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Profil

PhDr. Katarina Rusndkova, PhD. (1959) studovala vedu o vytvarnom umeni na Filozofickej
fakulte Univerzity Komenského v Bratislave (1979 - 1983). Po skonéeni §tudijného pobytu na
Katedre estetiky a vied o umeni FF UK (1983 - 1985) pracovala na Utvare hlavného architekta
mesta Ziliny (1986 - 1990), bola kuréatorkou Povazskej galérie umenia v Ziline (1990 - 1991),
neskor jej riaditelkou (1992 - 1997), posobila ako nezévisla kriticka a kuratorka, v rokoch
1999 - 2000 bola riaditelkou Zbierky moderného a sti¢asného umenia (Veltrhovy palac)
Nérodnej galérie v Prahe a od roku 2003 do 2005 bola vyskumnou pracovnic¢kou Instititu
umenia a vedy na Vysokej kole vytvarnych umeni v Bratislave. Od roku 2006 je vediicou
Katedry teérie a dejin umenia Fakulty vytvarnych umeni na Akadémii umeni v Banskej
Bystrici. Venuje sa vizuadlnemu umeniu druhej polovice 20. storo¢ia a stiéasnosti, najméa
medidlnemu umeniu a rodovym otazkam. Kuratorsky pripravila viac ako patdesiat vystav
doma i v zahraniéi, ako kuratorka za Slovensko participovala na medzindrodnej vystave
Aspekte / Positionen 50 Jahre Kunst aus Mitteleuropa 1949 - 1999 v Museum Moderner
Kunst Stiftung Ludwig Wien (1999) s reprizami v Budapesti, Barcelone a Southamptone.

V Nérodnej galérii v Prahe bola hlavnou kuratorkou Stélej expozicie umenia 20. storo¢ia
(2000). V roku 2001 vyhrala konkurz na ¢esko-slovensky projekt na 49. bienéle v Benatkach
(llona Németh / Ji¥{ Surlivka). Posobila tiez ako ¢lenka medzinarodnej poroty na XXIL
bienédle mediterannych krajin v egyptskej Alexandrii (2003). Okrem mnohych katalégov

a textov v odbornych éasopisoch a publikaciach je autorkou monografie Peter Ronai:
Videoantolégia (Zilina, 1997) a knihy 5 x New York. Mapovanie aktudlnych vytvarnych
trendov v muzedch umenia, sukromnych galéridch a neziskovych institicidch v New Yorku

v rokoch 1993 - 1997 (Bratislava: Kalligram, 2003) a autorkou / editorkou publikacie V toku
pohyblivych obrazov. Antolégia textov o elektronickom a digitdlnom umeni v kontexte vizudlnej
kultiry (Bratislava: VSVU - Afad Press, 2005), na ktort nadviazala jej kniha Histdria a teéria
medidlneho umenia na Slovensku (Bratislava: VSVU - Afad Pres, 2006). Je nositelkou

Ceny Martina Benku (1994) a ¢lenkou slovenskej sekcie Medzinarodnej asociacie kritikov

a teoretikov umenia (AICA).
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II. Gilles Deleuze a myslenie o filmovom obraze

Vyznamny francuzsky filozof a teoretik umenia Gilles Deleuze (1925 - 1995), predstavitel
poststrukturalizmu a postmodernizmu, venoval svoje vynimoéne koncipované knihy
Film 1. Obraz - pohyb a Film 2. Obraz - ¢as* mysleniu o filme z pohladu klasifikécie
kinematografickych obrazov a znakov, kde filozofia a film vystupuji v dlohach rovnocennych
partnerov. V poslednych rokoch narasta podet textov a publikécii, ktoré odkazuji na
vplyvné a stéle aktudlne myslienky Deleuzovych knih o taxonémii kinematografickych
obrazov, ktorych autori pochédzaju nielen z odboru filozofie, ale aj z oblasti filmovych studif
a medialneho umenia.?

* Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Praha: Narodni filmovy archiv, 2000, preklad Ji¥f Déde&ek, (franctizsky original
1983), 298 s. a Deleuze, Gilles: Film 2. Obraz -éas. Praha: Narodni filmovy archiv, 2006, preklad Cestmir Pelikan
(francuzsky original 1985), 371 s; okrem toho sa identicka problematika v skratenej verzii a dalgie texty venované
filmovému umeniu objavili v kapitole ,II. Filmy“ v knihe Deleuze, Gilles: Rokovania 1972 - 1990. Bratislava: Archa, 1998, s.
49 - 94, preklad Miroslav Marcelli (franctizsky original 1990). Pozri aj Gilles Deleuze. In: Za zrkadlom moderny. Filozofia
posledného dvadsatrocia. Gal, Egon - Marcelli, Miroslav (eds.) Bratislava: Archa, 1991, s. 109 - 149; Deleuze, Gilles:
Bergsonismus. Praha: Garamond, 2006, preklad Josef Fulka (franctizsky originél 1966).

2 Ries, Marc: Gilles Deleuze and Cinema. In: Kino wie noch nie. Cinema like never before. Ehmann, Antje - Farucki, Harun
(eds.). Wien - K&ln: Generali Foundation - Verlag der Buchhandlung Walther Kénig, 2006, s. 147 - 152; Hansen, Mark B.
N.: New Philosophy for New Media. Cambridge - London: The MIT Press, 2004, 333 s,; Filser, Barbara: Gilles Deleuze and
a Future Cinema: Cinema 1, Cinema 2 - and Cinema 3? In: Future Cinema. The Cinematic Imaginary after Film. Shaw,
Jeffrey - Weibel, Peter (eds.). Cambridge - Karlsruhe: The MIT Press - ZKM, 2003, s. 214 - 217.
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1. Zdroje a vychodiska

Gilles Deleuze vychéadzal pri tvorbe svojho kniZného projektu Film 1. Obraz - pohyb a Film 2.
Obraz - éas predovsetkym z dvoch déleZitych zdrojov. Prvym prametiom bola kniha Henriho
Bergsona Hmota a pamdt [Matiére et mémoire], vydané v roku 1896, z ktorej Deleuze vytaZil
mnohé podnetné myslienky tohto franctzskeho filozofa a in&piroval sa nimi aj pri formulovani
relevantnej dvojice pojmov obraz - pohyb a obraz - éas. Tie boli rozhodujtce pre jeho vyskum
nielen v zmysle primérneho zdroja pre vytvorenie typolégie variantov kinematografickych
obrazov, ale sliZili mu aj ako opora pre periodizaciu klasického a moderného filmu.? Okrem
toho, Ze Bergson mé zésluhu na uvedeni terminologickej dvojice obraz-pohyb, 8pecifikoval aj
pojem obrazu-pohybu s jeho tromi hlavnymi formami, ktorymi st obraz-vnem, obraz-afekcia
a obraz-akcia.

