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Rozhovor

MALIRSTVI, FILM
A POHYB IMAGINACE

Rozhovor Rudolfa Fily s Miroslavem Petiickem
za ii¢asti Petera Michalovi¢e, Martina Kariucha a Petra Szczepanika

Uvod Petera Michalovice

Moizno si éitatel poloZi otdzku, preco boli prdve maliar Rudolf Fila a filozof Miroslav PetFi-
&ek vyzvani, aby viedli rozhovor o vzfahu vytvarného umenia a filmu? Jednoduch4d odpoved by
bola t4, ¢ Rudolf Fila a Miroslav Petfi¢ek uz spolupracovali na knihe Obraz a slovo (Bratislava,
L.C.A., 2003). Titul knihy je natolko signifikantny, %e kaZzdy komentér sa v tomto pripade zd4
byt zbytoény. ‘

Nechcem viak ¢itatel'a odbif jednoduchou, povedzme si pravdu, Ze aj prili$ zjednoduSujicou od-
povedou, a preto sa pokiisim o vystiZnej¥iu odpoved.

Rudolf Fila je umelec, ktory svoje obrazy tvorf vidy v dialégu s dejinami umenia, v dialégu s ce-
lou sférou stiasnej vizudlnej komunikdcie. Rdd cituje diela & fragmenty diel svetozndmych ma-
liarov, ktoré interpretuje svojimi intervenénymi gestami. Jeho gestd sa menia od jednej interpre-
tdcie k druhej. Raz maji podobu masivnych ,,farbotokov* &i ,,farbopddov®, inokedy sii asketické,
dokonca tak asketické, Ze sa sustredia do jedného jediného bodu alebo tenkej priamky. Inter-
ventné gestd tak dynamizuji obrazy, vnadSajd do nich (virtudlny) pohyb, neodmyslitelne spéty
s pohyblivymi obrazmi filmu.

Rudolf Fila rdd vyuZiva aj fotografie a reprodukcie. Recykluje kniZné ilustricie, obrdzkové kalen-
dére, fotografie aktov z bulvdrych &asopisov, reprodukcie malieb starych majstrov. Priatelia ve-
dia o tejto jeho vdsni, a preto mu radi prindaji ,,obrazovii surovinu®. Z nich rdd vytvéra vytvarné
cykly, ale taktieZ série, ktoré st tvorené identickym podkladom a diferencovanym intervenénym
gestom. Ked sii zoradené za sebou, tak ich moZno vnimat ako poli¢ka virtudlneho filmu. Pozadie
sice ostdva rovnaké, aviak interveniné gestd rozohrdvaji bud’ nejakii akciu, alebo vyznaduji
afekt. Okrem toho treba pripomeniif jeden délezity fakt. Rudolf Fila vySe tridsaf rokov posobil
ako pedagég, napisal niekolko knih o ument, ktoré preukdzali jeho intimnu znalosf dejin vytvar-
ného umenia.

Filozofa Miroslava Petii¢ka vari ani netreba éitatelovi predstavovat. Dovolim si o fiom povedaf
len tolko, Ze je tym typom filozofa, ktorého zaujfmajii nielen abstrakiné filozofické pojmy, ale aj
filozofické obrazy. V jeho ndzoroch a filozofickych textoch sa &asto potvrdzuje lyotardovska téza,
e kazdy diskurz m4 vo svojom strede oko. Filozofovo oko prejavilo svoju citlivost voéi nehyb-
nému alebo pohyblivému obrazu vePakrét. Zndme si Petfickove exkurzy do oblasti vytvarného
umenia, zaujimavé sii jeho interpretdcie filmov, ktoré okrem iného boli publikované aj na strdn-
kach &asopisu lluminace. Myslim, Ze erudicia a kvalifikdcia, ako aj vzdjomny reSpekt a sympatie
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Rudolfa Filu a Miroslava Petii¢ka sii natolko evidentné, Ze tiito volbu nemusim d’alej detailnej-
gie vysvetloval, a preto uZ uvolfiujem miesto pre zaujimavy rozhovor.

k Kk 3k

E S.: Kdy se podle vas v déjindch malifstvi rodi pohyblivy pohled?

R. E: MoZnd uZ v pravéku. Ale to by se muselo analyzovat velice vdZné a j4 to tady mohu
jen nadhodit. V pravékych kresbdch je pohyb zachycovén takovym zpiisobem, Ze to neni
momentka, jedna fdze, ale naznacuje se tam cosi, co bychom mohli charakterizovat jako
rozfdzovdni.

