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FILM JAKO/A ZRCADLO.

Prizkum moZnosti jedné analogie.

Vlastimil Zuska
Cs. filmovy tustav, Narodni tfida 40, Praha 1

Hledani nejpresnéjsiho otisku
Zivota — to je zdklad filmu.

Andrej Tarkovskij

Srovnani filmu se zrcadlem neni nové ani neobvyklé, vzdyf latka, s niz
pracuji — svétlo — je spole¢na. Skala moZnych podobnosti aZ ekviva-
lenci je oviem neobycejné Siroka. Zahrnuje na jednom poélu optickou,
resp. katoptrickou podobnost, pfes dimenze psychologické i psychoana-
lytické az po vyrazné metaforickd pfirovnani riznych pojeti mimeésis,
ulohy uméni viibec apod. (Srov. Leninovo pojeti Lva N. Tolstého jako
zrcadla ruské revoluce.) Prizkum rizné tésnych analogii miZe pfispét
a fundovat nékteré zavéry teorie filmu, které jsou sice intuitivné pocifo-
vany jako spravné, pfipadné dané, ale kterym chybi kulturné genetické
zakotveni nebo psychologicka ¢&i esteticka baze. ,,Zrcadlova“® analogie
muze déle z boku osvétlit nékteré problémy filmové teorie a estetiky a na-
pomoci tak jejich (ne-li feSeni, tedy) uv€édoméni jakozto problému. Pfi-
rozené neni mozné uchopit najednou celou naznacenou $kalu; nadto je
pro filmovou teorii v uZzsim smyslu revalentni pouze ,,dolni*“ té€sna &ast
spektra kolem a nad katoptrickym pélem. Omezime se proto na nékolik
vyznaénych oblasti, s vyhledem na pozdéjsi propracovani, tj. na:

— percepci filmu a percepéni zkuSenosti se zrcadlem,

— estetické a sémiotické moZnosti explikace funkce a pusobeni filmu,
zaloZené na této analogii,

— psychologické, psychoanalytické, pfip. onirické a ego-logické impli-
kace analogie.
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Jisté¢ neni ndhoda, Ze prvnim projek¢énim prostifedkem bylo zrcadlo.
Déavno predtim, neZ se rozdymal kominek laterny magiky, se na sténach
¢inskych hal objevuji prchavé pfizraky mrtvych predki, draci a démoni.
Magicka zrcadla vytvareji vlivem interference na sténé pfevraceny obraz
reliéfniho rubu konkavniho zrcadla.! Stény domt, zdi zahrad navrhuji
¢insti architekti tak, Ze tvofi ram okna, pruhledy a dvefte, jejichZz vizualni
obsah, fragment percepéniho pole, je pfisné komponovan a piedstavuje
jeden ¢lanek v fetézu pohledovych sekvenci. Pohyb domem a zahradou
tak odviji sérii propracovanych pohledu, které jednak vytvafeji kompo-
zici vyS$§iho fadu, jednak maji cosi spoleéného — ram. ,,Nékteré zdi se
stavi jen proto, aby se v nich mohlo udg€lat okno.*> Nechceme zde vytva-
fet variantu okfidleného r&eni ,,JiZ stafi Rekové. . . ¢, ale poukazat, vedle
bézného specifikujiciho konceptu ramu, pfedev$im na percep¢ni pfipra-
venost, zkusenost oka (ergo recipujiciho védomi), pro které pak film ne-
ni bleskem z &istého nebe, ale v podstaté logickym a o¢ekavanym pokra-
¢ovanim — expanzi lidské percep¢ni zkuSenosti a moznosti prozitku, ve
kterém zrcadlo vytvaii nepominutelny ¢lanek s trvajici pu-
sobnosti. _

Na tento souvisly vyvoj a kulturni podminénost vnimani poukazuje
Crick. Znovu probira (z percepéniho hlediska) zavedené a pfekonané
metafory filmu: okna, rAim obrazu i zrcadlo, zejména s ohledem na ,,pra-
vouhlou* determinaci vnimani zapadni kultury. Nechceme zde znovu-
otevirat diskusi, zda je film pfibuznéj$i obrazoyému ramu (Ejzenstejn,
Arnheim) nebo oknu (Bazin), nebo zda divak osciluje mezi obéma poje-
timi (Mitry), ani piebirat metaforu zrcadla v jejim psychoanalytickém
zGzZeni (napf. Baudry), i kdyZ se ani této dimenzi nevyhneme. Crick spa-
tfuje zdroj vizualniho vypravéni v grafické redukci svéta, ve stinech na
zavésech kryjicich okno. Pfedchudcem tohoto vypravéni je zrcadlo
(jezerni hladina) a ,,subtilni faksimilie svéta*, kterou poskytuje.?

Nas ,,¢insky* ivod byl zvolen mimo jiné pro zpochybnéni zakladni-
ho vyznamu pravouhlého ramu (v inské architektuie je vzacny). Po-
jmem fundamentilnéjsim je ,,hranice*, diference modi vnimani a modu
reality, v nichz se vnimatel pohybuje. Oznacuje-li Kilgore Trout (alter
ego Kurta Vonneguta) zrcadla za ,,vypusté do jinych vesmiri“, nevyja-
dfuje tim jen svou posedlost sci-fi literaturou, ale i fakt zdsadné&jsi: sub-

! Pivodni &insky nazev ,,zrcadla, kterymi svétlo pronika* by mohl naznaovat zrcadla
polopropustna, translucentni. Ve skute&nosti je pouZit pfenesené a ma znamenat pravé
projekci obrazu rubové strany zrcadla. ‘Podrobné viz. Needham, J.: Science and Civili-
zation in China. Cambridge 1962., pfip.: Science and Technology in Chinese Civilization.
New York 1986.

2 Chung Wah Nan: The Art of Chinese Gardens. Hong Kong 1982.

3 Crick, P.: Toward an Aesthetics of Film Narrative. In: The British Journal of
Aesthetics 17, 1977, €. 2, s. 185—188.
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realitu jiného typu (mlmmalné z percepéniho hlediska), neZli je realita
kazdodenni, hranici mezi percepénimi horizonty.

