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Vasa predchddzajiica kniha, La rampe (1983) zahrnovala isty pocet ¢lankov, ktoré ste na-
pisali pre Cahiers du cinéma. Autentickou sa tdto kniha stdva vd'aka tomu, Ze ste ich roz-
delili nielen podla rozli¢nych obdobi Cahiers, ale aj a predovSetkym podla rozliénych
funkcii filmového obrazu. V4§ sldvny predchodca vo vytvarnom ument, Riegl rozliSuje tri
ti¢ely umenia: skralif Prirodu, zduchovnif Prirodu, siiperif s Prirodou (a ,,skraslenie®,
,zduchovnenie® a ,,siperenie dostdvaji u neho presny, historicky a logicky zmysel).
V periodizdcii, ktorti navrhujete, vyjadrujete prvii funkciu filmového obrazu otdzkou:
¢o sa dd vidief za obrazom? A to, do sa dd vidief za, sa bezpochyby predstavi iba v nasle-
dujiicich obrazoch, no umofZiiuje prechod od prvého obrazu k d'aldim ich zrefazovanim
v organickej silnej a skrd&lujicej totalite — hoci sti¢asfou tohoto prechodu mézZe byf aj
,»hroza“. Dalo by sa povedat, Ze toto prvé obdobie vyjadruje formuldcia Tajomstvo za dve-
rami, ,,tiizba vidief viac, vidief za, vidief cez*. Ulohu ,doc¢asne skrytého“ tu méze hraf
akykol'vek predmet a kazdy film sa v idedlnej reflexii zrefazuje s ostatnymi. Pre toto prvé
obdobie filmu je uréujiice umenie Montéze, ktoré vrcholi vo velkych triptychoch a pred-
stavuje skraslenie Prirody alebo encyklopédiu Sveta. Uréujiicim preii je viak aj predpo-
kladand hibka obrazu ako harménia alebo stizvuk, rozdelenie prekéok a ich prekonant,
nestilady a ich rieSenia v tejto hibke, tloha, akd film pripisuje hercom, teldm a slovdm
v tejto vieobecnej scénografii: vidy v sluzbdch nejakého dodatku k videniu, nie¢oho ,,na-
vy$e videnia“. Vo svojej novej knihe poniikate Ejzenstejnovu kniZnicu, Kabinet doktora
Ejzenstejna ako symbol tejto velkej encyklopédie.

Upozortiujete, Ze tento film nezomrel sdm od seba, ale Ze ho zabila vojna (Ejzenstejnov
kabinet v Moskve sa skutoéne stal mftvym, zabudnutym, od pévodného poslania vzdiale-
nym miestom). Syberberg posunul niektoré pozndmky Waltera Benjamina vel'mi d’aleko:
Hitlera treba pokladaf za filmdra... Vy sdm poznamendvate, Ze ,,velké politické inscend-
cie, $tdtna propaganda ako Zivy obraz, prvé f'udské manipuldcie s masami* uskutoénili
kinematograficky sen, a to v podmienkach, ked vSetkym prenikala hréza, ked ,,za“ obra-
zom bolo vidno iba tdbory a ked’ jedinym spojenim medzi telami bolo utrpenie. Paul Viri-
lio ukdZe, %e fasizmus sa a? do konca staval ako konkurencia Hollywoodu. Z encyklo-
pédie sveta, zo skraslovania Prirody, z politiky ako ,,umenia® — ako to nazval Benjamin —
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sa stala ¢ira hroza. Organicky celok bol uz iba totalitarizmom a za mocou autority uz
nestdl nijaky autor alebo rezisér, ale stelesnenia Caligariho a Mabuseho (hovorite, Ze
,,staré rezisérske remeslo nikdy nebolo nevinné*). A ak sa film mal po vojne prebudif
k Zivotu, muselo to byf na tomto novom zdklade, s novou funkciou obrazu, s novou ,,poli-
tikou*, s novym ti¢elom umenia. Z tohoto hladiska je azda najvyraznejsim, najpriznac¢nej-
§im dielo Alaina Resnaisa: vdaka nemu sa film spamiitdva z mitvych. Od zac¢iatku aZ po
neddvny film Ldska na smrt m4 Resnais iba jeden ndmet, jedno telo a jedného herca —
¢loveka, ktory sa spamiitdva z mftvych. Na tomto mieste zblizujete Resnaisa s Blancho-
tom: ,,rukopis skazy*.

