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1. Uvod

Filmovy obraz a spolecCnost je tématem velice aktualnim, pfiCemz
dnesni spole¢nost — kinematograficka spolecnost - je seskupenim
lidi, ktefi jsou velice vyznamné a profanné ovlivnéni efekty filmovych
technik a obrazu. Pohyb, €as a rychlost jsou prevalentnimi atributy
dnesni dromokratické a postmoderni spoleCnosti. Nase vnimani a
celkova percepce se musi pfizpUsobit stale se zrychlujicim obrazdm.
RozliSujeme pojem aparatu (kamery, technologie stfihu, fotografie...)
a percepci na strané spoleCnosti. Hovofime-li o aparatu,
pojednavame o technologii zaznamu, ¢i jinymi slovy, jakym
technologickym postupem jsou jednotliva zobrazeni dosahovana.
Dispozitiv se tyka toho, za jakych kulturnich podminek ¢Ci v jaké
situaci se nachazi subjekt vnimani vzhledem k pfredmétu vnimani.

Filmové obrazy jsou divakem vnimany pfedevsim jako scény, na
filmovou tvorbu nenahlizi vné, ale zevnitf, stava se pozorovatelem Ci
tzv. voyeurem. — ikonickym postmodernim ja. Pro voyeura je pohled
vSim a dle M. Foucaulta se jedna o pohled dohlizejici, ktery ucini
dozorcem sebe sama. Filmova produkce v sobé zahrnuje jak slozku
dohlizejici, tak reflexivni. Hovofime o zvnitfeni formy dohlizeni a
slidilstvi. Subjekt tedy vidi aniz by byl vidén a filmova fe€ neodkazuje
k promluvé, ale k tomu, co z ni je k vidéni. Divak se stava voyeurem
mimo jiné tim, ze sleduje obrazy, které jsou separatni a pohybem se
méni v kontinualni tok déje. Voyeur je zcela zfetelny spole€ensky typ,
jenz nachazi cil svého zajmu v aktu divani, které mizeme oznacit za
necisté, slidilské, nebot jeho prfedmétem jsou soukromé cinnosti
jinych. Film vyuziva rizné podob voyeurstvi jako napfiklad v |€kaFstvi
Ci psychoanalyze — pohled klinicky nebo informacni &i zpravodajsky
pohled napfiklad v zurnalistice Ci zpravodajstvi.

Pohled voyeura se stava nesdilnou soucasti kinematografické
spoleCnosti, s kterou se rozsifilo poznani o sféru ,pohyblivych

obrazu*, o oblast technologického vidéni — o &teni a rozpoznavani se



v technickych obrazech aparatl. Nedostatky lidského oka jsou
kompenzovany védecky presnou cCockou filmové kamery. Pohled
kamery se vyrazné liSi od renesanc¢ni perspektivy, kdy malif nahliZel
na objekt. Kamera je skrytou pozorovatelnou. Technické obrazy
zaCinaji nahrazovat praci oka a zajistuji perspektivu sjednoceni
pohledu. Tzv. mechanické oko reprodukuje na bazi technické
koncepce obrazy skuteéného oka a sjednocuje odliSné, aby zduraznil
celek.

Kinematograficky pohled kamery se stal odpovédi na touhu po
dvoji reflexivité — na touhu byt vidén a vidét. Voyeurem se stava
Cloveék, ktery se opakované diva a slidi proto aby jednak vidél, ale
také proto, aby porozumél tomu, co vidi. Hranice, které dosud
oddeélovaly soukromy zivot jedince a vefejny zivot spoleCnosti jsou
zruSeny. Pomoci stfihu dochazi k zneviditelnéni filmového aparatu,
zabéry jsou navzajem pospojovany.

Interpretacni  pohledy maji v kinematografické spole€nosti
mnozstvi vyrazi a vyjadfeni, kterymi lze interpretovat vidéné a
zpusob zobrazeni. Mezi interpretacni pohledy se fadi téma voyeura,
genderu, problematika technologie moci €i psychoanalyticky diskurs.
Otazka interpreta¢niho pohledu je otazkou relace vidéni a zobrazeni
z hlediska dvojice subjekt — pohled a dle Merleau-Pontyho pomoci
aktl vidéni ucinit neviditelny svét svétem viditelnym.

K hledisku problematiky filmového obrazu bychom méli zminit
teorii kamerové skuteCnosti, ktera predpoklada, Zze oko kamery Ci
cviceného pozorovatele je presnejSi nez oko pozorovatele
necviceného a pfesnost a pravdivost jsou pfimo vztaZzeny k blizkosti
objektu. Dale je vSak tfeba poznamenat, Ze je mozné jednu a tutéz
udalost snimat kamerou z rozli€nych uhld pohledu — €imz se od sebe
jednotlivé zabéry liSi. To, co vidime, je vysledkem urcitého promitani
kulturou jiz vytvofenych vzorcl nahledu, diky nimz vidime jisté tvary
a objekty praveé tak, jak je vidime.

Pohled divaka obsahuje dva aspekty: pohled smérovany k objektu
a pohled jinych, zpétné smérovany na divaka. Pohled je vzdy spojen

s hledénim druhého a predevsim prostrfednictvim tohoto pohledu je



vytvaren subjekt. Nas pohled dle Merleau-Pontyho vytvafi neviditelny
svét viditelnym. Pokud je viditelnost z divodu setméni Ci pfilis silného
slunce snizena, musi nase oko vynakladat usili aby nejen vidélo, ale
také rozpoznavalo. Tento krok ve filmu pfeskakujeme, kamera jej
utvari za nas.

KdyZ nahlizime na obraz, prozivame tzv. dvoji percepci. Nase oko
nejprve trhavé ,naskenuje obraz a az poté pfichazi plynulé
sledovani predmétu u pohyblivého obrazu. Filmové obrazy nasledu;ji
po sobé& a jsou propojovany mluvou, hudbou i jinymi zvuky.
Neexistuje vS8ak néjaka formule podle které by se obrazy
pospojovavaly, av8ak je nutné zachovat jakousi koherenci, aby
koneény produkt byl divakovi srozumitelny. K pochopeni filmového
obrazu je tfeba aplikovat pfedstavu, jenz je rovinou na niz se obraz
styka s predstavivosti.

RozliSujeme mezi fotografickym a filmovym obrazem. Fotograficky
obraz je jednotlivy, nelze jej propoijit s jinym obrazem, je singularnim
sdélenim oproti obrazu filmovému, ktery je soucasti posloupnosti a
chapeme jej jako text. Vyznam filmového obrazu zalezi na
predmétech, na jejich pohybu a zdlGraznénych relacich. Film a
fotografie nam prezentuji objekt, kdezto malba jeho reprezentaci.
Filmovy obraz muizeme chapat jako vysledek znovu-nastoleni a
zprostiedkovani minulych déju. Fotografii a filmu pfislusi perspektiva,
ktera patfi do oblasti kultury vidéni a jejiz zakladem je linearita, linie
posloupnosti, ktera vyjadfuje svét v systému relaci.

Film dodava obrazy — vjemy, akce, afekce a pohyb. Lidé jsou
namisto jednani spiSe ohniskem pohybu cit, toho, co prozivaji pfi
sledovani filmového dé&je, aniz by mohli na tyto prozitky
bezprostfedné reagovat. Stavaji se spiritualnimi automaty filmu.
Pohyb se podfizuje Casu, stava se nepravym pohybem, pohybem
podléhajicim kinematograficky pojatém casu. V kinematografickém
svété se z Clovéka stava divak pasivni, nechava plynout perceptivni
data aniz by na né reagoval. To, co nazyvame idejemi je uskute¢néni

znaku. Ve filmu jsou znaky obrazy.



Dle Deleuze, nejzakladnéjsi vlastnosti filmového obrazu je pohyb
a Bergsonova teorie pojima to, co pohyb vyjadfuje, jako zménu
kvalitativni, a to, z Ceho se sestava, jako vztahy Casové spiSe nez
prostorové. Bergson dale definuje kinematografickou iluzi jako
spojeni nehybnych fezl a abstraktniho ¢asu neboli pohyb, zamrznuty
do formy okamzitych pozici, sefazeny v linearnim a nezvratném
kontinuu a s automatickou rychlosti dvaceti ¢tyf policek obrazlt za
vtefinu. AvSak obraz — pohyb a obraz — €as jsou dvéma zasadné
odliSnym konceptualizacemi €asu. Vztah pohyb — €as, s nimz film
pracuje a obecné plati pro celou kinematografii vtiskuje do percepce
a mentalniho pole Clovéka zrychleny format zkuSenosti vnimani.
Pohyb ma dvé podoby: je tim, co probiha mezi objekty nebo ¢astmi a
zaroven je tim, co vyjadfuje trvani nebo celek.

Kazdy pohyb, pokud je to pfechod z mist a na misto, je absolutné
neoddélitelny a kazdé rozdéleni hmoty s absolutné urenymi obrysy
je subjektivni a umeélé. Skutecny pohyb je spiSe pfenos stavu nez
véci a vznikal ve dvou formach; sam zabér se stava pohyblivym
pohybem kamery — pfipojeni zabérl montazi.

Montaz je dle EjzensStejna celkem filmu. Je skladbou a
uspofadanim obrazl. Ve francouzské Skole je pfitomen primarni
dualismus: relativni pohyb, jenz je pohybem hmoty a absolutni pohyb
— pohyb ducha. Film nikdy neni tvofen z jediného druhu obraza.
Spojovani a montaz je jakasi kombinatorika, uspofadani obrazl -

pohybu a obrazl — viemu za sebou.



1.

Kinematograficka spolecnost

Pohled voyeura

Pfedbézné muizeme uvést, Ze obdobi dvacatého stoleti je
vékem vizualnim, pfevazné vékem filmu. Pohyblivé obrazy nam
totiz umoznuji zpétné nahliZzet déje a udalosti, které urCuji raz
popisu a vysveétlovani, nebot snadnéji vidime &i nahlizime nez
rozmyslime.

K pohyblivym obrazim filmu se divak vztahuje vétSinou
bezprostfedné, s uritym zaujetim a neni tudiz zcela vylouceno,
Ze na filmovou tvorbu nenahlizi néjak z vnéjSku, ale mnohem
spiSe zevnitf. Tedy jako na jednotlivé soucCasti jeho vlastniho
prozivani svéta, ktery je filmovym obrazem spiSe dotvaren di
spoluutvaren do podoby zvidavého pozorovatele.

Filmové obrazy vnima divak pfevazné jako scény, (jedna se o
rozmisténi postav a roli do scénického rozmisténi) jako urcité
déjisté vizualniho dramatu, ktery mu znazornuje typ skutecnosti,
do niz je pravé jako pozorovatel zasazen.

Divak se takto poznava skrze obrazy, které vychazeji z objektivu
kamery. Ve strunosti muzeme fici, jsme tak trochu neseni na
vinach symbolického universa filmu a vSichni se tak viceméné
stdvame voyeury : pozorovateli.

To je disledek produkce filmového pohledu.

Napf., podle K. Denzina je voyeur ikonickym, postmodernim ja.
Nicméné slusi se dodat, ze voyeur je rovnéz urcity druh slidila,
az chorobné se zajimajiciho o podloudné pohledy. Jedna se tedy
o urcitého jedince, ktery trva na pohledu: pohled je mu témér
vsim.

M. Foucault k tomu dodava, Ze jde o dohlizejici pohled, ktery
nakonec zvnitfnénim vidéného, pfijetim vné&jsiho, pozorovaného

déje za svUj vlastni, ucini dozorcem sebe sama.



V ur€itém zjednoduSeni tak mulzeme fici, Ze voyeurstvi je
implicitni soucasti filmové produkce.

Soucasti nicméné pozoruhodnou pfinejmensim v tom ohledu, Ze
dokaze zahrnout cely rejstfik znamych a velmi casto
vyuzivanych postav: napf. reportéra, detektiva, vraha, soukromé
oCko, Spidna, kameramana, psychoanalytika atp,.

Mame co do Cinéni se scénou, ktera je ve filmovém déji
zaplnéna postavami, jez Casto princip voyeurstvi zahrnuji jaksi
z definice.

Uvadény Denzin jeSté doplnuje ,..zvracena touha voyeura divat
se a videét to, co ostatni nemohou nebo nechtéji spatrit, je vzdy
mifena na cenény, kulturni ucel a strukturovana osobnimi Ci
spolec¢enskymi motivy“. (Danzin:1995: 1)

V obecném nahledu Ize proto doplnit, Ze mame co do Cinéni
s typem filmové produkce, ktery v sobé zahrnuje jak reflexivni tak
dohlizejici slozku.

Motiv dohlizeni je vlastné kliCovy, nebot” voyeurstvi se stava
metaforou pro védouci oko, které skrze techniku pohyblivych
obrazll prochazi strukturami zaméru o ,pravdivém zobrazovani*,
kterou si spole¢nost skrze film takto sama sobé predklada.

Je to svého druhu zobrazena a zviditelnéna verze Foucaultova
pohledu.

Jedna se tudiz o zvnitfnéné formy dohliZzeni a slidilstvi, ktery si
Ize pofidit na objednavku, podle toho, zda zadavatelem je urcita
filmova spole¢nost, kulturni instituce ¢i nakonec sam spotfebitel.
V zadsadé tak sledujeme rafinovany pohled moci, ktera se
pfedstavuje v ponékud odliSné podobé, nez jsme az dosud byli
zvykli ji vidat.

Nebot dohled a slidéni je maskovano do podoby umélecke
produkce:

jejimz vystupem cCasto byva chladny aZz nezucastnény pohled
kamery, ktera ovSem odhaluje soukromé jako vefejné. Je tak
svého druhu drobnohledem ¢i pohledem etnografa, pohledem

pracovnika provadgjiciho terénni vyzkum.



Technické obrazy filmu, jen zdanlivé ukazujici pouze povrch
pfibéhu ¢&i situaci, usiluji o odhaleni spoleCenského zazemi,
o odkryti zasunutych pravd o moci, navic lezicich nékde hluboko
pod povrchem
Nicméné tento pohled je pohledem kamery, otiskujicim se ve
filmu Ci televizi.
A tento pohled ma rovnéz sva pravidla pro ustanovovani
vyznamu a diskurzivnich systéma.
V takovémto ramci pak ustavuje verzi subjektu, pfedevsSim pak
subjektu, ktery vidi aniz by pfitom nutné musel byt vidén.
Filmy délaji voyeura z divaka ponékud zvlastnim zplsobem.
Zatimco texty jsou organizovany s pomoci dvojité C&i trojité
reflexivity, flmova fe€ plvodné neodkazuje na to, jak promlouva,
ale co z ni je k vidéni.
Kinematograf tak pfirozené méni divaka ve voyeura uz tim, Ze
sleduje platno, na némz se separatni pohyblivé obrazy méni
v nepferusovany tok deje.
Divak je vlastné usazen a ,zaramovan“ pohledem kamery a
prostfedky stfihu do obrazu, ktery ovSem dal do jednoho celku
jiny divak: reziseér, stojici na podobné pozici. Na pozici voyuera.
Dostavame se do situace, kdy kazda verze pohledu kamerou
vytvafi jisty druh slidilstvi a dohledu. V urcitém zjednodusSeni Ize
fici, Ze klade jakési rovnitko mezi vizualnim védénim, ustaveném
vinterakci oko — kamera - a naslednym interpretacnim
porozumeénim.
Skrze tyto situace pak muzeme sledovat jistou kulturni logiku,
ktera vede soucasného Clovéka k postupnému zvnitinéni onoho
zkoumajiciho a dohliZejiciho pohledu.

Je to zarovenn velmi uc¢inna kulturni technika moci, ktera
rafinovanymi prostfedky vede jednotlivé ja k internim dramatdm

kontroly a dohliZzeni nad sebou samym.
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Zkoumajici pohled je totiz vice nez jenom pohledem:
, ---... Jj€ Uplatnénim moci v jejich nejsurovéjSich a zaroven
nejrafinovanéjsich formach® (N. K. Denzin)

Voyeur je zcela zfetelny spoleCensky typ, jenz nachazi cil
svého zajmu v aktu divani, které mizeme oznacit za nedisté,
slidilské, nebot jeho pfedmétem jsou soukromé cinnosti jinych.

Podoby voyeurstvi maji vétSinou nékolik charakteristickych
podob, které film velmi hojné vyuziva: pfedné Kklinicky pohled,
napf. v lékarstvi, psychoanalyze: dale v sociologii, antropologii
atp., dale pak vySetfujici pohled soukromé instituce Ci policejniho
statu a nakonec informacni a feknéme zpravodajsky pohled
v zurnalistice, Ci pfipadné v televiznim zpravodajstvi atp,.
Zakladni slozkou voyeurského divani je odliSnost mezi sférou
osobni nedotknutelnosti soukromého Zzivota voyeura a vSim
ostatnim, jez Ize zahrnout do pohledu invazivniho nahlizeni.
Jedna se tudiz o model soukromého zivota divaka, odliSného od
vefejnych oblasti naseho kazdodenniho Zivota.

Prostfedkem ,nezuCastnéného® nahlizeni do soukromych aktivit
jinych je kamera, aparaty obecné a nakonec film jako vypravéci
podoba pfibéhu urcitého druhu divani se.

Kinematograficky pfistroj zavedl do epistemologické oblasti

novou sféru poukazani na pravdu, to znamena, zZe popis
dokazovani Ci ovéfovani je doplnéno zobrazenim, se vSemi
efekty nasviceni, uhlu zabéru, ramovani atp.,
Kinematograficka spole¢nost je tak druhem society, ktera hleda
svUj obraz v nahledu a rozpoznavani technickych obrazd, jejichz
logika zpracovani obrazu se stava modelem pfistupu k ,nové”
pravdivému.

Voyeurstvi je sice na prvni pohled jakoby skrytou poloZzkou
této produkce, nicméné polozkou zasadni.