Obdobny pohled na film, tj. jako na ,,posledni &lanek v fadé vynalezu,
které maji Clovéku zajistit soustfedény a staly pohled na néjakou situaci
nebo akci®, pfedklada Heath.* Podobné jako Crick zakotvuje pohybli-
vé ramovani filmu a jeho ¢asovou dimenzi ve vypravéni, které ,,zlidsfuje
¢as 1 prostor a znovuobjevuje v tomto novém médiu letitou mimetic-
kou funkci uméni.*s (Podtrhl V.Z.)

Mimésis, reprezentace, je zejména ve filmovém dile zakladnim fakto-
rem. Nespodiva ale, navzdory fotografickému puvodu, ve vytvafeni me-
chanické kopie realného svéta (a to ani v pfipadé dokumentu), ale
v ,,uziti néjakeho artefaktu k projekci svéta, ktery se lisi od naseho sku-
te¢ného svéta.*s Svét vytvéreny na platné je interpretaci interpretace, ]a-
ko takovy obsahuje uz vlivem transpozice prvky nepfinalezejici do prvé
interpretacni vrstvy (tj. relného svéta), tedy prvky fiktivni, a novy celek,
reprezentace, je znovu 1nterpretovén ve snaze po koherenm a vnitini lo-
gice pfislusejici dané reprezentaci. Reprezentace je tedy projekci
(néjakého) svéta. Jaky je charakter tohoto projektovaného svéta,
odlisného od zitého svéta kazdodennosti, jaké jsou jeho hranice a kdo
v ném piebyva, se pokusime ukazat dale.

Projektovany ,,mozny svét*, vizualni vypravéni, je formou textu (po-
dle napf. Kristevové, Barthese, dekonstruktivisti). ,,Jestlize promyslime
metafyzicky koncept ;reality’ v jazyce ,v€dy o textech’, ziistane nim svét
textl; vSechny texty pak maji jistou ,fiktivni‘ nebo hterérnl kvalitu. Do-
splvéme tak k zavéru, Ze vSechny texty, véetné ﬁlozoﬁckych a umélec-
kych, jsou Casteéné fikei.

Projekce svéta tedy vytvafi fiktivni (vice ¢i méné, srov. dale o ,,princi-
pu minimalniho odklonu‘) vypravéni, které funguje ,.Jako expandovana
metafora tim, Ze proponuje mozny svét, do néhoz je divak zvan, aby ho
prozkoumal.®

Moc filmu a vahu projektovaného svéta ]gro divaka si muZeme piibli-
7it na procesu vnimani reklamniho Sotu: Dabelsky savy maelstrém fil-
mového média vtahuje divaka od samého poéétku do rozvijejici se pro-
jekce mozného svéta (projekce ve vyznamové roviné, nikoli ve smyslu
promitani; obdobné poskytuje projekci svéta napf. llteratura9) do odyvi-

4 Heath, S.: Questions of Cinema. Bloomington 1981.

S Andrew, D.: Concepts in Film Theory. Oxford 1984. Komentai Heathova pojeti.

¢ Wolterstorff, N.: Works and Worlds of Art. Oxford 1980. Autor se oviem vénuje
uméleckému dilu (vytvarnému a dramatickému) ze strany umélce, téZistém reprezentace
v jeho pojeti je &innost tviirce, nikoliv aktiva vnimatele v procesu sémiozy.

7 Atkins, G. D.: The Sign as a Structure of Difference. In: Semiotic Themes. Red.
R. T. De George. Lawrence 1981.

¥ Ricoeur, P.: La Métaphore vive. Paris 1975.

% ,...tim, Ze pojimame sentence (néjakého piib&hu) jako fiktivni, pfedstavujeme si
jisty svét jako existujici.“ — Margolis, J.: The Language of Art and Art of Criticism.
Detroit 1965.




jejici se narativni struktury, do fiktivniho vypravéni, aby tento rozvoj
skon¢il brutalnim antiklimaxem, pfedvedenim cile a smyslu reklamy,
lhostejno zda jde o doporudeni krému nivea nebo prémiového spofeni;
zlom fik4 jasné: Slo jen o reklamu. Divak ale reaguje na tuto vyhost
z pobytu v mozném svété (ve fragmentu mozZného svéta) emocionalnim
§okerrl; ;"ijakkoli zvykové oslabenym, tieba a né€kdy i tim, Ze od podatku
vi, o€ bé&zi.

A v tomto stavu, v kratkém obdobi byti ,,mezi svéty* je snadno pfi-
stupny pifesvédCovani, obranné mechanismy informaéni selekce jsou ze-
slabené. Zdanlivé naivni reklamni 3ot tak obratné vyuziva zakladnich
principti recepce filmového poselstvi. (Srov. obdobny princip reklam
v americké TV.)

IL

Uz na uGsvitu rozvoje filmu (mozné pravé proto) postiehl zrcadlovou
analogii vytvarny kritik a estetik Roger Fry, z jehoZ Eseje o estetice (z
r. 1909) uvadime delSi citat, protoZe poukazuje na nékteré esencialni
aspekty filmového média, které plati doposud a jsou opakované diskuto-
vany.

.,V imaginativnim Zivoté . .. se celé v€domi muzZe soustfedit na per-
cepéni a emociondlni aspekty zazitku. Timto zpisobem dospivame
v imaginativnim Zivoté k odliSnému souboru hodnot a odli3nému typu
vnimani . .. Zajimavy bo¢ni pohled na podstatu imaginativniho Zivota
nam muZe poskytnout kinematograf. Pfipomina skuteény Zivot takika ve
viech ohledech, vyjma toho, ¢emu psychologové fikaji konativni
sloZzka nasi reakce na vjem, tzn. Ze schazi pfislu$na vysledna reakce. Vi-
dime-li ve filmu, jak se na nas Fiti ko¢ar s kofimi, ani nds nenapadne
uhybat . . . Vysledkem je, Ze v prvé fadé vidime udalost mnohem jasné-
| Al
Znac¢né podobny ucinek miZeme ziskat pozorovanim zrcadla, ve kte-
rém se odrazi pouli¢ni provoz. PohliZzime-li na ulici pfimo, skoro urcité
se do jisté miry pfizpisobujeme jeji skuteéné existenci. Pozname né&jaké-
ho znamého a divime se, pro¢ vypada dnes rano tak skli¢ené, nebo se za-

E—

10 Pojem ,,S0k* v tomto kontextu znamen4 mimo jiné skokovou zménu zaméfeni vnima-
tele, radikalni postojovou zménu. Tésnou paralelu miZeme najit u Schutze v jeho kon-
cepci vicenasobnych realit (kam fadi napf. sen, pohyb v symbolickém svété konkrétniho
uméleckého dila atd.), ktery popisuje pfechod mezi jednotlivymi oblastmi jako ,,. . . speci-
ficky Sok, ktery nas nuti prolomit hranice téchto ,finitnich oblasti vyznamu* a pfenést ak-
cent reality do jiné oblasti“. — Schutz, A.: On Multiple Realities. Collected Papers 1.
The Hague 1962.