Po vojne sa teda jedna d’alsia funkcia obrazu prejavi v tiplne novej otdzke: ¢o sa dd vi-
dief v obraze? Otdzkou u# nie je, ¢o sa d4 vidief za nim, ale skor to, ¢o méze mdj pohlad
zniest z toho, ¢o v kazdom pripade vidim.Takto sa zmenil celok vzfahov filmového obra-
zu. Montd% mohla ustipit, a to nielen v prospech sldvneho ,,Isekvenéného zdberu®, ale
predovSetkym v prospech novych foriem kompozicie a asocidcie. hibka sa uk4zala byt
iba ,,pascou” a obraz prijal svoju plognost, svoju ,,plochu bez hibky* alebo plytki hibku
na spdsob vysokého dna v ocednografii (¢o neprotiredi tej hibke pofa, ktorou napriklad
jeden z majstrov nového filmu, Orson Welles, v jednom obrovskom pohlade umoziuje
vEetko vidiet, pri¢om je stard hibka zavrhnutd). Obrazy sa uZ nezrefazuji podla jednot-
ného poriadku strihov a pripojeni, ale stali sa predmetom opakovane sa za¢inajicich
a prepractivanych znovuzretfazeni ponad strihy a s faloSnymi pripojeniami. Tym sa zme-
nil aj vzfah obrazu k teldm a k filmovym hercom. Teld sa stali vi¢Smi dantovské, t. j. uz
neboli ovlddané akciami, ale postojmi s ich zvldStnymi zrefazeniami (¢o tu ukazujete
v stvislosti s Akermanovou, Straubom a Huilletovou alebo tieZ na jednej prekvapivej
stranke, kde hovorite, Ze herec v alkoholickej scéne uz nemusi sprevadzat pohyb a potd-
caf sa ako to bolo v predchddzajiicom filme, ale naopak zaujaf postoj, v akom sa drzi sku-
toény alkoholik...). Tym sa aj vzfah obrazu k slovam, zvukom a hudbe zmenil na ziklad-
ni asymetriu zvukového a vizudlneho, ¢o dalo oku schopnost ¢éital obraz a zdroven uchu
schopnosf halucinovat Selesty. A napokon v novom veku filmu tadto novd funkecia obrazu
priniesla pedagogiku vnimania, ktord nahradila rozpadnuti encyklopédiu sveta: je to
film vidiaceho, film, ktory sa celkom iste neusiluje o skraslenie prirody, ale o jej maxi-
mélne moZni spiritualizdciu. Ako by sme sa mohli pytat, ¢o je mozné vidief za obrazom
(alebo po nom...), ked’ bez duchovného oka nevidime ani to, ¢o je v iom alebo na fiom?
Dajii sa sice uviesf vrcholy tohto nového filmu, vidy nds viak do neho uvedie nejakd pe-
dagogika, Rosselliniho pedagogika, Straubova pedagogika, Godardova pedagogika, ako
hovorite v La rampe, k ¢omu teraz priddvate Antonioniho pedagogiku, ked’ oko a ucho
ziarlivého analyzujete ako ,,poetické umenie®, ktoré odhal'uje vietko unikajiice, miznii-
ce, a predovietkym Zenu na pustom ostrove... '

Z celej tradicie filmovej kritiky je vam, podobne ako Bonitzerovi, Narbonimu a Schefe-
rovi najblizsie Bazin a Cahiers du cinéma. Nevzdali ste sa hfadania vnitornych vizieb
medzi filmom a myslenim a zdéraziiujete tak poetickd, ako aj estetickd funkciu filmove;j
kritiky (kym mnohi nasi siicasnici veria, Ze vaznost kritiky zachrania len primknutim sa
k jazyku, k lingvistickému formalizmu). Uchovali ste takto velki koncepciu z prvého
veku: film ako nové Umenie a nové Myslenie. Ibaze pri prvych filmaroch a kritikoch od
Ejzenstejna a Gancea aZ po Elie Faurea to bolo neoddelitelne zviazané s metafyzickym
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optimizmom a totdlnym masovym umenim. Naproti tomu vojna a to, ¢o jej predchddza-
lo, vniitili filmu radikdlny metafyzicky pesimizmus. Vy ste vSak uchovali optimizmus,
ktory sa stal kritickym: film uZ nie je spity s vitaznym kolektivnym myslenim, ale s ris-
kantnym jedineénym myslenim, ktoré sa uvedomuje a pretrviva len vo svojej ,,bez-
mocnosti®, k akej sa spamiital z mftvych, pri¢om nardZa na bezcennosf velkych pro-
dukeit.