Je pritom paradoxné, Ze hoci Bergson uvedenymi pojmami anticipuje filmovi terminolégiu,
nedokazal rozpoznat zhodu svojich predstdv s nastupujicim novym médiom - filmom,
ktorému sa vo svojich pracach nevenoval. Deleuze sa vyrovnaval s ndzormi tohto filozofa
publikovanymi aj v jeho dal$ej knihe nazvanej Tvorivy vyvoj [L “évolution créatrice] (1907)

a sdm pontkol analyzu vybratych problémov Bergsonovej filozofie (intuicia, trvanie,

pamét, Zivotny vzmach) vo svojej knihe Bergsonismus [Le Bergsonisme] (1966), ktora

vysla v éeskom preklade v roku 2006. Podla Tima Lenoira, napriek tomu, Ze Bergson
nenasiel viac relevantného materiélu pre teériu vnimania v ranom filme, ktory bol v tom
Case v podiatoénom Stadiu vyvoja, délezitym faktom zostdva Bergsonova charakteristika
vonkajdieho sveta ako univerzélneho toku obrazov. Aj samotné telo je obrazom medzi inymi
obrazmi, v skuto¢nosti ide o velmi zvl&$tny druh obrazu, ktory Bergson nazyva ,,centrom
neurditosti®, ktoré sa sprava ako filter tvorivo selektujici fazety obrazov z univerzélneho toku
podla jeho vlastnych schopnosti* Lenoir dalej poukazuje na to, Ze Deleuze v knihe

Film 1. Obraz-pohyb vyzdvihuje film ako experimentalne laboratérium pre filozofiu: je
miestom na $tudovanie vnimania, reprezentécie, priestoru, asu a paméte, je médiom na
pochopenie meniaceho sa vztahu medzi artikulovanym a viditelnym a rovnako je aj miestom
pre skiimanie klasifikicie obrazov a znakov ako pripravy pre tvorbu pojmov.?

Kym vo svojej prvej knihe Film 1. Obraz-pohyb Deleuze chépe filmovy obraz ako
samopohyb, v druhej knihe Film 2. Obraz-éas uz filmovy obraz prezentuje v pozicii, ked
nadobudol vlastnu temporalitu - ¢asovost.?

Druhy pramen, z ktorého Deleuze éerpal pri koncipovani svojich knih syntetizujicich
poznatky z filozofie a svetovej kinematografie 20. storoéia, vychadzal zo semiotiky ako
vSeobecnej tedrie znakov Charlesa Sandersa Piercea, amerického logika a zakladatela

3 Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Odkaz v pozn. 1, s. 257.

“ Lenoir, Tim: Haptic Vision: Computation, Media, and Embodiment in Mark Hansen “s New Phenomenology. In.: New
Philosophy for New Media. Hansen, Mark B. N. Cambridge - London: The MIT Press, 2004, s. xx.

5 Lenoir, odkaz v pozn. 4, s. xx.

¢ Gilles Deleuze. In: Gél, Egon - Marcelli, Miroslav (eds.). Odkaz v pozn. 1, s. 135.
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filozofie pragmatizmu. TaZiskom jeho zndmej klasifikaénej triady st tri zakladné druhy
znakov: ikony, indexy a symboly, zodpovedajice primarnosti, seskundérnosti a tercidrnosti.’
Kazdy z tychto znakov ma4 iny vztah k svojmu referentovi alebo k veci, ktort zastupuje.?
Deleuze na zéklade Peirceovej vieobecnej klasifikicie obrazov povazuje film za isty typ
obrazu - kinematografického obrazu s tym, Ze vo filme st znakmi obrazy. Tento klasifikaény
princip vyuZiva a rozpraciva pre odkryvanie novych uhlov pohladu a pri tvorbe terminolégie
v rdmci kinematografie. , Film je spociatku obraz-pohyb: dokonca tu nie je ani vztah medzi
obrazom a pohybom, film je tvorbou samopohybu. Neskér, ked film prestane podriadovat
¢as pohybu, ked urobi pohyb zavislym od éasu, filmovy obraz sa stdva obrazom-¢asom,
autotemporalizéciou obrazu®.? Otazkou sa potom stava nie univerzalnost, ale jedinenost
obrazu. Deleuzov Film 1 a Film 2 reprezentuje tvorivo a novatorsky potiaty interdisciplindrny
vyskum, ktorého vystupom je ojedinelé spracovanie odbornej latky z oblasti filozofie a dejin
filmu do podoby kniZného diptychu. Napriek tomu, Ze v fiom autor sleduje historicky vyvoj
filmového obrazu, ktory demonstruje na vybratych dielach vyznamnych filmovych rezisérov,
jeho préce nie st dejinami kinematografie, ani filozofiou filmu. St skér akymsi hybridom
filozofie a filmu, alebo prieseénikom dvoch paralelnych pohybov myslenia - filozofického
myslenia a ,,myslenia v obrazoch®, ktoré provokuji premeny filmového obrazu.*

’Rigka, Augustin: Americkd filozofia. Od Peircea po Quinna. Iris, s. 20 - 21.

®Charles Sanders Peirce rozdelil zaplavu znakov do troch druhov. Kazdy z nich ma iny vztah ku svojmu referentovi alebo
k veci, ktort zastupuje. 1. Symboly maju ¢isto konvenény vztah (dohodnuty) - su to slové jazyka. 2. Indexy maji kauzalny
vztah, pretoZe su stopami priciny, tak ako st stopy v piesku indexovym znakom chodidla alebo dym je indexovym
znakom ohfia. 3. Vztah ikony nie je ani kauzalny, ani konvenény, ale je zaloZeny na podobnosti; vyzera ako referent bud
tlmodenim jeho tvaru (mapa), alebo vyjadrovanim jeho tvaru (fotografia). Znaky su skér zmie3ané nez &isté; fotografie su
rovnako ikonami aj indexmi, napr. slovny druh - zémena - si symbolmi aj indexmi (modelovym prikladom je zdmeno
Ja). Foster, Hal - Kraussov4, Rosalind - Bois, Yve-Alain - Buchloh, Benjamin H. D.: Uméni po roce 1900. Praha: Slovart,
2007, s. 684 - 687.

9 Deleuze, Gilles: Rokovania 1972 - 1990. Odkaz v pozn. 1, s. 78.

© Zuska, Vlastimil: Deleuze - Filmova udalost. In: Film 2, Obraz-éas. Deleuze, Gilles. Odkaz v pozn. 1, s. 333 - 334.
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2. Obraz — pohyb

Deleuze sa v Obraze-pohybe venuje klasifikécii typov obrazov a $pecifickych znakov
konkrétnych vybratych filmov, pri¢om sa ststreduje na podrobnt analyzu typologickych
znakov, ako su zabery - velky detail, celkovy zaber vo vztahu k faktorom svetla, zvuku
a temporéalnosti, a nie z hladiska Zanrovej typolégie filmov (western, kriminélny film,
historicky film, komédia atd.), pretoze tie neobsahujui charakteristiku typov ich obrazov
a podstatnych znakov. Skiima oblast filmu v jej celku a jeho vyskumnym polom sa stdva jeden
zo zékladnych filmovych stavebnych prvkov, akym je obraz-pohyb. Filmovy obraz je velmi
generativny, vytvara mnoZstvo rozliénych obrazov a montaZou ich navzdjom kombinuje.
Takymi st napriklad obrazy-vnemy, obrazy-akcie a obrazy-afekcie.** Treba v8ak poznamenat,
7e v Deleuzovom ponati obrazu-pohybu je kinematograficky obraz interpretovany bez
zjavného spojenia s ludskym telom a filozof nevenuje vadsiu pozornost ani otdzkam recepcie
filmovych diel.®?

