ILUMINACE

Rodnik 12, 2000, &. 3 (39)

Cldnky

wI1T’S ALIVE!®
Gilles Deleuze a evoluce filmového obrazu

Karel Thein

Dva svazky, které Gilles Deleuze vénoval otdzce filmového obrazu, zaujimaji zvlastni po-
staveni nejen mezi teoriemi filmu, ale také v celku autorova filosofického dila. Cilem nd-
sledujicich fadk je osvétleni této zvldStnosti, jejimz jadrem je bezpochyby dvoji gesto,
ustavujici pfimé spojeni filmu a filosofie. Prvnim momentem tohoto gesta je o¢ekdvané
zvyslovnéni struktur pfitomnych ve filmovém obrazu, druhym pak nec¢ekané prohldseni
téchto struktur za zdroveri predjazykové a pojmové. Oba svazky Filmu tedy pfesné pred-
jimaji Deleuzovu posledni knihu Co je to filosofie?, kterou lze snadno ¢&ist jako jejich ne-
pfimy komentdf. Proto se v téchto svazcich 1épe nez kde jinde odhaluje skryty heroismus
Deleuzovy filosofie, spoc¢ivajici v dsili vyprostit pojem ze zdvislosti jak na jazyce, tak na
intuici. S{t vztahii mezi Filmem a celkem Deleuzova dila se pfitom koncentruje do po-
stupné upfesnované korelace filmu a mysleni. Ceské vydani prvniho svazku Filmu" je
prilezitosti alespon naznadcit hlavni podoby, které na sebe tato korelaee v celku dila bere.
Jen tento celek totiz umoziuje zahlédnout zvlastni statut pfedmétu svazku prvniho, jimz
je klasicky film ve své jedinecnosti a radikélni odlisnosti od filmu moderntho.”

Prvni podobou korelace filmu a mySlenf je sdilenf specifické organizace mnoha riiznoro-
dych prvkd v rdmei, ktery tuto riiznost propojuje, aniz by ji sjednocoval a zbavoval pi-
vodni riiznorodosti. Druh4d kapitola Filmu, jez ndsleduje po tivodni expozici Bergsonova
pojeti pohybu a je vénovdna rdmu (cadre) a zdbéru (plan), je v tomto ohledu paralelou
prvni kapitoly knihy Co je to filosofie?, v niz Deleuze piedstavuje své pojeti pojmu.”
Pojem neni ani vypovédi, ani odrazem stavu véci, ale sloZzeninou uré¢itého poétu prvki,
vynatych z pole zkuSenosti a seskupenych do netélesné konstelace ¢ili uddlosti tak,
aby je bylo mozné uchopit nardz, bezprostiedné. Pojem k ni¢emu vnéjsimu neodkazuje.
Je vnitiné konzistentni konstrukei, formou odoldvajici tlaku vnéjsich sil neboli jinych
pojmi, a v tomto smyslu jde o seskupeni zdroven absolutni a relativni. Pojem funguje

1) Gilles Deleuze, Film 1. Obraz-pohyb. Nédrodni filmovy archiv, Praha 2000.

2) Nejdalezité)si &dsti pro pochopeni teoretické stavby eelku obou svazkii je nepochybné druhd kapitola
druhého svazku: Rekapitulace obrazii a znaki (Viz G. Deleuze, Cinéma 2. Limage-temps. Paris
1985, s. 38 — 61). Jeji evoluéni projekef jsou sedmd a osm4 kapitola téhoz svazku, tedy: Myglenf a film
(s. 203 — 245) a Film, télo a mozek, my3lenf (s. 246 — 291), stejné jako kapitola Zavéry (s. 342 — 366).

3) Gilles Deleuze—Félix Gualttari, Qu’est-ce que la philosophie? Paris 1991, s. 21 — 37; srov. rovné
s. 38 — 81 o ,,roviné imanence™ a ,,pojmovych postavdch®.
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jako kaleidoskop, sestrojeny kolem stfedu, v némz piebyvd organismus, vnimajici, mys-
lici a pocifujici lidsky Zivodich. Deleuzovy pojmy proto nemaji definice, ale fyziognomie.
Nejsou ve vécech viéleny, ale maji nositele, k nimz se vztahuji tak, jako se vztahuji role
k herctim. ,,Pojmové postavy® vstupuji do filosofickych textli jako do pole zdbéru a po-
hybuji se v nich po roviné, protinajici vSechny prvky pojmu. Tato ,,rovina imanence®
(plan d’immanence) je filosofickou obdobou zdbéru (plan) promitaného na filmové plat-
no, pficemz sdm pojem je ekvivalentni filmovému rdmu (cadre). Paralela filmu a filoso-
fie, kterd na konei druhého svazku vyisti v totoZnost otdzky po jejich podstaté, predpo-
kldada analogii, podle niZ se md rdmovdni (cadrage) k filmu tak, jako se md tvorba pojma
k filosofii. Film a filosofie se vzdjemné dopliiuji, to jest hraniéi spolu, aniz by se kdy pre-
kryvaly. Proto nelze filosofii na film aplikovat. Jejich nekoneénd paralelnost stavi Deleu-
ze pred nutnost nalézt pro konstrukei svého textu feeni, které umozni stavét pouzivané
pojmy a popisované obrazy vedle sebe bez nutnosti dalsiho zprostfedkovini. Toto FeSent
je modelovino podle odpovédi na obdobny problém rtznorodosti nejazykového obrazu
a jazykové vypovédi, jejichZz rovnobéznost bez spoleéného jmenovatele je mozné pro-
tnout pomoci nauky o znacich. Inspirovdn timto protnutim se Deleuze vedle Bergsonova
pojeti ¢asu a pohybu obraci k Peirceové sémiotice a znakiim jako tieti roviné, kterd pro-
chdzi napfi¢ slovy i obrazy a otevird jejich ruznorody povrch. Znak, nz v kuchyni filo-
sofie, tedy nemtze byt skute¢né provdzdan s plynutim bergsonovského pohybu a ¢asu.
Odtud pritomnost dvou riiznych taxonomii filmového obrazu: dynamické a dvojélenné na
strané jedné (Bergson), statické a tfi¢lenné na strané druhé (Peirce).

V souvislosti s touto riiznorodosti je tfeba zdéiraznit asymeltrii Deleuzova uziti Bergsona
a Peirce. Zatimco Bergsonovi se dostdvd na zacdtku dila pomérné souvislého vykladu,
jenz md zdtvodnit jeho vyznam pro Deleuzovo pojeti filmu, skuteéné diivody Deleuzovy
volby Peirceovy sémiotiky jako druhé opory zlistavaji v prvnim svazku implicitni. Tvrzeni
ze druhého odstavee Predmluvy, podle néhoz se autor na Peirce odvoldvd proto, Ze ,,sesta-
vil v8eobecnou klasifikaci obrazt a znaka, klasifikaci bezpochyby nejiiplnéjsi a nejroz-
manitéj$i“, je nicnefikajici, nebol nijak nenaznacuje, Ze Peirce mysli znak na zdkladé
obrazu, a proto na néj lze navizat a pfekonat jej pravé v knize vénované evoluéni genea-
logii obrazii filmovych. Tento zdmér probleskne Pfedmluvou aZ po matoucim pfirovnédni
k Linnému a Mendélejevovi,” a to v okamzZiku, kdy je kinematografii pfizndna schopnost
odkryt ,,nové dhly pohledu® na otdzku znaki. Deleuzovi jde tedy o kinematografickou
proménu sémiotiky, nikoli naopak. Teprve druhy svazek” odhali skute¢ny dosah této

-

promény, kterd se tykd svéta v jeho celku a predstavuje druhy dil kosmologie vyli¢ené

4) Zejména Linného klasifikace uspordaddni svéla neustavuje, ale predpoklddd, jinak by nemohla preveit
pojmy rodu a druhu. Pfes veskeré rozdily sahd ptivod Linného a dalsich klasifikaci 16. — 18. stoleti aZ
k Porfyriovi a pfes néj k Aristotelovi, jenz zcela odmita hippokratovské i platénské tiidéni zivodi-
chil. Srov. P. Pellegrin, La classification des animaux chez Aristote. Statut de la biologie et ['unité de
Uaristotélisme. Paris 1982; zejména kap. 2 — Genre, espéce, différence spécifique: de la logique a la zoo-
logie (s. 73 — 137): ddle G. E. R. Llovd, The Development of Aristotle’s Theory of the Classification of
Animals. Phronesis 1961, s. 59 — 80; H. Daudin, Les méthodes de la classification naturelle et l'idée
de série de Linné a Lamarck. Paris 1926.