Takto sa ukazuje treti vek, tretia funkcia obrazu, treti vzfah. UZ nie: &o sa d4 vidief za
obrazom? Ani: ako mdme vidief sam obraz? Ale: ako sa do neho vélenit, ako do neho
vklznuf? Pretoze teraz kaZdy obraz preklzava ponad ostatné, pretoze ,,zdkladom obrazu
je opif len obraz* a prazdne oko, kontaktnd SoSovka. A tu ste mohli povedat, Ze kruh sa
uzavrel, e Syberberg sa vritil k Méliésovi, no v bezhrani¢nom smiitku, v bezpredmet-
nej provokdcii, ¢im vznikd nebezpecenstvo, Ze vas kriticky optimizmus sa zvriti v kri-
ticky pesimizmus. V tomto novom vzfahu obrazu sa vskutku stretdvaji dva rozdielne
faktory: na jednej strane vniitorny vyvoj filmu pri hfadani novych audio-vizudlnych
kombindcif a velkych pedagogik (nielen Rossellini, Resnais, Godard, Straub a Huille-
tovd, ale aj Syberberg, Durasov4, Oliveira...), pri hfadani, ktoré mohlo v televizii ndjst
vynimoé&né pole a prostriedky; na druhej strane vlastny vyvoj televizie ako konkurencie
filmu, vyvoj, v ktorom ho ,,uskutoéfiuje a naozaj ,,5iri*. Akokolvek st tieto dva aspek-
ty navzdjom prepletené, zdsadne sa odliSuji a nevystupuji na jednej a tej istej rovine.
Kym totiz film hladal v televizii a videu ,,relé* pre nové estetické a noetické funkcie,
televizia (napriek niektorym poéiatoénym tsiliam) prijala najskér socidlnu funkciu,
ktord vopred nicila kazdé relé; prisvojila si video a moZnosti krdsy a myslenia nahradi-
la vplne inymi mocami.

Takto sa ukézalo dobrodruistvo, ktoré pripomina to z prvého veku: ako autoritdrska
moc, vrcholiaca vo fasizme a velkych Stdtnych manipuldcidch, znemoznila prvi formu
filmu, novéd povojnové socidlna moc dozerania a kontroly ohrozuje druhi formu filmu.
Burroughs pomenoval moderni formu moci slovom ,,kontrola“. Mabuse zmenil podobu
a posobi teraz prostrednictvom televizorov. Ani v tomto pripade neumrel film prirodze-
nou smrfou: bol este len na za¢iatku svojich novych vyskumov a kredcii. Jeho nasilni
smrf sposobilo, Ze namiesto toho, aby obraz mal vo svojom pozadi vidy nejaky obraz
a aby umenie dosahovalo $tddium, ked ,,stiperi s Prirodou®, vSetky obrazy ma vracaji
k jednému jedinému, k obrazu méjho prazdneho oka v kontakte s Neprirodou a kontro-
lovany divdk, ktory presiel do kulisy, je v kontakte s obrazom, je véleneny do obrazu.
Nedsvne vyskumy ukazuji, Ze jednym z predstavent, ktoré Iudi najviac dokdzu zaujaf,
je ti¢ast na vysielanf z televizneho $tidia: nie je to zileZitos( ani krdsy, ani myslenia, ale
kontaktu s technikou, dotyku s fiou. Zoom kontakt uZ nie je v rukdch Rosselliniho, ale
sa stal univerzdlnym televiznym postupom; pripojenia, ktorymi umenie prirodu najskér
skrdglovalo a zduchoviiovalo a potom s fiou stperilo, sa vélenili do televizie. Naviteva
v tovdrni s jej prisnou disciplinou sa stala idedlnym predstavenim (ako sa vyrdba vy-
sielanie?) a obohacujiice je najvy&fou estetickou hodnotou (,,je to obohacujice...%).
Encyklopédia sveta a pedagogika vnimania ustipili profesiondlnej vychove oka, svetu
kontrolérov a kontrolovanych, ktorych spdja obdiv k technike, ni¢, neZ technike. VSade
sti kontaktné $o$ovky. Na tomto mieste sa va§ kriticky optimizmus men{ na kriticky pe-
simizmus.
