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Rezonance filmové staze

Pouziti filmové metody vede k neustalému ob-
novovani, béhem kterého mysl, neschopnd se
nikdy uspokojit, pfesvédéuje sebe sama, Ze na-
podobuje se svou nestabilitou skute¢ny pohyb
redlného. I kdyZ se namaha az k hranici zavra-
té, muize skoncit svym odevzdanim se iluzi po-
hyblivosti; operace mysli vSak nepokro¢ily ani
o krok, nebot setrvévaji tak daleko jako nikdy
od svého cile. Abychom postoupili s pohybuji-
ci se realitou, musime se v ni zaménit, musime
se umistit uvnitf zmény a pak uchopime naraz
oboji, zménu samotnou a postupujici stavy,
v kterych bychom mohli byt v kazdém oka-

mziku znehybnéni.”

Pohrouzeni se do zdanlivé nehybnosti filmové-
ho zabéru, jenz stazi vyvolava, je pro mne spoje-
no s pocitem nevsedniho vyznamu — s pocitem
pribliZzeni se realité blize, nez dovoluje jakakoliv
jind zku$enost. Pavodni d¢inek nehybné staze
ovSem, jak ndm ho prezentuje Paul Schrader,?
sméroval spiSe k opaku — k presahu skute¢nos-
ti, transcendenci. Predmétem mé diserta¢ni pra-
ce je obhdjit tezi, Ze filmova staze je unikatni vizu-
alni atvar, ktery je schopen vyvolat jedine¢nou
intuici, jez sjednocuje obé tendence. Podstata
mého projektu je obsahem tohoto textu. Prvnim
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krokem je vymezeni a definice filmové stize
s ohledem na jeji aktudlni funkci v soucasném
filmu. (Stéze je zde chdpdna nejen jako projev,
ale také /ve Schraderové smyslu/ jako ditisledek
ustrnuti filmového obrazu). Dalsi postup sméfu-
je k hlavnimu zdméru mé disertaéni prace —
poukdzat na jedine¢nou funkci filmové stéze, kte-
rd spocivd ve vyvolani fenoménu specifického
¢asu. Ten je iniciovan zlomem, vpadem ,nehyb-
nosti“ pohyblivého obrazu do prostoru trvani fil-
mového pribéhu. Metodou analyzy konkrétnich
scén filmovych dél, spojenou s komentéfem je-
jich tvtrct, chci podpofit svou argumentaci,
ze tento ¢as je radikdlni formou ,obrazu-casu’,
jehoz ucinek odkazuje pfimo k ontologickému
potencidlu filmového obrazu. Na zakladé refe-
renci k soucasnym diskurstim, sledujicim linii
Bergson-Bazin-Deleuze, chci poukazat na tfi ob-
lasti, které jsou bezprostfedné spjaty s trvanim
filmové staze. Tyto oblasti, na které poukazuji
v zavéru textu, se tykaji elementdrni promény
»hloubky prostoru® filmu do diferencia¢ni roviny
filmového obrazu, dale vytvoreni kvalitativniho
posunu v kvantitativnim opakovani ,,stejného”
obrazu a na zavér iniciace vstupu virtualni sku-
tecnosti, kterou umoziuje energie mimoobrazo-
vého pole.

1) Henri Bergson, Creative Evolution. New York: Random House 1944, s. 334.

2) Termin ,staze, ktery budu pouzivat v celém rozsahu své disertacni préce, byl poprvé pouzit budoucim ame-
rickym scendristou a rezisérem Paulem Schraderem v jeho diserta¢ni praci, ktera byla publikovana knizné
vroce 1972 pod nazvem: Paul S chrader, Transcendental Style in Film: Ozu, Bresson, Dreyer. Berkeley: Uni-
versity of California Press 1972, s. 49. Zde je staze definovana jako ,,zamrzly pohled na zivot, ktery netesi roz-
dilnost, ale presahuje ji“ (Stasis: a frozen view of life which does not resolve the disparity but transcends it).
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V Sirokém tenden¢nim proudu diskurst, které
se v poslednim desetileti zabyvaji pfimo proble-
matikou nehybného, ustrnulého obrazu v kon-
textu filmu,” se termin filmovd stize téméf ne-
vyskytuje. Napri¢ intermedialni krajinou, kde
nehybnost filmového zdznamu je stile vyzvou,
byva pozornost upfena na vztahy stavebniho ele-
mentu filmu, kterym je freeze-frame, a pohybu
jako dynamickému propojeni trvani a intenzity
¢asu, které ptsobi na divaka v ramci technickych
moznosti novych médii. Stdze je zde pak chapana
v pfeneseném slova smyslu a ma obecny vyznam
totoZny s pozastavenim, nehybnosti. V oblasti ne-
davné historie filmu se ovSem termin stdze vaze
ke zminéné teoretické praci Paula Schradera.
Jeho text, zabyvajici se duchovnim aspektem fil-
mu, hledd spole¢né znaky v projevech tif rezisé-
rt, kterymi jsou Jasudziro Ozu, Robert Bresson
a Carl Theodor Dreyer, a snazi se spole¢né spiri-
tualni aspekty jejich tvorby sjednotit do jednoho
utvaru — transcendentniho stylu, jehoz kulminaci
je pravé staze. Tento ptistup, ktery byl tésné pro-
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vazan s reprezentaci vychazejici z nabozenské
problematiky, se mize z dnesniho pohledu zdat
ponékud dobovy, neaktudlni. Neni tedy prekva-
penim, Ze také v nadchdzejicim obdobi (druhé
poloviny 70. let) expanze teorii post-strukturalis-
mu? se ponékud osamély Schradertiv text nese-
tkal s adekvatni reflexi a postupné, az na malé vy-
jimky,” zacind mizet i ze slovniku pozdéjsich
diskurst intermedidlni terminologie. Obecné se
tedy klasifikace filmové staze tykd i nejasnosti
v ramci pojmenovani. (Pokud je tento vizudlni
utvar pripomindn, pak je to v souvislosti s délkou
statického zdbéru, kde Schraderova verze neni
brana v tivahu).