Jednou zo zékladnych charakteristik filmového obrazu je rdmovanie, ¢iZe vyber casti,
ktoré vstupuju do uréitého stboru ako uzavretého systému. R&movanie zahfia vietko, o
je pritomné v obraze - vypravu, osobu, rekvizity.* V tomto kontexte zohrava déleZitu ulohu
zéber, ktory predstavuje obraz-pohyb a podstatnd ¢rta kinematografického obrazu-pohybu
spoéiva v tom, Ze taZi pohyb z dopravnych prostriedkov alebo pohybujtcich sa predmetov.

Francuzsky rezisér Jean Epstein hovoril o povahe zéberu, ktory je &istym pohybom, éo
znamen4, Ze film zaroven vyjadruje sdm &as. Epstein vystizne definuje pojem zdberu ako
pohyblivy rez v zmysle dasove]j perspektivy alebo modulacie. Z tohto aspektu sa potom javi
aj rozdiel medzi filmovym a fotografickym obrazom: fotografia, ktord je geneticky star§im
druhom technického obrazu a predpokladom filmu, funguje svojim spdsobom ako ,,odlievanie
do formy*, alebo ako svetelny odtladok vo forme nehybného rezu, zatial ¢o principom filmu je
modulécia a konstituovanie premenlivého, plyniceho a ¢asového ,,odlievania do formy**
Film ma obrovsky potencidl objavovat a tvorit mnoZstvo rozliénych obrazov, ktoré navzajom
kombinuje na zéklade montéZe. Tato operdcia je skladbou, usporiadanim obrazov-pohybov,
vytvérajicich nepriamy obraz ¢asu. Rozmanité spbésoby chépania ¢asu v zévislosti od
pohybu pontikaju podla jednotlivych $pecifickych tendencif rézne §koly montéZze. Je to
organicky prid americkej 8koly na éele s vynélezcom montéze Griffithom, dialekticky prud
sovietskej koly, ktorej protagonistmi st Ejzenstejn, DovZenko, Pudovkin a Vertov, dalej
sem patri kvantitativny prid franctzskej predvojnovej gkoly a intenzivny prid nemeckej
expresionistickej 8koly.*

V suvislosti s metédou montéZe nemozno opomentt podstatny fakt, Ze Ejzenstejn nahradil

4 Deluze, Gilles: Rokovania 1972 - 1990. Odkaz v pozn. 1, s. 59.

2 Lenoir, Tim: Odkaz v pozn. 4, s. xxii.

3 Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Odkaz v pozn. 1, s. 22 - 29.
“ Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Odkaz v pozn. 1, s. 34 - 36.
% Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Odkaz v pozn. 1, s. 42 - 43.



Griffithovu paralelni montéZ inou kvalitou montéZe, a sice montazou protikladov, o
znamend, Ze konvergentna &i zbiehavd montéz je nahradena montéZou kvalitativnych skokov.
Z toho sa potom odvijaju daldie druhy novych aspektov montéZe: nova koncepcia detailu
a zrychlenej montaze, vertikdlna montaZ, montaz atrakeii, intelektualna montaz a podobne.
V rdmci dialektického prudu sovietskej montaznej koly sa treba pristavit este pri jednom
pozoruhodnom reZisérovi dokumentérnych filmov a filmovych aktualit. Je nim Dziga Vertov,
ktorého originalita sa vyznaduje radikdlnym potvrdenim dialektiky hmoty v nej samej. Tym
ma byt povedané, Ze vo svojich dokumentoch a Zurnéloch odmietal réZiu prirody a scenar
jednania, pretoZe krajiny, stroje, budovy alebo Iudia sa prezentovali ako materidlne systémy
v nepretrzitej interakcii. Medzi tymito pohybmi sa nachédza variabilny interval, v pripade
Vertova je intervalom pohybu vnimania Zmurknutie oka, aviak nie je to ludské oko, ale oko
kamery, ktord presahuje svojimi technickymi moZnostami schopnosti ludského oka. Jeho
esteticka teéria montéZe nazvana Kino-oko bola zndma od 20. rokov 20. storoéia. Zahttiala tri
Urovne montéZe - bola pritomnd pred nakricanim uZ vo vybere materidlu, podas nakricania
v intervaloch okupovanych okom-kamerou, ako aj po nakricani v rdmci postprodukcie
v strizni (napr. ilm Muz s kinoapardtom).*®

Kvantitativno-psychickd montaz francuzskej koly je typicka tym, Ze ,,Francuzi koncipovali
kinetickd jednotu z mnoZstva pohybu v dusi. (...) Stavy, ktorymi prechddza novy motor
a mechanicky pohyb, sa zvaé3uji do meradla kozmu, rovnako ako stavy, ktorymi prechddza
novy jedinec, a v tomto dalSom zvizku éloveka a stroja stipaju ludské subory k meradlu
duge sveta.” V zhode s povahou montéZe franctzskej koly Deleuze poukazuje na to, Ze
spominané impulzy boli uréujice pre vznik abstraktného umenia a rovnako iglo aj o hladanie
kinetizmu ako umenia v pravom zmysle vizualneho, ktoré od doby nemého filmu kladie
problém vztahu obrazu-pohybu k farbe a hudbe (napr. Mechanicky balet maliara Fernanda
Légera). Ale francuzska kinematografia si obltbila aj prvok vody éi mora ako slobodnej entity,
¢im nielen presla z pozicie mechaniky pevnych telies k mechanike kvapalin, ale nagla podla
Epsteina v kvapalnom obraze novu extenziu kvantity pohybu a istej§iu schopnost extrahovat
pohyb z pohyblivej veci. Daldim faktorom, kde sa uplatiiuje pohyb, je svetlo, ktoré ma vsak
cenu aj samo o sebe, ako to dokazuje francizsky luminizmus a v rdmei neho napr. striedanie
denného mesta a no¢ného mesta, premeny slne¢ného a mesa¢ného svetla. Charakteristickym
znakom francizskej montaznej 8koly je, Ze ¢as uZ nepredstavuje postupnost pohybov a ich
jednotiek, ale ¢as sa ponima ako simultdnnost. Modelovym prikladom je ,horizontéalna
simultdnna montaz“ Abela Gancea vo filme Napoleon, kde sa stretdva origindlne vyuzitie
podetnych dvojexpozicii s vynalezom trojitého platna a polyvizie.** Ganceove tvorivé pristupy
su blizke praktikdm vyuZivanym v avantgardnom filme na prelome 50. a 60. rokov minulého
storodia a mohli by sme ich charakterizovat ako isté predznamenanie tzv. expanded cinema
(rozdireného filmu), ktorého protagonistami boli okrem inych napr. Andy Warhol, Peter

*® Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Odkaz v pozn. 1, s. 50 - 54. K tejto problematike pozri aj Gauthier, Guy:

Dokumentdrni film, jind kinematografie. Praha - Jihlava: Akademie muzickych uméni - Mezinarodni festival

dokumentarnich filmu, 2004.

7 Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Odkaz v pozn. 1, s. 57.

® Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Odkaz v pozn. 1, s. 57 - 63. ’—‘
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Weibel, Valie Export a dali. Ale méZeme ich dat do suvislosti aj s tvorbou Josefa Svobodu
a bratov Alfréda a Emila Radokovcov &i slovenského intermedidlneho umelca Stana Filka.*
Protikladom organickej skladby je intenzivno-duchovna montéZ nemeckého expresionizmu,
kde sa svetlo ako pohyb stavia proti temnote. Napriklad Lang dosiahol velmi subtilne
Serosvity vo filme Metropolis, zatial ¢o Murnau vyuZziva vo Vychode slnka ¢o najkontrastnejsie
lice, alebo aspekty Serosvitu, protisvetla a neorganického Zivota tiefiov v Upirovi Nosferatu.
Castymi postavami filmov nemeckého expresionizmu st automaty, roboty a babky, ktoré
nevyjadruji mechanizmy stelestiujice pohyb, ale vystupuju skér v role ndmesaénikov, zombie
alebo golemov, aby stvarnili intenzitu neorganického Zivota, ¢omu zodpoveda goticky film
hrézy z 30. rokov 20. storoéia, reprezentovany napr. Frankensteinom. Priznaénymi értami
tychto filmov st diagonaly a kontradiagonély, ktoré nahradzaju horizontalu a vertikély,
kde kuZel strieda kruh a gulu, ostré uhly a $picaté trojuholniky zastupuju zakrivené
alebo pravouhlé linie. Jednym z podstatnych aspektov sa stava zrudenie rozdielu medzi
mechanickym a ludskym v intencidch neorganickej sily veci.
Deleuze na margo montaZze uzatvéra, Ze jedina generalizdcia, ktord pre 1iu plati spoéiva
v tom, Ze kladie kinematograficky obraz do vztahu s celkom, éiZe s Casom potiatym ako
Otvorenost. ,,Poskytuje nepriamy obraz ¢asu zroveni v partikuldrnom obraze-pohybe
a v celku filmu. Obraz-pohyb mé v8ak dve tvére, z ktorych jedna je obraten4 k siborom a ich
¢astiam a druha k celku a jeho zmendm.“*°

2.1 Obraz-vnem, obraz-afekcia, obraz-akcia

Deleuze hlavnu pozornost vo svojej knihe Film 1. Obraz-pohyb venuje podrobnému
osvetleniu troch varidci{ obrazu, akymi st obraz-vnem, obraz-afekcia a obraz-akcia, ktoré
vizionéarsky predznamenal Henri Bergson vo svojej knihe Hmota a pamdt.

Pre Deleuza sa uvedena trojica, ktoré predstavuje podrobnejsie funkcie obrazu-pohybu,
stdva taziskom skimania tychto fenoménov vo vztahu k trom typom procesov: percepénému,
expresfvnemu alebo narativnemu procesu, ¢o podrobne analyzuje a interpretuje na vzorke

© Tendencie prizna&né pre rozsireny film sa objavili vo vizionarskej tvorbe architekta a scénografa Josefa Svobodu,
autora Laterny magiky, v ktorej islo o prepojenie aktéra-herca s filmovou projekeciou. Na realizacii Laterny magiky
spolupracoval s Alfrédom a Emilom Radokovcami, velky tispech mala na svetovej vystave Expo Brusel “58. Naronejie
rieenie - diapolyekran, ktorého bézou st viacnasobné projekeie, Svoboda prezentoval na svetovej vystave Expo “67

v Montreale. Predstavil sa tu aj druhym dielom Polyvizia, ¢o bola priestorové kompozicia v pohybe, kde sa prelinal
konkrétny a fiktivny obraz. Priekopnikom rozsireného filmu na Slovensku bol na konci 60. rokov 20. storoéia Stano

Filko, tvorca environmentov kombinovanych s viacndsobnymi diaprojekciami. Pozri Bielicky, Michael: Praha: mésto
iluzionistd. (S pouzitim vyriatkd z text J. Grossmana, E.F. Buriana, M. Koufila, Z. Pedénka, A. Radoka aj). In: Imaginary
Spaces: Prostor - média - performance / Raum - Medien - Performance. Biischer, Barbara - Horakové, Jana (vyd.). Praha:
Koniasch Latin Press, 2008, s. 26 - 32; Rusnékové, Katarina: Video a experimentalny film v sivej zéne totality: niekolko
prikladov z (pre)histérie medialneho umenia v byvalom Ceskoslovensku a po roku 1989. In: Imaginary Spaces... Odkaz

v tejto poznamke, s. 193 - 198.

Pozri dalej napr. aj Youngblood, Gene: Expanded Cinema. New York, 1970, z novich textov k problematike rozsireného
filmu za pozornost stojf prispevok Biischer, Barbara: Prostorové konstelace a pohybové pole: média a performance v Live
Electronic Arts Sedesatych let 20. stoleti / Raumkonstellationen und Bewegungsfelder: Medien und Performance in den
Live Electronic Arts der 1960er Jahre. In: Imaginary Spaces.. Odkaz v tejto poznédmbke, s. 38 - 58.

% Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Odkaz v pozn. 1, s. 68 - 73.
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vybratych diel zo svetovej kinematografie. Deleuze sa tak vracia k jednej zo zékladnych
Bergsonovych premfs vykladu sveta, v zmysle ktorej obraz je pohyb. V silade s tymto
nézorom sa potom vietky veci a vietky obrazy mie$aju so svojimi akciami a reakciami

a stévaju sa univerzélnymi varidciami. Nevynimajic ani nase telo, ktoré je obrazom

a zaroven suborom akcif a reakeii, z Eoho vyplyva, Ze aj my sami sme obrazmi, ¢o znamens,
Ze sme aj pohybom. Identita obrazu a pohybu nés tak privddza k zéveru o identite obrazu-
pohybu a hmoty. V stvislosti s touto explikdciou Deleuze prichddza k zéveru, ze pokial
materidlny vesmir je povaZovany za strojové usporaduvanie obrazov-pohybov, tak vesmir ako
,kinematografia o sebe“ nutne priné$a na samotné filmové umenie iny pohlad, neZ poskytol
Bergson.

Pokial ide o charakteristiku triddy varidcii obraz-pohyb, moZno ich struéne zadefinovat
nasledovne: obraz-vnem sa tyka subjektivneho vnimania; obraz-akcia znamené prechod od
vnimania k jednaniu, ndjdeme ju napr. vo filmoch noir alebo vo westerne, a obraz-afekcia
vyjadruje pohyb ku ,kvalite“ ako k prezitému stavu, ¢o zastupuje detail tviare. Nesmieme
pritom zabudnit na délezity fakt, Ze film nikdy nie je tvoreny iba z jediného druhu obrazov,
ale tvorf ho kombinacia v8etkych troch variécii obrazov-pohybov: obrazy-vnemy, obrazy-akcie
a obrazy-afekcie. Podla prevlddajiceho typu moZno hovorit o vhemovej, akénej alebo afekénej
montéZi. Deleuze tymto trom druhom variécii napokon priraduje tri druhy priestorovo
uréenych zéberov: celkovy zéber suvis{ s obrazom-vnemom, polocelok sa radi k obrazu-
akcii a detail naleZ{ obrazu-afekcie. Z hladiska experimentélnej kinematografie je délezité
pripomentit, Ze jej tvorivym principom zodpoved4 vnemova montaZ Dzigu Vertova.?

