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Film je pozoruhodny uz tim,

Ze je jako "maly experimentalni Vesmir",
ve kterém se daji zkoumat zékonitosti jevd
zajimavéjsi a smysluplnéjsi,

nez jakymi jsou pouhé béhajici obrazky.

Sergej Ejzenstejn
z dopisu Esfir Subové, 1931’

Uvod

Mizi svétlo. Ve tmé zazni treskot. Prichdzi prvni svételny vybuch, pak
jestd jeden, pak dali. Vybuchy se opakuji, nachazeji svj rytmus. S pravidelnou
rychlosti hazeji svétlo do tmy. Svétlo rozzaruje obraz a vzapéti jej ponoruje
do tmy. A v ni nechdva i nas. Kdyz se vynofi, vypada jako by se vibec nezménil.

Stejny staticky obraz. To celé se opakuje trikrat.
Ve jménu Otce, Syna ...

Jméno otce je znamé, jméno syna také. Otec truchli nad smrti syna. Apanas
sedi u stolu ponoreny do svého zarmutku - zemrel jeho syn Vasil. Trikrat ho rezisér
vytahuje na svétlo a trikrat nas nechava ve tmé a Apanase ve smutku. Dovzenko této
sekvenci, ktera je ve stfedu filmu "Zemé" a trva skoro vic nez jednu minutu,
ve scénari vénuje jeden radek. To, co je na papiru pouze nékolika slovy, je ve filmu
dlouhou cestou svétla do tmy. Svétlo prichdzi a vede divaka za sebou od pouhé

oscilace stinu ke zdroji svétla, od zdroje ke svétlu samotnému.

"Pomysli si lidi jako v podzemnim obydli, podobném jeskyni, jez ma ke

svétlu otevren dlouhy vchod zSifi celé jeskyné; v tomto obydli jiz od détstvi Ziji

1 EJZENéTEJN, Sergej, Montaz, Moskva, Muzei Kino, 2000, s. 5
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spoutdni na nohou i na $ijich, takZe zUstavaji stale na témze misté a vidi jediné
dopredu, ale nemohou otaceti hlavy, protoze jim pouta brani; vysoko a daleko
vzadu za nimi hofi ohen a uprostfed mezi ohném a spoutanymi vézni jest nahore

vrwv 7 7 rv . . v Ié o v 7 v . 7 Ve v
pricna cesta, podeél niz si mysli vystavenou zidku na zpusob prepazek, jaké mivaji

pred sebou kejklifi a nad kterymi ukazuji své kousky."?

Toto Platénovo podobenstvi se jiz davno stalo velmi oblibenym pfi
jakémkoliv povidani o filmu. Platén ve své Ustavé pouziva podobenstvi jeskyng,
aby popsal "rozdil mezi dusi vzdélanou a nevzdélanou":®. Ve vztahu tohoto
podobenstvi k filmu, ted’ film vypada jako metafora jeskyné a filmovi divaci jako
vézni z této jeskyné. "A kdyby mohli vespolek rozmlouvati, jisté by mysleli, Ze

témi jmény, ktera davaji tomu, co pred sebou vidi, oznacuji skutecné predméty."*

Platon ukazuje timto podobenstvim falesnou skutecnost zobrazenych
stinG. A to, jakym zplsobem rozviji dal svoje vypravéni o skute¢ném, prichazi
k pravému skute¢nému, ¢imz je pro néj skutecné svétlo. "Konecné pak, myslim,
byl by s to, aby popatfil na slunce, ne na jeho obrazy ve vodé nebo na néjaké
jiné ploSe, nybrz na né samo o sobé na jeho vlastnim misté, a aby se podival,
jaké jest."> FaleSnost zobrazeného tkvi ne v napodobovani nybrz v pfirodé stinu,
coZ jest uréity jev vznikajici skrze prekadZeni svétlu. Jedinou cestou, jak mdze
vzniknout mimeticky akt, je vyhrazenim skutecného ze sebe tak, ze pouzije
skutecné jako pouhého zprostiedkovatele absence skutecného. Svétlo je nutné

pro vznik stinu pouze proto, aby vytvofilo stin tedy tvar absence svétla.

Stiny pro vézné napodobuji predméty. Aby se toto napodobovani
uskutelnilo, predméty zobrazované ve stinech se museji vzdalit od stind

samotnych. Vzdalovani je nutnou podminkou vzniku mimetického aktu, jelikoz

2 PLATON, Ustava, Praha, OIKOYMENH, 2001, s. 213
3 Ibid

4 1Ibid

5 Ibid s. 215
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tento akt vznikd ne tim, Ze skutecny predmét prekazi svétlu a vrha stin,
nybrz uchovanim distance mezi vézném a zobrazenym stinem. Vézné nezajima

svétlo, oni sleduji pohyb stind.

V mimetickém aktu je uchovani distance jedinou moznou technikou
vytvoreni napodobeni, technikou reprezentace, technikou ve smyslu cZinnosti
sledujici urcity cil. Oko se potrebuje vzdalit od objektu na urcitou distanci, aby
se kopie mimetického obrazu na sitnici objevila "spravné". Cilem techniky
reprezentace je distance, jiz se dosahuje udrzovanim vzdalenosti, pevného
stanoviska pohledu. Distance takové statické upevnéni, stani opodal pfimo

vyZzaduje.

V takové situaci se oznacovani vidéného usnadriuje. Cteni vyzaduje urcity
rozestup mezi znaky, bezpecnou distanci k ukazovani na citelné a k pojmenovani
viditeIného. Této distanci se podrobuji i ¢as i prostor, které se od sebe
v diferenciaci vzdaluji a vytvaf tak univerzum roztrzitych pojmd, pojmi

bez schopnosti pohybovat se uvnitf univerza.

Prvni cast podobenstvi odehravajiciho se v jeskyni Platon fesi
v kategoriich distance. Vézni jsou ke svému mistu pevné pripoutani pouty a lidé,
ktefi nosi "vSelijaké naradi a podoby", jsou prizdéni zidkou. Druhou d¢ast,
"vyléceni", provadéni skrze (die hegeomai) jeskyni, Platon resSi v kategorii
odpoutani se od distance a pfriblizeni. Nejprve priblizeni k ohni, ktery vrha svétlo
na zed jeskyné, pak vychod z jeskyné ven a pak pfiblizeni ke svétlu. Priblizeni je

zde vychodem ze statické polohy v pohyb.

Blizkost je na rozdil od distance kategorii spojitého, proto se vyhyba
diferenciaci. Je to zdéna tajemného, schovaného stejné neviditelného jako
samotné nase "]a", jez je tézko zachytit proto, ze se stdle nachazi ve stejném

pohybu jako "J&" samotné. "Nemame zadny organ, ktery by vnimal "Ja" nebo

12



"My", spiSe se nachazime ve své slepé zéné, v temnoté zitého okamziku, jehoz
temnota je konec koncd nadi temnotou, nadim bytim-nezndmého,

bytim-zahaleného, bytim-chybé&jiciho."®

Uvazovani o svételné prirodé filmu je cestou k podstaté filmu, je
podobenstvim cesty, kterou prochazi clovék v Platonové jeskyni od pout
ke svétlu: od reprezentace pres intenci vidéni k emanaci svétla samotného.
Avsak... "Kdyby takovy Clovék sestoupil nazpét a posadil se na totéz misto, zdali

by se mu oci nenaplnily tmou, kdyz by nahle prisel ze slunce?"’

Tento navrat zpatky do tmy s "olima plnyma svétla" umoznuje divat se
do blizkého. Zjevuje vedle poznané skuteCnosti vidéného priblizeni k byti.
V temnoté filmu se objevuje blizkost a spojeni se svétlem. V temnoté Dovzenko

schovava Apanase a v blizkém objeti jej spojuje s Vasilem, Otce se Synem.

Tady je misto, aby se rozzarila tma v temnoté.

6 We have no organ for the I or the We; rather we are located in our blind spot, in the
darkness of the lived moment, whose darkness is ultimately our own darkness, being-
unfamiliar-to-ourselves, being-enfolded, being-missing. BLOCH, Ernst, The Spirit of
Utopia, Stanford University Press, 2000, s.200

7 PLATON, Ustava, Praha, OIKOYMENH, 2001, s. 215
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|.OBRAZ

1.1.0braz-text

I.1.1.Poznamka o skutecnosti

Film reprezentuje skutecnost.
Skutecnost je cditelna.

V déjinach se lidstvo snazilo reflektovat realitu, reprezentovalo vsak
skutec¢nost. Od kreseb v jeskyni pres malbu po filmovy zabér zobrazovalo
skutecnost. Od prvni kresby v jeskyni zobrazeni vytvarelo komunikativni akt
a jevilo se jako sémioticka kategorie. Objekt se zobrazoval jako znak. Zobrazit
bylo mozné to, co se dalo vytrhnout jako ikonicky znak. ,V celych dé&jinach
lidstva, at se ponofime jakkoli hluboko, nalezneme dva nezavislé a stejné

hodnotné kulturni znaky: slovo a obraz"®

Obraz vznikl jako znak jesté pred vznikem jazyka. Na zacatku byl spise
uzivan jako ekonomicky komunikacni prostredek. V pravéku clovék potreboval néjak
sdélit, kolik ma ovci a kde je ma schované, apod. Jazyk vSak jesté neexistoval. Podle
Jakobsona komunikacni akt vyzaduje, aby odesilatel predal sdéleni adresatovi, coz
predpoklada kandl predani a znalost kédu. Pravéky Clovék neznal ani jazykovy kéd,
ani Jakobsona, ale mél potfebu komunikovat. Proto jediny zplsob, ktery mu zbyval,

bylo uzivani ikonického znaku, jenz nepotieboval kod a zaroven byl kanalem.

Slovo jako sémanticka kategorie predpoklada znalost jazykového kodu

a obsahuje ur¢ité fluktuace interpretace. Obraz také muze byt ¢ten ale jiz jako

8 LOTMAN, J., Semiotika kino i problemy kinoestetiki, Tallinn: Eesti Raamat, ed., 1973,
s. 4
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ikonicky znak. Predpoklada se, ze ikonicky znak ma jenom jeden jedinecny

vlastni vyznam.

Se vznikem jazyka odpadla nutnost bézné komunikace pomoci obrazu.
Jazyk jako jednodussi prostfedek prebral komunikacni vlastnosti obrazu. Tim
vSak obraz neztratil své sémantické vlastnosti, pouze z oblasti prevazné
hospodarského vyuZiti predel do oblasti uméni. Slovo v pievazné &asti pripadd
zUstava hospodaFskym prostiedkem. Margindlnim pripadem je uziti v poetickém
textu, kdy slovo prechdzi do oblasti uméni, kde se za pomoci znakl snaZi

vytvaret slovesny obraz.

V déjindach evropského uméni se obraz stal ,hlavnim" vizudlnim
prostiedkem fixace skutecnosti. Uz v renesancni malbé se vytvarovaly zakladni
vyrazové prostfedky sémantického charakteru. Obraz bud' to kresba, grafika
nebo malba, sméroval k vypravéni. Reference ke skutecnosti byla vétSinou dana
uz samotnym aktem zobrazeni - ndpodoby - udalosti. A ob¢as dochazelo k tomu,
ze samotna udalost, ve jménu didaktické idealizace, byla zobrazena v ignoraci
historické vérohodnosti. V klasické malbé obraz vypravi nejenom v signifikantni
roving, ale jiz pouziva prostfedkd alegorie, co? predpokladdad znalost soudobého
kulturniho kodu.® Alegorie klasicismu se v sémantické symbolice romantismu uz

uplné rozpoustéji. K XIX. stoleti se obraz v malbé jiz naprosto méni v text.

~Smérovani grafiky a malby k vypravéni predstavuje nejvétsi paradox™'°
Rozvoj kultury zlepsSoval jazykové prvky zobrazeni, vznikaly nové vypravéci

prostiredky!!

9 V XVIII. stoleti byly zabavou Slechty tzv. ,zivé obrazy". Slo o opaény proces
napodobovani udalosti zobrazenych v obraze. U&astnici d&jstvi se prevlékali do oblekl
a stavéli se do péz postav néjakého znamého obrazu.

10LOTMAN, J., Semiotika kino i problemy kinoestetiki, Tallinn: Eesti Raamat, ed., 1973,
s. 6

11Tento paradox se dal nejvice rozsifil v kinematografii. Nejvétsi ¢ast z past
rozpohybovanych obrazkl, co b&Zi promitackou, tvofi narativni filmy.
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I.1.2.Prostor a komunikace.

Vznik umélého kdédu v malbé vytvari idealni podminky pro komunikaci.
Pfenos informaci uvnitf takového systému zajistuje vysokou identitu, porozuméni
mezi odesilatelem a adresatem je idedlni. Hodnota takové informace ale bude
minimalni a informace omezend. V podstaté bude odesilatel i adresat danou
informaci znadt a rozumét ji i bez podminky nutnosti jejiho predani - aktu

komunikace. Samotny akt komunikace se stane trividlnim.

V normalni komunikaci, podle Lotmana, soucasné existuji dvé protikladné
tendence: ,smérovani k usnadnéni rozuméni* a ,smeérovani ke zvyseni hodnoty
informace". Normalni lidska konverzace predpoklada jenom castecné prolinani

~jazykového prostoru®.
(»]=)

V situaci Uplného spojeni ,jazykového prostoru™ (A je identicky s B)
se akt konverzace stava trividlnim. Avéak kdyZ A a B nemaji vibec Zadnou
spojitost, konverzace neni mozna. Hodnota dialogu nevychazi ze splynuti c¢asti
prostoru A a B, ale v prenosu informace mezi neprolinajicimi se castmi.

.V konverzaci jsme zaujati situaci, ktera komunikaci komplikuje."*?

Podstata reprezentace smyslu neni v sémantickém prenosu sdéleni. Jazykova
komunikace je v napéti mezi adekvatnim a neadekvatnim v jazykovém aktu. Rozpad
informace vytvari nerovnovazny systém v poli tohoto napéti. Samotny rozpad je

nevratnym procesem, jehoz dynamicka struktura narusuje determinismus jazyka.

12 LOTMAN, Kultura i Vzryv, Moscow, Gnosis, editorial group Progress, 1992
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Jazykové mysleni uréuje zplsob vidéni a zplsob vybéru objektd vidéni.
,Hranice mého jazyka znamenaji hranice mého svéta."“!* a to predpoklada néjaké
omezeni projekce svéta na urcity jazykovy prostor. Projekce se omezuje
na pojmy, které jsou obsazeny v jazykovém prostoru. Hranice ,svéta™ a ,mého

svéta“ se nachazi ne "za" ale "mezi", ne za jazykem nybrz mezi sémantickymi

pojmy.

Jazykovy prostor je raciondlni a diskrétni. Samotna struktura jazyka
nepredpoklada nediskrétni plynuly prechod mezi vyznamy. Samotné vyznamy
jsou rozptyleny do raciondlnich bodd a sémanticky vyznam je predstaven jako
diskrétné umistény bod. Jakykoliv mezistupen mezi sémantickymi vyznamy je
také diskrétnim bodem upevnénym na svém misté. Predstavovat si jazykové pole
jako plyn, kde by slovo bylo jako ¢astice s neomezenou moznosti chaotického
pohybu, neni mozné. Takovy chaos by naruSoval samotnou podstatu jazyka.
Zatimco chaotickd struktura, jez umoznuje plynuly prfechod Cdcastic, vytvari

podstatu plynu, jazyk musi mit pevnou strukturu.

I.1.3.Navrat k vyznamu

Jazyk se jako komunikacni prostiedek ridi ekonomickymi zakony.
Komunikativni sdéleni potfebuje automatismus rozpoznavani. Takové automatické
pouzivani jazyka neni zaloZzeno na vidéni véci, ale na jejim "rozpoznavani podle

naznaku"#.

Tedy véc nebo objekt se projevuji ve znakové roviné naznaku.
Nasledkem takového vnimani se vSak stava, ze "zabalena véc nas miji, my vime, ze

je podle mista, kde se nachazi, ale vidime jenom jeji povrch"?

13"Die Grenzen meiner Sprache bedeuten die Grenzen meiner Welt", WITTGENSTEIN
Ludwig, Tractatus Logico Philosophicus (5.6)

14"0OHU He BUASITCS HaMM, a y3HaTCS No nepebIM yeptam" SKLOVSKIJ, V., Isskustvo kak
prijom, in éKLOVSKIJ, V. B., O teorii prozy, Moskva, Krug, 1925, s. 10

15"Bewb NpoxoaAnT MMMO Hac Kak 6bl 3arnakoBaHHOM, Mbl 3HAEM, YTO OHa €CTb, MO MECTY,
KOTOpOE OHa 3aHMMaeT, HO BMAMM TOJIbKO ee noeepxHocTb." Ibid s. 10
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Sklovského teorie  poetického jazyka predpokladd narusovani
automatismu rozpoznavani skrze metodu ,ozvlastnéni* nebo spis ,ocizeni™'®.
Podstata uméni je v naruSovani automatismu pro navrat od automatismu

rozpoznavani k vidéni.

Prozaické mysleni nebo prozaicky jazyk pracuje s ekonomickym pouzitim
jazyka jako praktického prostfedku komunikace. Adresdt mize docela snadno
interpretovat vyznam sdéleni pomoci sémantickych vazeb dohodnutého
jazykového kodu. Poeticky jazyk pracuje s ocizenim vyznamu sdéleni v ramci
dohodnutého systému jazyka, narusSuje sémantické vazby. Cilem naruseni je
vytrZzeni z automatického prozaického mysleni kvdli upozornéni na né samotné a
zastaveni se k jeho vnimani. Jde o navrat od automatismu cteni k vnimani.

,Cilem uméni je davat vijem véci skrze vidéni a ne skrze uznavani*'’

Ocizenim se ve sdéleni spojuje nékolik vyznamd{: vyznam prozaicky
a vyznam poeticky. Samotné sdéleni se stava z abstraktni sémantické jednotky
konkrétnim komplexnim objektem. Adresdt se na chvilku musi vratit
z automatismu interpretace a ,dotknout" se objektu sdéleni. Ze sémantické
abstrakce se stava materie. Vznikd nerovnovazny systém fluktuace ,abstrakce a

materie", ,véc a vyznam".

Ocizeni neni jenom narusovanim sémantickych vazeb ,véc a vyznam"
v jazykovém prostoru, ale je také premisténim vyznamu v jazykovém prostoru.
Vytvoreni spojitosti mezi vzdalenymi vyznamy narusuje diskrétni racionalitu logiky

jazykového prostoru. Spojeni vyznamd ve smysl, navrat od vyznamu ke smyslu véci.

16 Sklovského vyraz ,ocTpaHeHue" se vétsinou preklada jako ,ozvlaétnéni®, v samotném
ruském pojmu je vsSak jiz metoda ,ocTpaHeHus" obsazena. Takové slovo predtim v
rustiné neexistovalo, pojem ,ocTpaHeHue" - ,ocizeni* vznika ze slova ,oacTpaHeHue"
vypadnutim pismena ,d“. A zde je podstatna ,odcizend spojitost® v ,ocizeni® nez
»zvlastnost rozdélen™ implikovana v ,ozvlastnéni®.

17"Uenbto MCKycCTBa $BNSETCA AaTb OlylleHne BelW, Kak BUAEHME, a He Kak
y3HaBaHue" SKLOVSKI], V.B., Isskustvo kak prijom, in SKLOVSKI], V. B., O teorii
prozy, Moskva, Krug, 1925, s. 11
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I1.1.4.Efekt Skutecnosti.

Kultura podminiuje identifikaci autentiCnosti sémantickou hodnotou.
Vné jazykovou skuteCnost je vnimana stejné jako néjaky jazyk. Tendence
k usnadnéni reprezentace uréuje pouZivani takového zplsobu reprezentace, kde
neni nutnd znalost kodu. Ikonické znaky, které jsou ve srovnani se slovem
vnimany méné jako znaky, pfesto zlstavaji sémantickou kategorii. Rozdil ikonického
znaku spociva v mensi narocnosti ¢teni. V hierarchii autenti¢nosti se ,slovo vztahuje
k malbé stejné jako malba k fotografii*'® V situaci, kdy se obraz stava

kodifikovanym textem, je fotografie také vnimana jako ikonicky znak.

Bazin vidi vyhodu fotografie v automatismu objektivniho zobrazeni
skuteCnosti. ,Objektivita fotografie"’® se vytvarfi pomoci objektivu namifeného
na objekt. Fotografické zobrazeni je objektem samotnym ("objet Iui-méme").?°
Vérohodnost zobrazeni spociva v zobrazeni objektu s rozpoznatelnymi vérohodnymi
znaky jako jsou svétlo, perspektiva, hloubka apod. Tyto znaky vychdzeji ze zplsobu

lidského vidéni a jsou-li totoZzné se znaky zobrazeného, stvrzuji autenticnost objektu.

Podle Bazina vytvareni ,obrazu svéta" ve fotografii nachazi v sémantickych
referencich reprezentaci objektu v zobrazeni. Neni nahodou, ze c¢lanek vénovany

ontologii fotografického zobrazeni Bazin kondi vétou ,Jinak film je také rec."?* .

V identifikaci skutecnosti zobrazeného ve filmu Bazin prenasi svou
pozornost z vizualniho objektu do té doby v popredi do pozadi (,le fond"), véci
a udalosti v pozadi ho vzrusuji vice nez objekt samotny. Ve své reflexi Bazin tyto
véci z pozadi vytrhuje a prenasi je do signifikantni roviny sémantického znaku.

Hloubka mise-en-sceéne, ktera je nejpodstatnéjsim vyrazovym prostfedkem, vraci

18 LOTMAN, 1., Semiotika kino i problemy kinoestetiki, Tallinn, Eesti Raamat, 1973, s. 6

19"L'objectivité de la photographie”, BAZIN, A., Qu ‘est-ce que le cinéma?, Paris, Les
Editions du Cerf, 1958, s.15

201bid s.16

21"D "autre part le cinéma est un langage", Ibid s. 19
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film k renesancni logice perspektivy v malbé. NejvétsSi hodnota fotografického
obrazu, a toho, co film zdédil po fotografii, je podle Bazina efekt skutecnosti.

Obraz reprezentuje skutecnost.

“Fotografie ma schopnost prenaset realitu z véci na jeji reprodukci.”*
Efekt skuteCnosti vznika, tim Ze pozorovatel vidi zobrazeny objekt a seznava v ném
skutecny objekt. Reprezentace skutecnosti ma jenom jedinou skute¢nou moznost
skrze seznavani a rozpoznani. ,Reprezentace ma jen jedno centrum, jednu ubihajici
perspektivu avsak falesnou hloubku, ktera sice zprostredkovava vse, ale nic
nepfemistuje, ni¢im nehybe“?. Reprezentace musi determinovat vyznamy a spojeni,
aby zachovala jediné centrum. Reprezentace nabizi pouze jediné viditelné misto pro
pozorovatele, odkud je vidét reprezentovana skutecnost. Deleuze vidi moznost Uniku
od totality reprezentace v deformaci kazdého z jejich prvkld. Roztrhanim spojitosti a
determinizmu. , Kazda véc a bytost musi vidét svoji vlastni identitu pohlcenu rozdilem,

nejsouce vice nez rozdily mezi rozdily."**

Obraz nebo umélecké dilo se jevi takovym ,deformatorem", ktery
vytvari vice center a matouci perspektivy, ¢imz dosahuje pohybu. ,Vime, ze
moderni umélecké dilo tihne k uskutec¢néni téchto podminek: stava se
v tomto smyslu opravdovym divadlem, metamorfézou a permutaci. Divadlem
nespojitého nebo labyrintem bez niti (Ariadna se obésila). Umélecké dilo
opousti sféru reprezentace, aby se stalo ,zkuSenosti“, transcendentalnim

empirismem, védou o smyslech"?®

22"La photographie bénéficie d "un transfert de réalité de la chose sur sa reproduction”,
Ibid s. 16

23,La représentation n'a qu'un seul centre, une perspective unique et fuyante, par la méme
une fausse profondeur; elle méldiatise tout, mais ne mobilise et ne meut rien." DELEUZE
Gilles, Différence et répétition, Epiméthée, PUF, 12e édition, Paris, 2000, s. 78

24,Chaque chose, chaque étre doit voir sa propre identité engloutie dans la différence,
chacun n'étant plus qu'une différence entre des différences." Ibid s. 79

25,0n sait que I'ceuvre d'art moderne tend a réaliser ces conditions : elle devient en ce
sens un véritable théatre, fait de métamorphoses et de permutations. Théatre sans
rien de fixe, ou labyrinthe sans fil (Ariane s'est pendue). L'oeuvre d'art quitte le
domaine de la représentation pour devenir 'expérience', empirisme transcendantal ou
science du sensible." Ibid s. 79
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I.1.5.Narcis

Leon Battista Alberti ve své praci "O malbé" (Della pittura 1436),
vénované geometrii a perspektivé v malbé, Narcise alegoricky nazyva
vynalezcem malby. ,,Co jiného lze nazvat malbou nez objimani odrazu na povrchu

vodni hladiny smysly uméni?”?® (O malbé. Kniha druha)

Na rozdil od Ovidia je Narcis pro Albertiho kladnou alegorii malby:
,Z tohoto dlvodu, jak Ffikdm mezi svymi prateli, byl pry podle basnikd
vynalezcem malby Narcis, jenz byl obracen v kvét. A jelikoz malba je kvétem
véech uméni, NarcisQv pribéh vyborn& vyhovuje nademu zdméru."?’ Alberti byl
znam tim, Ze se sepsanim pravidel sbihavé perspektivy pokusil shrnout zakladni
mimetické techniky reprezentace. Zde se proto, aby vyznacil mimeticky povrch

malby, obraci k mytu o Narcisovi.

Samotny Ovidius v Mytu o Narcisovi vychazi z milostného konfliktu

vybéru objektu touhy a lasky:

,Cos se mi libi, co vidim, co vidim vSak, co se mi libi
nemohu nalézt — tak velky blud v mé lasce mé sali!
...On sam chce byt ode mé objat!
Kolikrat proudici vodé jsem k polibkim nabidl Gsta,
vztahoval zezdola téz sva Usta ke mné, uz véru

mohla se dotknout - cos malého viak je milenciim v cest&"?8

26 ,What else can you call painting but a similar embracing with art of what is presented
on the surface of the water in the fountain.", ALBERTI, Leon Battista, On Painting,
New Haven, Yale University Press, 1970. s.64

27 ,For this reason, I say among my friends that Narcissus who was changed into a
flower, according to the poets, was the inventor of painting. Since painting is already
the flower of every art, the story of Narcissus is most to the point. , Ibid

28 0VIDIUS, Promény, Praha, Svoboda, 1974, s.98
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Smysl narcisistického aktu reprezentace spocéivd ve shleddvani rysd
podobnosti. Model reprezentace jako by se snazil potvrdit identitu originalu,
identitu dvojnika totozného se svym originalem. Paternalni vztah reprodukce, kde
je vztah mezi kopii a origindlem zalozen na jinakosti (jako napriklad u Benjamina
absence nebo pritomnost aury), je v reprezentaci poruSsen a zaménén za

replikaci.

