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FORMA A DEFORMACE,
EXPRESE A EXPRESIONISMUS

Jacques Aumont

Malitstvi stejné jako film, nebo naopak film stejné jako malifstvi jsou neodluéitel-
né uménim redlného, uménim obrazt. Neunikneme tomu: oko, mobilizovany pohled vy-
dany ¢asu zkoumd, proméfuje a rdmuje prostor, instaluje do néj hloubku fikce, vytvi-
i z néj scénu, kterou klade na plétno, af uz na filmové pldtno nebo na pldtno obrazu.
Stopy a prostredky této instalace, hodnoty, barvy, viechno, co obyv4 prostor pldtna; umé&-
ni pozorovat realitu se stalo uménim vyrobit obraz: timtéZ uménim. Svétlo definuje pro-
stor pro oko, jenZe je to svétlo fixované. Stdvd se zdrojem toho, co preték4 scénu, co pie-
sahuje kazdou reprezentaci.

Mali¥stvi tento pfesah dlouho uzndvalo a kultivovalo. Stfetnuti se surovym, divokym,
»fauvistickym® v ném vzbuzovalo pocit dvoji radosti. Radosti, Ze opousti mrtvé, chladné
umeéni a Ze nalézd pocdtky, magii nejisté a nevycerpatelné hry mezi pigmentem a iko-
nou, tizas pfed ryzi silou forem a hodnot. Podzemni dé&jiny mali¥stvi, které se na podt-
ku tohoto stoleti znovu vynofily v podobé nového objeveni uméni malovat. Ale film?
Celd jedna obrovska ¢dst jeho dé&jin, vytvofeni klasicismu, mohla pfed rokem 1914 klid-
né koexistovat s vytvarnymi revolucemi v nejéistsi nevédomosti o tom, co je ve hie. To je
vSak jen ¢dst téchto déjin, a je na ¢ase pfipomenout, Ze také film byl otfesen onim né-
vratem povrchu, pfitomnosti, vytvarného materidlu. Jednalo se o obtiZny, zadrZovany
ndvrat — jak jsem fekl, nechdvdm stranou jiné déjiny filmu, abstrakci, experimentéln{
film —, ale o ndvrat houZevnaty, ktery také musel vyvérat z délky a z hloubky.

£ O

KaZdého zde napadnou jména, zaénou se lepit etikety, hlavné jedna: expresionismus, vy-
tvarny film par excellence, film maliti a grafikd, film plédtna pfeslého v ¢erti, film presa-
hu ve viem (,,dsmévy vELSi neZ dsta™). A je-li vskutku t¥eba zaéit zde, pak proto, Ze za
hdadkami, konfizemi, katalogy a nepoctivosti je$té dnes panuje jednomyslnost ohledné
jednoho zddni. Ze ,némecky expresionismus® je vysadnim mistem dokonalého setkénf,
taktka spojeni, mezi malifstvim — v jeho nejvytvarn&j$im stavu — a filmem.

Bezpochyby zde doslo k setkdni. Bezpochyby také bylo mnohem méné absolutni, nez jak
se tak rddo omild. KdyZ se nad tim trochu zamyslime, je udivujici tvrdohlavost, s jakou
je navzdory tolika zjevnym faktiim toto setkdni situovdno pod znacku expresionismus.

Tato znacka je jisté vdbivd, nesmirné vdbivd: je to skutednd Spanélskd kréma, ve které
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najdeme vSechno, protoZe tam miiZeme pfinést cokoli. Mezi lety 1910 az 1925 vSechna
uméni prozila sviij expresionismus, jako kdyby po dobu jedné generace bylo celé Némec-
ko expresionistické, a nic nez expresionistické. Pro¢ by najednou film nebyl? A historici
plaguji jedni druhé — madlokterd kapitola z dé&jin filmu smichala tolik prejatych ideji —
a pousti se do seznamii a klasifikaci, hledaji kmotry a specifi¢nosti v nadé&ji vynutit si ko-
ne¢né definici filmového expresionismu. Za¢nu tedy tim, Ze se pokusim vysvétlit, proé
Zadny expresionismus ve filmu, a to ani v némeckém, ani v jiném, neexistuje a neexisto-
val — tato pozice mi navzdory své negativnosti pfipadd nejzdravéjsi.

Nebudu dlouze vyklddat genealogii slova ,,expresionismus®, ani dé&jiny expresionistické-
ho hnuti. Na toto téma existuji i ve francouzstiné klasické price napiiklad od Jeana-Mi-
chela Palmiera ¢i Lionela Richarda.” Pfipomenu jenom to zdsadni. Jméno samo, které
s polemickym zdmérem vytvofil pravdépodobné Worringer, svou opozici vii¢i impresio-
nismu poukazuje v prvni fadé k vytvarnému proudu avantgardy: $irokému proudu (uZ ten
je nepfesné specifikovidn) jdoucimu — podle berlinského katalogu Sezession z roku 1911 —
od Matisse az k Picassovi, a jenZ byl nejvlivnéjsimi uméleckymi kritiky, zejména Her-
warthem Waldenem, jest& roziiten, aby pak byl zfejmé z né&jakého ndvalu povile¢ného
vlastenectvi omezen takika vyluéné na némecké uméni. Mezitim byla tato ndlepka, kterd
v malifstvi zahrnovala natolik nesourodé projekty, jako byla dila Marca, Kandinského,
Kleea, Kirchnera ¢i Schmitdt-Rottluffa, mdme-li pominout fauvisty a kubisty, rozifena
na poezii, divadlo a literaturu. Antologie Kurta Pinthuse, Menschheitsdimmerung, zauja-
la roli manifestu zoufalstvi a revolty, zkritka roli expresionismu v poezii, stejné jako v di-
vadle dila Tollera a Hasenclevera, ba i raného Brechta... Af uz byly ostatné individu4l-
nf &i skupinové programy jakkoli vyhranény, tomu, kdo hled4 jeho obecnou definici, se
expresionismus prezentuje spiSe jako série odmitnuti: odmitnuti vnéjSiho vzhledu v ma-
litstvi, odmitnuti veskeré psychologie v divadle a v literatufe, odmitnuti konvenci vieho
druhu. Pfedevsim odmitnuti reprezentace, reprodukce, coi je také moznd jeho nejade-
kvétnéjsi vyjadfeni (pochdzi od Herwartha Waldena: ,,Kunst ist Gabe, nicht Wieder-
gabe*?). Kazdy v8ak vidi, Ze nic nedefinuje: v roce 1926 musel Rudolf Kurtz, autor ze-
jména dila souborné nazvaného Expresionismus a film, konstatovat: ,Ve veSkeré nadmiru
hojné literatufe o expresionismu nenajdete jeho jedinou jasnou definici.”

Pokud jde o film, je situace jesté daleko zamotané&j&i. V prvni fadé se expresionismus
ve filmu objevil obzvl4sf pozdé. Pinthusova Kinobuch (1913), soubor scéndrt napsanych
uznanymi expresionisty, pokukuje spiSe po Hollywoodu neZ po démonickém plétné:
najdeme v ni jen dobrodruZstvi a sentimentélni vzplanuti. Paul Wegener, ktery hrdl ve
filmech PRAZSKY STUDENT a GOLEM, v roce 1916 béhem jedné prednésky vold po spe-
cifiénosti filmu — anti-divadle, anti-literatufe —, kterou by mohl stejné dobte h4jit v Pa-
fizi nebo v New Yorku. A kone¢né obé&as se zapomin4 na to, Ze bezprostfedné po vilce
byly silnou tendenci némeckého filmu superprodukce, gigantické kostymnf filmy, napfi-
klad filmy Joe Maye a Otto Ripperta, gala premiéry v UFA Palast am Zoo. Nepiehdnim,
kdyZ feknu, Ze CALIGARI, ktery byl uveden ve stejnou chvili jako Lubitschova MADAME
DUBARRY, byl zpoédtku pouhym epifenoménem.