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Vasa nové kniha nadvizuje na prvii. Ide tu teraz o vstup do tejto konfrontdcie medzi fil-
mom a televiziou na ich dvoch odli¥nych drovniach. Napriek vasim viacerym nardzkam
neuzatvirate problematiku do abstraktného porovndvania filmového obrazu s novymi
obrazmi. Nasfastie vim v tom brdni vd¥ funkcionalizmus. A zaiste nezanedbavate ti
skutoénost, 7e televizia ma prive tolko potenciilnych estetickych funkcii, ako kazdy
druhy vyrazovy prostriedok a Ze na druhej strane film neustéle zvniitra nardzal na moc,
ktord zna¢ne obmedzovala jeho potencidlne estetické poslanie. V Ciné-Journal ma v8ak
velmi zaujalo vaSe usilie zachytif dva ,fakty” a ich podmienky. Prvym je, Ze televizia
napriek vyznamnym a ¢asto opakovanym pokusom velkych filmarov nehFadala svoju
osobitost v estetickej, ale v socidlnej funkcii, v kontrolnej a mocenske;j funkeii, v risi po-
locelku, kde je ka?dé dobrodruZstvo vnimania vyli¢ené v mene profesiondlneho oka.
Inovicia sa potom méze zrodif iba v skrytom kiite, vo vynimoénych okolnostiach: ked,
ako uvddzate, Giscard v televizii vynasiel prazdny zdber alebo ked znacka toaletného
papiera oZivila americkd komédiu. Naproti tomu druhym faktom je, Ze film sice slizil
véetkym mociam (a dokonca im pomédhal pri nédstupe), no vidy si ,,zachoval® esteticki
a pozndvaciu funkciu, aj ked niekedy len v krehkej a zle pochopenej podobe. Netreba
teda porovndvat typy obrazov, ale esteticki funkciu filmu a socidlnu funkciu televizie:
podFa vis toto porovnanie sice ide bokom, ale musi sa robif takym spésobom a iba tak
md svoj zmysel.
Treba e¥te uréif podmienky tejto estetickej funkcie filmu. Tu, ako sa mi zdd, hovorite
velmi zvldStne veci, ked si odpoveddte na otdzku, ¢o to znamend byt filmovym kritikom.
Ako priklad si beriete film Les Morfalous, ktory nemal premiéru pred zdstupcami tlace,
kritiku odmieta ako tiplne zbyto¢nii a odvoldva sa na priamy kontakt s publikom ako na
,spolo&ensky konsenzus“. Je to tiplne odévodnené, pretoZe tento film vonkoncom nepo-
trebuje kritiku, aby naplnil nielen s4ly, ale aj svoje socidlne funkcie. Kritika m4 teda iba
vtedy zmysel, ked’ film prind3a nejaky suplement, isty druh posunu k moznému publiku,
takZe treba ziskafl ¢as a dovtedy zachovat stopy. Bezpochyby, tento pojem ,,suplement®
nie je jednoduchy, moZno ste ho nagli u Derridu a vy ho svojsky reinterpretujete: suple-
ment je skutoéne estetickou funkciou filmu, neistou, no v uréitych pripadoch a za uréi-
tych podmienok vymedzitelnou funkciou, trochu umenia a trochu myslenia. Na vrchol
potom kladiete dvojicu, ktorti tvori Henri Langlois a André Bazin. PretoZe jeden z nich
,,mal fixmi ideu uk4zaf, 7e film stojf za uchovanie* a druhy mal ,,tii isti ideu, ale obra-
tene®, ukdzaf, %e film uchovdva, Ze uchovdva vSetko ¢o stoji za uchovanie, Ze je to
,»zvldstne zrkadlo, ktorého povlak zachytdva obrazy“. Ako sa d4 tvrdif, Ze taky krehky
material uchoviva? Nejde o materidl, ale o sdém obraz: ukazujete, Ze filmovy obraz ucho-
vdva sdm o sebe, Ze uchovdva ako na jednom zvldStnom mieste v Dreyerovej Gertrud ne-
jaky &lovek plakal, Ze neuchovdva velké socidlne birky, ale vietor, ,to, ked’ sa kamera
hr4 s vetrom, predbieha ho a vracia sa dozadu® ako u Sjéstroma alebo u Straubovcov, ze
uchovéva a opatruje vietko, ¢o méoze byf, deti, prazdne domy, platany ako vo Vardove; fil-
me Bez stfechy a bez zdkona alebo vsade u Ozua, %e uchovéva, no vidy v nevhodnom
dase, pretoze filmovy &as nie je tym, ¢o plynie, ale tym, ¢o trvd a koexistuje. V tomto
zmysle uchovévaf nie je nie¢o bezvyznamné, znamend to tvorif, tvorif stile nejaky sup-
lement (bud’ pre skraglenie alebo pre spiritualizovanie Prirody). K suplementu patri, Ze
mbze byf iba vytvoreny a v tom spo&iva jeho estetickd alebo pozndvacia funkcia, ktord je
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sama suplementdrna. Mohli by ste z toho urobif rozsiahlu tedriu, radsej vSak hovorite
velmi konkrétne, v tesnej nadviznosti na vasu kriticku skiisenost, ked'Zze kritika podla
vés ,,bdie* nad suplementom a tak vyjadruje estetickd funkeiu filmu.

