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Uvod

Montaz?

Montéz je védomi sloZzenosti véci (filmu). SloZenost filmu byva chapana jako stfihova
skladba, montéz je vSak slozenost (filmu) jako takova. Je to tertium comparationis
Hérakleitovo 1 absurdnost obrazkového Casopisu, kde vedle sebe leZi tanky v zufici valce a
tanga Victoria secret. A dokonce déle: montaz predstavuje uvédomeéni si sloZenosti sebe sama
a naSeho napliiovani smyslu (prozivani slasti, zakouSeni utrpeni, nachazeni orientace,

vchazeni do bezcesti), ktery z tohoto skladani vyveéra.

Na samém zacatku Aristotelova spisu O vyjadrovani ¢teme: ,,Jako pak v feci jsou nékdy
myslenky, aniz jsou pravdivé nebo nepravdivé, a nékdy jiz takové, kterym nutn€ nalezi jedno
nebo druhé, tak je tomu i v mluvé: nebot’ nepravda a pravda se tyka spojeni a rozlouceni.*!
Pravda nebo nepravda se tedy tyka véci slozenych. Film je slozeny ze zabéri. A zabéry jsou

také slozené.

Aristoteles, ktery chape slozenost jako vztah mezi subjektem a predikatem, pokracuje, ze
kritérium pravdivosti se tyka pouze specialniho typu promluv: soudt. Je film — at’

dokumentérni, hrany ¢i jakykoli jiny — soudem? Arendtova vyjadiuje dneSnim jazykem

' Aristoteles: O vyjadiovdni. Nakladatelstvi Ceskoslovenské akademie véd, Praha 1959, s. 25.



Aristotelovu mySlenku z De Anima z mista, které se opird o shora uvedeny citat, ze , kritériem

logu, dobfe usporadané fe¢i, neni pravdivost ¢i nepravdivost, nybrz plnost smyslu.

A dale fika: ,,Mysleni“ — a ja dodavam téz film® — je vné ¥adu, ponévadz hledani smyslu
nevede k Zadnému kone¢nému vysledku, ktery pretrva tuto ¢innost, ktery by byl smysluplny i
tehdy, kdyz tato ¢innost jiz skonéila.“* A tedy pravé proto, Ze sloZenost se bezprostiedné tyka
tvorby, pielévani, zanikani a znovu povstavani fadu, jsou mysleni a kompozice této prace

,,nefadné.

Prace je rozvrzend do dvou vét, které jsou nasledovany mezihrou a dohrou. Nazvy vét maji
sestupny Ciselny potadek: Kinematograf: 6 neni 4 a 3 (prvni véta) a Dvoji podoba (filmovych)
tvarii. Prvni véta prozkoumava piivodni tvarové zalozeni kinematografu a druha véta

prozkoumava vnitini, montdzni podstatu tvard, kterych film miZe nabyvat.

Z naroku abstrakce, kterému se snazi dostat dvé véty kompozice, sestupuje ke konkrétnim

dilim mezihra Délnicka kolonie Budanka a dohra Podhuri predbabylonské kulovitosti.

Mezihra nazvana Délnicka kolonie Budanka se tyka , filmu* o byvalé délnické kolonii, ktery
natocil na Super8 v poloviné 80. let ¢eskoslovensky undergroundovy filmat Pablo de Sax.
Text predstavuje chybéjicich pét vlozenych kapitol, které tematicky spojuji prvni a druhou

vétu kompozice. Mezihra zkoumé extrémni projev filmu, aby zjistil jeho hranice.

Dohra nazvana Podhuri predbabylonské kulovitosti sestavéa z dvojnasobného poctu kapitol

nez pocet kapitol mezihry. Tyka se dila Artavazda ASotovice Pele§jana, ktery k teorii a praxi
montéaze pripracoval radikalné nové pojmy: ,,distance* a ,,neptitomné zabery*. Podobn¢ jako
v mezihie je zkouman krajni montaZni postup. Ub&Znik dohry piedstavuje syntéza mysleni o

filmové skladb€, montazi.

2 Arendtové, Hannah: ,Re¢ a metafora.” In: Petii&ek jr., Miroslav: Mysleni o divadle. Dil 2. Praha: Herrmann a

synové, Praha 1993, s. 51-65 .

Y. Bir6 ukazuje, Ze film je v jistém smyslu totozny jednak se zkuSenosti-myslenkou (Ferenc Mérei) a jednak
s konkrétni logikou (Claude Lévi-Strauss). Ty tvofi procesy, které se v ditéti rodi jesté pred systémem
mysleni. Neni to vSak jakési pfed-mysleni, ale pfedstavuji zcela plnohodnotné procesy. (Biro, Yvette:
Profane Mythology: The Savage Mind of a Cinema. Bloomington: Indiana University Press, 1982.)

4 Arendtova: ,Metafora a nevyslovitelné.* In: TamtéZ, s. 66—78.



Jelikoz cely text disertacni prace pojednava o obrazech — pokousi se tedy mluvit o
nevyslovitelném —, je symbolicky. A protoze obrazy piedchazi jazyku, je toto pokus o témét
nedosazitelné. To vSak v ramovani textu nijak nevadi. V jistém smyslu jde o to vracet se tam,
kde se srdce tfepota pied obrazem a citi touhu jej (jazykem) obejmout. Navodit totéz vzruseni,
kdyz vid€lo obraz poprvé a oblibilo si jej. Toto vzruSeni v§ak nebude nikdy totéz, nebude tak

siln¢, neuchvati srdce cele, protoze se jiz pokousi o néco, co predtim pftislo samo.



KINEMATOGRAF: 6 NENi 4 A 3 (prvni véta)

Cilem této Casti prace je pomoci jednoduchych ideji — rovnobézného pravidelného
ctytuhelniku a kruznice — v textu a textem odistit a (znovu) postavit promitacku, kameru,
platno. — Kinematograf. A ukdazat, Ze kinematograf predstavuje jak symbolické tak skute¢né
misto setkani protikladi: statického a dynamického, kulatého a hranatého, blizkého a
vzdaleného, synchronniho a diachronniho, zapamatovani a zapomenuti. Pfedvést, jak nas film
miZe ucit ambivalenci tohoto svéta, Ze je k tomu tou nejpedagogictéj$i moznosti. Na
hmatatelném, skute¢ném materialu, ktery predstavuje kinematografie, rozvést Hérakleitiiv

vyrok :

,»Spojitosti —
celé a necelé, shodné a neshodné,
souzvucné a nesouzvucne,

a ze vSeho jedno, a z jednoho vse.” (B 10)

Kapitola 6 pojedndva o ambivalenci filmového ,,uméni* (na pocatku byla kinematografie
nazvana ,,uménim Sesté muzy*), paradoxnim statutu paméti, jez je ulozen v samych zakladech

kinematografie a k jejimuz zrozeni kinematograf ptispiva.



Tématem kapitoly 4 je rovnobézny pravidelny ¢tyiuhelnik, resp. ¢tyfuhelnikovy ram, jehoz
velikost a umisténi predstavuji klicova rozhodnuti, ke kterym dochézi béhem snimani

skute¢nosti kamerou.

Kapitola 3 ukazuje povahu druhého tvaru charakteristického pro kinematograf: kruhu,
kruznice. Ty jsou ve skutecnosti pfedstavovany rotacni zaveérkou ¢i rotujicim digitalnim
snimacem, kotouci, kotoucky, elektromagnetickym vychylovacem v klasické televizi a hlavné

objektivem.’

3V této &asti tak jde o geometricky nikdy nefesitelny problém soumé&fitelnosti étverce a kruznice, o kvadraturu

kruhu. V tisi geometrie nelze nalézt takovou jednotku, ktera by byla spole¢na obvodu kruznice a obvodu
kruhu. Mimo jeji hajemstvi pfedstavuje toto feSeni pravé kinematograf. V aritmetice iracionalni m.



Canudo v roce 1911 prohlasil film za uméni Sesté mizy.® Co toto gesto u¢inéné z ¢irého

entusiasmu ve skutecnosti feklo?

Co se ty€e poctu Mugz, je fecké dédictvi rozmanité. Hegel v Estetice d€li uméni na tfi hlavni
stéry — architekturu, ktera vtiskuje fad neorganickému vnéjSimu svétu, a socharstvi, které
coby bith vstupuje do architektury. Proti témto dvéma stoji bozi obec charakterizujici teti
sféru. Ta uskuteciiuje romanti¢no a rozpada se na malirstvi, které ma nejbliZe k sochafstvi,
hudbu, ktera jim stoji v protikladu, a poezii — nejduchovnéjsi podani romantické umélecké

formy.’

Canudo mél o po¢tu Mtz proménlivé minéni. 6 ¢i 7.° Jejich pocet viak zde neni na prvnim

misté. Zasadni je, co Muzy ptedstavuji, jaky je jejich rod.

V Hesiodové Zrozeni bohii &teme:’

»~Mnémosyné je [Muzy] zrodila otci, Kronovu synu,
v Pireii, kde na vrsich vladla, na Eleuthéru —

ulevu ve starostech a v strastech zapomenuti.
Nebot” on moudry Zeus s ni obcoval po devét noci,

daleko od nesmrtelnych k ni vchazeje na svaté loze; (53—57)

]

Canudo, Ricciotto: ,,La naissance d'un sixiéme art. Essai sur le cinematographe.“ In: Les Entretiens
idéalistes, 6. ro¢nik, sv. X, €. 61, 25. fijna 1911, Paris, s. 173. Jde o vibec druhy teoreticky text o
kinematografii v d¢jinach filmu.

7 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: Estetika I. Praha: Odeon, 1966, s. 105—110.

V roce 1920 mél prednasku o teorii sedmi uméni. Nakonec se ujalo oznaceni pro film jako uméni sedmé
Muzy.

Zrozeni bohii (Theogonie) predstavuje co se ty¢e pivodu Mz podle mého nazoru nejstarsi pramen s nejvyssi
autoritou, protoze vers, kterym je skladba psana, svéd¢i o tom, Ze ,,Hesiodova $kola byla zalozena odbockou
Skoly homérské. (Hésiodos: Prdce a dny. Brno: Rovnost, 1950, s. 29.)



devét deer, jez z velikého se zrodilo Dia,
Euterpé, Melpomené a Thaleia, Erat6, Kleio,
Terpischoré a Uranié a Polyhymnia,

devata Kalliopé — ta ze vSech nejvazené;si;

ona totiz i ctihodné krale doprovaziva,* (76—80)

Mnémosyné — Pamét — je Titankou, kterou zplodila Zemé a Uranos ,,plny hvézd* — Nebe.

Titan® bylo celkem dvanact."

vvvvv

Touzi u€init film (resp. to, co k nému pohani, inspiryje, ,.kapkami medonosnymi rosi jazyk*)
soucasti genealogie vzeslé z posvatného svazku Nebe a Zemé¢. A za jeho matku dosadit

Pamét"! ve svazku s Diem, nejvy$8im vladcem Olympu. A vSech bohti. A svéta viibec.

Préave toto inspiruje ambici této Casti prace.

6.1. Dvoji charakteristika filmu

Jaky je film?

Slozeny.

10 2 krat 6.

' Canudovi neslo pouze o minulost, ptivod kinematografu. Pravé touha o jeho budoucnost je tim, co pohéani k
péci o jeho minulost, o jeho ,,spravné* zasazeni do pivodu svéta. Analogii této touhy mizeme spatfovat v
individualnim, smrt pfekracujicim zachovavani lidské duse, ktera je schopna pieklenout generace a byt tak
kontinuitou, ktera ji pfinasi vaznost a smysl. Pythagorejci tohoto docilovali praveé za pomoci Mnémosyné:

»-.. zdaleka nejvyraznéj$im projevem péce o budouci trvani duse — projevem, ktery se v principu
vyrovnd mumifikacni praxi jakozto zachovavani télesné totoznosti — je pythagorejska nauka o
jihoitalskymi tabulkami nalezi pfislibu pozit dousek z vod Paméti, poziit chladnou vodu z podsvétniho
jezera Mnémosyné, ktera mrtvym v zasadé dovoli udrzet si psychicky kontakt se svou osobni minulosti
i v onom budoucim stavu, ktery ho ocekava.” (Kahn, Charles H.: ,,Hérakleitos o proudu zmény.* In:
Pokorny, Martin (ed.): Hérakleitos z Efesu. Zkusenost a rec. Praha: OIKOYMENH, 2008, s. 106—120)

10



Tim ukazuje zésadni skutecnost, kterd vypovida o podstaté nasi skutecnosti: skute¢nost je
slozend. Pravé slozenost, kterd vyjadiuje podstatu filmu, predstavuje svrchované lidskou

moznost tvofeni. Filmova tvorba je modelem tvorby viibec.'

Eckhart v komentati ke Knize Moudrosti pise: ,,Nuze, je tfeba védét, Ze ,,jedno® je totéz co
,herozlisené™ (indistinctum). VSechno, co je rozliSené, je totiz dvoji nebo mnohé, co vsak je
nerozliSeng, je jedno. [...] K pfirozenosti stvofeného vSak patfi, Ze je omezeno a ohraniceno,
prave protoze je stvofené — jak se pravi dale v kapitole jedenacté: "vSechno jsi uspotadal s

mirou, po¢tem, i vahou” (Mdr 11,20).«"

Stvotené véci tedy maji sloZenou — montazni — povahu. Jediné, co se od téchto véci odliSuje,

¢eho se mira, pocet a vaha netyka, je ,,nerozliSené*. O ,,jednom* zde mluvit nebudeme.

Film — kompozice.

Ta sloZenost, kterd se uskuteciiuje vné stfiznu, tedy realita a onéch Sest uméni, které film

syntetizuje a o které tu jde, — v8e'* se mize ve filmu otisknout."

SloZenost a otisk v obecném smyslu zakladaji film. SloZenost a otisk se nevylu€uji: sdm otisk

je slozen, sama slozenost je otisknuta.

Otisk — fotografie. Kontakt fotografie se skutecnosti (otisknuti paprska svétla odrazenych od
povrcht fotografovanych predmétti) uvadi do hry pojem prava, ktery je kliCovy nejen pro

fotografii ale pro obraz viibec.'

Tresmontant, Claude: Bible a anticka tradice: esej o hebrejském mysleni. Praha: Vysehrad, 1998.

3 Eckhart, Mistr: Jednota a mnohost. Shornik textii z cesko-némeckého kolokvia.Praha, listopad 2001. Praha:
Vysehrad, 2002, s. 9-16.

.1 svaty Jan od KiiZe pise: "Para venir serlo todo... (stdt se viim). “ (Bataille, Georges: Vaitini zkusenost.
Metoda meditace. Praha-Podlesi: Dauphin, 2003)

Proti ctnosti poctivé a dobfe nauceného femesla tvorbé obrazi stoji v nasi dob¢ fotograficky otisk. Vzhledem
k femeslu ma otisk témét nulové pole moznosti, jak sdm miize byt komponovan: vyifezem. Tedy tim, kam a
jak velkou fotoplastickou matrici skute¢nosti nastavime. Vyiez ve dvou smyslech. Vyfez ,,synchronni“, jehoz
proménou volime prostorovou kompozici vysledného otisku. Vytez ,,diachronni, kterym volime moment
otisku: dfive ¢i pozdé&ji v pripadeé volby zacatku a konce filmového zabéru anebo déle ¢i kratsi dobu v pripade
Casu exposice fotografie.

Tarkovskij kdesi piSe: ,,Hledani nejpresnéejsiho otisku Zivota — to je zdaklad filmu.* (Zuska, Vlastimil: ,,Film
jako/a zrcadlo. (Prizkum moznosti jedné analogie.) In: Tyz: Kruté svétlo, krasny stin. Estetika a film. Praha:
Filosoficka fakulta Univerzity Karlovy, 2010, s. 131-145)
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6.2. Obraz = otisk

I~

Platon odd¢€luje dva druhy uméni obrazotvorného: uméni zobrazovaci, které vytvaii obrazy v
pravém smyslu slova, a uméni pieludové, jehoz umélci ,,nechaji pravdivost stranou a vytvareji
ve svych obrazech ne skute¢né poméry, nybrz ty, které se zdaji krasné.*'” K rozliSeni mezi
dvéma druhy uméni dochdzi tehdy, pokud piijde na fadu otazka meritka: ti, kteti vytvaii velké
véci, si ptizptsobuji poméry obrazu. Ve filmu k ptizpiisobenim pomért dochdzi jednak pfi
iluzivnim zobrazeni tietiho rozméru, hloubky (proména ohniskové vzdalenosti objektivu),
jednak sama stfihova skladba je doména hleddni pomért délek zabért. Film tedy nevytvaii

platonsky obraz v pravém slova smyslu: obraz pravdivy.

Proto se obracime k mladsi tradici: Plinius Starsi ve Historii naturalis (kap. XXXV) v
paragrafech 6-7" piSe o obrazu (imago) jako o voskovych odlitcich tvatich mrtvych. Tyto
obrazy byly umistovany do vyklenku v atriich domu. Vzdy, kdyz né¢kdo umfel, byl pohibu

pfitomen téz zastup zemielych predkii. Plinius Star$i dale pise:

»Rodinné archivy byly plné registrti a sbirek vénovanych ¢inlim, vykonanych v
ramci n¢jakého uradu. Za prahem a okolo n¢ho byly dalsi obrazy (imagines)
téchto hrdinskych dusi, okolo nichz se zavésovala vale¢na kofist vzata
nepftiteli, aniz by bylo piipadnému kupci dovoleno je odvazat: takto, 1 kdyz se

vlastnik ménil, vzpominka na triumfy domu pietrvavala vécné.

Obraz, imago, se tu zminuje pied veskerou historii portrétu, pred jakymkoliv
predpokladem uméleckého charakteru vizualni reprezentace. Obraz je tu pouze
ritualnim podkladem, ktery patii do soukromého prava: matrice podobnosti, jejimz

uréenim je legitimovat jistou pozici individua v genealogické instituci fimské gens.“"”

Obraz neni jako v renesanci (Vasari) dobry ¢i Spatny (o cemz rozhoduje akademie, ktera si

sama dava zakony). V Pliniov¢ pojeti je spravedlivy ¢i nespravedlivy, legalni ¢i ilegalni.

17 Platon: Sofistés. 236a, Praha: OIKOYMENH, 2009, s. 38.

7 predstavuje asymptotu kinematografie, ktera pretenduje na post naslednika uméni, kterym se v nekoneénu
stane. Tohoto nekonecna se v§ak dobirame nikoli télesné, ale pouze kalkulem. — Druhy vyznam ¢isla 7 viz v
pozn. 55.

Didi-Huberman, Georges: Pred ¢asem. Brno: Spole¢nost pro odbornou literaturu — Barrister & Principal,
2008, s. 68
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Obrazy, imagines maiorum (obrazy piedkil), byly vyrobené z vosku. Teplé stfedozemni klima
a fakt, Ze byly neustale pouzivany jako vzornice pro dalsi a dalsi kopie (bylo-li vice
potomkil), se postaraly o to, aby se do dneSni doby nezachovaly. Mohly zlstat jen
nepravidelné voskové hrudky, které tvar slechetného zemtelého uz ani nepfipominaly. Na
fotografii jsou novodobé odlitky. Cosi magického na jejich podobnosti s voskovou tvari

mrtvoly je.

S imagem je analogicky odlitek stopy, ktery potidil v roce 1817 Eugéne-Francois Vidocq.
Tento byvaly galejnik, ktery se rozhodl pobyvat na druhé stran¢ hranice, kterou vymezuje
zakon, se stal prvnim nacelnikem Brigady bezpecnosti (Brigade de Siret¢). Odlil stopu z
mista ¢inu u Port de Bercy, kde byl zavrazdén feznik z Melunu Alain Courbier. Tu pak
porovnal s otiskem stopy Jeana-Pierra Valiera, kulhavého majitele trznice na Saint Germaine.
Otiskem nohy tohoto protielého patizského obchodnika potizenym piimo béhem soudniho
li¢eni, polozil E.-F. Vidocq zaklady trasologie.” Od této chvile se otisk stal nikoli jen
privodnim jevem cloveka, zvitete i véci, nybrz tim co vytvari skutecnost tak, jak ji chape

pravo.

Pravni podstata fotografického otisku pridava skute€nosti jeden zdsadni rozmér: moznost
falzifikace. Pfiroda sama pfestava svédCit sama o sobé&, neni si vlastnim diikazem. Stopy v ni
nenesou jiz jen moznost klamu, zdani ¢i Saleni smyslu (a tim eo ipso moznost vyjit z
n¢jakému zdméru a to, 1 kdyby byl ditvod pro falSovani stop byl ,,ud€lat to jen tak®. (Opusténi

jeskyné tim jiZ neni gnoseologicky nebo filosoficky proces, ale skute€ny — pravni — proces).

2 Dobroduzstvi kriminalistiky. Epizoda 1. Stopa. (1989, rez. Antonin Moskalyk)
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6.3. Zapomenuti obrazu
,,KdyZ v dnesni dobé& néco zdokumentujeme, znamena to jediné: miZeme to zapomenout.**!
Osobni pamét’ prestava byt pokladem, ktery dostavame postupné, ¢asem, tedy draze s nasim
vristanim do socidlnich, politickych ¢i jinak lidskych nebo nelidskych vztahti. A také s jejich

opousténim.

Cokoli, co fekneme nebo udélame, miize byt pouzito proti nam. Zatim jesté presné nevime, co
se vechno z nasich pomijivych zivot uklada do digitalni paméti.?? Brzo® to bude v8e, co
tvoti nase zivoty, které uz nyni jsou spiSe polozkou v mnohocetnych databazich a ¢isly

kvantifikujici kvality nez otevienymi dobrodruzstvimi tvofeni a zanikani.

Jsme kontrolovani. Digitalni pamét’ vytvari smysl pro autocenzuru, ztracime ochotu se
vyjadfovat k trividlnim konverzacnim tématim. Bojime se. ,,Budoucnost nas fatalné brzdi v

r~r .

tom, co ¢inime v pfitomnosti. Diky digitadlni paméti na nds panoptikon dohlizi nejenom ve

vSech koutech, ale i napfi¢ ¢asem.“*

Nic nebude mozné zapomenout. Jsme odsouzeni k vécnosti. VéEnost zivot prekona nikoli tim,
ze jej vykoupi, nybrz tim, Ze jej znemozni. Zabije. A neptijde o obét jakozto vykon
imaginace, ale o vyraz krajni poslusnosti.” V jediné valce, ktera se dnes skute¢né odehrava a

kterou vedou ti, kteti disponuji moci, jde o vSeobecnou trvanlivost pamétovych tlozist.

21

Mayer-Schonberger, Viktor: ,,Nezapomenutelny veéirek.* In: Labyrint revue, ¢. 31/32, 2012, s. 201-202.
Praha: Labyrint — Via Vestra. s. 201.

Vyraz digitalni pamét’ je vyrazem nouze. Digitus (lat. prst) se vztahuje k pocitani. Digitalni ma sice s prsty
spole¢né pocitani, avSak digitalitu od prst principidlné odliSuje absence télesnosti a §ite fiSe digitalniho,
ktera mnohonasobné prekracuje nasi moznost si velikost Cisel ¢i digitalnich dat viibec predstavit — natoz je
mit v téle ¢i na téle potazmo na koncich rukou, jako mame prsty. Digitalni pamét’ zde prislusi stroji, neni
vazana na zivot jednotlivce, postrada vnitini diferenci mezi soukromym a vefejnym atd. Je to néco, co
pretrvava bud’ jakozto zcela nezménéné ¢i modifikované pouze ve smyslu matematického zjednodusenti,
datové komprimace atd. U digitalni paméti nikdy nemiize dojit ke zhusténim, pfesuntim, potlacenim ¢i
zamitnutim (Freud), nebo zménam na zaklad¢ tvarové podobnosti, se kterymi operuje podvédomi nebo které
davaji vzniknout ,,obraziim paméti“, o kterych bude fe¢ dale.

Mam na mysli ,,brzo* v biblickém smyslu slova. Doba pied narozenim Krista byla plna ocekavani. Néco se
mélo stat. Brzo, kazdou chvili. M¢l ptijit novy Kral, ktery vykoupi cely narod. Dé&jinny zvrat. Pfisel do téla.
Biih na zemi. V kontextu Nového zakona jde o ,,brzo®, kdy bude zjeven kone¢ny smysl. ,,Zjeveni, které Btih
dal Jezisi Kristu, aby ukazal svym sluzebnikiim, co se ma brzo stt; naznacil to prostfednictvim andéla svému
sluzebniku Janovi.* (Zj 1:1) Filmové piiklady: srozumitelné soucasnému oku: Children of Men (2006, rez.
Alfonso Cuaroén) a The Matrix Revolutions (2003, rez. Andy Wachowski, Lana Wachowski) jsou vyrony
toho ,,brzo*. Prvni ve smyslu novozakonnim, druhy ve smyslu starozdkonnim.

Mayer-Schonberger, tamtéz, s. 202

Sélleova, Dorothee: Fantazie a poslusnost: uvahy o budouct kiestanské etice. Praha: Kalich, 2008
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Trvanliva datova tlozisté vytvari poptavku po dokumentovani sebemensiho prdu nadutého
obcana. Obcan chce byt hrdinou. Chtél by, aby jeho skutky byly hodné zaznamenéni. Chce se
stat soucasti tradice, aby byl jeho obraz zachovan a pfedavan. Byt v Archivu. Participovat na

Pocatku. ProtoZe co jiného je archiv nez mistem Pocatku (4rché)?*

A technologie obCanovi vychazi vsttic: jeho skutky jsou skutecné hodné zaznamenani,
protoZe technologie je umoznuji zaznamenavat. Nic to neni. Tim se z nicotnosti stava
potencialné néco. A navic toto nic témef nic nestoji. Nakonec vlastné ani onen hrdinsky ¢in

t.27

neni nutné vykonat.”” Sta¢i pracovat, snimat a mit ulozisté a vécnost je nase.

Ne: véénost nas ma.

Problém digitalni paméti spociva v jeji reglementované selektivnosti. Je do ni ukladano na
zaklad¢ volniho, casto pfedepsaného rozhodnuti, pravidla. Vkus digitalni paméti chce byt
objektivni, demokraticky. Nikoli v8ak osobni. Pravé vkus, nepravidelné¢ sito, kterym néco
zcela propadne, néco se zachyti jen jako fragment, néco ztstane v nutkavé jasnosti prvniho
zazitku, je to, to co tvoii humus paméti individua, t€émét primordialni chaos, ze kterého miize

povstat néco nového.

,,Zapominani netvoii.“* Zapomenuti tieba miize byt programem medialniho diskursu. Hodné

vzpomenuti jsou jenom ty skute¢nosti, které se hodi vladnoucim. Nafizené zapomenuti.*’

Ptesnéji: tvofeni, aby dostalo svému jménu, jesté Cini ukrok o kousek vedle. Do mezery. Mezi
»Zapomenout® a ,,3aIlIOMHUTH , Zapomenout a zapamatovat. Je tfeba se pohybovat na

proménujici se hranici mezi absolutné trvanlivou paméti, ze které se sice mizeme poucit,

% Archivem tedy neni mySlena né&jaka konkrétni instituce, nybrz idealizované misto Paméti a Pocatku.

,Fotografovani je v podstaté aktem nezasahovani.“ (Sontagova, Susan: O fofografii. Praha a Litomysl:
Ladislav Horacek — Paseka, 2002, s. 17) — Jako pravo. To také, aby pfislo na pravdu, nechava misto ¢inu
pokud mozno netknuté, aby se na tom ¢i onom misté zastavil ¢as a misto samo mohlo mluvit i po ¢asovém
odstupu. Tim pravo (a fotografie téZ) spravné ukazuje, Ze tvar véci (zde prostoru) je stopou jejich vyvoje.
Pravo (a fotografie t€Z) pfi zdsahu na mist€ znemoziuje, aby misto mélo pro ¢lovéka skute¢ny vyznam.
Takovy, ktery ke kterému pfipojujeme stopu vlastniho ¢inu, nebot’ pochopeni vyznamu ptedstavuje jeho
sdileni. Na misté zlo¢inu (a misté fotografie téZ) nelze nic sdilet. Vyznam je vzdy odlozen na potom. Stejné
jako vynos z podilovych listd, splaceni hypotéky ¢i §tésti po svatbé, kterou vrcholi film.

Bouska, Kamil: ,,Uméni nezapominat.” In: Labyrint revue, téz, s. 14.

Jeden ze ,,sedmi typti zapominani“. — Connerton, Paul: ,,Sedm typl zapominani.© In: Labyrint revue, téz, s.
169—-174. — Zde se Connerton ve svém neuceleném vy¢tu moznych zapomenuti zastavuje u Cisla 7 ze
stejného — symbolického — diivodu, ktery pfispiva svou sedmimocnou mérou k nazviim kapitol této ¢asti
prace.
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avSak téz ndm muze vzit prostor k Zivotu, a svobodou zapomenout. A prave tato hranice (tj.

nikoli jsoucno ale diference) je ,,podstatou‘ druhého rysu filmu — montaze.

»Zapominani je zkratka jednou z ptirozenych funkci paméti, asi jako je vylucovani pfirozenou

funkei celého organismu.“*° Pravé svoboda zapomenout tfibi pamét’.*!

O tom, jak je nelehké zapomenout, nas zpravuje kniha o Garganutovi, kterému jeho ucitel
¢istil mozek od védomosti za pomoci anticyrské Cemetice. Stejné to délal hudebnik a ucitel
hudby Timetheos, ktery ,,nejenom procistoval ¢emeftici ty ze svych zaka, ktefi byli vyu€ovani

pfedtim u jinych hudebniki, nybrz Ze bral za to od nich dvojnasobny honoraf.“*

6.4. Pan Archivu

Ve spise o prvnim uceni Komensky ukazuje, ze Archiv je néco zcela opaéného vychove a

tika, ze ,,ne zle Themistokles rad&ji artem oblivions nez memorie vinsoval: ponévadz

pfirozena jest paméti nasi moc, cokoli ujme, to snadné drzeti, nesnadné pustiti:**?

3% Bougka, tamtéz, s. 13.

Pozoruhodny aspekt svobody zapomenout resp. nesvobody nezapomenout se ukazuje v dokumentarnich
filmech Karla Vachka. Tyto nejdelsi tvary filmy ¢eské filmové historie (vyrobené najmeé v produkci Kratkého
filmu Praha, a. s.) vdéc¢i za svou délku (207, 216, 254, 220, 147 a 199 min.) podle svédectvi Vachkovy
stiihacky Renaty Pafezové nerozhodnosti autorského tandemu pracujicimu ve stfizn€. Zapomenuti, tj.
vyhozeni zabéru bylo nemozné prave kvili zamilovanosti do toho ¢i onoho kusu materialu. Vedle svobody
prehazovani kompozi¢nich prvki jiz svoboda néjaky prvek jeho ¢ast vynechat jakoby neexistovala. Film se
tak tahne jako Cas sam. Melancholicky pdl touhy nezapomenout milované se vSak snoubi s umoznénim
nechat myslet samotny film (a nikoli nechat reziséra vnucovat divakovi pfedstiithané mysleni vtélené do
filmu): ,,... kdyz totiz [Vachek] sviij dokument sklada, nestavi stfipky jeden proti druhému, nybrz klade je
vedle sebe. A po par hodinach si divak najednou uvédomi, Ze na sebe néjak stale navazuji, ze to zadné stiipky
nejsou, protoze spolu vSechny a naraz komunikuji, to jest sd€luji se sob¢€ navzajem, at’ uz spolu ptimo
sousedi, ¢i nikoli. O¢ tedy Vachek usiluje pfedevsim, je to, aby se kone¢na rychlost sukcese promeénila v
nekonecny pohyb simultaneity. Snad prave to ma na mysli, kdyz k4, ze film mysli.“ (Petticek jr., Miroslav:
,»Skuteénost kontaminovana Karlem Vachkem.* In: lluminace. €. 3, 2000, NFA: Praha, s. s. 111-113.)
Absence svobody zapomenout tedy ve Vachkovych filmech ukazuje druhou tvar. Ukazuje, ze (pokud se
Petti¢ek nemyli) mysleni (vachkovského) filmu je podminéné pravé absenci svobody zapomenout. Ze
proména filmové ,,sukcese v nekonecny pohyb simultaneity* (jsou-li montazni kusy k sobé spojeny tak, ze
,vSechny a naraz komunikuji*) je podminéna délkou filmu.

Rabelais, Frangois: Gargantua a Pantagruel. Kniha ¢tvrtd a pata. Praha: Melantrich, 1953, s. 352.
Komensky, Jan Amos: Informatorium skoly materské. Academia, Praha 2007, s. 85.
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Archiv pomohl zalozit moderni statni instituce.** Archiv se miize pouze zvétSovat. Podobné
jako tfady statni spravy.*,,Moralka podstatného ustoupila mordlce archivu. (Ideéal archivu:

sladka rovnost vladnouci nad nesmirnym hromadnym hrobem.)**

V Archivu se uklizi pteskupovanim. Pamét’ se uklizi sama: ,,Zapomindme to, co mozek
vyhodnoti jako nepodstatnou informaci; zapominame to, co se pro nas nestalo naléhavou
zkuSenosti, co nijak neotfaslo zakladni strukturou toho, ¢im jsme.* To vSak moderni statni
instituce nesnese. Na jedné stran¢ nesystematizovatelné otfasani, které¢ tvoii individuum, na

druhé strané idedl stabilniho pravidla, ktery hleda instituce.”

K Archivu se vztahujeme jako k ,,institucim paméti®, coz ptedstavuje contradictio in terminis.
Pamét predstavuje silu, chut, nutkavost, které obrazy paméti tvofi. Povaha paméti je riziko,

které je nutné rozehravat, povaha ,,instituce paméti* je riziko, které je nutné eliminovat.*®

Na paméti je (nejen) v prostiedi informacéni redundance pozoruhodnd struktura. Archiv je
strukturovan ciselné (abecedn¢, geneticky, hnizdove, tématicky atd.) Pozadavky na
deskriptory v archivu jsou jasné: maji byt unikatni, maji oboustranné odkazovat, maji byt
obecné srozumitelné. Ani jednu z téchto podminek ,,deskriptory* Paméti (tedy vazby spojujici
naSe vzpominky) nikdy cele nespliiuji. Zd4 se, ze v Archivu idedalni archivni kli¢, ktery by na
jedné stran¢ zajistil demokraticky rovny pfistup k Archivaliim, a na druh¢ strané, ktery aby
alespoii pfipominal strukturu paméti, predstavuje stav blizky chaosu. Otevieny k piehrabovani

a kramareni, lepkavy k vzpominkam, které vazi bloudici ruce a material, do kterého se nofi.

Upokojujici Pocatek, Archiv se neobejde bez stroje (zdznamu, spravy, fizeni, uchovavani
apod.) Za paméti si stojime kazdy sam: pfijimame jeji pomijivost, déravost. Jsme vzdy méné
mocni (ve smyslu mocnosti vrstvy) nez Archiv, coz je vyvazeno svobodou, kterou bereme do

rukou (¢i je brana do rukou) tehdy, pokud se né¢eho vzdame, praveé kvili této svobode.

3 Connerton, tamtéz, s. 171-172.

% Rec. archeion pivodné oznaduje vladni budovu, ufad.

Kundera, Milan: Nechovejte se tu jako doma, priteli. Brno: Atlantis, 2006, s. 22.

Hle, jak se potkavaji dv¢ stejné znéjici predpony in-! Odlisuje jejich ptivod a vyznam. V prvnim piipadé
(instituce od in- a statuere, stare (lat. ustanovit, stat) prefix in- betonuje, afirmuje, upeviuje, v druhém
(individuum od in- a dividere (lat. ne a délit, tedy nedélitelny) popira, je nemoznosti, neskutec¢nosti. I zde, na
urovni stejné znéjicich, rozdilnych piedpon, si miizeme uvédomit propastny rozdil mezi digitalni paméti a
obrazy paméti.

Dvojice Archiv a Pamét’ ¢aste¢né se kryjici s pojmy ,,zapomenout a ,,zapamatovat™ tvofi dalsi dialekticky
protiklad zakladajici kinematograf.
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Film, ktery spoc¢iva na primarné pravni povaze fotografického otisku, je skldddan, montovan

jak tim, kdo ovlada Archiv, tak tim, kdo je schopen svobody zapomenout.

6.5. Genealogie filmu

Zde se dostavame k ,,posvatnému svazku*, ktery Canudo nevédomky zahrnul do svého gesta.
Film se skute¢n¢ stal soucasti genealogie, ve které mu predchazi Pamét’ a Zeus — vladce

Archivu, ten kdo jej potadé a vydava z n¢j pocet. Ten kdo mé svrchovanou moc.

, Leorie [na pocatku dé¢jin kinematografie] se nevylucuji, spise se vSechny vzajemné dopliuji
a shoduji v jednom: pokousi se ukazat, ze film je uméni. [...] do té doby, dokud se na film
nezacalo pohlizet jako na jazyk ¢i se mu nepiiznavaly kulturni ambice, opacné tvrzeni (Ze
film uméni neni) nikdo z teoretikd ani praktik neh4jil.“*° Dnes, ted’ samoziejmé vime, Ze

film uméni neni, pfestoze se mu dostalo ptizné Mnémosyné a Dia. Canudo byl velky bloud.

Film vykupuje, jak piSe tfinact let po prvnim veiejném piedstaveni kinematografu prvni
teoretik filmu, ,,vkus platiciho davu*“.* Myslim to s dvojznacnosti, kterou nabizi ¢estina
smiSenim ¢inného a trpného rodu: film je jim vykoupen i jej vykupuje — tedy kupuje. Tak je

tomu od samych poc¢atkt dodnes.

Obhajovani otiskll coby uméni 1ze slySet ze dvou minoritnich — a n€kdy téz propojenych —
kruhti. Canudo je tim, kdo k filmu pfivedl prvni krouzek: umélce.* Druhy krouZek tvofi ti,
ktefi nic jiného nez otiskovat neuméji. VSichni chceme néco délat, vytvaret néco nového,
nebo si alespoii pfivlastiiovat, apropriovat (tfeba pomoci otiskovych stroji)* predchazejici
formy uméni. Otisk s jeho fundamentalni vlastnosti, kterou je moZnost jeho sériové

reprodukce, je k tomu idealni technikou.

¥ Tzvolov, Nikolaj: Fenomen kino: istorija i teorija. Moskva: Materik, 2005, s. 11.

Tille, Vaclav: ,Kinéma.“ In: Szczepanik, Petr; And¢l, Jaroslav (eds.): Stdle kinema: antologie ceského
myslent o filmu 1904—1950. Praha: Narodni filmovy archiv, 2008
Aristarco, Guido: Déjiny filmovych teorii. Orbis. Praha, 1968

Langer, Radim: ,,Wade Guyton. Epson Stylus Pro 11880 inkjet a probuzeni k ‘novému’.“ In: Labyrint revue,
¢z, s. 110-112.
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6.6. Plivod: priklad

Film Navstévnik muzea.” NaSe zivoty se odehravaji v budoucnosti. Mame eschatologické
piedstavy ¢i prosté viru, ze to bude lepsi anebo horsi, snazime se predjimat véci ptisti, mame
meteorologické, ekonomické €i jiné predpovédi, kartarky ¢i kyvadélka. Pristi ¢as je nad nami

poveseny jako Damokliv mec.

Jsme avantgardni.*

Film Navstévnik muzea ukazuje, ze nejvétsim ¢inem je pohled zpét. A tento pohled vyzyva k
cesté zpét. K tomu, co nas predeslo, k Muzeu.” Ted’ Zijeme na odpadcich a na nase domy
dorazi ze skladek zdegenerovani debilové. Jedin€, co mize vést k proméné, je obcovani s tim,
co nas predeslo. Oni debilové maji ndbozenstvi, kterym pohrdame. Modli se tak, ze tlu¢ou do
zdi a kiic¢i: ,,Pust’ nas odsud! Pust’ nas odsud!“

Ke komu se obraci?

Nevime.

A ani oni sami to nevi.

Nevi, ke komu ¢i k ¢emu se obraci, nevi, kam se obraci, nicmén¢ jejich neustale obraceni ma
charakter obraceni. I v tomto ohledu obraceni se v Navstévnikovi muzea jedna o zminény

pohled ¢i cestu zpét.

Zpét. Co to je za ¢in, ktery sméfuje zpét?

$ Posetitel muzeja (1989, rez. Konstantin Sergejevi¢ Lopusanskij)

»Avantgarda vidéla véci jinak; byla posedla ctizadosti byt v harmonii s budoucnosti. Umélci avantgardy
vytvareli dila, odvazna sice, obtizna na pochopeni, provokativni, vypiskavana, ale vytvareli je s jistotou, Ze
"duch ¢asu” je s nimi a dé jim zitra za pravdu. [...] flirt s budoucnosti je ten nejhorsi konformismus, zbabglé
lichoceni silnéjsimu. Nebot’ budoucnost je vzdycky silnéjsi nez pfitomnost. Je to ona, kdo nas bude soudit. A
zcela jisté bez té nejmensi kompetence.* (Kundera, Milan: Zneuzndvané dédictvi Cervantsovo. Brno: Host,
2005, s. 30-31)

Mouseion je chram Muz.
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Onen ¢in ptfedstavuje jakési zvraceni béhu casu. Nejde vSak o bohapusté opakovani ¢asu —
v&ny navrat. Nebo Forever young,” které touzi po zastaveni ¢asu. Jde o vztah k pavodu.
Ano, hrizné vykofenéni je mozné. Je mozné zapomenout, je mozné vytrhnout se ¢i byt
vytrzen ze zietézeni pochazeni. Proto si napi. americky ¢ernoch, muslimsky kazatel a
bojovnik za rovnopravnost Malcolm zvolil pfijmeni X. Je to nezndma4, kterou afroamericti
cernosi, ktefi jsou odfiznuti od své historie, minulosti, kultury, zemé, nahradi poté, co se vrati

do své zemé.?

Malcolmilv pohled zpét (touzici podobné jako v Navstévnikovi po Muzeu), kon¢i stejné jako
pohled vSech byvalych afroamerickych otrokli na jednom z né¢kolika ndkladnich mol kdesi na
africkém pobiezi. Silené. My, ktefi Zijeme na mékkych poduskach Paméti a Archivu (tedy
dohromady Muzea), na kterych diimeme jsouce ukolébani jejich naditosti, se mizeme

probudit a protiepat. A podivat se tam.

Pregnantné je pohled zpét vyjadren v koldzi. Samo jeji nazvani odkazuje ke slepenosti (franc.
coller = lepit). Koldz si uvédomuje, ze jeji tvorba je podminéna plivodem ¢asti, které tvori
vice ¢i méné soudrzny celek. Malifské gesto toto ithned srozuméné v€domi své slozenosti a téz
sloZenosti celého svéta nema. Toto gesto tvoii jakoby z ni¢eho: existuje jen (bild) pustina, na
kterou uz uz dopada prvni skvrna. Skvrna se rozriista a vznika obraz podobné jako expanduje

vesmir. Avsak jaka tvorba charakterizuje ¢lovéka — z niceho ¢i skladanim?

A préavé zde se odliSuje kinematograf a uméni. Uméni dosahuje nejvyssiho luxusu tim, ze
tvoti jakoby tvotil Bih Knihy: z ni€eho. Malevi€ fika: ,,Bih nikdy nepracoval, pouze
tvofil...“*® Uméni Cerpa ze svého jakoby jednak svou Jedine¢nost (singularitu) tak svou

Luxurii (prostopasnost):

46 Skupina Alphaville, album Alphaville, 1984
4 Malcolm X (1992, rez. Spike Lee)
4% Malevi¢, Kazimir: Suprematické zrcadlo: texty k bezpredmétnosti. Praha: Brody, 1997, s. 42.
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Na jedné stran¢ si mize dovolit stat na pocatku ¢asu, vytvofit néco zcela nového nikoli
pouhym kolaZzovanim, na stran€ druhé se uméni rouhd Stvofiteli tim, Ze se pokousi jej
svrhnout z privilegovaného mista piivodce vS§eho podobné jako nejvétsi z andela — Satan.

Uméni hraje o vse.

Jak jiz vime, kinematograf neni uménim. Canudo tim, Ze se pokousel sesypat vzneSeny pel

uméni i na mechanicka kiidla kinematografie, méni ptivod kinematografie.

Tato touha po falSovani pivodu je vepsana v celou kinematografii. Vzpomenme téz otisk,
ktery sdm ptindsi pojem falSovani. SloZenost kinematografu — ve smyslu prostorovém i
casovém (kamera a stfih) — je systematicky zakryvéana. Stfihova skladba je cenéna tehdy,
pokud nedrhne, nevystupuje do popiedi a tim nepoukazuje na slozenost filmu, zkratka kdyz
film neni ,,chaoticky*, nema ,,problém s konzistenci dé&je a psychologickych motivaci“.*
Kamera je dobrd tehdy, pokud nés obraz vtdhne tak, ze zapomeneme na plivod zabérl a

dychame pfimo ve zobrazované skutecnosti, zapomeneme, ze za kamerou stoji clovek, mimo

zabér stoji catering, za pocitacem sedi kdosi, kdo vytvaii trojrozmérné triky.

4 Fila, Kamil: ,,Rezisér Aramisova: Talent, nebo spise pfiznak vSech bolistek FAMU?“ In: Respekt [online] 6.

7.2015 [cit. 14. 4. 2015] Dostupné z: http://respekt.ihned.cz/delnici-kultury/c1-64274960-reziser-aramisova-
talent-nebo-spis-priznak-vsech-bolistek-famu.
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Barthes tik4, Ze fotografie je ,,figurace nehybné a zamaskované tvére, pod kterou vidime
mrtvé.“*° Uboha star$i sestra kinematografie — fotografie®' je v Barthesové piecefiovaném
textu Svetld komora vystizena tu vice tu méné melancholickym ,, toto bylo “.* Spojuje minulé

s pfitomnym a pfitomné se smrti.”

Na konci filmu Navstevnik muzea se zda, ze navstévnik se po mnoha utrapach do Muzea

dostane.

Nic nez ruiny. A na hote kiiZ, na kterém...

Nikdo a nic neni.**

0 Barthes, Roland: Svérld komora. Poznamka k fotografii. Praha: Agite/Fra, 2015, s. 65

' Sam Alexandr Hackenschmied, velky filmar a fotograf, fik4, Ze fotograf ,,nemiZe pfidati objektim nic ze
svého, nybrz, ze mize nejvyse jejich vzhled pozméniti na fotografii cestou optickou nebo chemickou...*
Fotograf mize ménit vzhled objektl ,,jen do té miry, Ze presny pravy vzhled pfedmétu zistane presné zpét
odvoditelny odbornym zkoumanim fotografie. (Opét: pravni dédictvi fotografie. — Pozn. O. V.) [...]
Fotograf nemuze pieroditi skute¢nost tak, jako malif, protoZe cesta od skutecnosti k obrazu nevede jeho prsty
tak jako u malife, ktery musi postupné vlastni rukou zpracovati kazdy nejmensi detail predlohy. [...] Fotograf
tedy neptetvoruje v sob€ pfedmét jako malif, nybrz pouze jej a jeho vzhled vybird. [...] V tomto vybéru
mohou se zraciti fotografiv vkus, zaliba, tendence anebo svétovy nazor. Nikdy vSak neni dosud fotografe
tvorbou zcela nového svéta cele zrozen¢ho z duchovniho nitra autorova, dosud nikdy neni tedy fotografie
pravym uménim v nejvyssim slova smyslu; jest pouze ukazatelem a tlumo¢nikem neodkrytych kras svéta.*
(Hackenschmied, Alexandr: ,,Vytvarnost fotografie.“ In: Typografia, ro¢. XLIIL, ¢. 1, 1935, s. 8-10.)

52 Barthes, tamtéz, s. 75.

3 Tradiéné se fotografie chape jako néco melancholizujiciho a umrtvujiciho. Vyjimku z tohoto pojeti tvoii
arménsky rezisér Artur Aristakisjan. (Vychazim zde z jeho ¢tythodinové prednasky, kterou prednesl v
,Miljutinském squatu‘ 2. ¢ervna 2016.) Ma v oblibé fotografie mrtvych (déti —: jeste na pocatku 20. stoleti
bylo bézné vyfotografovat mrtvé dit€ se svou oblibenou hrackou nalicené a stylizované tak, aby vypadalo
jako zivé). Divame-li se na vyfotografovanou mrtvolu, ihned vyvstava otdzka, zda-li mame co do ¢inéni s
momentkou, protoze spiSe nez o moment jde o vécnost. Mrtvola ma momentku vyfotografovanou uvnitf
svych o¢i, posledni momentka, ktera ani nemtize byt vyvolana. Mam za to, Ze prave tato latence je jednim z
hlavnich ¢initelt, ktery zptisobuje, Ze fotografie mrtvol ozivuji. Tomu, koho si jiz vzal ¢as, tomu, kdo zde jiz
neni, tomu, koho se ¢as jiz netyka, fotografie zpét daruje zivot. Fotografie mrtvych nam totiz neukazuje ¢as
pfi préaci, nybrz Cas, ktery jiz pracoval a nyni odpociva. Do objektivu kamery a z fotografie ven se do nasich
o¢i diva Buh. Je to Btih sedmého dne stvofeni, Btih nezasahujici a piesto pfitomny. Pohled na fotografii
mrtvoly ma blizko k fascinaci v silném smyslu slova, o které mluvi M. Blanchot. ,,Kdokoli je fascinovan,
vlastné nevidi to, co vidi, nybrZ je tim zasaZen z bezprostiedni blizkosti, chape se ho to a strhava na sebe,
prestoze ho to naprosto ponechava v odstupu. Fascinace je fundamentalné svazana s neutralni, neosobni
pritomnosti, s neurcitym My (Slo by téz prelozit jako Se — pozn. O. V.), s nesmirnym Kymbkoli bez tvate. Je
vztahem, neutralnim a neosobnim vztahem, ktery pohled udrzuje s hloubkou bez pohledu a bez obrysu, s
absenci, ktera je vidét, protoze je oslepujici. (Blanchot, Maurice: Literdrni prostor. Praha: Herrmann &
synové, 1999, s. 30.) Sam Blanchot pfipodobiiuje obraz k pohledu mrtvoly. Pro Aristakisjana obraz mrtvoly,
vyfotografovana mrtvola vyvolava v§ak néco zcela opa¢ného blanchotovské fascinaci: obraz mrtvoly je pro
néj ¢imsi jako kvintesenci vidéni. Pfijima nezrusitelnou vzdalenost mezi ndmi a vidénym (zivym a mrtvym).
Toto gesto pfijeti je vSak pokojné: vi, Ze obraz, laska a on sam — ned¢litelna trojice — stoji jednou nohou v
Zasveti.

% Tam se nachézi nase dédictvi, jak piSe Bouska v basni Dédictvi:

,Pruzracny je tady jen vzduch.

Tise pracuje na vécech.*
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Samoziejmé: vyvlékl se smrti, vstal z mrtvych a znovu piijde.

Anebo trochu jinak: ,,bylo*“ se vzdycky snoubi s ,,bude®.

Kinematografie by mohla byt pfipominkou, jak tvoii ¢lovék, upominkou jeho mista v tomto
svete, toho, jak kazdy den sklada, co se da, a lepi véci dohromady. Neskryvat se za uméni.
Nevonét smrti. Poukazovat na navrat, navstiveni Muzea, kde toho sice moc neni k vidéni,

avSak lze zakusit radost z dédéni, a z védomi, Ze cesta tam vzdy vede pies zpét.

(Bouska, Kamil: Hemisféry. Praha: Fra, 2015, s. 11.) Zde, na ,,prazdné Golgoté* obklopené ruinami se
otevira cela kinematograficka kapitola — ,,sklizeny film* (Cihak, Martin: Ponornd reka kinematografie.
Praha: NAMU, 2013).
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Roku 1892, tedy tfi roky pred staroslavnym, prvnim vefejnym predstaveni kinematografu v
Indickém salonku patiZzského Grand Café, americky vynalezce, fotograf a pozdéji kameraman
William Kennedy Laurie Dickson rozpiilil podélné sedmdesatimilimetrovy fotograficky
svitek.” Poté ob¢ delsi strany obou vyslednych poloviénich svitkii opatiil perforacemi a jeho
zaméstnavatel Thomas Alva Edison se stal prikopnikem tficetipétimilimetrového filmu,
standardu veskeré kinematografie (a fotografie ¢astecné téz). Filmové policko mélo pomér

stran 4:3:%

Siika filmového policka zaujimé celou plochu filmu mezi perforacemi. Pozdéji s vynalezem
zvuku a jeho optického zdznamu piimo na filmovy pés mezi filmové policko a perforaci se
ustanovil novy, zvukovy standard, tzv. Academy (1,375:1), tedy 11:8. Mé&l znovu ustanovit

pomér némého filmového obrazu.”’ Je viak o kousek $irsi.