NahliZeni totiZz pfedem pfedpoklada, Ze vidéné je uz spravné

dohlizené.
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Nikoliv jenom to, zda néco a za jakych okolnosti vidime, ale
vidéné je tim, co chceme aby se pravé takto ukazovalo. Aby se

chovalo podle zadani principu pokoutného slidéni.
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1.2. Pohyblivé obrazy a kinematograficka spole¢nost

»--filmy definuji .....i vytvareji nové porozuméni realité”.
N. K. Denzin

Filmy jisté nadsazuji situace nasi Zité skuteCnosti, ale mozna
pravé proto neustale pfipominaji a ob¢as i zvécriuji urcité stereotypy,
(napf. mocenské vztahy, rodinné konflikty, situace a stavy uzkosti,
dramatické promény a zvraty), které jsou obsazené v celé naSi
kulture.

Od pocatku minulého stoleti, v rozmezi zhruba 1900-1930, se
pohyblivé obrazy staly instituci.

.Film rozvinul epistemologii védeckého realismu, ktera jiz
v americké kultufe zapustila hluboké kofeny. Rikala, Ze Ize
dosahnout vérneho, primého a pravdiveho veédéni o soucasném
svété”.
(Danzin: 1995:15)
Tento systém byl pevné zasazen v devatenactém stoleti do
amerického nabozenstvi, filosofie védy a technologie a vcelku brzy
se uchytil v Zzurnalismu a foto-zurnalismu.
.Filmy se staly technologii a aparatem moci, ktery usporadava
kazdodenni ZzZivot a vnasi do néj smysl. Fungovaly jako doplriky
spolecnostem dohledu ve dvacatem stoleti tim, Ze umistovaly
kinematograficky pohled a jeho vypravéni do sluZzeb statu. Kino
stvorilo novy socialni typ, voyeura Ci slidila, ktery v rozlicnych
podobach /detektiv, reportér, atp.,/ pozveda koncept divani na novou
uroveri.

..voyeur... nahlizel do posvatnych skrytych mist ve spolec¢nost.

13



Pronikanim do téchto soukromych mist definoval jejich
nenarusitelnost: a to i pres jejich dusledné vymyceni strukturami
dohledu v demokratickych spole¢nostech”.

(Denzin:1995:15)

Postava voyeura se pozvolna stava urcujici figurou a jeho pohled se
stava klicovou soucasti kinematografické spole¢nosti.

Se vznikem amerického filmu vznika zaroven i jeho protéjSek:
kinematograficka spolecnost.

Kinematograficky aparat od zakladu pozménil americkou spole¢nost
a tento pohyb se zpozdénim absolvovala i zapadni ¢ast Evropy.

S nastupem kinematografické spoleCnosti se oblast poznavani
rozSifuje o sféru ,pohyblivych obrazi“, o oblast technologického
vidéni, feknéme o Cteni a rozpoznavani se v technickych obrazech
aparatd.

Kinematograficky impuls vychazel ze snahy o pfesné Ci pfesngjSi
zachyceni skute€nosti: jednalo se o to, ,vyvaZit nedostatky lidského
oka jeho nahrazenim objektivni, védecky presnou ¢ocCkou filmové
kamery”.

(Branigan:1979/1985:134)

Touha nahradit nedokonalé lidské oko védecky pfesnymi CoCkami
odrazela cinnost nékolika vzajemné propojenych ideologickych
procesu, mezi nimiz nabylo rozhodujici status ,presvédceni, Ze lidské
oCi nejsou bezvadné“.

(Commolli1972/1985:52)

Prfedstava o exaktnim pohledu, ktery je zabezpeCen technologii
ponékud posunula hranice omezeni gnoseologického realismu.
Lidské oko v tomto okamziku ztratilo své vysadni postaveni, status
koneCné autority ve vécech skuteCnosti a jejiho zaznamenavani.
Nastup kinematografické spoleCnosti je spojovan pravé s témito
dvéma efekty: s davérou v technicky obraz a s nastolenim slidivého a
dohliZejiciho pohledu do sféry soukromého.

Lze tedy rovnéz fici, ze obCanska spolecnost rozvinula novou

vizualni technologii jako nastroj dohledu nad svymi Cleny.
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Vcelku charakteristicky to vyjadfoval W. Benjamin, kdyz popisoval
vznik nového vztahu fotografie a totoznosti jedince.

LFotografie jako prvni umoZznila zanechani trvalych a nezménitelnych
stop lidského jedince. Detektivni pfibéh se zrodil poté, co bylo
dovrseno toto nejuspésnéjsi taZzeni proti inkognitu osoby.

Konec usili o zachyceni ¢lovéka v jeho feCi a jednani nebere od té
doby konce".

(Benjamin:1973:48)

Nicméné pohled kamery stale zachovaval dlouholety vizualni kod.
Pfesnéji fe€eno: jeho hegemonii, kde vizualni kéd je vliozen do
zakladu systému reprezentace. Vysledkem je ovSem potlaceni Ci
rovnou odsunuti ostatnich systému: napf. Cichu, hmatu. V zasadé tak
dale zajiStuje prevahu oka nad vSemi ostatnimi systémy
reprezentace.

Vizualni kéd byl témér horlivé realisticky, zaujaty télem, tvari a o€ima.
Vytvofil pomérné neotresitelnou pritomnost lidského subjektu a ucinil
jeho zkuSenosti zakladem toho, co bylo v dosahu a k reprezentaci.

Nahrazenim pouhého oka védecky pfesnymi ¢oCkami kamery a
vyuzitim kinematografického aparatu je vytvofen divacky pohled,
ktery z divaka ucinil témér neviditelnou osobu, pfitomnou tomu, co
vidi.

Na rozdil napf. od humanistické perspektivy renesance, kde malif Ci
jim vytvofeny pfedmét hledi na pozorovatele, pohled kamery je
vlastné skrytou pozorovatelnou, vytvari divakovi neviditelné misto.
(Foucault:1970:5-6)

Z divaka tak ucini voyeura.

Nicméné pohled samotné kamery zachovava urcité prvky divani
se, které jsou obdobné pozici lidskeho oka. To znamena pohledu,
ktery vychazi z pozice lidskeho oka.

Neni tudiz jednostranné zavadéjici.
Svrchovany pohled kamery reprodukuje pohled lidského oka svym
specifickym zplsobem a divak proto vstupuje do obrazu az

prostfednictvim neviditelného oka kamerové CocCky.
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Tim vznika dvoijita reflexivita vidéni, ktera byla zfetelné pfitomna
jiz v klasické malbé, v niz Stétec malife vede lidské oko do prostoru,
vnémz se sbihaji hlediska: malife i divaka. Jsme tudiz spolu
s postavami obrazu unaseni k mistu, kde se setkava dvoji pohled.

Do mist, kde jsme pozorovali sami sebe tak, jaké pozorovani ucinil
viditelnym malif.

,Hledime na sebe, prficemz malif pozoruje nas a stejné svetlo, ktere
nas Cini viditelnym v jeho oCich, umoZzriuje nam vidét i jeho.”
(Foucault:1987:59)

Nyni je tedy situace takova, ze divak, prostfednictvim pohledu
kamery, pozoruje pozorovani druhého a koduje tato pozorovani
v nova kritéria medialni komunikace a zprostfedkovani. (Flusser).
Technické obrazy a jejich systém spojovani ovSem nahrazuje ,praci”
lidského oka: sbihani hledisek se jiz nedéje pfimo za ucasti lidského
oka, ale s pomoci aparatu, které perspektivu sjednoceni pohledu uz
pfedem dodavaji.

A co navic, déje se tak z pfitakani pozici védeckého realismu.
Novy reflexivni obraz se vSak stale uplatioval uvnitf ramu: platna.

Do tohoto ramu pak umistoval svuj pfedmét.

Predstavoval jej do nepatrnych podrobnosti — napf. detailni zabéry,
posuny uhlu zabéru atp.

V podstaté tak reprodukoval ideologii vysostné pozice subjektu a
posvatnosti jeho pfitomnosti.

Lze doplnit, Ze prenesl divaka do obrazu, avSak s takovou mirou
bezprostifednosti a blizkosti, jaka dfive nebyla mozna. Fotografii mohl
Clovék vzit do ruky. Nehybny pohled na klasicky obraz byl viceméné
nahrazen pohyblivym obrazem filmu.

Timto zpusobem bylo divakovi umoznéno umistit pfedmét jeho
pohledu do situace Ci detailu skutecného zivota. Detailu, ktery
doprovazi pohyb napfi¢ ¢asem a prostorem. Mechanické oko tak
zacCina reprodukovat obrazy skutecného oka, ov8emze na bazi

technické koncepce:
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v tomto procesu se ovSem stavalo, Ze dochazelo ke sjednocovani i

z hlediska odliSnych smyslu. Sjednocovani , ..slySicim a mluvicim
pohledem... momentem rovnovahy mezi feéi /WNidénim/ a
spektaklem®.

(Foucault:1975:115)

Detaily odliSnych ¢asti lidského téla jsou v kinematografickém
pohledu vcelku snadno komponovany v celek, ktery sjednocuje i to,
co k sobé pfilis nepatfi. Pro zvyraznéni zabéru, zmény uhlu kamery
Ci promény scény a jejiho nasviceni Ize sjednocovat i velmi odliSné:
pravé to odlisné, které az do nedavné doby potvrzovalo individualitu
a jeji charakteristicke rysy.

Kinematograficky pohled vétSinou vyuziva sjednocovani odliSného
aby zduraznil vyraz celku, ktery je po ¢astech dodavan technickymi
prostfedky zpracovani. Pfirozena diferenciace subjektu zacCina byt

nahrazovana aparaty objektu.
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2. 3. Kinematograficky pohled a vizualni pole

Role subjektu je v produkci filmovych Zzanr( chapana predevsim
s ohledem na proménu puvodniho stanoviska: tedy jako pozice
divani se.
To znamena, Ze se jedna o jistou zménu vuci tradiCni verzi, ktera
subjektu byla az dosud pfipisovana:
VétSinou vychazela jako pozice, ktera neni vystavena pohledu, ale
naopak, jako postaveni z néhoz se hledi.

Kinematograficka pozice vSak zahrnuje poznavaijici, sebevédomy
a proménujici se subjekt, ktery se nyni stava i tim, kdo je vystaven
pohledu.

Proména stanoviska znamena i proménu aktivity subjektu: nestaci
pouze hledét a popisovat, ale je nezbytné porovnavat predmeét,
feknéme vSe popisované s jeho rlznymi verzemi, které se vztahuji
k samotnému poznavajicimu subjektu.

Vhodna interpretace tedy zavisi na vicenasobném nahledu na strané
viditelného subjektu.

Jinak fe€eno: divajici se a zaroven vidény subjekt musi vyvinout usili,
vedouci k vice-pohledové pozici. Vidéni by mélo byt reflektovano
i z pozice vidéného, nahlizeni z pozice odliSnych nahledl, diky nimz
je néco vidét: pohledy kamery tudiz vyuzivaji vice uhli zabéru,
odliSné vzdalenosti a rozmanité detaily, aby tomuto pozadavku
vyhovély.

Dfive spiSe skryty, tuSeny ¢&i nezviditelfovany subjekt je nyni
aktivnim prvkem v systému porozuméni vizualnich objektl, nebot
pravé svoji viditelnosti, jistéZze proménlivou, se stava soucasti
produkce kulturnich, osobnich €i historickych kontextu, které jsou
nyni utvafeny na zakladé hodnot vykladajiciho.

JistéZe na zakladé hodnoceni, které se déje s pomoci promény

vidéni, snimani a upravy zaznamu.
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A protoze zaznamy vizualniho snimani a vnimani byly obdafeny
moci pravdivosti, odvolavajicimi se na védecky zaklad technického
aparatu, sama pravda se stala viceméné nestalym fenoménem,
zavislym ve svém technickém provedeni na interpretacnim ramci
pozorovatele.

Samy procesy, které takto propojily pravdu a vnimani, zevnitf
podvracely schopnost pozorovatele s jistotou ukazat na to, co je
vidéno. Tim znesnadnovaly subjektu pouziti hodnoceni do té miry, Ze
bylo nutné zpétné se odvolavat na teorie, diky nimz technické
zobrazovani, €i vidéni aparatl vznika.

V silach divaka ovSsem nebylo dekddovat technologii zobrazeni,
s jejiz pomoci vidi pravé jen ur€itym zpusobem, a diky tomu dostava
k dispozici i ur€itou formu poznani o viditeIném svété.
Rovnéz tak bylo pomérné znacné komplikované rozpoznavat subjekt,
ktery technické ,vidéni“ poskytuje, jakoZ i vSechny dalSi postavy,
které se na produkci kinematografického vidéni podileji.
Technika zobrazovacich pohledd zlstavala divakim viceméné
nepfistupna, nebot’ se v Case a vyvoji proménovala a to podle typu
pouzitého technologického zafrizeni.
Timto procesem postupného zaclefiovani detailt a pruhledd do sféry
vidéni doSlo ke zrozeni voyeura, zvlastniho druhu divaka, ktery se
opakované diva a slidi proto, aby sice védél, ale hlavné aby rozumél
tomu, co vidi.
JistéZe s dodatkem moci, kterou disponuje pohled do typologie
soukromi, které se nahle stava vefejnym mistem zobrazovani.
Kinematograficky pohled kamery se stal, podobné jako u zrcadla,
odpovédi na touhu po dvoji reflexivité. Na touhu byt vidén a vidét.
(Metz:1991:48)
Reflexe se stala vizualni a narativni.

MUzeme fici, ze na vizualni urovni dochazelo ke ztvarnéni rezimu
reflexivity v podobé utvareni ja, kdy jedno je druhému osobnim

zrcadlem, které odrazi jeho promény.
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Potom ,reflektované® ja onoho ,filmového" ja, toho viceméné
nadzivotniho ja, které vraci divakovi jeho pohled z filmového platna
nakonec napomaha k dotvareni ideald, soudl, hodnoceni, pocitl
k sobé i jinym. Reflektované vSedni ja vcelku plynule navazalo na
filmové ja. /IN.K.Danzin/

Zplatna se odrazejici ja bylo zvnitfhovano, jisté Ze v mnoha
podobach a vyznamech, do rozmanitych pfedstav a fantazii. Stavalo
se soucasti imaginarnich predstav jedince o sobé samém a bylo
zahrnuto do interakci s jinymi. Reflexivni pohled zajistil novou uroven
nahledu jak na sebe, tak i na druhé. Zfilmového divaka se stal
neviditelny voyeur a jeho pohled zacal zvyraznovat vizualni touhu po
zcela osobitém nahledu na objekty.

Vizualita zaCala postupné prevazovat nad ostatnimi strankami
prevazné narativnich pohledd. Navyky kinematografického pohledu
se pozvolna zacaly prosazovat i v rezimu kazdodennosti.

Jejich hlavnim cilem urCeni byla pfedstava o moci kontrolovat sveét,
o jeho vhodném ,upraveni® s pomoci spravného zabéru, nasviceni,
detailu €i zaramovani.

To v posledku znamena, Ze prevzaté vzorce chovani filmovych
hrdin dodavaly pfesvédcCeni o tom, Ze kazdy jedinec vlastné muize
drzet otéze svého Zivota ve vlastnich rukou.

Pocit dohledu nad svétem, ktery Ize kontrolovat upravou vizualnich
prostfedkl nahlizeni na skute¢nost, se tak pozvolna staval
vSeobecné sdilenou iluzi.

Nicméné pravé vznikajici hegemonie vizualni reflexivity otevirala
pro kinematografickou spole¢nost pomérné netusené pole moznosti:

pfedevsim ji otevirala sobé samé mnohem duslednéji nez dfive,
pravé tim, ze ruSila hranice, které dosud oddélovaly soukromy Zivot
jedince od vefejného zivota spolecnosti.

Vlastné tak zacala napliiovat tezi P. Valeryho, ktery pfedpokladal
vyuZziti moderni praxe zobrazovani ke zménam v oblasti uméni:
.Kazdé uméni ma svou fyzickou ¢ast, ktera nemuze byt vnimana a
pojmenovana tak jako drive: nemuze se déale vymykat vlivi moderni

védy a moderni praxe”.
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Technologie pro reprodukci subjektu vidéného a vidiciho skute¢né
proménily dosud platna vychodiska interpretacnich ramcu.

Kratké pfipomenuti:

Klasicky film zcela podfidil technické problémy vyroby, vcéetné
umisténi kamery, svétla, ostfeni, obsazeni ¢i kompozice zajmu
filmového vypraveéni.

Nasviceni bylo zpo€atku nevtiravé, kamera umisténa na urovni oci,
cela kompozice scény se fFidila jejim predem vybranym stfedem.
A samoziejmé, stfihy pfichazely na logickych mistech déje Ci dialogu.
Pfipadny zpétny zabér kamery umoziioval divakovi ucastnit se na
ocnich a ovSem i slovnich kontaktech herce, ¢imz jej zahrnoval do
svého mentalniho a fyzického prostoru.

Tento postup byl vétSinové zakladem identifikaCnich situaci a
znazornujicich predstav. Navic, klasicky styl stfihu, to znamena,
,sesivani“ jednoho zabéru sdruhym, ucinil kinematografické
vypraveéni zcela pfirozenym tim, Zze zakryval ulohu filmafre. Uvedenou
metodou bylo zaroven zajisténo jisté ,zneviditelnéni“ technického,
kinematografického aparatu.

Samo filmové vypravéni Ci peclivé dodrzovani vyvoje dé&jovych linii
dostavalo prfednost do té miry, ze nenapadné zatlailo na okraj
cinnost nespatfované kamery.

Z tohoto duvodu byla i rozostfena dynamika vizualnich poli viceméné
okrajovym jevem, ktery =zacinal nabyvat na ucinnosti teprve
v okamziku, kdy za technickymi aparaty kinematografu se zacala
prosazovat mocenska slozka a individualita subjektu filmove
produkce.

