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ABSTRAKT

Chris Marker a Gilles Deleuze
imaginarni setkani

Vychodiskem této prace je hypotéza, ze mezi filmarem Chrisem Markerem
a filosofem Gillesem Deleuzem existuje mnoho dosud neartikulovanych spojitosti.
Navzdory zdanlivé lhostejnosti panujici mezi témito dvéma vyznamnymi
francouzskymi autory se totiz jejich mysleni ¢asto vzajemné zrcadli. Tato prace
hledd podminky, moZnosti a zplsoby tohoto zrcadleni a klade si za cil nikoli
vycerpavajicim, prirozené nutné subjektivnim hlediskem nahlédnout nékolik
referenénich film& Chrise Markera prostiednictvim kli¢ovych témat z nékterych
Deleuzovych knih. Film 2. Obraz-as a Také sochy umiraji;, Bergsonismus
a Rampa; Proust a znaky a Bez slunce. Vysledkem prace je rozevreni moznych
UhlG pohledu na principy fungovani &asu, paméti, znak( a identity.

Chris Marker Meets Gilles Deleuze
Imaginary Rendezvous

This thesis deals with the assumption, that there are many unarticulated links
between filmmaker Chris Marker and philosopher Gilles Deleuze. In spite of the
seeming indifference between those two important French authors, their thinking
often mirrors each other. This paper explores the conditions, possibilities and
ways of this mirroring aiming not to offer an exhaustive, but rather naturally
subjective view to look at several of Marker's key films through crucial themes
from some of Deleuze's books. Cinema 2. The Time-Image and Statues Also Die;
Bergsonism and La Jetée; Proust and Signs and Sunless. This thesis should open
new points of view on the principles of time, memory, sighs and identity.
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1. UvoD

Umélecké dilo vZdy znamend vytvareni novych prostor(
a &asd. [...] Mélo by predklddat problémy a otdzky, které
se nas tykaji, spise nez na né poskytovat odpovédi.
Umélecké dilo je novd syntaxe mnohem ddlezitéjsi nez

slovnik, kterd odhaluje cizi jazyk v znamém jazyce.!

Gilles Deleuze

Nikdy mé nedonutite fikat cinéma-vérité.?

Chris Marker

Ackoli francouzsky filosof Gilles Deleuze zahrnul do svych studii o filmu
vétdinu soucasnikl, spolupracovnikl i pratel Chrise Markera, on samotny mezi
analyzovanymi autory neni. Markerovy filmy jsou pfitom v mnoha pfipadech
ohleddavanim podstaty fenoménu, které Deleuzovy koncepce rozpracovavaji
podobnym zplUsobem. Stejné tak je Markerova nepolapitelnd, vééné se maskujici
osobnost v mnohém priléhavé aplikovatelna na Deleuzovy oblibené pojmy
»deteritorializace” ¢i ,nomadské subjektivity”.

Obdobné jako Deleuze rozostfoval mimo jiné hranice mezi filosofii a teorii
filmu a sdm se stal (byt s pfi¢inénim mnoha interpretd) jakymsi antipodem pro

né&j pfilis reduktivni psychoanalyzy a rigidniho strukturalismu3, Marker boural

' Rozhovor s Gillesem Deleuzem v Cahiers du cinéma (1986, €. 380 [unor]), ktery dal pozdéji
nazev stejnojmenému sborniku studii na téma Deleuzova vztahu k filmu. (In: FLAXMAN,
Gregory (ed.). The Brain Is the Screen. s. 370.)

2 Jeden z vzacnych rozhovorta s Chrisem Markerem, publikovany denikem Libération (2003,
5. bfezna). In: SLOVAKOVA, Andrea (ed.). DO 5/2007 revue pro dokumentérni film. s. 28.
Marker zde dava jasné najevo, ze pfed pojmem cinéma-vérité (film-pravda), jehoz narok na
Jpravdivost” povazuje za pfili§ nabubfely konstrukt dokumentarniho filmu, upfednostriuje
anglickou mutaci direct cinema (volné prelozeno: pfimy film). Nehledé na tuto zaménu
zustava faktem, ze Marker rafinovanou slovni hfickou Casto prelstival obé tyto mutace
puvodné francouzského oznaceni, kdyz prezdival cinéma-vérité na ,ciné, ma verité” (film, ma
pravda). Viz LUPTON, Catherine. “Chris Marker: Memory’s Apostle.” (In: La Jetée/Sans
Soleil [DVD]. The Criterion Collection, 2007.)

3 O Deleuzové pfekonani psychoanalyzy a strukturalismu ve filmové teorii svéd¢i vymluvné
posledni slova Obrazu-Casu: ,[...] Zadné technické urceni, at aplikované (psychoanalyza,
lingvistika), ¢i reflexivni, nepostaduje k vytvofeni pojmu kinematografie jako takové.”
DELEUZE, Gilles. Film 2. Obraz-cas. s. 332.
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hranice kinematografie a zaroven byl podle jiz okfidleného vyroku sam instituci4.
Tato prace si klade za cil nikoli vycCerpavajicim, pfirozené nutné subjektivnim
rastrem nahlédnout prostfednictvim kliCovych témat z nékterych Deleuzovych
knih nékolik referenénich filmQ Chrise Markera.

Pokus o usouvstaznéni mysleni dvou zdanlivé nesourodych francouzskych
autorl se v této praci pohybuje dvéma sméry. Zatimco ve vyb&ru Markerovych
filmG postupuje prace v chronologickém Fazeni od filmafskych za&atkd (Také
sochy umiraji [Les statues meurent aussi, 1953]) pres slavny experiment s fikci
a fotografiemi (Rampa [La Jetée, 1962]) k svrchovanému filmovému eseji (Bez
slunce [Sans Soleil, 1983]), Deleuzovo filosofické uvazovani je predstavovano
opacnym smeérem od pozdéjsich syntetickych filmovych knih (primarné Film 2.
Obraz-¢as [Cinéma II: L'image-temps, 1985]) k ranéjsim pracim zacilenym na
jednotlivé autory (Bergsonismus [Le Bergsonisme, 1966], Proust a znaky [Marcel
Proust et les signes, 1964]). Tato protichldnd konstrukce prace vznikla
nezdmérné vyb&rem témat, které z té&ch kterych filmi/knih vyvéraji, da se viak
zaroven Cist jako prirozend snaha o jakousi vybérovou, vice Zivotopisnou
filmografii Chrise Markera (postupujici tak prevazné induktivné) protknutou
taktéZz vybérovou, v Deleuzové pripadé vSak spiSe myslenkovou a deduktivni
bibliografii.

4 ,Nadale zustava zahadou jeho Zivot i vétsina jeho zamérd, coz neni nic podivného
u nékoho, kdo nikdy nepouZival své oblanské jméno a neustale si vymyslel nové verze
vlastniho Zivota. [...] Marker byl instituce, stat ve staté [...] Henri Michaux mél udajné Fict, Ze
by se méla zbourat Sorbonna a na jeji misto postavit Marker.” CENEK, David. Chris Marker.
s. 11-12.
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2. SOCHY TAKE UMIRAJI / FILM 2. OBRAZ-CAS

Kdyz zemrou lidé, vstoupi do historie, kdyZz zemfou
sochy, vstoupi do uméni.

Tato botanika smrti je to, co nazyvame kulturou.®

Chris Marker

2.1. Film jako zrcadlo skutec¢nosti

Deleuzovo zaujeti filmem jako polem vhodnym pro zkoumani otdzek, které
rozpracovava ve svych filosofickych koncepcich napfi¢ jednotlivymi knihami,
nalezlo svlj vrchol v dvoudilné teoretické sumé dnes jiz legendarnich spist Film
1. Obraz-pohyb a Film 2. Obraz-Cas. Kontroverze dodnes jitfici specializovana
symposia, odborné studie i samostatna periodika vénované Deleuzovu pojeti
filmu vypovidaji o Uskalich, ktera sebou nutné nese takto Siroce rozkrocena prace
formulujici z matérie postupl kinematografie ji vlastni pojmy.

Jednd se o ,filosofii filmu”? Povaha téchto studii je filmovymi teoretiky
nahlizena z mnoha stran®. Sam Deleuze v Uplném zavéru Obrazu-¢asu poskytuje
snad nejndvodnéjéi exposé svych zamérl: ,Filmova teorie neni ‘o’ filmu, nybr?
o0 pojmech, které kinematografie podnécuje [...] TakzZe je tu vzdy hodina, poledne
& pllnoc, kdy se jiz nemame ptat 'Co je kinematografie?’', nybrz 'Co je filosofie?".
Kinematografie sama je novou praxi obrazi a znakd, jiz musi filozofie dodat
teorii v podobé praxe pojmd.””

Pravé specifické asamblazovité pojmy?8, které Deleuze aplikuje na jednotlivé
kinematografické tendence i samotné tvirce, jsou zdrojem uréité zaumnosti, jez

5 Uvodni slova komentate filmu Také sochy umiraji.

6 Viz napt. doslov Vlastimila Zusky k ¢eskému vydani Filmu 2. Obrazu-casu, ve kterém se
vymezuje v0C&i zavadéjicimu oznacovani Deleuzovych spist jako ,filosofie filmu” z pera
Jacquese Aumonta. ZUSKA, Vlastimil. “Deleuze - filmova udalost”. (In: DELEUZE, Gilles.
Film 2. Obraz-Cas. s. 333.)

7 Tamtéz. s. 331-332.

8 Jde povétSinou o komplexné nepfekladané slozeniny vychazejici z klasifikace znakl C.
S. Peirce. Deleuzovi slouzi k ramovani povahy konkrétnich filmovych vlastnosti. V Obraze-
case se tak objevuji mj. nasledujici pojmy: chronoznak, oniroznak, mnemoznak, hyaloznak,
lektoznak, nooznak, opznak ad.
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je urcitou &asti kritikd Deleuzova pfistupu vnimana jako pfili§ svévolnd. V této
praci se proto budeme zabyvat spiSe onémi obecnéjsimi otazkami, které daly
obéma castem Deleuzova opusu jejich ndzvy: ,Co presné nam film ukazuje
o prostoru a ¢ase, aniz by nam to ukazovaly ostatni druhy uméni?”

Vychozi premisa skrytd v shora citovaném zaméru, totiz Ze existuji
specifické vlastnosti filmu odhalujici jinak nedosazitelné jevy spjaté s vnimanim
prostoru a ¢asu, je pfirozenym svornikem mezi Deleuzem a Markerem do té miry,
ze odhaluje i ucCel této prace: tim je pokus o propojeni Deleuzovovych
filosofickych koncepci s autorskymi metodami Chrise Markera, jehoz filmy
mnohdy jak samotny prostor, tak predevsim cCas pojimaji za sva nejviastnéjsi
témata.

2.2. Slepa ulicka Alaina Resnaise

Chris Marker, podobné jako mnoho daldich pozdé&jich reZisérd francouzské
nové viny, svij ptistup ke kinematografii formoval plvodné jako filmovy kritik.
V jednom z jeho text(10 z roku 1952 se objevuje formulace s trochou nadsazky
pfimo ,pokrevné pribuznd” s pozdéjSimi Deleuzovymi definicemi moderniho
filmu: ,Trvani akce se uz nepodrizuje napéti divakova Casu, ale je vedeno skrze
¢as na plétné.” Jednd se o pasaz vénovanou filmim Markerova nadchazejiciho
spolupracovnika Alaina Resnaise. Béhem nasledujiciho roku se teoreticka
spfiznénost s timto ,filmovym psychologem”!! vyvinula v autorskou spolupraci na
projektu snimku Také sochy umiraji, povazovaném za vibec prvni Markerdv film
tematizujici pamét a dle jeho vlastnich slov také ,prvni vazné minény*? film jako
takovy.

9 MICHALOVIC, Peter; ZUSKA, Vlastimil. Znaky, obrazy a stiny slov. s. 344.

10 Jde o ¢lanek vénovany primarné Jifimu Trnkovi, zminény citat se vSak tyka Resnaisovych
filmd o malifich (Van Gogh, 1948; Paul Gaugin, 1950) aj.)v MARKER, Chris. “Une forme
d’ornement”. Cahiers du cinéma. 1952, ¢. 8 (leden). (In: CENEK, David. Chris Marker. s. 35.)

" Deleuze takto Resnaise skute¢né vnimal, jak vyplyva z jeho citace Youssefa Ishaghpoura:
»[Resnais chapal kinematografii nikoli jako nastroj k zachyceni reality, nybrZ jako nejlepsi
prostfedek k tomu, jak se dobrat fungovani psychiky.” cit. podle: DELEUZE, Gilles. Film 2.
Obraz-Cas. s. 146.

2 Takto Marker odpovida na otazku: ,TakZe tvdj prvni kontakt s filmem byl snimek Také
sochy umiraji?” v_jednom z pomeérné ranych rozhovord. Miroir du Cinéma. 1962, ¢. 2
(kvéten). (In: CENEK, David. Chris Marker. s. 105.)
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Alain Resnais popisuje okolnosti vzniku snimku takto: ,[nakladatelstvi
Présence Africaine] nam zadalo vyrobit film o Cerném africkém uméni. Zacali
jsme s Chrisem Markerem nasledujici otazkou: proc¢ je cCerné africké uméni
v Musée de I'Homme [etnografické Muzeum clovéka], zatimco Fecké nebo
egyptské je vystaveno v Louvru?™3

Také sochy umiraji svym nazvem s rafinovanou primocarosti odkazuji na
UstFedni metaforu filmu - totiZ ,smrtici vzkiigeni” africkych uméleckych artefaktd
v procesu jejich vytrzeni z prostfedi svého vzniku, ustrnuti v zdpadnich
institucich uméleckého provozu a nasledné komercionalizaci vyprazdnénim jejich
plvodniho obsahu: ,Je ndm k ni¢emu nazyvat je ndboZenskymi pfedméty ve
svété, kde vsechno je naboZenstvi, stejné jako oznalovat je za umélecké
predméty ve svété, kde vsechno je uméni.” Africké uméni bylo v jednoté se
svétem, kterou jeji muzedlni ujafrmeni zpretrhava.14

Markerlv jako vzdy ironicky, v tomto pfipadé navic pfiznané militantni
komentdar (sdm Marker oznacoval dilo za film-pamfletls) témér v kazdé vété filmu
varuje pred nenapadnosti kulturniho zotrocovani podrobenych cernych obyvatel
Afriky: ,...na pfedméty [CernoSského umeéni] se divame jen v z hlediska potéseni,
které nam skyta pohled na né, zaméry a emoce jejich tvircG nam unikaji [...]
teprve my z jejich kultickych pfedmétd, garanti jednoty mezi Elovékem a svétem
délame pro nas pitoreskni sochy.” Kultické je nasilné redefinovano kulturnim. Ze
soch se stavaji fosilie.

Jednoznacna antikolonialistickad perspektiva filmu, se stala terdem
zavaznych vyhrad francouzské Cenzurni komise kinematografickych filmu

smérujicich k potlaceni explicitné politicko-kritického naboje snimku. V dobé stéle

13 Resnais genezi filmu objasriuje v rozhovoru pro ¢asopis Téléciné. cit. podle: DE GROOF,
Matthias. “Statues Also Die - But Their Death is not the Final Word.” (In: Image & Narrative.
2010, ro¢. 11, ¢. 1, s. 29 - 30.)

14 _Film [Také sochy umirajil naznacuje, Ze zapadni Ucta k uméni jako sféfe oddélené od
kaZdodenniho Zivota je reflexem, ktery ma skryt skutecnost a védomi smrti” LUPTON,
Catherine. Chris Marker, Memories of the Future. s. 38.

15 MARKER, Chris. Commentaires. s. 9.
12



jesté choulostivé emancipace Afriky byla ve filmu predestirana rovnocennost!é
kultur kolonialistd a kolonizovanych stdle vysoce odemetné téma. Marker
s Resnaisem na navrhy Cenzurni komise nepristoupili a film byl tak na dlouhd
léta zafazen na seznam snimkd zakdzanych vefejné promitat.

Jakkoli diskutabilné se tato neblaha zkusSenost s cenzurnimi praktikami
v povaledné Francii projevila v dal&i tvorb& obou reZisérll a jakkoli jsou rovnéz
dodnes nejasné konkrétni tviréi podily Markera a Resnaise na vysledné podobé
filmu, samotné autorské postupy zde jiz prozrazuji blizkou pfibuznost
s Deleuzovymi Uvahami o principech fungovani obrazu-Casu. Ve stejnojmenném
druhém svazku svych praci o filmu Alainu Resnaisovi vénuje jednu samostatnou
podkapitolu a napri¢ celou knihou se k nému vztahuje jako k jednomu
z nejvétdich inovatorl moderniho filmu: ,KdyZ fikdme, Ze Resnaisovi hrdinové
jsou filosofové, nechceme tim vibec Fici, Ze tyto postavy mluvi filosoficky, ani Ze
Resnais ,aplikuje” ve filmu filosofické ideje, nybrz Zze vymyslel filosoficky film,
kinematografii mysleni, néco zcela nového v déjinach kinematografie a zcela
Zivého v dé€jinach filosofie, Zze se svymi nenahraditelnymi spolupracovniky dosahl
vzacného snatku filosofie a filmu. 17

Deleuzdv hold ,nenahraditelnym spolupracovnikim” Alaina Resnaise je
v tomto pripadé predevsim poklonou jeho pozdé&j$im kolegimi8, ktefi mu byli
partnery pri vzniku jeho nejznaméjsich hranych filmu jako Loni v Marienbadu
(L'année derniére a Marienbad, 1961) nebo Hirosima, ma laska (Hiroshima mon
amour, 1959). Z jediné vedlejsi zminky v Obraze-Case lze usuzovat, ze film Také
sochy umiraji nepovazoval Deleuze byt jen za overturu k témto Resnaisovym

6 Fascinace africkym uménim jakozto sdilenou minulosti, ze které lze Cerpat puvodni
inspiraci (viz enormni zajem avantgardnich umélct prvni poloviny 20. stoleti o africkou
kulturu) byla jesté na pocatku druhé poloviny stoleti stale v kontrastu s doznivajicim
kolonialismem: ,Dychtivost vystavovat nezapadni artefakty, obzviasté patrna kolem prelomu
posledniho stoleti minulého tisicileti, Zivi stejny modernisticky ‘Weltanschauung' jako ten
Cisté muzealni: konstrukce primitivismu, na ktery se zapadni civilizace mtze odvolavat jako
na viastni minulost existujici v soucasnosti. Tento vynalez vlastni vzdalené minulosti nanovo
posiluje myslenku zapadu jakoZto evolucné vyspélejsiho.” DE GROOF, Matthias. “Statues
Also Die - But Their Death is not the Final Word.” (In: Image & Narrative. 2010, €. 1, s. 30.)
Jinymi slovy - stdvame se svédky vlastni primitivni minulosti a jako takova jsou etnograficka
muzea bytostné sebereflexivni oblasti.

17 DELEUZE, Gilles. Film 2. Obraz-Cas. s. 247 - 248.

8 'V prvni fadé jednomu ze zakladatell tzv. nového romanu Alainu Robbe-Grilletovi,
scénaristovi Loni v Marienbadu, kterému v Obraze-Case Deleuze rovnéz vénuje pomérné
velky prostor, pfedevSim skrze srovnani s Alainem Resnaisem, proti jehoz ,koexistujicim
plocham minulosti” stavi Grilletovy ,simultanni hroty pfitomnosti”. Viz pata kapitola Obrazu-
dasu s podtitulem ,Ctvrty komentaf k Bergsonovi”, ktera je dokonce pfimo podle této
dichotomie pojmenovana ,Hroty pfitomnosti a plochy minulosti”. TamtéZz. s. 119-151.
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pozdé&j$im opuslim, ale spige za jakousi podfadnou slepou uli¢ku na cesté k nim:
~Umélecké dilo prochazi napri¢ koexistujicim dobami, ledaze by mu v tom bylo
zabranéno, Ze by bylo fixovano v jedné vyclerpané plose, v jedné odumrelé
fragmentaci (Les statues meurent aussi [Také sochy umiraji]).”*°

Diskvalifikuje-li se dle Deleuze film Také sochy umiraji z hlavniho kanonu
Resnaisovy tvorby pro pfriliS vagni komunikaci dvou ustfednich ploch - evropské
a africké - je tfeba pFipomenout rysy Resnaisovych filmQ tento kdnon naplfiujici.