Preco by sme tito schopnost suplementu a uchovavajicej tvorivosti nemohli priznaf aj
televizii? Ni¢ principidlne nestoji v ceste, aby si ich, spolu s inymi médiami, mohla pri-
svojit, keby jej socidlne funkcie (zdbava, informécie) nepotlacili jej pripadni esteticki
funkciu. V tomto stave je televizia konsenzom par excellence: je to priama socidlna tech-
nika, ktord nepripisfa nijaky odstup od socidlneho, je to socidlne-technické v &istom
stave. Ako by profesiondlne vzdelanie, profesiondlne oko mohlo pripustif pretrvavanie
suplementu ako dobrodruZstva vnimania? TakZe ak by som sa mal rozhodnif medzi
najkraj$imi strdnkami vasej knihy, vybral by som tie, kde ukazujete, Ze v televizii sa
wreplay®, zdaznam okamihu stal ndhradou za suplement a samo-zachovdvanie, pri¢om je
fakticky ich opakom; tie, kde vyluc¢ujete kazdi moznost preskoéif od filmu ku komuni-
kdcii alebo uzavriel medzi nimi ,,relé®, pretoZe takéto relé sa moze vytvorif iba s televi-
ziou, obdarenou nekomunikativnym suplementom, ktorého menom je Welles; tie, kde
vysvetl'ujete, Ze profesiondlne oko televizie, slavne socidlno-technické oko, ktorym by sa
mal pozeral aj divdk, rodi bezprostrednii a dostatoéni dokonalost, dokonalost kontro-
lovatel'nd a kontrolovani. Vy si to totiz nezlahcujete a televiziu nekritizujete pre jej
nedokonalosti, ale pre jej éiru a jednoduchid dokonalost. Nasla prostriedok ako dospief
k technickej dokonalosti, ¢o sa presne zhoduje s tiplnou estetickou a poznavacou bez-
cennosfou (tak sa z ndvstevy tovdrne stalo nové predstavenie). Bergman vdm s humorom
a ldskou potvrdzuje, ¢im méZe televizia prispief k umeniu: Dallas je uplne bezcenny
a socidlne-technicky dokonaly. V inom Zanri by sa to isté dalo povedal o Apostrophes
(televizna reldcia o knihdch s tcasfou spisovatelov a kritikov, pozn. prekl.): literdrne
(esteticky, noeticky) je bezvyznamnd, technicky je dokonald. Povedat, Ze televizia nemd
dusu znamend povedal, Ze nema iny suplement, nez je ten, ktory jej priznavate, ked opi-
sujete toho ufahaného kritika v hotelove;j izbe, ako znovu zapina televizor, ako sa ubez-
pecuje, Ze vietky obrazy si rovnaké a ako strdca pritomnosf, minulost a buddcnost
v prospech ¢asu, ktory plynie.

Najradikadlnejsia kritika informdcie prichddza z filmu, napriklad od Godarda alebo —
inym sposobom — od Syberberga (a nie sii to len ich vyhldsenia, ale aj ich konkrétne
dielo); a z televizie prichddza novd smrtelnd hrozba pre film. Zdalo sa vdm potrebné,
bliZsie sa ,,pozrief* na tito vZdy nerovni a bokom idiicu konfrontdciu. Pod ddermi auto-
ritirskej moci, ktord vrcholila vo fasizme, ¢elil film prvému smrtelnému ohrozeniu.
Prec¢o druhd moZnd smrf prichddza z televizie ako prva prichadzala z rozhlasu? PretoZe
televizia je formou, v ktorej sa nova ,.kontrolna® moc stava bezprostrednd a priama.