Pak hlavné v manyrismu v 16. stoleti. Tam se vyskytuje silnd imaginativni slozka, kterd
takika fdzovité rozhybédva pevnou, fixovanou renesanéni perspektivu, o které se dd fict,
Ze je zobrazenim ¢loveka a viibec svéta jedna k jedné v objektivnim pohledu. Pfiklady
miiZeme hledat v prazské skole u Sprangera nebo von Aachena a pak predevsim v ital-
ském manyrismu. Nadpropor¢nost neboli disproporénost, kterd se tam projevuje, by se
dala povaZovat i za chybu, za nahodilost, ale ve skuteénosti je zcela uvdiend. Méni se
proporce jedna k jedné a s figurou se manipuluje zptisobem, ktery predjim4 rozfdzované
pohyby. Za anticipaci filmu méiZeme povaZovat i zdjem manyristt o svétlo. Jejich svétel-
nost je naprosto uméld. Nenfi to svétlo pfirozené, sviti z vice zdrojii a v tak fdzovanych
zietelich na celou scénu, jak to vidime napiiklad u Pontorma, Ze figura se najednou
miiZe zacit prolinat nebo odhmotiiovat. Obdobu manyristické prdce se svétlem pozdéji
nachdzime v nakldd4ni s reflektory ve filmu.

P S.: KdyZ mluvite o rozfdzovdni, tykd se to asi spi$e kumulace a rozkladu ¢asovych fazi
pohybu v prostoru. Vedle toho bychom jesté mohli odlisit projevy pohyblivého pohledu,
ktery se v mali¥stvi projevuje tak, Ze kompozice nezachycuje viechno dileZité uvnitf
obrazu, ale Ze obraz je spiSe zachycenim pohledu, ktery putuje, tfeba krajinou. O této
zméné pohledu se psalo v souvislosti s pfirodnimi studiemi 19. stoleti, které se pokou-
Sely o zachyceni bezprostiedné&jsitho vnimani krajiny, vnimédni malife, ktery prochdzi
krajinou a kresl{ jakoby rychlé snimky této krajiny, v nichZ neni vyvdZend kompozice, ale
zato je tam bezprostfedni dojem.

R. E: Ale i toto méd své predky a j4 je vidim v kreshdch malifi z manyristického obdobi,
ktef{ vytvarieli zdznamy z krajiny, mohli bychom Fict jakési rychlovky, bleskové, nékolika-
vtefinové kresby. Tyto kresby jsou zaloZeny na zkratce, v niZ se kumuluje prohliZeni kraji-
ny nebo cesta napfi¢ krajinou, miZeme to nazvat riizné&, ale dilezité je, Ze se tam projevu-
je pohyb, ktery bé&Zné ve fyzickém provedeni zaznamendvdme aZ ve filmu, v 19. stoleti.

M. P: Mistr Fila upozornil na néco velmi diilezitého. Problém pohybu nemiiZeme ome-
zovat jen na oko, které se pohybuje, a na otdzku, jestli mali¥stvi je prostorové a nec¢asové
uméni. Manyrismus je pro mé zajimavy tim, Ze je schopen malifskymi prostfedky zazna-
menat zménu — ne zménu odnékud nékam, ale zménu samu. Jsou tam promény, anamor-
fozy, fizend deformace, ale vieho. V tomto smyslu je zajimavé sledovat ilustrace k Ovi-
diovym Metamorfozdm, protoZe malifi se zpoddtku soustfedovali bud’ na vychozi stav,
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nebo na koneény stav promén. Ale s vyvojem malifstvi se zacali snaZit zachycovat i samot-
nou zménu. Napiiklad Picassovy ilustrace k Metamorfézdm jsou prdvé ilustracemi promé-
ny. To je zvla$tni druh pohybu. Pohyb nenf to, Ze pfedméty setrvdvaji a oko po nich klou-
Ze, to by byla piili# jednoduchd pfedstava pohybu jako pohybu z mista na misto. Pohyb je
sloZit&}si, je uréitym vyvojem. KdyZ je maliFstvi schopno naznadit, Ze to, co je reprezento-
vdno, je ménici se, vznikd obrovsk4 dynamika obrazu. Kdyby tato dynamika nebyla zvlad-
nuta malifskymi prostiedky, vzbudila by dojem chaosu, protoZe jsme zvykli na predméty,
jak jsou ve své statické, stabiln{ podobé. Tady ndm najednou odpadd problém, jestli je
mali¥stvi prostorové, nebo ¢asové, protoze zména je jedno i druhé, soucasné. Film by
v tomto ohledu nebyl zas takové novum, protoZe v malifstvi je to jesté sloZitéjsi.