5) G. Deleuze, Cinéma 2. L’image-temps. Paris 1985, s. 45 — 50. U druhého svazku odkazujeme vidy

na strany origindlu, u prvniho naopak na strany ¢eského piekladu (viz pozn. 1).
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na strandch 76 az 79 prvniho svazku. Deleuze zde rozehraje jeden ohled Peirceovy sé-
miotiky, jimZ je otevieny proces sémidézy, proti jinému ohledu, jimz je rozliSeni pouze tif
druhii obrazti-znaki, tedy znaka primédrnich, sekunddrnich a terciarnich. Tato prvost,
druhost a tiefost,” jimZ v prvnim svazku odpovidaji obraz-afekce, obraz-akce a obraz-
-vztah ¢ili mentdlni obraz, uz nebude schopna pohltit veskery svételny tok obrazu-po-
hybu, jenZ jako nekoneény pohyb samotné hmoty pretékd pies meze dané pevnou struk-
turou jazykové vypovédi. Deleuze piitom neusiluje o pfekroceni horizontu znakovosti,
ale naopak o jeho krajni rozsifeni a ndpravu bézného omylu, zptisobeného lingvistikou,
kterd zakryv4 fakt, Ze znaky jako prvky strukturace samotné hmoty (jeji svételné figury
¢ili obrazy) geneticky predchdzeji viemu, ¢eho jsou po uréitou dobu znaky. RozliSeni
primdrnich, sekundédrnich a tercidrnich znakd tedy neni chybné ¢i nepresné, ale netipl-
né. Nemiize vycerpat cely neukonéeny proces sémidzy, jenz kategorizaci kosmu nepred-
poklddd, ale naopak podminiuje. Do tohoto procesu vstupuji vechny prvky jako znaky,
bez ohledu na to, zda jde o slova nebo véci,” a viechny tyto prvky se také zapojuji do
procesu sémiozy, jenz je podle Peirceova pojeti procesem evolu¢nim. Béhem evoluce,
nefizené Zddnym algoritmem a nemajici Zddny globdlni dbéZnik, se znakovy vesmir
strukturuje rizné v rznych fezech. Ve spole¢enském fezu prochdzejicim Zemi se
strukturuje politicky, coz Deleuzovi umoziiuje rozlisit jednotlivé ,,ndrodni* filmové sty-
ly, které v tomto fezu piedchdzeji filmovym Zanrtim, jejichz zrod pak nalezi predeviim
ke stylu kinematografie americké.

Série znaki, jimiZ lze vést ¢asové i prostorové Fezy,” nemaji Zddny prvni ani posledni
¢len, nebof znaky se rodf jen ze znaki a plodi opét jen znaky. Tento otevieny proces, jenz
lze nazvat stejné tak sémiézou jako evoluci, md prevdiné odstiedivou tendenci, kterd
pfevlddd i v evoluci filmovych obrazili véetné zdkladniho pohybu od hmoty formované do
obrazu-pohybu ke hmoté formované do obrazu-¢asu. Pohyb od znaku ke znaku neumoz-
nuje podle Deleuze pfistoupit na koneény pocet tii zakladnich druhti znakii a od nich
odvozenych t¥id. Toto stanovisko je jisté spravné, ale nesmime zapominat, Ze je opako-
vané a rliznymi zptsoby zastdvd sdm Peirce. Jeho znakové univerzum neni vycerpdno
»znakem-akcei®, jehoz triadi¢nost je sice jadrem sémidzy, ale stoji ve vyslovné opozici
k akefm dynamickym ¢&ili nepfevoditelnym na tii pély.” Dynamické akce pfipominaji
Deleuzovy ¢isté optické a zvukové znaky, k ¢emuz je nutno dodat, Ze celé Deleuzovo
pojeti mySleni (a tedy filmu) je snadno slucitelné s Peirceovym ,,élovékem-znakem®.

6) Firstness, secondness, thirdness. Nepotladitelny sklon k tvorb& neologismii je bolestnym a trapnym sti-
nem Peirceova génia. Rovnéz Deleuze se ve Filmu oddava této laciné rozko3i, kterou se naddle nebude-
me zabyval.

7) Pro shrnuti tohoto rozsifeni z pragmatického hlediska viz Richard Rorty v polemice s kulturné-evropskym
pojetim Umberta Eca (Richard Rorty, Pif pragmatizmu. In: S. Collini /Ed./, Interpretdcia a nad-
interpretdcia. Bratislava 1995, s. 98 — 99). Sam Deleuze shrnuje své rafinované proletdrské pohrdani
Ecovym kulturnim pfistupem v jediné vété na strané 42 druhého svazku.

8) Je patrné dilem ndhody, Ze nepiilis vyznamny Zemeckistiv snimek KONTAKT dokonale ilustruje celou
tuto problematiku kosmického rdimce znakfi podle Deleuze, a to véetné dvou fdzi evoluce znaki filmo-

vych. Obrazu-pohybu odpovidaji prvni dvé tfetiny tohoto snimku, obrazu-¢asu odpovidd zdvérednd &dst,

a to po¢inaje casoprostorovou cestou dr. Arrowayové (Jodie Fosterovd).
9) Viz Collected Papers of Charles Sanders Peirce. Vols. I — VI. (C. Hartshorne — P. Weiss, Ed.) Cambridge,
MA 1931 — 1935, vol. V, s. 472n.
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Clovék, jenz nemtiZze myslet jinak, nez uzivdnim znaka (,,veSkeré mysleni je ve znacich®),
je sdm onémi znaky, které uzivd.'” ,,Stejné jako fkdme, Ze téleso je v pohybu, a ne Ze
pohyb je v télese, méli bychom ifkat, Ze jsme v my$leni, a ne Ze my$len{ je v nds,”"”
tvrdi Peirce s diirazem na Fetézce znaki jako prostfedek umoziiujici odstranit sebeklam
intuice a introspekce.' Jestlize tedy Peirce tvrdi, Ze mySleni je souvislosti znaki, a jest-
lize mysli znaky na zdkladé obrazu, a nikoli naopak, pak plati, Ze samo mysleni je sle-
dem obrazi. Peirce jde ve skuteénosti mnohem déle, nez prozrazuje Deleuze. Neni jen
tvlircem nejliplnéj&i klasifikace znaki, ale prorokem budouci homologie obrazu, mysle-
ni a filmu.

Protnuti dynamického obrazu-pohybu (Bergson) triadickou klasifikaci znaki (Peirce) je
tedy mnohem méné problematické, nez se na prvni pohled zd4. Nejen proto, Zze obdobu
vnéjiiho napéti mezi Bergsonem a Peircem nachdzime pfimo v dile samotného Peirce,
ale hlavné z toho diivodu, Ze oba zd@raziuji nepfekonatelny rozdil mezi my$lenim a in-
tuici modelovanou podle vzoru o¢isténého smyslového vnimani. Peirce sice odmitd samo
slovo ,,intuice®, zatimco Bergson je velmi vidhavé podrzuje, ale v obou piipadech jde
o logicky krok neredukovatelny stejné tak na nédzor jako na jednozna¢énou dedukei.
V tomto ohledu navazuje Deleuziiv vyklad Bergsona ve Filmu na prvni kapitolu jeho
knihy Bergsonismus (1966), v niz se ,,intuice” méni v uchopeni mnohosti prvka z vice
soucasnych hledisek, to jest v obdobu pozdé&jsitho Deleuzova pojeti pojmu. Postaveni
Bergsona do ostré opozice viuci fenomenologii a jakékoli moznosti introspekce je jen ji-
nym ohledem tého# rozvrhu.” Kosmologickd souvislost tohoto ohledu pak prdvé proto
odoldvd uchopent z jediného bodu a vynucuje si ¢asto bleskové st¥iddni postoje. Chiize
mezi pohybem znakii a jejich pieruSovanou klasifikaci je chiizi kulhavou."