V struénosti moZno zhrnut, Ze pokial Deleuze osvetluje typ obrazu-vnemu na prikladoch
francizskej kinematografie s privilegovanim kvapalného obrazu a vodného lyrizmu,
Vertovova koncepcia Kina-oka a jeho praktiky montéZe su bliz§ie americkej kinematografii.
Charakteristickym znakom americkych, prevazne experimentalnych filmov je konstrukcia
plynného stavu vnimania za pomoci rozliénych prostriedkov, kde patri blikajica montaz
ako uvolnenie fotogramu mimo priemerného obrazu a vibracie mimo pohybu, hyperrapidna
monté?, slucka &i zrnenie (Brakhage, Snow, Markopoulos, Sharits, Breer, Gehr, Jacobs,
Landow). Za zmienku stoji aj Deleuzov nézor, Ze od prace s fotogramom, ktory nie je ndvratom
k fotografii, sa stale viac zi¢astiiujeme konstituovania obrazu definovaného molekuldrnymi
parametrami.®

V pripade obrazu-afekcie Deleuze s odvolanim sa na Ejzenstejnov text rozliduje dva
druhy detailu. Kym na jednej strane Griffithov detail je iba subjektivny a m4 len asociativnu
alebo anticipaénu ulohu, na druhej strane ,,Ejzenstejnove detaily st prelinavé, objektivne
a dialektické, lebo produkuji novi kvalitu, uskutoéiiuju kvalitativny skok.“** Deleuze je viak
kriticky k tejto Ejzenstejnovej analyze, pretoZe ju povaZuje za prili§ véeobecnt &i tendenénti.
Okrem toho filmovy tvorca vZdy uprednostni bud reflektujicu alebo intenzivnu tvar. Deleuze
v kontexte detailu-tvare dalej uvaZuje aj o rozdieloch medzi expresionizmom a lyrickou

% Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Odkaz v pozn. 1, s. 76 - 91.
2 Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Odkaz v pozn. 1, s. 107 - 109.
% Ejzenstejn, S. M.: Film Form, s. 195n. (Ejzenstejn, S. M.: Kamerou, tuzkou i perem. Praha: Orbis, 1961, 2. rozsirené vydanie,

s. 387, prelozil Jiff Taufer).
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abstrakciou. V porovnani s expresionizmom, ktory znamen4 najmé intenzivnu hru svetla
s nepreniknutelnom a temnotami s tym, Ze tato tvar sustreduje intenzitu, tvar v rdmeci lyrickej
abstrakcie naopak kladie na prvé miesto svetlo, priehladnost, priesvitnost a bielu farbu, ¢o
vyrazne kontrastuje s expresionistickym temnosvitom. Vzhladom na problém detailu a tvére-
detailu je treba este doplnit, Ze tieto dve entity nemaju ni¢ spoloé¢né s éiastoénym objektom,
nie st teda synekdochou. Deleuze odvolavajic sa na Epsteina, poukazuje na dalsi vyznamny
fakt - deteritorializaciu kinematografického obrazu, ¢o sa vztahuje aj na obraz-afekciu.?

V silade s rozfrenim interpretécie viazucej sa k problematike detailu a tvére je
uzito¢né uviest pozoruhodni Deleuzovu citdciu: ,,Obvykle prizndvame tvari tri funkcie:
je individualizujica (kazdého odliduje alebo charakterizuje), je socializujica (manifestuje
spolodenskd rolu), je rela¢nd alebo komunikujica (zabezpeéuje nielen komunikéciu medzi
dvomi osobami, ale tieZ v jednej a tej istej osobe, vnitorni zhodu medzi jej charakterom
a jej rolou). Teda tvér, ktoré skutodne prezentuje tieto aspekty v kinematografii tak ako inde,
straca vietky tri funkcie, akonédhle sa jedné o detail“. Deleuze svoju interpretéciu podporuje
modelovym prikladom Ingmara Bergmana. Podla neho bol filmovym reZisérom, ktory najviac
trval na zékladnej vazbe spéjajicej film, tvér a detail. S4m o tom hovori: ,Nasa praca za¢ina pri
ludskej tvari.(..) MoZnost pribliZit sa ludskej tvari je prvotnou originalitou a uréujicou kvalitou
kinematografie.®® Ale obnaZenie detailu-tvare vo filme je viésie neZ obnaZenie tiel, o om
svedéi uz bozk, vdychujuci tvari tie mikropohyby, ktoré zvy$ok tela skryva. Naviac, detail rob{
z tvére prizrak, alebo posiva nihilizmus tvare na zjavnu hranicu - ako to vidime u Bergmana
- &o znamené strach tvére éeliacej svojej nicote.

Deleuze v tejto pasazi uvadza aj zaujimavu typolégiu dvoch modernych technologickych
rodokmeriov vytvorenych Franzom Kafkom, nie v8ak v zmysle formulovania nejakej
tedrie, pretoze i8lo o spisovatelovu kaZdodennt skisenost, zachytent v texte jeho knihy
Dopisy Milene. Tieto moderné technologické rodokmene Kafka rozlisuje na jednej
strane na prostriedky komunikéacie-premiestnenia, ktoré zabezpedujui nase zapojenie
a vyboje v priestore a &ase - ako su lod, auto, vlak, lietadlo atd. -, a na druhej strane na
prostriedky komunikacie-vyrazu, ktoré podnecuju prizraky na nasej ceste a zvadzaju nés
k nekoordinovanym, mimo suradnice siahajicim afektom - kde patria listy, telefén, radio,
vietky tie ,hovoriace pristroje a kinematografy..*

Deleuze sa zaobera aj otazkou filmového obrazu-farby a porovnéva odlignosti potiatia
farby z hladiska jej funkcie vo filme a v maliarstve. Jednym z najvécsich koloristov filmu
je Antonioni, ktory vyuZivanim studenych farieb skiima moZnosti prdzdneho zéberu
a vymazania postav.

Na konci druhej svetovej vojny v situécii zniéenych a obnovujtcich sa miest dochaddza
ku krize obrazu-akcie, ¢o Deleuze dava do suvislosti s ndstupom talianskeho neorealizmu
a franctzskej novej vlny. Podstatou krizy obrazu-akcie je, Ze postavy sa nachadzali v menej
motivujicich senzomotorickych situdciach, skér idlo o prechadzky, potulky ¢i blidenie.
Taliansky neorealizmus rezignoval na priestorové siradnice, vzdal sa byvalého realizmu

* Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Odkaz v pozn. 1, s. 115 - 120.
% Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Odkaz v pozn. 1, s. 123.
# Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Odkaz v pozn. 1, s. 124 - 125.



miest, zahmlil orientaéné body pohybu alebo vytvoril vizudlne abstrakta v neur&itych
priestoroch. Podobny pristup sa uplatiiuje aj vo franctzskej novej vine, kde vo filmoch, napr.
Godarda, dochddza k rozbijaniu zdberov a stieraniu ich zretelného priestorového uréenia

v prospech netotalizovaného priestoru. V nemeckej kinematografii sa filmovi reZiséri zamerali
v exteriéroch na mestd potiaté ako puste a na interiéry zdvojené v zrkadlach (Fassbinder,
Straub). Pre newyorsku 8kolu sa stal typickym horizontalny pohlad na mesto a na udalosti,
ktoré vznikali na chodnfku, a ich miestom bol nediferencovany priestor. Pascal Augé

vid{i jeden z podiatkov aspektu kumulovania lubovolnych priestorov v experimentélnej
kinematografii, ktord netrva na narative, ani na vnimani uréitych miest, a tieto vézby berie
lubovolnejsie (napr. Michael Snow).?