1) Tyto i dalsi odkazy v textu viz pouZit4 literatura (pozn. red.).
2) ,Uméni je vloha, nikoli reprodukce® (pozn. red.).
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Déjiny uz takto samoziejmé nepopisujeme. Pro priimémého cinefila je povéleénd né-
meckd kinematografie, a to véetné METROPOLIS, jednim nesmirnym magmatem, v némz
je vie nebo skoro vSe expresionismem, dokonce i Lubitsch, ba i nebohy Lang, ktery tak
¢asto vyjadroval svou nendvist k expresionismu. Nemaly podil viny na tom uréité maji
poutavd, aviak zjednoduSujici dila Siegfrieda Kracauera a Lotte Eisnerové. Jesté vice
vSak jejich precasté spésné ¢teni. Kracauer se ve skuteénosti usilovné snazi nesméSovat
»caligarismus® — imyslné zde piebird Delluctiv vyraz — s expresionismem. Eisnerovd se
navzdory jisté vdhavosti (vicekrat udéluje palmu ,,jediného skuteéné expresionistického
filmu*) snaZi hlavné definovat expresionistické prvky ve filmech a ztistdvd dosti opatrn4.
Vlastné je obtiZné lokalizovat nejsilnéjsi posuny smyslu, muselo to nastat pozvolna. Plati
viak, Ze u Palmiera uZ je k rysim expresionistického filmu zafazen ,,Serosvit a la Rein-
hardt* (Reinhardt expresionistou!), ,,obsedantni svét pfedméti®, téma popirdni auto-
rity... U Michaela Henryho se expresionistickd kinematografie stane kinematografii me-
tafory — ostatné metafory ve velmi volném smyslu, do niZ by rdd zahrnul také napiiklad
konstrukce typu film ve filmu. Dnes jsme tak nakonec dospéli k situaci, kdy miiZze byt
bez nebezpedi kvalifikovédn jako expresionisticky nejenom jakykoli némecky film, nybr
kazdy némy film, ¢i dokonce kazdy film, ktery trochu viditelné zpracovdvd vytvarnou
expresivnost. Je to ku prospéchu pfinejmensim domnélym dédictim: viz to, co bylo fede-
no o Schroeterovi, Syberbergovi ¢i Larsi von Trierovi.

Nejde mi samoziejmé o to, postavit se do pozice napravovatele k¥ivd, bylo by mi dokon-
ce lhostejné, Ze se expresionistickd ndlepka pouZivd pokiivené — takové etikety jsou ko-
nec koncti pro to déldny: viz ,,realismus®, ,,surrealismus®, ,,neorealismus® a vechny jim
podobné —, kdyby ji byl alespoii pfidélovan zhruba pevny a definitivni v§znam. Tak tomu
vSak zdaleka neni. Omezime-li se na seriézni priace — dbajici na ovéfené informace a vy-
svétlujici pojmoslovi, které pouZivaji — nalezneme dnes nespocetné definice expresionis-
mu v kinematografii, které se samo sebou vzdjemné vyluéuji, pficemz ty, z nichzZ se toho
dd nejvice vytéZit, povstdvaji pfinejmensim ze dvou moZnych typi:

1. Hledéni stylistického paradigmatu, pokud moZno rigor6zné vytvoreného, piesného
a zdvodnéného, jeZ by definovalo expresionismus jako obdobf, gkolu, soubor formélnich
norem, a samoziejmé by k nému dovolilo pfifadit néjaky film ¢i néjakou é4st filmu. To je
podnik historického typu, ktery je dnes vysadou anglosaskych badatelfi. Chvilemi se do
néj pousti Eisnerova nebo Palmier, navzdory jeho pfesahim do tematické oblasti.
Velkou zdsluhou tohoto projektu je jeho diskutovatelnost, pokud oviem ozfejmi své pred-
poklady. JelikoZ viak zjevné neexistuje stabilni konsensus ohledné presného rozsahu
korpusu, tak se pfesto nemiiZze vyhnout liboviili. VSichni uzndvaji jako charakteristiku
expresionismu grafické zpracovani obrazu (,,das Filmbild muss Graphik werden*”), zna-
mena to viak geometrizaci? Sikmost? dileZitost dekoraci? mezni kontrast mezi bilou
a ¢ernou? Pokud jde o ostatni potenciondlni prvky na seznamu, Zddny z nich nenf evi-
dentni. Aporii tohoto postupu je, Ze do seznamu prvka je néjaky zafazen vidy na zd-
kladé néjakého seznamu filmi. Kdo povaZuje za expresionistické VAROVNE STINY, d4 do
seznamu stiny, je-li to nutné, tfeba na iikor pfibuznosti s romantismem, kterd je nicmé-
né neoddiskutovatelnd. Kdo chce upichnout POKLAD nebo KRONIKU Z GRIESHUUSU, bude

3) ,.Filmovy obraz musi byt grafikou® (pozn. red.).
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muset zdlraznit roli architekti a konstruktivni kvality osvétleni, tentokrdte zase s rizi-
kem, Ze se nedokdZe zastavit, a bude muset pokitit na expresionistické viechny filmy
s impozantnimi kulisami medelovanymi svétlem (to se dé&ld hodné, prdvé takto se stali
expresionistickymi NIBELUNGOVE nebo TARTUFFE). Uréité existuji seznamy, které jsou
presvédcivéjsi nez jiné. V hloubi v8ak miZeme ziistat skeptickymi k redlnému vyzna-
mu stylistického paradigmatu, ke kterému by plné& patfilo jen né&kolik mélo filmii: uréi-
t€ VON MORGENS BIS MITTERNACHT a také CALIGARI, a to je tak asi vSechno...

2. Pokus o vnitini definici expresionistického stylu nezdvislou na jakékoli ivaze o mis-
L& a case, pokus, ktery byvd nékdy imagindrné proZivén jako roziifeni pfedchdzejiciho.
To je podnik teoretiki a estetikii veskeré provenience, ktery nem4 a priori Z2ddné hrani-
ce a nejCastéji se prezentuje apodiktickym zptsobem vyluéujicim nebo takika vyluduji-
cim diskusi. PokaZdé ostatné existuji skvélé diivody, proé¢ néjakého filmare &i né&jaky
film nazvat expresionistickym: Hitchcock bude expresionistou ve svych anglickych fil-
mech, nebof seé to v nich hemzi zneklidfiujicimi misty, zvldStni noéni atmosférou, stejné
jako viin{ studia; a neopomene se ¥ct, Ze pobyval v Némecku a Ze si odtud pfivezl pfi-
nejmensim jednoho vytvarnika, totiz Otto Wernickeho. Ejzenstejn, nebof si zakldd4 na
vystavbé dobie rozvrienych obrazii a protoZe jeho herci vyvaluji oéi; nasly by se u néj
také némecké koreny. Pro Wellese, Bergmana ¢&i Felliniho by to bylo bezesporu obtiZnéj-
81, zdtvodnéni by byla kiecovitéjsi, ale tohle by mnoho kritik{ nezastavilo.

Nebudu pokradovat v tomto piili§ snadném vyétu, vypadalo by to, Ze se snaZim takové
kritické pokusy zesmé&$nit, zatimco ve skutednosti- mdm za to, e i kdyby takovd hodno-
ceni naprosto mijela to, co skuteéné byl némecky expresionismus, spo¢ivaji na stejné
produktivnim ndhledu — pokud je pFizndn — jako peélivé, ale vidy riskantn{ rekonstituce
historik@ formy. TotiZ na ndhledu, Ze expresionismus je p¥ili% vyznamny na to, aby mohl
byt ponechdn expresionistiim. Jinak feéeno, Ze je tfeba jej definovat na zdkladé koncep-
ce filmu, spiSe nez na zdkladé kritickych a obchodnich kategorii vypracovanych jinde,
v oblasti mali¥stvi. .