Deleuzovo zkouméni filmového obrazu se tedy vepisuje do absence spole¢ného jmenova-
tele dvou a tif péli, které lze jen séitat nebo ndsobit do vyslednych péti nebo Sesti ¢éle-
nii."” Tato absence raciondlniho poméru dvojky a trojky nabizi ¢tendri formdlni kli¢ k vy-
stavbé. celé Deleuzovy knihy i1 ke smyslu zdvéreéného posileni paralely mezi filmem
a filosofii v okamziku vzdjemného osvobozeni slov a obrazi, jimz Deleuze charakterizuje
vykro¢enf z klasického filmu a vstup do filmu moderniho. Jsou-li totiz klasicky a moder-
ni film dvéma formami racionality obrazu, mezi nimiz nepanuje Zddny piimy raciondln{
vztah, pak sama Deleuzova kniha je absolutné modernim piijetim této absence, a to véet-
né zavére¢ného diirazu na ¢éisté zrakové a sluchové znaky, které vyluéuji moznost spolec-
ného smyslu, jenz by spontdnné syntetizoval obraz a zvuk, pohyb a promluvu."

10) Tamtéz, s. 314: ,,The word or sign which man uses is the man himself.*

11) Tamiéz, s. 289; a také pozn. 3.

12) Srov. tamtéz, s. 265: ,,1. We have no power of Introspection, but all knowledge of the internal world is
derived by hypothetical reasoning from our knowledge of external facts. 2. We have no power of Intui-
tion, but every cognition is determined logically by previous cognitions.*

13) Srov. G. Deleuze, Film 1, s. 80.

14) Toto kulhdni odpovidd volné nepiimé promluvé, které Deleuze vénuje mimotfddnou pozornost a k niz se
dostaneme za okamzik.

15) Viz pét a Zest hlavnich vstupti dvou ¢dsti glosdfe, uzavirajiciho prvni svazek. Zavéreény pododdil posled-
niho oddilu druhé ¢4dsti &inf zbyte¢nym jakykoli glosdf ve svazku druhém.

16) Godardovy zdbéry-ndpisy jsou piimym ukédzdnim tohoto rozpojeni.
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Chépanf moderniho filmu jako zni¢enf klasickych syntéz neni jen analogii Kantova gesta
na poli filosofie, ale i poukazem k dalsi podobé korelace mezi filmem a myslenim. Vstup
do modernosti skrze ndhradu pfirozenych syntéz strojovosti je soucdsti jak evoluce filmo-
vych obrazfi, tak ¢lovéka samotného. ,,Mdm stroj na vidéni, ktery se jmenuje oc¢i. Na sly-
Seni udi. Na mluveni tista. Mdm dojem, Ze jsou to stroje oddélené,” tvrdi Bldznivy Petii-
¢ek, ¢imz vysvétluje nejen to, pro¢ se u Godarda tolik ¢te a chodf do kina, ale také
vyznam Rimbaudova ,,rozruSenf viech smysli* jako vstupenky do fiSe znaka. Nemoznost
tipIného a jednozna¢ného prevedeni obrazu na jazykovou vypovéd hraje v Deleuzoveé vy-
kladu zdsadnf roli a promitd se do prechodu od ,,analogickych® k ,,analogovym® znakiim.
Tento piechod, jenz je zdroven vykroenim od fikce pFirozeného jazyka k syrové hmoté
obrazu a jejf ndsledné ,,digitalizaci®, je li¢en mimotddné zhusténé na necelych Sesti stra-
ndch druhého svazku (s. 40 — 45), pfi¢em? tato nejobtiznéjsi ¢dst textu ziskdvd plny smysl
a? ve svétle Zdvérti (s. 342 — 366). Jde ziejmé o koneéné opusténi modelu, v némz je
obraz vepisovan do analogie ve smyslu jednoho z druh@ metafory, to jest do podobnosti
vztahtl, kterou je v daném piipadé podobnost vztahfi mezi vécmi na strané jedné a slovy
na strané druhé. Misto této podobnosti vztahfi (analogi¢nost) se filmovy obraz-pohyb vzta-
huje ke skuteénosti véci pifmo. Ukazuje totiZz véci samy ¢ili véci neoddélené od svych
obrazfi, ale pieskupené diky rdmovdni. Film ma tedy pfimy vztah ke vS8em moZnym sta-
viim véei (analogovost je zde konstelaci moZnosti), ale nepi¥imy vztah ke kazdému jiz da-
nému smyslu. Proto lze filmovy obraz , digitalizovat” ve smyslu realizace kédu, jenz se
podobné jako funkéni stroj po skute¢nosti neopic¢i, nenapodobuje ji, ale aktualizuje né-
které z jejich nescetnych variant. Zatimco podobnost je otiskem smyslové vnimané formy,
v digitdlnfm kédu je otiSténa forma ¢isté rozumovd.'” Na této roviné se otdzka podobnos-
ti prosté neklade, nebof je nadbyteénd, nezodpovéditelnd a plné nahraditeln4 jistotou for-
mélniho zfetézenf objektu, vjemu, obrazu v mozku a afektu. Také zde reprodukuje Deleu-
zova evoluce filmového obrazu dé&jiny filosofie, konkréiné zrod moderni teorie vnimaného
znaku v Descartové Dioptrice. Samo podfizeni kategorie podobnosti 8irSimu sémiotické-
mu rdmci m4 p¥itom své vnéjsi i vnitini souvislosti. Témto dvéma souvislostem se oviem
Deleuze vénuje velmi nerovnomérné. Zatimeco souvislost vnéjsi, kterou je znic¢eni orga-
nického sepéti lidského mozku a kosmu, pouze zmifuje nebo ji vsouvd do nepatfiéné
kratkych zminek vénovanych Kantovi, souvislost vnitini, kterou je oprosténi moderniho
filmu od imitace rétorickych figur (zejména metafory a metonymie), probird velmi po-
drobné. Tato disproporce je pochopitelnd a nutnd, nebot tématem knihy je Film, a nikoli
Kosmologie, piesto je ale uZite¢né zdiraznit, Ze obé zminéné souvislosti jsou dileZité
nejen pro vyvoj od obrazu-pohybu k duchovnimu automatu (viz dile), ale téz pro samot-
ny obraz-pohyb jako vlastni Zivel zrozeni a détstvi kinematografie.

17) MozZnost komunikace obou rovin je ddna prdvé jejich formdlni povahou, kterd oviem nevylucuje konti-
nuitu vnimané a pietvdiené hmoty, jinymi slovy identitu véci a obrazu. Tato kontinuita nélezi znakovym
systémfim Sirdfm ne’ jazyk. Deleuze se v této souvislosti odvoldvd nejen na Bergsona, ale také na
kap. 11/4/3 Zdkladii sémiologie Rolanda Barthesa (viz G. Deleuze, Cinédma 2, s. 41, pozn. 6). V jiné
pasaZi své knihy spojuje Barthes ,.digitdlnost” s ,,vy8&imi“ mozkovymi funkcemi, na néZ se napojuje rov-
né% zrak a sluch. Chuf a hmat z@stdvaji ,,analogové” (Zdklady sémiologie, 111/3/5; viz R. Barthes,
Kritika a pravda. Praha 1997, s. 160 — 163).