Obraz-akcia charakterizuje realizmus, zatial ¢o obraz-afekcia sa spéja s idealizmom.
Naturalizmus, v ktorom sa za¢ina vo filmovom umenf vyraznejsie presadzovat ¢as, sa pribliZil
obrazu-asu. V expresionizme vznika ¢as len vo vztahu k svetlu a tiefiu. Naturalizmus
charakterizuje obraz-pud, ktorého jednotlivé formy (perverzia, degradécia, zabudnutie,
zniéenie, hlad, sexualita, feti§izacia) rozvinie vo svojich filmoch Bufiuel. Tomuto $panielskemu
rezisérovi sa podarilo vyuZivanim aspektu opakovania v kinematografickom obraze
presiahnut hranice obrazu-pohybu a predznamenat obraz-¢as. Obraz-pud sa nachadza
v medzipriestore obrazu-afekcie a obrazu-akcie. Afekty a pudy st vtelené do jednania
v podobe emécii alebo vasni. Obraz-akcia, ktorym sa presldvila americké kinematografia,
moZno definovat ako vztah medzi prostredim a spravanim. Prostredie je impulzom pre
postavu, vyzyva ju a vytvara situdciu na jej konanie, na ktoré reaguje vratane postav.2® Deleuze
venuje pozornost analyze vyvinu obrazu-akcie v rozliénych filmovych zédnroch v historickom
kontexte kinematografie, kde zadiatok patri dokumentarnym Flahertyho filmom, hlavne
jeho slavnemu dielu Nanuk, clovek primitivny, ktorého pointa spoéiva v schopnosti ¢loveka
prezit v neludskych podmienkach a v nepriatelskom prostredi. V psychologicko-socidlnom
filme gros tvoria vztahy kolektivu a jednotlivca a vice versa, presne nadasované akcie
st charakteristické pre Zéner ¢ierneho filmu a westernu, v ktorom vyniké najméa Ford,

a historicky film tematizuje a monumentalizuje velké okamihy ludstva - jeho ambiciou je
smerovat k univerzalnemu (napr. Griffithov film Intolerancia a Ejzenstejnov Ivan Hrozny).
Zaujimavym Deleuzovym postrehom v tomto kontexte je zistenie, Ze historické hollywoodske
filmy preberaji najzdsadnejsie aspekty histérie z perspektivy 19. storo&ia, ktoré Nietzsche
identifikoval ako histériu: monumentélnu, antikvarnu a kriticku &i epickd.?® ,,Obraz-akecia
indpiruje kinematografiu spravania (behaviorizmus), pretoze spravanie je jednanie, ktoré
prechddza z jednej situdcie do druhej, ktoré reaguje na situéciu preto, aby sa ju pokusilo
zmenit alebo aby nastolilo inu situdciu.“ Merleau-Ponty videl v tomto vzostupe spravania
spoloény znak moderného romanu, modernej psycholégie a ducha kinematografie. Po
vojne dochédza ku krize obrazu-akcie, ¢o je zdrover agéniou akénej kinematografie.
,Kinematografia spravania sa neuspokojuje s jednoduchou senzomotorickou schémou typu

7 Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Odkaz v pozn. 1, s. 145 - 149.

% Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Odkaz v pozn. 1, s. 151 - 171.

» Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Odkaz v pozn. 1, s. 180. ’—‘
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reflexu. To, o sa musi objavit na povrchu, je skutoéne to, ¢o sa odohrava vo vnutri.“®

Okrem tejto kategérie filmov patriacich do typu obraz-akcia: velka forma, ktoré prebiehala
od situécie k jednaniu, Deleuze sa zaobera aj druhym typom obrazu-akcie: malou formou,
kde sa od jednania alebo spravania prechadza k situécii. V tomto pripade je znakom skladby
obrazu-akcie index. Prikladmi malej formy obrazu-akcie st filmy tzv. ,béckovej“ kategérie
alebo nizkorozpoé&tové filmy, v ktorych viak neraz slabsie ekonomické podmienky generuju
v tvorcoch kreativitu a experimentovanie, o ¢om svedéia filmy neorealizmu, novej viny,
cinéma direct a cinéma vérité, ktoré su tvorivou interpretaciou skutoénosti s dérazom na
socialne a politické aspekty.

Do skupiny filmov obrazu-akcie malej formy Deleuze rad{ detektivny film, neklasicky
western a grotesku. VAZS1 priestor venuje analyzam a charakteristikdm $pecifickych &ft
grotesky, ktort exemplifikuje predovietkym sériou Chaplinovych filmov (Modernd doba,
Svetld velkomesta, Diktdtor a dalsie) a ilmov Bustera Keatona (najmé cyklus o Frigovi)

s presahom k velkej forme. Deleuze tieZ vystiZne porovnéva rozdielne pristupy Chaplina

a Keatona k strojovému gagu. Zatial ¢o Keatonove filmy odrazaju jeho zélubu v strojoch, éo
odkazuje na pribuznost s dadaizmom, Chaplin pracuje s néstrojmi a stavia sa proti stroju.
Treba tieZ podotknit, Ze malé a velka forma nevyjadruji iba akéné formy, ale vztahuju sa aj na
koncepcie, spbsoby nazerania na nejaky ,syZet, rozpravanie a scenar.®

Pokial ide o transformAcie tykajtce sa prechodu malej formy do velkej, treba sa pristavit
pri Ejzenstejnovej ,montazi atrakcii“, ktorej princip spoéiva v tom, Ze autor do narativu filmu
,vklad4 $pecialne obrazy, bud divadelné &i scénografické zobrazenia, alebo sochéarske &i
vytvarné zobrazenia, ktoré ako keby prerusovali beh deja.“ (napr. kamenné levy v Krizniku
Potemkin). Tieto Ejzenstejnove atrakcie spésobujy, Ze sa malé forma preklédpa do velkej, ale
takisto podnecuju formovanie dalgej, tretej formy - nepriamych obrazov (napr. Que viva
Mexico)).

Kinematografické obrazy maju figury, ktoré su pre ne Specifické, ale v podstate zodpovedaju
Styrom typom Fontanierovej klasifikécie ,figir vypovede zo zadiatku 19. storo&ia.® Co
sa tyka oscilovania medzi malou a velkou akénou formou, Deleuze nezabudol vypichntt
Herzogove akéné filmy, ktoré obsahujui dve obsesné témy - vizudlne a hudobné motivy (napr.
Woyzeck, Fitzcarraldo), ¢im sa Herzog stava jednym z najmetafyzickejdich tvorcov. Deleuze
sa v tejto suvislosti zameral aj na pojem prostredia, priestoru a krajiny, pri¢om v centre jeho
pozornosti sa ocitli japonski{ filméri. Prvy z nich, Kurosawa je autorom filmov velkej formy
a takmer vyhradne muzského sveta, ktorého charakteristickym znakom su duely a zépasy
(Kagemusa), ale rovnako priznakovy pre jeho filmy je aj dézd (Sedem samurajov). Kurosawove
filmy maju dve odligné &asti: jedna sa vyznacuje dlhou expoziciou, druhé brutdlnym jednanim.
S v nich pritomné aj metafyzické aspekty, ked sa prechédza od situécie k jednaniu. Oproti

® Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Odkaz v pozn. 1, s. 187 - 190.

# Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Odkaz v pozn. 1, 5. 192 - 212.