Klasicky, tedy pFevazné neviditelny styl ucinil z divaka soucast
filmové fedi, Ci spiSe filmového textu.

Nicméné v okamziku, kdy do filmového primyslu vstupuje stat,
jako instituce kontroly moci a spole€nosti dohledu, ideologie
védeckého vyvoje a dosavadni osobitost filmafl se za€ina podfizovat
kinematografickému paradigmatu. Uvédomélé verejné minéni, jistéze
demokraticky formatovanymi postupy, je nejen dale prohlubovano,

ale je pfedevsim sledovano a dohlizeno.
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Samoziejmé, z pocCatku nestranné zobrazovani skuteCnosti, jez
mohla kamera, fotografie Ci film uskuteénit bylo pfinosem pro
demokracii. Z divakl byly vytvareni uvédoméli ucastnici svych
vlastnich dégjin.

Ve spojeni s ekonomickymi zajmy a dale s kontrolou spole¢nosti
z hlediska vyuziti technickych prostfedk zobrazovani, tedy ucelovou
manipulaci s vizualnimi poli, vdéc¢i kinematograficka spoleCnost za
Svoji existenci.

~Skutec¢nost, ktera byla vizualné proZivana, se stala inscenovanou
socialni  produkci. Skutec¢né, kazdodenni zaZitky byly brzy
posuzovany s ohledem na jejich inscenované filmové Ci televizni
protéjsky”.

(Denzin:1985:32)

Vlivem kinematografického aparatu dochazelo k postupnému
pfeskupovani forem vizualniho pohledu. Pomérné slozité vizualni
pole méstské aglomerace zacalo byt jeSté vice zahuStovano novymi
filmovymi postupy.

Ve vefejném prostoru se proto setkavaly a vzajemné reagovaly rlizné
vizualni  kultury, podporované novym vizualnim a auditivnim
subjektem.

Karteziansky rezim vizualizace se misil s vizualnimi poli neo-
baroka, expresionismu, nové viny atp.,

Filmovy pramysl zdafile manipuloval s masami tvoficimi jeho
obecenstvo tim, ze vytvarel filmovou fe€ ( napf., vizualizované texty,
souvislosti pohyblivych obrazl, logiku proménlivych stfihl, viz:
Bellour, Rodowick) diky niz umistoval divaky do novych prostord: na
teritorium  vice-nasobnych vizualnich kultur a do prostfedi
proménliveho pohledu subjektu.

Vznika tak efekt kinematografické imaginace, ktera je Sifena
prostfednictvim jak soukromych, tak i vefejnych distribu¢nich kanalu.
VétsSina jejich slozek, pfevazné pak vizualni, esteticka a narativni
vyuzivala filmové vypravéni k tomu, aby oslovovala zakladni prvky

kulturnich identit.
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At uz jde o rasy, vrstvy, gender, logika zaCatku a konce
vypraveéni vzdy sledovala prevladajici modely kulturou preferovaného
feseni.

Imaginace v podstaté obhajovala pfibéhy s dobrym koncem (Denzin)
a pfimo tak potvrzovala vzorce vystavby hodnost kulturni identity.
Nicméné poznani skuteCnosti v jeji interpretaéni podobé je odsunuto
do doby, nez pfijmeme pohled moderni reflexivity.

Tedy do doby, kdy na scénu kinematografického primyslu vstupuje
zanr reflexivniho filmu, ktery jako zcela svébytny uatvar vypravi
pfibéhy o tom, jak jsou pfibéhy vypravény a vlastné tim v jistém
smyslu zpochybnuje onu dfive prosazovanou pravdivost pohledu

kamery.
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2.4, Interpretacni pohled

Interpretacni pohledy maji v kinematografické spolecnosti celou
Skalu vyrazl &i vyjadieni, kterymi Ize interpretovat vidéné a zpusob
zobrazeni.

Otazka vztahu mezi témito komponenty neni pfili§ jasna, nebot’ chybi
presnéjsi a detailnéjSi popis technickych aparati vzhledem k tvorbé
pohyblivych obraz( filmu, ale rozhodné neni opomenuta otazka
samotného vidéni divaka, jez se odehrava prevazné na roviné
zdvojené reflexe.

Tedy jako vidiciho a vidéného.

Jiz zmifiované téma voyeura pokryva jednu oblast interpretacniho
pohledu, pfifadit dal§i znamena poohlédnout se napf. na pohled
genderu, dale pak problematiku technologie moci, rozpracovanou
pfedevSim M. Foucaultem, Ci psychoanalyticky diskurz, zacinajici
rozbory Lacana a Metze atp., pfipadné jesté zahrnout ideologicky
ramec.

Vlastni rozsah naseho pojednani je ovSem uZsi:

vychazi z potfeby dodrzet zakladni vztah kinematografie, obrazu a
spoleCnosti. To znamena, Ze se budeme drzet pfedevSim téchto
vyznamovych dvoijic: ,vidéni a vidéné®, ,obraz a zobrazeni, ,subjekt*
a jeho vztah k ,pohledu®.

Témto dvojicim predchazi koncepce reflexivniho pojeti filmu a urcité
pfedbézné tematizace ,vizualnich poli“, ktera pro film znamenaji
nemaly problém.

Nicméné jejich vyznam je v této praci omezen prevazné na oblast
Clenéni vizualniho prostoru, jeho prostorovych a €asovych ramcu,
tedy tvorby takzvané kamerové skutecnosti a jejich zaznama.

A to pfevazné v relaci k prevladajicimu objektovému realismu filmové
feci Ci filmového textu:

ktery zaznam zobrazeného objektu prfedsazoval pfed bézny zaznam

lidského oka.
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Je tedy zfejmeé, ze otazka interpretacniho pohledu je otazkou relace
vidéni a zobrazeni z hlediska dvojice subjekt - pohled:

¢i jinak fe€eno slovy Merleau-Pontyho, s pomoci aktd vidéni ucinit
neviditelny svét svétem viditelnym.

V zavérec€né fazi prace tudiz prichazi ke slovu dvojice obraz — pohyb,
ktera pomérné specifickym zplusobem nasledné upravuje vztah

,Subjekt — pohled” na kinematografickou ,,notu” vidéni.
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3. Problematika filmového obrazu

Reflexe a vizualni pole

Film na bazi reflexivity zpytuje rezimy realismu, zpochybriuje
zavedenou predstavu o vSemocné schopnosti objektivu kamery
zachytit skuteCnost v jeji Sifi a rozvrstveni. V podstaté fika, Zze svét
tam venku nemusi byt pod kontrolou ,panoptického” pohledu a navic,
potvrzuje ze tento vnéjSi svét je zachycen spiSe subjektivné,
s nadechem urcité ideologie a vypovida o jedné verzi popisu reality.
Reflexivni film viceméné od zakladu zpochybriuje texty, které o sobé
tvrdi, Ze vérohodné zobrazuji skuteCnost.

Zvlasté pak v pripadé, kdy tyto texty uplatiuji verzi pozitivistického
realismu, jenz je spojen s teorii kamerové skuteCnosti. Tato teorie
tvrdi, Ze pfesnost a pravdivost jsou pfimo vztazeny k blizkosti véci Ci
objektu, ktery je zaznamenavan. V zasadé predpoklada, Zze védecky
pfesny objektiv kamery C€i oko cviceného pozorovatele je lepsi,
vhodnéjSi nez oko pozorovatele necviceného.

Jinymi slovy: nedokonalé lidské oko je vhodnéjSi nahradit védecky
sestrojenym objektivem s vycviCenou obsluhou, jez zajisti presnégjsi
popis a tim i poznani skute€nosti.

Tato teorie zaroven predpoklada vytvareni prfesnych zaznam reality,
udalosti, nepfesné nastavenym subjektem.

V pfipadé kamerového zaznamu se stale zda byt takovato udalost
vécnym a pravdivym zaznamem, nebot ji Ize doloZit, znovu pfehrat a
postupné interpretovat.

Nicméné ani tato teorie nedosla pfilis daleko v lepSim porozuméni
reality.

Duvodem bylo pfedev§im autorstvi, nejasnost v datacich zaznami

atp.,
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DalSim ddvodem a pro nasi praci vhodnéjSim byla skuteCnost, Ze
jednu a tutéz udalost je mozZné snimat kamerou zrozlicnych
stanovisek, z mnoha uhli pohledu a ziskavat tak zaznamy, ktery se
od sebe velmi Casto podstatné lisi.

Nemluvé o tom, Ze pfi pouziti informacnich zdroju je tento problém
jesté vyznamnéjsi, nebot kazdy informator vice ¢i méné zastava
néjakou implicitni ideologii, ktera se nemusi nutné projevit a stat na
zaznamu udalosti zcela zifejmou.

Reflexivni film neucinil skute¢nost zobrazovaného vice pravdivou, ale
ukazal na néktera omezeni, ktera byla do kinematografické
spole¢nosti puvodnim zameérem filmové produkce spiSe neumysiné
zabudovana.

Ve druhém planu ovSem pooteviel dvefe kinterpretacnim
vychodisklim, ktera do té doby byla spiSe omezena.
Kinematograficka imaginace nyni stoji uprostfed dvou verzi,
kazdodenni a filmové, aniz muze néjak radikalné pozménit vychozi
nastaveni pohledu:
| kazdodenni skuteCnost soucCasnosti je az pfiliS zkreslena ¢i
ovlivnéna kinematografii a zménit epistemologicky status naroku na
pravdivé zobrazeni lze jen velmi obtizné.

Zjednodusené fecCeno: film svym vlastnim pohledem, skrze Cocku
filmové kamery stvofil nejen divaka, ale vytvofil i to, co ma byt
vidéno.

Ustanovil scenérii divaka, zabydlenou kinematografickym nahledem,
ktery az prili§ zfetelné nahrazuje plvodni nahled ¢lovéka, oprostény
od Uhll zabéru, ramovani, stfiha atp.

Narok na poznavaci status pravdivého zobrazeni je tudiz stale jesté
silné problematicky:

Nejen tim, ze pouziti kamery Ci technického aparatu predstavuje uz
jisty druh vybéru ztoho, co bude vidéno, ale predevSim tim, Ze
problematizuje reflexi.

Tedy opétovné dotazovani se na podminky, za nichz vidéné je vubec
k dispozici, Zze je pravé k vidéni timto zplsobem a navic, za cenu

vS§eho toho, co vidét timto zplisobem nebudeme.
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Vizualni pole jsou pak podfizena obrazim, které vychazeji
z technickych aparatu, z urcitého fazovani ¢asti vici celku, detailim,
které maji pfinaset vétsi pravdivost vidéného, nebot pfichazeji z vétsi
blizkosti.

Ale cela tato koncepce jenom dokumentuje pohyb v roviné
interpretaci zobrazovani a jejiho pfedmétu.

Od dob renesance se jenom pfesouvaji vychodiska, z nichz je
poskytovan vyhled na realitu Zitého svéta.

Problém kinematografického pohledu je tak trochu problémem svéta
v jeho vlastnim obraze.

Svéta, ktery dosahl na vykonngjsi prostiedky zobrazovani, aby je
pouzil nejen k vétSimu pfiblizeni detailu ¢i matérie vidéného, ale take,
aby je obratil proti logice vnimani.

Jakmile totiz zaéneme analyzovat téma vidéni, nutné se dostaneme
do oblasti interpretace vidéni, fenomenologie divani, oka, divaka,
spektaklu Ci voyeura. Nebot vidéni nejprve odkazuje k mému
vnimani vizualniho pole, které je pfede mne stavéno.

Lze fici, Zze teprve mé oko a samotny proces divani toto pole
zviditelnuji, uvadéji do hry a Cini jej pro mne skuteCnym. Nicméné
nelze zapominat na to, Ze existuiji jisté pre-formativy:

to, co vidim, je vysledkem urcitého promitani kulturou jiz vytvofenych
vzorcu nahledu, diky nimz vidim jisté tvary a objekty praveé tak, jak je

vidim.
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3. 2. Pohled a vidéni

,Byl jsem vidén. Pohled druhého mé poji ke mne samemu.
Je zprostredkovatelem®.
J.- P. Sartre

Pohled divaka v sobé zahrnuje dvé zakladni pozice.

Jednou pozici je pohled smérovany k objektu, druhou je pohled
jinych, zpétné smérovany na divaka. Pohled, a to nejen v ramci
kinematografického prostfedi je ovSem vzdy spojen s hledénim
druhého a predevsim prostfednictvim tohoto pohledu je vytvaren
subjekt.

»--10, €0 mne urcuje nejhloubégji, na roviné viditelného, je pohled,
ktery je vnéjsi. Prostrednictvim tohoto pohledu vchazim na svétlo a
od tohoto pohledu prijimam jeho ucinky. Proto dochazi k tomu, ze
pohled je nastrojem, skrze néjz je uskuteCriovano svétlo a jimz
...Jsem fotografovan®.

(Lacan: 1973:106)

Pohled zacleriuje oko do soustavy vidéni, do viditelného
spektra reality s pomoci svételného zareni a dava tak moznost ucinit
ji zobrazitelnou a vlastné i viditelnou. Fenomenologicky nahled na
problematiku vidéni a pohledu vcelku zfetelné naznacuje Merleau-
Ponty, kdyz uvadi, ze ,.muj vlastni pohled cini neviditelny svét
viditelnym. KdyZz jsem zapleten v tom, co vidim, zbytriuje existenci
mého vlastniho téla, masa mého byti“. (2003:139)

Vliv vlastni tvorby viditelného svéta, podilu na vizualnim
rozpoznavani, a to diky €innosti oka v aktech vnimani se stava velmi
podstatnou poloZkou pro porozuméni vizualnim polim.

Nebot poukazuje na jeden velmi podstatny prvek, ktery patfi do celé

skladanky konceptu kinematografické spole¢nosti.
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Jedna se o aktivni kontakt stim, co se mym jednanim stava
viditelnym.

At uz je to prosté oko, fotoaparat ¢i kamera, ve hfe je prvek aktivni
koordinace:

Reknéme s vizualné vytvofenym objektem, ktery se &ini zjevnym
nejen v aktu vidéni, ale i nasledné v aktu pozorovani tohoto vidéni.
Tedy v momentu zaznamu Ci opakovani, je vzdy pfitomny prvek
aktivniho subjektu, vypovédi o vidéném. Tato vypoved o vidéném je
dulezitou soucasti profilu kazdodennosti, nebot odkazuje na miru
ucCasti na vidéném, na volbé scény, ostrosti vidéni, ramcovani,
detailech atp.

Jinymi slovy: vypovida i o konstrukci subjektu, ktery pouziva pohled
aby vidél a zarovenn vyhodnocuje vidéné skrze vlastni estetiku
pohledu.

Skrze selekci a zpracovani, poméru celku a ¢asti, prostoru a Casu,
pohybu a setrvalosti.

Dimenze kinematografického pohledu se totiz zacinaji uplatfiovat
pfedevSim tam, kde subjekt zpracovava vidéni nikoliv smérem
k analyze subjektu jako analytické pozice vidéného a vidiciho, jako
napf. v psychoanalyze, ale pfevazné z pozice vidéni a zobrazeni.
Tedy k dimenzi celku, koncepce obrazu a jeho dynamiky.

Jsou tudiz vytvafeny koncepty zobrazeni struktur interakci
v ramci pohledU, které sice zdanlivé mapuji kazdodennost, ale jinak
promlouvaji spiSe o jejich nepfilis zviditelnovanych strankach.

(napf. uzkost je zobrazovana v poloze vytésriovani z toho, co je pod
kontrolou a dosazovana do kontextd mimo dosah socialnich norem,
tzn., projevuje se spiSe jako externalita)

Nicméné struktury interakce obklopujici pohled v kazdodennim Zivoté
museji byt pFeneseny na platno, chceme-li vibec uvazovat
o interpretaci pohledu.

Na zfetel bychom ov8em méli brat skuteénost, ze v naSem bézném
Zivoté je samotny pohled jen zfidka kdy zcela kontrolovan a néjak

hloubéji strukturovan.
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VétSinou za sebou nechava jen prchaveé stopy, je neustale v pohybu
a v urcité neurCenosti, nebot nema jasné zaméreni cile, ktery by jej
pfedem urcoval.
Interpretovat filmovy pohled Ize jen s pfihlédnutim k této skutecnosti,
ktera zdaleka neni urCovana jednim uUhlem zabéru, vysostnym
nasvicenim, omezenou Sifkou zorného pole atp.,
Pohled tudiz obsahuje jak dimenzi vidéni, tak soufasné polohu
zobrazeni:
Zatimco v zité kazdodennosti si povétSinou nevSimneme usili, které
obCas vynakladame na to, abychom nejen néco vidéli, ale abychom
ve vidéném také rozpoznavali (vétSinou se tak déje jen pfi velkém
nasviceni Ci naopak pfi nedostatku svétla, Sero, stmivani atd.) pak
kinematografické zpracovani obrazu uz tento vztah automaticky
usporadava a divakovi nastavuje jako konecny tvar.
Lze tedy fici, ze snastupem filmové produkce do svéta nasi
kazdodennosti pfichazi i pred-formatovany zpusob vidéni, ktery
osamostatiuje jednu verzi performativu vidéni.
Je to verze technickych obrazu, logika pohyblivych obrazu, ktera za
sebou zanechava nesmazatelné stopy na nasi vizualni percepci.
Format kinematografie vidéni takto razantné ovliviuje principy a
moznosti zobrazovani, tedy i dostupna pasma vidéni, ktera mazeme

k tvorbé obrazd vyuzivat.
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4, Filmovy obraz

»--...0brazova komunikace je v ¢ase kontrolovanou a
mechanickymi prostredky provadénou expozici po sobé
nasledujicich obrazd, jeZ zpravidla byvaji uréitym zplisobem

propojeny s mluvou, hudbou a jinymi zvuky*.

