Hleddni ztraceného ¢asu. Praha: Rybka 2012, str.
374

3 PROUST, Marcel. Hleddni ztraceného casu II. Praha: Rybka, 2012, s. 210
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zamérn¢ se vyhybad vSem interpretacnim klis¢ a pozornou cetbu Proustova dila vyuziva
k demonstraci své vlastni filozofie, stejn¢ jako v pfipadé¢ s Bergsonem. Nutno pocitat i
s tim, ze Deleuze je velky provokatér a nékdy se az prvoplanové snazi jit proti proudu, ale

to zrovna neni tento piipad. Jeho intepretace Proustova roménu je svézi a originalni.

2.2.1. Cty¥i znakové svéty

Zkratka v motivech paméti, vzpominky v pasazich s piSkotovym kolackem ¢i
dlazebni kostkou, Deleuze nevidi stézejni jednotu dila, vychodisko nevidi v usili o
vzpomindni a patrani v paméti, jednd se zde totiz o ,.hleddni samotné pravdy“. Pamét’ a
vzpominky jsou samoziejmé dilem protknuty a jsou dilezité, ale cel¢ Hledani je ptibéhem
poznavani a stavani se spisovatelem. Rytmem celého dila je pohyb zklaméni a odhalovani.
Proustovo mysleni vidi jako platonismus, kdy poznavat znamend rozpominat se. Pamét’ je
vSak jen prostfedkem poznavani a cile a principy ji ptesahuji. Horizont Hledani neni
v minulosti ale v budoucnosti. Poznavani se pak zcela jisté tykd znaki a ty jsou objektem
poznavani pravé casového nikoliv néjakého abstraktniho veédéni. Poznadvat znamena
predevsim sledovat objekty, jez vysilaji znaky, které volaji po intepretaci a deSifrovani.
Znaky ndm pak predstavuji jejich pluralitni svéty, v nichz se postavy pohybuji, kazda
z mnoha postav ten svét zosobniuje €i je jeho soucasti, tfeba se pohybuje ve vice oblasti
najednou a jiné jsou mu zase neptistupné. Znaky riznych svéti nejsou stejného druhu, ani
se nam nedavaji stejnym zplisobem. Sam vypravé¢ se pak pohybuje ve Ctyfech rliznych
svetech: svét mondénni, svét lasky, svét dojml a smyslovych kvalit, svét umeni. Prvni svét
znaki je fale$ny, ten druhy je 1zivy, tfeti uZ je laskavéjsi a jevici se sdm o sobé&, avSak stale
jen v materidlnim svété. Na konci Cetby dila tak ¢tenafi musi byt jasné, Ze materialni smysl
sam o sob¢ nestaci, ackoli je podnétem. To, z Ceho Clovek zaziva onu radost, je totiz Cista
esence. Neni to ani obycejna vzpominka na Benatky potom, co vypravé¢ upadne na dlazbé
pfipominajici mu ono italské mésto, 1 kdyZ je zcela jist¢ v Patizi ted’ a tady. Je to nazfeni
Cisté esence Benatek (Combray, Balbecu...) jako takovych. Proto je zde jako ctvrty
znakovy svét uméni, ktery je tim nejvyS$Sim svétem znakd, jelikoz tyto znaky jsou
dematerializované¢ a jsou cistou esenci vystupujici skrze matérii. Onen odhaleny svét
umeéni pak pliisobi na vSechny ostatni a transformuje je, zejména pak na svét smyslovych
kvalit, svét uméni pronika vS§im, co v ostatnich svétech zatim zistalo neodhaleno.

Smyslové znaky totiz uz odkazovaly k Cisté esenci, kterd byla vtélena do jejich
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materialniho smyslu.> Pivod skute¢ného mysleni se totiz nerodi v rozumu, ale ve
smyslovosti, avSak za podminek Ze nepodléha totalit¢ toho, co jiz vi, jakozto néfemu
urcitému, vzitému a pouze zdanlivé samoziejmému obrazu mysleni, ktery nas do budoucna
nema Cim prekvapit. Mysleni vstupuje do uCeni ve vztahu k znaku mimovolné¢ a vzdy
v Case, protoZe jen v ¢ase se ndm nabizeji setkani a problémy. Mysleni je obraceno k tomu,
co pfichazi zjiného nez toho ,,zndmého svéta™, coz vyzaduje jiny zpusob mysleni, ale
naznacuje 1 jiny zpusob zivota. Toto jiné hledisko je mi znak schopen dat jen za podminek,
ze naleznu odpovidajici zpiisob jeho uchopeni a odpovim mu tak, abych vytvofil pojmy
odpovidajici danému problému, jenz znak reprezentuje. Tento komplikovany afekt,
kterému dava znak podnét, je pak podminkou realné zkusenosti. Deleuze dava rizna jména
tomu, co je ve znaku obsazeno, tomu co na nas pusobi, podle aspekti, které chce zrovna
uptednostnit. V rané knize o Nietzschovi je to ,sila“, u Prousta je to ,.esence®, v Logice
smyslu je to ,,smysl“, ,,problém™ a ,,Idea* je to v Diferenci a opakovani. V zadném ptipadé
se nejedna o synonyma, nybrz o rtizné piistupy, rizné cesty k tomu, co Deleuze nazyva
transcendentadlnim empirismem, jenz si davd za ukol vysvétlil pocatek ,nového
v mysleni.*® Esence zjevujici se v uméleckém dile je nejvyssi absolutni diference, kterd
konstituuje byti a ddva nam jej pochopit. Jediné uméni ndm muize dat to, o co marné
usilujeme v bézném zivote. Samoziejme se nejednd o empirickou diferenci dvou objekta,
takova diference je vzdy jen vnéjSi. Ale zde je fe¢ o vnitini diferenci, o kvalitativni
diferenci ve zpusobu, jak se nam dava svét, diference, kterd by nam ziistala tajemstvim,

nebyt uméni, jenz je schopno ji naziit.’’

2.2.2. Pluralni ¢as

Hledani pravdy vzdy probiha v Case. Ten je v Proustové dile plurdlni, tedy Cas
ztraceny a cas znovu nalezeny a oba dva maji své pravdy. Ztraceny Cas neni jen ¢asem
pomijivym, kterému podléhame my a svét kolem nas, ten jenZ vSe ni¢i a zatracuje. Je
ztracenym Casem 1 v béZn¢ chapaném slova smyslu, Cas ktery ztracime prazdnymi chvilemi
ve spolec¢nosti, ¢i honbou za iluzi lasky, ¢as ktery nevénujeme préci a vytvarné umélecké

¢innosti. Znovunalezeny Cas pak objevujeme v nitru Casu ztraceného a ddva nam obraz

35 DELEUZE, Gilles. Proust a znaky. Praha: Herrmann, 2016, s. 11-23

36 PETRICEK, Miroslav. Gilles Deleuze: filosofie ve jménu Zivota. In: DELEUZE, Gilles. Logika smyslu.
Praha: Karolinum, 2013, s. 355

37 DELEUZE, Gilles. Proust a znaky. Praha: Herrmann, 2016, s. 54
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vécnosti, ale mize byt chapan i jako absolutni plivodni ¢as, tedy vécnost sama, ktera je
k nazfeni v uméni. Znaky se pak pohybuji napii¢ témito ¢asovymi liniemi.*®

Existuji znaky, které nas doslova nuti myslet na ztraceny Cas a jejimi nositeli jsou
zejména lidé, nasi pratelé, které jsme dlouho nevidéli. Cas se na nich stavéa viditelnym a
dokazuje se na nich jen prazdnota mondénnich znakli. Mondénnost je vzdy zménou a
tipadkem. Mluvime zde o zavéreéném matiné®, kde vypravée po dlouhé dobé potkava své
staré znamé a reflektuje zménu spolecnosti, kterou podstoupila po Dreyfusové afére, po
valce, a hlavné¢ po plsobeni samotného Casu. Zmeéna tedy vibec neni pojimana jako
bergsonovské trvani, ale jako odpadavani, degradace. To vice nez o znacich mondénnich
plati o znacich lasky, jejichz tragické ptisobeni a dopad je demonstrovan hlavné na postaveé
barona de Charlus, ale i na Swanové lasce k Odette de Crécy, tak i k vypravécoveé détské
lasce ke Gilbert¢ a té mladistvé k Alberting. ,, Laska bez prestani chysta své zmizeni,
neprestava napodobovat rozchod. S laskou je to stejné jako se smrti. Staci si predstavit, Ze
jsme jesté dost zivi na to, abychom videéli obliceje téch, kdo nas ztratili. A stejné si
predstavujeme, Ze jsme jesté dost zamilovani, abychom se tésili ze zarmutku téch, které
Jjsme prestali milovat. “*’

Cas ztraceny navzdy, nikoliv v§ak ¢as znovunalezeny, mohou piedstavovat i znaky
smyslové. Ne vzdy znaky smyslové piinasi neuchopitelné radostné chvile mimovolné
asociace, o nichz byla fe¢ vySe. Ne pokazdé nam daji nazfit nesmrtelnosti a vécnosti, o
¢emz jiz byla fe¢, ale naopak mohou ndm dat pocitit smrt a absolutni nicotu. Deleuze
poukazuje na moment v balbeckém hotelu, kdy si vypravé¢ zavazuje tkaniCku boty a
mimovolnd pamét mu vyvrhne bolestivou vzpominku na babicinu smrt. AZ v tento
moment, rok po jeji smrti si uvédomuje jeji absenci v jeho Zivoté a jeji nemozny navrat.
Cim se tento moment rozvazané boty li§i od snézeni piskotového kolatku? Pro¢ piinasi
bolest a ne radost? V obou piipadech se uvolfiuje mimovolnd pamét. Na zaklade
aktualniho pocitku se vybavuje stary pocitek, jenz plsobi silngji nez ten aktualni.
V ptipadé, ze vSak aktudlni pocitek postavi proti starému svou ,,materialnost®, namisto
radosti z toho piekryvani dvou realit se dostavi pocit ztraty a stary pocitek tak zanika
v mofi ztraceného ¢asu. MliZe za to vina, kterou vypravé¢ zakousi a dava tak aktudlnimu
pocitku navrch a ten stary ztraci. Zarodek nicoty je pfitomen i u piskotového kolacku nebo

dlazebni kostky, ale zfistane potladen pievrstvenim dvou poditkd.*!

38 Tamtéz, s. 27

39 PROUST, Marcel. Hleddni ztraceného casu VII. Praha: Rybka, 2012
4“0 DELEUZE, Gilles. Proust a znaky. Praha: Herrmann, 2016, s. 28

41 Tamtéz, s. 30
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Vsechny tyto tfi typy znakl zastupuji Cas, ktery ztrdcime. Ale zivot neni jen
kontinudlnim ztracenim casu. Jak ziskame ze ztraceného casu pravdu? Proust pouziva
pojem ,,pravdy rozumu®, ve skutecnosti ale stoji proti pravdam, kterym se nam dostava
skrze rozum, protoze tém chybi nutnost. Kdyz rozum vystupuje v uméni, déje se to vzdy
potom, nikoliv pfedem. Nejprve zakusit nasilnost znaku a pak byt donucen hledat jeho
smysl. Jen rozum mulze uchopit pravdy tohoto typu, ale jen za podminek, ze se do véci
vklada po nazieni znaku. Deleuze, mimo rozum, vidi u Prousta vice forem mysleni: pamét’,
touhu, obraznost, schopnost esenci... Mondénni znaky tak predstavuji predevsim Cas, ktery
ztracime. Znaky lasky obsahuji nas ztraceny Cas, smyslové znaky nam pomahaji k tomu, ze
¢as znovu nalézame, vraceji nam ho z hlubin Casu ztraceného. Znaky uméni ndm vsak
davaji &isty absolutni ¢as znovunalezeny, ktery viechny ostatni Easy obsahuje. Cas, jenz
ztracime, nas vede klisce i ke smyslovym znakim. Cas ztraceny je pfitomen
v mondénnim svété, ale pietrvava jesté v tom smyslovém. Cas, jen nalézame, reaguje na
Cas, ktery ztracime i na Cas ztraceny. V absolutnim ¢ase umeéleckého dila se vSechny tyto
zminéné Casové dimenze propojuji a nachdzeji sob& odpovidajici pravdu. Casové linie
v Hledani ztraceného casu je linii poznavani. Jednotlivé linie se kiizi a zdroven na sebe
pusobi. Znaky se tak rozvijeji, davaji se a vysvétluji se podle casovych linii, komunikuji
spolu a symbolizuji se, prostupuji sebou navzajem a tvoti slozit¢ kombinace, které¢ pak

dohromady tvofi néco jako systém pravdy.*

2.2.3. Pamét’

Role paméti je pro Deleuze v Proustové dile pouze vedlejsi. Krom mimovolné
paméti, o které jiz byla fe¢, zde samoziejmée figuruje 1 pamét’ zdmérna, kterou lze spojit
s niz§imi sveéty znakli mondénnosti a lasky. Rozum je pak aktérem, ktery se snazi
desifrovat znaky minulosti skrze pamét’. Napfi¢ celym roménem je klicova role Zarlivce, at’
uz ji zastupuje kterakoliv z postav. Ve Swanové lasce je Zarlivcem samotny Swan ve
vztahu k Odetté, dale je to Charluse se svym mladym houslistou Morelem, ale hlavné je to
1 samotny vypraveéc s jeho milovanou a zaroveil nenavidénou Albertine. Tato fada postav
byla jmenovéana uz vyse, jako pfedstavitelé role milence, od niZ je ovSem role zarlivce
neodlucitelnd. VSechny tyto postavy jsou schopné nesmirné zarlivosti vici svym

milostnym proté¢jSkiim, jsou nepficetni, utrapeni a jsou ochotni podniknout témét cokoliv,

aby se dostali ke své pravdé. Proto zarlivec obétuje vSechny prostfedky paméti ve jménu