# Figury sa delia na: 1) trépy v pravom zmysle slova - uréité slovo v prenesenom vyzname nahradza iné slovo, napr.
metafory, metonymie, synekdochy; 2) nevlastné trépy - skupina slov, veta, ktord mé preneseny vyznam - alegéria,
personifikacia atd;

3) substiticia - slové vo svojom striktne doslovnom vyzname podstupuji vymeny a transformaécie (inverzia); 4) higury
myslenia - nepodstupuju Ziadnu modifikéciu slov. In: Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Odkaz v pozn. 1, s. 215 - 218.
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nemu stoji Zensky svet Mizoguéiho filmov, patriacich k malej forme. Je zaujimavé, Ze kym
Kurosawa velki formu pomocou techniky a metafyziky rozsiril, Mizoguéi mald formu predlzil,
pretiahol. Mizoguéi sa snazi, aby vietko vychédzalo ,z hibky, z priestoru rezervovaného
Zeném, ,najhlbsie v dome“, ako je to v jeho filmoch UkriZovani milenci a Poviedky o bledej
lune po dazdi. Charakteristickym znakom priestoru malej formy je, Ze vychéadza zo spojenia
jednotlivych usekov a rozdielnych i rovnakych umiestneni, pri¢om v japonskom priestore je
toto spojenie podriadené poziadavkam hierarchického systému. Mizoguéiho filmy st ukdzkou
spojenia metafyziky a sociolégie. Sociologické aspekty jeho diel moZno identifikovat aj v tom,
Ze pretiho neexistuje linia vesmiru, ktord by neprechadzala Zenami, respektive ktora by z nich
nevychéddzala. Napriek tomu spoloéensky systém poniZuje Zeny do stavu ttlaku, ¢asto do
stavu latentnej alebo zjavnej prostitiicie.®* To svedéi o kritickom postoji autora voéi Zivotu

v Japonsku a jeho spoloéensko-kultirnemu a socidlnemu kontextu, ktory reflektuje a zdroven
poukazuje na dezorientovant, rozpoltenu skutoénost.

2.2 Kriza obrazu-akcie

Mentéalny obraz si za predmet myslenia vybera objekty, ktoré majui svoju vlastni existenciu
vnutri myslenia. ,Je to obraz, ktory si berie za predmet vztahy, symbolické &iny, intelektudlne
pocity.“ Mentélny obraz prindSa do kinematografie Alfred Hitchcock. V jeho filmoch sa
jednanie zaklad4 na celom stibore vztahov, ktoré vytvaraju varicie jeho ndmetu, povahy,
ciela atd., pri¢om autorovi viac ako na jednani zaleZi na stibore - tkanive vztahov. Preto sa
Hitchcock odvolava na tapisériu. V jeho pripade su akcia, vnimanie i afekcia zardmované do
pradiva vztahov, ktoré vytvaraji mentélny obraz. Kazdy obraz musi byt ukdzkou mentélneho
vztahu. Vyznamnym prinosom Hitchcocka do dejin kinematografie podla Truffauta je,
7e vytvorenie filmu nestavia len na dvoch podmienkach, na reZisérovi a filme, ktory sa
ma nakritit, ale stavia ich na troch podmienkach, kde sa okrem reZiséra a filmu objavuje
aj publikum. To musi vstipit do filmu, pretoZe reZisér poéita s tym, Ze reakcie publika st
integrujicou suéastou filmu. Parafrazujic Truffautove slovd mozno povedat, Ze Hitchcockovi
sa darf nakricat filmy a prezentovat divikom vnimatelné myslienky jednej alebo viacerych
postav bez pomoci dialégu. VyuZiva pritom aj efekt zdrZania, ¢fm publikum uvédza do veci
a robi ho ti¢astnym na filme. Pripomerime si tituly niektorych Hitchcockovych filmov, napr.
Okno do dvora, Vertigo, Vtdci, Vrazda na objedndvku, Psycho a dal$ie. Akoby potvrdzovali
jednu z podstatnych &ft anglického myslenia, ,Ze teéria vztahov je hlavnym ¢lankom logiky
a sticasne moze byt tym najhlb&im a najzabavnej$im.“ V stvislosti s mentalnym obrazom
ide podla Deleuza o to, Ze mentélny obraz robf{ zo vztahu predmet obrazu, ktory sa na jednej
strane pripéja k tridde obrazom-vnemom, akcidm a afekcidm, a na druhej strane ich rdmuje
a transformuje. V Hitchcockovych filmoch tak za¢inaju pdsobit nové druhy figtr - myslienky.
ESte raz moZzno zopakovat inymi slovami, Ze mentalny obraz ma povahu obrazu-vztahu.
Hitchcock tym, Ze obraz-pohyb posunie aZ na hranicu, zavriuje kinematografiu tym, Ze zapéja
divéka do filmu a film do mentélneho obrazu. Z toho vyplyva zaujimavé konstatovanie, Ze
mentélny obraz znova otvéra uvaZovanie o povahe obrazov, ¢ize obrazu-pohybu a jeho triady
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obrazu-vnemu, afekcie a akcie. Akoby Hitchcock svojimi inovaciami prispel uz k prejavujicej
sa krize tradi¢ného obrazu v kinematografii.

Pri¢inami krizy obrazu-akcie, ktoré z jednej strany suviseli so socidlnymi, ekonomickymi,
politickymi a moralnymi otdzkami, a z druhej strany sa bezprostredne vztahovali k umeniu,
zvlast ku kinematografii, boli: vojna a jej nasledky, nabiranie mytu o americkom sne, proces
sebauvedomenia mensin, vzostup a inflacia obrazov vo vonkajSom svete i v hlavach Tudj,
vplyv novych spésobov rozpravania na kinematografiu, kriza Hollywoodu a starych filmovych
Zanrov.

Pokial ide o vplyv novych sp&sobov rozpravania na kinematografiu, moZno doplnit, Ze
k nim okrem kontroverznych funkcii televizie patri aj videoumenie, ktoré sa objavuje okolo
polovice 60. rokov 20. storoéia v Amerike a Zapadnej Eurépe. Specifikom videoumenia sa stal
elektronicky obraz a jeho pohotova, rychla produkcia a postprodukcia, vdaka lahkej, prenosnej
aparature (videokamera, videorekordér, videomonitor, poéitaé, softvérové programy).

S prichodom pokroéilych digitalnych technolégii, hlavne od zadiatku 90. rokov 20. storoéia, sa
derivéty videoumenia rozrastli o dalsie typologické formy, ku ktorym patria napr. interaktivne
indtalacie, internetové umenie, virtudlna realita a pod., pri¢om elektronicky obraz vystriedal
digitalny obraz. Treba v8ak povedat, Ze film - s vynimkou avantgardného a experimentélneho
filmu - na progresivne impulzy prichadzajice z oblasti medidlneho umenia nereaguje prilig
pruzne.?