Poukazat opét na Schraderovo pojeti staze
jsem se rozhodl ze dvou diivodii. Pfedev$im pro-
to, Ze vjeho pojeti je stdze nejen aktem znehybné-
ni filmového obrazu, ale také dusledkem — dopa-
da okamzité na subjekt, nerozsifuje dale prostor
re-prezentace, prostor pro raciondlni uchopeni.
Druhym dévodem je skutecnost, ze staze je
u Schradera soudasti uréitého procesu,® fetézce

3) Eivind Rossaak vpredmluvé své knihy (Between Stillness and Motion: Film, Photography, Algorithms. Am-
sterdam: Amsterdam University Press 2011, s. 14) uvadi vycet tituld z poslednich let, které zkoumaji vztah ne-
hybného-pohyblivého obrazu v kontextu soucasného diskursu. Zde doplnuji jesté tituly: Laurent Guido -
Olivier Lugon (eds.), Between Still and Moving Images. Bloomington Indiana University Press: John Libbey
Publishing 2012. Raymond Bellour, Between-the-Images, Zurich: JRP Ringier 2012. Laura Mulvey,
Death 24x a Second: Stillness and the Moving Image. London: Reaktion Books 2006. David Green - Joanna
Lowry (eds.), Stillness and Time: Photography and the Moving Image. Brighton: Photoworks/Photoforum
2006. Karen Beckman - Jean Ma (eds.), Still Moving: Between Cinema and Photography Durham: Duke
University Press 2008. Ludovic Cortade, Le cinéma de l'immobilité: style, politique, reception. Paris: Publi-
cations de la Sorbonne 2008. Dominique Paini, Le temps exposé: Le Cinéma de la salle au muse. Paris: Ca-
hiers du Cinema 2002. Stefanie Diekmann - Winfried Gerling (eds.), Freeze Frames: Zum Verhiltnis
von Fotografie und Film Bielefeld: Transcript 2010. Gusztdv Hamos - Katja Pratschke - Thomas Tode
(eds.), Viva Fotofilm: Bewegt/unbewegt. Marburg: Schiiren Verlag 2009. Frangois Albera - Maria Torta-
jada (eds.), Cinema Beyond Film: Media Epistemology in the Modern Era. Amsterdam: Amsterdam Universi-
ty Press 2010. David Campany (ed.), The Cinematic (Whitechapel: Documents of Contemporary Art). Lon-

don: MIT Press 2007.

4) Druhad polovina 70. let ve filmové teorii je charakterizovana nastupem Althusserova Marxismu, Lacanovy psy-
choanalyzy a post-Saussureovy lingvistiky. Z této pozice je Schraderiv text mimo pfijatelny kontext.

5) Ziejmé nejrozsahlejsi praci tykajici se samotné filmové staze (ve smyslu pouziti tohoto terminu) je diserta¢ni
prace: Justin Remeselnik, Motion(less) Pictures: The Cinema of Stasis. Detroit: Michigan University 2012.
Autor se zde zabyva predeviim dily americké filmové avantgardy, americkym, pfipadné britskym experimen-
talnim filmem od pocatku 60. let minulého stoleti aZ po soucasnost. Autor naznacuje, ze téma filmové staze
jako modality, tedy variantni formy pohybut obraz, je stale nevytéZzenym tématem.

6) Staze, stasis, je tfeti, kone¢na faze transcendentniho stylu, kterd nasleduje po kaZdodennosti (the everyday)
a rozporu (disparity). Staze ve Schraderové pojeti ma zprosttedkovany, svrchované duchovni vyznam. Ma pra-
ce je soustfedéna na strukturalni pojeti elementarnich formaci, které mohou stazi iniciovat.
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uddlosti; na zavér pak kulminaci tohoto procesu.
Staze nékdy neocekavané ukonci rozpor, mnohdy
»uhodi“ do bezvyznamnosti déje, vSe odesila —
transcenduje — a opét navraci v podobé, kterou
jesté nezndme a kterd se vymyka klasifikaci. Fil-
mova staze je komplexni a v kontextu soucasné
kinematografie také vzacny vizualni utvar. V oje-
dinélych okamzicich staze se ndm muize zdat, Ze
se priblizujeme skutecnu, jak nam ho prezentuje
(v Bazinovych textech) fotograficky obraz.” Ten-
to pocit se rovnéz na zékladé fotografie snazil
analyzovat Roland Barthes. Jeho punctum je ,sle-
pé pole®, kterému priklada ,treti vyznam® jez je
charakterizovan svou neostrosti, nezfejmosti.
Ovsem, jak tvrdi Barthes: ,,¢etba onoho punctum
(pointovaného snimku, chcete-li) je kratkd i ak-
tivni, je soustfedéna jako selma.“® Uéinek filmo-
vé staze je ukryt ve stale neurcitém poli mezi fil-
mem a fotografii. Zde se mohou také odehravat
okamziky modulace obrazu vyvolavajici stazi,
které maji neosobni, téZce uchopitelny, mimo-ja-
zykovy charakter.

Z technického hlediska muze byt ,zastaveni®
nebo setrvani filmového zabéru, které ma schop-
nost vyvolat stazi, docileno nékolika prostredky.
Pokud nebudeme brat v uvahu zasahy ,,zvenci
pfi samotné projekci, které dovoluje moderni
technologie, jako je — stop, zpomaleni, fizovani
— tedy prostiedky, které jsou spise atributem fil-
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mu, pak filmova stdze mize byt vyvoldna dvéma
zpisoby. A to kopirovanim a editaci stejnych fo-
togramu, ,,filmograma“”, nebo v druhém a cas-
t&j$im pripadé delsim nebo dlouhym statickym
zabérem, ktery samoziejmé v mnoha pripadech
dovoluje omezeny pohyb v zabéru, ptipadné mo-
dulaci obrazu za pomoci objektivli (anamorfic-
kou distorzi, rozostieni-ostfeni obrazu).'”

Stéze, kterd je predmétem mého zdjmu, je pre-
dev§im projevem casovych a rytmizacnich posu-
ntl, je také dusledkem nahlé zmény v plynuti fil-
mu, zmény senzomotorického vniméni, nikoli
jen projevem nehybného setrvavani zabéru. Po-
kud nehybny zabér trva, ucinek vyvolavajici stazi
postupné zanikd, vyprazdiuje se. Transformuje
se do jiného systému. V téchto pripadech se fil-
movd stdze rozptyluje v konceptudlnim pristupu
dlouhych statickych zabéru a jejich pFimocaré
funkci, jak ji prezentuje experimentalni film
60. a 70. let, ktery systematicky vycerpaval svij
vlastni koncept pravé v extrémni délce jednoho
zabéru.!V

Pole filmové staze. Reference.

Jediné zminky tykajici se staze v ¢eské odborné
literatufe poukazuji na Schradertiv koncept ja-
ko soudast transcendentniho stylu ve filmu.”?
Z mého pohledu posuzuji vyvolani pocitu trans-
cendence jako mozny dusledek filmové stize.

7) A.Bazin se v tomto kontextu vyjadtuje takto: ,,[...] estetické schopnosti fotografie spocivaji v objevovani sku-
te¢na. Odraz na mokrém chodniku, gesto ditéte, to vSechno nezaviselo na mné, aby bylo rozpoznano v tkani
vnéjsiho svéta; [...] jenom necitlivost objektivu, ktery oprostil objekt od navyki a predsudki, od veskerého du-
$evniho ndnosu, jez obaloval moje vnimani, mohl ten odraz ¢i gesto priblizit neposkvrnény mé pozornosti,
a tudiz mému zalibeni [...].“ André Bazin, Co je to film? Praha: Ceskoslovensky filmovy tstav 1979, s. 18.