2.3. Krystal zrcadlici prichod obrazu-casu

ResnaisQv film Loni v Marienbadu plati za prilomovy pocin z hlediska
reformulace tradiénich narativnich metod a prostoro-&asovych vztahd
kinematografického dila. Jako jednu z nejcitovanéjsich filmovych klasik povalecné
kinematografie ji i Deleuze povazoval za prirozeny milnik vhodny k demonstraci
zasadnich zmén v povaze filmového jazyka, které se projevily v modernim filmu:
~Nejprve je tu rovina ‘'moderni' kinematografie, vyznacena krizi obrazu-akce. Loni
v Marienbadu bude dokonce jednim z vyznamnych moment( této krize: selhani
senzomotorickych schémat, bloudéni postav, vrseni klisé a pohlednic [...]
u Resnaise bloudéni, znehybnéni, petrifikace, opakovani neustale svédcily

0 vseobecném rozpousténi obrazu-akce. "?°

Pravé krize obrazu-akce (fenomén realizovany vysostné pohybem
v prostoru, pojednavany v prvnim svazku Obraz-pohyb?!), je tak v modernim
filmu nahrazena novymi formami obrazu-Casu, mezi kterymi je pravé hotel
v Marienbadu modelovym prikladem krystalu ¢asu??. Obraz-krystal je prvni velka

nova figura v Obrazu-Case. Jeho klicovou roli je prevraceni hierarchie: cCas jiz

19 DELEUZE, Gilles. Film 2. Obraz-cas. s. 149.
20 Tamtéz. s. 125.

21 Prvni dil Deleuzovy filosofické analyzy filmu vychazi od velkych tvircd prvnich desetileti
kinematografie a pokracuje v hledani reformnich znakl filmového prostoru az do usvitu
druhé poloviny 20. stoleti. Poc¢inaje italskym neorealismem pak Deleuze pfipravuje pldu pro
druhy dil svého filmového badani, ktery vzejde pravé z konce obrazu-akce a objevi Cisté
optické a zvukové situace (opznaky a sonznaky): ,[...] pfedpokiadejme, Ze se postava ocita
v situaci, jakkoli obycejné nebo mimoradné, ktera je mimo veskerou moznou akci, nebo na
kterou nemdZe nijak reagovat. Je prilis silna, pfilis bolestna nebo prilis krasna.
Senzomotorické schéma se rozpada. Postava uzZ neni v senzomotorické situaci, ale v Cisté
optické a zvukové situaci.“ DELEUZE, Gilles. Negotiations. s. 51.

22 [...] cely hotel v Marienbadu je Cisty krystal se svou pruhlednou stranou, matnou stranou
a jejich vyménou.” DELEUZE, Gilles. Film 2. Obraz-Cas. s. 93.
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nikoli ,pouhy” derivatu pohybu: ,Krystal odkryva primy obraz-cas a nikoli jiz
neprimy obraz cCasu, ktery vyplyval z pohybu. Neabstrahuje cas, déla néco
lepsiho, prevraci jeho podfizenost ve vztahu k pohybu.”?3 Jednota pohybu
zajisfovand montdZi je v modernim filmu nahrazovdna jednotou &asu zabé&rQ-
sekvenci.

Filmovy prostor - aktualni - v Loni v Marienbadu (at uz exteriér parku - kde
stiny vrhaji jen lidé, ¢&i interiér bludisté nekoncicich chodeb), je zakfiven
neustdlym srdZenim s druhym typem obrazl virtudlnich (pamét24, snéni,
subjektivizace). Emblematickou scénou tohoto stietdvani dvou druhl obrazd je
vyjev, ve kterém kamera panoramuje po obraze zamecké zahrady a poznenahlu
se ocitne ve skute¢ném parku. Cas se tak v nerozliitelnosti2s a zrcadleni téchto
dvou typl obrazl stadvd hlavnim tématem?2é filmu: ,[...] to, co vidime v krystalu,
je zosobnéni Casu, trocha casu v Cistém stavu??, sam rozdil mezi obéma obrazy,
ktery se v nich nepfestava znovu a znovu tvorit. %8

Snaha o zpritomnéni casu ve filmu, kterou u Resnaise Marker vytusil
a teoreticky podchytil jiz v souvislosti s jeho ranymi dokumentarnimi filmy, nasla
svlj snad nejlakoni¢t&jsi vyraz v Resnaisové bonmotu, podle kterého chtél

23 DELEUZE, Gilles. Film 2. Obraz-¢as. s. 119.

24 Sam Resnais vSak upfednostiiuje pfed paméti pojem imaginace: ,VZdy jsem protestoval
proti slovu pamét, nikoli vsak proti slovu imaginace, ani proti slovu védomi. [...] Neni-li
kinematografie prostfedkem pro jedinecné Zonglovani s casem, je v kazdém pfipadé
prostredkem, ktery se mu dokazZe co nejlépe pfizpusobit. [...] To neni nasledek svévolného
volniho aktu. VEéfim, Ze téma paméti je pritomno pokazdé, kdyz se napise scénar ¢i namaluje
obraz. [...] J& davam prednost slovim jako védomi, imaginace pred pojmem pamét, ale
védomi je samoziejmé také pamét.” (cit. podle: DELEUZE, Gilles. Film 2. Obraz-Cas. s. 147.)

25 Je nutné, aby obraz byl pritomny i minuly, jesté pfitomny a jiz minuly, a to najednou,
soucasné. Jestlize by nebyl jiz minuly sou¢asné s tim, kdy je pritomny, pfitomnost by nikdy
nepominula. Minulost nenasleduje po pritomnosti, ktera jiz neni, koexistuje spolu
S pritomnosti, ktera byla.” Tamtéz. s. 96 - 97.

26 Je to sam cas osobné, ktery se vynoruje z krystalu [...]” (Tamtéz. s. 325). Na zakladé této
formulace by bylo mozné dokonce tvrdit, Ze Cas se stava ,postavou”, ,hlavnim hrdinou” filmu.
Deleuze jde vSak ve stanovovani Ustfedni postavy u Resnaise jesté dal, kdyz v nasleduijici
parafrazi tvrdi, ze sam ,Resnais vzZdy fikal, Ze to, co ho zajimalo, byl mozek, mozek jako
SVét, jako pamét, jako pamét svéta' [...] tvori kinematografii, ktera uz ma jen jednu postavu,
mysleni.” Tamtéz. s. 147.

27 Tato s jasnym odkazem na Prousta vzyvana ,trocha ¢asu v Cistém stavu” se vSak dle
Deleuze nesmi zaménovat s pfitomnosti jako takovou: ,Pfi kaZzdé pfFilezitost je to ‘trocha
casu v Cistém stavu’, a nikoliv v pfitomnosti.” (cit. podle: FLAXMAN, Gregory [ed.]. The Brain
Is the Screen. s. 372.) Chapani filmového obrazu jako nositele pfitomnosti je pro Deleuze
v zakladu pomylena vzita predstava filmovych teoretik(i, ktera jako svého druhu faleSny
ddkaz plodi dalsi nedorozuméni stran zakladnich atributd filmové reprezentace.

28 DELEUZE, Gilles. Film 2. Obraz-¢as. s. 100.
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Ludélat film, u kterého by nevadilo promitat prvni kotou¢ po patém, nebot jediny
Cas existujici v tomto filmu by byl ¢as jeho samotného”.??

Potud se tedy Deleuze, Marker i samotny Resnais shodnou na stézejni
konstanté jeho dila. Jednd se o autonomni cas prostfedkovany simultaneitou
ploch minulosti: ,Takto je pojem doby, svétového véku, doby paméti hluboce
zalozen v Resnaisovych filmech: udalosti nenasleduji prosté za sebou, nemaji
pouze chronologicky pribéh, jsou neustdle pfestavovany podle jejich pfitomnosti
k té Ci oné plose minulosti, k tomu & onomu kontinuu doby, které zde vsechny
koexistuji.30

Film Také sochy umiraji nahlizi Deleuze jako selhdavajici praveée
v konstruovani onéch koexistujicich epoch africké a evropské civilizace (,Cernd je
barva hfichu - bili si promitali své démony do ¢ernochl jako prostrfedek, jak se
od nich ocistit.”y. Z jeho odmitavého postoje k filmu vSak neni zcela patrné,
v jakém smyslu je ona fixovana plocha opravdu vycCerpana a fragmentace

odumrela.

2.4. Stavani-se fraktalem

Odsuzuje-li Deleuze samotné téma filmu jakoZto vylerpanou plochu reliktd
minulosti (aktudlni kulturni mesaliance vlddnouci a podrobené civilizace jako
nekomunikujicich ploch), prehlizi zadkladni memento, kterym Marker naopak
skrze sv(ij komentdi apeluje na prlnik té&chto ploch: na pozadi soch
pripominajicich davné evropské hrdiny deklaruje sourucenstvi obou kultur:
.Jjejich historie je praddvna jako nase, tusime v ni spfiznénosti s nasimi divérné
znamymi kulturnimi ‘ostatky’ ".

Mini-li Deleuze onou odumrelou fragmentaci praci se stfihem, ta je na
mnoha mistech dynamizovana asociacni montazi, skrze kterou dochazi naopak ke
vzkiieni pdvodniho ducha africké kultury. V kombinaci s komentarem,
prelévajicim se mnohdy z angazované do Cisté lyrické polohy, se filmu dokonce

mimodék dari naznacit i nékolik Deleuzovych pozdéjsich koncepci. Vymluvnym

29 cit. podle: KOVACS, Andras Balint. Screening Modernism: European Art Cinema, 1950-
1980, s. 130.

30 DELEUZE, Gilles. Film 2. Obraz-Cas. s. 144.
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ptikladem jsou v tomto ohledu napiiklad rapidmontaze ,vzornikd” ornamentdst
(,Stvoreni nema limity, vse komunikuje, od jeho planet po jeho atomy...”) nebo
zdménnych povrchi (,Zkuste rozlisit mezi Idtkou a Zemi z nadhledu, cernou kdzi
a vyprahlou zemi vidénou z letadla, kdrou stromu a povrchem sochy”). Pro obé
scény je typické odhalovani fraktalovitosti, kterd je zaroven jednim z vracejicich
se Deleuzovych motivd, konstitutivnim prvkem ,rovin imanence”32: ,Nelze proto
myslet, aniz bychom se stavali néCim jinym, néclim, co nemysli, zvifetem,
rostlinou, molekulou, castici, jeZz se vraceji k mysleni a znovu je uvadéji do
chodu.”3 V podobném duchu se uz na samotném zacatku filmu personifikuje
exponat v muzeu, zastupujici ,hlavniho hrdinu”/téma snimku, kdyz subjektivnim
pohledem kamery zevnitf vitriny sleduje navstévniky muzea, jaky k nému
zaujmou postoj.

Stejné tak dalsi Deleuzovo hajemstvi ,stavani-se”, které v jeho filosofii
nabyva primat nad ustalenou reprezentaci**, je ve filmu Také sochy umiraji
zvnitfrnéno az na samu mez Unosnosti: Africané se stavaji faleSnymi Evropany
a film sleduje tento drasticky proces stavani-se zdegenerovanym prislusnikem
jiné civilizace, stavani-se kulturnim nomadem v Sumu kolonizace. Opacny pdl
archetypdlniho stadvani-se jakozto praplvodniho uréeni &ernodského uméni
Markerlv komentaf zatim stavi do kontrapunktu k evropskym uméleckym
predmétim: ,..v téchto sochdch je méné modléfstvi, nejsou to Bozi, ale
modlitby!”

31 Resnaisova Eisensteinovska montaz vrcholi a za akcelerujici posloupnosti grafickych
obrazu dosahuje nadherného vyvrcholeni a epifanie stfihem na hlavu afrického plavce, ktery
se zveda nad hladinu feky.” ROSENBAUM, Jonathan. “The Unknown Statue”. [online] http://
movingimagesource.us. 6.10.2009. Dostupné z: http://www.movingimagesource.us/articles/
the-unknown-statue-20091106)

32 Rovina imanence je kliCova pozdni filosoféma Deleuze a Guattariho, podle niz autofi
pojmenovali druhou kapitolu svého posledniho spoleéného traktatu Co je filosofie?. Jedna se
0 fezy chaosem prostfedkované rliznymi zplisoby umeénim, védou a filosofii. V pfipadé
filosofie ndzornéji: ,Pojmy jsou souostrovi Ci kostra, spis pater nez lebka, zatimco rovina je
dychani, v némz se tyto izolované momenty vznaseji. [...] vZdy je fraktalova. [...] Pojmy jsou
udalosti, zatimco rovina je horizont udalosti, jimka Ci zasobarna cisté pojmovych udalosti:
neni to relativni horizont, ktery funguje jako mez, méni se s pozorovatelem a zahrnuje stavy
pozorovatelnych véci, nybrz je to horizont absolutni, nezavisly na vsech pozorovatelich [...]”
DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Co je filosofie? s. 36.

33 Tamtéz. s. 41.

84 Zpocatku tedy film napodobuje iluzi vnimani, poté se vsak emancipuje a vytvafi novou
pedagogiku vnimani, pfinasi novy obraz mysleni, ktery neni zaloZen staticky. Pro zapadni
zpusob mysleni je totiz typické pracovat skrze myslenku reprezentace, identity a zdravého
rozumu. Oproti tomu Deleuze zaméfuje pozornost na kritiku identity mysleni a byti a jako
protiklad pouzivéa neustalé stavani se [...]” CHARVAT, Martin. “Filmovy obraz jako médium
otfesu mysleni.” (In: Medialni studia 2/2014. s. 114.)
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V klidné pasaZi, zachycujici kazdodenni ¢innosti domorodych Afri¢ani pred
pfichodem Evropant, v komentafi ,pohyb Svadleny pfechdzi do pohybl svéta”.
Jsou to pravé pohyby svéta, které rezonuji s Deleuzovou taxonomii filmové
tvorby a ze kterych vilbec miZe moderni kinematografie prodélat své
znovuzrozeni: ,doba je vymknuta z kloubl: ¢as se vymkl z téch kloubd, které mu

pfipisovalo chovani ve svété, avsak také pohyb svéta”.>>

2.5. Osobni pamét déjinam navzdory

Marker - a¢ anticipujici Deleuze jiz v jednom ze ,svych” prvnich filmd - se
do pomysiného pantheonu tvircl v Obraze-éase nezatadil dost moZna
i z dlvodu, ktery v kontextu Deleuzovy celoZivotni politické angaZovanosti na
prvni pohled plsobi ponékud nepatfi¢n&: byl na né&j pFili§ pfimocate politickys36.
Deleuze totiz ,navzdory svym jasné levicovym a antikapitalistickym tendencim
nepatfi do $iroké skupiny filmovych teoretikG povaZujicich moderni
kinematografii za pouhy disledek politické kritiky.”” Potud se tedy ve své
filmové teoretické praci vénuje predevsim apriornim podminkam pro vznik téch

kterych typQ obrazll a v jedné zdanlivé smifené pasaZi Filmu 2. Obrazu-Casu se

35 Deleuze cit. podle: BOHACKOVA, Kamila. “Koneéné cely obraz esky.” A2. 2007, roé. 3, &.
3,s.8.

36 Sam Marker by tuto dedukci nicméné nejspiSe povazoval za pomylenou jiz v zakladni
definici jeho ,aktivismu”. Ve zmifiovaném rozhovoru pretisténém pro denik Libération se
k této problematice vyjadfuje nasledovné: ,Tohle je dobra pfilezitost zbavit se obtézujici
Skatulky. Pro mnoho lidi znamena ‘angaZovany' totéz co ‘politicky’, mé vsak politika jakoZto
umeéni kompromisu [...] hluboce nudi. Mé uchvacuje Historie, politika mé zajima jen do té
miry, do jaké tvori zafez Historie v soucasnosti. Se svou nenapravitelnou zvédavosti [...] se
stale ptam: jak to lidé délaji, Ze mohou Zit v takovém svété? Odtud také prameni ma manie
vydat se podivat na to, jak se véci maji’, at uz tam & jinam.” (cit. podle: SLOVAKOVA,
Andrea (ed.). DO 5/2007 revue pro dokumentarni film s. 26.) Jako svého druhu kompromis
mezi touto Markerovou proklamovanou apoliti€nosti a pfehnanymi osidly angazovanosti Ize
vnimat nasledujici charkakteristiku Markerovy pozice na pocatku jeho tvaréi drahy: ,Marxista
na volné noze”. ROSENBAUM, Jonathan. “The Guarded Intimacy fo Sans Soleil”. [online]
criterion.com. 25. 6. 2007. Dostupné z: https://www.criterion.com/current/posts/484-personal-
effects-the-guarded-intimacy-of-sans-soleil.

37 KOVACS, Andras Balint. Screening Modernism: European Art Cinema, 1950 - 1980. s. 44.
Toto negativni vymezeni Deluzova filmového ,zabéru” dokazuje jeho primarni fascinaci
autonomni ,ontologii” média kinematografie na ukor jejich politickych deformaci: ,Deleuze
tvrdi, Ze moderni kinematografie je vyrazem podminek modernity a odmita, Ze skoncila
v sedmdesatych letech v dusledeku rozmélenéni ideologické kritiky kapitalismu. Pro Deleuze
neni kinematografie podfizena historii, ale stava se realitou. V tom spociva veskery rozdil
mezi Deleuzem a ideology modernity.” TamtéZz. s. 42.
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dokonce uchyluje k zpochybnéni Ejzenstejnova odkazu38: ,Kazdy vi, ze kdyby
uméni nutné prinaselo otres Ci rozechvéni, svét by se jiz davno zménil a lidé by
jiz davno premysleli.”3°

Toto pfiznani je jednou z dalSich variaci na nevysvétlitelnost udalosti Druhé
svétové valky. Ze se jedna o pouze zdanlivy defétismus doklddaji pozdéjéi pasaze
Obrazu-&asu, predevéim v jeho poslednich kapitolach: naptisté uz Hitler nemGze
konkurovat Hollywoodu prostrednictvim jinych Leni Riefenstahlovych (pravé jako
.Vvysledek obrazu-pohybu” Deleuze v zavéru Obrazu-Casu tituluje tuto némeckou
rezisérku velkofilmd oslavujicich silu arijské rasy): ,Revoluéni zdsnuby obrazu-
pohybu s uménim mas jakozto subjektu ztroskotaly a prenechali misto
podrobenym masam jako psychologickému automatu a jejich vidci jako velkému
duchovnimu automatu.”° Povale¢nd kinematografie si podle Deleuze tuto
nemoznost Ejzenstejnovy vize kinematografie, potazmo jeji nenaplnéné
oéekavani, respektive jeho odvracenou tvaF, uvédomuje a proto od zakladd méni
svou povahu.

V kapitole v&nované slavnym etnografickym filmdm (Jean Rouch, Pierre
Perrault) Deleuze piSe: ,Jako kdyby se veskera pamét svéta*! vyskytla u kazdého
utlacovaného naroda a veskerd pamét osobniho ja hravé prfekondvala organickou
krizi,”2? Ve stejném duchu v zavérecné casti filmu Také sochy umiraji onu krizi
prekondvaji autentické projevy Afri¢ani ve sportovnich vykonech a jazzové
hudbé&. Sochy sice zemtely, zakonzervovany v ,ledu vitrin”, ale jejich tvlrci se
stavaji Zivoucimi sochami novych kult{.43

V tomto momenté spolu s Marker s Deleuzem nachazi spole¢nou fe¢ na

znovuobjeveném poli politické kinematografie, které se v Obraze-case definuje

% Pro Ejzenétejna byl jednim ze zakladnich cild montaze otfes mysleni: ,Atrakce je kazdy
agresivni moment divadla, 1j. kazdy jeho prvek, jenz divaka nuti k citové nebo psychologické
soucinnosti, je racionalné kontrolovan a matematicky vypocitan na urcité emocionalni
otfesy.” (cit. podle: PLAZEWSKI, Jerzy. Filmova fec. s. 5.) Obecné& vzato, Ejzenstejnova

sintelektualni montaz” byla pro Deleuze pfiliS dialekticka a otfes pfili§ primitivni figura.

39 DELEUZE, Gilles. Film 2. Obraz-cas. s. 188.
40 Tamtéz. 313.

41 Resnaislv film o Pafizské Narodni knihovné, natoCeny jen o tfi roky po Také sochy
umiraji, nese shodou okolnosti analogicky nazev Vsechna pamét svéta (Toute la mémoire du
monde, 1956) a provazi jej rovnéz Markeriv komentar.