Podobné Andrej Tarkovskij: ,,Zajimavého postupu pouZivd Buiuel: kamera dlouho,
dokonce aZ znechucujicné dlouho sleduje herce, v zabéru se mluvi a mluvi . . . a reZisér pfi-
pravuje Sok, po némz divak uz uvéfi Cemukoliv.” Tarkovskij. A.: Z pfednéasek ... In:
Dramatické uméni 1988, &. 2.
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¢neme zajimat o novou kloboukovou médu. Chvile okouzleni je pry¢,
reagujeme na sam zivot, af uz jakkoli slabé; naproti tomu v zrcadle je
snaz$i zcela abstrahovat sama sebe a pohliZzet na proménlivou scénu
jako na celek. Ta nahle nabyva az charakteru vize a z nés se stavaji pravi
divaci, ktefi si nevybiraji co vidi, ale ktefi vidi v§echno jako stejné dile-
7ité a viimaji si tak fady zjevu a jejich vzajemnych vztahi, které by jinak
nasi pozornosti unikly. Zrcadlo tedy do jisté miry méni odraZenou scénu
ve vyjev, ktery pfinaleZi spise Zivotu imaginativnimu. Zrcadlo tak svym
povrchem vytvafi velice rudimentalni umélecké dilo, nebof ndm poma-
h4a dosdhnout uméleckého vidéni.““!! (Podtrhl VZ)

Z Fryovy reflexe miZeme vytknout tfi zasadni vhledy: ,,celé¢ védomi*
— tj. maximalni fixace pozornosti na limitované percepéni pole a na vi-
zualni vyznamovou slozku pfedvadéného; projekci svéta, ktery je mimo
aktivni dosah vnimatele (odlou¢eni konativni sloZzky reakce), a kone¢né
vylou¢eni (abstrahovani) recipujiciho jakoZto sebe-védomého Ja (tj.
v&etné vlastni prostorové pozice, taktilnich kli¢a atp.) ze svéta projekto-
vaného déni. A tedy tim jisté ,,odrealnéni,* kterym se vyznacuje jak zrca-
dlovy obraz, tak i obraz filmovy. Sou¢asné tim Fry nardZi na charakter
zrcadlového obrazu jako ,,prahového fenoménu,* leZiciho na po&atku
sémidzy (srov. slova ,,velice rudimentalni umélecké dilo®).

Podrobnou analyzu zpisobu, jakym se film zmociiuje ,,celého védo-
mi,” podnikl Cavell. Zjisfuje, Ze ve filmu ,,neexistuje nic, co by lidé ne-
byli schopni udélat, Zadné misto, kde by se nemohli objevit. Toto v&do-
mi zpfistupfiuje skuteénost, Ze film ma absolutni moc nad nasi po-
zornosti.*“!2 Vedle mapovani zony o¢ekavani i bezprostfedni protence,
kdy se podle nas pfed divakem otevira univerzum moznych svétl, po-
stupné kondenzujici prostfednictvim logiky vypravéni (logiky pfislusne-
ho mozného svéta a oviem i logiky percepce) ve svét konkrétniho filmo-
vého dila, tak Cavell implicitné uréuje film jako estetické médium par
excellence.!’* K druhému bodu Fryova ohledani se vyjadiuje v jedné ze
svych poslednich praci Metz: ,Prostfednictvim zeslabené motoricke
aktivity se posiluje nade imaginace a je tak pfipravena k uc¢asti na pod-
niku, pro ktery byl mechanismus imaginarniho oznalujiciho vymy-
Slen.“1* Pro principialni esteticky charakter filmového média (a zrcadla!)

" Fry, R.: An Essay in Aesthetics. In: Vision and Design. Harmondsworth 1939.
197‘; Cavell, S.: The World Viewed. Reflections on the Ontology of Film. New York

3 Pro detailni rozbor funkce ramovani, fokusace pozornosti, vzbuzovani fixovanych za-
méfeni atd., zde neni misto, proto jen poznamka. Simmelova analyza obrazového ramu je
aplikovatelna i na film a kladenim ,,svéta* je pfibuzna zde prezentovanému pojeti: ,,Kaz-
dy dil realného prostoru je zakousen jako soucéast nekone&né expanze; naproti tomu pro-
stor obrazu je vniman jako v sobé& uzavieny svét. — Simmel, G.: The Handle. In:
Essays on Sociology, Philosophy and Aesthetics. Red.: K. H. Wolff. New York 1965. —
Srov. dale rozbor percepénich horizonti a bezhorizontovost filmového /zrcadlového/ pro-
storu, rovnéZ pojeti ,,globalniho prostorového ramce* (M. Minsky).

' Metz, Ch.: Le Signifiant imaginaire. Paris 1977. Cit. dle angl. vyd. The Imaginary
Signifier. Bloomington 1982.




svéd¢i vedle fokusace zaméfeni (pozornosti) a posileni imaginace i zvy-
Seni emocionalniho vybuzeni v ramci inhibice konativni reakce: ,,Emoce
nebo afekt jsou vzbuzeny, kdyZ je responzni tendence blokovana nebo
pfibrzdéna.*!* ’

Zvlastni podobnost zrcadloveho a filmového obrazu, ktera je stiedem
naseho zajmu, implikuje mimo jiné i podobnost ]ejlch kvazi-prostori;
tomuto bodu se vénujeme podrobnéji.

III.

,Dojem prostoru je ve filmu jaksi uzavorkovan ¢&i udrZzovan v neurci-
tosti: divak si je védom své implikované pozice a pfijima ji, ale neni s ni
spjat existencialné. Jedno prosté vysvétleni je, Ze vétsinou si divak sou-
¢asné uvédomuje film (podobné jako malbu) jako dvourozmérnou kon-
figuraci na platné a zaroven jako trojrozmérnou scénu, a to takovym
zpusobem, Ze ani jeden aspekt ve védomi nepievlada ... . Subtilné&;si
vyklad je, Ze filmové vidéni je vidéni odcizené.*!¢ (Podtrhl VZ —
srov. abstrahovani sama sebe u R. Frye.)