R. E: Principiéln{ posun ve vidén{ nastal skuteéné jiz v manyrismu, protoZe do té doby
malba zaznamendvala znaky, byla znakov4 a nékdy se minimalizovala skuteéné az skoro
na pismo. V manyrismu nastdva opacnd vychylka, kdy obraz shrnuje prostorové, casové
momenty do jednoho zdznamu, jak to vidime napiiklad na Parmigianinové Autoportrétu
v zrcadle, ktery tento genidlni mali¥ délal skoro jako dité. Zachytil sém sebe ve vypouk-
1ém zrcadle a j4 vidim v deformaci, kterd timto zakfivenim kumuluje prostor, iZasné pro-
roctvi pro mnoZstvf modernich vytvarnych postupt, tfeba i pro kubismus a surrealismus.
Manyristicky posun vidén{ se projevuje i v prostorové svételném pojeti u Rossa Fioren-
tina, kde citime jakoby préci reflektorti, protoZe svétlo se viibec nepodobd pfirozenému
osvétlent. Svételné rozfdzovani jde ruku v ruce s pohybovym a zjednoduSovani figur je na
hranici kubismu. V italském a praZzském manyrismu vidim prvni optické predzvésti fil-
mu a fotografie.

M. B: K tomuto vyéerpévajicimu vykladu bych dodal jen drobnost. Je tfeba si uvédomit,
7e 1 prirozené svétlo bylo symbolem. To, Ze sviti z jednoho mista, bylo symbolem, ktery
mél kofeny u Platéna a pak se rozvijel v novoplatonismu a je§té v renesanci byl velmi
silny. Tim se zpochybriuje predstava, Ze véc osvétlend z centrdlniho bodu je osvétlend
pFirozené. Je to piirozené, ale zdroveti symbolické. Tteba klasicky film, kdyZ chtél do-
sdhnout pfirozeného svétla, k tomu pouZival minimédlné t¥i reflektory, véetné jednoho
zezadu, aby figura nebyla p¥ili§ ndpadnd, aby ji svétlo nevytrhlo z prostiedi. Takze pro-
blém svétla je do jisté miry vidy jiz kompozi¢nim principem.

R. E: Miizeme se podivat také na to, jak se v modernich vytvarnych objektech z konce
20. stoleti odhaluje to, co na¢al manyrismus: objekt se exponuje zdrojem svétla v podo-
bé& piistroje, ktery promit4 obraz na sténu, pfipadné je v projekci obsaZen i pohyb, obraz
se fdzuje a ziskdvd dasovy priibéh. Zdd se mi, jako by se tito tviirci odvoldvali na Rossa.
Oni by s tim, co zde tvrdim, samozfejmé asi nesouhlasili, ale v jejich instalacich presto
vidim to, co senzitivn{ umélei dokdzali predjimat ddvno v minulosti. V souéasnych in-
stalacich se tyto principy realizujf technicky, svételnou projekef. Skdla t&chto objekti je
dnes Sirokd, od velmi stfizlivych aZ po romantizujici, nékteré prostfednictvim fazovani{
rozvijeji i ur¢ity epicky déj.

Jinou zajimavou polohu reprezentuje sochai a mali¥ Alberto Giacometti. V jeho mal-
bach, kresbdch a dokonce i sochdch je pravidlem uréité strnuti, fixovani, figury stavéné
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¢elné. U portréth je to jesté pochopitelné, ale u celych figur to jiZz vypad4 jako strnuti.
V tom vidim jakousi tvrdohlavou opozici: disledné fixovan{ bez jakékoli ambice dostat
figuru do pohybu. Své figury klade jako vykfiénik proti divdkovi. Predstavuje tedy tiplné
kontrastni polohu oproti manyristim, ktefi v&echno rozhybdvaji.

M. P: Ja mam pocit, Ze kdyZ Giacometti nechdval fotografovat své objekty, vZdy je védo-
mé ufizl tak, aby nebylo vidét, kde je konec toho objektu. TakZe on vlastné oko smétuje
vertikdlou, nechd ho pokracovat ddl, protoZe konec nevidi. Ale je to prdvé jen zdfirazné-
ni této vertikdly. Je to metafyzicky pohyb, ne pohyb redlny. Je to transcendence.

Na manyrismu je zajimavé i to, Ze nejen vytvarné uménf, ale i metafyzickd poezie, kterd
patfila do stejné doby, mluvila explicitné a ¢asto o disociaci senzibility. Jednou ze zdsad
manyristické estetiky bylo, Ze nejpiisobivéjsi esteticky déinek vznikd tehdy, kdyZ se po-
daff spojit véci velmi vzddlené, které spolu na prvni pohled nesouviseji. Jako by se v tom
napliioval princip stfihu. MontdZ provedend v jediném obraze nebo bdsni je vlastné jiz
tim, éemu manyristé fikali concetto nebo metafora. Souéasné jsou to ale principy moder-
nistické estetiky viibec, nejen filmu.