Original predchazi kopii, a v tom tkvi rozdil, na kterém je zalozena
jinakost kopie a originalu. Jinakost, ktera pravé kopii a original spojuje. V kopii
pozndvame origindl na zakladé rozdill, které mezi nimi jsou. Tento rozdil, tato
jinakost, vytvari urcity prostor meze, ve kterém vznika spojeni. Kopie a original

jsou spojené v paternalni soumeznosti.

V synu shleddvame otce v rysech jinakosti, které stoji vedle podobnosti
avéak ne v totoznosti. Jinakost ukazuje, Ze syn zlstane i kdyZ otec uZ zde
nebude. Jinakost je to, co propojuje original a kopii, minulost a budoucnost,

to co spojuje obraz a podobu.

Hleddni rysG podobnosti podle Pascala bylo zavadé&jici pfi¢inou nepfijeti
JeZide u ZidG. Zidé hledali v JeZiSovi viditelné znaky jeho Mesidsstvi, znaky, které
by odkazovaly k jeho kralovské prirodé. ,Zidé byli zvykli na velké a napadné
zazraky, a tak velké zazraky Rudého more a zemé Kananejské méli za typické.
Porovnavali je s velkymi ¢iny svého Mesiase a pravé proto hledali jesté vyraznéjsi
zazraky, jeZ by mohli porovndvat se skutky MojziSovymi."? Zidé cekali viditelny
obraz shodny s MesidSem. AvSak Bozska priroda JeziSe se zjevuje v neviditelné

podobé.

29,The Jews were accustomed to great and striking miracles, and so, having had the
great miracles of the Red Sea and of the land of Canaan as an epitome of the great
deeds of their Messiah, they therefore looked for more striking miracles, of which
those of Moses were only the patterns. 746.17, PASCAL, Blaise, Thoughts, Vol.
XLVIII, Part 1. The Harvard Classics, New York, P.F. Collier & Son, 1909-14.
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BUh Pascala je neviditelny, skryva rysy boZského v ptirozeném. ,ZUstéval
skrytym pod zavojem prirody, jenz ho halil od chvile jeho vtéleni, a kdyz bylo
tfeba, aby se zjevil, schoval se jesté vice v lidském. Byl vice rozpoznatelny, kdyz

byl neviditelnym, nez kdyz se ucinil viditelnym."3°

Pro Pascala a jansenisty vibec se skuteénost schovavd pod zdvojem
viditelného. Skutecna podoba neni rozpoznatelna ve viditelIném a stejné tak
v obraze neni mozné uvidét rysy podobnosti. Obraz a podoba neni jedno a

totéz.

Herodes predstavoval obraz krale. “Herodes byl pokladan za mesiase.
Pfevzal od Judejcl Zezlo, nepatfil véak mezi Judejce.“!). Obraz JeZige je pravy
opak obrazu kradle. Neviditelnd podobnost JeziSe BoZzské prirodé se projevuje
ve viditelné jinakosti obrazu. Pravé proto byl JeziS prfijat témi narody, kterym

nebyly znamy viditelné znaky Bozského.

Spojeni jinakosti obrazu a neviditelnosti podobnosti ukazuje na zakladni
rozdil mezi obrazem a podobou. Zjeveni Mesiase v JeziSovi v Novém Zakoné je
odkazem ke Genezis, ke vzniku prvniho ¢lovéka, kterého Blh stvofil podle obrazu

svého a podoby své. Obraz JeziSe je odkazem k obrazu Adama.

Jiz kfestanska theologie se snazila vyporadat s problematikou podoby a
jinakosti ve svych mimetickych konceptech c¢lovéka jako obrazu a podoby Boha.
Tomas Akvinsky (1 1274) rozdilu obrazu a podoby vénuje celou devadesatou treti

otazku Sumy Theologické: ,Ad imaginem et similitudinem™ (Summa theologiae

30,He remained concealed under the veil of the nature that covers him till the
Incarnation; and when it was necessary that he should appear, he concealed himself
still the more in covering himself with humanity. He was much more recognizable
when he was invisible than when he rendered himself visible.", Letters to
Mademoiselle de Roannez, 11.12 October 1656 in PASCAL, Blaise, Letters, Vol. XLVIII,
Part 2. The Harvard Classics, New York, P.F. Collier & Son, 1909-14

31,Herod was believed to be the Messiah. He had taken away the sceptre from Judah,
but hewas not of Judah." 753.28, PASCAL, Blaise, Thoughts, Vol. XLVIII, Part 1. The
Harvard Classics, New York, P.F. Collier & Son, 1909-14.
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Ia, q. 93). Akvinsky cituje dvé znamé autority: Sv. Augustina (T 430), ktery
stavél podobu vySe nad obraz, a Jana Damaského (1 ¢.750), u néhoz je podoba
dikazem dokonalosti obrazu. Tyto dva opoziéni koncepty stardich theologd
Akvinsky spojuje v Aristotelové doktriné transcendentniho: ,jako dobro néjaké
jednotlivé véci se mUze k ni pfirovnati jako predchozi jeji, i jako nasledujici,
pokud oznacuje néjakou jeji dokonalost, tak také jest pri srovnavani podoby
s obrazem."™ (Ia, q. 93 art. 9 co.). Své badani zakoncuje skoro v jansenistickém
duchu logiky z Port-Royalu ,milovani slova, coz jest milovana znalost, patfi
k pojmu obrazu; ale milovani ctnosti patfri k podobé, jakoz i ctnost" (Ia g. 93 a. 9

ad 4).

Obraz a slovo z(stdva v roviné viditelného a vyslovitelného, avsak
podoba je schovana v neviditelném, podoba je dokonce nevyslovitelna.
V paternalni soumeznosti je vztah mezi nimi spiSe metonymicky nez viditelné

metaforicky.

Sv. Irinej (T c.202) rozdéluje obraz (eikwv), ktery je totozny s viditelnym
tvarem cClovéka a podobou (6poiwog), ktera je soumezna se substancialitou Boha,

avSak neviditelna.

"Drive se fikalo, ze clovék byl stvoren podle obrazu Boziho, ktery ale
nebyl zjeven. Slovo, podle kterého byl stvoren obraz clovéka, bylo zatim
neviditelné. Proto ¢lovék mohl o tuto podobu snadno prijit. Nicméné Slovo Bozi
se ztélesnilo a tim potvrdilo oboje: On potvrdil pravdivost obrazu, kdyz se zjevil
v jistém obraze, kdyz se (On) stal Sebou, tim, co bylo Jeho obrazem. A (On)
ustanovil podobnost v pripodobnéni clovéka k neviditelnému Otci skrze smysl

viditeIného Slova." (Adversus Haereses 5, 16, 2)*

32 ,For in times long past, it was said that man was created after the image of God, but it
was not [actually] shown; for the Word was as yet invisible, after whose image man
was created. Wherefore also he did easily lose the similitude. When, however, the
Word of God became flesh, He confirmed both these: for He both showed forth the
image truly, since He became Himself what was His image; and He re-established the
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Podoba mezi neviditelnym obrazem Otce a viditelnym obrazem Syna
vznika skrze viditelné Slovo. Slovo, které zpocatku bylo neviditelné, pouze
vyslovené neviditelnym Otcem. Obraz je nastavovan Bohem jako néjaky tvar,
ve kterém se On sdm pozdé&ji zjevi. Blh vytvafi prvniho ¢lovéka Adama, ktery je

obrazem Krista jesté pred jeho vtélenim.

Mimeticky koncept raného krestanstvi byl postaven na priblizeni se
k Bohu, na zucastfovani se pripodobnéni se Bohu, ne vSak na totoznosti
s Bohem. Podoba se nevnimala jako primitivni kopirovani, vérfici se podobal

Bohu, avSak nehledal svoji identitu v boZzské totoznosti.

Narcisticka reprezentace kopie je vSak dvojnikem originalu. Reprezentace
replikuje origindl v prechodu od "Stejného k Totoznému aniz by (...) proslo
Jinym."* Kdyz existuje dvojnik, jiz neni zfejmé, co je original. Touha
reprezentace se napliiuje v hledani sobé podobného, v hledani ztracené identity.
Touha po sobépodobnosti je strachem z jiného. A tato figurativni xenofobie
vytvari tautologické mechanizmy reprezentace. Odraz Narcise se pro samotného
Narcise neopakuje, nybrz ho replikuje a reduplikuje, uklada zalohovou kopii

identity.

Narcis se divd na povrch, svou touhou se vsSak snazi prosaknout
pod povrch, prejit na opacnou stranu obrazu, aniz by se stal svym opakem.
Narcis prijima odraz za vice nez realny, za néco skutec¢ného. Prijima odraz za
obraz redlné postavy a prechdzi od redlného ke skutecnému tim, Ze pronika

na opacnou stranu, pod povrch realného skutecnou laskou k té postavé.

Povrch je to, co nabizi Narcisovi obraz. Povrch zlstdvd plochym

similitude after a sure manner, by assimilating man to the invisible Father through
means of the visible Word. (A.H., 5, 16, 2)", Sv. IRINE], Adversus Haereses podle
vydani A. Roberts and J. Donaldson, ed., The Ante-Nicene Fathers, vol. 1 (Edinburgh:
T. & T. Clark, 1989).

33Viz mythus o Narcisovi u Baudrillarda, BAUDRILLARD, Jean, O svadéni, Olomouc,
Votobia, 1996, s. 196-197
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povrchem, dokud jej Narcis nenaplni hloubkou své lasky, vytvari néco, co tam
neni, vytvari vlastnost, jez povrchu nendlezi. Narcis se snazi zachytit, obejmout
obraz na povrchu, ¢imz se ho snazi vlastnit. Pfidava vlastnost nevlastni povrchu,

kterou vsak Narcis touzi vlastnit.

Narcis touzi zachytit néco, co existuje pouze na povrchu. Narcisisticka
reprezentace vnima viditelné pouze povrchné, snazi se naplnit povrch faleSnou

hloubkou vlastni touhy i kdyZz si uvédomuje, Ze obraz je pouhym odrazem.

Pravil, a k obrazu témuz jak Sileny opét se vratil,

slzami hladinu zcefil a ve vodé zkalené takto

nejasnym stal ten obraz. Kdyz uvidél, jak se mu ztraci,
vykFikl: "Kampak mi prchas! Ach zlstari, a milence svého
neopoustéj, ty kruty! At alespor divam se na to,

¢eho se dotykat nesmim, a ukojim nestastnou vaser!"3*

Slzy odhalily Narcisovi povrch. Tragédie jeho lasky spociva v tom,
ze Narcis spatfuje mechanizmus reprezentace, dotykd se povrchu vody ve snaze

zachytit odraz a obraz mizi.

Uvédomeénim si povrchu pro Narcise obraz mizi. Mizi vSe, co povazoval za
skutecné nebo totozné se skutecnym. Jen na opacné strané existuje ono totozné
a samotnad skuteCnost existence opacné strany vychazi z techniky jeho divani
vymyslené s urcitym cilem, s touhou po totozném nebo jinak receno s touhou po

identite.

Mythus o Narcisovi zacind odmitanim lasky jinych, Gtékem od lasky

jinych. Jeho laska byla hnana xenofobii, strachem z jiného. Obraz jeho touhy

34 0VIDIUS, Promény, Praha, Svoboda, 1974, s. 99
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predstavoval cosi totozného, tautologického v roviné vyslovitelného. Jeho laska

vznikd tim, Ze Narcis nevidi Narcistv obraz, nybrz vidi samotného Narcise.

Oznacujici a oznacované jsou totozna a tautologie zobrazujiciho a
zobrazeného se projevuje v roviné vyslovitelného. Portrét Caesara se stava

Caesarem samotnym. Kopie se stava dvojnikem originalu.

Odraz totozného neni obrazem podoby nybrz symetrii obrazu. Povrch
vody zrcadli symetricky odraz, tudiz vytvari totoznost - stejnost v urcitém
systému meéritelného. Symetri¢nost obrazu je meéfritelnd stanovenou technikou
meéreni. Podoba je nahrazena mérfitelnou totoznosti a technika reprezentace

vytvari samotny systém méreni.

I.1.6.Normalizace reprezentace

Renesancni perspektiva, ktera je zodpovédna za tvoreni hloubky
prostoru, je schopna reprezentovat pouze ty objekty, které se podrizuji
geometrickym zakonitostem jako napriklad architektura nebo nabytek.
Zobrazuje tedy pouze takovy svét, ktery byl vytvoren cClovékem. Naopak svét
vymykajici se moci c¢lovéka jako jsou rostliny, zvifata a nakonec i lidské
postavy, je té*ko podfidit pravidldm perspektivy. Odsud vliv perspektivy
na geometrickou pravidelnost architektury nebo nabytku v Renesanci.
Renesancni traktaty vénované perspektivé (mezi nimi i prace Albertiho a Da
Vinciho) popisovaly nejen pravidla jejiho uzivani v malbé, ale také doporucovaly
dodrzovat pravidla perspektivy pfi formovani okolniho svéta - =zahrad,
architektury a vibec jakychkoliv artefaktl. Perspektivni kdd nezobrazuje svét,
nybrz zadina tvofit tvar svéta takovym zplsobem, aby bylo moZné tento tvar

pozdéji reprezentovat.
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Kéd reprezentace neodkazuje k zobrazovanému. Nema referencni vztah
se skutenym obrazem svéta, vytvari vsSak vlastni skutec¢nost obrazu svéta.
Skutecnost, jez musi byt obsazena jiz v pravidlech své reprezentace podfizené
kddu reprezentace tak, aby se reference mohla uskutecnit. Uskutecnéni

reference je zakladem skutecnosti obrazu.

Samotny kod reprezentace musi  stanovit  referenci. Jde
o deterministickou referenci sémantické vazby, ktera v tomto spojeni
predpoklada oboustranny smér. Pfechod od oznacovaného k oznacujicimu musi
byt stejny jako prechod od oznacujiciho k oznacovanému. Slovo nahrazuje véc

a Veéc se stava slovem.

Problém reprezentace spociva v pravidlech ¢teni reprezentace. Pravidlech,
kterd ustanovuji normalizaci reprezentace a vedle toho ustanovuji techniky
divani. Dochazi ke stanoveni urcitého systému a kédu cteni (nauceni tomuto

kédu ctenare, divaka).

Napriklad pfi nataceni filmu Nanuk®* Robert Flaherty ukazoval
a vysvétloval zaujatym  eskymdkdm, jakym zplsobem funguje technika
a pristroje (kamera, opticka kopirka etc.), které pouziva pri nataceni filmu.
Na otdzku eskymakl, k &emu to celé slouzi, Flaherty Fikal, Ze vytvafi pohyblivé
obrazky, cemuz se eskymaci samozrejmé smali. Ale samotné obrazky, pokracoval
Flaherty, nejsou takové figurativni kreslené obrazky, jaké maji oni, nybrZz jsou

realné. Tomu uz eskymaci pfilis nerozuméli.

PFi vysvétlovani toho, co jsou tak zvané realné obrazy, Flaherty narazil
na pozoruhodny jev. Ukazoval jim fotografie eskymakd, které b&hem natdéeni

poridil, ale eskymaci nebyli podle slov Flahertyho*¢ schopni rozpoznat na fotografii

35 FLAHERTY, Robert; Nanook of the North (1922)
36 FLAHERTY, Robert, Nanook In The Emergence of Film Art, ed. Lewis Jacobs., New York,
Norton & Company, 1979 s. 218
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zadny obraz a s fotografii zachazeli jako s libovolnym kusem papiru. Otaceli ji,

vselijak ji skladali, ale nedivali se na fotografii jako na obraz.

Tehdy Flaherty postavil eskymaka pred zrcadlo, vzal také jeho fotografii
a zacal eskymakovi ukazovat spolec¢né rysy, které shledaval jak v zrcadlovém
odrazu, tak na fotografii. Eskymak se rozesmal ale zaroven pochopil, k ¢emu
slouzi technika, co Flaherty pfivezl s sebou. Teprve po takové zkusenosti byl

schopen vnimat film jako pohyblivé "realné" obrazky.

Flaherty seznamoval eskymadka s technikou, ktera vytvari reprezentaci
spolecné s technikou jejiho cteni. Uil ho technice divani. Technika divani v sobé
zahrnuje znalosti techniky vytvareni reprezentace. Pravé znalost techniky
reprezentace, techniky vzniku obrazu, je velmi dlleZitd pro navazani reference
mezi zobrazovanym a mezi zobrazenym svétem nebo v pripadé Flahertyho mezi
eskymakem a kusem papiru, na kterém je zobrazen eskymak. Pro nezkuseného
eskymaka mezi nimi neexistuje zadna spojitost, eskymaka je proto tfeba naudit
rozpoznavani metafori¢nosti, kterd umistuje tento libovolny kus papiru
do podobné roviny, ve které se nachazi jeho odraz v zrcadle. Odraz, ktery rika,

Ze je to on sam.

Normalizace vizuality se stava nutnou podminkou pro vznik narace.
Bordwell odkazuje na normativni zplsob vypravéni dany stanovenim optiky,
které se obraz podrizuje: "objektivy s dlouhou ohniskovou vzdalenosti se
pouzivaji pro detaily (...), Sirokouhlé objektivy pro celky, zakladni pro polocelky

a polodetaily"*’.

Stanoveni geometrie optiky ve vypravéni normalizuje vypravény prostor.

37"Long lenses for picturesque landscapes, for traffic and urban crowds, for stunts, for
chases, for point-of-view shots of distant events, for inserted close-ups of hands and
other details; wide-angel lenses for interior dialogue scenes, staged in moderate depth
and often with racking focus (...) - if there is a current professional norm of 35mm
comercial film style around the world, this synthesis is probably it." BORDWELL, David,
On the History of Film Style, Cambridge, Harvard University Press, 1997, s.259-260
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Vytvari takovy discours prostoru, aby se zjednodusila jeho ¢itelnost. Ctenar
seznameny s timto discoursem snadno precte vypravéni odehravajici se v tomto

prostoru, aniz by se musel ponofit do prostoru samotného.

Stanoveni normativniho discoursu svadi k trivializaci komunikacniho aktu
reprezentace. Ctendr prostor nevidi, pouze ¢te znaky znamého discoursu. Obraz
sdéluje pouze vypravéni, neni vSak schopen sdélit samotny prostor, ve kterém

se vypravéni odehrava.

Trivializace vede k tomu, Ze se z divaka stava Ctenar a ten Cte pouze to,
co jiz predem vi. Cteni prostorovych konvenci rozpusténych v normativnim
discoursu vypravéni nevyvolava intenci, nevyzaduje divani se na obraz. Naruseni
normativniho discoursu vypravéni podle slov Bordwella "dedramatizuje"

vypravéni samotné?®,

Normativni discours vypravéni stanovi automatismus mechanického
zobrazeni, coz je spis ucelem ekonomické dokumentace zdznamu svéta. Uméni
pravé pracuje s naruSovanim cteni tohoto automatismu. Tim ukazuje
nedeterministickou nenavratnou podstatu zobrazeného, nejednd se vSak
o napodobovani v reprezentaci svéta. Namisto napodoby vytvari porusovanim
sémantickych vztahl zpétnou intenci ke svétu. Umélecké dilo neni svétem ani

odrazem svéta do kterého je ponoreno. Umélecké dilo je vychozi bod vektoru

intence namireny k svétu.

38"While signaling the resolutely nonmainstream film, the perpendicular schema suits a
dedramatized narrative." BORDWELL, David, On the History of Film Style, Cambridge,
Harvard University Press, 1997, s. 262
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1.2.0braz-zjeveni.

Zreni je nasim vjemem vynesenym ven, je nasi soucasti, ale je promitan
mimo nas. Vlastnit zfeni mizeme pomoci vnéjsiho objektu. Zfeni je podminéno
vztahem vnéjSiho k nam. Predpoklada vzdalenost pozorovatele a objektu.

Vzdalenost je nutna uz kvdli tomu, aby se pozorovatel oddé&lil od objektu.

Prostor je kategorii podminénou rozdilem mezi vychozim a cilovym
bodem. Relativni charakteristika prostoru vznika tim, ze se pozorovatel oddéluje
od objektu pomoci zfeni. Rozdilem umisténi vznika intence pozorovatele a vytvari

logiku prostoru.

I.2.1.Topologie zFreni

Obraz je vi¢&i pozorovateli objektem.

Vztah objektu a pozorovatele vytvari topologicky prostor. Podle Merleau-
Pontyho ,topologicky prostor" patfi k oblasti ,divoké percepce" (perception
sauvage), tedy k predkulturnimu vnimani. Prvotni topologicky prostor se
s postupnym rozvojem kultury proménil v renesancni perspektivni prostor, tedy
prostor ,kulturni percepce". Takovy ,kulturni® prostor zaclani nasemu vnimani

prvotni topologii prostoru.

»(...) zplsob, jimz se vnimani samo maskuje a samo méni v euklidovské,
(...) vnimani samo od sebe nevi nic o sobé jakozto o Zivelném vnimani

(perception sauvage), jakozto nevnimani."*°

Vztah pozorovatele a objektu vznika skrze intencionalitu pozorovatele.

Fenomenologie percepce Merleau-Pontyho vychazela z Husserlovy koncepce

39 MERLEAU-PONTY, M., Viditelné a neviditelné, Praha, Oikoymenh, 1998, s. 207-208
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vnimani. Védomi je zdmérné, je namirené na objekt. Existuje vSak faze, kdy
védomi jesté neni namirené na objekt, jesté neni odliSené od sebe samého.
Takové fazi Husserl Fika ,prvotni obsah (napln)". Takové védomi jesté neni
namifené na objekt, protoze objekt jeSté neexistuje a nema tvar (morphé).
Takovému prvotnimu vjemu Husserl fika ,hyle" (hyle - materie). Latka, ze které
vznikaji objekty védomi. Hyle predchazi objektovému védomi. “Hyleticka
kvalita existuje jako barva, ton, pach, bolest v subjektivni roviné“® Svét
hyletickych kvalit neni trojdimenziondlnim prostorem svéta, ve kterém by byly
umistény objekty, neexistuje pohyb a tvar. Existuje jenom dvoudimenzionalni

svét barevnych nebo taktilnich pocitd.

Na rozdil od Euklidova prostoru, ktery se zaobira metrickymi vlastnostmi
prostoru jako napfiklad vzdalenosti, je podstatou topologického prostoru jeho
nepretrzitost a spojitost. Tvary v topologickém prostoru nejsou metricky fixni.
Treba kruznice a trojuhelnik z hlediska topologie jsou objekty podobného tvaru
nebo-li homeomorfismy. Takové prostory se mohou jakymkoliv zplsobem
deformovat a roztahovat, jen se nesmi pretrhnout. Topologicky prostor je
zakladdan spojitosti svych bodl. Mize byt intuitivné predstaven jako gumovy, kde
jsou vSechny body nepretrzité spjaté, ale nejsou vazané ekonomickou hodnotou

metri¢nosti.

Euklidova geometrie vznikla jako prakticky prostfedek k méteni pozemkd.
A ekonomickd podstata vyzadovala urcCitou hodnotu takového prostoru -
metri¢nost. Aby se v prib&hu &asu bez piitomnosti pozorovatele velikost
pozemkl nemohla zménit, metri¢nost méla byt fixni hodnotou. Metri¢nost je
kédem prostoru, ale neni prostorem samotnym. Vychazi z relativni vzdalenosti

mezi objekty.

40 ,Hyletic data are data of color, data of tone, data of smell, data of pain, etc.,
considered purely subjectively, therefore here without thinking of the bodily organs or
anything psychophysical.® HUSSERL, E., Phenomenological Psychology, The Hague,
Martinus Nijhoff, 1977, s. 128.
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N prirodé vnimame jenom pohyb, bez kterého neni mozné smyslové
prozivani. VSechny ostatni pojmy jako napriklad ty geometrické jsou uméle
vyrobeny nasim rozumem a derivovany od vlastnosti pohybu“** Analyticka reflexe
prirody vytvaii EuklidQv prostor. Objektivni mysleni predpoklada relativni vztah
mezi objekty v prostoru. V takové strukture geometrického prostoru se

predpokladad umisténi objektd vi¢i sobé bez pozorovatele a vné ¢as.

V kategorii topologického prostoru neni podstatné ani mozné urcovat
vzdalenost nebo rozestup mezi body. Rozestup uz predpoklada roztrzeni prostoru
a to je poruseni topologie. Jakym zplsobem se d& spojit objektivné metricky

EuklidGv prostor s prostorem topologickym?

Metricky EuklidGv prostor z hlediska topologie predstavuje racionalni
prostor, jehoz zakladni kategorii je bod. Bod nema zadné metrické vlastnosti.
Pomoci bodl védomi dé&li topologicky prostor na metrické intervaly. Diskrétni
mnoZina raciondlnich bod( také predstavuje prazdny Newtonlv prostor. Axiomy

Euklidovy geometrie urcuji bod jako prvek nezavisly na kategorii ¢asu a materie.

Mezi diskrétnimi body racionalniho prostoru se =zapliiuje iracionalni
prostor. Iracionalni prostor je neroztrzitd mnozina, ktera je vétSinou vyjadrena
v iracionalnich cislech. V iraciondlnim prostoru neni mozné analyticky vydélit
diskrétni ¢ast. Spjatost takového prostoru vznika skrze spojitost materie, bez niz
by to nebylo mozné. Body iracionalniho prostoru jsou materidlnimi body. Neni
nahodou, Ze se procesy v materidlnim prostoru vyjadfruji iracionalnimi Ccisly,
napr. Zlaty frez, Cislo n nebo Planckova konstanta. Nepretrzitost takového
prostoru vytvak staly pohyb a nekone¢né zmény. Kvlli spojitosti bodd takového

prostoru pfemistovani jednoho bodu méni polohu véech ostatnich. Proto je pohyb

41"B npupoae Mbl No3HaeM COHBCTBEHHO TONbLKO ABUXEHMe, 6e3 KOTOPOoro 4yBCTBEHHbIe
BrnevyaTneHnss HeBO3MOXHbl. NTak, BCe npoune NoHATMSA, Hanpumep, FeomeTpuyeckue,
rnpom3BefeHbl HalwKnM YMOM WCKYCCTBEHHO, 6yayym B3sTbl B CBOWCTBax ABMXeHus"
LOBACEVSKIJ, N. 1., Geometrija. Novyje nacala, in LOBACEVSKIJ, N. I., Polnoje
sobranije socinenij, dil II., 1949, s.158-159
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nebo zmé&na polohy materidlniho bodu zmé&nou polohy vi¢& predchozi poloze,

vlastné situaci, a ne vi¢i ostatnim boddm topologického prostoru.

