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Abstrakt (Cesky)

Diplomova prace se zabyva zkoumanim riiznych podob vztahu mezi fenomény chiize a filmu na
urovni média. Snazi se tak o doplnéni stavajiciho badadni na pomezi filmové védy a
interdisciplinarnich studii chtize, které se dosud soustfedilo pfedevSim na zkouméni obrazl
filmové chiize. Prace odpovida na otdzky, kdo nebo co chodi, fekneme-li, Ze chodi film, co ndm
uvazovani o filmové chiizi odhaluje o jeho materidlni i medialni povaze, a jak k nam film chiizi

»promlouva‘.

Text se déli na Ctyfi kapitoly, jez nasleduji trajektorii od vychoziho bodu lidského téla, které v
sob& nese prvky mediality, smérem k hypotéze o télesnosti filmového média. Nejdiive naznacuje
genealogii propojeni filmového média s chlizi a definuje medidlni povahu chize jako
(proto)kinematografickou. Poté se pfesouva k ovérovani tfi Grovni tvrzeni, ze film chodi: chiizi
kamery a jejiho operatora, chlizi z hlediska subjektli vypravéni, a nakonec chiizi samotného

filmového média.

Vychodisko tvoti fenomenologické mysleni o chiizi jako zékladni ¢innosti konstitujici vnimani
lidské existence a vztahu k okolnimu svétu. Prace tak do centra pozornosti navraci télo a samotny
film definuje jako procesudlni medidlni fenomén, ktery se uskuteCiuyje na pomezi
interkorporealnich relaci. Chlizi nakonec postuluje jako strategii ¢teni filmové zkuSenosti, jez

nabizi alternativu k zavedenym okulocentrickym modeltim filmové recepce.



Abstract (in English):

This diploma thesis deals with the investigation of various forms of the relationship between the
phenomena of walking and film at the level of the medium. It thus seeks to add to the existing
research at the intersection of film studies and the interdisciplinary field of walking studies, which
until now has mainly focused on the investigation of film depictions of walking. The thesis answers
the questions of who or what walks when we say that film walks; what investigations of film
walking can reveal to us about its material and media nature, and how film "speaks" to us via

walking.

The text is divided into four chapters, which follow the trajectory from the starting point of the
human body, which carries elements of mediality, toward the hypothesis about the corporeality of
the film medium. First, it indicates the genealogy of the connection between the film medium and
walking and defines the media nature of walking as (proto)cinematic. It then moves on to verify
three levels of the claim that film walks: that of the camera and its operator, that of the narrative

subjects, and finally that of the film medium itself.

The theoretical foundation lies in phenomenological thinking about walking as a basic activity
constituting the perception of human existence and its relations to the surrounding world. The
work thus returns the body to the centre of attention and defines the film itself as a procedural
media phenomenon that takes place at the intersection of intracorporeal relations. Finally, it
postulates walking as a reading strategy of the cinematic experience, which offers an alternative

to established oculocentric models of film reception.
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1 Uvod

Ve filmu Nebe nad Berlinem (Der Himmel iiber Berlin,r. Wim Wenders, 1987) touzi
hlavni postava andéla Damiela zakouset haptické prozitky obycejnych smrtelnik.
Poté, co si se svym andélskym kolegou vymeéni zpravy ze svych rutinnich pozorovani
Berlina, pii kterych podavaji svédectvi o tom, co je duchovniho v lidskych myslich,
pfizndva, Ze ma obCas chut’ opustit svou vécnou duchovni existenci a stat se
obyCejnym smrtelnikem. Jednou zryze lidskych zkuSenosti, po kterych Damiel
prahne, je poZitek z chiize. Nechce se jiZz vznaset, naopak, chce byt pfipoutan k zemi:
,,PT1 kazdém kroku a naporu vétru chei fici: Ted’, ted’ a ted’. [...] Pfi chlizi vnimat, jak

noha miji druhou.*!

Wendersovi and&lé maji moznost pozorovat lidské hemzZeni a ,,jen jako*?

se jej 1
Ucastnit, tu a tam si pfisednou ke stolu, mohou se dokonce svézt automobilem, jejich
nehmotnéd téla jsou vSak pro vétSinu okoli nepfitomna a svétem se pohybuji
odpoutané, podobné jako plovouci zabéry steadicamu. Co jim chybi a po ¢em touzi
natolik, Ze jsou mnozi znich ochotni vzdat se své nebeské podstaty, je vlastni
subjektivita, pocit zakouseni a smyslového poznavani svéta, télesnost. Chlize, jako
elementarni lidsky pohyb®, je pravé jednim z prostiedki, kterymi ke konstrukci
kyZené subjektivity dochazi. Edmund Husserl v pojednéni ,,The World of the Living
Present and the Constitution of the Surrounding World External to the Organism*
predklada fenomenologii chlize jako zakladni Cinnosti konstitujici vnimani lidské
existence a vztahu k okolnimu svétu.* Husserl podstatu lidstvi pojima v
jeji primordialni roviné jako télo, res extensa (véc rozprostienou), hmotné téleso

orientované v prostoru, a jeji specificnost vii¢i ostatnim télesim nehledd pouze

v metafyzické roving kartezianského res cogitans (véci myslici), ale predevsim v jeji

! Nebe nad Berlinem, 00:13:17-00:13:43.

2 Tamtéz, 00:14:00-00:14:10.

3V ramci této prace pracuji pfevazné s nediferenciovanym pojetim chodiciho téla a samostatné se tak
nezabyvam instancemi chtize lidi s télesnym postizenim. To vSak neznamena, Ze je povazuji za nediilezité.
Rozmanitost chodeckych perspektiv mam na paméti a zahrnuji ji do $ir§i koncepce peripatetické zkuSenosti.
4 Edmund Husserl, The World of the Living Present and the Constitution of the Surrounding World External
to the Organism, trans. Frederick A. Elliston and Lenore Langsdorf. In: Peter McCormick — Frederick A.
Elliston (eds.), Shorter Works. Notre Dame — Brighton: University of Notre Dame Press — The Harvester
Press 1981, s. 238-250 (249).



vyjimeéné pozici pohybujiciho se organismu.® Té&lo, jako jednota organd, konstituuje
okolni svét v prvni rovin€ pomoci stacionarnich kinestetickych pohybii (pohybti pazi,
prstll nebo o&i), pii kterych se stava centrem okolniho svéta, ,,nulovym bodem*®
kolem kterého se vSe orientuje. Podle Husserla je to vSak pravé chtize, pii které
dochazi k uvédomeni, Ze moje télo je v mém vlastnim vnimani vzdy ,,zde,* zatimco
okolni svét se orientuje kolem néj (,,tady a tam, napravo i nalevo*’), a je to pravé toto
poznani, pii kterém se utvari subjektivita tcla, jez se pohybuje svétem. V navaznosti
na Husserla nazird Maurice Merleau-Ponty t&lo jako ,,splet’ vidéni a pohybu.“ Pohyb
pro néj neni jen mechanickou funkci téla, ale smyslutvornym prosttedkem konstrukce
védomi, sebe samého a vlastniho vztahu k okoli. Pohybujici se télo navic ,,proméiuje
viditelny svét.” Kdyz se tak Damiel v druhé ¢asti Wendersova filmu opravdu stane
Cloveékem, své lidstvi zakousi ze v§eho nejdiive pii chlizi — jeho kroky jsou najednou
hlasité, boty zanechéavaji stopy ve sn¢hu, andélské brnéni rachoti a lidé se za nim

otaci. Stava se télem, nachazi vlastni ja a proméiuje okolni svét.

Obr. 1 Obr. 2

1.1 Kulturné spolecenské pozadi vztahu mezi chiizi a filmem

Dutlezitost chiize pro pozndni a zakousSeni sebe sama a okolniho svéta vSak
nenachazime jen u (padlych) andéli a fenomenologl. Nejeden platonsky dialog

zaCina obrazem Sokrata, kterak se jeho zdanlivé bezucelné prochdzky po trzisti

5 Tamtéz.

6 Tamtéz.

7 Tamtéz, s. 250.

8 Maurice Merleau-Ponty, Oko a duch a jiné eseje, piel. Oldiich Kuba. Praha: Obelisk 1971, s. 9.
® Tamtéz.



proménuji v plodna setkani s zdky — v dialogu Faidros Sokrates dokonce
s eponymnim pftitelem ojedinéle vychazi na dlouhou prochizku za brany mésta,
protoze chlize po cestaich mimo hradby mésta je ve srovnani s dlouhym sezenim
mnohem méné vyclerpavajici.'® Za praotce myslenky chiize jako filozofického
cvideni byva (a€ mozna mylng)!'! povazovan Aristoteles, ktery mél ve své filozofické
Skole udajné vyucovat pii dlouhych prochazkéach zahradou. At uz jde o historicky
fakt nebo domnénku zaloZenou na blizkosti feckych slov peripatos (sloupotadi) a
peripatein (prochazet se), chiize — a debaty o ni Ci pfi ni — byla mysliteliim, literatim
1 umélcim vzdy blizka. KdyZ se Rousseau po dosaZeni stiedniho v€ku najednou
distancoval od vSech piedeslych ambici, usmyslel si vlastni ptferod v primordidlni
identitu homo viatora (Clovéka chodiciho) vzdéaleného od kultury a v souladu
s ptirodou.'? David Henry Thoreau prohlasil, Ze pro n&j neni mozné ochranit si zdravi
a ducha aniz by denné stravil alesponi Ctyfi hodiny chiizi v lesech, po polich a
kopcich.!? Pro Nietzscheho byla chiize pfimo nezbytnou podminkou prace — podle
svych slov nebyl jednim z téch, které ,,napadaji myslenky aZ mezi knihami, z podnétu
knih.“!* Naopak jeho ,,zvykem [bylo] myslet ve volné piirod¢, pfi chiizi, skoku,

vystupu, tanci [...]“.1°

Chtize vSak v déjinach lidské kultury nefiguruje jen v rdmci idealu navratu k ptirodé
a lidské pfirozenosti. Naopak, byla to pravé modernita s nastupem kapitalismu a
nového zivotniho stylu v metropoli, kterd dala vzniknout nové postavé flanéra
(flaneur), hmotné zajisténého muZe sneomezenym piidélem volného Ccasu,
toulajictho se po metropoli (pfedevSim Patizi 19. stoleti) a nahodné

prozkoumavajiciho struktury meésta. Archetyp flanéra a z n¢j vychézejici metoda

10 Platén, Fairdros, trans. Harold N. Fowler. In Plato, Plato in Twelve Volumes 9. Cambridge, MA — London:
Harvard University Press — William Heinemann Ltd. 1925.

Pokud nebude feceno jinak, jsou vSechny pteklady z anglictiny a francouzstiny v této praci vlastni.

Pozn.: ¢esky preklad tuto pasdz méni a chlizi z ni vynechéava, dovoluji si tak po srovnani s origindlem pouzit
anglicky pteklad.

1 Diogenes Laertius, Lives of Eminent Philosophers, trans. Robert Drew Hicks. Cambridge, MA: Harvard
University Press 1925. Citovano ve Fréderic Gros, A Philosophy of Walking, trans. John Howe. London:
Verso 2015, s. 130.

12 Fréderic Gros, A Philosophy of Walking, trans. John Howe. London: Verso 2015, s. 73.

13 Henry David Thoereau, Walking. Atlantic 6, 1862. Dostupny na
<https://www.theatlantic.com/magazine/archive/1862/06/walking/304674/> [cit. 10. 6. 2023]

14 Friedrich Nietzsche, Radostnd véda, piel. Véra Koubova. Praha: AURORA 2001, s. 216.

15 Tamtéz.
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flanérstvi pritahovali kritickou pozornost jiz v 19. stoleti, kdy se jej pokouseli
teoreticky uchopit mj. Charles Augustin Sainte-Beuve, Honoré¢ de Balzac nebo
Charles Baudelaire. Posledni zmifiovany jim poskytl barvitou reprezentaci ve své
sbirce Kvéty zla (predevsim v basni ,,Jedné kolemjdouci®)! a v esejistické diskuzi
Poeovy povidky ,Muz davu,“!” ke které se vztahuje asi nejcitovandjsi
konceptualizace flanérstvi, a chlize obecné, z pera Waltera Benjamina.'® Benjamin ve
flanérstvi nachazi novou, reflexivni formu chodectvi, kterd je zaroven citova 1
analyticka a kterd zachycuje vyznamy moderniho Zivota v metropoli. Pravé na
Benjaminovu koncepci propojeni pedestrianismu s organismem metropole navazuje
velkd €ast soucasnych kritickych examinaci chiize v kontextu architektury, literatury

1 filmu.

V neposledni fad¢é chlize historicky zastavala a dodnes zastava funkci politického
gesta. Thoreau ve své eseji o chiizi koncipoval Cas ji strdveny jako zplsob vzpoury
proti kapitalistickému systému nuticimu jedince k hromadéni statki. Co se tyce
tradicniho ekonomického chapani, chiize je ztratou Casu, ktery by mohl byt vyuzit
produktivné — pro vytvafeni ekonomického kapitalu!® —, a je tak ve své podstaté
naprosto antikapitalisticka. Chiize, at’ uz jako individualni praxe nebo organizované
pochody, je i po staletich jednou z nejefektivnéjsich politickych zbrani, kterd v sobé
dokaze propojit spiritualni odkaz?® nabozenskych pouti spolu s efektivitou
hromadného protestu. Politicky potencial chlize vyuzival pti kampani nespoluprace
s Brity 1 pfi protestnich pochodech Mahatma Géndhi, za politickd prava Zen
pochodovaly sufrazetky, pochody jsou hlavnim bodem programii celosvétovych
piehlidek Pride oslavujicich kulturu LGBTQIA+, a spole¢nou chlizi v poslednich
letech vyjadfovaly sviij nesouhlas srasovou politikou nejen v USA miliony

pochodujicich demonstranti v rdmci hnuti Black Lives Matter. Metodou chtize je

16 Charles Baudelaire, Kvéty zla, ptel. Svatopluk Kadlec. Praha: Garamond 2015.

17 Charles Baudelaire, Umélec, muz svéta, muz davu a ditg, pfel. Jarmila Fialova. In Charles Baudelaire,
Uvahy o nékterych soucasnicich, ed. Jan Vladislav. Praha: Odeon 1968, s. 591-597.

18 Walter Benjamin, Charles Bauldelaire: A Lyric Poet in the Era of High Capitalism, trans. Harry Zohn.
London: New Left Books 1973.

19 Fréderic Gros, A Philosophy of Walking, trans. John Howe. London: Verso 2015, s. 89.

20 Poutnictvi je dal3i z vyznamnych chodeckych praktik, jejichz bliz§i rozbor nendleZi této praci. Viz napf.
Jean Dalby Clift — Wallace B. Clift, The Archetype of Pilgrimage: Puter Action with Inner meaning. New
York: Paulist Press 1996.
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navic mozné zviditeliovat neprostupnost vefejného prostoru pro nékteré skupiny
obyvatel, jak ve svych textech ukéazaly jiz George Sandova?! nebo Virginia
Woolfova.?? Pravé piekradovani rozliénych piekazek pro chizi se muZe stat
kazdodennim aktem resistence proti dominantni politice vefejného prostoru.?* To
doklada 1 znacény rozvoj védeckého zkoumani chlize od konce 80. let, za ktery
vdécime mimo jiné ,,intervencim feministické kritiky, kterd ptispéla vyznamnymi

vhledy do metodologii a vyzkumu chodectvi.***

M¢ premysleni o chlizi prochazelo nékolika stadii vyvoje. Zatimco prvni kricky
k orientaci v prostoru a poznavani svéta prichdzi v nevédomosti, prvnim momentem
uvédomeéni si dalezitosti chlize v mém Zivoté byla nékolikamésicni ztrata schopnosti
setrvat ve vzpiimeném pohybu po vice nez n€¢kolik jednotek minut, kterd mée cekala
po velké operaci patefe. Znemoznéni prochazek jako zdkladni fyzické aktivity i
nastroje obsazeni prostoru SirSiho, nezli pozemek domu vedlo k zviditelnéni diive
transparentni role chiize v kaZdodennim Zivoté. Dal$Sim milnikem bylo mé ptesidleni
do Londyna, v jehoZ ulicich jsem v prvnich letech pobytu rozpoustéla samotu, strach
1 vyCerpani. Mapu Londyna jsem rysovala do vlastnich nohou, jelikoZ jsem brzy
zjistila, ze chlize je nejlepsi zdbavou pro nemajetné. Londynské prochazky navic
¢asto propojovaly moji kazdodenni praxi chiize se svétem filmu, jelikoZ mnohé cesty
vedly do jednoho zlondynskych kin (pro studenty dal§i pomérné levna forma
zabavy). Po cesté¢ domu se pak filmové obrazy prevrstvovaly s kamerovou jizdou
mého zraku pétrajici po chodnicich a vykladech vecerniho mésta. Posledni pielom v
rozvoji mého peripatetického ja ptrisel s mym zapojenim do seminaie Divnd mista na
Filosofické fakulté¢ Univerzity Karlovy, jehoz dopad byl zvyraznén protnutim nové
nalezené nezbytnosti dlouhych prochazek v rdmci covidovych uzavér a objevovanim
nového — a¢ tentokrat tuzemského — mésta. Seminat a jeho doporucena literatura mi

poskytly vhled do moznosti riznych teoretickych konceptualizaci chiize, ktery mé

2! George Sand, Story of My Life: The Autobiography of George Sand, trans. Thelma Jurgrau. Albany: State
University of New York Press 1991.

22 Virginia Woolf, Street Haunting: A London Adventure. New York: Symonds Press 2013.

23 O chiizi jako p&§im feCovém aktu umoZiujicim (re)artikulaci vefejného prostoru viz Michel de Certeau,
The Practice of Everyday Life. Berkeley: University of California Press 1988, s. 97.

24 Asli Ozgen, Itineraries of walking and footwear on film. NECSUS: European Journal of Media Studies 11,
2022, 5.360-367 (360). Dostupny na <https://doi.org/10.25969/mediarep/18832> [cit. 23. 5. 2023].
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postupné privedl az k otazkam tykajicim se rtiznych vlivii chlize na kinematografii,

jez vyustily v tuto praci.
1.2 Filmovédné uvazovani o chuzi

Mysleni o chiizi se v poslednich tfech dekadach presunulo ze stranek filosofickych a
literarnich spistt do univerzitniho prostiedi, kde figuruje jako predmét védeckého
zkoumani, kterému je dnes nékterymi akademiky pfiznédvan status interdisciplinarni
oblasti tzv. studii chiize (Walking Studies).”® Sv&d¢i o tom mimo jiné vznik
vyzkumnych platforem jako jsou Walking Artists Network?S, jez propojuje
akademiky s umélci vyuzivajicimi chlizi jako uméleckou praktiku, nebo Walking
Lab, ktera se zaméfuje na metodologii kritické chiize v teorii i praxi.?’” UvaZovani o
chiizi v kontextu filmu je stale spiSe ojedin€lou specializaci, ptesto vSak zdjem o n¢j
v poslednich letech zaznamenava vzestupnou tendenci, jak lze vidét na Cetnosti

tematickych védeckych publikaci.