C. Pryluck

V duchu viceméné technologického pfistupu k definici
pohyblivého obrazu filmu se pohybuje vétSina popisu technického
obrazu: podle uzsi definice je obraz chapan jako ,..pfedvedeni svétla
odraZzeného v daném bodé od predmétu do kamery. Obraz tvori
projekci nékterych z mnoha charakteristickych rystu predmétu
naziraného v daném prostredi*.

V takovémto pojeti ovSem neni obrazova komunikace pouhym
reprodukénim mechanismem, ale systémem, ktery vyzaduje
kédovani. A to i tehdy, pokud se domnivame, Ze jde o pouhy pfenos.
V zasadé takto dospivame ke zjisténi, Ze limity, zavazné v obrazové
komunikaci, jsou pfedevsim hranicemi percepCnich moznosti divaka.
Navic je tfeba doplnit vnimani obrazu o jednu faktickou poznamku:
sama percepce obrazu u divaka vlbec neni okamzita, ale dochazi
zde k urcitému zpozdéni.

Obraz je tedy jenom hrubé& zachycovan jako celek, ale jeho dalsi,
podrobné a védomé strukturovani se uskuteCniuje po etapach.
V podstaté hovofime o dvojim postupu percepce: zevrubna obhlidka
obrazu €i jeho obrysU je charakterizovana trhavymi pohyby odi,
(kratké, rychlé a preruSované), a dale, plynulé sledovani pfedmétl se

déje pouze u pohyblivého obrazu.
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To znamena, Ze jediné sledovani pohybujicich se pFedmétu

probiha plynule.
Pokud vychazime z pfedpokladu C. Prylucka o dvou zakladnich
zdrojich vyznamu obrazu, tedy pfedmétu a popisu, pak musime
pfipustit i situace, v nichz |ze manipulaci s kody velmi dovedné zastfit
rysy pfedmétu ve prospéch jeho popisu. Tim se ovdem dostavame
do situace, kdy samotny obraz uz nebude jeho predvedenim,
/zobrazenim pfedmétu/.
ZavéreCnym bodem tohoto pfistupu pak mulze byt stav, kdy
koneCnym zdrojem vyznamu vysoce abstraktnich obraz( bude
vyhradné a jenom jejich popis.
Interpretacni postup pfi vykladu vyznamdud, sdélovanych obrazy
pfihlizi k dosazeni takového stavu, v némz vyznam pomérné presné
vyplyva z pfedmétu: feknéme ze spojeni obrazu s prfedvedenym
pfedmétem:
Takovéto obrazy Ize povazovat za indexy. (viz. Pryluck, Helmanova)

Jejich prikladem jsou pasové fotografie, policejni snimky, archivni
zaznamy, obrazy domaciho kina, atp.,
» Indexové obrazy slouzi jako modifikovany pfenosovy kanal pro
pfedméty a udalosti se samostatnym vyznamem. Pro vyznam
indexovych obraz(d neni popis v Sirokych mezich ve skutecnosti nijak
dalezity".
(Pryluck:1988:83)
Zvlastni pozornost si za takovéhoto stavu véci zaslouzi pochopeni
logiky Fazeni obrazll za sebou, presnéji FeCeno neexistence
predepsanych ¢i ustalenych zakonl spojovani pohyblivych obrazd,
kterou vétSina rezisérl feSi vlastni intuici a tim, Ze skladba
posloupnosti obrazi musi byt divakovi né&jakym zpUsobem
srozumitelna. At uz se jedna o posloupnost linearity déje, postav Ci
flashbacku, vzdy je tu pfitomna signalizace souvislosti mezi obrazy,
ktera zachovava vyznamovou jednotu filmového vypraveéni.
~Stanoveni posloupnosti vede v jazyce kvyraznym a subtilnim
rozliSenim a v obrazové komunikaci usnadriuje konceptualizaci

oprfenou o smyslovy raz obrazd.
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V tomto smyslu by obrazova komunikace byla ze strukturalniho
hlediska indukéni, kdezZto jazyk — dedukcni“. (tamtéz, s.94)

To ovSem znamena, ze feC zobrazovani a feC jazyka
zaznamenava urcitou obdobu zhusténi &i narlstu vyznamu tam, kde
se jedna o dusledek predstavovani si obrazu,a to v pfipadé mnohosti
obrazl nez v pfipadé mnohosti hledisek samych.

Jinak feceno: vice vyznamu lze vyziskat tam, kde si zobrazeni
doprava vice pfedmétl nez v pfipadé, ze vytvafi rizna hlediska Ci
pozice, z nichZ ovSem sleduje stale stejnou véc.

RUzné predméty a rlzné udalosti generuji vice vyznamul, nez
u udalosti jedné, nicméné popsané razné.

Timto se dostavame k problematice utvareni vyznamu v jednotlivych
sekvencich obrazl, kde konstrukce obrazu popisem hraje svoiji roli
spiSe tehdy, kdy je ve hie naslednost: posloupnost obrazu, jdoucich
po sobé.

,V uréitém smyslu utvareni a konstruovani vyznamu v sekvencich
obrazu ma paralely k utvafeni a konstruovani vyznamu v jednotlivych
obrazech. Utvareni vyznamu v sekvencich muZeme pokladat za
pfetvareni vyznamu v obrazech, které se ukazuji jeden po druhém.
Naproti tomu konstruovani vyznamu v sekvencich pripomina
konstruovani vyznamu v jednotlivych obrazech v tom smyslu, Ze vice
vyznamu vyplyva z manipulace nez z toho, ¢im manipulujeme.”
(Pryluck: 1988: 102)

V tomto pfistupu se zfetelné objevuji odliSna pravidla tvorby vztahu
mezi obrazy, ktera nemaiji pfilis velkou podobnost s jazykem. Lze Fici,
Ze se vlastné jedna o dva pomérné odliSné mechanismy, jeZ jsou
charakterizovany ikoni¢nosti a prihlednosti.

Jejich zakladem jsou tudiz nikoliv samotna pravidla konstrukce, ale
zpusob &i metoda, ktera pusobi, ze ,,...skrze utvareni a konstruovani
popisem — jsou si sestavované obrazy podobné a srovnatelné”.

Uvedeny postup ovSem znamena i urcity posun v oblasti filmoveé

komunikace.
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Zde se totiz samotny vztah svétla k predmétu a k fotografické
reprodukci povazuje za jediny svého druhu.

To znamena, Ze fyzika svétla fidi nejenom pfenos, nybrz cely proces
konverze toho, co je takzvané pro-filmové, vto, co je filmové.
Nicméné pouze ve fotografii se svétlo bezprostfedné podili na tvorbé
sdéleni.

V podstaté lIze Fici, Ze nejen prenasi obraz pfedmétu do filmu, ale
také spoluplsobi s fiilmem na procesu zaznamu obrazu a nese
i sdéleni dalSim retranslaénim prostiedkum.

JFotograficky obraz je vysledkem neustalé hry napéti mezi
technickymi poZadavky systému, percepcemi lidskeho oka a
fyzikalnimi vliastnostmi svétla“.

(Helmanova:2001:9)

Fotograficka reprodukce tudiZ neni jakousi prostou reprodukci stavu
véci, pouhym odrazem skuteCnosti, ale je fizena zakony z jinych
zdroju — napf. z optiky, fyziky, mechaniky — jez jsou organizovany
percepCnimi  kody, determinantami kultury a technologickymi
postupy.

Za téchto okolnosti je obraz vysledkem cinnosti programovani Ci
kédovani v procesu reprodukce. Vysledny obraz je charakterizovan
stylem ¢&i zplsobem prepisu retranslaénich prostfedkl a presahuje
tudiz dosavadni pojeti denotace a konotace.

K dopInéni obsahu ¢&i vyznamu filmového obrazu vétSinou
potfebujeme jeSté jeden pojem: totiz prfedstavu. Bez ni bychom
jenom obtizné mohli charakterizovat ucinky a vliv kinematografické
produkce.

Filmovy obraz je v uzkém spojeni s pfedstavou, se schopnosti tvofit
imaginarni objekty, déje Ci udalosti. Pfedstava je vlastné rovina, na
niz se obraz styka s predstavivosti.

Filmovému obrazu se zcela jisté nedostava té sily presvédcivosti,
jakou disponuje prakticka realita, ale jeho emocionalni sila se mize
zvétSovat libovolné, do nebyvalych poloh &i extrémnich mezi, v nichz

si Ize jesté zajiStovat pocit uCasti na svéeté.
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Nicméné jisté kouzlo filmového obrazu spociva nakonec i v moznosti
které svou emocionalni silou mohou vyvolavat silnéjSi odezvu
Clovéka na procesy identifikace s tim, co vidi.

Mnohdy do té miry, ze za€ina pfedstavy a predstaveni, obraz
a zobrazeni spojovat i vnimat spole¢né témér v jednom okamziku.
E. Morin vystihuje danou véc takto:
,Kouzlo obrazu a obraz svéta na dosah ruky pfivodily pfedstaveni
a predstaveni uvolnilo obrovskou energii pfedstavy, obraz-
pfedstaveni, obohaceny o pfedstavu, dospél k vytvofeni novych

struktur uvnitf filmu: film je pravé vysledkem tohoto procesu®.
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4. 2. Obraz a relace

, Fotografické a kinematografické ,vidéni“ a ,normalni“ vidéni
bez pomucek jsou stejné napadné analogické jako ,vidéni*
opernim kukatkem a ,normalni* vidéni, pokud vSechny tfi
vykazuji vztah rozporné zavislosti vzhledem k objektiim svého

LVidéni*,

N. Carroll

Mezi fotografickym a filmovym obrazem je ovSem nékolik
podstatnych rozdil(. Fotograficky obraz je vzdy jen jednotlivy obraz,
nepropojeny s zadnym jinym, je sam o sobé& sdélenim, které neni
vloZzeno mezi jina sdéleni. Naopak filmovy obraz je vzdy soucasti
urcité posloupnosti, jisté fady spojeni, ktera jej umoznuje chapat jako
text. Nicméné jen do urcité miry, nebot se nejedna o text, ke kterému
se lze vracet v odliSném pofadi, nez je pravé to, které film drzi
pohromadé. /viz R. Bellour/

,V roviné relaci mezi obrazy konstituujicimi diskurz, jak film, tak
fotografie se mohou spiSe definovat jako diskurz. S tim, Ze film, jenz
Jje posloupnosti obrazi, baziruje na dominantni relaci pfipajeni,
kdeZto fotograficky obraz se zda byt konstruovan tak, Ze vychazi ze
vztahu expanze a intenzifikace®“. (Colin:1992:160-161)

Relace fotografického obrazu se pfidrzuje jisté miry kvantizace,
feknéme maximalizace bodovych zdrojl, zatimco film odkazuje na
vazanost mezi jednotlivymi obrazy a systémem jejich propojeni. Diky
odkazim na linii spojovani Ize, jistéze za jistych okolnosti, Cist sled
filmovych obrazl jako text.

| kdyz se fotograficky obraz ob¢as pfiblizuje filmovému, obzvlasté
pouzitim analogického formatu, je stale mnohem méné vazany na
dalSi obrazy, pokud budeme udrzovat hledisko sméru Cteni, tedy

urcité linearni posloupnosti.
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Jisté, vtomto okamziku je patrné, Ze tradi¢ni chapani filmu a jeho
odliSovani od fotografie Cisté z pohledu spojeni obrazu a pohybu uz
nestaci, nebot prvek diskursivity je pfitomen v obou obrazech.

Nicméné pravé zavedeni diskurzivninho prvku do ramce obrazu

znamena, ze je pretvarena sama struktura obrazu. Obraz tedy neni
jenom spojenim zvyraznénych ¢asti vuci celku, neni jenom sledem
rozpohybovanych obraz(, ale v jeho struktufe je obsazena vazba na
diskursivni pole, coz obrazu dodava urcitou komplexitu.
V jejim ramci se poté relace prvkd vaéi celku obrazu mohou
proménovat, a to v zavislosti na tom, jaky vyznam vtom kterém
kontextu ma obraz znamenat. Pfesto je potfeba doplnit, Ze vyznam
filmového obrazu vzdy zalezi na prfedmétech, na jejich aranzma,
pohybu a zdUlraznénych relacich.

Filmovy obraz lze zaroven chapat jako jednotku filmové
kombinatoriky, kde mnozstvi filmovych jednotek muze byt
neomezené, ale konstrukce vyznamu obrazu pocita s jejich
,Lomezenim“ s ohledem na typ pfedmétu a jeho zapracovanim do
scény.

S tim souvisi i vzajemné propojeni obrazu:

s nastupem diskurzivniho pole jsou vzajemné relace obrazi davany
do SirSich souvislosti, nez by na prvni pohled poskytovaly samotné
obrazy. Relacni hledisko proto umocniuje linearni fazeni obrazd,
vyznam je generovan nejen skladbou prvkd samotnych obrazd, ale
pfedevSim zplsobem zaclenéni do filmové feci. To znamena, ze
samotny zabér jako specifikum filmového obrazu, (viz. Carroll) v sobé
podrzuje mimetickou rovinu: feknéme urcitou miru reference ke svétu
skutec€nosti, ktery pfipominaji.

Hovofime proto o reprezentacich.

~SKrze malby nevidime primo. Jsou to reprezentace.

Jsou zprostiedkovany umysly. Nejsou to transparentni prezentace.
Malba nam nabizi reprezentaci objektu, kdezZto fotografie a také

filmovy obraz, nam dodava objekt:
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ktery dal vzniknout obrazu tymz zplasobem, jako mikroskop
podporuje naSe schopnosti vnimani v souvislosti s ,normalnim*
vidénim, diky ¢emuz mizeme vidét nepatrné véci.

Fotografie a kinematografie nam umoZzriuji vidét transparentné pravé
ty véci z minulosti, které spustily mechanické procesy, jimiz dotyéné
obrazy vznikly*,

(Carroll:2001:16)

Filmovy obraz je tudiz vysledkem znovu-nastoleni a zprostfedkovani
minulych déju.

Relace filmovych obrazu v podstaté vyplfuji viastnim technickym
zpracovanim pomérné koherentni svét filmovosti, ovSem stim, Ze
v druhém planu jsou vzajemné vztahy obrazu i referenty k tomu, co
pfipominaiji.

To znamena, Ze zdlrazriujeme hledisko zobrazeni uplynulého déje,
pohled urc€itého znovu vstoupeni do procesu vidéni : z tohoto duvodu
hovofime o reprezentaci.

Ackoliv existuje nékolik vyznamnych rozdili mezi fotografii a filmem,
funkce reprezentace pfislusi obéma. Stejné tak, jako perspektiva.
Perspektiva patfi do oblasti kultury vidéni a lze ji povaZovat za
ur€itou syntézu pfirozenych a civiliza¢nich forem vidéni.

Perspektivni filmovy obraz poskytuje dojem hloubky, nikoliv jenom
Salivou iluzi. | kdyZ vime, Ze mame co do €inéni s povrchem, hloubka
je efektem ryze obrazovym. Perspektivni vidéni je replikou bézného
vidéni, ale nemusi tomu tak byt za vSech okolnosti. Perspektiva
vyplyva z védeckych zakonu vidéni, nikoliv z pouhé konvence di
koda.

Podstatnym zakladem perspektivy je linearita, feknéme linie fazeni Ci
posloupnosti, ktera vyjadfuje ,svét v systému relaci, které muzeme
povazovat za pravdivé. Kromé jiného uz proto, ze Zadny jiny systéem
nedokaZze vyjadrit vy$Si miru obrazové vérnosti.

Filmové obrazy pfinaseji vlastni postupy vidéni, kinematografické
pohledy, jejichz vyznam je dan relaci mezi linearni perspektivou a
zpusobem, jakym jsou jednotlivé pfedméty v sytému perspektivy a

odkazu na pfedmét zobrazeni nakonec snimany.
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Lze fici, ze se jedna o systém relaci, ktery je zaloZen na linearnim
fazeni a perspektivé vidéni: snimané se tak vztahuje ke svym
referentim skrze jejich zobrazovani.

Obraz produkovany kinematografii je tudiz specialnim druhem
symbolu, ponékud odliSnym od Cisté lingvistickych symbolu.

Nebot my sami se napoprvé u€ime rozeznavat, co obraz pfedvadi, Ci
presnéji, co nahrazuje, okamzité poté, co jsme se naucili rozeznavat
predméty, jez slouzily obrazim jako modely.

Rozeznavani obrazu je vlastné pfidanou hodnotou, novou formou
rozpoznavani, v zasadé jesté ,dalSim“ rozeznavanim samotnych
predméta.

Mnohdy je tento zplsob nahlizeni a pfijimani skute€nosti natolik
snadnym, Ze divak radéji pfijima kinematograficky obraz za svuj do té
miry, do jaké suspenduje soukromy, pfevazné pracné vytvoreny
vlastni pohled.

Lze fici, ze kinematografie je souc€asti kinematického véku, ktery
vyuziva a soucCasné podléha moznostem technologického rozSifeni
dimenzi bézného Zivota.

Po odstoupeni klasické fyziky z mista hlavniho vykladace zakonitosti
svéta a pfi otevieni perspektivy zakonu relativity a dimenzi neurcitosti
se pozvolna dostavame do obdobi, kdy nase smysly postupné
opous$téji dosavadni hranice téla a stavaji se soucasti technickych
dispozitiva.

Kinematograficka spole€nost zacina intenzivné koexistovat nejen se

samotnymi filmovymi obrazy, ale i s jejich vyznamy.
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5. Obraz - pohyb

.-..Kamera nepodava prosté videni postavy a jejiho
svéta, vnucuje jiné vidéni, v némz se to prvni
transformuje a odrazi “.

G. Deleuze

Film se stava vyznamnou soucasti novych optik, které teprve
prichazeji oslovit ¢lovéka z horizontu, jez si az dosud ani nedoved|
predstavit. Film je takto uzce spjat s pohybem a obrazem s ohledem
na védomi a hmotu, v€etné rychlosti transporti mezi jednotlivymi
formami zobrazeni.