Pokud se matematicky diskrétni raciondlni  prostor vyjadruje
v racionalnich cislech, iraciondlni prostor je vyjadfen v Cdislech iracionalnich.
V matematice spojeni racionalnich a iracionalnich Ccisel tvori realna Cdisla.
Vznika-li spojenim mnoziny racionalnich Cisel s mnozinou iracionalnich mnozina
realnych Cisel, pak realny(!) prostor vznika spojenim diskrétniho racionalniho a
iracionalniho spojitého prostoru. Jde vdak o spojeni bez prlniku, prostory se
vzajemné neprolinaji, a tedy nelze uskutecnit projekci racionalniho prostoru

na iracionalni a visa versa.

Kategorie racionadlniho prostoru, které zname z Euklidovy geometrie,
nejsou pouzitelné pro reprezentaci realného prostoru. Proto je takovy topologicky
prostor popsdn pomoci prvkl tzv. ,Hilbertova prostoru®, ktery se pouziva
obzvlast v kvantové mechanice. Je mozné v ném mé&fit thly a velikosti vektord a
ortogondlné projektovat vektory na podprostory. A pravé sféra kvantové

mechaniky umoznuje takové dva prostory predstavit jako jedinou mnozinu.

Vznika vsSak otdazka, pro¢ se sem plete kvantova podstata materie?
Procesy ve Vesmiru a v prirodé se rozvijeji v jednoté Casu, prostoru a materie.
Kvantum, které je zdkladnim prvkem, jak procest ve Vesmiru, tak vzniku
filmového zobrazeni je foton. Existuje tedy materie, ktera spojuje filmové

zobrazeni s procesy ve Vesmiru, a je ji svétlo.

Svétlo vytvari prostor ve své nepretrzitelnosti. Pfedstavovat si svétlo jako
rozsekanou materii neni mozné. Pro kvantovou podstatu svétla plati
Heisenberglv princip neuréitosti. Kdybychom chtéli zachytit pouze prostorovou
hodnotu svétla, museli bychom ho zastavit, disledkem zastaveni by v3ak svétlo

zmizelo. Bud' zname umisténi fotonu avsSak svétlo samotné nevidime nebo
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vnimame jeho impulz (coz je Casoprostorova hodnota). Svétlo se tedy hybe a
existuje jako spojitd materie v Case a prostoru. Pravé svétlo vytvari spojity

prostor, topologicky prostor, a je podstatnym prvkem divani.

I1.2.2.Extaze vidéni

Lidské oko ma omezenou fyziologickou moznost zfeni** obrazu.
Ve skutecnosti vidime jenom to, co se nachazi v urcitém optickém rozsahu*?, coz
vychazi z optické schopnosti lidského oka. Dalo by se Fici, Zze jde o normalni stazi
zfeni: vidime to, co se v optické skutecnosti objevi na sitnici bez zdvaznych ztrat
prvkl obrazu. Cim déle se objekt od toho rozsahu nachdzi, tim vétsi je ztrata

presnosti obrazu. Mizi v abstrakci.

Do jistého okamziku zbyva jenom obrys objektu, pak i obrys splyne
s ostatnim v neurcity povrch. Ale diky schopnosti interpretace midze lidsky mozek
ze zbyvajicich tvar(Q a obryst pochopit nebo vytvofit obraz. Vytrhnout objekt
z povrchu. V tuto chvili se vsak jiz nedivame do skutecnosti, ale nachazime se

v roviné interpretace vizualni informace.

Proti praci interpretacniho aparatu mozku, ktery pravé vidi ztraceny
obraz, je zde ukol oka nebo zrfeni minimalni. To jiZ neni normalni zfeni neboli
staze zreni ale spiSe extaze vidéni. Kdyz akt zrfeni prechazi v akt vidéni,
fyziologickd percepce se méni na psychologické vnimani. Interpretace zni¢enych
prvkd obrazu vyZzaduje vét$i aktivitu mozku. ,Pouze stfedni vzddlenost a to, co
by se dalo nazvat vzdalenéjSim popredim, jsou vyhradné lidskymi. Kdyz

se divame prilisS zblizka nebo priliS zdaleka, clovék bud to mizi, nebo ztraci

42Zamérné uzivdm slova ,zfeni®, které se na rozdil od ,vidéni* vztahuje spiSe
k fyziologické percepci. ,Vidéni" je slozitéjSim komplexem psychologie vnimani spojené
se socialni zkuSenosti a kulturou.

43 Minimalni hranice viditelnosti je kolem 0.15 m. Maximalni je kolem 100 m.
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prvenstvi."** Nevidéni vyvolava skrze fyziologickou neschopnost vzruseni a afekt.

Vyvolava Extazi.

Vzruseni tim, co se nachazi daleko za hranicemi zfeni vyvolava
v evropské malbé vznik komplexu perspektivy. Snaha ukazat vzdalenost objektu
skrze jednoduché geometrické zakony optické perspektivy na ploché roviné

platna znamena umistit do oblasti extaze.

Leonardo da Vinci dale rozpracoval vzdalenost jako zmensujici
se viditelnost. Nejvétsi vzdalenost pak vytvarel prechodem do podkladu
technikou ,sfumato™, coz doslovné znamena mizejici jako dym. Objekty
mizely v mlze. Se vzdalenosti se ztracely kontury, jasné obrysy i sytost barev.
Cim vice prechézely do podkladu, tim vice se objekty postupné rozpoustély
v povrchu. Zde zdlraznéni gradace piechodu dohromady s optickou
perspektivou ukazuje na viceplosnou strukturu podkladu nebo prostorovou

prirodu podkladu.

V extazi vidéni z hlediska zfeni objekt vice patfi podkladu. Nevnimame jej
zretelné, patfi do oblasti nevédomého. Objekt mizi v podkladu, odkud ho vidéni

vytahuje.

V détstvi je rozsah vidéni mensi. Do tfi mésicl dité vidi jenom to, co se
nachazi ve vzdalenosti jeho ruky. Zaroven je jeho schopnost interpretace obrazu
priliS mala na to, aby vidélo do dalky - dale, nez saha jeho ruka. Proto malé dité
vetsinou vyviji akt zfeni. B&hem prvniho roku a pul se ué& mluvit, chodit a vidét.
Tyto tii akce jsou dulezité pro vznik sémiotické interpretace vidéni, kterd nadale

strukturuje mysleni ¢lovéka.

Kdyz dité nevidi objekt znamena to pro né, ze objekt se nachazi daleko,

coz podle zkuSenosti téla znamena za hranicemi jeho ruky. Dité se snazi jit

44 HUXLEY, A., Nebe a Peklo, Praha, DharmaGaia, Mata, 1999, s. 55
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k objektu a dotknout se ho, pfriblizit objekt k sobé. Kdyz dité natahne ruku
(z hlediska ditéte v tuto chvili objekt jesté neni objektem, protoze se nachazi na
hranici zfeni a patfi spiS povrchu), vytrhne objekt dotykem z podkladu, aby ho
pak mohl uzrit. Takto pres prvni hapticky zazitek dité vytahuje objekt

z nevédomého povrchu ven.

Tento prvotni komplex - ,komplex ruky" clovéka déale pronasleduje cely
zivot. Pochopeni nevédomého (nezretelného) je snaha uvidét provazena
~komplexem ruky" - znamena jit k nevédomému, dotknout se jej a vytrhnout

Z povrchu.

Ve fotografickém obrazu minimalni hloubka ostrosti vyvolava konflikt
mezi télesnou zkuSenosti a jeho neviditelnosti. Objekt se nenachazi az tak
daleko, aby byl mimo zénu zfeni, pfes to vSak neni vidét (opticky uz neni ostry).

Télesné bychom ho jesté méli byt schopni uzfit, ale ve skutecnosti jej uz vidime.

Néco podobného vznika i v optické perspektivé*>. Extaze vidéni vznika
skrze ni¢eni konvenci geometrickych zakonu optiky lidského oka*. KdyzZ je nicena
normalni zkusenost zreni, dochazi k silnému emociondlnimu dopadu. Vyrazové
prostfedky optiky zvétsuji konflikt zieni-vidéni. Clovék chce zfit, nikoli vidét,
pokud ale nemdZe nic uzfit, snazi se jako v détstvi natdhnout ruku k povrchu
a vytrhnout z néj neviditelné, aby byl schopen to neviditelné interpretovat.
Vlastni télo ¢lovéka zatahuje do obrazu, avSak obraz jej nuti k opaku, k extazi

vidéni.

Obraz ani proces vidéni nema maticovou podstatu, neni tedy omezen
rozliSenim. I kdyz ma sitnice ve stazi zreni urlitou schopnost rozliseni,

v okamziku, kdy zreni prechazi hranici rozliSeni, tehdy zacina jiz akt vidéni.

45Ejzenstejn prirovnava optickou perspektivu u El Greca k perspektivé Sirokouhlého
objektivu.

46 Lidské oko funguje jako ,zakladni* objektiv, fokalni vzdalenost se rovna diagonale
projekce na sitnici.
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Vidéni se nekonecné priblizuje k obrazu, vytahuje dalSi prvky a stavi nové

obrazy. Jedna se o fraktalni podstatu vidéni.

Kdyz se divame na obraz z normalni ,lidské vzdalenosti* vidime samotny
obraz. Pfi prilis silném pfriblizeni vidime tahy Stétce, skrze které objevujeme
gesto umélce. Van Gogh vytahoval tuto rovinu divani a pozornost upinal

ke gestu, k ruce*’. Ruka je pocatkem vzniku pohybu v obrazu.

Kdyz se jesté vice pfiblizime k obrazu, otevie se materie, ze které vznika
obraz a dalSi struktury, vnitfni svét obrazu. Vstoupime do povrchu, ve kterém se

objevuje nekonecny prostor.

Stejné tak se déje pri vzdalovani se od obrazu; jako fraktal ma i obraz
nekonecnou strukturu, jednoduchy vzor fraktalu opakuje sam sebe a vytvari
nové struktury. Nezalezi na tom, z jaké blizkosti nebo z jaké dalky se na obraz

divame, akt divani v sobé vzdy ukryva opakovani.

I.2.3.Blizkost obrysi

Gestalt teorie stanovuje konflikt objekt-podklad. Podklad se snazi
vtahnout objekt tak, aby zmizel v jeho povrchu. Objekt se naopak snazi
od povrchu oddalit. Zéna konfliktu se nachazi v samotné hranici nebo spise
v mezere objekt-podklad. Tato zéna nepatfi ani objektu, ani podkladu povrchu.

Je to zéna souboje objektu za vlastni samostatnost vi¢&i povrchu. Obrys.

47Van Gogh byl vzrusen pohybem a snazil se ho zachytit. Podle né&j byl pohyb spojen
s rukou, ale pouze gesto umélce miZe zachytit gesto pohybu, nejen samotnou ruku.
»Cilem je naucit se kreslit nejen samotnou ruku ale gesto, ne matematicky pravidelnou
hlavu ale celkovou expresi" “"What I am trying to acquire is not to draw a hand, but the
gesture, not with mathematical correctness a head, but the expression.”
VAN GOGH, V., STONE, J., Dear Theo: The Autobiography of Vincent Van Gogh, New
York City, Plume, 1995, s. 288
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Vidéni nevnima samotny obraz objektu, samotny objekt neexistuje. Pouze
povrch dava moznost vzniku objektu na svém pozadi. Coz znamenad, ze obraz objektu
neexistuje jako samostatna jednota, ale jako funkce vztahu objekt-podklad, ktera se

projevuje jeho obrysem. Vidéni vnima obraz objektu kvili obrysu.

Podstata obrysu je linie. Ejzenstejn popisuje obrys objektu jako cestu
od zobrazeni k obrazu, od objektu k ideji*®. Zfetelné vnimame obrys a skrze to
vidime objekt, objevujeme obraz objektu: ,...linie odhaluje zobecnény
obraz... .™° Je spojena s postupem myséleni, zaplétd se do podivnych tvar( a
vytvari zapletky. Ma dynamickou strukturu a zaroven dramatickou funkci®®,

kterou hraje v konfliktu objekt-podklad v obrysu.

Linie vznika na hranici rozdilu jednoho a druhého. Zaroven se obrysy
spojuji ve velkou mnozinu a v jisty okamzik se dokonce na sebe lepi a vytvareji

V. V. V. o
neurcitou plosinu (mnozinu povrchu).

Ploina coby mnozina obrys{ ztracenych tvarQ velmi afektivné pUsobi. Je
mnoZinou nevyresitelnych konfliktd. Ztrdtou tvaru se obrys méni a zUstava
v podobé linie, skrze ztratu tvaru obrys ztraci podstatu konfliktu avSak o samotny
konflikt neprichazi. Ztraci vSak i jakoukoliv moZnost interpretace. Proto je plosina

Cisty afekt bez dalsSi schopnosti sémantické interpretace.

Povrch nebo podklad neni vSak néjakym kobercem, na kterém by objekt
lezel. Objekt je do tohoto koberce spise zabalen a povrch ho obestupuje ze vSech

stran.

Vidime jen jednu projekci jejich vztahu a to tak, Ze se vzirame

do povrchu, kterd se nachazi nad objektem. Oko prokusuje diru v povrchu

48Tahle myslenka se postupné rozvije v serii ¢lanku z kapitoly ,Montaz v jediném
stanoviété zabéru" EJZENSTEIN, S. M., MontaZ, Moskva, Muzei Kino, 2000

491bid s. 60

50Podle Kandinskeho je linie dramatem obrazu. Viz. KANDINSKI], V., Tocka i linija na
ploskosti, Moskva, Azbuka, 2008, s.120
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a odhaluje to, co se tam schovava. V malbé tuto agresivni funkci vykonava ram.
Proto v Evropské tradici vétSinou neexistovaly objekty prichazejici do obrazu
z mimoobrazového prostoru na rozdil od vychodni tradice. V japonské nebo
¢inské malbé se Easto setkdvdme s rlznymi artefakty prichazejicimi z venku
(nejcastéjsi jsou vétve ze stromu, ktery roste nékde mimo obraz). Takova
prostorova kompozice byla vice oteviena nebo jinak rec¢eno prostor prostirajici se
mimo obraz byl vice zdlraznény. Kompozice v evropské malb& coby vice
uzaviena co nejméné poukazovala na hranici obraz-rdm. Objekt nachazejici se

v této oblasti se pfiblizenim k ramu postupné rozpousti, prechazi do povrchu.

.Kde zacind krajina, ktera je zobrazena v obrazu? Malif neumist'uje sam
sebe do krajinomalby, sdm se vSak bezprostfedné nachazi v krajiné jako sama

vnitfni oblast bezprostfedniho."!

Ram je jedinym prvkem, ktery neexistuje v kazdodenni zkusenosti divani.
Clovék nevidi hranici svého vidéni. Vidi az do ni, ale samotny ,rdm vidéni® nevidi.
Ram je pravé tou hranici rozdélujici pozorovatele divani od objektu, na ktery
se diva. Pozorovatel zde vystupuje jako objekt a to, na co se diva jako povrch.
V pfirozeném aktu divani pozorovatel nemize uvidét sv{j obrys. Obrys ve smyslu
konfliktu, souboje objekt-povrch. Tohoto neviditelného se mu pravé dostava, kdyz
se diva na uméle vytvoreny obraz, ktery ma ram. Ram, to je obrys pozorovatele.

V rdmu pozorovatel vidi hranici, kde se on sdm oddéluje od povrchu.

Ve svatebnim objeti se osobnost rozplyva, a jedinec prestava byt sam

sebou a stava se soucasti rozlehlého neosobniho vesmiru.

A tak je tomu s umélcem, ktery zaostti sv{j zrak na blizko. V jeho dile

Elovék ztraci svoji dllezitost, anebo zcela mizi. Namisto muz( a Zen provadé&jicich

51"Where does the portrayed landscape begin in a picture? The painter does not include
himself in the painting, although he is also immediately located in the landscape, as
the innermost ring of the Immediate." BLOCK, E., The Principle of Hope, Cambridge,
Mass., The MIT Press, 1986, s. 295
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pod vysokym nebem neuvéritelné kousky, jsme vyzvani, abychom se zamysleli
nad lekniny a meditovali o nadpozemské krase ,obycejnych véci* vytrzenych

z uziteCnosti souvislosti a zachycenych tak, jak jsou samy o sobé a v sobé.">?

Kdyz se divdme do blizkého, tak v této oblasti divani uz objekt
neexistuje. Je to oblast, kde vladne pouze povrch a objekt se nachazi pod ni.
,Podklad neprestavaje byt podkladem stoupad na povrch."“** Neexistuje moznost

vytrhnout objekt z tohoto povrchu.

Zaroven jde o oblast intimniho, je to oblast naseho téla. Tato oblast
vyhlasuje rozpousténi pozorovatele v povrchu. Zde se pozorovatel sam stava

pozorovanim.

V détstvi se divame do blizkého a vnimame svét jako to, co nam patri.
Pozdéji skrze zkuSenost a mysleni se oddélujeme od svéta, vytrhavame se
z povrchu. Kdyz se ale divdme na obraz, nase neschopnost interpretovat ho nebo

ho uvidét nas vraci do podkladu.

I.2.4.Poznamka o byti

Vnimani prostoru v geometrickych kategoriich je vnimanim souvztaznosti
mezi objekty bez pritomnosti pozorovatele. Takovy prostor operuje v abstraktnich
kategoriich metri¢nosti, jakymi jsou znaky vzdalenosti a hloubky. Vnimani
prostoru v geometrickych kategoriich je hypotetickym vnimanim odkazujicim
k systému vzdy jiz podminénému. Takovy abstraktni prostor je predstaven pouze
v souvztaznosti objektll, aniz by byl vniman. Je spi$ objektivnim myslenim nez
vnimanim.
52HUXLEY, A., Nebe a Peklo, Praha, DharmaGaia, Mata, 1999, s. 55-56

53"0On dirait que le fond monte,é la surface, sans cesser d'étre fond." DELEUZE G.,
Différence et répétition, Paris, Epiméthée, PUF, 12e édition, 2000, s. 43
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Znalost geometrickych zakon{ informuje o vzdalenosti objektu (podle jeho
velikosti) vzhledem k ostatnim objektim. V predgeometrickém mysleni velikost
objektl vi& sobé& neurcuje vzdalenost. Treba eskymak nepokaZeny Euklidovymi
prostorovymi modely urcuje vzdalenost jen podle vlastni télesné zkusenosti. Musi
sam nejdriv dojit k objektu, aby zjistil, jak daleko se objekt nachazi. Vnima prostor
ne v kategorii vzdalenosti od objektu ale v kategorii pfiblizeni. V takovém
prostorovém uvazovani se objevuje docela podstatna kategorie ¢asu. Vnima prostor

jako trvani, existence nebo byti v prostoru je prozivanim prostoru v Case.

»Prostor neni misto (realné nebo logické), kde jsou umisténé véci, jde

o predpoklad mozného sledu umisténi véci*>*

Vnimani je prozivanim vztahu pozorovatele a objektu pozorovani.
Merleau-Ponty mluvi o takovém prozivani jako o télesném vnimani. ,Prozivani
prostorovosti tésné spjaté s vzivanim se v svét. (...) kdyz je svét jasnych
artikulovanych objektl odstranén, nase perceptualni byti rozviji prostorovost
v absenci objektd.“*> Pohyb v geometrickém prostoru, ptemistovani od objektu
k objektu, je spiSe kulhanim. Kdyz se moje stara babicka potrebuje pohybovat
po domé, nejdriv se musi na véci, na nabytek po cesté, podivat, aby védéla,
o co se opfit. Cisty prostor bez reflexe je prostorem osvobozenym od vzdalenosti.
Hloubka se neméri vzdalenosti, vraci se k ,Cisté hloubce", ,hloubka bez pozadi

nebo popredi, bez povrchu a bez oddélujici vzdalenosti, jez mé vzdaluje">®

Télesné vnimani nemizi, je vsak potlaceno objektivnim myslenim.

To mlZze narudit aZ psychopatologickd percepce, kterd prestdvd vnimat prostor

54"Space is not the setting (real or logical) in which things are arranged, but the means
whereby the position of things becomes possible” MERLEAU-PONTY, M.,
Phenomenology of Perception, London and New York, Routledge Classics, 2002, s. 284

55"0Once the experience of spatiality is related to our implantation in the world, (...).
When, for example, the world of clear and articulate objects is abolished, our
perceptual being, cut off from its world, evolves a spatiality without things."
Ibid s. 330

56"it is pure depth without foreground or background, without surfaces and without any
distance separating it from me" Ibid s. 330
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objektivnim myslenim. Diky takovému naruseni jazykového mysleni se hrouti

fixni méritka Euklidovy geometrie.

.Podstatu mytologického a psychopatologického prostoru pochopime,
kdyz jej obnovime ve vlastnim prozivani, ve vlastni aktudlni percepci. Tedy kdyz
ve vztahu subjekt a svét zanedbame analytickou reflexi*>” Takovy
psychopatologicky stav percepce vznika v kiné, kdy je divak télesné umistén ve
fixni vzdalenosti od platna, na kterém vidi zab&ry rlznych velikosti a objektivhim

mys&lenim vnima rdzné vzdalenosti.

Vzdalenost mezi objektem a pozorovatelem neni prvkem, ktery vytvari
akt divani. Topologicky prostor divani vznikd mezi pozorovatelem a objektem,
kdyz vzdalenost mezi nimi mizi. Vzdalenost predpoklada roztrhnuti prostoru mezi
pozorovatelem a objektem, jde tedy o niceni topologického prostoru. Zreni je
vSak ,vynesenim pozorovatele ven" a jeho spojenim s objektem v jediny prostor.
Intence pozorovatele vytvari neroztrzitelnosti a spojitosti topologii prostoru
divéani. Méfitko nebo dimenze takového topologického prostoru vznika
na zakladé dvou bodl: bodu pozorovatele a bodu objektu. Dvoudimensionalita

takového prostoru nema vzdalenost ani hloubku.

Takovy prvotni prostor jakoby se lepil na oci pozorovatele. ,(...).
Topologicky prostor jakozto prostredi, kde se rysuji vztahy sousedstvi,
zahrnovani atd. atd., je obrazem byti, jez je stejné jako barevné skvrny jako
u Paula Klee soucasné starsi nez vse (...)."*® Kdyz Merleau-Ponty analyzuje barvu
u Paula Klee v ,Oku a duchu“ resi byti v pojmech malby. ,(...) malba ma

moznost zobrazeni pohybu bez premisténi - pres vibrace nebo vyzarovani“.>

57"In order to realize what is the meaning of mythical or schizophrenic space, we have
no means other than that of resuscitating in ourselves, in our present perception, the
relationship of the subject and his world which analytical reflection does away with."
Ibid s. 340

58 MERLEAU-PONTY, M., Viditelné a neviditelné, OIKOYMENH, Praha, 1998, s. 205

59"painting has made for itself a movement without displacement, a movement by
vibration or radiation." MERLEAU-PONTY, M., Eye and Mind, in MERLEAU-PONTY, M.,
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A ,pohyb bez premisténi v prostoru® se odehrava v topologickém prostoru
blizkém byti. Takovy pohyb otevird moznost zfeni ve své podstaté. Zreni jako

vychod ze tmy nediferencovatelnosti je ,¢rta geneze véci“®® ,Vyzarovani“ otevira

prostor zreni.

Basic Writings, London, Routledge, 2004, s. 315
60"it is the blueprint of a genesis of thing" Ibid s. 314
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1.3.0braz-svétlo.

Déjiny divani a zobrazovani v evropské kulture byly spojeny s urcitym
zplUsobem vnimani svétla. Akt divani byl spojeny s teoretickou reflexi a

uchopenim podstaty svétla ve filozofii, fyzice a uméni.

Geometrickd podstata svétla, kterd vznikla v antickém mysleni byla
dlouhodobé zédkladnim prvkem naturfilozofickych konceptd. Stfedovéké myéleni
vychdazelo z korpuskularni vlastnosti svétla, ktera vysvétlovala jeho geometrickou

podstatu.

Prostor stfedovéku byl hluboce teologicky. Prostor byl soustredén kolem
topografickych mist a jeho struktura nevznikala v referencnich kategoriich
geometrie ale v hierarchické spojitosti. Takovy prostor byl uzavien dovnitr,
kategorie vnéjsku jako vzdalovani byla tézko predstavitelna. "Pohled na nocni
oblohu pro stfedovékého pozorovatele nebyl pohledem ven, nybrz pohledem dovnitf

vesmiru"®! Prostor se hierarchicky bliZil k Absolutnu, schazel se kolem Absolutna.

Reprezentace byla myslena v kategoriich soumeznosti. Reprezentace se
nevzdalovala od zobrazovaného, nybrz byla soucasti zobrazovaného, stala vedle.
Nehledala rysy podobnosti. V takové teologicky blizké struktufe prostoru nebyla
ztracena referencni spojitost mezi znakem a oznaCovanym, mezi reprezentaci

a zobrazovanym.

Louis Marin vysvétluje tuto spojitost na prikladé teologického vyznamu

chleba a vina. Chléb a vino je télem a krvi JeziSe. "Jeho télo je skutecné

61"Whatever else a modem feels when he looks at the night sky, he certainly feels that
he is looking outlike one looking out from the saloon entrance on to the dark Atlantic
or from the lighted porch upon dark and lonely moors. But if you accepted the
Medieval Model, you would feel like one looking in." LEWIS, C. S., The Discarded
Image: An Introduction to Medieval and Renaissance Literature, Cambridge, 1964,
s. 119.
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pritomné (bez vizualniho vyjeveni) ve formé chleba a jeho krev ve formé vina."
Pro teologické mysleni stfredovéku chléb neni znakem jeho téla, nybrz pfimo jeho

télem.%?