R. E: Ano, concetto md skute¢né diileZitou, moZnd tiplné nejzdsadné&jii roli pro modern{
uméni, protoZe tam je duchovni koncentrace, kterd vSe pfedznamendva a dr#i pohroma-
d&, i ty nejvétsi pohybové a svételné vylomeniny, vSechny improvizace. Za¢inaji zde fun-
govat skuteéné improvizované pohyby nemyslitelné ve skute¢nosti, ale mozné ve filmu
nebo ve fotografii, kterd dokdZe shrnovat a fdzovat.

M. E: A taky zpomalovat a zrychlovat... Ty obrazy jsou ¢asto paradoxni. Film se nemii-
Ze takto zastavit. Je to jakoby fdze pfed pddem. Ten pohyb mus{ pokracovat, stabilita fi-
gury v této podobé je nemo#n4.

R. E: Giacometti dokdZe zmrazit fdzovdni do jednoho pohledu a jeho expresivita... vy-
pad4 to v8echno strainé paradoxné, pro nepfipravené vnimatele to miize byt nepfijatel-
né. SlySel jsem i reakce, Ze je to ndsilnik, Ze nemd rozpaky nad rozkladem. A on svou 7i-
votospravou a Zivotem témto nazoriim nahréval. Ale jeho syntéza je neslychand. Dokdze
spojit nespojitelné a komentovat nekomentovatelné.

Je to néco, co md mozn4 protéjsek v zaédteich filmu, v Muybridgovych snahdch rozebrat
pohyb. V jeho chronofotografiich je patr4 cilevédom4 price s modelem, kterou vidim
i u Francise Bacona...

M. P: Jeden Baconiiv obraz se jmenuje Jet &ili Vytrysk nebo Exploze.” Paradox je v tom, 7e
se snaZi délat momentku nééeho, co tryskd. Ve fotografiich, které jesté nejsou filmem, ale
jen analyzou pohybu, jde pfesné o tento problém. Technika dokdZe v uvozovkich vidét
néco, co nevidi oko. To je na tom nejzajimavéjsi: do jaké hloubky pohybu jsme schop-
ni pfirozenou percepci vstoupit a co jesté zbyva za ni. Zrychleny, zpomaleny pohyb filmu.
To vSechno odhaluje paradoxni Zivot v hloubce nasf percepce. My to nevidime, my #ijeme
ur¢itou rychlosti, takZe ten infra-¢as, nebo jak to nazvat, vidét nem@izeme.

1) Jet of Water (1988).
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R. E: Mé pripad4, Ze u Muybridge nejde ani tak o rozfdzovani ve smyslu fazeni momen-
tek, ale spiSe o analyzu lidské figury. Tato analyza se projevuje ve fdzich, vyznatuje uréi-
té moznosti nebo i nesmyslnost, absurditu pohybu. V tomto smyslu Muybridge zapfisobil
na moderni uméni, pfinejmensim na kubismus a je$té vice na futurismus, ktery m4 vice
dynamickych prvki, zatimeo kubismus se zaméfuje spiSe na prostorové vztahy.

M. P: ]a se pfizndm, Ze mé se malifsky nelibi slavny Akt sestupujici ze schodti, protoze
neni analyzou, ale pouhym grafismem. To neni pohyb, pohyb je tam jen v téch fazich, ja-
koby matematickd analyza pohybu, jakysi rozpis do soutadnic v tom smyslu, Ze jakoby
vynechdme vtefinu a dal3{ vtefinu tam namalujeme a budeme mit pohyb. To je sice vel-
mi efektni, ale nenf to skuteénd analyza percepce.

R. E: Tento Duchampiiv akt se uré¢ité nedd chdpat jako jedna z momentek zachycenych
Muybridgem, protoZe tam jde spi% o prostor neZ o pohyb. Duchamp se s témito fenomé-
ny vyrovndval, aby nakonec mohl dplné opustit mali¥stvi. A zminény akt je jednou fdzf,
jednim stadiem tohoto vyrovnavini se. TakZe je to moZn4 blize tomu Sachu, jeho 3acho-
vé figufe a Sachovému mysleni, kterému se pak vénoval po zbytek Zivota. Jakoby v jeho
aktu jiz byl pFitomny tento 3achista.

P S.: Ona existuje jesté druhd tradice chronofotografie, vedle Muybridge je diileZity také
Marey, ktery rozkladal pohybové fize vedle sebe do jediného obrdzku. TakZze Duchamp
je moZnd podobnéjsi Mareyovi...