Sparshott zde narazi (vedle H. Miinsterberga a ucastniki soudobych
diskusi o délici linii prostoru filmového platna a mimozabérového pro-
storu — ,,suture** — napf. D. Dayan, W. Rothman, S. Heath) na impli-
citni neprojektovany prostor, ktery obsahuje ,,chybéjici subjekt*!’, jehoz
o¢i vlastn€ pozoruji svét na platné: ,, . .. jsme uvnitf filmového prostoru,
ale nejsme Casti jeho svéta; pozorujeme ho ze stanovisté, kde ne-
jsme.“!® (Podtrhl VZ)

,,Odcizené vidéni“ a pozorovani z mista, kde fyzicky nejsme, plati
stejné pfesné a dodejme, ontogeneticky dfive, pro zrcadlo. K Fryo-
vu pfikladu pfidame snad je$té ndzornéjs$i — situaci, kterou miZeme po-
zorovat v kazdodennim Zivoté, vyuZivani zrcadlicich ploch (okna vozi
metra, vykladni skfin€ atp.): Napf. plachy mladik s batohem dospivani
na hibeté si bezosty$né& prohliZi Zenu v zrcadlici plo$e zpisobem, ktery
by si vis-a-vis nikdy nedovolil; nebo sledujeme vyménu pohledi mezi
neznamymi lidmi . . . atp. Jaky mechanismus zde funguje? Pravé ono od-
daleni, odrealnéni a princip (af uz si zaCastnéni mysli cokoliv o thlech
dopadu a odrazu) ,,vidét a nebyt vidén‘!°, zména v distanci a v modalité

15 Meyer, L. B.: Emotion and Meaning in Music. Chicago 1956.

16 Sparshott, F. E.: Basic Film Aesthetics. In: Film Theory and Criticism. Red. G.
Mast, M. Cohen. New York 1974.

17 Srov. vyklad 1. Stadtruckera O narativnom principe hraného filmu. In: Slovenské
divadlo *¢, 1988, ¢&. 2.

- Sparshott F. B.: 54

19 Srov.: ,,Film uskute¢fiuje magickou reprodukci svéta tim, Ze ndm umozZfiuje vidét,
aniZ bychom byli vidéni.* — S. Cavell: c. d. ,,Zrcadlo i film vytvéafeji svét, alternativni
neproniknutelnou realitu, do niZ miZeme pouze nahlizet." — Danto, A. C.:. The Trans-
figuration of Commonplace. A Philosophy of Art. Cambridge, Mass. 1981.
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percepce i byti a tim i zména v Grovni proxemického chovani (,,vzdale-
nost jako funkce socialnich vztahu‘).2?

Vice méné intuitivni Sparshottiiv vhled o nezahrnutosti divaka ve své-
té filmu (a pfesto pobytu ve filmovém prostoru) ma jistou pfichuf para-
doxu. Tento bod podstatné hloubé&ji uchopuje Merleau —Ponty pro-
pracovanym zjisténim, Ze ,,filmovy obraz nema horizont.*“?! (Po-
jem ,horizont* je uZit ve fenomenologickém smyslu, tj. v Husserlové
pojeti ,,vnéj§iho percepéniho horizontu.*“??) Z;jisténi samo ma dalekosa-
hlé duasledky, stejné tak jako Merleau—Pontyho nedocenéna studie,
davno volajici po pfekladu. Ponechavame tento moment jako namét pro
dalsi zkoumani, omezime se na sledovanou zrcadlovou analogii.

Prostor se ve filmu vytvafi, podle Merleau—Pontyho, v interakci di-
vak — film: ,,Film sam nema prostorovost, ta je produktem vztahu diva-
ka a filmu, kde divak umisfuje sam sebe jako pozadi vzhledem k filmu,
ktery vytvafi figuru. Tedy, divak a film tvofi prostorovy gestalt.*“?> Podo-
bny nazor, s dilezitym akcentem na ¢asovou dimenzi,?* podavaji R.
Stephenson a J. R. Debrix: ,,Prostor v realném Zivoté, ve vytvar-
nych uménich a na jevisti je staticky, nehybny a neménny. Setrvava beze
zmény, i kdyzZ se v ném pohybujeme, af uz fyzicky nebo mentalné. Ve fil-
mu tuto svou statickou vlastnost prostor ztraci a nabyva ¢asové promé-
nlivé dynamické kvality.?> Jakkoli je tato teze diskutabilni, zejména
s ohledem na stati¢nost percepéniho prostoru dalSich uméleckych dru-
hd, ilustruje nicméné Merleau— Pontyho vhled. Casové proménna dyna-
. micka kvalita (strukturace) pravem upomene na narativni strukturu. ,,Zi-
.ty svét pfirozeného postoje ma pouze sklon ke struktufe vypravéni

(Ricoeur), zatimco filmovy svét je vypravénim.?¢
Neptitomnost vnéj$iho horizontu (srov. Simmelovo pojednéni o ra-
Magické a mytické koteny filmu, které sleduje Cavell, se odrazZeji i v hebrejském tuslovi:

|
i Ten, kdo vidi, a¢ sam je neviditelny ... Viz Singer, I. B.: Neviditelny. In: Stara laska.
. Praha 1987.

20 Hall, E. T.: The Hidden Dimension. New York 1969.

‘ ? Merleau-Ponty, M.: Le cinéma et la nouvelle psychologie. In: Les Temps Mo-
~. dernes 3 , 1947, ¢. 26.