8) Roland Barthes, Svétld komora: Pozndmka k fotografii. Praha: Agite/Fra 2005, s. 57.

9) Modelovym ptikladem je nejznaméjsi dilo vytvofené timto postupem Rampa (1962) Chrise Markera.

10) Anamorfickou distorzi obrazu (ve spojitosti se stazi) za pomoci specifickych ¢ocek a predsazenych skel pouzi-
vé Alexandr Sokurov ve filmu MATKA A sYN (1997) nebo ELEGIE CESTY (2001), rozostieni obrazu ndm v dlou-
hych sekvencich pfedstavuje napt. Carlos Reygadas ve filmu Post TENEBRAS Lux (2013).

11) Jedna se zejména o filmy s vyjime¢nou délkou statického zdbéru Andyho Warhola SLEEP (1963) v délce trvani
5 hodin a 21 min., ddle EMPIRE (1964), ktery trva 8 hodin 5 min., pfipadné WAVELENGHT (1967) Michaela
Snowa, 45 min.

12) Fenomén spirituality a transcendentniho stylu (ve spojitosti se stdzi) rozvadi Jaromir Blazejovsky, Spiri-
tualita ve filmu. Brno: Centrum pro studium demokracie a kultury Brno 2007. Autor odkazuje k dvéma moz-
nostem chapani spirituality ve filmu. Jedna varianta je ndboZenska a druha nendbozensk4, kde spiritudlni efekt
»je vytvaren jistymi strukturnimi kvalitami recipovaného dila, které lze schematicky popsat a racionalné vy-
svetlit.
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Transcendujici a¢inek filmu je v téchto ptipadech
tésné propojen s reprezentaci, symbolem, a niko-
li bezprostiedné se strukturou; je disledkem lite-
rarniho ,¢teni® obrazi a nachazeni jejich ,,du-
chovniho“ obsahu, nikoli vizudlnim utvarem
vyvolévajicim pred-jazykové vnuknuti.'¥ Ma di-
sertaéni prace je zaloZena na zasadnim opusténi
dichotomie ,,formy a obsahu® Vychazi ze zaklad-
niho predpokladu, ktery spocivé ve splynuti for-
my a obsahu v jediny strukturdlni Gtvar. Muj
pristup k problematice filmové stize sméfuje
k strukturdlni povaze filmu, ktery chépu jako
proménu povrchové struktury, podléhajici casové
a prostorové re-strukturalizaci v rdmci prezenta-
ce realného.'¥

Tendence, které ptiblizuji film situaci navozeni
stize, se zacinaji historicky objevovat poprvé
v povale¢nych filmech italského neorealismu, kdy
pohyb kamery v konkrétnich scéniach opousti
klasicky kanon filmové narace. Statické nebo po-

. e

malé zdbéry kamery pohyb narace ,narusuji
svym vahanim, bloudénim, nékdy i opomijenim
toho, co by si divak mozna pral vidét. Termin fil-
movd stdze (v kontextu italského neorealismu) si
osvojuje J. E. Lyotard ve své prednasce nazvané
»Idea svrchovaného filmu“ konané v listopadu
1995 v Mnichové.'” Zde nezminuje stézi v kon-
textu avantgardy jako experiment, ktery vypliuje
filmovy prostor objemem <¢asu, ale chape tuto
formu jako svrchovanou, nezavislou na autorité
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pribéhu, jako bezelstné setrvavani filmového za-
béru, které se miize objevit i v komer¢nim filmu.
Poukazuje, podobné jako pred nim Gilles Deleu-
ze, na filmy italského neorealismu v obdobi let
1944-1952. Lyotard vénuje ve své prednasce po-
zornost zejména konkrétni scéné, kterd je ve sku-
te¢nosti az dojemné bandlni. Zena polozi na plot-
nu rendlik s vodou, aby si uvafila kavu. Kamera
véak odmitd sledovat dalsi déj a setrvava svym
pohledem nehnuté na rendliku, v kterém zacind

viit voda. Lyotard tuto scénu popisuje slovy:

Jako by ten prosty rendlik, v némz se ohfiva
voda na kévu uz celd léta, s vodnim kamenem
usazenym na dné, s ohmatanym drzadlem,
s otlu¢enymi okraji vypravél néjaky dalsi pri-
béh. [...] Z rendliku se tak stava dvojzna¢na
skutec¢nost, ktera na jedné strané Zije sviij zivot
podfizeny autorité¢ formy vypravéni, ale na
druhé strané se projevuje ve své svrchované,
nehybné a unikavé materidlnosti, ze vSech
stran pospojované nec¢ekanymi svazky s dalsi-
mi predméty, slovy, situacemi, tvafemi a ruka-
ma, jez se na okamzik objevuji a hned zase
mizi. Nejsou to vzpominky, spi$e Gtrzky minu-
lych skute¢nosti, nadé¢ji, neo¢ekavanych moz-
nosti. V téchto chvilich ,,se zastavuje ¢as.“ An-
dré Bazin napsal o filmové biografii André
Gida: ,Cas se zastavil. Soustfedil se do obrazu

a obtézkal jej izasnym potencidlem. !

13) Deleuze komentuje Schradertiv koncept staze nasledovné: ,Takto se priroda ¢i staze podle Schradera vymezu-
ji jako forma, ktera sjednocuje kazdodennost v ‘néco unifikovaného a trvalého. Nemusime se viibec dovolavat
néjaké transcendence. V kazdodenni banalité maji obraz-akce a dokonce i obraz-pohyb sklon uvoliovat mis-
to Cisté optickym situacim, ty v§ak odkryvaji vztahy nového typu, které jiz nejsou senzomotorické a uvadéji
smysly do pfimého vztahu s ¢asem, s myslenim. Jde o velmi specifickou extenzi opznaku: u¢init ¢as a my$leni
vnimatelnymi, u¢init je viditelnymi a slysitelnymi.“ Gilles D eleuze, Film 2: Obraz-éas. Praha: Nérodni fil-

movy archiv 2006, s. 27.
14

=

V analyze filmového obrazu jako struktury, odkazujici k povrchu média, ¢erpam z odkazii na post-deleuzovs-

kou literaturu. Soustfeduji se na prace autort (editort): lan Buchanan, Simon O’Sullivan, Stephen Zepke, Con-
stantin V. Boundas a Gregory Flaxman. V ramci materialni struktuy a restrukturalizace obrazu se pfiklanim
k metodé schizoanalyzy, jak ji pfiblizuje ve dvou svazcich lan Buchanan - Lorna Collins (eds.),
Deleuze and the Schizoanalysis of Visual Art. London/New York: Bloomsbury Academic 2014. Jan Bu-
chanan - Patricia Mac Cormack (eds.), Deleuze and the Schizoanalysis of Cinema. London/New York:

Continuum 2008.