Prvni extenzivnéj$i sondy do vztahu kinematografie s chiizi publikovaly
v devadesatych letech filmové védkyné Giuliana Bruno, Anne Friedberg a Anke
Gleber, které svymi pracemi reagovaly mimo jiné na vinu teoretickych konstrukci
postavy zenské flanérky (flaneuse) ve feministické literarni, kulturni a urbanistické
teorii. Medialni archeologie postav zenskych chodkyn jako aktivnich subjektt
méstského prostoru zpochybiiovala dosavadni uchopeni Zenské chodkyné jako tzv.
kolemjdouci (passante), pasivniho objektu sledovaného muzskym flanérem (viz
zminovana Baudelairova basenl). V knize Streetwalking on a Ruined Map Bruno
rekonstruuje portrét neapolské filmové prukopnice Elviry Notari a jeji ,,pouli¢ni®
filmografii. Knitha do filmové historie navraci obrazy neukaznénych zZen, které

prostiednictvim svého chodectvi realizuji touhu ,,vidét a byt vidény na vefejnosti a

25 Asli Ozgen, The Aesthetics and Politics of Cinematic Pedestrianism: Walking in Films. Amsterdam:
Amsterdam University Press 2022, s. 17.

26 viz internetova stranka platformy, dostupny na <https://www.walkingartistsnetwork.org/members-2/> [cit.
13.5.2023].

27 Stephanie Springgay — Sarah E. Truman, Walking Methodologies in a More-than-Human World:
WalkingLab. Abingdon — New York: Routledge 2018.
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ziskat tak pristup do sféry méstské aktivity a erotické vymény.“?® Vyznamnym
pfispévkem Bruno k formujici se debaté o chlizi ve filmu je také jeji zatazeni filmové
skopofilie do skaly ,erotickych slasti koCovného zraku, kterou nejprve (pted
filmovym divdakem) zakouSeli cestovatel a flanér.“? V neposledni fadé kniha
nacrtava myslenku rozvinutou v pozdé¢jsi knize Bruno The Atlas of Emotion, kde
zenské filmové divactvi otevird moznost transcendence prostoru a navstéva kina se
tak metaforicky stdvd prochazkou do jinych realit nepfistupnych tehdejSimu
zenskému obecenstvu. Podobné¢ Anne Friedberg ve své knize Window Shopping:
Cinema and the Postmodern prozkoumdva spojitosti mezi filmovym divactvim a
vizualnimi praxemi 19. stoleti (méstské prochazky, panoramata ¢i diordmy), a
postuluje virtualni mobilitu zprosttedkovanou cestovanim a filmem jako kli¢ovou
dominantu postmoderni kulturni identity.>® Anke Gleber v knize The Art of Taking a
Walk: Flanerie, Literature, and Film in Weimar Culture nachéazi paralely mezi
berlinskymi praxemi flanérstvi a vymarské kinematografie. Oba mody pozorovani —
zrak kamery a zrak chodce — jsou pfitahovany vizudlnimi spektdkly metropole a oba
nabizeji potencialné kriticky pohled na modernitu. Gleber naptiklad piedklada
zajimavou analyzu recepce Zenského flanérstvi ve filmu Berlin: Symfonie velkomésta
(Berlin: Die Sinfonie der Grofstadt, r. Walter Ruttmann, 1927), kdy chodkyni, kterou
muzsti recenzenti zpravidla nekriticky a nespravné chapou jako prostitutku, navraci
moznost uplatnit svou Zenskou subjektivitu ve vefejném prostoru.’! VSechny tfi knihy
vymezuji terén, na némz se protind mysSleni o chlzi a urbanismu s historii
kinematografie a feministickou kritikou, jenz je dilezity pro dal§i zkouméni
kinematografického pedestrianismu. VSechny ziroven naznacuji mozZnosti
komparace praktiky flanérstvi — nebo obecnéji chiize — se zrakem filmového aparatu,

popiipad¢ s vnimanim divaka, které budou zdsadni pro tuto praci. Zadna se vsak

28 Giuliana Bruno, Streetwalking on a Ruined Map. Princeton: Princeton University Press 1993, s. 461.
Dostupny na <https://www.scribd.com/book/577490779/Streetwalking-on-a-Ruined-Map-Cultural-Theory-
and-the-City-Films-of-Elvira-Notari> [cit. 30. 4. 2023].

29 Tamtéz, s. 57.

30 Anne Friedberg, Window shopping: cinema and the postmodern. Berkeley: University of California Press
1993.

31 Anke Gleber, The art of taking a walk: flanerie, literature, and film in Weimar culture. Princeton:
Princeton University Press 1999, s. 180.
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nepousti do konkrétnéj$i medidlni analyzy tohoto propojeni a srovnani tak vétSinou

zlstavaji v roviné metafor.

V poslednich dvou dekadach se chiize jako prizma pro nahliZeni filmu dostala do
hledacku vétsimu poctu filmovych teoretiki, tstice do ¢asto velmi rozdilnych pojeti.
Matthew Flanagan v ¢lanku pojednavajicim o estetice pomalosti v sou¢asném filmu
umistuje pocatky tzv. slow cinema do piimé navaznosti na tvorbu Michelangela
Antonioniho, Roberta Rosselliniho, Agnes Vardy nebo Alaina Resnaise. Flanagan
pro snimky téchto rezisért a jejich nasledovnikli, v nichz ,,Cas vénovany pouhému

aktu chiize zna¢i prasklinu v uspoiadani dramatu,*3?

nachdzi pojmenovani
,kinematografie chiize.“>3 Luis Rocha Antunes zase ve svém ¢lanku* pojednavajicim
o ,.kinematografii chiize* Guse Van Santa analyzuje divackou zkuSenost sledovani
zaberi chlize z perspektivy ,,vestibularniho smyslu* jako polysenzorické divactvi
zapojujici nejen zrak a sluch, ale také smysl pro orientaci a rovnovahu. Antunesovo
pojednani pfispiva k filmovédnému zkoumani zobrazovani chiize zvyraznénim jeji
mnohosmyslové dimenze a ptivadi tak pozornost k dialogu mezi materialitou
lidského téla a medialitou filmu. Maud Ceuterick zase prostfednictvim analyzy filmu
Zeny bez muzii (Women Without Men, r. Shirin Neshat, 2009) ukazuje, Ze ,,stradeni

35

ve vefejném prostoru‘>> — jak, inspirovana eseji Virginie Woolfové a mysteriozni

zapletkou filmu, pfezdiva Zenskému pedestrianismu — emancipuje iranské Zeny.

Zatim asi nejdikladnéj§im pokusem o teoretické uchopeni chlize ve filmu je
dizertatni prace Lance Hansona, ktera interpretuje filmografii Andrey Arnold
s pomoci bachtinovského konceptu chronotopu. Prace sleduje, kterak chize, jez je ze
své podstaty casovym 1 prostorovym fenoménem, ve filmech Arnold propojuje

zenska téla s krajinou a ,,vyjadiuje jejich spole¢ny odpor vii¢i hegemonnim narativiim

32 Matthew Flanagan, Towards an Aesthetic of Slow in Contemporary Cinema. 16:9 6, 2008, c. 29. Dostupny
na <http://www.16-9.dk/2008-11/sidel1_inenglish.htm> [cit. 9. 5. 2023].

3 Tamtéz.

34 Luis Rocha Antunes, The Vestibular in Film: Orientation and Balance in Gus Van Sant’s Cinema of
Walking. Essays in Philosophy 13,2012, c. 2, s. 522-549.

35 Maud Ceuterick, Walking, Haunting, and Affirmative Aesthetics: The Case of Women without Men. Aniki
7,2020 c. 1. Dostupny na <https://aim.org.pt/ojs/index.php/revista/article/view/564> [cit. 3. 5. 2023].
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vyloudeni a nedostatku.*3® V rozmezi poslednich &tyf let vedle Hansonovy dizertace
vySly také dvé knihy, jejichz ambici je komplexnéjs$i zmapovani mySleni o chizi
napfi¢ historii kinematografie. Prvni z nich, The Peripatetic Frame: Images of
Walking in Film?” Thomase Deane Tuckera, si za cil stanovuje pfevedeni diskuze o
chlizi zjinych humanitnich véd do oblasti filmovych studii a d&jiny filmového
chodectvi nahlizi z mnoha tihla: od pocatkli zaznamenéavani pohybu na fotografickém
materialu, pres kinematografické obrazy obuvi aZ po pojednani o névratech dom1.
Filosoficky koncipovana kniha sice slibuje situovani chtize ,,do srdce technologické

1¢¢38

a narativni mobility, jeZ je vepsdna do kinematografického vidéni*>® a v kapitole o

rozvoji ruéni kamery a steadicamu dokonce naznacuje konceptualizaci ,,chodecké

kamery“*

, Zustava ale v roving poetickych avS§ak obecnych ptirovndni nachazejicich
v kinematografii chiize symbol ,samotné lidskosti.“4’ Ze slibné komparace
»chodecké™ moderni kamerové techniky s pohybem lidského téla, pro néz Tucker
dokonce zavadi novy pojem ,participativniho chodeckého pohledu,“4! tak
v samotnych analyzach zbyva poznani, ze chodici kamera ,,zvyraziiuje kazdodenni

(13

télo bez udalosti,” a na diskuzi medidlni a materidlni specificity chize ve filmu
nedochazi. Nejnovéjsi zknih, The Aesthetics and Politics of Cinematic
Pedestrianism: Walking in Films Asli Ozgen,* se snazi zmapovat, jak obrazy chiize
ovlivnily estetiku filmu. Kniha pokryva podobné Siroky vzorek déjin kinematografie
jako The Peripatetic Frame (od Muybridge az po pozdni filmy Agnés Vardy) a
podobné jako Tucker i Ozgen nahliZi téma chiize z mnoha riiznych perspektiv. Oproti
humanistickému pfistupu prvné jmenovaného, vSak autorka uchopuje chlizi jako
politicky akt, v ¢emz se ptiblizuje mySleni Bruno ¢i Friedberg. Podobné jako ony se
zaméiuje na chodectvi primarné¢ ve smyslu pohybu méstem a shodné také

upiednostituje zkoumdéni chlize v roviné obrazu pted analyzou pohybu na trovni

3¢ Lance Hanson, ,,The Chronotope of Walking in the Films of Andrea Arnold.“ Disertaéni prace, University
of Wolverhampton, 2020, s. 2. Dostupny na <http://hdl.handle.net/2436/623979> [cit. 10. 5. 2023].

37 Thomas Deane Tucker, The Peripatetic Frame: Images of Walking in Film. Edinburgh: Edinburgh
University Press 2020.

38 Tamtéz, s. 10.

3 Tamtéz, s. 44.

40 Tamtéz, s. 4.

41 Tamtéz, s. 45.

% Asli Ozgen, The Aesthetics and Politics of Cinematic Pedestrianism: Walking in Films. Amsterdam:
Amsterdam University Press 2022.
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média. Ozgen si na nékolika mistech poklada otazku, jak akt chiize ,transformuje
filmovy jazyk* nebo jak je zkuSenost chodectvi ,,artikulovéana filmové* a v kapitolach
o filmech bratri Lumiérovych nebo o teoretickém mysleni o filmu Dzigy Vertova se
dotyka chiize jako specifického pohybu kamery, v analyzach jednotlivych filmi se

vSak drzi zkoumani chiize jako zobrazované¢ho fenoménu.
1.3 Moje uvazovani o chiizi a filmu

Vsechny zminéné knihy slouzily jako inspirace pro podobu této prace a v nich
obsazené¢ analyzy obrazi chlze poskytly zéklad pro vytvofeni korpusu zde
zkoumanych filmt. Diplomova prace ma za cil pokusit se o zaplnéni mezery, jiz
nékteré z nich naznacuji, ale ponechavaji otevienou, a tou je zkoumani vztahu filmu
k chlizi na drovni média. Namisto reprezentaci chlize prostfednictvim postav
pohybujicich se uvnitf filmového ramu se proto soustifedim na momenty, kdy filmové
médium — podobné jako Damiel v Nebi nad Berlinem — piekondva svilj netecny
objektivizujici odstup, vrha se do svéta a zacina chodit a chiizi ,,prozivat®, nejen

pozorovat, jak chodi ostatni téla.

V préci se snazim o vymezeni riiznych podob vztahu mezi chodicim télem média a
tély z masa a kosti (divdka, kameramana, i tél nachdzejicich se uvnitt filmového
narativu) a mezi jejich specifickymi instancemi materiality. Ptdm se, zda je viibec
mozné v ramci diskuse o vztahu filmu a chlize, jeZ se v podob¢ stavajici literatury
drzi v rovin€ pohybu postav v ramci diegeze, postulovat chlizi samotného filmového
média jako pfedmét vyzkumu. Zajimd mé piedevsim odpovéd’ na otazku, kdo nebo
co chodi, fekneme-li, Ze chodi film. Dale se také ptam, co uvazovani o chiizi filmu
odhaluje o jeho materialni 1 medialni povaze a co nam film chiizi miZze ,.fikat*?
Trajektorie, kterou mé uvazovani nastupuje se pohybuje od vychoziho bodu lidského
téla, které v sob¢ nese prvky mediality, smérem k hypotéze o télesnosti filmového

média, jiz mohou nasvitit pravé naSe chodecké uvahy.
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V prvni kapitole nacrtdvam genealogii propojeni filmového média s chlizi a ukazuji,
pro¢ je pro mé zajimava namisto jinych typt pohybu pravé ona.*® Jiz zmifiovana
vagnost vyse predstavenych textil, kdykoliv se dotknou myslenky chiize samotného
filmu, ukazuje na urcitou efemérnost tématu, které lehce sklouzava ke dvéma
opac¢nym polim — ptehnané doslovnosti a nespoutané metafori¢nosti. Abych se témto
nastrahdm vyhnula, tfi kapitoly v jaddru prace vénuji pravé rlznym Urovnim
doslovnosti  tvrzeni, Ze film chodi. Na nejhmatatelngjSi a materialné
nejjednoznacnéjsi urovni se zamétuji na chiizi kamery, poté se presouvam k narativni
form¢ télesnosti a vénuji se chlzi z hlediska subjekti nachdzejicich se uvnitt
filmového vypravéni, a nakonec se dostdvam ke zdéanlivé nejabstraktnéj$i urovni
hypotézy o chodicim filmu jako procesudlnim medidlnim fenoménu, ktery se
odehrava za interakce rtiznych materidlnich agentil, ale neomezuje se na hranice téla

zadného z nich.

V praci si dovoluji urcitou eklekticnost vyuzitych ptikladi 1 teoretickych piistupt,
jez odrazi jen malo vyslapanou stezku, v jejimz sméru se vydavam, a nebezpeci
mnohych odbocek a slepych ulic. Presto, Ze v centru prace leZi fenomenologické
mySleni, na mnoha mistech si dovoluji zvazit jiné, kontrastni sméry, které mi
teoreticky rozcestnik nabizi. Abych pomalymi kriucky dospéla k cili, moje selekce
prikladi kinematografickych d¢l 1 jejich reflexi ze strany tvirct se odviji od
konkrétnich potieb jednotlivych pasdzi. Namisto vyctu déjin filmové chlize nebo
analyzy konkrétniho sméru, dila nebo historického obdobi, tak s ptiklady pracuji jako
s ilustracemi tezi vychazejicich z mé teoretické analyzy a ptes pribliznou ¢asovou
posloupnost zvolenych momentl z d¢jin kinematografie neni mym cilem vyvodit
mezi nimi kauzalni vztahy. Namisto definitivniho popisu povahy filmové chiize tak

prace smétuje k postulovani chiize jako prizmatu otevirajiciho nova ¢teni filmu.

4 Naptiklad o komparace pohybu vlaku a filmu jako dvou modernich fenoménti neni ve filmové teorii nouze.
Viz napt. Lynne Kirby, Parallel Tracks: The Railroad and Silent Cinema. Durham: Duke University Press
1997. Vztahu filmu a tan¢iciho t&la se zase vénuje publikace Marty Spanihelové Screen Dance: Télo pro
kameru (Praha: Casablanca 2011).
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2 (Proto)kinematograficka povaha chiize

Kdyz byl Werner Herzog dotazan, jak si predstavuje idealni filmovou skolu, namisto
kamenné budovy s aulami a umé&leckymi laboratofemi nastinil vizi, v niz by aspiranti
dosahli potfebného pochopeni filmového média diive, nez se dotknou jakékoliv z
jeho technologickych slozek nebo vyzkousi néktery ze zavedenych uméleckych
byste mohli podat, jen pokud jste usli, o samoté a na vlastnich nohou, feknéme
z Madridu do Kyjeva, vzdalenost necelych dvou tisic mil. [...] O filmafin€ byste se
b&hem své cesty naucili vice, nez kdybyste stravili pét let na filmové Skole.“**
RezZisér, jehoZz postavy (nase andély nevyjimaje) jsou casto ponofeny do
introspektivnich toulek a jenz sam usel ,.tisice mil,**® zde chlizi stavi do pozice prvku
zakladajiciho kinematografické vnimani. Zatimco Herzog vSak mluvi piedev§im o
vnitinich obrazech a krajinach, které chiize vyvolava v jeho mysli,* tato kapitola se

bude ptat po zplsobech, jakymi chlize konstituuje vnimani okolniho svéta v podobé

sptiznéné s filmovou mediaci.

Navstéva Vatikanskych muzei béhem mého nedavného pobytu v Rimé mé ptivedla
k mySlenkdm o vlastnim téle jako unikdtnim pohyblivém médiu, které nadm
zprosttedkovava film odvijejici se uvnitt nasi mysli (pfipomeiime némecky hovorovy
vyraz ,kopfkino“4’), slozeny zpodnéti okolniho svéta a pohan&ny rytmem
jednotlivych krokd. Bylo by samoziejmé mozné argumentovat, ze jakysi film v nasi
mysli bézi témet bez prestani. VEtSinou se tak ale dé€je v modu jakési zivé, nékdy
pohyblivé, webkamery, jez pfiliS nediskriminuje mezi pozorovanymi fenomény a
nenabyva formu (filmové ¢i obecnéji esteticke) udalosti. Udalostni charakter vSak

moje vhimani nabylo ve chvili, kdy jsem v pfedem ur€eny Cas stanula pfed branami

4 Paul Cronin, Werner Herzog: A Guide for the Perplexed. Conversations with Paul Cronin. New York:
Faber & Faber 2014, s. 212-3.

45 Zajimavou instanci rezisérova chodectvi i myslenek o filmu, jez ho pfi chiizi napadaly, je knizné vydany
denik, v némz popisuje svou p&si pout’ za t€zce nemocnou némeckou filmovou védkyni a svou mentorkou
Lotte Eisner. Viz Werner Herzog, O chuizi v ledu, ptel. Jana Vymazalova. Praha: Kalich 2015.

46 Paul Cronin, Werner Herzog: A Guide for the Perplexed. Conversations with Paul Cronin. New York:
Faber & Faber 2014, 256.