18) Srov. René Descartes, La dioptrigue. (Adam-Tannery, Ed.) VI, 109 - 114.
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Vné&jsi souvislost, shrnutd jako ,,roztrZzeni pouta ¢lovéka a svéta (velké organické kom-
pozice)“,"” se neopird ani o Bergsona, ani o Peirce, ale vychdzi z vykladu ob¢ana Kanta
jako strijce prevraceni dosavadniho vztahu prostoru a dasu. Slavny , kopernikdnsky
obrat® na roviné epistemologie je totiz doprovdzen kosmickym vymykem z ¢asové plane-
tdrnf osy. Veskerd filosofie pfed Kantem, tvrdi silné a nepfesné Deleuze, podfizuje ¢as
souboru pravidelnych pohybd, al uz jde o méfitelné pohyby svéta (jejichz ibéznikem
jsou vposledku pohyby nebeskych téles), nebo neméfitelné pohyby duse. Cas je tedy
funkef pohybu, a pravé z této zdvislosti jej vysvobozuje Kant, jenz vztah &asu a pohybu
pievraci, a tim podfizuje pohyb &asu. ,,Cas se jiz nevztahuje k pohybu, ktery méf, ale
pohyb se vztahuje k ¢asu, jenz ho podmiriuje.” Tak shrnuje Deleuze kantovsky prevrat
ve svém textu CtyFi bdsnické formule, které by mohly shrnovat kantovskou filosofii.” jeho#
hlavni tezi tykajici se ¢asu rozvddéji strany 57 az 58 druhého svazku Filmu. Podle této
teze vdécime Kantovi za razantni zménu hlediska, diky némuz uz neni nutné redukovat
soubor viech pohybi, které se odchyluji od pravidelného pohybu ramujiciho svét jako
celek, na pohyby mimofddné a vyjimec¢né, a tim nezdkonité éili nezdkonné. Jakkoli jiz
nominalistickd pifrodovéda a poté moderni astronomie zaznamendvaji rostouci obtiz
zdtivodnit toto podfizeni, teprve Kant pry dovrsil zprvu postupnou a zakryvanou eman-
cipaci nezdkonitych odchylek z pravidelného, zdkonitého ramce.”” Jakmile je ale tato
emancipace dovrSena a vyhldSena za legitimni, dochédzi nutné k proméné samotného
ramce. A protoze méfené odchylky nemohou samy o sobé prevzit ilohu vlddce, tato role
piipadd jejich novému Zivlu, to jest ¢asu osvobozenému spolu s nepravidelnymi pohyby
ze zavislosti na pohybu nebeskych sfér. Je jasné, Ze Slunce, Mésic a planety se nepfesta-
nou vynofovat se stejnou pravidelnosti, ale stdvaji se soucdsti delSi historické existence
naSeho vyvijejiciho se kosmu. Proto uz nemohou byt tibéZnikem nepravidelného rytmu
uddlosti, odehrdvajicich se v pozemském méfitku. A proto je také nelze promitat do
osnovy duse, jeZ uklddd vnimanym i my$lenym uddlostem sviij vlasini a zcela autonom-
ni ¥dd. Historizace kosmu a vyvdzdni duSe z jeho osnovy je prdavé onim dvojim gestem,
jemuz v Deleuzové vykladu odpovidd vznik klasického a moderniho filmu, to jest zrod
obrazu-pohybu (jenZ ukazuje ¢as nepiimo diky montdZi) a obrazu-¢asu.

Vnéjsi souvislost zbaveni znakid kritéria podobnosti, kterou je osamostatnéni nepra-
videlnych pohybii ve vyvijejicim se kosmu, je tedy kli¢ovd pro paralelu dé&jin pohybu
a Casu na stran€ jedné, déjin filmu na strané druhé. Prdvé kvili této paralele je viha De-
leuzova vykladu presunuta z Kanta na specificky chdpaného Bergsona, jenZ zde piejim4d
Kantem provedenou revoluci a dovadi ji k logickému findle, v némz se ukazuje, Ze eman-
cipace ¢asu implikuje emancipaci obrazu. Tato bergsonovskd emancipace pii tom opa-
kuje strukturu emancipace kantovské, a to jak tim, Ze prochdzi vnéjsi kosmickou souvis-
losti, tak faktickou pfedchidnosti rozpoznani nepravidelnych pohybii pied stvofenim

19) G. Deleuze, Cinéma 2, s. 225 — 226.

20) G. Deleuze, Les quatre formules poétiques qui pourraient résumer la philosophie kantienne. ,.Philo-
sophie” 1986, &. 9, s. 29 — 34. Deldi verze v knize G. Deleuze, Critique et clinique. Paris 1993,
s. 40 — 49.

21) Deleuze vychdzi z textli Kantova kritického obdobi. Bez implicitni opory v textu Obecné déjiny prirody
a teorte nebe (1755) je oviem znaénd ¢dst jeho vykladu nesrozumitelnd. Toté plati o vztahu Kanta a Berg-

sona (viz nize).
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nového rdmce dasu. Toto opakovdni je osou Deleuzova vykladu prvni kapitoly Bergso-
nova spisu Hmota a pamét, kterou Film programové zac¢ind. Vedle trividlni bravury
(pod vyslovnym Bergsonovym odsudkem kinematografie se skryvd hluboké a prorocké
pochopeni budoucnosti filmu) zde Deleuze zavadi pojem obrazu-pohybu, chdapaného
jako prvek skladby vidy otevieného Vseho, které nelze sloZit z éasti, ale pouze sledovat
ve vyseku jeho pohybfi. Sepéti obrazu a pohybu je bezprostfedni a lze jej poklddat za
skuteénou totoznost, nebol Zddny obraz neni pouze v jednom misté, a presto nikdy ne-
ztrdei vazbu na konkrétni vysek a konstelaci hmoty. Obrazy-pohyby ustavuji svét prosté
tim, Ze do sebe vrdzeji, a to bez predbézné polarity véci a védomi. Kompozice svéta
z obrazti-pohybii je vlastné tekutym atomismem, ktery sice relativizuje Kantovo odmit-
nuti ,,aktivni sily* (vis activa) stejné jako zlom mezi vnimanim a my$lenim, zdroven ale
prohlubuje spoleéné Kantovo a Bergsonovo téma evoluce, kterd ddvd kosmu tvar, misto
aby se odehrdvala v jeho rdmei. Deleuziiv Bergson pak neni tim, kdo se prosté vraci
k ,.aktivni sile* a mystickému pojeti obrazu jako emanace, nybrz tim, kdo dopliiuje Kan-
tovu evoluci hmoty o pojem ¢&istého a netélesného, tedy mentdlniho stdvdni se, které
se odviji v ,,dimenzi bez &dsti*, jez bude vzdpéti oznadena za trvani.” Vesmir slozeny
z obrazfi-pohybil znd pohyb vidy jiz ve formé souc¢asné setrva¢né i citlivé hmoty, jejiz
interakce vysdvaji z pohybu pravidelnost daného zdkona a vdechuji mu tvofivy Zivot
plynulého éasu. Skute¢ného legdlniho vakua a tviiréi plnosti ovSem u Bergsona obraz
jesté nedosdhne. Jako musel po Kantovi pfijit Bergson, musi po Bergsonovi pfijit Deleu-
ztiv absolutni modernismus. Az moderni film dovede kantovskou revoluci do dasled-
ki a osvobodi obraz-cas ze zakleti v obraze-pohybu, jenZ inklinoval prili$ dzce k orga-
nickym modeltm, které dokdzal prekonat jen ndvratem k ekvivalentim kantovského
vzneSena.”

Nez za¢neme podrobnéji zkoumat moderni krok od inteligence k umélé inteligenci fil-
mu, a to skrze druhou ¢&ili vnitini souvislost zrozeni znaki z ducha nepodobnosti, nesmi-
me prehlédnout jednu vyznamnou skuteénost. Pres diileZitost, jakou maji pro Deleuze
Kant a Bergson, je ustifedni téma jeho knihy rozvijeno v pfimé ndvaznosti na tfi autory
20. stoleti. Vedle odkazii na Jeana Epsteina a Piera Paola Pasoliniho je teoretické jadro
Filmu sestrojeno jako kontrapunkt k novéjsi knize Jeana Louise Schefera Obycejny ¢lo-
vék filmu.*” Zatimco Epstein podal prvnf teorii obrazu-pohybu jakoZto pohybu nepravi-
delného a proménlivého, bez pevnych soufadnic, ¢imz vyslovné dovrsil dlouhy vyvoj za-
¢inajici daty shromdzdénymi antickou astronomii,” Schefer ukdzal, %e obrazu-pohybu
odpovida ,,oby¢ejny divdk filmu, ¢lovék bez vlastnosti®. Tato nova filmové antropologie
vychdzi z toho, Ze ,,obraz-pohyb nereprodukuje svét, ale konstituuje svét autonomni,

22) G. Deleuze, Film 1, s. 19. Ani zde neni Deleuziyv text jen vykladem Bergsona. Stejné jako v jinych
pasdzich Filmu rovnéz zde plati, Ze pod kazdym vyslovenym jménem nalézdme dalsi vrstvu. Tésné& pied
citaci na konei strany 19 dochdzi k prostfihu na stoické pojeti uddlosti. Pojeti vztahii z druhého odstav-
ce léZe strany, k némuz se vztahuje vymluvnd pozndmka 15, je prevzato z Deleuzovy interpretace Davi-
da Huma v knize Empirismus a subjektivita (G. Dele uze, Empirisme et subjectivité. Paris 1953).