15) Jean Francois Lyotard, Ndvrat a jiné eseje. Praha: Herrmann a synové 2002, s. 222.

16) Tamtéz, s. 104-105n.
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Plocha staze rezonuje a ma schopnost rezono-
vat. Nehledé na samotnou rezonujici strukturu
projekce je filmovy obraz ,,rozechvivan® ozvénou
predchoziho zabéru a dozvukem stdze v tom nd-
sledujicim. Vnimdani G¢inku filmové stize je
v téchto pripadech predevsim vyvolano vztahem
pohyblivych zabért a setrvavanim zdanlivé ne-
pohyblivych obrazii a jejich rytmizaci. Rozhodu-
jici faktor v oblasti problematiky filmové stdze —
zpomaleni ¢asové rytmizace filmového obrazu
— posouva celou tivahu do oblasti, jez ma své za-
klady v myslenkdch ontologie vnimani vychazeji-
ci z fenoménu trvdni, jenz byl disledné promys-
len jiz od zacatku 20. stoleti Henri Bergsonem.
V ramci filmové teorie je to ale pfedev$im speci-
ficky ptistup Gillese Deleuze, ktery navazuje svou
osobitou interpretaci na Bergsontiv odkaz'”
a vidi prileZitost jak uplatnit svou teorii stdvdni se
(becoming) pravé ve filmovém obrazu-pohybu.
Deleuze se snazi prizpiisobit si film svym poza-
davkiim, tedy filozofii. Film chédpe jako néstroj
ontologie, jako soucast ontogeneze (ontologie std-
vdni se), jako jedine¢ny prostiedek aktualizace
virtualniho pole v rdmci neustdlé promény obra-

zu. Ve svém dvousvazkovém dile'®

ovSem upred-
nostnuje aktivni obraz-pohyb pred pasivnim ob-
razem-zménou. Pouze v jedné referenci zmiruje
stav, ktery se bezprostfedné vaze k nehybnosti fil-
mového obrazu, kdyz popisuje scénu trvani zabé-

ru zatisi s vazou v dile Jasudzira Ozu BANSUN:
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Vaza ve filmu BANSUN, (1949) se vsouva mezi
div¢ino pousmani a moment, kdy ma slzy na
krajicku. Je to nastdvani, zména, prechod.
Avsak forma toho, co se méni, se sama nemé-
ni, neptechdzi v néco jiného. Je to ¢as, zosob-
nény cas, ytrocha ¢asu v ¢istém stavu®: primy
obraz-¢as, ktery dava tomu, co se méni, ne-

ménnou formu, v niZ se tvoii zména.'”

Deleuze pravé této zméné (kterd by odpovida-
la Bergsonové diferenci v povaze®® — proméné
stdvdni se obrazu bez zjevného pohybu) nevénuje
prili§ prostoru, nebot jeho mysleni — stroj na vy-
robu konceptii — nesmi ustrnout na hranici pou-
hého setrvavani, nesmi se nikdy pozastavit. Ray-
mond Bellour podotykd, Ze nehybnost zabért
prilis nezapada do Deleuzovy dynamické taxono-
mie znakd, tykajici se filmu jako obrazu-pohy-
bu.?)

V Cervenci 1988, v textu, ktery je predmluvou
k anglickému vydani Cinema 2: Time-Image
a ktery vychdzi tfi roky po jeho francouzském vy-
dani, Deleuze uzavira tuto predmluvu vétou:

»Ano, pokud film nezahyne nasilnou smrti,
udrzi si silu zac¢atku. Opacné, musime se podi-
vat na predvéle¢ny film, dokonce na némy
film, pracujici s velice ¢istym obrazem-c¢asem,
ktery vzdy pronikal, zadrzoval nebo zahrnoval
obraz-pohyb: Ozuovo zatisi jako neménna for-

ma Casu?“?

17) Henri Bergson ovsem chape film jako ,fale$ného spojence’, zejména ¢asova fragmentace posloupnosti filmo-
vych policek (jako fezl ¢asu /coupes/) neni v souladu s jeho teorii trvdni (durée), jez je charakterizovana jako
viepronikajici, rozpinajici se flux neustalého pohybu. Henri Bergson zemfel v roce 1941, nedozil se tedy plné-
ho rozmachu umélecké kinematografie, ktera zapocala az s italskym neorealismem. (Je ddle mozné se pouze
hypoteticky domnivat, ze by Bergson zménil sviij ndzor na kinematografii, pokud by se sezndmil s moznostmi
»molekularnich® diferenci v proménach digitalni pixeldze, které umoznuji vizualizovat i ,,diference v povaze“
snimanych objektd, a to v jiném rezimu neZ tradi¢ni filmovy pas).

18) Gilles Deleuze, Film 1: Obraz-pohyb. Praha: Narodni filmovy archiv 2000. Gilles Deleuze, Film 2:

Obraz-cas. Praha: Néarodni filmovy archiv 2006.

19) Gilles Deleuze, Film 2: Obraz-¢as. Praha: Narodni filmovy archiv 2006, s. 26.

20

=

»Diference v povaze se prezentuje v ¢istém trvani; je to vnitfni multiplicita posloupnosti, fuze, usporadavani,

heterogenity, kvalitativniho rozliSovani.“ Gilles Deleuze, Bergsonismus. Praha: Garamond 2006 s. 40.
21) Raymond Bellour, The Film Stilled, Between-the-images. Zurich: JRP/Ringier 2002, s. 129.
22) Gilles Deleuze, predmluva k anglickému vydani Cinema 2: Time-Image. London: The Athlone Press 1989,

xiii.
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Deleuze je pronasledovan predstavou obrazu
jako ,Cistého* casu. Jeho mysleni se pohybuje
v bergsonovském modu, jenz chape i umélecka
dila jako projev stdvini se, jako molekularni flux,
ktery presahuje rdm a ,protékd jeho vymeze-
nim. Film je pro Deleuze specificky proces aktua-
lizace virtudlniho pole, ve kterém intenzity, jez
tento proces determinuji, spocivaji v diferenciac-
nim procesu elementi a jejich vzajemnych vzta-
hit uvnitt struktury.? (Na zdkladé tohoto pri-
stupu tedy neni mozné porovndvat Deleuzovo
stanovisko k filmu s Zddnou filmovou teorii,
zejména ne s rigidnim schematismem postuptl,
vychazejicich z re-prezentace a sméfujicich
k tvorbé ,,stylu®, vytvareného individualnimi for-
maélnimi postupy v rdmci narace).*” Nepredvida-
né setrvavani filmového obrazu je neoddélitelné
spojeno s védomim-kamerou,” jez opét nere-
spektuje plynulost narace. Je zfejmé, Ze toto
védomi ma schopnost vyvolavat intuici, spojenou
s ontologickou funkci obrazu, jak na ni poukazal
André Bazin. (Na rozdil od modelu Sergeje Ejzn-
$tejna, jenz vyuziva ucinek stiihové skladby
/montaze/ — Bazin preferuje dlouhé zabéry fixo-
vané kamery pravé ve filmech italského neoreali-
smu). Linii vztaht Bergson-Deleuze-Bazin pova-
zuji pro analyzu problematiky filmové stéze za
nosnou do té miry, Ze je mozné na jejich zakla-
dech dale stavét.