4 Tamtéz, s. 34-35
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intepretace znakd lasky. Zamérna pamét’ vSak pfichdzi vzdy pozdé€, svym usilim nejsme
schopni zapatrat v minulosti tak, abychom rekapitulovali kazdy detail, ktery by byl
symptomem 17 milovaného. Zarlivec se snazi v paméti vie skladovat, aby mél po ruce
vzdy arsenadl pro své interpretace. Pamét vSak zapracuje vzdy se zpozdénim, jelikoz
v danou chvili rozum nedokézal pojmout a zachovat v ni konkrétni vétu ¢i gesto, o kterych
se nedalo tusit, ze pozd¢ji ziskaji takovy smysl, nebo na néj ani nikdy nepiijdeme.
Zamérna pamét v otroctvi lasky je odsouzena vzdy k tomuto neuspéchu.*® ,, Pamét, misto
aby predstavovala jakousi odliku ruznych faktii naseho Zivota, ustavicné pritomnou pred
nasimi zraky, je totiz spise prazdnem, z néhoz nam chvilemi podobnost s nécim pritomnym
dovoli vylovit vzpominky uz mrtvé, ale ted’ zase vzkriSené, pritom existuji nicméné tisicera
fakta, ktera nejsou takovymto virtudlnim zpiisobem v paméti pritomna a jez pro nds
zustanou navzidy neoveritelnymi. Vsemu tomu, o cem nevime, zZe to ma vztah ke skutecnému
Zivotu osoby, kterou milujeme, nevénujeme Zadnou pozornost, zapominame okamZzité to, co
nam rekla v souvislosti s tim ¢i onim faktem nebo s témi ¢i onémi lidmi jez nezname, a
zrovna tak zapomindame i vyraz, jaky méla, kdyz nam to rikala... “**

Mimovolnd pamét’ funguje naopak jen ve sféfe znakd smyslovych. Smyslova
kvalita se nam bez pochyby déava jako znak, ktery ndm ptikazuje hledat jeho smysl, jenz
ndm muze znenaddni dodat pravé mimovolnd pamét z podnétu smyslového vjemu
(Benatky misto dlaZzebni kostky, o kterou jsme zakopli atd.). VSechny smyslové znaky
vSak nejsou uchopitelné mimovolnou paméti. K nékterym z nich vede cesta skrze touhu
nebo figuru obraznosti jako v pfipadé martinvilleskych vézi, které nesouvisi s Zadnou
konkrétni vzpominkou ¢i minulosti. Pravé tomuto smyslovému znaku, spolecné
s Vinteuilovou sonatou, davd Deleuze prednost pied piSkotovym kolackem. Véze
v Martinville ani sonéta pro housle totiz neodkazuji k ,,materialnimu vysvétleni®, ale ptimo
k esenci samé. Tyto znaky jsou pravdou napsanou pomoci obrazii, jsou skute¢nym
odhalenim, zatimco prvni, a pfed Deleuzem vSemi oslavovany pfipad, je pouhym
vzkiiSenim paméti, pouhou reminiscenci. Otazkou je, zdali se kvalita smyslového pocitku
obraci k obraznosti nebo pfimo k paméti? Je nutno vyzkouset vSechny mozné cesty, ale
uspéch neni zarucen. V piipadé¢ zmeSkani, neuchopeni smyslového vjemu, je navzdy
ztracen a nam bude zdhadou, jestli byl pro nas snovym obrazem, nebo vzpominkou
ukrytou v hloubi nasi paméti, presné jako tfi stromy, které vypravé¢ vidi z koCaru na vyleté

s madame de Villeparisis. Jejich podstata mu v onu chvili unikla a uz se k ni nikdy

43 DELEUZE, Gilles. Proust a znaky. Praha: Herrmann, 2016, s. 64
4 PROUST, Marcel. Hledani ztraceného casu VI. Praha: Rybka, 2012, s. 141-142
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nedostal.®

Zddlo se, ze mé jako néjaké stiny zZadaji, abych je vzal s sebou, abych je vratil
Zivotu. V jejich naivnich a vasnivé gestikulaci jsem poznaval bezmocnou litost milované
bytosti, ktera ztratila rec a citi, Ze nebude schopna Fici nam, co chce a co my nedovedeme
uhodnout. Na krizovatce je kocar brzy opustil. Unadsel mé daleko od toho, co jsem
povazoval za jediné pravdive, od toho, co by mé opravdu obstastnilo, podobal se mému
Zivotu. “*

Smyslové znaky, jez se poji s mimovolnou paméti, jsou v hierarchii znakli nize nez
znaky umeéni, ale jsou i pod t€mito znaky, které pojime s obraznosti a nikoliv s paméti.
Jsou vSak nezbytnou cestou, kterd nas zavede k uméni, jsou pocatkem umeéni samého,
davaji ndm predtuchu znovunalezeného Casu, jsou vSak stale znaky zivota, ne ptimo znaky
umeéni, jsou piipravou pro uchopeni plnosti esence, Deleuze pise o ,estetickych Ideich®.
Proust sam v téchto znacich paméti vidi velkou véhu, a to nejen ve svém dile, ale i u svych
predchidci a idolti. Tyto reminiscence jsou metaforami Zzivota a metafory jsou
reminiscencemi uméni*’, proto spisovatel vidi jejich kli¢ovou tlohu v uméleckém dile.
Esence umeéni je ale nadfazena Zivotu a neni zavisld ani mimovolni paméti, ani na
obraznosti a nevédomych obrazech.

V piipad€ reminiscenci se ¢asto zdlraziuje asociativni psychologie. Do jaké miry
je to opravnéné? Co asociace nevysvétluje je, pro¢ mame takovy nepochopitelny pocit
radosti, ktery se dostavuje se smyslovym pocitkem. Radost tak silna, Ze smrt je diky ni
lhostejnd, piSe Deleuze. A jak vysvétlime ne zcela zfejmou podobnost aktualniho pocitku
s tim minulym? A pro¢ ndm reminiscence piijde aZ snad opravdovéjsi, nez kdyZ jsme Zili
onen moment v pfitomnosti? K tomu se asi nikdy nedostaneme stejné¢ jako autor dila.
Ackoli mimovolnd pamét’ ndm pomiiZze explikovat asponl €as a prostor nasi vzpominky,

obrazovy poditek tii stromi u cesty ziistane tajemstvim navzdy.*®

2.2.4. Vnitini diference jako ¢ista esence

Podobnost Bergsonova a Proustova ¢asového rozvrhu vidi Deleuze pravé v paméti,
nikoliv na Urovni trvani. Madme na mysli, to Ze nepostupujeme od aktudlni pfitomnosti
k minulosti, nesklddame minulost z pfitomnosti, ale nardz vstupujeme ptimo do minulosti.

Bergsonovska predstava minulosti, kterd neni né¢im, co bylo, ale néco, co jest a koexistuje

samo se sebou. Minulost neni uchovana jinde nez sama v sobé&, byti minulosti o sob¢ je

4 DELEUZE, Gilles. Proust a znaky. Praha: Herrmann, 2016, s. 64-65

46 PROUST, Marcel. Hleddni ztraceného éasu II. Praha: Rybka, 2012, s. 267
4T DELEUZE, Gilles. Proust a znaky. Praha: Herrmann, 2016, s. 67

48 Tamtéz, s. 69
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virtudlni, a tim se vracime k minulé kapitole a k tezim z Hmoty a paméti. Proust o stavech
vyvolanych pomoci znakli paméti, o virtualit¢ minulosti, mluvi takto: ,, redlné, aniz jsou
nécim aktudlnim, a idealni, aniz jsou pritom abstraktni. “*’ Bergson si vSak neklade otazku,
jak muze byt minulost o sobé uchovana pro nas a jakou pro nas miize mit vahu. Nazieni
vzpominky ve snu ¢i v obraze je pro n¢j deformaci Cisté vzpominky. Proust chce vSak
nazfit a uchopit minulost takovou, jaka se uchovava sama o sob&. Odpoveéd vidi pravé
v mimovolné paméti. Ta ale nespoc¢iva na podobnosti dvou pocitkil, ale na jejich totoznosti
v hlubsi roving. Identické jsou kvality téchto dvou pocitki, a nebo je identicky sam pocitek
ve vztahu aktualniho a minulého okamziku. Smysl totiz obsahuje jisty rozsah trvani, ktery
je natazeny mezi témito dvéma okamziky. Poclitek zalozeny na identické kvalité¢ ale
implikuje vztah k néemu jinému, odlisSnému (chut’ kolacku v sobé obsahovala celou
esenci Combray), kontext pocitku z minulosti je tak neodlucitelny od toho aktudlniho
pocitku. V ramci identity pocitkti v hlubsi roviné jejich kvality, nachdzime i jejich hlubsi
diferenci. ,, Combray se vynoruje v aktudlnim pocitku, jeho diference se starym pocitkem se
zvnitinila v pritomném pocitku. >’ Podobnost a identita jsou jen podminkami. Podstatna je
zvnitinéna diference, kterd se pro nas stala imanentni a vtom Deleuze vidi analogii
s uménim, mimovolna pamét’ je analogii metafory. Combray i chut’ kolacku se implikuji
navzajem. Combray se zjevi tak jako nikdy pfedtim, neni to ani prace vjemu, ani zamérné
paméti, vyjevi se jako Comrbray neskutecné a v pravdé, nikoliv ve svych vnéjsich a
nahodilych vztazich, ale ve zvnitinéné diferenci neboli ve své esenci. Vynoii se totiz
z Cisté minulosti mezi aktualni pfitomnosti a minulosti, ktera byla kdysi pfitomna, mimo
zamérnou pamet’ ¢ védomy vjem. Je to Cisté ,,byti o sobé v minulosti®, je to Cas v Cistém
stavu. Toto idedlni realné, virtudlni, to je esence. NejvySSim stavem esence je stoceni,
zavinuti. Mimovolnd vzpominka nabyvd na dvou silach, a to diferenci v minulém
okamziku a opakovani v aktualni chvili.>!

Dalsi diference se ndm nabizeji prav€ vramci Casu, jelikoZ umélecké esence
vyvolavaji ¢as ptivodni, identicky s vé¢nosti, ¢as znovunalezeny v uméleckém dile, nikoliv
Cas sukcesivni, mijejici, rozprostranény a rozvinuty, nybrz zavinuty. Mimovolna
vzpominka nam vSak d4 nahlédnout jen Casu uz ztracenému, znovunaléza ho, ale sice jen
v tomto rozvinutém cCasu. Je to jen ten kratky neuchopitelny moment, bod, ktery nam
umozni kolem néj €as na okamzik stocit, a tak nahlédnout vécnosti do tvafe. Mimovolna

pamét’ stoji v tomto schématu poznani uprostred, nikoliv na jeho vrcholu. Jeji znaky pfilis

4 PROUST, Marcel. Hleddni ztraceného ¢asu VII. Praha: Rybka, 2012, s. 201
S0 DELEUZE, Gilles. Proust a znaky. Praha: Herrmann, 2016, s. 72
S Tamtéz, s. 75-76
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Casto podléhaji znakiim touhy, obraznosti ¢i snu a tihnou jak k nizSim znakim
mondénnosti a lasky, tak tém vyS$Sim, uméleckym. Ztratila vSak dokonalou identitu znaku a
esence jsou jen usilim Zzivota, pfipravou na umeéni. ,, Pozndvani je rozpomindni, ale

rozpomindni neni nic vic nez poznavani, tuseni. “’

Zde jsme vycerpali vSe, co nam Gilles Deleuze mohl fict k ¢asu a k vedlejsi roli
paméti v Proustoveé Hledani ztraceného casu. Nabidla se originalni interpretace tohoto
vehlasného roménu, kterd ptivedla na svétlo a objasnila hlubsi filozoficky rozmér dila,
ktery v ném je bezesporu pfitomen, ale nutno miti na paméti, ze jde jen o jednu z mnoha
interpretaci a dilo zdstava neuchopitelnym, slozitym, ale soucasné také otevienym. Ostatné
tak sam Proust vidél své dilo, oteviené Ctenari.