Vrétim se trochu zpét, k jednomu rychle naértnutému bodu: bésnénf po strikini a abso-
lutni definici expresionistického stylu vlastniho nékterym némeckym némym filméim je
neddvného data. Nemyslim, Ze se budu mylit, kdyZ feknu, Ze pfed Lotte Eisnerovou ta-
kovd starost vlastné neexistovala. Némedéti kritici dvacatych let, v této véci konec koncii
velmi dobfe situovani, nikdy nevytvareli ,,stylistickd paradigmata®, ale zajimali se je-
diné o globélni definici pomoci jedné & dvou globdlnich charakteristik toho, co je, nebo
neni filmovy expresionismus. Néktefi z nich si jednoduse mysli, Ze kinematografie
nemiiZe byt expresionistickd: napfiklad Georg Otto Stindt argumentuje: za prvé, Ze he-
rec nemize byt nikdy expresionistickym (sic) a za druhé, Ze herci, kulisy a' viechno
ostatni se musi podilet na jediné stylistické vili (Stilwillen), aby sylogisticky uzaviel, ze
tato stylistickd vile nemiiZze byt ve filmu expresionistickd. Baldzs, ktery si mysli opak,
vidi veskerou kinematografii své epochy poznamenanou hlubokou touhou po Sttmmung,
jez ozivuje veSkery obraz od dekoraci az po tvéfe. | zde se jednd o vili po stylu, aviak
popsanou jako opravdové expresionistickou pfinejmensim stejné tak ve své podstaté jako
ve svych projevech. Pro Kurtze, ktery definuje expresionismus deformaci, expresionis-
mus nent stylem o sobé a je$té méné né&jakou Stillwillen, nybrz je prosté moZnosti evoko-
vat to, co neni fotografovatelné. Mohli bychom pokradovat, ale véc se mi zd4 byt jasn4:
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pro kritiky roku 1925 je expresionismus pouhou zdminkou — jisté silné&j{ nez jiné — pro
vytvofeni nebo alespoii na¢rtnuti teorie expresivnosti ve filmu a pro zaujeti pozice ohled-
né jeho domnélého piivodu: ve skuteénosti nebo ve Stimmung.

Expresionismus: pfipona naznaduje, o¢ se jednd. Jako vSechny ,,-ismy* je expresionis-
mus pytlem na vSechno, jenZ je nékdy povolny a jindy neskladny, a neslouZi ani tak
védeckému, jako spiSe milostnému ¢éi nendvistnému diskursu. Jsou to jeho deklarovani
ministranti a jeho nejzavilej$i nepfdtelé, mezi jinymi nacisté, ktefi vytvoii kritické bohat-
stvi slova, a to i v souvislosti s filmem. Né&jaky historik jisté jednou daleko lépe ne? jd vy-
svétli, proé podle mé z velké &asti vymySleny ,,expresionisticky film“ znovuobjevila prd-
vé nase Sedesdtd léta. Neni vSak pfili$ riskantni pfipomenout, Ze tento objev &i vyndlez se
odehral mezi prvnim vyddnim Démonického pldtna a promitdnim stejnojmenného progra-
mu ve francouzskych klubovych kinech, to znamend zhruba mezi lety 1950 a 1965, a ze
tedy dosti pfesné spadd do doby vlddy jedné generace kritikii, ktef{ v ¢ele s Bazinem
a Rohmerem udélali v&echno pro to, aby podpofili a definovali anti-expresionistickou
kinematografii. Ndvrat k némé némecké kinematografii a jeji nemistné definoviani jako
expresionismu by bylo zkrdtka jednou z reakei na to, co bylo dlouho proZivéno jako hege-
monie ,,8koly* Cahiers, a tato protivdha byla o to G¢innéjsi, Ze mobilizovala staré filmy
pokryté patinou, jeZ byly dosti jednomyslné pfijimény, ne-li za mistrovskd dila, tedy za
souc¢dst kulturniho dédictvi. Se soudobymi filmy by tato operace podle vieho nikdy neby-
la moZnd. Mdm za to, Ze ,,expresionismus“ byl prvnim z hnutf ,,znovuobjevenych® v p¥i-
hodnou chvili, aby uspokojila néjakou tendenci kritiky. Od té doby jich bylo vic, expre-
sionismus sdm ziskal jinou hodnotu v sedmdesétych letech (Palmier, L’Expressionnisme
comme révolte). DileZité pro mé bylo ukdazat, Zze vSechno se nakonec odehrélo na poli fil-
mové kritiky a estetiky podobné jako uZ ve dvacdtych letech: Ze se pokazdé jednalo o bra-
néni vieobecné pozice zaujaté k filmu, k expresi, k expresivnosti.

.

L S

TakZe debata o expresionismu byla rozhodné pfinejmensim na poli filmu — bude to t¥e-
ba jesté lépe prokdzat — pfemisténou debatou neobratné napldclou na debatu ve vytvar-
ném uméni, nebo v jinych momentech vystupujici debatou zakryvajici stdle $patné vyte-
geny spor o to, v éem tkvi a v co usti filmova expresivnost. To, Ze malitstvi v této debaté
hrélo tlohu fantasmatické reference — problém formy, formy exprese”, je v ném podle
vieho poloZen dosti ostie, aby se mohl stdt modelem —, je dosti zfejmé, takZe bych se
chté&l nyni zabyvat zejména druhym bodem.

Exprese, expresivnost jsou pojmy, se kterymi dnes nelze snadno naivné manipulovat.
Spetka filologie staéi k tomu, abychom si v&imli, co v ur¢itfch momentech oznadova-
ly ve filosofické a estetické tradici: vytladeni ,,nééeho™ z hmotného obalu, tak jako se

4) Francouzské slovo expression mé bohaty rejstitk vyznamii. Exprese, kterd zrodila slovo expresionismus,
znamend: zpfisob vyjadreni néjakého psychického obsahu. V lingvistice a ve filosofii byvd expression a forme
d’expression prekldddno jako vyraz ¢i forma vyrazu. Takovym vyrazem je napfiklad i matematickd formule.
Obecné stoji vyraz proti obsahu, smyslu, jednd se o zplsob vyjadieni néjakého obsahu. Expression v textu
piekldddm jako exprese, aby se neztratila spojitost s expresionismem, avsak v tomto filosofickém kontextu
jsem ji nucen preklddat jako vyraz (pozn. piekl.).
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z pomeranc¢e vymackdvd §fdva. A stejné jako pomerané obsahuje svou §fdvu, kterou viak
vydd jediné za cenu operace, kterd ho vyjadiuje (exprimuje), myslelo se stfidavé, Ze dilo
obsahuje né&jaky smysl, néjaky feeling, néjakou emoci, néjaky afektivni potencil, ktery
vyziskdvalo z redlného; nebo ktery z néj bylo tfeba vyziskat, ¢imZ se expresivni operace
predala adresétovi dila; nebo Ze rezervodrem, z néhoz se mélo Zivit uméni, bylo umél-
covo ja. Existuje, existovalo zkrdtka nékolik koncepci exprese v uméni — nejméné tii
hlavni v zdvislosti na tom, je-li pfipisovdna dilu samému, umélci-autorovi, ¢i divdakovi
nebo &tendfi —, viechny vSak spoéivaji na diivéfe v moznost prekladu, preddni dobfe vy-
mezeného smyslu prostfednictvim néjakého jednoduchého a vice ¢ méné priithledného
procesu. A samoziejmé pravé tyto koncepce byly béhem nejméné poslednich dvacet let
pro své zjednodusovéni a redukcionismus teréem neséetnych, v samém svém zaméru ex-
trémné rozmanitych kritik.