Pozornost, kterou budu vénovat momentiim
nehybnosti pohyblivého média, prichazi v dobé
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ztraty viry v moznosti ontologického potencialu
filmu. Jeho ,genetickd mutace“ proménuje sa-
motnou podstatu filmového média do formy
manipulované digitdlni fikce, ktera zptisobuje
hodnotovou nivelizaci obrazu, ziskavajici status
lhostejného ,jakéhokoliv obrazu®. Piimy kontakt
se skutecnosti pred objektivem kamery udrzuje
diisledné (a paradoxné) pouze ,nejrozsirenéjsi
kinematografie” svéta v podobé siti bezpe¢nost-
nich kamer a CCTV okruhti. (Pravé zde, v oblas-
ti nekompromisniho uéelu, spise nez v oblasti ko-
meréniho filmu, miZeme tusit tichy ontologicky
potencial filmu). Staze je ovSem vzacny utvar, kte-
ry je vyvolin védomim-kamerou, specifickou
rytmizaci trvani filmového zabéru skutecnosti
jako aktu ontologického vyznamu.

Udalost staze. Jiny pFistup.

To, co je v pritomnosti, je to, co obraz ,repre-
zentuje', ale nikoli obraz samotny, ktery, jak ve
filmu, tak v malifstvi, by nemél byt nikdy za-
ménén s tim, co reprezentuje. Samotny obraz
je systém vztahtt mezi jeho prvky, to znamena
formace vztaht, z které proménlivd pritom-
nost pouze plyne. A v tomto ohledu, myslim,
Tarkovskij vymezuje rozdil mezi montézi a za-
bérem, kdyz definuje film jako tlak ¢asu v za-
béru. To, co je specifické pro obraz, jakmile je
tvorivy, je ¢init vnimatelnym, ¢init viditelnym,

¢asové vztahy, které nemohou byt vidény v re-

23) Deleuze poznamenava: ,Virtualni neni v protikladu k realnému, ale k aktudlnimu. [...] virtudlni musi byt de-
finovano vylozené jako soucast realného objektu — tak jako by objekt mél ¢ast sebe ve virtualnim, do kterého
je ponofen jako do objektivni dimenze. [...] realita virtualniho sestava z rozdilnosti element a vztahi soucas-
né s jednotlivymi body, ke kterym se vztahuji. Realita virtualniho je struktura. Gilles Deleuze, Difference and
Repetition. New York: Columbia University Press 1994, s. 208-9.

24

=

David Bordwell ve své snaze dobrat se formélnich postupt, které ¢ini umélecky film uménim a které se odchy-

luji od normativniho kanonu Hollywoodu, zavadi termin parametrickd narace, jez zahrnuje i pomalost,
ptipadné strnulost zdbéru. David B ordwell, Narration in the Fiction Film. Madison: The University of Wis-
consin Press 1985, s. 274-310. Podle mého nézoru je stéze ,vypadkem® v siti narace a nelze ji kvalifikovat jako

jeden z formalnich postupti ozvlastnéni filmové feci.
Deleuze situaci védomi-kamery definuje nasledovné: ,,Jiz se nenachazime pred obrazy subjektivnimi nebo ob-

25

=

jektivnimi; jsme zachyceni v korelaci mezi obrazem-vjemem a védomim-kamerou, které tento obraz transfor-
muje. Je to velmi specialni kinematografie, jez pfisla na chut tomu dat ,pocitit kameru’“ Gilles Deleuze,
Film I: Obraz-pohyb. Praha: Nérodni filmovy archiv 2000, s. 95.
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prezentovaném objektu a nedovoli byt reduko-

vény na pfitomnost.>”

Pokud se ve filmovém zabéru ,,nic nedéje’, zaci-
na se ,,dit ¢as“ a samotna struktura obrazu. Toto
déni je aktivnéjsi nez ve statickém obrazu foto-
grafie nebo malby. Na déni samotné struktury fil-
mu je zaméfen i muj pristup a potazmo md meto-
da analyzy daného tématu. Ta spociva v urceni
fenoménu, ktery determinuje imanentni pohyb
v ,nehybném" obrazu stze. ,,Pokud obraz o ni-
¢em nevypovidd, nefikd zadny ptibéh, déje se
néco stale stejného, néco, co definuje fungovani
samotného obrazu®, komentuje Deleuze ztratu
narativity v obrazech Francise Bacona.?”

Staze je vyvolana nejen vypadkem v siti narace,
ale ¢asto také radikalni formou tohoto vypadku
— rozptylenim, mizenim samotného obrazu. Pro
tento stav naléza Deleuze odpovidajici prostfed-
ky a pojmenovani. Rozsahla taxonomie znakd,
kterou uvddi ve svém dvousvazkovém dile, do-
spéje k samotné ,,genetické" stavbé obrazu, k zna-
ktim, které opoustéji jistotu figury a pozadi
a postihuji kapalny a plynny stav filmu. Od ,,dici-
znaku', ktery stavi ram a zpeviuje obra,z dochazi
k pojmiim reuma a gram(engram).

[...] reuma odkazovalo k obrazu, ktery se stal

kapalnym a ktery protékal ramem nebo pod
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nim. Védomi-kamera se stalo reumatem, pro-
toze se aktualizovalo v plynoucim vnimani
a dospélo tak k materidlni determinaci, k hmo-
té odtékani. Gram je znakem samotné geneze:
[...] pohyb musi sim sebe prekonat, avSak
smérem ke svému energetickému prvku. Plyn-
ny status vnimani je gram, engram, stav ne-
klidné, plynné substance, znak samotné gene-

ze obrazu.?®

Deleuze déle poznamenavé: ,Védomi-kamera
stoupd k uréeni, které jiz neni formalni a materi-
alni, nybrz genetické a diferencialni® Jako priklad
prechodu filmového zdznamu od kapalného sta-
vu k plynnému uvddi Deleuze film BArRDO
FoLLies, ktery natoc¢il (v nékolika variacich)
v roce 1966 George Landow.?