37 je tedy souéasti kinematografického ¢iselného systému ptitomna jednak jako ,,metrické vychodisko* pred

samotnym stvofenim kinematografu, tak jako bod, ktery lezi pfed nami v nekone¢né vzdalené budoucnosti
(viz pozn. 18).

© 4+3=7

7 Burum, Stephen: American Cinematographer Manual. ASC Press, 2004
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Kdyz s nastupem televize v padesatych letech 20. stoleti kinematograficky priimysl bojoval o
divaka, byl predstaven standard Sirokého platna — CinemaScope (2,35:1). Ttelevize, ktera se
zrodila jako kinematograf v izkém foramtu 4:3, nemohla takovou podivanou divakovu oku
podbidnutému bombasti¢nosti nabidnout. Prvni cinemaskopicky film, Roucho,™ piedstavuje
emblematicky piiklad: ,,nejvetsi platno, nejvétsi pocet hvézd, nejvetsi komparsy, obrovské

kulisy a k tomu se jesté ptidava ,,nejvétsi pribéh v8ech dob*.«

Obdobn¢ je tomu na prelomu Sedesatych a sedmdesatych let u rozsifovani
Sestnactimilimetrového formétu na Superl6, ktery odpovida evropskému panoramatickému

standardu:

8 The Robe (1953, rez. Henry Koster)
% Tj. ptibéh Krista. — Hasenberg, Peter; Luley, Wolfgang; Martig, Charles: Spuren des Religidsen im Film.
Mainz: Matthias-Griinewald-Verlag, 1995, s. 17
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Stejny pohyb se opakuje u videoformatl na zacatku 21. stoleti. Z piivodniho (4:3) se stal

Siroky (16:9)%, ktery se priblizuje jesté o kousek $ir§imu americkému panoramatickému

standardu:

Tradi¢né€ se tedy v historii kinematografie zména poméru stran filmového obrazu popisuje

jako rozsifovani formatu:®'

Jaka je vSak skutecna pficina tohoto rozsitujiciho se pohybu? — Zorného pole lidského oka

vypada takto:*

slepa
skvrna

0 16:9 = 4*:3?
8 Bordwell, David; Thompsonovd, Kristin: Umén{ filmu: tivod do studia formy a stylu. Praha: Nakladatelstvi

Akademie muzickych umeéni, 2011.
2 Machova, Jitka: Biologie ¢lovéka pro specidlni pedagogy. Praha: Karolinum, 1994,
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Idealné by zorné pole lidského oka bylo kruhové, avSak jeho tvar je omezen tvari a pfedev§im

nosem a nado¢nicovym obloukem. Ob¢ dvé o¢i zaujimaji takovéto zorné pole:

Tmava oblast reprezentuje misto prekryvi zornych poli obou o¢i, tedy misto, kde vidime
tiirozmérneé. Maximalni ctyfuhelnik, ktery 1ze do takovéhoto pole vepsat, ma pomér stran

4:3,075, coz podminilo Dicksonovo a Edisonovo rozhodnuti.

Jedna se tedy o Ctyttihelnik, ktery optimalné vyuZziva jak nase tfirozmérné zorné pole (misto
kde vidime bezpecné, aniz bychom museli hybat o¢ima ¢i hlavou), tak nase dvojrozmérné
pole, které ,,vinétuje* v rozich formatu. Kazdy Sirsi format zvysuje podil dvojrozmérného

pole na ukor tfirozmérného.

Dtivodem pohybu rozsifovani formatu neni, aby divak vidél vice. Diivodem je nechat
divakovi uniknout vice obrazové plochy: sta¢ime zrak, otd¢ime hlavou, zaméfujeme svou
pozornost vlevo €i vpravo, protilehlou ¢ast obrazli vidime pouze periferné. Platno je Siroké
proto, aby se pted n&j veslo co nejvice lidi. S tim, jak se platno rozsituje, se rozsifuje 1

obecenstvo. Saly se zvétsuji, jejich vyska vSak zlistdva stale taz. A s rozSifovanim obrazu
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roste moc nad divakem: ¢im vice nevidim, tim vice m¢ obraz piesahuje. FaleSna — protoze
horizontéalni — transcendence. Clovék je sam sebou (a tedy téz svym piesahem) ve svém

vzpiimeni.

,,’Clovék je prvnim propusténcem stvofeni’, protoZe ve vzpiimeném postoji ziskava svoji
samostatnost ve svété, viici svétu.“” Bipedie prodluzuje u ¢lovéka vertikalni rozmér, ktery
umoziuje vidéni obrazu: ,,... ve vSednim dni vede cesta od pfedmétu k obrazu, cesta, po které
se zvife nenauci chodit nikdy a dité teprve v pribéhu svého vyvoje s postupnou realizaci

vzpiimeného postoje.***

Vzptimeny postoj vyjadiuje rozpéti ¢lovéka mezi nebem, které jej bude vzdy pievySovat, a
zemi, ktera, co bude Ziv, bude neustale pod jeho nohama (= religio).®> Vzptimeny postoj
nejenom ze umoznuje vidét obraz, ale je sdm obrazem ¢loveéka. To 1ze velice ostfe zahlédnout
v provozu nacistickych vyhlazovacich tabort. Jejich cilem nebylo pouze vyhlazeni nybrz
celkové znemoznéni reprezentace. Pod hrozbou smrti zasttelenim bylo zakézano fotografovat
¢i jinym zpisobem vynaSet informace o tom, co se v tdbote d¢je. To, co se stalo, se nestalo.
Navic od ledna 1945 se zacaly systematicky zahlazovat stopy vyhlazovéni: krematorium,
plynové komory, archivy. Nakonec méli byt usmrceni i samotni vykonavatelé tohoto

vyhlazovani a zahlazovani.

,»11m, co chtéli esesaci v Osvétimi znicit, nebyl jen Zivot, ale také — at’ uz pred
usmrcenim, ¢i po ném, v jeho ramci ¢i mimo n¢ — sama forma lidstvi a soucasné i jeji
obraz. V takovém kontextu byl tedy akt odporu totozny s aktem udrZeni tohoto obrazu
vzdor v§emu, byt by byl omezen na svlij nejprostsi ,,paleontologicky‘ vyraz, ¢imz
minim napiiklad vzpfimeny postoj: [Primo Levi:] ,,Jedna schopnost nam zistala, a tu
musime ze vSech sil hajit: [...] musime chodit zpfima a nevlacet za sebou drevaky, ne
proto, abychom vzdavali hold pruské discipling, ale abychom ziistali nazivu, abychom

nezadali umirat.*%

8 Straus, Erwin: ,,K vidéni zrozen, k divani povolan. Uvahy o "vzptimeném postoji™ s. 302 In: Vojvodik,

Josef; Hrdlicka, Josef: Osoba a existence. Z perspektivy fenomenologicko-antropologické psychatrie. Brno:

Host, 2009, s. 298-324.

Straus, tamtéz, s. 309.

Samotné vzpiimeni ¢loveka je ,religiozni* povahy, protoze ¢lovek timto gestem vyjadfuje spojeni mezi

nebesy a zemi.

6 Didi-Huberman, Georges: Images malgré tout. Paris: Les Editions de Minuit, 2003, s. 60. Cit. dle: Tyz:
,,Podobny, nepodobny, piezivsi. In: Labyrint revue, ¢. 35/36, Praha: Labyrint — Via Vestra, s. 71-73.
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Pada ¢lovék se snizovanim formatu zpét na vSechny ¢tyfi? Neni ,,rozSifovani obzoru* za
P y Cly »
pomoci Sirokothlého platna, anamorfotickych cocek rezignaci na ,,palentologicky* vyraz

obrazu lidstvi? Je pohled na Siroky filmovy obraz pohledem ¢lovéka?

Je nesmyslem vnimat d¢jiny kinematografie jako rozsirovani formatu. D&jiny kinematografie

znamenaji snizovani formatu.

To, co rozsifuje format obrazu neni zvidavost ¢i touha po nalezeni adekvatniho pohledu. To,
co se vejde do ,,Sitky* formatu, neni zemi obhliZejici lidsky zrak jednotlivce, nybrz dalsi a
dalsi od sebe nerozeznatelni jednotlivci — masa. To, co vidime na rozsifujicim se platné neni
komplexnéjsi pojeti filmového prostoru: v §ifi platna rozeznavame sami sebe jakozto
zaménitelnou soucast davu. S rozsifovanim platna se setkavame se stale vice nerozeznatelnou

podobu divaka ve stale vice se rozriistajici mase.®’

7V kontextu mas ¢t€me Hérakleitiiv vyrok tykajici se Hesioda, resp. prvni ¢ast zlomku B 57:

Hésiodos, ucitel velmi mnohych:

védi o ném, ze velmi mnoho vi,

on, ktery nepoznal, jak je to se dnem a noci:
jsou totiz jedno.

Z. Kratochvil ukazuje, Ze Hérakeitos zde kritizuje ,,vystupiiovanou mnohost, [...] zastup stoupencd, vétSinové
minéni, které se o Hésioda opira jako o pramen védéni. A klade zde do souvislosti Bianttiv vyrok ,,vétsina je
$patna“ (B 39). (Kratochvil, Zden€k: Délsky potapec k Hérakleitove reci: pro ty, kdo se potapéji az do
krajnosti. Praha: Herrmann & synové, 2006, s. 308-309) ,,Rozsifovani* formatu pak pravé predstavuje
stupiiovani mnohosti. Vidét cestu formatt jako rozsifovani znamena neslyset Hérakeitv ironicky smich
zaznivajici v prvni poloviné zlomku.
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4.1. RuSeni distance
Pojmenovéani zmény pomeéru stran filmového obrazu jako ,,rozsifovani predstavuje
prodlouzeni Benjaminova popisu kinematografu.® Kinematograf, ktery je zalozeny na
technickém reprodukovéni, rusi auru uméleckého dila — jedine¢né zjeveni délky, byt by byla
sebe blize. Aura je nedosazitelnosti. Ta je podstatou kultovniho obrazu. ,,Totiz: ‘priblizit si’
veci prostorove a lidsky, je vasnivym pozadavkem soudobych mas, stejné jako snaha po
prekonani jedinecnosti kazdého ukazu jeho reprodukci. Stale zietelnéji se prosazuje potieba
zmocnit se predmétu v nejvetsi blizkosti v podobé obrazu, nebo 1épe, v jeho napodobening, v

reprodukci.“®’

Na mizeni aury film odpovida budovanim osobnosti mimo ateliér — kultem hvézd.

Od nich ptfebirame sv¢ idealy, modely chovani pfedstavy o lasce, roding, roli muze a zeny,
spole¢nosti. Film je nasim okolim, které nas formuje. Hvézda zrcadli nasi epochu. Je nasi
prvni piirozenosti.” Vypada to tak, ze mame dojem, Ze hvézdy ndm — jako tfem magim —
ukazuji misto a vedou tam, kde se Biih stal clovékem. Vzdalenost mezi Bohem a ¢lovékem

byla zrusena.

R. Barthes popisuje vytvoieni distance, odlepeni se (décoller) od filmového obrazu,” ktery
nas hypnoticky fascinuje a se kterym se narcisisticky identifikujeme jakoZto imaginarnim
,Jinym*, dvojim terminem. Décoller (vzneseni, povzneseni) se vztahuje jak k letadlu ¢i
raketé, tak ke stavu, kdy zacina v téle najizdét efekt drogy. Odlepeni nastava nikoli tehdy,

kdyz jdeme do kina vyzbrojeni protiideologickym diskurzem, nybrz tehdy, kdy nejsme

% Benjamin, Walter: ,,Umé&lecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In: Dilo a jeho zdroj. Praha:

Odeon, 1979, s. 17-47.
®  Tamtéz, s. 23.
0 Rejzen, Ol'ga: ,,Zvezda kak zerkalo epochi. In: Kino v mire i mir v kino. Moskva: Materik, 2003, s. 205—
211.
Filmovy obraz je zvukem doprovazen. Nejde o obraz a zvuk — zvuk hraje roli prvku, ktery ¢ini obraz
pravdépodobnym. Pravé absence tohoto ,,a“ ukazuje, ze film se vyvinul, jak se v roce 1928 se obavali autofi
textu Budoucnost zvukového filmu, ,,cestou nejmensiho odporu, tedy cestou prostého uspokojeni zvédavosti.
V prvni fad€ se stane kupeckym zbozim toho nejnizsiho razeni, tedy filmem, ktery mluvi. V ném bude zvuk
uzivan Cisté naturalistickym zptisobem. Bude ptesn¢ kopirovat pohyb na platné a tim vytvori jakousi ,,iluzi
hovoricich lidi, zn¢jicich véci atd.“ (Ejzenstejn, Sergej Michajlovi¢; Pudovkin, Vsevolod Illarionovic;
Alexandrov, Grigorij Vasiljevi¢: ,,Budus¢ee zvukovoj filmy.* In: EjzenStejn, S. M.: Izbrannye proizvedenja.
Tom 6. Moskva: Iskusstvo, 1968.) Skutecné probéhla ,,strasliva druha faze, ktera nastoupi spolec¢né s
uvadnutim panenského rozkvétu prvotniho pochopeni novych skladebnych moznosti. Kontrapunkticka
stavba zvukového filmu , ktera jesté 1épe nez diive umozni, aby filmové idey obletély celou zemékouli a
pfitom si zachovaly svou celosvétovou ziskovost®, se stala protikladem sui generis.
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fascinovani jednou, nybrz dvakrdt. Zaprvé obrazem, podruhé tim, co jej obklopuje: trochou
zvuku, sdlem, temnotou, druhymi tély. Méame tak dvé téla, kazdé fascinované svym
zpusobem. Dusledkem tohoto odlepeni je vznik distance, ktera neni kriticka, intelektualni (a
dodejme Ze ani ritualni) nybrz milostnd.”™

V. Burgin podotyka, ze Barthes ,,implicitn¢ klade otazku, zda-1i sama diimota neni nejlepsi
divakovou obranou proti spektaklu zakona.*” Barthes na ni odpovida kladné pravé svym
originalnim feSenim nikoli fascinaci odolavat, nybrz ji zdvojit. Jak Burgin ukazuje,
hypnoticka situace charakterizovana nikoli praci (nebot’ ta je pevné spojena s ideou
podiizenosti) nybrz pravé vakanci, prazdnem, umdlenosti (situaci, kdy nejsme hnani zddnym
zvlastnim interesem) miize byt velice produktivni. AvSak vysledkem této produkce je

neposlusnost, syndikalismus, vzpoura a revoluce.”™

Kina postupné mizi. Kinematografie se ptesouva bud’ do televize, ktera ,,nas odsuzuje k
Roding&*,” nebo do jiného prostiedi, kde neni mozné zaujmout zakouset Barthesovu slast z
diskrétnosti, diskrétni slast,” perverzni pozici fascinace tim, co obraz obklopuje a co jeho
svételny kuzel ozaruje: temny vnitfek kina s matné viditelnymi rozloZzenymi divaky. S tim,
jak kinematografie opousti kina, se rozSifuje nadvlada svétla. Hypnoticky stav ,,mezi percepci

«77

a rozumem*'’ je rozpuStén, ¢loveék se u filmu probouzi. Mizeni temnoty pak predstavuje dalsi

krok zamezujici vzniku distance; zpét nam naSe nosy lepi k obrazu a bere si zpét ono druhé, v

2. Barthes, Roland: ,,En sortant du cinéma.* In: Communications, 23, 1975, s. 104-107.

3 Burgin, Victor: ,,Barthes's Discretion.* In: Rabaté, Jean-Michel: Writing the Image After Roland Barthes.
Philadelphia: University of Pennsylvania Press, 1997, s. 19-31.

Toho si byl védom Benedikt. Kapitola 48 jeho Rehole, ktera je zasvécena kazdodenni télesné praci zaéina a
konci takto: ,,Zahalka je nepritel duse. Proto maji byt bratfi v ur¢ité hodiny zaméstnani télesnou praci, v jiné
hodiny zase svatym ¢tenim. [...] Je-li nékdo tak nedbaly a liny, Ze by rozjimat nebo ¢ist nechtél nebo
nedokazal, uloZi se mu vykonat n&jakou praci, aby nezahalel.“ (Benedikt z Nursie: Regula Benedicti. Rehole
Benediktova. Praha, Benediktinské arciopatstvi sv. Vojtécha a sv. Markéty, 1998, s. 115-118.) Dtsledkem
zahdlky je jeden z kapitalnich hiichti — acedia: duchovni ochablost, nedbalost, malomyslnost, lenost. Spise
nez melancholii znamena neklid: ,,Acédie zavisi na klamné predstave, ze zivot byl — nebo bude nebo by
n¢kde jinde mohl byt — lepsi nez tady a ted.* (Stewart, OSB, Columba: Modlitba a komunita. Benediktinska
tradice. Kostelni Vydii: Karmelitanské nakladatelstvi, 2004, s. 89.) Dtsledkem acédie mnisi opousteli —
fyzicky ¢i dusevné — komunitu fehole. Horror vacui v dennim rozvrhu (benediktinského) bratra je motivovan
udrzenim spolecenstvi upfeného k jedinému — Bohu. Barthes se neboji, protoze nechce udrzet spolecenstvi. A
nadto se upina k mnohému. Svym erotickym snénim nam jde ptikladem a neni nepodobny starci z Vyroku
otcti (Apophthegmata patrum), ktery stavi proti cenobitni zalibé v pravidlech: ,,JJeden z bratii se zeptal abba
Poimena: 'Zije se mnou nékolik bratii. Chces, abych je ved]?” Statec mu odpovédél: ‘Ne. Jen v prvni fadé
konej svou praci. Kdyz budou chtit Zit jako ty, postaraji se o to sami.” Bratr mu fekl: "Ale otée, oni sami
chtéji, abych je vedl.” Stafec odpovédél: "Ne. Davej jim priklad, ne zdkony. * (Tamtéz, s. 90.)

Barthes, tamtéz.

Barthes zde opét mluvi v dvojsmyslu: diskrétni, které je umoznéné diskrétnimi podminkami panujicimi v séale
(temnota a uvolnénost, disponibilita tél), a diskrétni v etymologickém smyslu — od slova dis-cernare, roz-
lisSovat mezi dvéma druhy fascinace a tim se odlepit od obrazu.

Burgin, tamtéz.
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kin€ rozlozené bezvladné télo, hotové ke vSemu. Pouzivanim pfenosnych prohlizecich
ptistrojii se okradame o tmu, hypnotickou seanci proménujeme ve vyménu informaci,

kanalizujeme moznost vzpoury — vychvalujeme podiizenost.

ZruSeni vzdalenosti, kterad se rozprostird mezi divakem a obrazem, ma dalsi disledek: obraz

cele prislusi divakovi. Avsak stejné jej divak — prave kviili absentujici vzdalenosti — nevidi.

,,Vztah obrazu a pozorovatele je paradoxni. Malba, ktera visi t€sn¢€ pfed nami na sténg¢,
je nadm jako obrazové ztvarnéni mnohem vzdalenéjsi nez mésic. Odstup, ktery jej déli
od zemg, je, jak se zd4, technicky piekonatelny. Od kresby, kterou drzime v rukou,
jsme oddéleni nepieklenutelnou vzdalenosti. Jakykoli télesny kontakt je zrusen; k

tomu netieba zadného varovani ,,vstup zakazan“, nebot’ pfistup stejné neni mozny.*”®

Velice ptsobivou technikou, jak eliminovat ,,moc obrazli, je zapojeni interaktivity do jeji
produkce. Ta je vSak jen dalsi Isti, kterou ndm nasazuje technika a pramysl psi hlavu. Zdani
svobody, které spociva v tom, ze se domnivame, Ze miizeme zmenit cosi v programu
interaktivniho dila. Pfistoupeni na interakci ale nemtizeme zménit program. Mlizeme jen
uskutecnit jednu ¢i vice z jeho moznosti. Interaktivita se strojem nas vede k chovani, které je
podobné stroji a nikoli jiz pouze filmu, ktery je — a to jesté ne vzdy — jednoduchym strojem
drazdici naSe emoce. Film jesté jakousi distanci vytvarel (tfeba diskontinudlnim vypravénim).

Cilem interaktivity je tuto distanci anulovat.

,,D&t1 obCas zapominaji na svoji roli divakl a nechavaji se strhnout k tomu, ze
pokiikovanim zasahuji do déje na jevisti. Jeden z naSich pacientl byl pfijat na kliniku,
protoze, vydrazdén domnélymi nardazkami, stfilel na televizor. Mozna je jednou z
kardinalnich poruch paranoidniho schizofrenika, Ze uz neni schopen se k udalostem

chovat jako distancované divajici (srov. Conradovu apofenii).*”

D¢jiny filmu tedy po nas chtéji, abychom jej nevidéli.

My ale vidét chceme.

8 Straus, tamtéZ, s. 319.

7 Tamtéz, s. 324.
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Avsak co?

Nikoli d&jiny, nybrz Pamét.

Vykro¢me z dé&jin a vstupme do paméti.

4.2. Metoda Pameéti

Objektivizujici d&jiny maji silnou pfilnavost k digitalni paméti.

Pamét’ z nich Cerpa. Déjiny chtéji postihnout ducha doby, definovat vice ¢i mén¢ homogenni
hnuti, tendenci, styl atd. Pamét’ stoji proti nim: nikdy nemuze byt teorii (theoreia — zteni

bozi).

Zde nejde o teorii, 0 pomstu neurozenych, nybrz o studium a pedagogiku. Zcela nic si
nevymyslet a nespekulovat. Mluvit jen o vécech, obrazech a slovech jakozto symptomech

néceho, co me napada. (A nebranit se.)

Metoda je podobna tomu, jak pracuje Didi-Huberman (Ninfa moderna)* nebo Aby Warburg
(Mnémosyné). Usili téchto dvou se po¢ina v renesanci, dobé, ktera jako prvni reflektovala
star$i uméni (antiku) a pokracuje az do soucasné doby. Renesance je tak svym zplisobem
pocatkem evropského uméni: je mu vlastni sebekriticka reflexivita.*’ Renesance je prvni
evropské kulturni hnuti zaloZzené na obraceni se k ¢asu, ktery tu jiz ddvno neni, ke klasicnosti.
Renesance, ktera piinasi perspektivu, zacala klast do aktu vidéni mezi vidéné a vidiciho (a
zcela nikoli vidouciho) védecky pristroj.* (V tomto ohledu je uméni zaloZené na perspektive
skutecné jediné mozné bozské, protoze k provozovani takového uméni bytostné patii

(védecka) teorie...)

80

Didi-Huberman, Georges: Ninfa moderna: esej o spadlé drapérii. Praha: Agite/Fra, 2009.

81 Vasari, Giorgio: Zivoty nejvyznacnéjsich malirii, sochari a architektii. Praha: Mlada fronta, 1998.

82 Hockney, David: Tajemstvi starych mistrii. Praha: Slovart, 2003. — Je dileZité se uv&domit, Ze uzivam
pfistroju se sice v malb¢ objevuje ,,spravna“ perspektiva, neuvetitelné presné detaily atd., avsak Ze toto bylo
vykoupeno faktem, ze malif maloval obraz hlavou vzhiiru, coz je dano charakteristikou uzité optické
soustavy. Malif zil v pfevraceném, perverznim svété malovani, kresleni. Georg Baselitz, ktery hrubymi gesty
maluje hlavou doll obracené postavy, se zda byt podstaté evropského realistického zobrazovani blize, nez by

se zdalo.
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Pocatky umélecké tvorby, jak pise N. M. Séekotov,® jsou vsak dva. Jednak jde o italskou
renesanci, kterd se vydala cestou iluzivniho napodobovani sméfujiciho k filmu. A jednak jde o
abstrahujici proud bezprostiedné spojeny s vnitinim rozjimanim. Kli¢ovy ptiklad této tradice

ztélestiuje Andrej Rublev.

»Problémy prostoru, objemu, pohybu, které [...] staly pfed zapadoevropskou
renesan¢ni malbou, fesilo v tu samou dobu i ruské malifstvi a nékterych ptipadech
dokonce predstihlo zapad. Avsak na zapad¢ byly tyto problémy interpretovany
realisticky perspektivnim a iluzivnim budovanim prostoru a objemu. Ikonopisec je
fesil v rytmické stavbé kompozice. Realismus ikonopisu je t¢hoz fadu jako realismus
metricko-rytmické feci ve versi a melodicko-harmonické zvuky v hudbé. Ikonopisec
vytvati objem nikoli iluzionistickou modelaci formy ,,podle sochy*, nybrz jej
vyjadiuje ,,hudebné* rytmem ¢ar. [...] Pohyb je v malifstvi dostupny pouze jakozto

iluze. Rytmem se vytvaii podéIné vidéni pohybu.**

Historické obdobi renesance piedstavuje v tomto textu nikoli jako point de départ nybrz jako
plnost oziveného symbolického vyznamu, kteréd pretéka pies soucasnost do budoucnosti. Pro
Didi-Hubermana a Warburga je soucasnost moznosti vzniku obrazu tehdy, kdyz dojde k
,bleskovému* propojeni tvart, symptomti (dialekticky obraz). V tomto textu minulost kiisi

vyznam (V) soucasnosti.

8 Vzdornov, Gerold (ed.): Troica Andreja Rubléva. Antologija. Moskva: Iskusstvo, 1989.
8  Tamtéz, s. 74.
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4.3. Obraz obrazu®®

Kdyz bylo Abrahamovi devadesat devét a Saie o devét let méné, navstivil je Hospodin u
bozist¢ v Mamre. Hospodin je jeden a k Abrahamovi pfisli ti1 a on jim ,,fekl: Pane muj,
jestliZze jsem nyni nalezl milost pfed o¢ima tvyma, prosim, nepomijej sluzebnika svého.
Pfineseno bude trochu vody, a umyjte nohy své, a odpociite pod stromem. Zatim ptinesu kus
chleba, a posilnite srdce svého; potom ptijdete, ponévadz mimo sluzebnika svého jdete. I

fekli: Tak u¢if, jakz jsi mluvil.«*

Poté Abrahamovi a Safe trojjediné boZstvo slibi syna Izaka,” kterym bude stvrzena nova
Smlouva mezi Bohem a jeho sluzebniky a kterym poc¢ne rod Izraeliti. Sara je zatim opodal ve

stanu a néco tam kuti. A zaslechne slib. A sméje se tomu.

Zde, v Safiném nevéticim smichu staré zeny, které ,,jiz ustal béh Zensky*, v tajné nad¢ji
oCekavajici nemozné, za¢ina historie filmu.* Porodila Izdka. V obdélnikovych obrazech nas

filmova historie svymi rAmy® a ramci skrze stoleti u¢i uméni zabérovani.”

Vénovano Naumovi Klejmanovi, ktery mi pohotové a Zivé predvedl nékteré montazni postupy uzité v umeéni
ruské ikony.

% Gn 18:3-5.

87 To jest: Bude se smat.

Pelesjan: ,,Casto se fika, Ze film je syntézou ostatnich uméni. Myslim si, Ze to neni pravda. Jeho minulost
saha k Babylonské vézi, do doby pted rozdélenim jazyki. Z technickych divodu se zrodil az po ostatnich
umenich, ale svoji podstatou je pfedchazi. (Frodon, Jean-Michel: ,,Un langage d'avant Babel. Conversation
entre Artavazd Pelechian et Jean-Luc Godard.” In: Le Monde. Paris, 2. dubna 1992, s. 28 [cit. 17. 11. 2015]
Dostupné také z: http://www.zintv.org/Un-langage-d-avant-Babel)

Rezek, ktery oponuje Deleuzové pojeti filmového ramu (Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Praha:
Nérodni filmovy archiv, 2000, s. 22), ukazuje, Ze filmovy obraz nema ram. Filmovy obraz je pouze
vykrojenim jako formickou na cukrovi. Ram v silném smyslu slova, tektonicky ram, je konstituovan
usazenim, ziskanim stability, konstrukci opérného systému. Tektonicky ram nemtize byt k obrazu ptidan jako
formicka na cukrovi, protoze samotny obraz jej jiz pfedpoklada. Zda se mi vsak, ze opérny systém filmového
»~ramu‘ vsak jiz stoji. Je to sténa camery obscury, kterou vnika svétlo do kamery, které pak v zrcadlové
pfevraceném postupu vynika na platno ¢i stinitko. ,,Ram je nutno pochopit nikoliv jako ptikladany zvnéjsku,
ale jako ustavovany zvnitiku. Tim, co je k vidéni, vzorem obrazu.* (Rezek, Petr: Proklouznuti neboli smrt. K
teorii soklu. Praha: Ztichla klika, 2014, s. 28) Vidime tedy, Ze tektonika (tj. vnitini stavba uméleckého dila)
filmu se ramu a kamery viibec netyka. Tyka se az zretézeni ramovani — to jest montaze v uzsim smyslu slova.
Cestina bohuzel nedisponuje pfiléhavym vyrazem pro tstiedni motiv této ¢asti textu, kterym je esixadposxa
(vy-zabérovani). Jde o vytez, zabér vytvoreny ze zabéru. Kladeni rdimu do ramu. Kanonickym piikladem je
stat’ EjzenStenova stat’ Ermolova (In: Tyz: Montaz. Moskva: Ejzenstejn-centr, Muzej kino: 2000). Volba
tohoto slova neni jazykovou libiistkou, je podminéna viceznacnosti a zaroven jednoznacnosti jeho vyznamu.
Kaop je prevzat z francouzského le cadre, znacici zabér jako vykrojeni prostoru i isek ¢asu. (Décadrage
vSak zna¢i pouze ,,chybu®, kdy se pii projekci objevi déleni mezi jednotlivymi okénky filmu.) Potud
viceznaénost vyrazu. Jednoznaénost ruského slova tkvi v jeho pfedponé esi-: ukazuje, Ze se jedna o tvorbu
néceho z néceho, vytvoreni nééeho mensiho omezenim néceho vétsiho na zplsob klasického socharstvi.
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http://www.zintv.org/Un-langage-d-avant-Babel

Jednim z nejstarSich dochovanych zobrazeni pfibéhu setkani® praotce Abrahama s Trojici, se

nachézi v katakombach na Via Latina v Rimé (konec 4. stol.).

Kiestansky underground teprve pomalu opoustél podzemi, kde se ukryval pied
pronasledovanim.”” Jeho (ikonografické) ctizadosti bylo u¢inéno zadost teprve o piil stoleti

pozdgji.”® Napf. mozaika v fimské Santa Maria Maggiore (432-440).

ot Jisté neni ndhodou, Ze prvnim cvienim spoleénym pro vechny studenty prvniho roéniku FAMU — nadto

cvi¢enim natacenym na film — je pravé Setkani.

Verejnopravni uznani kfestanského kultu naridil roku 313 Gaius Galerius.

Roku 391 zakazal fimsky cisat Theodosius 1. veskery pohansky kult, ¢imz se kiestanstvi stalo statnim
nabozenstvim. O &tyfi roky pozdéji se Rimska fise pod vlddou téhoz cisate rozpadne na Vychodofimskou a
Zapadotimskou fisi.
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Udalost se rozviji ve tfech oddélenych fazich — zabérech, které cteme zleva doprava a odshora
dolu jako latinsky text: Abraham spatfil a oslovil Trojici®, Abraham fekl Safe, aby pfipravila

z tfech mér bilé mouky tfi podpopelné chleby, Abraham hostim pfindsi mléko, maslo a kus

prave zabitého dobytcete (chleby jsou jiz upeceny).

,,R0zzadb&rovani* postupného déje do plochy se nachazi t€z na mozaice v San Vitale v

Ravenné (546-547).

% Prostiedni ¢len trojice je zobrazen v mandorle, coz odpovidé pfesné zv1astni kontaminaci singularu a pluralu,

ve kterém Abraham k hostu/iim obraci.
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Zde jsou vsak zobrazeny dva dale od sebe vzdalené momenty: Abraham dava dobytce Trojici,
pied kterou jiz na stole lezi chleby, Sara tomu pfihlizi a Abrahdm obétuje slibeného 1zéka,

ktery se jiz stacil narodit a povyrust.

Dalsim krokem je oddé€leni ,,zabéri* postupné udalosti rdimem, jak se tomu dé&je napt. v

katedrale v sicilském Monreale (1180—1194). Ptivitani. Stiih. Pohosténi.
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Freska v kapli Bohorodicky v kostele klasteru zasvéceném apostolu Janovi na ostroveé Patmos

(konec 12. stol.).

Z udélosti setkani mizi Sara, d¢j se zacina koncentrovat kolem stolu. Tti nebeské bytosti tvori
pulkruh kolem kulatého stolu. Velikosti a sttedovym umisténim je zvyraznén ten, ke komu se
obraci Abrahdm v singularu. Abrahdm (téz podle hieratické perspektivy) umensen. Maso ze
zabitého dobytcete je jiz na stole — v ¢isi — uprostied celého vyjevu. Stava se predobrazem

(typos) Kristovy obéti.

Typologické cteni starozakonni udalosti je jesté podtrzeno nozem v rukou prosttedniho,
hlavniho andéla na fresce Theofana Reka v kostele Nanebevstoupeni Pané v Novgorodé

(1378):
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V levé dolni, nedochované ¢asti — pokud je pfedpoklad zalozeny na ptedchozi tradici
zobrazovani Trojice spravny — se nachdzel Abraham. Kompozice se vyvazuje, upeviiuje,

symetrizuje — ovSem za cenu opétovného zaclenéni Sary a Abrahama.
Na ikon¢ Theofanova ucednika Andreje Rubleva (z pocatku 15. stol.) je raz kompozice zcela

staticky. Vnéjsi pohyb — jak postav tak labilita kompozice — mizi. Je odstranén (lat. emotus).

Zustava emoce. A vyznam vychdzejici z textu.
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Je jesté posileno typologické Cteni starozakonni situace: ziistava jen krvavé maso, ke kterému
se vztahuje cela kompozice. Zaroven vSak, aby nebyla udalost zjeveni v Mamre pouze
pfedobrazem Nového zdkona, je posileno starozakonni prostiedi abstrahovanymi motivy
piibytku, stromu a hory. Zadné dalsi postavy. Nic zbyte¢ného. T¥i postavy sedi v kruhu kolem
stolu. Téla boénich andéla spoleéné s hlavou prostiedniho tvofi kruh. Jejich hlavy kruh®
netvofti, jak je tomu bude na dalSich ikondch. Hlavy svym postavenim vybizi k nacrtnuti
kruhu nikoli v ploSe ikony nybrz kolmo k ni. Situace se stava nekompletni, nezavrSenou. A to
kviili nam, ktefi se, kazdy sdm za sebe jako ¢tvrty Clen této zamlklé spolecnosti, ikoné tim, ze

se na ni divame, otevirame. — Ikona se nam otevira.

Rublevovo pojeti Trojice se téméf stalo soucasti kdnonu. Dokonce v zdkoniku Ivana

Hrozného Stoglav (1551) k otdzce, jak malovat ikony Trojice, stoji: ,,Malovati ikony dle

% Pfesngji: rovnostranny trojuhelnik, jehoZz vSemi vrcholy lze vést kruznici, jejiz stfed je totozny se stiedem

tohoto trojihelniku.
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starych obrazii, jak malovali fecti malifi a jak maloval Andrej Rublev a dalsi slovutni malifi a

nazyvati svata Trojice, ale dle vlastnich imysli ni¢eho nepiekrucovati.**

Geometricky stfed ikony, prisecik jejich diagonal se nachazi v ,,abstraktné geometrickém*
sfaseni nebeského plasté prostfedniho andéla. ,,Sémanticky* stfed celé kompozice pak
ptredstavuje pohar. Jeho obsah je vidén rizné: jde o zabitého bycka (rovina ,,historického*
¢teni ikony) nebo o hlavu beranka — obrazu Krista (,,typologické* ¢teni ikony), Klejman
dokonce tvrdi, Ze povrch ptedstavuje tvar ¢lovéka — eucharistii proménénou béhem svéceni
Posledni vecete v kalichu v télo. Jisté je, Ze jde o tyz purpur, ktery ma stfedni andé€l na svém
téle. Jde o krev a kralovstvi. Pozoruhodné je, Ze tento ,,sémanticky* stfed kompozice
nepredstavuje stied kruhu, ktery tvofi svymi malebnymi hlavami a grafickymi tély tii beze
slov besedujici andélé. Stfedem tohoto kruhu je misto nejprudsiho kontrastu celé ikony, tam
kde ,,zapasi svétlo se stinem®. Tam, kde purpur na rukavu stfedniho andéla kontrastuje s

bilym povrchem stolu.

T e R T A R e e e

% Hrozny, Ivan: Stoglav. Kap. 41, zavér otazky 1. [online] [cit. 14. 4. 2015] Dostupné z:
http://sidashtaras.ru/img/dejania_stoglava 1551.pdf.
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Na pskovské ikoné (za€. 16. stol) se fedi vyznamova koncentrace. Na stole jsou tfi pohary,
vyjev se v tomto detailu zac¢ind opét ptipodobnovat udalosti. Mezi postavy se zvétSenim
sttedniho poharu velice pozvolna vraci hierarchie, i kdyZ se v takové mife jako na starsich
vyobrazenich s mandorlou. Zacina se téZ konkretizovat pozadi. Stfedni andél se posouva
lehce dolu, ¢imzZ se sice kompozi¢n€ naznacuje rovnost vSech tiech hypostazi Trojice, avSak
timto pohybem se rusi dva kruhy typické pro predeslou kompozici. Jednak kruh v plose ikony
tvofeny v Rublevove Trojici tély krajnich and€lti a hlavami vSech tfech a jednak kruh kolmy k
plose ikony. — Ikona se ndm vzdaluje. — Prostor mezi nami a ikonou je vétsi neZ mezi dvéma

sousedicimi and€ly. Jsme jinde. Venku. V nasi pozemské skutecnosti.

Na ikon¢ pochézejici z Dionysiovy dilny (pol. 16. stol.) je kruh v ploSe ikony zachovan
ovSem za cenu Uplné ztraty kruhu, do kterého je zahrnuto nase vnéj$i oko. Kruh v plose ikony
je navic ustanoven opétovnym uvedenim dvou asistujicich postav Abrahdma a Sary. (Srovnej

ikonu Theofana Reka.) A do kruhu piibyva nova postava: maly Izagek.
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Dalsi konkretizace nastavd uvedenim dalSich propriet hostiny — chlebi. Jejich tvarem (jeden z
nich jasné€ pfipomind hostii — t¢lo Kristovo) a odli§enim tvart tfech pohard dochazi k
rozsifeni a tim k zpfesnéni Skaly hierarchizace hypostazi a tedy k jejich nezameénitelné, piesné
identifikaci. Také diive ambivalentni tvar na piedni strané mramorového stolce se ptiklani k
jedné z moznosti své identifikace: je to skute¢né dira do nitra stolce. A aby to bylo jasné —a

téz aby byl tajemny vnittek stolce zapovézen — v okénku ptibyvaji dvé balustry.

Trojice Simona USakova z Gat¢inského palace u Petrohradu (1671) se jevi jiZ téméft zcela v

evropské perspektive.

Nikoli v obracené perspektive,” v perspektivé onoho svéta, ktera klade ib&Znik do t&ch, ktefi
na onen svét patii. Do nas, divakil. V této ikoné je kladen do nedohledna, nekonecna
nachazejiciho se kdesi v nedosazitelném svété imitace obrazu, jak jej postulovala evropska

renesance. Stll je plny krdsn¢ a umné vyvedenych kramt. Nase pozornost bloudi po jejich

97 Zegin, Lev Fedorovi¢: Jazyk maliiského dila. Praha: Odeon, 1980.
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povrsich, po fasadach arky, po textufe stromu a smysl Trojice, jeji dvojité zjeveni ve Starém a
Novém zakoné, trojjedinost Bozi zlistdva neprojevena za dislednou a Zapadem poucenou
technikou malife. Vlastn¢ cely Gatéinsky palac je dotazenim evropského slohu (klasicismu) a
sama Gatc¢ina smési finskych, italskych, anglickych, francouzskych, némeckych (a ruskych)

vliviL.

Tichon Filatev ,,zrestauroval® v roce 1700 ikonu Trojice ze 14. stol., ktera se nyni nachazi v
chradmu Zesnuti Bohorodicky v moskevském Kremlu, coZ je nejstarsi, cele zachovana stavba

v Moskve.

Detail zde jiz zcela premohl celek. Slozenost celku je uvedena jako piednost — hostina je
naklonéna k nam, abychom se na ni pasli. Do obrazu vstupuje paralelni, ptedchozi a
nasledujici déj, ktery jakoby nemél s vlastnim poho$ténim spole¢ny smysl. Liceni je bohaté.
Avsak smyjeme-li liceni — jak bylo pravothle smyto na tvafi a poprsi pravého andéla —
objevuje se nikoli prava tvar andéla, avSak tvar, kterd v obklopeni realistickymi objemy

pusobi jako pouha maska.
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T7i andélé navstevujici Abrahama Marca Chagalla (1931) nés svou pohadkové slicnou

atmosférou a prostou lidskou kiehkosti ocaruje.

Nejsme vSak lapeni do tenat fascinace, kterd nas odvadi od smyslu a mrtvolnou rukou stahuje
k lyricky pacifizujicimu, pirkové mekkému, poduSkovitému kiidlu uméni? Perspektiva
Setkani se obraci. Zakladajici kruh trojjedinosti se rozpukl do témé&f pfimého Siku dfepicich
andelskych stvoreni. Obraz divaka nezve do spoleCenstvi andé€lskych bytosti — at’ uz
predstavuji hypostaze nebo ,,pouze* trojici poutnikii. Nevytvaii pro divaka misto v jeho svéte,
které by mu umoZiiovalo Gcastnit se kruhu Setkani. Jsme vykéazani do krajiny obrazu, ze které
teprve mizeme vrhnout pohled do tvafe andé€li. Jsme vmeéstnani do labilné zakomponovaného
prostoru po levici Abrahdmové. Vyzvani, abychom pftijali pohadku: vystoupili z iluzivni

chyse pod dubem v Mamre. Opakovali jeho pohyb v onom ¢ase kdysi.

Obraz $kadli nasi pfedstavivost tim, ze pase nas zrak po dosiroka otevienych prazdnych
bilych planich zadnich ¢asti andé€lskych kiidel, které piisobi jako nepopsand budoucnost.

Ptivraci nas k samojedinému Abrahdmu. Jakoby se muselo néco stat. Ikona vSak

46



,»[n]ezobrazuje pohyb k cili, ale dosazeny cil. [...] Zobrazeni z profilu neumoziuje setkani. V
pootoéeni stranou je citit zavan nadchézejiciho louéeni, okamzik minuti se...“*® Prachova
kiidla and€lu, které tvoii nenuceny avSak presto hrdy §tit jejich odlouceni od fadu clovéka
podtrhuji pro jistotu zahalené béloskvouci tajemstvi. Nejde tu o pfimé patieni na tajemstvi
skryté pod zafi piejasného svitu, ktery je na ikondch symbolizovan zlatem. Jde o pokus

rekonstruovat (tak jako se rekonstruuje zlocin), jak to asi vypadalo.

Obraz je uzavien.

Chagallovym obrazem se vskutku uzavird montazni historie triadického symbolu, ktera

vypada schematicky takto:

R U B L E
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VVVNVNV
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VNV
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N D R E 1

Redukovani a zaostfovani je ndsledovano oxidaci a rozmazavanim. Prisecik tvoreny
pfimkami vedenymi krajnimi trdmci pismen V a A, misto styku dvou vytatych, vyrubnutych

vysekl tvofenych dvéma jedinymi pismeny v latinské abeced¢, ktery maji trojihelnikovity

% Luptakova, Marina; Routil, Michal: ,,Teologie krasy a krasa teologie aneb Ikona jako prostiedek k proméné
vztahu ¢lovéka a uméni.” In: Cilek, Vaclav (ed.): Neco se muselo stat. Nova kniha promén. Praha: Novela
bohemica, 2014, s. 107-115.
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tvar, pfedstavuje Trojici Andreje Rubleva z pravé ¢asti ikonostasu Trojického chrdmu v
Trojicko-Sergijevské lavie (1425-1427). Pravé tato historie ukazuje povahu pravidelného

ctytuhelniku, ktery zaklada — spole¢né s obrazcem nasledujici kapitoly — kinematograf.

4.4. Komentar k obdélniku: Rubleviv zlaty rez

Na ikonach Trojic, které Rublevovu Trojici jak predchazi tak nasleduji, vidime, ze stolec je
bud’ na nozickach (vidime pod néj) ¢i sestdva z mramorovych desek a uvnitt je prdazdny, —

Cerné ,,0kénko* na ptedni stran¢ stolce.

b CTART P4

Oboustranna deska z konce 15. stol. ze sofijského chramu v Novgorodé. Neni jasné, pro€ je

dualezité, aby na stolec bylo pohlizeno jako na prazdny. Rublev uziva stejné ,,okénko*, aby
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poukazal na prazdnotu stolce.” Avsak ,,okénko* barevné traktuje tak, ze prestava jit o ndznak
jakéhosi pruzoru dovnitt: jde spise o pripominku ,,okénka®, které je v tomto ptipadé
provedeno na povrchu ptedni mramorové desce stolce. Aby se znacka stala malbou

vyjadiujici hloubku a prazdnotu, musela by byvala byt v pravé horni ¢asti vymalovana cerné.

Jaky je vyznam tohoto detailu?

X je na Gsecce |AB| umisténo v poméru zlatého fezu. Vyryta znacka schematicky vyjadiuje

zlaty fez.

Pro¢?

Znaku idealniho poméru je ddno stat pod — sub-stare — kalichem s tajemnym obsahem, ktery
poukazuje na Kristiiv mezni ¢in uskute¢nény ze svrchovaného §tésti, jez se projevilo krajni
imaginaci a naslednou obéti.'” Znac¢ka zlatého fezu tak poukazuje na ,,substanci* kalichu,
vyjadfuje jeho vyznam. Zlaty ez je vztahem mezi krajnim a stfednim.'®' Kristus svou obé&ti
zahrnutou v tajemstvi proménovani eucharistie a opétovnym propojenim Nebes a Zemée
(Nanebevstoupenim), spojil diive rozpojené. Nadto znacka zlatého fezu ,,utvrzuje*

kompozi¢ni poméry sttedt kruhti, které jsou kliCovym obsahem celé Trojice. ,,Potvrzuje

% Rublevovo ,,0kénko* je viak grafické a nikoli malebné jako na novgorodské ikoné.

100 S31leova, tamtéz.
101 Zlaty fez piedstavuje usecku rozdélenou tak, Ze obsah &tverce sestrojeného nad jeji delsi ¢asti je roven
obdélniku, jehoZ jedna strana ma délku kratsi Casti usecky a druha strana je rovna celé usecce.
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posunuti ,,sémantického* sttedu ikony (kalichu) mimo geometricky stfed kruhu vymezeném
tremi hlavami a t€ly bo¢nich and€li. Tento posunuty stfed je umistén na tsecce vertikalniho

priméru andé€lského kruhu, a to pravé v poméru zlatého fezu...

Poznamka: obrazovy format o poméru stran 4:3, ktery je zminén na pocatku této kapitoly, v
sob¢ obsahuje dvée slepé skvrny. Jsou to mista, kde do oka vniké o¢ni nerv a proto je v zde
necitlivé. Jediné tomto formatu jsou slepé skvrny jak ve vodorovném jak ve svislém sméru

umisténé ve zlatém fezu:
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M. Serres mluvi'® o téech revolucich, které vzdy zasadnim zptsobem otfasly pravem,
politikou, védénim, obchodem. Vysledkem kaZd¢ z nich je mimo jiné stale markantné&ji

externalizovana pamet’.

Prvni z nich probéhla, kdyz si oralni spolec¢nosti osvojily pismo. Vzniké psané pravo,
objevuje se podpis jakozto autentifikace neptitomného, tistni domluva je nahrazena psanou
smlouvou, vznikaji penize, nové spolecenské specializované skupiny atd. V Recku se

objevuje geometrie, vznika monoteistické nabozenstvi Knihy.

Druhou revoluci byl knihtisk. Kniha se stala vSeobecné ptistupnou, proto se mohla odehrat
reformace. Pismo mohl mit kazdy. Proménilo se chapani demokracie, bankovnictvi,

ucetnictvi, zrychlil se rozvoj védy. Knihy si jiZ nebylo nutné pamatovat, daly se koupit.

Tieti revoluce se odehrava ted’. Hlavu s paméti mame pied sebou na stole ¢i klin€ v pocitacich
¢i ji tiimame v dlani. Neni opravdu nutné si pamatovat nic. Sta¢i vnéjsi umét pamét’ vyuzivat

a uzivat rozum a spolehnout se na vlastni obrazotvornost.

Dé&jiny nam ukazuji, ze v€deét — mit smysl — znamend ¢im dal méné si pamatovat.

A Serres uzavira: ano, ztracime obsahy nasich hlav. Ale externalizace paméti se podoba
bipedii. Pfedni nohy ¢lovéka ztraci schopnost nést télo, nicméné se objevuji ruce, které¢ maji
schopnost chapani — uchopeni. A mnozstvi jejich funkci je nesrovnatelné s jedinou funkci
rukou jakozto piednich nohou. Verbalnim vyjadfovanim téz ztraci naSe ruce schopnost

(gesticky) komunikovat, ale proti objevu slovesné feci je tato ztrata nesrovnatelna.

192 Serres, Michel: Zahajovaci predndska konference na téma ,, L'innovation et numérique “ pronesend 29. ledna
2013 ve Francouzske akademii. [online] Youtube [cit. 14. 4. 2015] Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=PGsxBTVtI9Q
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Jaka je pamét, kterd nam ziistava, kterd neni poloZend na stole pfed nami, neleZi na kling ¢i ji

netfimame v dlani?

V protikladu k externi, digitalni paméti stoji obrazy paméti.

3.1. Obrazy paméti (VySebrodsky cyklus)

Neubauer'® deviti'®

obraztim VySebrodského cyklu ptipisuje ,,skutecnosti styl“. Obrazy své
paméti netvoiime, ani Mistr VySebrodského oltare je nevytvotil — zjevily se mu: VySebrodsky

cyklus (stejné jako skute¢né kinematograficky obraz) piedpoklada zasvéceni.'®

Obrazy paméti se nam ukazuji samy, vynoii se, souhlasi s nasi skutecnosti: kdysi byly nami
samymi zakouSené. Obrazy paméti neznaji pojem falSe ¢i 1Zi. Ano, ptame se ,,jak to tehdy ve
skutecnosti asi bylo...“ Ale skutecnosti obrazu se tato otazka viibec netykd. Nejde nam o
dtikaz minulého. Nejsou to veristické obrazy.'* Jde o to pfiznat témto obraziim smysl, ktery si
narokuji: duveru. ,,VEtim — proto je neoveiuji, nezkoumam, nepatram a neproveétuji, jak to
tehdy ve skutecnosti bylo a zda a nakolik tomu bylo tak, jak to vidim na obrazech, jeZ jsou mi
predstaveny (které si predstavuji/vybavuji?) pfi vzpominani. Skute¢né je pro me to, co obrazy

samy predstavuji.«'"’

KdyZ Benjamin piSe o fotografii s Zeleznymi putti ve stfedu fontany pied Velkym divadlem v
Moskve, v jediné vété udela ti ,,chyby*: splete Moskvu s Petrohradem, Ejzenstejna s
Pudovkinem, fontdnu s pamatnikem Alexandra III. Pfesto jeho teologicka intuice této

,pokfivené* véty je jasna: Benjamin nepiSe o pritomnosti (Moskvy) — o tu se ostatné staraji

13 Neubauer, Zdené&k: O pokladu v srdci Evropy. Jedna z cest k duchovnimu bohatstvi VySebrodského oltdre.

Praha: Malvern, MMXI.
104 3 krét 3.
195 Pokus o zobrazeni kinematografického zasvéceni nachazime v Lost, lost, lost (1976) Jonase Mekase. Tento
litevsky pfist€¢hovalec do New Yorku neni nepodobny biblickému Jonédsovi, kterého na novy bteh vyplivla
velryba az tehdy, kdyz pfijal sv{ij vlastni tkol: stat se sebou. — Opousti newyorské hnizdo litevskych
prist¢hovalci, opousti ,,velkou* kinematografii poté, co se svymi prateli neni vpustén do kruhu kolem ,,otce
dokumentarniho filmu* Roberta J. Flahertyho. Vytvafi vlastni , kruh“: Anthology Film Archives.
Zvysovani ,.kvality* filmového nebo fotografického obrazu tim, Ze zvétSime jeho rozliSeni (nebo v piipadé
filmového obrazu zvys§ime-li obrazkovou frekvenci), predstavuje naprosté nepochopeni toho, ¢im obraz
vlastné je. Cim vice se budeme hlésit k pravni minulosti obrazu, tim vice budeme ztracet z dohledu to, k
¢emu filmovy obraz vnitiné konverguje.
Neubauer, tamtéz, s. 131.
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madni ¢asopisy, ale o ne¢asové cennosti, vé¢né ideji. V chaosu piitomnosti hledd néco, co se
pfiblizuje pravdé. Ziika se explicitni teorie, deduktivni abstrakce. ,,Hrbaty liliputan®, ktery byl
uzavieny v Kempelenovée v Sachovém automatu, tedy teologie, kterd jakozto nepfiznany hrac
pohybuje Sachovymi figurkami textu, je alegorie predmétti — zeleznych putti — coby
budoucich torz. Na vyznamové vyprazdnénych Zeleznych putti jej zajima to, ze se stanou

hromadou $rotu.'®

Pro obrazy paméti neni dulezity referent, ktery 1ze dohledat ve skute¢nosti. Do obrazli paméti
pojem adekvatnosti nepatii. Ostatné toho dohledavani ptivodu obrazili neni nepodobné

ohledavani mrtvol, které provadi statni Gfednik.