47 Némecky neformélni vyraz popisujici stav vizualni imaginace, kdy se v na§i mysli pfenesené odviji film.
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jednoho z nejvétSich svétovych komplexi uméleckych sbirek, do ruky dostala
kybernetického priivodce ve formé audiopiehravace a vstoupila do prvni z mnoha
sini. Co nasledovalo, nebyla série pohledii na izolované objekty, ale audiovizualni
narativ pohdnény mymi kroky, jejichz rytmus urovaly jak postupné stoupajici stupen
citlivosti v mych svalech a nervovych vldknech, tak orientace mezi bariérami tél
ostatnich ucastniki davu. T¢€la vnimajici teplotu, hluk 1 pachy v salech spolecné
proménovala tempo ptibéhu o evropskych déjinach od vzdalené velkolepé antiky,
pies ne tak davnou kolonidlni minulost zhmotnénou importovanymi artefakty az po
naboZenské piibéhy na renesan¢nich freskach. Nejen mé oci, ale celé mé télo,
kolektivni télo davu, architektura budov a kurace artefaktii 1 institucionalni ptedpisy
se spojily v chodecko-divackém zazitku, ktery jsem reflektovala jako
(proto)kinematograficky. Jak nakonec pfipomind André Bazin, ,nnaSe nohy a krk

necekaly na kinematografii, aby vynalezla kamerovou jizdu [tracking shot] a Svenk

[pan].

2.1 Chodecka mediace vizualniho uméni

Samoziejmé jsem to nebyla ja, kdo si prvné povSimnul filmové povahy chodecké
mediace vystavovaného uméni — kuptikladu Ernst Bloch vyhlasil kinematografii

,nejlepsi galerii uméni*4’

a Peter Greenaway se v publikaci dopliujici uméleckou
instalaci The Stairs zase tazal: ,Neni kino jakousi vystavou, ve které se namisto
exponatti pohybuje publikum?*>? Jennifer Fisher ve stati, kterd se zabyva relaéni a
smyslovou povahou estetiky, definuje specificnost vystav oproti ostatnim
komunikac¢nim meédiim pravé na zakladé¢ pohybu, jenz je nutny k jejich recepci:
,,Prohlizeni vyZzaduje prochazeni vystavnimi prostory.“>! Jak nazna¢uje moje fimska
anekdota i vySe reprodukované citace, prozitek filmu neni povaze galerijniho vnimani
prili§ vzdaleny. Zatimco pro médium filmu je pohyb obrazi inherentni, v pfipadé¢

vystavy (ajejich pred-filmovych inkarnaci v podobé diordm, panoramat, pavilont aj.)

4 André Bazin, Orson Welles: A Critical View, trans. Jonathan Rosenbaum. San Jose: Acrobat Books 1992,
s. 77.

4 Ernst Bloch, The Utopian Function of Art and Literature: Selected Essays, trans. Jack Zipes and Frank
Mecklenberg. Cambridge, MA: The MIT Press 1989, p. 100.

50 Peter Greenaway, The Stairs 2: Munich, Projection. London: Merrell Holberton 1995, s. 97.

51 Jennifer Fisher, Relational Sense: Towards A Haptic Aesthetics. Parachute, 1997, c. 87, s. 4-11 (5).
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tuto ,kinematografickou promenadu‘*3

zajistuje lidska chlze (v nékterych
mezikrocich vSak také technické vyndlezy jako otacivé jevisté nebo hydraulicky
pohon,* které vSak mély na rozdil od chiize povahu piechodné kuriozity). Chodici
télo se stava (proto)kinematografickym médiem propojujicim itineraf jednotlivych

obrazl v celistvy zazitek.

Tato skuteCnost nezlstala nepovSimnuta na poli uméleckého experimentu
s medialitou na pomezi filmu, fotografie, instalace a lidského téla. Peter Kubelka od
50. let minulého stoleti experimentuje s vystavovanim svych metrickych filml
v galeriich ve form¢ filmového péasu rozvinutého na okennich tabulich nebo
rozmisténého po zdech mistnosti.>* Krok projekce tak nahrazuje pobidkou
k ambulatorni ctenarské/divacké praxi navstévniki. Kdyz v roce 2012 své ranné
experimenty pfipomnél v ramci londynského filmového festivalu, kdy ve vestibulu
Britského filmového institutu instaloval celuloidovy pas dvou svych flicker filma
Arnulf Rainer (1960) a Antiphon (2012), v rozhovoru k instalaci s ndzvem Monument
Film odhalil, Ze se pro néj film pfiblizuje spiSe médiu sochy.>® Jako takovy je nutné

jej vnimat v prostoru a objevovat jej pomoci vlastniho pohybu.

Italskd fotogratka Valentina Vannicola se zabyva inscenovanou fotografii, v niz
objevuje dynamiku kinematografického pohybu. Jeji posledni dilo La processione
mistica,”® které reprodukuje scénu procesi z dvacatého devatého zpévu Dantova
Ocdistce, je pro nas zajimavé svou formou 1 architekturou instalace.
Navstévnik fimského muzea MAXXI nejdiive spatii sedmimetrovou fotografii
podélné umisténou na sténé jedné z chodeb galerie tim zplisobem, Ze zatimco na ni
zachyceny dantovsky pruvod stoji zmrazen v momentu fotografovani, divak muize
jeho obrazovou reprodukcei v celé §ifi obsahnout jediné za pomoci chiize. Na zdi

pobliz fotografie je instalace doplnéna o nerozmérné video inscenovaného procesi,

kde se poméry stagnace a lokomoce mezi divdkem a obrazy proménuji. Navstévnik

52 Giuliana Bruno, Atlas of Emotion: Journeys in Art, Architecture and Film. London: Verso 2002, s. 331.
3 Tamtéz, s. 183.

3 Tamtéz, s. 340.

55 Georgia Korossi, The materiality of film: Peter Kubelka. BFI [online]. Dostupny na
<https://www.bfi.org.uk/interviews/materiality-film-peter-kubelka> [vyslo 23. 10. 2012; cit. 20. 3. 2024].
56 Virtualni desktopova stopa instalace je dostupna na adrese <https://www.valentinavannicola.it/la-
processione-mistica> [cit. 20. 3. 2024].

21



navic miZze prochdzet v bezprostiedni blizkosti vystavenych kostymil a rekvizit,
poftizenych pro tcely rekonstrukce pritvodu, a ¢aste¢né tak nahlizi do trojrozmérného

prostoru inscenace skryvajici se za plochym prostorem fotografie.

Obr. 3

Oba piiklady alternativniho vystavovani filmového a fotografického média
v prostoru galerie zvyraziiuji roli medialnich relaci s chodicim télem. To sklada
(mettre; v pticesti minulém mise) jednotlivé prvky za sebe (en sequence) a dotvari
celistvy vjem, ktery je (v tradici gestalt psychologie) vic nez suma svych ¢asti. Toto
vjemové zmnoZeni se odehrava pravé na roviné peripatetické mediace skrze
,propriocepci‘®’ (smysl pro registraci zmén polohy téla, svalovy tonus a koordinaci
pohybtll), jez vizudlni vnimani obohacuje o haptické prozitky: ,kinestetické

pozadavky vystavnich choreografii se nas dotykaji. >

Fisher zdlraziuje medilni
vztahy mezi pohybem navstévnika a expozici, aby tak vyzdvihla télesnou povahu

estetick¢ho zazitku. V pozdéjSich kapitolach prace odkryjeme, Ze ani filmové

57 Jennifer Fisher, Relational Sense: Towards A Haptic Aesthetics. Parachute, 1997, c. 87, s. 4-11 (5).
[Zvyraznéni kurzivou je moje.]
8 Tamtéz.
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divactvi neni pasivni, nehmotnou a statickou zaleZzitosti a Ze praveé haptické prozivani
filmové chiize umistuje medialni relace do prostoru mezi télo filmu a recipienta.
Nejdiive se vsSak obratime k nckolika dalsSim (pfed)filmovym podobam
peripatetického medialniho principu, konkrétné€ v ramci vnimani architektury a praxe

pohybu po modernim méste.

2.2 Chodecka mediace architektury

Ne nepodobné nasi konceptualizaci tlohy, kterou (proto)kinematograficka medialni
povaha chlize sehrava ve vnimani galerijni expozice, nahliZi roli pohybu ve vnimani
architektury Sergej EjzenStejn. Ve své posmrtné nalezené eseji ,,Montaz a
architektura® vysvétluje, ze zatimco v dob& kinematografie kra¢ime po stezce mezi
jednotlivymi obrazy — které se v montdzni sekvenci promenuji pfed nehybnym
divakem — pouze metaforicky, na Grovni nasi mysli, diive byla tato cesta skutec¢na a
»divak se pohyboval mezi fadou peclivé rozmisténych fenoméni, které postupné
vstiebaval svym zrakovym smyslem.>® Vystudovany architekt ve stati reaguje na
knihu Auguste Choisyho Histoire de [’Architecture, ptedevsim na jeho pokus
racionalizovat zdanlivé nahodné rozmisténi budov na aténské Akropoli pomoci
konceptu estetické motivace, jez méla byt pfizpltisobena pohybu prochazejiciho
obdivovatele budov. EjzenStejn klade Choisyho hypotézu do souvislosti s
(pted)filmovym vnimanim, kdyz mluvi o ,kalkulovani® starych Rekd ,,s efektem

[filmového] zabéru“®®

a k popisu (proto)kinematografick¢é medialni Glohy chiize
pouziva vysostn¢ télesny jazyk: ,Je tézké predstavit si montdzni sekvenci
architektonického ansdmblu komponovanou, zabér po zabéru, citlivéji nezli ta, jiz

tvoii naSe nohy, kdyz prochazeji mezi budovami Akropole.*®!

V druhé casti textu EjzenStejn odhaluje piibéh skryvajici se za tajemnymi
reprezentacemi té¢hotné Zeny na osmi rodovych znacich v fimské bazilice svatého
Petra. Vypovéd’ je mozné konstruovat jen prostfednictvim chodecké montédze

pohledd na vSech osm erbd, z nichz kazdy sdm o sobé plsobi nevinné. Podobné

39 Sergei M. Eisenstein, Montage and Architecture, trans. Michael Glenny. Assemblage, 1989, c. 10, s. 110-
131 (116).

0 Tamtéz, s. 120.

8 Tamtéz, s. 117.
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piiklady narativizace série oddélenych vyjevi prostfednictvim prochazky jsou nam
nakonec znamé z kiizovych cest a dalSich hagiografickych soubori uméleckych dél,
vyobrazenych v fimskokatolickych kostelech nebo zbudovanych v pfirodnich
lokacich, vzpomeinime napiiklad na Betlém MatyaSe Bernarda Brauna nedaleko
zamku Kuks. Zatimco EjzenStejn euforicky proklamuje, Ze se ,,zda, ze vSechna
uméni, napfi¢ stoletimi, sméfovala ke kinematografii,*“*> tato prace se snazi
podobnym hierarchizujicim hodnocenim vyhnout. To, Ze jsou to pravé nase nohy (a
ne pouze vnimany piedmét, naSe mysl nebo nas zrak), ,,jez konstruuji vyznam*% viak
potvrzuje existenci peripatetického medidlniho principu, ktery sehral roli ve vzniku

filmového média.®*

2.3 Chodecka mediace méstského prostoru

Jak jsem nastinila jiz v vodu prace, (proto)kinematografickd povaha chodectvi
ptfitahovala nejvic teoretické pozornosti v postavé flanéra a jeho — v archivech o
mnoho pozdé&ji objevené — Zenské verze, flanérky. Uz Benjaminovy Givahy smétovaly
k propojeni praktik filmového divaka a navstévnika pafizskych pasazi,% ale jedna
z prvnich doslovnych teoretizaci propojujicich fotografickou (zde jeste ne filmovou)
praxi s chodectvim pochazi z pera Susan Sontag: ,,Ve skutecnosti fotografie nejdiive
ziskala nezdvislost jako extenze oka ptisluSnika stfedni t¥idy, flaneura [...]. Fotograf
je ozbrojenou verzi osamélého chodce, na prizkumech, na stop€, napfic¢ méstskym
infernem, voyeuristického tuldka, ktery odhaluje mésto jako krajinu drazdivych

extrému

Kinematograficky potencidl méstského pedestrianismu nezlstal dlouho bez
povSimnuti filmovych experimentatord. Jednim z prvnich tvlrct, ktery zachytil

,kvazi-fotografické a kvazi-filmové zabéry, které kamera [flanérovych] o¢i ziskava

%2 Tamtéz, s. 112.

%3 Giuliana Bruno, Atlas of Emotion: Journeys in Art, Architecture and Film. London: Verso 2002, s. 56.

64 Ejzenstejniv text je jen jednou instanci rozmysleni o architektufe jako peripatetické udalosti, termin
,architektonicka prochazka® pouziva pro popis svych staveb také Le Corbusier (viz Megan Jenkins,
Viewpoints: Visual Narratives in the Promenade Architecturale. Diplomova prace, University of Cincinnati
2013).

65 Susan Buck-Morss, The Dialectics of Seeing: Walter Beniamin and the Arcades Project. Cambridge: MIT
Press 1989.

% Susan Sontagovd, O fotografii, prel. Pavel Vangat. Praha: Paseka 2002, s. 55.
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pohledem na svét,“¢’

na skuteény filmovy pas a ucinil z nich Ustfedni material
filmového vypravéni, byl Alexandr Hackenschmied. V avantgardnim kratkém
snimku Beziucelna prochazka z roku 1930 sledujeme den mladého muze, ktery se
bezcilné prochazi méstem az se — nékdy za vyuziti modernich dopravnich prostiedk,
které narativnimu oblouku obrazi dodéavaji urcité tempo a dynamiku — dostane na
jeho periferii. Sedice na bifehu poklidného rybnika si potom v hlavé ptehrava
kontrastujici ,.kopfkino® ruSnych obrazii metropole. Co je pro nis na
Hackenschmiedové filmu nejzajimavéjsi je vSak subjekt oné prochazky. Vedle muze,
kterého vidime v nékterych ze zaberGi se totiz prochdzi také film (zda jde o
kameramana, implikovaného vypravéce nebo film samotny nechame na diskusi
v pristich kapitolach) a s nim i divak. Obrazy Bezucelné prochdzky se totiz neomezuji
na ramovani ,hlavni postavy* filmu a jeji orientace v okolnim prostoru, ale
odpoutavaji se, nechavaji se volné¢ zaujmout méstskou scenérii, bloumaji po detailech
architektury i techniky a bez konvencni narativni motivace se samy prochazeji

meéstskym prostorem. Hackenschmied tak ve filmu nejen tematizuje medialni povahu

chiize, ale realizuje jim (proto)kinematograficky potencial flanérie.

Vlastni kvazi-film skrze pési pohyb méstem utkava i eponymni hrdinka filmu Cléo
od péti do sedmi (Cléo de 5 a 7, r. Agnes Varda, 1962). Také ona se v prib¢hu filmu
piesouva z rusnych ulic mésta smérem k ptirod¢ (nebo alesponn mestskému parku) a
svym pohledem, ktery film ¢aste¢né rekonstruuje skrze subjektivni hledisko (POV),
do filmu vnasi dva ze specifickych ptiklad méstské flanérie. Prvnim znich je
prohlizeni vyloh obchodl (window shopping), jeZ je podle Anne Friedberg obdobou
flanérie, kterd evokuje ,,motivy vizuality, kontemplace a chodecké mobility* a je tak
,,metaforou pro [filmové] divactvi.“¢® (Proto)kinematograficka, tentokrat ve smyslu
Ejzenstejnova narativizujiciho chodectvi, je 1 prochazka Cléo po jednom z patizskych
park(. Prostor zahrady, ,,navrzené pro peripateticka téla,“®® hrdinku vtahuje do

vlastniho narativu stezek, poticki a umélych vodopadi podobné jako je divéak ,,ve

7 Anke Gleber, The art of taking a walk: flanerie, literature, and film in Weimar culture. Princeton:
Princeton University Press 1999, s. 138.

8 Anne Friedberg, Window shopping: cinema and the postmodern. Berkeley: University of California Press
1993,s. 5.

% Giuliana Bruno, Atlas of Emotion: Journeys in Art, Architecture and Film. London: Verso 2002, s. 195.
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filmu pozvan k cesté napiic¢ jeho odlisnymi prostory.“’® Vystoupeni z flanérie mésta
do ¢asoprostoru malebného parku vnasi do narativu zménu pravidel a Cléo dokonce

pies baudelairovské paradigma nemoznosti kontaktu s kolemjdoucim spojuje svou

chodeckou praxi s dalsim navstévnikem.

Rick Altman popisuje postupnyproces sebe-vymezeni filmového média mimo jiné na
zaklad¢ paralel s jinymi modely uméleckych praxi nebo medidlnich technologii, které
podobné jako kinematografii stvofila modernita. Mezi nimi zminuje napiiklad
vaudeville, komiks, rozhlas, fonograf nebo telefon.”! Jak vSak ukazuji piedchozi
ptiklady, mize byt tato genealogie doplnéna o dalsi skupinu medidlnich technologii
a kulturnich praktik jako jsou vystava, architektura nebo flanérie, pro néz vSechny je
nezbytné zprostiedkujici médium chodiciho téla. V posledni podkapitole této ¢asti
prace si ukdzeme, ze (proto)kinematografickd povaha chodiciho téla jako média
konstruujiciho kvazi-filmovy narativ neziistala opomenutd ani v praxi ranych

filmovych tvirci.

2.4 Chiize jako pripravna slozka filmu

Pohyb operatori kinematografu bratii Lumicri po méstskych scenériich byl
v pribéhu natdCeni zna¢né omezen. Pfesto, Ze na platna rannych divaka

kinematografie mezi prvnimi pfinesli pohyblivé obrazy a jiz v prvnich letech

" Tamtéz.

! Petr Szczepanik, Filmy, které vidi viastni vidéni. Disertaéni prace, Masarykova univerzita, 2002, s. 48.
Dostupny na <https://is.muni.cz/el/1421/podzim2011/IM091/um/disertacni_prace szczepanik.pdf> [cit. 12.
4.2023].
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vynalezu se zajimali o moznosti pohybu kamery, jak ukazuje napiiklad snimek
Panorama snimané z lodi (Panorama du grand Canal pris d’un bateau, r. Alexandre
Promio, 1896), jejich moznosti manipulace s aparatem — ktery byl sice pfenosny, ale
staticky a pohanény klikou — nedovolovaly chodecky pohyb ani jeho simulaci. Piesto,
ze kamefte trvalo nékolik let, nez se sama naucila chodit, chiize byla od uplnych
pocatkii neodmyslitelnou soucasti filmarské praxe. Livio Belloi stavi postavu
lumierského kameramana do kontextu flanérie a v navaznosti na podtitul memoara
Félixe Mesguiche ho nazyva chodeckym ,,pronasledovatelem obrazii.“’? Zavedenou
metodou kameramant byla snaha o splynuti s davem, zaujeti ,,ambulatorni pozy*’> —
chodectvi a cestovani obecné patfilo k zdkladnim praktikam exportu kinematografu
a importu pohyblivych obrazl ze vzdalenych krajin — a vy¢kavani na piihodny podnét
k nata€eni. Belloi vSak upozoriiuje na dvojakost flanérské figury kameramana, ktery

v momenté nataceni vystupuje ztoku davu, vzdava se pohybu a snim i své

anonymity.