2 ,Véc v daném percepénim zaZitku . . . ma nekoneény, otevieny vnéjsi horizont spolu-
; danych objekti . . . Vnéjsi horizont, ktery obklopuje percepéni pole, zajisfuje pro své prvky
llcgélst)inuélni a stabilni prostorovou fundaci. Husserl, E.: Erfahrung und Urteil. Praha

|
'J 3 Merleau-Ponty, M.: c. d.
(  Merleau-Ponty zdiraznil v citované studii ¢asovou dimenzi konceptem ,,éasového ge-
| staltu®, ktera se doc¢kala renesance aZ v posledni praci G. Deleuze (Cinéma I. L'Image-
1 -Mouvement. Paris 1983).
{ » Stephenson, R., Debrix, J. R.: The Cinema as Art. Harmondsworth 1965.
26 Jen na okraj: zrcadlova analogie umoziiuje i vhodny start k pojednéni dosud pietrva-
vajici mylné pfedstavy o redukci ¢asové dimenze ve filmu pouze na pfitomnost (kupodivu
iJ. Lotman, citovani Stephenson a Debrix, Plazewski aj.). Lze vyslovit predpoklad, Ze v po-
zadi tohoto nazoru je pravé magie zrcadla, které vyZzaduje pfitomnost véci, aby mohlo fun-
govat (a zrcadlovy obraz proto neni znakem). Vedle dekonstruktivistického pojeti znaku
(napf. Derrida, J.: Speech and Phenomena and Other Essays on Husserl’s Theory of
Signs. Evanston 1973) touto koncepci otfasl zminény G. Deleuze.

9
——




1

mu, kde dale mluvi o odfiznuti, pferuseni spojii svéta obrazu s vnéj§im
svétem, tj. vlastn& o vynéti z vnéjsiho horizontu percepce) implikuje i ab-
senci horizontu vnitfniho, zruseni potenciality vidéni dal3ich, aktualné
nevidénych stran (aspekti) véci, resp. pfedani vlady nad touto potencia-
litou zcela do rukou kamery (chybéjiciho subjektu?).

Ve zna¢né mife plati totéZ o zrcadle, nechybi-li vné;jsi horizont zcela,
je alesponi siln& redukovan; davno pfed nami tento fakt lépe vyjadril
klasik: ,,Pfedné je tam pokoj, ktery je vidét za sklem — je zrovna takovy
jako nas salén, jenZe je tam viechno naopak. Kdyz si stoupnu na Zidli,
vidim ho celi¢ky, aZ na ten kousek za krbem. Ach! kdybych tak i ten
kousek mohla vidét.“?” Alenka nakonec ten kousek za krbem uvidéla,
ale jen diky tomu, Ze vstoupila do zrcadla. Obdobné, aby byl zachovan
vnitini horizont projektované véci, museli bychom vstoupit do kvazi-
-prostoru filmového svéta (srov. poznamku A. Danta vySe), coZ zatim
umi jen Woody Allen. Vnitini horizont si zachovava pouze hologram.

Neznamena to, Ze film (filmové vypravéni) je zcela bezhorizontovy;
nemé pouze onen neohranieny vnéjsi percep¢ni horizont pfirozeného
postoje, virtualni prostor akce centralniho ega a pfedznatené kontinu-
alni potenciality pfistich percepci; vlastni naproti tomu determinovany
vyznamovy horizont, ,.finitni oblast vyznamu* (A. Schutz — viz vyse),
mozny svét filmového dila.

Z téchto letmych ohledani miZeme zatim pracovné odvodit, Ze vnima-
ni filmu je pfibuzné mnohem vice pohledu (bo¢nimu) do zrcadla neZli
percepci v ,,Zitém svété“ kazdodenni zku3enosti.

Domnivame se proto, Ze percepce svéta filmu je vyvojové pod-
miné&na a finalné ovlivnéna nasi percepéni zkuSenosti se zr-
cadlem a Ze tato zku3enost je trvalou souéasti naSeho vnima-
ni filmu.

IV.

Prvni zku$enosti se zrcadlem je oviem spatieni sebe sama. Tento dile-
Zity stupefi v ontogenezi, poznani, Ze J4 méa vnéj§i podobu, Ze se n&jak
jevi druhym, neunikl pozornosti psychoanalytiki. Lacan mluvi o ,,zrca-
dlovém stadiu®, o setkani ditéte s imaginarnem.?® Toto setkani se svym
vlastnim vnéj$im jevenim se, se svym zrcadlovym dvojnikem, pfedstavu-
je zaroveii mentalni vyménu s vnéjSkem, se svétem.

,,Obraz v zrcadle pfedstavuje i pro dospélého, kdyZ uvazujeme pfi-
mou, nereflektivni zkusenost, nikoli jen prosty psychicky jev: je zahadné
zabydlen mnou samym, je to cosi mého.*?

27 Carroll, L.: Alenka v kraji divi a za zrcadlem. Praha 1983, s. 83.

28 Lacan, J.: Ecrits 1. Paris 1970, s. 89 ad. Cit. dle The Four Fundamental Concepts
of Psycho-Analysis. New York 1978.

2% Merleau-Ponty, M.: Signes. Paris 1960.
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Zrcadlo je extenzi nas samych, pozitivni protézou (jako napf. daleko-
hled); obdobné i film je chapan jako nase extenze (napi. Morin), ale za-
timco zrcadlo piekraduje jen hranici nas samych, pro sebe neviditelnych
(a otvira tak branu k imaginarnimu svétu), film, ve spolukonstituci s di-
vakem, v jeho pobytu v moZném svété, je navic, nad mechanicky odraz,
transcendenci lidského J4 — mimo jiné obraci a pouta pozornost na
samotné akty vnimani a na vznik vyznami, na naplfiovani vyznam inten-
dujicich akti (pasivni syntézu u Husserla) a odrazi tak, reflektuje, pfed-
-reflektivni zé6nu pohybu védomi.

Néktefi teoretici filmu (Baudry, Metz) ztotoZiiuji tuto ,,fascinaci obra-
zem samym* pravé se zrcadlovym stadiem, ale nikoli jako s mezistup-
ném vyvoje individua, ktery trvale ovliviiuje zpisob vnimani, dek6dova-
ni a pfijmu vizualni informace, nybrz pfirovnavaji pozici filmového di-
vaka, resp. po¢atek vnimani filmu k navratu do détstvi, k retrogradnimu
procesu, jehoz vysledkem je hypnagogicky stav (denni snéni), nadto situ-
ovany do ,,zrcadlového stadia*, do détského vztahu ke svétu vjemi.’

Setké4ni se svym vlastnim obrazem, uvédoméni si ,,povrchu* sebe sa-
ma a prozitek toho, Ze cosi vnéj$iho patii nam, zprostfedkovaného médi-
em svétla, procesem vidéni, ma za nasledek sklon k projekci, k identi-
fikaci, ktery je mimo jiné na dné obecné rozsifené viry, Ze zrcadlo pie-
vraci pravou a levou stranu. V uéebnici optiky (katoptriky) snadno zjisti-
me, Ze u rovinného zrcadla nedochazi ke k¥iZeni paprski (jako u spojné
¢olky a konkavniho zrcadla za ohniskem) a Ze je to na3e projekce do zr-
cadlového obrazu, ktera je v pozadi této domnénky.*!