V Deleuzové pojeti mizeme hovofit o pomérné novém a radikalnim
pfistupu.

Cely svét jako film sam o sobé pusobi na roviné styku obrazu a
pohybu: feknéme jako svét urCujici sam sebe senzo-motorickym
pfenosem pohybu. To znamena tim, Ze vytvafi obraz a sou€asné tim,
Ze vytvaii obrazem pohyb -mimo védomi- ve hmoté.

Pfipomernme si zakladni pojeti, které Deleuze pfinasi:

,Cely svét jako film sam o sobé“, tj., stvofeny z obrazu, které
neprestavaji mezi sebou a na sebe pusobit vSemi strankami a ¢astmi
najednou. Kazdé téleso svéta je obrazem akci, ziskanych zvnéjSku
na vlastni stranky a Casti, a obrazem reakci, opétovanych navenek
vlastnimi strankami a ¢astmi, je tedy vysledkem mnoziny na sebe
navrstvenych akci a sebou opétovanych reakci tvofici ¢lanek ,hmoty
proudéni, kde neni mozné vyznacit Zadny bod zakotveni ani stred
referenci®.

(Deleuze:2000:75,76)
Takto vymezena relace film —obraz — pohyb nema za vzor pfirozenou

subjektivni percepci:
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rozumi se ve smyslu pohybu od okrajl k centru a opacné:

protoZze pohyblivost jeho center /stfedisek percepce/ proménlivost
jeho zabérovani ho vzdy vede zpét do rozlehlych sfér, zbavenych
centra a neroz-zabérovanych.

Muzeme Fici, ze sméfuje k jisté universalni proménlivosti, komplexni
percepci, (provadéné vSemi strankami a castmi bez centra),
..zkratka k vesmiru obrazd samych o sobé&, které nejsou pro nikoho,
k nikomu se neobraceji ani nejsou nikomu adresovany”.
(Helmanova:2001:14)

Je to tedy svét podobny projekénimu platnu:

obraz je sniman z prazdného pozadi, z platna, na némz se odehrava
projekce filmového déje. Nicméné tento dé& ma své zakladni
predpoklady:

Film poskytuje percepci lidskych vjemd, dodava tudiz obrazy —
viemy. Dale poskytuje vjemy, jez jsou realizovany lidmi v akci, to
znamena, ze dodava obrazy — akce. Jisté také poskytuje vjemy
lidskych reakci, zavislych na urcitém typu vnitiniho ustrojeni, tedy i
poskytuje obrazy — afekce. A protoZze vSechny tyto obrazy jsou
dodavany v urcitém celku pohybu, filmového pohybu, poskytuji i
obraz — pohyb.

Projek¢ni platno je rovnéz néco vice nez jenom jakasi Casova
mezera mezi percepci a jednanim, nebot lidem se v tomto prostiedi
odtrhava plavodni senzo-motoricka vazba, jakou oni sami pfedstavuiji,
s celou svou dosavadni zkuSenosti, a spiSe z nich €ini znehybnéné
strany recepce, které ponhlcuji vnéjSi pohyb smérem dovnitf sebe
sama, do svého nitra, namisto toho, aby jej odrazily v pohybovych
reakcich navenek.

Jedna se o urcitou pasivni reakci, kdy namisto jakéhokoliv druhu
jednani, které vyzaduje aktivni vstoupeni do hry aktérli podobnych
pohybu, dochazi k pfimé recepci a vstfebavani obrazovych dat.

Lidé jsou namisto jednani spiSe ohniskem pohybu citli, toho, co
prozivaji pfi sledovani filmového déje, aniz by mohli na tyto prozitky

bezprostfedné reagovat.
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Stavaji se jakymisi spiritualnimi automaty filmu.

»,Projekcni platno je mozkovou membranou, v niz se okamzité a
bezprostfedné spolu srazeji minulost a budoucnost, niterné a vnéjsi,
aniz se (mezi nimi) da vyznacit odstup, nezavisle na jakémkoli
stabilnim bodu“.

(Deleuze:2000:164)

VSe se tu micha se vSim pravé z toho dlvodu, Ze pohyb tu pfichazi
uz jenom z Casu pfivolaného obrazem, z Casu prelévajiciho se sem
a tam, z obrazu-Casu, podfizujiciho si pohyb.

Pohyb se od této chvile podfizuje €asu, stava se nepravym pohybem,
pohybem podléhajicim kinematograficky pojatému Casu, ktery jej po
svém oddéluje. Jakékoliv divani se nyni stava naléhavéjsi nez jina
¢innost, ma vlastné nahrazovat jednani.

Obraz-pohyb je ve filmu prezentovan pohyblivymi prifezy (zabéry)
proménlivého celku. AvSak tento celek ma jinou dynamiku a skladbu,
nez je ta, kterou zazivame v bézném jednani.

Jedna se proto o celek, v némz se logika spojovani ¢asu proméfuje
v nepruhlednou zmét, mnohdy za&mérné fizena iracionalitou a
bezucelovosti, vzbuzujice pfedstavu svébytného svéta filmovosti.
Vznika tak cela Skala spojeni obrazu-pohybu, v niz jsou vétSinou
zcela naruseny ¢i odbourany standardni senzomotoricka spojeni
Clovéka, nebot v klasické formé jednani se Clovék snazi ménit
postupy a motivace tak, aby vyhovovaly jeho zaméru, ¢i aby je mohl
zménit, pokud bude zapotfebi. V kinematografickém svété tomu tak
neni a z Clovéka se stava pasivni divak, znehybnély a necCinny, ktery
perceptivni data nechava plynout bez toho, aby aktivné reagoval.
Nekoneéné vazby obrazll vedou jen ke stale proménlivéjSimu celku,
v némz se neodkazuje na ,pravdu celku®, ktera by jej popisovala a
vysvétlovala v ramci zpétnovazebni logiky odpovédi a tudiz ani
obraz-pohyb se nestava organem ,logické vazby“ pravdy celku.
Vznikaji pouze separatni hlediska, proménliva zobrazeni, mnozZeni
zabéru bez ,odpovédi‘ na to, vjakém vztahu je zobrazované vuci

divakovi:
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To znamena vac&i pozorovateli, ktery jej jako obraz urcitého typu,
urcité vypovédi o celku ma rozpoznat.
»,Nekonecnost vazeb je tedy proudénim védomi stejné autonomnim
vuci svétu jako bylo vuci védomi autonomni proudéni hmoty ve
filozofické ideji obrazu-pohybu. Obraz-pohyb podléha obrazu-¢asu, {j.
otazka prvenstvi a podrizenosti po linii pohyb-Cas se obraci”,
(Helmanova:2001:17)
Jedna se vlastné o zménu paradigmatu ve filmu, ve filozofii a viibec
v zivoté dvacatého stoleti.
Namisto pohybu jako miry ¢asu podle pfekonaného prostoru mame
nyni ¢as jako ,pocet nebo miru pohybu podle predtim a potom“ a
timto pfesmykem zacina proména vnimani casoveho kontinuua:
».-vpisovani ¢asu do samého jadra mentalniho aktu, do samého
srdce rozumovych funkci takovych jako je vzpominka, zapomnéni,
mylna vzpominka, predstavivost, projekt, domnénka..“
(Deleuze:2000:165)
ZaCina tedy nova forma cCasu, forma jako déni — stavani se,
zpochybriujici cely formalni model pravdy, kde prfedmét je zcela
zavisly na formé Casu, jez ho pfivolava.
Muzeme hovofit o formé, jez umozniuje vytvaret nekoneéné mnozstvi
obraztl ¢asu napf. volné pospojované prvky minulosti, aniz by bylo
nutné stanovovat body z nichz vyvstava nynéjSi soucasnost. Dfive
tolik potfebna jednota jisté posloupnosti krokl, které umozhuji
stabilizovat pozici urcité pfitomnosti je nyni nahrazovana zaplavou
kinematografickych obraz( minulosti, které se neodvolavaji na zadny
referent vzpominek, jez vedly ksoub&hu minulosti s nyné&jsi
pfitomnosti, s tou pfitomnosti, v niZ si subjekt vzpomina a tim také
ohraniCuje moznosti a mnozstvi obraz( minulosti.

Deleuze vtomto ohledu odkazuje na Nietzschem etablovany
pojem ,nekonecného navratu“, svéta bez hmoty jako sumarni figury
vSech rozumovych funkci, tedy i do svéta bez mysSlenky a tudiz do

prostoru relaci, smési korelaci bez ohraniceni.
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Nicméné oba pfistupy, tedy obraz-pohyb a obraz —Cas jsou soucasti
cesty od svobodného a absolutniho proudéni hmoty k svobodnému a
absolutnimu proudéni védomi, kde film funguje jako svébytny format
modulace.

Jesté doplime, Zze zakony, zavazné na jednom poélu, vstupuji do
zakonl na druhém polu a vice versa, nebot’ takto se pojmenovava
metodologie dvacatého stoleti.

Film je tedy na samém pocatku vyjadfen formuli obraz — pohyb,
coz ovSem znamena, ze film je uz od pocatku spojovan s tvorbou
predevsim diky samopohybu obrazu. Pozdéji, v okamziku kdy film
pfestane podfizovat ¢as pohybu, kdyZ se obrati pozice a pohyb
zacina byt zavisly na Case, stava se filmovy obraz obrazem — Casem,
tedy specifickou autotemporalizaci obrazu.

Nicméné pravé nemoznost dosazeni plné abstraktniho ramce - ktery
si naopak narokuje vypovéd o pravdé celku, o jednozna¢né metodé
postupu pfi definici logickych vazeb a naslednych vyrok( o pravdé
celku, z jejichz pomoci je ovSem tento celek sestaven - je pro film
ur€itou vyhodou a plyne z konceptu faktické proménlivosti ideje jako
pojmu.

.Fakticky to, co nazyvame Idejemi, jsou instance, které se
uskuteCniuji  jednou v obrazech, podruhé ve funkcich a jindy
v pojmech. Idea je uskutecnénim znaku. Ve filmu jsou znaky obrazy.
Znaky jsou zase obrazy, na které se divame z hlediska jejich stavby
a geneze."

(Deleuze :1998: 78)
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6. Kinematografie a pohyb

»-..Krasu ¢i mySlenku, .. obraz uchovava pouze diky tomu, Ze
existuji pouze v obraze a jsou jim vytvofené”,

G. Deleuze

Urcitou zvlastnosti Deleuzova pfistupu k analyzam filmu je
predpoklad, ze nejzakladnéjsi vlastnosti filmového obrazu je pohyb.
Deleuze tak pfimo odkazuje k Bergsonové vymezeni intuici, kde je
kazdy nehybny obraz zcela neadekvatni pfirozené nestabilité pojmu
pohybu. Z tohoto hlediska napf. filmova fotografie nema s filmem
pfiliS spoleCného, nebot jej spiSe zkresluje.

Deleuze tedy duvéfuje pfedevSim temporalité psani nez nehybnosti

fotogramd, pro kterou plati nasledujici Bergsonovy teze o pohybu:

- zadny sled nehybnych fez( nemuze rekonstruovat skutecny
pohyb: tyto fezy mohou byt pouze a jenom jejich kvantitativnhim
souctem.

- to, co pohyb vyjadfuje, je ovSem zména kvalitativni.

- Pohyb vyjadfuje zménu v trvani nebo v celku: skutecny pohyb

tudiz sestava prevazné ze vztahu ¢asovych, nezli prostorovych.

Autor vychazi z nasledujiciho kritického pfistupu:

Prvni teze je kritikou Zenonova paradoxu jako umélého rozlozeni,
které redukuje pohyb na diferencialni segmentovani prostoru. Pohyb
je vlastné usekem mezi body, které vyclenuji urcitou ¢ast prostoru
vuci jinym Castem. Celek prostoru tudiz neni vyjadien jednotou ale
skladebnymi ¢astmi, které lze pomérné rozmanité Clenit, a to bez

ohledu na charakter celku.
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Z toho duvodu jsou vSechny matematické a geometrické popisy
pohybu neadekvatni, pokud se pohyb redukuje na prostor ve formé
trajektorie, zakreslené sledem bodu €i feza.

Naproti tomu postupu autor popisuje existenci skute¢nych
pohybu, kontinualnich singularnich a nedélitelnych, které Ize vyjadfit
jako zmény stavu Ci kvality.

Napf. Bergson tvrdi, Ze naSe segmentace hmoty na odlisna télesa je
umély, i kdyZ nevyhnutelny akt, ktery reaguje na nase potreby, je to
percepcni hledani a identifikace vSeho, co je potfebné pro zachovani
Zivota.

To znamena, Ze do hry se zpatky vraci prvek intuice.

Intuice jako filosoficka metoda ovSem vyzaduje obnoveni smyslu
reality jako ,pohybujici se kontinuity®, v niz se sice vSe méni, avSak
zaroven zlstava. Toto vyjadfeni je podstatou Bergsonova pojmu
trvani. Deleuze ve skuteCnosti fika, ze ,kinematografie vykonava tuto
intuici za nas, protoZe ztotozZriuje obraz s pohybem®.

Kromé jiného i ztoho duvodu, Ze kinematografie umoziuje
rekonstrukci pohybu z mnoziny nehybnych obrazi, a to nejen diky
pohyblivosti kamery a zménam uhlG zabérd, ale rovnéz s pomoci
montaze, stfihl, promén zabéru atp.,

V kinematografickém obraze neni dulezita prezentace objektu, ale
spiSe vetkavani objektl do otevieného celku, celku, ktery viceméné
kopiruje pojem trvani alespon tim, Ze neni nikdy uzavien ve smyslu
dokonc&enosti, ale tim, Zze kazdy film je vlastné realizaci urcCité linie
procesu ,pohyblivé kontinuity® v otevieném universu, které se nikdy
neprestava kvalitativné posunovat a ménit.

To znamena, ze zadna sekvence nehybnych fezl nemlze obnovit
skutecny pohyb:

»lakovéto obnoveni dosahnete jen tim, Ze k pozicim nebo
k okamzikam priradite abstraktni ideu naslednosti, mechanického,
homogenniho, univerzalniho a prostor obtiskujiciho ¢asu stejného

pro v8echny pohyby.....
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Na druhé strané se budete snazit podobné rozdélovat a
podrozdélovat ¢as, pohyb se vSak vzZdy odehraje v konkrétnim trvani,
kazdy pohyb bude tudiz mit své vlastni kvalitativni trvani.*”

(Deleuze: 2000:9)

S ohledem na pohyby je samo trvani singularni, kvalitativni a
neopakovatelné.

V tom spociva rozdil mezi pocitanim vzorce trajektorie padajicich
téles a mezi jedineCnou udalosti,napf. padem a vyhofenim meteoritu
v atmosfére Zemé.

Dostavame se k podstaté kinematografické iluze:

Bergson definuje kinematografickou iluzi jako nasledujici spojeni :
Nehybné fezy + abstraktni Cas.

Toto je skuteCné presny pFepis sériové organizace obrazll na
filmovém pasu: pohyb, zamrznuty do formy okamzitych pozici,
sefazeny v linearnim a nezvratném kontinuu a s automatickou
rychlosti dvaceti Ctyf poliCek obrazu za vtefinu.

Z Bergsonova nahledu se reifikovany pohyb a mechanicky ¢as jevil
jako kinematograficky.

Nicméné Deleuze vnima v tomto typu zobrazeni vétsi potencial, nez
mu byl Bergsonem pfisuzovan. Nebot' s rozvojem narativniho filmu
se objevuje urcité zduraznéni hlediska zabéru vzhledem k moznosti
prezentovat spiSe temporalni nez prostorové figury.

Temporalita postav navic mize vést ke zdlraznéni rozpoznavani,
které, hlavné diky kameram, stfihu a fazim zabéru, rozsifuje pole pro
rozpoznavani.

Z urcitého hlediska Ize nahliZzet kinematograficky aparat jako lepSi
nez je ten, ktery se otac¢i v nasich hlavach.

To znamena, Ze Deleuze vlastné pfitakava nazorm o zasadnim
vlivu kinematografie: feknéme predevSim onéch selektivnich a
diskontinualnich obrazi na nas mentalni aparat, jez je ovlivihovan a
korigovan pravé diky vlivu rezimu zobrazovani, ktery vesmés pusobi

nad ramec bézného rozsahu naseho pfirozeného vnimani.
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V podstaté tim ale dochazi k drobné revizi Bergsonova stanoviska,
kdyz dava do souvislosti proménlivy fez, jako prifez skuteCnosti a
pohyb.

Film ,nedava obraz, k némuZz by pripojoval pohyb, poskytuje nam
bezprostiedné obraz-pohyb....je to Ffez pohyblivy, nikoliv nehybny fez
+ abstraktni pohyb.*”

(Deleuze:2000:10-11)

Pravé z pomoci tohoto nahledu, tedy ze skute€nosti vztahu €asu

k proménlivym fezim v prostoru a otevieného pojeti celku, ktery se
ve filmové produkci neustale kvalitativné posunuje, dovozuje autor i
pozoruhodny vliv kinematografie na porozuméni nékterym otazkam
soucasné filosofie:

.Film vytvafi obrazy a znaky coby pohyb, tedy jiz jako obrazy-pohyby
a Zadny staticky popis nemuze tuto zakladni pohyblivost filmovych
obraz(i adekvatné postihnout.

To, Ze je pohyb imanentni obrazu, predstavuje vlastnost, kterou film
sdili s trvanim, a to ve dvou smyslech: jako universalni variace hmoty
na jedné strané a jako pohyb mysleni v ¢ase na druhé strané”.
(Rodowick:2001:27)

Nicméné stale je potfeba mit na paméti, ze rozdil mezi obrazem —
pohybem a obrazem Casem nebyl Deleuzem zamyslen jako né&jaka
historicka distinkce. Nejedna se tudiz ani o ustaveni nové periodicity
vyvoje filmového zobrazovani, i kdyZz k tomu Fada naznakd pfimo
svadi. PfedevSim je nutné fici, ze obraz — pohyb a obraz — €as jsou
dvéma zasadné odliSnymi konceptualizacemi €asu.