UdrZet si inkognito postaveni vii¢i okolnimu prostiedi bylo klicové pro filmovou
praxi Dzigy Vertova, jehoZ tvorba 1 mysleni o filmu (a chlzi) je latentné 1 explicitné
chodecka, jak si ukazeme 1 v piisti kapitole. Jim koncipovand figura kinooka, jejiz
transhumanni podstaté¢ se budeme vénovat pozdéji, méla zlistat ,,,nespatfena‘ a
k lidem se pfiblizovat takovym zplsobem, aby [jeho] prace nepiekdzela praci
ostatnich.“’* Vertov navic v instrukcich pro skupiny kinookd rozpoznava
(proto)kinematografickou tlohu chiize, kdyz jako prvni zSesti stadii stfihu’
v podstaté postuluje princip bdélého chodectvi. Kinook ,na jakémkoliv misté,

v jakoukoliv dobu‘’®

nenapadnou chiizi hromadi riizné moznosti zabéri pied tim, nez
se v druhém stadiu stfihu (mentalni organizace obrazil) rozhodne pro postup nataceni.

Vertovem formulovand analytickd funkce pedestrianismu se podoba také jedné ze

72 Livio Belloi, Lumiére and His View: The Cameraman’s Eye in Early Cinema. Historical Journal of Film,
Radio and Television 15, 1995, c. 4, s. 461-74 (462).

73 Tamtéz, s. 463.

4 Dziga Vertov, Stati, dnevniki, zamysly, ed. Drobashenko. Moskva: Iskusstvo 1966, s. 2.

Citovano v anglickém piekladu ve Vlada Petric, Dziga Vertov as Theorist. Cinema Journal 18, 1978, c. 1, s.
29-44 (31).

> Dziga Vertov. Kino-Eye: The Writings of Dziga Vertov, ed. Annette Michelson, trans. Kevin O’Brien.
Berkeley: University of California Press 1985, s. 78.

76 Tamtéz.
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zékladnich praktik neorealistického filmu formulované Cesarem Zavattinim pod
nazvem pedinamento (,,sledovani‘). Napftiklad pii ptipravé scénate k filmu Zlodéji
kol (Ladri di biciclette, r. Vittorio De Sica, 1948) v ramci této metody Zavattini se
Sicou s dalsimi ¢leny S§tdbu podnikli v zimnich mésicich bezpocet dlouhych
prochazek Rimem, které se potom proménily ve znamé obrazy povalené italské

kazdodennosti pracujici tfidy ve vysledném filmu.”’

Uloze chiize v italském neorealismu se budu blize vénovat v nasledujici kapitole,
vniz se od (proto)kinematografickych principti v jinych (nejen uméleckych)
praktikach a pted-filmovych stadii vyvoje pohyblivych obrazii pfesunu k chizi
samotné filmové kamery. JiZ ted’ jsme se, pevné doufam, presvédcili o medidlni roli
chodiciho téla, které hralo ve vzniku a uvazovani o kinematografii jednu z piednich
roli. Jak zminiuje Giuliana Bruno, ,,neni ndhodou, ze v rannych dnech kinematografie
se v perstiné kinu piezdivalo tam ashakhan ah: ten dim, kam se jde za vyhlidkovou

cestou a ,spole¢nou chiizi. <’

77 Asli Ozgen, The Aesthetics and Politics of Cinematic Pedestrianism: Walking in Films. Amsterdam:
Amsterdam University Press 2022, s. 187.
78 Giuliana Bruno, Atlas of Emotion: Journeys in Art, Architecture and Film. London: Verso 2002, s. 77.
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3 Chiize kamery

Specifikum filmového média od pocatku spocivalo v jeho mnohovrstevnatém vztahu
k pohybu —na trovni ptedmétl v obraze, pohyblivého ramu 1 technologickych slozek
filmu. Jean Mitry vystizné obhajoval jeho vysadni pozici vici star§im klasickym
uménim, kterd vyjadiuji ,,pohyb nehybnosti, Zivot nezivotnosti* tim, Ze na rozdil od
nich ,,kinematografie musi vyjadfovat Zivot samotnym zivotem.“”® Pohyb tedy neni
pouze vlastnosti zobrazovaného predmétu, ale také subjektu, ktery pohyb
zprosttedkovava, jeho gestem. Vilém Flusser povazuje za zdkladni filmoveé gesto
odvijeni filmového pasu a pohyb kamery odsouva do ,,predfilmové‘ kategorie.®® Uz
rany teoretik filmu, psycholog Hugo Miinsterberg vSak ve své knize The Photoplay:
A Psychological Study zroku 1916 upozornuje, ze kontinualni pohyb, ktery
vnimdme, sledujeme-li film, je vysledkem nasi percepce jednotlivych snimkt filmu
a tmavych poli mezi nimi, které naSe mysl propojuje na zaklad€ tzv. ,,pozitivnich
pietrvavajicich vjema.“8! Jakkoliv je tedy gesto pohybu filmového pasu pro film
jedine¢né (ac€ v dobé digitalni technologie jiz ne nutné), ziistava soucasti skrytého
aparatu a ,,samotny dopfedny pohyb filmu nemiize viibec dosdhnout naseho oka.*®?
Co vsak vnimame, stranou gest postav v pohyblivém obraze, je gesto pohybujiciho
se ramu. Zatimco Flusser tvrdi, ze na filmovém gestu neni mnoho nového, protoze

3 zaneme-li se soustfedit na gesto pohyblivé

pouze ,,podava zaznam udalosti,*®
kamery, odhalime novatorstvi ne v obsahu vypovédi (zaznamu udalosti
zprosttedkovaného skrytym gestem filmového pasu), ale pravé v expresivni povaze
samotného gesta. Na rozdil od Flusserova kratkého pojednani proto v ohnisku této

«84

kapitoly zlstava gesto kamery, které pro nds neni jen ,,pfipravné a provizorni,”** ale

je nadané vyznamem.

7 Jean Mitry, Esthétique et psychologie du cinema. Paris: Cerf 2001, s. 509-510.

80 Vilém Flusser, Gestures. Minneapolis: University of Minnesota Press 2014, s. 87.

81 Hugo Miinsterberg, Hugo Munsterberg on Film. The Photoplay: A Psychological Study and Other
Writings, ed. Allan Langdale. New York — London: Routledge 2002, s. 71.

82 Tamtéz.

8 Vilém Flusser, Gestures. Minneapolis: University of Minnesota Press 2014, s. 89.

8 Tamtéz.
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Snazim-li se v této praci odpoveédét na otdzku, kdo chodi, chodi-li film, na materidlné
nejkonkrétnéjsi roving se nabizi odpovéd’ ve formé chlize operatora filmové kamery,
kterad v sob¢€ propojuje ,,samotny zivot™ clovéka z masa a kosti a jeho technologickou
extenzi v podobé filmové kamery z kovu, skla, dieva ¢i plastu. Pies doslovnost a
zdanlivou zjevnost této urovné se ji knihy, jeZ se zabyvaji vztahem chiize a filmu,
vénuji jen okrajoveé. Na skutecnost, ze je pohyb kamery povazovan za ,,ptilis tézko

postizitelny, aby mohl byt analyzovan,*®

ostatn¢ jiz na konci sedmdesatych let
upozornil David Bordwell, a o tficet let po ném tezi o nedostatecném prostoru
vénovanému této oblasti potvrdil autor jedné z prvnich antologii o pohyblivé kamete
Jakob Isak Nielsen.?¢ Mira dostupnosti historickych informaci tykajicich se techniky
uzité v jednotlivych dilech svétové kinematografie se navic lisi film od filmu a mnoho
zminek v odborné literatufe se omezuje na reprodukei tradovanych informaci.?” Ani
tato kapitola neposkytuje prostor na zevrubny souhrn historie vyvoje ,,chodecké®
kamerové techniky nebo ,,péSich* metod manipulace s kamerou, klade si vSak za cil
pozastavit se nad n€kolika momenty vyvoje peripatetické kamery a ptat se na to, jak
se rozvijejici se filmova kinestézie podilela na proméiujicim se estetickém (a Casto

také politickém) vyznéni filmd a co ndm mohou vztahy mezi chodicim télem a

technologiemi napovédét o materidlni a medialni povaze filmového média.

3.1 Dvé poznamky k terminologii chodici kamery

Zaznamenavani a zkoumani lidské nebo zvifeci lokomoce pfispélo ke vzniku
filmového média,®® filmovy aparat se v§ak musel naudit chodit teprve postupné. Pro
ucely této prace délim rozvijejici se moznosti kamerového chodectvi na dvé vétve a
zavadim pro n¢€ nasledujici pojmenovani. Prvni z nich, mimeticka filmova chiize, vede
sice ke vjemu chodiciho filmového radmu, napodobuje rytmus a tempo béZné pro

chilizi, drzi se v neménné rovin¢ oci a ptipadné také ,,obchazi“ predméty v prostoru

85 David Bordwell, Camera Movement and Cinema Space. Ciné-Tracts 1, 1997, c. 2, s. 19-25 (19).

8 Jakob Isac Nielsen, Camera Movement In Narrative Cinema: Towards a taxonomy of functions. Aarhus:
University of Aarhus 2007, s. 1.

87 Napiiklad opakovéani nepfesné teze o rozsifeni ruéni kamery v umélecké kinematografii aZ s nastupem
neorealismu, avantgardniho filmu a novych vin. Viz Phil Cavendish, The delirious vision: the vogue for the
hand-held camera in Soviet cinema of the 1920s. Studies in Russian and Soviet Cinema 7,2013,c. 1,s. 5-24
.

8 Viz vynalezy Eadwearda Muybridge nebo Etienne-Julea Mareyho.
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nebo prekonava piekazky zpiisobem, jakym by na né€ reagovalo lidské télo, jeji vztah
k chiizi je vSak pouze ikonicky.® Na vytvofeni viemu chiize se totiz pfimo nepodili
souhra aparatu schodicim lidskym télem, ale jde o ,,pouhou” simulaci
prostiednictvim jinych druht technologie (kamerova jizda pomoci koleji nebo
vozidel). O mimetické filmové chlizi se v této kapitole zminim jen okrajové, o chiizi
se v ni totiZ jednd az na jiné urovni média — ne na materialni trovni téla a kamery,
ale na naratologické urovni subjektu filmového ptibéhu, ptipadné na urovni média
jako takového. Zabyvat se tedy budu pfedevsim druhym typem filmové lokomoce,
ktery nazyvam indexikalni filmovou chuizi a ktery vznika na Grovni lidského téla, jez
vyuziva postupné se vyvijejici kamerovou techniku. Chiize téchto materialnich tél se
potom piimo otiskuje i do pohybu chodiciho filmu na roviné piibéhu a média

samotn¢ho, kterymi se budu zabyvat v dalSich kapitolach.

Z antropomorfni povahy chiize samotné vychazi moje zaméteni na specificky druh
filmového pohybu, ktery budu pro potieby této prace nazyvat jako kamerovou chiizi®
(walking shot). Jedna se o instanci kamerové jizdy (tracking shot), jez se ptizptisobuje
rozm&rim lidské postavy a antropomorfnim konvencim prostorového vnimani. Na
jejich zakladé pomaha divaka orientovat v prostoru, slovy Vivian Sobchack ¢ini

“91 dodava

plochy, ,,abstraktni prostor dynamickym a obyvatelnym, ,zabydlenym,
mu ,,hloubku, kterou svétu proptijéuje pohyb, ne geometrie.“*?> Filmu navic dodava
antropomorfni tempo a rytmus, podili se tak na konstrukci filmového stylu, a — jak se
pfesvédcime v nasledujici kapitole — mulze se stit i prostfedkem k fokalizaci

vypraveéni.

8 Namisto pojmu ikon, jeZ se k pojmu index vazné t&snéji, zde volim pojem mimésis pro jeho pivod

v performativnim uméni. Termin index potom vedle svého piivodu v sémiotice odkazuje k filmové teorii
André Bazina.

Aristotelés, Poetika, ptel. Milan Mraz. Praha: Oikoymenh 2008.

André Bazin, The Ontology of the Photographic Image, trans. Hugh Gray. Film Quarterly 13, 1960, c. 4, s.4-
9.

% Vyraz kamerova jizda se vztahuje i na ruéni kameru (hand-held tracking shot) nebo na steadicam. Viz
Gustavo Mercado, The Filmmaker's Eye: Learning (and Breaking) the Rules of Cinematic Composition.
Waltham: Focal Press 2010, s. 155.

Lence Hanson i Ashley Ozgen ve svych publikacich uzivaji vyrazu ,,walking shot“ pro pfipady (ru¢ni nebo
steadicamové) kamerové jizdy sledujici chiizi postavy v obraze.

°! Vivian Carol Sobchack, The Address of the Eye: A Phenomenology of Film Experience. Princeton:
Princeton University Press 1992, s. 61.

%2 Tamtéz.
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3.2 Prvni experimenty s chodici kamerou

Vize kamery jako téla objevujiciho filmovy prostor pomoci chiize byla filmaitim
vlastni od samych pocatki. KdyZ byl na zacatku dvacatych let jeden zrannych
experimentatori s antropomorfnim pohybem kamery a moZnostmi subjektivniho
hlediska Friedrich Wilhelm Murnau dot4dzan, jaké by bylo jeho nejvétsi vanocni
piani, popsal svou vizi télesné a ,,odhmotnéné*“®? kamery. Takovy néstroj by se mél
umét ,,volné pohybovat prostorem* a vedl by knaplnéni Murnauovi vize
»architektonického filmu,” v némz by kamerova technika zastavala roli ,,tél s krvi
v zilach pohybujicich se mobilnim prostorem,*“ a tvofila ,,symfonii tél a rytmu
prostoru, hru cistého pohybu.“** Co zde rezisér ptedpovidd je vznik jakési
stabilizované ru¢ni kamery, ne nepodobné pozdéjsi technologii steadicam, ktera by
se ,,nestavéla mezi divaka a obraz*®® a umoziiovala by splynuti nastroje s (chodicim)
operatorem. V dobé Murnauova plisobeni vSak jest¢ podobna ru¢ni kamera, kterad by
byla natolik stabilni, aby dokézala filmovému ramu vtisknout pfirozeny, télesny, a
pfitom plynuly pohyb prostorem a nehlasit se pfitom o pozornost, neexistovala. Kdyz
tedy ve filmu Vychod slunce (Sunrise, r. Friedrich Wilhelm Murnau, 1927) vytvofil
nejspis prvni piiklad kamerové chiize snimané ze subjektivniho hlediska postavy,’®
vesnického muze kracejiciho mokiady na schiizku se sviidnou Zenou z mésta,”” musel
se spolehnout na napodobu chiize. Diky obrovskému rozpoctu studia Fox mohl
nechat zbudovat vyvySenou ploSinu, po které se kamera pohybovala na kamerovém
)8

voziku (dolly)”® a prostfednictvim mimetické filmové chiize tak cestu hrdiny po

stezce zarostlé kapradim napodobila.

Prvni rozmérné kamerové voziky, které kromé kamerové techniky pojaly i samotného

operatora a nékdy dalsi ¢leny §tabu, pfisly na scénu kolem roku 1912 a ve filmu Boj

o svétovladu (Cabiria, r. Giovanni Pastrone, 1914) byly poprvé rozsahleji vyuzity ke

9 Lotte H. Eisner, Murnau. Berkeley: University of California Press 1973, s. 84.

%4 Tamtéz.

%5 Tamtéz.

% Paul Schrader, Game Changers: Camera Movement. Film Comment, 2015, c. 2. Dostupny na
<https://www.filmcomment.com/article/game-changers-camera-movement/> [cit. 12. 4. 2023].
7 \lychod slunce, 00:11:40-00:00:12:00.

% Tamtéz.

% Serena Ferrara, Steadicam: Techniques and Aesthetics. Boston: Focal 2001, s. 4.
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kamerové jizdé a objevovani prostoru mizanscény. Presto, Ze prvni rucni kamera

A A byla patentovana jesté o tii roky dfive,'” nestalost tf t
zvana Aeroscope byla patentovéna jesté o tfi roky diive, ”’ nestalost a roztfesenos
jejiho obrazu se natolik rozchéazela se zavedenou ,konvenci obrazové stability a

ostrosti!0!

, z¢ bylo jeji uziti v hlavnich proudech uméleckého filmu ptfenechano
pfedevsim sféfe expresivnich vyobrazeni stavli dezorientace, opilosti, nésili apod.
Indexikalni filmova chiize se tak béhem ndasledujicich dekad rozvijela predevsim
v kontextu armadniho filmu, valecnych reportaZzi a tydenikd, ale také zaznamenavani
pozorovani volné piirody nebo pozvolna se rozsifujicitho trendu home movies a

amatérského filmu.!%?

Ze zkuSenosti s tvorbou filmovych denikl zvanych Kino-Pravda (Kuno-Ilpasoa 1-
23, r. Dziga Vertov, 1922-1925) vychazi také teorie a praxe skupiny kinookt v Cele
s Dzigou Vertovem. Pfestoze se v nejslavnéj$im filmu hnuti, Muz s kinoaparatem
(Yenosex ¢ xunoannapamom, r. Dziga Vertov, 1929), indexikalni filmova chiize
vyskytuje jen marginalné, domnivam se, Ze je — stejné jako Vertovovy zapisky —
potencialem chodici kamery prostoupen na mnoha mistech. Vertov se na zacatku
manifestu z roku 1922 pomérné konfrontacné¢ vymezuje oproti ruské a némecke
tradici tzv. psychologického filmového dramatu a americkému filmovému klisé
(kterého si vSak vazi alespon pro jeho snahu o dynamické obrazy), kdyZ se spolu
s kinooky stavi do opozice k jejich kameramanim (xunemarorpaducter)!®. Uz
z téchto rozdilnych pojmenovéani vychazi jedna zprvnich charakteristik hnuti.
Zatimco rusky vyraz pro kameramana (a ve Vertové pojeti Sifeji filmare) obsahuje
podobn¢ jako anglicky preklad (cinematographer) ptiponu ,,-graf* (z feckého graphé,
v ptekladu ,,psat* nebo ,kreslit“) a odkazuje tak k technologické extenzi téla
v podob¢ pera, tuzky nebo Stétce tvorici statické obrazy ¢i popisy, Vertoviv
neologismus se zaklada na piiponé ,,-ok“, odkazujici zaroven ke slovu ,,0oko* a

k ptiponé definujici ,,lidského ¢initele muzského rodu.“!** I kdyz pomineme zndmé

100 phil Cavendish, The delirious vision: the vogue for the hand-held camera in Soviet cinema of the 1920s.
Studies in Russian and Soviet Cinema 7,2013,c. 1, s. 8.

101 Tamtéz, s. 7.

102 Tamtéz, s. 9-10.

193 Dziga Vertov, My. Variant manifesta. Kinofot 1922, c. 1, s. 11. Dostupny na
<https://monoskop.org/File:Vertov_Dziga 1922 My Variant manifesta.pdf> [cit. 20. 3. 2024].