42 DELEUZE, Gilles. Film 2. Obraz-cas. s. 262.

43 ,Stejné jako ikona plodnosti je film projevem piani budouciho stvofeni, nikoliv pamatkou jiz
dokonéené destrukce.” KONIG, Amy H. “Where do Statues go when they die? On Ar,
Colonialism and Complicity.” [online] h2so4.net. Dostupné z: http://www.h2s04.net/artlove/
statues.html.
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nasledovné: ,Filmovy autor stoji tvari v tvar lidu, ktery je z hlediska kultury ve
dvojim smyslu kolonizovan: je kolonizovan pribéhy, které prisly odjinud, ale
rovnéz vlastnimi myty, jez se staly neosobnimi entitami ve sluzbach autora.
Autor by se tak nemél stat etnologem svého lidu, ani by si sam nemél vymyslet
fikci, kterd by byla jen soukromym pfibéhem: nebot kazda osobni fikce, stejné
jako kazdy neosobni mytus, je na strané pand.”** Nejadekvatnéjsi varianta filmu
utlacované skupiny je tak i pro Markera ta, kterou inicioval ve skupiné
Medvédkin*>, ve které si délnici nataceli sami filmy o vlastnim okrajovém
postaveni.

Inkriminovany, dlouho zakdzany posledni kotou¢ filmu Také sochy umiraji
zacind explicitnim pojmenovanim spolecného jmenovatele obou kultur, totiz
mocenské represe: ,Nebylo by nic, co by nam branilo, aby jsme byli spole¢né
dédici nasich minulosti, kdyby se mohla v soucasnosti nastolit rovnost.
Prinejmensim je to preduréeno jedinou rovnosti, ktera se nikomu neupira...
rovnosti v represi.” Kolonialismem uméle prizivovana nadrazenost moderniho nad

tradicnim a centra nad periferii se tak ve filmu rozpousti pred spoleCnym

44 DELEUZE, Gilles. Film 2. Obraz-Cas. s. 263. V této souvislosti se jevi stézejni Markerova
poznamka o autonomnim symbolickém systému minoritnich tvlrcu: ,Nikdy vsak nekopirovali
dominantni jazyk, brali si z néj jen kody, aby to bylo divéryhodné a aby byly zpravy uzitecné”
(In: SLOVAKOVA, Andrea (ed.). DO 5/2007 revue pro dokumentarni film. s. 27.) Vice
o Markerovovych ,romanticky” politickych filmovych aktivitach i rozdilech mezi iniciativou
SLON (Spole€nost pro uvadéni novych dél) a Skupinou Dziga Vertov, potazmo kolektivnimi
pfistupy Chrise Markera a Jeana-Luca Godarda viz studie Trevora Starka, z které pochazi
i tento Markerav citat: ,S audiovizualnimi zafizenimi v rukou nam samotni délnici predvedou
filmy o délnické tfide, o tom, jaké to je, jit do stavky, o utrobach tovarny. Mohli bychom byt
desettisickrat mazanéjsi a méné romanticti a stale bychom byli omezeni kinematografickou
realitou, kterou nutné v jednom kuse Zijeme. At uz mezi tucrigky nebo délniky, clovék mize
skutecnée vyjadrit jen to, co Zije.” cit. podle: STARK, Trevor. ,, 'Cinema in the Hands of the
People': Chris Marker, the Medvedkin Group, and the Potential of Militant Film”. (In: October.
2012, ¢.139, s 126.)

45 O Deleuzové pojeti paméti v souvislosti s Markerovym filmem o ruském filmafi Alexandru
Medvédkinovi Alexandriiv hrob (Le Tombeau d’Alexandre, 1992), po némz Marker
pojmenoval skupinu radikalnich amatérskych filmafd v odkazu na Medvédkin(v putovni
Jflmovy vlak” (se kterym tento sovétsky filmaF cestoval po SSSR a v némz zpracovaval
filmové aktuality se silnym socialnim podtextem, promitané pfimo portrétovanym pracujicim)
viz studie Antona Granika a Philippe Rozina: , ‘Nebot pamét jiz jisté neni jen schopnost
udrzet si vzpominky: je to membrana, ktera témi nejriznéjsimi zpusoby (spojitosti, ale také
nespojitosti, obalenim atd.) nechava korespondovat plochy minulosti a vrstvy reality, kde
prvni vychazeji zvnittku, ktery je vzdy jiz zde, druhé prichazeji z vnéjsku, ktery vzdy teprve
nastane, obé pak rozeZiraji pfitomnost, jez je jiz pouze jejich setkanim’.Takové jiz zde' je
tunelovy efekt politické propagandy. Historizuje cas jesté predtim, nez se objevuje v samotné
paméti a podmiriuje interpretaci, kterou mohou poskytnout protagonisté. Takova pamét je
pak konecénym architektem casu.” GRANIK, Anton; ROZIN, Philippe. “Sur Le tombeau
d'Alexandre (1992) de Chris Marker. Réflexion sur la dissolution révolutionnaire d'une
personnalité artistique”. (In: Raisons politiques. 2010, ro€. 9, €. 38, s. 96.)
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nepritelem a konec filmu se tak nese v jasné universalistickém duchu: ,Z tvari
africkych soch se vyloupnou opét stejné lidské tvare, jako kdyZ had sviléka kidZi.
Pod jejich mrtvou formou rozeznavame onen prislib, spolecny vsem velkym
kulturam, Clovéka vitéziciho nad svétem.”

Deleuze i Marker konfrontuji kolektivni fikce a znovuvytvari zanedbanou
a docasné nevédomou pamét. Deleuze v8ak pro svij konstitutivni rozbor pFipadl
kinematografického vizionarstvi opomiji Markertv vyznam na poli invenéniho, sic
politického sdéleni. Prekvapivost tohoto opomijeni Chrise Markera vyvazuje
vrchovatou mérou spoluautor filmu Také sochy umiraji Alan Resnais, ktery si na
konto prehlizeni Markera jakozto pravoplatného autora filmu neodpustil svého
kolegu naopak vyzvednout do pantheonu dokonce presahujiciho ten deleuzovsky:
~Mluvime o metodé Leonarda da Vinciho; snad bychom méli ¢asem mluvit
i 0 metodé Chrise Markera. Dokonce bych zasel tak daleko, Ze Marker je vyse nez

neZ Leonardo, protoZe ve vsem, s ¢im zacne, jde aZ za dreri. ™

46 Resnaisova odpovéd v rozhovoru s Guyem Gauthierem. cit. podle. BELLOUR, Raymond.
“Chris Marker par Raymond Bellour”. (In: Planete Marker s. 3.) Je tfeba dodat, Ze tato
nebyvala mira adorace mezi obéma autory byla vzajmena, jak se dozvidame opét
z rozhovoru pro ¢asopis Miroir du Cinéma, ve kterém Marker na ozazku ,Je pro tebe Resnais
nejvyznamejsim francouzskym reZisérem?” odpovida lakonicky: ,Bezpochyby.” Miroir du
Cinéma. 1962, &. 2 (kvéten). (In: CENEK, David. Chris Marker. s. 105.)
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3. RAMPA / BERGSONISMUS

Mym zplGsobem uniku v té dobé bylo uvazovat o déjinach
filosofie jako o analnim sexu, anebo, coZ je viastné totéz,
jako o neposkvrnéném poceti. PFedstavoval jsem si, jak
zezadu pristoupim k autorovi a udélam mu dité, které
bude jeho a zdroveri bude zridné. Je velmi ddleZité, aby
to byl jeho potomek, protoZze autor musel ve skutecnosti
Fici vse, co jsem ho fici pFinutil. Musela to vSak byt také
stvira, nebot bylo nutné projit celou fadou posund,
odklond, prinikd a skrytych vyrond, jeZ jsem si skuteéné
uzival. Ma kniha o Bergsonovi se zda byt klasickym

prikladem takového pristupu.®’

Gilles Deleuze

3.1. Bergsonismus jako ustavujici princip filmu

Kniha o Bergsonovi je v ramci Deleuzova dila jednou z mnoha pojednani
interpretujicich myé&leni konkrétnich autorl (Kant, Proust, Spinoza etc.), kterymi
svou filosofickou drahu zapocal. Zatimco u vySe jmenovanych Deleuze zvolil pro
ramcové vystizeni tématu a jakozto mozny zorny uhel k jeho cetbé pridomky
kli¢ovych pojmu pojicich se k t&m kterym mysliteldm (Kantova kriticka filozofie
[La philosophie critique de Kant, 1963], Proust a znaky, Spinoza. Prakticka
filosofie [Spinoza - Philosophie pratique, 1970] etc.), pravé u Henriho Bergsona
jakoby se volbou nazvu knihy uchylil rovnou k ustaveni urcitého sméru mysleni:
Bergsonismu.

Stézejni vyznam, ktery Deleuze spatfuje v Bergsonové filosofii, se dale
projevil v obou vysSe rozebiranych knihach o filmu (Obraz-pohyb, Obraz-cas), ve
kterych se koncepce rozvijené v Bergsonismu prepodstatiuji a aplikuji na
samotnou povahu kinematografie jakozto uméni ,pohyblivych obrazd”. Vibec
prvni kapitola Obrazu-pohybu ,Teze o pohybu” hned na druhé strané prichazi
s Bergsonovou figurou ,vnitfniho kinematografu”, ktery ,uvadime do chodu™s,

47 cit. podle: DVORAK, Tomas. “Plody filosofické perverze”. In: A2. 2007, roC. 3, €. 34, s. 6.

48 cit. podle: DELEUZE, Gilles. Film 1. Obraz-pohyb s. 10.
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kdykoli mentalné uchopujeme realitu, totiz kdykoli ji vyjadfujeme, chapeme Cci
prosté jen vnimame. Priléhavost Bergsonovych schémat na principy filmu se
stale nové osvédcuje v ramci vyvoje Deleuzovych Uvah o jednotlivych znacich
vyvérajicich z t&ch kterych filmd.4° Na pozadi svych komentafd k Bergsonovi tak
Deleuze objasfiuje fungovani principl obrazl-pohybl a obraz(-&ast, mnohdy
i pomoci rozvedenych Bergsonovych nacrtd, prehledné znazorfiujicich schémata
vnimani, paméti, pohybu atd.

Pravé pohyb jakozto zakladni (jakkoli modernim filmem nasledné
prekonand) vlastnost filmu je pro Deleuze onou pomysinou ,hybnou silou”,
doménou filmového zprostfedkovani skutecnosti, kterou ostatni druhy uméni
v takto bezprostfedni formé neoplyvaji: ,Deleuze tvrdi, Ze kinematografie
prekracuje podminky, za kterych byl védecky pojednavan pohyb. Jakkoli film
pracuje s fotogramy nebo snimky v pravidelné rychlosti Ctyfiadvacetkrat za
sekundu, to, co vytvari, neni iluzi pohybu nebo jednoduchou posloupnosti
snimkd: to, co film vyjevuje, je 'okamzity pohyb’.”s°® Tento ,pfimy” pohyb je
vlastnosti, kterd kinematografii umoZfiuje jedineénym zplsobem zachycovat
a znovunalézat>! realitu.

Byl to pravé Bergson, kdo jiz ve své dFivéjsi knize, Hmota a pamét’ (Matiere
et mémoire, 1896), vydané v roce, kdy se kinematografie jako takova zacala

49 Deleuze tuto bergsonovskou inspiraci explicitné tématizuje ve Ctvrté kapitole Obrazu-
pohybu: ,[...] soubor znakti shromazdénych v obou knihach o filmu neni jakasi abstrahovana
a vseobecna varianta znaku objevujicich se v rdznych kanonickych filmech. Naopak,
vSechny odkazuji na Bergsonovu teorii subjektivity.” cit. podle: HUGHES, Joe.
“Schizoanalysis and the Phenomenology of Cinema”. (In: BUCHANAN, lan;
MACCORMACK, Patricia [eds.]. Deleuze and the Schizoanalysis of Cinema. s.15.)

50 FLAXMAN, Gregory (ed.). The Brain Is the Screen. s. 18.

51 Proustovsky pojem ,znovunalézani” pojmenovava posledni dil (Cas znovunalezeny [Le
Temps retrouvé]) monumentalniho sedmidilného Hledani ztraceného casu (A la recherche
du temps perdu. 1913-1927). Film byl vS8ak od svych poc¢atkl konfrontovan s dadajnym
hendikepem pro toto specifické zpfitomnéni minulosti: kupfikladu senzace kolem nedavno
nalezeného zabéru Marcela Prousta, sestupujiciho v roce 1904 v davu svatebanl ze
schod(, pramenila sice ¢astec¢né z ojedinélosti vyjevu (s velkou pravdépodobnosti se jedna
0 Proustovo jediné zachycenim na filmovém pasu), do znaéné miry byla v8ak umocnéna
faktem, Ze Proust zastaval velice skepticky pohled na tehdy zbrusu nové médium filmu:
.Kdyby realita byla jen tim poslednim reziduem nasi zkuSenosti, které je pro kazdého
tfotozné, [...] pak jakési kinematografické, filmové zachyceni véci by bez pochyby stacilo,
a ‘styl’, literatura', které by se vzdalovaly od pouhych vécnych danosti, by byly jen jakymsi
umélym doplrikem.” (cit. podle: FULKA, Josef. “The Man of the Crowd”. A2. 2017, ro¢. 13, €.
7, s. 5.) Teoretik fotografie Roland Barthes kinematografii zase (v absolutnim kontrastu
s Deleuzem) pranyfoval pro jeji neoddélitelnou svazanost s ¢asem: ,[...] film je poznamenan
diktaturou ¢asu a vnucenou rychlosti, ktera brani promyslenému 'vnimani', ktera divaka
neuprosné unasi [...] pficemz mu neponechava Zzadnou svobodu, jak na obraz reagovat.” cit.
podle: DUBOIS, Philippe. “Rampa Chrise Markera aneb Filmogram védomi”. (In: CENEK,
David. Chris Marker. s. 150.)
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teprve ukazovat vefejnosti, odhalil existenci obrazd-pohyb( neboli pohyblivych
Fezd. V zavéru prvni kapitoly Obrazu-pohybu tak Deleuze s definitivni platnosti
vyvozuje, ze film nejsou statické fotografické rezy, ke kterym je néjakym
zazraénym mechanismem pri¢itan abstraktni pohyb: ,1. neexistuji pouze
momentky, to znamena nehybné rfezy pohybu; 2. existuji obrazy-pohyby, které
jsou pohyblivymi fezy trvani [...]. 7>

Tato premisa zaklddajici celou nasledujici taxonomii filmovych postupl
v obou Deleuzovych knihach o filmu je v Markerové nejproslulejsim filmu Rampa
poprena do maximalni mozné miry. Jedna se totiz o film slozeny témeér vyhradné
ze statickych fotografii®3. Pfesto ma s Deleuzem a predevsim s jeho
bergsonismem mnoho sty¢nych ploch. Jakkoli se totiz svou formou diskvalifikuje
z uvah o pohybu, otevird na druhé strané celé pole pro prehodnocovani
fenoménu casu.

3.2. Rampa mezi zastavenymi pohyby

Rampa byla pro samotného Markera filmem natolik zdsadnim, Ze se pri

jejim opétovném uvedeni dopustil radikalné sebekritické poznamky, totiz Ze
pravé ,Rampa je jediny z mych filmd, o jehoZ znovuuvedeni se dozviddm

52 DELEUZE, Gilles. Film 1. Obraz-pohyb. s. 21. Trvani jakozto doslova jeden
z ,nejtrvalejSich” konceptt Henriho Bergsona je ve vymezeni jeho nezavislosti na klasickych
pojetich ¢asoprostoru kli¢em i k Deleuzové pojeti pohybu ve filmu. Bergsonovu jasnozfivost
v tomto sméru doklada velkd inverze reality v metafiim skute¢nosti, ktera se vyjevuje
v souladu se zménou paradigmatu kinematografie z prosté imitace reality na médium novych
druhl obraz(: ,Kdyz film prestane napodobovat bézné lidské vnimani, objevi to, co
predpovédél jiz Bergson: 'vesmir jako film o sobé, jako metafilm’.’52 (cit. podle: FLAXMAN,
Gregory [ed.]. The Brain Is the Screen. s. 17.) Tuto zdsadni zménu v ustavujici funkci
kinematografie Ize vnimat jako moznou Deleuzovu odpovéd na zmin&né odmitavé kritiky
filmu jako takového (Proust, Barthes etc.)

53 Jedinou vyjimku v fadé fotografii tvofi kratky klasicky z&bér - ,ohluSujici” mrknuti oka
hlavni hrdinky, které je v fadé frenetickych prolina¢ek pfehlédnutelné jednim delSim
mrknutim.
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s potésenim.”* Tato na prvni pohled prehnana skromnost je vSak odrazem hlubsi
kritické reflexe vlastnich filmd, ze které vychazi i Markerovo presvédéeni, Ze jeho
Jtvorba z Sedesatych a padesatych let do Rampy mizZe mit leda tak sociologicko-
historicky vyznam, ale jinak nema Zadnou hodnotu.”> ledna se rovnéz o prvni
MarkerQv film, ktery Ize povaZovat za hrany.56

Tato filmové fotograficka esej vypravi ,pfibéh muze poznamenaného
obrazem z détstvi”, jak v prvni vété komentare zazniva referencni expozicni
informace. Za ohlusujiciho buraceni se ocitdame na ,rampé”, totiz na vyvysené
plosing, ze které se nabizi pohled na vzlétajici a pristavajici letadla na parizském
letisti Orly. Pocity asociované s letistém - tedy uvolnéni, vytrzeni, presun do
jinych rovin - umocnéné hudbou muzského liturgického sboru ruské provenience
umoznuji vzletét i samotnému filmu a dramatizuji zdanlivé nevinnou vychozi
scénu.

54 cit. podle: DUBOIS, Philippe. “Rampa Chrise Markera aneb Filmogram védomi”. (In:
CENEK, David. Chris Marker. s. 116.) O vysadnim postaveni Rampy v ramci Markerova dila
svedci i jeho rozhovor se spisovatelem Mikkelem Aalandem, vedeny shodou okolnosti na
palubé lodi k¥izujici Nil: ,Pak mi prozradil, Ze Rampa ve skuteCnosti neni jeho film. ‘Ten film

prosel skrze mne, fekl, ‘nikdy predtim ani potom jsem nic podobného neudélal [...] bylo to
jako automatické psani. To az ve strihu se jednotlivé dily puzzle propojily a nebyl jsem to ja,
kdo to puzzle slozil’.” AALAND, Mikkel. “Homage to Chris Marker”. [online]

peterblumgallery.com- 5.4.2011. Dostupné z: http://peterblumgallery.com/artists/chris-marker/
press/277)

55 cit. podle: CENEK, David. Chris Marker. s. 109. Markerova retrospektiva v Cinémathéque
Francaise v roce 1997 zalinala pfiznaCné pravé v onom zlomovém roce 1962, ve kterém
vznikl kromé& Rampy i slavny portrét jarni metropole PafiZzsky maj (Le joli mai), oznacovany
za prlakopnicky film cinéma-vérité."Je zajimavé, jak dva vektory téchto filma - Parfizsky maj
v mnoha ohledech nejvice non-fikcni Markerdv film a Rampa naopak nejfiktivnéjsi - tvori
v jistém smyslu dva pdly, mezi kterymi se muze filmovy esej pohybovat, syntetizovat je
a nachézet svijj vyraz.” (LIBRARIAN, Blind. “Signal in the Noise”. [online] Chrismarker.org.
22.1.2011. Dostupné z: https://chrismarker.org/signal-in-the-noise/). V souvislosti s timto
.poCatkem letopoctu” Markerovy jiz zralé filmografie sam autor svou pfedchozi filmovou
produkci oznaCoval za ,rudimentarni”: ,, ‘Rudimentarni’ je peclivé vybrané slovo naznacujici

'orimitivni’ i ‘fundamentéini’.” DARKE, Chris. “Chris Marker: Eyesight”. [online]
filmcomment.com. kvéten/Cerven 2003. Dostupné z: https://www.filmcomment.com/article/
chris-marker-eyesight/.