Nejvetsi prekazkou tomu, abychom se mohli alespoii divat na sttedovéké obrazy, piedstavuje
jejich ,,divné* perspektiva. Skrze obraz se divame s pravnim narokem pravdivosti.
Predpokladame, Ze by mél byt otiskem skutecnosti, pfi¢emz argumentujeme piredevsim
geometrickou sbihavou perspektivu. Kazdou jinou perspektivu povazujeme za nedokonaly

predstupeni naseho ,,pfesného* (protoze na geometrii zalozen¢ho) vidéni.

Tradi¢ni funkci olejomalby vychazejici z renesancniho obrazu je vystaveni bohatstvi, které
nalezi zadavateli, ktery si nechal obraz namalovat.'” Obraz pfibytku, dal$ich nemovitosti
nebo jinych véci poveéseny tak na zdech svého vlastnika zpfitomnuje to, co pravé v mistnosti
nemuze byt, nicméné k majiteli nezadatelné patii. Pravé proto si voli formu otisku
skute¢nosti. Dokazuje, svédci. Cim bohatsi a slozit&jsi iluzivni technika, ¢im vice odrazil,

odleskti na drahych pfedmétech, tim drazsi obraz.'"”

Pak se v déjinach objevuji ,,salony zamitnutych®. Predméty se deformuji. Cézanne maluje
jako ,,opily Cisti€ stok®: on sam si mysli, Ze to je diisledkem jeho o¢ni choroby, obraz se v§ak
proméfiuje ve vidéni samého vidéni.'"' V olejomalbé prestava jit o dosvédéeni mecenaSova
majetku, ale o zvlastni silou nadany zivot umélce. ,,Mysleni ovliviiuje zmechanizovana
perspektiva, kterou objevili malifi. Vztahy jsou zavislé na hledisku. Logika je disledek

112

perspektivy.

1% Malikova, Marija: ,,Ob odnoj oSibke Valtera Benjamina.“ In: Ot slov k télu: sbornik statej k 60-letiju Jurija

Civjana. Moskva: Novoe literaturnoe obozrenie, 2010, s. 202-209.
19 Berger, John: Ways of Seeing. London: BBC, 1979, s. 83—112.
10 Petiicek, Miroslav; Velisek Martin: Pohledy (které tvoii obrazy). Praha: Univerzita Karlova, 2012
"' Merleau-Ponty, Maurice: Oko a duch a jiné eseje. Praha: Obelisk, 1971.
Braque, Geoges: Zdpisky a rozhovory. Praha: Arbor vitae, 1998. s. 55
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Stiedovékym obraziim vnucujeme — praveé pod vlivem perspektivni napodoby skutecnosti
pocatou v renesanci — prostor, ktery jim neni vlastni. Uniformni prostor, kam se naskladaji
piredméty. Prostor, ktery umozituje méteni vzdalenosti. OC¢islovany prostor adresy. Prostor,
jehoz perspektiva se méni tthlem pohledu: véci dale od nés jsou vzdy mensi, véci ndm blize
jsou vzdy vétsi. Prostor — ¢ird objektivni abstrakce. Prostor, jehoz existence je umoznéna
takovym pocatkem, bodem nula, ktera spocivd na jednom, stale stejném, nikdy se
nepromenujicim se misté. Do toho pocatku se miizeme jit podivat, ale kdyz tam pfijdeme,

zjistime, Ze je to tam stejné jako kdekoli jinde.

Obrazy VySebrodského cyklu nezachycuji prostor, ve kterém se zobrazuje. Jelikoz cyklus
pojedndva o nezobrazitelném, jeho obrazy chtéji pouze ptipomenout. Jejich prostor neni
apriorni kategorii. Sttedov€ky obraz poskytuje prostor, kde nehmotné ma moznost se zjevit
tomu, kdo se pfed nim otevird. Nebo — feeno z nasi strany — my, coby osmyslnéni vykladem

v prostoru obrazu se miiZzeme oteviit.

Obrazy paméti jsou pak tim, ¢im je (anebo by mohla byt) kinematografie. Kinematografie,
ktera si je védoma, ze — stejné jako pamét’ — vznika jakymsi smyslovym otiskem, na ktery
v8ak jiz neni dile mozné vznaset narok spravnosti ¢i nespravnosti, legality ¢i ilegality.'"
Prvni z podminek vnitiniho pfiblizeni — které je mozné — kinematografu a obraziim paméti je
osvobodit se od zab&ru. Nelpét na jeho veristické povaze, Ipét na vlastni divére k nému.
Nikoli v8ak diivéte ve smyslu, zda-li to, co na ném vidime, je pravdou ¢i podvrhem,

falzifikatem.

,Digitalni technologie poskytuji neomezené moznosti, coz zpisobuje to, ze filmovy
obraz postupné ztraci spojeni se skutecnosti. Pfestava byt otiskem reality, protoze
pomoci green-screenu a 3D animace je mozné vytvofit skutecnost zcela novou,

prizpisobenou zamérim tviirc. Co vSak digitalni kinematografie postrada je faktor

113V této dichotomii se rodi nesmyslné déleni filmu na dokumentarni a hrany pravé na zakladg legalniho
rozliSeni. Dokumentarni filmy jsou veristické, zachycuji pravdu ,,skutec¢nosti®. Hrané filmy jsou fikci,
vymyslem, jejichZ ,,nepravdivost hazime za hlavu v ramci hry , make-believe®. O této hie vice: Cervenka,
Miroslav: Fikcni svéty lyriky. Praha a Litomysl: Paseka, 2003 a Sparshott, F. E.: ,,Zaklady filmové estetiky.*
In: Zuska, Vlastimil (ed.). Sbornik filmové teorie I. Angloamerické studie. Praha: 1991. — Zkratka: v
dokumentarnim film jsme precitlivéli na manipulaci, v hraném filmu na pravdépodobnost. Manipulace a
pravdépodobnost — pravo vladne.
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nahody. Tvirce je nucen spoléhat se pouze na sebe a svou imaginaci, ktera mize byt

zhmotnéna a piesné spocitana pomoci digitalnich technologii.*!*

Ano, nerentgenovat kinematograficky obraz okem zameéru (ktery se spojen vzdy s néjakym

pravidlem'"®), nybrz se otevfit nahodilosti, neo¢ekavanému, nepravidelnému.

Tato otevienost bytostn& souvisi s druhou charakteristikou filmu: slozenosti. Zadny jiny
lidsky obor neni schopny lidskému vnimani ptinést tak hustou sit’ vyznamii, tedy jejich
promén — diferenci — jako film.

V této souvislosti mluvi P. Kubelka ve svych seminafich a v dokumentarnim filmu o sob&''® o
kinu jako o misté synchronni udalosti. Film dovoluje piesné synchronizovat zvukovou s
vizualni udalost. Kubelka vzpomind na sviij vylet v Africe. Vecer co vecer zdravim kypici
cernosi kmene, u n¢hoz prebyval, dychtivé o¢ekavali zdpad Slunce. Pted stany se vytahuji
bubny. VSichni jsou venku. Pohledy smétuji na Zapad. Je rudy. Rudy kotouc¢ se sklani.
Atmosférou se vznasi velké ocekavani. Uptené pohledy. Ticho. Se stale zmensujici se
vzdalenosti k vodorovné linii obzoru se rozpalené Slunce vice a vice zrychluje. Srdce tepou.

Zapad tu bude co nevidét. Ani hles.

Ted’!

Bubny se s dotykem Kotouce se Zemi divoce rozeznély.

114 Polensky, Tomés: Fotochemickd transformace kinematografického obrazu. Praha, 2012. Diplomova prace
(BcA.). AMU, Filmova a televizni fakulta, s. 58.

,, 10, co ted’ feknu, bude mozna znit nafoukané, ale myslim si, Ze kdyz pracujete jako Zonglér v cirkuse a
zacCinate se tfemi micky, tak po né&jaké dobé dostanete chut’ to zkusit s péti a mozna pfitom jesté balancovat
na jedné noze. Kdyz jsem si tato pravidla naordinoval, fikal jsem si, Ze z toho v mé praci vzejde néco nového,
a presné to se také stalo.” Lars von Trier. In: Tirard, Laurent: Lekce filmu. Praha: Dokofan, 2014, s. 131-132.
— Arbitrarnost pravidla zde bije do o¢i. Pravidla pfichazi ze setkani nikoli podle pfedpisu.

16 Fragments of Kubelka (2012, rez. Martina Kudlacek)
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A takovych synchronnich udalosti miiZe byt v kiné dvacet &tyfi do sekundy!''” Dodava

Kubelka.

Praveé tato rychlost smény obrazii a jeji piivodem mechanicky princip opakovani jsou
pfedstavovany jak ve svém vytvarném smyslu tak ve své ,,teologické intuici® symbolem

trojjedinosti. Symbolem, ktery umoziiuje vznik sémanticko-mechanické rotace.

Padla noc. Nyni do obrazti, do kterych nas vedou skute¢né hvezdy.

3.2. Rotace trojice

Hvézdy, které tém, ktefi umi ¢ist hvézdna znameni (magim), z nebe ukazuji, zZe stalo se néco
neobycejného, vskutku nového. Narodil se Bih. Magové, tfi mudrci z vychodu se vydavaji na
cestu, aby se mu poklonili. To je téma tietiho obrazu Vysebrodského cyklu (tfeti ¢tvrtina 14.

stol.) — Adoratio:

"7 Film obecné je proméhovanim dne a noci — bilého a éerného policka. Predstavuji nejvzdalendjsi
kinematografické obrazy. Mezi nimi se odehrava vse. Ra&muji naSe Zivoty, jsou mezemi (filmovych) obrazt.
Nelze s velice rychlym a nepravidelnym proménovanim ,,dnd* a ,,noci, které vidime napt. v Kubelkovych
metrickych filmech Arnulf Rainer (1960) a Antiphon (2012), se styky ,,dnd* a ,,noci“, se kterymi ani jeden z
téch Casll neztraci nic ze své sily a naopak se konfrontaci koncentruji, svym vlastnim télem pochopit druhou
polovinu Hérakleitova zlomku B 57?

Hésiodos, ucitel velmi mnohych:

védi o ném, ze velmi mnoho vi,

on, ktery nepoznal, jak je to se dnem a noci:
jsou totiz jedno.

V druhé ptli fragmentu Hérakleitos narazi na Hésiodovy Theogonie (123-5), kde Hésiodos deklaruje pocatek
dne a noci z nestejného. Proto den a noc nemohou byt jedno:

Z Chaosu ¢erna noc a Erebos pocatek vzali:

z noci se zase narodil Aithér (jas) a Den, ktery v lasce
z objeti Erebu pocala matka a pfijala na svét. (Prelozila Julie Novakova.)
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Vychézi z MatouSova evangelia (Mt 2,1-12). Magim, hvézdaiim miizeme rozumét jako
zastupclim troji povahy ¢asu — minulosti, pfitomnosti a budoucnosti.'”® Tu lze spojovat s
veékem praotcii, soudcil a prorokti. Nejmladsi mag, ktery je v zeleném rouchu a prostiedkuje
budoucnost, pfinasi kadidlo, které¢ svym vznasivym charakterem — vlini podnicenou ohném —
odkazuje k nanebevstoupeni. Mag ve stiednich letech, ptfinasejici myrhu, jiz se uziva k
pomazavani mrtvych — tedy k uchovani starého — se vaze k minulosti. A kone¢n¢ nejstarsi,

ktery je odény do Sedého hnéd¢ podsitého roucha a ktery daruje JeziSovi zlato, zastupuje

pritomnost.

,,Mag ptitomnosti, jehoz zlatého daru se dychtivé chape Jezisek, je paradoxné zobrazen jako
stafec. Svym vnéjSkem se tedy stavd magem minulosti. Zaroven jeho aktivita, ktera je nejveétsi
ze vsech tiech krala, ukazuje na plné védomi ,,budoucnostniho* JeziSova charakteru. Jako
jediny poklekava a diagonalni kompozice jeho figury mifi k pfislibu spasy — malému
Jeziskovi. A pravé zlato, které drzi v ruce, je jedinym, co oddéluje maga od budoucnosti a

vorw

zaroven jej s ni spojuje. S maly Jeziskem, ktery teprve pfinese spasu. Budoucnost.

18 Neubauer, tamtéz, s. 36-38.
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Z ptekryvi tfech figur vidime, Ze ,,mag minulosti* — prostiedni — je od nés nejvice vzdalen,
avSak vzristem je nejveétsi a ma tak vyrazny Sat, ze se sam posouva dopiedu. Geometricka
sbihava perspektiva by jej jakozto nejvice vzdaleného ténovala temnéj$im valérem. Své
postaveni v minulosti proméiuje za postaveni nejvice piitomné. Proméiuje se a, prestoze ma
myrhu, kraluje, jakoZto muz stfednich let, pfitomnosti. Jedine¢nost jeho pfitomnosti je
podtrzena téz tim, Ze dva ostatni magové maji roucha podsitéa stejnou — hnédou — barvou. A
dalsi mikropohyb pieznaceni: tento mag ma cerveny Sat modie podsity — stejny jak Kristus v

nasledujicich obrazech cyklu. Neni nakonec vlastné tento mag magem budouciho?

I tfetiho maga pohlcuje takto rozkrouzeny vir. K nejmlad$imu ,,magovi budoucnosti‘
pfivolava dalsi Casy. Tim se rozta¢i kruh trojjedinosti.'”” Zelend barva jeho roucha krom
Nadéje oznacuje 1 otcovské Stvoreni, tedy minulost. A magovo srdce se tak timto prinikem
minulého a budouciho otevird kiizeni ¢asu, kterému fikdme pfitomnost. Srdce nas, divaki ve

svém tady a ted’ zakousi vifeni trojjedinosti.

A jesté dalsi zrychleni rota¢niho pohybu: Seda barva Satu kleciciho méga, poukazuje k
chtonickému charakteru lidské existence — k pomijivosti a nakonec ke smrti, kterd v
budoucnosti potka kazdého z nas, kterého v minulosti toutéz cestou ptredesli jeho predkové.

Avsak prave tento kral v Sedém je nejblize malému JezisSkovi...

Vsechny tfi dary, jez jsou mu pfinaseny, jsou zlaté. Jsou k sobé vazany zlatym pozadim,
oponou na niz je vyjeveno to, co jsme schopni nahlédnout z Tajemstvi vécnosti. A tak se

setkdvame s jejim zpodobnénim lidskymi prostfedky: dynamickym sblizovanim protikladd.

Zde, v ptipad¢ klanéni magl jakozto s pohybem v nepohyblivém (obrazu). Navic jesté sam
mechanicky rotacni pohyb piedstavuje nepohyblivy pohyb. Pohybu, ktery se vécné posouva

odnikud nikam. Stied rotace se nehybe, pohyblivé je to, co sttedem neni.

19 Kruh bytostné patii k trojici proto, protoze tfi body vzdy definuji kruznici. To neplati v jediném piipadé:
kdyz tfemi body lze prolozit pfimku. Tfemi body v piimce kruznici vést nemizeme, protoze takova kruznice
by musela mit polomér rovny nekonecnu. — Neni vSak nekonecno prave tim, ¢im bychom méli zabyvat stejné
jako konecnem? ,,[Z]aporna theologie je pro kladnou tak nezbytna, proto bez ni by Biith nebyl uctivam
jakozto nekonecny Buh, nybrz spise jako tvor; takovy kult je vSak modlaistvi, ktery vénuje obrazu to, co
nalezi jedin¢ pravde¢. [...] Posvatna nevédomost nas poucila, ze Bih je nevyslovny; divodem bylo, Ze je
nekonecné véEtsi nez vSecko, co lze nazvat jménem; a protozZe je to svrchovana pravda, mluvime o ném
omezovanim a zaporem pravdivéji... (Mikulas Kusansky: ,,Docta ignorantia. Védéni o nevédéni.” XXVI, In:
Floss, Pavel: Mikulas Kusdansky. Zivot a dilo. Praha: Vysehrad, 1977, s. 248-249.)
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Toto ndm muiiZe naucit ,,obraz paméti“. Zde rozsifujeme a uvoliiujeme déjiny kinematografie.

Ambivalenci — samoziejmé slabSiho plisobeni nez prostorova viceznacnost tohoto ,,obrazu

paméti® — nds mtize naucit 1 fotografie. Pfestoze je otiskem.

Berger'?’ k tomu dochazi takto: nema-li popisek, ktery ji vysvétluje, fotografie tim, ze vytvaii
casovou diskontinuitu (€asovou, prostorovou, v pocasi atd.) se vyjadiuje viceznacné. Lze
napt. potidit ,,krasné* valecné fotografie. Pole viceznacnosti se rozsituje s tim, jak ,,hluboko*
do minulosti pfed potizenim fotografie a jak ,,daleko* do budoucnosti po jejim potizeni
mtizeme z fotografie &ist naznaky &asu, ktery ji obklopuje. Cim vice miizeme prostorové
vztahy na fotografie interpretovat jako ¢asové, tim vzriistd moznost nasi ,,chyby*:
nedozvidame se z fotografie, ,,jak to vlastné bylo®, ale ,,jak si to fotografie (naSima aktivnima
o¢ima interpretujiciho divaka) pamatuje®. Fotografie pak oziva podobné jako obraz paméti,
ktery ve svém prostoru preskupuje prvky podle vyznamu a nikoli podle pfedobrazu

skute¢nosti.

Jeste silnéjsi — a také filmovéjsi — pohyb mnohoznacnosti je pfitomen v Rublevoveé Trojici.

Symbol trojjedinosti neni jednoznacny. Ze své ,,podstaty* ani nemiize byt. Neni sam sebou: je
svym rozdélenim na tfi. Je jak znakem, tak dvojnasobnou diferenci mezi tfemi prvky. Praveé
svou jedno-duchou trojznaénosti, pfesouvanim vyznamu z figury na figuru podle toho, v jaké
vrstve je ,,Cteme®, se figury pied naSim mentalnim zrakem rozpohybovéavaji. Pfi hlubsim
soustiedéni se rozta¢i dokonce pied nasim fyzickém zrakem, ¢imz mame moZznost zakusit ,,na
vlastni* kiZi trojjedinost. TroJJedinost se tak Jevi'?' — pravé diky myslenkové rychlosti
pfeznaceni jednotlivych figur — jako simultdnni a zaroven sekvencni vnimani identit

jednotlivych figur. Synchronie se ktizi s diachronii. Ktiz.

Rublevova Trojice pochazejici z pocatku 15. stoleti in concretio — tedy ,,ve sriistu®, kterym
vznika prostor ikony — tento jev pedkladd naSemu nahledu. Koho piedstavuji sobépodobné a

pfitom odli$né tfi figury na ikoné?

120 Berger, John: ,,Appearences.* In: TyZ; Mohr, Jean: Another way of telling. New York: Vintage Books, 1995,
s. 81-130.
20 JJ..J: ti Je vzdy dva a Jedna. — J...J: dva v tfi Je vzdy Jedna a Jedna. — J...J...J. (Versus JJ...J.)
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Uprostied jakozto vSevladce sedi Otec. Kraluje stvofeni, bere na sebe kralovské znaky: je
purpurove obleceny se zlatym pasem pies rameno. Vlevo sedi Svaty Duch, diva se a Syna a
vybizi jej, aby Sel cestou utrpeni. Nad Duchem je umisténa budova, ktera piedstavuje cirkev.
T¢ panuje pravé Duch. Vpravo sedi Syn. Diva se zkormoucen¢ na ¢isi (pfedznamendvajici

svou obé&t)), do které bude zachycena jeho krev.'

Anebo za¢néme od samotného stiedu obrazu: od kalichu, ktery ptfedznacuje eucharistii, a gest
rukou jednotlivych figur, které se k nému vztahuji. Podivame-li se na gesta podobnéji,
uvidime, ze vlastné tvofi tii faze jediného ladného pohybu, ktery zacina u levého andéla a
kon¢i u andéla pravého. Jde jakoby o ptedlohu filmového zabéru tak, jej vytvareji animatofi.
Kreslit vytvoii vyznacné faze pohybu — zde jsou tfi — a animator-fazar podle nich dokresli
mezifaze, které je spoji v prolozeny pohyb. Vznika tak plynuld, na sebe navazujici skala gest,
ktera ve svém zakladu odpovida tfem vyraziim tfech andéla.'” Levy andél, ktery rozhodné

rukou Zehna ¢isi, je Otec. Pritaka obéti svého Syna. Ten, jakozto prostiedni andé€l ukazuje

122 Sini¢kin, Pavel: Casa iskuplenija. [online] [cit. 14. 4. 2015] Dostupné z:
http://www.vokrugsveta.ru/article/193318/.

,Jejich obliceje, na jednu stranu tak podobné jeden druhému a pfitom rozdilné, tvofi stupnici pocitl sahajici
od mirného smutku po bezeslovnou, av§ak neochvéjnou rozhodnost. Gesta ruk vztazené ke kalichu se shoduji
s témito odstiny pocitd: nejisty, téméf nesmély pohyb ruky pravého andéla, gesto plné pokory andéla
uprostied, rozhodny nabéh pohybu andéla vlevo.” (Jagodovskja, Anna: Andrej Rublév: Troica. Moskva:
IzdatelI'stvo Akademii chudozestev SSSR, 1960, s. 14.)
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charakteristickym gestem pokoru pfed svou obéti. Pfijima ji jakozto vili boZi. Pravy andé¢l —

124 X %113
,»a utesuje

Duch — tuto viili svym gestem smutku stvrzuje, potvrzuje smysl obétujici se lasky
odsouzeného k obéti.“'** Toto linedrni postupné ¢teni zleva doprava odpovida hypostazim

Boha, jak jsou po sob¢ uvedeny v krédu kodifikovnym Nikajskym koncilem (325).

Lze se téz soustiedit na barevnou symboliku latek. VSechny tii figury maji jakozto nebeské
,,bytosti* na sobé nebeskou modrou. Duch a Otec ji ma na samém téle, Syn pak pouze na
himationu jakozto barvu sekundarni, nebot’ byl inkarnovan, ,,vmasen* do purpuru. Ten
oznacuje téz krev obéti a téZ — nového krale. Syn, ktery sedi ,,po pravici Otce®, je tedy
uprostied. Nalevo je pak ten, jehoz podstata je svételnd, pruhlednd, nehmotna — Duch. Jeho
plast odpovida témto charakteristikdm. Otec sedici napravo ma pak na sobé plast’ zeleny

symbolizujici rist, Stvofeni.

Soustfedime-li se na atributy nad jednotlivymi figurami, diim oznacuje tento svét — pod nim
tedy sedi Syn. Hora, ktera se pne vzhiiru jako duch, se nachazi nad Svatym Duchem, a nad
Otcem je strom. Strom Zivota ¢i strom poznani dobrého. Strom — jakoZto néco vyrostlého z
pocate¢niho semene — odkazuje k Bohu Otci. Dojedeme tedy k potadi Syn, Otec, Duch.'?

Vnimano zleva.

Tomuto ¢teni bozich hypostazi odpovida téz rozmisténi jednotlivych osob ve tfech rozich

psalteria, které zaznamenal do Liber figurarum podle svého vidéni Jachym z Fiore.'”’

124 Uspenskij, Leonid In: Vzdornov, tamtéz.

125 Tonina, N. A.: Sto velikich kartin. Moskva: Izdatel'stvo Vece, 2002 [online][cit. 14. 4. 2015] Dostupné z:
http://www.nearyou.ru/rublev/r_troit.html

Demina, Natal’ja In: Vzdornov, tamtéz.

Nejdiive notar a pak poustevnik, potulny kazatel, mnich a potom proti své vili opat a pak opét mnich Jachym
z Fiore (kolem 1135-1202) chtél proniknout k nejhlubsim tajemstvim Pisma. Vedle intenzivniho zpévu
zalmi, kterym mél proniknout k tajemstvi Trojice, praktikoval tzv. ruminatio (lat. pfezvykovani) —
mnohacetné opakovani Pisma. M¢l dvé vidéni. Béhem prvniho uvidél plnost knihy Zjeveni a uziel spojitost,
souhlasnost (concordantia) Starého a Nového zakona a tim polozil zaklady analogického ¢teni Bible, o
kterém jiz byla fe¢. Obsahem druhého vidéni byla Trojice, kterou z textu pochopil jako obraz. ,,,[...] obraz
dovoluje odhalit aspekty Pravdy, které jsou skryty v mysli a pfimo pohibeny pod zavojem slov. Obraz
ukazuje to, co se spatiuje vnitini intuici.“ (Troncarelli, Fabio: Jichym z Fiore (cca 1135-1202). Zivot, ndzory
a dilo. Olomouc: Refugium Velehrad-Roma, 2012, s. 31) Timto obrazem, ktery mél podstatu Trojice spise
evokovat nez nez popisovat je psalterium — hudebni nastroj uréeny k doprovodu zpévu zalma. T¢lo nastroje
ve tvaru trojuhelniku s ufiznutou $pickou tvoii dievéna ozvucna skiinka, na které jsou zleva napravo
natazeny struny. Kruh oznacuje rezonanéni otvor. Skfiiika je samoziejmé prazdna (aby rezonovala), coz je
velice podstatna skutecnost, ktera mtize vést k ,,uchopeni* paradoxu trojjedinosti. Vzpomenme na prazdny
stolec starozakonni Trojice, prazdnou archu imluvy, prazdny trin z prvni desky vySebrodského cyklu, na
kterém sedi Bohorodicka, a prazdny KristGv hrob.
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Podobnym odstinénim interpretac¢nich rovin Ize nachazet dalsi alternativni oznaceni
Rublevovych figur. Podivdme-li a na ikonu zrakem svételné a prostorové symboliky, pak levy
and¢l predstavuje Syna, protoZe jeho himation, jakozto doplnék roucha toho, jez svym
zmrtvychvstanim pokofil temnoty, je zbarven ,,[p]aprsky zachazejiciho slunce®.'*® Prostfedni
andél jakoZto v prostoru nejvyse postaveny piedstavuje svou vznasivosti Ducha Svatého. Otec

je vpravo. Atd.

K tomuto ,,polysémickému zpisobu Cteni je ikona pfipravena vniting protikladné
harmonickou stavbou. Ze vSech tfech and€li — stejnych a pfitom rozdilnych — vyzatuje vnitini
pokoj, jsou klidni, stati¢ti i ve svych gestech a pfitom se vSichni tfi maji k pohybu, jak
miZzeme vidét z nakro¢enych poloh nohou ¢i jiz zmiflovaného ve tfech fazich pohybu
zastaveného gesta jejich rukou. Proménlivé a ptitom piesné dané moznosti ¢teni nam ikona
nabizi proto, ze obnazila na samou kost vyznamu jak sviij starozakonni pfedobraz, tak
novozakonni ,,soupodstatnost™ Otce, Syna 1 Ducha Svatého. Starozdkonni udalost je zbavena

jakékoli narativnosti: chybi Sara, Abrahdm, dub v Mamre se stava prosté Stromem atd.,

128 Jagodovskaja, tamtéZ, s. 11.
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zUstava pouze sama podstata trojjedinosti. Tak se starozakonni udélost vzdaluje statusu
predobrazu novozakonni skute¢nosti. Novozakonni trojice Otec, Syn a Duch Svaty vrha
zpatky svétlo na starozdkonni trojici muzl a ob€ udalosti sristaji v jeden komplexni
sémanticky uzel (pfili§ védecky feceno) ¢1 Tajemstvi Byti (ptilis vzneSen¢ feceno).

Ptijimame-li tuto ,,maximalni otevienost obrazi [...] které vrcholi v Trojici*'*

, mizeme se do
obrazu ponofit a v tu chvili, podle toho, jakymi prizmaty jej budeme vnimat, si budou figury

vzajemn¢ proménovat mista. Zacnou rotovat. A pokud budeme moci spojit vnimani, které ma
diachronni charakter, a synchronni vrstvy vyznamd, tedy jinymi slovy, ptekfizi-li se kiiZ ¢asu,

pak budeme moci mnohem bliZe zakusit zavrat’ trojjedinosti.

3.3. ,,Soucet

Zminénou triadickou rotaci vznika kruznice, kruh otacejici se v samych utrobach
kinematografu: rotacni zavérky, rotacni digitalni snimace, rotujici kotouce se filmem,
kotoucky magnetickych pasek, elektomagneticky vychylovac v klasické luminescen¢ni

televizi a v neposledni fad¢ ¢ocky objektivu: jejich brouseni by bez rotace nebylo mozné.

Trojice rotujicich zajict proptjcujicich jeden od druhého ucho, ¢imz redukuji jejich skutecny

131

pocet,'* Sest na polovinu, tFi."”*' — Transformace.

129 Popov, Gennadij: Andrej Rublév. Moskva: Severnij palomnik, 2007, s. 167.
10 Skuteéné ,,skute¢ny* pocet? Jde ndm o skuteénost ptedobrazu zajic nebo o skuteény obraz zajic?
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Kde kinematograf neni rota¢ni, tam ma vepsan pravouhelnik, étyFi pravé thly. At uz jde o
velediilezity ,,ram*, okenicku, filmové policko, digitalni svételny sensor, které jsou s nim
piimo tésné spojeny, ¢i at’ jde o pravouhlost v§ech kinematografie se tykajicich predméti:
kinematograf jakoZto fenomén masy potiebuje masoveé vyrabét, skladovat a prodavat a pro ty

ucely je pravouhlost optimalnim feSenim.

Albrecht Diirer: rytina zafizeni umoznujici pienos trojrozméernych tvarti do pravidelné

¢tyruhelnikovité plochy. — Transformace.

Filmovani — samotny priichod kulatym objektivem dovnitf do kamery, do ¢tyfuhelnikového
svéta s pravymi thly — je pfechodem, smysluplnym spojenim, avSak nikdy setfenim rozdilt
téchto dvou zakladnich obrazcl. Tento Zivotodarny boj predstavuje vskutku titanskou'*

,.konverzi®,

BV 15. stoleti rozsifené téma (Francie, Némecko, Svycarsko), zfejmé ptiivodné buddhistické, s
kosmogonickym vyznamem. Pfes islam jej pak piebird kiestanské gotické uméni. Objevuje se i na vyveésnim
Stitu Hostince u tii kralikit doprovazen timto komentarem:

,»lournez et retournez et nou turnerons aussi,

Afin qu'a chacun de vous nous donnions plaisir.

Et lorsque nous aurez tournés faites compte des nos oreilles,
C'est 1a que, sans rien déguiser, vous trouverez une merveille...

Otoc se a pojd’ se, 1 my se otoc¢ime,
kazdému, kdo ptijde k nam, radost pfinasime.
Az budeme v kole, spocitat zkus usi,
do poctu jich neni, pfec v§em spravné slusi...“ (Baltrusaitis, Jurgis: Fantasticky stiedovek. Praha: Jitro,
2008, s. 132-134)
1324 krat 3 predstavuje pocet Titani.

64



Stojici viko rakve Kazimira Malevice (1878—1935), opiené vedle jeho smrtelné postele,

obklopené jeho obrazy.

Kinematograf je takiikajic polem bitevnim, polem elysejskym i polem rozptylu — a bohuzel i
polem stale neoranym — téchto dvou klicovych zadsadné nesouhlasnych a prece k sobé

pfislusejicich tvart.

Nechapou,

jak neshodné se sebou souhlasi:

spojeni, které se obraci zpatky

tak jako u luku a lyry. (Hérakleitos, B 51)

A Muzy zpivaji:

Umime vypravét nemadlo 171, jez se rovnaji pravde;

umime také, jestlize chceme, povédét pravdu. (Zrozeni bohii, 46—47)
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Pro Canuda a jeho soudruhy — at’ synchronni ¢i diachronni — dalsi diivod, pro¢ vzyvat sedmou

Muzu. Pro nés vnimat film jako radostné tratolisté protikladi.
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DELNICKA KOLONIE BUDANKA (mezihra)

Cil této mezihry je dvoji: jednak drobnym Sperkem korunovat ptedchozi ¢ast — do promitacky,
ktera byla sestavena v piedchozi vlozit civku filmu. Jednak mezihra slouzi k tomu, aby nas
pozvolné tazanim po mezich kinematografického dila ptivedla k tématu nasledujici casti véty.

(Tam ptijde o dvoji povahy tvart, které mize kinematograficka tvorba ztélestiovat.)

Do prave zkonstruovaného stroje charakterizovaného stabilnim ¢tyfuhelnikem a pravidelnou

triadickou rotaci vytvarejici kruh vkladam civku. Nevim, jestli to je viibec film.

Na rozdil od ptedchozi ¢asti zde neplijde o exponovani vhodnych obraznych pojmu k tomu,

abychom vyvolali predstavu kinematografu. Zde piijde o véc zcela konkrétni, kterou jsem

drzel ve svych rukou v ramci digitaliza¢niho projektu Filmy ceského undergroundu.'”

% Vedouci projektu: Martin Blazigek.
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1. Hranice pozornosti

Je to civka, na které je navinuty inverzni film."* Je Siroky osm milimetra a dlouhy patnact
metrii. Exponoval ji v ptili osmdesatych let ceskoslovensky undergroundovy filmar, ktery

vystupuje pod pseudonymem Pablo de Sax.'*
Tedy: je to film?

Na zac¢atku ani na konci civky nejsou titulky. ,,Film* nemé jméno. Nema ani autora, ktery by
si ptal byt spojovan s tim, co ud¢lal; autor nechce vytvaret teritorium, kde by mohl uzit a tim
nechat 0Zit postavu, ktera se skryva za jeho pseudonymem."® Nevime, jestli, kdyz zakladame
civku s filmem do projektoru, se jedna o skutecny zacatek filmu, jestli s fyzickym zacatkem
pasu zacina sam film. Nevime jestli po projekci, kdyz byla promitnuta celé civka, byl

promitnut i cely film.

,Film* nema zacatek ani konec. A to, zZe tento ,,film* nema zvuk, neznamena, ze by byl némy
¢i Ze se zvuk k nému ztratil. Otazka, zda-li tento film bude zvukovy ¢i bude ponechan némy,

nebyla témér jisté ani vznesena.

Filmy obecné¢ si berou pozornost samy, strhavaji nas, fidi nasi pozornost. — Anebo nas
schvalné nestrhavaji a tim ukazuji, ze hlavnim cilem filmu je kontinudlni strhavani pozornosti
tam ¢i tam, ¢imz strhavaji pozornost na to, jak jsou udélany, na poetickou funkci. K ,,filmu*, o
kterém hovoiim, musime, abychom jej mohli viibec zahlédnout, strhavat svou pozornost sami.
Jinak nic neuvidime. Nema zadnou presvédcovaci schopnost, nevladne zadnou rétorikou ani

technikou. Nema zadny vnitini smér, namifeni nékam. Neni v néj vepsana né¢kolikanasobna

134 Charakteristikou inverzniho zpracovani filmu je to, Ze film, ktery je exponovan v kamete, je timtéZ filmem,
ktery je promitan v promitacce. Tataz ziva hmota, ktera se ucastni nataceni v jedine¢nych podminkach tady a
ted’ se ucastni (vicecetného) promitani. — Na rozdil od negativné pozitivniho procesu, kdy je nutné filmy
kopirovat: tehdy se negativ exponovany v kamete pouze dotyka pozitivu, ktery se bude promitat v
promitacce. — To vSe na rozdil od dat videa, kde o jejich jedinecné pfitomnosti ¢i o jejich (vzajemném)
télesného dotyku nelze viibec mluvit.

Alternativni jména: Pablo, Buh, Bih a d’abel, Mistr Pabloang-dej-Saxiao.

»Slovo ‘autor’ pochadza od ‘auctor’, t. j. ten, kto zvacSuje. Latinovia tak nazyvali generala, ktery ziskal nové
uzemia pre vlast.“ (Ortega y Gasset, José: ,,Dehumanizacia umenia.” In: Eseje o umeni. Bratislava: Archa,
1994, s. 7-44)
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péce o vyznam. — Anebo o ne-vyznam. Nesmétuje nékam tam, za. Nepifinasi nevidané, nechce

byt zajimavym ¢i hnusnym ¢i chytrym ¢i pot'ouchlym apod.

Takovych ,,filmt* je v amatérské kinematografii, ktera lemuje kinematografii jako celek, jisté
dost. AvSak tento ,,film* se nachazi na samém okraji tohoto okraje. Jakési
pseudodemokratické puzeni mé nuti mluvit pravé o tomto filmu, ktery zachycuje vzhled tehdy
jesté nezdemolované délnické kolonie Bud’anka. Nemluviokraj okraje o pomyslném stiedu

naseho tématu — co to je film?

2. Prvni véci

e

,Film* je udélan ,,primitivné*. Primitivnost vSak stejné jako ve vztahu ke kolonizovanym
narodiim nelze vnimat jako nedokonanost, nedokonalost. ,,Film* zachycujici Bud’anka je
udélan alla prima: a to na prvni ne ledajakou ale na prvni dobrou. ,,Primitivni film* nas

primarné uci o prvotnich vécech.

Tedy za prvé: nema ani jednu slepku. Syrovy zaznam skutecnosti. Vyrazové prostiedky filmu
od jeho objeveni do roku 1900."7 Film*, pfestoZe jsou v ném stiihy z kamery, je ,,zabér-

film*,13®

Nas ,,film* je charakterizovan jednotou mista, statickou kamerou, ktera obcas Svenkuje.
Svenk zde vystihuje dobfe minénou tpornou touhu zaznamenat vice nez pouhy Zivy obraz.
Stejna touha charakterizuje prvni zabéry, ve kterych se Svenkuje. Natocil je kameraman

Robert W. Paul 22. ¢ervna roku 1897 u prilezitosti diamantového jubilea kralovny Viktorie.

137 Jak jsme vidéli v pfedchozi ¢asti kompozice, kinematograf nebyl konci 19. stoleti vynalezen nybrz objeven.

138 Zab&r-film*“ je termin oznacujici rané filmy, které maji tendenci k nekonecnému prodluzovani své délky
omezenému pouze mechanicky: velikosti civky, ktera se vesla na projektor. (Izvolov, tamtéz, s. 56.)
Pozoruhodné je, ze pravé tento typ filmu se v ranych dobach kinematografie objevil nikoli v souvislosti s
,,Jdokumentarnim* filmem (hlavné kroniky a filmy s védecko-popularnim obsahem), ale s filmem ,,hranym®,
Hhrany* film byl uvozen jedinym titulkem a mezititulky neobsahoval a rozvijel se dal$im a dal$im
pfidavanim zabéru, ,,dokumentarni* film vznikl slitim jednotlivych kratkych filmi (tj. Gtvodniho titulku a
,,zabéru-filmu®) v jediny tematicky spojeny program. Mezititulek je tedy ,,vynalezem* ,,dokumentarniho*
filmu.
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Svenk tam i zde vladne jakousi ceremonialni dramati¢nosti. Robert W. Paul chtél, aby se do
jednoho zabéru veslo co nejdelsi procesi, které oslavovalo sedesat let vlady Jejiho
Velic¢enstva. Pablo de Sax ukazuje majestatni prostorovou délnickych domki, které stoji
vedle sebe, ceremonii majestatniho spo&ivani. Svenk zde neni gestem, vyznam netkvi v ném

samotném, nybrz v prostoru, ktery je takto s laskou objiman.'*

V Pablové¢ filmu je tomu se Svenky nasledné jednoduché, ,,primitivni‘‘: v prvni poloviné
»filmu® jsou vSechny Svenky vedené zprava doleva, proti sméru evropského ¢teni, po
poloving filmu se najedou smér vSech dalSich §venkii obrati. Unavila se ruka? Nebo zasahla

télesna tvuréi invence?

Myslim si, ze se stalo tohle. — Pfesn¢ v polovin¢ filmu jsou natoceny schody zespoda.
Milostné objeti schodisté pohledem vyzaduje nikoli kamerou §venknout, nybrz ji pohnout
vertikaln€. Pravé drobny pohyb po schodech zespoda nahoru mohl upozornit motoriku
kameramana na monotonnost opakovaného pravolevého Svenku a napftisté jiz ruka s okem
pracovala v obraceném sméru. Smeér hlazeni srsti se proménil, nebot’ ruka jiz ptestala citit, ze

hlazenou skute¢nost skutecné citi. Nejdiive po srsti, pak proti srsti. Stupiiovani odporu.

,F1lm* na nas dySe dikladnosti, se kterou kameraman vytvarel tuto konzervu na ¢as. Casto se
konec ptedchoziho Svenku ¢i statického zabéru kryje se zacatkem nasledujiciho zabéru.
Prostorové zkratka je néco, co pracuje spolecné se zubem casu, kterému chce prave tato tuha
konzerva vzdorovat. V prostoru nesmi byt nic vynechano i za cenu redundance, nudy ¢i
neobratnosti. Ukratit prostor byt o jediny milimetr by bylo zde neod¢initelnym hiichem,

¢irym nesmyslem, Silenim rozumu.

13 Komentaf k rimu, pokracovéani pozn. 89. Rezek vychazi z Augusta Schmarsowa (Grundbegriffe der
Kunstwissenschaft), ktery ukazuje, ze prave hlazeni je gesto, které stoji na poc¢atku genealogie ramu. Hlazeni
je negeometricky akt, kterym vydélujeme milované ze svéta, ochranujeme jej. Hlazeni vyzaduje nasi stabilitu
v prostoru, ,,silu vlastniho postaveni* — proto Pablo s kamerou nechodi. V hlazeni je vzpiimenost, vztyceni.
Druhé gesto, ze kterého povstava tektonicky ram souvisi s lemem, obrubnikem: vstupujeme do prostoru
ordmovaného na zemi, je to gesto pohybu, vytvofeni prithledné svislé stény oddé€lujici rdimované od okolniho
svéta. K tektonice Rezek fika: ,,Usazeni je pocatkem tektoniky, zajisténi pevnosti ramu vici posunu.*
(Tamtéz, s. 24.) A praveé Pablova touha ,,zajistit pevnost rimu vici posunu® ve smyslu uchovani
architektonicky vyzna¢ného prostoru, jeho konzervace predstavuje fektonicky ram filmu. Vidime tedy, ze
ram, ktery je realizovan pomoci dvou riznych avsak bytostné souvisejicich gest (jednak kopirovani
horizontality architektury a jednak vkroceni prostoru s imyslem zachovat jej). Je pfitomny i ve ,,filmu®.
Vytvoreny vSak zcela jinymi prostfedky nez stiihem ¢i ,,geometrickym ramovanim®, o kterém mluvi Deleuze
— vykrojenim formickou kusu skute¢nosti.
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Zkraceni ,,filmu* — tedy velmi Gzké a velmi dlouhé rozlehlosti — by znamenalo zkraceni
nafilmovaného prostoru. ,,Film* ptedstavuje jediny typologicky ptiklad, kdy hruby material je
tim nejlepSim ,,sestfihem®. Vyhozeni byt jediného okénka by bylo az téméf ritudlnim
prohieskem proti zaméru vytvorit kopii prostoru v malém, ktera mize 1épe odolavat ¢asu nez

jeji original ve velkém.'*

,F1lm* se chce stat s peclivosti kartografa prostorovym katalogem. Ona katalogi¢nost — kata
logos, podle fadu — odrazi tad ulic, které na Bud’ance dodnes jsou. Bud’anka méa samoziejmé
jako kazda jina lokalita moznost byt vymazana z povrchu zemského. Stejné jako vse (ne)zivé.
Mozna, ze je to dokonce jeji osud. Opakované zabéry ceduli s nazvy ulic umist'uji filmovanou
lokalitu do jisté daleko vice trvanlivého, jaksi objektivniho fddu ulic. Protoze ¢im je od svého
zalozeni a ¢im bude do svého konce newyorsky Manhattan? Mozna ze sbirkou né¢kolika
uzkostlivé ochraniovanych monumentt ale pfedevsim abstraktni siti abstraktné — tedy ¢iselné a

kompasové — pojmenovanych ulic.

Pablo de Sax na Bud’ankach bydlel. Natocil v jednom z domti sviij film, horor Za spdsu
dusi.'*' Bydlel tam taky Svata Karasek. Skupina The Plastic People of the Universe, pro
kterou nato¢il filmoklip Mlady holky,'** tam méla zkuSebnu. Pfesto ani jeden zabér ,,filmu*
neni potizen ze zahrady €1 z okna jednoho z domt. Nadhled by pfeci zdznamu skutecnosti

jisté pomohl, ne?.

Nadhled, ktery ma obycejné¢ objektivizujici funkci — ziskané na zaklad¢ ceny jaksi
neptirozeného, protoze vyvySeného snimaciho mista — mé zde funkci zcela opacnou:
subjektivizuje. A o to zde ma jit co nejméné. Nadhledem bychom se dostali na néco, na cem
stoji kamera a tim bychom to opomenuli. To, na ¢em stojime, nebo to, kam s kamerou
vejdeme, uz by se stalo pouhym predpokladem moznosti konzervovani mista. A zde pteci jde
o celé misto ve své totalité, Zadny bod nevyvysSen, zadny neponizen, zadna privilegia. VSe ma

byt objektivné pied objektivem.

-----

mozné sklo. Vidét vSe v jednom zabéru, jako to chtél staroslavny kameraman Robert W. Paul.

Projit ulicemi tak, jak by jimi mél mit moznost (toto ,,mé&l* vyjadiuje praveé sama existence

140 Ritudlnost“ — jista magie se skryva v moznosti skryt vétsi v mensim.
141 (1986, rez. Pablo De Sax, Pigi)
142 Pablo de Sax pro né nato¢il filmoklip Mlady holky (1985).

71



osmimilimetrového kotouce olepeného samolepkou Budanka) i dalsi ¢lovék v budoucnosti

tak, jako mam moznost ja. — Zaml&eny, neviditelny autor.'*

Ve ,.filmu* je tedy patrna jasna snaha o eliminaci stylu. Proto v ném nejsou zachyceni lidé.
Lidé se zdaji byt pomijivejsi nez domy. Lidé do filmu pfindsi pohyb a tedy ¢as. ,,Filmu* vSak
nejde o pohyb. ,,Film* pracuje proti beéhu ¢asu. Pohyb je ve ,,filmu* ptfitomen jen a pouze
skrze kameramana, ktery coby rozhod¢i véEnosti katalogizuje drahy prostor. Nejdiive zprava

doleva, od Z do A a pak od A do Z, zleva doprava. Kompletn¢.

3. Genius (loci)

Je nam docela jasné, ze k tomu, aby kameraman zabéry natocil, musel na néj bezprostiredné
pusobit genius loci. Oblibené, drahé misto jako celek. Proto celkové zabéry. Detailni zabér by
umensil silu genia. Sdm vybér detailniho zabéru, kladeni ramu do ramu (BbIKagpoBKa, Vy-
zab&rovani) by jiz byly operaci, kterd by nas jesté vice oddélovala od snimané skute¢nosti.
Genius loci neptisobi jaksi smérove, neni ,,obsazen* v ur¢itém pohledu, spi§ definuje mnozinu
pohledt a zastaveni v prostoru. Vnimame jej povrchem celého téla. Proniké dokonce i za
horizont, tdhne nas a vabi nas k sobg&.'** — Pravé proto se domnivame, Ze jeho zaznam bude

nejlépe ucinit za pomoci co nejsirsiho objektivu.
Opravdu co nejsirsiho?
Ne, pohled na svét objektivem, ktery je schopen vidét skute¢nost pod tthlem 360°, genia loci

nevyvolava, nebot pfili§ deformuje obraz. Ten se pak prestava podobat naSemu normalnimu

vidéni. Genius si tedy nezada jakéhosi objektivniho maxima, thlu objektivu, ktery jakoby

% Moje pseudodemokratické puzeni vénovat pozornost okrajovému. — P¥ipada mi, Ze autor tohoto kotouce
zakousel podobné ohroZeni, které vzdy ptisobi na to, co je okrajové, co lezi na periferii. V tom si skrze
tiicetiletou casovou prurvu podadvame ruce.

Burgin (tamtéz) navrhuje povazovat za ekvivalent terminu genius loci, ktery vzesel v 18. stoleti, Barthestv
termin ,,erotismus mista“ (Barthes, ,,En sortant du cinéma“) velkomésta. Co oziejmuje tohoto srovnani?
Erotismus mista je kondenzovan v king, v hledisti plném anonymnich tél, je uvnitr, ,,duch mista“ venku. Proti
sobé¢ stoji mésto a ptiroda. Pfed bezduchosti mésta nas zachranuje architektura, jejimz cilem je erotika.
Genius loci je jedno z mnoha mist, erotismus mista je vSude, kde je ,,misto*.
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koreluje s thlem objektivnosti, nybrz si Zada optima. Optima mezi co nejSirSim tthlem
pohledu (protoze genia vnimame celym télem) a mirou distorze skute¢nosti, ktera nastava pti
pouziti SirSich objektivl. Sirsi objektivycini ze skute¢nosti néco jiného: misto Pravdy vizualni

hricku.

Tedy: optimalné objektivizujici zabéry.'*

Snaha zachytit genia v sob¢ obsahuje rozpor. Na jedné stran€ totiz genius loci ptsobi na nas
jako na jedine¢ny subjekt, na stran¢ druhé volime pro jeho zachyceni co nejobjektivnéjsi,
nejméné subjektem zatizené prostiedky. Jedineéného ducha chytit univerzalni pasti. Stejné
jako kazdy rozpor, ktery nas konstituuje, je to rozpor nepiekonatelny. Neni to tedy néjaka
hadka, kterou lze tfebaze obtizné avSak jednou provzdy vyftesit. Tento rozpor piedstavuje
spiSe jakési vieteno, ze kterého je snovan ¢as. Snazime se genia loci, kterého vnimame jen a
pouze subjektivng, co nejobjektivnéji zaznamenat. Cinime to v dobré vife, Ze se k nému
chovame co nejSetrnéji, tedy nekontaminujeme jej sama sebou. Chci aby mé drahé misto
mohli vnimat vsichni stejne jako ja. Takovy zdznam nechce byt védomou napodobou, mimesi

ale evokaci, mystickou evokaci za uziti co nejptresnéjSiho védeckého piistroje — kamery.

Drtiva vétSina technickych obrazii, které kazdodenné potfizujeme, je motivovana touto intenci.
Mysticko-védecké plisobeni genia: fotografii ¢i filmem mu pfipisujeme vlastnost, ze jeho

pusobeni mize byt zmnozeno, ze jeho sila je cosi objektivné zaznamenatelného.

Zapominame zkratka na to, genius loci nebydli na onom misté, které nds oCarovava, nybrz
piesné napul cesty, tedy mezi nami a onim mistem. Genius loci je vztahem. Chceme-li tedy o
ném mluvit, musime mluvit i o sob&. A naopak: genius nejsem jenom ja. I kdybych byl

geniem sebevétsim, mohu ho byt pouze pul.

%5 To je druhy diivod, pro¢ ve ,,filmu“ neni ani jedna chiize. Chiize je pfilis$ subjektivni. Implikuje p¥ili§ mnoho
z osoby kameramana: zaskobrtnuti, délku kroku, jeho rytmus. Objektivnosti se chce dosahnout zastavenim.
Zastavenim téla a rozeb&hnutim zraku, vizualnim objetim.
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4. Reservé

Byvala hospoda a par obytnych délnickych domkl na Bud’ankéach byly prohlaseny za
vesnickou pamatkovou zénu. Je to misto nad misty, neni to jedno z mist, kde bud’ jak bud’. Je

to misto vyhrazené, rezervované, chranéné.