Polemiku s Deleuzovou teorii znakl provadi slavny filozof a hermeneutik Paul
Ricoeur, ktery se ji snazi trochu mirnit a hledat jakysi kompromis mezi timto Deleuzovym
pojetim a témi tradiéngj§imi. Proustovi se vénuje ve druhém svazku svého dila Cas a
vypraveni>®, jez si bere za kol zmapovat koncepce ¢asu ve fikénich vypravénich. Hleddni
ztraceného casu pak sdili misto ve stejné kapitole s Pani Dallowayovou a Kouzelnym

vrchem.

32 Tamtéz, s. 78
33 RICEUR, Paul. Cas a vypraveni 1I. Praha: OIKOYMENH, 2002, s. 202-235
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3. Predstava ¢asu v modernim filmu

Film v soucasné francouzské filozofii zaujima vcelku vyznamné postaveni a stava
se Castéji stfedem zajmu. Generace filozofii, ktefi se dostavaji na svétlo v Sedesatych
letech, ty jez oznacujeme jako myslitele postmoderni, zacali mit potiebu se k stale silicimu
a vyvijejicimu se novému médiu vyjadrit. Nékteti vice, nékteti méné. VSichni byli velkymi
obdivovateli filmu, ktery je ostatné¢ soucasti francouzské identity jiz od bratrit Lumiéra.
Vétsina autorti vénovalo tomuto tématu ,,pohyblivého obrazu* kratsi prace ¢i ¢lanky, az do
osmdesatych let, kdy publikoval Gilles Deleuze své dvousvazkové dilo s prostym ndzvem
Cinéma. Prvni ¢ast nese nazev Obraz-pohyb, druhd pak Obraz-cas. Dilo do té doby
nevidané, v jehoZ ramci mizeme mluvit snad jiz o nééem jako o filozofii filmu (a nebo
moznd nikoliv a film tak neni objektem filozofického zkoumani, ale spiSe prostfednikem
demonstrace Deleuzovy filozofie samotné), nikoli filmové teorii, i kdyz i tam bychom nasli
vice nez zajimavé pristupy léta pred Deleuzem jako napiiklad na doméci pide slavny
André Bazin (ktery je zasadni postavou francouzské nové vlny, piestoze ani nebyl
filmafem) s jeho fenomenologickou recepci filmu®*, &i Christian Metz jenZ se snazi na film
uplatnit strukturalistickd vychodiska Ferdinanda de Saussura a Romana Jakobsona.>> Sam
Deleuze jiz vroce 1968 pise: ,,Hledani novych vyrazovych prostredkii filozofie bylo
zahdjeno Nietzschem a dnes se v nem musi pokracovat ve vztahu k nékterym jinym uménim,
napi. k divadlu a filmu. "% Dnes naopak na Deleuziiv odkaz navazuje spousta filozofi,
ktefi buduji flastvni filozofie filmu. Ze znaméjSich jmen mizeme uvést Jacquese Ranciéra,
Alaina Badioua, ¢i Jean-Luc Nancyho. Stejné tak ma ovSem pozdni Deleuzovo dilo fadu
odpiircti, a to zejména na poli tradi¢ni filmové védy a analytické filozofie v anglosaském
prostiedi.”’

V prvni knize je Deleuzovym tématem pohyb, v jehoZ ramci se v€nuje vlastni
definici a ivahdm na klasické filmovovédni témata jako je rdmovani, zabér nebo montaz.
Pomocniky jsou mu Bergsonova filozofie a sémioticky systém Charlese S. Peirce. Na
zakladé polemiky nad Bergsonovymi tezemi o pohybu a Case ustanovuje své klicové
pojmy obraz-pohyb a obraz-Cas. Deleuzovo dilo nespada do déjin filmu, ale je esejem o
klasifikaci obrazli a znaki, on sdm jej v uvodu nazyva taxonomii filmu. Obraz ma statut

znaku a chceme-li se pustit do filozofie filmu, je nutno vytvofit nové pojmy, jelikoz

54 BAZIN, André. Co je to film?. Praha: Cs. filmovy tstav, 1979.

55 METZ, Christian. Film languege: A Semiotics of the Cinema. University of Chicago Press, 1999.

56 DELEUZE, Gilles. Difference and repetition. London: Athlone Press, 1994, s. 5

7 RODOWICK, David Norman. Gilles Deleuze's time machine. Durham, NC: Duke University Press, 1997,
s. 7
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zkratka zatim nebyly zadné k dispozici, a i proto, ze Deleuze vidi filozofii jako tviirci
proces, ktery musi nové pojmy nutné¢ produkovat. Deleuze se inspiruje hlavné
v Bergsonovych pracich Hmota a pamét’ a Vyvoj tvorivy, ke kterym se ve svém praci o
filmu stale vraci v pasazich, jez nazyva ,komentafe k Bergsonovi“. V onéch zminénych
originalnich spisech Deleuze hled4 inspiraci, ale nachdzi i ostrou kritiku k Bergsonovi za
jeho pojeti pohybu jako kinematografické iluze zaloZzené na manifestaci nehybnych,
fixnich fezech a momentéalnich snimcich, ale naopak je zas cely pojem zakotven
v Bergsonové identité, kterou stanovil mezi hmotou, pohybem a obrazem.’® Na zakladé
pojmii obraz-pohyb, obraz-Cas 1ze volné i klasifikovat filmy samotné. V prvnim piipade¢,
tedy obraz-pohyb, pojime s organickym rezimem znakl, jez reprezentuje film klasicky,
narativni (Griffith, Lang, Murnau, Dryer, Hitchcock dotahuje k dokonalosti). Obraz-Cas
Deleuze poji s krystalovym rezimem znakl, jenzZ nam poskytuje film moderni (Godard,
Bresson, Fellini, Antonioni, Herzog, Wenders...). Obraz-pohyb je tedy bezstfedovym
souborem proménlivych prvki, které ptisobi a reaguji jedny na druhé, zatimco stted obrazu
je rozpétim mezi pohybem obdrzenym a pohybem vykonanym, je akci a reakci, neboli
intervalem. S inspiraci v Peirceov€ uceni o znacich Deleuze pfipojuje dalsi pojmy jako
obraz-vjem (véc, pohyb zachyceny), obraz afekce (vlastnost nebo sila), obraz-pud
(energie), obraz-akce (sila nebo ¢in, pohyb vykonany). Nas vSak v této praci zajimé obraz-

¢as.

3.1. Obraz-¢as jako prekonani obrazu-pohybu

Co se stane, kdyZ ve filmu, jako v uméleckém médiu, piestane dominovat akce, kdy
¢as uz nepodléha akci/pohybu? Co se stane s pohybem a jaké nové formy obrazu jsou nam
dany? Deleuze uvadi druhy svazek svého dilu vénovany obrazu-Casu mysSlenkami nad
italskym neorealismem jako bodem zlomu, jako hranici mezi obrazem-pohybem a
obrazem-Casem. Do jaké miry je vlastné neorealismus realistickym smérem, jak se o ném
tradiéné smysli? Navazuje na teze Andrého Bazina, ktery spiSe neZ na socialn€ motivovany
obsah téchto filml, poukazuje na jejich formalni stranku. Stejné tak Deleuze aplikuje na
tyto filmy literarni teorii 0 novém romanu Alaina Robbe-Grilleta (ktery mimo své romany
a literarné-teoretické spisy napsal i scénar k filmu Loni v Marienbadu Alaina Resnaise).
Dle Bazina neni skutecnost zobrazovana ¢i reprodukovana, ale je zaméfovana. Jedna se

zde o novou formu reality, skutecnosti na prvni pohled rozptylené, eliptické, roztékané a

8 DELEUZE, Gilles. Film I / Obraz-pohyb. Praha: Narodni filmovy archiv, 2000, s. 9-21
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rozkolisané, které davaji smysl v blocich, s imyslné slabymi vazbami a nezfetelnymi
udalostmi. Je to kinematografie vidouciho, nejedna se jiz o kinematografii akce. Deleuze
argumentuje Rosselliniho tvorbou a hlavné pak slavnou scénou z Umberta D, kdy se
sluzka v jednozabérové sekvenci vénuje rutinnim domacim pracim v kuchyni, dokud ji
pohled nespocine na jejim téhotném biiSe a uvédomi si svou zivotni situaci. Tento moment
Deleuze nazyva cCistou optickou situaci. V obrazech-pohybech a dalSich pojmech a jim
prislusejicich filmovych znacich, které byly vytvoreny a ustanoveny v prvnim svazku, vidi
pouze jakési predbézné nutné podminky. Tyto znaky umoznily novy obraz, ale jeste jej
nedotahly k jeho dokonalosti a nevytvorily jej. Opticka a zvukova situace nahrazuji ty
senzomotorické. Stejn¢ tak Deleuze zavadi pojem libovolného prostoru, ktery moderni
filmaf tvofi, nemusi byt viibec nutné kontinudlni, ale zkfiveny, zvrstveny.>

Luchino Visconti, ktery jasné odmital ndlepku ptfedchiidce neorealismu, se podle
téchto stanovenych kritérii nema Sanci z této Skatulky vymanit. V klasickych narativnich
filmech v souladu s obrazem-akci mély filmy vzdy svou silné¢ determinovanou konkrétni
realitu, kterd méla svou vlastni funkci, kdy situace vzdy pfedchazi jednani a trpéni.
S italskym neorealismem, konkrétné s Viscontiho filmem Posedlost, to Deleuze vidi jinak.
Objekty a prostiedi demonstruji nezavislou hmotnou realitu, kterd je ¢ini hodnotami samy
o sob¢. Divék, ale 1 filmova postava se s timto prostiedim musi vyrovnat a uchopit jej,
situace nepfichazi ptimo z jednani, musi byt zformovana a osvojena jesté diive, neZ dojde
k jakékoliv akci. VSe zlstava redlnym, jen mezi realitou prostiedi a realitou jednani je
jakysi snovy vztah a ne hybna sila pfechodu. D&j proplouva situaci.®

Deleuze tak rozliSuje tvorbu objektivni a subjektivni, kdy se moderni film
v ndvaznosti na neorealismus jasn¢ vydava cestou subjektivni, kde ani nejsou jasné hranice
toho, co je redlné a co je imagindrni — vezméme si filmy Federica Felliniho ¢i
Michelangela Antonioniho. Na neorealismus samoziejmé& navazuje i francouzskd nova
vlna: uvolnéni senzomotorickych spojeni, kdy postavy v Godardovych filmech jen tak
bloudi mezi nesouvisejicimi udalostmi, 1 kdyZ jeho filmy se zdaji jako nejobjektivnéjsi
kriticky objektivismus. Ten je vSak naprosto subjektivni, jelikoZ skute¢ny objekt byla
nahrazen vizudlnim popisem a byl uveden do nitra postavy ¢i pfedmétu samého. Sdm Jean-
Luc Godard, v rozhovoru ke svému slavnému filmu Zit sviij Zivot (1962), mluvi o této
potieb€ podavat niterny pocit a o tom, Ze predavat ho musi vnéjsi strana véci, filmatf/malif

musi zGstat vné, cilem subjektivni a objektivni deskripce je pak podat pocit celku.b!