56 Rampa je dokonce mnohdy mylné povazovana za ,jediny fikcni film v Markerové rozsahlé
filmografii”. (DARKE, Chris. La Jetée. s. 13.) Jakkoli pfesvédcCiva je totiz dokumentarni fikce
filmu Ambasada (L' Ambassade, 1973), jedna se také o hrany film. Toto vypusténi Ambasady
ze seznamu Markerovych hranych filma je o to pfekvapivéjsi, Zze Darke byl spolupracovnik
Chrise Markera a kurator jeho retrospektivy v londynské Whitechapel Gallery (2014). Pravé
v komentéafi Ambasady zazni véta, ktera bude pro nasledujici text uréuijici: ,,To, co nazyvame
minulosti, je néco podobného tomu, ¢emu Fikame zahraniCi: neni to otazka vzdalenosti, je to
prekroceni hranice."
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Hrdinou je zde chlapec, ktery jako jeden z nav&tévniki letisté v doprovodu
rodi¢l sleduje dé&ni na ranvejich, pfi¢emZ se nahle stane svédkem smrti muze,
kterd ho hluboce poznamena a predurdi jeho dalsi osud. Vyjev, jak jej Casové
datuje komentar, se totiz ,odehrava nékolik let pred zacatkem treti svétové
valky”.

Dale, po této tragické udalosti s zatim nedozirnymi ddsledky, se film
odehrava prevazné v postapokalyptickych sklepenich, v kterych naslo Gtocisté
téch nékolik malo prezivSich po znicujici tfeti svétové valce. Ti v ramci svého
pudu sebezdchovy experimentuji s vysildnim zajatcd napfi¢ ¢asem s cilem
Jprivolat minulost a budoucnost k zachrané pritomnosti.” V improvizovaném
stroji ¢asu v podobé houpaci sité a specidlni elektrodové celenky5? je tak do
minulosti vyslan hlavni hrdina (Davos Hanich), ktery byl udajné schopen ,silnych
mentélnich obraz”, protoze ,ti, ktefi byli kdysi schopni pFedstavivosti & snéni,
se snad néjak dokazi vratit zpét”.

V minulosti se setkava s Zenou (Helene Chatelain), ktera byla svédkyni
vrazdy na rampé letisté Orly. Nutné dezorientovan ze zpétného pohybu c¢asem se
hrdina usebira se svou ,staronovou znamou” do muzea paleontologie. Mezi
fosiliemi a predev$im stovkami vycpanych ptak( jsou vydani vdanc bezéasi.
Nasledujici sekvence je cestou do budoucnosti s nezfetelnym vysledkem.

V zavéru filmu se odehrava scéna z letistni rampy podruhé, tentokrat vsak
z perspektivy zavrazdéného muze, ktery si v okamziku smrti uvédomi, Ze jako
dité ji uz jednou vidél: ,mél trochu zavrat z toho, kdyz si pomyslel, Ze dité,
kterym byl, tady také muselo byt a pozorovat letadla”.

Rampa se tedy zavrSuje sekvenci, kterd spojuje identitu chlapce a muze
v okamziku smrti: ,U Markera dité nevédomé prihlizi své viastni smrti, aby se mu
Zivé vryla do paméti. A dospély muz se snazi (ale marné) prezit tim, ze se vraci
k onomu bodu fixace Zivé paméti. Prestoze nakonec oba pohlti propast, neméni
to nic na tom, Ze proti vyhaslému pohledu paméti na jedné strané stoji
rozZhavend vzpominka na strané druhé a Ze proti smrti obrazi Marker stavi silu

védomi. 8

57 Jakkoli se mize tento stroj ¢asu zdat na prvni pohled diletantsky ¢i dokonce parodicky,
kultovni autor sci-fi literatury J.G. Ballard tvrdi, Ze se jedna o ,z mého pohledu jediny
presvédcivy stroj ¢asu v historii sci-fi.”. BALLARD, J. G. “La Jetée: Academy One”. (In:
MOORCOCK, Michael [ed.]. New Worlds SF. s.3.) Casto vyzdvihovana deviza Rampy totiz
spoCiva ve skute¢nosti, Ze misto obligatniho ddrazu na fyzicky aspekt pfesunu Casem,
znamého z klasického sci-fi, jsou zde jako hlavni nastroj pfesunu predstavovany funkce
vypjaté imaginace a paméti.

58 DUBOIS, Philippe. “Rampa Chrise Markera aneb Filmogram védomi”. (In: CENEK, David.
Chris Marker. s. 132.).
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3.3. Ziva vzpominka za mrtvymi obrazy

Nezaraditelny koncept Markerovy Rampy, ktery neni ani komentovanou
prezentaci nehybnych fotografii, ani sérii fotogramd, filmovy teoretik Phillipe
Dubois oznacuje jako ,filmogram” a tento hrani¢ni pojem dokonce uvadi
i v samotném ndazvu svého pojednani o tomto filmu: ,Rampa aneb filmogram
védomi”.®® V tomto ¢€ldnku Ize nalézt né&kolik vice & méné piimych odkazl na
Deleuze: vedle piimé citace (,Deleuzovské zvolani: 'Rekneme o zdbéru, Ze se
chova jako védomi’ "°) pouziva Dubois k obecné definici tvorby Chrise Markera
samotny pojem vetknuty do titulu Obrazu-Casu: ,Markerovy filmy se odvijeji od
utrzkd obrazu-éasu v paméti.”®! Jestlize tedy Dubois ukazuje na spoleéné prvky
mezi Markerem, Deleuzem (potazmo Bergsonem) v pripadé své ,pripadové
studie” Rampy, legitimizuje do znacné miry nasledujici Uvahy vychazejici ze
srovnani jejich koncepci. Primarni se zde zdad byt mechanismus vzpominky.

Jedna z nejcitovanéjsich vét z filmu Rampa jiz v expozici predjima
Markerovo vééné téma pamétié2: ,Nic neodliSuje vzpominky od jinych okamZikd,
to aZ pozdéji se daji rozpoznat podle svych jizev.” Castd interpretace zvoleného
pseudonymu reziséra, (rodnym jménem Christiana Francois Bouche-Villeneuve),

tedy ,Marker”, je pravé stopa, otisk, nebo snad nejpresnéji - jizva. Pojeti

59 Pravé tento text vychazejici ze srovnani mechanismu Markerova filmu a konkrétnich
pasazi z Bergsonovy filosofie pro tuto praci slouzi za zasveéceny spojovaci ¢lanek. Jako
prikazny fakt dosvédCujici zmifilovanou zasvécenost Ize uvést informaci, Zze Marker tento
text na rozdil od vétSiny svych exegezi nezavrhl. Viz. DUBOIS, Philippe. “Rampa Chrise
Markera aneb Filmogram védomi”. (In: CENEK, David. Chris Marker. s. 114.).

60 Tamtéz. s. 138.
61 Tamtéz. s. 121.

62 Rampu lze v tomto smyslu vnimat i jako pfirozené vyusténi Markerovych literarnich
snazeni - povidek, ale pfedev§im basni, ,[...] v nichZ neustale narazime na ohledavani ¢asu
Jako veliciny urcujici nase Zivoty a paméti jako viastnosti naseho mysleni, ktera nas propojuje
s minulosti & budoucnosti, a je tedy na veliciné ¢asu zavisla.” (CENEK, David. Chris Marker.
s. 113.) Markerovy zku$enosti s vlastni literarni tvorbou i kritickou ¢innosti osvétluji existenci
kniznich verzi vétSiny jeho filmG: Commenttaires (Seuil, 1961; 1967) i samostatné vydana La
Jetée: ciné-roman (Zone Books, 2008). Z hlediska teorie filmu je tato intermedialita vnimana
jako ,promyslena strategie jedince, pro néhoz neni ddlezité odliseni mezi formami nebo
rozdilnymi specifiky prostredkd, ale naopak to, co je k sobé poji, souvstaznosti, obecny
pohyb (bytosti a véci)” DUBOIS, Philippe. “Rampa Chrise Markera aneb Filmogram védomi”.
(In: CENEK, David. Chris Marker. s. 119.). V tomto bod& Ize opét spatfovat evidentni
pfibuznost s Deleuzovymi analyzami ,obecnych pohybu bytosti a véci” v ramci jeho psani
o filmu optikou radoby odliSné domény filosofie...
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vzpominky jakoZto vnitini jizvy3 v nepfeberném sledu ,fotografickych” okamzikl
je samotnym formalnim principem filmu Rampa, ktery se jako takovy Uzce poji
s Bergsonovou teorii paméti, interpretovanou Deleuzem: ,Jakmile hledame
vzpominku, jez nam unika, ‘uvédomujeme si urcity svébytny akt, kterym se
vymarnujeme z pritomnosti a pfesouvame se do minulosti obecné a poté do urcité
oblasti této minulosti: tapani, srovnatelné se zaostfovanim fotoaparatu. Nase
vzpominka vsak stdle zldstdva ve virtudlnim stadiu. Prozatim se zaujetim
odpovidajiciho postoje pouze pripravujeme pro jeji prijeti. Postupné se objevuje
jako srazejici se mlhovina a ze stavu virtualniho prechazi do stavu aktualniho’

” 64

Bergsonovo pfirovnani prvotni faze vzpominani k ,zaostfovani fotoaparatu”

/4

sugeruje urcity ,strojové” mentalni vykon, ktery ve svém dalSim ,fotografickém”
filmu Kdybych mél Ctyri dromedary (Si j'avais quatre dromadaires, 1966) Marker
popisuje s notnou davkou entuziasmu: ,Fotografovani je jako lov, je v ném
instinkt lovu bez touhy zabit. Je to lov andéli ... Jeden sleduje, mifi, stfili a -
klik! Spise nez nékoho zabijet, délate ho véénym.” Pravé vécnost je uz v zacatku
Duboisovy staté tématizovana v ramci findlniho mementa Rampy, totiz
opakované smrti hlavniho hrdiny, ve které se jedna o ,Cas, kde mizi rozdil mezi
minulosti a pritomnosti ve prospéch vnitiniho plynuti, jez v okamziku smrti cely
Zivot aktualizuje”.®>

Smrt se tak jakozto stézejni motiv Rampy stava katalyzatorem bleskového
dobrodruzstvi paméti. V podobném smyslu nasledujici pasaz z Bergsonovy knihy
Mysleni a pohyb konceptualizuje onu mezni zkusSenost, kterou Dubois v Rampé
rozpoznava: ,Pokud by pozornost k Zivotu byla dostateCné silna a dostatecné
odpoutana od veskerého praktického vyznamu, obsahla by v jedné nedilné
pritomnosti celou uplynulou minulost védomé osoby - nikoli jako v momentce,
nikoli jako celek simultannich casti, nybrz jako néco, co by bylo zarover
v kontinualnim pohybu. [...] To neni jen hypotéza. Ve vyjimecnych pripadech se
stava, Ze pozornost se z ni¢eho nic prestane upinat k Zivotu a hned se minulost
jako kouzlem stane pfitomna. Zda se, Ze osoby, pred nimiz se znenadani vynori
hrozba nahlé smrti, jako tfeba horolezec, ktery spadne na dno propasti, utonuly

nebo obésenec, mohou prozit nahlé obraceni pozornosti - cosi jako zménu

63 Souslovi ,vnitini jizva’ je prfejato z nazvu filmu Phillipa Garrela (mj. také autora
markerovskych ciné-tracts - filmovych letdkd) Vnitini jizva (La Cicatrice intérieure, 1972).

64 cit. podle: DELEUZE, Gilles. Bergsonismus. s. 63 - 64.

65 DUBOIS, Philippe. “Rampa Chrise Markera aneb Filmogram védomi” (In: CENEK, David.
Chris Marker. s. 147.).
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orientace védomi, které se doposud ubiralo k budoucnosti, je nahle pohlceno
nezbytnostmi jednani a ztrati o ni zajem. To stali k tomu, aby se pfipomnély
tisicovky ,zapomenutych' podrobnosti, aby se pred dotycnou osobou odvinul cely
jeji pFibéh v jednom pohyblivém panoramatu."%®

Toto okamzité ,srazeni” bergsonovské mlhoviny vzpominek Ize v urcitém
smyslu oznacit pojmem, ktery je v literature nejcastéji asociovan s Jamesem
Joycem, jehoz modelovym prikladem je vSak mechanismus Hledani Marcela
Prousta - epifanii®” (v jeho pripadé necekané aktivovanou namocenim
povéstného kolacku ,madlenky”6® do sSalku Caje, ktera pri dotyku patra razem
vyvold zasuté obrazy z détstvi). Deleuzem na nékolika mistech Obrazu-Casu
citovany filmovy teoretik Jean-Louis Schefer ve svém c¢lanku o Rampé odhaluje,
ze podobnost Proustova a Markerova principu epifanie ma vsak ve svém jadru
podstatny geneticky rozdil, kdyz popisuje Markerovo uchopovani vzpominky
napri¢ ¢asem: ,Pfedmét vzpominky je implikovan jako misto, kde se sam cas
néjakym podivnym zplsobem vyprazdriuje. Tajemstvi tohoto pfedmétu je vzdy
obrazem subjektivni udalosti, tajemstvi jeho ‘ja', které je vyplaveno tim, Ze se
subjekt uchyli ke vzpominkam na osobu, kterou kdysi miloval. Tato sci-fi
hypotéza obsahuje presné to, co by se dalo nazvat ne-proustovskym aspektem
vzpominek ve formé obraz(: skuteény &as experimentdlniho subjektu se neutvari
v podobé neviditelnych obrazd (syntézy vdni, zvukd, forem, vagnich afekt(),
které ozivuji Proustovo psani [...], ale misto toho jsou tvoreny jakymisi cizimi

obrazy, které vytvareji subjekt.”® A pravé tyto obrazy Rampa predklada. Nikoli

€ cit. podle: DUBOIS, Philippe. “Rampa Chrise Markera aneb Filmogram védomi”. (In:
CENEK, David. Chris Marker. s. 115-116.).

67 Epifanie vedle plvodniho nabozenského obsahu posvatného zjeveni nabyva v moderni
literatufe mnoho podob, obecné jde o ,nahly duchovni prilom, ktery at uz na zakladé
néjakeho predmétu, scény, udalosti nebo pamétihodného hnuti mysli - manifestuje byti mimo
proporce prisné logické relevance.” BEJA, Morris. Epiphany in the Modern Novel. s. 18.

68 Jedna se o kolacek, ktery byl vypravécovi o nedélich servirovan v détstvi, prostfednictvim
néhoz se v Hledani probarvi davno vybledlé vzpominky diky pusobeni tzv. ,mimovolné
paméti”. Deleuze ve své knize o Proustovi tento typ paméti popisuje nasledovné: ,pfisna
identita kvality spolecné obéma pocitkim nebo identité pocitku spolecného dvéma
okamzikdm, aktualnimu a minulému. [...] Mimovolna pamét se vyznacuje tim, Ze kontext
zvintfriuje, stary kontext cini neoddélitelny od smyslového pocitku.” (DELEUZE, Gilles.
Proust a znaky. s. 72.) Zamérna pamét oproti tomu pracuje s momentkami - sledem
pfitomnosti- ¢imz ji podle Deleuze unikd ,byti o sobé minulosti” (Tamtéz. 70). Pravé
koncepce Rampy slozené z fotografickych momentek mlze byt pro Deleuze nepfijatelnym
faktorem pro filmové hledani esenci.

69 SCHEFER, Jean-Louis. “On La Jetée”. (In: SMITH, Paul [ed.]. The Enigmatic Body:
Essays on the Arts. s.141.)
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jiz vnéjsi vjemy typu madlenky, které spousti retézec asociaci, ale vlastni obraz
subjektu, v tomto pripadé hlavniho hrdiny v okamziku smrti.

Markerova epifanie - alespon ta prezentovana v Rampé - je tedy jakymsi
pomysIné limitnim pfedsmrtnym stavem zjevovani minulosti, ktery se ve své
finalité stavi pfimo do nezadrzitelného proudu ¢asu: ,MuZ zdstal viset uprostfed
trasy na pevné prerusované niti svého padu, mezi smrti, které mu klepe na
dvere, a touhou, ke které upird svij zrak. Ustrnul mezi muZem a Zenou, Zivotem
a smrti, nebem a zemi, mezi dvéma hledisky, mezi dvéma verzemi téze udalosti,
mezi zpritomnélou minulosti a jiz prozZitou soucasnosti, mezi détstvim a vékem
dospélosti, objektivitou a subjektivitou, pohybem a nehybnosti. Nachazi se
v tepotu casu.”70

Oproti tomu Proust se stran c&asovosti své epifanie nemuZe dlouho
mimo veskerou temporalitu: ,Kdyz z prfitomného okamziku takto naléhavé
vyvstane minulost davno zasutd v neznamé casti mne samého, cinim ve
skutecnosti zkusenost s ¢imsi nelasovym: Chvilka oprosténa od radu casu”,
takze slovo 'smrt’ pro ¢lovéka nema zadny smysl.”’! Proust svym Hledanim chce
smrt odvrhnout, zatimco Rampa je pro Markera doslova odrazovym mdstkem
k zmifiovanému bergsonovskému , pohyblivému panoramatu Zivota”, jehoz vysek
nam predestira, a jez aktivuje pravé smrt.”?

Jean-Louis Schefer v tomto duchu dovadi svij ¢ldnek o Rampé k zavéru,
ktery zkusSenost Markerova filmu s konecnou platnosti ukotvuje do vrtkavosti
davno minulého Casu obrazu z détstvi, ktery ale oproti tomu proustovskému
v sobé jiz nezvratné obsahuje pravé smrt: ,Jsme fascinovani zni¢enim tohoto
obrazu ve ktery véfime jako v podstatu jen proto, Ze je tak krehky a mdly

a proto, Ze jsme presvédcCeni, Zze samotna nase existence, tolik zavisla na této

70 DUBOIS, Philippe. “Rampa Chrise Markera aneb Filmogram védomi.” (In: CENEK, David.
Chris Marker. s.139.) Dal8i deleuzovska (bergsonovska) inverze spociva pravé v situovani
Clovéka dovnitf ¢asu: ,Deleuze naznacuje, Ze vnitfek musi byt otevien vnéjsku, aby uz to
nebyl cas, ktery je uvniti nas, ale my, ktefi jsme uvnitf ¢asu - surfujici po hifebeni jeho vin
smérem k Cisté virtualite’ ” (cit. podle: FLAXMAN, Gregory [ed.]. The Brain Is the Screen.
s. 18.) Stejnou revoluci zplsobil podle Deleuze v literatufe pravé Proust: ,V romanu je to
Proust kdo fekl, Ze ¢as neni uvniti nas, nybrz Ze my jsme uvnitf ¢asu.” DELEUZE, Gilles.
Film 2. Obraz-cas. s. 101.

71 PROUST, Marcel, Hledani ztraceného casu VIl. s. 184.

72 Tragickym disledkem modernistického narativu je, Ze v okamZziku piného védomi
vlastniho Zivota a jeho skute¢nych udalosti[...] je jedinym moZnym nasledujicim krokem |[...]
smrt.” MANSFIELD, Charlie. “Identity and Narration in Chris Marker's La Jetée and the
Appearance of the Internet as a Symptom of Cold-War Anxiety”. (In: BAETENS, Jan;
RIBIERE, Mireille [ed.]. Time, Narrative and the Fixed Image, s.183.)

30



v minulosti uzamcené skutecnosti, je s timto obrazem soudrzna. [..] V tomto
smyslu rovnéz tusime, Ze tato fikce naseho casu zavinutého v ase veskerenstva,
uchovavajici stary film se zdznamem toho, ¢im jsme kdysi byli, [...] vyjadfuje

nebo dokazuje odvéky prichod smrti.””3

3.4. Pluralita pohybt a ¢asi

Fenomén zavraté jakozto prirozené reakce na pfili$ silné pocitovanou
minulost je specifickou psychologickou odezvou, kterd Markera i Deleuze
fascinovala natolik, ze se k ni oba opakované vyjadrovali v souvislosti
s Hitchcockovym filmem Vertigo (1958). Deleuze v Hitchcockovi rozeznaval
vysostny predél mezi obrazem-pohybem a obrazem-c¢asem’4: ,[Hitchcock]
dokoncuje, zavrsuje veskerou kinematografii, dotlali obraz-pohyb az do
krajnosti. Hitchcock zavrsuje kinematografii tim, Ze zahrnuje divaka do filmu
a film do mentalniho obrazu.”’5 Zaroven prave Vertigo bylo pro Deleuze jednim
z nékolika malo mala prikladd ¢&istého obrazu-krystalu a z tohoto titulu
spoleénym idedlnim vzorem prace s Casoprostorem filmu i pro Markera, ktery ve
svych poznamkach k Vertigu s titulem ,A free replay” obdivoval emblematickou
scénu obsese hlavniho hrdiny minulosti polibkem, jez svou intenzitou ,thanks to
the most magical camera movement in the history of cinema’”® méni aktualni
kulisy za byvsi scenérii.