23) VizG. Deleuze, Film I,s. 70 - 73.

24) Jean Louis Schefer, L'Homme ordinaire du cinéma. Cahiers du Cinéma-Gallimard, Paris 1980

| (reedice 1997).

\ 25) G. Deleuze, Cinédma 2, s. 53.
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tvofeny zlomy a disproporcemi, zbaveny kaZdého stfedu, obracejici se pravé tim na di-
vdka, jenZ uz sdm neni stfedem svého vlastniho vnimdni“*’. Toto vychodisko umoznilo
Scheferovi formulovat na ¢tvrté strané obdlky své knihy zdkladni premisu filmu viibec
a téma filmu moderniho: ,,[...] film je jedinou zkuZenosti, v niZ je mi ¢as ddn jako vjem.*
Kinematograficky obraz, doddvd Deleuze, se ustavuje jen skrze nepravidelné pohyby,
a tim osvobozuje ¢as z kazdého predepsaného ramee. Film je proto prvnim Zivlem pfimé
prezentace ¢asu, jenz unikd aristotelské fyzice a neni — narozdil od zdpletky — uréen po-
¢itanym pohybem téles. Cas filmu je pfivodni ,,nekoneéné otevieni®, v némz je podle
Schefera ,.ta nejvzddlenéjsi vzpominka na obraz oddélena od veskerého pohybu téles*.”
Film je oprostény od referenéniho rdmece pravidelného a ohrani¢eného kosmu, takze
neuzavird cas ve svété, ale svét v ¢ase. Pochdzeji-li prvni dvé ilustrace Scheferovy kni-
hy z Browningovy DABELSKE PANENKY a Dreyerova VAMPYRA, jde o dualitu odpovidajici
¢asu nesouméiitelnych odchylek a ¢asu nekonecéné otevienému. Idea filmu se promitd
do reje trpaslikii a pf¥izrakii, jenZ se na prechodu k modernimu obrazu-¢asu vymykd
viem klasifikacim a normdm, véetné vyétu kone¢ného poctu tiid znakd.*” Schefer jde
stejnou cestou jako Deleuze, oviem teoretickd struktura jeho knihy je skrytd ¢i pono-
fend jako kostra v téle, kdezto u Deleuze je tato struktura na povrchu jako krunyf¥ ¢i
mnohoc¢ldnkové brnéni, typické pro autora s oblibou napodobujiciho svét bezobratlych.
Neni tedy divu, Ze blizkost obou stylové tak odlidnych autorti sahd az do sféry tykajici se
druhé souvislosti osvobozeni znakl od podobnosti, to jest oné souvislosti, kterou jsme
oznadili za ,,vnitini* a kterd souvisi s filmovou proménou struktur mysleni. ‘
Jadrem této vnitini souvislosti je zcela jednoznaéné prechod od polarity védomi a nevé-
domi k ,,duchovnimu automatu®. Tento prechod, jimZ celé Deleuzovo zkoumdni vrcholi,
souvisi s podfizenim vztahu podobnosti neanalogickym digitdlnim znakt@m diky druhé
podobé ¢asové revoluce, kterd se netyka rozruseni kosmologického rdmce, ale niterného
¢asu duse. Také tato revoluce, podminiujici moznost jiz zminéného posunu od nepfimé-
ho k pfimému zachyceni ¢asu, pFichdzi poprvé ke slovu u Immanuela Kanta, jenz zdro-
veni prohlubuje a zdvojuje problém spole¢ného smyslu, ¢imZ naprosto rozpojuje smyslo-
vé vnimdni a mySleni.” Propast oddélujici sensus communis logicus a sensus communis
aestheticus miize pieklenout jediné prdce produktivni obraznosti, jejiz plivod zlstdvd
¢lovéku skryty a lze ji pokladat pouze za dilo bozského stvoritele. Schopnost propojovat
vjemy a myslenky, které se nelisi jen stupném jasnosti, ale pFirozenosti, je tedy sama

26) Tamtéz, s. 53n.

27) Cit. tamtéZ, s. 54. Otevieny &as filmu je tedy formdlnim, od obsahu o¢igténym ekvivalentem toho, co
Freud chdpe jako prvotni hnacfi silu zdpletek koneéné duse a oznaduje za ,,primarni vyjev*. Sdm ¢as hra-
je ve filmu roli ,,zlo¢inu®, jenZ je obsahem primdrniho vyjevu. Tento Deleuziv zdvér je paralelni Benja-
minovu vykladu Atgetovych fotografii Patize v Malych déjindch fotografie. Srov. Walter Benjam in,
Kleine Geschichte der Photographie. In: T y %, Gesammelte Schrifien. (R. Tiedemann — H. Scheppenhiu-
ser, Ed.) Frankfurt a. M. 1982, sv. 2. dil 1, s. 368 — 385. Tato ,.kritickd* edice obsahuje bohuZel fadu
chyb a nemfiZe zcela nahradit pivodn{ vyddnf textu in: ,,Die Literarische Welt* 1931, &. 38,s. 3 — 4;
¢ 39,s. 3 —4; & 40, s. T— 8. (Pifp. srov. W. Benjamin, Struénd historie fotografie. ,,Revue Foto-
grafie” 22,1978, ¢. 1, s. 68n., ¢. 2, s. 64n.)

28) G. Deleuze, Cinéma 2, s. 50.

29) Pokud jde o Deleuzovo chdpini tohoto momentu, srov. G. Deleuze, La philosophie critique de Kant.
Doctrine des facultés. Paris 1963, s. 35n.
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nepfirozend ve smyslu sestrojenosti, ,,vepsanosti* do lidské duse. Radikdlni riiznost vni-
m4ni a rozumu oviem nijak nevylucéuje fakt, Ze lidsky a boZsky rozum se lisi jen stup-
ném, nebof ani v jednom nenf nic z ndzoru ¢ili intuice. Lidsky rozum tedy nemtize desif-
rovat bozsky piivod obraznosti proto, Ze je omezené&jsi, ne viak jiny nez rozum boZsky.”
Tajuplna produktivni obraznost, kterd schematizuje a ustavuje korelace mezi vnimanim
a mySlenfm, nachdz{ podle Deleuze sviij lidsky stvofeny ekvivalent pravé ve filmu, jehoz
role odpovid4 kantovské &innosti génia, jehoZ obraznost produkuje bez ndpodoby, a je
tak v nejvy33fm moZném stupni ,,velkou umélkyni, a dokonce ¢arodéjkou*"". Dilem fil-
mu neni stvofeni svéta, ale jeho radikélni rekonstrukce, kterd neni syntézou riiznoro-
dych prvki, ale novym uchopenim jejich riznorodosti, které odpovidd napéti mezi vni-
manymi obrazy a jejich ryze neobrazovym zfetézenim, které neni jako takové ani vidét,
ani slySet a jimZ odpovidaji pouze my$lenkové operace. Odtud diiraz na moderni film
jako nové zretézeni (ré-enchaienement), jez nebere ohled na béZnou percepci, ani na
mimofilmovou racionalitu. Rozbiti klasického rdimce vede k modernimu zfetézeni obra-
zfi, je? nemd ani dany piedobraz, ani moZnou druhotnou ndpodobu.™ Tato extrémni
dynamizace vnéjsiho i vnitinitho rdimce obrazu mé nahradit polaritu vnimaného svéta
a vnimajici duSe jedinym citlivym povrchem, zbrdzdénym uvnitf i navenek neséetnymi
zéhyby. Film se tim méni ve funk&ni systém s mnoha asymetrickymi stfedy, kolem nichz
se soustfed'uji rizné typy znakd. Stdvd se mozkem zbavenym soufadnic, které klasicky
obraz sdilel s eukleidovskou geometrii, a nadanym pouze fadou lokélnich racionalit,
jejichz tihrn je iraciondlni a netvoii dplny celek. Moderni film tak ukazuje to, co ziista-
valo v klasickém filmu skryté, ale pfesto podminovalo jeho fungovini, tak jako iraciondl-
ni konstanta podmifiuje moZnost vypoditat povrch koule.™

Motiv eukleidovského a neeukleidovského mozku, k némuz se Deleuze uchyluje v Zave-
rech svého dila, navazuje predeviim na druhou, sedmou a osmou kapitolu druhého svaz-
ku.* Modernf zlom tedy nesmi zast¥it fakt, Ze na statut ,,duchovniho automatu® aspiru-
je film od svych poéétkii a Ze pravé tim se po celou dobu svého vyvoje razantné odliSuje
od ostatnich uméni. Strana 203 druhého svazku vyslovné oznacuje film za jejich dédice
a shrnuje toto ndslednictvi do motivu automati¢nosti. Film je automatickym pohybem
obrazu, ktery uZ nezdvisi ani na pohyblivém pfedmétu, ani na duchovni rekonstrukeci

30) Viz Kantitv dopis Herzovi ze dne 26. kvétna 1789.