3 DELEUZE, Gilles. Film 2 / Obraz-¢as. Praha: Narodni filmovy archiv, 2006, s. 8-9
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Aby bylo mozné jit za hranici pouhého pohybu je nutno, aby doslo k trem zvratiim.
Prvnim je ono zieknuti se senzomotorického schématu, kdy je nutno transcendovat
k Cistému obrazu a zvuku. Druhou podminkou je obraz nenazirat jen jako znak Casu
(chronoznak). Obraz-Cas je nutno nazirat i v kontextu toho, jak je mozné jej Cist
(Iektoznak), stejn¢ tak jestli je mozné obraz myslet (nooznak). Tyto tfi druhy znakt
nahrazuji ty tradicni piercovské (index, ikona, symbol), které byly aplikovany v ramci
obrazu-pohybu. Tteti krok je pak tedy (v disledku téch predchozich) redefinovat pohyb
jako takovy, jelikoz z obrazu-Casu se obraz-pohyb nutné nevytraci. Pohyb jiz neni
reprezentaci akci jako sledli prostorovych segmentll v senzomotorickém schématu.
Zatimco obraz-pohyb byl konec¢ny v celku, v prostoru organické totality, obraz-Cas je
odvozen od intuice celku, jako univerzalniho stdvani, zmény, nebo tvofivého vyvoje.5

Napodobeny c¢as, nikoliv Cisty Cas, lze nazfit skrze obraz-pohyb, jenz je dvoji:
jednak se projevuje ve vztahu k pfedmétiim, variuje jejich vzajemné pozice, za druhé pak
ve vztahu k celku, jehoz zménu vyjadiuje. Pozice existuji v prostoru, ale ménici se celek,
ten existuje v Case. Vramci zdbéru je obraz-pohyb demonstrovdn v prvnim piipadé
pfedmétu rdmovani, ve druhém v ramci celku pak montazi. ,, Montdz sama o sobé ustavuje
celek a predkladd ndm tak obraz casu. Je tedy zdkladnim aktem kinematografie. Cas je
nutné neprimou reprezentaci, protoze vyplyva z montadze, ktera spdji jeden obraz-pohyb
s druhym. Proto takové spojeni nemiize byt pouhou juxtapozici: celek jiz neni souctem, tak
Jjako ¢as neni sledem pritomnosti.“% Deleuze dile odkazuje na Ejzenitejna, hlavniho
predstavitele ruské montazni Skoly (K7iznik Potémkin, Deset dni které otrasly svétem),
ktery tvrdil, Ze montaZ nutné¢ musi pracovat se stfiddnim, stfetavanim, rozhodovanim,
vybirat, koordinovat, aby se ¢asu dostalo jeho pravému rozméru, tak jako celku jeho
soudrznosti. Z toho plyne, Ze obraz-pohyb je uchopitelny pouze v pfitomnosti. Pfitomnost,
jako jedinym pfimym casem filmu, se zdd byt jako samoziejmost. Zabér musi byt
determinovéan potencionalni montaZi, obraz-pohyb se tak stava jakousi buiikou ¢asu. Cas
tedy zavisi na pohybu samém, stejn¢ jako v jakési antické piedstaveé: Cas je poctem
pohybi. Deleuze vedle EjzenStejna zmiinluje Pasoliniho, ktery pfitomnost vidi jako
transformujici v minulost diky montézi, ale kvili samé povaze obrazu minulost na ni
nahliZime jako na urCitou ptfitomnost. Je tedy zfejmé tfeba ziistat u obou alternativnich

hledisek, jako u dvou poli nepifimé reprezentace filmového cCasu: Casu zavislého na

62 RODOWICK, David Norman. Gilles Deleuze's time machine. Durham, NC: Duke University Press, 1997,
s. 80
9 DELEUZE, Gilles. Film 2 / Obraz-c¢as. Praha: Narodni filmovy archiv, 2006, s. 46
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pohybu, avsak zprosttedkovaného montazi, nebo Casu zdvislého na montazi, ale jakoby
podiizenému pohybu. Jde tedy o dialekticky vztah: montaz nebo zabér?

Aby cas podléhal pohybu, musi si pohyb zajistit svou uchopitelnost, svou existenci,
musi byt Citelny, centralizovany. Pohyb, ktery se né¢jak vymyka nasi bézné predstave, pak
narus$i i nasi pfedstavu ¢asu, zpochybiiuje statut ¢asu jako poc¢tu pohybd, jelikoz nepodléha
zadnym ciselnym, méfitelnym vztahim. Muze se zdat, Zze takova situace mluvi spi$
v neprospéch Casu, ale podle Deleuze nikoliv, jelikoz ¢as ma konecné¢ moznost se z onoho
vztahu s pohybem vymanit a ukazat se nam piimo. Cas viak nemiiZe negovat pohyb, ale
uchyli se radéji k tomu pohybu nepravidelnému ¢i vychylenému. Je vSak zcela ziejmé, ze
kinematograficky obraz jako takovy se nam jevi v pfitomnosti, ¢as tedy nemiize byt
reprezentovan jinak nez nepiimo, na zékladé pfitomného obrazu-pohybu prostfednictvim
montaZe. Deleuze se tuto zfejmost snazi zpochybnit. ,,Na jedné strané neexistuje
pritomnost, ktera by nebyla pronasledovana minulosti a budoucnosti, minulosti, ktera se
neomezuje na byvsi pritomnost, a budoucnosti, ktera nesestava z prichdzejici
pritomnosti. “* Je to Henri Bergson, k némuz s opét vracime, s jeho tezi o naslednosti, jenz
uruje pritomnost, ktera probihd, ale kazd4 ptitomnost nutné¢ koexistuje s minulosti a
s budoucnosti, bez nichz by sama nebyla moZznd. Stim film pracuje neustile 1 v
naratologické otazce fabule a syZetu.®> Pro kinematografii je nevyhnutelné toto uchopeni
minulosti a budoucnosti v koexistenci s pfitomnym obrazem. Jen tak je moZzna ptat se: co
bylo predtim a co je potom? To, co je pfedtim a potom, je tfeba zakomponovat do ,,nitra
filmu* (syzet) jak tiké Deleuze, jen tak z toho vyjde fetézec pritomnosti (fabule). Dale pak
argumentuje na prikladu filmové postavy, kterd se pfece v syzetu neobjevila jen tak. Jaka
je jeji minulost? Delueze cituje Godardliv vyrok v souvislosti s jeho filmem Passion z roku
1982. ,, To je kinematografie — piitomnost tu nikdy neexistuje, leda ve Spatnych filmech. “%°
Pozastavuje se rovnéz nad tim, jak sméSn€ vypada klasicky filmovy flashback (slavné
vyzit v Obcanu Kaneovi Orsona Wellese z roku 1941, v némz Delueze naopak vyzdvihuje
hloubku zabéru jako temporalizaci obrazu, kdy prostor reprezentuje spiSe cas) oproti
»~-mohutnému zkoumani ¢asu®, jeZ pfedvedl Alain Resnais ve svém mistrovském dile Loni
v Marienbadu z roku 1961. V Resnaisové dile Ize identifikovat ony obrazy-Casy, kde vic
nez o fyzicky pohyb jde o samotny pifesun v Case, jenzZ Deleuze nazyva proustovskou

dimenzi Casu, kde postavy i1 pfedméty zaujimaji misto v ¢ase nesouméfitelné s tim, jaka je

% Tamtéz, s. 49

6 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: vivod do studia formy a stylu. V Praze: Nakla-
datelstvi Akademie muzickych uméni, 2011, s. 113

% DELEUZE, Gilles. Film 2 / Obraz-c¢as. Praha: Narodni filmovy archiv, 2006, s. 50

33



jejich pozice v prostoru. ,, Proust totiz hovori filmovym jazykem, cas vyzdvihuje svou
magickou lucernu nad téla a nechavd v hloubce koexistovat zabéry. “*’Postulat ,,obrazu
v pfitomnosti* je tak nejvetsi zhoubou opravdovému porozumeéni filmu.

V modernim filmu jiz nefunguje senzomotorické schéma, ale ne na ukor toho, Ze by
bylo piekroceno, piekonané nebo podobné. Vjemy a akce se uz zkratka nezietézuji a
prostory se nekoordinuji a nevypliuji. Postavy jsou odsouzeny k bloudéni. Pohyb jiz neni
jen odchylny, ale odchylka nabyva vyznamu sama o sobé&. Nejednd se o Cas zavisly na
pohybu, ale o odchyleny pohyb zavisly na Case. Vztah obrazu-pohybu, ktery spocival
v senzomotorické situaci explikujici v nepfimy obraz ¢asu, je nahrazen Cistou optickou a
zvukovou situaci (opznaky a audioznaky jsou pfimymi reprezentacemi casu), ktera
manifestuje piimy obraz-Cas. Pfimy obraz-Cas se tedy zjevuje aZ v modernim filmu, do té
doby se filmu vyhybal, a nebo se film vyhybal jemu. V protikladu k obrazu-pohybu je
obraz-Cas virtualni. Virtualni obraz sice mize byt v opozici k obrazu pfitomnému, ale to
neznamena, ze se nachazi v opozici ke skutecnému. Montazi se tak dostava nové role, v niz
smétuje k obrazu-Casu, v némz se uvolnuji vztahy €asu, na nichz je odchylny pohyb nyni
zavisly. Alternativa mezi zdbérem a montdzi pada. UZ se neptdme po tom, jak se obrazy
zietézuji, nybrz co vlibec znamena ukazat obraz? Zabér a sttih jsou jednim, pokud se jedna
o obraz-Cas. Tarkovskij, ktery v €ase vidi zdkladni stavebni kamen filmu, asi jako by byl
zvuk v hudbg, &i barva v malifstvi, mluvi o ,.tlaku ¢asu v zab&ru®. ,, Cas zvecneély ve svych
faktickych formdch a projevech. To je pro mé hlavni princip filmu a filmového uméni. %
Montaz neni nadfazend zabérim jako jednotkam, kterym dodéava jakousi kontinuitu a
smysl. Znak se musi oteviit nad Casem, kdy ¢as poskytne material jako takovy, pak se typ,
jenz se stal Casovym, sméSuje srysem singularity, oddélenym od svych pohybovych

asociaci.®

3.2. Od flashbacku ke snu

Rozdé€leni obrazu na senzomotoricky a Cisté¢ audiovizualni Deleuze doklada na
Bergsonovych tezich z Hmoty a pameéti, v nichZ ,,rozpoznavani mize byt dvojiho druhu.
V prvém piipad€ je ro rozpoznavani automatické (zvykové), které poji praveé s obrazem
senzomotorickym. Je to rozpoznani, ke kterému dochdzi hlavné prostiednictvim pohybt,

knémuz ndm sta¢i pohled na piredmét, jenz nastartuje konstituujici a akumulujici
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mechanismy. I kdyZ se mlizeme asociacemi od plivodniho objektu vzdalit, stale zistdvame
na jedné a téze roviné, tedy v té aktudlni. V druhém piipad¢ se jednd o rozpoznavani
pozorné, kde jiz pohyb a jeho kontinuita nehraje roli, pohyby jsou jiné povahy a vraceji se
zpét k predmétim. Jelikoz nemiizeme sledovat plynuly pohyb, je nutné se vzdy vratit a zfit
od nuly u onoho daného predmétu. Pficitani rozlicnych pfredmétii v jedné a té samé roviné
jako v prvnim piipad€ tedy nahrazuje tyz stavajici objekt, jenz vSak prochdzi riiznymi
urovnémi. V prvni piipad¢ jsme objekt vnimali v ramci senzomotorické funkce, v druhém
piipadé provadime popis na zakladé Cistého optického/zvukového obrazu. ,, Podle prvniho
se vSe odehrdvd mechanicky, v nahodném sledu pribyvajicich uddlosti. (...) Ve druhém
pojeti naopak akt pozornosti implikuje takovou soudrznost mezi duchem a predmétem, tak
pevné uzavieny obvod, Ze neni mozné prejit ke staviim vysSiho soustiedéni bez
komplexniho vytvoreni odpovidajiciho poctu novych obvodii, které prvni obvod obklopuji a
Jjejichz styénym bodem je pouze zaznamenany piedmét

Namitnout lze, Ze filmovy obraz i v jeho senzomotorickém piipadé je piece
popisem, v disledku ¢ehoz Deleuze rozliSuje 1 dva typy popisu: jeden organicky, druhy
neorganicky, jejichz vztah dile znazornuje v protikladech: skutecné a imagindrni, fyzické a
mentalni, objektivni a subjektivni, aktudlni a virtudlni. Deleuze tak vidi kli¢ k uchopeni
obrazu-Casu ve vzpomince, mySleni 1 snu. Bergsonovu pfedstavu paméti, vzpominky a
ptedstavy Deleuze demonstruje opét na dilech slavného neorealistického filmafe Roberta
Rosseliniho, konkrétné na filmech Europa ‘51 a Stromboli. Na hrdinskych filmech, které
v obou ptipadech ztvarnila Ingrid Bergman, Deleuze demonstruje, Ze jiz neexistuji
zvukovymi obrazy na jedné strané, a na stran€é druhé obrazy pochazejicimi z Casu ¢i
z mys§leni na rovinach, které spolu opravnéné koexistuji a konstituuji.”!