Marker v akrofébii hlavniho hrdiny Scottieho (James Stewart) spatroval
LJjasnou, srozumitelnou a spektakularni” metaforu zavrati z ¢asu’”? a Rampu

dokonce nazyval ,remakem” Vertiga jakozto jediného filmu schopného zachytit

78 SCHEFER, Jean-Louis. “On La Jetée” (In. SMITH, Paul [ed.]. The Enigmatic Body: Essays
on the Arts. s. 144.).

74 Pozoruhodnou mikroanalyzu o podobném rozkroCeni v ramci filmu Rampa podava Janet
Harbord ve své knize La Jetée. Ve filmu jsou podle ni obrazy-akce a obrazy-¢asy namichany
podle povahy zobrazovaného. Akéni scény - na rampé, pfi podzemnich experimentech etc.
Lfunguji podél jiné osy nez v ty v krajinach a portrétech, které vyjevuji rozméry casu v jeho
pozastaveni a rozprostranéni. Naproti tomu dramatické sekvence operuji podel osy
temporalniho pohybu. Cas jako linie spiSe nez rastr prostoru. Jakoby zde v ruznych
momentech nezavisle existovaly obrazy-akce a obrazy-casy vedle sebe.” HARBORD, Janet.
La Jetée. s. 29.

75 DELEUZE, Gilles. Film 1. Obraz-pohyb. s. 240.

76 MARKER, Chris. “A free replay”. (In: BOORMAN, John, DONOHOE, Walter [eds.]
Projections 4 Y. s. 124.)

77 Tamtéz. s. 123.
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.nemoznou a Silenou pamét”.78 Toto opét ptiznaéné pokorné pfiznani plvodni
predlohy se muZe zdat pon&kud nadnesené - tématickd pfibuznost by sama
o sobé ,remake” z Rampy nedélala - nicméné hojné citovana scéna z Vertiga
s letokruhy parezu sekvoje jako jakymsi pfirodnimi hodinami/pravitkem casu se
skute¢né objevuje i v Markerové filmu, jakkoli s jemné posunutym vyznamem,
ktery ma vsak dalekosahlé konsekvence. Zatimco ve Vertigu slouzi letokruhy
k vyznaceni jakési ,predminulosti”, ve které mél Zzit fiktivni predobraz postavy
Madeleine’”® (Kim Novak s prstem sméfujicim do nitra stromu: ,Odtud
pochazim.”), v Rampé ukazuje hlavni hrdina mimo monumentalni rez kmenem
(,a slysi se, jak Fika: 'Odtud pochazim.” ”).

Timto gestem scéna upozorfiuje na zdanlivé nemyslitelnou moznost, totiz Ze
hrdina pfichazi z doby ukryté nikoli nékde v hlubinach minulosti (Vertigo), ale
naopak z budoucnosti, do které sekvoj ani nemohla stihnout dorlst. Tento
paradox sdm o sobé& neimplikuje proustovské pobyvani ,mimo ¢as” (koneckonct
v zavéru Rampy si sam muz nemoznost takové existence uvédomuje: ,Védél Ze
neni cesty z &asu.”), je spiSe rafinovanou aluzi na zavrat z pruznosti casu,
v pripadé Rampy v souladu s klasickym schématem védeckofantastického motivu
cestovani z budoucnosti. V nasledujici analyze zdkladnich koncepci rlznosti ¢asq,
ktera je vlastni Deleuzovi nejen v jeho bergsonovskych interpretacich, se ukaze,
jakym zplsobem je pravé casovd kompozice Rampy (do znaéné miry mozna
nevédomou) aplikaci téchto teorii na konkrétni film.

Dubois spatfuje ve zplsobu, jakym Rampa pracuje s &asem, dvé polohy:
film ,pdsobi v ¢&isté dialektickém pohybu mezi analytickou koncepci &asu
(elejského Ci zénonského typu 'matematického okamziku, ktery by v Ccase
predstavoval bod v pFimce' abychom pouzili Bergsonovych slov)
a fenomenologickou koncepci: Cas, ktery jiZ neni nahlizen z pevného (tedy
externiho) hlediska, nybrz z pohledu samotného pohybu. Na jedné strané stoji
objektivizovany fotograficky Cas (letokruhy) a na strané druhé cas filmovy,
prozity jako trvajici zkusenost...”80 Pravé v uchopovani onoho prvniho pélu ¢asu
tedy Rampa samotnou svou koncepci statickych fotografii dospiva k otazkam,
pal¢ivym jiz od dob presokratickych filosofl, konkrétn& v samotném citatu

78 Toto hodnoceni Vertiga zazni v komentafi Markerova filmu Bez slunce.

79 ,Co je Madeleine?” Tyto slova v Markerové pozdéjsi interaktivni CD kreaci Immemory
(1997) nésleduji dva obrazy: Marcel Proust a Alfred Hitchock. ,Zazra¢nd” suSenka
,madlenky” se skrze asociaci stava pfedlohou pro hlavni hrdinku Madeleine Hitchcockova
Vertiga. Obé dvé pfinasi minulost s nebyvalou intenzitou zpét do pfitomnosti.

80 DUBOIS, Philippe. “Rampa Chrise Markera aneb Filmogram védomi.” (In: CENEK, David.
Chris Marker. s. 148.)
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zminovanym Zenonovym aporiim pohybu. Celd Deleuzova koncepce filmu jako
bezprostfedniho média pohybu vychazi pravé z nového promysleni paradoxu
pritomnosti skrze Bergsonovu aktualizaci téhoz tématu: ,Co je presné
pritomnost? Je-li to aktudlni okamzik - tedy matematicky okamzik, ktery se ma
k casu tak, jako se ma matematicky bod k pfimce - je zfejmé, Ze takovy
okamZik je pouhou abstrakci, duchovnim ndhledem. Nem(ze mit skutecnou
existenci. Z podobnych okamZik( byste nikdy nestvofili &as, stejné jako
z matematickych bod( neslozZite pfimku. [...]"8!

Nehybné obrazy fotografii Rampy jsou ve svém ddsledku pravé onémi
matematickymi body, vyseky z proudu ¢asu (jakkoli k jejich zachyceni bylo tfeba
osvitu filmového pole po méritelny zlomek sekundy, jejich vyslednd podoba je
onim statickym rezem), které ve svém rytmu v sobé v ramci filmu snoubi dvé
roviny cCasovosti: fixuji vzdy jiz nutné uplynulou minulost a zaroven pravé
probihajici pfitomnost naznaceného filmového pohybu. ,Ackoli fotografie mize
predstavovat pouze 'minulé’ nebo minulost, kterd se uchovava, Marker se
neustale snazi vyvinout metody, které by mu umoznily kompenzovat chybéjici
pritomnost, jez mu jinak unika. Iluze pohybu jako pokus vratit obrazu zpét
chybéjici polovinu ¢asu. ”®?

Tato chybéjici ,,polovina ¢asu” je simulovdana zminénou ,iluzi pohybu”, ktery
podle Deleuze nemuZe byt dosazen pouhou sukcesi chronologicky po sobé&
nasledujicich okamzikd, protoze takovad pfedstava by ¢as redukovala na pouhy
derivat prostoru (,¢as jako néco ménécenného, jako ochabnuti Ci Ubytek byti”3).
Naproti tomu skutecny pohyb se odehrava kdesi za témito necasovymi okamziky:
~Skutecny pohyb se déje mezi témito momenty, jakkoli nepatrné jsou oddéleny,
protoZze pohyb neni v Zadném pripadé méritkem prostoru; skuteCny pohyb je

obrazem casu ¢i trvani [...]. 8%

81 cit. podle: Tamtéz. s. 115.

82 HOLMES, B.C. “The Deleuzian Memory of Sans Soleil”. [online] bcholmes.org. Dostupné
z: http://www.bcholmes.org/film/sansoliel.html)

8 'V Bergsonismu Deleuze vztah mezi ¢asem a pohybem usouvstazriuje do dalSi
dvojdomosti, tentokrat mezi dvéma raznymi bytostné odliSnymi druhy pohybu, které
naznacuji mozné preklenuti zénonské aporie: ,,Pohyb jakoZto fyzicka zkuSenost je viastné
sam urcita smés: na jednu stranu prostor, jimZz proSlo to, co se pohybuje - ten tvofi
neomezené délitelnou numerickou multiplicitu, jejiz vsechny casti, skutecné nebo mozne,
jsou aktualni a lisi se jen ve stupni; na druhou stranu Cisty pohyb, ktery je alteraci, kvalitativni
virtualni multiplicitou, jako tfeba Achilliv béh, jenz se déli na kroky, ale jehoz povaha se méni
pokazdé, kdyz se rozdéluje.“ DELEUZE, Gilles. Bergsonismus. s. 53.

84 FLAXMAN, Gregory (ed.). The Brain Is the Screen. s. 18.
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Dualismus skute¢ného a zdanlivého pohybu osvétluje prvni dil Deleuzova
filmového diptychu. Jesté zasadnéjsi se vsSak v kontextu Rampy zda jiz
naznaceny dualismus cCasu, ktery je tématizovan v druhém dilu v souvislosti
s v prvni kapitole této prace predstavenou koncepci obrazu-krystalu: ,V krystalu
vidime neustalé zakladani casu, Kronos a nikoli Chronos”>, Analyzou
diametralniho rozdilu mezi témito dvéma druhy casu se ve své studii Untimely
Affects: Gilles Deleuze and an Ethics of Cinema zabyva i Nadine Bolijkovacg® a ve
svém rozliSeni zcela v duchu nazvu své knihy dospiva k hlubokym
psychologogickym konotacim, kdyz smifuje zakladni deleuzovské konstanty
z knihy Diference a opakovani (Différence et répétition, 1968): , Boljkovac toho
dosahuje skrze proti-aktualizaci, ve které je plvodni hriza, strach
a vsudypritomna smrt minulosti (obklopena sjednocujicim pFfitomnym
casoprostorem Chronosu) rozdélena Janusovou druhou tvari Aiénu®’. Ten
obsahuje jak vse, co se 'jiz se stalo', tak i to, co se 'zatim jesté nestalo’. Je to
Cista, prazdna (nehmotna) forma cCasu, nomadska linie, ktera proudi v minulych
i budoucich smérech souéasné, umoZzriuje obrazim uniknout z jejich kauzalnich
pricin, odhmotnit se, [...] a stat se skutecnou udalosti, potvrzujicim stavanim-

se. '8

Tak jako se vSak povahové li§i uvedené druhy pohybl a &asd, prestoze
vychazi z identického zastreSujiciho podlozi organizace ¢asoprostoru, podobnym
zpUsobem existuji rizné druhy epifanii, pfi¢emz jejich nejvnitin&jsi princip -

vitézstvi minulosti nad prchavosti ¢asu - z(stdva stdle stejny: ,Prostor byl

85 DELEUZE, Gilles. Film 2. Obraz-cas. s. 100.

86 Kniha Nadine Boljkovac zkouma priseciky mezi Deleuzem, Resnaisem a Markerem a jako
takova se zda byt nejpfibuznéjsi dostupnou studii tématu této prace.

87 Pojem ,LAidn” je interpretovan jako plvodné stoicky termin pro véénost na mnoha mistech
Deleuzovy Logiky smyslu (Logique du sens, 1969). Nékdy je vSak tato analyza povazovana
za prili§ pfekombinovanou interpretaci stoikd: viz napf. studie: SELLARS John. “Aién and
Chronos: Deleuze and the Stoic Theory of Time”. (In: MACKAY, Robin (ed). Collapse .
s. 177-205.) Deleuzovo pojeti Casu daleko presahuje jeho analyzy v Obrazu-pohybu
a predevSim Obrazu-case, ve kterych byva obvifovan z uréitého rozmeélnéni svych
pfedchozich koncepci Casu: ,problém je, Ze to je pfilis impresionistické a volné zhusténi jeho
pfedesle filosofie casu.” WILLIAMS, James. Gilles Deleuze's Philosophy of Time. s .163.

88 GARDNER, Colin. “Nadine Boljkovac (2013) Untimely Affects: Gilles Deleuze and an
Ethics of Cinema”. (In: Deleuze Studies. 2015, ro€. 9, €. 2, s. 266.) Marker oproti pruznosti
a pluralité ¢asl stavi lidskou snahu po vyrovnani se s jejich mnohosti v komentafi filmu
Kdybych mél 4 dromedary: ,,A pak je tady ona nevysvétlitelna touha dat svétu fad, vnést do
ného klid, zrusit ¢asova pasma... Zfejmé to patfi k nostalgii po Raji, aby byl vSude stejny
cas.”
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vymknuty z kloubd. Jedind nadéje preZiti spociva v &ase.”®® Zakladni metodicka
otdzka nyni zni: jakym zplsobem je podle Deleuzovy interpretace Bergsona

usporadana minulost?

3.5. Minulost jako koexistujici kuzel

Pribéh Rampy se odviji z détské vzpominky (jizvy), obrazu minulosti, ktery
pamét pfivoldva, v niz se obraz krystalizuje a v ontologickém smyslu slova
materidlné vytvari. Rampa je timto svym akcentem na materializaci vzpominky
priznacné na té linii moderniho filmu, kterd svoji modernitu odvozuje z v prvni
kapitole této prace predstavené aktualizace virtudlnich ploch minulosti a oproti
flashbackdm klasického filmu nechdvd pFitomnost s minulosti koexistovat ve
vzdjemné nerozliditelnosti: ,Cas znovu plyne, okamZik se opakuje. Nevi uZ ani,
zda je to tentyz den. Jesté se spolu vydaji na nekonecné mnoho podobnych
prochdzek.” Timto zplsobem komentai doprovazi opakovand shledani hlavniho
hrdiny pFichoziho z budoucnosti se Zenou ze soucasnosti. Podobnym zplsobem
zminovana scéna , pohrouzeni do minulosti” v pamatném polibku v Hitchcockové
Vertigu aktualizuje virtudlni plochy minulosti.

Tato terminologie kontrastu mezi virtualni a aktudlni rovinou skutecnosti ma
svlj plvod v asi nejslavnéj&§im Bergsonové schématu z Hmoty a paméti,
zndzornujicim nas pohyb c¢asem, manifestovany na nasledujicim obrazku

obraceného kuzele:

”

77

Plocha, na které svou Spickou kuzel spociva, tvori aktudlni pfitomnost,

nepretrzité se posouvajici kupredu. Styk s touto plosinou pfitomnosti s nasim ja
je pravé onen bod, ve kterém se ji kuzel dotyka a jako takovy ztélesnuje Cisté

89 Tato véta, vystihujici pfesun tézisté zajmu z prostoru do €asu, kterou, jak uvidime, Marker
dale rozviji ve filmu Bez slunce, se vyskytovala v jedné z verzi scénafe Rampy. Citace
pochdzi ze studie, ve které byl Markerlv kratky sci-fi opus byl podroben analyze
pozoruhodné propojujici Deleuzlv krystalicky rezim obrazu s markerovym filmem. POWELL,
Helen. Stop the Clocks!: Time and Narrative in Cinema. s. 52.
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vnimani. Elipsa AB v zakladné kuZele reprezentuje virtudlni totalitu paméti.
Jednotlivé fezy minulosti A'B’, A"B" etc. predstavuji plochy koexistujici ve vétsi Ci
mensi vzdalenosti, tedy vétsi ¢i mensi hloubce v toku ¢asu. Minulost tedy podle
tohoto nacrtu existuje soucasné s pritomnosti®® a kazdy uplyvajici okamzik se
déli na okamzitou soucasnost, ktera pomiji, a minulost, kterd se uchovava. Bez
tohoto mechanismu by podle Bergsona nebyl mozny pohyb ¢asu, tedy samotna
konstrukce Casoprostoru v té podobé, v jaké ji vnimame.

Zakladni bergsonovska inverze v povaze cCasovosti tak, jak ji definuje
Deleuze, je tedy v existenci minulosti jako celku na Ukor prchavé pritomnosti:
JJe-li pro nas tak obtizné myslet prezivani minulosti v sobé, je to proto, Ze se
domnivame, Zze minulost jiz neni, ze prestala byt. Zamériujeme tedy Byti s byt-
pfitomen. Sama pritomnost ovSem neni - je to spise néco jako Cisté stavani, je
vZdy mimo sebe. Pfitomnost neni, ale pdsobi. Jejim viastnim Zivlem neni byti, ale
aktivita a uZite€nost. O minulosti je oproti tomu trfeba Fici, Ze prestala plsobit
nebo byt uziteCna. Neprestala vsak byt. Pravé minulost, neuzitecna a neaktivni,
nepohnuta, v plném slova smyslu JEST: splyva s bytim o sobé. Nefekneme, Ze
'‘byla', protoze je onim 'o sobé', jez je byti vlastni, i formou v niz se byti
uchovava samo v sobé (v protikladu k pritomnosti, formé, v niz se byti dovrsuje
a posouva mimo sebe). Bézna uréeni se nakonec prohodi: pravé o pritomnosti je
tfreba v kazdém okamziku Fici, ze jiz 'byla', a o minulosti, ze ‘jest', Ze je vécné
a odjakZiva. ™!

Sila Markerovy Rampy spociva pravé ve schopnosti filmu demonstrovat tuto
Deleuzovu (Bergsonovu) provokativni tezi o vécné koexistujici minulosti tim, ze
nastoluje ,dialektiku mezi vnitfnim a vnéjsSim cestovanim v case™?. Podle
Duboise totiz v této dialektice nejde o prosté vzpominani: ,Zde zacinaji jako

doznani vyvérat obrazy' [...] Cilem tudiz neni vratit hrdinu do minulosti, nybrz

9 Z této premisy vychazi i koncept Trvani Henriho Bergsona, ktery Deleuze v kontextu uvah
o Case shrnuje nasledovné: ,Vrchol [kuzele] predstavuje ten nejstlacenéjsi bod nasSeho
trvani; zaroveri vsak pfedstavuje nase vioZzeni do toho, co je stlaceno nejméné, to jest do
jakési nekonec¢né uvolnéné hmoty. [...] Trvani zajisté je skutecnou posloupnosti, ale je ji jen
proto, Ze na hlubsi drovni je virtualni koexistenci: koexistenci vsech urovni, vsech tenzi,
vsech stupriti kontrakce a uvolnéni se sebou samymi. S koexistenci je rovnéz treba do trvani
znovu zavést opakovani, a to psychické' opakovani upiné jiného typu nez 'fyzické'
opakovani hmoty. Opakovani 'rovin' namisto opakovani prvki na jedna a téZe roviné.
Virtualni opakovani namisto opakovani aktualniho. Cela nase minulost se odehrava,
obnovuje a opakuje soufasné, na vsech urovnich jeZz vytycuje.” DELEUZE, Gilles.
Bergsonismus. s. 107, 69.