31) Viz Antropologie, §§ 29 — 30.

32) G. Deleuze, Cinéma 2, s. 362n. Jde o posun formdlné obdobny pfechodu od tématu a variaci k etu-
ddm v dé&jindch hudby. Srov. G. Deleuze — F. Guattari, Qu’est-ce que la philosophie?, s. 180.
Viz také Godardiiv text, tykajici se filmu ZACHRAN, KDO MUZES, SI ZIVOT), v némZ je fe¢ o moZnosti ,,délat
zdbé&ry a protizdbéry, ale nejen v prostoru®, nybrz v éase (,,Cahiers du cinéma® 1994, ¢&. 477 /biezen/,
s. 58). Godardovym piedchiidcem je v tomto ohledu pritkopnik moderniho filmu, JasudZiro Ozu (srov.
G. Deleuze, Cinéma 2, s. 23 — 28). Naprosto odli§né viak Godard zachdzi s herei.

33) Pfipomeiime, %e Deleuze spojuje prechod od klasického k modernfmu filmu s dilem Orsona Wellese, pii
jehoZ vykladu prohlubuje paralelu s Kantovym kopernikdnskym obratem: ,,[...] ve stdvini ztratila Zemé
vetkery stfed, nejen svilj vlastni, ale i stfed, kolem n&hoz by se otdcela.* Uvodni zdbér DOTEKU ZLA do-
kldda tuto ,.decentralizaci®, skrze niZ se ,ztrdta Zemé&* promitd do ztrdty rozdflu mezi pohybem pravym
anepravym (vizG. Deleuze, Cinéma 2, s. 186n.). Godardovo ,,non une image juste, juste une image*
se pak vepisuje pravé do této nerozliSitelnosti.

34) Viz pozn. 2.
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vnimaného pohybu. Filmovy obraz je pohyblivy sdm o sobé& a bez zdvislosti na tom, co
predvadi, ¢imz se lisi jak od divadla, které vyzaduje pfitomnost pfedmétu, tak od malby,
jejiz materidlni nehybnost spoléhd na pohyb divdkova ducha.” Automaticky pohyb fil-
mového obrazu je pfeddvdn piimo do nervové sit&, na niz skrze smysly dopadd. Divik
a zdroven posluchac filmu na tento dopad reaguje, jeho reakce je viak stejné automatic-
kd jako sama filmovd akce. Deleuze tvrdi, ze automaticky pohyb filmového obrazu v nds
probouzi duchovni automat, pfi¢emz odkazuje na Faurovu dvahu o korespondenci mate-
ridlntho a intelektudlniho automatismu, z niZ se rodf vzdjemnost techniky a afektivity,
a také na Epsteinovo pojeti ,,automatické subjektivity®, kterd odpovid4 funkci kamery.
Diiraz na sdilenou strukturu mysleni a podnétu my&len{ nejenze neimplikuje podobnost
véci a myslenky, ale ¢inf otdzku po takové podobnosti zcela irelevantni. Vzdjemné kolize
viemi a mySlenek zasahuji pfimo do zpiisobu, jimZ se obraz-pohyb zmnoZuje do fady obra-
zli, jimiZ vlny ndrazd prochdzeji. Tuto posloupnost lze dialektizovat a tvofit opozice sou-
béZnych fad obrazi, jako v Ejzenstejnové montd#i, jeZ obraci pozornost ducha k nezobra-
zitelnému celku svéta a stejné nepfimo zobrazuje ¢as. Této spirdle nepiimych poukazt
odpovidd nepravidelny pohyb ducha, jenz v bleskovém vnitinim monologu preskakuje
z jedné figury ke druhé. Deleuze opakované pfipomind, Ze pravé srovnani ne-li asimilace
filmovych postupili s mechanismy spolec¢nymi jazyku a nevédomi tvoif pétef vétsiny teo-
rii filmu, ale sdém se pokousi toto pojeti pfekonat spolu s pekro¢enim horizontu podob-
nosti, Vedle ndvaznosti na Pasoliniho vyklad ,,volné nepfimé promluvy* se p¥itom obraci
ke své vlastni koncepci nevédomi jako strojového, automatického procesu.

Zdvojeni kontextu, v némz Deleuze vykracuje od analogickych k analogovym a od ana-
logovych k digitdlnim znakiim lze ve zkratce formulovat tak, Ze posunu od Ejzenstejno-
vy montdZe aZ k Pasoliniho volné nepiimé promluvé odpovidd posun od nevédomf jako
divadla a jazyka k nevédomf jako stroji. Spole¢nou motivaci obou posunfi je dfiraz na
neuspokojivost teorii, které chdpou film jako jazyk. Prvni piipad zahrnuje evoluci od
Ejzenstejnova raného chdpdni filmovych obrazii jako inventdfe parataktickych, asyntak-
tickych pfiznakd, z nichZ montdZ vytvari
zyka ve stavu zrodu, jemuZ odpovidd proud vnitintho monologu, a kone¢né k Pasoliniho

figury, k jeho pozdéjsimu pojeti filmu jako ja-

chdpani konstelaci slov jako jednoho z pfipadii nes¢etnych konstelaci véci. Toto tietf sta-
dium vlastné ztotoziiuje sémiotickou ldtku filmu s hmotnou skutednosti v jeji riiznorodos-
ti, kterou nelze nijak pfevést do homogenniho jazykového systému. Proto Deleuze ozna-
¢uje volnou nepfimou promluvu za Zivel, v némZ vyvoj filmu dospivd k védomi sebe
sama. Toto védomi je zdleZitosti stylu, nikoli struktury, nebof ,.volnd nepiimd promluva
[...] svédéf o néjakém vidy heterogennim, rovnovéze vzddleném systému®.* Jeji stav je
stavem napéti mezi riznymi situacemi, nikoli mezi obrazem a skuteénosti, takZe Pasolini

35) Strana 203 zdtivodiiuje, pro¢ Deleuze modeluje celé d&jiny filmu striktné podle uréitého schématu dé&jin
filosofie, a nikoli podle dé&jin uméni. Proto se také pasdZe o uméni v jeho knize Co je to filosofie? nety-
kaji filmu.