Ve své diserta¢ni praci vychazim z predpokla-
du, Ze film tvofi soubory jedine¢nych molekular-
nich formaci. Jako nosnou koncepci pro svou
praci povazuji Deleuzovo a Guattariho rozliseni
a upfednostnéni intenzit v ramci diferenci a dife-
renciaci, afekty obrazu jako pohyby moldrniho
a molekuldrniho seskupeni® Zatimco molarni
jsou formace tvari a jejich exprese, molekuldrni
je samotné stavdni se. Deleuze je schopen v ramci
tohoto pristupu jit — za, respektive — pred stav,
kdy dila jsou posuzovana z hlediska sémiotické
funkce jako re-prezentace reality.

26) Gilles Deleuze, predmluva k anglickému vydani Cinema 2, Time-Image, London: The Athlone Press, 1989,

X1l

27) Gilles Deleuze, Francis Bacon: logic of sensation. London/New York: Continuum 2003, s. 12.

28

=

Gilles Deleuze, Film 1: Obraz-pohyb. Praha: Narodni filmovy archiv 2000, s. 102-108.

29) Film George Landowa BARDO FOLLIES (1966) zacind smyckou s komerénim zdznamem plavajici Zeny; film
za¢ind teplem ménit svou strukturu a posléze se propaluje. Obraz ve smyckach fyzicky shofi a proméni se
v bubliny vzduchu ve vodé. Podobny fenomén zpracovava Hollis Frampton ve filmu Hapax LEGOMENA I: Nos-
TALGIA (1971). Frampton nechéavd v prubéhu dlouhého statického zdbéru postupné pomalu padlit a nakonec
uplné zuhelnatét realistické fotografie na elektrickém vatici. Mimo tuto experimentalni oblast jsou oviem ¢asto
pouzity fenomény v podobé mrakl, mlhy, pary, desté, vodniho proudu, které jsou dynamickymi elementy ima-

nentniho pohybu uvnitf filmového obrazu.

30) V ptispévku nazvaném ,The Event of Painting", ktery byl zafazen do souboru studif: Tan Buchanan - Lor-
na Collins (eds.), Deleuze and the Schizoanalysis of Visual Art, Bloomsbury 2014, pfedstavuje Andrea
Eckersley svou studii abstraktni malby vyhradné z pozice intenzit diferenci molekuldrniho napéti povr-
chu. Schizoanalyticky ptistup, ktery je soucasné trancendentdlni a materidlni, klade pravé dtraz na intenzity
molekularniho proudu, afektu, uvnitf virtudlni/aktudlni sité rizomatu, ktery miize mit v tomto pripadé pova-

hu samotného média.




116 ILUMINACE Ro¢nik27,2015,¢.1(97)

Na zakladé analyzy konkrétnich scén z filmo-
vych dél (Michaela Hanekeho, Bély Tarra, Wer-
nera Herzoga, Alexandra Sokurova, Carlose Rey-
gadase, Michelangela Antonioniho) se zaméfim
na podchyceni tfi fenoménd, které aktivuji stdzi

a které, zpétné, filmova staze vyvolava:

1) komprese prostorové iluze a jejich elementt
do planarni struktury;

2) rytmizace opakovani samotné diference fil-
mového obrazu;

3) pusobeni energie mimo-obrazového pole.

1) Staze. Komprese filmového ,,prostoru®.

Komprese filmového ,,prostoru® do specifické pla-
narni struktury v zabérech, které vyvolavaji u¢i-
nek staze, je vyvolana relativni nehybnosti obra-
zu, kdy prostor neni ,prohlubovan® pohybem
kamery. Extenzivni prostor filmové akce je v téch-
to pripadech nahrazen intenzivni plochou , téka-
ni“ samotné struktury obrazu. Dochazi zde k ob-
ratu od Albertiho hloubky prostoru a perspektivy
v iluzi obrazu ke vzniku ,,¢asovych struktur® za-
lozenych na trvéani, diferenciacich, proménach
zrna filmového obrazu. Pojeti tohoto prostoru jiz
priblizil Maurice Merleau Ponty. Je charakterizo-
vano spise nez jako prostor jako misto, kde probi-
haji vibrace figury a pozadi*V (Uréitou paralelou
miize byt pojeti ¢asu u Henriho Bergsona. Jeho
durée jiZ neni obsazeno v ¢ase a prostoru jedno-
duse proto, ze je samotné vitdlni stdvini se casu
a prostoru). V oblasti estetiky vizudlntho uméni
dochézi k tomuto procesu pti praci s ,,rozpousté-
nim“ obrazu do mnoziny ,zrna‘, do neurcitosti
vztahu figury a pozadi, do barevnych intenzit
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v nuanci. Tento projev se za¢ina objevovat v déji-
nach novodobého malifstvi v krajinomalbach
J. M. W. Turnera, pokraduje ,,molekularizaci® ob-
razti u G. Seurata, intenzitami barevného pole
v repetici stejnych ndméti u C. Moneta a pokra-
¢uje az k sublimni monochromii M. Rothka,
B. Newmana, R. Rymana. ,,Molekularizace® obra-
zu, tékani elementd planarni struktury ve filmu
miuze byt zpiisobena proménami zrna, pripadné
digitdlnim ,,sumem*. Velky podil na tomto pfistu-
pu mél proces, ktery je nazvan re-fotografie: za-
znam fotografie samotnou fotografii, pripadné
filmovani samotné filmové projekce. Nejzndméj-
$im dilem je Tom, Tom, THE PIPER’s SON (1969)
Kena Jacobse. Michelangelo Antonioni ve svém
filmu ZvETSENINA (1966) priblizuje tuto techni-
ku dfive nez experimentalni film (v zavére¢ném
setrvavani kamery na fotografii more ve WAVE-
LENGHT [1967] Michaela Snowa).

Na prikladech konkrétnich filmovych dél bude
poukazano na fakt, ze klasikové filmu, kterym
byly pfisuzovany principy transcendentniho,
»duchovniho“ ptistupu k filmu, jako je Jasudziro
Ozu, ale predev$im Robert Bresson, se nemylili,
kdyZ poukazovali na plo$nost nebo dokonce pla-
narni ,povrchovost® obrazii, které (zejména
u ruskych autori) jako by smérovaly k navratu
k malifské ikonografi (u Andreje Tarkovského
a Alexandra Sokurova).’?

2) Rozdilnost a opakovani.