,,Prelud zrcadla je stale v patach mé télesnosti a naraz veskeré nevidi-
telno mého téla miZe obestfit jina téla, kterd vidim.*3? Neviditelno mé-
ho té&la neboli mij zrcadlovy dvojnik miiZe obestfit to, co vidim; coz
nemusi byt jen téla, ale i obrazy, postavy filmového platna. Neboli mlu-
vime o habitualité sebeprojekce, kterd je soudasti habitualit, jeZ trvale
ovliviiuji na$i mentalni vyménu se svétem. OdvaZujeme se proto tvrdit,
¥e na vsech nasich sebeprojekcich, identifikacich i vciténich participuje
nas zrcadlovy obraz — dvojnik, a to i (a zejména) ve vytvafeni filmové-
ho prostoru, v mozném svété filmového dila.

Dité v raném stadiu vyvoje, jak poznamenava Piaget, tj. pfed ,,zrca-

30 N4$ zAjem se momentalné netyka kritiky tohoto Metzova pojeti, uvadime tuto zminku
pro ilustraci mozZnosti, které zrcadlova analogie skyta, ale které, kdyZ pfijmeme psychoa-
nalytické paradigma, nevedou o mnoho déle za projekci skrytych tuzeb. Z pfibuznych di-
vodi se rovné? nevénujeme paralele snu a filmu, pfip. ,,snové projekéni plochy* (Lewin)
a jeji extenze (filmového platna) i kdyZ n&které zavéry: sniZeni distance subjektu a objektu,
simultanni aktivita vnimani a byti, vzrist rozpéti psychiky atd., se v mnohém bliZi zavérim
ze zrcadlové analogie zde naznafenym. Viz Eberwein, R. T.: Film & the Dream
Screen. A Sleep and a Forgetting. Princeton 1984.

31 Hofstadter, D. R.; Dennet, D. C.: The Mind’s 1. Fantasies and Reflections on
Self and Soul. Harmondsworth 1981.

32 Merleau-Ponty, M.: Oko a duch. Praha 1971.

» Piaget, J., Inhelder, B.: The Child’s Conception of Space. New York 1967.
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dlovym stadiem‘ a stykem s imaginirnem, neni schopno transponovat
své hledisko mimo sebe — pfedstavit si, Ze pozoruje danou scénu z jiné-
ho mista, sebe v pozici jiného. V kontextu naseho vykladu muzeme fici,
Ze nema svého zrcadlového dvojnika a naslednou zkusenost bo¢niho po-
hledu do zrcadla. Nevlastni tedy komplexni prostorovou pifedstavu, to,
co Minsky nazyva ,globalnim prostorovym ramcem®, tj. ,fixovany
soubor ,typickych lokalizaci‘ v abstraktnim tfirozmérném prostoru, je-
hoz piedlohy jsou uzivany jako ramce pro uspofadani komponenti
komplexni scény. Tento ramec je spojen se systétmem hlediskovych
ramci... SloZeni aktualni scény se v soufadnicich globalniho prosto-
roveho rdmce neméni s pohybem observanta, ale kazdé hledisko skyta
odliSny vyjev, protoZe observantova pozice (spise minéni o jeho lo-
kalizaci) aktivizuje pfislusny hlediskovy ramec.*34

V pfipadé filmu a problému ,,chybé&jiciho subjektu*, jak byl naznaden
vySe, muZeme uvazovat o pfijeti hlediskového ramce boéniho
pohledu do zrcadla; chybéjicim subjektem jsme tedy my sami, ktefi
se transponujeme (na zakladé zkusenosti se zrcadlem) do mista, kde ne-
jsme. Ale jakmile je ve hie zrcadlo, jakkoli v pozadi aktualniho prozitku
(percep¢niho procesu), vstupuje do hry také nas zrcadlovy dvojnik a tr-
vala pfitomnost moznosti identifikace, mozZnosti ,,odit jina téla, ktera vi-
dime*.

L~

Nasledujici krok v procesu recepce filmu je snazsi sledovat zpétné.
Vychodiskem je fakt, Ze film je znakova struktura, Ze vnimani filmu je
komunika¢nim procesem, odehravajicim se v komunikaénim horizontu,
v procesu sémiodzy. Jak do tohoto schématu zapada zrcadlo, zrcadlovy
obraz a zrcadlovy dvojnik? Zejména kdyz uvazime, spolu s Ecem?s, Ze
zrcadlovy-obraz neni znakem (vyZaduje aktualni pfitomnost odrazené-
ho objektu, ,,neoznacuje‘ typ ¢i tiidu, nespliiuje podminku interpretova-
telnosti a ,.falsifikace®, tj. nemiZe lhat o pfitomnosti nepfitomného). Jak
jiz bylo poznamenano, je zrcadlo ,,prahovym fenoménem* (Eco) mezi
imaginarnim a symbolickym, mezi percepci a imaginaci, mezi vizualnim
a lingvistickym (Lacan), mezi egocentrickym a spole¢enskym. V postupu
od tohoto prahu ke specifice filmu lze volit nékolik cest; sémiotickou —
pfechod mezi ,,rigidnim designatorem* (zrcadlem) a ,,poddajnymi ozna-
¢ujicimi® — pravymi znaky; fenomenologickou, vychazejici ze zaklada
polozenych Husserlem a Merleau-Pontym.3¢ |

* Minsky, M.: A Framework for Representing Knowledge. In: The Psychology of
Computer Vision. New York 1975.

3% Eco, U.: Semiotics and the Philosophy of Language. London 1984.

3 Ve fenomenologickém sméru zkoumani mame na mysli zejména Husserlem propono-
vanou ,,aprezentaci* (analogickou apercepci) ciziho, tj. ,,aprezentaci vytsfujici v jiné origi-
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Treti cesta, asteéné& integrujici obé pfedchozi, vychazi z teorie fikce,
fiktivnich moznych svétd a teorie texti. Pavel, ktery klade fikce (fiktiv-
ni text) mezi mytus a realitu, hovoii o procesu ,,mytizace*, kdy se z real-
né udalosti stava legenda, tedy o pohybu od realného pfes fiktivni k my-
tickému: ,,Jak naklad4 mytizace s postavami a udalostmi? Pojednava je
jako distantni, oddalené, jaksi nepfistupné, ale zaroven svrchované du-
vérné, vyrazné viditelné.**’ (Srov. s nazna¢enym charakterem filmu a zr-
cadlového obrazu.)