Cisty audiovizualni popis je samoziejmé sam o sobé taky jen pouhym aktualnim
obrazem, ale v disledku tohoto cirkularniho vztahu, je schopny navézat vztah s obrazem
virtualnim, tudiz s jednd o onen bergsonovsky obraz-vzpominku, diky némuz subjektivita
dostdva v obrazu-Case novy smysl, jenz neni hybny ani materidlni, ale temporalni a
duchovni, je tim, co se k hmot¢ pfipojuje a ne tim, co ji rozviji. Laického divaka asi prvni
napadne klasicky filmovy flashback, ale to je podle Deleuze ta nejkonvencnéjsi hra
s Casem, které se filmaf miiZze dopustit, jelikoZ sice vyznacuje néjakou psychologickou

kauzalitu, ale ta je jeSté stalé zavisla na senzomotorickém determinismu a umoziuje
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vlastné jen rozvoj linearniho narativu. Proto ,,svou vlastni nutnost musi ziskat odjinud
liplné stejné, jako musi obrazy-vzpominky obdrzet odjinud vnitini znak minulosti*“’? To, jak
fika Delueze, nejlépe zvladl Joseph L. Mankiewicz (napt. Vse o Eve, 1950), jelikoz v jeho
pojeti flashbacku jde o tajemstvi, fragmentaci linearity a nepfetrzité vétveni narativu.
Pojeti ¢asu v jeho filmech ptirovnava dokonce k argentinskému spisovatelovi Jorge Luis
Borgesovi s jeho povidkou Zahrada, ve ktere se cesticky rozdvojuji, kde neni prostoru, ale
pouze Casu, ktery rozdvojuje. ,, Na rozdil od Newtona a Schopenhauera vas predek neveril
v jednotny, absolutni cas. Véril v nekonecné série casu. Veril v nariistajici, zavratnou sit
casu, které se rozbthaji vsSemi sméry, sbihaji se a bézi rovnobeézné. Tato splet’ casi, jez se
priblizuji, rozveétvuji nebo se po cela staleti k sobé chovaji nevsimave, zahrnuje viechny
moznosti.“”> V mnohosti okruhti pak nachazi flashback sviij novy smysl. Misto, aby byla
tajemstvi vysvétlena, flashback v Mankiewiczové piindsi fadu dalSich jesté tajemnéjSich,
nabourava kauzalitu. Rozdvojovani ¢asu dodava obrazim-vzpominkédm autenti¢nost a sam
flashback ¢ini nutnosti. Vychozi body rozdvojeni jsou nepostifehnutelné a k jejich
vlastnosti patfi, ze jejich odhaleni je mozZzné, az poté co se objevi. Jsou odhaleny paméti
pozornou. Misto paméti konstituované jako funkce minulosti, kterd vypravi piibéh, se
objevuje pamét’ jako funkce budoucnosti, kterd zachycuje déni, aby se stala predmétem
paméti jiné, jelikoZ pamét’ by nikdy nemohla vyli¢it minulost nebo ji evokovat, kdyby
nevznikla v momenté, kdy je minulost pfitomnosti, za ucelem, jenZ ma teprve pfijit. V tom
Deleuze vidi zrozeni vizudlni a zvukové paméti, ale 1 pfesto stale zastdva nedostatecnost
flashbacku v roli zobrazeni obrazu-vzpominky, jelikoZ dle Bergsona obraz-vzpominka
nenese znak minulosti, tedy virtuality, jez prezentuje a ztélesiiuje, co ji lisi jinych typi
obraz(i.”* Obraz-vzpominka je funkéni jen do té miry, do jaké je shledan onou ¢istou
vzpominkou, kde je &istou virtualitou obsaZenou ve skryté minulosti. Cisté vzpominky
vyvolané z hloubi paméti se méni ve vzpominky-obrazy, ,,pfedstavovat si néco* neni to
samé jako ,,vzpomenout si na néco®. Aktualizujici se vzpominka smétuje k tomu zit
v obrazu, ale to nemuze platit vzijemné, jelikoz Cisty a jednoduchy obraz sdm o sobé nema
schopnost mé prenést do minulosti.”

Obraz-vzpominka nepostacuje k tomu, aby vymezil novou troveinl subjektivity. Ale
¢eho se tedy chopit, jestli pfitomny aktualni obraz ztraci svlij hybny ptesah, s ¢im musi

virtudlni obraz vstoupit do vztahu, kdyZ ne s obrazem-vzpominkou, ktery neni virtualnim,
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ale pravé aktualizujicim virtualitu, jenZ je onou Bergsonovou ¢istou vzpominkou? Obraz-
vzpominka neni minulosti, ale jen reprezentaci diivéjsi pfitomnosti, kterou minulost byla.
S Bergsonem jsme zpé€t i u Prousta, kdy pozorné rozpoznani obrazu nas informuje mnohem
vic, kdyz selze, nez kdyz uspéje. V pfipadé, Zze si nedokdzeme vzpomenout, tak
senzomotoricky pfesah ziistane nedotazen, aktualni obraz (pfitomny vjem) se nespoji
s obrazem-pohybem, ani obrazem-vzpominkou, coz by vytvofilo spojeni. Vstupujeme vice
spi$ do vztahu s onémi virtualnimi prvky, pocity minulého ¢i snad déja vu, snovymi
obrazy, fantazmaty. Korelat audiovizualniho obrazu nam piinasi spiSe poruchy paméti ¢i
chyby rozpoznavani, nez pozorné rozpoznani obrazu-vzpominky.”®

Evropsky film se v disledku pfedem feceného Casto zabyva tématy jako jsou
amnézie, hypndza, halucinace, delirium, nocni mira nebo vize samotné smrti. Sovétsky
film tak Cini pod vlivem futurismu a formalismu, némecky expresionismus ¢erpa inspiraci
z dobové psychiatrie a psychoanalyzy, francouzsky film zas bez debat tihne k surrealismu.
Evropsky film tak prolamuje meze obrazu-akce, ktery reprezentuje spiSe tvorba americka.
Jde o nové piistupy, jak se vénovat tajemstvi Casu, jak sjednotit myslenku, obraz, kameru
v jedné automatické subjektivité¢ v rozporu s pfili§ objektivni hollywoodskou tvorbou.
Motorickou bezmocnost postavy v modernim filmu vidi zaroven jako totalni a anarchickou
mobilizaci minulosti, prolinani a prekryvani se v nesouvislosti, a proto se dilezitym
prvkem ve filmu stdvd i sen jako ve Felliniho 8 /5 (1963), kde dochazi k absolutnimu
senzomotorickému uvolnéni ve prospéch Cisté imaginace a sni. Deleuze tedy zcela s naSim
ocekavanim zavadi pojem obrazu-snu, ktery je opét opfen o Bergsonovu Hmotu a pameér.
ve vztahu s jednotlivymi obrazy-vzpominkami, je tekoucimi a poddajnymi vrstvami
minulosti, které jsou velmi Siroké a neurcité, v predstavé onoho ,kuzelu minulosti®, o
Girovni a zéroven o krajnim obalu kuZelu.”” Snové pasaZe, at’ uz v syzetu manifestovany
specidlnimi efekty nebo jen chytfe zndzornény pouhym stiihem, se tak stavaji néstrojem
pro zjeveni virtualna, jeZ se nabizi v onom cirkuldrnim pohybu, o kterém jiz byla fe¢. O
snech se zde zcela nerozepiSeme, ale je jim vénovana celd tieti kapitola druhého svazku,
v niz Deleuze argumentuje mnoha piiklady vcetné¢ Bunuelova Andalouského psa (1929),
Clairovy Mezihry (1924), Keatonova Friga jako Sherlocka Holmese (1924), Hitchcockovy
Rozdvojené duse (1945), ale 1 vcetné tfady hollywoodskych humoresek a muzikald.

Zvlastni je, ze Deleuze v této souvislosti viilbec nezminuje Ingmara Bergmana, ktery se
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snem pracuje téméf neustale napfic¢ svou tvorbou. Pfejdéme ted’ vSak rovnou ke klicovému

problému, kterym je krystalicky systém znak.

3.3. Obraz-krystal jako koalescence aktualniho a virtualniho

Pro¢ krystaly Casu, pro¢ krystalicky systém znakd? Spolu s mnoZzstvim novych
obrazl,, které¢ kinematografie produkuje, se Deleuze piiklani spiSe k jejich redukci, za
cilem obraz spiSe zhustit, nez abychom jej nekone¢né rozdélovali. V tomto stadiu je nutno
se porozhlédnou po jakési vnitini hranici, kterd klade aktudlni obraz ke konkrétnimu,
bezprostiednimu, symetrickému dvojniku. Sir§i okruhy vzpominky jsou timto vnitinim
okruhem determinovany. Tudiz by aktualni obraz vzdy mél svlij nosi¢, odraz nebo
zdvojeni 1 na druhé strané ve svété virtudlnim. Skute¢né odkazuje k virtudlnimu a to zas
naopak ke skute¢nému a dochazi tak k jakémusi splynuti. Cim dél vét§i okruhy budeme
vnimat v ramci aktualni reality, tim vic jich mizeme nazfit i v paméti a mysleni. I pfesto,
ze jsme rozlisili nékolik druhi obrazii, vzdy se navzajem stihaly a né&jak spolu souvisely.
Pravé diky onomu vnitinimu okruhu, této nerozliSitelnosti, kdy je obraz nositelem a
reprezentantem vice znakl najednou, je onou ,.koalescenci* aktudlniho a virtualniho obraz
o dvou podobach. Aktualnim obrazem byl nazvan opticky a zvukovy obraz reprezentovany
opznaky a audiznaky, ktery byl odproStén od svého motorického prodlouzeni a vytvarel
sam ony velké okruhy a nachéazel svou podoby v obrazech-vzpominkach/snech/svétech.
Znak vSak nachazi svij pravy geneticky prvek az ve chvili, kdy ve své aktualité
krystalizuje se svym virtudlnim obrazem v onom vnitinim okruhu. Obraz-krystal je tedy
jakymsi jadrem vSech obrazi, je ptitomen ve vSech jeho podobach, je jejich zdivodnénim
a ony ostatni obrazy nejsou nic jiného nez jeho pouhym zableskem. AvSak nerozliSitelnost
realného a imaginarniho, ptitomného a minulého, aktualniho a virtudlniho neni subjektivni,
ale ony povahy jsou objektivné dany ve vlastnosti konkrétniho jiz existujiciho (tedy
filmového) obrazu, ale ty jsou podvojné ve své podstaté, coZ s sebou nese dvoji problémy,
a to problémy struktury a geneze.”®

Deleuze opét tuto koalescenci dokladd bohatymi ptiklady rovnou z konkrétnich
film1, a to ptiklady v podobé¢ zrcadla tfeba ve Wellesové Obcanu Kaneovi (1941) a hlavné
v Ddamé ze Sanghaje (1947), kde se nachazi slavna scéna v zrcadlovém bludisti. Obraz
v zrcadle je virtudlni ve vztahu k aktualni postavé, jenz zrcadlo uchopuje, ale je aktudlni

v zrcadle, které vSak postav€ ponechéava jen jeji virtualitu a aktudlné ptfitomna postava je
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tak vytlaéena n&kam mimo obraz. V onom labyrintu v Ddmé ze Sanghaje princip
nerozliSitelnosti nabyva hrani¢ni vyhrocenosti, v niz vznikd dokonaly obraz-krystal,
v némz postavy mohou nabyt své nezpochybnitelné aktuality jen v pfipad¢€, ze se pusti do
destrukce vSech zrcadel v bludisti.

Kdyz se virtualni obraz aktualizuje, je zfejmy a konkrétni jako v odraze zrcadla ¢i
v pevnosti a pravidelnosti dokonalého krystalu, v opacném pftipadé, kdy aktudlni obraz
odkazuje k virtudlnimu kamsi jinam, do matného stinového obzoru jako Spinavy krystal
zrovna nalezeny v zemi. Deleuze uvadi, ze pokud nejsou stanoveny podminky, existuje
mezi obéma podobami jasny rozdil, ale ne jasné/a rozliSeni/rozlisitelnost.” Toto
krystalické uspofadani systému obrazli nahrazuje organicky systém, ktery v ramci obrazu-
pohybu muze reprezentovat pouhou aktualitu jako takovou, bez mozZnosti piesahu
k virtualité obrazu.