Film neni pohyb, film je projekce filmového
okénka (still) — to znamend obrazi, které se
nehybou — ve velmi rychlém rytmu. A vy zis-

kavate iluzi pohybu, samoziejmé, ale to je

31) Henry Somers-Hall tvrdi: ,Pontyho koncepce hloubky se ptiblizuje Bergsonové koncepci ¢asu. Hloubka jiz
neni prostor v konvenénim smyslu série dimenzi, v kterych pohyby objektti mohou byt méteny, ale misto, kde
jsou vztahy mezi objekty formovany jako diferencia¢ni procesy. Henry Somers-Hall, Deleuze and Mer-
leau-Ponty, Aesthetics of Difference. In: Constantin V. Boundas (ed.), Gilles Deleuze: The Intensive Reduc-

tion. London/New York: Continuum 2009, s. 123-131.

32) Tyto obrazy se asto objevuji ve filmech Alexandra Sokurova, napf. ELEGIE CESTY (2001) a HUBERT ROBERT.
STasTNY ZIvoT (1999). U Wernera Herzoga maji charakter p¥izra¢nych krajin ve filmu KAZDY PRO SEBE A BUH

PROTI VSEM (1974).
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zvladtni pripad a film byl vynalezen pro tento
zvlastni pripad. V ¢em tedy spociva vyjadrova-
ci schopnost filmu? Ejzenstejn naptiklad pro-
hlésil, Ze film je kolize dvou zabéru. Ale je veli-
ce podivné, ze nikdo nikdy netekl, ze film neni
mezi zabéry, ale mezi ramecky — to je to, co
bych nazval zabér, kdyZ jeden ramecek je veli-

ce podobny dal$imu rdmecku.*?

Peter Kubelka, predstavitel videnské filmové
avantgardy 50. a 60. let minulého stoleti, pouzil
tuto lapidarni definici filmového procesu jako
priklad nepatrné diferenciace. Pokud ptipustime,
ze film je obrazovy diferenciacni stroj, pak trvani
nebo momenty filmové staze jsou momenty s mi-
nimalnimi rozdily, minimélni diferenciaci mezi
jednotlivymi poli¢ky filmu v trvani, toku filmo-
vych obrazt. Cilem této kapitoly bude poukézat
na rytmizaci minimalni diference obrazii a nasto-
leni, metaforicky feceno, vizualni ,,mantry®, kdy
kvantita obrazli s minimadln{ diferenci se promé-
fuje v novou, odhalujici kvalitu (podobné jako je
tomu u hudebniho minimalismu). Tato kapitola
bude zahrnovat to, co se, z elementarniho hledis-
ka, déje v ramci filmové stopy béhem trvani fil-
mové staze. Tedy problematiku diference a repe-
tice — rozdilnosti a opakovani. Zdrojem procesu
kvalitativnich posunti vyvérajicich s kvantitativni
repetice bude v mé diserta¢ni praci dilo Gillese
Deleuze Difference and Repetition z roku 1968.39

Protiklady, kontrasty nejsou u Deleuze proje-
vem maximalni diference, ale minimem opako-
vani, protiklad je opakovani omezené na dvé, kte-
ré je ozvénou a navratem k sobé, opakovani, které
nalezlo prosttedek, aby sebe samé definovalo jako
diferenci. V konzumni spole¢nosti je opakovani
¢asto chdpano jako periodicita nebo statisticka
kvantita, opakovani je nahodilé a prerusuje po-
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zornost. Skute¢na rytmizace opakovani stejnych
polic¢ek ve filmové stazi ma charakter vznikajici
nové intenzity. V ramci diferenci mizeme tvrdit,
ze film je jiz vy$e zminénym diferencia¢nim stro-
jem. V soucasnosti je tento stroj nastaven tak, aby
se struktura jednotlivych polic¢ek lisila od sebe co
nejvice. Film se ma ptiblizovat explozi, ktera
ohrozuje divaka. Minimalni diference skoro stej-
nych poli¢ek filmu u filmové staze je ¢istym trvd-
nim obrazii bez zjevnych zmén. Je to trvani pohy-
bujicich se obrazt, které uz nedavaji duraz na
»prostorové relace v diferenci odli$nych obrazu,
ale vztahuji se v opakujici se minimdlni diferenci
k sobé samym navzdjem v ¢ase trvani. Peter Hall-
ward popisuje Deleuzovu filosofii opakovéni tak-
to: ,Ivorivé opakovani miZze byt mysleno pouze
jako opakovéani samotné diference. Skute¢né opa-
kovani musi zahrnovat intuici naprosto jedinec-
nych udalosti, diferenci, které nemohou byt za-
ménény nebo nahrazeny.“*® Diferujici diference,
trvani pouhého rozlisovdni rozliseni obrazu je po-
dle mého nazoru klicem k chépani staze i moz-

ného transcendujiciho uéinku obrazu.

3) Energie mimo-obrazového pole.

Filmova staze md schopnost aktivovat energii mi-
moobrazového pole. To je aktivovano rytmizaci,
¢asem toku stejnych obrazti v kontextu filmu. Mi-
moobrazové pole je podminéno existenci obrazu.
Divak vétSinou existenci mimoobrazového pole
nevnimd, nebot je plné zaneprazdnén dénim
uvniti filmovych obrazi. Uvédomeéni si proble-
matiky mimoobrazového pole vychdzi ze situace,
kterou uz zaznamendva André Bazin. Popisuje roz-
dil mezi malitskym dilem a filmovym zabérem:

Proti prostoru ptirody a nasi aktivni zkusenos-

ti, ktera vytycuje vnéjsi meze prirody, ram

33) Peter Kubelka v rozhovoru s Jonasem Mekasem. In: P. Adams Sitney, Visionary Film: the American Avant-
-Garde, 1943-2000. New York: Oxford University Press 2002, s. 286.

34) V diserta¢ni praci vychazim z prvniho anglického prekladu Paula Pattona: Gilles D eleuze, Difference and
Repetition. New York: Columbia University Press 1994.

35) Peter Hallward, Out of this World, Deleuze and the Philosophy of Creation. London/New York: Verso, 2006,

s. 71.
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u obrazi stavi prostor zaméfeny dovnit; pro-
stor k pozorovani je otevien pouze dovnitf ob-
razu. [...] a naopak véechno, co nam ukazuje
filmové platno, se Gidajné rozsituje donekonec-
na, do svéta. Ram je dosttedivy, filmové platno
odsttedivé. Z toho plyne, ze obratime-li malit-
sky postup naruby a vlozime filmové platno do
ramu, prostor obrazu ztrati svou orientaci hra-
nice a zaptisobi na nasi predstavivost jako cosi

neomezeného.’®

Deleuze pripomind, Ze mimoobrazové pole se
vztahuje k velkému celku, ktery je ovlivnén dé-
nim uvnit¥ rdmu obrazii. Toto déni ma tendenci
byt jednak nasyceno, jednak zfedéno. Pro ,,pozor-
nost bloudici kamery“ nem4 tedy vyznam vyraz-
ny pohyb na mizanscéné, ale nepatrny pohyb na-
syceni nebo zfedéni samotné struktury filmového
obrazu. Termin ,,pozornost kamery* je zde dule-
zity, nebot opét prisuzuje kamete védomd.