Reprezentace ve formé indexu je mozna diky tomu, Ze neni ztracena
referencni spojitost. Zobrazeni odkazuje k zobrazovanému na zakladé
soumeznosti a blizkosti mezi nimi. Samotna reprezentace ve stfedovéku je

metonymicka.®?

Takova spojitost vznika skrze anticky koncept prirody svétla zaplfiujiciho

prostor a skrze svoji teologickou podstatu u prvokfestanskych teologd.

Na konci stfedovéku teorie vidéni vychazela z antickych predstav o zfeni
ve shodé s arabskou matematikou IX. stoleti®®. Roger Bacon jako i Robert

Grosseteste se snazili spojit antickou filozofii s arabskou matematikou.

V antice se akt divani popisoval zakony geometrické optiky. Eukleides
popsal svétlo v geometrickych kategoriich pomoci ,paprskd zfeni®. Oko jejich
pomoci ,ohmatava" objekt. Naopak podle Démokrita viem zfeni vznika za pomoci
Castic, které dopadaji do lidského oka. Zdrojem emanace cCastic byly samotné

objekty.

Prace arabskych matematikd v sob& spojila dva r(zné antické
koncepty. Ibn al-Haytham (znamy v Evropé jako Alhazen) ve své kritice
Euklidovy Optiky v Kitab al Manazir®® (1021) nabizi korpuskularni teorii svétla.

Podle jeho teorie je paprsek svétla slozeny z Castic, pada na objekt a odrazeny

62,His body is really present (without being so visually) in the form of bread and his
blood in the form of wine." MARIN, L., The Figurability of the Visual: The Veronica or
the Question of the Portrait at Port-Royal, The Johns Hopkins University Press, New
Literary History, Vol. 22, No. 2, (Spring, 1991), s. 283

630 metonymii a o indexu soumeznosti mluvi Jakobson viz JAKOBSON, R., Dialogy,
Praha, Edice Orientace, 1993, s. 68

64 LINDBERG, D. C., Theories of Vision from al-Kindi to Kepler, Chicago, University of
Chicago Press, 1976

65 Prace Ibn al-Haythama, Kniha o Vidéni
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od objektu dopada do lidského oka. Vlastnosti ¢astic mohou byt vysvétleny

pouze geometricky.

I.3.1.Perspectiva

Ibn al-Haytham vynalezl pfistroj ,Al-Bayt al-Muthlim" (tmava komora), ve
kterém zkoumal vlastnosti svétla. V latinskych prekladech, které se objevily ve
Stredovéké Evropé, se al-Haythamové ,tmavé komore" zacalo fikat ,Camera
Obscura". Vytvari situaci projekce, kdy je mozny pohled na akt divani z venku,

akt divani se tudiz reprezentuje nezavisle na pozorovateli.

Na konci stfedovéku Al-Haythamovy prace o svétle zalozily paradigma
renesancniho modelu zreni. Kitab al Manazir byl v Evropé ve XII.-XIII. stoleti
prelozeny jako ,Perspectiva“®. Al-Haythamovy myslenky byly zédkladem konceptu

svétla naturfilozofie Rogera Bacona a Roberta Grosseteste.

Model svétla jako model geometrické optiky vyvolava perspektivni
vnimani prostoru. Zreni se stava geometrickou optikou a zacatkem XV. stoleti

se opticky model prenasi do malby.

Svétlo se stava linii v geometrickém pojeti. Linie nema velikost. MGze byt
umisténa v prostoru bez porusovani jeho metrickych vilastnosti. Linie nezasahuje
do objektu a kazdy jeho bod nezavisle prenasi do projekce. Predstavit si linii

neni mozné. ,Linie je uméla kategorie vytvorena rozumem"®’

Linie nema zacatek ani konec. Nekonecnost Bozského svétla. Absence
zaCatku také znamena, ze nema zdroj. Paradox perspektivy je v reprezentaci

paralelnich linii. Z axiomat Euklidovy geometrie je znamé, ze paralelni linie

66 Kitab al-Manazir, Kniha o Divani. ,Perpectiva" latinsky pojem pro optickou védu.

67 "MNOBEPXHOCTU U JIMHUM HE CYLLECTBYIOT B MPUPOAE, a TOJIbKO B BOOOpaeHun: OHMU
npeanonaratT, cnenoBaTeflbHO, CBOMCTBO Tes, MO3HAHME KOTOPbIX AOSIKHO poauTb B
Hac NMoHATME O NoBepxHOCTAX U nnHmnax" MODZALEVSKI], L. B., Materialy dlja biografii
Lobacevskogo, Moskva-Leningrad, Izdatelstvo Akkademii Nauk SSSR, 1948, s. 177
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se protnou az v nekonecnosti, ale v obraze sméruji k jednomu bodu. Svétlo
zaménéné za zakony geometrické optiky reprezentuje nekonecnost nebo

tendenci k nekonecnosti.

V situaci Camery Obscury je divani zastoupeno strojem reprezentace aktu
divani, pozorovatel neni Ucastnikem aktu divani, on se nediva, ale pozoruje akt
divani. Takova nezavisla situace pozorovani vytvari objektivni zfeni pozorovatele.
Optické vlastnosti Camery Obscury pretdceji obraz vzhlru nohama a divak uz

se tak nemdzZe z(¢astnit divani. Divak je pozorovatelem.

Vyhody objektivni projekce Camery Obscury se podilely na rozsifeni
arzenalu malifskych nastrojd. V renesanci je pouzivédni Camery Obscury v malbé
béZznou praktikou. Svétlo se stava idedlnim nastrojem geometrické projekce

predkamerové reality.

Perspektivni model reprezentace prostoru nastupuje misto stfedovékého
prostoru hierarchii. Analogové mysleni stfedovéku vnimalo prostor jako
hierarchizovanou strukturu ve vztahu k Absolutnu. Cim blize je né&jakd zéna
k Absolutnu, tim vétSi je jeji dokonalost. Stredovéky prostor hierarchii

je heterogenni. Je to prostor, ktery se schazi kolem topografickych mist.

Tento heterogenni prostor stfredovéku je vSak nahrazen nekonecnym
homogennim prostorem renesance. Reprezentace se v perspektivhim modelu
snazi usporadat ten vnéjsi chaoticky prostor. Struktura homogenniho
prostoru je nahodnda, rozlozeni téles je anarchické, a jedinou moznosti
usporadat takovy prostor je umélé pridéleni néjakého centra, umisténého
v libovolném bodu prostoru. Lineadrni perspektiva déld tento ndhodny bod
hlediskem a akt reprezentace v takovém modelu je usporadanim vnéjsiho

prostoru.
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Pravé efekt perspektivy rozdéluje vnéjsi prostor, prostor redlny a prostor
zobrazeny. To, co je zobrazeno, je zobrazeno z urcitého hlediska. Neni nahodou,
ze Piero della Franseca nazyva tento bod sbihani perspektivy I'occhio (oko).
Occhio v obraze je zrcadlovym odrazem hlediska pozorovatele. Jeho geometricka
fikce a fixace v centru obrazu umistuje pozorovatele na misto malife. V takové
situaci je divak nucen zucastnit se malifova aktu pozorovani, jeho pohled
se umistuje tam, kde byl umistén pohled malife. Reprezentace prostoru

je usporadana z hlediska malire.

Objektivizace hlediska v obrazu v occhiu subjektivizuje usporadanost
pozorovaného. V perspektivni reprezentaci vznika vypraveéc, samotna renesancni
perspektiva je "perspektivou ja" (perspective du moi)®. Geometrické zakony
vytvareji perspektivu pohledu, vytvareji hledisko vypravéce v discoursu narace
a k samotné reprezentaci dochazi skrze vypravéni pomoci vizualnich kodl teprve
tehdy, kdy pozorovatel pristupuje na misto vypravéce, zaujima jeho hledisko

a prijima discours narace.

Renesancni vizudlni mysleni bylo zaujato vsim, co se tykalo efektu
perspektivy, a snahou systematizovat a matematicky definovat geometrickou
strukturu perspektivniho zobrazeni prostoru. Autor jednoho z nejvlivnéjsich
traktatu o perspektivé, Viator, ve své knize "De artificiali perspectiva" (1505)
ukazuje, Zze pro vytvoreni perspektivniho prostoru je nutné stanovit tfi body
(k occhio treba jesté pridat dva dalsi body) v horizontalni roviné. Pomoci "tfi
bod(" Viator ukazuje, jak snadno se da dojit perspektivniho zobrazeni §achovnice

nebo kachlickované podlahy v horizontalni roviné.

68 ARASSE, D., La peinture de la Renaissance italienne et les perspectives du moi, in
Image et signification: Rencontres de l'ecole du Louvre, Paris, La Documentation
Francaise, 1983, s. 233
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Viator, "De artificiali perspectiva"” (1505)

Stanoveni dal$ich dvou bodd, neviditelnych ale pfitomnych v obraze, uréuje
systematizaci rozprostirani prostoru. Hloubka takového prostoru dostava svoji
kvalitativni hlubokost skrze kvantitativni rozprostirani, které je dano stanovenim
dvou neviditelnych bodl. Geometrické pravidlo rozprostirani prostoru ustanovuje,

jakym zplUsobem se prostor rozprostirad a skrze to vyjadfuje svou hloubku.

Daldim podstatnym aspektem perspektivniho zobrazeni pomoci t¥i boddu
je jejich stanoveni v horizontdlni roviné a vytvoreni perspektivy jako
horizontalniho povrchu. Aby perspektivni reprezentace byla viditelna, musi byt
vidét zobrazena perspektiva®. Discours aktu reprezentace musi byt viditelny, aby
reprezentace bylo mozné precist. Akt reprezentace v perspektivnhim modelu tudiz

neni reprezentaci prostoru, ale zobrazenim discoursu reprezentace.

69 Proto si malifi Quattrocenta tak oblibili kachlickované podlahy.
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Renesancni reprezentace je oproti stifedovéké metonymii metaforicka.
Metaforicnost reprezentace se odtrhava od reality a jakoby porovnava model
s origindlem, odtrhuje se tim vSak od organického svéta stredovéké

reprezentace’®.

1.3.2.Dioptrique

Reprezentace renesance se pohybovala na hranicich znaku. Jakym
zplUsobem musi byt vytvoren znak, aby zobrazoval oznadené, podle ¢&eho
se pozna, ze oznacuje? V baroku vznikd otadzka "jakym zplsobem mdZe byt

néjaky znak spojen s tim, co znamena?"”*

Krize reprezentace v baroku vychazi pravé z uvédoméni si rozdilu
zobrazeného a zobrazeni, znaku a oznacovaného. René Descartes ve své praci
"La Dioptrique" (1637) narazil pravé na tento problém rozdilu zobrazeného
predmétu a pfedmétu samotného: "neni obrazl, jez by se Uplné& podobaly
objektim, které reprezentuji, jinak by nebyl rozdil mezi objektem a jeho
zobrazenim."’? Cilem aktu reprezentace je vzdalovani se od podobnosti, "pro
dosazeni dokonalého obrazu a nejlep&iho zplsobu, jak zobrazit (représenter)

objekt, je nutné, aby se navzajem sobé nepodobaly."”?

Descartes resSi reprezentaci z hlediska vnéjsi, zretelné podobnosti

(ressembler’). Rozdil mezi tim, jaké predméty jsou, a tim, jak vypadaji,

70GREENEE, T. M., The Light in Troy. Imitation and Discovery in Renaissance Poetry, CT
Yale UP, New Haven, 1982, s. 86

71FOUCAULT, M., Slova a véci, Brno, Computer Press, 2007, s. 39

72"il faut au moins que nous remarquions qu'il n'y a aucunes images qui doivent en tout
ressembler aux objets qu'elles représentent : car autrement il n'y aurait point de
distinction entre l'objet et son image" DESCARTES, R., La dioptrique in Oeuvres de
Descartes, Tome V., Paris, Levrault, 1824-1826, s. 39

73"pour étre plus parfaites en qualité d'images, et représenter mieux un objet, elles
doivent ne lui pas ressembler.” Ibid

74 Ressembler — vypadat jako néco.
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je vysledkem optické iluze. PFi porovnavani vysledné optické projekce, ktera
vznikd v lidském oku, s vnimanim prostoru a vzdalenosti Descartes prichazi
k tomu, Ze v uréovani vzdalenosti se divdk nemizZe Fidit pouze podle velikosti
predmé&tl zobrazenych v perspektivni projekci, nybrz podle vlastni zkuSenosti
jejich skutecné. "Co se tycCe urcovani vzdalenosti pomoci velikosti, tvaru, barvy
nebo svételnosti, obrazy s perspektivou ukazuji, nakolik je snadné nechat

se oklamat"”®

StatiCnost geometrické projekce uz neni rozhodujicim prvkem urcovani
vzdalenosti. Pomér velikosti vznikajici pomoci perspektivy ukazuje vnéjsi
viditelny prostor. Prostor, ktery se deformuje na povrchu projekce. Descartes
nékolikrat opakuje priklad, kdy "podle pravidel perspektivy je lépe kruhy
zobrazovat (représenter) jako ovaly ... a Ctverce jako kosocltverce."’® Perspektivni
reprezentace u Descarta je urcitou deformaci prostoru reality a pravé zreni nebo
lidské oko pracuje s mechanizmem perspektivniho zobrazeni (représentation).
Deformace perspektivni reprezentace se napliuje smyslem skrze znalost

redlného tvaru véci, redlny tvar vSak zUstava neviditelny.

Descartes se stale pohybuje na rozhrani viditelnosti véci a toho, jaké véci
jsou. Mezi realitou a reprezentaci nutné musi byt rozdil. Mezi tim, jak véci vypadaji
(ressembler) a tim, jak ve své viditelnosti nenapodobuji (ne pas ressembler) to,
jaké skutecné jsou, je rozdilem, ktery spojuje reprezentaci s realitou, viditelné
s neviditelnym. Realita u Descarta je neviditelnd a prostor vznikd ne ve statickych
geometrickych pomérech velikosti na povrchu perspektivni projekce, nybrz
v rozdilu viditelného a neviditelného. Pravé rozdilem (inter est) mezi viditelnym

a neviditelnym vznika dynamicky prostor skrze pohyb od neviditelného viditelnému.

75,Enfin, pour ce qui est de juger de la distance par la grandeur, ou la figure, ou la
couleur, ou la lumiéere, les tableaux de perspective nous montrent assez combien il est
facile de s'y tromper." Ibid s. 70

76,(...) suivant les régles de la perspective, souvent elles représentent mieux des cercles
par des ovales (...) et des carrés par des losanges." Ibid s. 39
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Zdani blizkosti svétlych nebo bilych téles Descartes popisuje jako
ptiblizeni, jako pohyb. "Dlvod, ktery je &ini zdanlivé bliz&imi spociva v tom, Ze se
zornicka zuzuje proto, aby se vyhnula silnému svétlu, tento pohyb je tésné spjat
s pohybem, jenz umoznuje oku vidét blizké predmeéty rozliSené, podle toho se
usuzuje o jejich vzdalenosti (..)."”” Rozdil svétla a tmy, blizkosti svétlého

a vzdalenosti tmavého, vytvari prostor pohybem.

V barokni malbé perspektiva uz nehraje tak velkou ulohu pro vytvoreni
prostoru jako rozdil svétla a tmy. Prostor barokni malby vznikd pomoci
chiaroscuro’®. Objekty vystupuji ze tmy na svétlo, ze tmy neviditelného
se zviditeliuji. Neviditelné je neurcité, nejasné, neznamé, viditelné je jasné,
rozpoznatelné, avsak deformované samotnym aktem reprezentace (zobrazenim).
ViditeIné je povrch, ktery se napliuje prostorem, smyslem ktery je schovan

v oblasti neviditeIného. Naplfuje se pohybem, pfechodem z oblasti neviditelného.

Reprezentace v baroku si uvédomuje tento rozdil a ztraci vlastnosti
reference. Reprezentace v baroku jiz neodkazuje, nybrz nereferencné predvadi.
Pravé zaujatost pohybem a dynamikou naplfiuje uméni baroka predvadénim
pohybu i ve statickych obrazech a sochach. Pravé uvédoméni referencniho rozdilu
a vysledek toho predvadéni jako akt reprezentace jsou pfri¢inou zrozeni

pohyblivého uméni, barokniho divadla.

Barokni uméni je veskrze divadelni: hudba se stava divadelni a napliuje
se v operach, malba se stdva scénickou, architektura, socharstvi, literatura
vSechno se napliuje divadelnim pohybem predvadéni. A divadlo v sobé

synteticky spojuje vSsechny druhy uméni.

77 ,La raison qui les fait paraitre plus proches, est que le mouvement dont la prunelle
s'étrécit pour éviter la force de leur lumiére, est tellement joint avec celui qui dispose
tout l'oeil a voir distinctement les objets proches, et par lequel on juge de leur
distance, (...)." Ibid s. 69

78 Chiaroscuro (chiaro -jt. jasny, svétly, oscuro —it. tmavy, neznamy)
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Naruseni referencniho vztahu nebo co nejvétSi vzdalovani referenta
je v baroknim divadle nutnou podminkou pro predvadéni coby aktu reprezentace.
Jean Racine v predmluvé ke své hie Bajazet (1672) navrhuje vytvaret co nejvétsi
distanci mezi skute¢nou udalosti a predvadénou pravdépodobnosti. Distanci jak
c¢asovou, tak i prostorovou. "Divak nedéla rozdil mezi tim, co se nachazi tisic let
od ného a tim, co se nachazi tisic mil."”® Pravé vytvareni distance se stava
nutnou podminkou pro reprezentaci v baroknim divadle, podminkou, ktera

umoznuje vznik "jednoty mista, ¢asu a déje"®.

Tato jednota v divadle vytvari vnitfni, viditelny, "fasadovy" prostor
jevisté, ktery musi byt nutné odtrzen od neviditelného prostoru vnéjsiho.
Divadlo Racina, Corneille a jejich sou¢asnikl "vyZzaduje jediné konkretni misto,
na kterém se odehrava cely viditelny dé&j."8 Zobrazovany nekonecny
homogenni viditelny prostor v renesanci, se redukuje na jediné misto v baroku
a samotny prostor se rozdéluje na viditelny prostor jevisté a neviditelny

prostor mimo jeviste.

Roland Barthes ohledné vnéjsiho prostoru mimo jevisté u Racina rika,
Ze je to misto smrti, "fyzickd smrt nevstupuje do prostoru tragédie"®. Vnéjsi
prostor (L'Extérieur) je prostorem, kam odchazeji postavy umirat. V tragédii
postavy nikdy neumiraji, protoze stale mluvi. Naopak odchod postavy z jevisti

je roven smrti®3.

Vnéjsi prostor v baroknim divadle je prostorem, kam se umistuji véci

a udalosti, které neni mozné nebo vhodné ukazovat na jevisti. D'Aubignac také

79Dé&j hry "Bajazet" se odehrdva kolem roku 1638, tudiz 34 let pred napsanim a
predvedenim hry.

80 Divadelni koncept, ktery vznikl na konci vlady Ludvika XIII.

81LYONS, J. D., Unseen Space and Theatrical Narrative: The «Recit de Cinna», Yale
French Studies, 1990, No. 80, s. 72

82"La mort physique n'appartient jamais a I'epace tragique". BARTHES, R., Sur Racine,
Paris, Le Seuil, 1963, s. 17

831Ibid
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navrhuje ukryvat tam pravdivé (,le vrai*) a ukazovat pouze pravdépodobné
(,le vraisemblable™). Vzdalovani postav nebo udalosti pravdivého do této
neviditelné oblasti je déla vice pravdépodobnymi. Vytvari distanci, o které mluvil

Racine v predmluvé k Bajazetu.

Prostor reprezentace v baroknim divadle je prostorem stalého
napodobovani. Tragicka postava "ani v nejhlubsSim zarmutku a v nejzanicenéjsim
vzplanuti neopomine, kdykoli mluvi o sobé, jmenovat i své postaveni, nerekne:
ja nestastny - ale: ja nestastny knize."® Jmenovanim svého postaveni postava

stale provadi mimeticky akt.

Pfedvadéni je ve své podstaté mimetické. Je viditelné, ale neukazuje
pravdivé, akt reprezentace v predvadéni pouze napodobuje vnéjsi rysy.
Predvadéni ukazuje viditelnost barokni fasaddy bez vstupu do oblasti
neviditelného. VyZzaduje viditelnost a proto se odehrava v prostoru reprezentace,
na jevisti v baroknim divadle. Tam je misto pro mimesis. Misto pro to, co

je pravdépodobné, avsSak neni pravdivé.

Rozdil mezi mimesis a diegesis v baroknim divadle vychazi z hranice
rozdélujici vnéjsi neviditelny prostor mimo jevisté a vnitfni prostor jevisté.
"Dostavame se do prostoru mimo jevisté skrze to, co nam postavy Ffikaji ve svém
vypravéni na jevisti"® Postavy nikdy nevypravéji o tom, co se déje na jevisti,
nybrz o tom, co je pro divaka neviditelné. Samotné vypravéni vzdy souvisi

s neviditelnym prostorem.

Pravé preneseni prostoru narace mimo prostor reprezentace umoznuje
osvobodit se od "tfi divadelnich jednot". V prostoru narace se postavy premistuji

na velké vzdalenosti a stejné tak se volnéji pohybuji v ¢ase. Prostor narace

84 AUERBACH, E., Mimesis, Mlada Fronta, Praha, 1998, s. 320

85"0ur access to offstage space lies through what characters tell us in onstage
narratives." LYONS, J. D., Unseen Space and Theatrical Narrative: The «Recit de
Cinna», Yale French Studies, 1990, No. 80, s. 73
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je prostorem nekonecné zmény umoznény odtrzenim od prostoru reprezentace,

ktery je svazan jednotou mista, ¢asu a déje.

To, co je viditelné, je pravdépodobné, to, co neni viditelné, je pravda.
Takova struktura rozdéleni prostoru reprezentace a prostoru narace, vyneseni
pravdy za hranice viditelného, vytvari pravdépodobnost reprezentace.
Pravdépodobnost mimesis je podminéna diegetickym univerzem, které neni
viditeIné ani reprezentovatelné nybrz vypravéné. Reprezentace uz neni
renesancni autoreferencni reprezentaci opakovani jiz existujiciho. Narace

roztrhava narcistické opakovani a pfivlastiuje reference®.

Ale prostor reprezentace se jesté stale vnima v kategoriich geometrické
projekce. Velikost a vzdalenost nejsou uréeny svym smyslem, ale svym
umistenim v prostoru. "Dokonce i prazdné prostory se musi podfidit

perspektivnim zakonlm."®’

Prostor viditelného se v divadle jesté ridi zakony renesancni perspektivy
a zachovanim occhio. Preneseni renesancni logiky perspektivy do topografie
barokniho divadla také objevuje misto hlediska. Occhio, to co pred tim bylo pevné
stanovené v renesancni topografii pozorovani, ted v baroku ziskava novou funkci.
V renesanci bylo occhio mistem vypravéce. Perspektivni logika umistovala na stejné

misto i divaka®, aby bylo mozné akt reprezentace ve vypravéni dokondit.

Kdybychom si predstavili divadelni prostor jevisté v kategoriich

renesancni malby, zjistili bychom, Ze misto hlediska se nachazi v kralovské 16zi.

86 JAMPOLSKI], M., Vozvrasenije Leviathana, Moskva, NLO, 2004, s. 215

87 "Even 'empty' space must figure into perspective" LYONS, J. D., Unseen Space and
Theatrical Narrative: The «Recit de Cinna», Yale French Studies, 1990, No. 80,
s. 74-75

881 kdyz byly prvni experimenty s perspektivnim zobrazenim v renesanci spojené se
stanovenim pevného hlediska (obraz byl umistén v oteviené krabici s dirou pro
pozorovani obrazu ze spravného hlediska), pozdéji Alberti dokazuje nesmysinost
takového pfristupu tim, ze perspektivni zobrazeni neztraci iluzi prostoru z libovolného
mista pro pozorovatele.
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Baroko stanovi occhio jako misto pro jediného pozorovatele, divak se tam
nemuUZe nachdzet. V geometrii reprezentace Alberti Fika linii spojujici bod sbihavé
perspektivy s hlediskem "knize paprsk("®. Stanovenim pouze jediného mista
moci, koncept moci konec¢né prichazi k dokonalému zavéru®® prenesenim
z abstraktni roviny geometrie perspektivy v renesanci do topografie barokniho

divadla.

Hierarchické centrum je definovano vynesenim tohoto centra z modelu
reprezentace ven. Toto centrum uz neni v ploSe obrazu, nybrz coby hierarchické
centrum se stava dlvodem reprezentace. Divadlo je predvadéno pro Krale, Kral je
pricinou a ddsledkem divadelniho predstaveni. Kral neni divdkem ackoliv
se nachdzi v misté pozorovani, je soucasti predstaveni. To, co vznika na jevisti, je
aktem jeho predstaveni, jeho intence. Ostatni zicastnéni se divaji na predstaveni,

divaji se na akt intence Krala, jsou Ucastnici aktu pozorovani Krale.

1.3.3.0ptika

Geometricky model korpuskularni teorie svétla nevysvétloval vlastnosti
svétla. Aristotelova teorie vzniku barev urcéitym smisenim svétla a tmy byla
stale platnou, i kdyZz nevychazela z korpuskularni prirody svétla. Zakladni

Ulohu ve zmé&né& malby v akt divani mé&l novy Newton(v pohled na svétlo.

Newton se snazil pochopit kvalitativni vlastnosti svétla. Rozklada svétlo
hranolem ve tmé ,camery obscury". A ve tmé prichazi k vysledku, ze barva nema
nic spole¢ného s migenim svétla a tmy. Barva je indiferentni ke stinu a jeji plvod

neni v objektech ale ve svétle samotném. Proto je svétlo substanci.®!

89 ALBERTI, Leon Battista, On Painting, transl. John R. Spencer, Yale University Press,
New Haven, 1970, s. 48

90Vice o stanoveni konceptu moci panovnika v baroku ve spojeni s vizualnim myslenim
viz JAMPOLSKI1], M., Vozvrasenije Leviathana, Moskva, NLO, 2004 nebo MARIN, L., Le
portret du Roi, Les editions de minuit, Paris, 1981

91 ,the Principal of those being now found due to something else, we have as good
reason to believe that to be a Substance also." A Letter of Mr. Isaac NEWTON
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Newtonovska ,Optika® (1704) nabizela komplexni koncepci svétla
a upevnila jeho korpuskuldrni podstatu, XVIII. stoleti jiz zije ,osvicené"
pochopenim svétla®®. Soucasnici®® Newtona prijali substancionalitu svétla jako
spojitost svétla s Bohem. Svét sam se stava Bohem a vnima se v Miltonové

patetice "Ztraceného Raje" (1667).