91 DELEUZE, Gilles. Bergsonismus. s. 62.

92 DUBOIS, Philippe. “Rampa Chrise Markera aneb Filmogram védomi.” (In: CENEK, David.
Chris Marker. s. 149)
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vytahnout obrazy napovrch. Prenést je, a nikoli jeho. Na povrch c¢eho?
Samozrejmé na povrch jeho védomi, ale také na povrch filmu, ktery Ize
pripodobnit jakozto projekci k tzv. védomim.”3 Spontannim vytryskem védomi,
projekce svého druhu, kterd dokazuje konstrukci simultanné existujici minulosti
v pritomnosti, je podle Bergsona psychologicky jev ,déja vu” - tedy pocit, ve
kterém jsme presvédceni, ze se déje néco, co jsme jiz zazili (,Kdyby mél
schopnost predstavit si nebo snil o jiném case, pak by se tam mozZna dokazal
znovu zad&lenit.”) Tento ,dlkaz” platnosti slavného schématu kuZele zaradil
Deleuze do Obrazu-c¢asu, kde v kapitole Krystaly Casu tvrdi, Ze pocit ,déja vu”
neni ,nic jiného neZ to, Ze ndas nechava tuto samoziejmost pocitit: je to
vzpominka na pritomnost, souc¢asna s touto pritomnosti samou...”*

Scéna v muzeu, ve kterém najde utoCisté casové nesourody par, je
symbolickym vyvrcholenim shleddvani hlavnich hrdind filmu Rampa. Jedna se
opét o prihodné prostredi pro markerovskou vypravu do Utrob paméti, znamou
jiz z predchozich film (Také sochy umiraji, VSechna pamét svéta..): ,Dalsi
obrazy vyvstavaji a splyvaji v tom muzeum, které je mozZna jeho paméti”
Muzeum se stdvd metaforou pro vzdy nutné selektivnhé konstruovanou pamét
jednotlivce, pouze simulujici ,objektivni” vysek védéni: ,Kinematografie
i museum maji privilegovany vztah k modernismu a jeho rozpornému chapani
Casu. Na jedné strané se modernistické metody snazi racionalizovat ¢as, ucinit to
smysluplnym, smérovat vypravéni k pointé [...] Na druhé strané vsak jak film,
tak muzeum hrozi vyprazdnit uclelnost Casu. Film je také prazdny cas, cas
vyprazdnény, stejné jako muzeum je mrtvé skladisté minulosti. "5

Postavy volnym tempem korzuji mezi vycpanymi zviraty, vytrzenymi
z kontextu i Casu, strnulymi v pdzach predstirajicich Zivot v mrtvolnosti. Scéna
z muzea tak rafinovanym zplsobem zrcadli formalni dispozitiv Rampy, statické
fotografie, které stejné jako vycpaniny v muzeu ze své podstaty predstiraji zivot

ve smrti, oproté&né od plvodniho kontextu stejné jako fotografie z ¢asu...

93 Tamtéz. s. 149.
94 DELEUZE, Gilles. Film 2. Obraz-Cas. s. 97.

95 HARBORD, Janet. La Jetée. s. 75
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3.6. Platonské sourucenstvi

Scéna v muzeu, predchdzejici finalni gradaci filmu, svym zpUsobem kypfi
pldu pro nasledujici zménu paradigmatu cestovani ¢asem. V nadchazejici
sekvenci totiz hrdina cestuje do budoucnosti. Jedna z odvaznéjsich analyz Rampy
z pera Sander Lee pracuje s pfimérem k slavnému Platénovu obrazu jeskyné.
~Redlné objekty” v muzeu (potazmo rovinach minulosti obecné) jsou podle Lee
v jistém smyslu ,skuteéné&ji” nez stinohry v podzemi (jeskyni) experimentatorQ:
,Tyto realné objekty jsou zretelné vyznamnéjsi nez cokoli, co je vidét v jeskyni.
Lze je vnimat jako platénské formy, idedini pfedstavy pokojd, déti, ptakd, kodek
a hrobd. V Rampé jsou tyto predvaleéné obrazy (stdlé, vécné, nehybné)
analogické obrazim vnimanym dusi pfed narozenim ve svété Cistych forem
[...]7°%. Idedlni, beztasé platonské esence®’: ,Délam tyto véci a lidé mé maji za
Platéna. "8

Cesta do budoucnosti je zprostfedkovana zménou perspektivy. Znejisténi
méFitek Marker dosahuje sekvenci prljezdl abstraktnimi vyjevy. Tento prilet
grafickymi obrazci muze prenese na planetu budoucnosti, osidlenou prezivSim
lidstvem. Zplostéld kartografie simuluje strukturu znovu vystavéné Parize
a zaroven pfipomind vzor prifezu sekvoji jako symbolu uplyvajiciho ¢asu.
Budoucnost jiz neni jen ,ne-misto” v konven¢nim smyslu®® (jako letisté Orly), ale

pouhy temny prostor zaplnény seskupenimi hlav lidi z budoucnosti - lidi

% |EE, Sander. “Platonic Themes in Chris Marker’s La Jetée”. (In. STOEHR, Kevin L. [ed].
Film and Knowledge: Essays on the Integration of Images and Ideas. s. 100.)

97 Esence jsou Platénové pojeti jakési plvodni vzory jednotlivych entit, pochazejici ze svéta
ideji. Podminky, z kterych se na$ svét utvari. Klasicky pfiklad zjeveni esenci predstavuje
pravé Proustova epifanie: ,Combray se z podnétu piskotového kolacku vynofi ne pouze
takové, jaké bylo v tehdejsi pritomnosti (jednoducha asociace ideji), nybrz absolutné,
v podobé, v jaké jsme ho nikdy nezaZili, ve své ,esenci’ ¢i vécnosti.” (DELEUZE, Gilles.
Proust a znaky. s. 20.) Znaky esenci nejsou objektivni ani subjektivni, nachazeji se na hlubsi
roviné: ,Kazda esence je vlasti, zemi, [...] posledni kvalitou v srdci subjektu; ale tato kvalita
je hlubsi nez subjekt, je jiného fadu nez on: ‘Neznama kvalita urcitého jedinecného
svéta.’ (Tamtéz. s. 54-55.) V odkryvani téchto ,neznamych kvalit jedine¢nych svéti” spociva
pojeti Platbnovy anamnézy - rozpominani na svét ideji.

98 Tento bonmot Chris Marker udajné pronesl se zna¢nou davkou beznadéje. cit. podle
SOOKE, Alastair. Chris Marker, Whitechapel Gallery, review: provocative and prophetic’.
[online] telegraph.co.uk 17.4. 2014. Dostupné z: http://www.telegraph.co.uk/culture/art/art-
reviews/10772395/Chris-Marker-Whitechapel-Gallery-review-provocative-and-prophetic.html

99 Dubois rozeznava klasicky pfipad ,ne-mista” praveé v letisti, kde panuje ,prazdnota cisté
pfestupniho prostoru, pocit z neutralniho, aseptického a mezniho mista, objektu, ktery
v jistém slova smyslu je ,pamatnikem ne-mista”. DUBOIS, Philippe. “Rampa Chrise Markera
aneb Filmogram védomi.” (In: CENEK, David. Chris Marker. s. 125.)
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védoucich, jak symbolizuji znameni na jejich Celech asociujici hindské treti oko.
,Odrikal jim své poselstvi: protoZe lidstvo prezZilo, nemdZe odepfit viastni
minulosti mozZnost zachrany. Tento sofismus byl bran jako prestrojeny Osud.”

V komentafi se tak implicitné odkazuje na relativismus ,sofisti” jakoZto
relativistd jiz z doby Platédnovy, které Marker v interpretaci Lee ztotoZfuje
s experimentatory podzemniho stroje ¢asu, jimz jde primarné o svétskou moc.
Lidé z budoucnosti v pfichozim muZi neomylné& rozpoznaji nastroj t&chto pokusd,
nabidnou mu moznost zlstat v jejich idedlnim svété a tim se osvobodit od
traumatické minulostit®, Muz vSak odmita s tim, Ze jeho misto je pravé na
rampé letisté Orly v ,predminulosti” jeho détstvi, kde na néj mozna ceka jeho
vysnéna souputnice. A pravé v tomto bodé, kdy je obraz z détstvi prilis
intenzivni, aby se od néj hrdina mohl odpoutat a zacit novy zivot, Marker svému
hrdinovi definitivné odpira rozvahu Platénova filosofa, kterému Usudek pred
jeskyni oslnila zar Cistych forem: ,Tento krok a jeho silnéd emocionalni motivace
jasné ukazuji, zZe muz ve skutecnosti neotvird dokonalou platonickou sféru
esenci. Namisto toho si zvolil to, co Platén nazyva sférou smysld, pravé tu risi, ve
které jsou obyvatelé jeskyné v plné sile. [...] Poté, co mu nabidnou nejvétsi
prileZitost, jakou mdZe ¢&lovék dostat, tedy moZnost skuteéného poznani
oprosténého od vsech emoci a tuzeb, lidé z budoucnosti ztrati veskery zajem
0 muZe, ktery se stejné jako jeho soucasnici podvoli emocim pred intelektem. ”101
Muz tak dobrovolné cestuje zpét na rampu letisté Orly, kde nachazi svou smrt
z rukou jednoho z dozorujicich experimentatord.

V jadru Markerovy Rampy tak lze vysledovat hlubokou platénskou inspiraci,
kterou Deleuze podobnym zplsobem odhaluje pravé v Bergsonové pojeti ¢asu.
V kli¢ové kapitole Bergsonismu ,Pamét jako virtudlni koexistence” popisuje Cistou
minulost, jakousi ,minulost obecné”: ,minulost nepfichazi po pritomnosti, ale je
ji naopak predpokladana jako Cista podminka, bez niz by minulost neuplyvala.
Jinymi slovy, kazda pfitomnost poukazuje k sobé samé jakozto minulé. Takové to
tvrzeni ma obdobu pouze v tezi Platénové - v Rozpominani. Rozpominani rovnéz

100 Mnoho interpretaci Rampy poukazuje na jeji oCividnou metaforiku hriz druhé svétové
valky na jedné, a vSudypfitomny strach z pfipadné treti svétové valky na druhé strané:
»Protagonista nemize touzit po budoucnosti ani ve chvili, kdy je mu nabidnuta jako mozZnost
prezZiti, nebot jeho nostalgie je prilis silna. Odmita vidét v budoucnosti cokoliv Zadouciho,
protoZe ji celou vnima jako produkt odporného postkatastrofickeho Casu, z néhoz
pficestoval.” HUEBNER, Karla. “Nostalgia and La Jetée”. (In: Contemporaneity. 2015, roc. 4,
€. 1, s. 98. Dostupné z: https://contemporaneity.pitt.edu/ojs/index.php/contemporaneity/
article/view/132/148

101 | EE, Sander. “Platonic Themes in Chris Marker’s La Jetée”. (In: STOEHR, Kevin L. [ed].
Film and Knowledge: Essays on the Integration of Images and Ideas. s. 100.)
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afirmuje urcité Ccisté byti minulosti, urcité byti-o-sobé minulosti, jakousi
ontologickou Pamét, schopnou poslouZit jako zdklad pro odvijeni éasu. 102

Pfes véechny uvedené priniky Deleuzova uvazovani a Markerovy koncepce
filmu Rampa neni v Obrazu-pohybu ani Obrazu-¢asu na tento snimek jediny
primy odkaz. Zastaveny c¢as momentek Rampy jako by film diskvalifikoval pro
Deleuzovo ¢teni filmu jakoZzto nositele pohybu. Cas je v tomto filmu vSak jakoZto
tématizovdn v mnoha svych aspektech a zapouzdien dokonce uz i v samotném
nazvu filmu - francouzsky La Jetée sugeruje minulost: ,Tady/tam jsem byl.”
Stejné tak pamét je zde neptehlednutelnym zplsobem preparovdna v duchu
Flaxmanova bonmotu: ,v moderni dobé, co jiného je pamét neZ vzkriseni?”103
Deleuzovo piehlédnuti t&chto fenoménl v Rampé tak dokladda zdanlivé paradoxni

réeni: ,pod svicnem je nejvétsi tma”.

102 DELEUZE, Gilles. Bergsonismus. s. 67-68. Proustovo Hledani 1ze v tomto kontextu
vnimat jako pfesazeni platonské rozpominky mimo €as a pfekonani jejiho limitujiciho
subjektivismu smérem k Cisté paméti, kterd spociva i za horizontem Bergsonova kuzele.

103 FL AXMAN, Gregory (ed.). The Brain Is the Screen. s. 42. Modifikovand obdoba tohoto
vyroku, inspirovaného svatym Pavlem, se od osmdesatych let opakované objevuje také
v tvorbé Jeana-Luca Godarda: ,Obraz se dostavi v okamziku vzkfiseni.” (cit. podle: WITT,
Michael. Jean-Luc Godard: Cinema Historian. s. 80.)
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4. BEZ SLUNCE / PROUST A ZNAKY

Pridavat k vécem pfidavna jména by bylo tak drzé jako
nechavat na darcich cenovky.104

Chris Marker

4.1. Znaky jako hieroglyfy

Jedna z prvnich Deleuzovych praci Proust a znaky plati dodnes za svébytny
prispévek do stdle Zivé akademické debaty o Proustové literarnim odkazu. Znaky
jakozto klicové atributy Proustova Hledani jsou v Deleuze interpretaci rozesety
napri¢ celym cyklem a funguji jako imperativy, nutici k desifrovani: ,Leitmotivem
Hledani je slovo nutit: dojmy, které nas nuti pozorovat, setkani, kterd nas nuti
interpretovat, vyrazy, které nas nuti myslet.”95 Naléhavost tohoto znakového
natlaku Deleuze na mnoha mistech dokonce nazyva nasilim znaku, ,které nas
nuti hledat, které nam nedopreje klidu”.196 \Ve znaku pouze implikované pravdy
jsou pro Prousta v Deleuzové interpretaci hlubsi nez explicitni vyznamy.t%”

Toto presvédéeni o primatu znakd nad fakty, interpretaci nad pravdami, je
zakladni konstantou Deleuzova uvazovani, které se soucasné s tim stava jakousi
protivahou reprezentujiciho mysleni: myslime jen tehdy, donuti-li nds myslet
néjaky vjem, ktery nerozpoznavame a tim padem jej nejsme schopni
reprezentovat. Neschopnost prostfednictvim pojmuto8 klasifikovat vidéné,

104 7 komentare filmu Bez slunce.
105 DELEUZE, Gilles. Proust a znaky. s. 108-109.
106 Tamtéz. s. 25.

107 Jakou hodnotu maji tyto objektivni pravdy, vysledky urcité kombinace prace, rozumu
a dobré vile, kdyz jsou sdelovany ve stejné podobé, v jaké jsou nachazeny, a stejné tak
mohou byt i pfijimany.” (Tamtéz. s. 41.) Proti témto prefabrikovanym pravdam Proust stavi
mimovolné, ,iracionalni” pravdy, které Ize vydobyt z fadu ztraceného Casu: ,ve skutecnosti
stoji tyto pravdy proti pravdam, které odkryva rozum, kdyz pracuje z dobré vile, dava si
Ukoly a zakazuje si ztracet ¢as”. Tamtéz. s. 32.

108 T...] slova sama pro mné predstavovala jistou informaci jediné pod podminkou, Ze byla
interpretovana podobné jako ruménec ve tvafi osoby, ktera upadla do rozpaku, nebo jako
tfeba nahlé odmiceni...” (cit. podle: DELEUZE, Gilles. Proust a znaky. s. 121.) UZ ve svém
fotoeseji Koreans (Coréennes, 1959) Marker v podobném duchu oznaluje pro néj
MARKER, Chris. Koreans. s. 25.
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nemoznost pripadné analogie ¢i protikladu otfédsa schopnostmi rozvazovani
a zneklidiiuje soudnost. Re¢ jako médium sménitelnosti, pojmy jako spole¢nd
ména, selhavaiji: ,V souvislosti s nemozZnosti pojmenovani nebo artikulace zazitkd
Bez slunce uvadi: 'Pro nas neni slunce tak uplné slunce, ledaze by to bylo zarivé.’
Film vytrvava v honbé za nevyslovitelnym, za bezejmennymi znaky nebo
dynamicky se rozvijejicimi odhalenimi béZné nepostiZitelného.”% Ustiedni
otazka Deleuzovy analyzy Prousta stejné jako Markerova filmu Bez slunce tedy
zni: jak Ize myslet to, s &imZ se setkdvame pravé a pouze diky znakim?110
Jednou z moznych reakci na tuto otazku je z obecného pohledu pravé esej.
V Musilové Muzi bez viastnosti (Der Mann ohne Eigenschaften, 1930) lze nalézt
jednu z nejinspirativnéjsich definic esejistického pristupu: ,Domnival se, Ze asi
tak jako esej v postupnych oddilech probira néjakou véc z mnoha stran, aniz by
ji vystihl cele - nebot véc uUplné vystizena ztraci rézem svij objem a roztaje
v pojem - mize také on nejspravnéji pohlizet na svét a na svij Zivot a tak s nimi
nakladat.”t11 V téchto intencich tak lze snaze chapat povahu eseje jako ze své
textové podstaty bytostné pojmové, avdak zéroven od ideologickych verdiktl
osvobozenéli2 formy: ,Esej je svého druhu soud, ale zakladni a rozhodujici
v ném neni verdikt (jako v pripadé systému), ale proces souzeni.”'3 Corriganova
kniha, z které pochazi tento citat, svym nazvem The Essay film. From Montaigne,

109 BOLJKOVAC, Nadine. Untimely Affects: Gilles Deleuze and an Ethics of Cinema. s. 115.
Volba nazvu kapitoly vénované filmu Bez slunce v této knize - totiz ,Bezejmenné znaky” - do
jisté miry posvécuje vybér Deleuzovova Proust a znaky coby pandanu pro Markerav film.

10 Situovani prevazné c¢asti filmu do Tokia je logickym krokem v navaznosti na obecnou
fascinaci Zapadu diametralné odlidnou ,znakovosti” Japonska, jak ji ve své knize Rise znaku
(L'Empire des signes, 1970) zvécnil Roland Barthes: ,nejde o jiné symboly, jinou metafyziku,
jinou moudrost, [...] nybrz o moznost [...] revoluce ve viastnictvi symbolickych systémd.
Jednoho dne by bylo dobré sepsat déjiny nasi temnoty, vyjevit hutnost naseho narcismu,
udélat v prubéhu staleti soupis téch nékolika vyzev k odlisnosti, které jsme obcas dokazali
zaslechnout, a ideologickych privlastnéni, jeZz nevyhnutelné nasledovala a ktera spocivaji
v tom, Ze neustale zdomacriuji nasi neznalost Asie.” (BARTHES, Roland. Rige znaku. s. 14.)
Marker v knize Le Dépays (1982) popisuje svou vlastni transformacni zkuSenost
s Japonskem v obdobném duchu: ,/ kdyz jsem necekal Zadny dopis, zastavoval jsem se pfed
poste restante, protoze je treba uctit duchy roztrhanych dopist. A u prepazky s leteckou
postou jsem zas musel pozdravit neodeslané dopisy. Porovnaval jsem to s nesnesitelnou
jesitnosti Zapadu, ktery neustale uprednostrioval byti pfed nebytim, vyrFéené pred
nevyidenym.” (cit. podle: CENEK, David. Chris Marker. s. 321.)

" MUSIL, Robert. Muz bez viastnosti. s. 229. Tuto vétu Ize prostfednictvim hlavniho hrdiny
Ulricha €ist i jako zakladni odlvodnéni Musilova stylu psani.

2 Filmovy historik Timothy Corrigan v této souvislosti pfipomina provizornost
a experimentalnost eseje, jejiz pfirozenosti jsou ,zkousky, pokusy, testy’. CORRIGAN,
Timothy. The Essay film. From Montaigne, After Marker. s.13.

113 Tamtéz. s. 22.
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After Marker dava tusit zdsadnostll4, kterou Marker ztélesriuje pro ustaveni
filmového eseje a jehoZz modelovym prikladem se stal pravé film Bez slunce.!>

Jiz v Markerové filmu Dopis ze Sibire (Lettre de Sibérie, 1957) André Bazin
rozpoznaval zarodky toho, co se napristé zacne oznacovat filmovou esejistikou.
,Rekl bych, esej dokumentovany filmem. Klicové slovo je zde ‘esej’, rozuméno ve
stejném smyslu, jaky ma v literature - esej zaroveri historicky a politicky,
napsany basnikem.”16 Bazina fascinovala na Markerové stylu predevsim prace
s komentarem, ktery se poji s povétSinou spontanné natoéenymi vyjevy a jako
jakysi autonomni rastrii’ jejich vyznamy transformuje do novych konfiguraci.
Tento zplsob montdZe dokonce nazyval ,horizontalni” v kontrastu s tradiénim
typem ,vertikalni” stfihové skladby pracujici s navaznostmi od jednoho obrazu
k druhému.