M. P: Uvahy tohoto typu problematizujf tu schematickou pfedstavu, e film se odviji
bud'to z tradice Lumiéra, nebo od Mélieése. Bud je to zdznam reality, nebo fiktivni mani-
pulace s realitou. Méliésovsk4 linie je pro nds, ktef{ jsme si jiZ zvykli na film, paradox-
né piirozenéjsi nez filmovy realismus vzesly od Lumiérd. A Lumiérovy filmy byly jiZ pro
raného divdka mnohem méné pfijatelné, protoZe zatimco Méliés se podobal divadlu, tak
lumiérovskd linie, ty vlaky, které se na nds fiti, nds dési. Tato véc mé nesmirné zajim4,
protoZe mluvit o tom, Ze mdme pfirozené vnimdni, je stra$né podezield véc.

P S.: Pii slavné projekei filmu PRIJEZD VLAKU, kterou jste zminil, se implicitné piekrado-
vala hranice obrazu, protoZe se aktivovala hloubkovd osa. J4 bych na to navdzal otevre-
nim dal8iho tématu, které by ndm mohlo pomoct rozkryt vztahy mali¥stvi a filmu: tématu
mimoobrazového pole, coZ je jeden ze zdkladnich pojmi filmového stylu a teorie. Kdy se
v déjindch maliFstvi vynofuje problém prostoru mimo rdm, prostoru, ktery je implicitné
pfitomny, ale neni viditelny?

Souvisi s tim i otdzka takzvaného odramovani, kdy rdm obrazu se jakoby dostdvd do centra
pozornosti, protoZe to, co je diileZité, je jim roziezdno vejptl, a my diky tomu mdme po-
tfebu uvaZovat o tom, co je skryto, co je vné rdmu. V&imdme si i samotného rdmu a vni-
mdme jeho potencidln{ pfekroceni.

R. E: To se tykad pfedevsim impresionistli, konkrétné Degas m4 takovéto fezy. Nelftostnd
hranice obrazu u néj vypadad jako schvélnost, zimérné naznadovani toho, co dél4 film,
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napiiklad rozfazovani. Vypadd to jako paradox, ale tento paradox je nesmirné vitdln{
a md ohromnou silu, protoZe tim, co vypadlo, naznacuje vdZznost véci. Historie méla
k impresionismu vyhrady, Ze délal momentky, ale neopravnéné.

M. P: Roland Barthes md pozoruhodnou tdvahu o realistickém romédnu a o tom, co to zna-
mend popis. Rikd, ze kazdy realisticky autor, kdyZ zaéne popisovat, se jakoby divd z okna,
ale ne proto, aby lépe vidél, nybrz proto, Ze potfebuje rdm. Jinak fedeno jako by se dival
na piirodu tak, Ze chodi s tim rdimem pfed sebou a teprve tehdy, kdyZ ji zaramuje, je scho-
pen ji jazykem popsat. K tomu mzu dodat, Ze to neznamend, Ze potfebuje kompozici, ale
spiSe urcitou eliminaci, protoZe v krajiné, na kterou se divdm bez toho ramu, odev&ud pfi-
chdzi samé ,,atakddle®. Jd svym okem pofdd nékam jdu. S tim musim néco udélat. Ale ne
libovolné. S ramem se toto ,atakddl® ztrati a naopak se jakoby vrdti do stfedu obra-
zu. A pak miiZu popisovat. A miZu popisovat libovolné — tak, Ze si vyberu jedno misto
a z toho chodim, nebo néjak jinak, to uZ je jedno. DileZité je, Ze jsem proved] eliminaci,
ale ne véci. Jenom té elementdrni chaoti¢nosti kazdé krajiny, na kterou se divim. Rdm je
tedy velmi slozitd véc.

Analogie mezi fotografii a obrazem jsou ¢asto povrchni, protoze fotografie nemd rdam.
U fotografie je rdmem objektiv, film. To je néco jiného. Malitstvi je naopak schopné s rd-
mem pracovat. Ve dvacdtém stoleti se rdm jakoby zapojuje do obrazu, miZe si hrdt se
vztahem zardmovaného a rdimu, rdim deformovat a zbavovat se ho, nebo naopak, upozor-
novat na néj nebo dokonce vystavit jenom rdm. Ve fotografii je rdm spi¥e technickym
problémem, protoZe nelze mit fotografii, kterd by nebyla omezena rdmem. V mali¥stvi to
neplati.

P §.: Ale v mali¥stvi taky vZdycky nebyly raimy. Nejdfive bylo obdobi fresek a rdm se ro-
dil az pak...

R. E: Nebo rdm mohl byt integrdln{ souddst{ obrazu, jako je tomu na ikondch a riiznych
religiéznich objektech. Religiozita zfejmé vede k tomu, Ze takovymto zplisobem se véci
vyjimaji z banality, Ze se dostdvaji do vy&Sich sfér, kde plati uréitd zdvaznd, precizné for-
mulovand pravidla, jako to zndme z ikonomalby. Tfm se moZnd dostdvdme na opaénou
stranu od naseho tématu, kde je vztah k fotografii a filmu eliminovan.