36) C. Deleuze, Film 1,s. 94n. Na tento vyklad volné nepiimé promluvy navdZe druhy svazek (G. Deleuze,
Cinéma 2, s. 40 — 45). Je neobyéejné zajimavé, ze Deleuze nespojuje volnou nepiimou promluvu s vykla-
dem poéatki tane¢nich sekvenci v hollywoodskych muzikdlech. Viz napf. sekvenci zrodu tance z vyskové-
ho rozdilu vozovky a chodniku v Donenové ZPivVANI v DESTI, kterou Deleuze zmifiuje na strané 83 druhého
svazku.
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muZe ve své knize Kacifskd zkuSenost fici, Ze ,.film zobrazuje skutecnost skrze skutec-
nost.” Deleuze pak prebird Pasoliniho volnou nepfimou promluvu v samotné definici
moderniho filmu jako ,,stdlé piftomnosti néjakého hlasu v néjakém jiném hlasu“.* Tato
definice nejenze opakuje pojeti volné nepiimé rozpravy z knihy Tisic plosin,”” ale vraci
vyklad k bodu, v némz je proti obéma koncepcim Ejzenstejnovym (montdz a vnitini mo-
nolog) postavena do krajnosti dovedend podoba volné nepfimé promluvy, za jejihoz pii-
vodce prohlasuje Deleuze Antonina Artauda. Odkazy na Artauda patii k prorocké vrstvé
Deleuzova textu, kterd piisobi na prvni pohled lehce vy&ichlym dojmem, jenZ nedoké-
ze rozptylit ani provokativni spojeni Artauda s Heideggerem, prili§ rychle uvedené na
pravou miru pateti¢nosti Blanchotovou a sepétim volné nepiimé promluvy s tématem
»nemyslitelného v mygleni”."” Tento ndvrat negativity do spoleéného pfidorysu myglen{
a filmu je ale zdsadnim krokem, jimZ je motiv duchovniho automatu vyfiat z ndvaznosti
na Leibnize a Spinozu, a naopak postaven do silového pole, v némz je zni¢ené pouto ¢lo-
véka a kosmu nahrazeno nutnosti viry ve ztraceny a nemyslitelny svét. Automati¢nost
moderniho filmu navazuje na Pascala a Nietzscheho, a pravé ,,pfipad Artaud“ m4 pro
tuto filiaci ,,urc¢ujici vyznam®. Deleuze totiZ vyuZivd prechodné Artaudovy viry v moz-
nosti filmu k nové artikulaci vztahu filmu a mysleni, v niZ je volnd nepfimd promluva
ztotoznéna se samotnou situaci moderniho svéta.

Tato artikulace, tvofici obsah stran 215 az 245 druhého svazku, vychdzi z Artaudovy
snahy vstoupit skrz film do oblasti leZici mezi krajnostmi experimendlni abstrakce a béz-
né komeréni figurace, do sité ,,neurofyziologickych vibraci®, které jsou prahem vsech fi-
gur. Filmovy obraz predvadi fungovdni samotného myslenf{ proto, Ze propojuje jeho vé-
domé a nevédomé komponenty. V tomto smyslu jej nelze pfirovndvat ke snu, jenz je jen
¢dstednym vysekem tohoto provdzdni a nepiestdvd se fidit tim, co Freud nazyva ,zfete-
lem ke zndzornitelnosti®. Automati¢nost filmu i mySleni m4 ale jiny zdklad neZ md zn4-
zornéni snové prdce a nesméfuje k vytvdreni spojitosti, které ,,mluvi®, a tak preklenuji
bezesmyslné zlomy. Také v tomto ohledu jsou filmové obrazy bliZ&i pojmtim, které nelze
rozloZit na posledni beze zbytku definované prvky, nez sloviim a promluvdm, jejichz vy-
znam se ustavuje uzitim. Film nelze chdpat jako sen, nebol moznost vytvdfet sny filmo-
vymi prostiedky neimplikuje moZnost opa¢nou. Hollywood je filmovd tovdrna na sny,
a ne naopak, nebof sen lze zndzornit filmovym obrazem, kdezZto film ve snu promitnout
nelze. Ve filmu nedochdzi ani ke zndzornéni myslenky obrazem, ani k pfemyéleni o obra-
ze, ale ke zrozeni obrazii v obrazech a myslenek v myslenkach. Nejde o dedukei, nybrz
organicky proces, jehoZz etapy po sobé ndsleduji automaticky, ne v8ak systematicky,
a proto nelze jejich priibéh prosté obratit a projit nazpét. V této nepreloZitelnosti (absen-
ce necasového algoritmu) vidi Artaud a Deleuze nemoznost dosdhnout myslenim samot-
ného srdce my$leni. Téma ,,nemySleného v mysleni* pak Deleuze dovddi ddle nez ke ky-
covitym formulacim Heideggera a Blanchota, a to opét ve dvoji souvislosti, tykajici se

37) Cit. G. Deleuze, Cinéma 2, s. 42n.

38) Tamtéz, s. 218.

39) Gilles Deleuze — Félix Guattari, Capitalisme et schizophrénie 2. Mille plateaux. Paris 1980,
s. 97 -101.

40) VizG. Deleuze, Cinéma 2,s. 216 — 219,
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neschopnosti my3leni zachytit svét v celku i nemoznosti sebereflexe a introspekce. Casté
matematické piiméry, které nastupuji tam, kde se ztrdci opora v lingvistice, pfitom na-
znacuji Deleuzovu ambici byt pro filmovou teorii tim, ¢im byl pro geometrii Riemann
a aritmetiku Godel. Vedle téchto piimérd se na scénu vraci i Scheferova kniha, v niz De-
leuze spatiuje artaudovské prekroceni Ejzenstejnova obzoru. Nepravidelny pohyb filmo-
vého obrazu (tedy ,,obraz-pohyb*) vede podle Schefera k ,,uzdvorkovan{ svéta®™ a rozru-
Seni viditelného, ¢imZ v8ak misto zviditelnéni my$leni, o némsz snil Ejzenstejn, nardzi na
to, co v mygleni nelze myslet a ve vidén{ vidét.*" Tato novd formulace padu normativni-
ho nazirani skute¢nosti, kterd se méni v otevieny soubor odchylek ¢ili stavii na pokraji
nemoci bez zlatého standardu zdravi, zdlivodiiuje Scheferfiv zdjem o poloviditelné, od-
povidajici Deleuzovu zdjmu o polosubjektivni. Zrnka prachu, cdry mlhy a dé&f jsou prv-
ky volné nepfimé promluvy zbytkii svéta, které Deleuze a Schefer identifikuji u Dreye-
ra, Kurosawy nebo Wellese. Prolindni zbytkil svéta je diisledkem automatické filmové
epoché, kierd jako opak epoché fenomenologické rozechvivd a rozostiuje samotné pély
noeticko-noematického vztahu. MySleni je ve své posledni instanci nekoherentni, nikoli
viak neinteligentni.” M4 sviij mechanismus, svou loutkovitost a automati¢nost oprosté-
nou od tize sebevédomi. A také vlastni produktivitu, vysilajici znaky nepodiizené syn-
taktické hierarchii, znaky vystupujici z diferenciace litky spoleéné zdhybim mozku
1 zbytk@im svéta. Popisy této ldtky a jeji diferenciace, podané v obou svazcich Filmu,
poukazuji k novému pojeti nevédomi, které uz neni modelovdno jako divadelni scéna
(Charcot), ani jako jazyk (Freud, Lacan), ale jako tovdrna, jejiZ tikony nevyzaduji refle-
xi, ani viru a nenardzeji na kulturné stanovené meze, takze tvoii viechna moznd provi-
zani znakd." Film i mySleni jsou funkci vyvoje hmoty, kterd je plivodné nejednotnd
a z hlediska znak prostupnd jako péna. ,,Jak ukdzal Bergson, obraz-pohyb je hmota
sama. Je to litka jazykové neutvdfend, pfestoze je utvdfend sémioticky a zaklddd prvni
rozmér sémiotiky.“" Znaky predchdzeji jazyku a protinaji samu strukturaci ldtky vesmi-
ru. Sestupem k pohybu znaki se tedy inteligence filmu vymykd kritériim prirozenosti
a organizuje hmotu obrazu jen podle vlastnich ,,konstruktivnich™ pravidel.

Filmové mysleni se tedy zcela zdsadné lisi od védomi sebe sama, které spontdnné vytla-
¢uje jisty druh nepravidelnych pohybti do sféry nevédomi, z ni% je pak ,,0osvobozuje* ja-
zykovou interpretaci. Duchovni automat, zrozeny z destrukce sebereflexe a introspekce,
nemize ale beze zbytku pFevzit ¢i nahradit akt rozhodnuti, jimz za¢in4 rekonstrukce své-
ta v kazdém konkrétnim dile. Aby nemusel vrétit do srdce mySleni a filmu intuici, De-
leuze se v této souvislosti obraci k motivu viry. Jakkoli uz pry ¢lovék nevéif sdm v sebe,
ani ve svét, md vérit ve svij vztah ke svétu, a tim pfevratit zpét na nohy onu na hlavu

41) Tamtéz, s. 219.

42) Toto kli¢ové pozndni neni daleko od Turingovy dvahy o tom, Ze stroje nelze poklddat za inteligentnf,
pokud o nich uvaZujeme jen z hlediska neomylnosti. Viz neuveiejnénd piedndika v Londynské mate-
malické spolecnosti dne 20. inora 1947, kterou cituje A. Hodges (viz Andrew Hod ges, Alan Turing.
The Enigma. London 1992 /1. vyd. 1983/, s. 360n.).