104 Dziga Vertov. Kino-Eye: The Writings of Dziga Vertov, ed. Annette Michelson, trans. Kevin O’Brien.
Berkeley: University of California Press 1985, s. 5.
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konceptualizace vztahu mezi kamerou a perem, % které Vertov predesel o desitky let,
najdeme na jeho vymezeni né€kolik zajimavosti. Samotny rozdil mezi principy
zaznamenavani a vidéni poukazuje k dynamické roli kamery v pojeti kinookt.
Jestlize je navic kamera — stejné jako pero, které mizeme kdykoliv odlozit — tradicné
chapana jako néstroj, jakasi vnéjsi extenze kameramana, v ptipad¢ kinooka dochazi
k absolutnimu splynuti ¢lovéka s ndstrojem, kamera se stava, soucasti téla, druhym
okem, a i v ptipad¢, kdy ji kinook odklada, neptestava svét nahlizet (pfenesend) jeji

optikou.

Na rozdil od vytvateni obrazli perem, které vyzaduje spiSe statické postaveni a oporu,
je kinookovo vniméni svéta inherentné dynamické. Vertov ve svych zapiscich klade
asi nejvetsi diiraz na to, co Walter Benjamin nazyva ,,optickym nevédomim*!% —
moznosti kamery pfesahujici ,,nedokonalosti a kratkozrakost lidského oka.“!” Vedle
technik jako jsou zrychleni ¢i zpomaleni filmu, pfibliZeni kamerovou ¢ockou nebo
animace, vSak klade dlraz na objevovani moZznosti kamerového pohybu. Kinook se
proto obraci zady k ,,cizim latkdm hudby, literatury a divadla® a vydava se ,,ven, pod
oteviené nebe, do Ctyf dimenzi (tfi + Casu), hledat vlastni material, vlastni metrum a
rytmus.“!% V jiném apelativnim textu s ndzvem ,,Rada ti{“ zroku 1923 Vertov
zvetejnuje rezoluci vytvotfenou spolu s jeho bratrem, kameramanem Michailem
Kaufmanem, a manzelkou, editorkou Elisabetou Svilovou, zacinajici slovy: ,,Ja jsem
kinook, mechanické oko. J4, stroj, ti ukazuji svét, jak ho mohu vidét jenom ja.«!%
Nejvyznamnéjsi slozkou této mechanické vize je pravé konstantni pohyb, kinook, se
,priblizuje a znovu vzdaluje predmétim, [...] vrhd se do davu, [...] manévruje

chaosem pohybu, ktery nataci.«!'® Experimentace s pohybem byla kinookim vlastni.

Z doby nataCeni Muze s kinoapardatem, ve kterém Kaufman filmuje postupné

105 Nejznaméji v eseji ,,Du Stylo & la caméra et de la caméra au stylo* Alexandra Astruca nebo v
Bordwellové monografii o Jasudziré Ozuovi, kde jeho kameru odliSuje od ,,svenkujiciho® japonského
,kaligrafického* stylu.

Alexandre Astruc, Du stylo a la caméra... et de la caméra au stylo. Paris: L’ Archipel 1992.

David Bordwell, Ozu and the Poetics of Cinema. London: BFI 1988, s. 80.

196 Walter Benjamin, A4 Short History of Photography, trans. Stanley Mitchell. Screen 1972, ¢. 13, s. 5-26 (7).
197 Dziga Vertov. Kino-Eye: The Writings of Dziga Vertov, ed. Annette Michelson, trans. Kevin O’Brien.
Berkeley: University of California Press 1985, s. 14.

108 Tamtéz, s. 7.

109 Tamtéz, s. 17.

110 Tamtéz.
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z jedouciho vlaku, automobilu, a dokonce i1 plochodrazniho motocyklu, pochézi

slavna titulni fotografie magazinu Sovétské kino (coeemcroe kuno), na niz Kaufman

r~r

za jizdy na koleckovych bruslich nahlizi do hledacku ru¢ni kamery.
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Pres komplikovanost zminénych experimenti a pies vSudypfitomnost postavy
kameramana, chodiciho po ulicich fiktivniho mésta s kamerou na stativu ptehozenou
pfes rameno, najdeme v Muzi s kinoaparatem pouze tii sekvence natocené rucni

kamerou a pouze jedna z nich je pfimou instanci kamerové chiize. Jean Rouch ve své

«ll1

eseji s ndzvem ,.Kamera a lidé obdivuje prikopnickou mobilitu Vertovova a

Kaufmanova ,,pohyblivého oka,* ale chybné uvadi, ze se zatim ,,umélo pohybovat

jen v kabrioletu,*!!?

protoZe snimek byl natoen na kameru, ktera nepfetrzité
spocivala na stativu. Tento Casty omyl se pfimo nabizi, jelikoz kamera, kterou ve
filmu vidime nejcastéji v roli jedné z hlavnich postav je staticky model pohanény
klikou. Snimek byl vSak nataCen na vice, patrné o néco méné fotogenickych, kamer

a pii pozorném sledovéni si miizeme v§imnout i zabért Kaufmana s ru¢ni kamerou,'!?

T Jean Rouch, La caméra et les hommes. In Claudine De France (ed.), Pour une anthropologie visuelle:
Recueil d’articles. Berlin — Boston: De Gruyter Mouton 1979, s. 53-72.

112 Tamtéz, 59.

3 Muz s kinoapardtem, 00:42:08-00:42:20.
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pravdépodobné¢ kompaktnim modelem Kinamo s pérovym pohonem, z nichz nékolik

ve dvacatych letech nakoupilo sovétské Goskino.!™*

LUl

|

= —+— | o ] r
Lenin workers’ club, Odessa.

Obr. 7 Obr. 8

Rucni kamerou jsou natoCeny dvé sportovni sekvence v posledni kapitole filmu, ve
kterych se chodici (zde spiSe pobihajici) ruéni kamera zapoji nejdiive do hry Zenské
kosikové!!® a o chvili pozdéji vbéhne i na hiisté kopané.!'® Ke konci filmu se potom
ruéni kamera reprezentujici hledisko titulniho muze piekvapivé, vzhledem
k pfedchozi absenci kamerové chiize, rozejde do odéského klubu pracujicich.!’
Zatimco pro zachyceni dojmi UcCastnika sportovnich utkédni, chaosu tél a vzruSeni
zhry, byl nestabilni a nepfesny obraz kamery piihodny, zdd se, Ze ani
experimentatorovi jako byl Vertov, se roztfeseny ram vytvofeny ru¢ni kamerou
nehodil na del§i nez tfivtefinovy chodecky zabér. Pro¢ tedy k takto ojedinélému
vyuziti kamerové chlize viibec ptistoupil se mizeme pokusit dedukovat na zakladé
jeho namétu. Vertov si pro jedinou instanci indexikalni filmové chiize vybira
politicky ndmét klubu pracujicich, ke kterému se vraci jesté v pozd¢jSim zabéru, ve
kterém Kaufman konzum v podob¢ jidelny méni za zabavu v dal§im z ,,Leninovych*
klubt.!'® Domnivam se, Ze uZiti ruéni kamery zde ma zdiraziovat intencionalitu

volby destinace a divakovi ukazovat, Ze Kaufmantiv muz neni flanérem, zahal¢ive se

114 phil Cavendish, The delirious vision: the vogue for the hand-held camera in Soviet cinema of the 1920s.
Studies in Russian and Soviet Cinema 7,2013,c. 1, s. 14.

S Muz s kinoapardtem, 00:52:15-00:52:40.

116 Tamtéz, 00:52:45-00:53:25.

17 Tamtéz, 00:56:35-00:36:38.

18 Tamtéz, 00:57:40-00:58:40.
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toulajicim odcizenym modernim meéstem, nybrz kinookem, verzi socialistického
Clovéka, jehoZ prace 1 chvile volna maji jasn€ vymezeny ¢as 1 misto ve fungujicim
stroji moderni sovétské metropole. Jeho chiize je smysluplna a ve svém ucelu vysoce

politicka.

3.3 Chodici kamera a kinematografie vidouciho

Murnau svoji vizi odhmotnéné pohyblivé kamery realizoval jen Ccastecné,
prostiednictvim mimetické filmové chiize umoznéné vysokymi rozpocCty
hollywoodskych studii. Experimentaci se stylotvornymi moZnostmi ru¢ni kamery
zanechal ve svych némeckych expresionistickych zacatcich, jako naptiklad ve filmu
Posledni stace (Der letzte Mann, r. Friedrich Wilhelm Murnau, 1924), kde ruc¢ni
kameru vyuziva k subjektivnimu zabéru znazorfujicimu pocit opilosti.!!’® Vertov
s Kaufmanem se pustili o krok dal a ideél chodici kamery piedstavili nejen v zabérech
peripatetického kameramana a vtipné animaci kamery na stativu, jeZ se sama nauci
chodit,'?° ale dokonce v nékolika zabérech indexikalni filmové chlize, slouZicich ke
zdiraznéni politického vyznéni filmu. Jejich piiklad nedlouho po Muzi
s kinoapardatem nésledoval nejmlad$i zbratrt, Boris Kaufman, ktery v
kratkometraznim filmu Na slovicko, Nizzo (A propos de Nice, r. Jean Vigo, 1930)
natocil n€kolik delSich sekvenci kameroveé chiize zachycenych ruéni kamerou, jimiz
kriticky reprodukoval zahél¢ivost vyssi stfedni tiidy v pfimoiském letovisku.!?! Jak
naznacuji tyto ranné piiklady, indexikalni filmova chiize natdCend technikou rucni
kamery, se oproti chlizi mimetické, pomalu zacala stavat jednim z vyraznych prvki
nového filmového stylu, ktery se stavél do opozice k transparentni kamete zaloZené
na ostrém a plynulém obraze, jiz uplatiiovaly hlavni proudy kinematografie v cele
s hollywoodskymi studii. Oproti nim vyuZival rozvijejici se peripateticky styl kamery
vtélenou podstatu filmového média ke spoleCenskym, ne-li piimo politickym

komentaiam.

119 posledni stace, 00:44:20-00:00:44:40.
120 pMuZ s kinoapardtem, 00:59:48-01:00:45.
121 Na slovi¢ko, Nizzo, 00:04:15-00:04:45.
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K jejich piisobivosti pfispivala také vnimana autenticita'?

podobnych zabéra. Jak se
piesvédCime v nasledujicich c¢astech prace, indexikdlni obtisk chodiciho téla
kameramana doplnéného o proteticky orgdn kamery, kterym se zabyvame v této
kapitole, neni na urovni média totozny s chiizi samotného filmu, natoz pak s vjemy
divaka. Je tedy moZzn¢ piedpokladat, Ze dojem autenticity prameni mnohem spiSe
z nauc¢ené¢ho vnimani stylovych konvenci a postupné kultivované aktivity divactvi.
Po prvnich slibnych experimentech z dvacatych let rozvoj ru¢ni kamerové techniky
a s nim 1 moZnosti indexikalni filmové chiize narazily na ptichod zvukového filmu.
Zatizeni k nahravani zvukové stopy bylo synchronizovano s navijenim filmového
pasu pomoci elektrického motoru, ktery nejen navysil hmotnost aparatu, ale také
hlasitost kamery, kteréd ted’ musela byt zakryta dalSim izola¢nim zafizenim. Moznosti
ru¢ni manipulace s kamerou a jeji schopnost vyjit do ulic nebo se vrhnout do davu
byly na fadu let omezeny. Kamerova chlize tak byla vyuzivéna piedevSim v rdmci
experimentalniho nebo nonfikéniho filmu, na jejichz poli dale rozvijela specifickou
estetiku, jez byla zaloZena na antagonistickém vztahu k tendenci hlavnich
kinematografickych proudd popirat materidlni zaklad média a jiz se filmovi divaci

postupné ucili pfiznavat hodnotu vyssi autenticity.

S postupnym vyvojem mozZnosti postsynchronni zvukové stopy a rozvojem
kamerovych technologii se indexikalni filmova chiize zacala vracet na velka filmova
platna a na zmiflovanou estetiku navézala i v narativnim filmu. Prvnim z vyznamnych
filmovych hnuti, kterd ve vétsi Sifi zacala uplatiiovat autenticky ucinek kamerové
chlize, se stal italsky neorealismus. Povélecny nedostatek materialu, elektrické
energie a zdrojl spolu se zni¢enymi filmovymi studii napomohl k ptesunu filmovych
Stabl do ulic a vyustil v jiz zmiflovanou estetiku pedinamenta. Metoda péSiho
»sledovani,” zniZ jsem v pfedchozi kapitole zminovala postup jakéhosi pied-
filmového stfihového scénafe, se propisovala 1 do samotného nataceni
neorealistickych snimkt, které Gilles Deleuze nazval pomoci francouzské slovni

hii¢ky filmovymi baladami a prochazkami zaroven (films de bal(l)ade).'*?

122 Adam Charles Hart, Extensions of Our Body Moving, Dancing: The American Avant-Garde’s Theories of
Handheld Subjectivity. Discourse 41,2019, c. 1, s. 37-67 (39).
123 Gilles Deleuze, Film 2: Obraz-cas, ptel. Cestmir Pelikan. Praha: NFA 2006, s. 10.
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Dlouhé¢ kamerové chlize, volné sledujici pohyb postav, do filmu vedle téla operatora
kamery vtiskuji trvani Casu. Zatimco hlavni proudy kinematografie vyuZzivaji
dynamickou kameru ve shodé s psychologickym poznatkem o tom, Ze pozornost
divaka nejlépe zaujme jakykoliv pohyb, ktery dopadne na sitnici a vyvola v ném

124 jtalské neorealistické

télesnou reakci spojenou se zvySenou hladinou adrenalinu,
snimky pohyb kamery nepouzivaji k uplaceni divaka visceralnim Sokem. Naopak jej
prostiednictvim kamerové chlize v rizné mife nechavaji prozit trvani Casu a jeho
bezcilnost, v povalecné dobé& spojenou s ,,novym typem ,vypravéni‘ schopnym
pojmout elipti¢no a neuspoiadanost, jako kdyby kinematografie méla znovu zacit od

nuly a zpochybnit v§echny vydobytky americké tradice.“!??

Odklon od hollywoodského narativniho stylu, ale take od tzv. ,,filmt bilych telefon*
(telefoni bianchi),'*® smérem k zaznamenavani spolecenské reality 40. a 50. let
pomoci filmovych balad/prochazek, se pokusim kratce ilustrovat trajektorii, kterou
chodici kamera nastoupila ve filmech Roberta Rosselliniho — dvou povalecnych
snimcich, Rim, oteviené mésto (Roma, citta aperta, 1945), Némecko v roce nula
(Germania anno zero, 1948) a o n€kolik let pozd¢jsim romantickém dramatu Cesta
po ltalii (Viaggio in Italia, 1954). Prvni znich, piibéh partyzanského odboje
v poslednich mésicich némecké okupace Rima, je sice &aste¢nd snimén
»dokumentarni“ technikou ru¢ni kamery a vyuziva redlné zébéry pouli¢nich bojil,
jeho vyuziti kamerové chlize je vSak spiSe okrajové a podiizuje se konvencni praci
s filmovou montazi. Chodici kamera je tak zapojena predevSim ve scénach se
zvySenou dramaticnosti, jako v zdbérech vedoucich ke smrti jedné z hlavnich
hrdinek, ve kterych roztfesend kamerova chiize sleduje postavy bézici po schodech
¢inzovniho domu, aby znicili stopy po odboji diive, nez se k nim dostanou nacisticti

vojaci.'?” Pies jasny stylovy odklon od zavedenych kamerovych konvenci zde

Cesky pieklad uvadi spojeni ,,projizd’ka-balada,” francouzsky vyraz ,,balade” mize znamenat oboji.

124 Jean-Pierre Geuens, Visuality and Power: The Work of the Steadicam. Film Quarterly 47, 1993-1994, c.
2,s.8-17 (9).

125 Gilles Deleuze, Film 1: Obraz-pohyb, piel. Jiti Déde¢ek — Premysl Maydl — Cestmir Pelikan. Praha: NFA
2000, s. 248.

126 Telefoni bianchi se prezdivalo eskapickym komediim produkovanym italskym filmovym primyslem

v dobé fasistické vlady a zastavajicich konzervativni hodnoty a obdiv k pfepychu — odtud odkaz na v t€¢ dobé
okazalou technologii.

127 Rim, oteviené mésto, 00:52:08-00:52:40.
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Rossellini ruéné¢ snimanou kamerovou chiizi vyuzivd predevSim pro expresivni

zachyceni vyhrocenych emociondlnich situaci a stavu.

Ve filmu zasazeném do valkou zdevastovaného Berlina se jiz chodici kamera
odpoutava od sve primocare narativni funkce a stava se jakousi samostatnou entitou,
kterda spolu s détskym hrdinou filmu prochazi Sirokymi ulicemi a klopyta mezi
hromadami trosek.!?® Ru¢ni kamera zde svou chlizi dava tusit piitomnost vtéleného
pozorovatele, jehoz identita vSak zlstdva nejasnd a pasivni. Podobné patrajici je i
kamerova chiize v poslednim ze snimka, kde hledisko kamery obcas doprovazi a
jindy dokonce subjektivné zastupuje brouzdajici pohled hlavni hrdinky, otfesené
vizualnimi impulsy a nejasnym plynutim ¢asu jizni [talie. Zatimco v fimském snimku
Rossellini vyuzivd moznosti kamerové chiize k emocionalnimu podtrZzeni dé&je,
v nésledujicich snimcich jiz chodici kamera nezastava funkci Cinitele ,,akce* [actant],
nybrz tvoii kinematografii ,,vidouciho* [voyant],'*® ktery realitu netvoii na zakladg
narativu a presné promyslenych pohybt, ale pozoruje ji svym vtélenym, avSak ne

zcela jednoznacnym, toulajicim se zrakem.

Obr. 9 Obr. 10

V mém zajmu — ani v moznostech této prace — neni podat piehledny historicky vycet
instanci kamerové chuze napti¢ historii kinematografie. Jak jsem popsala vyse,
indexikalni filmova chilize spoluvytvaii kamerovy styl, jenz inklinuje k rezistenci

vici stylovym 1 narativnim tendencim hlavnich proudii kinematografie. Vyvoj

128 Némecko v roce nula, 01:04:55-01:05:31.
129 Gilles Deleuze, Film 2: Obraz-cas, prel. Cestmir Pelikan. Praha: NFA 2006, s. 8.
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tradice, jez se zapocCala v uvazovani tvlircii experimentalniho filmu 20. let, rozvijela
se v prosttedi nonfik¢éniho filmu a svého potencialu poprvé dosahla v ramei italského
neorealismu, se nezastavil v Italii padesatych let. Na zéklad¢ nékolika vybranych
okamzikt filmové historie, které jsem citovala v pifedchozich odstavcich, je vSak jiz
ted” mozné odhalit dvé hlavni stylové tendence chodecké kamery. Prvni z nich
navazuje na Vertovovu tendenci experimentovat s kamerovou chizi v ramci
umélecké montaze a zviditeliovat praci a télo kameramana otisknuté do pohybu
filmu. V tomto uvazovani pokracovaly nové generace avantgardnich filmaia, zminit
mizeme tfeba gesto ,,somatické“!3® kamery Marie Menken nebo snahu Stanleyho
Brackhage predat svym fyziologickym pohybem ,,emocemi nabyty pocit, jeZ se skrze
mé piesouva do samotné kamery.“!3! Ta je patrna napiiklad ve filmu Anticipation of
the Night (r. Stan Brackhage, 1958), ve kterém rozezndvame pohyby téla za kamerou
jasnéji nez obrazy véci, které snimd. Druhd tendence dlouhych neorealistickych
zabért kamerové chiize se zase promitla do narativnich postupii evropskych novych
viln nebo trendu tzv. slow cinema, ve kterych tolik nejde o zvyraznéni indexikalni
pfitomnosti konkrétniho individudlniho filmatfova téla, ale spiSe o zdiraznéni
filmového média jako vtéleného pozorovatele.!*? V posledni struéné podkapitole této
¢asti prace se podivam na to, jak vyvoj indexikalni filmové chlize proménil dalsi

z vyznamnych momenti historie chodecké kamery, vynélez steadicamu.