P S.: Ve filmu je na rozdil od fotografie vidy patrny potencidl fyzického prekroc¢ent
rdmu, i kdyZ to je staticky zdbér. P¥itomnost prostoru, ktery je mimo, je zde velmi nalé-
havi.

M. P: Ano, jenomze mimoobrazové pole, jak se o ném mluvi ve filmu, je oznadenf, které
predpokladdd, Ze mame pfirozeny sklon vidét film tak, Ze si predstavujeme kameru, kte-
rd vidi jenom &4st a néco nutné nevidi, a proto prostor za rimem pokracuje ddl. Ale to je
proto, Ze my vime, jak se filmy délaji. Zajimavéjsi je situace, kdy se reZisér snaZi, aby
nd$ predpoklad, Ze za rdmem pokraduje prostor stejnym zptisobem, neplatil. VétSina
Hitcheockovych hriiz je zplisobend prdavé timto. Nemdme ani potuchy, jaké désivé véci
se skryvaji v mimoobrazovém poli. Sta¢i, aby se tam postava podivala, a nds mrazi.
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M. K.: Tak ako maliarstvo, aj film dokdZe roznymi spdsobmi pracovaf s rdmom vo vniitri
obrazu, dokédZe ho rozne tematizoval v rdmei pohybu obrazu — spomerime kmene stro-
mov ktoré sa stdvajii hranicami obrazovych poli pri dlhej jazde popri ceste v Godardo-
vom filme WEEKEND (1967). VyuZivanie dalSich rdmov v obraze komplikuje jednoznac-
nd hranicu medzi tym &o vidime ,,v obraze® a tym &o ostdva skryté. Napadd ma priklad
z filmu Jorisa Ivensa — myslim, Ze to bol DAZD (1929) — kde v jednom zdbere snimanom
zvniitra idiceho vozu sledujeme cez zadné uprSané okno, pripominajice zaobleny tvar
okienka perfordcie na kinofilme, dianie na ulici. Filmarom, ktory sa dokonca programo-
vo venuje otdzke ramovania a (ne)viditelného, obrazov v obrazoch, je rakisky experi-
mentétor Peter Tscherkassky. Nakoniec, aj v maliarstve méZeme objavoval mnohorakost
vyuzivania ramov vo vniitri obrazu — zoberme si len obdobie renesancie. Stfporadia, ste-
ny ruin, oknd budov, cez ktoré sa pozerdme na rozne krajiny, nielen ¢lenia viditelné
a odkryvajui perspektivitu videnia, ale tvoria aj slepé miesta, poukazuji na dianie ktoré
nam ostdva viac alebo menej skryté, ktoré si moZeme predstavovat...

P S.: Myslite, Ze ten pocit nerovnovéhy v obraze, ktery nachdzime u Degase, pocit, Ze
néco z obrazu unikd ven, nebo do néj naopak ma vstoupit, se rodil v jeho dobé, nebo to
m4 starsi kofeny?

R. E: ]J4 bych to nespojoval jenom s filmem, mé se to jevi spiSe jako princip filozofické-
ho ptivodu. Degas byl natolik vzdélany élovék, Ze ovlddal vEechny dosavadni kompozié-
ni postupy. U né&j nelze mluvit o pfeslapu & ndhod&. Né&co jiného je ale skica. Mohlo by
se zd4t, Ze kazd4 jeho skica je jiz obrazem, ale neni tomu tak. Kreslil véci v kontaktu se
skute¢nosti takovym zplisobem, Ze se ned4 fici, %e by to mélo utilitdrni vztah k malitské-
mu dilu.

Ja bych ted rdd uved! piiklad z vlastni tvorby. V roce 1984 jsem délal dpravy kniZek
takovym zptisobem, v némZ se uplatiiuje néco, o éem tady mluvime [R. E ukazuje knihu
fotografii krajin, v niZ je na kaZdé strdnce &dst vyobrazeni vyfiznuta a skrz otvor lze vidét
stranky ndsledujici]. Jedna strdnka promalovdvd druhou. Otd¢ent strdnek v knize, coZ je
podminka, jak si knihu viibec osvojit, se tady zneuZivd k jakymsi zvldstnim prolina¢kdm.
Jé jsem jindy knihy pfemalovdval Stétcem, ale tato se pomoci skalpelu promalovdva
sama. Vznikaji nékdy mdlo ndpadné, ale ¢asto dost pfekvapivé zvraty, v nichZ se ukazu-
je, co se najednou v krajiné miize odehrdt. Na snimcich krajin se to d4 udélat 1épe, pro-
toZe jejich prostor, otevienost a velikost tohoto prostoru se k tomu pffmo nabizi.

P S.: TakZe vznikd mimoobrazové pole uprostied obrazu...