V této i jinych souvislostech jsme letmo zminili nékteré z nich. Ve Francii se jednd
o strukturalismus a zejména o to, co dnes byvd obéas nazyvédno ,,poststrukturalismem®,
jenZ byl nejradikdlnéjsi. Pro prvni prace Derridy ¢i Kristevy je zdsadni kritika pojmi zna-
ku ¢&i vyrazu (expression), pokud tyto svédéi o vife v posledni oznacované. Oba bez ustdni
poukazovali na idealisticky metafyzicky zdpach ¢isici z téchto pojmi. Zistaneme-li u li-
teratury o filmu, vzpomeneme si na oZiveni této debaty kolem roku 1970 v souvislosti
s vysoce spornymi zdleZitostmi, jakymi byl napiiklad ,,politicky* film (typickym pfi-
kladem je Costa-Gavras, jenz byl obvifiovédn z opomijeni price na formé ve jménu slepé
divéry v oznadované), nebo naopak filmy, které zimérné odmitaji vyraz (expression), sig-
nifikaci, aby lépe nechaly rozehrdt smysl (Straubtiv a Huilletové OTHON, jenZ vyustil
v dlouhotrvajici prudké debaty).

Paralelné — a i tentokrat bez nadéje na setkdni — byla ve stejné dobé jinde podniknuta
jind kritickd reflexe, s tiplné jinymi kritickymi pfedpoklady, zejména s predpoklady ana-
lytické filosofie. Uz jsem citoval Goodmana, ke kterému je tieba pfifadit alespori Richar-
da Wollheima, jenZ se v dile Art and its Objects velmi podrobné vraci k problému expre-
se, aby popfel jak to, Ze exprese miiZze byt obsaZena v danosti, v uméleckém objektu, i to,
ze dilo miiZe dosdhnout své expresivnosti diky n&jakému stavu divdka &i jeho vyrobce.
Vice nez jeho argumentace, kterd se plné odehrdv4 na terénu logiky a kterou pro jeji hus-
totu nelze shrnout, mé zde zajim4 to, Ze jeho pfistup je vymezen pozitivnim projektem:
o nic mensim neZ projektem definice uméni a jeho funkce (Uménf{ obecné). Co je Umé-
ni? Wollheim fik4, Ze Uméni je ve své podstaté zkusenosti, zvld§tnim druhem zkuSenos-
ti, kterd se nepodobd Zddné jiné, kterd md svd pravidla, své rytmy, své subjektivn{ Géin-
ky, své konvence a své uCednictvi. Jedn4 se zkrétka o jisty druh ,.fe¢i“. Wollheim, ktery
si jako spousta jinych pov8iml neséetnych obtiZi metafory fe¢i (ani on nemiluje pojem
znaku), vlastné nabizi jeSté jinou metaforu: uméni, ¥k, je formou Zivota. Tento pojem
prevzaty z Wittgensteina je také kritizovatelny: zejména miiZe vyvoldvat dojem, Ze chce
bez uZitku oZivit starou ideu ,,organi¢nosti“ uméleckého dila, a Wollheim skuteéné nijak
nezpochybriiuje pojem dila jako totality a jako jednoty. V bodé, ktery nds zajimd, viak
shleddvam tuto metaforu podnétnou. Uméleckd expresivnost se v nf stdvd uZ ne zdleZitos-
tf obsahil, oznac¢ovaného, nybrZz samotnou prac{ formy. V aktivnim smyslu: forma ,,pra-
cuje”, ,,zije”, nikdy neni nehybnym pfenaSedem. Expresivnost je zdroveii pfipoutdna

<

k dilim a zdroven je jim vnéj$i, md zdrovei ,,pfirozené” i konvenciondlni komponenty,

22




—%

ILUMINACE

Jacques Aumont: Forma a deformace, expese a expresionismus

v Zddném piipadé se viak neredukuje ani na uméleckou viili vyrobce, ani na i¢inek na
adresdta, a jesté méné na néjakou ndplii vnitini dilu, existujici mimo kontext. Nenf ndho-
da, Ze v tom pozndvdme Gombrichiiv argument: expresivnost je moznd zaloZena na ,,pfi-
rozenych® korelacich, ty jsou v8ak vidy rozehrdny v néjakém kontextu, jen? je jak subjek-
tivni, tak instituciondlnfi; pracuje tedy a zpracovdva se na zdkladé néjakého repertodru —
stylistického, a tudiZ historicky definovaného — formélnich moznosti.

Je to tedy jasné: v tomto modelu a také v jinych, jeZ jsou s timto vice méné soudasné,
exprese naprosto neni chdpdna jako vile nebo jako determinismus, nybrz je charakteri-
zovana dvéma rysy. Odehrédva se ve formé, pokud tato pfesahuje ,,prostou® reprezentaci
a md ti¢el sama o sobé&; neni ani neménnd, ani dand, nybr# je vidy v historickém kontex-
tu, a tedy eminentné proménlivd. V této posledni podobé se teze mize jevit aZ pfilis evi-
dentni: naSe stoleti je nesmirné citlivé na ,,éistou” formu, na jeji abstraktni prdci; velmi
dobfe také vi, Ze dila lze pfehodnotit (japonské uméni, vnimajici ,,ukiyo-e“ v obrdce-
ném smyslu, otevird cestu van Goghovi a nabistim”; africké uménf je inspiraci stejné
tak pro kubismus jako surrealismus atd.). JenZe pravé v nekoneéné hie pfehodnocovéni
se Casto ztratila histori¢nost. Pro Malrauxe v knize Musée imaginaire vyjadfuje khmer-
sky Béddhisatva a tismév andéla z katedrdly v Remesi to samé, protoZe jsou oba shodné
naSimi sou¢asniky. Jsou jimi v8ak jediné za cenu perspektivni iluze, nevinné univerzali-
zace nasich hodnot, na8i sensibility. A veskeré trans-historické srovnédni nutné predpo-
klada viru v ,,pfirozenou”, véénou a v posledku ahistorickou expresivnost. Vechno je to
spolu provdzané, a abychom védéli nakolik forma pfesahuje reprezentaci, musime se
nejprve zeplat, kam a’ reprezentace sah4. Pravé to se také bez pfestdni méni: co bylo
vytvofeno jako vyraznd dramatiénost, se miiZe éasto s odstupem nékolika stoleti, ne-li
desetileti, stdt expresivnim. Neoklasické malifstvi mélo za to, Ze se od klasického malii-
stvi lisf jen lehkym podrZenim akce, jeZ z obrazu ¢inf o néco jasnéji exemplum, jak chtél
Diderot; dnes uz v téchto natazenych paZich, v téchto urozené vzpiimenych torzech vi-
dime jen rétorickou nabubftelost, pfehnanost — a také geometrizaci, rozétvercovani. Jesté
v krat8i dobé se griffithovskd koncepce hry herce a reZie obecné, ktera chtéla pouze do-
konalou ¢itelnost bez dvojsmyslii, pro nds obratila v gestikulovdni, ve vtiravost, v tla-
chéni. V obou pfipadech se v hloubi zménila idea teatrdlniho, kterd bez ustdni rozsifuje
svou oblast.

Neexistuje exprese, kterd by nestdrla, nebo nevybleddvala, neexistuje expresivnost, kte-
rd by se nemohla zkazit, degenerovat v bizarnost ¢i v dekoratismus. Zdroven pro kazdou
epochu, relativné pro kazdy styl plati, Ze potencidlni expresivnost kazdé formy bude o to
pravdépodobnéji aktualizovdna, ¢im vice se vzdalujeme od realismu. Vzpomeiime na
»caligarismus®, nebof caligarismus je snadnym piikladem obou téchto propozic: stylis-
tickd rigidnost, jeZ mu doddvd jeho cenu, strnulost, rozbitost tél a kulis, podfizenost
binarismu ¢éernd — bild, to vBechno vytvéfi systém, ktery je dnes smésny a v némi pfi-
li§ vidime plody prostomyslné jedovaté rétoriky. Exprese viak pfesto zcela nevyhas-
la, KABINET DOKTORA CALIGARIHO se nds jesté dotykd, a to dokonce i tam, kde je formal-

d

ni prace nejvyraznéjsi, nejvzddlenéjsi kazdé naturalistické konvenci: télo, gesta a tézk4

5) Nabisté — élenové skupiny francouzskych malift Nabis (Proroci), jez existovala v letech 1889 az 1903
a jeZ se zaméfila na plo$nou malbu s barevnymi plochami vymezenymi ¢ernou konturou (pozn. red.).
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Césarova vicka vyvoldvaji strach, zatimco sladkd mimika Lil Dagoverové vyvoldvi jen
smich ¢&i znechuceni. Bylo by vSak také tfeba naucit se nevztahovat uZ expresi pouze
k ..expresionismu®, byf by byl jednoduchym piikladem: expresivnost dli ve formé, niko-
li ve stylu; naptiklad citaéni pocta, kterou tak &asto praktikovala ,,novéd vlna®“, dobie
ukazuje, jak prevzeti néjaké formy mize proménit jeji expresivni hodnotu (hra Catheri-
ne Hesslingové u Renoira je minéna jako realistickd, zatimco hra Catherine Ribeirové,
jeji kopie v KARABINICICH, mnohem méné).