Obraz-krystal ma mnoho riznych prvki, jeho vlastni neredukovatelnost vSak vézi
v nedélitelnosti aktudlniho obrazu od jeho virtudlniho protéjsku. Bergson dle Delueze
odpovéd’ na otazku, co ono virtualni ve vztahu k aktudlnimu je, hleda v propasti ¢asu. My
uz jsme o Bergsonovi mluvili na zacatku, tedy pfipomindme, Ze aktudlni se nachazi vzdy
v pfitomnosti, ale ta se okamzit¢ méni, nebo spiSe pomiji, ona musi pominout ve sluzbé
nove prichozi ptfitomnosti, pomiji jiZ v momenté, kdy (v némz) je pfitomna. Obraz tedy
bezpodminecné musi byt jesté¢ pfitomny a minuly jiz zarovein, jelikoZz jak uZz bylo
nékolikrat feceno, minulost nenasleduje po pfitomnosti, ale trva v pfitomnosti a jsou k sobé
navzajem koexistentni. Pfitomnost je aktudlnim obrazem a jeho soucasna minulost je obraz
virtualni. Bergson dochazi téchto tezi 1 na zékladé¢ zkuSenosti deja vu: jednd se o
vzpominku na pfitomnost, jenz je soucasnd s pfitomnosti samou. Mentalni obrazy, obrazy-
vzpominky, sny, snéni jsou ve své podstaté také obrazy virtudlnimi, ale jevi se vzdy
v aktualizovaném nebo v aktualizujicim stavu, tudiz nejsou virtudlni v pravém slova
smyslu jako ona bergsonovska ¢ista vzpominka. Ta se nemusi aktualizovat, protoZe 1 ze
své virtudlni pozice je v piimém vztahu se svym aktudlnim vzorem, s nimZ tvofi onen
vnitini okruh, ktery je vrcholem, zdkladnou pro ostatni typy obrazili. Je to obraz-krystal, ne
organicky obraz.®® Krystalické, nebo také mtizeme fict anorganické obrazy, predpokladaji
vztah mezi vnimanim a paméti, neprojevuji se skrze akci a pohyb, ale spiSe spoléhaji na
naSi pamét, na vyvolanou reminiscenci, kterd je subjektivné piitomna k kazdém

objektivnim vjemu. Virtudlni vzpominka vyvoland aktudlnim vjemem je deformovana a

7 Tamtéz,s. 87
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znovuvytvoiend, zarovei rozsifujici a prohlubujici to, co ji inspirovalo.®! Je viak nutno si
pfipustit, ze virtudlni obraz (Cistd vzpominka) existuje i autonomné v ¢ase, mimo nase
védomi. Je to asi jako dat za pravdu tomu, Ze zcela ziejmé existuji aktudlni objekty
v prostoru, ackoli je zrovna nevnimame.

Nejzakladnéjsi operace ¢asu, tu po sobé zanechdva obraz-krystal, jelikoZ minulost
se nekonstituuje po pfitomnosti, jez odbyla, ale soucasné. Je nezbytné, aby se Cas rozdvojil
na pritomnost a minulost, které se od sebe 1isi ve své podstaté presné jako v oné¢ zminéné
Borgesoveé povidce. Pfitomnost se tak nutné rozdéluje na dva heterogenni sméry, z nichz
jeden mifi vstiic budoucnosti a druhy upada v minulost, dochazi k rozstépeni (Film 2, s.
99, nakres, ktery ani Bergson nenarysoval). Obraz-krystal neni nazienim c¢istého Casu, ale
v krystalu mzeme vidét neustdlé¢ zaklddani nechronologického ¢asu. Toto Stépeni vSak
nikdy nedojde konce a krystal neustdle zaménuje ony dva rozdilné obrazy, jak aktudlni
obraz pritomnosti, tak virtudlni obraz minulosti. Obrazy jsou rozdilné, ale ptece
nerozliSitelné. Obraz-krystal tedy funguje jen tak, kdyz je vzajemny, vzdy je na hranici,
nebo je sdm ubihajici hranici. Jde o neustale sebeodliSovani, jez znovu a znovu vymezuje
nové hranice, aby je opét uvedlo v ¢innost. Tedy to, co v obraze-krystalu, avSak jen v jeho
urcitych stavech promény, miizeme zahlédnout, je skutecné zosobnéni ¢asu, Proustovymi
slovy: trocha ¢asu v &istém stavu.®?

Dle Deleuze byva Bergsonova filozofie caste¢né zredukovéna na trivialni tezi, ze
naopak. Jedinou subjektivitou je pravé Cas, ale Cas nechronologicky, v némZ jsme my
piitomni, nikoliv pouze ¢as v nasem védomi. Cas je interiorita v niZ jsme, v niZ jedname.
V roménu toto samoziejmé demonstruje Marcel Proust. To, Ze jsme uvnitf Casu, ktery se
neustale rozdvojuje, ktery se ztraci sdm sobé a ktery se sam v sob& nalézd, Cas, ktery
nechava mijet pfitomnost a zachovava minulost. Ve filmu je to podle Deleuze Dovzenkova

Zvenigora, Hitchcockovo Vertigo a Resnaisevo Je t’aime, je t’aime.

3.4. Welles, Resnais a plochy minulosti

Z toho, co bylo dosud feceno tedy vyplyva, ze krystalicky obraz nam odkryva
piimy obraz-Cas, ktery pievraci asovou podiizenost ve vztahu k pohybu. Obrazy-casy jsou

vSak dva, jeden zaloZeny na minulosti, kterd se uchovava sama v sobé, druhy zalozeny na

81 RODOWICK, David Norman. Gilles Deleuze's time machine. Durham, NC: Duke University Press, 1997,
s. 90
82 DELEUZE, Gilles. Film 2 / Obraz-c¢as. Praha: Narodni filmovy archiv, 2006, s. 100
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pfitomnosti, jez neustale miji. Minulost existuje sama o sob¢ a v ni se uchovavaji Cisté
vzpominky, ndm dosazitelné skrze aktualizaci v obrazu-vzpomince. Pamét’ neni v nas, ale
to my jsme uvnitf ni a pfitomnost je tedy jen nekonecné zhusténou minulosti, ktera se
ustanovuje tady a ted, jinak by pfitomnost nemohla nepietrzité mijet. Minulost tedy
vlastné neni zadnou posloupnosti, jak bychom si ji ptedstavovali na zaklad¢ ptirozeného
rozumu, ona je jen nekone¢nym piitomnym bodem a posloupnosti se dostava jen mijejici
pritomnosti, kterou hned pohlti ona masa minulosti pfitomna pouze v pfitomnosti.
Minulost ve ,,Ctvrtém komentati k Bergsonovi“®, ktery je i poslednim, Deleuze vnima
jako koexistenci jakychsi kruht rozdilné Sifky, které v témze Case obsahuji vSe a jejich
krajni mezi je pfitomnost, ktera je nejmensim okruhem obsahujicim veSkerou minulost.
Mezi minulosti jako podminkou, tedy vlastné jakousi preexistenci, a pfitomnosti, jako
nekonecné zhusténou piitomnosti, lezi tedy vSechny tyto okruhy minulosti, které utvareji
své oblasti, loziska plochy, kdy kazda ztéchto casovych oblasti ma svou vlastni
charakteristiku a vyrazné tony, bravy, aspekty, singularity, zafivé body, ¢i dominanty.3*
Dostava se ndm tady jen trochu jiné, Deleuzovy léty jest¢ zkomplikované ptedstavy o
onéch Bergsonovych vrstvdch minulosti, o kterych byla fe¢ v prvni kapitole této prace.
Oblasti minulosti, do nichZ je nutno se vrhnout pro vzpominku, kterou hledame, a najit
onen spravny okruh, nemusi byt tak snadné, jak se zda, jelikoZ vzpominky na etapy naseho
Zivota, o nichZ si myslime, Ze je v pamé&ti uchovavadme v posloupnosti, jsou pouze klamem
posloupnosti jiz prozitych pfitomnosti, ale v aktualni pfitomnosti vSechny minulosti
koexistuji. Musime tedy provadét tyto skoky do nechronologického ¢asu a doufat, Ze se
nam podaii z minulosti vytdhnout (aktualizovat) obraz-vzpominku.®> Tuto koncepci viech
ploch ptfitomnosti koexistujicich s preexistenci minulosti Deleuze naléza v ,,prvnim velkém
filmu kinematografie ¢asu®, a to v Obcanu Kaneovi Orsona Wellese.3¢

Deleuzovi se tedy nabizi otazka, zdali se takto pojatd pfitomnost, kterd obsahuje
veSkerou minulost, mize rovnat Casu jako celku. To by snad bylo mozné jen za
predpokladu, Ze se nam piitomnost podafi vyprostit ze zajeti vlastni aktualnosti, stejné tak
jako dokaZeme obraz-vzpominku nazirat mimo minulost jako takovou. Pfitomnost, kterou
se pokusime uchopit, se ihned stavd né¢im jinym a pravé toto néco jiného vztahujeme
k minulosti, ¢1 k budoucnosti, a ty pak mohou vypovidat o néfem. Jestlize se tedy

pokusime ponofit do udalosti, kterd ma kazdou chvili nastat, je dle Deleuze tfeba nahradit

8 Vybrané kapitoly napfi¢ celou praci Film, nesou tento podtitul s fadovou &islovkou
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podélny pohled, Cistou hlubinnou vizi, tedy nahlizet udalost nezavisle jak na prostoru,
vnémz se déje, tak na aktudlni pfitomnosti, kterd miji. Deleuze cituje text Bernarda
Groethysena, v némz li¢i tento proces, kdy ,,cas udalosti konci drive, nez skonci sama
udalost, k udalosti tedy dochazi znovu a v jiném case, cela udalost je proto takriikajic
v case, kde se nic nedéje. 3’ V tomto prazdném &ase je pak vzpominka piedjimana, co je
aktudlni, je rozlozeno, a tak neni kam =zasadit zformovanou vzpominku. Pfedstava
plynouciho ¢asu, kdy budouci se stava pritomnym a ndsledné minulym skrze pfitomnost,
neni mozna, a tim Deleuze odkazuje az k Augustinovi, ktery si kladl ony otazky o Case, jez
ho tak znepokojovaly a zjistil, Ze neni minulosti ani budoucnosti bez vztahu k ptitomnosti,
a proto se da mluvit jen o pfitomnosti budoucnosti, pfitomnosti pfitomnosti a pfitomnosti
minulosti, vSechny zahrnuté, zavinuté voné uddlosti. Toto Deleuze nazyva de-
aktualizovanym hrotem pfitomnosti. ,, Nahodila uddlost se stane, stava se, i stala se, nez
k ni doslo, k ni nedoslo, a kdyz k ni doslo, uz k ni nedojde... “*® V tomto pojeti se tedy jiz
nejednd o koexistenci ploch minulosti, ale o simultaneitu hrotl pfitomnosti.

Tento druh augustinianského vnimani casu Deleuze reflektuje 1 u Robbe-Grilleta,
ke kterému se vraci. V jeho romanech (pozdéji i ve vlastnich filmech) totiz sotva budeme
patrat po posloupnosti pfitomnosti, vzdy se jedna o Cas jako o chaotické neuchopitelné
nazirani minulosti ¢ budoucnosti zpozice piitomnosti, jez mulze byt svou
nevysvétlitelnosti aZz hrozivy. Takovy je snimek Loni v Marienbadu, kde se vSechny tfi
implikované piitomnosti opakuji, popiraji se, nahrazuji se, znovu se rodi a zdvojuji se.
Resnaustiv film zroku 1961 je ukazkovym piikladem obrazu-Casu. Stejné tak jako
v Robbe-Grilletové romanu, tak v Resnaisové filmu nejde o absenci narace, naopak dava ji
novou hodnotu, diky tomu, Ze od ni odmysli jakoukoliv posloupnou akei, tudiz je ptechod
od obrazu-pohybu k obrazu-asu dokonaly. V Loni v Marienbadu jsou to tedy tii rizné
pfitomnosti, které nahlizi na dané udalosti z jiné perspektivy, které jsou vSechny mozné a
my se nikdy nedozvime, jestli je néjakd pravd nebo jaky je vlastné vibec celek. Po
zvukové strance sice vypraveéni drzi jen jedna z postav, tedy tstiedni muz, ktery promlouva
skrze nediegeticky voiceover, jenz hoti laskou k Zeng, se kterou se potkal, nebo taky
nepotkal, loni ve stejnych laznich, kolem které se motéd tieti postava, jez muize byt
¢iSnikem, nahodnym hostem, ale 1 Zeninym manzelem. Jedna a tatdz udélost se tak
odehrava ve tfech riiznych svétech stejné a prece jinak.