R. E: No jistd souvislost s filmem se v tom asi najit d4...

M. P: Je to flashback. Nebo prolinacka.

R. E: Jd toto ndzvoslovi neovldddm, takZe to neumim pojmenovat. Vznikaji tady prosto-

rové zvraty. Jednotlivé snimky maji rtizné prostorové dimenze a jejich pronikdni je né-
kdy pfekvapivé. Diky otdéeni strdnek to md i ¢asovy pribéh.
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P S.: Rdd bych se zeptal na dal&i téma — na pomér mezi obrazem a divdkem. Film byl mé-
diem, které velmi piisné architektonicky organizovalo vztah mezi prostorem obrazu a po-
zici divdka. Kolem této jeho schopnosti vznikla fada teorii. Mohli bychom se podivat na
to, jak se tento vztah divdka a prostoru obrazu vyvijel v déjindch malifstvi? Na obrazy,
které jsou piilig velké a stavi divdka do pozice nékoho, kdo je ohromeny, nebo na obrazy,
které nds nuti obchdzet je, pfibliZovat se a vzdalovat, nebo naopak na obrazy, které nés
fixuji do jedné konkrétni pozice, z niz bychom neméli odejit, pokud chceme vnimat iluzi
trojrozmémného prostoru. Mohou tyto pfechody naznaéit souvislosti s modernimi technic-
kymi médii?

M. P: Tohle je slozZitd véc. Samoziejmé, Ze existuje estetika, kterd urcuje privilegované
misto, z néhoz je tfeba se divat na obraz, a viechna ostatni mista jsou $patnd. To souvisi
s perspektivou, kterd konstruuje misto divdka.

R. E: Nejen s perspektivou, ale i se situaci obrazu. Obraz je vétSinou souddsti architek-
tury a tam jiZ zac¢inaji platit jind pravidla, nez kdyz je to pfenosny obraz a musi fungovat
v jakémkoli prostiedi. Vdzanost malifstvi na architekturu je stra¥né dfilezitd. VétSinou se
feSila néjakym harmonickym souznénim, ale nékdy vznikalo i napéti.

P, S.: Otédzka pfenosnosti souvisi s problémem reprodukce, protoZe do uréité doby velk4
¢dst populace neméla viibec Zddnou moZnost obrazy vidét. Byly vdzdny na konkrétni
prostor jako napiiklad dfim mecendge. A7 mechanickd reprodukce umo¥nila, aby si
i chud{ lidé obraz koupili a povésili si jej doma na sténu, coz iplné& zménilo vztah mezi
divdkem a obrazem. Myslite, Ze je to pro d&jiny malifstvi dilezité?

R. E: Mechanickd reprodukce je dédicem grafické reprodukce. Grafické reprodukce
plnily tuto sluzbu celd staleti a nedaji se posuzovat jako mechanismus pienosu, ale spise
jako preklad. Véci s komplikovanou barevnosti a celou fadou dalSich aspekti je tfeba
prelozit tak, aby se mohly objevit na desetinovém nebo setinovém formétu — extrémnim
piipadem je zndmka.

M. P: Je to taky otdzka sociologie, kterd se neomezuje jen na maliistvi. Ja bych se neod-
vdzil odpovédét na otdzku, jestli potfeba mit doma reprodukei slavného obrazu je potte-
bou vychézejici z toho, kdo si obraz vési, nebo jestli je to cosi, 0 ¢em jsme presvédéeni,
e to do bytu pat#i. To jsou dvé riizné véci.

Zajimavéjsi je otdzka prekladu z média do média. Pfi kazdé technické reprodukei se
néco ztraci, protoZe prekldddni z média do média znamend, Ze na jedno médium se uva-
luji zdkonitosti média jiného. MiZe se stdt paradoxni véc, jak na to upozornil uz Wal-
ter Benjamin, Ze my si uvédomime, co na obraze vlastné bylo, teprve tehdy, kdyz se to
ztrati reprodukei. Predtim jsme to ale nevidéli. Tak proc¢-si stéZujeme, Ze jsme néco
ztratili?

P S.: Zistaiime jesté chvili u otdzky techniky. Na prvnim obrdzku ve vasi knize profe-
zdvanych fotografii je vidét vzducholod. To mi pfipomind, Ze déjiny kinematografie,
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zvlasté jejiho zrodu, byvaji spojovdny s tehdy novymi vizudlnimi zkuSenostmi, které pfi-
nesl vlak, letadlo nebo i vzducholod’. To znamend zkuSenost odpoutdni se od fyzické za-
kotvenosti ve svété, od prostoru, v némz se pohybuje lidské télo, jisté odcizeni mezi po-
hledem divdka a okolnim svétem. Myslite, Ze v mali¥stvi druhé poloviny 19. stolet{
muZeme vnimat uréitou reflexi téchto probléma?