¥ %k ok

Exprese, prace formy, a tedy (pomineme-li neustdly posun konvence) viditelnost této
prace. Expresivnost byla vidy, rozhodné alespoii v moderni dobé, chdpéna jako synony-
mum hypertrofie formy, vypichnuti uméleckych prostfedkdi, zdiiraznéni vlohy (Gabe),
bylo-li to nutné na ikor reprodukce (Wiedergabe). MaliFstvi tim Zivilo jednu z debat
tohoto stoleti a fauvismus, budeme-li citovat pouze jej, v ni byl horoucné branén jako
nejryzejs{ vytvarnd expresivnost, jelikoZ ddvd prvofadou tlohu nikoli formé, nybrz ma-
teridlu. Je pravda, Ze se jednd o debatu ponékud posunutou, v niZ je reprezentace vni-
ména spiSe jako protiklad prezence, jako napiiklad v nepfekonatelnych textech George-
se Duthuita: i kdyZ prezence povstdvd z exprese, nevycerpdava ho plné. Ve filmu vsak
byla tato debata, pfestoZe oprdvnénd a vyzadovand v nitru ,,doméci* reflexe neustdlym
rozporem mezi ,,uménim redlného™ a ,,uménim obrazu“, zastfena a misto toho se ode-
hréla nikdy nevyfesSend diskuse o expresionismu. Nejde zde ostatné o to, naznadit, Ze by
kritika udélala 1épe, kdyby hledala referenci spige ve fauvismu nez v expresionismu —
nabizela se kdy takovad volba? —, nybrZ jen o potvrzeni teoretické moznosti filmovych
styli zaloZenych na vypichnutf formélnich prostfedkii a osvédéeni skute¢né existence
nékterych z nich. Expresivnost hitchcockovského ¢&i ejzenstejnovského stylu — v mnoha
ohledech v tom nenf rozdilu — hodné& ¢erpd napiiklad z dimyslného, a zdroven vyloZe-
né& elementdrntho pouZivani rdmu-hranice”, , kompozice“. A to jesté s ramem-hranic{
a kompozici zistdvdme pobliz vytvarného vyznamu pojmu expresivni. Ale ani Wellestv
styl, zaloZeny na vyhrocovdni hlediska a nezmérném prohlubovani prostoru, za nimi na
poli expresivnosti nijak nezaostdvd. A pfece, omluvte mé, Ze se opakuji, nevim, pro¢ by
to z Wellese délalo expresionistu.

V tomto bodé bych rdd shrnul: forma ve smyslu ,,formélni konvence®, af uz je vysled-
kem explicitn{ stylistické normy ¢&i ne, se stdvd expresivni, jakmile pfesdhne striktn{
minimum nezbytné pro realistické zobrazeni, jeZ je samo definovdno konvenciondlné.
Ale v tomto pohybu pFesdhnuti miZe prespiili¥ Zivend (trophe) forma nakonec ukazat,
z ¢eho je udéland, materidl, prostiedek: aretadni zdfez kaZdého reprezentativniho

6) Rdm-hranice je pojem, ktery Aumont zavddi v jedné z pfedeglych kapitol knihy, vénované tfem hlavnim
funkeim rdmu. Rdm-objekt je funkce tykajici se symbolické a perceptivni hodnoty rdmu jako takového,
v jeho materialité; rdm-hranice uréuje vizudln{ hranici obrazu, ¥df kompozici a déld z obrazu uréitou
ohranienou vypovéd’; rdm-okno souvisi s tim, Ze obraz vytvdfi uréity imagindrni svét, a rdm-okno pak
funguje jako otevieni smérem k viditelnému a imagindrnimu, urcuje hranice toho, co vidime a co je ndm
naopak zamezeno vidét. Srov. 4. kapitola knihy Jacques Aumont, Loeil interminable. Paris 1995
(pozn. red.).
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uméni, moment, kdy se ztrdci prdvé reprezentovany objekt, reprezentace sama, kdy se
forma stavd natolik pfitomnou, Ze uZ ji nic nekonkuruje.

Tento moment takika dokonalym a dokonale didaktickym zptsobem poznalo mali¥stvi:
ani ne tak s fauvismem a expresionismem, a to ani v jejich abstraktni podobé, jako s tim,
co bylo ndzorné nazvano nefigurativnim (informel)” uménim. Nefigurativni obraz, na prv-
ni pohled pfipominajici ¢mdranici, mize byt také vidén a byl ¢asto myslen jako paradox-
ni vyhrocenf{ ryzi formy odfiznuté nejenom od kazdé objektové ¢i dramatické reference,
ale také radikdlné odfizlé od abstraktné&;jf reference k néjaké dobré formé, ke strukture.
Nefigurativni dflo nevykazuje Zddnou zjistitelnou strukturu, ani Zzddny rytmus, ani Zddnou
viditelnou organizaci povrchu & barev, nic z toho, co délalo prvotni abstraktni mali¥stvi,
a pravé v tomto smyslu v ném mohla byt forma pocifovana jako ryzi (nékterymi svymi za-
stdnci, zejména Lapoujadem, bylo nefigurativn{ umén{ pokiténo na ,,forméln{ uméni*
[.,art formel“/). A piece se nefigurativni obraz zdaleka nechce zfici veskeré své emocio-
nélni plisobivosti, a dokonce ani své expresivni pisobivosti. Dokonce je v ném ¢asto ex-
prese pfimo vyhleddvéna, jako napfiklad ve Fautrierové cyklu Otages, v némz utrpeni,
tizkost, vykfik — historicky situované utrpent, tizkost a k¥ik muéednikii odboje — plné pre-
chdzi do barevné hmoty, pretvaii se v ni.

Je pravda, Ze nefigurativni uméni proslo o¢istcem; neni uZ piili§ k vidéni, takZe mi rek-
nete, Ze jsem si Spatné zvolil piiklad. To je jedno: kaZzdopdadné dosti syrové fikd jednu
skute¢nost, kterd uz celé stoleti plati pro veskeré malifstvi a kterou nalezneme rozvinu-
tou ve vEech filosofiich abstraktniho mali¥stvi. V jedné obrané abstrakce dél4 Maldiney
z maliistvi 20. stoleti hledanfi ¢isté vytvarného modu vniméni, jeZ se vzdaluje od prosté-
ho pfirozeného vnimdni a také od tradiéniho vnimdni ,,produkujiciho obrazy“. Redlny
svét se stal pFili§ jasnym, p#ili§ jasné reprezentovanym, a také ,,obrazovym® a ztratilo se
éiré citéni, pred-objektové citéni. Poéinajic Cézannem maliistvi hled4 toto ,,pre-objek-
tové® citéni, déld z néj zvlaSini univerzum, ve kterém je zakousen jiny, nevyslovitelny
kontakt s realitou. Samoziejmé hodné& shrnuji, tyto teze v8ak nejsou nijak zdhadné a od-
rdzi se v nich spousta dalSich: napftiklad podle Merleau-Pontyho Cézanne prvni ukdzal
svét takovy, jaky je pfedtim, neZ se na néj divime, Lyotard navazuje na tuto tdvahu
a k prechodu od Jd k My” u Cézanna piiddvd vynoteni Ono (Ca), touhy v malifstvi.
Malifstvi je svétem, univerzem, pldtno je Zivouci a jeho Zivotnost se projevuje ve hfe ryt-
mi, ténf, v pfitomnosti materidlu, kter4 je podle potfeby dovedena az k excesu, a nékdy
jako prdvé v nefigurativnim uméni také ve viditelném zdpisu malifského gesta, ve stopé
popudu.