Deleuze v Loni v Marienbadu vidi ukézkovou moderni kinematografii,

predstavujici krizi obrazu-akce. Moderni rovinu dila vidi v selhdni senzomotorickych
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schémat, bloudéni postav po laznich a podobné. Druhd rovina se tyka redlného a
imaginarniho. V Resnasisové dile vzdy prevlada a trva redlno se svymi Casoprostorovymi
vlastnostmi, ale ty vzdy vystupuji do konfliktu s imaginarnem. To je rozdil mezi nim a
Robbe-Gtilletem, v jehoZ pracich vSe probiha v hlavé postav, nebo podle Deleuze v hlavé
samotného Ctenare/divaka. V hlavé divaka se vSak nemuze dit nic, ¢emu by nedal podnét
sam obraz, v némz samotném je rozdil mezi redlnym a imaginarnim, i kdyz je t€zké ho
rozlisit, mozna snad az nemozné. Do vztahu realné-imaginarni vSak musi nutné vstupovat
tfeti rovinou, kterou je pravé Cas. Resnais tak dle Deleuze vidi své filmy ve formé ploch
minulosti, zatimco Robbe-Grillet chape ¢as v podobé hrotl pfitomnosti. ,, Bylo-li by mozné
Loni v Marienbadu rozdélit, pak bychom vekli, ze muz X je blize Resnaisovi a zena A blize
Robbe-Grilletovi. Muz ve skutecnosti usiluje o to, obklopit Zenu spojitymi plochami, jejichz
pritomnost je ta nejuzsi, jako pohyb viny, zatimco zena, nékdy pochybovacnd, nékdy
neoblomna, nékdy témeér presvédcend, preskakuje z jednoho bloku do druhého, neustadle
prekracuje propast mezi dvéema hroty, mezi dvéma simultannimi pritomnostmi. V kazdém
pripade se tito dva autori mnenachdzeji, jak jsme jiz videli, ve sfére redlného a
imagindrniho, nybrz v case, jesté obavanéjsi sfére pravdivého a falesného.®° Reélno a
imaginarno se tak pfesouva do casové podoby, kdy nerozliSitelnost nastdvani obrazi
nahrazuji nerozhodnutelné alternativy mezi jednotlivymi okruhy minulosti a
nerozlustitelné rozdily mezi dvéma hroty pfitomnosti. Koexistence ploch virtudlni
minulosti a simultaneita hrotii de-aktualizované pfitomnosti jsou dva zifetelné znaky ¢asu o
sobé.

JiZ byla fe€ o ,,prvnim filmu kinematografie ¢asu®, jak byl nazvan Wellesiv Obcan
Kane.”” Deleuze se po uvahach nad tvorbou Robbe-Grilleta, kdy se pohybujeme
v Sedesatych letech, vraci do roku 1941, kdy byl tento pfelomovy film, jenz Welles natocil
ve svych pouhych tfiadvaceti letech, uveden. Zde se ¢as odprostil od pohybu a dal na
filmovych platnech vzniknout obrazu-¢asu. Na rozdil od Loni v Marinebadu, kde v Robbe-
Grilletove pojeti je zasadni prave pritomnost, jsou to u Wellese praveé plochy minulosti, se
kterymi pracuje, Casovost se tak ve poprvé ve filmu ukdzala sama o sob&. Pro dne$niho
laického divaka, ktery je odkojen naptiklad na tarantinovském narativu z devadesatych let,
muZe byt genidlnost Obcana Kanea téméf nepochopitelnd a film se mu tak zdat velice

jednoduchym a banalnim. Znamy hollywoodsky film ma vskutku vcelku jednoduchy d¢;j,
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jenz za¢ind smrti protagonisty, jehoz poslednim slovem na smrtelném lizku bylo ,,poupé®.
Film je tak strukturovan jako jednotliva interview, kterd vede novinai s Kaneovymi
blizkymi a ti na néj vzpominaji, kazdy ze své perspektivy, tak jak se jim on sam jevil, ale
zaroven piibéh podava v celku objektivni obraz o jednom ¢lovéku, od jeho mladi az po
jeho smrt. Svédkové tedy evokuji své obrazy-vzpominky prostiednictvim flashbackd.
Novinai tak vySetfovani vztahuje pravé k ,,poupéti“ (je to n¢jakd zena? co to slovo
znamend?). Otazka je tedy, jestli v konkrétnim vyfezu Kaneovy minulosti vypravéné
svédkem se nachazi ,,poupc®, které by se mohlo stidt senzaci pro tisk. Kazdy vyftez
Kaneova zivota odpovida okruhu ¢i plose virtualni minulosti, ur¢itému kontinuu. Film ma
jisté¢ né&jakou fabuli a udélosti ,,ve skutecnosti* tak maji svou chronologickou naslednost,
ale z hlediska pfitomnosti vypravéni, jiz je chvile, kdy je Kane mrtev, vSechny minulosti
koexistuji pravé v aktudlni pfitomnosti a kazdd z onéch ploch méa v sobé obsazeny cely
Kanetv zivot. Deleuze opét vychazi z Bergsona, z jehoz podhledu ony plochy minulosti
obsahuji ,,0slnivé body*, singularity, které jsou vSak zahaleny ,,neur¢itou mlhavosti“, jiz je
totalita Kaneova Zivota.”! Svédkové tak vyvolavaji obrazy-vzpominky z ploch minulosti
vzhledem k pfitomnosti, a ndm se tak dostdva jakési mozaiky — nemiiZeme se zcela
spolehnout na jejich pamét a tim padem je objektivita Kaneova Zivota nedosazitelna.
Skutecnost je tak rozstépena do dvou smérl, znichz kazdy udava typ obrazu. Prvni
reprezentuji motorické fady minulych pfitomnosti, jez jsou ploché a ptedstavuji jen
vSednost, zvyk a touhy (rozhodnuti ucinit svou Zenu profesionalni operni zpévackou)
v Kaneové zivoté, zatimco ony scény nesouci skute¢ny 0dél minulosti se vyznacuji
hloubkou zabéru (kdyz se Zena v dasledku operniho netispéchu pokusi o sebevrazdu). Tato
hloubka zabéru je podle Deleuze skutecnou reprezentaci plochy minulosti. ,, Hloubkové
obrazy vyjadiuji oblasti minulosti jako takové, kazZdou s jejimi vlastnimi durazy, ci
potencialy, a vyznacuji kritické okamziky Kaneovy viile k moci. Hrdina jedna, pochoduje a
pohybuje se, je to vSak minulost, do niz se sam vrha a kterou se pohybuje: cas jiz neni
podiizen pohybu, ale pohyb casu. “*’

Mimo funkce prostorové reality méa hloubka pole, kterym ji vymezil André Bazim,
také funkci obrazu-Casu (zcela jist¢é neni pouhym technickym postupem). To vSak
neznamend, ze hloubka pole mé vyhradni narok na obraz-Cas, protoze ten se mize projevit
1 v potlaceni hloubky, ve zplosténi obrazu, které je dle Deleuze zfejmé tfeba u Carla
Theodora Dryera. Vice neZ funkci reality tak hloubky pole mohou reprezentovat obraz-cas

definovany pomoci paméti, virtudlnimi oblastmi minulosti. Funkce reality je tak nahrazena
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funkeci pamatovani, temporalizaci. Obraz neni vzpominkou, ale vyzvou ke vzpominani.
Kinematografie se tak stava opét bergsonovskou, jelikoz v tomto piipadé¢ nemluvime o
psychologické paméti tvoienou obrazy-vzpominkami, které nam dava filmovy flashback, a
nejde ani o chronologickou posloupnost ptitomnosti. Obraz-¢as v hloubce pole se tak jevi
byt bud’ snahou o evokaci vyvolanou aktudlni okamzikem, ptedchéazejicimu obrazu-
vzpomince, nebo jde o zkoumdni jedné plochy minulosti, z niz pak obrazy-vzpominky
explikuji. Jde tedy o otazku pfed nebo po, oba dva poly paméti jsou tak extenzi ploch
minulosti a kontrakci aktudlni pfitomnosti. Vyvolat vzpominku znamena vrhnout se, skocit
do mote minulosti, jak jiz bylo mnohokrat feceno. My v tomto aktu pfedpoklddame, ze
v minulosti se vzpominka nachazi ve virtudlnim vztahu, pfi ¢emz vSechny oblasti
koexistuji v aktudlni pfitomnosti, vniZ ma ona konkrétni evokace ziaklad. Obraz-
vzpominka tedy sdim o sob€ neni pfili§ zajimavou podminkou, ale pfedpoklada dvé véci,
jez jej presahuji. Prvni je variace ploch Cisté minulosti, kde obraz-vzpominku muizeme
nalézt, druhou je kontrakce aktudlni pfitomnosti, kterd je vychozim bodem neustalého
obnovovani hledani v minulosti. Welles tedy deformuje prostor soucasné s Casem.
Wellesovo veledilo Obcan Kane tedy neni ,,¢asovym filmem* vyhradné kvili vzpominkam
prostiednictvim flashbackt (i kdyZ tento zptisob filmové narace nebyl v roce 1941 vibec
standardni). Je jim kvuli aktudlnimu usili snazit se vzpominku evokovat a prozkouméavat
virtualni zény minulosti, jez musi byt nalezena a piivedena zpét.”?

Resnais na Wellese podle Deleuze vé€rohodné navazuje a je jeho nejvétsim zakem,
ktery vSak cely problém transformuje a zpracovava svou origindlni cestou. U Resnaise uz
chybi jakykoliv pevny stfedovy bod, jimZ mohla byt u Wellese Kaneova smrt, nebo hlas
vypraveéce, ktery nam daval jistotu piitomnosti. Filmem Loni v Marienbadu nés také
provazi hlas, ale ten snad ani nemliZeme oznacit za vypravéce, tento hlas odvadi nasi
pozornost od ¢ehokoliv, co by ndm mohlo dat voditko, stile jen komunikuje s vizualnim
obrazem, jako by nas (divdkid) ani nebylo. Pfitomnost je v Resnaisové filmu neurcita,
neustale pohybliva a nejista. Stejné tak jako v jeho filmu Je ¢’aime, je t’aime z roku 1968,
kdy se hlavni hrdina, ktery se upsal experimentu cestovani ¢asem, stdle navraci do své
minulosti, je donekone¢na katapultovan zpét a zpét, do jiné vrstvy své minulosti, a nebo
snad jen své paméti? Nezdd se totiz, Ze by protagonista ve své minulosti mohl jednat
z pozice svého pritomného ja, ale je spiSe ne¢innym piihlizeCem svych vlastnich chyb,
zatimco neuchopitelnou pfitomnosti jsou mu jen chvile, kdy se navraci do stroje ¢asu, ale

nikdy tam nevydrzi pozadované ¢tyfi minuty, jimiz by se pfitomnost ztvrdila, misto toho
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ho ceké Silenstvi a moznd smrt. Plochy minulosti tedy v Resnaisovych filmech slouzi
pfimo a kazda z nich v dané chvili mlize zastupovat pritomnost vzhledem k jiné. Resnais
,,dosdhl zobecnené relativity a Sel az na samy konec toho, co bylo u Wellese pouze
naznacenym smerem: konstruovani nerozhodnutelnych alternativ mezi plochami minulosti.
(...) Jde o architekturu paméti, architekturu, ktery vysvétluje i rozviji koexistujici roviny
minulosti, a nikoli jiz o uméni hrotii, uméni, které implikuje simultanni pritomnosti. “***

Je t’aime, je t’aime piinasi chaotickou sklddacku, ktera nam nicméné na konci dava
smysl, jelikoZ se jedna o vzpominky pouze jedné postavy, zatimco v Loni v Marienbadu se
jedna o minulosti postav dvou, a to jesté rozstépené dle toho, zdali Zena pfijala, ¢i odmitla
muze. Nicméné pamét’ milenct v laznich, i kdyz je neucelend a rozdvojend, je stale
spolecnd, coz se neda fict o milencich ve filmu Hirosima, ma laska (1959). Postava
francouzské divky a postava mladého Japonce jsou od sebe jakoby odtrzeny, kazdy
s vlastni minulosti a paméti, kterd je tomu druhému cizi. Jsou to dva svéty, které
reprezentuji povale¢nd HiroSima a Némci okupované Nevers. Zajimavé je, Ze jsme
Resnaisovu tvorbu Sedesatych let uvedli postupné, podle slozitosti uchopeni minulosti a
paméti (tedy tak, jak je uvadi Delueze), coz je pravy opak chronologického sefazeni podle
jejich roku vzniku. Zd4 se skoro snad, Ze Resnaise nebavily donekone¢na kladené dotazy
na vyznam jeho filml a postupné tak zjednodusoval svou praci a snazil se o to, do jaké
miry aZ je moZné obraz redukovat, aby byl stale hodnotnym obrazem-casem.