3.4 Steadicam: chodecka fuze kamery s operatorem

Autor slavného dlouhého zéb&ru chiize zadzemim klubu Copacabana'®’ ve filmu
Mafiani (Goodfellas, r. Martin Scorsese, 1990), kameraman Larry McConkey,
popisuje, jak v ramci pohybu se steadicamem v podstaté sehrava jednu z hlavnich

roli: ,,Prochazim prostorem definovanym zabérem a piedstavuji si, Ze jsem postavou,

139 Sitney popsal kameru Manken jako ,,somatickou,* protoZe vedle reprezentaci v obrazech zachycovala
,Jjeji celkovou télesnou reakci na to, co skrze kameru vidéla. [...] Filmy Menken vytvafeji iZasna maxima
fyziologie, jez je stvotila.” P. Adams Sitney, Eyes Upside Down, Visionary Filmmakers and the Heritage of
Emerson. Oxford: Oxford University Press 2008, s. 23.

131 Stan Brackhage, Essential Brakhage: Selected Writings on Filmmaking, ed. Bruce R. McPherson. New
York: McPherson 2001, s. 210.

132 Jako ptiklad takovéto praxe, kdy kamera sice neobraci pozornost ke své subjektivni indexikalni povaze,
ale pfesto pii svém peSim doprovazeni postav pasobi vtélenym dojmem, miizeme zminit snimky Satanské
tango (Satantango, r. Béla Tarr, 1994) nebo V Sylviiné mésté (En la Ciudad de Sylvia, r. José Luis Guerin,
2007).

133 Mafidni, 00:31:34:00:34:35.
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o ¢em asi pfemysli a co citi.“!** KdyZz v poloviné sedmdesatych let kameraman
Garrett Brown vynalezl prvni verzi zatizeni, jeZ operatorovi kamery nejen uvolnilo
ob¢ ruce, ale ptfedevsim izolovalo pohyb kamery od vSech otfesti zptisobenych jeho
chlizi, naplnil tak vizi tésného télesného propojeni kamery s operatorem a umoznil
mu stat se jednim z fluidnich t&l s krvi v Zilach, o kterych snil uz Murnau. Novy
chodecky subjekt se skladal z operdtorova téla obleceného do specidlni vesty, na
kterou byla napojena soustava kovovych ramen drZici gyroskopické zatizeni (gimbal)
a vertikalni ty¢ (sled), kterd na svych koncich vyvazovala kameru rozlozenou do
nckolika casti (optické zafizeni, baterie, monitor). Nova technologie navzdy
proménila vnimani filmového pohybu.!3® To, jak se propsala do chapani indexikalni
filmové chiize a vztahu mezi médiem filmu a télem kameramana, vSak zistava

sporné.

Na jedné strané tvoii nové zafizeni té€snéj$i spojeni s télem operatora — namisto
nastroje, ktery je tteba drzet v rukou podobné jako pero €i $tétec se tentokrat doslovné
navléka a pripeviiuje k trupu téla a realizuje tak predstavu protetické nastavby
zapojujici se do lidského pohybu jako dalsi z koncetin. Na druhé strané se v urcitém
smyslu od chodiciho téla a jeho zraku oddaluje — operator na svét nenahlizi
hledackem kamery, ale pozoruje jeho obraz na monitoru. Kameraman se navic
nepohybuje béznym zplsobem. Aby indexikalni filmova chiize vypadala co
nejptirozengji, operator musi zaujmout spravné drzeni téla s ndklonem dozadu a
pohyb gyroskopického zafizeni korigovat pomoci pohybti panve.!3¢ Je tedy otazkou
nakolik zlstdva vysledny pohyb indexem chize kameramana a nakolik jde o
kamerovou jizdu pohanénou lidskymi kroky podobnég, jako byly pohanény prvni

kamerové voziky.

Podobné se rlizni i ndzory srovnavajici vjem z lidské chlize s vjemem jejiho zdznamu
vytvofeného steadicamem. Jak vjedné ze svych pifednaSek tykajicich se

fenomenologie téla v pohybu uvadi Merleau-Ponty, ,,béhem chlize pohled spontanné

134 Serena Ferrara, Steadicam: Techniques and Aesthetics. Boston: Focal 2001, s. 121.

135 Steadicam je dnes vyuzivana v 90 % filmd, viz Serena Ferrara, Steadicam: Techniques and Aesthetics.
Boston: Focal 2001, s. 75.

136 Tamtéz, s. 34.
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obnovuje neménnou linii horizontu a jen v piipadé, ze clovék zaméfi pozornost na
svou percepci, krajina pfed nim za¢ne poskakovat.“!*’ Za tuto stabilitu pohledu

8 jehoz plisobeni steadicam

vd&¢ime nasemu vestibulookuldrnimu reflexu,'?
napodobuje gyroskopickym zatizenim. AC by se tedy mohlo zdat, ze se Brownovi v
technologii steadicamu podaftilo vyvinout zatizeni schopné pfesné napodoby zazitku

139 a kinesteticky télesny prozitek chiize, dalo

z chiize, zvazime-li celkovy hapticky
by se tvrdit, Ze otfasajici se obraz zaznamenany ru¢ni kamerou je presnéjsi. Zrak
chodiciho téla totiz sice vyrovnava dopady, narazy a Skobrtnuti, ostatni smysly vSak
zaznamenavaji kontakt s povrchem, véhu vlastniho téla, impulzy ve svalovych
vldknech apod. Jean Pierre Geuens naptiklad tvrdi, Ze ru¢ni kamera svym nestabilnim
pohybem dokaZze vizudlné reprezentovat visceralni a haptické prozitky lidské chiize
a je tak divaky ,,rozpoznéana jako skute¢ngjsi a zivéj$i.“!4?. Geuens odpolitizovanou
podstatu steadicamu ptirovnava k ptikladu drsné struktury tempery, jejiz ndhradu
hladkou olejomalbou John Berger povaZoval za symptom ,,potieb burZzoazni tfidy

“141 3 ukazuje tak, jakym

[15. stoleti] proménit vS§echny véci v objekty komodifikace,
zpusobem v sobé mlize zaméifeni na fenomenalni rozméry exprese a percepce filmove

chiize nést kriticky presah.

Zatimco v ptedchozich podkapitolach jsem pozorovala vtélenou podstatu indexikalni
filmové chlize potizené rucni kamerou, jez se vzpirala konvencim snazicim se o
zakryti materidlnich zakladd filmového média, dokonalé a odhmotnéné vidéni
steadicamu poucku transparentni kamery v hlavnich proudech kinematografie
dokonale naplnuje. Nabizelo by se tedy shrnuti, Ze filmy, v nichZ nalezneme ptiklady
indexikalni filmové chiize namisto chiize mimetické — a jesté 1épe ty, jez ptiznavaji

svij piivod v chlizi kameramana s extenzi rucni kamery — jsou ve vét§im kontaktu se

137 Maurice Merleau-Ponty, Texts and dialogues: Maurice Merleau-Ponty, trans. Drew Leder, eds. Hugh J.
Silverman a James Barry, Jr., Atlantic Highlands: Humanities Press 1992, s. 164.

138 Luis Rocha Antunes, The Vestibular in Film: Orientation and Balance in Gus Van Sant’s Cinema of
Walking. Essays in Philosophy 13,2012, c. 2, s. 522-549 (533).

139 K haptickému vyznéni flanérky ve filmech Agnés Vardy viz Les Roberts, ,,Utopic Horizons: Cinematic
Geographies of Travel and Migration.“ Disertacni prace. Middlesex University, 2005, s. 201. Dostupny na
<https://www.researchgate.net/publication/334108885 Utopic Horizons Cinematic_Geographies of Travel
_and_Migration> [cit. 3. 2. 2024].

140 Jean-Pierre Geuens, Visuality and Power: The Work of the Steadicam. Film Quarterly 47, 1993-1994, c.
2,s.8-17 (11).

141 John Berger, The Ways of Seeing. London: BBC and Penguin Books 1972. Citovéano v Jean-Pierre
Geuens, Visuality and Power: The Work of the Steadicam. Film Quarterly 47,1993-1994, c. 2, s. 8-17 (16).
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svou materialni podstatou a diky otisku chlize nabyvaji télesnosti a s ni, feceno

s Bergrem, také rezistenci vii¢i dominantnim narativiim burZoazni spolecnosti.

V nasledujicich kapitolach vsak tuto tezi zkomplikujeme, kdyz z urovné chlze
kameramana a technologie postoupime na rovinu narativnich subjekti a média
samotného. Jakkoliv se v této praci fidim znamym vyrokem Marshala McLuhana, ze
,»médium je poselstvim, domnivam se, Ze jeho teorii médii jako extenzi Clovéka
chybi pfesnéjsi rozliSeni mezi technologiemi a médii.'*? Jak v piedchozi kapitole
ukazaly vyroky filmovych prikopnikii 1 analyzy né€kolika momentl z historie
kamerové chiize, technologie filmové kamery muze byt rozhodné chapana jako
extenze (nebo dokonce protéza) lidského téla. Jak ale pfipomind Jennifer M. Barker,
,je diilezité rozliSovat mezi ,télem filmu‘ a t€lem mikrofonisty nebo kameramana.*!4?
Kamera si podle Vivian Sobchack sice zaslouzi svou privilegovanou pozici, jelikoz
,»Z€ vSech smyslovych organl filmu je to pravé ona, kterd vidi, sly$i a miize se

“l4 porfad vSak zlstava jen jednim zmnoha organd.

pohybovat svétem,
V nasledujicich kapitolach se tedy od chize tohoto uptfednostiiovaného ustroji

pfesuneme k chiizi filmu samotného.

142 Marshall McLuhan, Jak rozumét médiim: Extenze clovéka, prel. Milo§ Calda. Praha: Odeon 1991.
143 Jennifer M. Barker, The Tactile Eye: Touch and the Cinematic Experience. Berkeley: University of
California Press 2009, s. 9.

144 Vivian Carol Sobchack, The Address of the Eye: A Phenomenology of Film Experience. Princeton:
Princeton University Press 1992, s. 222.
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4 Chiize z hlediska postav

V kratkém uméleckém dokumentarnim snimku Passing (1996) nechava rezisérka
Kym Ragusa zaznit vypravéni své afroamerické babicky o prvnim vyleté na americky
Jih, ktery na konci padesatych let podnikla se svym partnerem. Kdyz se par rozhodne
na chvili zastavit v restauraci na kraji silnice, muz navrhuje, aby do podniku vstoupila
sama a jidlo pfinesla s sebou. Co nésleduje, je extrémné plisobivy dlouhy hlediskovy
zabér z perspektivy Ragusiny babicky, ktery pied sebou otevira prostor bistra
s n¢kolika navstévniky v nezaujaté konverzaci. Vtélena podstata zabéru se divakovi
ozifejmi v moment¢, kdy jeho subjekt zaéne pomalymi kroky prochézet ulickou bistra
a pozorovat ¢im dal vice rozrusené pohledy stravniki, znejisténych nejasnou rasovou
ptisluSnosti zeny se svétlou pleti a rusymi vlasy. Filmova chiize, v niz divak na malou
chvili sdili hledisko protagonistky, se zavrSuje momentem, kdy jeden z hostl
restaurace prohodi urazlivou otazku: ,.Z jaké strany koleji pochazis?“ Zena si v tu
chvili uvédomuje, Zze vkrocila do segregovaného podniku a v odvazném gestu

potvrzuje svou identitu.

Ragusa ve filmu misi nové, subjektivni kamerou natocené scény s archivnimi zabéry
a fotografiemi doplnénymi o zvukovou stopu slozenou z gospelovych a bluesovych
pisni. Co mi vSak z celého snimku utkvélo v mysli nejdéle, je pravé onen pisobivy
hlediskovy zabér, prostfednictvim n€hoZ jsem na chvili krafela ve stievicich
protagonistky a zprosttedkované pocitila tisnivost a nebezpe€i jeji situace.
Ptedmétem mého zajmu v této kapitole neni chlize postav uvnitt filmového obrazu
(jez se v Ragusin¢ snimku neobjevuji vibec), nybrz pravé chlize samotného
filmového ramu v situacich, ve kterych divak identifikuje pohyblivy filmovy ram
s chlizi jedné z postav. K takovym instancim subjektivizace (nakolik funkénim a
pfesvédCivym uvidime na piikladech v této kapitole) dochéazi prostfednictvim
hlediskového zdabéru (point-of-view shot) jedné z postav, ktery miizeme pro ucely

této kapitoly nazvat jako peripateticky hlediskovy zdaber.
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Problematika fokalizace vypravéni skrz nékolikeré vrstvy hledisek!*® je vyznamnou

soucasti uvazovani o filmu — z riznorodych teoretickych pozic se ji vedle naratologie
b I4 (e k/ . 3 kr . /4 146 f L 3 k/ . 1 v r

zabyvajl take marxisticka teorie aparatu, ™ texty feministicke teorie zalozen¢ na

147 3 v navaznosti na né

psychoanalytickém zkoumani aktivniho muzského pohledu
také postkolonialni mysleni.'*® V ramci této kapitoly se vSak zaméfuji pouze na
zékladni troven tohoto jevu a ptdm se na to, jakym zptisobem antropomorficky pohyb
filmového ramu (jeho chlze), piispiva k fokalizaci vypravéni a konstrukci
subjektivniho pohledu, jehoz implikovaného majitele si divak vramci své
interpretace vypravéni dosazuje ,,pfed” plochu filmového platna. Nakonec kratce
nazna¢im potencial politického Cteni peripatetického hlediskového zabéru a jeho

moznosti vyuziti k zprostiedkovani specifického vnimani chiize v rdmci télesné,

rasové ¢1 sexualni diference.

4.1 Chiize jako alternativni zpiisob konstrukce osobniho hlediska

Na nejobecnéjsi urovni uvazovani predstavuji urcité hledisko vSechny zabéry ve
filmu — samotny ram filmovych obrazli a obdélnik filmového platna totiz evokuji
ohrani¢enost naseho vidéni a vytvaii tak dojem divajiciho se subjektu. Jak nakonec
uvidime v zadvérecné kapitole, je to sam film, kdo se ,,diva*“. Nez se vSak pfesuneme
k hledisku filmového média, tato kapitola se pozdrzi u subjektl, jez filmove
vypravéni konstruuje uvniti diegeze. Na této roviné mtizeme hlediskové zabéry
rozdglit do dvou kategorii — osobni a neosobni.!*’ Zatimco neosobni hlediskovy zabér
muze byt chapéan jako pohled implikovaného autora, ktery neni jednou z postav (v
ramci filmové kritiky 1 d€jin kinematografie, pfedev§im v oblasti autorského filmu,

se Casto mluvi pfimo o pohledu daného reziséra), osobni hledisko zprostiedkovava

145 Extenzivni ponor do rozliSeni riiznych typi subjektivity a fluktuaci mezi nimi viz Edward Branigan, Point
of View in the Cinema: A Theory of Narration and Subjectivity in Classical Film. Boston — Berlin: De
Gruyter Mouton 1984.

K pojmu fokalizace viz Mieke Bal, Narratology: Introduction to the Theory of Narrative. Toronto:
University of Toronto Press 1997.

146 Viz Philip Rosen (ed.), Narrative, Apparatus, Ideology: A Film Theory Reader. New York: Columbia
University Press 1986.

147 Viz Laura Mulvey, Visual and Other Pleasures. Basingstoke: Palgrave Macmillan 20009.

148 Viz E. Ann Kaplan, Looking for the Other: Feminism, Film and the Imperial Gaze. New York — London:
Routledge 1997.

149 Francesco Casetti, Eye of the Century: Film, Experience, Modernity. New York: Columbia University
Press 2008, s. 64.
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pohled postavy (nebo vypraveéce) v prvni osobé¢, ukazuje nam, co vidi a je motivovany

jejim jednanim.

Orna Raviv propojuje pfemysleni o osobnim hledisku reprezentujicim vidéni postav
uvnitt vypravéni s konceptualnim ramcem Merleau-Pontyho filozofie. V navaznosti
na Mitryho tvrzeni o tom, Ze nam kinematografie nemiize subjektivni hledisko nikdy
ptesné zprosttedkovat, protoZe ,,je naprosto nemozné reprezentovat mentalni obrazy,

«150

které¢ tim, Ze se stanou viditelné, piestanou byt mentalni, zduraziiuje ulohu

151

filmovych konvenci pro interpretaci subjektivniho hlediska.””" V ramci nich je totiz

divak ptesto, Ze se film vyjadieni percepce (mentalniho obrazu) nedokéze piiblizit

152

jinak nez ve formé¢ jeji ,.estetické reprezentace, schopny si zébér jako takovyto

mentalni obraz ze subjektivniho hlediska postavy vylozit. Jak na ptikladu tradi¢niho

3 v ramci

hollywoodského filmu z pozice naratologie popsal Edward Branigan,'
kontinualniho stylu nemize byt pro takovou interpretaci hledisko konstruovéano
samostatnym zébcrem, ale musi byt vzdy tvofeno jejich soustavou, zaloZenou na
suplementarni logice. Kromé hlediskového zabéru ,,tak musime vidét také samotny
pohled postavy, [...] pokud bychom ji totiZ nevidéli divat se, mohli bychom si myslet,
7e to, co vidime, patii jinému hledisku.“!>* Pokud se nam nedostane struktury zabé&ru
a protizabéru formou obrazu divajiciho se subjektu umisténého pted hlediskovy zabér

(a ptipadné¢ po ném), mohli bychom si myslet, Ze sledujeme neosobni hledisko

implikovaného autora.

Raviv toto tvrzeni objasiiuje a dale komplikuje pomoci Merleau-Pontyho zdiiraznéni
intersubjektivni struktury naseho vnimani vlastni subjektivity: ,,JJakmile vidim, je
nutné, aby toto vidéni [...] bylo zdvojeno dopliujicim vidénim nebo jinym vidénim:
mé& samého zvenéi.“!%> Toto vidéni ale nemusime chéapat doslovné, jako nepietrzitou

nutnost pohledu druhého clovéka, ale spiSe jako moznost takového pohledu,

150 Jean Mitry, Esthétique et psychologie du cinema. Paris: Cerf 2001, s. 209.

151 Orna Raviv, The Cinematic Point of View: Thinking Film with Merleau-Ponty. Studia Phaenomenologica
16,2016, s. 163—183 (171).