Jsme daleko od filmu, od filmu, jehoZ definici jsme pfijali v této knize. Narativni film tak-
ika z definice neznd nefigurativnf; filmov4 ldtka je vidy zachycena reprezentaci, nikdy ji
neni umoznéno, aby se sama ukdzala. Nékdy se v8ak objevujf jeji stopy. Jako naptiklad

7) Nefigurativni uméni, francouzsky ’art informel, tedy uméni bez forem, uméni ne-formy. Nefigurativnost
bude proto tfeba v dal$im textu chdpat jako protiklad formy (jejimz je figura pouhym piipadem). Aumont
tu zdrovenl odkazuje konkrétnéji na tzv. informel, tj. hnut{ spontdnni, abstraktni malby vyhybajfc{ se
kompozi¢nim zdsaddm, rozvijejici se pfedeviim ve Francii po roce 1945 (pozn. piekl.).

8) V origindle On, co znamend neosobni subjekt, napiiklad on dit — ¥{k4 se; on s’accorde que — shodujeme
se, Ze... (pozn. piekl.).
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filmové zrno, které je uctivano kupiikladu v nékterych filmech, v nichz bylo smichédno
natd¢eni na 16 mm a 35 mm kameru (UAMOUR FOU, UNE SALE HISTOIRE). Trvén( je jinou
filmovou ldtkou, kterou néktef{ filmafi izolovali, vzdycky viak po malych ddvkéch (&iré
trvani znamend smrt vypravéni). Filmov4 latka ve své vizudlni i ¢asové podobé je naopak
rdda zkoumdna a vyuZivdna filmem ,,experimentdlnim®. Jeden klasicky film, PRINT GENE-
RATION J. J. Murphyho, nechdva pracovat zdroven ryzi ,,trvdni® (trvédn{ zdbéri, trvani né-
kolikrat opakované ,,sekvence®) i ldtku-filmovy pds, chemii, svételné zrno. Tato ldtka se
ostatné od redlného svéta neabstrahuje tak snadno a vidéli jsme, Ze filmovy materidl je
paradoxni, protoZe uZ spoéivé v ustdleni, v zdznamu redlného.

To znamend ¥ici, Ze touha po nefigurativnim je v kinematografii, kde naopak nejéasté&ji
vlddne posedlost ovlddnutou formou, vzdcn4. V déjindch filmu se objevuje leda tu a tam
v homeopatickych davkach, jez mozna funguji jako sérum, aby od nf jakoby 1épe odvra-
tily pozornost. Scéna v laboratofi v NELIDSKE a scéna s odstfedivkou v prvni verzi GENE-
RALNI LINIE obsahovaly nanejvys nékolik vtefin trvajici kratké kolorované zéblesky, které
vyznacovaly emociondlni vyvrcholeni, vytvdrely orgasmus, jenomZe vyvrcholeni kontro-
lované, vypoéitané, aby posililo smysl, ponaudeni scény. TotéZ fekneme o Sokové mon-
tdzi v PTACICH a jesté lep&im pfikladem jsou zpola abstrakini dvodnf titulky téhoz filmu.
Obecnéji fedeno, pravé tohle k tomu tyto filmafe vnimavé k sile vytvarnych hodnot
opraviiuje, byt vyjimeéné.

Slovo ,,nefigurativni (,,informel®) ostatné nikdy ve filmu nebylo poufito, a jestlize pod
vlivem Lyotarda byly pachany pokusy zdomdcnit ve filmu pojem a-formy, bylo to vidy
za cenu stejnych obtiZi. Kde ji najit, a-formu, vynofeni nééeho, co jesté nebylo ,,sekun-
darizovdno®, co vytvaif uddlost? Nikdy v kinematografii jako celku, nikdy v mé¥itku jed-
noho celého filmu, nybrz vidy jen ve zvldStnich momentech, zlomcich &asu & zlomeich
prostoru, kdy se objevi néco, co ,,velky obrazotvorce* nepfedvidal. Zndgmkou t&chto mo-
mentil vynofeni je vytvarnost; jejim privilegovanym nosiéem zlistdvd barva, ndsilnost
ur¢ité ¢erné a bilé, a hlavné barva v pohybu, barva, kterd jakoby se vytrhovala z objektd,
aby se stala zvla$tnim dobrodruzstvim. VySe jsme mluvili o orgii v IVANOVI HROZNEM: bar-
va, pohyb, které jsou nejprve povoldny v rdmei plné scénické logiky, se v ni rozhyb4vaji,
aby tuto logiku lépe presdhly, a to do té miry, Ze v tom aZ nékdy nékteif chtéli vidét pre-
vréceni veskerého rému, veskerého systému primdrni, a-form4lnf silou. Rekl jsem ostat-
né, pro¢ mi to navzdory veSkerému obdivuhodnému &ilenstvi této scény, nakonec piipa-
dd nepravdépodobné. Extdze, jejiz koncept Ejzenstejn prosazuje, je totiz kalkulem, a to
daleko lstivéj$im, neZ slovo naznacuje: chce vidy vSe zavrSovat a mit poslednf{ slovo.
Piiklad je pfesto nosny: barva se ve filmu vidy objevi jako nejbliZi{ a nejsnadné&;js{ pro-
stfedek pro vyrobeni ne-figurativniho. Spravné fikdm ,,jeho vyrobeni, nebof se to déje
vzdy proti proudu, jak jsme vidéli, za cenu prdce, kterd se jen obtiZzné vymyk4 kalkulu.
Slepd ulicka nefigurativniho ve filmu: co by k nému mohlo nejpfirozenéji vést, svobodn4
hra vytvarnych hodnot, zaéind existovat jediné prostfednictvim voluntarismu, mimo néj#
vlddne hloupd chemickd ndhoda.

To, co ve filmu vytvdff uddlost, ve skuteénosti nelze lokalizovat mimo smysl, je jim vidy
kompromitovdno. Nebo abychom pokratovali Lyotardovymi slovy, figurativni ve filmu
nikdy neni oddéleno od diskursivniho a sila v tomto diskursu uloZend, vytvarnost a tou-
ha, které ho zevnitf utvifeji, se k ndm dostdvajf jediné skrze tento diskurs. Figura se zde
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tedy jevi jako samotnd duse veskeré filmové poetiky, jenZe figura ve stavu zrodu, jeté ne-
pohlcend rétorikou, jesté (cozZ je té78i) nezachycend ve vili po textu, po systému. Dudley
Andrew, ktery ve figuraci vidi hlavn{ zdroj, ktery filmu ddv4 jeho auru uméleckého dila,
ukdzal, byf navzdory obtiZim, Ze figura je prchavd a %e samotnd metafora, Zivd figura par
excellence, ma vidy tendenci byt polapena diskursem, sekundarizovdna. Andrew postu-
puje v piimé ndvaznosti na Paula Ricoeura: jakoZto dobry hermeneutik je vnimavy k to-
mu, co spo¢ivd pod povrchem. Prolinacka — mrtv4 figura, existuji-li takové — si navzdory
vSemu podrZuje cosi z bezprostifednosti, se kterou kdysi zhmatatelnila fyzickou blizkost
obrazové oddélenych scén. Jeho faktickym analyzdm se vSak jen obtizné dai{ ustalit figu-
ru, u¢init z ni emblém, kdyZ se nejednd o néjakou vyznamovou matrici. Typickym piikla-
dem jsou grafickd paradigmata, kterd vyzdvihuje na zad4tku filmu VYCHOD SLUNCE, jeZ
Jsou navic vice konfiguracemi nez skuteénymi figurami. Godard ve VASNI exempldrnim
zptisobem rozehral téma metafory, suspendovaného, obrazného, enigmatického smyslu,
¢ mistrovského feseni této zdhady, jejtho obrdceni. K¥iZdci uprchli z Delacroixova obra-
zu se to¢f dokola v Jerzyho studiu: udivujici obraz, jehoZ tisnivost je jesté zesilena paj-
ddnim koni. AvSak montdZ a je$té smérodatnéji Godardova glosa ve SCENARIO DU FILM
PASSION z né&j délajf uzavienou metaforu, metaforu nemoznosti zaméstnavatele ,,netoéit se
v kruhu®. Obraz je v ponékud perverznim a popiraném tsili po vlddé a la Ejzenstejn stla-
¢en na fec.