Jak bylo poznamenano v ivodu, kazdy text, film nevyjimaje, obsahuje
podil fikce. Nase projekce do projektovaného svéta filmového dila ne-
muze tedy byt zrcadlovym dvojnikem (boé&ni pohled do zrcadla), nybrz
dvojnikem fiktivnim, vytvofenym na zaklad€ zrcadlového. Timto
krokem oviem rovnéz piekratujeme prah sémidzy, dostdvame se do z6-
ny znakového fungovani a komunikace. Vstupujeme do mozného svéta
filmu, ,,&teme* fiktivni text. ,, Jsme-li uchvaceni néjakym piibéhem, po-
dilime se na fiktivnim déni tim, Ze projektujeme fiktivni ego, které
se ucastni imaginarnich udalosti jako ,nehlasujici ¢len‘. Tato explanace
by vysvétlovala plasticitu nasich vztahi k fikci: jsme pohnuti nejneprav-
dépodobnéjiimi situacemi a postavami — vysildme naSe fiktivni
ega jako pruzkumniky do né&jakého teritoria, s rozkazem vratit se zpét;
oni jsou pohnuti, ne my, oni se boji Godzilly a pla¢i s Julii, my pouze na
chvili propij¢ujeme téla a pocity témto fiktivnim egim.***®

Tento fiktivni dvojnik je pruZné&, le¢ t&sné svazan s realitou (vedle
aprezentadni geneze i vazbou sémiotickou, nebof oznaovanym je v jis-
tém smyslu /konotativné/ nas zrcadlovy dvojnik) — faktorem, genetic-
ky sristajicim s nadstavbou nad zrcadlovym obrazem, ktery Ryanova
nazyva ,,principem minimalni odchylky*: ,,Vytvatime si fiktivni i ne-
skutedné svéty tak, aby byly co mozZna nejblize k realité, kterou zname.

nalni sféfe*, tj. smysl jiného. ,,Stupfiovitému utvafeni pfedmétného smyslu odpovida stup-
fiovité utvafeni apercepci. Nakonec se vidycky dostaneme zpét k radikdlnimu rozliSovani
apercepci na takové, jeZ podle své geneze patfi vyhradné do primordialni sféry, a pak na
ty, jeZ vystupuji se smyslem alter ego a na tento smysl navriily dik genezi
vys$diho stupné novy smysl. — Husserl, E.: Kartezianské meditace. Praha 1968,
s. 107. (Podtrh VZ) PodtrZzena vétev geneze apercepci koresponduje s procesem vznikani
vyznami v ramci recepce filmového dila, v navaznosti na fundovani vnimani filmu zrca-
dlovym obrazem, zku3enosti se zrcadlem a sebetranscendenci Ja. Relevantni je i § 50 KM:
., Parovani* jako komponenty zkuSenosti o tom, co je cizi, konstituujici asociativnim zpu-
sobem. Pro na$ zajem pfinosnym derivatem je i Schutzovo (viz. vyse c. d.) rozvinuti opera-
ce parovani (zdvojeni) mezi percepci a fantasmatem v koncepci &tyf fadi aprezentalni
situace, véetné symbolické reference.

37 Pavel, T. G.: Fictional Worlds. Cambridge, Mass. 1986.

38 Volna a sumarizujici citace podle: Walton, K. L.: Fearing Fictions. In: The Jour-
nal of Philosophy 75, 1978, str. 5—27, a Walton, K. L.: How Remote are Fictional
Worlds from the Real World? In: The Journal of Aesthetics and Art Criticism 37, 1978, s.
11—36. Uméni mnohokrat predbéhlo teoretickou reflexi nebo hypotézu: V fi§ neviditel-
nou jsem vyslal dusi svou / ze zasvéti zpravu pfinést, dobrou i zlou; / kdyz po &ase vriti-
la se zpét / ,,J4 sama jsem — Ra4j i Peklo* znéla odpovéd. (Podle The Rubaiyat of Omar
Khayyam. Pfel. E. Fitzgerald. New York 1914.)
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To znamena, Ze projektujeme do téchto svéti vie, co vime o realité a dé&-
lame jen takové ustupky, kterym se nelze vyhnout. “3°

Film svym bo¢nim pohledem pifeméiiuje naseho zrcadlového dvojnika
ve fiktivniho, aniz by tuto zrcadlovou bazi ztracel z dohledu. Referenéni
vazba k zrcadlu rovnéz vysvétluje mnohokrat proklamovanou ,,prihled-
nost* filmového znaku. Ale, a zde je analogie zrcadla a filmu nejtésné;si,
oba slouzi jako nastroje sebepoznéni, sebeodhaleni. Ze toto poz-
nani nemusi byt vZdy pifijemné, vime ze zkuSenosti. 4°

Zita oscilace exprese a percepce, byti a percepce (Eberwein), se tedy
uskuteciiuje jako projekce fiktivniho Ja, jako sledovani jeho osudu
a chovani a po navratu, po splynuti se zrcadlovym dvojnikem, sleduje-
me, jak se zménil nas§ obraz o nis samych.*

F. E. Sparshott pfi rozboru ufinki $ikmého sniméani (naklonéna
vertikala) ve filmu Jeji prvani ples (Un Carnet du bal, J. Duvivier 1937)
mluvi o ,,vysledném pocitu nevolnosti, ktery je doprovazen stavem dezo-
rientace, jimz divak trpi v zastoupeni protagonisty.*2 (Podtrhl VZ)
Obdobné ilustrativnim pfikladem je Hitchcockliv Nepravy muZ (The
Wrong Man, 1957). Hitchcock viibec hojné vyuzival zrcadel a zrcadli-
cich ploch (originalni pouziti napf. v Na sever severozapadni linkou
/North by Northwest, 1959/), je také podle G. Deleuze (c. d.)prikopni-
kem pfimého zobrazeni mentalnich vztahd. (Srov. mentalni vyménu se
svétem a zrcadlo.) V Nepravém muZi jsou zrcadla vyuzZita jak filmafsky
percepéné (rozsifeni kvazi-prostoru odrazem schodisté), tak a zejména
symbolicky: pfipomefime si scénu pocinajiciho Silenstvi Rosy (Véra Mi-
lesova), Zeny nepravem obvifiovaného Christophera Bolestrera (Henry
Fonda), chvili, kdy svému muZi pfestala véfit; tuto zménu svého vztahu
manifestuje ranou karta¢em do jeho hlavy — rana zpisobi nepatrné
Skrabnuti, ale karta¢ sklouzne a zasahuje zrcadlo, které odrazi obraz jeji-
ho muzZe — zrcadlo (zrcadlovy dvojnik Bolestrera) puka, jako puka vira
jeho manzelky a jeji pfedstava o ném, jako se tfisti jeho svét.