R. E: Tézko bychom zjistili, do jaké miry to plisobilo na jednotlivé umélce. Impresionis-
té se nedaji charakterizovat jen analyzou pohledu nebo analyzou barev. Takové zjedno-
dugeni by jim ubliZilo a odebralo by jim jejich specifika. UZ jsme mluvili o Degasovi.
Dalsim pfikladem by byl Monet a jeho posedlost malifskou analyzou, kterd ho dovedla aZ
k obrovskym formdtim a jakymsi momentkdm, které jsou ale velmi pracné namalovany-
mi momentkami, coZ je sdm o sobé krdsny paradox. To, co podnikal, je cosi jako hledat
perpetuum mobile, kdyZ to feknu v karikatufe. V jeho zdjmu o vizudlni obecnosti, o svét-
lo nebo 0 moment, bychom asi mohli hledat spoleéného jmenovatele, ale daleko zajima-
vEJE je to, jak se jednotlivi impresionisté k témto obecnostem chovaji.

P M.: Ja by som k tomu mal len mali pozndmku. Vyznamny slovensky historik a teoretik
literatiiry Oskar Cepan v knihe Kukuéinove epické istoty v kapitole Novd miera nezndmych
krajov interpretuje dva pohlady na Patagéniu.” Spisovatel Antoinovi Saint Exupérymu
opisuje Patagéniu z pohFadu aviatika, ktorého podmienené reflexy letca podla Cepana
neopusfaji ani vtedy, ked’ opisuje nieco ako chodec. Martin Kuku¢in opisuje Patagéniu
vzdy ako ¢lovek, ktorého zaujimaji skér pragmatické, vecné aspekty krajiny a preto si
Zasto velmi presne viima aj to, &o leZi pod povrchom krajiny. Oskar Cepan tvrdi, 7e Ku-
kuéinove opisy sa miestami daju ¢&itat ako komentdre ku geologickej mape Patagénie.

M. P: J4 do toho vstoupim trochu drze. Z antické literatury je dochovany zndmy kratky text
pod ndzvem Scipioniiv sen. Scipionovi se zd4d, Ze se jakoby vznese ze svého téla a divd se
pod sebe na zem a vidi to, co se tam déje, z vySky. Jsme v antice, takZe Zddné vzducholo-
dé, Zddn4 letadla. Ale je to my3lenkovy experiment: ,,Co by se stalo, kdybych se dival z ta-
kové vysky?*“ J4 si myslim, Ze imaginace neni odkdzdna na to, a7 pfijde technika a vymys-
Ii néjaky apardt. Samy aparaty jsou vysledkem naseho ,,co by se stalo, kdyby®. ,,Co by se
stalo, kdybychom se pohybovali tak stragné rychle? Ze potom jezdf rychld auta, to je
v potadku, je to pohodlné, ale imaginace byla ve vétSiné pfipadii napted. Ona to jaksi uz
védéla, a proto vznikaly zajimavé véci. Pak moznd vznikaly zajimavé véci i v oblasti tech-
niky, ale technika to ochuzuje. Imaginace z té vysky neni omezena technickymi prostied-
ky, napiiklad kamery snimajici z letadla. Ona vidi souc¢asné hloubku i detail, coz kamera
nevidi. Pro¢ by tedy mélo byt pfirozené, Ze pohled z vysky je pohledem z letadla? Imagi-
nace dokéze vidét celky i detaily ze sta metri. Technika za ni pokulhdva.

R. E: Kdyby nebylo toho, o ¢em mluvite, tak by nestdlo za to malovat. Co by ¢élovék zis-
kal? Jen ukojeni zvédavosti, aby ho ta zvédavost nezabila.

2) Oskar C e p an, Kuku&inove epické istoty. Bratislava 1972.
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P S.: Na druhé strané tfeba vlak byl v tehdejsi kultufe vniman jako uréity $ok. Vzpomi-
ndm si napiiklad na Dostojevského Idiota, kde je postava vykladace Apokalypsy a ten
piirovnava hvézdu Pelynék k siti Zeleznic, kterd se rozprostiela po Evropé.

M. B: Ano, to miiZeme najit i u Andreje Platonova, ktery popisuje Zeleznici jako silu re-

voluce.

(Vychozi tematické okruhy navrhl a rozhovor prepsal Petr Szczepanik.
Setkdni probéhlo 22. listopadu v bratislavském ateliéru Rudolfa Fily.)

Citované filmy:

Dést’ (Regen; Joris Ivens, 1929), Pfjjezd vlaku (Arrivée d’un train; Louis Lumiére, 1895), Weekend (Jean-Luc
Godard, 1967).
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