Ak chceme postiipif k jadru tejto konfrontdcie, znamend to, Ze by sme si mali priam po-
loZif otazku, ¢i kontrolu nemozno zvratif a daf ju do sluzieb suplementdrnej funkcie pro-
tikladnej moci: vyndjst umenie kontroly, ktoré by bolo novym hnutim odporu. Znamen4
to priviesl boj dovnitra filmu a docielit, aby z neho film urobil svoj problém a ne-
pristupoval k nemu zvonku. Burroughs to urobil v literatire, ked” hl'adiskom kontroly
a kontroléra nahradil hl'adisko autora a autority. Ako naznacujete, vo filme by tomu mo-
hol zodpovedat Coppolov pokus so vietkymi jeho neistotami a dvojzna¢nosfami, no aj
s jeho skutoénym bojom. Tejto ki¢ovitosti, s akou sa film opiera o systém, ktory ho chce
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kontrolovaf a nahradif, aby ho mohol obritif proti nemu, ddvate pekné meno manieriz-
mus. U% v La rampe ste ako ,,manierizmus® definovali tretie $tidium obrazu: ked za
nfm uZ ni¢ nevidno, ked ni¢ zvld$tneho nevidno ani nad nim, ani v fiom, no ked stdle
klZe nad predchddzajicim, presuponovanym obrazom, ked ,,pozadim obrazu je vidy uz
nejaky obraz* az donekonedna, a prive toto treba vidief.

To je 3tddium, ked umenie Prirodu ani neskrasluje, ani nespiritualizuje, ale s fiou siipe-
ri: je to strata sveta, sdm svet sa dal do robenia ,,toho* filmu, akéhokol'vek filmu, a pra-
ve to je televizia; vtedy sa svet dal do robenia akéhokol'vek filmu a — ako tu hovorite —
.,Judom sa uZ ni¢ nestdva, vietko sa stdva iba obrazom®. Dalo by sa tieZ povedat, Ze dvo-
jicu Priroda-telo alebo Krajina-¢lovek vystriedala dvojica Véla-mozog: film uZ nie je ani
dverami-oknom (za ktorym...), ani rdmcom-zdberom (v ktorom...), ale informacnou ta-
bufou, po ktorej klu obrazy ako ,,idaje“. Ako sa tu v8ak dd hovorif este o ument, ked
tento svet robf svoj film, ktory je priamo kontrolovany a bezprostredne spractivany tele-
viziou, ¢o vylutuje kazdd suplementdrnu funkciu? Bolo by potrebné, aby film prestal ro-
bif film a aby nadviazal vlastné vzfahy s videom, elektronikou a digitdlnym obrazom, ¢o
by mu umoznilo objavif nové formy odporu a vzoprief sa televiznej funkcii dohladu
a kontroly. Nejde o to skratovaf televiziu — ako by sa to dalo urobit? — ale zabranif jej,
aby zradila alebo skratovala vyvoj filmu k novym obrazom. Ako totiz ukazujete, ,,kedZze
televizia znevazila, minorizovala, zavrhla svoju perspektivu vo videu, kde eSte mala na-
dej nadviazat na dedi¢stvo povojnového filmu..., na zmysel pre rozkladanie a skladanie
obrazov, na rozchod s divadlom, na iné vnimanie Tudského tela a na jeho pondranie
do obrazov a zvukov, treba difaf, 7e tento vyvoj video-umenia zasa ohrozi televiziu...“.