V podstaté je logické a neprilis prekvapivé, Ze hypertrofie formy a je$té vice hypertrofie
materidlu malifstvi nejvice vzdaluji od filmu (omyl expresionismu: vira, Ze lze ve filmu
hypertrofovat vytvarnou formu & materidl), objevuje se tu ve své nejsurovéjsi podobé
zastarald debata o jejich specifi¢nosti. Jako kazdy pokus o pfimou a esencidlni komuni-
kaci mezi filmem a maliFstvim je i tento odsouzen k nezdaru.

V piedchézejicich kapitoldch jsem se pfinejmensim mezi fddky pokousel sdélit, pro¢
obraz a film, vytvarné a filmové pldtno sice nejsou vtélenim stejné povahy pldtna, ale po-
dileji se na stejném piibéhu odehradvajicim se na vyhranéném terénu, totiZ na pi¥ibéhu re-
prezentace. UZ jsme trochu naznadili, Ze prdce analogie je specifickd: implikuje uréitou
vili po imitaci redlného, jenZe po imitaci zdimérné nedokonalé (coZ Suzanne Langerova
pékné nazyva ,,imitation-with-a-difference®: ,,diference® a nékdy nesoulad), v ni% je zfor-
movani pifleZitostné transformaci ¢&i ,,deformaci®. MoZn4 pravé tato idea de-formace je
spoleénym jmenovatelem expresivnosti ve vSech jejich stavech.

Deformace ¢i jinde distorze chce samoziejmé Fict, Ze je vztahovdna k néjaké imagindrni
objektivité, k néjakému idedlu vérné reprodukce, a také k absolutnu vidéni, které nemai-
Ze nebyt jejim modelem a které deformace smazdvd. Deformace (deformace obecné)
neni nic jiného, nez jesté tolerovatelnd vzddlenost k néjaké formé a dastéji vzhledem
k néjaké normé (af uz explicitni, & nikoli) formy: za deformaci uZ neni ?4dnd forma.
Hranice stanovend formé tedy definuje deformaci, konvenciondlni hranice socidlné pfi-
jatelné formy vyznaduje zaddtek transgrese, jiz je vidy deformace.

Zpochybnéna je tedy sama forma a pfi¢inou, pro¢ je nutno uvaZovat o deformaci, je
v hloubi vztah mezi reprezentativni (¢i reprezentovanou) formou a formou vidénou. Prvni
je jako takovd vidy zavrSenim néjakého procesu zformovéni, je udéland, povstdvd nutné
z kulturnf ¢i stylistické konvence a deformace v tomto prvnim vyznamu je jen transgresi
¢1 premisténim kédu. V déjindch zdpadniho mali¥stvi zaéind kazd4 formdlni ,,revoluce®
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pocitem ¢asteéné deformace: kazdy znd skanddl prvniho Salénu zavrZenych (Salon des
Refusés), skandal kolem Demoiselles d’Avignon, ale o nékolik stoleti d¥ive vyvolaly prvni
terribilita u Michelangela ¢i Julese Romaina nemensi povyk. Kdo ¥ik4 kéd, k4 ve sku-
te¢nosti déjiny, a forma ndm pfipadd pevnéjsi v systémech s pomalej$im vyvojem, ja-
kymi je ¢inské mali¥stvi &i egyptské basreliéfy, mame-li pominout ,,primitivni* uméni.
Deformace je v nich presto piftomna, a to stejné transgresivnim zptisobem, i kdy# je lo-
kalizované&ji a vyjime¢néjsi. Gombrich poddvd piiklad jednoho egyptského basreliéfu,
na kterém mezi hromadou postav zobrazenych z profilu (jednd se o véileéné zajatce) vi-
dime jednoho muZe, jehoZ tvdf je aberantné prezentovdna z dnfasu: tdchvatny déinek,
tézko véfit vlastnim o¢im. Deformace v tomto smyslu je zkrdtka relativni, a vidy vstieba-
telnd, kdyz se ,,deformovany* styl stane pfijatelnym ¢i pfimo dominantnim: hranicf této
relativity, bodem, za nimz se deformace uZ nemtiZe znovu zvritit ve formu, je rozpozna-
telnost, a tedy vZdy vice éi méné reference k vidéné formé&, predpoklad uréité piitomnosti
vidéni v reprezentaci.

Rici, e vidéni m4 co délat s formami, 1ze pouze v jediném specifickém smyslu, jehoZ nej-
¢ist8i paradigma podala ,,Gestalttheorie® se svym predpokladem vrozenych forem struk-
turujicich samotné vidéni: vidénd ,,forma” je z definice nedeformovatelnd, jelikoZ neni
fenomenadlniho, nybrZ abstraktniho fddu, ve skute¢nosti totiZ je vidénim a sotva formou.
Takto Gibson bez okolki deklaruje, Ze perceptivni invarianty, jez jsou podle néj vlastni-
mi objekty vidéni, jsou ,.formless“, nemaji formu. Pod pojmem deformace je vidy vice &i
méné piitomno toto absolutno formy: umeéni, reprezentace vidy zkresluje vnimadni, ale
v naprosté vétsiné pfipadi toto zkresleni neni¢i pouto mezi reprezentaci a redlnym vi-
dénim. Jan Deregowski, ktery studoval umélecké zkresleni na zdkladé transkulturniho
Setfeni a konstruktivistické koncepce vnimédni, proto uzavrel, Ze zkresleni vétSinou nejen-
Ze neohrozuje reprezentaci, ale spodivd na principech schematizace a abstrakce, které
nemaji daleko k principtim, jeZ rozehrdva vizudlni percepce: hleddni symetrif, zndzornéni
celku prostrednictvim jeho édsti, produkce ¢i eventudlné kompozice ,typickych pohle-
di“ — ,,nejvymluvnéjsi*, nejbezprostiednéji rozpoznatelny pohled — atd. Reprezentativn{
uméni zkritka miize percept zkreslit, nemiiZe ho v8ak zniéit ani opustit.

TakZe zkresleni, deformace, at uZ myslend vzhledem k stylistickému statutu ¢&i idedlné-
ji vzhledem k vidéni, je produkovédna jako prostiedek exprese, je dokonce jejim jedinym
rysem. Egyptsky umélec, ktery pro zobrazeni vodni plochy uprostfed palmového hdje
zndzorfuje stromy vertikdlné (vidéné ze strany) a ve stejné roviné ,,napfimuje” nddrz
(ukazujice ji vidénou z vySky), kombinuje dva typické pohledy, které jsou v redlném své-
té nekompatibilni, ale i s jejich pro nds bizarni juxtapozici vice odpovidaji tomu, co po-
vaZuje za redlnou povahu zahrady. Jesté zfejméjsi piiklad: jakykoli umélec v jakékoli
dobé, ktery rozbiji nebo pokfivuje n&jaky styl, ho nejdiive nutné shledal otfelym, vycer-
panym, neexpresivnim, a hledd ¢erstvost nové exprese, nového vyrazu (neprolezené mis-
te¢ko na polstdfi, o kterém mluvil Stravinsky). Jedn4 se o konstantni rys spoleény viem
reprezentativnim uménim: a pfesto, je-li deformace kli¢ovym rysem expresivnosti, je
také tim, co rozbiji radikéln{ diferenci mezi vytvarnou a filmovou expresi, na kterou jsme
uZ poukadzali v souvislosti s debatou o expresionismu.