Hail holy light, ofspring of Heav'n first-born,
Or of th' Eternal Coeternal beam
May I express thee unblam'd? since God is
(light,
And never but in unapproached light
Dwelt from Eternitie, dwelt then in thee,
Bright effluence of bright effence increate.
Or hear'st thou rather pure Ethereal stream,
Whofe Fountain who shall tell ? before the Sun,
Before the Heavens thou wert, and at the voice
Of God,
(John Milton. Paradise Lost. Book III. 10)

Tato Miltonova citace je v kontextu poetické interpretace Newtonovské
teorie svétla v XVIII. stoleti oblibend. Bozska podstata substancionality svétla
je jako neschopnost uzrit svétlo ale jenom uvidét vnitfnim vidénim®*. Svétla,
které nemda emanaci, které existovalo jiz pred sluncem. Substance svétla
je samotné osvobozuje od zdroje emanace, ktery se nachazi ve svété. To vytvari

kauzalitu, ve které svétlo existuje jiz pfed svétem a ktera Cini svét svétlem.

containing his New Theory about Light and Colors. In Philosophical Transactions of the
Royal Society, No. 80 (19 Feb. 1671/2) s. 3085

92 Je pozoruhodné, Zze XVIII. stoleti se Fika 'osvicenstvi' (Age of Enlightenment, Siecle de
Lumieres)

93 NICOLSON, M. H., Newton Demands the Muse, Newton's "Optics" and the Eighteenth
Century Poets, Wsstport, 1979

94 Svétlo "illuminatio", jak se objevuje u Sv.AUGUSTINA.
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Osvicenstvi Uplné prijima nemoznost zreni svétla. V malbé nebylo mozné
zobrazeni svétla, bilé symbolizujici pritomnost svétla bylo tabuizovano. Odsud
naptiklad zakaz zobrazovani ledovcl, barva snéhu "je pfili§ aktivni, na to aby
se mohla podfizovat principu harmonizace, je priliS spojena s refrakci."®® Misto
objektivniho zfeni ,Camery Obscury", které zlstalo v renesanci, podle Craryho,

prichazi subjektivni vidéni.

Fyziologickd neschopnost pfimého divani na zdroj svétla ve spojeni
s teologickym aspektem nemoZznosti primého pozorovani Boha vyvolava
subjektivni vidéni. Hymnus Svétlu ze zacatku treti knihy "Ztraceného Raje" Milton
konci motivem vlastni slepoty. BoZzska substancionalita svétla se objevuje ve tmé

Miltonovy slepoty stejné jako ve tmé Newtonovy ,Camery Obscury".

I1.3.4.Slepota

Jakmile pozorovatel vstupuje do aktu divani a sam se stava divakem,
otevird novy zplsob zfeni a vidéni. Spojeni objektivniho zfeni se subjektivnim
vidénim jiz nevnima objektivni spektralnost svétla. Vnitfni prostor oka, pred tim
ponoreny do tmy, se rozsvécuje, kdyz se oko obraci ke svétlu. Barva jako
objektivni spektralni vlastnost svétla se pro pozorovatele, pro divaka, stava

subjektivnim fyziologickym vjemem.

Vlastni fyziologicka neschopnost objevuje divaka v pozorovateli. Pozorovatel
ze tmy objektivniho pozorovani vstupuje do svétla divani. PlatonQv &lovék se otadi
od projekce ke svétlu, vychazi z jeskyné a oslepne. Okamzik slepoty, okamzik
pfechodu mezi tmou a svétlem objevuje novou podstatu svétla. Podstatu, kterou
neni mozné vymeénit za jednoduché zakony geometrické projekce. Projekce uz neni

geometrickym odrazem, tady projekce vznika svétlem ve tmé.

95LINDSAY, J., Turner: His Life and Work, London, 1981, s. 141.
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Fyziologicky prvek divani je podstatny pro Goethovu teorii barvy ("Zur
Farbenlehre", 1810). Pravé ,fyziologickymi barvami* Goethe zacind svou teorii
barvy ,Spravedlivé umistujeme tyto barvy na zalatek, protoze patfi Subjektu,
jimz je samotné Oko.“*®* Pravé fyziologické vlastnosti cini ze subjektu oko.
Fyziologické neschopnosti/nedokonalosti na né&j upozorfiuji. Oko, které neni
jenom pasivnim prijimatelem svétla, ale které je schopné na svétlo reagovat

a vnimat je.

Oko neni pasivni tmavou kamerou s mechanistickym prenosem projekce.
Retinalni efekty délaji z oka aktivniho Géastnika divani. ,Sitnice se po plsobeni
svétla nebo tmy nachazi ve dvou odliSnych stavech."®” Retinalni efekt vytvari
pfitomnost vjemu na sitnici pfi absenci plsobeni svétla. Svétlo tak jako i tma

vytvari pro sitnici rovnocenny vijem.

Skrze fyziologické vlastnosti oka jiz Goethe nahlizi jinak na opozici tmy
a svétla. Tma zde jiz neni absenci svétla. Je jenom jinym polérnim stavem vu¢i
svétlu. Jiné pochopeni opozice svétla a tmy vzdoruje Newtonové substancionalité

svétla a vibec korpuskularni teorii.

Vlastnosti tmy a svétla Goethe nevidi ani v korpuskularnich
kvantitativnich, ani v kvalitativnich spektralnich kategoriich. Prechod svétla
ve tmu se nachazi v temporalni roviné vjemu sitnice. Pred tim se situace
projekce predstavovala jako simultanni prenos svétlem. Otazka casu, v celych
déjinach pouzivani Camery Obscury, nevznikala, coz umoznilo aplikaci
geometrickych zakon{ v optice. Retinalni efekt sitnice u Goetheho uvadi do aktu

divani kategorii ¢asu, ,temporalitu jako nezbytny prvek divani“®,

96 GOETHE, J. W., Goethe's Theory of Colour, John Murray, Albermarle street, London,
1840,s. 1

971bid s. 2

98 "introduction of temporality as an inescapable component of observation." CRARY, J.,
Techniques of the Observer, October, Vol. 45. (Summer, 1988), s. 9
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Goethova teorie barvy méla obrovsky vliv na kulturu divani. Od prvni
dekady XIX. stoleti do malby pronikda motiv divani se na slunce. J.M.W.Turner
(1775-1851) se jako jeden z prvnich obraci ke svétlu, otaci se a diva se primo
do svétla. Turnerova snaha vysvobozeni svétla od funkce pouhého
zprostfredkovani obrazu ho nutila divat se do slunce. Turner pfFinasi svétlo

do obrazu, svétlo se stava podstatou obrazu.

Fyziologicka slepota pFi divani do slunce je snahou Turnera pochopit
teologickou podstatu svétla. U n&j se znova opakuje Miltonlv motiv slepoty.
Od roku 1798 Turner podepisuje své krajinomalby citacemi z Miltona. A v roce

1A\

1835 Turner pracuje na ilustracich pro MiltonQv "Ztraceny raj™.

Slepota u Turnera je vsSak tempordlnim okamzikem prechodu ze tmy
do svétla v Goethove kategorii svétla a tmy. Jeden z Turnerovych obraz{, ktery
sleduje teologicky aspekt svétla, se pravé jmenuje "Light and Colour (Goethe’s
Theory)—The Morning After the Deluge—Moses Writing the Book of Genesis",
(Svétlo a Barva (Teorie Goethe) - Rano po Potopé - Mojzis piSe Knihu Geneze),

1843.

Stejny motiv svétla a tmy v souvislosti s MojziSem se objevuje v rané
kfestanské teologii u Dionysia Areopagita v praci "O mystické theologii".
U Dionysia MojziS vystupuje na vrchol, kde se ponofi do tmy, ve které se ma
objevit Bih. Blh se ale nezjevuje jako néco viditelného. "(...) av8ak ani zde se
nesetkal s Bohem samotnym a nevidél jej (nebot Blh je neviditelny), nybrz vidél
pouze misto, kde Blh stanul. (...) Mojzi§ se tehdy oprostil od toho, co je vidéno

a co vidi, a vnoril se do skute¢né mystické temnoty nevédéni"*®

Dionysios rozdéluje dva pojmy: tmu (ox0Tog) a temnotu (yvogog). Tma

je u Dionysia tma poznavana smyslem a intelektem. Je viditelnd a vztahuje se

99 DIONYSIOS Areopagita, Listy, O mystické theologii, OIKOYMENH, Praha, 2005, s.173
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k lidské zaslepenosti, je to tma platonské jeskyné, ve které vznikaji veskera
napodobovani vcetné napodobovani pomoci viditelného svétla. Temnota
je u Dionysiosa mystickou kategorii. Mistem skute¢ného poznani a zjeveni
skutecného svétla Boha. Svétla, které je mozné poznat skrze extazi, (exoTaoiq)
vykroc¢enim z intelektu a smyslu, tudiz podle Dionysia, vykro¢enim z vlastnich

hranic. Temnota Dionysiova je skutecnym svétlem.

Kdyz je u Miltona slepota moznosti vidét bozské svétlo, Turner se jako by
sleduje Dionysiovu negativni theologii obraci ke svétlu a skrze to se jako i Mojzis

ponori do bozské temnoty, ve které se objevuje skutecné svétlo.

I.3.5. ,,...A bylo svétio"

V XIX. stoleti se reprezentace svéta jiz nemlze fidit jednoduchym
odkazem na geometrické zakony nebo zdménou svétla za pfimou linii Sireni
svétla. Svétlo vchazi do aktu divani jako jiz plnohodnotny prvek bez moznosti

zamény za néjaky jiny jednoduchy prostfedek. Svétlo je podminkou divani.

Zacatkem XIX. stoleti paralelné s Goethovou novou teorii svétla a barvy
vznika vinova teorie svétla odliSnda od Newtonovy koncepce svétla. V druhé
poloviné XVII. stoleti vinovou teorii svétla jesté nabizeli Robert Hook (1660) a
Christian Huyghens (1678), dva hlavni na sobé nezavisli oponenti Newtona.
Zadna z nich ale nedavala takové komplexni vysvétleni svétla jakou Newtonova
teorie. AZ v roce 1821 Augustin Jean Fresnel prindsi matematické vysvétleni

vinové prirody svétla.

V XIX. stoleti korpuskularni koncept svétla ztraci svou legitimitu, spolu

s tim se ztraci i dominance linedrniho zpusobu &ifeni svétla. Nova vinova pfiroda
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svétla méni nahled na klasickou optiku a tedy i reprezentaci svéta svétlem.
VSechny modely reprezentace coby dédictvi renesance i pozdéjSi modely

perspektivy jiz pro optickou védu neplati."°

Svétlo samo se stava ucastnikem vzniku obrazu. Obraz jiz nevznika
pomoci abstraktnich geometrickych projekci. Obraz vznikda v temporalnich
kategoriich pomoci svételné projekce. VInova teorie uvadi ¢asovou hodnotu®®

prirody svétla. A svétlo zde existuje jiz jako konkrétni prvek, jako materie.

Vznik fotografického procesu v XIX. stoleti je také soucasti nového konceptu
svétla. Vznik fotografie je spojen s Casem expozice. Fotografie jako sitnice ukazuje
retinalni efekt - ,pfitomnost vjemu pfi absenci plsobeni svétla“. Ontologie
fotografického zobrazeni vychazi z malebného obrazu, ne vSak z paradigmatu

~perspektivni* malby, ktera byla rozsifena od renesance do XIX. stoleti.

Zatim je ale fotografie jenom vylepSenou verzi reprezentace vysledku
aktu divani. Obraz vznikd svétlem, ale zatim je pouze odkazem k aktu divani,
k praci svétlem, neni vSak svétlem samotnym. Situace projekce svétlem je stale

schovana ve tmé fotografického pfristroje.

Svétlo v malbé se zobrazovalo pomoci odrazu atd., vedlejsich svételnych
efektl, které jsou sekundarnimi prvky svétla. Stejné tak ve fotografie samotné
svétlo nemohlo byt zobrazeno. Kdyz se fotografie otaci ke svétlu, slepne.
Okamzik slepoty ve fotografii je zmrazeny. Cas svétla zlstadva schovany ve tmé

fotokamery.

Film je vSak vytvoren svétlem. Svétlo je pritomné v okamzik vzniku

filmového obrazu i v okamziku projekce. Samotny okamzik projekce odkazuje

100"All the modes of representation derived from Renaissance and later models of
perspective no longer had the legitimation of a science of optics" CRARY, 1],
Techniques of the Observer, October, Vol. 45. (Summer, 1988), s.8

101Frekvence viny jako urcity pocet kmitani v ¢ase.
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k okamziku expozice, k zjeveni svétla i aktu stvoreni, kdy svétlo pronikd tmou
uzavieného prostoru kamery. Energie fotonl vysvobozuje stfibro ze zajeti
molekuldrnich vazeb halogenidl a vytvaFi tmu. Cena za to, ze vidime svétlo

ve finalnim pozitivu, je svoboda stfibra. Cena svobody stribra je tma negativu.

Prostor vznika svétlem. Rozdilem svétla oddélujiciho tmavé c¢asti obrazu
od svétlejsich. Je to prostor vytvareny rozdilem potencidll, potencidlem tmy
obsahovat svétlo i potencidlem svétla svétlo ztratit. Ale teprve tehdy, kdyz se ty
dvé skvrny, skvrna svétla a skvrna tmava, nachazeji v relevantni blizkosti, vznika
moznost prechodu neboli pohybu od tmy ke svétlu. Touha vylézt ze tmy, intence

nocniho motyla letét k svétlu.

Tento proces vzniku pohybu, a tim padem i prostoru, pripomina
termodynamicky proces vznikajici ve spojeni dvou objemi s rlznou entropii.
Rozdil entropie vytvari usporadany proces prenosu energie z objemu s vyssi
entropii do objemu s nizsi. Prostor se stava ve filmu, stava se v case. ,A bylo

svétlo" - svétlo se stalo.

Tato vlastnost vzniku prostoru ve filmu (ve fotografii ten proces probiha pouze
ve fazi snimani) je spjata se svétlem, jak ve fazi expozice tak i ve fazi promitani, "aby

se fiktivni entita projevila na strané reality, realita se musi ponofit do tmy."?

102"0na Toro, u4tobbl Hekas GUKTMBHASA CyLWHOCTb MposiBMNacbL Mo Ty CTOPOHY
peanbHOCTX, peanbHOCTb AOJHKHA MNOrpy3mtbCca BO TbMmy" JAMPOLSKIJ, M.,
Nabljudatel’ OCerki istorii videnija, Moskva, Ad Marginen, 2000, s. 43
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ILUDALOST

Il.1.Udalost-znak. Skutec¢ny cas, ¢as skutecného.

II.1.1Goethovy kaminky

Ve stfedu 4. dubna 1787 v Palermu Goethe napsal: "Nejpéknéjsi jarni
pohoda a otevirajici se plodna plda $ifily po celém Gdoli pocit oZivujiciho miru,
jejz mi neobratny privodce znechutil svou uéenosti, kdyz ob&irné vykladal, jak
zde kdysi Hannibal svedl bitvu. (...). Usoudil jsem, Ze je dost zlé, kdyz musi oseni
¢as od ¢asu rozdupat byt ne zrovna sloni, ale koné a lidé, Nema se tedy alespon
predstavivost vydésit ze svého pokojného snéni takovym opozdénym valecnym

rykem."193

V analyze Goethovy tvorby Bachtin uvadi nékolik moznosti ,michani
minulosti a soucasnosti®. Mechanické prosaknuti minulosti v soucasnost
je ,turistickou™ reprezentaci udalosti, michanim minulosti a pritomnosti
(Vermischung des Vergangen und des Gegenwartigen). Takové
»~muzejné-antikvarni vnéjsi nahé obaly minulosti (...) jako cizi télesa vtrhavajici
se v pfitomnost"'%. Goethe nesndasel vypravéni privodcd turistdm o historickych

udalostech.

Kategorie ,turistické" udalosti, zamrazeni &asu ,zmizelych ptizrakd"

(abgeschiedenen Gespenster) je spise znakem historické udalosti nez casem.

103GOETHE, J. W., Italska cesta, Praha, Odeon, 1982, 1982 s. 224

104"Takne «pyuHHbIE», MY3EMNHO-aHTUKBapHble BHeWwHne 060/104KM FONOro MpPOLUIOro
(...) Kak uJyxepogHoe Teno BpbiBaAUCb B HacTtoswee." BACHTIN, M., Roman
vospitanija i jego znacenie v istorii realizma, in BACHTIN M., Estetika slovesnogo
tvorcestva, Moskva, ISKUSSTVO, 1979, s. 213
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Vypravéni udalosti je ,fatdlnim vyvoldvanim zmizelych ptizrakl® (das fatale
Hervorrufen solcher abgeschiedenen Gespensteri®®). ,Turisticka“ udalost patfi
narativni roviné, v niz ¢as neni viditelny. Prosdknuti mrtvych zamrazenych

bez¢asovych znakd minulosti jiz vzdy zabilo ¢as pritomnosti.

Vidéni ¢asu je ¢tenim ,indicii pohybu ¢asu ve vSem, od prirody az po lidské
mravy a ideje (...)."!%® Ale podstatou vizualni kultury vidéni ¢asu je najit v prirodé
,okamziky lidského Zivota, aktivity - tj. cyklicky &as rGzného naplnéni jak

kratkodobého tak i dlouhodobého. (napf. rist stromd, dobytka, lidsky vék).“1%?

,Soucasnost se jevi jako relevantni rdznocasnost"!®. Soucasnost
obsahuje prvky rlznych ¢asl jako reliktd minulosti i po¢atkl budoucnosti. Cas

soucasnosti je casem stavani se. Vidéni stavani se.

Kulturni oko ,umi vidét cCas, Cist Cas v prostorovém celku svéta (...),
vnima naplnéni prostoru ne jako nehybného pozadi ale jako stavani se celku byti,
jako udalost."'* Cist ¢as znamené projevit smysl jeho naznakd, ,otiskd" a ,stop"
ve viditelném celku skutecnosti. Vnéjsi zfeni je vychozim bodem vzniku vnitfniho

vidéni.

Ale minulost mizZe existovat v pfitomnosti, v stdvajicich se procesech.

Cist ¢as je mozné v ndznacich prace ¢asu. Pravé v ni se stava spojeni minulosti

105GOETHE, J. W., Italienische Reise, in Goethes autobiographische Schriften, Band II,
Leipzig, 1923, s. 246

106"ymMTtaTe nNpuMeTbl Xo04a BPEMEeHW BO BCEM, HayMmHasa OT MNpupoabl U KOoH4Yas
yesloBe4YECKNMMM HpaBaMn U naesamm (BnaoTb A0 OTB/IeYEHHbIX noHATUi)." BACHTIN, M.,
Roman vospitanija i jego znaclenie v istorii realizma, in BACHTIN, M., Estetika
slovesnogo tvoréestva, Moskva, ISKUSSTVO, 1979, s. 205

107"c COOTBETCTBYHOLLMMM MOMEHTAMN YeNOBEeYEeCKOM XN3HU, bbiTa, AeaTenbHOCTU (Tpyaa)
— UMKJIMYECKOe BpeMsi pa3HOW CTENeHM HanpshHKeHHOCTU. POCT paepeBbeB, CKOTa,
BO3pacT noaen — BuanMble npuMeThl 6onee anutensHbiX nepnonos.” Ibid s. 204-205

108"CoBpeMeHHOCTb A/l HEro — M B NMPUPOAE MU B YENOBEYECKOM XU3HN — pacKpblBaETCS
KaK CyWeCTBEHHass pa3HOBPEMEHHOCTb: KaK TMepexuTKu WM pPenuKTbl PasHbiX
cTyneHen wn dopMauuMin nNpowsioro M Kak 3adatku 6onee wam MeHee Janekoro
6yaywero." Ibid s. 208

109Bachtin pouzivd slovo ,cobbitme" - ,udalost" ale v kontextu Bachtinova mysleni
udalost mGze znamenat i ,co-6bITne" co se da preloZit jako ,sou-byti*. Udalost je zde
soucasnost v byti. Ibid s. 204
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a soucasnosti. Ve stejné epizodé na Sicilii, Goethe ,lhostejny k vzpominkam
minulosti® zacal k podivu privodce s nad$enim sbirat kaminky na biehu feky.
Kaminky, které jsou soucdsti mista, urcitého prostoru, spjaty s timto prostorem
uz jen tim, ze byly pritomné v relevantni minulosti stejné jako jsou pritomny
v okamzik, kdy tam prichdzi Goethe. Jejich pfitomnost v minulosti
a v pritomnosti Goetheho zjevuje c¢as minulosti, zpfitomrfiuje minulost. Jako
soucasti minulého a ptitomného ¢asu spojuji rizné ¢asy v sou¢asnost, &imz praveé

ptitomnost nabyva hodnoty ¢asu. Soudasnost jako relevantni rlizno¢asnost.

To, co maji kaminky, chybi prdvodci. Vypravé&na udalost neni udalosti
privodce, neni udalosti v Bachtinovském pojmu sou-byti. Prlvodce vypravi
udalost z minulosti, pri které nebyl pfitomen. A jeho nepfitomnost v minulém
C¢ase shazuje takovou udalost pouze do turistické reprezentace minulosti jako

bezCasové kategorie.

Znak casu v turistické reprezentaci je ikonickym znakem napodobovani
udalosti. Otisk casu v "Goetheho kaminkdach" ukazuje na jejich soumeznost
v ¢ase udalosti. Cas udalosti se zjevuje, kdyz kaminky jako index udalosti ukazuji
na minulost. Jakobson ve svém komentari k Piercové teorii hodnoti Casové
spojeni zaloZzené na napodobovani jako "dovrseny odraz jiz uskutecnéné minulé

zkuSenosti, zatimco index je spojen s prozivanou zkusenosti v soucasnosti."!°

Kulturni oko pravé umoznuje Ccist ¢as minulosti v jeho pritomnosti.
Minulost se spojuje se soucasnosti v jediny celek. Synchronicita koexistence
rlznych &asl v jediném mist& prostoru otevird ,naplnénost ¢asu® spojenim &asu

udalosti s konkretnim mistem (Lokalitédt und Geschichte).

Takovému spojeni mista s ¢asem v jediny smysluplny celek Bachtin rika

"chronotop" (misto-¢as)!'t. "Tady se das zhustuje, stdvd se hmotné&jsim

110JAKOBSON, R., Dialogy, Praha, Edice Orientace, 1993, s. 68
111Bachtin si pUjcuje pojem "chronotop" z teorie relativity Alberta Einsteina
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a umelecky viditelnym. Prostor se naopak intenzifikuje, zapojuje (vchazi)
do pohybu ¢asu, syzetu a dé&jin. Casové indicie (znameni) se vyjevuji v prostoru,

a prostor se zvyznamnuje (vnima) a méri se ¢asem."!!?

Soucast urcitého prvku prostoru v soucasnosti odkazuje na jeho minulost.
Soucast v soucasnosti spojuje cas soucCasnosti, ve které objekt existuje a kterou
objekt proziva, s ¢asem vibec. ,Goethovy kaminky" jako soucast konkretniho
mista, ze kterého pochdzeji, obsahuji stopy prace ¢asu, otisky ¢asu tohoto mista.

»~Goethovy kaminky" jsou chronotopem, pfirodnim chronotopem.

Okamziky prizracného (Gespenstermassiges) jsou nahrazeny
»strukturnim okamzikem vidéni Casu: okamzikem relevantni spojitosti minulosti
a soucasnosti, okamzikem nutné minulosti a jeji nutnosti v kontinualni linii
rozvoje, okamzikem tvofivého déje minulosti a okamzikem spojitosti minulosti

a soucasnosti s nutnou budoucnosti."!*3

U prirodniho chronotopu neni ¢as vzniku viditelny. Viditelna je jen prace
¢asu. Cas prirodniho chronotopu existoval pred jeho pozorovanim a zaroven
vznikd ve chvili pozorovani. Minulost pfirodniho chronotopu zvlast neni viditelna.

Existuje pouze v soucasnosti.

Vedle pfirodniho  chronotopu rozebira Bachtin u  Goetheho

antropotvorny* chronotop. 5. listopadu 1786 v Rimé Goethe pise: ,Kdyz se

112"BpeMss 3mecb Crywaercsi, YMJOTHAETCS, CTaHOBUTCS XyAOXXeCTBEHHO-3PUMbIM;
MPOCTPAHCTBO X€ WMHTEHCUMUUMPYETCS, BTArMMBAETCS B ABWXEHWE BPEMEH, CHOXETa,
ncropuun. [lpMMeTbl BPEMEHM pPacKpbIBAlOTCA B TMPOCTPAHCTBE, W MPOCTPAHCTBO
OoCMbICInBaeTca n nsmepsietca spemeHeM." BACHTIN, M., Formy vremeni i chronotopa
v romané, in BACHTIN, M., Voprosy Literatury i estetiki, Moskva: Chudoz. Lit., 1975,
s. 235

113 ,CTpYKTYpPHbIMW MOMEHTaMU BWUAEHUS BPEMEHU: MOMEHTOM CYLLECTBEHHOW CBS3M
MpoLWOro C HacTosIWMM, MOMEHTOM HEOH6XOAMMOCTM MPOLWNOro U HeobxoaMMOCTU ero
MecTa B JIMHUM HEMpepbIBHOIO pa3BUTUS, MOMEHTOM TBOPYECKOW [AEACTBEHHOCTU
MpoLWIOr0 W, HaKOHEeL, MOMEHTOM CBSI3M MPOLIOr0 M HacTosiwero ¢ HeobxoaAuMbIM
6yaywum." BACHTIN, M., Roman vospitanija i jego znacenie v istorii realizma, in
BACHTIN, M., Estetika slovesnogo tvorcestva, Moskva, ISKUSSTVO, 1979, s. 217

114Antropotvorny ve smyslu vytvoreny ¢lovékem.
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podivdme na takovy vytvor, ktery je stary dva tisice let a ktery se st¥idanim &asl
nabyl na rozmanitosti a od zakladl se zménil, a pfece to je stale taZ puda, tyz
vrch, ba c¢asto i tyz sloup a taz zed, a v lidu pretrvavaji stale jesté stopy davného
charakteru, pak se stavame uUcastniky velkého Uradku osudu a pak i divakovi
pripada obtizné od pocatku sledovat, jak se vyviji jeden Rim z druhého, a nejen
ten novy ze starého, antického, ale i jak po sob& néasleduji rizna Udobi starého

i nového Rima."“*®

Tady clovék a jeho dila bud' to architektura nebo véci jeho kazdodenniho
Zivota obsahuji stopy c¢asu. Jsou soucasti jeho konkretnich dé&jin spjaty s nimi
skrze misto. Zde se objekt samotny stava chronotopem. At' je to Koloseum, stara
kniha nebo stary kabat babicky, vSe je antropotvornym chronotopem. Podstatna
je ne jeho uUloha v historické udalosti nebo znalost samotné udalosti ale vznik
objektu spjaty s ¢lovékem. Pravé vznik objektu zapinad casovy stroj. Clovék se
sam podili na vzniku antropotvorného chrontopu a sam zapina casovy stroj, ktery

nechava otisky prace ¢asu zaniku. Casové stopy, skrze které se da Cist Cas.