Tam by sa mohlo &rtat nové umenie Mesta-mozgu alebo siperenia s Prirodou. A tento
manierizmus mé pred sebou mnohé rozmanité cesty a chodnicky, niektoré slepé a v iny-
ch prebleskuje nidej. Coppolov manierizmus ,,previzualizdcie® videom, kde je obraz ro-
beny u# mimo kamery. Ale aj tiplne iny, Syberbergov manierizmus, s prisnymi, no ziro-
veii triezvymi technickymi prostriedkami, kde babky a ¢elné projekcie vyvoldvaji obraz
na pozadi obrazov. Je to ten isty svet ako svet klipov, zvlaStnych efektov a velkoplogné-
ho filmu? Mozno, %e klipy sa aZ do svojho rozchodu so snovymi pokusmi boli mohli zi-
Zastiiovaf na tom hladanf ,,novych asocidcii, ktorych sa dovoldva Syberberg, a boli by
mohli naértdvaf nové mozgové spojenia budiceho filmu, keby ich nebol pohltil trh slag-
rov, tito chladnd organizdcia na zdebiliiovanie mozgov, tento dokladne kontrolovany epi-
lepticky zdchvat (tak trochu ako v predchédzajicej dobe, ked sa filmu zmocnilo ,,hyste-
rické divadlo® masovych propagédnd...). A moZno, Ze by sa velkoplodny film bol mohol
podielal na estetickom a pozndvacom tvoreni, keby bol vedel daf ceste jej posledné
opodstatnenie, ako to chcel Burroughs, keby sa bol vytrhol spod kontroly ,,chlapika na
Mesiaci, ktory si nezabudol svoju modlitebnd knizku®, a keby bol vydatnejsie ¢erpal
poudenia z La Région centrale od Michaela Snowa, ktory tu vynaSiel najstriedmejgiu
techniku ako obraz otd¢af okolo obrazu a divoku prirodu okolo umenia, éfm film posunul
a? k &istému Spatiu. A kam smeruje experimentovanie s obrazom, zvukmi a hudbou, kto-
ré sa sotva zatalo v dielach Resnaisa, Godarda, Straubovcov a Durasovej? A akd nova
Komédia vzide z manierizmu telesnych postojov? V43 pojem manierizmu je vel'mi dobre
fundovany, ak pochopime, e manierizmy sii rozli¢né, heterogénne a e predovsetkym
nemaji jedno spolotné hodnotové kritérium, takze tento termin oznacuje iba bojisko,
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kde umenie a myslenie skd¢u s filmom do nového Zivlu, zatial ¢o kontrolnd moc sa usi-
luje pripravif ich ofi a obsadif toto pole, aby z neho mohla urobit novi kliniku socidlnych
technik. V tomto protire¢ivom zmysle je manierizmus kf¢ovitym trhanim film-televizia,
kde to najhorSie susedi s nddejou.

Museli ste sa na to ,,bliZSie pozrief*. Stali ste sa teda novindrom v Libération bez toho,
aby ste prerusili svoje zviizky s Cahiers. A ked’Ze jednym z najzaujimavejsich dovodov
pre 7urnalistické povolanie je tiZba cestovaf, zostavili ste z prieskumov, reportazi
a ciest seridl kritickych &lankov. Aj v tomto pripade vSak vasa kniha pdsobf autenticky
prive vdaka tomu, Ze vietko sa v nej splieta okolo toho konvulzivneho problému, ktory
La rampe uzavrela trochu melancholickym spdsobom. MoZno, Ze vSetky tvahy o ces-
tovani prechadzaji Styrmi postrehmi, z ktorych prvy je u Fitzgeralda, druhy u Toyn-
beeho, treti u Becketta a posledny u Prousta. Prvy konstatuje, Ze ani cesta na Antily
alebo do gireho sveta nebude pre nds ozajstnym ,,zlomom®, pokial zo sebou nosime
Bibliu, spomienky z detstva a svoju beznu re¢. Druhy hovori, Ze cesta sleduje nomad-
sky idedl, ale ako smieSne prianie, pretoze nomddom je, naopak, ten, kto sa nehybe,
kto nechce odist a je priptitany k svojej vydedenej zemi, k tstrednej krajine (v stvis-
losti s jednym filmom Van der Keukena sdm hovorite, Ze ist na juh, znamend nevyh-
nutne sa stretnif s tymi, ¢o cheii zostaf tam, kde si). V trefom a najhlbom postrehu,
Beckett hovori, 7e ,,necestujeme pre radosf z cestovania. Viem, Ze sme bldzni, ale nie
aZ natolko”... Aky iny dévod by to napokon mohlo mat, ak nie overif, isf overif nieco,
nie¢o nevyslovitelné, ¢o sa vynorilo z duSe, zo sna, z no¢nej mory, hoci aj ¢i st Cia-
nia naozaj taki #Iti, ako sa hovorf, alebo & niekde, tam'dole naozaj existuje takd
nepravdepodobnd farba, nejaké zelené Ziarenie, nejakd modrastd a purpurovd atmosfé-
ra. Proust povedal, Ze rojko je ten, kto ide nieto overif... A ¢o sa vas tyka, vo svojich
cestdch overujete, Ze svet naozaj robf filmy, Ze ich neprestdva robif a Ze televizia je pra-
ve toto celosvetové robenie filmu: takZe cestoval znamend ist sa pozrief ,,v ktorom
momente dejin médii* sa mesto, toto mesto nachddza. Takyto je v43 opis Sao Paula,
tohto sebapoZierajiceho mesta-mozgu. Raz ste dokonca cestovali do Japonska, aby ste
videli Kurosawu a overili, ako v japonskom vetre veju zdstavy Ranu; No kedZe v ten
deti tam nebol nijaky vietor, zistili ste, Ze ho nahrddzali iibohé veterné motory, ktoré,
6, zézrak, obrazu ddvali ten nezniditeIny vnitorny suplement, skratka, ti krdsu alebo
td my3lienku, o obraz uchovdva iba vd'aka tomu, %e existuji iba v obraze a si nim
vytvorené.