Tato metoda dosdahla svého exemplarniho vyvrcholeni jiz ve filmu Dopis ze
Sibife, ve kterém tytéz zabéry bézného poulicniho ruchu ve mésté Jakutsk
nasleduji po sobé trikrat za sebou, pokazdé doplnény obsahové i intonacné se
rlznicim komentafem.!!® Toto gesto, které v d&jindch filmu slouZi za modelovy
priklad filmové sebereflexivity, se svym jasnym odkazem na nemoznost
objektivniho zachyceni skutec¢nosti stava v méné explicitni, rafinovanéjsi podobé
stéZzejnim motivem i o dvacet Sest let pozdéji ve filmu Bez slunce. Zde se snoubi

4 Marker je povazovan za pionyra esejistického pfistupu ve filmu a Casto se pfipomina
bonmot Richarda Rounda, hodnoticiho Markera jako ,néco jako totalni kinematografie
jednoho muze... 1 ku 1,33 Montaignovi”. (cit. podle: CORRIGAN, Timothy. The Essay film.
From Montaigne, After Marker. s. 18). On sam se dokonce za esejistu oznacoval, objeveni
filmového eseje jakozto zanru Marker vSak pfisuzoval rezisérce Nicole Vardésové: ,Mozna je
tfeba vnimat inteligenci jako dalsi estetickou kategorii. Pak Ize dospét k uvaze, Ze film neni
pouhym dédicem romanu a divadla, a obcas poesie, ale Ze zna i esej, a jako v knihkupectvi
Ize nalézt Spatné eseje, tak stejné takové nalezneme i ve filmu. Pred jejimi filmy Paris 1900
a Zivot zadina zitra nic takového v kinematografii neexistovalo.” (cit podle: CENEK, David.
Chris Marker. s. 193.)

vvvvvv

esejisticky film dvacatého stoleti”. CORRIGAN, Timothy. The Essay film. From Montaigne,
After Marker. s. 112.

116 BAZIN, André. “André Bazin on Chris Marker”. [online] chrismarker.org. 31.10.2015.
Dostupné z: https://chrismarker.org/andre-bazin-on-chris-marker-1958. Titulek jedné
z podkapitol ¢lanku nese pro popisovany princip dominance feCeného nad vidénym
pfiznacnou formulaci: ,Rozesmaty od ucha k oku”.

7V Bez slunce tato autonomie mluveného komentéfe dosahuje své maximy: Marker tvrdi,
Ze v celém filmu neni jediny zabér se synchronnim zvukem. MARKER, Chris. “Letter to
Theresa by Chris Marker — Behind the Veils of Sans Soleil”. [online] chrismarker.org.
Dostupné z: https://chrismarker.org/chris-marker/notes-to-theresa-on-sans-soleil-by-chris-
marker.

118 Postupné se tak vystfida styl prosoveétsky, protisovétsky a neutralni.
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vrstvy cestovniho cestopisu, deniku, reportdze etc. v neustdlém tazani po
moznostech filmové reprezentace. Jeji limity neustdle pfipominaji zradné
kombinace komentare s obrazem, ve kterych ,pfichazeji do popredi imaginarni
a fantasmagorické fasety reality, které jsou dale pokouseny paradoxy
pramenicimi z dialektickych i bezprostfednich potencialit setkani slova
s obrazem. Znak je zakladni formou téchto paradox(i a esejisticky film se stava
'tkanim hieroglyfg’ ".119

Hieroglyf jakozto znak vyzyvajici k interpretaci je pro Deleuze v knize Proust
a znaky stézejnim pojmem. Vyvoj moderni literatury smérem od naturalismu
k uchopovani ¢asu a vlastni skutecnosti psani, v jehoz pocatcich polozil zakladni
kameny pravé Proust!20, |ze v kontextu prvni kapitoly této prace chapat obdobné,
jako vyvoj filmu od selhani senzomotorickych schémat klasického filmu smérem
k obrazu-c¢asu. Deleuze predjima svou pozdéjsi definici moderniho filmu, kdyz
v souvislosti s modernim romanem pise: ,[...] dilo, jehoZ objektem nebo spis
subjektem je Cas. Jde v ném o fragmenty, nese sebou fragmenty, které uZ nelze
nijak slepit, [...] Snad pravé to je cas: svrchovana existence Casti odlisné
velikosti a tvaru, které se nedaji pfizplsobit, které se nerozvijeji ve stejném
rytmu a které feka stylu neunasi stejnou rychlosti. [...] nesourody asociativni
Fetézec ziskava jednotu jediné od tvirciho hlediska, které samo hraje v celku roli
nesourodé cCasti. 21

Zavérem k tomuto Uvodu do Deleuzovy analyzy Prousta a predstaveni
Markerova filmu Bez slunce predstavme citat T. S. Eliota, kterym je samotny film
uveden: ,ProtoZze vim Ze cCas je vzdy jen cCas/A misto vzdy jen misto.”122
N&sledujici pres pll druhé hodiny trvajici asambldZz Gtrzk( paméti cestovatele
odkazujici k tomuto verSi se slévd v monumentalni recisté, které kopiruje
Deleuzovo vymezeni vyvoje filmu v duchu Casto citované véty z komentare Bez
slunce, jez zni jako vzdalena ozvéna Rampy: ,Tvrdil, Zze v 19. stol. si lidstvo

19 POTTER, Daniel L. “Wounded Time. Ancient, Periodically Dusted Viewing Notes On Sans
Soleil”. [online] chrismarker.org. Dostupné z: https://chrismarker.org/chris-marker-2/wounded-
time.

120 Na tomto misté lze pfipomenout poznamku pod ¢€arou, ve které Deleuze srovnava
proustovskou koncepci s dalSimi ,zakladnimi kameny” modernismu: ,Joycova epifanie nebo
imaginismus a ‘vorticismus’ E. Pounda. Spolecné jsou ziejmé tyto rysy: obraz jako
autonomni vazba dvou konkrétnich objekta v jejich odlisnosti (obraz, konkrétni rovnice). Styl
jako mnohost hledisek na stejny objekt a vyména hledisek na riizné objekty. Reé jako to, co
zacleriuje a obsahuje své vlastni variace konstituujici déjiny svéta, fec jako to, co nechava
hovorit kaZzdy fragment jeho viastnim hlasem.” DELEUZE, Gilles. Proust a znaky. s. 189.

121 Tamtéz. s. 128 - 129.

122 ELIOT, T. S. Ash Wednesday. s. 9.
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vyrovnalo ucty s prostorem, zatimco 20. stol. se bude vyrovnavat se souZitim
¢as(.” Esej jakozto forma tohoto filmového Hledani ,se stdvd exteriorizaci
osobniho vyjadreni, uréeného a ohrani¢eného vzdy rdznym poétem kontextd

vselikého druhu i kvality, ve kterych ‘'myslet’ znamenda se ‘ndsobit’, 1?3

4.2. Deteritorializace identit

Na prvni pohled nadsazena figura o multiplikaci mysliciho subjektu je
dileZitym prvkem Deleuzovy filosofie a ve filmu Bez slunce naléza svou realizaci
prostrednictvim samotné konstrukce filmu. Zdanlivé nesourodé svéty (Japonsko,
Afrika, Island etc.) jsou propojeny zdanlivé nesourodou autorskou perspektivou.
Nastfadany material se ve filmu prezentuje formou jakychsi filmovych dopis(!24,
doprovazenych monotdnnim, témér nezucastnénym komentarem vypravécky. Ta
vyjevy z nékolika od sebe navzdjem vzdalenych prostorl sceluje do zpravy
Markerova alter ega, ,Sifrované” jeho vlastnim esejistickym zplsobem,
adresované zpét jemu samotnémut'?°. Toto rozdéleni identit dale doplniuje fiktivni
autor hudby Sandor Krasna i postprodukéni mag Hayao Yamaneko, ktefi jsou ve
skute¢nosti jen dal$imi z necetné Fady Markerovych pseudonymi!?6. Za touto
polyfonii domnélych tviréich vlivi se skryvd Marker jako dle vlastnich slov

Jbrikolér” shromazdujici jiz existujici zaznamy. Bez slunce je totiz navic film

123 CORRIGAN, Timothy. The Essay film. From Montaigne, After Marker. s. 35.

124\ této souvislosti Ize pfipomenout J. L. Godarda, ktery v obecné roviné pfirovnava
samotny princip kinematografie (a televize) pravé k jeji epistolarni roli: ,Délat film nebo
televizi znamena technicky vzato posilat pétadvacet pohledi za sekundu milionam lidi
najednou.” cit. podle: TRYON, Chuck. “Letters from an Unknown Filmmaker: Chris Marker's
Sans Soleil and the Politics of Memory”. (In: Rhizomes. ro€. 4, €. 8. [online].Dostupné z:
http://www.rhizomes.net/issue8/tryon.htm.)

125 \/ zavéru Obrazu-casu vénuje Deleuze znacny prostor autorm dovadéjicim praci
s nezavislosti zvuku na obrazu do dlsledku (Godard, Straub). Marker by konstrukci vétSiny
svych filma v mnoha ohledech naplrioval ryze modernisticky Gtvar ,nepfimé volné promluvy”,
ve které ,postava miuvi, jako kdyby poslouchala sva viastni slova pfednasena nékym jinym,
aby dosahla literarnosti hlasu, oddélila jej od jakékoli pfimé rezonance a nechala jej vytvaret
neprimou volnou promluvu”. DELEUZE, Gilles. Film 2. Obraz-cas. s. 287.

126 Markerovi se tato meénava koncepce vlastni identity mimo dalSi zaumnéjSi zaméry
odvdécila i po vefejnych projekcich filmu, kdy mu divaci s veSkerou vaznosti tvrdili, Zze
zminéné fikéni autory dlvérné znaji: ,Dokonce jsem mél takové malé radosti ohledné obou
postav, kdyz mi lidé blahoprali za to, Ze jsem pouZil hudbu Michela Krasny, kterého uz dlouho
sleduji, a dalsi se zase dusovali, Ze vidéli Hayaovy prace v Japonsku.Takové anekdoty mi
zpfijemnily tyden." MARKER, Chris. “Letter to Theresa by Chris Marker — Behind the Veils of
Sans Soleil”.
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slozeny skuteéné z mnoha daldich rlznorodych materidld (japonské televize,
citace Alfreda Hitchcocka etc.), a Markerova funkce je v zavérecnych titulcich
oznadena jako ,assembleur”.12? Tato metoda mideni vlastnich zabé&rl v jakési
~pseudofound-footage” s primymi citacemi jinych dél odhaluje skutecnost, ze
~Sklizeni, shromazdovani a kuratorovani obrazd se stalo stejné dileZité jako
jejich vytvoreni”, 128

Marker metodu rozpolceni sebe sama jakozto autora do jednotlivych osob
filmového Stabu popisuje jiz v knize Le Dépays, pricemz dale dekonstruuje
klasické pojeti subjektivniho hlediska, kdyZz navzdory monologi¢nosti textu
nepouziva zadjmeno ,ja". V letech 1979 az 1981 nafotil nékdo fotky v Japonsku
a v roce 1982 kdosi onen nékdo, presto jiz kdosi jiny o tom piSe v Pafizi: ,Neni to
tatdZz osoba. Neni to to jen tak z Cisté Zivotopisnych divodi: ménime se,
nezlstavame stejni, cely Zivot bychom si méli tykat. Avsak ja vim, Ze kdyZ se
zitra z Japonska vratim, potkam toho druhého, budu tam jiny.?°

Z této premisy vychazi i formalni feSeni Bez slunce, filmu, ktery vypravi
o druhém ja, ptihladujicim se o slovo z cizi zemé&, kde zlstalo zmé&néné.
Kameraman piSe spisovateli obrazy, které spolec¢né transformuji textem a toto
rozdvojeni osobnosti umozniuje Markerovi komunikovat sém se sebou!3?. Stejné
jako je Proustovo Hledani pribéhem formovani spisovatele, v Bez slunce
sledujeme Markerovo stavani-se autorem (autory) filmu: ,postupné pozorujeme
vznik vztahu, ktery se utvafi konfrontaci jedince s celkem obrazd, které tento

127 Marker timto pojmem pojmenovava toho, kdo ,sklada film”. Sebe sama zamérné netituluje
jako reziséra, aby se mohl nazyvat .filmmaker’. ROSENBAUM, Jonathan. “The Guarded
Intimacy of Sans Soleil”.

128 HOGG, Joanna. “ ‘Thrilling and prophetic': why film-maker Chris Marker's radical images
influenced so many artists”. [online] theguardian.com. 15.4.2014. (Dostupné z: https://
www.theguardian.com/film/2014/apr/15/thrilling-prophetic-chris-marker-experimental-films)

129 MARKER, Chris. Le Dépays. Nepaginovano. (kap. 3. odst. 1.) Jedna se o knihu v mnoha
ohledech tématicky i formélné predjimajici filmu Bez slunce. V jejim zavéru rezonuje kromé
vykofenénosti, kterd se stane hybnou silou Bez slunce, sen jakoZto konstitutivni metoda
Markerova pfistupu: ,Tak se véci maji v mé zemi, v zemi, o které jsem snil a kterou jsem si
uplné vymyslel, do niZz jsem vioZil vse, v zemi, ktera mé natolik vykorenila, Ze dokazu byt
sam sebou jen v tomto vykofenéni. Ma Mimozemé.” (cit. podle: CENEK, David. Chris
Marker. s. 321.)

130 Pocatek této komunikace Marker opét s jistou davkou nadsazky pfipodobriuje
k exorcismu: ,Neuvédomil jsem si to, kdyZ jsem s tim zacal, ale v jednu chvili jsem pochopil,
Ze cely film je svého druhu exorcismem za Sedesat let na této pochybné planeté a zptsob,
jak se téch let zbavit.” MARKER, Chris. “Letter to Theresa by Chris Marker — Behind the Veils
of Sans Soleil”.
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jedinec vytvari a zaroven sleduje”.131 Markerova celozivotni posedlost stfidanim
identit nachdzi v Bez slunce svij filmovy vyraz a ve své esejistické akrobacii
nékolika prostifednikd Usti do specifické atmosféry na hranici upfimného vyznani
a zadrzovaného tajemstvi, z kterého se v divakovi rodi ambivalentni pocit
divérnosti a vzdalenosti najednou.132

Deleuzdv oblibeny pojem deteritorializace - rozostfeni hranic jednotlivych
Casti celku a uvolnéni jeho rigidni struktury - tak Marker svym dobrovolnym
rozstépenim napliuje ve vrchovaté mire. V jeho podani se ,film v prvni osobé”!33
stava ,filmem v mnoha osobach”134 a umocnuje nomadskou perspektivu dila, ve
které se mysleni osvobozuje od pevného vztazného bodu a predem daného Uhlu
pohledu.135 Markerovy pseudonymy jsou spiSe trajektorie, linie uvazovani, nez
konkrétni osoby!36 a pravé v tomto duchu Deleuze z Guattarim pfedznamenavaji
svlj opus magnum - druhy dil diptychu Kapitalismus a schizofrenie - Tisic plogin
(Capitalisme et Schizophrénie 2. Mille Plateaux, 1980): ,Anti Oidipa jsme napsali
ve dvou. A jelikoz byl kazdy z nas nékolikery, tvofili jsme uz cely zastup. PouZili
jsme tu vSechno, co nam prislo pod ruku, to nejblizsi i to nejvzdalenéjsi. Rozdélili
jsme rafinovana kryci jména, aby nic nebylo k rozpoznani. ProC jsme si sva

131 | EMAITRE, Barbara. ‘Bez slunce, prace imaginarna”. (In: CENEK, David. Chris Marker.
s. 320.)

182 1...] zda se, Ze [Marker] vZdy tihnul k tradici straZené intimity, ktera se zda byt klasicky
francouzska, to pole psani tahnouci se od Montaigna pfes Prousta k Barthesovi”.
ROSENBAUM, Jonathan. “The Guarded Intimacy of Sans Soleil”.

13 O novych moznostech tzv. “first-person filmmaking” v souvislostech se stale vétsi
dostupnosti digitalnich technologii viz DARKE, Chris. “Chris Marker: Eyesight”.

134 Deleuze parafrazuje Ferlinghettiho kyzenou figuru ,&tvrté osoby singularu”, ktera
nahrazuje klasické i romantické pojeti reprezentace: ,My objevujeme svét pred-
individualnich, neosobnich singularit. Nelze je redukovat ani na individua, ani na osoby, ani
na néjaké nerozlisitelné pozadi. Jsou to singularity v ustavicném pohybu, vkradaji se
a odkradaji, prechazeji do sebe navzajem, vytvareji trhliny, jsou jako vitézstvi anarchie
a obyvaji nomadsky svét. Je velky rozdil mezi roz¢lenénim ustaveného prostoru mezi usedla
individua podle hranic a ohrad, a roz¢lenénim singularit v otevieném prostoru bez ohrad
a viastnikd. DELEUZE, Gilles. Pusté ostrovy a jiné texty. s. 160.

135 Nomédologie je jedna z ustfednich (da-li se v tomto nehierarchizovaném celku, jez se
doporucuje Cist (kromé posledni kapitoly) v jakémkoli pofadi, hovofit o néjaké Ustfednosti)
kapitol Tisici plosin. Udélem nomada je ve zkratce modus cestovani mezi rtiznymi body
a Uzemimi zpusobem, ktery vytvari nova teritoria. Viz DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix.
Pojednani o nomadologii: valecny stroj. (In: DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Tisic plosin.
S. 398 - 484.)

136 V urcitém smyslu je tak Ize vnimat i jako tzv. ,pojmové osoby” - pozdni koncept Deleuze
a Guattariho propojujici vynalézani novych pojmu jakozto vysostného cile filosofie
s integritou jednotlivych osob. DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Co je filosofie?. s. 56 -
75.
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jména ponechali? Ze zvyku, Cisté ze zvyku. Abychom se i my stali
nerozpoznatelnymi. Aby se tim nepostrehnutelnym stalo to, co nas nuti jednat,
citit a premyslet, ne my samotni. A pak také proto, Ze je prijemné mluvit jako
vsichni ostatni a Fikat ,slunce vychazi", prestoze vsichni védi, Ze se to jenom tak
rika. Nikoliv pro dosazeni bodu, kde se nerika ja, ale kde Fikat nebo nefikat ja uz
nema zadny vyznam. UZ nejsme sami sebou. Kazdy pozna ty své. Byli jsme
podporovani, podnécovan, zmnozeni.”t37 Jakkoli jsou tedy autofi Tisici ploSin dvé
realné odliSné osoby, spole¢nym jmenovatelem s Markerovou metodou rozstépeni
autora do nékolika figur z(stava snaha o rozmlzeni jakéhokoli osobniho naroku
na predklddané skuteénosti, zdUrazfujici vzdalenost jejich korend daleko za
hranicemi védomi jednotlivcl, ktefi je pouze prostiedkuiji.

4.3. (S)nova vécnost

Gesto dobrovolného upusténi od jednoznacného autorstvi téch kterych
prvkl umoZfiuje do téla filmu Bez slunce prevést svrchované esejistickou
svobodu asociaci, kterd se mnohdy rozplyvd do snové vrtkavého sourucenstvi
obrazll a zvukd. A je to pravé sen ,jako privilegovand oblast imagindrna”3®,
ktery je ve filmu pfiznaénym svétem prichozich viemt: pojmd, vyjevl, hudby...
LZjevi se oblicej, zmizi, najde se stopa a pak se ztrati, odehrava se cely snovy
folklér, az nasledujici den, kdyz se probudim, zpozoruji, Ze v podzemnim
labyrintu potajmu hledam ukradenou pritomnost predchozi noci. Zacinam si
fikat, zda ty sny skuteCné patfi mé, nebo jsou soucasti celku, jednoho
gigantického spolecného snu, ktery se promita do celého mésta.”