Vznik a zanik je odkazem k Casu. Goethe vznik a zanik stavi vedle sebe.
~Nalézame stopy na jedné strané po nadhere a na druhé po niceni, a oboji
presahuji nase chdpani.“'® Vznik a zanik jsou viditelné stopy prace ¢asu. Casova
podstata chronotopu predpokladd okamzik vzniku a ,spojitost minulosti

a soucasnosti v nutné budoucnosti* jako okamzik zaniku.

II.1.2.Cas mechanicky. Techniky spatializace ¢asu.

Vztah ¢asu a prostoru vytvarel rizné techniky projekce &asu na prostor.

V podstaté se jednalo o spatializaci ¢asu, model preneseny ze zakladu

115GOETHE, 1. W., Italska cesta, Odeon, Praha, 1982, s. 126
116Ibid s. 126
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Newtonovské fyziky. Cas se myslel v kategoriich prostoru, skrze které se mu
prisuzovaly prostorové vlastnosti, tudiz takové, ve kterych mohla platit
Newtonovska fyzika. Prostor byl euklidovsky méfitelny a cas tedy také. Méritelny

¢as byl urcitym derivatem prostorové funkce.

Cas je spojen s prostorem v pohybu a pohyb je snadno zobrazit jako
trajektorii v prostoru, jako prostorovy Usek. Snaha méfit ¢as vedla k tomu,
Ze Cas se snazili soustredit v jednom bodu nekonecnym délenim prostorovych

Usekd, které byly mysleny jako projekce ¢asu na prostor skrze pohyb.

Zenonovy aporie vedly k tomu, Ze nekonecné déleni Useku smérovalo
k zastaveni pohybu, ¢asova trajektorie by tudiz - jako i samotny ¢as - nemohla
vzniknout. Smysl aporii je pravé v tom, Zze neni mozné myslet ¢as ani pohyb jako

prostorovou funkci.

Klasicka kinematika se v projekci ¢asu na prostor snazila vyresit problém
nekonec¢ného déleni pomoci derivatu prostorového uUseku soustfedénim casu
v jediném bodé. Pravé tento jeden bod byl i cilovou stanici méritelnosti
euklidovské geometrie, ve které stale existovala Newtonova fyzika. Zkoumani

podstaty Casu vedlo pouze k moznostem jeho méreni.

Nicméné soustfedéni casu v jednom bodé vede k zastaveni casu
samotného, v tom je podstata derivatu!'’. Pohyb jako derivat prostoru a casu
umoznoval délit prostorové Useky trajektorie az do hranice, ve které se cas
rovnal nule. V podstaté stanoveni prostorového bodu pro méreni Casu bylo
mozné pouze v pripadé, kdyz ¢as sméroval k zastaveni. Kategorie zastaveni ¢asu

byla pouze prostorovym mistem avsak nebyla vlastnosti ¢asu.

Kinematicka Uvaha o spojeni casu a prostoru stanovila prostor jako

117Pohyb jako Casovy a prostorovy derivat je ds/dt= limesos(t)/t, kdy s(t) je trajektorie
pohybu, Usek vytvofeny rozdilem prostorovych poloh v prostoru v pribé&hu &asu (t).
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neménitelnou kategorii v ¢ase. Cas véak vnimala skrze prostorové vlastnosti. Cas
a prostor nebyly spojeny v jediny celek a pohyb se spiSe vnimal v prostorovém

méritku trajektorie, kterd byla pouze znakem pohybu v prostoru.

Metaforické techniky ukazovani'!® Casu pracuji se zaznamem v dCiselné
podobé, vytvareji derivace Casu na prostor. Prostor déli na Useky a dale kazdému
useku pridéluji ciselny znak derivace casu. V takové technice ukazovani c¢asu
je prostor trajektorii metafory casu, prostorovy Usek je derivatem této
trajektorie, k némuz se dale pridéluje Ciselny znak Casu. Ten je teréem, na némz
se ukazuje cas. V takovém komplikovaném mechanizmu se ¢as s kazdym krokem

vzdaluje od svého znaku.

Tyto techniky spatializace Casu jsou pouhou snahou zmocnit se casu
skrze mechanizaci metafory casu v kalendafi nebo v hodinkach. Urcovani
vlastnosti mechanického c¢asu je snahou cas vlastnit v neménitelnosti mechanické

struktury, tim vsSak dochazi ke vzdaleni se jeho ménitelné povaze.

Neménitelna struktura mechanického ¢asu uklada cas ve stale proménlivé
cyklické Useky. U t&chto Usekl se objevuje metafora dialektické promény
prirodniho Casu jako svételného rozdilu dne a noci. AvSak pragmatické zachazeni
urcuje bod v prostoru, ke kterému se schazeji vSechny Useky, aby se najednou

redukovaly na nulu.

prostor
cyklus nula

v

Uzavienost nuly vytvafdi cyklicnost mechanického casu pfi derivaci

118Digitus - lat. prst, ukazovak od proto-indoevropského deyg- ukazovat na néco.
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v nultém bodé prostoru. AvsSak prirovnani projekci prostorové cykli¢nosti a Casu
vede k nulové proméné casu''®. V modelu spatializace ¢asu je to v podstaté

jediné misto, kde je mozna zdména casu za prostor.

Cyklicka struktura casu vede k zastaveni, ke vzniku nehybnosti Casu.
Kdyz Bachtin rozebira cyklickou povahu predmytického pragmatického casu
prichazi pravé k jeho prostorové povaze a prostor je zde prostorem verejnym.
Takovy Cas je Casem kolektivni Cinnosti, ¢asem produktivhim a pragmatickym
"jeho smér je omezen cyklem, proto zde rlst neni stavanim."'?° Cas se mé&fi
vyrobenym produktem, zména dne a noci je pragmatickou funkci faze slunce,
které je spjato s vyrobou a s konzumaci - "slunce v pQdé&, v produktu

konzumace, ktery jedi a piji"***

Kalenddaf mysli ¢as v kvantitativnich kategoriich, méri ¢as mezi
nehybnymi okamziky konzumace produktu vyroby casu. A pravé technika
spatializace casu v plose kalendare umoznuje délit ¢as na useky, zastavovat jeho
pohyb, aby se dalo vymérit produktivni proménu casu, tudiz proménu spojenou

s vyrobou produktu.

Zmocnéni se Casu v technikach kalendare a hodinek je vSak pouhou
snahou vlastnit ¢as minuly. Cas budouci se stale vymyka této kontrole a z{stava
v roviné pouhé predpovédi Casu budouciho zaloZené na nehybnosti a neménnosti

cyklu.

Mechanicky c¢as hodinek v XIX. stoleti dostava novy rozmér. Zmocnéni

se budoucnosti v technice spatializace Casu predpoklada zmocnéni se prostoru

119Brian Rotman ukazuje na nutnost existence nultého znaku v modelu reprezentace.
Nula jako metaznak v sobé spojuje vSechno nic a nekonecnost. Odkaz k nule
umoziuje vytvaret jakykoliv systém vymén a zamén. V podstaté nula se stava
zadkladni ménovou kategorii jak u penéz tak i v reprezentace. Viz ROTMAN, B,
Signifying Nothing: The Semiotics of Zero, New York, St. Martin's, 1987, s. 19

120BACHTIN, M., Formy vremeni i chronotopa v romané, in BACHTIN, M., Voprosy
Literatury i estetiki, Moskva, Chudoz. Lit., 1975, s. 359

121Ibid s. 360
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mimo pozorovani prostoru pritomnosti. To znamenalo prenos sekvenci Useku
z rozdéleného prostoru pritomnosti do prostoru nepfitomnosti s nasledujicim

ovladnutim tohoto prostoru nepritomnosti.

Tato technika sekvencniho déleni ¢asu prostorem v mechanizmu hodinek
byla také podnétem k vynalezu mechanizmu revolveru Samuela Colta'#

a obzvlast vyvrcholila ve vynalezu Sira Hirama Maxima*®,

XIX. stoleti bylo posedlé kinematickou organizaci Casu. "Artefakty pro
zabijeni a snimani fotografii a jejich rychly Uspéch byly spiSe okrajovym
zpredmétnénim v Sirsim procesu zdokonalovani pohyblivych casti

mechanizm@."'2*

Mechanizmus zaznamu casu pouzival techniku fixace casu!?®, uloha
kulometu a filmovani byla ve fixaci pohybujiciho se objektu v prostoru stejna'?°.
Takovy mechanizmus pracoval se zaznamem casu ve smyslu kontroly
budoucnosti. Posedlost kinematikou byla posedlosti budoucnosti. Nestacilo jiz
pasivné vyckavat, kinematickd idea XIX. stoleti vychazela =z potreby

zprostiredkovat budoucnost jiz ted.

Vlastnéni prostoru vyzadovalo zmocnéni se budouciho ¢asu. Stephen Kern

uvadi pozoruhodny projev lorda Rosebery ministra zahranici Velké Britanie z roku

1225. bfezna 1836 Samuel Colt inspirovany mechanizmem "rohatka-zapadka", ktery se
plvodné pouzival v hodinkovych mechanizmech, uved! na trh sv{j prvni revolver.

123V roce 1861 Richard Jordan Gatling sestrojil prvni kulomet, pfi jehoZ ovladani vSak
strelec jeSté musel otacet klikou. Pozdéji v roce 1885 Sir Hiram Maxim pfisel s Uplné
automatickym kulometem.

124"Artefacts for killing and for shooting photographs in rapid succesion were rather
marginal reification in the wider process of refining the moving parts of machines."
ZIELINSKI, S., Audiovisions: cinema and television as entr'actes in history,
Amsterdam, Amsterdam University Press, 1999, s. 72

125Pozoruhodny jev spojeny s dokoncenim cyklu spatializace c¢asu v déjinach od
mechanizmu transportu kulek v kulometu podobnému transportu obrazkd v
kinematografické technice do spatializace ¢asu v "efektu kulky" ("bullet time") ve filmu
Matrix. To, co dfive bylo pouze dédictvim techniky spatializace, se ted stava technikou
ovladnuti svého dédice.

126Viz KITTLER, F. A., Gramophone, Film, Typewriter, Stanford, Stanford University
Press, 1999, s. 124
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1893, ktery mluvi o motivech kolonizace Afriky v pojmech ovladnuti budoucna.
"Rikd se, Ze nase Impérium uZ je dost velké a nema potiebu byt rozsiteno. To by
byla pravda, kdyby byl svét elasticky, on vSak bohuzel elasticky neni, a my jsme
souCasné povinovani, hornickym jazykem rfeCeno, 'dostat se k jadru pudla
a predejit pozadavky budoucnosti'. Musime uvazovat ne o tom, co chceme ted,
nybrz o tom, co budeme chtit v budoucnu. Musime rozhodnout v tom, které staty se
museji rozvijet samy nebo s pomoci jinych narodu, a musime brat na védomi to, ze
¢asti nasi zodpovédnosti a naseho dédictvi je postarat se o tento svét potud, pokud
nédmi mGZze byt utvaren a pokud miZe pFijmout anglofonni charakter neZ charakter
jinych narodd... Musime se divat dopfedu za hranice 3vitofivych stanovisek a

stranické vasné, do budoucna ras, kterym jsme v soucasnosti opatrovateli."'*

Od kulometu film dédi techniku zaznamu casu.'?® "Fotograficka puska"'?,
predchldce filmové kamery, a jeji mechanizmus kinematického zdznamu &asu
se nachazi nékde mezi revolverem Colta a Gatlingovym kulometem. Kolonizace
svéta se vede na obou frontach, s pouzitim stejného mechanického principu:
kulomet a revolver umoznuji opevnit se na urcitém misté s moznosti pripadného
presunu dal, kinematografickd kamera fixuje identitu tehdejsSi soucasnosti
a prenasi ji do budoucich planl kolonizace. Spatializace ¢asu vede k dokonalému

zmocnéni se ¢asu a ted uz i ¢asu budouciho.

127"It is said that our Empire is already large enough, and does not need extension. That
would be true enough if the world were elastic, but unfortunately it is no elastic, and
we are engaged at the present moment, in the language of mining, "in pegging out
claims for the future." We have to consider not what we want now, but what we shall
want in the future." We have to consider what countries must be developed either by
ourselves or some other nation, and we have to remember that it is part of our
responsibility and heritage to take care that the world, so far as it can be moulded by
us, shall recieve an English-speaking complexion, and not that of other nations... We
have to look forward beyond the chatter of platform and the passion of party to the
future of the race of which we are at present the trustees." KERN, S., The Culture of
Time and Space 1880-1918, Cambridge, Harvard University Press, Mass. 1983, s. 92-
93

128Podrobné o mechanickém zaznamu casu ve spojeni s medidlnimi a vojenskymi
technologiemi. Ibid.

129Fotografickd puska umozfovala vytvaret 12 snimkl za sekundu. Pozoruhodné je to,
ze v anglic¢tiné pouziti slova "to shoot" (strilet) souvisi s fotografickym snimanim a se
vznikem fotografické pusky.
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Kinematické techniky spatializace ¢asu v duchu pragmatizmu casu
Newtonovské koncepce pohybu Achillovi umoznuji posunout se z mrtvého bodu.
On se vsSak na cesté za zZelvou na kazdém kroku zastavuje, aby vyméril distanci

mezi nimi, ¢imz se od zelvy kazdym krokem méreni nenavratné vzdaluje.

I1.1.3.Vypravéni prostoru a cas trhani.

Pfechod casu jako znaku do syntagmatické roviny vypraveni objevuje
rozdil Casu vypravéni a vypravéného casu. Ve vypravéni se c¢as vypravéni
vzdaluje od vypravéného casu. Prosaknuti prostoru do narace je jeden z téch

prvkl, které vytvareji tento rozdil.

Prostor zastavuje vypravény cas, zatimco cas vypravéni pokracuje dal.
Vypravéc potrebuje ¢as odvypraveét, vytvorit tak vypravény prostor, protoze tento

prostor pro naraci neni obsazen v prostoru vypravéni.

Prostor, ve kterém se umistuje vypravéni z pohledu samotného
vypravéni, je irelevantni kategorii, vypravény prostor véak nemiZe existovat
autonomné nybrz pouze ve vypravéni. Vypravény prostor je strukturovan

predevsSim v Case vypravéni a stejné tak v tomto Case vznika i vypravény cas.

Vztah mezi vypravénym prostorem a vypravénym casem je presné
stanoven jejch vztahem k casu vypravéni. Vypravéni prostoru potrebuje zastavit
vypravény cas, aby doslo k vytvoreni topografické struktury vypravéného
prostoru. Tato investice je nutna kvdli tomu, aby pfi daldim navratu ke stejnému

mistu vypravéného prostoru zjednodusila interpretaci prostorové topografie.

I kdyz vypravéni pokracCuje, vypravény cCas se zastavuje a vytvari

topografii "zde". Vypravény Cas se nutné musi stat simultdnnim, aby vznikla
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Citelnd propojitelnost topografickych znakd a aby se vypravény prostor stal

prostorem "zde".

V narativni kinematografii se takova simultannost objevuje v sekvenci
z4bér( ukazujicich jeden predsnimaci prostor z rliznych uhlu pohledu. Kazdy stfih
mezi zabéry je stfihem simultanniho razu. Predpoklada se, Ze se jedna o stejny
okamzik a simultdnnost casu je dodrzena skrze zachovani stejnych
topografickych znakl v kazdém za&béru, preneseni souvztaznosti topografie

do nového zabéru a dodrzovani souvztaznosti jejich znakd.

Cas se vyjadfuje skrze topografické oznaceni prostoru. Kazdy prechod
do nového zabéru ve filmovém vypravéni se musi odehravat "ted", v okamziku
simultannosti, aby mohlo z{stat "zde". "Zde" se nutn& musi spojit s "ted", aby

vznikla homogenni ¢asoprostorova jednota vypravéni.

Ponoreni do vypravéni objevuje, ze spojitost ¢asu a prostoru ve vypravéni
vznika prostrednictvim znakové strukturace prostoru. Vypravény cas se objevuje
v topografickych znacich prostoru, vypravi se prostorem. Cas se stava

v vrs

prostorovou kategorii, méri se a oznacuje se prostorem.

Jednota Casu a prostoru v podstaté vytvari singularitu konstrukce
"zde a ted". Cas se zastavuje v uréitém znaku prostoru, soustfeduje se
do jediného bodu a vibec se nehybe. Simultdnni konstrukce "zde" a "ted"
v podstaté nevytvari ani prostor samotny pouze body singularity "zde" a "ted".

Jednota casu a prostoru svadi ke spatializaci ¢asu v singularitach.

Singularni tvar konstrukce "zde a ted" svym tvarem jiz nepredpoklada
existenci jinych singularit "zde a ted"'*°. Spatializace ¢asu ve vypravéni vede

k zastaveni Casu a vytrzeni z prostoru pouze jediného bodu singularity.

130Jazyk sam odhaluje jedine¢nou moznost existence konstrukce "zde a ted", ze slov
"zde a ted" neni mozné udélat mnozné dcislo.
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Vypravéni se snazi spojit casové okamziky s prostorovymi znaky, snazi se
zachovat jejich synchronicitu a proto musi preskakovat z jedné singularity
do druhé. Takova snaha po zachovani synchronicity predava balicky obsahujici
"zde a ted" jako davky informaci, coz vede k roztrzeni prostoru do topografickych

soufadnic znakd prostoru.

Kdyz je ctenadr jiz sezndmen s prostorem ve vypravéni, tak kazdy navrat
ke stejnému prostoru v "zde" a ted" predpoklada tento jiz jednou odvypravény
prostor jako ponoreny do "polévky vécnosti"**'. Jakakoliv zména topografickych
znak( v tomto prostoru zastavuje vypravény &as ve prospéch vypravéni nového
prostoru. Pfi zméné topografickych znakl se stejné topografické misto stava
novym prostorem a vypravéni musi jako v metodé radiolokace predat novy balik

souradnic pro orientaci v novém prostoru.

Z tohoto dlvodu v konvenénich modelech narativni kinematografie
existuje cely pocet pravidel urcujicich orientaci v prostoru podle stanovenych
topografickych znakG'3?. Pfipodobnéni k radiolokaci je namist&, protoze divak
je zde spiSe Ctenarem "odposlouchavajicim" baliky pFijimanych informaci a jako
radista musi vytvaret mapu prostoru tak, aby se v ném mohl dale orientovat
podle prerusSované zasilanych informaci. Samotné prerusovani ¢asu vsak divak
nebere v potaz a naopak pfi ustanoveni synchronicity jednoty "zde a ted" snadno

zméri trvani ¢asu a urci prostorovou polohu.

Trhani prostoru se odehrdavd v cCase trhani. Méreni ¢asu v takovém

modelu podmiriuje ¢as méfenim. Cas se stava ¢asem trhani.

131MANN, T., Kouzelny vrch, Praha, 1975, Odeon, s. 209
132Jedna se o tzv. pfedsnimaci jednoty a pravidlo osy.
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II.1.4.Pohyb-znak

Vypravéni zameénuje cas za prostor. Plocha filmového pasu beziciho
promitackou je prostorovou kategorii mechanicky strukturovanou pravidelnym
zastavenim a projekci. Diferencialni uvazovani o okamzicich zastaveni jako
o derivacich ¢asu a o samotné projekci jako o proudu zobrazeného c¢asu v iluzi
pohybu, se nachazi v roviné promitaného prostoru a v roviné spatializace Casu.
Vibec viak nesouvisi s vypravénim a vypravénym casem. Redeni Zenonovych

aporii na plose filmové projekce vede k zaseknuti promitacky.

Kdyz Sklovskij odkazuje na moZnost fedeni téchto aporii u Bergsona,
prichazi k nemoznosti zobrazeni pohybu ve filmu. ,Film se nehybe, ale jako by se
hybal. Cisty pohyb, pohyb ve své podstaté nemlze byt reprodukovan ve filmu. Film
mQZe pracovat jen s pohybem-znakem. S Pohybem vyznamovym.“'3* Zobrazeny

pohyb se stava znakem cCasu stejné tak, jako se perspektiva stava znakem prostoru.

V narativnich konvencich kinematografie se reprezentace spojuje s naraci.
Pohyb ztraci ¢asovou povahu a prechazi do znaku v poli reprezentace. Kopie
minulosti se mechanicky promita do soucasnosti a samotna minulost se odtrhava
od pritomnosti origindlu. Kopie minulosti se stava pouze znakem minulosti a ve

znakové roviné strhava z pritomnosti stopy ¢asu, odmita ¢as samotny.

Pohyb-znak napodobuje ¢as a vzdaluje se od Casu k referenci ve své
metaforické podstaté. Cas prechdzi do textu k nehybné a nehnutelné
simultaneité vzniku minulosti "ted". AvSak ani tim, Ze synchronni jednota
vypravéného Casu a prostoru "zde a ted" vnasi prostor narace spolu s ¢asem

narace do pole reprezentace, se Cas reprezentace'** nestava pravdépodobnym.

133, KnHo He aBmxeTcs, a Kak 6bl ABMXeTCs. YNcTtoe aBMXEHMNE, OBUKEHME, KaK TaKoBoOe,
Hukorga He 6yper Bocnpou3BeaeHO WKHematorpadom. KuHemaTtorpad MOXeT MeTb
0€en0 TONIbKO C ABUXEHMEM — 3HAKOM." éKLOVSKIJ, V. B., Literatura i kinematograf,
Berlin, Rus. Univers. Izd-vo, 1923, s. 27

134Narusuje se rozdil prostoru narace a prostoru reprezentace. Kapitola o prostoru
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V konvencnich narativnych modelech kinematografie toto spojeni casu
narace s casem reprezentace rozmyva rozdil mezi vypravénym casem a
¢asem vypravéni a tehdy pohyb ztraci svou casovou pfFirodu a prejima
znakovou podstatu. Cas vypravéni a vypravény c&as splyvaji v jediny

synchronni blok.

Narativni artikulace predstavuje urcity druh anisochronie!*® - Cas, kterym
se rytmizuje vypravéni ne vzdy nebo dokonce vibec neodpovidd rytmizaci
vypravéného Casu. Text zasila s urcitou pravidelnosti v Case znaky, které buduji
fiktivni entitu, uvniti vypravéni véak vznikd vlastni chronologie!®. "Cas vypravéni

se vzdaluje od vypravéného casu."**

Splyvani t&chto dvou &asll neponechdvd mezeru, misto, kde by vznikalo
vypravéni. Narativni film podfizeny naratologickym konstrukcim prestava
vypravét a pouze odkazovat k naratologickym strukturdm, misto vypravéni
permanentné opakuje diskurs naratologie s urputnosti radiolokatoru hledajiciho

ztracené misto.

Kinematografie se zacind divat do zrcadla naratologie jako Narcis, ktery
hleda svou identitu v zrcadle a jesté nevi, Ze identita vznika simultanné s nim
a pouze tehdy, kdyz ma zrcadlo pred sebou. Podobné se ani narace, ani
reprezentace nerozliSuji v symetrickym odrazu tohoto zrcadla. A nikdo jiz presné
nevi, na které strané je original a na které dvojnik, s ¢imz se vaze obtiZnost

rozlisitelnosti fiktivni entity a svéta samotného.

barokniho divadla vyse v textu.

135Pojem pouzity z telekomunikace. Jedna se o jev pri prenosu informace, ve kterém
intervaly mezi odesilanym signdlem neodpovidaji intervalim, ve kterych je signal
prijiman.

136Souriau dokonce uvadi presné poméry ¢asu v dramatickém uméni v rlznych dobach.
"V baroknim divadle byl pomér 4/1 (4 min predstavovaného cCasu trvaly 1 min
predstaveni) u Dumasova syna 5/1 a v soucasném divadle 3/2." SOURIAU, E., Time in
The Plastic Arts, in The Journal of Aesthetics and Art Criticism, Vol. 7, No. 4, Special
Issue On Aestheticsin France, Jun., 1949 s. 298

137RICOEUR, P., Cas a vypravéni, dil II., OYKOYMENH, Praha, 2002, s.120
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Divak se zastavuje aby precetl reprezentaci, stava se spise c¢tenarem,
a skrze vlastni zastaveni zastavuje cas, prestava vidét a zacina rozpoznavat
proto, ze "Svét nepretrzity je svétem vidéni. Svét pretrzity je svétem

rozpoznavani."3

II.1.5.Archivace minulosti

Se vznikem filmu literatura proziva stejné silny vliv jako pred tim
prozivalo malifstvi v souvislosti s fotografiit**>. Stejné jako fotografie vice
upozornovala na podstatu svétla ve vizualnim uméni, tak i film ukazoval
literature zvlastni strukturu casu ve vypravéni*®. Pozornost k casu ve filmu

vznikd tim, Ze vedle vztahu vypravéného Casu a casu vypravéni film objevuje

jesté jednu kategorii ¢asu, a to Cas predsnimaci.

Na rozdil od literdrniho vypravéni materidl filmu, aby vlbec vznikl
na filmovém pdasu, musi projit stddiem snimani. Cas jiz existuje pfed kamerou,
aniz by byl kamerou ovlivnén. Kamera nahlizi do tohoto Casu, jenz se stavi pred
kameru jako prednarativni kategorie, svym Casem snimani, a zacina vybirat

uddlosti odehrdvajici se v tomto prednarativnim case, které archivuje

ve filmovych zabérech svého Casu uz jako dokument minulosti.