Podobn¢ vyhrazenych bylo i patnact metri Super8 filmu, na kterém chtél Pablo vzhled
Bud’anek uchranit. Civka je exponovana celd, od prvniho do posledniho okna, ani o okno vic,
ani o okno mifi. Navic film na civce neni ¢ernobily. Cernobily materialbyl pro amatérskou
kinematografii, z niz ¢eskoslovenské undergroundové filmy vyrtstaly, bezptiznakovy
material. Uziti barevného filmu, hiife dostupného, muselo byt peclivé uvazené: Pablo si

rezervoval tento film pro zvlastni ptilezitost. Barevnost totiz dodava jakysi punc pravdy.

Je tfeba vSak ihned dodat, Ze punc je to pohtichu faleSny. Barva skute¢nosti a barva na filmu,
na kterém je tato skutecnost zaznamenana, maji spolu spole¢ného daleko méné nez jasové (t;.

Cernobilé) rozdily na filmu a tytéz rozdily ve skute¢nosti, ktera je nafilmovana.'*

Podobnou fales rezervace vidime i na samotnych Bud’ankach. V dnesnich dnech neni misto
vyhrazené byvalé délnické kolonii, specifické architektufe. Z Budanek se postupné stava
ptirodni rezervace. Bujna vegetace, kterou v okoli ¢loveék vytrhava, nic¢i a brzdi, dostava
lhostejnosti ¢i zamérnou nerozhodnosti na Bud’ankach zelenou. Je to zeleny ostrov uprostied

méstské krajiny z cihel, panelt a asfaltu.

5. Spojovnik, poml(¢)ka

U tohohle ,,filmu* je vS§echno naopak. ,,Film* si nevydupava misto pod sluncem, nerozhrnuje
pied sebou existujici svét, aby si vydupal svoje vlastni mistecko, nedéla diru do svéta, necini

si narok na misto. Naopak: misto (Bud’anka) si ¢ini narok na néj. Misto, které se smrskava

6 Flusser, Vilém: Za filosofii fotografie. Praha: Hynek, 1994.
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kazdy den tim, jak si jej ptiroda bere zpatky, jak vegetace spolu s nezajmem lidi postupuje
ruku v ruce. A i autor se pied nim zmensuje. Neleze na Parnas, ale zaléza dovnitt, do své
komurky, do své kamerky. ,,Film* neni zadny politicky dokument; dokumentarni film, ktery
chce ukazat na to, jaka straSna je skute¢nost a tim dopomoci k jeji zméné (jako napt. Déti z

147)'

Leningradské

A neni to ani cinéma-verité. Pro€ to neni film (cinéma), to uz vime. Neni primarn¢ tvoien se
zdmerem vytvorit, nybrz nenechat znetvofit. Je to situace na pokraji: nevytvari nové. Je si
védom toho, Ze staré bylo dobré, a v predtuse nového, které bude horsi nez to star¢, se brani.
V téhle intuici se Pablo rozhodné nespletl. V tom to neni ani verité. Z cinéma-verité ndm tak
zbyl jen spojovnik (,,-) mezi dvéma francouzskymi slovy, ktery se vymluvnosti svého mlceni

prodluzuje v pomlcku (,,—). S tou jedinou lze v olamaném souslovi souhlasit.

A praveé tato pomlcka, kratoucky ¢as ml€eni je vyplnén jednou kratkou civkou vzdorujici
casu. Tedy: ,,navzdory basnik zpiva“? Ne. Ani to ne. Pravé Ze na tomto ,,filmu* je pékné, ze
basnik zde pravé vibec nezpiva. MI¢i a neni ohromen tim, ze mize zpivat, neopiji se svym
hlasem. Nejde zde o zZadnou lyriku, o lyricky, sebou okouzleny hlas. O basnické vydéleni,
Castecnost (detailnost) pohledu. Basnik ml¢i a misto néj mluvi misto. Bésnik leze za plentu,
jsa st védom toho, Ze je mensi nez to, o ¢em by mohl zpivat. Basnik pfestava byt zkratka
basnikem.

Jestlize ,,v epice dominuje zobrazeni objektivniho svéta a v lyrice dominuje sebevyjadrent,“'**
pak by se zdalo, ze ,,film* je spiSe epikou. Sebevyjadieni je potlaCovano, avSak epicka
bohatost zde absentuje. Nesetkdvame se zde se zobrazenim a kiizenim spolecenskych vztahii,
s mnohosti spolecenskych vrstev, s mnohoznacnosti, kterou pfinasi vétsi mnozstvi lidskych

perspektiv.

O co v tomto filmovém mlceni vlastn¢ jde? O skutecnost. O Bud’anka. Nejde ani o Karaska,
ani o Plastiky, viilbec o zadné disidenty, dokonce ani o politicky boj za zdchranu
architektonicky endemitniho druhu. Jde pravé jen a jen o piitomnou skuteénost. Cisté

altruistické gesto. To se pteci na poli kinematografie 1 mimo n¢j d&je velice ziidka.

Y Dzieci z Leningradzkiego (2005, rez. Andrzej Celinski, Hanna Polak).
148 Kundera, Milan: Uméni romdnu. Cesta Viadislava Vancury za velkou epikou. Praha: Ceskoslovensky
spisovatel, 1961, s. 102.
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Tedy basnik tu neni. Je tu alesponl zpév?

Civku, kterou jsem na zacatku mezihry drzel v ruce, jsem zdigitalizoval. Martin Blazicek ji

vratil Pablovi, ktery ji s nejvetsi pravdépodobnosti uz nikdy promitat nebude. M4 preci

digitalizovanou verzi.

Civka dobojovala. ,,Béasnik zazpival*“ a my — digitalizatoii — neseme ozvénu jeho zpévu dal.

Uz to neni ani jeho zpé&v. Co s tim?

Nevim.

Ani zpév tu tedy neni, ziistava zde tedy alesponl ono ,,navzdory*?

Ale navzdory ¢emu?

Pablo svou civkou vzdoroval ¢asu, zachranoval misto.

Co jsem zachranil ja?
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DVOJi POVAHA (FILMOVYCH) TVARU (druha
véta)

V Platénove dialogu Sofistés se setkava Theaitétos s hostem z Eleje. Host zde hraje roli
ptivrzence Parmenidovy elejské Skoly, ktera zastava nauku o jednom nehybném jsoucnu
(,,zastavovatelé celku®) a ktera se svaii s Hérakleitovou tradici o véc¢ném toku vSech véci
(panta rei). Host fika, Ze ,,[...] vSechna uméni'® se déli na dva druhy.“'*° Piiklad: udi¢nictvi
(rybolovectvi s udici) uvadi do systému dvojic na zakladé rozdilu mezi tvofenim tvoienim a
ziskavanim, vyménou a zmocnovanim, skrytosti a zjevnosti (zjevné: zapasnictvi, skryté:
lovectvi), zivosti a nezivosti ptedmétu, zivotem na suchu a zivotem ve vod¢, vodnim zivotem
na hladiné€ a vodnim Zivotem pod hladinou, zpiisoby lovu (ohrazenim nebo tiderem), specifiky
néstroje (hak &i ohett), sméry vedeni tideru (nahoru ¢i dolu). Clenéni a rozliSovani (diairesis)

postupovalo takto:

»Polovice veskerého umeéni byla ziskavaci, ziskavaciho druhu zmociovaci,
zmocnovaciho lovecka, loveckého Zivolovecka, zivoloveckého lovectvi ve vlihku,

vlhkoloveckého cely dolni tsek byl rybatstvi, rybarstvi mélo druh hdkovy; a u toho

49 Piekladadme-li slovem ,,juméni‘ fecky vyraz téyvn, hledime spise na jeho vyznam etymologicky nezli na uzsi
vyznam, nyni obvykly. (Pozn. piekl. F. Novotny)
150 Platon: Sofistés. 219a, Praha: OIKOYMENH, 2009, s. 14.
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ten, druh, pfi kterém se tider zplisobuje tahem nahoru, mé jméno podle ¢innosti

samé:"' a to je nyni hledané tak fe¢ené udi¢nictvi.«'**

Dialog pokracuje a obdobnym dé€lenim se pokousi definovat sofistu, coz se ne zcela dafi. Je

zminén problém jsoucna a nejsoucna (tedy jak je nejsouci). Sofista je paralelizovan s

nejsoucnem a pravy filosof se jsoucnem. Z této pozice Platon kritizuje ,,teCen

ree
1.

,Charakteristiky sofisty v problematice jsoucno-nejsoucno:

* Sofista oznacen jako eidolopoios — obrazotvorec. Ten kdo vyrabi obrazy zdani
a jsoucna a vydava je za obrazy védéni a jsoucna.

» Sofista ,,pfedhazuje* otazku (probléma)'> jako ochranny $tit, dostat se k nému
1ze az po jejim ,,dobyti* (srov. 261a).

* Sofista tvrdi, Ze nelze mluvit nebo minit véci nejsouci (nejsoucno nema podil v
feci a mysleni — srov. 260d). Theaitétos s hostem dokazuji moznost omylu a
nepravdy v fe€i, tedy moZnost nejsoucna v oblasti mySleni a feci. Maze-1i byt
nepravdiva fe¢, mize byt nepravdivé i mysleni (dianoia) i minéni (doxa) i
zdani (fantasia). Z toho stavu vznikd uméni klamat a byt klaman (srov. 264d).

* Sofista provozuje ,,napodobovaci ¢innost projevujici se v uméni zaplétati do
rozporu, které nalezi k zaludné ¢asti umeéni pracujiciho se zdanim, rodu

preludového, kejklifstvi v FeGech* (268d).!>*

Nejsou vSak uvedené sofistovy charakteristiky vlastni téZ filmu? Téz vyrabi obrazy, které

vypadaji pravdivé, v jeho povaze je téZ ,,pfedhazovat“ otazky,' které zakryvaji jeho podstatu,

J 4

téz ptinasi moznost klamu, té€z pracuje se zdanim, preludem.

151

152
153

154
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Platon patrné zalozil tento sviij vymér udi¢nika na svém odvozeni jména domoliedg (udiénik) od dvacmdv
(tahnouti vzhiru. (Pozn. prekl. F. Novotny) — Francouzské montage se vztahuje k le mont, hora. Montovani,
konstrukce je cesta vzhiiru, zezdola nakoru. Platéontiv piiklad konéi ve stejném pohybu vzhiru jako zakladni
pohyb montaze. Symbolika rybare-cadika je nabiledni.

Tamtéz, 221b-c, s. 17.

{’robléma znamena obecné to, co je pfedhozeno, véc nastavena k ochrané i predlozena k feseni. (Pozn.
Simek)

Simek, Vojtéch: Sofistika v dilech Platéna. Bakaldrska prdce. Praha: UK, Katolicka teologicka fakulta,
Katedra filosofie, 2007. s. 25-26 [cit. 19. 7. 2015] Dostupné z: https://is.cuni.cz/webapps/zzp/detail/14944/.
J. Kucera popisuje skladbu jako dialogicky sled otazek a odpovédi. Na zacatku filmu je ,.trs otazek™, které
divak ma, Siroky. Film jej pak odpovidanim na néjaké a zaml¢ovani odpovéedi na jiné vede. Dramatické
napéti spociva prave v posilovani otazky tim, ze ji zptesnuje — jiné otazky potlacuje. ,,Systém otazek a
odpovédi, podnéti a reakci na n¢ je vlastni vazebnou silou zabéru. [...] Systém otazek a odpoveédi vytvari
rovnéz organické spojeni jednotlivych zabéra, kazdého jednotlivého zabéru s celym dilem.* (Kucera, Jan:
Strrihova skladba ve filmu a v televizi. Praha: Akademie mtzickych uméni v Praze, filmova a TV fakulta,
2002, s. 30-31)

78


https://is.cuni.cz/webapps/zzp/detail/14944/

Problémy, které se v oboru filmu vynofuji napf. s dichotomii hrany/dokumentarni film,"** ndm
mozné dokonce ukazuji, ze film (jako sofista) nejenze ,,chytie utekl do oboru, ktery je tak
tézko prozkoumati®,"*” ale Ze (mozna Ze féz jako pro sofistu) Platonova diairesis prosté neni
dobré ,,metodologie* pro jeho zkoumani. Tedy Ze film (stejné jako sofista)klade zcela jinak
otazku jsouciho a nejsouciho nez platonska tradice. Presto se o pokusime povahu filmu, resp.

povahu filmovych tvari zkoumat v rozlisSené dvojici.

Tvary obecné mohou povstavat ze dvou fisi: bud’ z mechanické anebo z Zivelné. Pro
mechanické tvary je charakteristicky jejich mechanicky rozmér, zméfitelnost — res extensa.
Vychazeji z newtonské fyziky jednoduchych strojt. Jejich chovani je popsatelné matematicky
formulovatelnymi zakony. Jsou to formy. Takové, jaké nachdzime v kuchyni'*® ¢i takové,
které vytvaii formalni logika. Jejich plivodcem je rozum. Podobn¢ jako u Homunkula, kterého
ve Faustovi stvoril pfed tim, nez nastala Klasicka ValpurZina noc, uvnitt své fantastické
laboratofe Wagner. Homunkula bylo ptl, kdyz na svét pfiSel. Chybi mu télesna Cast. Je
neustale sebevytvarejici, k sobé vztazenou obnovou, jako intelekt — svétlo. Tésné po svém

stvofeni z vnitiku zkumavky o jevech fiké toto:

,» Tak jeviim urceno to bylo:
piirodni — krouzil by az pod slunce;

umély — prostor uzavieny chee.“'¥

Co to jsou zivly? Zivly jsou jednoducha téla (hapla somata), neslozené zptisoby sématiénosti.
Jsou vlastné nezivé, pouze zivelné. Z fise zivll povstavaji podoby — napt. proudnice, plameny
¢i viry. K tomu, aby se tyto ,,pfirodni jevy* staly Zivymi télesnymi tvary, jim chybi mez, fad,
stalost, rozmér, pevnost, pamét’. To je presné to, co Homunkulus jakozto ,,umély jev* ma.
Vztah mezi Homunkulem (¢i ve slab§im vyznamu ,,formou®) a Zivelnosti je komplementérni.
Homunkulus navic neni ani pouhym svétlem, ani ¢istym intelektem: je svétlem intelektu. Jeho

podstatou je sebereflexe.

1% Gautier, Guy: Dokumentdrni film, jind kinematografie. Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni v Praze,

2004.

157 Platdn, tamtéz, 236d, s. 38.

158 Na piikladu kuchyifiskych forem a formicek vidime, Ze filmovy ram povstava z fiSe mechanické, Ze o
netélesnou a tedy neobjimajici, matematicko-fyzikalni entitu,. Srovnej pozn. ¢. 89.

159 Goethe, Johann Wolfgang: Faust. Praha: Odeon, 1982, s. 285.
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Je-1i k podobam ptidana forma, vznikaji tvary. Mluvime o in-formaci. Piikladem takto
vzniklych tvari mohou byt tfeba tvary bilkovinnych molekul. Maji jak informacni povahu
(své struktury, ¢asu, tj. vlastni replikace atd.) tak Zivelnou povahu (z néj povstavaji, s nim

,,zachazeji“: jsou z néj ,,slozeny*).'®

Dvoji povaha tvarti si Zad4 dvoji povahu vypovidani. S predstavou mechanicnosti a i stavbou
mechanisma samotnych koresponduje linearni text, ktery dokaze danymi pojmy uchopit a
popsat Casti stroje pekné po poradku jednu po druhé, sleduje kauzalni fetézec smétujici ke
konec¢né funkeci stroje. Povaha Zivll se v§ak uchopovani vzpira, nebot’ jakmile je Zivel lapen,
pojat, ztraci svou piekypujici silu pfirozenosti. Samoziejmé, Ze tato sila je v prvé fadé niciva:
zachvacujici, stravujici (oheil); rozd€lujici, rozpoustéjici (voda); rozptylujici, rozrusujici
(vzduch); zavalujici, rozkladajici (zem¢). To k povaze zivll patii: pravé proto bychom s nimi
méli byt obeznameni. Nikoli s nimi pocitat. Pocitat 1ze pouze se stroji ¢i pomoci nich tak, Ze

budeme uchopovat svét ,,magickou* formuli formalniho jazyka.

O zivlech Ize mluvit v pfirovnanich, podobenstvich, metaforach, analogiich. Zkratka obrazy —
zpusobem ,,legendarnim®. ,,U legendy je podstatny jeji vnitini obsah; svétec je vykreslen
jakoby na zlatém podklad¢ vécnosti. Legenda je ptibuzna s uménim ikony; tim se da vysvétlit
jeji mala dynamicnost. [...] Abychom alespon trochu pochopili vnitini obsah, musime umét

myslet v obrazech a ne v pojmech.«'!

To na jedné stran¢ klade vétsi naroky na sledovani textu, protoze ten je spise podobny pasu,
ktery je soucasti stroje dopravujiciho obsah, nez duchu, ktery stroj textu na zdklad¢ invence a
intuice vytvoril. Na druhé stran¢ je obrazné mysleni blizsi podstaté filmu, coz piinasi obrazné

,metodé“ vyhodu.

Krajnimi piiklady budiz dva filmy — Kladivo na c¢arodéjnice'* a Samoorganizace
biologickych systémii'®. Prvé — celoveerni hrany film, druhé — kratky nauény film. Vyznam
vSak nema pouze to Ci rok jejich vzniku, ktery kazdy po svém vyznacuje ¢as konce epochy.

Klic¢ova je také skutecnost, ze v obou piipadech téma proriistd samotnou Grovni zpracovani a

1 Neubauer, Zdenék: ,,Zaklady biologického mysleni 9-10. SciPhi. Praha: Hmgifstvi a nakladatelstvi Michal
Jiza & Eva Juzova, s. 1-29.

16! Nigg, Walter: Benedikt z Nursie. Praha: Zvon, 1991, s. 13.

192 (1969, rez. Otakar Vavra).

16 Samoorganizacija biologiceskich system (1989, rez. Vladimir Michajlovi¢ Kobrin).
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naopak. Tyto urovné se dialekticky ovliviiuji, ¢imZ nejen nasobi plisobeni té ¢i oné vrstvy, ale

téz posiluji efekt ptikladu toho ¢i onoho filmu.

Nuze: od mechanického k zZivlovemu.
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Kladivo na carodéjnice. Pro¢? Protoze je tfeba filosofovati kladivem (Nietzsche). Avsak jaké
je toto kladivo? Pfedné: kladivo neni prostfedkem destrukce, nybrz predevsim jednim z velice
pregnantnich vyjadieni Newtonova zakonu akce a reakce. Kazda akce vyvolava reakci, odpor:
svét drzi pii sobé a vzdjemné se pohybuje prave silou protikladu. Krom toho kladivo (franc.
marteau) odkazuje pres fimského boha Marta na etymologii slova utery (mardi). Na jedné
stran¢ tedy mame akci, ktera se déje v tutery, a druhé strané reakci na tuto akci. A o jaké utery
se jedna? O to nejdulezitejsi v roce, o pfelom mezi mastnym a postnim, o nevazanou akci
masopustu (mardi gras) a tichou reakci popeleéni stfedy. Udery kladiva jsou jakousi
krystalizaci pohybu znova a znova nastavajicich vratkych homeostdzi mezi dvéma

protikladnymi stavy, které se podileji na konstituci svéta.'**

Kladivo na carodéjnice vybirame tézZ jako obraz, jakési karnevalové ptestrojeni filmového
stroje, ktery se nachazi v pozadi ptevladajici filmové produkce. Produkce, které jde v prvé
fad¢ o masovost. Je tieba s timto masem (lat. carne) skoncovat, dat mu vale, strhnout straslive
mastné hub¢ kapitalu masku filmu a tim film ocistit. Vratit jej zpét svému Zivlu a tim jej

0Zivit.

Kruh a linie

Kladivo na carodéjnice vychazi z mechanickych forem: z hierarchické formy ran¢ novovéké
spolecnosti a procesniho fadu inkvizi¢niho prava. Obé dvé tyto formy maji charakter
»zmeftitelnosti. Prvni majetkem, kterym ta ktera osoba ve struktufe spole¢nost disponuje a

ktery je vlastné zdminkou k celému vypravéni, a druha je pfimo kodifikovana. Jde o vyslech,

164 Patocka s odkazem na Hérakleittiv zlomek B 51 #ika: ,,Harmonie, skloubeni, bez n&hoZ nemiizeme existovat,
je modiviporog dppovin, je skloubeni protismérného.” (Patocka, Jan: ,,Kaciiské eseje o filosofii d&jin. In:
Péce o dusi Ill. Praha: OIKOYMENH, 2002, s. 44.)
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ktery je postupné doprovazen tfemi stupni Utrpného prava. Zvile inkvizice prostupuje
spolecnosti od zebrakili pfes méstany a konci u duchovnich. Procesy s jednotlivymi obét'mi
hrabivé viile se pravidelné opakuji. Vypravéni periodicky zachvacuje timtéz zptisobem
(mnohonasobnym doznanim vynucenym torturou) dalsi a dalsi obéti inkvizi¢niho tribunalu,
jehoZz hlavu ztélesiiuje soudce-penzista, nedostudovany pravnik Jindfich FrantiSek Boblig

z Edelstadtu.

Mechanicnost se zde hlasi k vyrazu ve dvou formach. Jsme blizko prototypu kruhu
(legislativa) a linie (priichod spole¢enskymi vrstvami). Podobnym nikoli v8ak tak
kondenzovanym piikladem mize byt film Parfém: Pribéh vraha.'® Na jedné strané je zde
opakovany, exaktni proces zpracovavani zivych tél na vonny extrakt a na stran¢ druhé
rostouci extensita téch, ktefi jsou vonnou esenci, jez se z téchto tél vyrabi, zasazeni. —

Setkavani kruhu s linii: kruh se ota¢i a tim posunuje patefi vypravéni. Masovost a kost.

K mechanismu opakovani patii v Kladivu pedagogicky vtipné ptibyvani kil s hranicemi
dreva, na kterych budou upéleny Carodé€jnice. Pohyb otad¢eni procesniho kola inkvizice, jez
vzdy kon¢i praveé upalenim, je touto metonymii obéti vystavén se v§i jemnosti. Zpocatku
vidime pouze kily, pak postupné ptibyvaji hranice, nasledné v dalsSich otackach obzalovanych
piiskakuji stfidave kil a hranice, aby na konci filmu stale rychleji se otacejici kruh svirajici
moci pana Bobliga z Edelstadtu rozsifoval svou plisobnost sou¢asnym vicenasobnym

pfidavanim kulu jiz spole¢né s hranici.

Dalsi kolo — tentokrat udrzujici si v soustroji filmu témét konstantni rychlost — pfestavuje
detail hlavy mnicha. Ten nam coby zakladna normélniho védeckého vyzkumu hlési ideologii
a divody (tj. néstroje), kterou inkvizi¢ni soud jakoZto véda vtélena do technologie (t;.

uzite¢nosti), vyuziva. (Do kontrapozice polozme védy humanitni: ,,Hlavni Thomova teze o

166

védeckosti humanitnich véd je zaloZena pravé na rozliSeni védy a technologie™*®. Thomova

teze pak zni: Nutnou podminkou védeckosti toho kterého oboru humanitnich véd je jeho

naprosta neefektivnost.“'?”)

1 Das Parfum — Die Geschichte eines Morders (2006, rez. Tom Tykwer).

1% Jednoduchym kriteriem pro toto rozliSeni je to, zda jsou vysledky pfedmétem utajeni (,,technologického
tajemstvi‘), anebo ne. (Pozn. Fiala)

167 Fiala, Jifi: ,,Semiofyzika.* In: Fiala, Jifi; Neubauer, Zden&k; Pinc, Zden&k: SciPhi. Praha: Hrncifstvi a
nakladatelstvi Michal Juza & Eva Juzova, 1991, €. 3, s. 27-43.
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K otacivému mechanickému pdlu v Kladivu patti i mucidla, které slouzi k potvrzeni pravdy.
Jedna se o Srouby, kladky ¢i rumpaly, tj. zafizeni, které ptevadi jeden druh prace na druhy.
Zde je otaCeni mechanismem pievadéno na tlak (paleCnice, Spanélska bota) ¢i tah (skiipec). A
dalsi kolecka: samotny princip vyslecht je opakovanym pokladanim tychz otazek a
opakovanym bolestnym manipulovanim s pfesvéd¢enim obvinéného. Opakuji se téZ — vzdy
neuspesné — pokusy o odvolani probihajicich procesti. Hymnicky se ke konci filmu opakuje
véta obvinéného dékana Krystofa Aloise Lautnera ,,ne, ty nemluvis pravdu®, kterou adresuje
zmucenym svédklim, jez podavaji falesné ditkazy o své a jeho viné. Opakuji se téz

s neztenéenou intenzitou Zranice a pitky.'*®

Kontexty otaceni: kinematograf, revoluce, stereotyp

Samoziejmé, Ze mechanické opakovani je velkym motivem obzvlasté ve zmechanizovanych

kontextech.'®”

Dokonce sam princip kinematografie, tedy otaCeni kotouct s filmem a otacejici
se mechanismus kamery, ktery je zrcadlové mechanicky opakovan ota¢ivym mechanismem
promitacky s otacejicimi se kotouci filmu, pficemz v obou téchto mechanismech se otaci
zavérka, tvoti jakysi ,,supertext® (nad-tkanivo) téchto vypravéni. Pfikladem muze byt film
Turksib,"” ktery ukazuje stavbu vlakové traté ze Sibife do Turkmenistanu. Nejnovéj$im a
nejuzasnéj$im vydobytkem své doby (mechanickou filmovou kamerou) je oslavovan
mechanismus vzniku a pohybu Zeleznice. V tomto spojeni kinematografického principu

s tématem, které zobrazuje, mlizeme spatfovat posvatny svazek mezi dvoji povahou bozstva,
kterd vede k jakémusi principidlnimu Jednomu. K ,,vidéni* kamery a ,,vznikani* Zeleznice.

Rychlosti kamery a vlaku se nésleduji, jedna druhou predbihaji, kola (lokomotivy) a kolecka

(v kamete) se to€i, rychlosti az téméf slavnostni. Mechani¢nost opakovani neni pouze

168 ZvIastni pozornost je tfeba klast na nalévani vina: to je dira ven z mechanické kobky Kladiva.

19 Ptikladem budiz planem F{zeny vétsi statni podnik, ktery najdeme v knihach Vladimira Parala. Ma svou
vertikalni, jasn¢ diferencovanou strukturu délnikd, stfednich kadrd a nejvyssiho vedeni. Vyznacuje se
horizontalnimi, ,,metonymickymi‘ permutujicimi vztahy, ve kterych si milenky a milenci vymeéiuji sva mista
a rotujice se podobaji jeden druhému a jedna druhé. Struktura je vazana na pevné danou presné se opakujici
¢asovost pracovniho dne a vikendu a v neposledni fad¢ je pfimo napojena na §ir$i narodni a mezinarodni
kontext tedy stat charakterizovany na strané utrpné povinnosti svym zavaznym ekonomickym planem
centralng fizené ekonomiky a na strané zabavné slasti kyZenymi sluzebnimi cestami do zahrani¢i.

0 Turksib (1929, rez. Vladimir Anatolevi¢ Turin).
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principem technologické funkénosti filmového média,'”" ale hraje téz kli¢ovou roli ve

spoleCenskych d¢jinach filmu. Pfimo se kolem ni zoci.

Sovétsky mezivalecny film oslavujici bolsevickou revoluci ohlasoval ptichod Nové doby ve
dvojim smyslu. Jednak $lo o nové spoleCenské ziizeni, jejimz symptomem byla
industrializace a mechanizace prace, ktera tizila Starého clovéka. Svét se sice bude otacet
stale, avSak Cloveék se bude muset otacet méné: budou se za néj tocit stroje. Vezmeme si napf.
pohyb odsttedivky ve filmu Generdlni linie,'”* nebo netinavné otacivy pohyb kol vlaka
ptevazejici vinu Turksibu, ¢i rotacni vydobytky Nové doby, jak je ve vybrouSené montaZzni
sekvenci ukazuje autor filmu Posledni cariiv poddany'” svému hrdinovi Fjodorovi, ktery

ztratil pamét’ a nevSiml si, Ze nastala doba sovéti.

Druhy smysl novosti Nové doby tkvi v tom, Ze jde o dobu filmovou. To, Ze Lenin ihned
v roce 1919 znarodnil filmovy primysl ve vSech jeho slozkach je spiSe diisledkem nez
pricinou tohoto jevu. Obrovské nadé€je vlozené ve filmovou montdz, nejvétsi objev 20.

stoleti,'”*

ukazuji zizen po tvorbé vztahu (at’ uz s pozitivnim ¢i negativnim nabojem) a
hloubku péce o néj. Spojovani montaznich kouskt ¢i celych horizontl vyjadiuje dychténi po
tvorbé Nového. Ovsem nového ze Starého, jak vepsano v samych zékladech filmové montaze.
V tom se Sovéti osklivé zmylili: budovali Nové v opozici ke Starému. Doba filmu a stroje:

stroj pro samy lomoz nevyslysel apel némého filmu.

K tomuto lomozu se na konci dvacatych let jesté ptidal filmovy zvuk, ktery se stal soucasti
montazniho planu filmu. Sila casové kompozice obrazu se tupi. MontaZz se rozpada na
vertikalni (spojeni zvuku a obrazu) a horizontalni (kompozice jednotlivych vrstev filmu,

zvuku a obrazu), jak ukazuje Ejzenstejn.'”

A tak Novéa doba nastala a je tu, 1 kdyz ne zcela vypada podle piedstav, které¢ méla ve vinku.
Se stroji se setkavame neustale, symptom doby vSak neni strojovost nybrz touha se ze

strojovosti vymanit. Zname piili§ diivérné kruhy stereotypu, které mechanismy utahuji den za

17! Bihvi, jak tomu je s videem: nelze jej totiz povazovat za ne-mechanické, nebot’ mnohé si uchovava

z klasické filmové technologie. Tedy spise nez za Cisty typ (napf. mechanicky — jak je tomu v piipadé
klasického filmu) je povazujeme za typ hybridni. Smés, s ¢im to vlastné tvofi, ukaze cas.

Staroe i novoe (1929, Grigorij Vasilijevi¢ Alexandrov, Sergej Michajlovi¢ Ejzenstejn).

'3 Oblomok imperii (1929, rez. Friedrich Markovi¢ Ermler).

174 Viz pozn. 137.

Viz pozn. 71.
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dnem silngji a silngji. A tak (nejen) filmy (nejen) posledni doby (nejen) ze zemé, ktera Zemi
dala Fordiiv mechanicky napad montazni linky, ukazuji strojovost nikoli jako ideal, nybrz
jako bludny kruh, ze kterého touzi ¢lovék vystoupit.'’® Kruh stereotypu, jehoZ jednim z

patrontl je pravé svétoznamy vyrobce automobilii, se musi to¢it jinak...'"”

Jako piiklady poslouzi filmy Americkd krasa'™ a Shame.'” Tyto a mnohé dalsi filmy jsou
uvozeny montaznim vykreslenim detailti toho, co musi rano délat kazdy American, aby byl
pravoplatnym ¢lenem své spole¢nosti. Nenechme se mylit: piestoze detailni zabéry z loznic,
zachodt, koupelen, kuchyni apod. vypadaji stejné jako v reklamé&, neslouZi coby propagace
né¢jakého hygienického prostfedku. Respektive: o hygienu jde, avSak o hygienu duSevni...
Tyto filmy se snaZi byt prosttedkem, jak piekrocit kazdodenni ubijejici kruhovost a dosici
dobrodruzstvi, po kterém musi prahnout kazda duse zotroceného pracovnika. A samoziejme:

¢c180

,Film [...] se zrodil v téZe dobé jako imperialismus*“'® a jelikoz ,,trade follows the film*,

filmy se musi tvarit demokraticky, aby byly atraktivni pro nejSir$i kruh spottebiteli.

Film fika: vSichni zijeme v mechanickych stereotypech, vzdyt to piece vime, ted’ se poznavas
ty, ted’ se poznd on, tyto zdbéry by mohly pochézet z tvé koupelny tyto by mohly pochazet

z loznice tvého souseda. Poté ve filmovém vypravéni spolené s hrdinou prozivame néjaky
druh dobrodruzstvi: rozuméj ptekroceni kazdodennosti. A my, spotiebitelé si fikame: vidim,
ze je mozné se n¢jakym zptsobem z toho vSeho vymanit, vystoupit z toho nebo to podkopat.
V tu chvili film mize ménit svét: naplnil nas vasni pro tvorbu. Jaky krasny a posvatny

moment!

176 Ford vyslal tym pracovnikd, jejichZ tkolem bylo cestovat po americkych $rotistich a hledat vyfazené Fordy

T. Rekl jim, aby zjistili, které sou¢astky se nikdy neopotiebovéavaji. Kdyz se vratili, oznamili, Ze se
opottebovava takika v§echno, kromé svislych ¢eptl pfedni napravy. Kdyz se néjaka jina soucastka
nenapraviteln€ poskodila, Zivotnost Cepti se vzdy jesté pocitala na roky. Pracovnici ¢ekali, Ze $éf navrhne, jak
zlepsit kvalitu vSech soucéstek, které se opotfebovaly. Brzy na to Henry Ford oznamil, Ze napfisté se Cepy
pro model T budou vyrabét podle méné naro¢né normy.* (Barrow, John D.: Vesmir plny uméni. Praha: Jota,
2000. s. 66.)

V tomto kontextu miizeme vnimat nasunuti videa tam, kde bytoval film, jako snahu uniknout utla¢ujicimu
mechanismu stroje do mnohem méné ryhovanych a rychleji se proménujicich hajemstvi digitalnich médii.
Tedy uniknout ¢asové ohrani¢ené a lokalni soustfedénosti jednoho kazdého stroje do nekoncentrované, vse
prostupujici a vSudyptitomné globalnosti. To vSak opét, jak tomu bylo v pfipad¢ sovétt, ukazuje na
nepochopeni podvojné podstaty mechani¢nosti ve filmu. Opét (a stale) je doba filmem prostoupena, nikoli
vSak inspirovana. Skutecnost neni filmem obohacena, nybrz jej kopiruje. Opusténi partikularniho stroje, tj.
stroje filmu, strojovost doby neeliminuje. Naopak. Jsme svédky masového nartstu uzivani strojii. Neméli
bychom se snazit stroje opoustét, utikat od nich, ale vymezit jim pfesné misto a ¢as jejich fungovani, jak to
deéla kupt. klasicka filmova projekce. — Dalsi zplsob ruseni fascinujici nadvlady stroji ukazuje R. Barthes
(viz kapitolu 4. 1. RuSeni distance).

' American Beauty (1999, rez. Sam Mendes).

17 Steve McQueen, 2011.

180 Sadoul, Georges: Déjiny filmu. Od Lumiéra az do doby soucasné. Praha: Orbis, 1958. s. 8.
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V tu chvili v8ak film nekonéi,'' lidé ve chvili, kdy uvidéli cestu, ptekotné neopoustéji
promitaci sal, aby hned ted’ — protoze impuls vasné jesté nepominul — zacali menit své Zivoty.
Ne. Takov¢ filmy, které ndm ucaruji nasi vlastni vasni, chceme dodivat, prozit proménu

v nevédomém demokratickém spolecenstvi s ostatnimi divaky, nechat se vést tvofivym

filmovym hrdinou. V tu chvili film ztratil svou po¢ate¢ni subversivni silu:'®

ukazuje nam pak,
ze hrdinou je pan Kdokoli. Rika: i ty jsi hrdinou. Ity aty. Aity, ty aty. A tak se z Ty
autenticky s Filmem (= J4) prozivajicim vztah, ktery az do této chvile odpovidal

buberovskému vyjadieni bozského, vztahu Ja-Ty,'™

stava pseudodemokratické my. Toto my
proziva v projek¢énich salech nejriiznéjsi druhy vysvobozeni, aby venku, na ulici na néjaké
vysvobozovani ani nepomyslelo, nebot’ je jiz v pohodIném pfitmi za pfitomnosti blikajiciho

svétla platonské jeskyné prozilo. Tot” odvracena tvar katarze.

Groteskni'™ je, jak se cely tento proces odehrava pod znamenim stroje. Toto ,,pod* je tfeba
chapat jak genealogicky tak topologicky. Genealogicky: divak (tj. touzici po osvobozeni od
strojovitosti) je potomkem (podomkem?), plodem (jde pod lem?) fordovského stroje, ktery
mu ma zarucit pravidelnou praci a v§eobecné dostupné vyrobky. Topologicky: tento divak
sedi pod mechanismem promitacky, kterd nechava povstat vasen a ktera ji téz ihned necitelné

(protoze opét pomoci stroje) zhasi.

181 Srovnej tento moment s osudem Homunkula uvedenym na konci této ¢asti kompozice.

Dluzno dodat, Ze emoc¢ni, imaginativni sila, kterou vzbuzuje film, je podminéna pravé nasi fyzickou
pasivitou. ,,Prostiednictvim zeslabené motorické aktivity se posiluje nase imaginace, a tak je pfipravena k
ucasti na podniku, pro ktery byl mechanismus imaginarniho oznacujiciho vymyslen.* (Metz, Christian:
Imagindrni signifikant. Psychoanalyza a film. Praha: Cesky filmovy tstav: 1991.)

Buber, Martin: Ja a Ty. Praha: Kalich, 2005. — Lze namitnout, Ze film nemtize vstoupit do vztahu Ja-Ty.
Buber uvadi ptiklad ¢lovéka, kocky a stromu. Praveé zivost podmiiuje vztah. Je film zivy? Nezahrnout film
do vztahu Ja-Ty by vSak znamenalo vnimat montaz vnimat jako matematicko-mechanickou nikoli jako
ptirodni nauku: ,,Filmova skladba (montdz) nesmi byt chapana jako pouhé fazeni prvka dohromady, jako
proces skladani zatisi (natura morte), ale predevsim jako proces prirodni. Teorie montaze v jeji nejobecnéjsi
podobé pak musi byt naukou piirodni...* (Cihdk, tamtéz, s. 156)

Groteska pochdzi z italského grotta = jeskyné.
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Stavba mechanickych tvara: zakon a Cislo

MWV

Postavy ve filmu Kladivo na c¢arodéjnice se rozvijeji tak, ze je jim na zacatku ptiréena

t185

hybnost'® a tumas!: pohybuj se mezi dalsimi podobné konstruovanymi postavy jako nepokoj
v hodinkéch az do konce. A jak hodiny bézi, zapomindme na film samotny pravé proto, zZe
nemusime podstoupit spole¢né s postavou néjaké zmeény, napft. katarze ¢i katastrofy. Miizeme
se proto cele soustfedit na hriizyplnou emoci a zakouset, jak se ndm v mechanickém postupu
(tedy jak v pravnickém procesu, tak v procesu vnimani filmu'*®) kousek po kousku zahryzava

do dusi.

Mechanicky model 1ze nalézt i ve zcela odlisnych filmech, které svou filmovou strukturu
neskryvaji, nybrz ji stavi na odiv. Netvoii tak silnou iluzi skute¢nosti. Jak mizanscénou tak
sttthovou skladbou poukazuji na svou podstatu filmovou: napi. motivace montaznich spojeni
nejsou Citelnd z predchoziho vypraveéni ¢i antiiluzivni kompozice piredsnimaci skutecnosti

védome prozrazuji pritomnost ateliéru ¢i kamery.

Prib&h, ktery ztélesiuji herci ve filmu Miij americky strycek'’, chece ukazat, Ze se lidé stejné
jako zvitata chovaji podle experimentalné odvoditelnych jednoduchych kauzélnich zakont.
Jako stroje. Na konci filmu slySime slova: ,,Dokud lidé nebudou veédét, jak funguje mozek,
jakym zplisobem se pouziva, a neuvédomi si, Ze zatim slouzi pouze ke tomu, aby ovladal jiné,
je pramala Sance na zménu.* Cely film pfedstavuje vlastné ,,jen* amplifikaci této myslenky.
Redukuje Zivot na hru ovladani, z feci vytvaii zavoj, ktery zahaluje pravé — totiz pudové —
motivace lidského chovani. Z jazyku ¢ini alibi, které si sami pred sebou uzivame kvli tomu,
ze se omlouvame za svou pudovou vuli ovladat. Resnais pomoci védeckého komentare
Henriho Laborita, ktery ve filmu hraje sam sebe, coby pfesny hodindisky mistr konstruuje
ptibchy tii oddélenych postav, které se posléze zacinaji splétat. Tti linie rozlozi na kousicky:
zpocatku vedle sebe kladené zabéry bez siln€jsich vazeb ptechdzi v paralelni montaz, posléze
v ktizovy stiih, aby se dvé ¢i dokonce vSechny tii klicové postavy setkdvaly nikoli analogii,

spole¢nou myslenkou ¢i stitithem, ale piimo v jednotlivych zabérech ¢i scénéch.

Proto, aby doslo k efektnimu spleteni linii vypravéni, je Miij americky strycek

»detektivkovym* zptisobem napsan odzadu. Podobné¢ jako kazda zapletka hodné svého jména.

185 Souéin hmotnosti a vektoru rychlosti.
186 Processio (lat.) = postup, pohyb vpfed.
87 Mon oncle d’Amérique (1980, rez. Alain Resnais).
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Zakladatel detektivniho Zanru E. A. Poe ve Filosofii basnické skladby'® ukazuje, jak
(nejenom) basnici timto zplisobem obraci ¢as. Aby se mohl v kompozici odvijet tak, jak jsme
zvykli, je tieba jej svinout jako nekonecné tézky a nekonecné maly bod, se kterym operuje
teorie velkého tresku, — pointu. Tento zaveér pak v pritbéhu komponovani naopak oproti toku
casu dila rozplétat. Aby se nakonec pted divakem rozevielo nekone¢né mnoho moznosti, jak
kompozice mize zacit, aby nutné skoncila v jednom jediném bod¢. V ném kulminuje emoce

dila, ke které autor dochazi se strohosti a piesnosti, s jakou fesime pocetni ukol.

Na samém konci filmu Miij americky strycek, tedy na jeho zacatku (jsme totiz stale uzavreni
v modelu kruhu), se hovoti o zdkonech: ,,Znadme-li je, neznamena to, ze jim nepodléhame.
Vyuzivame je.* Laborit si vybira jako piiklad Newtontiv gravitacni zdkon a jeho znalosti
podminiuje vykonani cesty na Mésic. Tehdy nejveétsi uspech a slava lidstva. A prave
Newtonovy zakony stoji v samych zakladech idey porozuméni svétu jakozto mechanismu.
Kofeny vsak tkvi jesté hloubéji. U Mikulése z Kusy, priikkopnika renesan¢niho mysleni a

zaroven kardinala, ktery hluboce ovlivnil Komenského.

,.Ze ¢&islo je klicem k pochopeni skute¢nosti, je stard myslenka Pythagorova. ,,Cislem*
se tu ovSem vzdy rozuméla jen zcela piesné, vétSinou malé pfirozené ¢islo, nejvyse
zlomek s malym jmenovatelem. Tak v platonském chépani ¢islo tii je vlastné totéz co
trojihelnik, zfetelnd a jasnd geometricka struktura. Teprve v Cusanové pojednani O
vahach se — pokud vim poprvé — objevuje pievratnad myslenka, ze ,,¢isla* mohou
vznikat 1 empiricky, méfenim a vazenim. Tato ,,nova ¢isla® nejsou sice nikdy uplné
pfesnd a nedavaji zddny geometricky nazor, zato vSak umoziuji vyjadfit a uvést do
pomeéru cokoli, co se da métit a vazit. Cusanus napf. uvazuje o tom, ze dostate¢né
pfesnym zvazenim se musi rozliit dobra a $patna voda, zdravy a nemocny ¢lovek atd.
Me¢fteni a vazeni, az dosud ¢innosti pouze kupecké, které nesmély ve védé co délat, se
tak mohou stat hlavnim pilifem novovéké védy a jejiho programu kvantitativniho

<189

vyjadfovani ,,kvalit (vahy, teploty, vysky tonu, barvy atd.)

'8 Poe, Edgar Allan: ,,Filosofie basnické skladby.* In: Zabrana, Jan: Jak se déla baser. Praha: Mlada fronta, s.
7-28.
18 Sokol, Jan: Mistr Eckhart a stredovéka mystika. Praha: VySehrad, 2000, s. 53
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Mikulas emancipoval &islo a naznacil cestu, jak uéinit svét méfitelnym.'® Newton pak
pomoci pohybovych zdkonii ucinil svét dokonce predvidatelny. Idedlnim, formalnim jazykem
matematiky popsal velkou ¢ast ,,chovani* naseho svéta. NaSel v tomto chovani jisté
zékonitosti. Jednoduchymi rovnicemi popsal pohyb jednoduchych objektti ¢i mechanickych
stroji. Mizeme napft. vypocitat, ,,pfedvidat®, s jakou rychlosti dopadne téleso shozené z urcité
vysky na zem. To se netyka vSak pouze jednoduchych téles, ale téz pohybt a teles velice
komplikovanych ¢i dokonce chemickych dé&ji. Staci dostate¢né presné zméfit podminky,
které panuji na zaCatku néjaké fyzikalni ¢i chemické konstelace, spraveé aplikovat

experimentalné potvrzené zékony pohybu a miizeme uvidét, jak se systém bude chovat dale.

190 Pravé Méfitelnost hrala hlavni roli sudic¢ky, ktera stala nad kolébkou pravé zrozené Kinematografie. V
desatych létech 20. stoleti vznika prvni velka filmova ,,Skola“: ,,Skola* americk4, na kterou ve dvacatych
letech bude bezprostiedné reagovat ,,Skola* sovétska.

»Zakladem kameramanské a stfihacské praxe téch [desatych] let byl kult pfesnosti a méteni. ,,Filmy, jak
tekl jeden vyznamny rezisér, se d¢laji se stopkami v jedné ruce a s pravitkem v druhé ruce.” (Esenwein,
J. B; Leeds, A.: Writing the Photoplay. Springfield, Mass.: The Home Correspondence School, 1913, s.
147.) Toto téméf alegorické vyjadieni ukazuje, ze ve filmu je nutné zachazet s prostorem a ¢asem s
matematickou piesnosti. Rikalo se: nejdifv méf, potom feZ; a nezapomeit méfit ani kdyz natacis.
Pravitko je pro mizanscénu a kompozici zabéru nepostradatelné. [...] Za pomoci pravitka a kiidy
vyznacovali reziséfi na zemi zdkladni caru (working line), kterou nesméli herci prekro€it. Vzdalenost
mezi hercem a kamerou byla v desatych letech otazkou rezisérského stylu. Jestli herci stoji daleko,
mame co do ¢inéni s celkovym zabérem (tableau staging). Jestli jsou pusténi blize, nebudou ve filmu na
platné vidét nardz, nybrz postupné. Filmovi védci takovy styl nazyvaji ,,rozlomenim scény* (Salt, B.:
Film Style and Technology: History and Analysis. London: Starword, 1983.) nebo analytickou montazi
(Thompson, K.: ,,The Formulation of the Classical Style.” In: Bordwell, D.; Staiger, J.; Thompson, K.:
The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Production to 1960. NY: Columbia
University Press, 1985, s. 167-185.). [...]

Nyni k méteni filmového ¢asu. Délka zabéru se pocita na sekundy nebo dokonce na jesté kratsi Casové
useky. Hercim se mtize zdat rdmec zabéru piilis tésny, avSak scénarista ma ve srovnani s divadelnim
dramaturgem citelnou vyhodu, protoze na rozdil od divadla se ,,scény ve filmu méni ndhlym skokem z
jednoho mista na druhé* (Ball, E. H.: The Art of the Protoplay. NY: Dillingham, 1913, s. 19.).

Dalsi deviza filmového dramaturga, na kterou poukazovaly prirucky pro scénaristy, spo¢iva v moznosti
zacit scénu tehdy, kdy se postava jiz nachazi v zabéru. Tak se neplytva ¢asem, na ktery jsme zvykli z
divadelnich prichodii a odchodii.

,,KdyZ nato¢ime herce, ktery vstupuje na scénu, mrhame filmovou surovinou. Jestli to neni
zcela nutné, je lepsi tento moment zcela vypustit. Postavy by se mély spise ,,ukazat* na samém
zacatku zabéru, protoze jejim ,,pfichodem® plytvame drahocennymi metry filmového
materialu.“ (Ball, E. H, tamtéz, s 51.)

Spravnd ekonomie predstavuje ekonomii casu a filmové suroviny. (Zvyraznil O. V.) I tento princip byl v
desatych letech chapan jako americky.” (Civjan, Jurij: ,,Teorii montaza: Amerika — Sovetskij sojuz.“ In:
Seans, 57-58. Sankt-Peterburg: Masterkaja Seans, s. 67-83.)

Jak je zakladem stfedovékého (nabozenského) obrazu Pismo, tak filmova forma je ve svych zakladech, na které
jsme si za vice nez sto let zvykli, rozhodujicim zptisobem ovliviiovana rétorikou Setieni (divakova casu,
suroviny atd.). Filmovy ¢as tedy primarné¢ vnimame nikoli z pozice n&jakého excesu Ci extaze nybrz ekonomie.
Film nevidime jako velkolepy dar, jehoZ bujna velkorysost je jeho vlastni chvalou a oslavou. Film je velkolepy a
velkorysy tehdy, kdyz se zkratka vyplati. — Kdosi fekl, ze filmafi jsou nova aristokracie. — Nejsou.
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Srovnani ¢loveéka a stroje se pak jiz nabizi: oboji spaluje, pohybuje se, ma n¢jaké ztraty dané

nedokonalosti a opotfebenim mechanismu, ma jasn¢ danou funkci (pracovat, odpocivat) atd.

Emoce a mazadla mechanickych tvart

Ve srovnani s Kladivem, Americky strycek pracuje odlisn€ s vytvatenim emoce. Kladivo svym
procesem neustale pritvrzuje a my se stale vice — hloubéji a uptimnéji — désime novoveke
zhuvéfilosti. Resnais v souladu s myslenkou o dominanci a ovladani, jiz Muj americky strycek
ptedstavuje podrobny vyklad, k vytvateni emoci uziva kratké zabéry ¢i scény z Cernobilych
filmt s Jeanem Maraisem a Jeanem Gabinem. Ty vklada do tvaru barevného filmu. Resnais se
tim vyhyba ptimého vytvareni emoce. Divaka svého Amerického strycka podrobuje
,»osveédCenému® ptisobeni emoci vypijcenych ze starSich filmi, a tim se jeho film stdva spise

neZ strojem produkce emoce piehledem technik, kterymi d&jiny filmu vytvaieji emoce. '

Dalsi podstatny rozdil mezi Kladivem a Stryckem tkvi v povaze uzitého mazadla filmovych
stroju. V piipadé Kladiva bézi o vyse popsanou, vytecn¢ vazkou homogenni smés désivého
sadismu a slepé legislativy zvlh¢enou a zvla¢nénou penézi. Penize, které procesy drzely v
chodu, zprvu pochazely od losinské pani, posléze pochézely z prodeje majetku
zkonfiskovaného ob&tem procest. V ptipadé Strycka se jedna prave o ideu ,,Amerického
strycka“. Pro Jeana Le Galla — mé&St'anského syna, ambicidzniho a ispéSného muze, ktery se
narodil na ostrové kdesi na bretaniském venkové — je ,,Americky strycek* né€kdo, na koho stéle
¢eka. Jako maly ¢itaval v koruné stromii komiksy o bohatém Zlatém kralovi z Ameriky.
Navic na ostrové, kde se narodil, jako maly s krumpacem v ruce hledal zlaty poklad. Na
kazdém ostrovée je pieci poklad. A rodi¢e mu tikali, ze ma strycka kdesi v Americe. Jean véril

a véii dodnes, Ze jeho strycek piijede a ukdZze mu na ostrové misto, kde se poklad ukryva. Pro

I Emoce jsou néco, co se uéime abychom, jejich prostiednictvim mohli komunikovat s druhymi — ovladat je.
Emoce se z filmt u¢ime, imitujeme je. Jsou proto, Ze jsou ve filmech. Jean Marais a Jean Gabin nejsou do
filmu vestfizeni nahodou. Nahoda obecné nema ve stavbé Resnaisove filmu misto. Kdyz uvidéla jedna ze tii
hlavnich postav — Janine Garniere — film s Maraisem, rozhodla se stat se hereckou. A také se ji navzdory
svym rodictm stala. Urcujici setkani z hvézdou na platné€ ovlivnilo jeji Zivot jednou provzdy. Dalsi postava
— René Ragneau —je od détstvi zblaznény do vsech filmd s Gabinem. Je mu jakymsi muznym vzorem
chovani. Tito vestfizeni Jeanové demonstruji emocni pfedobrazy nejen Janine a Reného. Putuji celym
filmem, vymeénuji si misto, motivuji emoce i tieti postavy — Jeana Le Galla, pro kterého neni urcujici film,
nybrz Cetba. Pusobi i na dalsi postavy filmu. Kazdy mame svého Jeana, jednou zachmuieného a dumajiciho,
zahnaného do slepé uli¢ky, jednou charismaticky jednajiciho. Miij americky strycek s velkou gracii, kterou
bychom si mohli splést s krasou, ukazuje fungovani filmového stroje.
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otce Reného Ragneaua — venkovského zemédélce zaryté se branicimu vSemu modernimu — je
Amerika mistem, kam jeho bratr, Reného strycek, odcestoval s vidinou svétlych zitikii. A

skoncil v Detroitu jako zebrak na ulici.