152 Tamtéz.

153 Edward Branigan, Formal permutations of the point-of-view shot. Screen 16, 1975, c. 3, s. 54-64 (55).

134 Tamtéz, s. 170-171.

155 Maurice Merleau-Ponty. The Visible and the Invisible, trans. Alfonso Lingis, ed. Claude Lefort. Evanston:
Northwestern University Press 1968. Citovano v Orna Raviv, The Cinematic Point of View: Thinking Film
with Merleau-Ponty. Studia Phaenomenologica 16,2016, s. 172-173.
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vztahovani se k okoli z perspektivy vtéleného subjektu, ktery zaujimé pozici mezi
ostatnimi subjekty a pfi sveém vidéni tak vzdy mizZe byt saim vidén. Zamyslime-li se
tedy nad moZnostmi konstituce filmového subjektivniho hlediska prizmatem
Merleau-Pontyho fenomenologie vidéni, nabizi se moznost, Ze k jeho konstrukei neni
konvencni strategie zabéru a protizabéru nezbytna. Pozorujici subjekt nemusime
nutné ptimo vidét pii ¢innosti divani se, abychom mu piiznali subjektivitu, jakozto

télu orientovanému ve svété (filmového prostoru) a vztahujicimu se k nému.

Pravé tento posun v uvazovani mé piivadi zpét k Husserlovym a Merleau-Pontyho
uvaham o chlizi, jako prostiedku uvédomovani si vlastni télesnosti a s ni spojenému
utvareni subjektivity prostfednictvim orientace v okolnim svété, jez tuto praci
zapocaly. V nasledujici ¢asti kapitoly se tak zamétim na hypotézu, Ze pravé chilize ve
formé pohybujiciho se rdmu v peripatetickém hlediskovém zabéru miize slouzit jako
prostfedek k orientaci v prostoru filmu a fokalizovat filmové vypravéni do hlediska
jedné z postav prostiednictvim své intencionalni!®®, orientované a intersubjektivni
povahy. Zaroven tak navazuji na deklarovany cil jedné z Merleau-Pontyho
prednasek, totiz pokusim se otestovat tezi, Ze ,,to, co jsme si praveé tekli o percepci

obecné& miizeme uplatnit pfi vnimani filmu‘!>’

anahlédnu na instance peripatetického
hlediskového zabéru prizmatem fenomenologického pojeti chiize pfibliZzenym na

zacatku této prace.

4.2 Funkcionalita peripatetického hlediskového zabéru

Peripateticky hlediskovy zabér muize s klasickou strukturou zébéru a protizabéru,
fidici se kontinudlnimi pravidly prace s kamerou a stfihem, dynamicky pracovat.
Takova praxe funguje dobie ptedevSim v kontextu zanrti pracujicich s emocemi
strachu a napéti, jejichz intenzitu miize navySovat prostfednictvim oddaleni stfihu na
oc¢ekavany protizabér. Klasickym piikladem takového postupu je tvodni sekvence

filmu Halloween (r. John Carpenter, 1978). Po titulku urc¢ujicim ¢as a misto akce je

156 Intencionalitu zde pojimam spolu s Vivian Sobchack jako souvztaznou strukuru védomi, ktera se do svéta
propisuje v pohybu ,,zitého téla.” Vivian Carol Sobchack, The Address of the Eye: A Phenomenology of Film
Experience. Princeton: Princeton University Press 1992, s. 63.

157 Mauro Carbone, The Philosopher and the Moviemaker. Merleau-Ponty and Cinema between Historical
Convergence and Ontological Novelty. In Karel Novotny — Pierre Rodrigo — Jenny Slatman — Silvia Stoller,
Corporeity and Affectivity: Dedicated to Maurice Merleau-Ponty. Leiden — Boston: BRILL 2014, s. 219-232.
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vypravéni fokalizovano do hlediska zatim neznamé entity, kterd v noci pozoruje

rozsvicena svétla prot&jsiho rodinného domu. 18

Prvni indicii, napovidajici, Ze jde o
osobni hlediskovy zabér, a ne pouze bézny neosobni uvadeci zabér, je uz prvni pohyb
ramu — protéjs$i diim se dostane do zabéru po kratkém Svenku, ktery prozrazuje, ze se
vychozi bod hlediska nachazi za ptekazkou. Jeji prekonani tikrokem doleva nésleduje
kamerova chiize smérem k domu, ktera subjektivitu hlediska potvrzuje i bez nutnosti
ukazat zabér na divajici se postavu. Subjektivita jejiho pohledu je totiz tvofena praveé
prostiednictvim chiize, kterd se jasné piiblizuje k pozorovanému domu (sméiuje
k objektu, je intenciondlni), jeji pozice v prostoru se proméiuje dle vztahu k ostatnim
prvkiim mizanscény (je orientovand v prostoru filmu) a v momenté, kdy dospé¢je
k jedné z dalSich postav, své obéti, ta jeji subjektivitu svou reakci stvrzuje (je
intersubjektivni). Télesny charakter subjektu navic potvrzuje zvukova slozka filmu,
v ramci niz sly§ime jednotlivé kroky. I ptesto, ze protizdbér na ,,vidiciho* Michaela
Myerse,!> ktery nam odhali konkrétni identitu vraha, spatfime az po vice nez
¢tyfminutovém hlediskovém zabéru, jiz od prvnich vtetin nebylo pochyb o tom, ze
se jedna o osobni hledisko postavy a zdména za neosobni hledisko implikovan¢ho

autora tak téméf nebyla mozna.

Obr. 11

158 Halloween, 00:00:15-00:04:24.
159 Tamtéz, 00:04:24-00:04:55.
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Obr. 12

Podobnd strategie fokalizace prostfednictvim jednoho nebo vice peripatetickych
hlediskovych zabérti se vedle zadnrovych snimkl objevuje také v experimentech
s filmovym vypravénim. Snimek Ruska archa (Pycckuii kosuee, r. Alexandr Sokurov,
2002), jehoz ptibéh by se dal popsat jako dlouhd prochézka petrohradskym muzeem
Ermit4dZ a ruskou imperidlni historii, sestavd z jednoho Sestadevadesatiminutového
peripatetického hlediskového zabéru. D&j svymi kroky (a hlasem z voiceoveru) 1ici
postava vypravéCe, kterého divak po celou dobu filmu nespatti, ale jehoz télesna
subjektivita je zfeteln¢ implikovand pravé vjeho chizi prostorem palace.
Vypravé€ovo mobilni hledisko manévruje prostorami palace v proménlivém rytmu
chize, zvédaveé se priblizuje k okolnim objektim a postavam, z nichz nékteré
pokyvnutim ¢i pohledem stvrzuji jeho pfitomnost. Jeho chlize svou orientovanou,
intencionalni a intersubjektivni povahou konstruuje pozici vypravéce jako jednoho
zt¢l v prostoru filmu fidiciho se zdkony percepce, které jsou ndm znamé ze

zkuSenosti vlastniho peripatetického byti.
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Obr. 13

Zatimco vSak subjektivni hledisko v ruském experimentdlnim snimku i
v napinavych sekvencich Zanrovych filml z perspektivy monstra pfijimame jako
fungujici soucast vypraveéni, filmova historie zna také piipady, kdy podobny postup
selhal. Asi nejznamé;Sim piikladem snimku z této kategorie je adaptace detektivniho
pfibchu Raymonda Chandlera Ddma v jezefe (Lady in the Lake, r. Robert
Montgomery, 1947), ktery je témét kompletné fokalizovan do hlediska hlavni
postavy. Prvni rozdil mezi detektivnim snimkem a Sokurovovou filmovou
prochézkou spociva v jejich technologické odli$nosti. Pohyb kamery v prvnim ze
Jjmenovanych, zaloZeny na specialnim kamerovém voziku, ktery byl upraven tak, aby
na ném piedstavitel hlavni role mohl sedét a interagovat s ostatnimi postavami,
plsobi téZce a mechanicky, postradd rytmus pohybu lidského téla a jeho format
obrazu (1,37:1) je v porovnani s lidskym vidénim pfili§ omezeny. Extrémn¢ dlouhy,
a presto nenucené plynuly steadicamovy zabér Ruské archy v Sir§im formatu (1,85:1)
naopak schopnosti lidského zraku spiSe prekonava.'®® Dle mého nazoru viak vétsi
davéryhodnost hlediskového zabéru ruského snimku nespociva tolik ve vyuZziti

pokrocilejsich technologii, jako v jeho peripatetické strategii vypraveéni.

160V urgitych momentech, jako naptiklad v zavéreéné scéné, kdy vypravée prochazi davem, je navic film
postprodukéné zrychleny.
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V Dameé v jezere totiz peripatetické hlediskové zabéry hraji jen doplitkovou roli mezi
mnoha dalSimi typy hlediskovych zabérli a predmétem filmu neni samotny pohyb
(jako prochazka vypravéce v Ruské arSe nebo zlovéstné plizeni monstra), ale tradi¢ni
psychologizujici vypravéni. V ramei néj film usiluje o identifikaci divdka s hlavni
postavou — nakonec uz dobové reklamni slogany k Ddmeé v jezere oslovovaly divaka

v druhé osobé!¢!

—, ten vSak takové identifikace neni schopen. Jak popisuje Vivian
Sobchack, divak mtze s hlediskem, ,télesnou polohou a percepénim zkreslenim*
postavy (nebo filmu) ,,sympatizovat [...] a zamérné je nasledovat, vzdy vSak
,fyzicky a materialn& obyva vlastni télo a prostor.“!> Edward Branigan nepfirozenost
zvolené strategie vysvétluje pravé tim, Ze ,,postavu nelze poznat z Cisté osobniho
vypravéciho postoje (Ja, nebo J& vidim), protoze psychologie [...] zavisi na

perspektivé neosobniho narativniho hlasu.!6?

Proto vyuZiti osobniho hlediskového
zabéru mimo suplementarni strukturu zébéru a protizdbéru funguje 1épe v rdmci
zanrové kinematografie nebo experimentalniho filmu, jehoZ pfedmétem je samotny
pohyb (v nasem piipadé chiize) a psychologie subjektu, zjehoz hlediska divak
objevuje filmovy prostor, v ném nehraje dileZitou roli a identifikace s ni neni nutna
(nebo je dokonce nezddouci). V takovych snimcich divak pfijimd, a na zdkladé své
percepéni zkusenosti rozpoznava, télesnost vidiciho a pohybujiciho se subjektu. Jak

«c164

popsal Jean Mitry, mize ,,s nim kréacet, sdilet jeho dojmy, aniZ by se s nim

identifikoval.

4.3 Politické cteni peripatetického hlediskového zabéru

Chlize samoziejmé neni jedinym prostfedkem, ktery dokaze ptispét k subjektivizaci
hlediska mimo strukturu zabéru a protizabéru. Subjektivni hledisko mtze naptiklad
1état, jako ve filmu Vejdi do prazdna (Enter the Void, r. Gaspar No¢, 2009). Film,

jehoz ivodni ¢ast se sklada z peripatetickych hlediskovych zabért z pohledu hlavniho

16! David Bordwell — Kristin Thompson, Film Art: An Introduction. Reading: Addison-Wesley Publishing
Co. 1979, s. 148.

162 Vivian Carol Sobchack, The Address of the Eye: A Phenomenology of Film Experience. Princeton:
Princeton University Press 1992, s. 234.

163 Edward Branigan, Formal permutations of the point-of-view shot. Screen 16, 1975, c. 3, s. 54-64 (62).
164 Jean Mitry, Esthétique et psychologie du cinema. Paris: Cerf 2001, s. 68.
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hrdiny, po jeho nésilné smrti piechazi v hlediskové zabéry rusnych ulic Tokia

z perspektivy vznasejici se duse.

Vyjimec¢nost peripatetického hlediskového zabéru vSak spoc¢iva ve sdilené zkusenosti
télesného prozitku chize jako elementarniho lidského pohybu, jimZ podle Husserla a
Merleau-Pontyho piispivame ke konstrukci vlastni subjektivity. Pfesto, ze nedochazi
k jeho ztotoznéni se subjektivnim hlediskem postavy — at’ uz chapanym na zakladé
psychoanalytického konceptu identifikace s dominantnim pohledem nebo na bazi
primitivnéjsi iluze inzerované reklamni kampani filmu —, divak rozpoznava vtélenou
podstatu vidiciho subjektu a sdili snim jeho peripatetickou zkuSenost, ,kraci
s nim.“!%> Podle Sobchack je tak pozice divaka sice ukotvena ,,v situovaném t&le
zazivaném jako ,mém°‘, a pfesto vzdy schopné dosahovat az tam, kde toto télo neni
[...], propojit toto telo jak s jeho budoucimi a minulymi situacemi, tak s télesnymi
situacemi ostatnich.“!®® Na ziklad& télesné paméti vlastni zkuSenosti tak
prostfednictvim peripatetického hlediskového zabéru dochézi ne k identifikaci, ale ke

16167

,,komunikaci s télem vidiciho subjektu.

Presto, ze se jednd o zkuSenost sdilenou, prozivani chlize neni univerzalni ani
neutralni. Pravé komunikace mezi télesnymi zkuSenostmi, které v§ak nejsou totozné,
dodavé formalni figute peripatetického hlediskového zadbéru potencial k politickému
¢1 aktivistickému ¢teni. Podobné jako Kym Ragusa v zdbéru, ktery oteviel tuto
kapitolu, Sofie Peeters peripatetické hlediskové zabéry zakomponovala do
dokumentu o zenské zkuSenosti se sexudlnim obtézovanim ve vefejném prostoru

Femme de la rue (2012). Reid Davenport zase v dokumentu / Didn’t See You There

195 Cteni peripatetického hlediskového zdabéru jako ,kraéeni s* piipomind jednu ze zakladnich kritickych
metodologii Walking Lab, rezim ,,chiize-s* (walking-with), jez ma navodit soudrznost, zodpovédnost a
odpovédnost/schopnost odpovédi (response-ability).

Stephanie Springgay — Sarah E. Truman, Walking Methodologies in a More-than-Human World:
WalkingLab. Abingdon — New York: Routledge 2018, s. xii.

Rezonuje také s fenomenologickou koncepci empatie jako doprovazeni spiSe nez projekce nebo splyvani, jiz
postuluje Edith Stein. Podle ni subjekt sympatie kraci ,,po boku‘ subjektu, s kterym empatizuje, a zaziva tak
,paradoxni blizkost v odstupu.*

Edith Stein, On the Problem of Empathy, trans. Waltraut Stein. Washington: ICS Publications 1989.
Citovano v Adriano D’Aloia, Cinematic empathy: spectator involvement in the film experience. In

D. Reynolds and M. Reason (eds), Kinesthetic Empathy in Creative and Cultural Practices. Bristol and
Chicago: Intellect 2012, s. 94.

166 Vivian Carol Sobchack, The Address of the Eye: A Phenomenology of Film Experience. Princeton:
Princeton University Press 1992, s. 261.

167 Tamtéz, s. 162.
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(2022) vyuziva peripateticky hlediskovy zabér — tentokrat z pozice uzivatele
elektrick¢ého invalidniho voziku — k vtélené reprezentaci odliSného zplisobu
,prochdzeni* méstem a zpochybnuje tak piedpoklad, Ze se vSechna téla prostorem
pohybuji stejné. Strategie vyuziti chlize ve formé peripatetického hlediskového
zabcru ve vSech téchto ptikladech funguje jako silny socialni komentaf. Rafinovana
volba vyuziti pohybu filmového rdmu namisto tradi¢néjsi obrazové reprezentace se
vyhyba nebezpe¢i kooptace reprezentaci diference!®® mainstreamem a jejich

zjednodusujicim ¢tenim.

168 Katharina Lindner, Film Bodies: Queer Feminist Encounters with Gender and Sexuality in Cinema.
London — New York: Bloomsbury Academic 2023, s. 32.
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5 Chodecké télo filmu

Max Picard ve své kritice moderni kultury, knize Uték pied Bohem, popisuje podstatu
kinematografického zazitku jako ,,dokonaly ut&k*!® pied tihou lidského téla. Postavy
ve filmovych obrazech podle n€j nechavaji ,,svoji télesnost odstavenou nékde za
sebou, samy pied ni na platné utikaji, zistava jen obrys téla, !’ a s nimi mizi i divéci:
,»l1dé, sedici pred platnem, aby na ném pozorovali stiny, zdaji se byt atrapami [...],
zatimco skute¢ni lidé jiz ddvno utekli.“!”! Kino kritizuje jako pouhou mechanickou
napodobu Zivota, soubor reprezentaci, jez vytvareji iluze tél a jejichz pasivni
konzumaci se divak vzdaluje svému tcélu. Jak vSak ukéazaly predchozi kapitoly,
nahliZzeni filmu prizmatem chiize navraci télo — nebo spiSe mnozstvi tél — do poptedi
naSeho zdjmu. Chiize jako (proto)kinematografickd mediédlni praktika ukazuje na
podstatu lidského téla jako média, jez pomoci pohybu v prostoru aktivné vytvari
estetickou zkuSenost, kterou samo zarovenn zakouSi. Pohled na rovinu pohybu
kinematografického aparatu zase upird pozornost k otisku chlize materialniho téla
operatora (a materialniho téla kamery) do pohybu filmového ramu. Té€lesnosti mohou
nabyt také postavy, do jejichz pohledu je fokalizovano vypravéni, a jez pomoci
peripatetického hlediskového zabéru objevuji prostor filmu podobné, jako chodici

télo divaka objevuje svét.

V zavérecné kapitole prace nejprve situuji télesnost filmového média ve vztahu k jeho
dil¢im drovnim materiality zmiflovanym v této préci i ve vztahu k té€lu divéka,
kterému jsem se zatim vénovala jen okrajové. Nasledné se ptam, jak tato téla — tclo
filmového média a medidlni (zprostfedkujici) t€lo divdka — reaguji na setkdni s
kinematografickou chlizi. Nakonec kratce naznacuji zplisob, jakym chlize nasvécuje

vicesmyslové predispozice téchto t¢l a jak miize proménit chapani filmu.

169 Max Picard, Die Flucht vor Gott. Erlenbach-Ziirich: Rentsch Verlag 1980, s. 18. Citovano v Josef
Vojvodik, ,,Nechejte pfizraky, at’ se vrati“. Moderni spektrologie a jeji média. In Richard Miiller a Tomas
Chudy (eds.) Za obrysy média: Literatura a medialita. Praha: Ustav pro eskou literaturu AV CR, 2020, s.
157-208 (175).

170 Tamtéz.

17l Tamtéz.
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5.1 Kde je télo filmu?