Skrze interpretaci ve vypravéni se dokument minulosti stava "stopou

minulosti."'*! Vztah vypravéni a predsnimaciho ¢asu ve filmu komplikuje urceni

138,Mup HenpepbiBHbIA. — MWUp BUAEHUA. MWUp NpPepbIBUCTbIN - MUP Y3HaBaHuA."
éKLOVSKIJ, V. B., Literatura i kinematograf, Berlin, Rus. Univers. 1zd-vo, 1923, s. 26

139Bazin Fika, ze fotografie svou momentalni reprodukéni schopnosti osvobozuje
malifstvi od perspektivnich geometrickych konstrukci reprezentace. SpiSe vsak
fotografie vice upozorfiuje na podstatu svétla v obraze. Od pozdéjsi Turnerovych
obrazl s tematizaci svétla pFes plein air, tak populdrni ve francouzském maliFstvi XIX.
Stoleti, k impresionizmu, kde je obraz zjevenim svételnych kategorii (barva ukazuje
vlastnost svétla) namisto geometrické strukturace.

140Vznik novych Casovych konstrukci v literatufe XX. stoleti neni nahodny (Proust, Mann,
Woolfova, Dos Passos, Joyce etc.)

141RICOEUR, P., Cas a vypravéni, dil II1., Praha, OYKOYMENH, Praha, 2007 s. 12
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povahy vypravéni. Archivace Casu v dokumentech minulosti vedle fiktivni entity
vypravéni objevuje historickou povahu vypravéni ve filmu a skrze to i samotny

problém archivace c¢asu.

Archivovany c¢as na rozdil od vypravéného ¢asu nesouvisi s fiktivni entitou
vypravéni. Tento Cas je spise vysledkem techniky reprezentace, ktera archivuje
¢as historicky avSak ne fiktivni. Snahou reprezentace je pravé odkazovat k tomu
predsnimacimu cCasu, ktery je soucasti casu historického. Kamera se otaci
k historickému casu a snazi se zachytit to, co je snimatelné, vybira pouze to,
co se podrizuje technice reprezentace, kterd se zde chova jako archivator

historického cCasu.

I kdyZ je dokumentarni povaha zobrazeného ve filmu pro vypravéni fikce
a dramatickou konstrukci narace irelevantni, je nevyhnutnym prvkem samotné
reprezentace. Archivace predsnimaciho Casu prosakuje do vypravéného casu
v poli reprezentace. Samotna archivace dokumentu minulosti ukazuje
na pozlstatky a znak toho, co bylo, co vak jiz neexistuje. Metaforickd povaha
reprezentace ukazuje zobrazené jako uskute¢néni minulosti a interpretaci

dokumentu jako stopy minulosti, do niZ je schopna umistit divaka.

Nicméné v samotné archivaci se také objevuje technika archivace.
Archivovat je mozné pouze to, co je archivovatelné, tudiz i archivace je podfizena
technice archivovani. Tato technika zbavuje cas vlastnosti, neutralizuje hlas

svédectvi a zachycuje stopy minulosti pouze ve znacich archivovatelného.

Cas historicky ze slov Ricouera je ¢asem opakovani, ktery "se opakuje
v pamétovych tvarech".'*? Takovy ¢as souvisi s dokumentdrnim svédectvim
uddlosti. Plvodné hlas své&dectvi zachycuje udalosti z minulosti v uritych

pamétovych tvarech, Ricoeur tomu Fikd Gestalt paméti. Vypravéni udalosti

142RICOEUR, P., Cas a vypravéni, dil 1., Praha, OYKOYMENH, Praha, 2000, s. 187
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neukazuje znaky udalosti, nybrZz opakuje pamétové tvary. V kazdém opakovani
se vSak samotné vypravéni minulosti méni. Vypravéni se podrizuje ¢asovym
zménam casu, zachovava pouze samotny tvar ne vSak znak minulosti. Skrze tyto
promény ve vypravénich dostdva minulost Casovou povahu v hlase svédectvi.
Tyto promény obé&as vedou k Uplnému rozpadu znakd i signifikantnich referenci
minulosti v hlasu svédectvi. Nicméné& pravé rozpad a zanik znakd je sv&dectvim

c¢asové podstaty hlasu svédectvi a jeho spojitosti s minulosti.

Kdyz byl hlas svédectvi jednou archivovan, uz ztraci povahu svédectvi.
Snahou archivace je zamrazit okamzik minulosti v jediny neménitelny znak,
zastavit proces rozpadu a zaniku reference minulosti prfi kazdém opakovani.
Technika archivace tedy neni vypravénim casovosti dokumentu minulosti, nybrz

je sdélenim techniky archivace.

Cas se viak vzpird samotné neménnosti techniky archivace. To, co archivaci
zbyva, je pouze zastavit a zamrazit samotnou referenci jejim vytrzenim z ¢asu, coz
vytvari situaci, kdy archivace prestavd odkazovat k minulosti a pouze ukazuje
referenci bez referenta. Praveé zbaveni Casu vlastnosti vede k tomu, Ze archivovany

¢as v dokumentu minulosti opakuje pouze samotnou techniku archivace.

I1.1.6.Tlak casu

Vizudlni podstata filmového obrazu nutné musi vytlacit naraci z pole
reprezentace, aby zachovala reprezentacni referenci. Reprezentace je schopna
pouze vyvolat fiktivni entitu iluze pohybu, kterd je obsazena ve znakové roving,
ne vSak zobrazit pohyb casu. Aby narativni konstrukce zacala vypravét, narace
musi byt umisténa mimo viditelné pole reprezentace. Teprve tehdy iluze

reprezentace zacne odkazovat na pravdépodobnost neviditelného vypraveéni.
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Samotny text vypravéni se naplni dramatickou strukturou misto toho, aby pouze

odkazoval k vlastni naratologické stavbé.

Tarkovského teorie casu popisuje praci ¢asu ve filmu "tlakem casu
v zabéru". Smysl tohoto tlaku spolivd v tom, ze prendsi divaka
do mimofilmového svéta, kde Casoprostorové kategorie existuji ve své podstaté,

aniz by nutné musely byt reprezentovany pomoci textu nebo znaku.

Smysl| casu vznikda tehdy, kdy "jasné vnimas, ze to, co vidiS ve
filmovém zabéru, se nevyclerpa vizualni strankou, ale pouze naznacuje néco,
co se rozprostird mimo zabér"'*3. Cas vznikd v pouhé existenci svéta pred

kamerou.

Filmovy obraz je analogové spjat se zobrazenym, vytvari "kulturni
vrstvu"'*, jak fika Nikolaj Izvolov. Smysl| této vrstvy je v tom, Ze se uklada
na povrch viditelného uréitym zplsobem, pfijima jeho tvar a zlstdva uloZena
a vlozena do viditelného. Je analogové soumezna s viditelnym a ulozena do Casu
vidéni, do existence viditelného, a stejné s nim se také podrobuje starnuti

a vzniku patiny ¢asu na svém povrchu.

Tarkovskij ve zplsobu zjeveni ¢asu ve filmu prendsi svou pozornost
z iluze pohybu na kontemplaci existence samotného svéta zachyceného kamerou,

na vidéni vzniku neviditelné patiny ¢asu na povrchu toho svéta.

Vypravéni se zde pfiblizuje k "prostorovym rytmdm modernistického
romanu" nez ke konvencim "klasického filmu"'*>. Film roztahuje Cdas
a "minimalizuje naraci". Rozpad narativnych prvkd vede k procesu, ktery je

v naratologickych filmovych teoriich popsan jako dedramatizace vypravéni,

143TARKOVSKIJ A., Lekcii po kinorezZissure, IK, 1990, N210, str.84

1441ZVOLOV, N., Fenomen kino, Materik, Moskva 2005 s.92

145"the spacious rhythms of the modern novel" BORDWELL, David. Figures Traced in
Light: On Cinematic Staging. Berkeley: University of California Press, 2005 str.152
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k "minimalizaci narace", které se "dosahuje predevsSim primou redukci a stalym

vyprazdfiovanim hluboce zakofen&nych dramatickych prvkG"i*.

Cas ve filmu je obsazen ne v dramatické konstrukci a v prechodech mezi
jejimi body od zacatku ke konci, od vzniku k zaniku, nybrz je obsazen ve zjeveni
neviditelné prace &asu pred kamerou. Zobrazeni znakl &asu vytvaii podminky
spiSe pro cteni, az ve chvili, kdy tyto znaky prestavaji byt viditelné, ¢teni mizi
a zjevuje se Casova podstata filmu. Film se stava byt vidén. Fiktivni znak pohybu

se rozpada, aby vznikl skute¢ny pohyb Casu, ktery vytlacuje text.

Cas tladi na ¢tenare, aby &tendr zacal vidét. Skrze to vidény film zacin

vypravét ¢asem a objevuje prirozeny pohyb od vzniku k zaniku a rozpadu.

I1.1.7.Synchronicita Obraz a Zvuk

V némé kinematografii je spousta zabé&rl odkazujicich k ¢asu. Zabéry
pfirody, krajiny, antropomorfnich objektl atd., vdechny se snazily naplnit obraz
trvanim. Tarkovskij uvadi priklad vzniku ¢asu v sekvenci smrti Vasila z filmu
Dovzenka "Zemé", kdyz Choma streli do Vasila, DovZenko srazi zabér zastaveni
Vasila a jeho padu se zédbérem, jak nékde v poli pasouci se koné najednou
zvednou hlavu. Zabér koni nema ani metaforickou, ani symbolickou funkci
ve vypravéni filmu. Tarkovskij ho interpretuje jako nahradu za zvuk vystrelu.
Zab&r ma vsak jesté jednu dlleZitou funkci, vytvari ¢asovy okamzik smrti hlavni

postavy, zastavuje vypravéni, vytvari pauzu, ve které vznika cas.

146"a minimal narrative structure [...] predominantly achieved by a process of direct
reduction, a sustained emptying out of deeply entrenched dramatic elements..."
FLANAGAN, Matthew. "Towards an Aesthetic of Slow in Contemporary Cinema", in
16:9, November 2008, 6: s. 29
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Tésné pred tim Dovzenko ukazuje sekvenci, ve které jde rada statickych
zab&rl za sebou, nehybné milence ztiSené v objeti a statické zabéry pfirody.
Dovzenko zamérné v téchto zabérech vyrazuje pohyb, zastavuje vse, co by

mohlo rozrusit ticho, ve kterém je slyset, jak Cas tece.

Takové zabéry jsou hluboce chronotopické. Naplnuji se casem, trvaji.
V takovych zabérech neni mozné mérit vnitfni Cas, viditelné zastaveni se vzpira
mechanistickému meéreni a pohyb prechazi do neviditelné, nezobrazitelné roviny

trvani.

Trvani takovych zdbé&ru mdZe byt jakkoli dlouhé, ¢&mz pravé vice
pripominaji ¢asovou povahu fotografie. Ukazuji "stadium" minulosti, které vytvari
predchazejici budoucnost'*’, a rozpad v budoucnosti. Okamzik vzniku obrazu
se spojuje se zanikem zobrazeného v budoucnosti. Cas se zjevuje pravé v tomto

rozdilu, v jehoz spojeni se vytvari napéti casu.

Nicméné idyla némé kinematografie mizi a prfichdzi mluvici film,
vypravéni se verbalizuje. Klasicky film jde po cesté, ktera se "implicitné zaklada
na privilegiu hlasu a srozumitelnosti dialogu"**®. Konvence kinematografie podle
slov Michela Chiona délaji film verbocentrickym. Slovo konec¢né definuje centrum
filmu, kolem kterého se skladaji a kterému se podfizuji filmové prostredky.

Dialog je primarni kategorii, skrze kterou se informace sdéluje divakovi.

Vypravéni v promluvé spojuje Cas vypravéni s vypravénym casem
v dialogu, avSak dialog neni kategorii vypravéjici film, dialog samotny se nachazi

uvnitf vypravéni, na opacné strané fikce. Z hlediska vypravéni dialog promlouva

147Barthes popisuje tento jev na prikladé fotografie mladého muze odsouzeného k smrti,
kdy se v jedné fotografii spojuji dvé jeji casové vlastnosti v jednom viditelném.
Fotografie zobrazuje jesté Zivého muze, ktery je mrtvy v okamzik, kdy se Barthes na
fotografii diva. "Je mrtvy a zemre." V Casové roviné zobrazené na fotografii ukazuje na
néco, co je mimo zobrazené, neviditelné ve fotografii. BARTHES, R., Svétla komora,
Praha, FRA, 2005, s. 90-91

148"were implicitly calculated to privilege the voice and the intelligibility of dialogue" CHION,
M., Audio-Vision: Sound on Screen, New York, Columbia University Press, 1994, s. 5-6
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zevnitf narace, proto se svym vypravénim nachazi ve vypravéném casu narace.
Casova struktura dialogu je presné definovana ¢asem promluvy, v jejimz case
se dialog rozklada. Dialog takto zevniti vypravéni synchronizuje c¢as vypravéni
s vypravénym cCasem. Pravé dialog ve filmu nebo jakakoliv promluva v prostoru

reprezentace prozrazuje faleSnost fiktivni entity vypravéni.

FaleSnost této promluvy jesté souvisi s tim, Ze dialog shazuje
chronotopi¢nost obrazu. Dialog jako Goethidv prlivodce prozrazuje irelevantnost

vypraveéni v chronotopickém poli zobrazeného.

PFed tim varovali tvirci ndmé kinematografie Chaplin, Dreyer, Dovzenko
a ostatni, ktefi na za¢atku zvukové éry mluvicich filmG pokraduiji v toceni némych
filmd. Jejich konfrontace se zvukovym filmem byla spojena s tim, Zze mluvici film

ztraci moznost vypravéni a nahrazuje vypravéni promluvou.

ZpUsob Fe&nického aktu v promluvé je organizovan pouze jedinym
smérem. Promlouvajici ma co rict a promlouva, totalizuje prostor komunikace,
podfizuje ho svym vlastnostem, jakoby se snazil privlastnit si onen prostor.
V takto privlastnéném prostoru vsak slysi pouze své vlastni echo. Poslouchajici
prijima rfeC promlouvajiciho, ¢imz vysvétleni organizace komunikacniho aktu
konci. V pripadé, ze je vypravéni organizovano s vysokym prenosem sémantické
hodnoty sdéleni, jednosmérnost komunikace v promluvé nepocitd s faktem

vnimani vypraveni.

Takovou linedrni konstrukci komunikace Bachtin velmi kritizoval.
V komunikaci haji jeji dialogickou strukturu. Komunikace nespociva v linearni
konstrukci promlouvani-poslech, neomezuje akt komunikace aktivitou vypravéce
a pasivitou posluchace "z pohledu promlouvajiciho, pouze jednoho

promlouvajiciho bez nutného vztahu k ostatnim G&astnikim komunikace."!*

149BACHTIN, M.M., Estetika slovesnogo tvorcestva, Iskusstvo, Moskva 1979 s. 245
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Poslouchajici uréitym zplsobem reaguje na vypravéle, ne vzdy verbalng,
a ovliviiuje vypravéni. Dialogicka struktura umoznuje vstup posluchace

do vypravéni, sam se stava ucastnikem vypravéni, strukturuje a smeéruje

promluvu. Svou Ucasti v dialogu vytvari sdéleni v komunikaci.

Tim se pravé dokazuje, ze prostor komunikace neni fixni v zamrazeném
discoursu, stanovené je pouze misto, kde se dialog odehrava. Prostor
komunikace se méni béhem vypravéni. Struktura toho prostoru neni definovana

predem, prostor komunikace vznika v ¢ase skrze komunikaci.

Dialog v prostoru reprezentace ma stejné jako v baroknim divadle
mimetické vlastnosti, diegeze narace se vSak nachdzi mimo tento prostor.
Mimetické vlastnosti objevuji ve filmové promluvé jeji zvukovou, akustickou

prirodu.

Synchronicita obrazu a zvuku je synchronnim sdélenim sémantické
informace. Z hlediska sdéleného synchronni zvuk pouze opakuje to, co je uz
reprezentovano obrazem. Promluva i kdyz ma sémantické sdéleni ve svém textu
v prostoru reprezentace, ztraci funkce vypravéni a nese sdéleni pouhych
akustickych vlastnosti Feci. V synchronicité obrazu a zvuku se rec stava jednim
z Fady zvukl vytvafejicich mimesis reprezentace. Synchronni zvuk, jako Racinovy
postavy deklarujici své postaveni, zpochybruje skutecnost vizudlni reprezentace
tim, Ze se snazi jesté jednou opakovat jiz existujici sémantickou referenci

reprezentace.

Tvarovani Casu v textu, v literature prochazi proménou z mikroskopické
roviny Casové struktury znaku (metonymie, metafora a symbol) pres syntagmu
az po makroskopickou strukturu textu (fabule, syzet). Kdyz se text
v makroskopické rovingé chova podle zdkonl termodynamické nevratné Sipky

¢asu, v mikroskopické roviné je jiz schopen vytvaret Casové fluktuace, ze kterych
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Ize tézko urcit smér Sipky casu stejné tak jako v mikroskopické roviné

termodynamickych procesG'*.

To souvisi s dalSim aspektem zvuku, na ktery poukazuje Michel Chion,
s vektorizaci ¢asu. V obraze, pokud to neni pohyb-znak, neni mozné rozpoznat
smér cCasu, naopak zvuk "spocliva v odliSovani malych jevu orientovanych
v Case."™ Zvuk ma vlastnosti, které ukazuji na smér casu v mikroroviné
a synchronicita konstrukce obraz-zvuk synchronizuje smér ¢asu orientovaného

ve zvuku i v obraze.

Mechanickd méfitelnost trvani zvuku vnasi jesté jeden casovy faktor
do struktury vypravéni. Délka trvani urcuje sémanticky vyznam zvuku. Akustické
vlastnosti uréitého zvuku se promé&nuji s délkou jeho znéni. Zvuk potiebuje svij
¢as, aby sdéleni bylo kompletni. Sémantickd interpretace je vazanad na délku
zvuku, méri ji, aby zjistila funkci akustické promény zvuku v Case a obdrzela
sdéleni. Takové sémantické sdéleni vede k tomu, Ze zvuk misto vypravéni zacina
meérit trvani obrazu. Pohyb se =ztraci ve znakové podstaté méritelného
a synchronni konstrukce obraz-zvuk prestava vypravét, nybrz mérit cas

vypraveni>,

Predstavit si zmrazeny okamzik zvuku neni mozné. Zvuk je tésné spjat
s Casem, lokalizace zvuku pozorovatelem je vsSak tézka uloha. Zvuk neexistuje
v metrickém prostoru lokalizace. Zvuk existuje v prostoru trvani. Potrfebuje
prostor, aby se od svého zdroje Sifil a roztahl se v prostoru. Zvuk ma vinovou
prirodu a pojem vina je spjat s délkou viny, tento jev vychazi z jeho fyzikalni

podstaty.

150Ve filmu tento jev mdZeme najit v ranych filmech Martina Arnolda, kde fluktuace v
mikroskopické roviné cCasu na uUrovni manipulace s minimalni jednotkou filmu,
filmovym polickem, vytvari situaci, ve které je tézké urcit smér Sipky casu.

151"...consist of marking off of small phenomena oriented in time." CHION, M., Audio-
Vision: Sound on Screen, New York, Columbia University Press, 1994, s. 20

152Paul Ricoeur upozorfiiuje na "nemoznost mérit cas trvani ve vypravéni" in
RICOEUR, P, Cas a vypravéni, dil II., OYKOYMENH, Praha, 2002 s. 130

88



Casova vlastnost zvuku uréuje jeho prostorovou lokalizaci. Zvuky vyssi
frekvence se lokalizuji 1épe, zvuky niz&i frekvence nelze vibec lokalizovat. Rozvoj
zvukové techniky v kinematografii od pouhé reprodukce mluveného slova vedl
ke zlepSeni prenosu frekvencnich vlastnosti zvuku. Drive se lokalizace zvuku
nachazela pouze v roviné synchronicity obrazu a zvuku a byla spjata s platnem
filmové projekci. Az "tichd revoluce"*® v sedmdesatych letech vedla k tomu,
Ze se zvuk osvobodil od obrazu. Lokalizace zvuku'** se prenesla ze ¢teni obrazu
do roviny percepce. Zvuk vysel z platna ven a nasel své pevné misto v prostoru

kinosalu.

Pozdéjsi rozvoj ukazal, Ze zvuk potrebuje vice nez jeden kanal prenosu.
Technickd mapa lokalizace zvuku se jesté vice komplikovala. Zvuk vytvari
pavucinu topografie v prostoru mimo platno, které zahrnuje jako pouze jedno
z moznych mist v této topografii. Pochybovani zvuku o reprezentacnich
moznostech obrazu vede k tomu, Ze zvuk neprinasi zlepSeny model reprezentace
nybrz model reprodukce. Zvuk neumi ukazovat a napodobovat prostor jediné,

co mu zbyva je prostor vyrabét a reprodukovat.

Zvuk na sebe bere nejenom mimetické a diegetické vlastnosti filmu, jde
jesté dal, od pouhého napodobovani reprezentace k dokonalé vyrobé
reprodukce’®. Kdyz zvuk zapliuje cely prostor kolem divaka, utoli na néj
ze vSech moznych stran, reprezentacni model pozorovani obrazu z dalky
prohrava svlj zapas, je stdle stejné vzdalen a pfipevnén pouze na jediném

misté.

153Koncem 60. let firma Dolby Lab vyvinula fadu systémU na potla¢eni $umu v audio
nahravce. Vysledkem byla moZnost prenosu vétSiho frekvencniho rozsahu zvuku,
obzvlast vysokych frekvenci. Systém Dolby NR byl poprvé uveden ve filmu Stanleyho
Kubricka "Mechanicky Pomeranc" v roce 1971.

154Fyziologické vlastnosti lidského ucha umoznuji |épe lokalizovat zvuky vyssich
frekvenci nez zvuky nizsich frekvenci.

155Kdyz je platno jesté stale spjaté s pfirodou emanace svétla, tak zdrojem zvuku je
reproduktor. Tady by se dalo vyuzit samotné etymologie slova reproduktor ve smyslu
~ten, ktery se podili na technice reprodukce".
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Zachovani relevance vypravéni ve zvukové kinematografii se projevilo
ve standardizaci filmové projekce stanovenim fixni neménné rychlosti promitani.
Normalizuje se méritko vzorku casu a tim se zjednodusSuje moznost méreni
trvani. Neni nahodou, Ze Deleuze rozdéluje kinematografii podle stejného
principu. Kinematografie, opticko-akustickd situace, =zachazi s casem
v iracionalnich rezech. Méreni z filmu vytlacuje trvani a kvalitativni ¢as prechazi
z vypravéni do kvantitativni funkce obsazené v technice filmové projekce.
Vypravéc je zaménén technikou narace, kterd ma pouze jeden smér casu otaceny
linedrné podle sméru dramatické konstrukce narace od =zacatku ke konci

technikou projekce.
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1l.2.Sou-Byti

II.2.1.Temporalizace prostoru

21. zaFf 1908 v Koline nad Rynem na 80. kongresu naturfilosofi Hermann
Minkowski na zac¢atku svého pFispévku pod ndzvem Cas a Prostor (Raum und Zeit)
prohlasil: "Od této chvile prostor sém o sobé a ¢as sam o sobé jako ve stinu mizeji a

jediny zpUsob jejich nezavislé existence spodiva v jejich spojeni v jediny celek."**

Spojitost Casu a prostoru v jediném bodé casoprostoru Minkowski
pojmenoval jako svétovy bod, kde mnoZina svétovych bod( vytvafi svét. Smysl
prednasky Minkowského spocival v myslence, ze Cas protina prostor a v kazdém
z jeho mist vytvari ¢asoprostor. "Nikdo jesté nepozoroval néjaké misto v urcitém

Case nebo stejné tak néjaky c¢as v urcitém misté."*>’

Model spojeni ¢asu a prostoru v jediny celek vraci prostor k jeho pGvodni
pred-geometrické divoké podobé. Spojeni ¢asu a mista napliuje misto smyslem
spojitosti mist. Eliade proto ve svém rozdéleni posvatného a profanniho spojuje
¢as a prostor v posvatném, v temporalizaci prostoru. "Podobné jako kostel
predstavuje zlom Urovné v profannim prostoru moderniho mésta, znamena
bohosluzba, odehravajici se ve svém vymezeném okrsku, zlom v profannim
¢asovém trvani: zdé jiz neni pritomen aktudlni historicky cas, cas, ktery
je prozivan napr. v sousednich ulicich a domech, nybrz ¢as, v némz se odehraval
zivot JeziSe Krista, ¢as posvéceny jeho kdzanim, jeho utrpenim, jeho smrti a jeho

zmrtvychvstanim."**8

156,Von Stund’ an sollen Raum fir sich und Zeit fiir sich voéllig zu Schatten herabsinken
und nur noch eine Art Union der beiden soll Selbstandigkeit bewahren." MINKOWSKI,
H., Raum und Zeit, Druck und Verlag von B.G.Teuben, Berlin und Leipzig, 1909, s. 1

157,Es hat niemand einen Ort anders bemerkt als zu einer Zeit, eine Zeit anders als an
einem Orte." Ibid s. 1-2

158ELIADE, M., Posvatné a profanni, OIKOYMENH, Praha, 2006, s. 50
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Pravé tento =zlom narusuje stejnorodou nehierarchickou strukturu
profanniho prostoru a umozniiuje vznik mista zjeveni, odehravani se casu.
V posvatném to misto ma jiz tvar casu. Eliade odkazuje na Hermana Usenera
ktery ten tvar Casu v misté vysvétluje etymologickou pribuznosti mezi slovy

templum (chram) a tempus (¢as)'*.

Misto je topos. Takové misto dostava vlastnost souvztaznosti mist
ztracené v racionalni topografii méritelného. Pravé spojitost ¢asova napliuje
misto spojitosti prostoru. A pravé v této spojitosti se misto stava prostorem
samotnym. Ne prostorem kartezianskym, perspektivni strukturovanym nebo

euklidovsky méritelnym, nybrz misto se stava prostorem topologickym.

Templum je misto liturgie misto svatkl, skrze které se reaktualizuje
myticky pracas tudiz ten cas, ktery se vymyka historickému c¢asu. Skrze svatecni
ritudly se zjevuje myticky c¢as a udalosti. Nabozensky clovék podle Eliadeho
ve svatecnich ritech proziva pocatek vzniku svéta a vzniku ¢asu, dotyka se toho

pracasu, ve kterém se svétlo stava.