Na jedné strané metafyzicka touha, jejimz pfedmétem je touha sama: s pfibliZzovanim se ke
kyzenému se neustale oddaluje setkani s kyzenym. Na stran¢ druhé vystiizlivéni z této
metafyzické touhy. Tyto pfedstavy se opakuji u dalSich postav: prvni u Janine Garnier,
herecky a milenky Jeana Le Galla, druha u jejiho spolupracovnika a jejiho milence
Zambeauxe. Resnais vtipné ukazuje, jak se 1idé fidi stejnymi zédkony, jak jejich jednani urcuji
tytéz, jen nepatrné¢ obménéné predstavy. Podobné jako je tomu u predstav Jeanti — Jeana

Maraise a Jeana Gabina. Miij americky strycek je i tviij."**

Tragicka vzpoura proti stroji: neuspéch

Z mechanického soukoli Kladiva se vymyka jen postava sobotinského farare Eusebia Leandra
Schmidta, kterého hraje E. Cupak. Knéz na zacatku filmu iniciuje arodéjnické procesy. To se
stane po tom, co oznaci za Carodéjnici Zebracku, jez po svatém piijimani vyplivne hostii a
schova do ji kapesniku. Udélala to na radu jedné kotenaiky. M¢la ji coby vSelék vymenit za

hrach a je¢nou mouku s majitelkou kravy, které se zarazila laktace. Kdyz se procesy

192 Jednim z vedoucich inzenyri mechanického vypravéni, variace a permutace nejen obrazii chovani postav,
jejich stereotypt ale téz postav samotnych je Vladimir Paral. Jeste silngji nez v Americkém stryckovi pronika
permutace napft. do Soukromé vichrice (Praha: Mlada fronta, 1967). AZ na Groven jazyka. Hlavnimi
protagonisty jsou dva manzelské pary: Vinsovi — Ada a Joza — a Nejtrovi — Joska a Ida. Romén za¢ina
manzelskou idylou v obou domacnostech. Cely tyden. Celé roky. A po nedélnich vecerech Vinsovi a Nejtrovi
spolu pravideln& hravaji kanastu. Vzniké afinita mezi Adou a Idou a mezi Joskou a Jozou. Z Josky na Jozu
dyché dobrodruzstvi. Poté se k nevydrzeni stupiiuji manzelské stereotypy, dochazi k akceptované nevéfe a
témét po vyméné domacnosti se vie vraci k pocate¢nimu stavu: méame své stereotypy radi. Opét Joza s Adou
a Ida s Joskou. Mimochodem roman Soukroma vichrice ma podtitul Laboratorni zprava ze zivota hmyzu, je
¢lenén na stadia (zarodek nového prvniho stadia, nové generace, nového manzelského paru se opakuje
v nepatrné obménéné podobé i na konci romanu) a kapitoly jsou v souladu s touhou po objektivité
akronymicky nadepisovany pismeny a ¢isly, napi. J—7. Paral podobné jako Resnais k ¢lovééenstvu pfistupuje
s védeckym (a téz nakysle sméjivym) odstupem, se znalosti zakonitosti ¢i s jejich hypotézami, které chce
pred naSima o€ima ovérit. Nekonecnéekrat ceteris paribus opakovatelny védecky experiment se pta piirody,
zkousi. Nenaslouchd — nybrz vyslycha. — — — Zvlastni je, ze popisovana nezaménitelna specifi¢nost
Paralovych knih, tedy mechanické opakovani, které pfi periodickém navratu k témuz mirné proméni
opakujici se rys, je ztélesnén pouze v jediné filmové adaptaci — Soukroma vichiice (1967, rez. Hynek Bocan).
Ostatni filmové adaptace (Mlady muz a bila velryba (1979, rez. Jaromil Jires), Katapult (1983, rez. Jaromil
Jires), Milenci a vrazi (2004, rez. Viktor Polesny)) potlacuji formalni mechaniku piedlohy. Jakoby tvirci
téchto filma citili, ze filmové tvary povstavaji v drtivé pievladajici vétsiné z mechanické fiSe a snazili se
vymanit z jejiho panstvi. Ze by to bylo piili§ mnoho mechaniky i na film?
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rozeb&hnou, Schmidt se vytraci z déje.'”® Vraci se az v pllce vypravéni, kdy byl ptitomen
prvni sérii upéleni. V o€ich zen zapalenych na hranici pozna, Ze nebyly vinny. Je tieba vse

zastavit! Stroj inkvizice je vSak, jak jsme vidéli, pecClivé namazany...

Cupék je vedvi — ovSem jen na moment filmového Casu, nebot radostné otaceni masinérie si
mele svou. Vidim, Ze ty Zeny jsou nevinny, a pteci nemohu protifecit soudu a samotné cirkvi!
Ty jsou fizeny pfimo boZi viili. Nemoznost rozhodnuti sdird. NemozZnost sdird rozhodnuti.
Cirkevni otci nade mnou, vnitini zkuSenost nevinny ve mné¢. A postava je vypravénim opét
opusténa. A stroj bézi rychleji. A hlu¢néji. A farai Schmidt coby Cupdk se objevuje az na
samém konci filmu: rozhodnut. Hraje roli v soukoli moci. A Cupék hraje: av§ak nyni

v privodu vyslaném pii upaleni duchovniho Krystofa Aloise Lautnera je jeho postava jiz
rozhodnuta. A to tak, ze pfijima vinu. A odiikava Otcenas ve svétle plament a zvuku praskotu
ohné po svém: ,,Otée nas, ktery jsi na nebesich, ... odpust’ nam... Ne, neodpoustéj nam nase

viny. Ani jim ani mé, protoze jsme ve Tvém jménu zhtesili proti ¢loveku.*

Timto nepoetickym humanismem vrcholi film a vyprovazi nas zpét do zivoti s cyklicky
fedrovanou emoci tragi¢na. Nenechme se vSak mylit. Sadistické Kladivo na carodéjnice
viibec tragické neni. Casti jeho filmového stroje do sebe piesné zapadaji, cykly se krasné
opakuji, stroj zkratka radostn¢ funguje. Tato mechanicka radost nepochazi jen ze sadismu,
jimz je Kladivo vasnivé prodchnuto, nybrz je symptomaticka pro (filmovou) tvorbu obecné.

Madeleine Chapsalova G. Deleuzovi tika:

»A v souvislosti s Kafkou pisete doslova: "Tento smysl pseudo-tragického nas
ohlupuje. Kolik autorii znetvorujeme tim, ze podsouvame détinsky, tragicky pocit

agresivni, komické sile mysleni, které Zivi jejich dilo.’

G. D.: Zakladem umeénti je urcity druh radosti, dokonce pravé toto je jeho smyslem.
Nemiize existovat tragické dilo, protoze tvorba je nutné radosti: uméni je
osvobozovani, které v§echno bofi, v prvni fad¢ vSe tragické. Ne, neexistuje smutna

tvorba, vzdy je to vis comica. Jiz Nietzsche fekl: “tragicky hrdina je vesely. «!**

193 Samoziejmé: pro¢ by mél dale pusobit, kdyZ jeho hybnost byla v ten moment mensi neZ hybnost postav,
které jej obklopuji.
94 Deleuze, Gilles: Pusté ostrovy a jiné texty. Praha: Hermann & synové, 2010, s. 150.
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Vsudypritomny mechanismus?

Analogie mechanismu je to, co v Kladivu spojuje rovinu fikce a rovinu narace.'”
Mechanicnost je totiz, jak jsme vid€li, samotnym principem vykonu moci a procesniho prava
zt€lesnénym a vykonavanym panem Bobligem z Edelstadtu. To je jesté posileno faktem, ze
tento nelida neni vyfabulovan, ale Ze pfimo nélezi d&jinam inkvizice. Na druhé strané je
mechanic¢nost prave skrze formalni opakovani figur pfitomna ve zpisobu vypravéni. Proto
vcelku nic nebrani tomu, aby se mechanismus vypravéni pomoci jednoduchych prevodl a
navaznosti spojeny s mechanismem prichodu tématem (tedy postupem utrpného prava a

stoupanim jeho aplikace po spoleenském zebiiku) hladce, nerusené a radostné otacel.

Emoce vsSe prostupujici a neustale se utahujici mechanic¢nosti, ke které nas film tlaci,
charakterizuje moderni utlacujici systémy. Zde Kladivo trefilo hiebicek na hlavicku. Svym
fungovanim demonstruje nejen spolecensky systém, ale téz povahu filmového uméni, které

z n¢j vyrusta. AvSak chceme opravdu pii sledovani filmu, kdy témét vSechnu nasi pozornost
ve tmée slepé vénujeme sviticimu obdélniku a zvuku, ktery si s nim spojujeme, byt jen dalSimi

kole¢ky ve fungovani mechanismu filmu?'%

15 Tdea mechani¢nosti viak neni vlastni pouze zptisobu popisu svéta, ktery nabizi mechanika sil a hmoty. Je
ptitomna také napf. v ekonomickém popisu svéta: ekonomické ukazatele praveé svou méfitelnosti a
materialnosti nejsou vibec nepodobné kauzalnimu, ptisné deterministickému popisu svéta, ktery nam
predklada fyzika.

196 7.d4 se mi, ze v&tsi odevzdanost smyslové pozornosti zakousime snad uz jen v posteli.
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Cas?

Obrazek 0

Ani neni nutné psat popisek. Thned je kazdému vse jasné. Vlevo bylo, vpravo bude. My — ono
tady a ted’ — je tim puntikem, prazdnou visiiovou peckou. Ta ptfedjima a zaroven spojuje

v jeden celek budouci s minulym (retence a protence) a vytvari ¢asové tvary —,,byl jsem pfi
tom* — piitomnost. Cas spojujeme se &tenim textu tak, jak jej zapisujeme v posledni dobé

v Evropé. Nikoho nenapadne klast budoucnost na obrazku doleva. A pfitom ani ne pted
dvéma a piil tisice roky se pouzival bustrofédon: zapis znak, ktery alternuje po fadcich
jednou zapis zleva a jednou zprava, tak jako kdyZz se ora pole. Pfeci se nebudu vracet zpét,

abych mohl pokracovat ddl.

Pecka se pii orani pohybuje jako list fezajici pily. Konvence se vSak ustalila na tom, Ze je pro
nas piijateln€jsi voly neobracet, nybrz je ptenést po kazdé fadce opét na tu stranu, kde za¢ina

fadka predchozi. To se netyka pouze psanim, kdy napf. levaci piSici inkoustem si vzdy piSici
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rukou rozmazou pravé napsané. Ci vizme klavesu na psacich strojich nebo na klavesnicich
pocitacii <RETURN> odvozenou z ptivodniho carriage return, navrat (tiskového) voziku. Ale
téz se to tyka napt. klasického elektronkového vypisovani televizniho obrazu na
luminiscenc¢ni vrstvu stinitka, kdy konvence skokového navraceni oproti obraceni zeslozit'uje

princip vykreslovani. Pfisna linearita pisma se svym zahlazovanim navracejiciho pohybu je
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Cas jako stroj

Vidéli jsme, ze v Kladivu je ptitomen krom¢ pohybu po tsecce pohyb kruhovy. Spojme tyto

dva prvky do sebe a dostaneme tento jednoduchy stroj:

197 Pesek, Josef: Zakladni principy televize a magnetického zaznamu obrazu. Praha: Akademie muzickych uméni
v Praze a H&H, 1993, s. 35
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resp.

tedy [ ,
pti¢emz v Kladivu plati oboustranna implikace:

postup vypraveni vpred <=> (otdceni kola prava & stoupadni statusu jednotlivych obéti
inkvizic¢niho tribunalu skrze

spolecenské vrstvy).'”

Ve strojatské terminologii se dily tohoto mechanického spojeni nazyvaji hreben (linie) a

pastorek (kruh).

Otacejme pastorkem proti sméru hodinovych rucicek:

1% Pevnou osu otaceni jsme umistili do stfedu ozubeného kola prava, které se to¢i doprava.
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A nyni proti sméru hodinovych rucicek:

Tak. V podstaté neni rozdil, jestli ota¢ime po sméru ¢i proti sméru hodinovych rucicek, ze?
Arbitrarnost pojmu ,,smér hodinovych rucicek™ je zde zcela evidentni. Zname ptesné princip
chovani tohoto jednoduchého stroje. Miizeme piesné vypocitat, jak moc se s otocenim

pastorku hieben pohne. A jestli doleva ¢i doprava, to rozhodne pouze znaménko. Svét stroji.

A déle: mizeme dokonce libovolné obracet fungovani stroje, ¢imz v ramci tohoto uzavieného
systému stroje zaménujeme piicinu s nasledkem. Mizeme pohnout hiebenem a vypocitat, jak

se pohne pastorek, a tim mizeme obracet ¢as, nebot’ co to znamena zvratit ¢as, kdyz ne obratit
plsobeni pfic¢iny a nasledku? Zname-li koncové podminky, mizeme pak zpétnou aplikaci

zakona piesné urcit stav stroje v minulosti.

Laplacetiv démon

Predstava svéta jakozto stroje, v jehoZz ramci lze predpoveédét budoucnost a i vratit se zpét do
minulosti, vyvrcholila s pfedstavou tzv. Laplaceova démona. Laplace ptedpokladal, ze svét se
fidi pohybovymi zakony mechaniky. Pokud bychom dostatecné piesné a dostatecné jemné
znali hybnosti vSech ¢astic a to 1 téch nejmensich elementd, ze kterych je sestavena Ziva

hmota, mohli bychom ptedpovédét stav systému v budoucnosti ¢i vratit systém do minulosti.

Laplace tikal: staci, abychom mé¢li dostatek vstupnich hodnot pro pohybové rovnice Castic,

které tvoii nas svét a z téchto rovnic pak miizeme odvodit, jak bude svét vypadat o néjaky cas
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pozdéji, ¢i jak vypadal diive. Problém predikce byl tedy kladen v souvislosti s nedostate¢nou

mirou deskripce svéta.

V absolutni mife Laplacetiv démon neni ve filmu mozny. V hrubych obrysech jej vSak
muizeme uslySet v Cechovové hiebiku na zaéatku a konci povidky. To miizeme v nes¢etnych
obdobach transponovat do vSech dramatickych uméni. Filmovy ptiklad — Atlas mrakii.” Film
se vlastnég stane kiizovkou s tajenkou. Tehdy, kdyz pochopime, ze film je vlastn¢ systémem
zapadani jistych detailti do sebe. Tehdy, kdyz pochopime, tento systém spojuje napfic
generace jednoho rodu a Ze je v kazdé této generaci ztélesnén timtéZ hercem (Tom Hanks).
Pochopime-li zakonitost, kterou zde predstavuji zdkony dédi¢nosti a opakovani jistych vzorci
chovani napfic¢ generacemi, miizeme se v paradigmatu filmu pohybovat s pfesnosti pavouka

spousté¢jiciho se a Splhajiciho po nitce, kterou sesnoval svymi bradavkami.

V jisté obdob¢ vidime Laplaceova démona téz ve zdanlivé neménné opakovatelnosti
filmového dila zapti¢inéné jeho technickym zaznamem. Obrdzek () ukazuje totiZ nejenom
zab&hnuty model ¢asu. Byva téz kladen do analogického vztahu s rozvinutym filmovym
pasem, natazenou videopasku ¢i linearnim cteni dat videa pfi jejich prehravani. Tato pohtichu
neproblematizovand analogie ze zavinutého, odvijejiciho a navijejiciho se ¢i viceméné
arbitrarn€ rozhazeného po cylindrech harddiski vytvaii jednim pohledem piehlédnutelnou
linii. Cas, ktery se fidi jednoduchymi pohybovymi zakony mechaniky... Dal§i semenistg,

odkud miiZze vyrustat Laplaceiv démon, samoziejmé piedstavuje zanr ve filmu. Opét zakon.

Prace démona

To, Ze démon ma podobu zdkona, neznamenad, Ze by byl zdkon démonsky nebo ze by démon
predstavoval cosi Spatného: daimon je to, co stoji mezi bohy a clovékem, neni to krasné ani

o8klivé, dobré ani $patné, smrtelné ¢i nesmrtelné: stoji mezi protiklady.*”

1 Cloud Atlas (2012, rez. Tom Tykwer, Andy Wachowski, Lana Wachowski).

20 Daimon je spojent, téeti prvek. Jednim z daiméni je Erds. Iracionalni hybna sila rozumovych schopnosti a
¢innost. Vede Sokrata v jeho mysleni. A nejen Sokrata. A Erds neni krasno nybrz fouha po krasnu (Platon:
Symposion. Praha: OIKOYMENH, 2000). A zakon je tu, aby se dodrzoval — a téz pickrac¢oval (napt. G.
Bataille: Pribéh oka).
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Podivejme se, jak démon pracuje. Piiklad z klasiky — Zdavrar' >

Cely ptibéh neni dulezity. Podstatné je to, Zze jsme jim vedeni jako na dratkach k podstaté
podivného chovani (fingované) manzelky podnikatele Elstera a jeji (sebe)vrazdy ne prilis
obvyklymi ale ptesto piisné logickymi cestami — zakony. Pozoruhodna je scéna, kdy v druhé
casti filmu byvaly detektiv John Ferguson coby Pygmalion ¢eka v pokoji na Judy. Ta se
podoba Zeng, kterou miloval. A nyni je kosmetickymi zasahy a volbou oble¢eni pfipodobnéna

téméi dokonale svému piedobrazu, kterym byla podnikatelova manzelka.

Je noc. Ferguson s Judy stravil cely den vybiranim Satl, bot a ti¢est, které nosila mrtva
manzelka podnikatele a které ma na sobé kazdou chvili Judy pfinést. Aby se podobala pani
Elsterové. Ferguson je nedockavy. Chodi nedockavé po jejim malém hotelovém pokoji. Uz by
tu méla byt. Zdalipak bude vypadat jako ma mrtva laska? Slysi auto. To bude urcité ona.
Hlavu str¢i mezi zaveésy. Divak nevidi to, co on vidi na ulici. Dal§ich par zabért z pokoje.

Judy kone¢né ptichdzi. Dveifmi pokoje.

Stroj filmu nés ochudil o jisty druh plasticity podani, ptiskrtil svou §tédrost, kterou syti nasi
vezoucim Judy proménénou v pani Esterovou, prdvé proto, ze zistdvame s Fergusonem
uvnitr pokoje, zazivame extazi. Stojime vn¢ systému (ek-stasis = vné-stav). V extazi mizeme
pohlédnout na Laplaceova démona. Je to prvni faze rozpoznani tvaru filmu jakozto tvaru, tedy
prvni krok, ktery délame viici filmu blize tim, ze se mu odcizime. Jedna se o extdzi z chybéni,
nikoli z néjakého dodéani néceho navic ¢i piekroceni jisté miry. Extaze z askeze. Nikoli

frustrace. Cosi jen jako ozvéna®” momentu zklamaného ocekavani.

O Vertigo (1958, rez. Alfred Hitchcock).

202 Pfestoze se nachazime v doméné obrazii, zamérné uzivam akustického slovniho obrazu (ozvéna) a ne
vizualniho (stin). Jak stin tak ozvéna jsou jakymsi odvozenym zeslabenym dusledkem ¢i méné hodnovérnym
otiskem ptvodniho jevu (zvuku, hmotného predmétu). Stin je v§ak néco pokoutného ¢i neblahého —
predstavuje temnou stranku véci. V ozvéné mizeme alespon slyset hlas nymfy Echo, ktera jako trest za svou
upovidanost (svymi fe¢mi zdrzela Héru pronasledujici svého nevérného Dia) musi opakovat slova druhych.
(Ani ozvéna vSak neni prosta jisté ,,temnoty*: nymfa Ech¢ se tak souzila z nenaplnéné lasky k Narkissovi,
ktery lasku k druhym vyménil za lasku ke svému vlastnimu odrazu ve vodé, Ze se z ni nakonec stal pouhy
hlas.) Jesté dulezitéjsi je vSak skutecnost, Ze stinu véci si mizeme nevsimnout. A to tehdy, kdy se véci
nachazi bud’ v difuznim svétle ¢i kdyZ jsou vzhledem k pozorovateli nebo on vzhledem k nim v silném
protisvétle. Ozvéna ke svému piirozenému vzniku potfebuje omezeni prostoru a roste s jeho majestatnosti
(les, hory), ktera je nepiehlédnutelnd a ktera ¢ini z ozvény spiSe soucast odrazného prostoru, kde vznika, nez
pouhy ptivazek zvuku, jez nasobi. Stin je vzdy jeden, ozvéna opakuje zvuk tak ¢asto, dokud jej zcela nepohlti
okolni energie. Analogii stinu v akustice je spiSe ekvalizér.
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Tato extaze jeSté nevytvaii diskontinuitu, zlom, trhlinu. Nemusime proto jesté¢ védomé vnimat
tvar filmu. V tomto piipadé se rodi jen podivnost, kterou Hitchcock vytvaii kromé této jeste
jinymi technikami. Napft. slavny pohled dold vnititkem véze evokujici Fergusonovu zavrat’. (A
fikame si: jak to ten Hitchcock ud¢lal?) Slavna kombinace zoomovani a odjezdu kamery ¢i
zminény zavan klaustrofobie v pokoji Judy nés €ini citlivymi, otevienymi vii¢i samotnému
filmovému tvaru — mechanismus nds totiz nepusti: chce, abychom citili a mysleli podle ng;.

V popisovanych momentech jako kdybychom si uvédomili, Ze se ocitdme ve fyzickém
kontaktu s né¢im zivym, ze se rozpustily mechanické pievody a ze se dotykame

polopropustné bunééné membrany organismu.

Démonicka vzpoura proti stroji: vznik déjin

Kdyz se obratime (k filmu) timto smérem, udélame obrovsky krok, ktery bychom mohli
srovnat s proménou preddéjinného ¢loveka, ktery vstupuje v déjiny. Preddéjinny clovek zije v
generativnim a vegetativnim kolob&hu ¢asu v ramci udrzované tradice. Nejedna se zde o
neménnost, vZdyt 1 on zna napft. prevratné vynalezy, avSak kazda ¢innost je vztazend praveé k
udrzovani kolob¢hu prace, kterou ¢lovek akceptuje, za tcelem ,,udrzovani zZivotniho

plamene.**”

D&jiny vznikaji s tim, jak se objevuje politicky Zivot. Clovéku jiz nejde pouze o existenci sebe
a svého domu, nybrz se obraci smérem k druhym, k tomu, co se bliZi /idské nesmrtelnosti.

Politicky zivot, ktery ma piimou souvislost s zZivotem filosofickym.

,Protoze rodina je pivodnim mistem prace, rozviji se politicky Zivot, zivot v polis,
sice na nutném podkladé¢ rodinného domu oikos (domu, domécnosti), ale v protikladu
k jeho uzavienému generativnimu soukromi a [s] vili k vetejnosti, ktera je
kontinuitou, jiz tvofi a udrzuje svobodna lidska aktivita. Tato nova lidskd moznost
spoc¢iva ve vzajemném uznani rovnych a svobodnych, uznéni, které musi byt konano,
v némz aktivita nema rdz vynucené namahy, jako je prace, nybrz manifestace dobrosti,
predvedeni toho, ¢im ¢lovék miize byt v zavodu se sobé zasadné rovnymi. To vSak

znamena zaroven: bytostné zit nikoli ve zptusobu akceptace, nybrz iniciativy a

203 Patocka, tamtéz, s. 48
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ptipravy, vyhlizeni prileZitosti k ¢inu, naskytujicich se moZnosti; znamena to zivot
aktivniho napéti, krajniho rizika a neustavajiciho vzmachu, kde kazda pauza je

nezbytné jiz slabosti, na kterou ¢iha iniciativa druhych.“**

Jaky to mé disledek na naSe vnimani filmu? PiedevSim si mizeme uvédomit, Ze zminéna

ree
1

,plasticita podani* a diivejsi akceptovani systému filmu, m4, jak fiké Patocka, ,,rdz vynucené
namahy*. Tuto namahu vykondvame napftiklad tehdy, pokud ve filmu mluvime o Zzanru ¢i o
hladkém vypravéni. Film tedy neni svou podstatou zabava, pti které si odpocineme, abychom
mohli pfisti den zpét do spolecenského pracovniho soukoli. To si miiZzeme oméfit kdykoli,
kdyz z jakéhokoli vnéjsiho ditvodu nemtizeme ,,dokoukat* film. Frustrace z toho, ze filmovy
mechanismus do sebe a do nés ,,nezaklapl® v§emi svymi ¢astmi, se rodi z energie, kterou jsme

vlozili do aktu vnimani a dekddovani filmu: doufali jsme, ze onim ,,zaklapnutim* se nam

vynalozena energie vrati. ZjiStujeme vsak, Ze jsme ji nadobro vyplyvali.

Film tedy neni mistem smény. A to ani energii a prostfedkil. Film, proZijeme-li onu extazi,
ktera nds miize ptivést k otevienosti k samotnému tvaru, k paméti, k ,,déjinam®, jiz nikdy
nebude timtéz. Piestaneme se v kin¢ dokolecka pachtit s herci, Zanry, koherenci vypravéni
apod. Film se ndm nestane ni¢im jinym nez filmem, mistem ,,manifestace dobrosti...

prilezitosti k €inu... krajniho rizika a neustavajiciho vzmachu.“

Geneze ¢asu od mechanického k ziviovému

Co se stalo na samém konci Kladiva? Eusebius Leandr Schmidt,”” homo faber, iniciator
procest a vlastné samotného vypraveéni, geneticky ptislusi k prototypu kruhu. procesy se totiz
dély pod hlavickou cirkevni ortodoxie. Na zacatku filmu tedy samotny kruh pohéni, na konci
je sam jim vlecen, nebot se ocita v pravnim a mocenském soukoli, ze kterého nemutize nijak
uniknout. Na zacatku byl podobny pastorku, ktery pohani vypravéni. Na konci filmu
pastorem jiz de facto neni. Vypréaveni jej totiz vle€e misto toho, aby on jej s nejlepSimi
umysly vedl tak, jak by pastyf vedl své stado. Hfeben zacal pohanét pastorka. Obraceni

pficiny a nasledku.

204 Tamtéz, s. 49.
205 Cesky: Kovar.
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respektive

Dokonce je velice dobfe mozné, ze Schmidt ztraci sviij pevné umistény stied: svévolné totiz
ptekrucuje Otcenas, zakladni kiest'anskou modlitbu a jako kolo bez ¢epu se nekontrolované
pohybuje po pateti*®® ptibéhu. Jednou se s piibéhem potka a poté je jim odmrstén, aby se

s nim opé&t potkal:

Kotalnice, po které se byvaly pastorek pohyboval, se nazyva cykloida.

Obrazek 1

Casto se vyuziva v mostnim stavitelstvi, protoze konstrukce v jejim tvaru unese po své délce
velkou zatéz. M¢jme neustale na paméti, ze jde o model Casu postavy vzhledem k linedrnimu,
,objektivnimu* ¢asu ptib&hu. Schmidt se k nému ptiblizuje a opét se od n¢j vzdaluje. Na

moment se zabydli, aby se svym vnitinim valivym pohybem od né&j vzdalil.

26 Slovo ,,patef oznacuje Otéenas, nejvice opakovanou kiestanskou modlitbu. Z latinského Pater noster (Otée
nas...). Mechanické spojeni s cyklicky se opakujicim pohybem paternosteru je ziejmé samo sebou. Domy s
cyklickymi vytahy se samy modli.
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Existuje Gloha o brachistorchroné.”” Po jaké kiivce se bude pohybovat téleso v homogennim
gravita¢nim poli, jehoz sila pisobi ve sméru Sipky |, aby co nejrychleji urazilo vzdalenost

mezi body A a B?

'A_

Tieci sily se zanedbavaji. Nachazime se totiz v zlatém obdobi newtonského paradigmatu.
Vysledek?

Takovyto tvar brachistorchrony:

'A_

Tedy nikoli nejkratsi drédha. Vypust'me ,.kulicku z bodu A po této nove vzniklé kiivce. Sklon
a délka kiivky zplisobi pomoci gravitace maximalni zrychleni ,,kulicky* za podminky, Ze se
délka této kiivky prodlouzi co nejméné. Vznika optimum mezi délkou kiivky a jejim

zakfivenim.

27 Brachistos — nejkratsi, chronos — ¢as.

104



Johann Bernoulli,”® ktery Glohu vymyslel, dokazal, Ze touto kiivkou nejkrat$iho ¢asu je pravé
cykloida, avsak cykloida obracena podle osy kutéleni (tj. osy ,,pfibéhu*). Neni to nejkratsi
mozna vzdalenost, avSak nejkrat$i mozny €as. Vidime, jak se model ¢asu, vzhledem k
vychozimu obrazku () zacina proménovat: prohybat. Tim, jak jsme se priblizili ,,zitému

modelu ¢asu.

Zuzeni potrubi, vznik viru

Johann Bernoulli mé&l syna Daniela.”” V jeho knize o hydrodynamice se nachazi znama
Bernoulliho rovnice, ktera popisuje vztah mezi tlakem a rychlosti kapaliny. Jejim diisledkem
je takzvané hydrodynamické paradoxon, coz je skute¢nost, ze pokles tlaku v proudici kapaling
je pfimo tumérny nartstu druhé mocniny rychlosti proudéni kapaliny. V uzsi Casti trubice, kde

kapalina proudi rychleji, je v kapaling mensi tlak.?'

208 (1667-1748)

2 Daniel Bernoulli (1700-1782) byl téZ excelentni matematik — jako jeho otec a jako jeho stryc Jacob (1655—
1705). Johann Bernoulli zarlil na matematicky talent jak svého bratra, tak svého syna. Chtél Danielovi ukrast
jeho knihu o hydrodynamice, coz se mu nakonec nepodafilo, a tak zakladatelem tohoto oboru se stal prave
Daniel Bernoulli.

219 Andrej Arsenjevi¢ Tarkovskij k tomu fika: ,,Pravé ¢as zapecetény v zabéru diktuje reZisérovi tu &i onu
metodu montaze. Proto se spolu nesesttihavaji zabéry, v nichz je zachycen principialn¢ rizny charakter
proudéni ¢asu. Tak napfiiklad neni mozné spojovat realny ¢as s umélym, podobné jako neni mozné spojit
vodovodni trubky rtizného priméru.* (Tarkovskij, Andrej: Krdsa je symbolem pravdy: rozhovory, eseje,
prednasky, korespondence, filmové scéndre a jiné texty 1967—1986. Piibram: Camera obscura, 2005, s. 46.) —
Metaforu vodovodnich trubek uziva i J. Kucera, ktery bezd€ky — protoze z minulosti — komentuje trubkovou
metaforu Tarkovského: ,,Ve vykladech o stfihové skladbé se jednostranné a povrchné zdaraziluje postupnost
zabért: nasledujici zabér prebira déni, pohyb, tvar atd. zabéru predeslého jako né&jakou stafetu. Tento tkol
vazba samoziejme ma. Zabéry z tohoto pohledu pripominaji fadu do sebe zasunutych rour, jimiz proudi voda.
Autori filmii prvniho obdobi kinematografie si v§imali jen této funkce zabéru. (Zvyraznil O. V.) Postupné
vsak zabéry prijaly i druhou, dnes jiz nezbytnou funkci, totiz funkci protikladnosti. Ta je vzdy ve vazbé
zabéru pritomna. Ob¢ funkce se vzajemné dopliuji. Nikdy nejsou v rovnovaze, vzdy je jedna z nich silngjsi
nez druhd. To, co odivodiuje kterykoli zabér, je jeho rozdil od piedeslého a opozice k nému, nikoli shoda s
nim. Kdyby divak neocekaval a nepozadoval pokracovani, ,,néco jiného*, tedy ,,néco nového*, nesedél by v
kinu a dalsi zabér a zabéry by ho prosté nezajimaly.” (Kucera, tamtéz, s. 32.)
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Zde se pomalu dostdvame ven z klasické mechaniky. Bernoulliho rovnice plati pro idealni
kapalinu — pro takovou, kterd nema vnitini tfeni a je dokonale nestlacitelna. Takova kapalina
se vSak v pfirod¢ nevyskytuje. A zdkony se beze zbytku fidi pouze kapalina idealni. Pohyb
vazké kapaliny (té, ktera ma vnitini tieni) Ize v sice v mnohych ptipadech popsat
hydromechanickymi zdkony. Co vSak na zakladé méfeni a vypoctl jiz nelze presné urcit, jsou
napiiklad podminky, za kterych vznikne v trubici proudéni laminarni (hladké) a za kterych

turbulentni (vifivé).?!!

»Predpoklad, Ze ¢im ptesnéji budeme méfit, tim piesnéji budeme piedpovidat, je iluzi.

Samoziejmé: védci si vzdy byli védomi, Ze nejsou laplaceovsti démoni, ze nemuzeme
méfit zcela presné. VéEfilo se nicméng, ze ¢im presnéji zmeéfime pocateéni hodnoty, tim
pfesnéji budeme znat nasledujici pribéh. Otazka pouze znéla: jak pfesné je tieba
zméfit vychozi parametry? Staci na Ctyfi, Sest, osm desetinnych mist? Odpovéd’ zni:
museli bychom znat vysledky absolutné piesné. Odchylka na kterémkoli desetinném

misté¢ miize (nemusi!) mit doslova nedozirné nasledky.

To je tedy efekt motyliho kiidla: jeho mavnuti v Evropé mze, za urcité situace,
rozhodovat o vzniku uraganu v Americe. NaSe informace by musela byt nekone¢na: na
nekonecné¢ mnoho desetinnych mist. To ovSem je nejen prakticky nedosazitelné, ale i
principidlné nemozné: jak vime z principu neurcitosti, nema takovy pozadavek na
ptesnost zadny fyzikalni smysl. My jsme si to mysleli, protoze existuji soustavy, které

se pohybuji v takovych casovych métitkach, jako je ta planetarni soustava, kde doba,

21t B&hem laminarniho proudéni se vrstvy kapaliny vlivem jejiho vnitiniho téeni vii¢i sob& rovnomérné posunuji
a proudova vlakna maji v kapaling staly tvar — vrstvy blize stfedu trubice maji vEtsi rychlost nez vrstvy blize
sténé trubice. Béhem turbulentniho proudéni se rychlost proudicich ¢asti nepravidelné méni, stejné tak tvar
proudovych vlaken, které se proplétaji a misi a vznikaji samoorganizované struktury — turbulence.
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kdy drzi ty dva pocatecni pribéhy pohromadg, je velice dlouhd. Proto lze vyslovit
predpovédi zakrytl planet na celd 1éta doptedu. Tak dalece, Ze jsme takové vypocty
povazovali za védecky fakt a zapomnéli, fika Gleick, Ze jde opét jen o ‘predpoveéd”, ve

smyslu aproximativniho, pravdépodobného badani, tak jako u pocasi. '

Konecné ve vodé

Uzbeckym filmem NéZnost*"?

protéka voda fek. Cely Taskent stoji na tocich fek. Vifi v nich
viry. Je 1éto a kluci s duSemi od traktori do vody skacou. Pluji v duSich po proudu. Party po
sobé sttili prakem. Voda je kalna a rychla z hor. To¢iva. Tok se zuzuje a rozsituje. Zataci.
Zrychluje a zpomaluje. Sandzar je o chlup star$i nez ostatni kluci a také nejvétsi frajer: ma
¢ernou dusi natienou, okraslenou bilymi prouzky, které vypadaji jako paprsky slunce
prazdného stiedu traktorové duSe, toho mista, kde se nachazi osa otaceni pneumatiky v kole.
Necha kluky plavat. Ti na néj ¢ekaji. On se seznami s Lenou, kterd na biehu feky ve stinu
stromtl na nékoho ¢eka. Povozi ji na dusi a razem je jiny. Nebavi ho rychlost zivlu, kluci

v plavkach, duse od traktoru. Zac¢ina koufit, denni party vyméni za veCerni party, je sdm a
duchem jinde. Ndhodou se s Lenou potkava. Je ptatelska. Vic nic. Sandzar snad ani nevi, co
vic by mélo byt. ,,Laska (...) je pouze klam a pfetvarka, az se mi ani zit nechce,” fika jednou

v noci dvéma holkam v autobuse. Ale nezabije se.

Lené je o néco vic nez Sandzarovi. Ceka na Andreje, ktery uletél. A Sandzar samoziejmé
zarli. Zarli také na Timura, kterému je vic neZ jemu a Lena jej k sobé pustila vice neZ jeho.
Timur samoziejmé také vi o existenci n¢jakého Andreje. A také zarli. Lena toho moc
nenamluvi. Je krasné krasna. Ub&Znik tuzeb dvou muzi. Anebo piesnéji jednoho muze —
Timura — a jednoho chlapce — SandZara, ktery se den ze dne silou lasky stava vice a vice

muzem.

Jednoho dne jede par kamaradu, tii pary, autem na vylet na vesnici. Jednim z parti je Lena a
Timur. Ale je to mezi nimi n&jaké zacpané. Ve vzduchu se stile vznasi neviditelna predstava

Andreje. Je horko a dusno. Ve vesnici t¢Z bydli divka Mamura. Kamaradi vyrdzi z vesnice na

212 Neubauer, ,,Zaklady biologického mysleni 9-10, tamtéz.
23 Neznost' (1966, rez. Elér ISmuchamedov).
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pesi vylet. Slunce hieje. Naleznou jeskyni, na jejichz sténéach jsou nakresleny obrazy starého
cloveka. Je tu chladno. Spole¢ny rozhovor neustala radostné kolot4. Timur se osméli. Chtél

by Lené€ néco nabidnout. Lena vi co.

,»A jaka je tedy tvoje odpoveéd’?*

,Ne.“ Ale presto méa Timura n¢jak rada. Na konci jeskyné objevi svétlo. VSichni vychazeji

z jeskyné na svétlo. Rozhovor stale kolota.

Timur se ptd Mamury, jestli byla na karnevalu. Nebyla. Zarucené pry tam musi. Sblizuje se
s ni. D¢€la to mozna schvalng, natruc Lené. Kdovi. Lena je vic Zena nez Mamura. Mamura je
divka, kterd se uz uz stava zenou. Vylet kon¢i. Za néjakou dobu navstivi Mamura Timura

v TaSkentu. UZ je Zenou. Laska k nému ji v ni pfetvotila. V Taskentu je zrovna karneval.
Mohli by jit spolu, navrhuje mékce rozechvéld Mamura. Timur se rozplace: Lena tragicky
zemfela. Nemize jit. Mamura je sama a place. Je veCer a prochdzi rozdovadénymi davy na
karnevalu, kde hudba vifi. Plage. ,,Sle¢no, nepladte, je pieci karneval!“ Rikaji ji v davu lidé.
V davu se objevi i SandZar. Raduje se. Je pfeci karneval. Je vesel. Tan¢i sam. A fikd Mamufe:
,»Slecno, neplacte!” Mamura se na néj podiva. Sandzar se na ni podiva. Vykroci jeden k
druhému? Hudba se méni, zvuk prestava byt kontaktni. Zabéry ohnostroje. Zabéry

z minulosti: Sandzarova chlapectvi, Lenina détstvi, které prozila od péti let s Andrejem.

Konec.

Vsechny ti1 hlavni postavy Néznosti — Sandzar, Lena a Mamura, kterym jsou ve filmu
vénovany nestejné dlouhé kapitoly — podstupuji cosi, co by bylo u starych doprovazeno

piechodovym ritualem.*"

214 Je to piechod, o kterém mluvi Kainar v basni Stithali dohola malého chlapecka:

,»Stiihali dohola malého chlapecka
kadete padaly k zemi a zmiraly
kadete padaly jak rtize do hrobu
Zelezna zidle se otacela

Sedavi panové v zrcadlech kolem stén
Jenom se divali Jenom se divali

Ze uz je chlapecek chycen a obelstén
V té bilé zastéte kolem krku

Jeden z nich Kulhavy ucitel na cello

Zasmal se nahlas A vSichni se pohnuli
Zasmal se nahlas A ono to zaznélo
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Sandzar opousti ,,ostrov détstvi“. V podstaté tyz, na kterém se narodil Jean LeGall a nahlédl
na ném ideu ,,Amerického strycka®, ktera jej ptfesahuje a zene kazdy den stale dal. Sandzar
opousti vodni zivel a oddélenost, kterou vytvari, od prvniho okamziku, kdy spatfil Lenu. Od

této chvile jiz zadné chlapecké hry. Koufit. Byt sém. Dumat.

Mamura se ve filmu poprvé objevuje jako divka. A slzy, které na konci filmu proléva jsou jiz
slzy zeny. A Lena zemfiela: nemohla opustit Andreje, pfitele se svého pohnutého, vale¢ného
détstvi. Byl pro ni $tastnym ,,ostrovem détstvi, ktery neuméla opustit pro druhé, nové lasky.
Nezemiela pravée proto, Ze nebyla schopna vykonat cestu za okraj svého détstvi, a tak misto

toho vykonala cestu za okraj svéta?

Jako kus masa kdyz pleskne o zem

Francouzskd vyprava v osmndctsettiicetpet
Vesla do katakomb kiest'anské sekticky
Smich ze tmy do tmy a pod mrtvy jazyk zpét
Je vzdy kus masa jez pleskne o zem

Ucen se diva na malého chlapecka
jak malé zvife se divava na jiné
Jesté ne chytit a rvati si z ciziho

A uz prece

Réno si stavi svou rizovou bandasku
Na mala kaminka Na vincka chcipacka
A proto uc¢novy vselijaké myslenky
jsou vzdycky stranou A trochu vlazné

Touzeni svédici jak uhry pod mydlem
Touzeni svédici po malé Satnarce
Sedava v kavarné pod svymi kabaty
Jako pod mladymi obé&Senci

Stihali dohola malého chlapecka

Divat se na sebe Nesmét se pohnouti

nesmét se pohnouti na zidli z Zzeleza

Uz mu to zacalo® (Kainar, Josef: Nové mythy. Praha: B. Styblo, 1946)

V Néznosti tento prechod samoziejmée nenachdzi vyraz v ritudlni formé posttizin. Kainar je vSak melancholik

a v basni kresli obraz tmavym valérem ztraty a dospé€lé zlomyslnosti a zavisti détem. A dokonce ani ,,touZeni
svédici® neblazi: krasna Satnarka v kavarné sedi pod kabaty coby pod mladymi obéSenci.
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Dva priklady konce filmt ve vodé

Na konci filmu, v pfedélu mocném jednu filmovou slepku, zazivame témér katastrofu, ndhlou
kvalitativni zménu. Stietavaji se hledajici Sandzar a hledajici Mamura. Kdyby byl zabér

s Mamurou byt’ o kousi¢ek delsi ¢i kratsi, vidéli bychom jeji zdjem ¢i nezajem o tuto
katastrofu; kdyby byl nasledujici Sandzartiv detailni zdbér na svém zacatku delsi nebo kratsi,
znali bychom t€Z jeho postoj ke katastrofé, kterou (moznd) zapocal tim, ze Mamuie fekl:

,Neplacte.“ Ale nedozvime se nic. Tieba az v dal§im filmu.

Asi by se feklo: otevieny konec filmu. Jako kdyZ hudba nekon¢i v tonice. Plagalni kadence.
Emoce: znepokojivost az rozharanost ¢i tajemno az temno. Nebo: nevédél jsem, jak to celé
ukoncit? V téchto koncich cosi probleskava ¢i cosi potemnuje. — Buh vi co.

Podobné jako v Trosecnikovi*"®. Chuck Noland stravil coby trose¢nik &tyfi roky na opusténém
ostrové. Ve své rodné zemi byl prohlasen za mrtvého. Zena, se kterou se velice milovali a
jejiz predstava mu pomohla piezit na opusténém ostrove, si nasla jiného muze a ma s nim
déti. Pohtbili ho. Noland se vrati. Sok. Se svou byvalou Zenou chtéji za¢it novy Zivot. Ale pak
si oba uvédomi, ze ptes obrovskou lasku, kterd mezi nimi hotela, se jiz zaviela voda.
Kontinenty se pohnuly. Noland jede autem v celkovém zabéru po silnici — Amerika. Elvis
zpiva: ,,... adresat neznamy, takova ulice ani smérovaci ¢islo neexistuje...“ (pisnicka Return
to sender). Noland stoji na kfizovatce Ctyf cest. Kam dal? Nahodou potkava vcelku
sympatickou zenu, ve které poznava svého ,,andéla”. Ona totiz vyrabi plechova and¢lska
ktidla, které se dimyslnym fizenim nahody ocitly i na jeho ostrové. Ona odjizdi jednou ze

Ctyt cest. Noland — pan Ne-zem — se rozhlizi. A kam dal? Za ni? Nebo? Konec filmu.

Neéznost je vSak jemnéjsi. Stacilo by totiz, aby byl Trosecnik o par zabért delsi, a ihned
bychom védéli, kam se figura hne. Nolandova figura se prosté hnout musi. Tvar vypravéni,

ktery ji nese, to vyzaduje. Je tfeba zacelit netiplnost.

Ambivalence, ktera vznik4 navysost nézné provedenym stifihem, nam ve filmu NézZnost
ukazuje, jak prostym hospodafenim s ¢asem, elementarnim prodlouzenim ¢i zkracenim

pohledu jedné ¢i druhé poptipadé obou postav ménime skutecnost. Na koncich téchto dvou

25 Cast Away (2000, rez. Robert Zemeckis).
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filmi je vidét, jak odliSnou piedstavu o Case jejich autofi maji, pfestoze v obou piipadech jde

413

o konce ,,oteviené*.

Bifurkace — pfiznak zivlu

U Trosecnika se na konci setkavame s dvéma piekiiZzenymi liniemi cet, které tvoti kiizovatku.
Clovek stoji v jejich prise¢iku coby odemykajici prvek v geometrické pravidelné siti
okamzik, které jsou t¢hotné svobodnym, tedy odpovédnym rozhodovanim. Bud’ — anebo.
Ostré hranice mezi moZznostmi zobrazenymi a proto podminénymi prostorovym rozvrzenim
cest. Noland tam stoji sdm. Rozhodnuti se tak tyka vylucné jeho krokii. Pravé on je sttedem
ktizovatky. Misto zatézkané svobodou individua. Zabér z nadhledu, kamera na jetabu, pohled
na svét, ktery je lidské perspektivé nedostupny. Jakési ,,odzoomovani“ od ¢lovéka. Pokus o

objektivitu. Neosobné véje vitr tam nahote. Clovék stoji na kohorté vlastniho Zivotab&hu.

V Neéznosti predstavuje popsany moment konce filmu bifurkacni bod. Nikoli vybér na zékladé
odpovédnosti, kterd ma kofeny v porovnavani moznych cest, v jejich zvazovani ¢i — v lepSim
ptipadé — pseudondhoda, kterd je motivovana podvédomymi motivy Nolanda. Bifurkace je
moment, ve kterém vznika vice nez jeden mozny smér nepiredpokladaného vyvoje. Tim se do
svéta, ktery zkoumayji exaktni védy, zavadi pojem minulosti, ktery byl doneddvna vlastni
pouze spolecenskym strukturam. ,,Minulost je zahrnuta, budoucnost zlistava nejista. To je
vyznam §ipky ¢asu.**'® Nic neumoziiuje piedpovédét, zda-li se Sandzar vyda za Lenou ¢&i
Lena za SandZarem, oba za sebou vzdjemn¢ a zaroven €i o sebe jiz vice nezavadi. |
kdybychom piesli na mikroskopickou tiroven (na uroven jednotlivych filmovych okéneka), i
kdybychom rozkrajeli vyrazy Sandzara a Leny na prvocinitele, i kdybychom se ponofili do
jemnosti rozliSeni obrazu a zacali piebirat jeho zrno, nezjistime, co se stane. Pfi¢innost zde
nenaléza své misto. Ani kdybychom celou situaci mnohokrat opakovali (coz sice zde zni
absurdng, avSak véda zaloZend na experimentu s pfirodou to vyzaduje) nestane se, Ze by se po
dostatecném opakovani statisticky vyvazil pomér vSech moznych vyusténi bifurka¢niho

bodu.?'” Nesoumérnost, naru$eni symetrie jsou ptiznaéné pro Zivot.

216 Prigogine, Ilya; Stengersova, Isabelle: Rad z chaosu. Praha: Mlad4 fronta, 2000, s. 266.
217 DNA je levotociva. Ulity se to¢i vice jednim smérem. Atd.
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Bifurka¢nim bodem je tieba téz rozhrani, pfechod mezi lamindrnim a turbulentnim
proudénim. Tato hranice mezi je misto, kde k tomu, abychom ptesli z jednoho stavu do
druhého, neni tfeba ptisobit nijakou velkou silou. Tato uzka ¢ara chaosu je sensibilni jiZ na
malé podnéty. V tomto mist¢ mohou mit sebenepatrn€jsi zmény nesoumetitelné, kvalitativneé
odli$né nasledky. Pfidanim ¢i odebranim jednotlivych okének v popsaném stiithu v NéZnosti

popf. nepatrna zména vyrazu herce se déje totéz co v ptipad¢ ,,sensibilniho* chaosu.

Slovo bifurkace oznacuje rozvétveni (cest) ve tvaru vidlice. Pfenesené odkazuje téz

k rozkroku. Mlzeme jit doleva ¢i doprava, avSak kam ptijdeme, nemiizeme nikdy pfedem
veédét. Bifurkace, rozcesti je misto otevienosti. Misto, kde se dvé (bifurkace) ¢i vice moznosti
stavaji moznymi, avSak pouze jedna realizovana. Neni to Zadné vnitini rozstépeni, které
zazniva zde: ,,Béda vSak mdlym srdcim a rukdm ochablym strachem 1 h¥iSnikovi, ktery chodi
po dvou stezkach.“*'® Neni to scesti, nybrz rozcesti. Neni to diabolos,*® pomlouvag, ktery

re¢
1

roz§tépuje minéni. Je to misto, kde ,,minéni* mize teprve vzniknout.

Newtonska fyzika je sice ,,nediabolicka®, avSak d’dbelska, protoze netvori, jen déla netvory,
tedy véci nestvofené, pouze vymyslené. Je to véda Cisté svételnd, jeji podstatou jsou modely a
rovnice, které lze predvést na obrazovce pocitace. Clovek nad nimi zasne, ale nejsou

skutecné, 1 kdyz se o nich mizeme ptesveédcit na vlastni oci.

Neubauer’® v kontextu téchto momenti mluvi o kormidelnickém uméni. Zivelnost nelze ¥idit
silou, nybrz nalézanim bifurka¢niho bodu v ,,sensibilnim* chaosu a plisobenim pravé v tomto
misté vyuzivat vnitini dynamiku zivlu. Kormidelnickému zpiisobu pohybu a fizeni nelze upftit
jistou eleganci. Neni mozné porucit vétru a desti, postavit néco sem, jak to délaji ,,st€hovaci*
ve svété mechaniky, nybrz ,,jen* uzit erotické ,,intuice®. Netidit ¢as jako policajt z prosttedku
ktizovatky symetrické podle Ctyt os, jak je tomu v Trosecnikovi. Nechtit pfesnost pfisného
determinismu, netidit ¢as jako policajt uprostied kiizovatky, nybrz jistou pravdépodobnost,

jak nas uci princip neurcitosti.

18 Sir2,12.
29 Dabel: dia — skrze, pies, dvoj-; bolos — vrhad.
220 Neubauer, tamtéz.
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Alternativni model ¢asu

Jakym zplsobem by k nam v tomto prostoru mluvila jeho poetika (G. Bachelard*')?

dcero, zde stal dum...