Na jedné strané Ize obraz — pohyb charakterizovat jako hegelovskou
a dialektickou koncepci historie, zatimco na strané druhé stoji jina
koncepce déjin, feknéme Nietzscheovska.

Z tohoto hlediska nahlizeno pak dvojice obraz — pohyb nabizi linearni

a teleologicky vyvoj, v podstaté pretrvava s ohledem na obcas
skrytou ale jinak stale pfitomnou formu trvani jako absolutni totalita a

jako model pro adekvatni definici filmu.
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Pohyb je tudiz nahlizen z hlediska trvani celku, jeho forem
ustavovani nové ,kontinuity pohybujiciho se celku“ a vykladu obrazu,
ktery tézi ze skryté vazby mezi nutnym pohybem a cilovym stavem
ukazani ¢&i zobrazeni, jez ovdem muze byt velmi proménlivé.
/Rodowick/
Obraz — c¢as tudiZz neni pfimym dédicem této dvojice, vyvinul se
zjinych zdroju a vlastné ani pfimo neodkazuje zpatky za sebe,
k néCemu, co mu predchazelo.
Jestlize obraz — pohyb muzZeme charakterizovat jako periodizaci,
nebot pohyb v odkazu na pevnou vazbu trvani vzdy prochazi urCitymi
periodami, jinak by se vlastné ani nic nemohlo proménovat postupné,
ale pouze skoky, které nemaji oporu ve sledovatelné zakladné, pak
obraz — ¢as nemuze byt takto popisovan, nebot’ je chapan jako Cista
potencialita.
Nema linearni stopaz, jez by byla ve filmové historii pfitomna uz na
sameém pocatku.
.-.. potencialita sice dospéla v povale¢ném obdobi k silnému sebe
vyjadreni, ale pak znovu mizela a znovu se vracela. Obraz — pohyb je
stale prevladajici jako abstraktni totalita a obraz — Cas je extrémné
vzacny*.
(Rodowick:2003:101)

Pravé z tohoto dlvodu je film podle G. Deleuze onou vystiznou

umeéleckou formou dvacatého stoleti.
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,Esteticky objekt zmizel a musi byt rekonstituovan s pomoci
interface, pricemz povaha interface se v historii méni.”
N. Rodowick

Kinematografie pracuje se dvéma komplementarnimi danostmi:

s okamzitymi stfihy, které jsou proponovany jako svébytné obrazy a
s pohybem nebo neosobnim, uniformnim &i nevnimatelnym Casem,
ktery je ,v* pfistroji a ,s“ nimz se formuje defilé obrazu. Film nam tedy
poskytuje iluzivni pohyb, je pfikladem falesného pohybu. Rika se, ze
kdyz film rekonstruuje pohyb z nehybnych fezl, nedéla nic jiného,
nez co déla pfirozené vnimani.
Bergsonova prvni teze o pohybu je na jedné strané kritikou vSech
pokusl o znovu-sestaveni pohybu z probéhnutého prostoru (s€itanim
mzikovych nehybnych fez( a abstraktniho ¢asu), na druhé strané je
kritikou kinematografie, obvifované jako jeden z pokusu, ktery tuto
iluzi dovrsuje.
Podivame-li se na druhou tezi, muzeme doplnit, Ze namisto toho, aby
vSe redukovala na tutéz iluzi o pohybu, rozliSuje pfinejmensim dvé
rozdilné iluze.
Jedna je pfimo spojena s urcCitou procesualitou, feknéme s moznosti
spojovat okamziky do jednoho Casového celku tak, jako kdyby
existovala jakasi jednotici linie, ktera je umozriuje v€lenit do pfedem
dané posloupnosti.
Druha pak spociva v pfedem zavedené hierarchii:
V tomto pfipadé vévodi jednotlivym spojenim urc€ita vyznamnost, Ci
dulezitost jednoho okamziku vuéi jinému. Ma tedy spiSe selektivni
charakter.

Pfi samotné rekonstrukci pohybu jsou linie spojeni zachyceny co

nejblize jejich aktualizaci v hmoté — toku.
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Jsou to potenciality, které se uskuteCnuiji, jen kdyz se vtéli do hmoty.
Samotny, feknéme skuteCny pohyb ovSem naopak vyjadfuje pouze
dialektiku forem, syntézu, jez mu dava rfad a miru.
Timto zpusobem nahlizeny pohyb bude tudiz Fizenym pfechodem
jedné formy v jinou. Cili Fadem vyznamnych okamzikd.
Nicméné moderni védecka revoluce pfisoudila pohyb nikoli vysadnim
okamzikdm, ale jakémukoli okamziku.
,Podle Bergsona film patfi k moderni koncepci pohybu, s niz
pracoval i Chaplin. Jeho pantomima je zavisla na prostoru a ¢ase,
ma kontinuitu tvofenou v kazdém okamziku, kterou neni mozné
rozlozit jinak nez na vyznacné imanentni prvky, namisto toho, aby se
vztahovala k predchozim formam, jez ma ztélesriovat.“
(Deleuze:2000:15)

Druha Bergsonova teze v zasadé umoZzZnuje zaujmout noveé
hledisko k vykladu filmu.
V jistém smyslu mizeme hovofit o paradigmatické zméné, nebot
vztah pohyb — &as, s nimz pracuje film a obecné plati pro celou
kinematografii vtiskuje do percepce a mentalniho pole Clovéka, jiny,
zrychleny a ,prostfihany” format zkuSenosti vnimani.
Aparat snimani obrazt nebude tudiz jen vylepSeny pfistroj naseho
vnimani, ale naopak nastroj pro zdokonalovani nové skutecnosti.
Z treti definice je viceméné patrné, Ze okamzik je sice nehybnym
fezem pohybu, ale pohyb je pohyblivym fezem trvani: to znamena,
Ze se jedna o vyjadfeni samotné zmény v trvani k otevienému celku,
jehoz hlavni pfednosti je to, ze pfedem neurCuje naslednost.

,lakZe vzorec ,nehybné rfezy + abstraktni ¢as“ odkazuje
k uzavienym souborim, jejichz casti jsou ve skute¢nosti nehybné
fezy a jejichz nasledné stavy jsou pocitané v abstraktnim Ccase,
zatimco ,,skutecny pohyb ...... konkrétni trvani odkazuje na otevirani
VSeho, které trva a jehoZ pohyby jsou pravé pohyblivé rezy
prochazejici uzavienymi systemy.”
(Deleuze:2000:20)
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Pohyb a jeho vztah k celku je diky kinematografii rozlozen na ftfi
zakladni roviny:
1. soubory €i uzaviené systémy, které se definuji rozeznatelnymi
objekty nebo odliSnymi castmi. 2. pohybem pfemisténi, k némuz
dochazi mezi témito objekty a jimz se modifikuje jejich vzajemna
poloha. 3. trvani neboli VSe, duchovni realita, ktera se neustale méni
podle svych vlastnich vztahu.
Pohyb ma tedy dvé podoby sou€asné:
Jednak je tim, co probiha mezi objekty nebo ¢astmi, ale zaroven je
tim, co vyjadfuje trvani nebo celek. Zpusobuje, Ze trvani méni svou
povahu.
Pohyb uvadi objekty uzavieného systému do vztahu k otevienému
trvani, a trvani do vztahu k objektim systému, ktery nuti, aby se
otevrel.
Pohybem se celek postupné déli na samostatné, ohraniené Ci
vydélené objekty a tyto objekty se zpétné podle systému pouzivané
Casove posloupnosti znovu sjednocuji v celek.

Pravé mezi témito dvéma procesy se ,vSechno“ méni.
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7. Obraz a konstrukce celku

Prvni dil Deleuzovy prace o filmu, tedy Cinema [, je vénovan
rozboru dvojice obraz — pohyb pfedevSim z dlvodu poukazani na -
do té doby prevladajici - hledisko redukcionismu ve vztahu k pohybu
a zmeneé.

Deleuze prohlubuje kritiku ponékud statického vysvétleni pohybu a
vyuziva k tomu Ctyfi Bergsonovy teze o pohybu.

Koncepce, v niz se pohyb rovna vztahu nehybné rfezy + abstraktni
Cas je v jistém protikladu vici koncepci skutec¢ny pohyb — abstraktni
trvani.

V tomto rozliSeni uz spatfujeme Deleuzlv pokus o uchopeni terminu
trvani /durée/ v Bergsonovském smyslu. Skuteény pohyb se totiz
odliSuje od prfebé&hnutého prostoru. Od zvladnuti pfesunu po urcité
trase, od zdolani délky vzdalenosti atp., Doplfime si nyni hlavni teze

o pohybu pro dalSi explikace:

1. kazdy pohyb, pokud je to pfechod z mista na misto, je absolutné
nedélitelny

2. existuji skute¢né pohyby

3. kazdé rozdéleni hmoty do nezavislych tél/téles s absolutné
urCenymi obrysy je subjektivni a umélé

4. skute€ny pohyb je spiSe pfenos stavu nez véci.

Zakladni rozliseni tedy zustava na urovni zmény: napf. probéhnuty
prostor je minuly, zatimco pohyb je pfitomny, stejné tak jako samotny
akt probihani. Na rozdil od prostoru nemizeme pohyb segmentovat
anebo rozdélit na statické fezy bez toho, abychom zménili ¢i néjak
eliminovali jeho kvalitu jako pohybu.

VSechny prostorové segmentace muzeme tudiz povazovat za
soucast stejného ¢i rovnocenného, homogenniho prostoru.
Z tohoto dlvodu mulze Deleuze prohlasit, ze zadna sekvence

nehybnych fez( nemUze obnovit skute¢ny pohyb:
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»lakového obnoveni dosahnete jen tim, Ze k pozicim nebo
k okamzikam priradite abstraktni ideu naslednosti, mechanického,
homogenniho, univerzalniho a prostor obtiskujiciho ¢asu stejného
pro vsechny pohyby....Na druhé strané se budete podobné snaZzit
rozdélovat a podrozdélovat ¢as, pohyb se vSak vzdy odehraje
v konkrétnim trvani, kazdy pohyb bude tudiz mit své vlastni
kvalitativni trvani.

(Deleuze:2000:9)

Z vySe uvedeného je zfejmé, Ze zpUsob skladani celku, ktery byl nyni
rozloZzen podél proménlivé ¢asove osy, vyZzaduje komplexnéjsi formu
spojeni pro jednotlivé Casti.

Jestlize Cas narativniho vyjadfeni byl spojovan s temporalitou, ¢as
filmového vetkani pohyblivého obrazu do prostoru je spojovan spise
s figurativnosti.

To znamena, Ze systém sluCovani oddélenych komponent filmu je
postaven na technice, ktera je mu zcela vlastni. Tedy na specifickém
vyuziti toho, co filmu umoznuje vlozit do vystavby skutecnosti: jedna
se v prvé fadé o technologicky interface jako zplUsob pFepisu Caso-
prostorové konfigurace prvka do filmového celku.

Dominantni roli tudiz zastava vyuziti prostfedkd snimani, fazovani,
zabérl, montaze a stfihu.

Zabér, to je obraz — pohyb.

Tim, Zze vztahuje pohyb k ménicimu se celku, je pohyblivym fezem
trvani. Zabér pracujici s proménlivymi fezy pohybu se nespokojuje
jen s vyjadfenim trvani méniciho se celku, ale neustale méni téla,
Casti, rozméry, aspekty a pozice téles, ktera tvofi soubor v obrazu.
Jedna Cast je realizovana prostfednictvim druhé €asti, protoZe Cisty
pohyb variuje podle roz€lenéni prvkd souboru na rlizné jmenovatele,
¢i na rozmanité pozice:

Postupné tak rozklada a preskupuje soubor, ktery se také vztahuje
k néjakému celku, jeZ je z principu otevieny, jemuz je nicméné
vlastni neustale se tvofit, nebo se ménit, nebo také trvat. A naopak.
,Podle Bazina fotografie pracuje prostfednictvim objektivu

k opravdovému uchopeni svételného otisku, k odlitku (...) Avsak
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kinematografie uskutecriuje paradox formovat se podle ¢asu objektu
a nadto zachytit otisk jeho trvani.”

(Deleuze:2000:36)

Obraz — pohyb vznikal ve dvou odliSnych formach:

na jedné strané si vSimame pohyblivosti kamery, kdy se sam zabér
stava pohyblivym, a na druhé strané sledujeme postup pfi montazi,
tedy pfipojeni zabéru, z nichz vétSina mohla zlstat nehybna.

Timto prostfedkem mohlo byt dosazeno relativné Cisté pohyblivosti
ziskané z pohybu postav pfi nepatrném pohybu kamery. Oba tyto
prostfedky byly ve svych pocatcich jistym zplsobem nuceny se
skryvat. Nepostfehnutelna musela zlstat nejen jednotliva pfipojeni,
ale i pohyby kamery, pokud se tykaly béZznych momentl z Zivota Ci
zcela banalnich scén. Oba prostifedky tedy zasahovaly jen proto, aby
realizovaly potencial obsazeny v po¢ateCnim nehybném obrazu, tedy
v tom pohybu, ktery byl jesté pfipoutan k osobam a vécem.
“Prostorovy a fixni zabér mél tendenci vytvaret Cisty obraz — pohyb,
tendenci, ktera preSla nepostfehnutelné ve skutek mobilizaci
v prostoru kamery, nebo c¢asovou montazi pohyblivych nebo jen
fixnich zabéra.*”

(Deleuze:2000:37)

Jesté dodejme, Ze pravé odpoutanim pohybu od jejich kulturou
presné predepsanych nositelt, tedy postav zacina vyuziti novych
forem skladby celku, ktera se muze fidit svymi vlastnimi omezenimi.
Konstrukce celku je vazana na obraz jenom potud, pokud tento
vyuziva potencial ukryty ve vztahu obraz-pohyb, a zaroven potud,
pokud je tento vztah odstinén od nanost jednosmérného uréeni linie
spojovani pro ¢asove fady.

Se vznikem kinematografie tak vznika pomérné samostatna oblast
vyuziti prostfedkl zobrazovani pohybu, ktery pfestava byt zavisly na
vyvojove linii postav Ci logice vystavby déje, ale naopak vyuziva
vétSinu prostredkd, které poskytuje panorama okamziku.

Tedy i s proménlivosti celku, ktery neni pfed-definovan pouze
zménou téla Ci néjakeé jednotlivé Casti uvnitf pohyblivého obrazu, ale

je sam soucasti promény v ramci vyuziti pohyblivych fezt pohybu.
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Vyuziti filmového obrazu tak poskytuje pomérné rozmanité moznosti
pro konstrukci celku, ktery se sam nakonec muze stat timto obrazem
sebe-promény.

Pravé tato vlastnost byla pro Deleuzovo pojeti kinematografie

s ohledem na soudobou filosofii zcela urcuijici.
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7.2. Spojeni a montaz

»--Jj€ zapotfebi znovu Fici, Ze nas vjem je mimo nase télo
a Ze nas pocit je, naopak, v naSem téle.”

H. Bergson

Spojeni a montaz pohyblivych obrazt tvofi pomysiné finale
tvorby kinematografické skutecnosti.

Rozli€na spojeni, fezy &i neprava pfipojeni predstavuji zplsob jak
davat dohromady vétSinou disparatni ¢asti rezimu zobrazovani, které
kromé ideje tvlrce spojuje pfedevsim samotna technologie vyroby.

Jednotliva spojeni, feknéme montaz je potom urCenim celku, to
znamena vlastné vSeho toho, co pfimo urCuje kinematografii jako
tvorbu pohyblivych obrazu.

Napf., podle EjzenStejna je montaz celkem filmu. Od zacatku do
konce filmu se neustale cosi méni, montaz je samostatnou operaci,
ktera doléha na obrazy — pohyby, aby z nich uvolnila celek, ideu, tedy
obraz specifického usporadani ¢asu.

Nicméné, v kazdém pfipadé je nutné mit stale na zfeteli, ze jakykoliv
postup, ktery vede ke kompletaci ,celku®, vychazi z pfedem zvolené
koncepce ,jednoty“: tedy toho, co ma byt jako celek vysledkem
procesu montaze €i spojovani. Z tohoto diivodu musi byt celek vzdy
néjak pfedjiman, v podstaté nastaven jako urcita priorita, aby byl jako
pavodni idea, model ¢i forma usporadani vibec néjak predpokladan.
,Montaz je skladba, uspofadani obrazti — pohybt ustavujicich urcCity
nepfimy obraz ¢asu.*

Deleuze vychazi z pfedpokladu, ze mame k dispozici pomérné Siroke
spektru moznosti zobrazeni filmové skute€nosti jako ,specifického®
Casu v zavislosti na pohybu. RozliSujeme Ctyfi velké tendence, Ctyfi

proudy montaze:
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1. organicky proud americké Skoly, 2. dialekticky proud ruské a
sovétské Skoly, 3. kvantitativni proud francouzské predvale¢né Skoly
a 4. intenzivni proud némecké expresionistické Skoly.
(Deleuze:2000:42)
EjzenStejn fika o obrazu — pohybu, Ze je svébytnou bunkou montaze,
a nikoli jen jakymsi jeho doprovodnym prvkem.
V tomto pojeti ,montaz protikladd“ nahrazuje paralelni montaz pod
dialektickym zakonem Jednoho, jez se déli, aby vytvofilo novou,
vysSi jednotu.
Pokud se i nadale budeme pfidrzovat Deleuzova vychodiska,
muzeme doplnit, Ze v jeho pojeti je zapotiebi ocenit prvek dialektické
souvztaznosti jednotlivych prvkd, které vstupuji do hry montaze:

Dale zvyraznit skuteCnost, Ze Casovy rytmus kinematografie je
oprostén od prevazné empirického Ci estetického hodnoceni.
Cas v tomto pfipadé pozlstava vetknuty do nepfimého obrazu, do
formy zobrazeni, ktera se rodi z organické skladby obrazu-pohybu.
Deleuze vtomto pfipadé spojuje jedno organické hledisko /Giriffit/
s dialektickym pohybem a soucasné prebira nékteré prvky z kapitol
francouzské predvalecné skoly.
Francouzskou $kolu bychom mohli definovat jisty druh kartezianstvi.
Jedna se prevazné o pristup, diky némuz je vyzdviZzeno hledisko
.kvantity pohybu“ ve vztahu k metrickym poméram.
Francouzi se odvraceji od organické skladby a nevstupuji do skladby
dialektické, nybrz vypracovavaji rozsahlou mechanickou skladbu
obrazu — pohybu.
Francouzska kinematografie vyuziva dvéma zpusoby stroje k tomu,
aby ziskala mechanickou skladbu obrazt — pohybdu.
PrfedevSim pomérné jednoduchy model mechanismu, vnémz se
odehravaji vztahy vzajemné konfigurace Casti, které kombinuji nebo
transformuji pohyby v homogennim prostoru podle etap vyvoje
a vztahu, jimiz prochazeji.
Tyto pfistupy vyzdvihuji mechanicky pohyb jako zakon maxima pro
soubor obrazu, ktery znovu spojuje véci a zivé bytosti, ozivené

i nezivé tim, Ze je homogenizuje.
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Konkrétni pfedmét, pro Deleuze obzvlasté pfiznivy, totiz pfedmét
touhy se objevuje jako motor spoustéjici v Case urCity mechanicky
pohyb. Je-li dosaZzeno maxima, je tento pohyb opustén ve prospéch
jiného, ktery opét urCuje chvili svého vlastniho maxima a tim

i okamziku mizeni.