Posvatné mytické se projevuje pravé v karnevalu, ktery je tésné spjat
se strukturou svatkd. Bahchtin ukazuje mytickou podstatu znovuzrozeni &asu
v karnevalu: "Karneval nese v sobé vesmirny rozmér, je vyjimecnym stavem
celého svéta, jeho znovuzrozenim a obnovenim."'*® Karneval na rozdil
od predstaveni predpoklada ucast misto pozorovani, smazava rozdil jevisté
a hledisté. V podstaté samotné hledisté je cizi pro vir karnevalu, karneval neni
mozné pozorovat, Ize pouze vstoupit do viru pohybu karnevalu a zit ono misto

v karnevalu, ve kterém se odehrava zrozeni casu.

1591Ibid s. 52

160"KapHaBan HOCUT BCENIeHCKMIM XapakTep, 3To ocoboe COoCTossHMEe BCero mupa, ero
BO3poxaeHne u obHoBneHue" BACHTIN, M., Tvordestvo Francua Rable i narodnaja
kultura srednevekovja i renesansa, Moskva, Chudozhestvennaja literatura, 1990, s. 6
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Zde, v samotném odehravani ¢asu, je dllezity pojem hry. Hra vraci ¢asu
jeho skute¢nou povahu pohybu. Ve hfe neni mozné derivovat pohyb
v sémantickych kategoriich bez toho, aby se nedalo vypadnout ze hry. Gadamer
mluvi o svobod& hry vi¢& Glelovym vazbam jako o struktufe svobodného
impulsu. "Kdyz hovofime o hfe, a co to implikuje? Jako prvni jisté néjaky pohyb
sem a tam - pomysleme jednoduse na urcita Uslovi, jako napriklad "hra svétel"
nebo hra vin", v nichZz se ndam nabizi neustalé stridani prichodu a odchodu, pohyb

sem a tam tj. pohyb nevazany na jakykoli cil pohybu"¢*

Ve stejnych kategoriich mluvi tentokrat uz o kinetické povaze filmu Len
Lye. "Kinetismus je spojenim svétla a pohybu."'®® Len Lye si jako jeden z
prvnich uvédomil mechani¢nost techniky spatalizace ¢asu ve filmu. Ve svych
filmech pracoval v prostorovém povrchu toho, co film dostal dédictvim
od mechanické spatializace ¢asu kalendare. I tento povrch se stava u Lena Lye
mistem pro hru, teritoriem hry, hfistém, ve kterém je urcité moznost vzniku
pohybu. Povrch filmového pasu je mistem pohybu hry a stejné jako fotbalové
hristé nebo Sachovnice pouze definuje misto, ve kterém pak vznika kinetizmus

pohybu hry.

Pravé kinetickd priroda filmu vytvafi energii prechodu od platna
k divakovi. Divak je spoluhracem chytajicim svobodné impulsy ve hre svétel
a tato konstrukce propojeni beziciho filmu a divdka a jeho zapojeni do hry

se Casto plete s modelem sémantické komunikace.

Podstata hry v sobé zahrnuje participaci, spoluhrani. Divak neodstupuje
jako pasivni pozorovatel spiSe naopak, je vtahnut dovnitf, v samotny Cisty pohyb

filmu, oscilace ,néjakého pohybu sem a tam". Svoboda tohoto pohybu potfebuje

161GADAMER, H.-G., Aktualita krasného. Uméni jako hra, symbol a slavnost., Praha,
Tridda 2003, s. 27

162LYE, L., Figures of Motion. Selected Writings, Auckland, Auckland University Press,
Oxford University Press, 1984, s. 52
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volny prostor, kterym je vnitfni prostor pohybu spoluhrace avsak neni vnéjsSim

prostorem interpretace pozorovatele hry.

I11.2.2.Sveétlo-cas

Fotografie se celou svou povahou snazi odmitnout vSechny mechanické
prostfedky systematizace casu. Kalendar, hodinky jakékoliv mechanické

prostfedky napodobovani takového druhu se rozpadaji v emulzi fotografie.

Pfedsnimaci cas se objevuje ve fotografii svétlem. Samotny materidl
fotografie k nému neni lhostejny. Cas vstupuje svétlem do fotografické emulze

a nenavratné meéni jeji slozeni.

Svétlo vysvobozuje atomy stfibra z halogenového zajeti. V prechodu
do materie obrazu cas nabyva kvantového'®® kvalitativniho charakteru. Svétlo
rozsekava proud casu svou kvantovou podstatou a misto nekonecné méritelného
a nekonecné délitelného okamziku, ktery ve své limité sméruje k nule, tudiz
k zastavéni cCasu, cas-svétlo vytvari jinou novou kvalitu, kterd pred tim

v minulosti predsnimaciho ¢asu neexistovala .

Kvantum svétla urcuje energii nutnou k tomu, aby se stfibro vysvobodilo
ze zajeti halogenovych iontld!'®*., Moment Fezu a fez samotny nerozdéluje
predsnimaci ¢as na minulost a budoucnost a neoddéluje je od sebe, naopak
je spojuje v pritomnosti fezu, v pritomnosti, kterd trva kvantem svétla,

pritomnosti, kterd se stava pritomnou pritomnosti svétla.

16314. prosince 1900 Max Planck zvefejnil svij predpoklad, Ze energie
elektromagnetického zareni svétla se neméni spojité, ale celistvyym nasobkem
zdkladniho kvanta E=hv. Pozdéji v roce 1905 Einstein podal feSeni, ze
elektromagnetické vinéni se chova jako Castice, ktera existuje pouze v pohybu. Tyto
Castice zodpovédné za vznik fotoefektu nazval fotony. Symbolem fotonu ve fyzice je
znak hv odvozeny od Planckovy rovnice.

164AgBr + hv = Ag* + Br + e-
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Okamzik snimani je proto na tzv. Casové ose tézko urcitelny. Okamzik
snimani trva a narusuje geometricky pojem casu coby linie s moznosti stanoveni

jednoho nultého bodu.

Okamzik snimani nebo fez Casu svétlem odkryva strukturu casu jako
kvantovou mnozinu, ve které je Fez okamzikem zpfitomnéni v case. Rez
casem-svétlem nenapodobuje cas, nybrz je analogové soumezny, spjaty
s Casem. Na rozdil od mechanického cCasu Cas fotografie je ¢asem chemickym.
Cas se materializuje v povrchu fotografie, zhmotriuje se v kazdém bodu povrchu.
D& se fici, ze c¢as protind povrch fotografie, ¢imz vytvari ¢asovou mnozinu

bez moznosti identifikace ¢asu v jediném centru.

V podstaté samotny pojem jediného centra je fotografii cizi. I kdyz vznika
snaha identifikovat centrum ve spatializaci ¢asu skrze cteni techniky perspektivy
v geometrické optice zobrazeného, centrum cteni Casu a identifikace Casového

okamziku se nachdazi mimo povrch fotografie, mimo ¢asovou prirodu fotografie.

Cas fotografie je ¢asem dialektickym. Fotografie neukazuje derivat nybrz
Fez Casu. Rez, ktery rozbiji proud c¢asu, &imz vdak zaklddd podminky pro vznik

c¢asové intence Ctenare. Vytvari neurcity diskrétni okamzik nestability.

Cim dale se fotografie vzdaluje od ¢asu, ve kterém se nachdzi, tim vice
roztrhdvd proud &asu své skute¢nosti a vytvaii pohyb. Ctendf balancuje
v nerovnovaze tohoto rfezu neurcitosti ¢asu a v samotném pohybu se ponoruje

do vidéni ¢asu. Timto pohybem se fotografie stava casem ve své podstaté.

Fluktuace casu mezi Ctenim singularnich konstrukci zobrazeného a tmou,
do které se cCtenari-divaci ponoruji, vytvari pohyb casu jako dynamickou
kategorii. Zobrazeni viditelného rytmizuje Cas, skrze coz ¢as dostava kalendarni

povahu kolektivniho casu. "Kalendar vyzaduje rytmus kolektivni cinnosti"'®?,

165RICOEUR, P., Vypravéni a cas, dil III OYKOYMENH, Praha, 2007, s.150
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vytvari Cas svéta lidi, ¢as prakticky a pragmaticky. Rytmizace kalendare vznika
v prechodu svétla dne do tmy noci a ¢as se ponofuje do tmy, kde nejsou viditelné
reference pragmatického prostoru a casu, coz ¢asu umoznuje vysvobodit se z
pout spatializace. Ve tmé se zdaroven da dotknout prvotniho mytického casu

zrozeni svétla.

Technika rytmizace kalendare je obsazenda v mechanizmu promitacky.
Zavérka promitacky pravidelné ponoruje prostor kinosalu do tmy. Zavérka
promitacky schovava nejenom momenty prechodu mezi filmovymi policky,
ale také promita jedno filmové policko dvakrat az tfikrat. A to vytvari ne pouhou
iluzi pohybu, ale také dialekticky prechod c¢asu pri ponorovani stejného filmového

policka do tmy.*®®

Pravé tma se jevi jako spojujici prvek prostoru kinosalu a oka divaka.
Ve tmé nediferencovatelnosti se prostor priblizuje k povrchu obrazu a tma
promitani zaroven vytvari ¢as ne skrze iluzi pohybu, nybrz vytvari pohyb jako
c¢asovou kategorii. Tma narusuje strukturu cteni obrazu, kvantitativni znaky
méreni Casu se rozpoustéji a trvani se zjevuje v Cistém pohybu. Pravé tma

je to misto, kde se uvolfiuje prostor pro intuici divaka.

Tma spojuje fotografické rezy Casu a jevi se jako bod fluktuace sméru

casu. Cas filmu se zjevuje ve tmé prostoru, ve kterém se promita filmovy obraz.

166Na pocatcich vzniku mechanizmu promitani filmového obrazu tento mechanizmus
dvojité zavérky (a pozdé&ji i trojité zavérky) chybél. To, co pritahovalo divaky na
prvnich projekcich Lumiérovych film{, bylo pravé ono blikajici zafeni filmového platna.
Divak nebyl fascinovan pouhym zobrazenym pohybem, tento jev uz byl znamy drive
(kinetoskopy Edisona byly velice rozsifené a také byla znama predstaveni optického
divadla Charles-Emila Reynauda), nybrz zjevenim zplsobu, jak tento pohyb vznikd. Do
roku 1906 se filmim fikalo "flicker" kvdli oné pfitazlivosti blikajiciho svétla. Pozdé&ji
vznikl mechanizmus dvojité zavérky, ktery redukoval blikani obrazu.
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I11.2.3.Fraktal casu

Kvantovd povaha casu vytvari fraktalni strukturu c¢asu. Cas se opakuje
v davkach svétla. Iterace!®” svétla vytvari Casovou strukturu, kterd na vnéjsim
povrchu predsnimaciho casu opakuje cCasovou strukturu obrazu. Opakuje ji
takovym zplsobem, Ze &as vzniku obrazu je vloZzen do &asu jeho snimani. Ale

i kdyz je vzhledem k tomuto Casu soumezny, ve své iteraci je Cas vzniku obrazu

.....

Takova povaha c¢asu je vice viditelnd v kinematografickém promitani.
Kazdé policko filmového pdsu je iteraci nebo ur¢itym zplsobem opakovani
svételného patternu. Kazdé opakovani prenasi tento pattern v nasledujicim
obrazu do roviny, ve které je mozné vidét, Ze nasledujici obraz uz je vlozen

do obrazu, ktery mu predchazel.

Kazdy takovy obraz méni singularitu konstrukce "zde a ted" v plurdlni
okamziky pritomnosti. Pritomnost prechazi v pfitomnost, predchazejici udalost
vchazi do nasledujiciho okamziku a opakuje situaci pritomnosti. Avsak toto
opakovani neni opakovanim totozného, pritomnost prechazi do jiné nové

pritomnosti.

Prdvé takovad iterace pritomnych okamZikd, jez vytvafi pluralitu
pritomnosti, je podminkou vznikajiciho pohybu ve filmovém obrazu. Kdyby bylo
pouhym opakovanim toho samého patternu bez jeho prechodu do nové roviny
pritomnosti, ve které je jeden obraz vlozen do druhého, vysledkem by byl
staticky obraz singularity "zde a ted" nebo jinak fec¢eno mrtvolka. Cas by ztratil
fraktalni povahu a zUstal by v kinematografické projekci u dialektického stfidani

svétla a tmy.

167Iterace je proces opakovani vzorce nebo patternu jedné a téze struktury, kdy pfi
kazdém opakovani dochazi ke zméné celkové struktury. Pojem je tésné spjat
se vznikem fraktalnich struktur.
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PFi pohledu na film jako na text Casova struktura od znaku pres syntagma
az po vznik textu také pripomina fraktalni prechod v iteracich. Casova struktura
uméleckého dila, jak ho popisuje Lotman, v kategoriich textu vychazi za hranice
pouhé definice jednotlivych znakd. Syntagma a znak nejsou definovany
v linedrnim vztahu. V uméleckém textu se samotné syntagma interpretuje jako
znak, stejné i text se jevi jedinym znakem?'®. Z hlediska pouhych

vnitroznakovych vztahu v textu je takova struktura tézko definovatelna.

Misto kvantitativni syntaktické linearity "umélecky text" vytvari
kvalitativni hloubku ponoreni se vystavénou v hierarchii vnitfniho. Lotman zde
porovnava takovou strukturu se stfedovékym myslenim. "Pro stfedovékého
myslitele svét neni souborem podstat, nybrz je podstatou samotnou. Neni fraze
nybrz slovo. To slovo se vSak hierarchicky sklada z jednotlivych slov, kterd jsou
vloZzena jedno v druhé. Skutecnost nespociva v kvantitativnim hromadéni nybrz
v ponoreni (neni tfeba cist mnoho knih, mnoho slov, nybrz cist v jedné, neni

tfeba hromadit nové védomosti nybrz interpretovat staré)."'*°

Vklddani znakl ve znaky v "uméleckém textu" poruduje jazykovou
strukturu retézové syntagmatiky a vytvari syntagmatiku hierarchie. Z hlediska
komunikace predani informace v takovém systému neni vdzané na kvantitativni
presun definovanych jednotek nybrz na kvalitativni vlastnosti samotné jednotky.
Tyto vlastnosti pfitom nejsou definovany predem, ale vznikaji ve strukture textu
- znak zde prechdzi z urcité universality vyznamu a spiSe se jevi jako

neologizmus -, coz rozmyva hranice znaku. Vyznam se jevi v prechodech,

v iteracich mezi rovinami textu.

168LOTMAN, J., Struktura hudozestvennogo texta, in LOTMAN, J., Ob Iskusstve, Iskustvo,
Petrohrad, 1998 s. 33

169"na MbicnuTens cpeAHEeBEKOBbSI MUP — HE COBOKYMHOCTb CYLLHOCTEN, @ CYLWHOCTb, He
¢dpasza, a cnoso. Ho 3TO CNOBO MepapxuMyecku COCTOUT W3 OTAENbHbIX, Kak 6bl
B/IOXXEHHbIX ApYyr B Apyra cnos. McTMHa He B KONNMYECTBEHHOM HAKOMMEHMWU, a B
yrnybneHnn (Hago He 4uTaTb MHOMO KHWUI — MHOMO C/1I0B, — @ BYUTbLIBATbCA B OAHO
CNOBO, HE HAKOMISATb HOBblE 3HaHUS, a ToKoBaTb cTapblie)." Ibid s. 35
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Fraktalni povaha takové struktury objevuje cas ve fluktuacich mezi
syntagmatickym a paradigmatickym. Cas se zjevuje v rozdilech mezi
synchronickym c¢asem v syntagmatu a diachronii ¢asu v paradigmatu, které
jsou obsazeny v jednom znaku. Interpretace syntagmatu jako znaku
v "uméleckém textu" otevird paradigmatické vlastnosti takového znaku v jeho
neologi¢nosti. Jeho vyznam neni universalni, vznika vsak jako neologizmus
a ustavuje nové paradigma jeho Cteni. Prechod syntagmatického
v paradigmatické vytvari to, Ze vypravéni v "uméleckém textu" nebo filmu je
dokonceno v kazdém jeho synchronickém okamziku a diachronie paradigmatu

vytvari dale setrvacnost jeho cteni.

Jakmile syntagmatickd struktura v cCasové ose ustavuje paradigma
"umeéleckého textu", text se obraci k ustavenému paradigmatu jako ke kodu
avytvarfi z néj dalsi syntagmatickou strukturu!’®. Takovy prechod mezi
syntagmatickym a paradigmatickym vytvari urcitou rytmizace textu. Iterace mezi

rovinami textu se zde objevuje v rytmizaci Casu.

Vnitfni podstata takovych struktur je znakem zlstavajicim pti kazdém
prechodu do jiné roviny textu, ktery objevuje spojitost textu. Dualita
synchronicity a diachronie Casu v kazdé iteraci vytvari dovrseny obraz casu
synchronického a zaroven setrvacnost v diachronii osvobozuje ¢as od zastaveni.
Fraktdlni podstata c¢asu umoznuje vidét cas stavani v dokonceni obrazu

a zaroven v jeho stanoveni v kazdé roviné iterace.

Samotna rytmizace objevuje opakovani rytmickych tvarl v kazdé iteraci.

Jakkoliv hluboko by tato struktura umoznila se ponofrit, tak v kazdé z jejich rovin

170Lotman popisuje tento jev ve fluktuacich mezi ustanovenim kdédu cteni a jeho
nasledujici deautomatizaci, "kdyz se konstruktivni podstata strukturnich rovin (textu)
stava Citelnou, tak ztraci dominanci, a do popredi vystupuje néjaka jina, pred tim
druhofada rovina textu." "Korga KOHCTPYKTMBHas npupoaa TOro WAW WHOIMO U3
OCHOBHbIX CTPYKTYPHbIX YPOBHEW AefaeTcsi ClylaTento A0 KOHLUa SICHOW, OHa TepseT
OOMMHAHTHOCTb, @ Ha MepBbiA MAaH BbICTynaeT Kakon-nnbo npexae BTOPOCTEMNEHHbIN
ypoBeHb TekcTa." Ibid s. 83
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se objevi rytmicky tvar vidény jiz pred tim. Smyslem rytmické struktury casu
neni kvantitativni posun v linearni roviné, nybrz kvalitativni hloubka vkladani

zjevena v kvantu casu.

I1.2.4.Vybuch. Vychod v byti

Kultura vytvari urcity znakovy systém definovani a stanovi hranice jazyka
kultury. Avsak tyto hranice nejsou pevnym deterministickym stanovenim.
Jazykova struktura v kultufe se vytvari vrstvenim udalosti v pamétovych tvarech.
Je mnozinou pamétovych tvarl, které se proméfuji v ¢ase. Uméni vstupuje

do vztahu s kulturou tim, Ze vychazi z jeji zkuSenosti, z jeji paméti a snazi se

vyjit za hranice stanoveného jazykového systému.

Pohled na strukturu uméleckého dila zevnitf kultury ukazuje dilo z hlediska
kultury jako zastaveny, zamrazeny otisk v ¢ase. Tento pohled vnima dilo samotné
pouze jako néjaky urcity archivator casu a divd se na néj jako na soucast
minulosti. Je vSak tfeba rozdélovat dualitu této minulosti. "Minulost se dava skrze
sva dvé zjeveni: vnitfni, coz je prima pamét textu obsazend v jeho vnitfni
strukture, v nevyhnutelné rozpornosti, v imanentnim souboji se svym vnitfnim
synchronizmem, a vnéjsi, jimz je vztah s mimotextovou paméti."!’* Lotman to
vysvétluje tak, ze divdk sdm sebe umistuje do soudasnosti vytvorené samotnym
dilem, kterd vytvari i "skutecny cas"'’? a z tohoto mista se diva jak do vnitfni

minulosti dila, tak i do budoucnosti, jez vSak neni symetrickou s minulosti.

Pokud budoucnost z hlediska soucasnosti vypada jako neurend mnozina

potencidlnich moznosti, pak minulost také neni pouze jednou uskute¢nénou

171"Mpoweawee paetcd B ABYX €ro MpoSIBIEHUAX: BHYTPEHHE - HeNoCpeACTBEHHas
namMsaTb TEKCTa, BOMJIOWEHHAass B €ro BHYTPEHHEN CTPYKType, €ee HensbexHomn
NpOTMBOPEUMBOCTM, MMMAHETHOW 60pbbe CO CBOUM BHYTPEHHUM CUHXPOHM3MOM, U
BHEWHEe - KaK COOTHOLIEHWE C BHETEKCTOBOM mamaTtbio. " Lotman, J., Kultura i Vzryv,
Moskva, Gnozis, 1992, s.28

172Zde Lotman pouzivad dvojity vyznam slova "HacTosiwee", které mize znamenat jak
soucasnost, tak i skutecné nebo opravdové.
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moznosti, nybrz je mnozinou neuskute¢nénych moznosti vcéetné té jedné
uskutecnéné v momentu soucasnosti. Hranice budouciho jsou stanoveny tim,
ze potencialita moznosti v budoucnu je definovdna moznostmi kulturniho
systému, a tim, jak v okamziku této soucasnosti sama kultura zevnitf vnima
hranice své jazykové struktury. Toto uskutecnéni vytvari skute¢nost soucasnosti

uméleckého dila, kdy dilo nevystupuje jako pouhy archivator ¢asu.

Umeélecké dilo si nevybird pouze jednu moznost, nybrz stahuje mnoziny
budouciho a minulého do jednoho svazku v soucasnosti, ¢imz vytvari napéti
celého systému. To je to, ¢emu Deleuze rikd "deformator", a to, jak Lotman
popisuje vyjev umeéni coby vybuch. V samotném okamziku vybuchu roste
informativnost celého systému, svou setrvacnosti vtahuje do sebe vSechny
moznosti rozvoje systému i ty, které nemusi byt obsazeny v mnoziné

budoucnosti.

Stejné tak jako uvnitf dila je udalost vychodem za hranice textu'’?,
tak i samotnym svym vyjevem umeélecké dilo prekracuje hranice stanovené
kulturou, vychazi ven ze systému kulturnich znakd, stava se udalosti soumeznou

s bytim. Pfechazi z roviny skutecného do roviny byti. Stava se sou-bytim.

173Lotman ukazuje na udalost v textu jako na vychod za hranice sémantického pole.
"K udalosti v textu dochazi tehdy, kdyz postava prekracuje hranici sémantického
pole."/ "CobblTMeM B TeKCTe 4BNSAETCA MNepeMelleHMe MnepcoHaxa 4epes rpaHuuy
ceMmaHTuyeckoro nonsa." LOTMAN, J., Struktura hudozestvennogo texta, in LOTMAN, J.,
Petrohrad, Ob Iskusstve, Iskustvo, 1998, s. 224
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Na rozdil od jevd ve svété kolem, které existuji bez presné stanoveného
cile (ve smyslu techné), uméle vytvorené dilo se podfizuje technice svého vzniku,
skrze niz vSak také objevuje vlastni konecnost. Techniky narace a reprezentace
se snazi napodobovat strukturu okolniho svéta a v jazyce kultury formuji

mimetické techniky.

Jednim z pokusl zmocnéni se svéta bylo ovladnuti techniky napodobujici
prirodu svétla, kde byly jazyk a technika tésné spjaty. Analogové mysleni
ukazovalo svétlo v obraze skrze zlato, tento ekonomicky drahy postup je vsak
nahrazen geometrii sbihavé perspektivy. XIX. stoleti se ve fotografii vraci
k metonymickému vnimani stfibra, které je pozdéji nahrazeno méné drahou médi

v elektronickych obvodech video-pFistroji a az nakonec pfichazi kifemikova doba.

Systém referenci se v technikdch reprezentace rozvijel ekonomickym
postupem smérem k usnadnéni a devalvaci. V uméni to vedlo k vétsi dominanci

techné nad poesis, cilem vyroby nad vyrobou samotnou.

Hodnota obrazu je koéd avdak kod, ktery uz ztratil pdvodni referenci

4 o o v 7 . . 7

a vyznamy a zustal pouze souborem znaku. Sdeleni je nahrazeno informaci
a jeho hodnota spodiva v dodrzovani "spravného" neposkozeného prenosu dat.
Zavedenim "digitalniho" kdédu se usnadnuji vyménné operace, oproti tézkému
analogovému spojeni "digitalni" prenos umoznuje provadét vice operaci vymén

béhem stanovené jednotky cCasu.

Zde ztrata reference kodu nehraje roli, zakladni hodnotou je mnoZstvi

operaci. Reference je nahrazena zmnozenim identit, které je zmnozenim jednoho
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a téhoZ, coZ ve vysledku neptidadvd nic k plvodni hodnoté. KdyZ je reference

ztracena, hodnotu ma pouze kdéd, ne vSak to, na co kéd odkazuje.

Matematické mnozeni nul a jednic¢ek by ve vysledku dalo nulu. Ve chvili,
kdy se nejednd o mnozeni nybrz o zmnozeni, kdy se nejednd o smysl
oznacovaného (co nula nebo jednicka skute¢né znamenad) nybrz o jeho mnozstvi,

je takova Uvaha Uplné absurdni.

Tento text vsak nedava odpovédi na takové otazky. Jako neni mozné
se textu zeptat, neni také mozné dockat se od néj odpovédi. Ve filmu, ac se to
nezdd, se také vlivem zakonl termodynamiky nelze vratit zpét, stejné jako
neumime fict Vasilovi, at nechodi, at zlstane s Natalkou, protoZze tam za vrbou

ho ¢eka smrt. Nefekneme to. Coz jsme némi jako malé déti?

I rezisér to napiSe do scénare, i kameraman to natoci, i herec zahraje, jak
tanci a jak z tance spadne do smrti. Apanas bude sedét v zarmutku po mrtvém
synovi hlavou opfeny o ruku. Rezisér ho schova do tmy, vzdyt nemuseji vSichni
vidét, jak je smutek velky. Film tim ale neskondi, naopak pokracuje dal.
Rezisérovi je nutno, aby zde film na chvili skondil, aby zde divdk sam uvidél, aby
sam dosel ke smyslu, ne jako malé dité odvedené za ruku, ale aby sam nasel

odpovéd.
Tento text sdm také odpovédi nedava.

Text jako jakékoli uméle vytvorené dilo ma svoji konec¢nost. A pravé zde
probihd hranice textu. Konec jednoho textu predpoklada zacatek jiného. Zde by

se mél otevrit prostor, kde by mél ¢tenar najit svoji odpovéd.

Zde se zacina hranice textu, text samotny kondi.
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