Teprve nyni, v dospélém veku, si uvédomuji, jak neuvétitelny je tento vers. V misté proluky
¢1 na misté¢ domu, jehoZ vystavbu si pamatuji jako ¢asovou konstantu — tedy vécnost ¢i
détstvi, bylo néco zcela jiného. Smazaného, a ptesto vidim oci svych rodi¢t, které zboteny
dim vidéli, chodili skrze néj, byl pro mé timtéz, co pro me budou ulice, ve kterych budu
dospivat ¢i starnout. Teprve nyni si uvédomuji troufalost své imaginace, ktera se vracela
zpatky, imaginace, ktera povstavala ze slov mych blizkych, kteti mi prosté, avSak nikoli bez
jisté vahy v hlasu sdélili: ,,Zde stal dim.* Teprve nyni si uvédomuji, Ze tento minuly dim,
ktery jsem si ptfedstavoval a ktery jsem nikdy vlastnimi zuby neokusil, mohl byt klidn¢ dam

ve kterém jsem vyrostl, ze kterého jsem se vystéhoval, dim ktery zemiel diive nez ja.

Ano, jsem presvédcen, ze inspirace, stejn€ jako imaginace nejsou upteny kuptedu, k tomu,
¢im se teprve nadechneme, co teprve sto¢ime ¢i bude moci v piekladu slov porozumét.
Imaginace i inspirace jsou schopny piekrocit ¢as. Zvratit jej nikoli tak, jako pfiliv a odliv
meni proud feky, ale tak, jak se méni vitr. Tato lehkovaznost dychani, vdechovani a
vydechovéni, inhalace a exhalace, inkubace a extase mé nuti se trochu uvolnit na zluté zidli,

na které sedivam. Se divam.

Zde neplati zddny zakon. Zde vladne tvorba obrazli, imaginace. Ja, jakozto syn svych rodict,
jsem byl nadan darem ,,zde stal dim*. Nikoli zde bude stat dim, anebo zde by mohl stat diim;
ani aktualizovani, ani potence. Aktualita se vypafila v o¢ich téch, kteti hovofili o tom domu,
potence vyvstava teprve prostfednictvim mé imaginace. Jak tento diim, ktery jste museli
vidavat kazdy den, vypadal? Poznal bych jej podle popisu, ktery mi podavate? Mohl bych ho
vlastné poznat z této pasivni znalosti, kterou ovlddam némcinu, kdyZ jsem se s nim nikdy

nesetkal?

Navzdory tomu, Ze si uvédomuji nezvratnost ¢asu — neopakovatelnost okamziku, sttibra,

které dopada do soli, ktera ze mé v potu tvare kazdy den vzchdzi — jsem presvédcen, Ze

21 Bachelard, Gaston: Poetika prostoru. Praha: Malvern, 2009.
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existuje jesté jeden ¢as. Cas zvratny jinak neZ tak, jak jej &ini zvratnym newtonské fyzika.

Oproti aristotelskému modelu Casu, ktery jej chape jako pocitany pohyb vztazeny

k cyklickému pohybu nebeskych téles a ktery vyustil az do Laplacevy vize, kterd zlstava

vysnénym poslanim efektivnich véd neoddélenym od technologie, 1ze postavit jinou

pfedstavu Casu: topologicko-gramatickou. Jejim ustfednim pojmem je diim. — Pivod. Misto

prebyvani.

1. pad (Dam)

,Minulost, pfitomnost a budoucnost davaji domu odlisné dynamiky, které spolu casto
interferuji, nékdy jsou ale v protikladu, nebo se navzdjem podnécuji. Dim v zivoté
¢lovéka vypuzuje nahodilosti a opakované nabada k souvislosti. Bez n¢j by ¢lovék byl
rozptylenou bytosti. Dim ochraiiuje ¢lovéka v boutich nebe i boufich zivota. Je dusi i
télem. Je prvnim svétem lidské bytosti. Dfive nez je ,,vrzen do svéta®, jak to hlasa
povsechnd metafyzika, je clovek ulozen do kolébky domu. A v naSich snénich je dim
vzdy velkou kolébkou. Konkrétni metafyzika nemuize nechat stranou tuto prostou
skute¢nost, nebot’ tato skute¢nost je hodnotou, velkou hodnotou, k niz se vracime ve
svych snénich. Byti je okamzité hodnotou. Zivot za¢ina dobfe, jako uzavieny,

chranény, zcela vlahy v liné domu.***

Jisté ne ndhodou stoji jakozto druhé pismeno v hebrejské ,,abecedé* praveé Bet (2), coz

znamena pravé dim. Hned po prvnim pismenu Alef (X), ktery se vyvinulo z grafického

znazornéni hlavy byka.

(4]
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Bachelard, tamtéz, s. 32.
Calvet, Louis-Jean: Histoire de [’écriture. Paris: Hachette littératures, 2002, s. 129.
Mojdl, Lubor: Encyklopedie pisem sveta. Pisma Evropy, Kavkazu a helénské oblasti. Praha: Libri, 2005, s.

14.
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ASer ben David tik4, Ze X je symbolem prvotniho vyronu vytékajiciho z Ejn sof
(neomezeného) a zarovei téz symbolem prvni sefiry, kterd je ,,pramenem Zzivota“, tedy nikoli

jesté ,,zivot* samy.**

Pismeno 2 m4 ¢iselnou hodnotu 2. To se tykd Bohem stvofenych dvou svéth: tohoto svéta i
Svéta Budouciho. Pfedstavuje fyzickou skutecnost: staveni, kde se pracuje, uci, spi, modli.

Cely stvoteny svét je domem Boha. Sama Tora zacind pismenem (nWX12, beresit), a nikoli X.

V knize Zohar se piSe, Ze jednou z permutaci slova nwX121 je ,.hlava domu®.

Dum je jakysi prvni pad, nominativ ¢lovéka ve sveté.

2. pad (Puvod)

A co pak s domem? V dom¢ se bud’ prebyva — stav bez¢asi, bez zmén, anebo se z néj vychazi.
A to je uz druhy pad — genitiv. Je to vztah podtizenosti ¢i ptivodu. To, co ve francouzsting
oznacuje astice de: bureau de poste (poStovni Gfad) — vztah podtizenosti. /] vient de Moscou.
(Pochazi z Moskvy.) — ptivod. Je veux de [’eau. (Chci vodu. Vyjadieno pomoci partitivniho
genitivu: chci vody.) — délivy ¢len, pomnozna substantiva, tj. oddéleni néceho. Pozoruhodné —
a tém¢ert potvrzujici myslenku Reného Thoma o globalnim izomorfismu — je, Ze v ¢instiné
existuje tataz ¢astice de (HY). M4 tyz smysl jako francouzské de. Krom toho m4 vsak jesté jiné
vyznamy. Tato &astice je v ¢intiné viibec nejuzivangj$im znakem. Napi. wo de shii (3 BI$)

— ja de kniha = moje kniha. Apod.

25 Scholem, Gershom: Po¢atky kabaly. Praha: Malvern, 2009, s. 278. — ,, Alef znamena hlavu (q1%x, *allf je
vévoda, pohlavar), pfedevsim hlavu byka (faurus). Podle davné tradice se stal ve znameni byka viditelnym.”
(Weinreb, Friedrich: Symbolika biblického jazyka. Uvod do struktury hebrejitiny. Praha: Herrmann, 1995, s.
27.) Scholem ukazuje pramen, ktery ptirovnava tvar X k uchu, které miize slySet hlas Jeho. Jesté odlisSna
interpretace grafické formy X: diagondla predstavuje feku, rozdélujici tento svét a onen svét, svét nad nebesy
a pod nebesy, pfiemz tyto svéty jsou reprezentovany dvémi pies vodu (= odraz?) zrcadloveé umisténymi
pismeny jod (), které — prestoze jsou oddéleny — jsou pieci k fece pfipojeny, byt jen vlasovou ¢arkou.
Numericky X reprezentuje 1 ale téz 1000, &imZ poukazuje na spojeni jednoho a mnohého. Reka v pismenu X
jest rozvinutym svitkem Tory, ktera spojuje Boha (pismenem X za¢ina nejvice ze jmen Bozich) a ¢lovéka (
o, Adam).
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3. pad (Kam)

A z domu se vychazi k nécemu — tfeti pad. Na rozdil od de, které piedstavuje jakési ohlédnuti
zpét, je ve francouzstin€ pohyb nékam vyjadien piedlozkou a. Je to jakasi (jakasi?) Sipka
Casu, ktera neni nepodobna té, o které mluvi druhy termodynamicky zakon: ¢as sméiuje od
uspotadaného k neusporadanému. Specialni postaveni této Sipky Casu je téz dano tim, Ze ve
francouzstin€ nad a se piSe ¢arka — a jesté ke vSemu pouze obracend — pouze v ptipadé jeho

samostatného pouziti jako zminéné predlozky sméru.

4. pad (Zvrat)

Ctvrty pad pak piedstavuje z gramatického hlediska uvedeni objektu. Je to druhy bod, druhé
misto, krajni poloha, kdy se dim stdva nécim jinym, kdy se v jistém smyslu pfemist’uje, aniz
by ztracel svou piivodni pozici. Z hlediska logiky je napt. véta ,,Ja jsem ja* tautologii,
vypovedi, ktera je vzdy pravdiva, a tedy nic nového nepiinasejici, o svété nic netikajici.

Z hlediska gramatiky je to vSak radikélni a nerozliSitelné spojeni subjektu a objektu, protoze
prestoze jedno ze dvou zajmen ja musi byt subjekt a to druhé objekt, nemizeme védét, které
predstavuje které. Topologicky je to pak po prvnim padu druhé ze dvou uvrati ,,kyvadlového*
pohybu , kladiva®, ktery tento model v sob& zahrnuje. Ctvrty pad vytvaii moznost promény
(domu) ¢i transsubstanciaci, protoze praveé uvedeny zpisob tvorby tautologie vytvari moznost
smiseni prvniho a ¢tvrtého padu. To je podpofeno jesté tim, Ze nejenom v Cesting Ctvrty pad
stejné jako pad prvni nevyzaduje pro své uziti sahat do neohebnych slov (zde ptedlozky)

k tomu, abychom vyjadrili takovy ohled, ktery vytvaii ,,zrcadlovou* polohu naseho
topologicko-gramatického modelu ¢asu.”?® Ctvrty pad se stejné jako prvni pad nachazi pred
nami i za ndmi, pticemz v systému vytvareji symetrii. Z hlediska této symetrie mizeme vidét
ctvrty pad jako jakési zbytnéni, ztvrdnuti padu tietiho a druhy pad jako jakysi odraz nebo
,hadleh¢eni* padu prvniho ¢i pouhé ,,ohlédnuti se na néj. Spojeni a oboustranné navazovani

prvniho a étvrtého padu pak nazyvame tradici — prenasenim.*’

Diim je misto, kam se navracime. Podle toho, kam se navracime, pozname, kde se nachazi nas
dim. Anebo jeste silnéji: samotné navraceni je domem, resp. jednim z jeho dvou aspektl. A

navratit se do domu, to je jak minulost, tak budoucnost. Zadné nalevo ¢ napravo od vyse

226 Nevytvaii toto ,,zrcadlo® v nejobecn&j§im (lidském) rdmci pravé ona diagondlu v pismenu X?
21 Tradere = dat trans- = ptes, za, pre..., tj. odkazat, predat, ale také vzdat se.

116



uvedené visnové pecky na obrazku 0. Vyjit z domu je téz akt nélezici jak minulosti, tak
budoucnosti. Dim ptedstavuje atraktor zivého systému — ¢lovéka. Jeho fluktuace pak jsou

pfedstavovany sledem vychazeni z domu a navraceni se do n¢j.

Velice podobné, i kdyZ jinou terminologii, mluvi V. J. Propp v Morfologii pohddky.””* Podle

t.229

jeho tvarozpytu pohyb z domu a do domu ramuje kazdy pohadkovy syze

Kam se vSak navracet?

228 Propp, Vladimir Jakovlevi¢: ,,Morfologie pohadky.“ In: Morfologie pohddky a jiné studie. JinoGany: H & H,
1999, s. 11-128.

229 Propp analyzoval pohadky, které sebral Afanasjev, a rozélenil jejich syZet do tficeti a jedné funkce. Prvni
funkci oznacuje ,,I — B odlouceni. Tehdy jeden z ¢lenti rodiny opousti domov. Posledni funkce — ,, XXXI —
W svatba‘ — svou podstatou piedstavuje navrat do vlastniho domu ¢i vstoupeni do domu jiného.
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Dum?

Evropa. Atmosféra rozpadu. Konec 5. stoleti po Kristu. Z ¢asu se vytraceji vtélena usilovani o
vyvoj. Cas je ohlodan na kost zakona zaniku. Zub ¢asu — druhy termodynamicky zakon. Proti
zubu je tfeba postavit tvrdou zed— vymezit prostor. Mistem ¢elicim v Evropé vSeobecné
zkéaze a rozpadu byl ve svém prvotnim poslani Benediktiiv klaSter. A tak, aby se postavil casu,
vznikl v mezich prostoru zdkon — Benediktova fehole — regule. Regulacni hraz proti rozlivu
destruujiciho Zivlu. Forma, kterd zdmi klasterd, jeZ byly v jejim jménu postaveny, celi

okolnimu zaniku Zapadoiimské fise.”’

Benedikt byl posledni Riman. Do své regule vtélil dvé zakladni formy, které Rimska fise
rozvinula a zdokonalila: pravni reglementaci a vojenstvi.”*' Rimané, jejich fide vyrostla

v popelu Etruské fise, kterou Rimské kmeny vyplenily, se obraceli k tradici (domu) fecké
kultury a ptebirali z ni vSe (kdnon), co se hodilo. Ctili feckou kulturni autoritu, jeji zavaznost
a distojnost. Pfedmétem jejich péce bylo udrzeni velké tiSe v chodu, poptipadé jeste jeji dalsi
expanze. Prave proto se tolik zaobiraji pravem. Rliznoroda etnika, kterd si podmanili dobie

organizovanou armadou, 1ze uvést v soulad praveé propracovanym pravnim kodexem, jehoz

20 Motivem zdi, hradby je rimovéan Epos o Gilgamesovi (Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1976). Za&ina tim,
ze urucky kral Gilgames sdira ze svych poddanovych muzi pii stavbé méstské hradby kizi a nenecha je
obcovat se svymi manzelkami. Epos sam pak piedstavuje ohledavani a vytyceni mista ¢lovéka, které
predstavuje jeho nerovné spoleCenstvi s bohy. Gilgames — ze tretiny ¢lovek a ze dvou tetin buh — si po své
dlouhé a netispésné cesté svétem za nesmrtelnosti uvédomuje své misto mezi smrtelnymi a epos konci
chvalozpévem jeho velkého dila, ke kterému se nakonec opét uchylil — stavbé hradby okolo Uruku. Tato zed’
predstavuje ,,lidskou nesmrtelnost, o které mluvi Patocka. Jeji velkolepost pravé to, co se vpisuje do paméti
druhych. Piedstavuje odhaleni moznosti néjakym zpisobem byt pro druhé.

Benedikt v Reholi pise: ,,Prvnim stupném pokory je poslugnost bez vahani. Je vlastni tém, pro které je
Kristus nade vSe. Pro svatou sluzbu, kterou slibili, nebo ze strachu pied peklem ¢i pro slavu vécného Zivota;
jakmile predstaveny vyda n&jaky piikaz, at’ ho bez odkladu splni, jakoby ten piikaz vydal Bah. [...] [Mnisi
n]eziji podle svého tsudku a nejsou poslusni svych piani a tuzeb, ale podtizuji se isudku a prani jiného;
setrvavaji v klastete s pfanim, aby jim stal v ¢ele opat. [...] Tato poslusnost vSak bude ptijemna Bohu a mila
lidem jen tehdy, jestlize se piikaz neplni ve zmatku, zdlouhavé ¢i nerozhodné, s reptanim nebo
odmlouvanim. Nebot poslusnost, ktera se prokazuje pfedstavenym, se prokazuje Bohu.* (Nigg, tamtéz, s.
102.)

23
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praktickou autoritu zastitovalo dobfe organizované vojenstvi. Tedy opét — jako u Benedikta —

zkroceni zivelnosti.

Pozoruhodny je zazrak, ktery se vaze k tématu domu. Mnisi méli uloZzeno ptfespavat uvnitt za
zdmi klastera. Kdyz se schylovala noc, mnisi se méli uchylit do svych cel. Benedikta obcas
navstévovala jeho sestra Scholastika — Zena, kterd sviyj Zivot téz zasvétila Bohu. Setkani
sourozencu se samoziejmé odehravala vn¢ zdi klauzury, nebot’ fehole byla muzska. Benedikt
a Scholastika sedavali v chatr¢i venku za zdmi a vedli bohulibé rozhovory. Béhem jedné

z téchto navstév byl Scholastice proud rozhovoru o Bohu s jejim bratrem obzvlast’ vzacny. Uz
se zaCalo smréakat. Benedikt chtél jiz vyrazit do své cely, jak to vyzaduje jeho vlastni regule.
Scholastika si vSak prala opak. Chtéla, aby hovor pokracoval a Benedikt ztstal zde pies noc.
Opat Benedikt sice nebyl tvrdy ¢lovek, avsak dostatecné rozhodny, a tak ji oponoval. Uz uz se
chystal vyjit z chatr¢e. Scholastika nalé¢hala. Benedikt vychazi z chatré¢e —a... Vtom se
spousti takovy lijak, ze musi ziistat pod stfechou se Scholastikou. Jeji ptani bylo zazra¢né

vyslySeno. A tak zistal po boku své sestry v atmosféie libého rozhovoru.*

Benedikt byl ptemoZen zazrakem. Benedikt tu noc musel piekrocit zékon, ktery ulozil nejen

vvvvvv

nam k tomu pomaha, ¢i jeho prekroceni v Jeho jménu? Jinymi slovy: co nas vede k tvaru a

oddéluje od bezpoiadku? Nahoda-bozi-zazrak vyfinutim zivlu.**

Zivlovost, priklad 1: Artavazd Asotovi¢ Pelesjan

Artavazd ASotovi¢ Pele§jan je jednim z tvlirct, ktery vnima film jako tvar povstavajici z

zivlovosti, cozZ ma v jeho tvorb¢ jeden ptiznacny efekt.

22 Nigg, tamtéz, s. 46-7.

23V tom ndm pomahaji Zeny. V piipadé Benedikta a Scholastiky, chatrée a klaSteru to byl jesté navic zivel
vody, oddélujici zivel. ,,I fekl Blh: ,,Bud’ klenba uprostied vod a odd€luj vody od vod!* U¢inil klenbu a
oddélil vody pod klenbou od vod nad klenbou A stalo se tak.” (Gn 1, 6-7)
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Zivel je entita, mnohost, kterd neni individualizovana. Je ve vSem, pouze na sebe bere rtizné
podoby. Napt. ohném jest cokoli od bunééné urovné, kde bychom usporadané hoteni mohli
spatfovat v ,,traveni®, promén¢ energetické konzervy adenosintrifosfatu na ,,vybity*

adenosindifosfat, az po mezigalakticky vybuch supernovy.

Z tohoto diivodu neexistuje v Pelesjanovych filmech individualizovany ,,hrdina“, nybrz vice
jednotlivych ,hrdina* (véci, lidi, zvitat), ktefi zastupuji Zivelnou fisi, kterou svou existenci
projevuji. Nejpiiléhavéji to plati pro Obyvatele:** kazdé jednotlivé zvife neni zvifetem, ale
poukazem na ,,v&¢ny* pohyb zvifectva a jeho odli§né fasety a faze. Zivlovost jako neustalé
kruhov¢ kolotani, fluktuovani kolem jednoho neménného stavu pfimo prosakuje filmem
Rocni obdobi,? ktery zobrazuje piirodni a zemédélsky cyklus. Pele§jan ve filmu My*>°
neukazuje jednotlivost, jednotlivé lidi a véci, ale lid jako takovy, ,.kardiogram ducha lidu a

narodniho charakteru‘.?’

Dokonce sdm koncept distanéni montéaze, ktery Pele§jan razi ve svych filmech, odpovida
jistému druhu ,,vé¢ného* pohybu, fluktuaci. Nejde mu o jednotlivé zabéry, jejich vzajemné
vztahy a o kolize mezi nimi jako napf. u EjzenStejna. V tomto smyslu Pele§jan tim, ze

primarné pecuje o filmovy tvar jako celek, ni¢i montaz.

Téz nazvy Pelesjanovych filma dosvédcuji jeho zaméieni na téma Zivlovost, ktera je
manifestovana jednak v zajmu o stvofeny zivot (My, Obyvatelé, Zemé lidi,”** Zivot’*®) a jednak

o0 samotnou ,,matérii* piirodniho ¢asu (Zacdtek,’*’ Rocni obdobi, Nase stoleti,””’ Konec’*’) .

V této kompozici ndsleduje dohra nazvana Podhiiri predbabylonské kulovitosti. Je vénovana
detailnimu rozboru jeho dilu A. A. Pelesjana. Proto v jeho kontextu zde uvedu pouze ty
skute¢nosti, které se pfimo vztahuji k rozvrhu této kompozi¢ni véty. Tedy zakladni motivace a

ucinky filma Zacdtek a Konec, ktery ,,uzdvorkovavaji“ celé Pele§janovo dilo.

34 Obitateli (1970).

35 Vremena goda (1975).

36 My (1969).

27 Pele§jan, Artavazd ASotovic: Moé kino.: Sbornik scenariev. Jerevan: Sovetakan groch, 1988, s. 132.
28 Zemlja ljudej (1966).

29 Zizit (1993).

20 Nacalo (1967).

2 Nas vek (1982).

22 Konec (1992).
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Film Zacatek predstavuje pocatek Pelesjanova hledani vlastniho Zivlového, zivelného vyrazu
ve filmovém umeéni a oslavu svazby s montazi. Je vyrazem touhy, aby uméni prodlévalo ,,u
me*, a gestem piibliZzeni se k montazi, k ,,ni*, aby bez spoCinuti kolotala a zila. A Zacatek je
téz ,,u-me&-ni* v tom smyslu, ze pojednava o bolsevické revoluci, ktera byla svédkem zrozeni
jednéch z nejdilezitéjsich déjin. Mam na mysli déjiny filmu, na jejichZ hlavach vyrista ze
zem¢ jeden kazdy z nas, byt’ by slovo ,,uméni‘ pro néj bylo jen nesmyslnym obracenim slova

,,1 nému’.

A film Konec? Jeho zacétek je predstavuje pro Pele§jana typické deindividualizovana
fluktuovéni kolem Clovéka jako takového. Clovéka, ktery v tomto piipadé vyrazil na cestu.
Sedi, ji, spi, diva se, mé ve vlasech vitr. Film rozeviré skulinu mezi druhym a tietim
gramatickym padem, mezi pivodem a sméfovanim, mezi de a a. Stavi dim na kolecka, diim,
ktery sam o sobé jest vychazenim. Timto domem je vlak.**® A ono kam, které se vaze

k tomuto vychazeni, se nachazi uvnitf tunelu, v jehoz temnot¢ vlak se spicimi cestujicimi
zmizi. Tato jizda ve tmé tunelu Buh vi kam, predstavuje apotedzu piislovecného urceni mista.
Mista, které je uzivano ve tretim padu, mista, které se nikdy nemuze stat mistem v silném
smyslu slova, nebot’ vZdy poukazuje jako svéSené rameno cykloidy na jeho opusténi, na
navrat domil. Je to ono tam, které neni obyvatelné. Pouze dobyvatelné, protoze kazdou
drzavu, kterou ziskame, miZzeme ztratit. Domova vSak ve smyslu sméru zpét k spocinuti,
schouleni, svinuti, stuleni nikdy pozbyt nemtizeme. Miizeme jej zménit, nikoli jej vitbec

nemit.?**

3 Viz popis tohoto filmu v kapitole Zakrouzeni: KOHEI] obsazeny v dohfe, ktera nasleduje po této kompoziéni
vete..

S Pelesjanem podobné Zivelné zalozeni maji filmy Pabla Mazzoly, ptedevsim E! Quilpo suefia cataratas
(2012). Zde vsak na rozdil od Pele$jana pusobi Zivly pfimo pod rukama tvirce filmu. Mazzola pracuje s
vrstvenim expozic — a to bud’ ptfimo v kamete nebo pracnym ruénim kopirovanim filmu jeden pies druhy.
Svétlo — ohen — je zde hlavni agens. V prvni ¢asti filmu vidime detailni zabéry vody, syt€ modré svazky
proudt, mokrych kament a skal, pfes n¢ jsou vrstvené ,,ohflové* vybuchy, Slajery, paprsky a bublance, které
prestoze je v této casti film témet némy a zni jen monotonni tok zvuku, vytvari zvukovy vjem syceni
vypatujici se vody. Padaji do ni padaji kusy ohné, dordzejici tlomky ¢ehosi velmi zhavého pronikaji pod
vodu, bez toho aby se kamera byt jedinkrat namocila. Ohilova podstata svétla, ktera na filmu zanechava
tézko fiditelné barevné stopy — od tmavé, pies svétle éervenou, pak syté¢ pomerancove oranzovou, dale pres
zlutou ke zcela pfeexponované bilé — se zde manifestuje ve své neochocené sile. Film se posléze zveda ke
stromlim, bujnému porostu tropického lesa. Ke stromim pevné zakofenénym v zemi a pak dale k oblakim a
ptakovi, tedy k fi8i vzduchu. Klimax filmu Quilpo sni o vodopddech spo¢iva v uvedeni ¢loveka do tohoto
stietu zivlovych mocnosti, ¢lovéka v plavkach, témét vikendove se koupajiciho, ¢lovéka-rekreujiciho se
ditéte, jehoz bazénovy bez boje zanechany hlas se pteléva téz do zvukové stopy filmu. Navzdory této
skutecnosti je Quilpo film, ktery se poucuje sam sebou, vzdélava se a vzchazi vlastni potravou. Zaveér je
vénovany filmu samotnému uzivanim vyrazovych prostfedktl bez toho, aby se vazaly k néjaké predmétné
skute¢nosti venku pied objektivnim vstupem do kamrlicku kamery. Jde o extatické, na kost obnazené
nelaminarni vifeni v§eho, co jsme doposud na platné vidéli, co doposud projelo promitackou. OvSem vse toto
nyni ve vétsi rychlosti, v§e koncentrovanéji a bez jasnéjSich ohraniceni, skoro jako bychom se pfiblizili
vificimu, nerozdélenému chaosu, ze kterého si musime hledat uz cestu sami a to v chodbach kina a pak az na
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Ctyfi skuliny k otevienosti ve étyfech filmech
Film Konec ma podobn¢ ,,otevieny* konec jako film Neznost. V Konci nejde o diference na
poli nékolika filmovych policek, které, kdyby ve filmy byly, by pfebytecné umrtvily smysl
tim, Ze by ho precizovaly. To, co se v Néznosti d&€je mezi dvéma popsanymi sousedicimi
zabéry, ve tmavé skulin€ mezi nimi, ktera trva jednu padesatinu sekundy, to se v Konci déje
v kratkém zazateni prostého — elementarniho — proudu svétla. V jeho rozpoustéjici a
rozpustilé povaze, kterd k ndm ptichazi nejdiive pouze skulinou na konci tunelu a posléze do

Siroka a do neznédma otevienym Ustim tunelu.

Rozpousténi a rozevirani skulin v§ak zna i mechanicky konstruovany Muj — Tvj — americky
strycek. Ve svém zarytém smérovani ke sdéleni amplifikovaném emocemi a obrazem utrousi
skicu pohybu pteskakujiciho mezi prvnim a druhym padem. Film je fizen krysami.
Experiment s nimi, ktery zkouma jejich chovani pii tom, kdyz maji omezené moznosti
chovani ve stresovych situacich. V situacich, ze kterych nevedi, jak vyjit. Krysy osciluji mezi
prvnim a druhym padem. VEdi, ze za par sekund piijde potrestani. Zvukovy signal v nich
vytvofil podminény reflex na tuto situaci. V&di a nemaji moznost projit dvitky do druhé ¢asti
teraria, které byly pro tyto ti€ely experimentu uzavieny a do kterych si ve stresovych situacich
po zaznéni vystrazného zvuku navykly chodit. Zustavaji doma. V prvnim padu dostavaji
elektricky Sok. Ja jsem trestan. Trpny rod. J& jsem trestana. Pasivni hlas. PfiSel Cas, ktery

vymezil uzavieny prostor, zdkona.
Elektricky vyboj.
Ted!

Krysy — postavy v Resnaisové filmu — dostavaji ranu, ranu osudu, ktera je boli. Nemohou
pred ni uniknout. Dveie vychodu zavieny. Kam? Nikam. Jen zde. Zivogi$na reakce voli
jediné: obratit svou agresi nikoli vii¢i osudu, systému, elekttin€, nybrz proti tém, ktefi jsou se
mnou v této situaci, ze které nelze uniknout. Proti svym ,,spoluvézintim.* To je ona skulina:

nékdy jsme nuceni setrvat ve svém prvnim padu.

ulici poté, co skon¢i film.
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A stejné tak véznéné a kruté vyslychané postavy v Kladivu. Nemohou uniknout ze spari
sadistického soudce-kata. Nemohou si vyjit na krasny vecirek a pohovofit se svym knézem o
budoucnosti své dcery. Kobka. Najednou jsem vézném obzalovanym z Carod¢jnictvi, vézném,
kterého muci vlastné za jeho méstanské postaveni a jeho bohaty dim. A knéz je téz
obzalovan. A bolest z mych ran m¢ nuti k tomu, abych své svédectvi podle hlasit¢ho
naseptavani svého vyslesiho vykroutil prave proti svému blizkému druhu. Slouzi Bohu? Je to
piece ode dneska muj spoluvézen. Ja nevim. Nevim. VSechny postavy ziistavaji v prvnim
padu: byl tam a tam, Sla jsem tam, vid¢l jsem toho a toho, poslouchala jsem je... Prosté

sveédectvi.

Svédectvi jakoby. To nemluvim ja. Ja jsem — ja jsem mucen — ja jsem n€kdo jiny.

Avsak 1 mechanicka pevnost Kladiva, které nas vézni ve svych utrobach, mé jedna mala
dvitka, kterymi je mozné uprchnout. Je jim stafecky rozmar a zaroven promyslené mocenské
gesto Bobliga z Edelstadu pfi piti vina. Boblig pije vina dost. A vzdy, kdyz si jej necha

v poharu servirovat, pozada si k nému — jako nikdo jiny — horkou vodu, kterou nalije do

obsahu?¥

svého pohdru a tim si vino upravi na teplotu, kterd mu vyhovuje. A to i tehdy, kdyZz
jej obsluhuje v soukromi jeho osobni sluha, bez kterého by podvrzené procesy nebyly
prakticky proveditelné. Toto gesto provadéné horkou vodou vlitou do studené¢ho vina neni nic
jiného nez predvedeni funkce tepelného stroje — navic jeste se zpétnou vazbou korekce
vysledné teploty, kterd se déje a namocenim prstu do ohfaté tekutiny. To je ona dira ven

z mechanismu Kladiva.

Timto gestem totiz pan Boblig z Edelstadtu v tésné mechanické struktute opakované
demonstruje piisobeni druhého termodynamického principu. V této chvili vystupuje z
newtonského ,,vratného ¢asu®, ve kterém budouci, pfitomny ¢i minuly okamzik je presné
stejny jako ostatni, podobn¢ jako obihadni planet, béh hodinek. Vratnost spociva v tom, ze se
systém muze pohybovat v ¢ase kupiedu ¢i dozadu, aniz by se tim zmeénila jeho struktura.

Prave nalitim teplé vody do studeného vina zavadi v mechanickém, ,,bez€asém* systému

25 (Obsah anebo content? Content (con-tenere, drzet-s/pospolu) akcentuje to, Ze n&jaké véci k sobé patii a tim
tvoti obsah. Ukazuje na jejich sou-drznost. Ceské slovo obsah — v tom je &etina vyjime¢na — ukazuje na to,
ze kazda soudrznost, kazdy obsah, je néjakym vnitikem, ktery je definovan vici, oproti svému okoli, ze uz uz
na né pieskakuje ¢i se do néj preléva, ze hrozi jeho rozdrobeni ¢i rozpadnuti, av§ak brani v tom prave jeho
soudrznost. Vezméme-li sklenicku s vinem, anglické slovo content je newtonskou reaket, silou, které pisobi
nadoba na vino, aby se nerozlilo a drZelo tvar sklenice. Ceské slovo obsah je newtonskou akci, tendenci
k rozliti, k vyrovnani potencialnich energii, které miizeme — na poli termodynamiky — pfirovnat k ptisobeni
druhého termodynamického zakona.
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orientaci — Sipku Casu. Protoze teplo nemuze pfi styku dvou téles samovolné prechazet ze
studenéjsiho do teplejsiho. Urcity systém (odd€lené vino a voda o riznych teplotach) s nizkou
entropii sméfuje k neur¢itému systému (smes vino a voda homogenni teploty). Otevira tim
systém, nebot’ vratnost je pouzitelna jen v uzavienych systémech. My si uvédomujeme, ze
vétSina systémul ve vesmiru je nevratnd. Pfed o¢ima ndm tane obraz tepelné smrti, tedy
okamziku, kdy se vSechny rozdily teplot ve vesmiru vyrovnaji a zanikne ¢as. Prestavame byt
lhostejnou hmotou, do které se vtiskuji formy pfenesené pohyblivym obrazem a zvukem a

poznavame, ze hmota — a my téz — jsme aktivni, zivelni.

Zivlovost, priklad 2: Vladimir Michajlovié Kobrin

Zivlovost je téZ vyraznym rysem filmia Vladimira Michajloviée Kobrina. Kobrin je vynalezce.
Stejné tak jako kapitan Nemo (= Nikdo). Stavi sviij svét: straslivou, nepochopitelnou a
uzasnou ponorku, stroj narozeny v zivlu, vychazejici z n&j a opét do n¢j vchézejici. Stroj,
ktery jej ¢ini vSemocnym vladcem mofi. Kobrin se stejné jako Nikdo fidi maximou, kterou
ma oznacenu kazdou cast svého podmoiského jidelniho servisu — Mobilis in mobili (=

)'246

pohyblivy v pohyblivém

Kobrinovy jednoduché mechanické stroje se pohybuji. Pohybuji se proto, ze jimi pohybuje
film. Filmovy stroj. Tedy piesnéji mechanismus snimani, ktery Kobrin zviditeliuje témér
vyluénym uzitim kamery animujici v pravidelném intervalu. Ze jsme p¥itomni vidéni
kamerou-okem je jesté navic podtrzeno tim, Ze na kamerou jsou ¢asto naSroubovany velmi

siroké objektivy, které deformuji perspektivu.

Stroj — zde v uz§im smyslu kamera a princip kinematografického vidéni a v $ir§im smyslu

mechani¢nost sama — je velké téma Kobrinovo.

.| Pro Kobrinovy stroje] jsou charakteristické dva zékladni rysy. Prvni: zdsadné
nedisponuji Zadnou zjevnou funkci. Kola se otaceji, pohony pracuji, le¢ cela tato
masinérie nevyrabi zhola nic. V tomto smyslu je mechanika, ktera se tradi¢né

povazuje za ztélesnéni inzenyrsko-matematického, praktického racionalismu, ve

M8 Verne, Jules: Dvacet tisic mil pod morem. Praha: Albatros, 1976.
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filmech Kobrina zcela nesmyslna. Druhy rys: Volod’a velmi rad slucuje mechanické
s organickym anebo s né¢im, co s mechanikou zcela nesouvisi. Kuptikladu ,,vynaléza*
hodiny, vyrobené z jakychsi neandrtalskych kosti. Casto vymysli podivné kombinace

zivého ¢lovéka a drath, sklicek, koledek.***

Avsak u Kobrina tato pfestoze dlilezitd mechanicka vrstva neni vrstvou primarni. To vime uz
z Gvodnich titulki jeho filmu, které vZdy s Gfednickou strohosti shodné hlasi:
,DOPORUCENO STATNIM VYBOREM SSSR NARODNIHO VZDELAVAN] K
PODPORE VYUKY V RAMCI VYSOKYCH SKOL.” V prvni fadé nas totiz Kobrin uéi. Uéi
nas védam, které nejsou zalozeny na newtonském paradigmatu. U¢i nés ¢asu a uméni tvofit
tvar. Tyto tvary, které Kobrinem protékaji, jsou tvary vzniklé samoorganizaci. Stejné jako bez
zjevné tvarove priciny vznikaji viry, jez piestoze vyrustaji z bezdécného plisobeni zivlu,
vykazuji znamky organizovanosti. A Kobrin k témto podobam ve stavu zrodu pifidava jesté
in-formaci. Zivel neni tvarovan nikoli jen vlastni podstatou zahrnujici samovolny vznik vyssi
organizace pusobici proti tepelné smrti vesmiru, proti pusobeni entropie, ale téz jesté
provizorné (feceno) ,,panteistickym* vidénim svéta. Je to vidéni nekritizujici, nefiltrované
teorii, neustale se pohybujici. V této vrstvé vSak nelze jeho vidéni oznacit Mobilis in mobili,
tedy ,,mechanické proriistd mechanické®, ale spiSe obrazem neustale se vrticiho se ditéte,
které chce vynalézat pro krasu z nového a nikoli proto, aby nam svymi vynalezy zleh¢ovalo

zivot. >

#7 Jampol'skij, Michail: ,,Alegoricka kinematografie. In: Gerasimov, Andrej; Kamionskij, Michail;
Romanenko, Alla (eds.): Kobrin... Niznyj Novgorod: MPK-SERVIS, 2005, s. 337-354. Ptelozeno s
prihlédnutim k: Bagdasarov, Georgy: Film alegorie (Michail Jampolskij). Rukopis nevydaného prekladu,
2007.

8 Vrchlicky pise o odvracené stran& vynalézéani, vynalezce:

,,Co zbofené mést §tity, brany?
co klasné lany podupany?

Co lidské udy rozmetany?

Zde tispéch, slava, velikost!

Co krev, co narky vdov a déti?
Co hnaty, lebky v jedné zméti?
Kdyz tomu zisk jde ve zapéti?
Chce tomu svét — on viny prost!

On ve velkém je lidstva katem.

Co Stétcem, knihou, pérem, dlatem

se zvedlo v duchu laskou vznatém,

vSe zdepta strojem pekelnym.

On, vzdélanosti ironie!

se v masku vynalezce skryje,

jenz v lidskosti tvar drze bije

v své stopé maje krev a dym.* (Vrchlicky, Jaroslav: Brevii moderniho ¢lovéka. Praha: J. Otto, 1892, s. 58—
59.)
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Proto Kobrin neuziva nijakych soucasnych stroji, je to spis jakasi vzpominka na nadéjeplnou
industrializaci kapitana Nema. Parni stroj mé pfevahu nad elektromotorem. Psaci stoje nejsou
elektrické. Operacni nlizky spisSe nez k operacim slouzi k vytvoteni distance mezi pfedmétem
a tim, kdo se jim dotyka, pfipad¢ slouzi zcela jinym, legra¢né ,,divnym* ucelim. ,,Smésny
nechal promluvit své podvédomi ¢i dovolil divakovi skrze tyto ptedméty jeho podvédomi
rozebéhnout skrze jejich neobvyklg, ,,snové* konfigurace. Kobrin si spis$ hraje a hra je to
velice vazna. Jako kazda prava détska hra. Je to hra na dospélé. Kritizuje pfi tom nikoli
soucasny stroj ale strojovost, mechanicnost jako takovou, a vytvari ptitom nézné blbosti:
operacni niizky jako rucicky hodin; vejce nejime, nybrz je pravé pozirajicimi tsty rodime,

rodime, rodime; stuhy stroji béhem Velikono¢ni pomlazky ztracime.

Samoorganizace biologickych systémii mé jednoduchy ram: ptirodu na zacatku a na konci.
Uprostied se filmafi** zabydleli v leningradském hotelu, ktery se jmenuje ,,Moftsky“. Vodni
zivel stale ¢iha za rohem. Hotel je domov, ktery se nikdy nemtize stat stalym domovem. Ale

zadny domov neni definitivni. Zabydlovat se a nikoli zabydlet.

Velice dobfe je vidét, mezi kterymi pfedméty byva Kobrinovi dobfte. Jsou to véci ,,starého*
svéta: trumpetka, vajicko, Sachy apod. Kobrin vysoce ocefiuje pohyb navratu, ktery t€émito
vécmi vykonava. Neskryva se v nich, za nimi, pod nimi. Uziv4 jich ve svéte, ktery je sice
ovladan druhym termodynamickym zakonem, ale stejné¢ jako pro Prigogina ani pro n¢j neni
entropie pouhou skluzavkou k chaosu, k tepelné smrti, ale i ona se za jistych podminek stava

puvodcem fadu.

Film je organizovan sam sebou. Neni strukturovan néjakou vné&jsi formou: vykladem,
piibéhem atd. Samoorganizace prostupuje jak rovinu vypravéni tak rovinu vlastniho ptibéhu.
,,Co*“ obsahuje analogicky — pravé principem samoorganizace — ,,jak”. A jak je obsazené v co.
Film se chova jako vir, struktura, kterd samovolné vznika v chaotickém, turbulentnim
proudéni ¢asu. Pro¢? To nevime. A nemtzeme o filmu fici, Ze je chaoticky. Je to takovy tvar
viru, ktery jsme jesté v prirod¢ nevidéli, ktery 1ze nalézt a vlézt do néj (,,pochopit jej*) jen pii

peclivém pozorovani piirody a nikoli opakovaném ovétovani toho, co jsme si o prirodé

2 Par hercli — psychiatr a pacient —, ale kdo je kdo, nevime. Nevime, kdo na kom provadi 1é¢bu ¢&i experimenty.
Zbytecné chirurgické operace. Pfevazeni lidi a kamery ve voziku na kufry. Atd.
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smyslili. Pfes obavy a tragiku lidského osudu, kterou je film napustén, prosakne intimita, ve

které je svét — ac buhvi kam se fitici — pfijiman a pokojné¢ zabydlovan.

Zabery, Casto komponované tak, ze jsou osoveé soumérné podle vertikaly, nahrazuji jakési
posvatné Rohrschachovy testy, které vSak s medicinou maji pramalo spolecného. V kontextu
Kobrinova filmu spise kolem sebe $iti auru jakési hluboké posvatnosti. Nejsou nastrojem
(psycho)analyzy. Nechtéji na nic pfijit. Jsou jen t€hotné vyznamem sebe samych. Jsou
kinematografickymi — protoze pohyblivymi — oltafi, na kterych je obétovan skrze film cas.
Cas se neustéle vine ze zabéri, nikdy se nezastavi, leda pii poslednim okénku filmu. A i tak
se potom pohybuje dale, totiz v nas, divacich, do kterych byl vstiiknut. Vychazime z kina a
jsme prostoupeni poznanim pohybu veskerenstva. Presvédceni o tom, ze vSe kolem nas je
seSito ¢asem, ze kazdy detail ¢i pohled dosiroka otevienyma o¢ima, kdyby byl vidén

Kobrinovou pomalu pravidelné tikajici animujici kamerou, vSe rozpohybuje.

Zabéry kouficich ohni, které jsou zrychleny animaci, vitr, ktery zrychlené a proto daleko 1épe
viditeln¢ pohybuje koufem, mraky, Coudy ¢i mlhou, stromy a lidmi. Je to velké oslava zivla.
Na jedné strané vlastné velice primitivni a détskd. Banalné ,,fungujici® stroje a pohyb pftirody.
Ale co je vlastn¢ zivlovost? Jakasi prebioticka polévka, ze které vzchazi vse zivé. Vse
obklopujici a v§e podnécujici elementarita. Elementary school. Zakladka. Skola, do které jsme
chodili kazdy den, budova, ze které jsme se vraceli domi. Prvni diim, ktery konkuroval
nasemu vlastnimu domu. Prvni misto, které nas naucilo pravidelné fluktuaci. Misto, které nas
seznamilo s pnutim cizi autority. Misto reglementace. Klaster, do kterého jsme se nerozhodli
vstoupit z vlastni viile. Prvni povinnost, zdkon. Zakonem ulozZena pravidelna skolni dochéazka.

Je to pfesn¢ tataz Skola, kterou nam skrze své filmy provadi V. Kobrin.

Kromé hudby a ruchli — nejvyraznéjsi je zvuk srdce, ktery spojuje svym rytmickym
pravidelnym tepem a svou finalitou ve smrti obojakou mechanicko-télesnou podstatu systémil
vzeslych ze samoorganizace — je zvukova stopa filmu slozena ze tfi nahravek hlast. Z lehce
zrychleného BreZznévova projevu k mladym lidem, z textu o synergetice a o
samoorganizujicich se strukturach, ktery ¢te rezisér Andrej Gerasimov, a z nahravek

z gramofonové desky piilozené k 1€karské encyklopedii, na které jsou zachyceny hlasové
projevy psychicky naruSeného pacienta trpiciho schizofézii.**® Pacienti trpici schizofazii

prondseji gramaticky spravné véty, které vSak nemaji zddny vyznam. Smysl se vypafil,

20 Vazba k Breznévovym projeviim je zfejma sama sebou.
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samotna Zivelna touha mluvit a pravidla, jak mluvit, v§ak ne. Duch jest nepfitomen. T¢lo a
regule jsou zde. To je vSak idedlni stav pro tvorbu téch tvarti, které vyrtstaji prave z zivelné
tiSe. Jisté, obrazy Kobrinova filmu prosakuje kritika bezduché zmechanizované spolecnosti.
Samotna nepochopitelnd hra, skrze kterou obrazy vznikaji, tvorba tvaru, kterému schazi

trocha fadu, jehoZ mirou miZeme byt pravé my — divéci, je veseld a Ziva.

vvvvv

omezenost dokonce 1 nau¢eného filmu, ktery sdm délal. Kobrin nas uci tim, Ze nas pohani k
tomu, abychom tvofili. Abychom tvofili né$ ¢as, ktery neni namocen ve védéni druhych,

stojicich at’ v singularu ¢i plurdlu. Ukazuje — a tim nas inspiruje — ke spontaneit¢.

Odtud lze ,,porozumét* jeho filmim,ve kterych se neustale néco piekotné déje, avsak tyto
dé&je nepfinaseji zmeény. Tyto filmy oplyvajici mocnou Zivelnou dynamikou zobrazenou na
podkladé neménnosti d&jii predstavuji sled ,,nerozuzlenych* bifurkacnich bodd, jejichz
vzajemna organizace vykazuje znamky sebeutvarejicich se struktur vzchazejicich z Kobrinem

pied-piipravenych ,,nazdaibih* kolotajicich chaotickych shluk.

Vyslani

Drtivou vétSinu filmi, které vidime, jsou filmy démonické, tedy ty, které ve svém toku
postuluji jeden ¢i vice zakonti svého toku, podle kterych se pak fidi. Ty, které vyrustaji z
hajemstvi mechanism, tedy odporujici samotné podstaté nevratnosti filmu a zivota viibec.*'
Pouze v lepsim ptipad¢ usiluji o Zivlovost, o zddni toho, ze jsou zivé. Béhem jejich sledovani
odpoledne ¢i vecer si musime moci odpocinout, abychom mohli zase svézi dalsi den vstavat
do prace. Tim zcela ptirozené a hladce film zapada do systému obecné ekonomie nasi

spolecnosti. Toci se, aby se toCily kola priimyslu a obchodu.

Je tfeba tvorit tak, jak tvofi pfiroda. Nikoli ji v§ak otrocky kopirovat, nybrz vyuzivat jejich sil,

nechavat pracoval zivly za nés, ostatné tak, jak to d¢laly a budou délat i bez nas. A nenechat

B! Video, ktera zdanlivé zachovava svou podstatu, nebot’ jde v prvé fadé o ¢isla a nikoli o hmotu, podsouva ideu
nekonecnékrat mozného opakovani rozhybaného zaznamu a jeho vSudyptitomné dostupnosti, ktera za
pomoci siti jej ¢ini bez piekazek a hranic kdykoli k v§eobecné dispozici. [luze kdykoli a kdekoli o samoté
shlédnutelnych, nikomu nepfislusejicich iluzi je nelidska.
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se strhnout odtrZzenym snénim a halucinaéné do pismene vypliiovat a tim ztélesiiovat nase
idey. Vzdyt ideje tkvi ve sféte bez¢asé, v nehmotném, sam v sob¢ si hovicim netknutném

okrslku.

Pomalu se ptibliZzujeme ke konci vykladu. Labyrint ndm ukazuje svéa posledni mista. Jako
Komenského Poutnikovi, ktery proSel v§echny mista a stavy v labyrintu svéta.>* Poté, co
spatiil vSeliké kvaltovani bez smyslu, poté co prohlédl, jakym zptisobem vladne Jeji
Veli¢enstvo Moudrost a sim Salamoun, summou prohlédl $albu a marnost po¢inani na tomto

sveéte, se stava zvlastni véc. — Vola hlas.

Poprvé.

Hlas volé4 podruhé.

A
»|...] hlas po tieti vola: ,,Navrat’ se, odkuds vysel, do domu srdce svého, a zavii po

sobé dvére!“

Kteréz rady ja, jak jsem rozumél, tak jsem poslechl, a Ze sem Boha radiciho poslechl,
prestastné jsem ucinil; ale i to jiz dar jeho byl. Sebera tedy, jak jsem mohl, mysleni
sva, a uzaviraje o€i, usi, usta, chiipé a vSecky zevni pruduchy, vstoupil jsem dovnitt
do srdce svého; a aj, bylo tam tma. Ale kdyz se, o¢ima mhouraje, trosku poobhlédnu,
spatiim skrovnické, skulinami se vpoustéjici svétlo a uhlédam na vrchu v klenuti
svého tohoto pokojicka okno jakési veliké, okrouhlé, sklenné, ale zaspinéné a

zamazané ¢imsi tak hrubé, ze zadného skrze n¢ svétla neslo.

Takz pfi tmavém tam skrovném svétle sem tam se ohlidaje, uziim po sténach obrazky
jakési, pekného nekdy dila, jakz se zdalo, nez barev zaslych a s utinanymi nebo
ulamovanymi nékterymi oudy. K nimz bliZe pfistoup¢, znamendm napisy: Opatrnost,
Pokora, Spravedinost, Cistota, Stiedmost etc. Uprostied pak pokoje rozhazené tam

spatiim zebtiky jakési poldmané a stroskotan€; téZ posStipané a rozmetané skiipce a

32 Pozoruhodné je, ze Komenského poutnik, ktery sice prochdzi viechna ndmésti, ulice, hrad Fortiny atd.,
zkratka vSechna vefejna mista, ani jednou nenavstivi misto soukromé, né¢i dim. Prochéazel svétem za
vetejemi. Ve se stalo venku. (Genius loci a nikoli erotismus mista? — Viz pozn. 144.)
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provazy; item velika, ale s vySkubanym petim kiidla. Naposledy kola hodinn4

s ulamanymi aneb zkfivenymi vaélci, zoubky, sloupci, v8e sem a tam pohazené.“**

Kde se to vlastn¢ nachazime?

Co to je za pokojicek?

Jaky je to kamrli¢ek?

Was fiir eine Kammer ist es?**

Che cos'¢ questa camera?*’

Ano, nachdzime se uvniti Kamery. Jsme uvnitf mechanismu. Snimaciho stroje se
zanefadénym objektivem. Kamera diive fungovala, protoze po sténach vidime ,,obrazky
jakési““. Nyni se nachazi v zalostném stavu. V tichu vidime obrazy tvart vyrostlych z zivelné

podstaty ¢lovéka, jejich forma se vSak hrouti.

Je tfeba dat se do prace.

23 Komensky, Jan Amos: Labyrint svéta a rdj srdce. Praha: Melantrich 1958, s. 125.
2% Jaka je to komora?
25 Co je tento pokoj?
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111 = Navraty

Nakonec tfi navraty do ,,domu-reguli“, ze kterych jsme vysli. Sice jsme se od nich vzdalili

jenom na krok, ale i ndvrat je mozny po libovoln¢ kratké ceste.

1 = Navrat: I.

Homunkula jsme zanechali ve stavu jeho ¢aste€ného stvofeni. Snazi se tuto ¢astecnost
piekonat — neni to touha intelektualni nybrz zivlova. Proteus umozni Homunkulovi vzniknout
tim, Ze jej pfivede do spolecenstvi Zivll a ucini jej Po¢atkem vznikani. Jako delfin jej odveze
k ohnisku zivlli, Galateinu Skeblovitému triinu, o ktery se Homunkulus roztiisti a vylije.
Zanika tedy jeho odd€leni, intelektudlni, bez¢asa svételnd povaha. Kdyz se Homunkulus
vyléva do mote, misi se ohen s vodou. Jde vlastn€ o posvatny svazek nejprotichiidnéjsich

protikladd.

,,Zdar bud’ vodé! Zdar bud’ Zaru!