Deformace ,,primitivnich® styli byla uréitym zpfisobem funkénf (to je zdklad Deregow-
skeho teze): byla v ni snaha po abstrakei, zjednoduSeni, odleh&eni formy, po osvétlen{
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smyslu (jeji limita: schematizace, piktografismus), nakonec kvili lep§imu vyjddfeni
pfedmétu v jeho podstaté, kvili jeho lepsi komunikaci — a také kvili lepsi komunikaci
s nim. Pfinejmensim aZ do konce renesance panuje vira v magickou akei, v Zivouef vliv
obrazu. Mali¥stvi 20. stoleti samozfejmé praktikovalo tiplné jinou formu abstrakce: de-
formuje pfinejmensim stejné tak proto, aby se samo naslo, jako proto, aby se setkalo
s objektem, simplifikace formy v ném sméfuje stejné tak k lyrismu jako k jasnosti, a bylo
by riskantni nabidnout obecny vzorec vytvarné deformace: mezi lyrickou abstrakef a ex-
presionismem desétych let najdeme madlo sty¢nych bod{, leda negativnich. Pfesto pravé
tento minimdlni rys, jimZ je abstrakce — intelektualizace ¢i emocializace jako bezpro-
stfedné spojené s materidlem —, zistdvd ve filmu zakdzdna. A naopak film ve vSech
svych stavech — od klasik@i némého filmu aZ po nejmoderné;si film — zpracovdvd po-
hyb, gesto, pomalost a rychlost, fyziognomii drahou Baldzsovi, ba pfimo éas: to viechno
miZe malifstvi dosdhnout jediné za cenu pokfiveni ¢i $vindlu. Jedna linie filma¥d, osa
Keaton — Tati — Ozu — Dreyer, z téchto prvki upfednostiiovanych pred ostatnimi udéla-
la vzorec samotné kinematografie. Mohli bychom je ondlepkovat ,,.filmafi-choreogra-
fové®, podobné jako byli kdysi filmafi rdmu a hlediska (od Bressona po Ejzenstejna)
pokiténi ,,filmafi-malifi“ a jako bychom mohli vyhradit jméno ,,inscendtofi* filmaftim
(linie Renoir — Ford — Griffith) pracujicim s rozprostfenim po ose a s hrou toho, co je
mimo rdm, pfi¢em? s malifstvim se setkdvaji jako se spoleénym dramatickym dédictvim.
Af uZ je to s touto hrou nélepek, pochybnou ze samé své definice, jakkoli, vidy v ni bu-
dou chybét filmafi ,,grafisté, filmafi linie a povrchu: filmovy obraz rozhodné neni Zad-
nym grafismem.

Prelozil Michal Pacvon

PreloZeno z francouzského origindlu:
Jacques A umont, Forme et déformation, expression et expressionnisme.
In: Jacques Aumont, Loeil interminable. Nouvelles Editions Séguier,
Paris 1995, 5. 197 — 212.

Pouzit4 literatura:

EXPRESIONISMUS

Kasimir Edschmid, Friihe Manifeste. Darmstadt 1960 (reedice)

Wilhelm Hausenstein, Uber Expressionismus in der Maleret. Erich Reiss, Berlin 1919
»Obliques® 1976, ¢. 6/7

Jean-Michel P almier, L’Expressionisme comme révolte. Payot 1978

Kurt Pinth us, Menschheitsdimmerung. 1920, reedice Rowohlt 1959

Lionel Richard, D’'une apocalypse a lautre. U.G.E. 1976

Herwarth Wald e n, Die neue Malerei. Der Sturm, Berlin 1919

29




ILUMINACE

Jacques Aumont: Forma a deformace, expese a expresionismus

FILM A EXPRESIONISMUS

Lotte Eisner, L’Ecran démoniaque. Le terrain vague 1965 (2. rozs. vyd.; orig. 1952)

Siegfried Kracauer, De Caligari a Hitler. L’Age d’homme, Lausanne 1973 (orig. 1947)

Michael Henry, Le Cinéma expressioniste allemand: un langage métaphorique. Ed. du Signe,
Fribourg 1971.

KRITIKA 20. LET A EXPRESIONISMUS V KINEMATOGRAFII

Rudolf K urtz, Expressionismus und Film. Presses Universitaire de Grenoble 1986 (orig. 1926)
Rudolf H amrs, Philospohie des Films. Felix Meiner, Leipzig 1926

Georg-Otto Stindt, Das Lichtspiel als Kunstform. Atlantis, Bremerhaven 1924

EXPRESE A EXPRESIVITA

Suzanne Langer, Feeling and Form. Scribner’s, New York 1953

Richard Wollheim, Art and its Objects. Harper & Row, New York 1968

Emst H. Gombrich, Ritualized Gesture and Expression in Art. ,,Biological Sciences” 1966

Emst H. Gombrich, Action and Expression in Western Art (1970). In: The Image and the Eye.
Phaidon, London 1982

ABSTRAKCE, PREZENCE, REPREZENTACE

Henri Maldiney, Regard Parole Espace. ’Age d’homme, Lausanne 1973

Georges Duthuit, Le Fauvisme (1929 — 1937). In: Représentation et présence. Flammarion
1974

Jean-Frangois Lyotard, Discours Figure. Klincksieck 1970

»FIGURALNO®

Jean-Francois Lyotard, Discours Figure. Klincksieck 1970

Dudley A ndrew, Figuration. In: Concepts in Film Theory. Oxford University Press 1984
Dudley Andrew, Film in the Aura of Art. Princeton University Press 1984

DEFORMACE
Jan Deregowski, Distortion in Art. The Eye and the Mind. Routledge & Kegan Paul, London
1984

Citované filmy:

L’Amour fou (Jacques Rivette, 1968), Generdlni linie (Staroje i novoje; Sergej Ejzenstejn, 1929), Golem
(Der Golem; Paul Wegener, 1915), Ivan Hrozny (Ivan Groznyj; Sergej Ejzen3tejn, 1944/45), Kabinet dokto-
ra Caligariho (Das Cabinet des Dr. Caligari; Robert Wiene, 1919), Karabinici (Les carabiniers; Jean-Luc
Godard, 1963), Kronika z Grieshuusu (Zur Chronik von Grieshuus; Arthur von Gerlach, 1924/25), Madame
Dubarry (Ernst Lubitsch, 1919), Metropolis (Fritz Lang, 1927), Nelidskd (L’inhumaine; Marcel L’Herbier,
1924), Nibelungové (Die Nibelungen; Fritz Lang, 1923/24), Othon (Jean-Marie Straub, Daniélle Huilletov,
1971), Poklad (Der Schatz; Georg Wilhelm Pabst, 1923), Prazsky student (Der Student von Prag; Stellan
Rye, 1913), Ptdci (The Birds; Alfred Hitchcock, 1963), Print Generation (J. J. Murphy, 1973/74), Une Sale
histoire (Jean Eustache, 1977), Scénario du film Passion (Jean-Luc Godard, 1983), Tartuffe (Friedrich Wil-
helm Murnau, 1925), Varovné stiny (Die Schatten; Arthur Robinson, 1923), Viseri (La Passion; Jean-Luc
Godard, 1982), Von morgens bis Mitiernacht (Karl Heinz Martin, 1920), Vychod slunce (Sunrise; Friedrich
Wilhelm Murnau, 1927).

30



http://www.tcpdf.org