3% Ryan, M.-L.: Fiction, Non — Factuals, and the Principle of Minimal Departure.
In: Poetics 8, 1980, s. 403 —422.

40 Zrcadla fikaji pravdu, ale hrozivym zplsobem,* poznamenava o pouZiti zrcadel ve
filmu R. Durgnat: The Little Dictionary of Poetic Motifs. In: Films and Feelings. Lon-
don 1967. Srov. dale v roviné mytizace Borges, J. L.: Zvifata ze zrcadel. In: Fantasticka
zoologie. Praha 1987.

Pfirozené nemame na mysli sebepoznani a sebeodhaleni ego-centrického, do sebe uza-
vieného monadického J4, nybrZ ega s inherentni intersubjektivni sloZzkou, ega s trvalou in-
tenci transcendence, s poznanim sebe ve svété, s poznanim svéta a sebekultivaci.

41 Pohyb po ose ,,J4 — zrcadlovy dvojnik — fiktivni dvojnik* a zpét ilustruje z ponékud
odlidné pozice i vzpominka Petera Sellerse na jeho praci na postavé komisafe Clouseaua:
,Napfed jsem musel zachytit jeho hlas . .. Pak se stalo néco podivného. Postava zmizela.
Dival jsem se na vlastni podobu v zrcadle a ¢ekal, aZ €lovék, kterého mam piedstavovat, se
zatne na mne divat. Pak jsem nabyl dojmu, jako by ten filmovy charakter vstoupil do mé-
ho téla, jako bych byl néjaky druh média. Bylo to trochu mrazivé..." — RejZek, J.: Pe-
ter Sellers. Praha 1988.

42 Sparshott, F. E.: c. d.
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Ve vzajemnych rozhovorech vytykd Truffaut Hitchcockovi pravé
v pfipadé tohoto filmu, Ze se mu nepodafilo dodrZet ptivodni zamér na-
tocit realisticky dokument. Zvlasté mu vytyka (a velky Alfréd souhlasi)
,,zdramatizovani skute¢nosti‘“4* a jeji odrealnéni, napf. ve scéné, kdy
hrdina klesa v cele vézeni a svét (kamera) se za¢ina otadet v soustiedné
spirale. (Stejny efekt ziskame pfi pozorovani druhé osoby v otacejicim
se zrcadle.) Pro¢ bezprosttedné chapeme, Ze se cely svét nepravem od-
souzeného hrouti, jeho zmatek a nemozZnost pochopit Pro¢? Rotace upo-
zorfiuje na médium, na to, Ze jde o film (coZ zfejmé vadi Truffautovi),
ale nesugeruje nam, Ze se s nesfastnikem zacala tocit cela; posiluje hle-
diskovy ramec bo¢niho zrcadla a nas fiktivni — zrcadlovy dvojnik zaZi-
va rdousici smy&ku bezpravi.

Napliiuje se tak smysl uméni: Po zrcadlovém mosté vstupuje nase fik-
tivni alter ego do mozného svéta filmového dila, aby poodhalilo Isidin
zavoj, kryjici nasi pravou tvar.

Summary |

The Film as/and a Mirror
A Research into the Possibilities of One Analogy
by Vlastimil Zuska

Foreshadowing the spheres of research, the common catoptric basis for films
and mirrors is the point of departure in this article. They are:
— experience of perception in using a mirror and a film;

— aesthetic and semiotic possibilities of using this analogy.

In the first and second parts of his article, the author’s arguments are based
on a short excursion into Chinese magic mirrors in the past and on R. Fry’s con-
cept of “imaginative life”. After pointing out the specificity of film mimesis as
the projection of a possible world, the author of the article postulates man’s ex-

43 Rozhovory Hitchcock — Truffaut. Praha 1987.
15

[ .




perience in using mirrors as part of the reception of films, together with the ne-
cessary share of fiction in each film.

The third part of the article deals with a comparison of the quasi-spaces of
films and mirrors and with the relation between the film space and the space
outside the film screen (the problem of the suture). Using M. Merleau-Ponty’s
thesis on the horizonless character of film images, the author of the article
points out the absence of the inner horizon in E. Husserl’s sense and formulates
the thesis according to which the perception of films is akin to a side look in
a mirror, and he reaches the partial conclusion that the perception of the world
of films is conditioned by evolution and influenced in the end by the experience
of perception when using a mirror.

In the fourth part, the author cursorily mentions the analytic “mirror stage”
(Lacan, Metz) and the “dream screen” (Lewin, Eberwein), but when reflecting
on the “missing subject”, he focuses on the notion of a mirror lookalike. When
applying Minsky’s concept of a system of view frames, he demonstrates the re-
ception of films as the acceptance of a view frame of a side look in a mirror.

The introduction to the fifth, concluding part of the article contains methodo-
logical reflections on the possible grasping of the transition from a mirror to
a film:

— the semiotic approach (for instance, Eco, a transition from a rigid designator
to a genuine sign),

— the phenomenological approach (E. Husserl’s ‘“‘apresentation” and A.
Schutz’s “multiple realities™).

The author of the article tries to pursue a third, partly integrating path. Using
the theory of fiction and the concept of a “fictional ego” (T. G. Pavel, K. Wal-
ton), he thinks about the process of the reception of films in terms of a move-
ment along the axis Ego—a mirror lookalike—a fictitious lookalike—, when
semiosis developing backwards (the mirror lookalike as a “signified” one is in-
cluded), i.e. also in terms of a process of self-reflection and self-knowledge.
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