Zdar bud’ zazra¢nému varu!“>*

Zpivaji sirény béhem spojeni zivll, které zpasobil Homunkulus svym vylitim do mote. A

tésné pred tim pé&ji:
,,NuZze, vladu mé&j Erds, jenz pocatkem vSeho!!*’

Toto erotické prevzeti vlady je velice vyznamny moment. V této vrcholné chvili dokonceni

stvofeni Homunkulus zfejmé umira. Déle se v textu nevyskytuje. Je to velkolepa nebo mala

2% Faust, s. 338.
27 Tamtéz., s. 338.
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smrt? Wagnerova prace (vytvoieni umélého ¢lovéka) byla sice v tomto okamziku dokonana,

avsak trvala jen okamzik onoho rozliti. Homunkulus, jehoz posledni slova sice jsou

Rozkosné vlhko citim,
a na cokoli svitim,

je v8e plno kras.>®

nevydrzel. Jeho existence proziva plnost v jediném okamziku, ktery je okamzikem destrukce.
Wagner, ktery chtél vyrobit ¢loveka, slavil Gspéch jepice. PribliZil se Poc¢atku vSeho —
Spojeni. Dale vsak nic. Ani vrzani od petlic. Takovy je tedy osud tvard, které jsou plody
rozumu a které se snazi své zivosti dosahnout a posteriori spojenim s ¥i$i zivli. Toto spojeni,
ac slavnostni a vzneSené ihned stiida nutny zanik, nebot’ piivodni uzavienost, se kterou byl

Homunkulus stvofen, zkratka nemohla vydrZet napor beztvaré sily ziv1i.*

Tvary, které povstavaji z zivlovosti a dosahuji své plnosti tim, Ze je jim vtisknut pochopitelny
fad, jsou této fatality prosty. Je jimvlastni jejich vlastni nejistota, ve které mizeme
kormidlovat. Tuto nejistotu vS§ak nelze Zadnou ,,magickou® formuli pfevést na jistotu a tim ji

ridit.

1 = Navrat: Il

Pokracujme v rozvoji geometrického nacrtu zapocatého u obrdzku (. Domem je tedy prostor
v horni ¢asti obrazku, kde se prosta cykloida blizi svému maximu, dosahuje jej a opét se od

n¢j vzdaluje (obrazek 1). Vychéazeni a navraceni se — vchazeni a navraceni se.

Topologicko-gramaticka predstava Casu viceméné necini rozdilu mezi minulosti a
budoucnosti a klade diiraz na organicko-rytmické clenéni casu. Tim rusi zdanlivou symetrii

mechanického ¢asového modelu (vratnost), kterd sviij tvar naléza v ohrani¢eni, omezenti,

28 Tamtéz., s. 337.
2 Vzpomehme:

,»Tak jeviim uréeno to bylo:

ptirodni — krouzil by az pod slunce;
umély — prostor uzavieny chce. (Tamtéz, s. 285)
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uspofadani zivlu. Abychom respektovali podstatu topologicko-gramatického modelu casu ,
musime pozmeénit utvar, po kterém se kruznice ¢asu vali. Nemtize to byt iisecka omezena
zaCatkem a koncem Casu, ptibéhu, individuani ontogenezi — zkratka omezena néjakou
casovou perspektivou. Tak jak je sam model cyklicky, t€z tvar, po kterém se kruznice vali
musi byt do nekonecna se opakujici tvar. Pro hrubé zjednoduSeni tohoto cyklicko-cyklického,
samo k sob¢ vztazenému, ,,fraktdlnimu‘ pojeti filmového tvaru pouzijme opét kruznici.
Kruznice mechanického opakovani, fadu vtiskdvanym pravem, regule se bude kutalet po
vnéjsi strané kruznice predstavujici rytmus vychazeni a navraceni, fluktuaci prvniho a

ctvrtého padu.

Vznika eloida. Ironii — a téz podstatou — tohoto vykladu sméfujiciho pry¢ od mechanického
smérem k zivlovému je, Ze se do tvaru této kiivky brousi zuby ozubenych kol, aby pfi jejich

ota¢ivém pohybu, kdy do sebe zapadaji, bylo jejich vzajemné tieni co nejmensi.?®

1 = Navrat: Ill.

Poutnik obcerstven a proménén pobytem ve svém pokoji odklada uzdu Vsetecnosti, jejiz
udidla jsou ukuta ze Zeleza Urputnosti v pfedsevzetich, a bryle Mameni, zhotovené ze skla

Domnéni a vsazeny do obroucek Zvyku. Namisto téchto, které dostal od svych pravodci pii

260 Jde konkrétné o kuzelova kola s eloidnimi zuby — Oerlikon. ,,Oblast pouzivani kuzelovych kol se
zakiivenymi zuby (obloukovymi Gleason, paloidnimi Klingenberg a eloidniho Oerlikon) se v dnesni dob¢
rozsifuje. Vyhodou téchto soukoli je delsi trvani zabéru, tissi chod, vétsi zivotnost. Pfenos vykonu je vétsi
nez u kol s pfimymi zuby.* (Nepauer, Jan: Vyroba kuzelovych ozubenych kol. Bakalarska prace. Brno, 2010.
Diplomova prace (Bc.). Vysoké uéeni technické, Ustav strojirenské technologie, s. 28. Dostupna také z

univerzitniho digitalniho archivu: http://www.vutbr.cz/www_base/zav_prace_soubor_verejne.php?
file id=33484,s.9)
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vstupu Labyrintu, dostava novou ,,optiku‘, nové jho, kterym je poslusenstvi.”' A vchazi opét

do svéta:

,Vid¢€l jsem pied sebou svét tento jako néjaky preveliky hodinny néstroj, z rozlicnych
viditedInych 1 neviditedlnych materii sloZeny, a vSak sklenny, prohledaci a kiehky
vSechen; a na tisice, nybrz tisice tisict vétsich i mensich sloupki, kol, hakii zoubkt a
vroubktli majici, an se vSe hybalo a hmyzilo jedno skrze druhé; néco tiSe, néco

s Sustem a hrkotem rozmanitym. Uprostied pak vSeho stalo nejvétsi hlavni,
neviditedlné vSak kolo, od n€hoz vSech jinych rozli¢né to hybani pochazelo
nevystizitedlnym jakymsi zptisobem. Nebo duch kola toho rozchazel se po v§em a
iidil vSecko;** coz ackoli, jak se délo, plné mi vystihnouti mozné nebylo, Ze se vSak
dalo v pravde¢, velmi jasné a pozorné jsem vid€l. Toho pak bylo mi i divné i libé
naramné: ze ackoli se vSecka ta kola svijela a mijela vzdycky, nybrz zoubkové a
vroubkové, i kola sama, i sloupové vyvinovali se a vypadali, béh vSak vetejny
neptestal nikdy; protoze se to divnym jakymsi tajného toho tizeni zpisobem

dosazovalo, doplfiovalo a obnovovalo vecko vzdycky zase.***

1 Vnitinim kukéatkem je Duch svaty a vné&j$im pak slovo BoZi. ,,A poutnik Komensky se vraci zpét do svéta,
ale nechce se jiz na néj divat pres §alivé bryle vSetecného aristotelsko-scholastického védéni, chee vidét véci
jinak — aZ pozdéji se dozvidame, ze brylemi Kusanské koincidence.“ (Floss, Pavel, tamtéz, s. 76) —
Coincidentia oppositorum, dialektické splynuti protikladt, které predstavuje negaci diskurzivniho poznani
zalozené na aristotelské zasadé sporu (tj. témuz subjektu nelze v téméze ase a prostoru piisoudit protikladné
predikaty), je velké teoretické i praktické téma Kusanovo. Mikulas Kusansky (1401-1464) byl za svého
zivota jak konciliaristou tak papistou. Piestoze dosahl hodnosti kardinéla (a kdyby Zzil o necely rok déle, stal
by se pravdépodobné dokonce papezem), se nachazel blize reformnimu mysleni. Jakozto jeden ze zakladatel
moderni védy chape experiment jak technicky tak mysticky (pathos). Sblizuje experta a laika. A dokonce:
,.Kusanus odhaluje hlubsi jednotu, ktera existuje napfiklad mezi navstévou hektického hannoverského
veletrhu vypocetni techniky ,,Cebit* a tichym rozjimanim v ambitu brixenského domu!“ (Thurner, Martin:
,Nekone¢né piiblizovani. K vyznamu osobnosti Mikulase Kusanského.* In: Jednota a mnohost. Tamtéz, s.
39-62.)

202 x? Er6s? Zivlovost sama? Ci?

263 Komensky, tamtéz, s. 139.
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A tak podobné jako Komenského poutnik, ktery na svét patii coby na boj protikladu a jejich
splyvani — nikoli vSak zruSeni — se jiZ nyni sami vydejme do svéta a ve vzruSeni na n¢j
hled’'me a ovliviiujme jeho b&h. At kola ¢i domy, at’ Zivly ¢i zdkony — a€ ptes sebe anebo zase

spolu ptlisobi — vSe, jejich riznice i ustavani, zmirani ¢i povstavani ma vyznam Jeden.

A ten hledejme.
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PODHURI PREDBABYLONSKE KULOVITOSTI
(dohra)

Dohra vyvazuje predchozi ¢ast, ve které se pojednava piredevsim o tvarech, které povstavaji z
mechanické fiSe — pfedstavuji vychozi bod cesty k tvariim povstavajicich z tise zivla.
Nevyvazenost prameni z toho, Ze s druhymi zminénymi tvary se v kinematografii setkdvame

nepomérné méné.

Text, ktery pfichazi, nepfedstavuje zobecnéni, nehleda zékony, neni induktivni. To se protivi
povaze tvaru vychézejiciho ze Zivlu. Zivlové tvary maji blize k piirods a nikoli k ,,zakonu*:

,» 10 neni doména fysis, ale doména zvyku, dohod, smluv a argumentti, v§eho toho, cemu
Rekové tikaji nomé (dativ sg. od nomos). Lidska spole¢nost se fidi a funguje diky tomu, co je

nomd, tedy diky v8emu, co plyne ze zvyku, smlouvy, zdkona, co je takto dano.****

Zivlovy tvar nelze piivést ke zobecnéni. Potom bychom pravé to, co je v ném Zivé, umrtvili.
Stal by se z ného pouhy objekt. ,,Objekt sdm o sobé€ je uz pouhy ,,pfedmét* a vztah k byti ma
pouze ve véte, kterd tento predmét mysli, totiz diky subjektu a diky piisudku, kterym je ptece
sloveso, tedy slovo pro dé&j nebo tvar slovesa ‘byti".*** Pravé jedineénost jednoho kazdého

takového tvaru, ktera je symetrickd s jedine¢nou vlastni zkuSenosti, ve které plati ,,poznej

264 Kratochvil, Zden&k: Filosofie zZivé prirody. (Novad dosud nevydand verze, predloha pro anglicky preklad.)
[online] rukopis [cit. 17. 11. 2015] Dostupné z: http://www.fysis.cz/Texty/FZP.pdf, s. 5.
265 Tamtéz, s. 13.
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sebe sama* (gnothi sauton), ptedstavuje pomyslny predstupen ke treti casti této kompozice,

které klade otazku po jednote.

Dohra pojednava o jednom ze zminénych autort, jehoz tvorba se zivll jak tematicky tak
formalné ptimo tyka, o Artavazdovi ASotoviCovi Pelesjanovi. Pele§jantiv vyznam vSak
nespociva pouze v zivlovosti. Dilezité je téz to, ze Pelesjan ¢aste¢né prehodnocuje filmovou
montéz tak, zZe za jeji zaklad nepovazuje nikoli slepku, ktera spojuje zabéry, tedy setkani

zabéra, nybrz vzdalenost mezi nimi — distanci.

Nasleduje tedy text o jediné knize reziséra Artavazda ASotovice Pelesjana® a jeho sedmi
filmech, které realizoval a kanonizoval: Zacdtek, My, Obyvatelé, Rocni obdobi, Nase stoleti,
Konec a Zivot. Dva filmy, které této fadé predchazely (Horska hlidka a Zemé lidi ), zminim
jen letmo. Dalsi filmy, na kterych Pele§jan (spolu)pracoval, nezmiiiuji bud’ proto, Ze je

nepovazuje cele za své autorské dilo nebo nejsou viibec k nalezeni.

Nazev dohry je zvolen tak, aby korespondoval s triadickou strukturou Pelesjanova dila, které
vzchazi z krajinné predstavy podhuri, je vtéleno do filmového jazyka, ktery se podle

Pelesjana vztahuje k dobé predbabylonské, a je spjato v trojjediny celek duchem kulovitosti.

Vin¢ vyrazu distan¢ni montaz hraje (alespon v ¢estin€) vyznamnou roli. ,,Distan¢ni montaz*
nikoli nepodobna ,,lumbdlni punkci®, ,terciérnimu limnosilicitu® ¢i ,,plagalni kadenci je citit
jakousi nepoznanosti az nepoznatelnosti. Jasna chut’ ptesnosti védeckého vyjadiovani v

rozpoustédle silného alkoholu mysti¢nosti.

Cim je distancni montaz? Distan¢ni montaZ neni, jak tvrdi Pelesjan, metodou, protoZze metoda

je funkéni tehdy, pokud ndm pomutize se opét vydat za cestou (fec. meta odos), ze které jsme

%6 Pelesjan, Artavazd: Moé kino.: Sbornik scenariev. Jerevan: Sovetakan groch, 1988. Citovat budu z vlastniho
prekladu s pfihlédnutim k pracovnimu piekladu Pelesjanova kli¢ového eseje od Jana Bernarda.
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sesli pfi zaujatém pozorovani svéta.”’” Distanéni montaz neni ani teorii, piestoze je oznacena
za ,teorii distance a v knize ji pfedchazi nadpis ,,Teorie filmu®. Je poezii, logickym

pokracovanim tvorby (fec. poiesis) v textu.

Distan¢ni montaZ spoc¢iva na nesdélitelném tajemstvi neptitomnych zabéri (orcyTerByromue
kajipbl). Pouze sam Pele$jan vi o téchto ,,virtualnich® zabérech, které autentizuji jeho filmy.***
Jak sam tika, jsou vyjadienim jeho tvirci svobody. I toto ukazuje, Ze jeho text neni ani teorii

ani metodou. Je Svobodou.

Vzdalena pozice

Pii prohlidce Prahy s Pelesjanovymi dvéma vnuckami, které ptijely na sklonku roku 2015
spolecné s nim a jeho zenou, jsem se jedné z nich zeptal, zda-1i jim déd v uzkém rodinném
kruhu prozradil neptitomné tajemstvi distan¢ni montdze. Jsme na to moc malé, odpovedély. Je
jim kolem dvaceti. — Jaky je podle vaseho dédecka idealni v€k pro vaSe zasvéceni do
distan¢ni montaze? Takového véku se my nikdy nedozijeme. Az do smrti pro néj stale
budeme mala hloupa dévcata. VSechny otazky ohledné¢ distancni montaze, které mu polozime,

vzdycky tak trochu znevazi anebo odpovéd’ pietoci ve vtip.

Pelesjan nechce mit pokraovatele. To je dals§i rozmér ,,distancnosti* distan¢ni montédze. Jeho
text neni zasvécujici. Text a hlavné jeho pfednasky a rozhovory s nim naopak poukazuji na
nikdy nepfekonatelnou bariéru, kterd jej déli od druhych. Bariéru stavi i v jaksi obraceném
sméru, tedy nikoli do budoucnosti, ale do minulosti. Jeho esej je vymezenim, stanovenim
generacni a ,,metodické* distance viici sovétskym montdznikiim. Tyto nepiekonatelné predély

tvoti jakousi implicitni ,,meta-distanci Pele§janovy distancni ,,teorie®.

27V tom je ,,distanéni metoda“ nesrovnatelnd s Ejzenstejnovou Metodou (Ejzenstejn, Sergej Michajlovic:
Metod. Tom 1, Tom 2. Moskva: Ejzenstejn-centr, Muzej kino, 2002) a jeho dal§imi spisy. PeleSjan neni
nechténé pedagog, nybrz nechténé mystagog.

268 Miize PeleS§jan délat takové autorské filmy, které by nebyly nijak ,,distan¢ni?
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Ptestoze 1ze v tomto ohrazovani sebe sama citit jistou uzkost (PeleSjan sam zminoval moZnost
kradeze jeho ,teorie), nelze v jeho poc¢inani nevidét zdravou obranu vici (intelektudlnim)
Stouraliim. Dilo nelze redukovat na n&jakou fe¢: dilo pfed ndmi stoji jako Zjeveni a jediné
smysluplné, co mizeme dé¢lat, je vidét a slysSet jej jako krajné nepravdépodobné a otevtit se
Novému. — Toto jsem vytvofil, vizte a slySte! Kdo chcete jesté k tomu ¢ist, Ctéte! A uz se me

furt neptejte!*”

Slovnik a gramatika

Na zacatku Pele§janovy knihy stoji verSe: ,,] Noemovy holubice/ nebyt hory Araratu/ mohly
ve vrany proménit se.“ Zde se nemusime rozhodovat, zda-li Ararat umistit do Turecka, franu
¢1 Arménie. Dulezité je, Ze po pfistani archy na Hofe je mezi Hospodinem a pokolenim
Noemovym ustavena nova smlouva: Hospodin jiz nikdy nevyhladi Zivé na zemi.?”® Ustaveni
nové smlouvy po potop¢ neni nepodobné Pelesjanovu pokusu vystavét novou praxi a teorii

montaze odliSnou od ,,pfedpotopni®, ,,klasické* montazni Skoly stvofené ,,na pocatku®.

Pelesjan je muz emoc¢né vypracovanych, velice jednoduchych, velkych gest. Slovnik a
gramatika jeho filma se opakuje. Sdm koncept distancni montaZze je zaloZen na opakovani. —

Je opakovani matka Moudrosti?

Pelesjan ma rad rytmické opakovani: zvuk lidského srdce, rytmickou jizdu vlaku po kolejich,
dychani. Takovy rytmus pfedstavuje jakési normalni plynuti ¢asu. Plynuti, jizda, budovani. —
Hudba... Nahle: akcent! Hraji futti. — Nejdiive postupné se ztlust'ujici nic a pak... — Néaraz! — A
opét plynuti po roving. A znova kli¢eni ¢i konec filmu. — Ostré, piikré zuby pily ¢asu s
dlouhymi pozvolnymi rozestupy. Krajinna pfedstava: Rovina a najednou hora, tedy na horu a

zase dolu.

29 Kanadsky pianista Glenn Gould (1932-1982) fesil podobou otazku radikalngji. Piestoze byl velice usp&§nym
interpretem, uvédomil si, Ze koncert je primarné ¢ekanim na hudebnikovu chybu. Pfestal nadobro vystupovat
a zcela se ponofil do nahravani.

0 Gn 9:9-11.
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Pele§jan ma rad vybuchy a narazy: vesmirné a lidské, narazy motskych vin o pobiezi,
vybuchy slune¢niho magmatu, srazky vlak, vybuchy letadel, lamajici se kdmen, kolize raket,
jejich odpalovani, vybuchy zptsobujici sesuvy ptidy, pady domt, hrouceni hornin. K t€émto
nahlym zménam koncentraci (a co jiného je filmova montaz nez nahlé zmény koncentraci?) se
jesté vazi dalsi zivlové skrumaZze: proudéni vody, tuéné mraky jakoZto statické vybuchy na
nebi, zavéje sn¢hu. Toto vse k nam pfistupuje s najme tragickym akcentem: vybuchy, narazy,
srazky a tfeni ohrozuji lidsky Zivot. Vytrhavaji z poklidu, otiasaji. Jsou to pisobici, pisobivi
andélé smrti. Jsou ,,patetické®, nikoli vSak principialn€é. Svym piidanim chtéji prohlubovat
emocni dopad ¢i rozsifovat jeho stupnici. Nechtéji nas vést k dale k nové kvalité tim,, ze

prekondme dialekticky protiklad.

Pele§jan ma rad véci jako takové. Abstraktni. V&Ené. Véci bez historie, lidi beze jména,*”!
masy. A ovce. Masy lidi: béZzici, stojici, lezici, mrtvé, stietavajici se, bojujici, jedouci,
truchlici, radujici se, klanici se, hajlujici. — Velké véci, které je ¢lovek schopen svoji proti

nécemu se vzpirajici silou dokazat.””* Oslavu!

A k tomu vSemu jesté horu! Malem bych zapomnél. Vlastné: je to Hora. Hora jakozto nejzazsi
vybézek Zemé. Hora jako orientace ve svété, jako misto ptimo zapusténé ve Vychodu Slunce:

orientace vychodni (lat. orientalia). — Orient orientace.

Ale kam?

K rozumeéni?

Pelesjanovo jazykotvorné usilovani je zfejmé. O tom sveéd¢i 1 vyraz distanéni montdz. V
odliSeni od otcti montaze, sovétskych montaznikl, budoval jazyk novy. I kdyz opét nejde o
jazyk, jako v pfipad¢ jeho ,,teorie” nejde o teorii. Lze timto jazykem hovofit? Lze, ovSem s

obrovskym, asymptoticky maximalnim rizikem, Ze nebudu pochopen, nebot’ pouze ja

21 Jedinou vyjimkou jsou dva zabéry Lenina ve filmu Zaddtek.
712 Pele§jan Fika: ,,VE&Hm vice ¢lovéku nez jeho jazyku.“ (Frodon, tamtéZ)
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(Pelesjan) rozumim tomuto jazyku vyristajicimu z nepfitomnych zabért. A presto
Pelesjanovym filmim bylo alespoii konvencéni cestou ocenéni, mnoha pozvani do zahranici a

cestou filmovych prehlidek jeho dél porozuméno. Cemu vsak piesné bylo porozuméno?

J.-L. Godard v rozhovoru s Pelesjanem tika: ,,KdyZ se divam na vase filmy, mam dojem, ze
at’ byly chyby v takzvaném socialistickém systému jakékoli, stejné se nékterym silnym

osobnostem podafilo myslet jinak. To se pravdépodobné zméni.*?”* Psal se rok 1992.

V rozhovoru citime cosi ze Zapadu, co ma rado Vychod. Vychod jakoZzto staronovy bod
orientace a Vychod jakozto vychod z krize, o které¢ zde stdle mluvime. Vychod coby
odloucend Matka, ktera nas spasi pred krvelacnym, vSudyptitomnym Otcem Evropy. V
rozhovoru lze jeste citit to, ze Godard konecné nasel druha v rozhovoru. Pelesjan neni
filmatem, ktery by byl jeho konkurenci: on je z Vychodu, vyrista ze zcela jiné pudy, kterou
nicméné Godard cti a miluje. Neni ani ¢lovékem, kterého potkdvame v kavarné a ktery je tak
blizko, Ze alesponi tichym sdilenim spole¢ného (kulturniho) prostoru ndm Zadna principialni

tajemstvi nemohou ziistat neodhalena. Je to druh.

Sovétsti montaznici stejné jako PeleSjan jsou pro Evropu pozoruhodnymi body obratu. A zde
si myslim, Ze PeleSjan pocitil tak nepiijemnou a lepkavou povahu obyvani vychodniho
prostoru, Ze se musel prostfednictvim své ,,teorie* vymezit vii¢i montaznikiim. Godard si je
spole¢né s ndmi védom pltivodu montaze, kterd nechtéla zménit jenom tvar filmového
pramyslu, pramyslu Sesté ¢i sedmé Muzy, ale zménila cely svét.?” Pele§jan ob&as pouziva
kratké zabery, zabéry mas, protismérné pohyby bezprostiedné sousedicich zabért a
nediegetické zabéry, ¢imz se jeho filmy vnéjskove podobaji filmim sovétskych montaznikd.
Proto se jevi jako nadéje. Nova nadéje Nového, kterou diive zvéstovali EjzenStejn, Vertov a

jejich soudruzi v hudbég, malbé a divadlu.

Tomuto bylo porozuméno a neporozuméno. Bylo porozuméno tomu, Ze nikoli cesta na
Vychod, ale Zivot na Vychod¢€ nas mize obohatit. Nebylo porozuméno tomu, Ze nikoli
spojovanim (svéta), ale jeho rozdélovanim (Pelesjan by tvoftil zcela urcité jinak, kdyby znal

zapadni filmovou avantgardu) 1ze dojit k Novému, ve kterém miiZeme spatfovat spasu.

23 Tamtéz.

2% J.-L. Godard: ,,Nejvétsi proména, kterou zaznamenalo 20. stoleti, je pad ruského impéria a zrozeni SSSR:
proto se pravé Rusové v tomto vyzkumu [montdze] dostali nejdale. A to zkratka proto, ze béhem Revoluce
spole¢nost “stiihala” mezi dobou pfed ni a po ni.* (Tamtéz.)
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Toto je nejzazsi pozice ,,meta-distance®, ve které Pelesjana chapu. Pravé dé&jinna, ,,osudova‘“
distance stvofi nad¢ji v obou oddé€lenych taborech. Pro Vychod to znamené uznani na
Vychod¢ opomijeného, pro Zapad potvrzeni naSich nadéji, které jsme kladli ve Vychod.
Kazdopadné potencidl této distance ihned zanika s redlnymi dasledky padu zelezné opony.
Pelesjan mél se zapadnimi producenty po tiikréte piislibené penize na tvorbu svého prvniho
hraného filmu Homo sapiens, ktery mél byt realizovan samoziejmé distanéni montazi. Ani
jednou se nepftikrocilo k realizaci filmu. Pelesjan povazuje své dosavadni dokumentarni filmy
za skici. Ale pfestoze by, jak fika Pele§jan, novym hranym filmem doslo k pIné realizaci

distan¢ni montédze, pro Zapad jiz nebyl tak dilezity jako diive. Byl domestikovan.

Porozuméno bylo jeho odlisnosti pochdzejici z venkova, muzi, jehoz slovnik je maly, avsak
usilujici o vSe: o vécnost lidského ¢inu. Neporozuméno bylo kofentim Pelesjanovy
jazykotvorby, tedy ze neni dédicem nebo pokracovatelem ani Ejzenstejna, ani Vertova, ani
Pudovkina, nybrz ze jde o novy ,,0sobni jazyk*, ktery v ur¢itych rysech piebira (a trivializuje)

Zapadni ,jazyk* filmi G. Reggia.””

Pelesjan je bytostny triadik a mizeme jej fadit k ostatnim triadickym mysliteliim, jako jsou
sv. Augustin, Jaichym z Fiore, Mikuld$§ Kusansky, Jan Amos Komensky, Georg Wilhelm
Friedrich Hegel, Johann Gottlieb Fichte, Karel Floss, Radoslav Kutra a dalsi. Jednak je
distanéni montdz svéraznym pokusem o uchopenti triadické struktury svéta, jednak k tomu
vede PeleSjanovo tvrzeni, ze film miize mluvit zdroven jazykem filozofie, védy i uméni a to
proto, Ze pouze film jakozZto jediné uméni disponuje narédz obrazem, zvukem, pohybem jako

sama priroda.

25 Predevsim Koyaanisqatsi (1992, Godfrey Reggio). Stejné jako Pele$jan pouziva opakujici se ,,opérné
zab&ry*, ve stfedu zajmu stoji abstraktni otdzky, ku svétu zaujima perspektivu ,,se shora®, vyzdvihuje ni¢ivou
silu zivld, masovost apod.
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To vSak neznamen4, Ze by ostatni uméni nemély triadickou strukturu. Malif Kutra rozehrava

celé analogické fady tridd, které strukturuji malii'stvi. Od historie malifstvi,*’®

struktury
umélecké komunikace (tridda umélec — dilo — divék) a role vytvarného uméni mezi dal$imi
uménimi (tridda hudba — literatura — vytvarné umeéni), pres ,,triadu tvorby*, ktera se netyka
pouze malifstvi (tridda kompozice — kresba — barva), k abstraktné&j$im triddam obsah — forma
— zpUisob, hmota — prostor — &as, Dlouhy — Siroky — Bystrozraky, vira — nadé&je — laska a
samoziejme té nejptivodnéjsi a to Otec — Syn — Duch svaty.

ji ji ¢ a o tom, jak je tato

struktura dulezitd, nas zpravuje Schadel, ktery tikd, ze zapomenutost na triadi¢nost ptisobi

snad jesté vice neblaze nez heideggerovska zapomenutost na byti:

»Zapadni vedomi poslednich 200 let je charakteristické tim, Ze jiz nema jasny vhled do
triadické koherence vseho jsouctho. Za predpokladu ztraty této teoretické celostni
kategorie, jejiz vnitini strukturu chceme blize vysveétlovat, vznikly 1) dialektika jako
relativizujici nauka o byti, 2) pozitivismus jako ,, hodnot prosta*, to jest zaklad a cil
postrddajici teorie poznani, a 3) existencialismus jako pocit svéta, v nemz je pobyt —

veskeré lidské mysleni a kondni — prostoupen nicotou absurdity.**™

Na zacatku 1 na konci filmu Zemé lidi je ukézéana otacejici se socha Rodinova Myslitele. Film
otevira i uzavird.”” , Kromé& opakovani, které film poeticky zakruzuje, zde miZzeme pozorovat
— v potencialni form¢ — distan¢ni ptisobeni. Rodinovsky obraz na konci filmu ziskava
kvalitativné jiny smysl, nez mél na zacatku filmu. Posledni zabér jakoby otevira novy cyklus

poznani, ktery ¢eka na své uskuteénéni jiz za hranicemi filmu.“**° Tato funkce byla pro

276 [...] sttedoveké femeslo jako svaté femeslo a barokni manyra az nabozensky extatickd. Oba tyto zpisoby se

spojily v absolutni technice malovani.* (Radoslav Kutra. Slovnik Skoly videni. Brno: Soliton, 2005, s. 19.)
»[---] ty jsi v8echno usporadal s mirou, poctem a vahou.” (Mdr 11, 20.) Pfedobraz bozi trojjedinosti pak v
pribéhu starého Abrahama a Sary, ke kterym do Mamre pfijdou tii poutnici jako jeden (Gn 18.).

Erwin Schadel — Dieter Briinn. Bibliotheca Trinitariorum. Internationale Bibliographie trinitarischer
Literatur. Bd. I: Autorenverzeichnis. Paris — /Miinchen —/ New York — /London: K. G. Saur, 1984, s. VIII.
Citovano dle: Karel Floss. ,,Jednota a mnohost jako idea, osud a tkol.”. In: Martin Jaburek (ed.). Jednota a
mnohost:. Sbornik z mezinarodni konference Centra pro prdci s patristickymi, stredovekymi a renesancnimi
texty k osmdesatym narozeninam Karla Flosse. Brno: Centrum pro studium demokracie a kultury, 2008, s.
197-209.

Podobna figura je pouzita i v Horské hlidce: film zacina a kon¢i no¢nimi zabéry délnikti pracujicich v
horach. Pisobeni figury je vSak odlisné. V Zemi [lidi jde o konkretizovani abstrakce, stahnuti na zem:
Myslitel se vaze k humanité obecné, teprve to, co obraz této sochy ve filmu objima, tvofi urcité zameéteni
humanity. V Horské hlidce jde o odhaleni jednoho konkrétniho tajemstvi. Na konci filmu jiz vime, Ze
svétylky na ptsobivych a nejasnych nocnich zabérech patii pravé délnikiim pracujicim v horach na zelezni¢ni
trati. — Prvni predstavuje fokus pojmovy, druhy opticky.

Pelesjan, tamtéz, s. 139.
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Pelesjana jakymsi nedokonalym, protoze pouze dvoudilnym sylogismem,*' pouhymi

premisami, ze kterych nevyplyva zadny zavér.”*

Aktualni podoba distancni montaze vznika praveé az pritomnosti ttetiho prvku, ktery Pelesjan
popisuje jako ,,magnetické emocionalni pole*. Opérné prvky (opakujici se zabéry ¢i
sekvence) se k sobé blizi svym obsahem (zvukem, obrazem ¢i kombinaci obého); odlisuji se
svym rozmisténim na ¢asové ose filmu. Druhd ¢ast pelesjanovské dyady muze byt kratsi (¢i
ochuzena o obraz anebo zvuk), protoze je jen pripomenutim jiz znamého (vidéného a/nebo

slySeného).

Tomuto tvrzeni se vymyka film Nase stoleti, konkrétné€ jeho posledni ¢ast. To miize byt tim,
ze tento film vznikl po napsani ,,teorie distance a Pelesjan s textem vede skrze film dialog,
ktery mé ozkouset hranice jeho ,.teorie. V Nasem stoleti (nezkracend verze filmu) se druha
cast dyady opérnych prvki, ktera zrcadli uvodni sekvenci, rozrostla jiz 13 minut pied
koncem. Navic jsou ve filmu nikoli jedna, ale dvé velké, do sebe zapusténé distancni
soustavy: start rakety (dvojdilné soustava) a mlhovina/tlukot srdce (soustava trojdilna, ktera je

podobna dévcatku a hudbé s ni spojené v My).

Jaka je povaha pele§janovského ,,emociondlniho pole*?

»Nejdulezitéjsi je, Ze distancni montaz nepropujcuje strukture filmu formu tradicniho
montazniho Fetezeni” a dokonce ani formu sdruzujici rozlicna Fetézeni’, ale vytvori

celkovou kruhovou, nebo presnéji receno kulovou otacejici se konfiguraci.

JelikoZ opérné zabéry nebo opérné Useky predstavuji nejvice nabité poly” distancni
montaze, neinteraguji pouze s prvky po ptimé linii, ale zhostuji se téz jakési ‘jaderné

funkce’ tim, Ze vektorovymi liniemi udrzuji dvoustrannou vazbu s jakymkoli mistem ve

21 K sylogismu se zde neuchyluji ndhodou. Jeho deduktivni sila spo¢iva v abstraktnich premisach. Stejné tak
Pelesjanovy filmy nehovofi o konkrétnim, nybrz jsou silné pravé svou schopnosti abstrakce. (Pfestoze jsou to
filmy a film je kamerovou napodobou skute¢nosti nékdy az pfili§ pfivazan k singularni konkrétnosti véci.
,»,My*“ v My nejsou Arméni ale viibec vSechny narody, Obyvatelé hovoii o lidské svévoli podmariovat si
ptirodu obecné, Zacdtek nehovoii o za¢atku éry sovéti (piestoze je film vénovan pilstoletému vyroéi Rijna),
ale o velkych dé&jinnych udalostech, stfetnuti mas, které otasaji celym svétem apod.

Podle pfisné logiky by samoziejme sylogismus s identickymi premisami nemél zadny smysl. Z premis
,»So0kratés je zvife™ a ,,Sokratés je zvife” nic nevyplyva. Vidéli jsme vsak, ze opakovani zabéru ve filmu
Zemé lidi (a téz Horska hlidka) ze zdanlive identickych premis u¢ini premisy kvalitativné odlisné. Tato
odlis$nost je v dalSich Pele§janovych filmech jesté podtrhovana: obracenim potadi prvka A a B v druhém
opérném bloku (Pelesjan, tamtéz, s. 144) a zkracovanim délky ¢i sniZovanim intenzity opakovaného zabéru
¢i sekvence.
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filmu ci jeho usekem. Timto vyvolavaji mezi vS§emi podrizenymi prvky dvoustrannou

Tetézovou reakci’, kterd je na jedné strané sestupna, na strané druhé vzestupnd.

Tim, Ze se operné useky mezi sebou vazi takovymi liniemi, vytvari z obou stran velké
kruzZnice a sou¢asné sebou strhavaji v odpovidajici rotaci vSechny dalsi prvky. Rotuji s
odsttedivou silou proti sob¢, ¢imz se vzajemné strhavaji a jakoby se “drti’, coz se

podoba do sebe Spatné zapadajicim ozubenym kolim.

Vzdy, na jakémkoli misté, v jakykoli moment ¢asu filmu, stdle méni svou pozici i své

obrysy, a tak film vyvolava specificky efekt pulzovani & dychani.«**

Distan¢ni montaz vtiskuje filmu formu svérazného ,,stroje*. ,,Stroje*, ktery ma kulovy,

otacejici se tvar (Rutherfordtiv model atomu?),*

jehoz komponenty vSak nejsou prosty tfeni
(hodinovy stroj?), zaroven je vSak néjak ,,nabity* (elektromagnetismus?) a dokonce nestabilni
tak, ze v jeho rdmci probihaji jaderné ,,fetézové reakce®. Zda se mi, ze toto miseni ,,v§eho*
(klasicka mechanika, elektromagnetismus, jaderna fyzika) bytostné souvisi s Pele§janovym

abstrahujicim zamétenim, mozna dokonce s touhu vytvofit nikoli ,,teorii*, ale ,,praxi v§eho*.

Tieti prvek, ,,emocionélni pole* ma tedy smiSenou povahu. Vztahuje se jednak sam k sob¢,
,rotuje®, je celkem, jednak se vztahuje k ptivodni dvojici, k ,,opérnym zabériim nebo opérnym

usektim®, ¢imz se zpét $t€pi na plivodni dvojici.

To odpovida Kutrovu pojeti triady: téeti prvek sjednocuje dvojici;*® zaroven je v sobé
podvojny. Jelikoz Kutra v malbé¢ za tieti prvek povazuje barvu, ktera zavrSuje malifstvi skrze
impresionisty a Cézanna, podvojnost ukazuje na rozdilu mezi teplymi a studenymi barvami.
Pelesjanova podvojnost tietiho prvku spociva ve vnitinim protismérném otaceni, coz chapu
jako retrospektivni a v retrospektivé prospektivni pohyb, ktery téz odpovidd zminénym

dvojsmérnym ,,fetézovym reakcim®.

8 Pele§jan, tamtéz, s. 144,

24 Rutherfordiiv model atomu ptedpoklada elektrony obihajici kolem hmotného jadra, podobné jako planety
kolem Slunce. Takovy atom by se vSak do sebe zhroutil, nebot’ rotujici elektrony by vyzatovaly energii —
pelesjanovské ,,emocionalni pole*.

5 ,.... Trojice existuje Otcem, Zije Synem a miluje Duchem svatym. Laska Ducha svatého je sjednocujicim
elementem Trojice.” (Kutra, tamtéz, s. 55.)
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Jedno vidéni kruhu

Zminénou otacejici se konfiguraci si predstavuji jako ptes sebe soustfedné polozené dva
obrazce z Ars magna Ramona Llulla.?®® Jeho cyklognomika méla vytvofit novy, univerzalni

jazyk.

Prvni obrazec pfifazuje prvnim deviti pismeniim abecedy B-K*’ devét absolutnich principt.?
Ty jsou spojovany arami prochazejicimi stfednim, nejmensim kruhem. Céra pfedstavuje
sloveso jest.” PrestoZe ¢ar je 36 dochazime k 72 tvrzenim, protoze generovanou vétu lze ist

1 obracen€. Bonitas magna 1 Magnitudo bona.

Druhy obrazec znazoriiuje pohyblivy mechanismus tfech na sobé nezavisle se otacejicich
soustiednych kruhti. Jednotlivym ,,sféram* jsou podle danych pravidel pfifazeny otazky,
absolutni a relativni principy, ctnosti a nefesti sdruzené do skupin, které maji opét devét
¢lent. Otacenim mlynku pak vznika velky pocet ,,v8ech moznych* otazek,* napt.: ,,Je-li

dobro velké, kdyZ obsahuje shodné véci?*

Pelesjan pracuje s podobnou ambici. I on chce mluvit o tom nejobecné€j$im, popsat to, co je

vSem spolecné. Vratit se do doby pied babylonskym zmatenim jazykl a uZivat jazyk

26 Umberto Eco. Hledani dokonalého jazyka v evropské kulture. PieloZila Zora Jandova. Praha: Nakladatelstvi

Lidové noviny, 2001, s. 57.

Pismeno A je rezervovano pro bozskou dokonalost a jednotu.
Zrovna tak v tomto textu je zmifiovano devet Pelesjanovych filmu.
Jako v rusting, kde je slovesna spona byt nahrazovana znakem ,,—.
0 1. Eco. Hleddni dokonalého jazyka,. s. 59-62.
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univerzalni.”' Jazyk ¢inu, jazyk pohybu. Jednim z diivodd, pro¢ mél byt Llullav jazyk
univerzalni, spo¢iva v tom, Ze pii vybéru vstupnich hodnot (tj. otazek, principt, ctnosti a
nefesti) kombinaci Llull pfijal mnoho 1 od ,,bezvérci* (nektestanil), ¢imz 1 je pfizval k
ucastenstvi v tomto ,,logickém mlynku“. PfedevSim je vSak univerzalni proto, Ze je zalozen na

univerzalni matematické kombinatorice.

Llulltiv systém mé nékolik omezeni. Hlavnim z nich je to, Ze pocet vstupnich dat je omezen
na deviti¢lenné skupiny.? Llull vSak v tomto omezeni spatfoval vyhodu, nebot’ praveé
omezenim mohl dosdhnout jisté univerzalnosti jazyka. Filmat, ktery je zvykly se na svét divat
skrze hledacek kamery, si vzdy néjak uvédomuje, ze prave otevienost svéta a nikoli
,Huniverzalni® redukce svéta je jeho univerzalnim rysem. PeleSjan vSak s narokem jednotného
jazyka prohlasuje, ze kruznice v jeho rotujicim ,,vehikulu® se podobaji ,,do sebe Spatn¢

zapadajicim ozubenym kolim®. Néco dre.

Mam za to, ze dfeni zplisobuji pravé ,,zmatené jazyky*, tj. oteviend konkrétni skutecnost.
Presnéji: dieni je zplisobeno tim, Ze jazyk a svét se nekryji. ,,Prostor jazyka a prostor svéta
nejsou sice jedno a totéZ (k jejich naprostému splynuti by doslo pouze v navzdy ztracené
dobé¢, predchazejici stavbeé babylonské veéze), ale praveé tak nejsou od sebe ani disledné

oddélené.«***

Otevrena konkrétni skute¢nost vnika do filmu tam, kde sklouzavame ke ¢teni snimané situace
nikoli

jako symbolické ale dokumentované. Dieni je vSak charakterizovano podvojné: neni pouze
negativni (do sebe $patné zapadavajici ozubena kola).”* Dieni totiz pfinasi ,,vzdjemné
strhavani®, které distribuuje pohyb po celém ,,vehikulu* a film pak ,,vyvolava specificky efekt

pulzovani ¢i dychani“. Za cenu mechanického dieni se dostdvame k nové, zcela jiné kvalité

»1 Pfestoze mam za to, ze piib&h babylonské véZe nemluvi o ptivodu rozdilii jazykd, nybrz o neblahém plsobeni
velkych méstskych aglomeraci na ¢lovéka, pfebiram zde Pelesjanovu rétoriku postavenou na hledani
,predbabylonského* jazyka. Pelesjanovo tvorive Usili, které zacina ,,po potopé™ a kon¢i ,,zmatenim jazyka“,
je vmeéstnano do jediné biblické kapitoly (Gn 10). V této kapitole je uveden pouze rodopis Noemovych synd.
Jejich ,,cela zemé byla jednotna v feci i v ¢inech” (Gn 11:1). Stavbou mésta Zmatku (= Babel) bylo Noemovo
pokoleni navzdy rozehnano, spole¢na fec ztracena. — Babylonské bésnéni samoziejmé nepocituje neblaze
jenom Pele§jan. Malevic€ o dobé, ktera pfedchazela ndstup jeho suprematismu pise, Ze to byla ,,doba
babylonského boziho dopusténi v uméni.* (Malevié, tamtéz, s. 13) Malevi¢ na rozdil od Pelesjana chape
ztratu univerzalniho jazyka a diferenciaci mnoha jazykt za cosi, co umoznila vznik jeho suprematistického
Jazyku“. Kdo je upfimnéjsi: Malevi¢ nebo Pelesjan?

Pfipominam, Ze tento text hovofi pravé o deviti Pele§janovych filmech, jejichz témata jsou podobné
abstraktn¢ univerzalni a ohrani¢ené jako Llullovy vstupni principy.

23 Josef Fulka: ZmeSkané setkdani: Denis Diderot a mysSieni 20. stoleti. Praha: Hermann & synové, 2004, s. 136.
4 Pfed svym studiem filmu Pelesjan pracoval jako technicky navrhar a konstruktér.
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pulzu a dechu. — Srdce. — Film je z hmoty oZiven jako golem. Rozpor mezi ndrokem stvofit

univerzalni systém a materialem, ktery svou povahou jiz univerzalni je, je plodny.

Jazyk takto otevira otdzku prolinani kone¢ného (mnozina fonémi, slovnik, zkratka systém
language)® a nekone¢ného (promluvy, parole).”*® Vyvoj Pelesjanovy tvorby ukazuje, jak se
stale vice a vice soustiedil na tvorbu mocného, uzavieného, ,,.kombinatorického*
symbolického jazyka pravé prostiedky montaze, pti¢emz skutecnost pred kamerou (narozdil
tteba od S. Paradzanova) ovliviioval se stale stejnou, minimalni mérou. Stavba golema se

soustfedila stale vice na organizaci hmoty.?”” Sém, kterym ho oZivoval, byl stéle tentyz.

Llullovo oZivovani dopadlo jinak. Byl roku 1315 zavrazdén Saracény, kdyZ se za pomoci své

v

5 Timto systémem je pravé Llullova prace, ktera ,,neni odhalujicim mechanismem, ktery by dokazal na¢rtnout
dosud nezname struktury kosmu.* (Eco, tamtéz, s. 68)

Komensky popisuje Llullovu cyklognomiku takto: ,,Praxe janualni cyclognomiky vykonava se timto
fedidlem: Cokoli podjimas se mysliti, mé&jz se jako kruh, ve kterém nechat’ véc, o kteréz mas mysliti,
zméstkna stied, ve kterém by ze vSech stran celé véci veskerenstvo posylalo paprsky, i budes miti propast
vSelikych rozjimani. Pak mnozstvo podvojnosti (combinationum, sestav) bude neskonalé, kdyz se pokusis
spinati své thema s kteroukoli jinou véci po celém veskerenstvu; a k tomu pfistoupi seznamy skupenin,
zvlasté zasady metafysické, na pt. chees-li miti s dostatek mnohé divody syllogismi, projdi vSecky zasady
metafysické, i najdes mnohé.” (zvyraznil O. V.) (Jan Amos Komensky. ,, Trojuméni vSeobecné. (Triertium
catholicum)®. Hlava XV. §12. Ptelozil: Josef Smaha. In: Komensky: Tydennik vychovatelsky, vénovany
ucitelstvu nasemu jakoz i prateliim Skolstva a milé mladeze nasi. 1905, ro€. 33., Olomouc: Frantisek
Slaménik. s. 633.) Cyklognomika tedy podle néj neni uzavienou kombinatorikou, vztahuje se k veskerym
vécem. VSak pro Komenského neni Llullovo ,,Velké uméni* projektem univerzalné platného jazyka jako
spise ,,prostfedkem, jak mysli poskytovat bohatstvi naméti k uvazovani, s narokem Cinit tak soustavné a
vyéerpavajicim zptusobem!* (Grulich, Tomas: ,,Pojeti dokonalého jazyka u Komenského a Leibnize 1. In:
Paideia: Philosophical e-journal of Charles University. [online] Vyd. 1, Sv. VI, 2009. [cit. 17. 11. 2015]
Dostupné z: http://paideia.pedf.cuni.cz/download/grulichl zlom.pdf.)

S vyjimkou filmu Zivot. Tento film viibec hraje zvlastni roli v Pelesjanové filmografii. Je to jeho prvni
barevny film. Zatim jeho posledni film. Opousti slozit¢ budovanou strukturu, opakovani zabért se déje
nanejvyse skryté. Lloyd Dunn ho dokonce vylucuje pred zavorku: ,,Co si pocit s jeho [Pele§janovymi] dvéma
nejzajimavejsimi filmy, které oteviraji a uzaviraji zavorky jeho dila, s filmy Zacdtek a Konec? Nebo s jeho
opakovanym pozadavkem vnimat jeho filmy jakozto kruhy ¢i dokonce koule? Chce jeho celozivotni koncept
distan¢ni montaze vyvolat Alfu a Omegu vSeho?* (Dunn, Lloyd: ,,Artavazd Pelechian: from Hauaro to
Komner, and Beyond.” In: Poemas del rio Wang. [online] 15. 8. 2013 [cit. 17. 11. 2015] Dostupné z:

http://riowang.blogspot.cz/2013/08/artavazd-pelechian-from-to-and-beyond.html.)
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Ramon Lull na mluvici pasce tika: Lux mea est ipse dominus (svétlo mé je sam pan). — Véta,

ktera je v jeho cyklognomice nemozna.

Blizkost a vzdalenost

Pokracujme dal v nejméné srozumitelnych pasazich textu. Pelesjan rozehrava zvlastni

dialektiku blizkosti a vzdalenosti.

,»JelikoZ interakce distanni metody mezi vS§emi montaZznimi prvky probihaji rychle,
okamzité a témet soucasné, velicina rychlosti neni zavisla na veliciné vzdadlenosti mezi

nimi.

Jestlize metodika zalozena na spojeni sousedicich zabérti v podstaté vytvarela mezi

zab&ry vzdalenosti ¢i “intervaly’, distan¢ni montaZz tim, Ze “slepuje” vzdalené zabéry

na dalku, vytvaii spojeni natolik pevné, Ze v podstaté rusi vzdalenost mezi nimi.**®

% Pele§jan, tamtéz, s. 144n.
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Pravé tim, Ze se Pele§jan soustiedi primarné na vzdalené, tim, ze vzdalené spojuje, vytvari

siln&jsi typ vazby, nez ,klasicka“ vazba ,,na blizko*. Za ptispéni rychlosti*”

vzniké spojeni
natolik pevné, ze se vzdalenost rusi a vSe se stava témeét synchronni. Tim se posouva
»Klasicky* vyznam montéaze. Jejim cilem neni postupné rozvijeni, piekonavani prekazek,
dospivani k dal§im a dal$im urovnim, nybrz souc¢asnou ptisobnosti celého filmu naraz dospét

do jakéhosi absolutniho bodu vsepohybu.

O toto piesn¢ Pelesjanovi jde: v ,,Casoprostorovém umeni®, které predstavuje film, zrusit
¢as.’® Z pohybu, ktery pro kinematografii jakozto zapis pohybu piedstavuje jeji hlavni téma,
eliminovat ¢as a zachovat pouze stopy presunt vécnych ¢i télesnych konfiguraci. Jde mu
vlastné o momentalni rozklad v§eho pohybu do jediného, ,,vécného okamziku®, o totalni
viceexpozici vSech fazi pohybt do jediného okénka, které nebude v dalsim zlomku sekundy

nahrazeno okénkem jinym.*!

Narozdil od 19. stoleti, které¢ bylo ,,Casové*, Josef Fulka ukazuje dalezitou charakteristiku
mysleni 20. stoleti: prostorovost. Uvadi ptiklady: Freudiiv pojem piedeterminovanosti,
Warburgovo pojeti obrazu, Foucaultovu ,,metodologii* zkoumani. Cituje ivod Foucaultovy

ptednasky O jinych prostorech:

,Vime, Ze velkou posedlosti 19. stoleti byly dé€jiny: motivy vyvoje a preruseni, krize a
cyklu, motivy akumulace minulosti [...] Soucasna epocha by byla spiSe epochou
prostoru. Zijeme v dobé simultdnniho, vedle sebe kladeného, v dobé blizkého a
vzdaleného, sefazeného, rozptyleného. Domnivam se, Ze Zijeme v okamziku, kdy je
naSe zkuSenost svéta mnohem mén¢ zkuSenosti dlouhého zivota vyvijejiciho se v Case,

neZ zkuSenosti sit€, ktera spojuje body a propléta se svym tkanivem.

2 Odkud se tato rychlost bere? Rozhodné neni mechanického piivodu (nevznika napf. narazem), je to spi§

rychlost uvnitt samé ,,hmoty“ nebo ,,materialu. ,,Magnetismus® ¢i ,,jaderna energie* zab&ru.

Proto hrdinové, zemé, pohyby v jeho filmech nemaji konkrétni jména, nemaji ptivod, nemaji ptibeh
(samoziejmé se zminénou vyjimkou zabéru V. 1. Uljanova).

Myslim na film Pas de deux (1968, Norman McLaren), ktery zachycuje vice fazi pohybu v jediném momentu
filmu. Tento piiklad vSak neni dost ilustrativni proto, ze u n¢j chybi totalita vS§ech pohybd, které
charakterizuji PeleSjana. Druhy ptiklad, ktery také presné nevystihuje Pelesjanovo usilovani, predstavuje
cyklus Theatres HiroSiho Sugimota, ktery v temnoté kinosalti na velmi dlouhou expozici fotografoval
filmova platna, na kterych bézel film. Tim kondenzoval cely film to jediné ,,momentky*. Zde se dostavame k
jakési totalité pohybu, schazi nam vsak pelesjanovsky pohyb bez ¢asu.