Deleuze rozliSuje dva aspekty mimoobrazové-
ho pole ve filmu:

1) relativni aspekt, ktery ,,0zna¢uje mimoobra-
zové pole jako néco, co existuje jinde, stranou
nebo okolo obrazu, a druhy;

2) absolutni aspekt, ,,jimZz se uzavfeny systém
otevira trvani, které je imanentni celku ves-
miru, ktery jiz neni souborem a nepatii do
tadu viditelného®

[...] v druhém piipadé svéd¢i mimoobrazové
pole o jesté vice zneklidnujici pfitomnosti,
o niz dokonce ani nedovedeme fici, zda existu-
je, ale spi§ Ze ,,doléha” (insiste) nebo Zze ,pre-

mimo homogenni prostor i ¢as.””

PROJEKTY

Protoze stéze je iniciovana nehybnosti kamery
a trvanim zébéru, druhy, tedy absolutni aspekt
muze pfipadat v uvahu. Pro zkoumani tohoto
jevu je dulezité urcit soutadnice obrazu a mimo-
obrazového pole. Vychazim z predpokladu, Ze fil-
movy obraz je jen nepatrnou vysedi, jen jakymsi
»bodovym nasvicenim® nekonec¢né sité, jejiz
energie ma jak dostfedivou, tak odstfedivou
funkci. Priklanim se k modelu, ktery zminuje Ro-
salind Krauss ve svém textu nazvaném Grids
(MFizky) z roku 1978 a ktery analyzuje centripe-
talni (dostfedivou) a centrifugalni (odstfedivou)
funkci mrizky. Jako nejndzornéjsi priklad uvadi
Krauss malifské dilo Pieta Mondriana.*®

Pro mou diserta¢ni praci bude nejdulezitéjsi
analyzovat stav, kdy trvani jednoho zibéru vy-
tvari v obrazech prostedi ,podtlaku, ktery je
charakterizovdn chvénim, rezonanci elementt
v ,mélkém prostoru®. Aby tuseni absolutniho mi-
moobrazového pole mohlo vstupovat do zabéru,
pohyb kamery nesmi rychle ,,odnimat“ okolni re-
alitu, ale zabér se musi pozastavit. Zfedéni a za-
husténi elementt v ,mélkém prostoru projekce
umoznuje zvysit tlak a pozdéji vstup absolutniho
mimoobrazového pole do zabéru. Tlak absolutni-
ho mimoobrazového pole dany ,c¢aso-prostoro-
vou kompresi“ povazuji za prvotni fenomén,
ktery pozdéji nabyva charakter presahu, trans-
cendence.

Zavér

Ma zkusenost s vnimanim povahy nepohyblivych
obrazii ve vytvarném uméni a ,znéni“ forem
v soucasné hudbé prispéla k vytvoreni ndzorové
platformy, kterd chape obraz v odlisnému modu
mysleni. Tento modus se dlouhodobé ustalil v ob-
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André Bazin, Coje to film? Praha: Ceskoslovensky filmovy tistav 1979, s. 145. Problematika mimoobrazové-

ho pole je zahrnuta do analytickych studii — Noel Burch, Nana or the Two Kinds of Space. In.: Theory of
Film Practice. New York: Praeger 1973, s. 17-29. Pascal Bonitzer, Décadrages: Cinéma et peinture. Paris:
Editions de Diffusion, Seuil 1985. David Wilson (ed.), Cahiers Du Cinema, Volume 4: 1973-1978: History,
Ideology, Cultural Struggle, Decadrage (Deframings) New York: Routledge 2000, s. 197-203. (Caste¢ny cesky
preklad ,,Odramovani®, Iluminace 15, 2003, ¢. 4, s. 31-34.).

37) Gilles Deleuze, Film 1: Obraz-pohyb. Praha: Nérodni filmovy archiv 2000, s. 29.

38) Rosalind E. Krauss, Grids: The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths. Cambridge: The

MIT Press 1985, s. 18-21.
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lasti krajni redukce vyznamové funkce obrazi,
a to az do té miry, ze tato funkce zacala splyvat
s charakterem samotného ,nosice®, samotného
»podkladu® sdéleni, ktery touto konverzi vytvaii
novy utvar. V tomto ohledu je ma diserta¢ni pra-
ce soustfedéna na primarni funkci filmového ob-
razu jako planarni struktury, kterd je podrobena
specifickym molekuldrnim a moldrnim vzta-
hiim.*) Stéze, jako jedinec¢ny tutvar, ktery je vyvo-
lan ¢aste¢nou nehybnosti filmového obrazu, uni-
ka re-prezentaci; jeji u¢inek se projevuje vpddem,
prolomenim narace i filmové iluze, ktera po uply-
nuti staze opét navrati film pochodtim re-prezen-
tace pod diktitem narace v ,prostoru® filmu.
Presto, Ze chapdni filmového obrazu jako pohybu
struktur na molekuldrni bazi se zdd byt prilis
ochuzujici, povazuji za podstatné poukazat na ge-
netickou podstatu filmu, jeZ muize byt zptitomné-
na pravé padem do ,nehybnosti. Vyjimeéné scé-
ny v kontextu mysliciho filmu, tedy ty, které jsou
schopny vyvolat stazi, jsou vytvoreny vyjimecnou
formaci molekuldrnich seskupent, které nesleduji
rychlost, ,,neprondsleduji“ skute¢nost, ale tato se-
skupeni setrvavaji v ,preslapovani na misté®, kde
se skute¢nost navraci v plné sile.

Véclav Krtcek
(vaclavkrucek@hotmail.com)

(Vedouci diserta¢ni prace: PhDr. Katefina
Svatonova Ph.D., Katedra filmovych studi,
FF UK Praha, 2. rok feSeni)
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39) Vétsina diskursu, tykajici se filmového obrazu, nebere v uvahu povahu podkladu projekce. Pokud filmova pro-
jekce nezachyti screen, rozptyli se v prostoru. Hubert Damisch charakterizuje obecné iluzi obrazu jako “anihi-
laci substratu” umrtveni podkladu, Hubert Damisch, Our Sheet’s White Care. In: Hubert Damisch,
A Theory of /Cloud/ Toward a history of painting. Stanford University Press 2002, s. 224. Podklad, substrat,
povazuji vzdy za nedilnou soucast obrazu, i kdyZz se jednd o mentalni obraz, ktery je vazan na sit vldken,

neuront atd.