VSe se tedy znovu vraci k pivodnimu poradku.

Pro francouzskou Skolu je viceméné charakteristické, Ze
vyzdvihuje metrické vztahy nad jejich empirické podminky, aby z nich
uCinila jisty druh algebry, a aby mohlo vyplynout maximum mozné
kvantity pohybu, ktery je zde pfitomen.

Originalita francouzské Skoly spocCiva v tom, Ze stfidanim nahradila
dialekticky protiklad i expresionisticky vyjadfeny konflikt.

Ve francouzské Skole nicméné existuje primarni dualismus:

relativni pohyb je pohybem hmoty a popisuje soubory, které je v ni
mozné rozpoznat pfipadné vystavit ke komunikaci prostfednictvim
obrazotvornosti, zatimco absolutni pohyb je pohyb ducha a vyjadfuje
psychicky charakter celku, ktery se méni.

,Nejprve se stavi nekonecna sila svétla proti temnotam jako sile
stejné nekonec¢né, bez niz by se nemohla projevit. Stavi se proti
temnotam, aby se projevila.” Je to nekoneCna opozice. Vizualni
obraz se déli na dva obrazy, dvé formy zobrazeni, a to podle
diagonaly nebo vroubkované linie tak, Zze ucinit svétlo pfedpoklada
vystavit ,,stinu chmurnou polovinu®.

(Deleuze:2000:65)

Lze pfedpokladat, Ze svétlo urCitym zplsobem absorbuje svuj vliastni
stin, & temnou a nevidénou Cast, nebot’ jenom tak je mozné vidét
obraz jako obraz a nikoliv jako zrcadlo.

To by vlastné byla i zakladni namitka vUci jiné formé spojovani, totiz
vuci expresionismu.

~EXpresionismus se nedovolava jasné mechaniky kvantity pohybu
v pevném nebo kapalném, ale temného mocalovitého Zivota, kam se
nofi v8echny véci, které jsou bud rozeklany stiny, nebo jsou ukryty

v mlhach.”
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Takto nahlizeno to vypada, Zze mezi pfirozenymi substancemi a
umeélymi produkty neni pfili§ podstatny rozdil.

,Proti organickému se klade nikoli mechanické ale vitalni jako mocna
preorganicka zarodecnost spole¢na zivemu i nezivému, hmoté, ktera
se pozadvihuje az k Zivotu, a Zivotu, ktery se rozprostira do celé
hmoty.

Zivogich ztratil organicno, stejné jako hmota ziskala Zivot.”
Expresionismus se sice mlUze dovolavat Cisté kinetiky, je to svého
druhu divoky pohyb, jenZz nerespektuje ani organickou konturu ani
mechanicka ureni horizontaly a vertikaly.

Je permanentné se lomici linii, kde kazda zména sméru vyznacuje
zaroven silu pfekazky a moc nového impulzu.

(Deleuze:2000:67)

Je to evidentné jina geometrie nez jaka panovala ve francouzské
Skole, protoZze je osvobozena od dat €i udaju, které podmiriuji
extenzivni mnozstvi a souCasné odpojena od bezprostiednosti
metrickych vztah, které ur€uji pohyb v homogennim prostoru.

Je to geometrie ,goticka“, ktera vytvafi prostor, misto aby jej
popisovala:

,Celek se stal v pravém smyslu nekonecnou intenzifikaci, ktera se
uvolnila ze vsech stuprit, prosla ohném, ale jenom aby zpfetrhala
své citové vazby s hmotnym, organickym a lidskym, aby se
odpoutala od vSech stavu minulosti a odkryla tak abstraktni duchovni
Formu budoucnosti.

(Deleuze:2000:72)

Film tedy nikdy neni tvofen z jediného druhu obrazu:

Spojovanim a montazi se rozumi urcita kombinatorika komponent,
které na tvorbé kinematografickém obrazu maiji nejvyssi podil:

Jedna se pfedevS§im o uspofadani obrazli — pohybu, feknéme
vetkani linie posloupnosti do zpusobu fazeni obrazi-pohybl za
sebou. Dale o vzajemné uspofadani obrazl — viemU, dodejme, Ze na
zreteli mame prevazné afektivni slozku obrazi a nakonec o slozeni

obrazu akci.
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Tedy linii vyvolavajicich odezvu na urovni mozné Cinnosti a nikoliv
jen jakési nekonec¢né pasivity.

Nicméné alespon v zakladnich obrysech, kinematograficky obraz,
jako format pohyblivych obrazl, predstavuje nadviadu prevazné

jednoho typu zobrazeni.
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Filmovy obraz nabizi pomérné Siroké pole pro explikaci
forem zobrazovani, zvlasté pak vSude tam, kde se jedna o spojeni
aparatu a problematiky filmové percepce.

V tomto textu se jedna o specificky vybér témat, ktera maji s obéma
polohami vyrazné styéné plochy. Daraz tedy neni kladen jenom na
jednu z nich, ale spiSe na to, co uvedena spojeni mohou naznacit Ci
odhalit smérem ke spolecnosti, ktera zaCina tato spojeni prebirat.
Kinematograficka spoleCnost je societou teprve nedavnou,
spolec¢nosti, ktera vyuziva optického paradigmatu filmové produkce a
jez se efekty filmovych technik nechava vyznamné ovliviiovat.
Mnohdy dokonce do té miry, Ze mizeme hovofit o voyeurském
pohledu, nebot’ filmové obrazy vnima divak pfevazné jako scény,
jako urcité degjisté vizualniho dramatu, ktery mu znazornuje typ
skuteCnosti, do niz je pravé jako pozorovatel zasazen.
Divak se takto postupné poznava skrze obrazy, které vychazeji
z objektivu kamery na platna kin &i displejl obrazovek, aby je pfijal za
své, a soucasné, aby podle nich korigoval vlastni pole zobrazovani.
Postupné se takto stavame ucCastniky symbolického universa filmu,
v némz role voyeura oslovuje kazdého z nas, aniz bychom si tuto
postavu pfedem vybrali.
Je totiz soucasti dispozitivu nahlizeni s pomoci nezucastnéného
vidéni, diky némuz se stavame voyeury : pozorovateli.
Toto je vysledkem pfejimani produkce filmového pohledu.
Zakladnim prvkem je zkoumajici a dohlizejici pohled, motivovany
osobnimi zajmy a cily subjektu, ktery s pomoci technického
zobrazovani nahlizi a kontroluje dodavané obrazy jako predméty

manipulace a svého druhu fetiSe.
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Hovofime tudiz o typu kulturni produkce, v niz kazda verze pohledu
kamerou vytvafi jisty druh slidilstvi a dohledu. V urcitém
zjednodusSeni Ize fFici, Zze klade jakési rovnitko mezi vizualnim
védénim, ustaveném v interakci oko — kamera - a naslednym
interpretacnim porozuménim.

Kinematograficka produkce ma svoji vlastni kulturni logiku, ktera
vede divaka Kk postupnému zvnitfrnéni onoho zkoumajiciho a
dohlizejiciho pohledu.

Stava se soucasti jeho interniho dramatu sebe-produkce, v némz
se zacCina uplatiovat hledisko dohlizeci a disciplinacni strategie
vidéni, kde vizualizace postupné pfechazi do roviny ramovani okoli a
fixace kontrolovanych detaild pfedem profilovanych technickymi
aparaty.

Je to soucasné kulturni technika moci, ktera rafinovanymi prostredky
zabéru, nasviceni, polohy detaild a pohyby kamery vede ja k internim
dramatim kontroly a dohlizeni nad sebou samym, aby témto
pohybum kinematografickych prostfedku vibec dostal.

Nicméné filmovy pohled je zprostfedkovan, a to hned ve dvojim
smyslu: jednak aparaty vidéni, které pofizuji zaznam urcitého déje a
zaroven aparaty, jez tento déj mohou znovu a kdykoliv opakované
spustit.

Zprostfedkovani tedy pfimo souvisi i s nakladanim a vyuzivanim
pohyblivych obrazl. Problematika obrazu-pohybu tak sehrava svoji
nezanedbatelnou roli tim, Ze ovliviuje vnimani Casu, tvorbu a vedeni
linii déje a ovSem, i proménu toho, co dodava k vidéni.

Totiz na techniku vidéni €i zobrazovani a mozZnostmi spoleCenské
percepce. Z tohoto divodu jsme popisovali proménu pojmu obrazu a
to pravé s ohledem na vztah aparatu a percepce.

RozliSujeme tudiz pojem aparatu vtechnickém slova smyslu,
kamery, technologie stfihu, fotografie atp., a zjiStujeme vztah k urcité
moznosti percepce na strané spolec¢nosti. A to s ohledem na pojem

dispozitivu.
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Pojem aparatu se v podstaté tyka aktualni technologie zaznamu,
tedy toho, jakym technologickym postupem jsou jednotliva zobrazeni
dosahovana, vc€etné projekce filmu, hovofime tudiz o technickém
zafizeni v doslovném smyslu.

Dispozitiv je v praci pfitomen spiSe implicite, nebot se tyka toho,
v jaké situaci a za jakych kulturnich podminek se nachazi subjekt
vnimani, feknéme télo, a tudiz i samotna moznost percepce
vzhledem k prfedmétu vnimani.

V rozborech Deleuzova pojeti obrazu-pohybu je tento prvek zvlasté
pfitomny, nebot je chapan jako komplexnéjsi soucast stroje vidéni.

V textu se tudiz nezabyvame rozliSujicimi podminkami pro zkoumani
detailniho vyuziti té které technologii zobrazovani, nebot by
diplomova prace musela zahrnovat problematiku rozhrani
jednotlivych aparatl a mifila by k jinym zavéram, nez jsou ty, dosud
uvadéneé.

Naopak: problematika produkce jako technologie je zde pfitomna ve
zpusobu vyuziti technickych a kulturnich nastroju.

Vliv a proména vizualnich rezimu filmové tvorby, ktera je pfimo
odvisla od produkce obrazu-pohybl, relaci mezi obrazy, montazi a
zabéry, v€etné pomérné rychlého vyvoje kinematografické zkuSenosti
spole¢nosti.

Nakonec jesté poznamka:

V praci bylo poukazano na rozliSeni mezi tradi¢nim a filmovym
obrazem s tim, ze do né&j Castecné patfi i fotografie. OdlisSeni mezi
témito obrazy popisuje pomérné zdafile N. Carroll:

.SKkrze malby nevidime pfimo. Jsou to reprezentace. Jsou
zprostredkovany umysly. Nejsou to transparentni reprezentace.
Malba nam nabizi reprezentaci objektu, kdezZto fotografie a filmovy
obraz, nam dodava objekt, ktery dal vzniknout obrazu tymz
zpusobem, jako mikroskop podporuje naSe schopnosti vnimani
v souvislosti s ,normalnim* vidénim, diky ¢emuz muzZeme primo vidét

nepatrné véci.
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Fotografie a kinematografie nam umoZzriuji vidét transparentné pravé
ty veci z minulosti, které spustily mechanické procesy, jimiz dotyéné
obrazy vznikly*,

Nicméné plati jedna podminka, ktera se jevi jako zcela zasadni.
Abychom nezaménovali popisy zobrazeni za samotny obraz, jak
muzZeme napfiklad vidét u obrazl generovanych pocitacovym
programem s tim, Zze bychom je povazovali za transparentni obrazky,
musime pfidat doplnéni, které spocCiva v nutné podobnosti mezi
zobrazenim a tim, co na ném skutecné je.

Autor dopliuje:

LAbychom...blokovali...pripady jako mechanicky generované popisy,
musime k tezi o transparentnim vidéni nebo vidéni skrze obrazky
dodat vyhradu, Ze dotycné prezentace zachovavaji vztahy skutecné
podobnosti mezi fotografii a tim, co na ni je.

Existuje urcita ,...transparentni prezentace jen tehdy, jestlize plati, Ze
za prvé: X nas uvadi do mechanického kontaktu se svym objektem, a
za druhé: X uchovava vztahy skute¢né podobnosti mezi vécmi.
(Carroll:2001:16-17)

Transparentni vidéni je tedy podstatnym a nezbytnym rysem
fotografie a fotograficky zaklad kinematografu je pak zakladnim
rysem filmu.

Vztah konstrukce celku obrazu a postupl zobrazovani neni zcela
jednoznacny, ale spiSe vyuziva promeénlivosti jednotlivych forem,
které se na vysledném obraze podileji.

Konstrukce celku je tudiz vazana na obraz jenom potud, pokud
tento vyuziva potencial ukryty ve vztahu obraz - pohyb, a zaroven
potud, pokud je tento vztah odstinén od nanost jednosmérného
urceni linie spojovani pro Casové fady. To znamena, pokud zahrnuje
urCitou rozmanitost, které je ,nezavisla“ na vetkané linii Casu.

Se vznikem kinematografie tak vznika pomérné samostatna oblast
kulturni produkce, ktera vyuziva prostfedkl zobrazovani pohybu,

jenz uz prestava byt zavisly na prvoplanové ¢asové souslednosti.
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Zobrazeni vyvoje jednotlivych postav tak vyuziva vétSinu prostfedku,
které poskytuje panorama okamziku.
K takovémuto zobrazeni muzeme pfifadit i proménlivost celku, ktery
neni pred-definovan kazdou zménou téla ¢i néjaké jednotlivé Casti,
ale naopak, je sam soucasti promény v ramci vyuziti pohyblivych
fez( pohybu.
Vyuziti filmového obrazu tak poskytuje pomérné rozmanité moznosti
pro konstrukci celku, ktery se sam nakonec muze stat timto obrazem
sebe-promény.

Pravé tato vlastnost byla pro Deleuzovo pojeti kinematografie

s ohledem na soudobou filosofii zcela urcuijici.
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9. Pfilohy

BORDWELL - filmova produkce — preparace, snimani, montaz
Pocatec¢ni fazi filmového procesu je produkce, jez se u vétsiny filmu
sestava ze tfi fazi; preparace, snimani a montaze. Preparace je faze,
kdy namét filmu je vytvofen, nabyl tiSténou podobu a obstarava se
kapital na produkci. Druha faze je faze snimani, kdy jsou vytvoreny
zabéry. Zabér ve filmové terminologii odkazuje k sekvenci
neprerusenych obrazovych poli. Dale se v této fazi nahravany zvuky
sestavajici se z dialogli, pozadnich Sum0 a hudby. Posledni faze
produkce, montaz se kryje s fazi prfedeSlou a zaroven se zde
kombinuje obraz a zvuk a dotvareji se specialni efekty (Bordwell,
Film Art, str. 9-20).

BORDWELL - narativni x stylisticka forma filmu + vyznam
Vztahy mezi elementy se vyznacuje forma filmu, jez se sestava bud
z elementd narativnich anebo stylistickych. Narativni elementy
vytvareji pfibéh, vypravéni filmu, oproti stylistickym, které oznacuji
pohyb kamery, zvuk, uzité barvy v obrazovém poli, €i uziti hudby.
Narativnim je ve filmu oznaCovana kauzalita, ¢as a prostor. Explicitné
feCeno, narace zacCne specifickou situaci, jeZ se v prostoru a ¢asu
zméni v situaci jinou, ¢imzZ se zméni i narace. Formy filmu se dotyka
téz derivovani vyznamu. Vyznam muze byt vyjadfen explicitné, ale
téz implicitné, coz vyzaduje aktivnéjSi zapojeni divaka. Vyznamy
referencni a explicitni jsou na urovni denotace a jsou konstruovany
porozuménim oproti vyznamum implicitnim a symptomatickym, jez

jsou na urovni konotace a jsou filmu pfipisovany interpretaci.

68



BORDWELL - Vyznam — referencni, symbolicky, implicitni,
explicitni...