302 Fulka, tamtéz, s. 110.
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To se tyka 1 PeleSjana. Vyhyba se diktatu ¢asovosti, kterou si vynucuje rovnomérné
piimocary pohyb filmového pasu.’” Pele§jan klade hranici mezi mechanickou podstatu filmu,
ktera spociva v naslednosti obrazi (v ,,d¢jinach®) a intenci filmu, kterou je pravé zruSeni této
nadvlady ve prospéch prostorové simultaneity vytvarejici ,,rotujici celek® charakterizovany

tim ¢i onim tématem.

OvSem povaha tohoto celku je paradoxni. Pouze distancni vztahy jsou s to vytvofit vazby
pevnéjsi nez montaz, pracujici se vztahy sousedicich zabért. Tedy simultaneita je vzdalenosti

podminéna. Blizkost nemiize simultaneitu vytvorit.***

Distance, vzdalenost je zasadni pro Zde nemohu nezminit Benjamintv pojem aury.,*” pro
ktery je pojem distance zdsadni. Aura umeéleckého dila je jedineCnym zjevenim dalky. Ve
,,veku technické reprodukovatelnosti® uméleckého dila je pak tato distance ruSena. Masy
vyzaduji napodobeniny uméleckych d€l, aby si je co nejvice priblizily. PeleSjanova distan¢ni

montéz se pak jevi jako pozoruhodny pokus Celici upadku aury.

Pelesjanovo ,,vehikulum* totiz ke svému ,,fungovani* vyZaduje vzdalenost. Potteba této
vzdalenosti vSak neparazituje na uméleckych dilech, které maji auratickou povahu, nybrz
»distancni film tuto vzdalenost vytvaii svou stavbou. Paradoxni pak je, Ze tato vzdalenost je

ihned ,,spotfebovana®, ¢imz vznika ona rotujici struktura rusici vzdalenosti.

Mozna, ze prave z této perspektivy mizeme porozumét nepfitomnym zabeérim, podminujicim
distancni montaz. PeleSjan totiz fika: ,,Zabér mize byt neptitomen; je pfitomen svou
aurou.“** V samych jazykem neprostupnych zakladech distanéni teorie tedy tkvi chybéni.
Ovsem neni to chybéni néceho, co zde bylo, co misto, na kterém to spocivalo, ozéfilo. Nejde
o libido, kter¢ by ztratilo své obsazeni, objekt touhy. Neni melancholické povahy. Jde o
zviditelnéni néceho, co existuje pouze jakozto aura. Zkratka PeleS§jan chee ,,divakim ukazat

zabéry, které ve filmu nejsou. Chybéjici reprezentace miZze byt jesté silngjsi. 3"’

393 Proto asi pro n&j nebylo béhem navstévy Prahy podstatné promitat své filmy z filmovych kopii, prestoze byly
k dispozici.

304 Xiur

nebot’ Pelesjan nemluvi pouze o distanci, ihned jednim dechem dodava celek, ktery, jak vidime z jeho filmu,

je dén jednotou tvofenou tematickym zaméfenim toho kterého filmu. Jak by vypadal polytematicky

,,distan¢ni® film?

Benjamin, tamtéz.

Niney, Frangois:. ,,Entretien avec Artavazd Pelechian® In: Cahiers du cinéma. 1992, €. 454 (duben) [cit. 17.

11. 2015] Dostupné také z: http://simpleappareil.free.fr/lobservatoire/index.php?2010/01/17/70-pelechian.
Tamtéz.
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Tyto zabéry nejsou odrazy néceho, je to spise samotné odrazeni: néco, co vznika odrazenim,
co vSak nema sviij original, vyvolavajici odrazejici se stopu. Nepfipomina Pele§janova aura
simulakrum, kopii bez originalu? Pelesjan by jisté fekl, Ze ne: on sam je pravé onim
,»origindlem* rucicim za nepfitomné zabéry. Védomé buduje auru, kterd se shoduje s aurou
autora: autor sam svym dilem vytvaii distanci mezi sebou svétem. Jde vSak o budovani aury
nikoli na spoleéném ritudlnim zaklad¢, nybrz na zaklad€ individualnim. Jedina hvézda (star)

namisto celého nebe.

FrantiSek Vymazal v ¢lanku Analogie a isolace®™ popisuje dvé tendence, které v jazyku
pusobi proti sob&. Silu analogickou, ktera tvoti nové na zaklad¢ blizkého vztahu, a silu
izolacni, kterd zachovava ptivodni mezi starym, ¢imz tvoii nové spojeni mezi novym a
starym. Jako ptiklad izolace uvadi slovo ,,Pané*, které uzivame v archaizujicim spojeni ,,1éta
Pan¢“. Ptiklad analogie: ,,Slovo utery znamend druhy (den, vtery, odtud vtefina doslova podle
sekunda) a je patrné muzského rodu. A piece se fika to utery. Cim to? Jsme zvykli fikat za
sebou pond¢li, utery. Pond¢li je stfedniho rodu a pienasi svlij rod na souseda tim snaze,

ponévadz maji obé slova podobnou koncovku.“**

»Klasicka® montaz klade diraz na spojeni zabérii, na onen zlomek sekundy, kdy probiha
zmeéna zabéru. Prave toto ndhle piedstavuje jeji obor, ktery je tieba se ucit. Vnimani, které
preferuje nikoli fragment nybrz vysledny tvar (Gestalt), z disparatnich zabért vytvaii jednotu,
spojity vyznam. Prave kvili schopnosti diferenciace tohoto celku je tfeba naucit se vidét ono
nahle. Pelesjan jde dal. Chce nés naucit se divat na izolované zabéry, neupiednostiiovat
okamzité mezizabeérové vztahy nad vztahy distan¢nimi. Celek vytvaii jinak: ,,emocionalnim
magnetickym polem®. Nejde mu o tvotivou silu analogickou, nybrz o silu izolujici. Prave tato
izolace vytvari ostrovy (isola = ostrov) zabérii obklopenymi mofi neptitomnych zabért. A

prave tvary, obrysy téchto ostrovii urcuji tvar aurou se blysticiho, mocného, vécného mote.

% In: Komensky: Tydennik vychovatelsky, vénovany uditelstvu naSemu jakoz i prateliim Skolstva a milé mladeze
nasi. 1903, ro¢. 31, Olomouc: FrantiSek Slaménik, s. 701-703.
3% F. Vymazal. s. 703.
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Osy domova

Zame¢time-li se na zabéry ve filmu pfitomné, je na prvni pohled zfejmé, Ze Pelesjanovy film
jsou jaksi transportni. Odnékud nékam. Misto odnékud a misto nékam maji existencialni
vyznam a mezi t€émito misty vznika pelesjanovska distance. Valecné fronty, pohyby pohib,

svateb, hnani ovci, cesta do vesmiru, cesta vlakem.

»Fakticky [...] neexistuji izolované struktury, nybrz vchazeji ¢i zapadaji do struktur
vysSiho tadu, vyznacenych vzdy vlastnim polem, jako resultantou poli jejich
komponent. Takovato pole, které tvoii jakoby spole¢ny domov (fecké slovo pro
"domov’ zni "oikos”), vymezuji akéni radius struktur, které oznacujeme jako struktury
ekologické. (Prikladem stj sladkovodni tin, rybnik, jezero, mote, travnata a polni
oblast, step, les, dzungle, poust’, pahorkatina, horska a velehorskéd pasma, samota,

vesnice, malé mésto, velkomésto atd.),” piSe Josef Ludvik Fiser.*

Jaké je ,,pole” ¢i ,,spoleény domov* PeleSjanovych filmt a jeho ,.,teorie”? Nebo jinak: kudy se
déje jejich ,transportni pohyb? Pokud bychom se méli ptiklonit k uvedenym FiSerovym
ptikladiim, bez véhani je ozna¢ime témi strukturami, u kterych ptevlada horizontalita
odpovidajici oteviené ptirodni krajiné. Piestoze je v jeho filmech zfetelna postupna tendence
k vertikalizaci, nikdy ji nedosahnou a ziistavaji v jakémsi diagonalnim mezistavu. Pozorujme

osy zastoupené v Pelesjanovych filmech.

Ve filmu Horska hlidka jde o zajistovani volného prijezdu vlakiim v arménskych horach.
Téma horizontalni. Ani ve filmu Zeme lidi, ktery je spise ,,velkoméstsky®, se Pele§jan zcela
nepiiklonil vertikalit€ mésta®'! (¢i nepokryté traktované viry). V Zacdtku je stiet ,,starého* a
,»hového®, protestujiciho a odporu braniciho, utlacovaného a utlacujiciho zobrazen
horizontalnimi srazkami lidskych mas. V My se opét déje hlavni pohyb po horizontélni ose:
ptiblizovani se k Hofe a pohyby davt lidi (pohteb, genocida, repatriace). Rocni obdobi kromé
horizontalniho pohybu pfinadsi ndznak vertikality — diagonalnost, které jsou patrné v krasné

scéné svazeni sena z hor a v pohybu vody z hor, ve které¢ byla zachranéna jedna ovce (anebo

310 Figer, Josef Ludvik: ,,Kvalitativni kosmos.“ In: TyZ. Filosofické studie. Praha: Vyzkumny ustav odborného
Skolstvi, 1968, s. 85-111.

311 Film je navic v ivodnim titulku oznacen jako ,,skica®, je tudiz nutné pfijmout autorovy rozpaky, které jiz pfi
jeho tvorb¢ ziejmé pocitoval.
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to byl Beranek?). I téma filmu Obyvatelé je diagonalni, jde o stiet pfirodni svobody
(charakterizovanou mimo jiného ptac¢im letem) a jejiho lidského omezovani (zobrazeného
miiZemi pted obliceji zvifat, kterym je prave témito miizemi zamezovano v horizontadlnimu
pohybu). Téma cesty (vlakem) filmu Konec je horizontalni jiz samo sebou. Dale horizontalita
lezeni rodicky ve filmu Zivot, po kterému nasleduje velky krok pro ¢lovéka a velky krok pro
lidstvo — narozeni (tj. postupné ,,ptivadéni k vertikéale®) ditéte. A dokonce i Nase stoleti, jehoz
téma by se mohlo zdat bytostné vertikalni (dobyvani vesmiru), se obraci spise k padu, nehodé,

tedy jakémusi odpadnuti od vertikalniho sméru — tedy opét k diagonale.*'?

,Polem® ¢i ,,spoleénym domovem* Pele§janova dila je horizontalni krajina ptechazejici v

horské masivy. Rovina spé&jici v Gpati, hora svazujici se v rovinu.

Patos

Myslim si, Ze absence Cisté (prostorové) vertikality v Pele§janovych filmech je zptsobena
specifickym pojetim patosu. Pelesjanovo pojeti patosu téz ukazuje specifickou povahu tietiho

Clenu triddy. Ke srovnani si vezméme Ejzenstejna.

,Neexistuje pouze protiklad zemé a vody, jednoho a mnohého, existuje pfechod od jednoho
do druhého a nahlé vynoteni druhého zapocatého v prvnim. Neexistuje pouze organicka
jednota protikladd, ale pateticky prechod protikladu v jeho opak,* piSe Gilles Deleuze.*"* U
Ejzenstejna je pateticky kvalitativni skok na jinou kvalitu, ptekonani organického protikladu,
absolutni zména. Pele§jan si je védom organického protikladu (a na Grovni montaze jej vyvari

duplikaci zabéru nebo jeho rozstiihnutim), povazuje jej vsak za dany, neni vysledkem

12 Jsou v né&jakém vztahu chybéni ¢isté vertikality v Pelejanovych filmech a chybéni, které je pfedpokladem a
cilem distan¢ni montaze?
313 Deleuze. Film I, s. 48.
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vyvoje.’* V jeho filmech viak protiklad pfekonavan neni.’'> Je ukazan a patetizovan. Casto

jde o ,,mrtvolky“, zastavené zabéry &i fotografie obli¢eje,’'® ktery hledi pfimo do kamery.*"”

Pelesjantiv patos tak nesméiuje vzhuru, dale, na novou troven, nybrz ustava v pohybu a
smétuje ven z platna. Takovy patos je doslovnym obracenim se (k divdkovi), doslovnym
zastavenim (filmu), pfestavuje jakousi ¢ernou barvu (svédomi), slepou skvrnu (imaginace),
predstavuje téméf slovesnou vyzvou, je moralnim apelem ke zméné: Clovéde divej se, jako ja
na tebe patfim. I ty k tomuto tématu patiis, toto se tyka predné tebe: ni¢ivy postup revoluci
(Zacatek), svéhlavé opanovavani ptirody (Obyvatelé), oc¢i ditéte, ve kterych se obrazi veskery
Cas, kterym jsme my (My) (+ my, ktefi jsme vysli ze svych bytli na balkony naseho
spolecného Domu), energie samotného vesmiru a energie ¢lovéka-dobyvatele (Nase stoleti),

neustaly boj ¢lovéka-pastevcee s Zivlem (Rocni obdobi),*'® vééna podobnost filiaci (Zivot’'®).

Zakrouzeni: KOHEL

Ve ztvarnéni patosu se odlisuje vlakovy film Konec. Odlisnost je podminéna strukturou filmu.
Vsechny ostatni Pelesjanovy filmy maji formu kruhu (byt’ tfeba ,,jen* nekonecného kruhu
plozeni dvou parti hlubokych kastanovych oéi matky a ditéte filmu Zivof). Konec pies jisté
opakujici se distan¢ni figury formu kruhu nema. Charakterizuje jej postup po Zelezné draze
¢asu kupiedu, ¢ehoz je film v draze promitacky fatalistickou analogii.’*® Rozvrh filmu neni
stoCeny, ale rozvinuty. — Jde resp. jede odnékud nékam. ,,Transportni* téma pronikalo 1

strukturou filmu.

314 A proto by asi Deleuze fekl, Ze timto pojetim organi¢nosti se Pele§jan blizi Griffithovi.

Resp. je ptekonadvana pouze vzdalenost mezi opérnymi useky, které tvoii dialektickou dvojici.

Ano, pulzovani bilé skvrny ve filmu Nase stoleti povazuji za ,,oblicej*, tvaf vesmiru.

Vyjimku tvofi az k ,,mrtvolce* zpomaleny (a levoprave pievraceny) zabér obliceje kosmonauta. Vidime z
boku jeho pusu, mikrofon vysilacky, limcovou obrubu skafandru, vic nic. To proto, Ze nelze frontalné natocit
zabér kosmonauta jako takového, obecného, bezejmenného kosmonauta, kterého nikdo nezna.

,,Ja jsem dobry pastyf. Dobry pastyt polozi svij zivot za ovce.” (Jan 10:11.)

Pozorujme, v ptipadech jakych filmi se kryje moment patosu s opérnymi Gseky distan¢ni montaze!

Tepelné smrt je produktem mysleni, které¢ vnima ptirodu jako prosty neoduSevnély soubor véci.
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Film je dlouhy 8 minut. Nejprve detaily cestujicich ve vlaku; védi, Ze jsou nata€eni. Pohled
ven z vlaku ve sméru jizdy vlaku (kolem 2'30"). Ubihani. Kromé vlaku nelze venku nic vidét,
krajina je pfeexponovana. (Jde v podstaté o dvakrat zopakovany zabér dlouhy 61 okének.
Podruhé je ze zabéru na konci odstiihnuto jedno okno. Druhy zabér je kopii prvniho, coz
pozname podle jeho vyssiho kontrastu ve srovnani se svym piedchiidcem. — Mimochodem:
toto opakovani, které je Casto pfi reprize doprovazeno levopravym otocenim obrazu je jakousi
mikrostrukturou, kterou PeleS§jan vyuziva v kazdém ze svych filma.) Rytmicky zvuk jizdy se
zesili. Vitr. Vitr ve vlasech cestujicich, vitr tfepotajici rukavem kosile, vitr zvenku. Podobné
detaily cestujicich jako na poc¢atku filmu, jen se zietelné zakomponovanym, relativné dobie
proexponovanym ubihajicim pozadim. Opét zabér ven (kolem 3'30"), tentokrat z levé Casti
vlaku, projizdime otevienym tunelem, jehoZ sloupy vrhaji rytmické stiny na vagdny vlaku.
Opét uvniti. Usnuti a spanek cestujicich. Treti zabér zvnéjsku vlaku (kolem 4'30"). Vracime
se na pravou stranu, krajina je jasnéji exponovana. Sloupy, rosti, svah kolem trati. Ve
srovnani s pfedchozimi dvéma pohledy ven, které mély délku mezi ¢tyfmi a péti sekundami,
je tento vice nez ttikrat delsi. Zvykame si proto na pohled ven a najednou! Trojitym
opakovanim a zpomalenim stylizovany vjezd do tunelu. K tomu troubi lokomotiva. Nastupuje
Bach (Matousovy pasije) a jasny pohled na ubihajici krajinu. Pfizoomovéani na horu.
Zopakovani t€hoz zabéru oto¢eného podle vertikalni osy a zkraceného o jedno okénko (opét
je kontrast druhého zabéru ve dvojici vyssi). Pohled pfimo do Slunce nad hladinou vody, v
poptedi mihajici se vegetace. Pak tentyz zabér prevraceny podle vertikdlni osy. Zabér vSak
pokracuje dal, za délku jeho prvniho pfevraceného uvedeni, vegetace v poptedi mizi, otevira
se ptimy pohled do Slunce. Nad Vodou pteleti Ptak. (Vypustil ho Noe?) Do zabéru jsou podle
rytmu koleji vkladana tmava okénka mihajici se vegetace. Jsme opét uvnitt vlaku (6'00"). Do
cerné problikavaji zablesky siluet lidi ve vlaku podle stejného rytmického vzoru. Hudba mizi.
Chvili zcela tma. Pak zjiStujeme, Ze jsme vlastné stale pod horou (7'00"), protoze vlevo se
obcas mihne zablesk bezpecnostniho svétla uvnitt tunelu. Postupné piiblizujici se svétlo na
konci tunelu. Ven, vné té€Zky, temny masiv hory! Prostfihdvano cernymi okénky podle stale
pokracujiciho rytmického vzoru. Vzor se ustali na alternaci jednoho a dvou ¢ernych oken.
Svétlo na konci se blizi. Zabér vrcholi zatroubenim lokomotivy,*' vyjezdem do svétla a
najezdem titulku KOHELI, ktery plni roli patetického pohledu: ¢iré svétlo se na nas diva
pismem. a titulku KOHELI, ktery plni roli patetického pohledu: ¢iré svétlo se na nés diva

pismem.

321 Polnice Zjeveni? — ,,Ocitl jsem se ve vytrzeni ducha v den Pané, a uslySel jsem za sebou mocny hlas jako
zvuk polnice: "Co vidis, napi$ do knihy a posli sedmi cirkvim: do Efezu, do Smyrny, do Pergama, do Thyatir,
do Sard, do Filadelfie a do Laodikeje.” (Zj 1:10-11) Pele§jan udélal pravé sedm kanonizovanych filmu.
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Pravée tento titulek ma v Pelesjanové tvorbé pozoruhodny vyznam. Jeho povaha je podobné
jako povaha tretiho ¢lenau triady podvojna: hraje jak roli pocatec¢niho, tak hned i koncového
titulku,’? pti¢emz film Konec sjednocuje s nasledujicim filmem Zivot.’>* Toto interpreta¢ni
spojeni dvou filmi v jeden neni svéhlavé: mezi dokoncenimi téchto dvou filmt ub&hl pouze
jediny rok, natacely se témét soub&zné. Praveé spojenim téchto dvou filma v jeden diptych je

nekone¢ného kruhu opét dosazeno...

KOHEL

Nedal nam pravé povahou tohoto titulku velky magnetik Pele§jan konkrétni (a tak trochu
mystické) ponauceni o tom, jak zakousi podvojnou povahu tietiho ¢lenu triady, o které tu byla

rec?

322 Asi pravé tento pocit, Ze néco zaéina tim, Ze to kon¢i, je diivodem k jemnému smichu, ktery se vZdy na konci
promitani tohoto filmu ozve ze salu. Humor je v Pelesjanové dile témét ojedinély: jediny dalsi lehky smich
zni ze salu béhem projekce filmu My, kdy je fidi¢ mototrojkolky vyhnan ze svého sedla mocnymi vydechy
vyfuku obrovského nakladniho auta, které pfed nim stoji v dopravni zacpe.

333 Zde oponuji L. Dunnovi (pozn. 297): Alfa a Omega, vyraz, ktery se vyskytuje téikrat pravé v knize Zjevent,
spise vystihuje pravé toto volné spojeni filmu Konec a Zivot. Toto propojeni navic miizeme ¢ist dvéma
zpusoby: bud’ jako pozoruhodnou inverzi véci prvnich (Zivot) a véci poslednich (Konec) nebo, pokud
diskutované zatroubeni piedstavuje ,,hlas polnic*, jako skute¢ny pokus ,,vyvolat Alfu a Omegu vSeho*.
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Zaver (misto kadence)

Cela kompozice (podobné jako kazda filmova slepka) ukazuje, Ze smysl montaze tkvi v
podvojném, vzijemné se prostupujicim a zaroven se vylucujicim, vztahu. Prvni polovina
prace ukazuje, ze kinematograf, slozeny ,,stroj*, ktery jej predstavuje, jeho tvarové zalozeni,
neni substancialni, nybrz je vysledkem dialektického protikladu (Hérakleitos). Kruhovitost a

obdélnikovitost, zapamatovani a zapomenuti, blizké a vzdalené aj.

Druha polovina kompozice na rozdil od prvni poloviny nepoukazuje na hru mezi protiklady,
na jejich svafeni a prostupovani, nybrz vykresluje a charakterizuje dva zékladni — svym
zalozenim neslucitelné protikladné — typy tvart, kterych film maze nabyvat. Jejich montazné
stvofena podstata vychazi bud’ z mechaniky anebo z zivli. Na konci kompozice jsou jakoby v
reprize zpracovavany pojmy, které se v prib&hu textu vyjevily jako kli¢ové: tridda,

vzdalenost, domov aj.

V préaci jsem ukézal, ze mySleni o montdzi filmu neni néco nového, pifedevsim je to néco
puvodniho, co se tdhne d¢jinami mysleni. Proto se spiSe konfrontuji se starS§imi texty a
obrazy, kter¢ nam mohou pomoci ud¢lat si o problematice méné zvyklou, bohatsi a tim zivéjsi
a jasnéjsi predstavu. Mozna, ze pravé staré a nikoli soucasné je dobré k porozuméni vécem

pfistim. Pod Sluncem je sale néco nové: jaké je vSak samo Slunce?
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Montaz neni téma disertacni, nybrz Zivotni. Navic s tim, jak se montaznost (sloZenost) tyka
veskeré lidské tvorby, to neni téma zivota jediného, nybrz zivota vSech. A film sam (a
fotografie té7) ma tendenci stat se lidskym védomim,*** v§im.** ZkuSenost psani této
kompozice mi zprostiedkovala hluboky zazitek nutnosti paralelniho soustfedéni se jak na
,vse® (celek) tak na jednotlivy filmovy ptiklad nebo projev (detail). Pravé tato dialektika —

nepfevoditelna na nic jiného — €ini z kinematografie (paralelni) ,,zivot: opét ,,vSe®.

.....

textu pojednédvajicimu o jednoté — zazracné a pfitom evidentni vlastnosti montdzni tvorby.
Film miize vytvofit jednotu v onom ,,v§em* tak, aby toto ,,vSe* obsahovala. VEétsi v mensSim.
Je moZné, ze potom se cely tento text stane jakousi predmluvou ,,obecné teorie montaze*.
Povaha této budouci kompozice je vSak krajn¢ problematickd: nemuze byt ,,obecnou‘
(protoze hovotit o vS§em bez redukce nelze) a nemuze ani byt ,teorii* (protoze shrnujici teorie

by uzamkla otevienost praktické filmové tvorby).

Spolu s tim se vyjevuje jazykovy a metodologicky problém vypovédi o kinematografii. Vidéli
jsme, ze je nesubstancidlni — ¢i miiZze byt Zivlova. K vystihnuti této ,,nestabilni®, pohyblivé
povahy by bylo vhodnéjsi nevybirat si klicové pojmy (substantiva) a nekrouzit textem kolem
nich. Bylo by nutné kultivovat novy, jakysi kinematograficky, ,,pohybovy* jazyk zalozeny na
slovesu.*?® To 1épe vystihuje povahu tohoto svéta,**” ktery ma dialektickou povahu:***

nepopisuje, nybrz piimo je pohybem. Kompozice vSak pfedstavuje jen par krok.

Préave proto si kladu otazku po samotné formé mysleni o filmu: zda-li mysleni o filmu by
nemélo byt mysleni filmem. Béhem vice nez tii let psani této kompozice jsem pracoval na
svych dvou celovecernich filmech — Mezi nami (2014) a De potentia Dei (2016), které v
mnohych ohledech mnohem piesnéji a vyraznéji ,,ztélestuji* nékteré zde uvadéné problémy.
(Samoziejmé, tematicky rozptyl této prace je nesrovnatelny s tematickym rozptylem onéch

filma.) Jde predevsim o problém sblizovani protikladu, spojujiciho rozdilu, jednotici

324 Sontagova, tamtéz, s. 10.

325 Bird, tamtéz, s. 3—4.

326 Jist& neni ndhodou, Ze americky serial kratkych film Schoolhouse rock! (1973-2009), ktery pisni a animaci
demonstruje détem elementarni znalosti, situuje film Sloveso pravé do kina. Tam je promitan exploatacni
titul, ve kterém hraje s typickou plasténkou a kombinézou superhrdiny pravé svalnatec SLOVESO.

Fenollosa, Ernest Francisco: Cinsky pisemny znak jako basnické médium. Praha: Agite/Fra, 2005.

38 Zeleny, Jindfich: Dialekticka ontologie. Praha: Jifina Zelena; KANT, 2002.

327
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diskontinuity,. Film jej velice pfirozené, avSak vzdy jinak — a zda se, ze nékdy i mnohem

elegantnéji — ,,vyresi®.

Na druhé stran€ text, mysleni o filmu — svou metaforikou, etymologii a moznosti
nezpomalujicich poznamek — je velkou inspiraci predevsim v otazce jednoty filmu, coZ je
otazka, na kterou je film mnohem citlivéjsi. Jednota se ve filmu ustavuje jaksi pfimo, protoze
filmovy materidl primarné pisobi bez toho, abychom mu rozuméli. Text, kterému
samoziejme nelze uptit zvukové, rytmické kvality, jeho provazanost vyssimi harmonickymi
vyznamy slov a vét apod. v prvé fad€ zve k rozuméni: a tim k zastaveni. Pravé kvili

nemoznosti zastavit se je ustaveni jednoty ve filmu mnohem citlivéjsi otazka.

S tim souvisi fakt, Ze v textu zhusta vychazim z jazykovych ptfimért, analogii, metafor (napf.
legenda, analogie/isolace, gramaticky zaloZzeny model ¢asu, spojovnik/pomlcka aj.). Jaky jiny
bliz§i — a tim pruhledné&jsi — aparat zvolit, kdyz zde vypovidam jazykem? Chci-li poukdzat na
podstatu néceho, o Cem pisu, pfedvadim podstatu toho, ¢im piSu. Cestu od textu k obrazu, od

toho, Ze text je pfimérem obrazu, pak jiz musi udélat ¢tenat sam, aby se mohl stat divakem.

Na otazku po formé filmového mysleni nemam odpoveéd’. A asi pravé absence takové
odpovédi — mozna ze fakt, Ze otdzka je Spatné polozena — zplisobuje, ze predlozeny text je tak

32 nutné a neustale pfipraven k tvorbég.

otevieny, scriptible,

Dékuji.

Praha a Moskva, 2013-2016

32 Barthes, Roland: S/Z Paris: Seuil, 1970.

160



Bibliografie

Arendtovd, Hannah: ,,Metafora a nevyslovitelné.* In: Petticek jr., Miroslav (ed.): Mysleni o
divadle. Dil 2. Praha: Herrmann a synové, Praha 1993, s. 66-78.

Arendtova, Hannah: ,,Re¢ a metafora.” In: Tamtéz, s. 51-65.

Aristarco, Guido: Déjiny filmovych teorii. Orbis. Praha, 1968.

Aristoteles: O vyjadiovani. Nakladatelstvi Ceskoslovenské akademie véd, Praha 1959.

Bachelard, Gaston: Poetika prostoru. Praha: Malvern, 2009.

Bagdasarov, Georgy: Film alegorie (Michail Jampolskij). Rukopis nevydaného piekladu,
2007.

Baltrusaitis, Jurgis: Fantasticky stFedovek. Praha: Jitro, 2008.

Barrow, John D.: Vesmir plny uméni. Praha: Jota, 2000.

Barthes, Roland: ,,En sortant du cinéma.* In: Communications, 23, 1975, s. 104—-107.

Barthes, Roland: Svétla komora. Poznamka k fotografii. Praha: Agite/Fra, 2015.

Bataille, Georges: Vnitini zkusenost. Metoda meditace. Praha-Podlesi: Dauphin, 2003.

Benedikt z Nursie: Regula Benedicti. Rehole Benediktova. Praha, Benediktinské arciopatstvi
sv. Vojtécha a sv. Markéty, 1998.

Benjamin, Walter: ,,Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti.* In: Dilo a
jeho zdroj. Praha: Odeon, 1979, s. 17-47.

Berger, John: ,,Appearences.” In: Tyz; Mohr, Jean: Another way of telling. New Y ork:
Vintage Books, 1995, s. 81-130.

Berger, John: Ways of Seeing. London: BBC, 1979.

161



Bir6, Yvette: Profane Mythology: The Savage Mind of a Cinema. Bloomington: Indiana
University Press, 1982.

Blanchot, Maurice: Literarni prostor. Praha: Herrmann & synové, 1999.

Bordwell, David; Thompsonova, Kristin: Umeéni filmu: wvod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie mtzickych uméni, 2011.

Bouska, Kamil: Hemisféry. Praha: Fra, 2015.

Bouska, Kamil: ,,Uméni nezapominat.* In: Labyrint revue, €. 31/32, 2012, Praha: Labyrint —
Via Vestra, s. 14.

Braque, Geoges: Zdpisky a rozhovory. Praha: Arbor vitae, 1998.

Buber, Martin: Jad a Ty. Praha: Kalich, 2005.

Burgin, Victor: ,,Barthes's Discretion.* In: Rabaté, Jean-Michel: Writing the Image After
Roland Barthes. Philadelphia: University of Pennsylvania Press, 1997, s. 19-31.

Burum, Stephen: American Cinematographer Manual. ASC Press, 2004.

Calvet, Louis-Jean: Histoire de [’écriture. Paris: Hachette littératures, 2002.

Canudo, Ricciotto: ,,La naissance d'un sixieme art. Essai sur le cinematographe.* In: Les
Entretiens idéalistes, 6. ro¢nik, sv. X, €. 61, 25. fijna 1911, Paris, s. 173.

Civjan Jurij: ,,Teorii montaza: Amerika — Sovetskij sojuz.* In: Seans, 57-58. Sankt-
Peterburg: Masterkaja Seans, s. 67-83.

Connerton, Paul: ,,Sedm typt zapominani.” In: Labyrint revue, téz, s. 169—174.

Cihak, Martin: Ponornd reka kinematografie. Praha: NAMU, 2013.

Cervenka, Miroslav: Fikcni svéty lyriky. Praha a Litomysl: Paseka, 2003.

Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Praha: Narodni filmovy archiv, 2000.

Deleuze, Gilles: Pusté ostrovy a jiné texty. Praha: Hermann & synové, 2010.

Didi-Huberman, Georges: Images malgré tout. Paris: Les Editions de Minuit, 2003.

Didi-Huberman, Georges: Ninfa moderna: esej o spadlé drapérii. Praha: Agite/Fra, 2009.

Didi-Huberman, Georges: Pred casem. Brno: Spolecnost pro odbornou literaturu — Barrister
& Principal, 2008.

Dunn, Lloyd: ,,Artavazd Pelechian: from Hauano to Konen, and Beyond.* In: Poemas del rio
Wang. [online] 15. 8. 2013 [cit. 17. 11. 2015] Dostupné z:
http://riowang.blogspot.cz/2013/08/artavazd-pelechian-from-to-and-beyond.html.

Eckhart, Mistr: ,,Komentar ke Knize moudrosti.“ In: Jednota a mnohost. Sbornik texti z
cesko-némeckeho kolokvia.Praha, listopad 2001. Praha: VySehrad, 2002, s. 9-16.

Eco, Umberto: Hleddni dokonalého jazyka v evropské kulture. PtelozZila Zora Jandova. Praha:

Nakladatelstvi Lidové noviny, 2001.

162


http://riowang.blogspot.cz/2013/08/artavazd-pelechian-from-to-and-beyond.html

Ejzenstejn, Sergej Michajlovi¢: Metod. Tom 1, Tom 2. Moskva: EjzenStejn-centr, Muzej kino:
2002.

Ejzenstejn, Sergej Michajlovi¢: Montaz. Moskva: EjzenStejn-centr, Muzej kino: 2000.

Ejzenstejn, Sergej Michajlovi¢; Pudovkin, Vsevolod Illarionovi¢; Alexandrov, Grigorij
Vasiljevi€ In: Ejzenstejn, S. M.: Izbrannye proizvedenja. Tom 6. Moskva:
Iskusstvo, 1968.

Epos o Gilgamesovi. Praha: Ceskoslovensky spisovatel, 1976.

Fiala, Jifi: ,,Semiofyzika.” In: SciPhi. Praha: Hrn¢ifstvi a nakladatelstvi Michal Jiza & Eva
Juzova, 1991, €. 3, s. 27-43.

Fila, Kamil: ,,Rezisér Aramisova: Talent, nebo spise pfiznak vSech bolistek FAMU?* In:

Respekt [online] 6. 7. 2015 [cit. 14. 4. 2015] Dostupné z:

http://respekt.ihned.cz/delnici-kultury/c1-64274960-reziser-aramisova-talent-

nebo-spis-priznak-vsech-bolistek-famu.
Fiser, Josef Ludvik: ,,Kvalitativni kosmos.* In: TyZ. Filosofické studie. Praha: Vyzkumny

ustav odborného skolstvi, 1968, s. 85-111.

Floss, Karel: ,,Jednota a mnohost jako idea, osud a ukol.“. In: Jabtrek, Martin (ed.): Jednota
a mnohost:. Sbornik z mezindrodni konference Centra pro prdci s patristickymi,
stredovekymi a renesancnimi texty k osmdesatym narozeninam Karla Flosse.
Brno: Centrum pro studium demokracie a kultury, 2008, s. 197-209.

Flusser, Vilém: Za filosofii fotografie. Praha: Hynek, 1994.

Frodon, Jean-Michel: ,,Un langage d'avant Babel. Conversation entre Artavazd Pelechian et

Jean-Luc Godard.” In: Le Monde. Paris, 2. dubna 1992, s. 28 [cit. 17. 11. 2015]

Dostupné také z:_http://www.zintv.org/Un-langage-d-avant-Babel.

Fulka, Josef: Zmeskané setkani: Denis Diderot a mysleni 20. stoleti. Praha: Hermann &
synove, 2004.

Gautier, Guy: Dokumentarni film, jind kinematografie. Nakladatelstvi Akademie muzickych
umeni v Praze, 2004.

Goethe, Johann Wolfgang: Faust. Praha: Odeon, 1982.

Grulich, Tomas: ,,Pojeti dokonalého jazyka u Komenského a Leibnize 1. In: Paideia:
Philosophical e-journal of Charles University. [online] Vyd. 1, Sv. VI, 2009. [cit.
17. 11.2015] Dostupné z:

http://paideia.pedf.cuni.cz/download/grulichl_zlom.pdf.

Hackenschmied, Alexandr: ,,Vytvarnost fotografie. In: Typografia, ro¢. XLII, ¢. 1, 1935, s.
8-10.

163


http://paideia.pedf.cuni.cz/download/grulich1_zlom.pdf
http://www.zintv.org/Un-langage-d-avant-Babel
http://respekt.ihned.cz/delnici-kultury/c1-64274960-reziser-aramisova-talent-nebo-spis-priznak-vsech-bolistek-famu
http://respekt.ihned.cz/delnici-kultury/c1-64274960-reziser-aramisova-talent-nebo-spis-priznak-vsech-bolistek-famu

Hasenberg, Peter; Luley, Wolfgang; Martig, Charles: Spuren des Religiosen im Film. Mainz:
Matthias-Griinewald-Verlag, 1995.

Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: Estetika I. Praha: Odeon, 1966.

Hésiodos: Prace a dny. Brno: Rovnost, 1950.

Hésiodos: Zrozeni bohii. Praha: SNKHLU, 1959.

Hockney, David: Tajemstvi starych mistrii. Praha: Slovart, 2003.

Hrozny, Ivan: Stoglav. Kap. 41, zavér otazky. [online] [cit. 14. 4. 2015] Dostupné z:
http://sidashtaras.ru/img/dejania_stoglava 1551.pdf.

Ionina, N. A.: Sto velikich kartin. Moskva: Izdatel'stvo Vece, 2002 [cit. 14. 4. 2015] Dostupné

z: http://www.nearyou.ru/rublev/r_troit.html.

Izvolov, Nikolaj: Fenomen kino: istorija i teorija. Moskva: Materik, 2005.

Jagodovskja, Anna: Andrej Rublév: Troica. Moskva: Izdatel'stvo Akademii chudozestev
SSSR, 1960.

Jampol'skij, Michail: ,,Alegoricka kinematografie.” In: Gerasimov, Andrej; Kamionskij,
Michail; Romanenko, Alla (eds.): Kobrin... Niznyj Novgorod: MPK-SERVIS,
2005, s. 337-354

Kahn, Charles H.: ,,Hérakleitos o proudu zmény.* In: Pokorny, Martin (ed.): Hérakleitos z
Efesu. Zkusenost a rec. Praha: OIKOYMENH, 2008, s. 106—120.

Kainar, Josef: Nové mythy. Praha: B. Styblo, 1946.

Komensky, Jan Amos: Informatorium skoly materské. Academia, Praha 2007.

Komensky, Jan Amos: Labyrint svéta a raj srdce. Praha: Melantrich, 1958.

Komensky, Jan Amos: ,,Trojuméni v§eobecné. (Triertium catholicum)®. Hlava XV. §12.
Pielozil: Josef Smaha. In: Komensky: Tydennik vychovatelsky, vénovany
ucitelstvu nasemu jakoz i prateliim skolstva a milé mladeze nasi. 1905, ro€. 33.,
Olomouc: Frantisek Slaménik.

Kratochvil, Zden€k: Délsky potapec k Hérakleitove reci. Pro ty, kdo se potapéji az do
krajnosti. Praha: Herrmann & synové, 2006.

Kratochvil, Zdenék: Filosofie zivé prirody. (Nova dosud nevydand verze, predloha pro
anglicky preklad.) [online] rukopis [cit. 17. 11. 2015] Dostupné z:
http://www.fysis.cz/Texty/FZP.pdf.

Kucera, Jan: StFihova skladba ve filmu a v televizi. Praha: Akademie muzickych uméni v
Praze, filmova a TV fakulta, 2002.
Kundera, Milan: Nechovejte se tu jako doma, priteli. Brno: Atlantis, 2006.

164


http://www.fysis.cz/Texty/FZP.pdf
http://www.nearyou.ru/rublev/r_troit.html
http://sidashtaras.ru/img/dejania_stoglava_1551.pdf

Kundera, Milan: Uméni romanu. Cesta Vladislava Vancury za velkou epikou. Praha:
Ceskoslovensky spisovatel, 1961.

Kundera, Milan: Zneuzndavane dédictvi Cervantsovo. Brno: Host, 2005.

Kutra, Radoslav: Slovnik skoly vidéni. Brno: Soliton, 2005.

Langer, Radim: ,,Wade Guyton. Epson Stylus Pro 11880 inkjet a probuzeni k ,,novému*.“ In:
Labyrint revue, 1€z, s. 110-112.

Luptékova, Marina; Routil, Michal: ,, Leologie krasy a krasa teologie aneb lkona jako
prostiedek k proméné vztahu Clovéka a uméni.* In: Cilek, Vaclav (ed.): Neco se
muselo stat. Nova kniha promén. Praha: Novela bohemica, 2014, s. 107-115.

Machova, Jitka: Biologie c¢loveka pro specialni pedagogy. Praha: Karolinum, 1994.

Malevi¢, Kazimir: Suprematické zrcadlo: texty k bezpredmeétnosti. Praha: Brody, 1997.

Malikova, Marija: ,,Ob odnoj oSibke Valtera Benjamina.” In: Ot slov k télu: sbornik statej k
60-letiju Jurija Civjana. Moskva: Novoe literaturnoe obozrenie, 2010, s. 202-209.

Mayer-Schonberger, Viktor: ,,Nezapomenutelny veéirek.” In: Labyrint revue, téz, s. 201-202.

Merleau-Ponty, Maurice: Oko a duch a jiné eseje. Praha: Obelisk, 1971.

Metz, Christian: Imagindrni signifikant. Psychoanalyza a film. Praha: Cesky filmovy Gstav:
1991.

Mojdl, Lubor: Encyklopedie pisem svéta. Pisma Evropy, Kavkazu a helénské oblasti. Praha:
Libri, 2005.

Nepauer, Jan: Vyroba kuzelovych ozubenych kol. Brno, 2010. Diplomova prace (Bc.). Vysoké
uceni technické, Ustav strojirenské technologie, s. 28. Dostupna také z
univerzitniho digitalniho archivu:

http://www.vutbr.cz/Zwww_base/zav_prace soubor_verejne.php?file id=33484.

Neubauer, Zdenék: O pokladu v srdci Evropy. Jedna z cest k duchovnimu bohatstvi
VySebrodského oltare. Praha: Malvern, MMXI.

Neubauer, Zden¢k: ,,Zaklady biologického mysleni 9-10. SciPhi. Praha: Hrnif'stvi a
nakladatelstvi Michal Jiza & Eva Juzova, s. 1-29.

Niney, Frangois:. ,,Entretien avec Artavazd Pelechian In: Cahiers du cinéma. 1992, ¢. 454
(duben) [cit. 17. 11. 2015] Dostupné také z:
http://simpleappareil.free.fr/lobservatoire/index.php?2010/01/17/70-pelechian

Nigg, Walter: Benedikt z Nursie. Praha: Zvon, 1991.

Ortega y Gasset, José: ,,Dehumanizacia umenia.” In: Eseje o umeni. Bratislava: Archa, 1994,
s. 7-44.

Paral, Vladimir: Soukroma vichrice. Praha: Mlada fronta, 1967.

165


http://simpleappareil.free.fr/lobservatoire/index.php?2010/01/17/70-pelechian
http://www.vutbr.cz/www_base/zav_prace_soubor_verejne.php?file_id=33484

Patocka, Jan: ,,Kacitské eseje o filosofii d&jin.* In: Péce o dusi I1l. Praha: OIKOYMENH,
2002.

Pelesjan, Artavazd ASotovi¢: Moé kino: Sbornik scenariev. Jerevan: Sovetakan groch, 1988.

Pesek, Josef: Zakladni principy televize a magnetického zaznamu obrazu. Praha: Akademie
muzickych uméni v Praze a H&H, 1993.

Petticek, Miroslav; Velisek Martin: Pohledy (které tvori obrazy). Praha: Univerzita Karlova,
2012.

Petticek jr., Miroslav: ,,Skutecnost kontaminovana Karlem Vachkem.* In: lluminace. €. 3,
2000, NFA: Praha, s. 111-113.

Platon: Sofistés. Praha: OIKOYMENH, 2009.

Platon: Symposion. Praha: OIKOYMENH, 2000.

Poe, Edgar Allan: ,,Filosofie basnické skladby.* In: Zabrana, Jan: Jak se deéld basen. Praha:
Mlada fronta, s. 7-28.

Polensky, Tomas: Fotochemicka transformace kinematografického obrazu. Praha, 2012.
Diplomova prace (BcA.). AMU, Filmova a televizni fakulta.

Popov, Gennadij: Andrej Rublév. Moskva: Severnij palomnik, 2007.

Prigogine, Ilya; Stengersov4, Isabelle: Rdd z chaosu. Praha: Mladé fronta, 2000.

Propp, Vladimir Jakovlevic: ,,Morfologie pohadky.* In: Morfologie pohddky a jiné studie.
JinoCany: H & H, 1999, s. 11-128.

Rabelais, Frangois: Gargantua a Pantagruel. Kniha ctvrta a pata. Praha: Melantrich, 1953.

Rejzen, Ol'ga: ,,Zvezda kak zerkalo epochi.” In: Kino v mire i mir v kino. Moskva: Materik,
2003, s. 205-211.

Rezek, Petr: Proklouznuti neboli smrt. K teorii soklu. Praha: Ztichla klika, 2014.

Sadoul, Georges: Déjiny filmu. Od Lumiera az do doby soucasné. Praha: Orbis, 1958.

Serres, Michel: Zahajovaci predndska konference na téma ,, L'innovation et numérique *
pronesend 29. ledna 2013 ve Francouzské akademii. [online] Youtube [cit. 14. 4.

2015] Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=PGsxBTVtI9Q.

Schadel, Erwin; Briinn, Dieter: Bibliotheca Trinitariorum. Internationale Bibliographie
trinitarischer Literatur. Bd. I: Autorenverzeichnis. Paris — /Miinchen —/ New York
—/London: K. G. Saur, 1984.

Scholem, Gershom: Pocatky kabaly. Praha: Malvern, 2009.

Sini¢kin, Pavel: Casa iskuplenija. [cit. 14. 4. 2015] Dostupné z
http://www.vokrugsveta.ru/article/193318/

Sokol, Jan: Mistr Eckhart a stredoveka mystika. Praha: VySehrad, 2000.

166


http://www.vokrugsveta.ru/article/193318/
https://www.youtube.com/watch?v=PGsxBTVtI9Q

Sontagova, Susan: O fotografii. Praha a Litomysl: Ladislav Hora¢ek — Paseka, 2002.

Sélleova, Dorothee: Fantazie a poslusnost: uvahy o budouci kiestanské etice. Praha: Kalich,
2008.

Sparshott, F. E.: ,,Zaklady filmové estetiky.* In: Zuska, Vlastimil (ed.). Shornik filmové
teorie I. Angloamerické studie. Praha: 1991.

Stewart, OSB, Columba: Modlitba a komunita. Benediktinska tradice. Kostelni Vydfi:
Karmelitanské nakladatelstvi, 2004.

Straus, Erwin: ,,K vidéni zrozen, k divani povolan. Uvahy o "vzptimeném postoji’.“ In:
Vojvodik, Josef; Hrdlicka, Josef: Osoba a existence. Z perspektivy
fenomenologicko-antropologické psychatrie. Brno: Host, 2009, s. 298-324.

Simek, Vojtéch: Sofistika v dilech Platéna. Bakalafska prace. Praha: UK, Katolicka
teologicka fakulta, Katedra filosofie, 2007. s. 25-26 [cit. 19. 7. 2015] Dostupné z:
https://is.cuni.cz/webapps/zzp/detail/14944/.

Tarkovskij, Andrej: Krdsa je symbolem pravdy: rozhovory, eseje, prednasky, korespondence,
filmové scénare a jiné texty 1967—-1986. Piibram: Camera obscura, 2005.

Thurner, Martin: ,,Nekonec¢né ptiblizovani. K vyznamu osobnosti Mikuladse Kusanského.* In:
Jednota a mnohost, tamtéz, s. 39—62.

Tille, Vaclav: ,,Kinéma.* In: Szczepanik, Petr; Andé¢l, Jaroslav (eds.): Stdle kinema:
antologie ceského mysleni o filmu 1904—1950. Praha: Narodni filmovy archiv,
2008.

Tresmontant, Claude: Bible a anticka tradice: esej o hebrejském mysleni. Praha: VySehrad,
1998.

Trier, Lars von. In: Tirard, Laurent: Lekce filmu. Praha: Dokoran, 2014, s. 131-132.

Troncarelli, Fabio: Jachym z Fiore (cca 1135—1202). Zivot, nazory a dilo. Olomouc:
Refugium Velehrad-Roma, 2012.
1998.

Verne, Jules: Dvacet tisic mil pod morem. Praha: Albatros, 1976.

Vymazal, FrantiSek: ,,Analogie a isolace.” In: Komensky: Tydennik vychovatelsky, vénovany
ucitelstvu nasemu jakoz i prateliim Skolstva a milé mladeze nasi. 1903, ro€. 31,
Olomouc: FrantiSek Slaménik, s. 701-703.

Vzdornov, Gerol'd (ed.): Troica Andreja Rubléva. Antologija. Moskva: Iskusstvo, 1989.

Weinreb, Friedrich: Symbolika biblického jazyka. Uvod do struktury hebrejstiny. Praha:

Herrmann, 1995.

167


https://is.cuni.cz/webapps/zzp/detail/14944/

Zuska, Vlastimil: ,,Film jako/a zrcadlo. (Prizkum mozZnosti jedné analogie.)* In: Tyz: Kruté

svetlo, krdasny stin. Estetika a film. Praha: Filosoficka fakulta Univerzity Karlovy,
2010.
Zegin, Lev Fedorovié: Jazyk maliiského dila. Praha: Odeon, 1980.

Bible je citovana dle Ceského ekumenického prekladu.

Hérakleitovy zlomky jsou az na uvedené vyjimky citovany v piekladu Z. Kratochvila.

168



Filmografie

American Beauty (1999, rez. Sam Mendes)

Antiphon (2012, rez. Peter Kubelka)

Arnulf Rainer (1960, rez. Peter Kubelka)

Cast Away (2000, rez. Robert Zemeckis)

Children of Men (2006, rez. Alfonso Cuardn)

Cloud Atlas (2012, rez. Tom Tykwer, Andy Wachowski, Lana Wachowski)
Dobroduzstvi kriminalistiky. Epizoda 1. Stopa. (1989, rez. Antonin Moskalyk)
Drzieci z Leningradzkiego (2005, rez. Andrzej Celinski, Hanna Polak)
Fragments of Kubelka (2012, rez. Martina Kudlacek)

Katapult (1983, rez. Jaromil Jires)

Kladivo na c¢arodéjnice (1969, rez. Otakar Vavra)

Konec (1992, rez. Artavazd ASotovi¢ Pelesjan)

Koyaanisqatsi (1992, rez. Godfrey Reggio)

Lost, lost, lost (1976, rez. Jonas Mekas)

Malcolm X (1992, rez. Spike Lee)

Matrix Revolutions, The (2003, rez. Andy Wachowski, Lana Wachowski)
Milenci a vrazi (2004, rez. Viktor Polesny)

Milady holky (1985, rez. Pablo de Sax)

Milady muz a bila velryba (1979, rez. Jaromil Jires)

Mon oncle d’Amérique (1980, rez. Alain Resnais)

169



My (1969, rez. Artavazd ASotovic PeleSjan)

Nacalo (1967, rez. Artavazd ASotovic Pelesjan)

Nas vek (1982, rez. Artavazd ASotovi€ Pele§jan)

Neznost' (1966, rez. El'ér Muchitdinovi¢ ISmuchamedov)

Obiteteli (1970, rez. Artavazd ASotovi¢ Pele§jan)

Oblomok imperii (1929, rez. Friedrich Markovi¢ Ermler)

Parfum — Die Geschichte eines Morders, Das (2006, rez. Tom Tykwer)
Pas de deux (1968, rez. Norman McLaren)

Posetitel’ muzeja (1989, rez. Konstantin Sergejevi¢ LopuSanskij)
Quilpo suenia cataratas, EIl (2012, rez. Pablo Mazzola)

Robe, The (1953, rez. Henry Koster)

Samoorganizacija biologiceskich system (1989, rez. Vladimir Michajlovi¢ Kobrin)
Schoolhouse rock! (1973-2009)

Shame (rez. Steve McQueen, 2011)

Soukroma vichrice (1967, rez. Hynek Bocan)

Staroe i novoe (1929, rez. Grigorij Vasilijevi¢ Alexandrov, Sergej Michajlovi¢ Ejzenstejn)
Turksib (1929, rez. Vladimir Anatolevi¢ Turin)

Vertigo (1958, rez. Alfred Hitchcock)

Vremena goda (1975, rez. Artavazd ASotovic Pele§jan)

Za spasu dusi (1986, rez. Pablo De Sax, Pigi)

Zemlja ljudej (1966, rez. Artavazd ASotovi¢ PeleSjan)

Zizit (1993, rez. Artavazd Ajotovi¢ Pelesjan)

170