Pro Resnaise je tedy prace s paméti nezbytnd, ale neredukuje ji na pouhy obraz-
vzpominku ¢i flashback, naopak to se snazi spiSe piehlizet. V Hirosimé se samoziejmée
jeste o flashbacku mluvit dat, ale v Loni v Marienbadu uz sotva rozliSime, jakd scéna by
flashbackem mohla byt. Deleuze poukazuje opét k Bergsonovi a varuje pred zdménou Cisté
vzpominky, ktera je vyhradné virtudlni povahy, a obrazem-vzpominkou, ktery je jen
aktualizujicim Cinitelem a Cistou vzpominku tak vynasi do pfitomnosti. Kazda plocha
minulosti mé jakysi svlij prostor, jemu vlastni fragmentaci, vyznacné body nebo naopak
mlhoviny. Kdyz se do oné plochy (diive v prvni kapitole nazyvané Urovné, vrstvy)
vydame, tak bud odhalime bod, ktery jsme hledali a ktery dokaZeme aktualizovat
v obrazu-vzpomince, anebo neuspé&jeme, protoZe se onen bod naSeho z4jmu vyskytuje na
jiné ploSe. Na tomto bergsonovském principu je postaveny cely film Loni v Marienbabu,

kdy muZ 1 Zena si nerozumi, jelikoZ operuji mezi vice plochami — proto muz ma
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vzpominky, jaké Zena nemad, nebo je ma ve velice mlhavém neuchopitelném stavu, kdyz
jsou na plose stejné.”

Podle Deleuze je tu vSak i tfeti problémovy piipad. Co kdyz si pamét vytvoii
vlastni bludnou predstavu jakéhosi kontinualniho plynuti Casu, ktery bude slozen
z fragmentli, které budou zriznych ploch, coz vytvaii ,,plochu transformace®, ktera
operuje mezi plochami minulosti? Napiiklad sny se nevyznacuji prehlednym sledem
obrazli-vzpominek, ktery by reprezentoval konkrétni bod v plose, ale obrazy v nich se
prolinaji mezi sebou a kazdy odkazuje k jiné plosSe. ,,Je mozné, Ze kdyz cteme knihu,
sledujeme néjaké predstaveni nebo pozorujeme obraz, a specialné v pripadé, Ze jsme sami
navic autory, vyvolava to analogicky proces: konstruujeme plochu transformace, kterd
vytvari jisty druh transverzalni kontinuity ¢i komunikace mezi nékolika plochami a sprada
mezi nimi soubor nelokalizovatelnych vztahii. Takto ziskdvame nechronologicky cas. %%

Cili ona plocha transformace se rozprostira pies viechny plochy minulosti a vidi,
zachycuje a propojuje trajektorii bodii jako né&jaky radar. Neuspéch se pak projevuje bud’
v ziskané bezvyznamné zméti bodi, nebo se ndm podaii zformulovat pouhé vSeobecnosti,
jez zachycuji pouhé podobnosti. Je to série vzpominek ve faleSném vztahu, jimZ klameme
sami sebe a nebo se jimi pokousime oklamat druhé, pfesn€ jako v Resnaisovych filmech.
Je ale také mozné, Ze umélecké dilo s rozprostfenim transformacéni plochy uspéje. Tedy
v ptipad€ Loni v Marienbadu by podle Deleuze tfeti muZz byl spisovatelem ¢i dramatikem a
muz se zenou jeho pouhymi postavami, nad jejichz plochami by rozvinul onu jednu
pii¢nou, transformac¢ni plochu.’’

Resnais je tedy opravdovym filmafem minulosti. V Gsili naértnout pfitomnost je
vSak nemoZné minulosti pfisoudit pouhy statut vzpominky. Kazda plocha minulosti, kazda
ji ptislusna doba se uchdzi o vSechny mentalni funkce. Je vzpominkou, ale i zapomnénim,
a je tedy hlavné citem. Cisté city jsou samotnymi filmovymi postavami. Postavy jsou
pritomnosti, ale city jsou minulosti. Resnais piekracuje psychologii, ale 1 v ni zlistava, ale
to jen v ptipadé€ postav, nikoliv citli, protoze ty vyjadiuje svym filmatskym umem pomoci

ploch minulosti a to je onen obraz-as.”®

To by vtéto praci bylo vSe k velkému filozofickému projektu obrazu-Casu.

Deleuzovo filmové dilo jsme tim zcela nevycerpali, ale zde ho uz opustime. Dal se vénuje
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napiiklad vztahu téla a mozku k filmu, k mysleni samotnému nebo ke vztahu filmu a
politiky. Je zcela zfejmé, ze Delueze vystavil na filmovém médiu svou filozofii a pfinesl
nam tak dosud nevidanou podobu mozného uvazovani, ale zaroven se jedna vskutku o tak
odvazny a netradi¢ni pohled na film, ktery mnoho filmovych teoretikii odmitne jako
filozofické Zvasty, ale tradi¢ni filozofové jej zas odmitnou piijmout jako dilo filozofické,
protoze se zaobira pravé filmem, coz pro mnohé muze byt dnes stile nepfijatelné.
Rozhodné se nejednda o védeckou metodickou praci, jedna se o filozofickou sondu do
uméleckého média, jehoz je autor upfimnym a vasnivym milovnikem a takovy musi byt

bez pochyby i Ctendf autorova textu.
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Z7avér

Tato prace se pokusila predlozit téma Casu, jak jej v riznych pracich zpracoval
Gilles Deleuze. Cas, aé se to nemusi nutné zdat, tedy hraje v jeho dile roli. Ostatné svou
filozofii vnima jako filozofii déni na ukor filozofie byti a déni se nutn¢ déje v Case. Stejne
tak ony diference, jimz poststrukturalismus na rozdil od svych predchidct ptisuzuje
pohyb, zménu, diferencovani d¢jici se v Case, stejn¢ tak v Case pfichdzeji a nastavaji
udalosti.

Cas je bezpochyby pro Deleuze jednim ztémat hlavné kvali vliva Henriho
Bergsona, ktery se pro n¢j stal inspiraci na cely zivot. Deleuzova vlastni filozofie je tak
vlastné takovym vénym koketovanim pravé s Bergsonem. Neni to pouze jeho pojeti
prostoru a Casu a slavné ,.trvani®, kter¢ jej formuje, ale hlavné ono dvoji nazirani svéta jako
aktudlniho, za nimz se schovava té¢zce definovatelna virtualita, které je tam vzdy pfitomna,
nejen pro nds, nejen v nasi mysli, ale skutecné tam je, za aktudlni realitou.

Cas nejde nereflektovat ani v jeho dile o Marcelu Proustovi, i kdyZ tam ani zdaleka
neni hlavni tématem. Proust je vSak vykladadem a velkym filozofem casu sdm o sob¢ a
Deleuze se s nim musi néjak vyporadat. A¢ se neustale mluvi o velkém vlivu Bergsonovy
filozofie na dila modernich spisovateli, pfece jen se ukazaly lehké rozdily. Deleuze vSak
Prousta originalné interpretuje podle svych potieb a ¢as je mu jen néastrojem, anebo mozna
jen pozadim pro nazieni oné skutecné esence véci.

Vrchol Deleuzova uvaZovani o cCase lze pak shledat v jeho monumentalnim
projektu Film, zejména pak tedy v druhém svazku. Film je vyloZen€ uménim ¢asovym vice
nez kterékoliv jiné. Pravé na zékladé¢ Bergsonovy predstavy radikalni neslucitelnosti
vnimani prostoru a cistého Casu je postavena cela Deleuzova filozofie filmu. Kdy film,
jehoz naplni je akce, pohyb, tedy prostor, bude vzdy filmem niz§im nez film, jenz si za
predmét svého z4jmu bere samotny c¢as. Takové zamySleni nad moznou hloubkou filmu je
nutné nezbytné v dne$ni dobé¢, kdy soucasnd produkce (a pfedevsim divak) spoléhd ve
filmu opét hlavné na pohyb a akci. Deleuze si byl védom mezery mezi filmem, jaky
vyznaval on, a na jaky chodili lidé v nedéli do kina. Také mu bylo ¢asto vy¢itdno, proc se
ve své praci vice nevénoval komeréni tvorbé, ale to ndm je zcela zfejmé. Nezbyva nez
doufat, ze si obraz-Cas stile udrzi své misto, oproti dominujicimu prostému obrazu-
pohybu, Ze se nezapomene na film jako na pfedevSim umélecké médium, ze se film

nestane jen ¢istou odpocinkovou zabavou.
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Cas je velkym tématem uméni a Gilles Deluze je bezpochyby nejen jednim
z nejoriginalnéjSich myslitelt (druhé poloviny) dvacatého stoleti, ale je také teoretikem
umeéni, ktery urcil mnoho soucasnych smérti v této oblasti. Této praci se snad podafrilo
piehledné predlozit myslenky na toto téma, poukazat na jakousi jednotu v jeho dile (i kdyz
ne lehce uchopitelnou), jakou muize byt tieba pravé ¢as. Nutno mit vSak na paméti, ze se
prace nevénuje Deleuzovym hlavnim projektim, jako je teorie imanence ¢i princip
diference a opakovani, a nechava je stranou. Pfedstavuje tak autorovo rané obdobi, kdy se
vénuje Bergsonovi a Proustovi, ale pieskakuje pravé obdobi jeho nejvétsiho uspéchu
v sedmdesatych letech a vraci se k nému v pribéhu let osmdesatych. Zvyraziuje vSak
Deleuzovo mysleni v tom aspektu, ze filozofii nenadfazuje ani védé€, ani uméni, ale zajima
ho rezonance mezi témito disciplinami — v tomto ptipad€ tedy mezi filozofii a uménim

(romanem a filmem).
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Abstrakt

Tato diplomova prace se zamétuje na pojeti asu v textech francouzského filozofa
Gillese Deleuze. Zprvu se vyporadava s filozofii Henriho Bergsona a tim, jak jej Deleuze
interpretuje a vyuziva pro vyjadieni vlastnich myslenek. Od Bergsona je jiz nutno se vydat
smérem k umeéni, a to nejdiive za romanem, konkrétn¢ za Proustovym Hleddni ztraceného
casu, jemuz Deleuze vénoval jednu ze svych ranych praci. Filozofova originalni
intepretace proustovského cCasu je predstavena v kontextu intepretaci jeho vlastnich
krajanti, soucasniktl a také ve vztahu k filozofii pravé Henriho Bergsona. Druha polovina
prace je vénovana modernimu filmu, jemuz se Deleuze vénoval v osmdesatych letech.
Diplomova prace nepfichdzi s odvaznymi intepretacemi Deleuzova dila, ale spiSe
pfedkladd problematiku casu, kterd se v jeho dile mlize zdat okrajova, ale zéaroven je
né¢im, ¢im je jeho filozofickd prace protknuta od zacatku od konce praveé diky vlivu

Henriho Bergsona.

This thesis is about concept of time in work of french philosopher Gilles Deleuze.
First of all is nescessery to introduce reader with philosophy of Henri Bergson and
Deleuze’s interpretation of Bergon’s work and how Deleuze uses it for demonstration of
his own thoughs. After Bergson, there is finally an art, Marcel Proust and his novel In
Search of Lost Time, which is subject of Deleuze’s early work. Philosopher’s original
interpretation of proustian time is introduced in context of other intepretations of his time
and also in the context in relation to philosophy of Bergson. The second half of thesis talks
about modern film, which was Deleuze’s interest through 1980s. This thesis doesn’t try to
make any brave interpretations of Deleuze’s work, but does try to introduce a problém of
time in his work, The concept of time is something which is not a big thing in Deleuze’s
philosophy, but i tis something what is there for a whole time because of Henri Bergson’s

influence.
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