Pokud bychom se zameéfili na hlubinny rozbor danych vyznamd,
referencni vyznam by nas odkazal na déj filmu, diegezi, dany pfibéh,
ktery je nam pomoci obrazl nastifiovan. Explicitni vyznam nas
odkazuje na tzv. pointu filmu, feeno lidové: "Co tim chtél basnik
fici", pojmové zobecnéni toho, co se pfedvadi (Bordwell, Film &
Doba, €. 3, str. 188). Vyznam implicitni, ktery je na urovni konotace je
vice abstraktni, nez predeSlé dva typy vyznamu a je zapotiebi
aplikovat interpretaci. Vyznamy skryté &i symbolické - implicitni
muzeme derivovat napfiklad pfi nahlizeni na umélecké dilo, tyto
interpretace jsou vysoce subjektivni, tudiz liSici se interpretanty,
Casem Ci prostorem. Explicitni a implicitni vyznamy jsou ovlivhény a
vytvareny socialnimi hodnotami, filmy nesou vyznam, protoze jim jej
dodavame a vyznam se stava socialnim fenoménem. Symptomatické
vyznamy jsou filmem sdélovany jakoby nechténé, tudiz v pozici
divaka mame pocit, Ze jsme dekddovali urcité informace, jeZz nejsou
explicitni a nejsou vidény ostatnimi divaky (Bordwell, Film & Doba, €.
3, str. 188, Film Art, str. 52-59).

BORDWELL - svételny kontrast, barveni + tonovani
Pro proces nataCeni je velice dulezité uziti konkrétniho materialu
filmu (film stock), jenz ovliviiuje intenzitu kontrastu obrazu. Mimo uziti
konkrétniho filmu, kontrast je mozné ovlivnit silou uzitych chemikalii v
louhu, teplotou a délkou ponechani filmu v ném. Kontrastem je
mysSlen stupen diference mezi nejsvétlejSimi a nejtmavSimi misty
policka. Typy filmU se liSi chemickymi pfisadami uzitymi v emulzich.
Filmoveé "stocky" jsou bud rychlé, jez jsou citlivé na svétlo a produkuji
vyrazné kontrasty Ci pomalé, které jsou méné citlivé na svétlo a
vytvareji pouze minimalni kontrasty. Technicolor je jednim z technik
barevné kompozice obrazu. V tomto konkrétnim pfipadé jde o ostré
kontrasty a velmi vyrazné a syté barevné kombinace, Cehoz je
dosazeno uzitim specifické kamery a procesu tisku. V dnesni dobé

se tiskne 35mm film pfevazné v tmavSich odstinech, aby byly
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vyraznéjsi stiny a obraz celkové tmavsi. Barveni a tonovani jsou dvé
primarni techniky zabarveni uzivané u zabérl puvodné Cernobilych,
hlavné némého filmu. Barveni se praktikuje namocenim jiz
vyvolaného filmu do barviva, oproti tébnovani, kdy barvivo je pfidano
ve fazi vyvolavani pozitivu.

Pfi vytvafeni kazdého zabéru je regulovano mnozZstvi svétla
prochazejici objektivem, coz téz miUzeme oznacit za regulovani
expozice. Zména zabarveni zabéru je mozna uzitim filtra, které jsou
predsunuty pfed objektiv a maji formu zelatiny i skla. Jiz zminény
kontrast je mozné zmirnit osvicenim civky pfed natacenim, coz také

zjemnuje stiny, které se stavaji transparentnéjSimi.

BORDWELL - hloubka pole, CGI
Ohniskova vzdalenost vyrazné ovliviiuje vzdalenost objektu, jejich
velikost a ostrost, zarover ale také ovliviiuje hloubku pole. Hloubkou
pole se oznacuji vzdalenosti od objektivu, kde jsou zobrazovany
objekty a subjekty v zaostfeni. Sirokouhly objektiv pojima vétsi
hloubku pole nez teleobjektiv. Hloubka pole reguluje, které roviny
obrazu jsou zaostfeny. PFi vytvafeni specialnich efektd jsou
vyuzivany rtzné techniky jako napfiklad skladani obrazi na sebe
neboli superimpozice. V soulasnosti je ve filmech vyuzivana
technika tzv. Computer Generated Imagery, coz znamena obrazy
vytvofené pocitaCem. Tato technika aplikuje trojrozmérné pocitacové
grafiky ve filmech, reklamach a tisténych médiich a jeji pocateCni
uziti se datuje zpét na pocatek ranych sedmdesatych let, kdy se
vyuzivala dvojrozmérna grafika, ktera byla o par let pozdéji
vystfidana trojrozmérnou. Trojrozmérnou pocitaCovou grafikou se
obrazovka stava oknem do virtualniho svéta, kde jsou objekty
uspofadany a fotografovany pocitatem. Tyto grafiky uzivaji

vektorové namisto rastrové grafiky
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BORDWELL — medium shot, polodetail, standardni detail, velky
detail...
Rizeni obrazu je pro divakovu percepci dllezitym aspektem, jez
ramuje, ohraniCuje scénu, definuje a ovliviuje ur€itym zpusobem
obraz; konkrétné jeho velikost a tvar, vySku a uhly. Prafezovy pomér
je pomér $itky a vysky obrazového pole. Uhel Fizeni obrazu &i
ramovani nas odkazuje k nekoneénému mnozstvi Uhlu toceni zabéru
jako napfiklad pfimy uhel, jenz je nejvice uzivany vedle vysokeého Ci
nizkeho uhlu. Prvni polovina dvacatého stoleti se vyznacovala
uzivanim dvojzabérd, kdy vynikala téla herci a byla snimana od
pasu Ci stehen nahoru. S pfichodem Sedesatych let byl dvojzabér
nahrazen jednozabérem diky némuz a stfihu si rezisér mize vybirat
nejlepsi vykony kazdého herce. Medium shot je stfedni zabér, kdy
kamera snima herce od pasu nahoru. Polodetail ramuje herce od
prsou nahoru, standardni detail se soustfedi na obli¢ej, ruce ¢i malé
objekty a velky detail na konkrétni Cast tvare.Tvaf chape Baudrillard
jako masku, ktera zakryva Clovéku to, ¢im ve skuteCnosti je. Tvaf ma
charakteristiku zaménitelnosti, ¢im se liSi od duSe, ktera je soucasti

téla, ale neni fabrikovatelna (Baudrillard, Dokonaly zlo€in).

BORDWELL - filmovy zvuk sestava z — feCového projevu, hudby a
hluku
Zvuk ve filmu se konstituuje ze tfi elementu; feCového projevu, hudby
a hluku. Zvukova stopa (sound track) je v ur€itych pfipadech
vytvofena pfed obrazovou, pfed natoCenim konkrétniho snimku.
Zvuk evokuje vyznam, interpretace i emoc¢ni reakce nebot konkrétni
melodie muzZe byt asociovana s konkrétni postavou, scénou ¢&i ideou.
Michani zvuku kombinuje jiz zminéné tfi elementy a vytvari hotovy
harmonizovany produkt. Mize dokonce exakiné regulovat hlasitost,
délku a kvalitu kazdého tonu. Zvuk u filmu obsahuje urcité aspekty
jako napfiklad rytmus, pfesnost, prostor a €as. Rytmus zahrnuje
koordinace obrazového a zvukového pohybu. Sjednocovani pohybu

a hudby bylo pojmenovano jako "Mickey Mousing", nebot’ v tficatych
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letech dvacatého stoleti kreslené postavicky Walta Disneye se zacaly
pohybovat exaktné v rytmu uzité hudby. Tato koordinace byla
technicky provedena vytvofenim zvukové stopy nejdfive a aZz poté
nakresu. Pfesnosti zvuku se rozumi vérnost zdroji a je zaloZzena na
bazi oCekavani. Presnost neni dodrzena pokud existuje diskrepance
mezi obrazem a zvukem. Pfedstavme si obraz na némz je zachyceno
stado divokych buvolud, ktefi ale vydavaji zvuky, které asociujeme
s jinym zvifetem. Zvuk ma prostorovou dimenzi jelikoz pochazi
z urCitého zdroje. Zvuk muze byt diegeticky ¢i nediegeticky.
Diegeticky odkazuje ke zvukim pochazejicim zevnitf pfibéhu, od
postav Ci objektu. Nediegeticky zvuk je vné pfibéhu, jako napfiklad
uzitd hudba. Zvuk je ve vétSiné filma uzivan simultanné s obrazem,
ale je téz mozné jej zobrazit Casové pred €i po obraze (Bordwell,
Film Art, str. 348-385).

BAZIN - klasicka kinematografie
André Bazin predstavil koncept klasické kinematografie odkazujici
k hollywoodské produkci, ne kdilu jednotlived, ale k celku
spojujicimu  tradici s novymi prvky. Toto pojeti klasické
kinematografie bylo disputovano novou filmovou teorii (1968)
vychazejici z althusserovské a lacanovskeé teorie pojimaijici klasickou
kinematografii jako ,modus reprezentace, ktery skryva proces a
samotnou skutecnost produkce, méni diskurs v diegezi, dé&jiny
v pfibéh a mytus; jako aparat vSivajici subjekt do iluzorni koherence
a identity; a jako systém stylistickych strategii, jeZ propojuji potéSeni
s vyznamem za ucCelem reprodukovani dominantnich spoleenskych

a pohlavnich hierarchii®.

BAZIN — iluze v malbach
Vratme se zpét k malifstvi, jez vté dobé mizeme charakterizovat
dvéma usilimi; za prvé psychologickym, které je napodobu
skuteCného svéta a estetickym, zachycujicim duchovni realitu,
v které symbol transcendoval svou predlohu a iluze zac€ina naruSovat

vyvazenost vytvarného uméni a zacina jej pohlcovat. lluze se zacina
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promitat do maleb (Bazin, str. 9-12). Zajimavé je, Ze surrealista
nepojima oddélené esteticky smysl a mechanicky efekt obrazu, pro
néj/ni hranice mezi redlnem a imaginarnim je velice nejasna a obé
veliCiny splyvaji. VSechny objekty jsou vidény coby obrazy a vSechny
obrazy coby objekty (Bazin, str. 15-16). Fotografie zaplriuje nas chti¢
po iluzi, jez je timto druhem uméni vytvofen mechanickou reprodukci.
.Fotogenie — nehybné zveliCeni neuchopitelného — je pravé tim

mistem, kde zacina uméni“ (Barthes, str. 75).

BAZIN — automatizovana produkce - nezivy zprostfedkovatel
mezi medii

Vratme se zpét k naSemu puvodnimu tématu, fotografii a filmu, jez
mulUzeme povazovat za vyrazné objevy také diky posedlosti nasi
spoleCnosti s ideou realismu. Bazin v urCité perspektivé vytvari
analogii fotografie a prirody; fotografie vytvafi obraz svéta, ktery
nezname a ani znat nemuzeme, oproti tomu pfiroda déla vice nez jen
napodobuje uméni, ona napodobuje umélce sama. Fotografie
s sebou pfinesla zlom, kdy poprvé mezi objektem a jeho vlastni
reprodukci je tzv. nezivy zprostfedkovatel, poprvé, kdy obraz je
vytvaren bez lidské intervence a jediné v€lenéni osobnosti fotografa
do dila je v jeho vybéru objektu a jaky s nim ma poté zamér. VSechny
formy uméni az na fotografii vyzaduji ke svému vzniku lidskou
intervenci, naopak fotografie tézi z nepfitomnosti Clovéka.
Automatizovana produkce jako tato vyrazné ovlivnila psychologii
obrazu a my jsme caste€né nuceni pfijmout za realnou existenci
reprodukovaného obrazu, obrazu re-presentovaného v ¢asoprostoru.
Fotografie, dale jeSté, je povazovana za nejdllezitéjSi bod
vytvarného umeéni, osvobodila malbu od své posedlosti realismem,
jez byla nahrazena vracenim k puvodni estetické autonomii. Dle
Bazina, fotografie nam dovoluje ocenit umélecky aspekt reprodukce,
fenomenonu, jeZ pouhé oko by nebylo s to zaznamenat a také obdiv
vuci malbé jako takové, jejiz vztah k pfirodnu uz neni povazovan za

ospravedInéni jeji existence (Bazin, str. 12-16).
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BAZIN - “plastics” & “montage”
Bazin poukazuje na definice pojmu, jako napfiklad ,plastics® a
.,montage“. Plastics oznacCuje veSkerou kompozici setu; make-up,
svétlo, ramovani zabéru, atd. Montage plivodem pochazi ze slovniku
reziséra Griffitha. Montaz je seskupeni a pfekryvani riznych €innosti
ve filmu. Montaz se dale postarala o to, Ze film, neni pouze animaci
fotografie, vytvofil jazyk. Dale, montaz muze byt viditelna, i ne.
Neviditelna forma montaze byla reprezentovana napfiklad
v predvale¢né Americké kinematografii a ,analyzuje pfibéh &i jeho déj
dle materialni nebo dramatické logiky scény“ (Bazin, str. 24).
Viditelné formy montaze se déli na paralelni (Griffith) a ,montage by
attraction® (S. M. Einstein). Prvni forma montaze referuje ke
kombinaci dvou scén, pfiemz obé& se odehravaji v jinych
geografickych prostorech ve stejném Casovém useku. ,Montage by
attraction“ maze byt charakterizovana jako posileni vyznamu jednoho
obrazu sdruzenim s jinym. Dulezité je, ze se nemusi dodrzovat
striktni sekvence montazi nebo jen urcité formy, ale kombinace
vSech ftfi v libovolnych sekvencich je mozna. Pfedchidce Orsona
Wellese, Jean Renoir, se snazil vytvofit hloubku nahrazenim
montaze Castymi zabéry a vstupy, coz se vztahuje kucté
k dramatickému prostoru a jeho trvani. Tato hloubka pole se stava
,dialektickym krokem vpfed v historii jazyka filmu“ a netyka se pouze
uziti filtrG a stylu nasvicovani (Bazin, str. 35). Tento styl nataceni dle
Bazina méni charakter filmu, jeho jazykovou strukturu a divakav
vztah k obrazu a jeho interpretaci. Hloubka zabéru vede divaka
k blizSimu vztahu s obrazem nez je tomu ve skuteCnosti, proto
struktura tohoto stylu je oznaCovana jako velice realisticka. Dale
montaz vyluCuje nejasnost vyrazu, coz utvrdil Kuleshov svym stylem,
kdy pfifazoval vyznam k vyraziam v obli¢eji. Na druhé strané, hloubka
zaostfeni znovu predstavuje ambiguitu neboli nejasnost ve strukture
obrazu. Akcelerovana montaz nabizi ¢asoprostorové klamy, zatimco
Wellesova predstavuje kontrast, v némz klamy nejsou pfitomny
(Bazin, str. 35-37). Coby pfiklad montaze uvedeme juxtapozici soch

Iva, ktefi jsou umisténi vedle sebe tak, ze vytvareji iluzi jednoho
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jediného vzpfimujiciho se Iva v ,The End of St. Petersburg” (,Zni¢eni
Petrohradu®). “Zvukovy obraz, daleko méné poddajny, flexibilni nez
obraz vizualni, pfenasSi montaz cestou k realismu, a zaroven
eliminujici vytvarny impresionismus a symbolické vztahy mezi obrazy
(Bazin, str. 32-33).

Dle Bazina, ,vyznam neni obsazen v obraze, ale ve stinu
obrazu promitaném na pole divakova védomi“ (Bazin, str. 26).
V obdobi mezi tficatymi a Ctyficatymi léty minulého stoleti, Americka
a Francouzska kinematografie byla jednoznacné v Cele, vytvarela
svUj vlastni jazyk a potvrdila, Ze mluveny film byl etablovan pfed

nastupem druhé svétove valky.

BAZIN - “obsah” & “forma” + vyvoj kinematografie

Do nové filmové terminologie se zaradily pojmy jako obsah a forma.
Obsah definuje sam sebe, proto pokroCime k definici formy; styly
fotografie a stfihani, harmonie obrazu a zvuku. Bazin tuto harmonii
exemplifikuje na Wylerovo Jezebel &i Fordlv Stagecoach. V letech
1938 — 1939, francouzskda a americka produkce zaznamenala
vyraznou stabilitu a uspéch diky pfinosim némého filmu a také
pfichodu technického pokroku. Tficata léta byla charakterizovana
zvukem a panchromatickym filmem, technologie se vyvijela, ale
prispivala k detailnimu pokroku vice nez kvyraznym inovacim.
S pfichodem roku 1939, film zaznamenal, tzv. ,vyvazeny profil feky*
(equilibrium-profile of a river), ¢imz Bazin referoval k urcité stagnaci,
kdy feka protéka od svého pocCatku do svého konce bez vyrazného
usili ¢i namahy. PovaleCna kinematografie zaznamenala nastup
Italské a Anglické produkce (Bazin, str. 26-31).

Neorealismus se snazi o integrovani prvku nejasnosti reality
do filmu. Italsky neorealismus v kinematografii je v opozici
s predeSlymi  formami  filmového realismu a  absentuje
expresionistické prvky, zejména vliv a ucCinek montaze, jejiz
abstraktni aspekt je podporovan zvySenym realismem obrazu. Némy
film byl asociovan predevsim se jmény jako Stroheim, F. W. Murnau,
Robert Flaherty a Dreyer, ale obdobi 1940 — 1950 zacalo byt
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charakterizovano vyraznym vyvojem filmového jazyka. Jean Renoir
se pokous$el o povzneseni nad montaz a objeveni formy filmu, jez by
mu dovolila poukazat na skryty lidsky i vécny vyznam, aniz by cokoliv
narusovala. Filmova epocha ftficatych a Ctyficatych let minulého
stoleti byla charakterizovana snahou dialektického procesu, jehoz
nejvy8Si vyjadfeni mulzeme zaznamenat vletech Ctyficatych.
~Mluveny film dochoval jakési puvodni elementy montaze, zejména
diskontinualni i nesouvisly popis (vyli€eni) a dramatickou analyzu
déje” (Bazin, str. 39). Realismus stfihani nahradil expresionismus
montaZze a metafora a symbol byly vystfidani iluzi objektivni
prezentace. V dobach némého filmu, montaz evokovala to, co chtél
rezisér fici, zatimco se vstupem stfihu na scénu to popisovala (Bazin,
str. 37-39). ,RezZisér jiz neni konkurentem malifa ani autord
divadelnich her, ale pfinejmensim rovnym romanopiscum® (Bazin, str.
40).
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