43) Pojeti nevédomi jako tovdrny z prvniho svazku Kepitalismu a schizofrenie (G. Deleuze —F. Guattari,
Capitalisme et schizophrénie 1. Anti-Oedipe. Paris 1972) proto souvisi s pragmatikou ,,abstraktnich stroj&*,
kterd v Tisici plofindch vlddne znakiim a pfedchdzi lingvistiku i logiku.

44) G. Deleuze, Cinéma 2, s. 49.
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postavenou modern{ situaci, v niZ se neukazuje svét ve filmu, ale svét jako film, pfesné-
ji feceno film Spatny. Podle Deleuzova proroctvi je tikolem moderniho filmu odoldvat
koneéné syntéze moderniho obrazu svéta a moderniho svéta, a tim nachézet v trhlindch
mezi ,,éistymi zrakovymi a zvukovymi situacemi® eticky rozmér."”

Nés ale v tuto chvili vice zajima Deleuzovo proroctvi, které se tykd filmu klasického, to
jest napéti mezi jeho zrodem pred prvni svétovou vilkou a smrtelnou kriz{ po vélce dru-
hé. Zvldsini smysl ddvd tomuto napéti korelace vyvoje filmu a déjin filosofie, o které uz
vime, Ze seskupuje témér vSechny vyslovné odkazy na filosofii do obdobi za¢inajiciho
Kantem. Pochopili jsme také, Ze tato strategie nem4 co ¢init z obav pfed anachronismem,
ale pouze se skutecnosti, Ze Film je knihou absolutné moderni v Rimbaudové slova
smyslu. Zbyteénost sestupu pred Kanta plyne z toho, Ze pravé u néj dochdzi podle De-
leuze ke zlomu v pojeti vztahu ¢asu a pohybu, ¢imZ se otevird jak moZnost rozpoznat
obraz-pohyb ,,za hranicemi podminek pfirozeného vnimdni*“*”, tak moZnd evoluce od
obrazu-pohybu k obrazu-¢asu. Kant tedy stojf jednou nohou u kolébky filmu viibec, dru-
hou pak u hrobu filmu klasického. Odtud také fantasticky statut celého prvniho dilu
Deleuzova zkoumani. Obraz-pohyb je vlastnim Zivlem klasického filmu, ktery vSak pra-
vé proto neni ni¢im jinym nez asynchronni dchylkou v evoluci kosmu i mozku, zrozenou
kviili nahodilosti techniky se stoletym zpozdénim. Klasickd doba filmu méla zaéit pub-
likaci Kritiky ¢istého rozumu, a tim predb&hnout vznik romantické poezie i realistického
romdnu. A protoze toto zpoZzdéni nebude vymazano dfive neZ osvobozenim obrazu-c¢asu,
jimZ film obrovskym a disjunktivnim skokem doZene rytmus evoluce lidstva, celé obdo-
bi klasického filmu zistdva podle Deleuze vepsdno v pfili§ pozdé pfislém détstvi. Az do
konce étyficdtych let prezivd klasicky film jako neopakovatelné a nedostizné monstrum,
obluda nadand dojemnym a mrazivym ptivabem toho, co nemohlo dospét a muselo za-
niknout. Timto zdnikem nabyly dokonce i nejnepatrnéjsi a nejméné pravidelné obrazy-
-pohyby definitivni platnosti, a klasicky film se navidy proménil v inventdf absolutné
jedineénych bytosti, obyvajicich trhliny mezi plynulosti citi a pretrZitosti vyznamu.
Filmové obrazy 7iji svym Zivotem, jenZ nem4 74dné piirozené dané meze."”

Karel Thein (1961)

Asistent na FF UK. Pfedndsi dé&jiny antické a rané modern{ filosofie, vénuje se téZ problematice filmu
a fotografie.
(Adresa: Filosofick4 fakulta University Karlovy, Ustav filosofie a religionistiky,
ndm. J. Palacha 2, 110 00 Praha 1)

45) Tamtéz, s. 223 — 225. Skuteénost, Ze volba ,,soué¢asnych® apostolii nové viry (Durasovd, Garrel, Godard,
Straub, Syberberg) se dnes aZ na Godarda jevi jako pfinejmensim velmi problematickd, pfitom nesmi
zakryt silu teoretického zdkladu. Pfehmaty, plynouci ze $vii mezi analyzou a kdzdnim, nezpochybnuji
samy o sob& ani platnost analyzy, ani moZnost spravného proroctvi.

46) G. Deleuze, Film 1, s. 11. Pro vyslovné shliZzeni Bergsona s Kantem viz Ty Z, Cinéma 2, s. 110.

47) Ke zcela nutnému srovndn{ tohoto zvldSiniho Zivota s pojetim ,,Nachleben® u Aby Warburga a . Uberle-
ben* u Waltera Benjamina se vratime v jiném textu.
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Citované filmy:
Ddbelskd panenka (Devil Doll; Ted Browning, 1936), Dotek zla (Touch of Evil; Orson Welles, 1958), Kon-
takt (Contact; Robert Zemeckis, 1997), Vampyr (Vampyr, ou L’Etrange Aventure de David Gray; Carl Theo-
dor Dreyer, 1932), Zachra#i, kdo miizes, si Zivot (Sauve qui peut /La vie/; Jean-Lue Godard, 1980), Zpivdni
v deti (Singin’ in the Rain; Stanley Donen, 1952).
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SUMMARY

w17 3 ALIVE!®

Gilles Deleuze and the Evolution of the Film Image

Karel Thein

The two volumes which Gilles Deleuze devoted to the issue of the film image assume a special status not only
among works related to film theory but also among the author’s philosophical writings in general. The aim of
this article is to explain this specificily, whose core is undoubtedly a double gesture laying down a direct link
between film and philosophy. The first instance of this gesture is the anticipated expression of the structures
present in the film image, the second is the unexpected assertion of these structures as both pre-lingual and
conceptual. Both volumes of Film therefore accurately anticipate Deleuze’s latest book What Is Philosophy?
which can easily be read as their indirect commentary. Thus these volumes, better than anywhere else,
unveil the hidden heroism of Deleuze’s philosophy consisting in the endeavour to liberate concept from
dependence both on language and intuition. The network of associations between Film and Deleuze’s work
in general is focused at the same time on the gradually defined correlation of film and thought. The Czech
edition of the first volume of Film provides an opportunity at least to outline the main forms this correlation
assumes in the overall work which allows the reader to appreciate the special status of the subject under-
lining the first volume — classical film in its uniqueness and radical contrast to modern film.

Film is an absolutely modern book in the Rimbaudesque sense. The redundancy of the descent to Kant
arises from the fact that, according to Deleuze, in his case we see a break in the concept of the relationship
between time and movement which opens up both the possibility of distinguishing image-movement “beyond
the borders of the conditions of natural perception™ and the possible evolution from image-movement to
image-time. Kant, then, stands with one foot at the cradle of film in general, the other at the grave of classical
film. The fantastic slatute of the whole of the first volume of Deleuze’s analysis also leads from this point.
Image-movement is the element of classical film itself which, for this very reason, however, is nothing more
than an asynchronous deviation in the evolution of space and the brain occurring, due to the randomness of
technology, with a century’s delay. The classical era of film should have begun with the publication Crizics
of Pure Reason, thus outdistancing the rise of Romantic poetry and the realistic novel. And since this delay
will not be eradicated before the liberation of image-time, through which film, with a huge and disjunctive
leap, will draw level with the rhythm of humanity’s evolution, the entire period of classical film, according to
Deleuze, will remain written into a childhood which has come too late. Until the end of the 1940s classical
film lived as a unique and unrivalled monster, a beast endowed with the touching and icy charm of something
which could not evolve and had to fade away. With this demise the most inconspicuous and least consistent
images-movements acquired definitive legitimacy and classical film was transformed forever into an in-
ventory of wholly unique creatures inhabiting the cracks between the fluidity of emotions and the disconti-
nuity of meaning. Film images live a life which has no naturally set limits.

Translated by Karolina Voéadlo
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