V predeslych kapitolach jsem se vénovala specifickym ptikladim snimki ¢i
konkrétnich sekvenci, pro néz chilize piedstavovala zakladni konstrukéni, stylotvorny
nebo vypravéci prostiedek. Film jako celistvy fenomén se vSak ze vSech
diskutovanych komponent sklada a jeho vztah k chizi tedy nelze podobné jednoduse
parcelovat. Na roviné filmu nemizeme kameramana vnimat jako jediné peripatetické
télo, jez se do filmu propisuje. Aby byl vysledny zdbér vniman jako vtéleny, kameru
dokonce nemusi obsluhovat ¢lovék — uz od sedmdesatych let byva k nékterym
zab&rim vyuzivan mechanicky pohyb (motion-control).!”? VétSinou je navic film
sniman z mnoha kamer, operovanych riznymi kameramany a nékdy 1 vice Cleny
Stabu zaroven. Film se také ve vétSin€ piipadi nedrzi jednoho jediného
peripatetického hlediska, jako tomu bylo naptiklad v Ruské arse. Naopak rizné
perspektivy (at uz ty statické nebo pohyblivé) variuje bud dle konvenci
motivovanych snahou o dosazeni kontinudlniho stylu nebo volnéji, proménlivé a
nejednoznaéné. Hlediska filmu navic patfi nejen postavam, vypravéci nebo
implikovanému autorovi, ale taky samotnému filmu jako subjektu, ktery se diva.
Podle Sobchack dokonce ,,ptesto, ze jde o upfednostiiovany zptsob popisu, zadna
takova abstrakce, jako je hledisko v kinematografii neni.“!”® Na misto ni se ve filmu
stietavaji rizné permutace vidénych i vidicich subjektl, jez ve svych interakcich
zhmotnuji télo filmu jako procesudlniho medidlniho fenoménu, které je samo o sobé
pohyblivé 1 vidici (a vidéné).

Chceme-li se zabyvat vztahem chiize a filmového téla, je nutné si nejprve vyjasnit, o
jakém téle zde mluvime. Stejné€ jako téla subjektti uvnitt vypraveéni konstruuji bud’
jejich obrazy (schopnost byt vidén) nebo jejich pohledy (schopnost vidét), také télo
filmu se vynofuje ze struktury vzajemnych pohledd. Podle Sobchack, film neni ,,jen
viditelny objekt (,véc, kterd uz byla vidéna a ustanovena), ale také performativni a
komunikativni akt vidéni (pravé ted’ vidouci, ted’ ustavujici aktivita), jezZ v sob¢

implikuje divajici se subjekt.“!”* Té&lo filmu tedy nemiize existovat v izolaci. Pokud

172 Serena Ferrara, Steadicam: Techniques and Aesthetics. Boston: Focal 2001, s. 7.

173 Vivian Carol Sobchack, The Address of the Eye: A Phenomenology of Film Experience. Princeton:
Princeton University Press 1992, s. 62.

174 Tamtéz, 56.
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bychom je redukovali na kteroukoliv zjeho Casti — promitaci platno, kameru,
promitacku, filmovy pas ¢i digitalni nosi¢ — nebo dokonce na jejich soubor jakozto
jakési fragmentarizované télo rozptylené v prostoru i Case (dobé nataceni a dob¢
promitani), mohli bychom se sice dotknout hmoty, kterd jej spoluutvari, samotny

fenomén by nam vSak stale unikal.

T¢lo filmu je totiz vedle svych hmatatelnych orgdnti utkano z materialu obrazi, jez
se realizuji pouze v setkani s pohledem dalSiho télesného subjektu, divdka. Hans
Belting, na piikladu interakce s (ne nutné filmovymi) obrazy, télo divaka (nebo
pozorovatele obrazil) postuluje jako médium'”>, které obrazy uskute¢tiuje ve svém
pohledu,!’® a obraziim zase piiznava postaveni Zivého téla, které pohled vraci a na
divaka reaguje.!”” Zatimco Belting toto zivé t€lo chape jako télo ,,fiktivni“, Sobchack
vidéni filmu rozumi doslovnégji. Nejen Ze ve filmu mizeme vidét postavu, kterd ndm
pohled vraci, ale vSe, co vidime, kdyZ se divame na filmové platno, je zaroven
vysledkem (expresi) percepce filmu, ktera se realizuje v pohledu divaka. Pohled
filmu kone¢né konkrétné vymezuje jeho ram, ktery se podobné jako nase rovnéz
ohrani¢ena, intenciondlni a mobilni percepce (jak ji popsal uz Merleau-Ponty!’®),
»priblizuje k postave, kterd ho zaujme, zajima se o pfedméty a smétuje k nim, zatimco

jiné pfedméty spatiitelné v jejim zorném poli se od n&j odlucuji.“!” Percepce filmu

se tak vzdaluje od geometrického ,,vidéni* fotografie ¢i obrazu a prechéazi k vidéni

<180 ;

,mobilnimu a volng se pohybujicimu,*“'®” jako je to naSe.

5.2 Chodi télo filmu?

Koncepce filmu jako téla, které je vidéno a zaroven vidi, v teorii Sobchack zavisi
z velké Casti pravé na intencionalnim pohybu rdmu, ktery je ve skutecnosti syntézou
pohybii na rlznych materidlnich uUrovnich média. Tento pohyb konstruuje

subjektivitu filmového téla a orientuje jej uvnitt filmového prostoru podobné jako

175 Ne nepodobné nasi diskusi (proto)kinematografické medidlni povahy téla v prvni kapitole.

176 Hans Belting, Jak si vyméiujeme pohledy s obrazy. Otdzka obrazu jakozto otdzka téla, ptel. Vaclav
Hajek. lluminace 21,2009, c. 1, s. 53-67 (53).

177 Tamtéz, s. 62.

178 Merleau-Ponty, The Visible and the Invisible, trans. Alfonso Lingis, ed. Claude Lefort. Evanston:
Northwestern University Press 1968, s. 100.

17 Vivian Carol Sobchack, The Address of the Eye: A Phenomenology of Film Experience. Princeton:
Princeton University Press 1992, s. 131.

180 Tamtéz.
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peripateticky hlediskovy zabér situuje vtéleny subjekt implikovaného vypravéce
nebo postavy ve vypraveéni a jako naSe chiize orientuje v okolnim svété nas a ustavuje
naSe vnimani sama sebe. Neni tfeba zdiraznovat, Ze jako podobny néstroj
subjektivizace mohou slouzit rizné formy ¢innosti. To potvrzuje 1 Sobchack, kdyz
nadnasi, Zze i samotné ,,vnimani je typem pohybu smérem k objektu.“!¥! V jistém
smyslu tak intencionalitu filmového rdmu muze na misté pohybu zastoupit i stiih,
naptiklad prostithem z polocelku na detail. Sobchack vSak vzapéti dodava, ze
podobn¢ statické vyjadieni intencionality naseho téla je nakonec ,,¢asto nasledovano
prostorovym pohybem smérem k vnimanému objektu.“!¥? D4 se v3ak v roving filmu

mluvit o pohybu chiize?

Ptesto, Ze je chiize jen jednim z mnoha pohybi, které na film plisobi a jeZ ve svém
vnimdni emuluje, véfim, Ze nahliZzeni kinematografie jejim prizmatem mulze byt
produktivni pro nase uvazovani o filmu jako télu, a s nim 1 o filmovém divactvi jez
se na konstituci tohoto téla podili. Pro ilustraci ptedeslych tvrzeni ptistoupim ke
kratkeé deskripci konkrétni zkuSenosti piisobeni filmové chlize v ramci procesudlniho

medialniho fenoménu filmu.

5.3 Chodecka empatie: télesnost filmového zazitku

Vysostné peripateticky snimek Gerry (r. Gus Van Sant, 2002) vypravi o dvojici
mladych muzd, ktefi vyraZeji na tiru po p&si stezce tahnouci se Udolim smrti. Kratce
na to schazeji z vyznacené cesty, ztraci smeér a zbytek ptibéhu se tak nese ve znameni
dlouhého bloudéni homogenni krajinou, v niZ jsou naprosto sami. Nebo snad nejsou?
S obéma muzi jejich nekonecnou chiizi sdili také film a s nim 1 j4, divak. Toto sdileni
se odehrava na vSech trovnich média. V pohybu filmového ramu rozpoznavam otisk
peripatetickych pohybtll (n€kolika?) kameramantl vyuZivajicich techniku steadicamu.
Pohybliva kamera se drzi ve vysi o¢i a tempo svych krokl vétSinou ptizplsobuje
protagonistim, neni vSak na jejich pohybu zavisld, coZz vyvolava dojem jeji

autonomni agentnosti a implikuje jeji subjektivitu. Do jejiho hlediska si tak mtzu

181 Tamtéz, s. 69.
182 Tamtéz.
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dosadit chiizi implikovaného autora nebo 1 entity, jez se skryva pod heslem ,,ta véc,*

a jiz se udajn¢ oba muzové vydali do poustni krajiny hledat.

Obr. 14

Filmova prochazka se vSak nekonci na roviné kamery a vypravéni. Peripatetické
pohyblivé obrazy, které film vyjadiuje svou pohyblivou percepci se zhmotiiuji v mém
téle. Snimek, ktery nespoléha na dialogy ani symbolismus, svou chlizi uto¢i na mé
smysly a pamét’, kterou v nich nesu. Aby mi neuniklo afektivni vyznéni filmového
pohybu, zhmotnéného v tempu, impulzivnosti a trvani chlize postav i1 filmového
rdmu, musim jej nechat bezprostfedné pisobit na své vtélené vnimani a az na zakladé
n¢j se presunout k reflektivnim interpretacnim vykoniim. Moje konkrétni zkuSenost
ze sledovani snimku Gerry tak piiblizné lokalizuje procesudlni medialni fenomén,
kterym se film stavd v mém aktu vtéleného vnimani exprese jeho percepce, do
sdileného prostoru mezi mé vlastni smyslové orgény, jeZ rozpominaji na vlastni
prozitky chlize, a organy filmu, jez chlizi na jedné stran€ vykonavaji a zaznamenavaji
(kamera, herci, $tab), na strané druhé vyjadiuji (v mém piipad¢ digitalni obraz). Jak
popisuje Jennifer M. Barker, télo filmu neni identické ani s jednim z téchto tél ale

vstupuje s nimi do vzajemné interakce.'®?

183 Jennifer M. Barker, The Tactile Eye: Touch and the Cinematic Experience. Berkeley: University of
California Press 2009, s. 8-9.
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Obr. 15

Domnivam se, ze ¢teni filmového pohybu prizmatem chodecké zkuSenosti miize
(podobné jako zkuSenost s povrchy a strukturami latek v pfipad€ Cteni haptickych
obrazil) slouzit jako strategie divactvi, navracejici do kinematografického zazitku
télesnost. Teoretik slow cinema Emre Caglayan pfipomind, Ze navzdory béZnému
chapani divaka jako pasivniho statického subjektu ,,pti sledovani filmu nejsme
paralyzovani, jelikoZ neptestdvdme produkovat viscerdlni a afektivni odpovédi na
audiovizualni stimuly.'®* Kdyz jsem se na zalatku této kapitoly zmifiovala o
filmovych obrazech realizovanych v divakové vnimani jako o materialu, z n€hoz je
utkano télo filmu, nevyuzivala jsem pfedstavu materiality pouze jako poetickou
metaforu pro kognitivni vykon vnimani. Naopak jsem piedjimala t€lesnou podstatu
percepce, jez se sklada z materidlu smyslovych receptorii, zrcadlovych neuront,
visceralnich procesii, jeZ reaguji na pohyb filmu a vedou k pojeti divactvi jako
vicesmyslové, kinestetické a vtélené zalezitosti. Takovéto divactvi se vzpird
predstaveé absolutni nadvlady pohledu, jiz proponuji okulocentrické modely filmové
recepce a namisto voyeurismu a analytické touhy nachéazi v pohybu nové formy

télesné empatie.

134 Emre Caglayan, On Cinema and Walking. Moving Image Artists 2020, c. 1. Dostupny na
<https://movingimageartists.co.uk/2020/02/22/article-on-cinema-and-walking/> [cit. 10. 5. 2023].
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Kinematografie a chodectvi jsou pro m¢ nejen zdroji odpocinku a zabavy, ale
pfedevsim nastroji k poznavani sama sebe 1 svéta, ktery mé obklopuje. Kdyz jsem tak
zaCala uvazovat o tématu pro diplomovou praci, napadlo mé ptat se, zda tyto dva
fenomény spojuje vic nez moje piizen. JelikoZz jsem brzy zjistila, Ze jde o téma,
kterym se v poslednich letech zabyvalo hned néckolik autorti, ale jehoz vyzkum

zdaleka neni vyc¢erpan, smér mého pochodu byl stvrzen.

Ze vseho nejdiive doSlo na plénovéni trasy. Na filmovédné mapé jsem objevila
ne¢kolik slabé vySlapanych cesticek, které vSak ve vét§in€é pripadi smétovaly
podobnym smérem, ke zkoumani obrazu chlize v rdmci kinematografie. Nékteré se
zamétovaly na méstskou tropiku, jiné na symboliku znacici charakterové vlastnosti a
emocni ladéni postav, a dal$i na obrazy chtlize jako politického aktu. Kdyz jsem se po
téchto cestach v ramci svych reSerSi vydala, obas jsem narazila na naznak péSin
sméfujicich k rozjimani o podobnostech mezi chodeckym prozZitkem a vlastnostmi
filmového média — jejich vztahu k tempu, rytmu a trvani nebo orientaci v prostoru.

Tyto stezky vSak zistavaly jen naznaCeny a po n€kolika krocich se zacaly stacet zpct.

Jednou z podobnych odbocek bylo zkoumani chiize a filmu jako medialnich a
zaroven materidlnich fenoménd, stranou od obrazi chodectvi ve filmové diegezi. Za
cil své prace jsem si tak vytycila odpovéd’ na otazku, zda je viibec mozné zkoumat
chtizi filmového média. Pokud by byla odpovéd’ kladna, chtéla jsem se dal ptat, zda
toto spojeni funguje pouze v metaforické roviné nebo zda se za nim skryvaji
opravdova chodici a vnimajici téla, a jakym zpiisobem s nami tato téla komunikuji.
JelikoZ cesta je cil, ani tato prace nesméfovala k jednoznacnému a piesnému
prohlaseni, za nimz by bylo mozné jednou pro vzdy ud¢lat tecku jako za potvrzenou
hypotézou. Vysledkem prace je tedy predev§im samotna trajektorie, kterou nacrtava
— od predstaveni jiz znamych koncepci medialnich predispozic lidského téla a jeho
pohybu az po naznaceni télesné povahy filmového média a jeho interkorporealnich

vztahi s lidskym télem.
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V kapitole o (proto)kinematografické povaze chiize jsem se zabyvala lidskym télem
a jeho schopnosti mediace mezi jednotlivymi prvky itinerafe vystavy, architektury ¢i
urbanistickych celkii. Na nékolika ptikladech existujicich ivah o podobnosti mezi
syntetizujicimi vykony lidského vnimani a filmového aparatu jsem vyzdvihla ulohu
chlize, jez jednotlivé prvky spojuje v manévru ne nepodobném ,,prochézeni*
filmového pasu pres promitaci stroj. V ramci prostorovych médii jako jsou expozice,
socha nebo také okrasny park ¢i nakupni centrum je tak tteba naSe nohy postavit na
roven historicky privilegovanému zraku. To si, jak jsem poznamenala, uvédomovali
tvlirci napfic filmovou historii a chlizi tak vyuZivali nejen jako inspiraci, ale také jako

ptipravnou fazi uspotadéani filmového scénafe 1 sttihu.

Ke stadiu samotného nataceni jsem se presunula v dalsi kapitole, v niZ jsem zkoumala
materialni otisk lidského chodiciho téla ve filmovém obraze a jeho dasledky pro
filmovy styl. Pro jednodussi uchopeni problematiky jsem zavedla pojmy mimetické
a indexikalni filmové chiize a na ilustrativnich ptikladech z filmové historie jsem
pfedstavila, jakymi cestami se vztahy mezi materialitou filmové kamery, télem
operatora a vyslednym pohybem filmového ramu ubiraly, a naznacila jejich
ideologické presahy. Zatimco indexikalni filmova chlize Dzigy Vertova skrze svou
implikovanou intencionalitu nazna¢ovala misto kinookil v socialistické spolecnosti,
snimky italského neorealismu uzivaly vtélenou povahu chodici kamery k vytvofeni
kinematografie vidouciho, dosvédcujici socidlni realitu povalecné doby. Vynélez
technologie steadicamu potom zkomplikoval jasné rozliSeni mezi obéma druhy
filmové chlize. Pfes svou indexikalni povahu, zalozenou na chlizi kameramana, se
totiz vysledny pohyb filmového ramu diky novému gyroskopickému zafizeni blizil
podobé chlize mimetické. Fenomenologické tivahy nad télesnym vniménim chiize
spolu s poznatky neurovédy vSak toto zdanlivé vitézstvi technologie nad télem opét
znejistuji. Kapitola tak ukazuje, ze té€lesnost filmového média nekonci u téla lidského

operatora a organu kamery.

V poslednich dvou kapitolach jsem se od tél za kamerou piesunula k t€lam, jejichz
materialni hranice nejsou zdaleka tak hmatatelné. V prvni z nich jsem se vénovala

instancim chlize filmového rdmu v situacich, kdy si jej divdk prostfednictvim
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peripatetického hlediskového zabéru identifikuje s jednou z postav. Na zaklad¢
fenomenologického badani o vlivu chilize na proces subjektivizace jsem ukazala, ze
v nékterych situacich muize vtélena povaha filmové chiize konstruovat hledisko
postavy a popfit tak naratologickou poucku o tom, ze fokalizace musi byt zaloZena
na suplementarni soustavé zabéri. Takovato alternativni konstrukce je mozna
piedev§im v piipadech, kdy po nds film nevyzaduje konvencni postup pasivni
psychologické identifikace. Namisto ni ndm nabizi t€lesnou zkuSenost sdilené chiize,
jez navozuje aktivni empatii, soudrznost a pocit odpovédnosti, a nasvécuje tak

potencial chiize pro politické ¢teni filmu.

V zévéretné kapitole jsem nejdiive film situovala jako procesudlni medidlni
fenomén, ktery se uskuteciiuje v interakcich pohledii vidénych 1 vidicich subjektl a
jenz je sdm o sobé¢ télem — pohyblivym, vidicim i vidénym. Vidénym pohledem filmu
je filmovy ram, jehoZ pohyb je intencionalni stejné jako pohyb nasi ohrani¢ené a
mobilni percepce. Tato intencionalita potom formuje subjektivitu filmového téla,
ktera se stava zakladem pro té€lesnou empatii divaka. Zatimco zdanlivé pasivné sedi
v kiesle kinosalu, chlize filmového téla v divdkovi probouzi kinestetickou,
multisenzorickou odpovéd’, ktera rusi zavedené chapani divaka jako pasivniho

statického subjektu.

Zkoumani chlize na rlznych Grovnich filmového média a materialnich subjekti, jez
se podili na jeho vzniku, tak do centra na$i pozornosti navratilo télo. Chize se
vyjevila jako strategie Cteni filmové zkuSenosti, pii které se divak ze své tradicni
pozice netecného pozorovatele, sadistického majetnika nebo mravokarného soudce
prerodi v télesnou bytost, ktera kraci spolu s filmem. Stejné jako and€él Damiel se
vzdava své pasivni moci zrakové nadvlady a stejné jako on investuje své télo a nabyva

tak novou nehierarchickou formu empatie.
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