Sen jako prostor setkavani vzpominek v rGznych stupnich svého zvefejnéni,
interagujicich bez korektivi rozumu a jeho v&&né G&elnosti, transofrmujicich se
do nevypocitatelnych konfiguraci, je tak nejvlastn&j&im plsobistém Markerova
filmu. Proustovo Hleddni obsahuje nékolik slavnych popistd snéni a zkuenosti
procitnuti, prechodu mezi dvéma zakladnimi mody fungovani lidského védomi.
Analyzy Hledani se zridkakdy vyhnou interpretaci téchto GUvah a Deleuze jim
v Proust a znaky vénuje rovnéz pomérné velky prostor: ,V okamziku probuzeni
spanek rozvifil vsechny uzaviené nadoby a pokoje, vSechna uvéznéna ja
navstévovana vypravécem. [...] ¢lovék, ktery spi, 'udrzuje v kruhu kolem sebe

137 DELEUZE, Gilles; GUATTARI Félix. Tisic plosin. s. 9.

138 | EMAITRE, Barbara. “Bez slunce, prace imaginarna”. (In: CENEK, David. Chris Marker.
s. 320.)
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poradi hodin, posloupnost let a svétd’: problémem probuzeni je pfechod od této
mistnosti spanku a toho, co se v ni odehrava, ke skutecné mistnosti, kde cClovék
je, nalezeni jednoho ja bdéni mezi vsemi témi, kterymi Clovék byl ve snu,
kterymi by mohl byt nebo byl, a nakonec nalezeni retézce asociaci, ktery nas
pouta k realité a opousti vyssi Hlediska spanku. 139

Bez slunce v tomto kontextu Ize vnimat jako kontinudlni procitavani ze sna,
jehoz jednotou je pamét. Markerova koncepce je oproti klasickému stfihu
scelujicim sekvence dle smérd pohybd ¢&i pohledd montadzi intervalul4? - distance,
kterd vedle sebe stavi mimobéznd mista a pojmy a nechava je koexistovat.
Vznika tak novy typ kontinuity, kontinuity navzajem vice ¢i méné explicitné
k sob& odkazujicich znak( plynoucich mimo kategorie tradi¢né& pojimané
subjektivity, chronologického Casu i zazitych predstav o prostoru. Markerovské
~Spojeni vzpominek” tak preklenuje vzajemné vzdalené perspektivy stejné jako
sny, které ,dokaZi uvést do obéhu rizné svéty a pfekondvat 'obrovské dalky’,
aniz by je rusili”4t

V prvni kapitole byla predstavena Deleuzova koncepce krystalu casu,
vznikajici v nerozlisitelnosti aktudlniho a virtudlniho. Bez slunce toto pojeti
Cistého Casu rozSifuje smérem k nerozliSitelnosti banalniho a vyznamného, které
se uskuteCnuje nejnazornéji pravé v doméné snu. Detaily na Japonce sedici
v polospanku v tokijském metru jsou odrazovou plochou pro rozehrani prizracné
férie rdznorodych, mytologickych i véednich televiznich motivQ, stfipkd kolektivni
paméti. Cesta trajektem je ohrani¢ena doba prostorové izolace jako stvorena pro
rozvolnéné mysleni. Komentar scénu doprovazi zabéry na podrimujici pasazéry:
~Miloval kfehkost téch pozastavenych okamZzikl, téch vzpominek, které nemély
zZadny jiny ucel nez zanechat vzpominky. Napsal: 'Po nékolika cestach kolem

svéta mne zajima jen banalita...” "

139 DELEUZE, Gilles. Proust a znaky. s. 145.

140 |nterval je pro Deleuze zasadni prvek montadze moderniho filmu: ,Je dan néjaky obraz
a jde o to zvolit jiny obraz, ktery vyplni mezeru mezi nimi [...] aby se mezi obéma obrazy
ustavil rozdil potenciald [...] film pfestava byt zfetézenim obrazi... neporusenym fetézcem
obrazu, z nichz jedny jsou otroky druhych' a jejichz otroky jsme i my [...]” (DELEUZE, Gilles.
Film 2. Obraz-Cas. s. 215.) Marker se dle svych vlastnich slov v montazi zfika kontrasta,
zaroven v8ak prozrazuje svou metodu, kterd mezi protikladnymi obrazy ,méri propast, ktera
je déli”. LEMAITRE, Barbara. “Bez slunce, prace imaginarna”. (In: CENEK, David. Chris
Marker. s. 310.) Timto ,méfenim propasti” mezi obrazy naplfiuje Deleuzovu vizi, ktera
pfitkava intervalu konstitutivni roli: ,Interval se uvolriuje, mezera se stava neomezitelnou

v

a ma platnost sama o sobé”. DELEUZE, Gilles. Film 2. Obraz-Cas. s. 329.

141 DELEUZE, Gilles. Proust a znaky. s. 170.
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Deleuze svlj Obraz-¢as zalind odvaznou Uvahou, z které vyplyva, ze
moderni kinematografie pocinaje neorealismem rozpousti hranici mezi
spektakuldrnimi a bandlnimi momenty, subjektivnhi a objektivni vypovédi.
Paméfovd masinérie filmu Bez slunce se svymi proudy banalit i spektakld,
davkovanymi zmnozenymi perspektivami, se tak blizi Deleuzové a Guattariho
koncepci rhizomu - decentralizované, nehierarchické strukture, kterda se diky
mnoZstvi vyhonkl a jejich nekvantifikovatelnych variaci muze vyvijet

v nepredvidatelnych variacich.

4.4. Pavucina

Ve filmu Bez slunce kulminuji Markerovy snahy promeénit film v trenazér
simulujici fungovani paméti. Zkraje filmu autor toto své neodbytné puzeni
naznaduje v komentafi na pozadi ptilivu vin na plaz a leteckych zab&rl zvrasnéné
krajiny: ,,Cely Zivot si neustale kladl otazku, jakou funkci ma vzpominka, ktera
neni opakem zapomnéni, ale spise jeho rubem. Nevzpominame, ale prepisujeme
svoji pamét, stejné jako prepisujeme pfibéh”. Zapomnéni tedy pro Markera neni
zmizenim minulosti, ale pfrilezitost pro preskupeni, rekonstrukci, zménu syntaxe
paméti, pricemz minulost - jak bylo ukdzano v predchozi kapitole - pretrvava
v méné napadnych skupenstvich. V této perspektivé dostava realné obrysy
VavrecCkova teze, ze ,pravé svoboda zapomenout tfibi pamét™, 142

V posledni tretiné filmu totiz komentar odhaluje, ze pribéh vypravi muz,
ktery pochazi z daleké budoucnosti roku 4001, ve které lidé ztratili moznost
zapominat: z Casu, kdy ,lidsky mozek dosahl plného nasazeni. VSechno funguje
k dokonalosti, [..] véetné paméti. Logicky ddsledek: totalni pamét je
anestetizovand pamét. Po mnoha pribézich lidi, ktefi ztratili pamét, je tu pribéh
Clovéka, ktery ztratil uméni zapomnéni...”. Vnimani vypravéce film tedy zpétné
redefinuje na navstévu jakési prehistorie lidstva, ve které jesté existovalo

privilegium zapomnéni jakozto rub vzpominek. Stejné jako v Rampé zde dochazi

142 Autor tuto svou myslenku preklapi do opacného pélu na pfikladu Karla Vachka, u néjz je
podle VavreCky (dovolavajiciho se svédectvi Vachkovy stfihatky Renaty Pafezové) pravé
.,absence svobody zapomenout” pfi¢inou dlouhé metraze jeho filma (207, 216, 254, 220, 147
a 199 min): ,Zapomenuti, tj. vyhozeni zabéru bylo nemozné pravé kvili zamilovanosti do
toho ¢i onoho kusu materialu. Vedle svobody prfehazovani kompozi¢nich prvkd jiz svoboda
néjaky prvek jeho cast vynechat jakoby neexistovala. Film se tak tahne jako cas sam.
Melancholicky pdl touhy nezapomenout milované se vsak snoubi s umoZnénim nechat
myslet samotny film [...]” VAVRECKA, Ondfej. Smysl montaze. (Disertaéni prace, FAMU).
s. 16.
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ke konfrontaci ,pfiliS” dokonalé budoucnosti lidstva s jeji evolu¢né predchazejici,
méné vyspélou etapou.

Ze setkani téchto dvou svétl relativni a absolutni paméti, japonského
videoartisty Hayaa Yamaneka a vypravéce, vychazi obraz Zoény. Jedna se
o prostor, ktery Hayao modifikuje poloabstraktnimi maskami, barevnymi filtry
rozostrujicimi jednotlivé vyjevy. Pravé tyto emblematické, synteticky planouci
obrazy vytvari v zavéru filmu jakési silové pole, které navstévnikovi
z budoucnosti nazorné ilustruje vrtkavost soucasné lidské paméti:" 'Méné
prolhané obrazy’, fekl s presvédéenim fanatikd, 'neZ ty, které vidis v televizi.'
Prinejmensim se maji za to, ¢im jsou: obrazy, nikoli pfenosnou a kompaktni
podobiu jiz jinak nepfFistupné reality.”

Zraddnd dlvéra v objektivitu dokumentdrnich obrazd je tak definitivné
nahloddna agresivni postprodukéni strategii. Obrazy, dopisy, znaky hofi. Kontext
mytickych ritudld, posvatnych kocek i iraciondlnich historickych vyjevl se
roztavuje ve spalujicim Zzaru technologie a otevira paméti prostor pro
reinterpretaci historie: ,Dé&jiny jsou v podstaté podélné, pamét je v podstaté
vertikalni. Dé&jiny sestdvaji v podstaté z prochdzeni podél udalosti. Pamét, ktera
je uvniti udalosti, sestava v podstaté a predevsim z toho, Ze udalost neopousti,
spociva v ni a navraci ji zpét zevnitr.”143 Zklamani z revoluci, jejichZ étos vyvanul
a jez ,pozraly své déti”, sublimuje do utopie digitdlné manipulovanych,
subjektivnich verzi udalostil44,

Marker tak svlj trenazér paméti dovadi na hranici ptetizeni hrozici
nevyhnutelnym zhroucenim. Cesta z tohoto krizového stavu spociva

v Ustaviéném restartu pamétového apardtu, ve kterém se z domnélého

143 V pasazi pojednavajici o historicité udalosti Deleuze pouziva tento Péguyho citat. (cit.
podle: DELEUZE, Gilles. Film 2. Obraz-Cas. s.121.)

144 Na tento akcent - totiz skryté revoluCni charakter Bez slunce, ktery vyluCuje jakoukoli
pfipadnou melancholii - upozorriuje v zavéru své studie i Tryon: ,Markerav film se hluboce
podili na novém, vznikajicim, pomijivem, dosud nemysleném. Jeho vira v utopii neni virou
v novy svét nebo svét transformovany tradi¢ni dialektikou. Naopak, soustfedi se Cisté na
vzdor vUCi pfitomnosti, ¢astecné ztélesriovanou televiznim vysilanim, v pokusu oZzivit
politicky vzdor minulosti skrze vznikajici digitalni technologie.” (cit. podle: TRYON. Chuck.
“Letters from an Unknown Filmmaker: Chris Marker's Sans Soleil and the Politics of
Memory”)
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katastrofalniho ,breakdownu” rodi novy ,breakthrough”i4s: , Zejici prostory musi
pfetrvat: bez dér, tedy bez zapomnéni, neni mozné pamét pojmout. Moznost, Ze
pamét bude pohlcena, zaruluje jeji pretrvani, nebot cilem uZ neni plavit se
z mista na misto podél rétorické logiky, nybrz razit si cestu pavucinou, kde
v sobé kazdy spletenec uchovava unosnou Cast paméti, neustale ohrozovanou
intervaly, prazdnotou. ”14®

Pavucina, prazdno protkané v urcitych intervalech vlakny paméti, se stava
strukturou filmu. Deleuze knihu Proust a znaky zakoncuje nastinem svého
v budoucnu stale hloub&ji rozpracovavaného konceptu Téla bez organli4? (TbO),
které predstavuje na metafore pavouka, jehoz dilo - pavudina - na svého
slepého, hluchonémého osnovatele prenasi veskeré signadly - znaky, které
pavucinu protinaji. ,Hledani neni vystavéno jako katedrala ani usito jako saty,
ale utkano jako pavucina. Vypravéc-pavouk, jeho pavucinou je Hledani

v pribéhu svého utvareni, tkani z vidken rozechvivanych znaky [...]"4®

145 Blaznovstvi nemusi byt nutné jen 'breakdown', potfebuje byt také ‘breakthrough’ *.
(DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Anti-Oeidipus. s. 131.) Tato véta se da Cist jako jedno
z nejhutnéjSich shrnuti Deleuzovy a Guattariho pojeti schizoanalyzy. Silenstvi, delirium jako
moznost osvobozeni od svazujicich limit mysSleni. Marker rozviji podobnou dynamiku
v komentéafi Bez slunce: ,Vzpominky se musi spokojit se svym deliriem, se svym unasenim.
Zastaveny okamzik by shorel jako policko filmu zaseklého pred lampou projektoru. Silenstvi
ochrariuje stejné jako horecka.”

146 KHALILI, Bouchra. “Level 5 neboli Oltaf paméti”. (In: CENEK, David. Chris Marker.
s. 355.)

147 SpiSe nez o jakousi iracionalni anatomii néjakého tvora se jedna o idealni pfedstavu
tekuté struktury oprosténé od vSi organizace a zamérnosti, ktera mimovolnym silam
umoznuje se projevit. Proustova mimovolna vzpominka Deleuzovi slouzi jako pfiklad
puvodni aplikace tohoto mechanismu. Boljkovac rozeznava TbO uz v pfipadé hlavniho
hrdiny Rampy, ktery ,jen skrze experimenty na sobé samém a proménou sveho téla v Télo
bez organd, dekdédované, dynamické télo, které otevira hranice vlastniho vnimani
a smrtelnosti, muze muz v Rampé objevit svobodu, ktera by mohla napadnout iluze
chronologického casu a stabilniho ja”. BOLJKOVAC, Nadine. Untimely Affects: Gilles
Deleuze and an Ethics of Cinema. s. 97.

148 DELEUZE, Gilles. Proust a znaky. s. 205-206.
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5. ZAVER

Skromnéjsim a mozna i plodnéjsim pristupem by mohlo
byt pojimat fragmenty paméti z hlediska geografie.
V kazdém zivoté najdeme kontinenty, ostrovy, pouste,
baziny, preplnéna uzemi i terra incognitae. Mohli bychom
nakreslit mapu takové paméti a ziskat z ni obrazy s vétsi
lehkosti (a pravdivosti), nez z povésti a legend. Jestlize by
subjektem této paméti mél byt fotograf Ci filmar,
neznamena to, Ze jeho vzpominky jsou ve své podstaté
podstatné zajimavéjsi nez ty ostatnich lidi, ale jen to, ze
zanechal stopy, s nimiz Ize dale nakladat, kontury,

kterymi naznacil své mapy.14°

Chris Marker

To vSe, co ndm fekla geografie o dvou typech ostrovd, to
vée jiz svym zplsobem védéla i imaginace. [..] Snit
0 ostrovech (at uz s uzkosti, & v radosti) znamend snit
o tom, Ze se oddélujeme, Ze jsme jiz oddéleni a daleko od
kontinentd, Ze jsme sami a ztraceni - anebo snit o tom, Ze
zaciname od nuly, ze znovu tvofime, Zze jsme v novém

poclatku.t>0

Gilles Deleuze

Tato diplomovéa prace se pokusila nastinit mozné Uhly pohledu na priseéiky

mezi myslenim dvou nezaraditelnych francouzskych autor( - filosofa a filmare.

V jednotlivych imaginarnich setkanich Deleuzovych knih s filmy Chrise Markera

byly predstaveny moZnosti, jak odkaz jejich pfistupl k filosofii a uméni spojit do

vzajemné interagujiciho podhoubi, z néhoz se mohou zrodit dalSi Gvahy

dosvéd&ujici onu neklasifikovatelnost, zaroveri vdak stale narustajici vliv obou

149 MARKER, Chris. “Selected notes from the CD-ROM booklet”. Immemory. [CD] Editions
du Centre Pompidou, 1998.

150 DELEUZE, Gilles. Pusté ostrovy a jiné texty. s. 9-10.
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neprehlédnutelnych postav v déjinach filmu, filmové teorii, filosofii, psychologii
a dalSich akademickych oborech.

V prvni kapitole byl nastolen zakladni ramec Deleuzova pojeti
kinematografie jako vyvoje do znacné miry kopirujiciho vyvoj moderniho mysleni
od Obrazu-pohybu k Obrazu-asu jakozto trajektorie postupujici od
mechanického k mentalnimu. Pfiklad Markerova spolupracovnika Alaina Resnaise
byl pouzit jako ptipadova studie Deleuzova pfistupu k jednotlivym reZisérim
pojednavanych v jeho knihdch o filmu. Tuto obecnou rovinu Deleuzova mysleni
bylo dlleZité naznadit pro uvédoméni zékladniho vztahu mezi kli¢ovym tématem
Markerovych filmd - paméti - a kinematografii jako takovou: ,Do zna&né miry je
moderni pamét jiz kinematografickd a mozek svéta (minulosti) je z filmu
vytvoren."5! Jeden z prvnich Markerovych fillmQ Také sochy umiraji (ve
spolupraci pravé s Resnaisem) poslouzil k ilustraci této teze o primatu ryze
kinematografické paméti v modernim filmu, byl vSak v deleuzovské perspektivé
shledan pfilis doslovné politicky na ukor kinematografické invence.

Druhd kapitola se pokusila o sumarizaci Deleuzovy interpretace Bergsona
a to predevSim s ohledem na jeho koncepci virtualni minulosti, koexistujici
s prchavou pfitomnosti. Tato predstava byla demonstrovdana na principu
Markerova filmu Rampa, jehoz formalni reSeni statickych fotografii zaroven
otevielo otazku po povaze kinematografického pohybu. V druhé roviné bylo
rozvedeno pojeti plurality €asl a z ni vyvérajici proustovskad dimenze
»,znovunalézani” domnéle ,ztraceného cCasu” prostrednictvim epifanie. V pripadé
Rampy se jednalo o Cistou vzpominku na zivy obraz z détstvi: ,Nikoli v obrazu-
vzpomince, nybrz v Cisté vzpomince zlstavame soucasniky ditéte, jimz jsme byli
kdysi, tak jako se vérici citi sam byt soulasnikem Krista. Dité v nas [...] je
soucasnikem dospélého, starého Clovéka i adolescenta. TakZe minulost, ktera se
uchovava, prijima vsechny prednosti pocatku a znovuzacinani: pravé ona udrzuje
ve své hloubce ¢i po strandch novy vzmach k budoucnosti, tryskani Zivota.”'>?
Zaveér kapitoly upozornil na platonské prvky v Markerové filmu, které Deleuze
v obdobné formé shledaval i v Bergsonismu: radost z anamnézy (rozpominani)
na praplUvodni esence a bergsonovské memento: neni védomi bez paméti a neni
paméti mimo cas.

Posledni kapitola predestfela na pldorysu Deleuzova pojednani o Proustovi

v&&né nasilné desifrovani znakd jako zakladni prvek Markerovy filmové esejistiky,

151 LAMBERT, Gregg. “Cinema and the Outside”. (In: FLAXMAN, Gregory [ed.]. The Brain Is
the Screen. s. 284.)

152 DELEUZE, Gilles. Film 2. Obraz-cas. s. 111.
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jejimz enigmatickym vzorem se stal film Bez slunce. Jako dalSi Uroven Sifry byla
pripomenuta Markerova dekonstrukce jednotného autorstvi pripominajici
rozmlzeny modus Deleuzovy plodné spoluprace s Félixem Guattarim. Snové
rozvolnéni asociaci spojenych iraciondlnimi strihy vyustilo v pojeti intervalu
jakozto autonomni mezery mezi zabéry: ,Pro Deleuze a Markera je setkavani se
s mezerami a rlznymi kategoriemi &asu mezi filmovymi obrazy cestou k 'vire' ve
svét [...].”153 Svét poznavany skrze struktury v mnoha ohledech pripominajici
pozdni koncepce Deleuze a Guattariho: rhizom jakozto tekutd sit a Télo bez
organd jako vypravéé-pavouk.

Kinematografie pro Deleuze predstavovala dynamicky se vyvijejici pole
piihodné pro aplikaci hlavniho Ukolu filosofie: vynalézani novych pojmdy. S jistou
mirou autorské licence Ize v jeho fascinaci filmem shledat i pravy opak: ,slovo
'pojem’ pro Deleuze znamena toto: Cinit kinematografickym”54, Marker ucinil na
cesté, po které film kraci paralelné s védou a filosofii smérem k podstaté casu
a pameéti, prvni kroky, jejichZz stopy napristé nezahladitelné udavaji smér. Na této
cesté, kterou bez povsimnuti tolikrat kracel i Deleuze, spociva vzdy udalost pred
stavem?155, proces pred danosti a stavani-se pred bytim.

153 CORRIGAN, Timothy. The Essay film. From Montaigne, After Marker. s. 49.
154 FLAXMAN, Gregory (ed.). The Brain Is the Screen. s. 7.

155 Deleuze s oblibou cituje Cezannuv udiv nad horou, kterou stale dokola rozkladal svymi

tahy Stétce: ,Podivejte se na tu horu, kdysi to byl oheri” (cit. podle: DELEUZE, Gilles. Film 2.
Obraz-cas. s. 303.)
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