Vage cesty prinesi teda dvojznacné vysledky. Na jednej strane zistujete, Ze svet robi svoj
film a Ze prave v tom spo¢iva socidlna funkcia televizie, jej velkd kontrolnd funkcia: tam
pramenf va$ pesimizmus, dokonca vasa kritickd beznddej. Na druhej strane zistujete, Ze
zatial' &o vietky ostatné cesty iba overuji tento stav televizie, film stile ostdva tym, ¢o
treba urobif a je tou absolitnou cestou: tam prameni va$ kriticky optimizmus. Na kriZo-
vatke tychto dvoch ciest je ki¢ovité trhanie, vaSa prizna¢nd cyklotymia, zdvrat, Manie-
rizmus ako esencia umenia, ale tiez ako bojisko. Na jednej i na druhej strane sa obcas
zd4, e veci si menia miesta. Ked totiZ cestovatel prechddza od jednej televizie k dru-
hej, nemdze sa ubranif my3lienke, Ze filmu treba priznaf to, &o mu patri a odtrhnif ho
tak od hier, ako od informécii: nastane isty druh implézie, ktory trosku z filmu uvolni
v tych televiznych seridloch, ktoré sdm pre seba zostavujete, napriklad v seridli o troch
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mestdch alebo o troch tenisovych hviezdach. A ked’ sa na druhej strane ako kritik obra-
tite k filmu, eSte lepSie vidite, Ze aj najrovneji obraz sa skoro nezbadatelne prehyba,
vrstvi, vytvdra zhustené zény, ktoré vds niitia cestovat v fiom, ale tdto cesta bude konec-
ne suplementdrna a nekontrolovand: tri rychlosti u Wajdu a predovSetkym tri pohyby
u Mizoguéiho, tri scendre, ktoré odhalujete u Imamuru, tri velké kruhy, ktoré sa ¢értaju
v Bergmanovom filme Fanny a Alexander, kde nachddzate tri stavy, tri funkcie filmu —
divadlo skrdglujice Zivot, spiritudlne antidivadlo tvéri a operdcia siperiaca s mdgiou.
Pre¢o sa v analyzach vaSej knihy od zaciatku aZ do konca tak ¢asto objavuje trojica?
Mozno preto, lebo 3 niekedy vietko uzatvéra a sfahuje 2 k 1, a niekedy zasa undsa 2
a vyhdna ju daleko od jednoty, diela, dto¢isfa. Trojica alebo video, stdvka na pesimizmus
alebo optimizmus — bude to vasa budica kniha? Boj md tolko poddb, Ze sa méZe odvijal
na vietkych nerovnostiach terénu. Napriklad medzi rychlosfou pohybu, ktori americky
film ustavi¢ne zvySuje, a pomalosfou matérif, ktord sovietsky film odmeriava a uchovi-
va. Vo velmi peknom texte hovorite, Ze ,,Ameri¢ania vel'mi d'aleko posunuli skiimania
plynulého pohybu, rychlosti a &iary titeku, pohybu, ktory zbavuje obraz jeho tiaZe, jeho
matérie, skiimali telo v stave beztiaze... kym v Eurépe, dokonca v ZSSR si niektori do-
konca aj za cenu znifujicej sebamarginalizdcie dopriavaji prepych Studovaf pohyb
z opaénej stranky: ako spomaleny a nestivisly. ParadZanov, Tarkovskij, ale uz predtym
Ejzenstejn, DovZenko a Barnet sledovali, ako sa matéria hromadi a zhustuje, ako sa
v spomalenom pohybe utvdra geoldgia prvkov, odpadov a pokladov: robili kinematogra-
fiu sovietskeho glacidlu, tejto ri¥e nehybnosti...“ A ak je pravda, Ze Americ¢ania vyuzili
video na este rychlejie pohyby (a kontrolu vysokych rychlosti), ako potom priviest vi-
deo k pomalosti, ktord unikd kontrole a uchovdva, ako ho — podla Godardovej ,,rady*
Coppolovi — naudif is{ pomaly?

pielozil Miroslav Marcelli
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