Na krize kinematografie sa podpisuje erézia vztahov medzi situdciou-akciou, akciou
a reakciou, ¢ize rozklad senzomotorickych vazieb, vytvarajicich obraz-akciu. Zaéina sa
formovat novy druh znaku v povojnovej eurépskej kinematografii - v Taliansku k tomu
dochadza v roku 1948, vo Francizsku v roku 1958 a v Nemecku sa tento vyvoj spaja s rokom
1968. Obraz uz neodkazuje na synteticku situéciu, ale na situdciu rozptylenia. Mesto a dav
stracaju svoj kolektivny a jednomyselny charakter; si¢asné mesto zadina redpektovat
ludski mierkuy, kde sa kladie déraz na zaujmy a ciele subjektu, éo vyjadruje odklon od
vertikdly (mrakodrapy) a priklon k horizontéle (ulica). Skutoénost mé znaky medzerovitosti
a rozptylenia, vézby sa postupne oslabujui a do hry vstupuje primérny prvok ndhody.
Modelovym prikladom, kde najdeme tieto priznaéné &rty, st filmy Cassavetesa (napr. Taxikdr).
V nich jednanie alebo senzomotorickd situdciu nahradila prechéddzka a neustéle cestovanie
tam a spéat. Prechddzka v americkych filmoch je motivovana potrebou uteku, ale teraz uZ
nemé aspekt zasvétenia, zndmy v cestach beatnikov (Bezstarostnd jazda) alebo v nemeckej
ceste (Wendersove filmy). Stala sa mestskou prechadzkou, pre ktort s typické nepretrzité
odchody a navraty, pohyby bez ciela, kde plati princip rozmontovaného priestoru, pribehu,
deja a zépletky. Ak niedo drzi pohromade nejaky sibor v tomto svete bez celku a zretazenia,
Deleuze s odvolanim sa na Dos Passosa tvrdi, Ze st to beZné kli&é doby alebo okamihu,
zvukové ¢i vizuélne slogany, ,aktuality” a ,,oko kamery.“ V Amerike funguje nadvlada kligé
vnutri aj navonok. Je rovnako zjavné, Ze americku kinematografiu rozhodujicim spésobom

# K tejto problematike pozri napr. Rees, A. L.: A History of Experimental Film and Video. From the Canonical Avant-
Garde to Contemporary British Practice. London: British Film Institute, 1999, 152 s; Szczepanik, Peter (ed.): Novd filmovd
historie. Antologie souc¢asného mysleni o déjindch kinematografie a audiovizudlni kultury. Praha: Herrmann & synové,
2004, 528 s.; Toteberg, Michael (ed.): Encyklopedie svétového filmu. Praha - Litvinov: Orpheus, 2005, 644 s.
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indpirovala aj ,mechanické reprodukecia obrazov a zvukov.“

Deleuze sumarizuje rysy nového obrazu do piatich bodov: situécia rozptylenia, imyselne
slabé spojenia, forma - prechadzka, uvedomovanie si kligé a odhalenie spiknutia. Co sa
tyka nadvlady kligé vnitri aj vonku, ktoré referuje o vnitornej a vonkajsej biede vo svete
i vo vedomi v Amerike, Deleuze poukazuje na paradox produkovania a §irenia klié nielen
samotnou kinematografiou, ale aj obrazkovymi ¢asopismi a televiziou. Této situdcia vytvara
dobry predpoklad na to, aby filmovi reZiséri uvedené sociokultirne javy podrobili kritickej
reflexii a neuspokojili sa len s ich parodovanim.

Spominanych pét rysov nového obrazu sa vztahuje aj na taliansky neorealizmus: rozptylena
a medzerovité skutoénost (Rossellini - Rim, otvorené mesto), povojnovi ekonomicku krizu
zobrazuje De Sica (napr. Zlodeji bicyklov), vnitorné a vonkajsie kligé rozpracoval vo svojich
filmovych zadiatkoch Fellini, nardZajic na pévodcu biedy v Taliansku, ktorym je mafia.

Na rozdiel od neorealizmu k podstatnym znakom francizskej novej viny patri najméa
intelektuélne a reflexivne vedomie. V pripade jej vyznamnych protagonistov ziskava forma-
prechadzka slobodu v &asopriestore a nadobtda vyraz novej spoloénosti a novej pritomnosti
(Chabrol), blidenie sa stdva néstrojom analyzy dude (Rohmer, Truffaut), Rivette prechddzku
obohacuje o anketu a prechadzka-titek sa objavuje vo filmoch Truffauta a Godarda.

V tomto novom druhu obrazu sa uvoliiuje spravanie postav vratane nepri¢etnych postojov
a vybusnych aktov, ktoré rozbfjaji zretazenie hry. Z uvedeného je zrejmé, Ze v tomto novom
type obrazu senzomotorické vztahy a plynulost, ktoré boli podmienkou obrazu-akcie, sa
rozpaddvaji a miznu.

Rezumé Deleuzovej knihy Film 1. Obraz-pohyb by sa strué¢ne dalo zhrnit nasledovnym
spbsobom. Ak nova vlna chcela dospiet rovnako ako Hitchcock k mentalnym obrazom
a k myé&lienkovym figiiram, bolo potrebné, aby sa mentalny obraz skutoéne stal myslienkou
a zatal mysliet. Aby kriza obrazu-akcie, obrazu-vnemu a obrazu-afektu vytvorila predpoklady
pre vznik nového mysliaceho obrazu.®

# Deleuze, Gilles: Film 1. Obraz-pohyb. Odkaz v pozn. 1, s. 237 - 253. |:
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II1

Obraz-Cdas




3. Obraz-¢as

Kriza obrazu-akcie urychlila proces hladania novej formy kinematografického obrazu,
ktory by zodpovedal novej sociokultirnej, ekonomickej a politickej situdcii na prelome
50. a 60. rokov 20. storo¢ia a zmenam, ku ktorym doslo na poli eurépskej kinematografie. Po
talianskom neorealizme a franctzskej novej vine sa Deleuze pristavil pri filmoch japonského
reziséra Ozua, v ktorych je zvyraznena strihova montéaz. Vidi v nej dominantny prvok
moderného filmu ako &isto opticky prechod medzi obrazmi alebo ich ¢lenenim. Obraz-akcia
sa strdca a namiesto neho nastupuje vizudlny obraz a zvukovy obraz. Ndmetom jeho filmov je
kaZdodenné banalita, ktorti priné3a napr. bezny rodinny Zivot v japonskom doméeku, préazdny
priestor, krajina ¢i zati$ie. Ide v nich va&8inou o rozlienie medzi prazdnym a plnym v duchu
nuéns typickych pre ¢inske a japonské myslenie a ich aspekty kontemplacie. Vyznamné je
zosobnenie éasu v ,¢istom stave“, priameho obrazu-éasu v podobe zatisia. Ozuove zétisia
trvajy, su sledom meniacich sa stavov. Optické situécie v kazdodennej banalite odkryvaju
vztahy nového typu a robia ¢as a myslenie vnimatelnymi, viditelnymi a po¢utelnymi. Film sa
stdva poznavanim, vedou o vizudlnych dojmoch. Problém zostéava v civilizécii obrazu, ktord
je synonymom civilizdcie klié, odfltrovat z klizé balast a ziskat pravdivy obraz. Cisté optické
a zvukové obrazy, fixovany zéber a strihovd montéZ predstavuju prvky, ktoré presahuji
hranice pohybu. V tomto kontexte treba upozornit, Ze obraz-pohyb nezmizol, ale ,existuje
uz len ako prva dimenzia obrazu, pri¢om jeho daldie dimenzie sa neustale rozrastaji.“ Preto
Cisty opticky a zvukovy obraz je spojeny priamo s obrazom-&asom, ktory si podriadil pohyb.
Désledkom toho &as uZ nie je meradlom pohybu, ale pohyb sa stdva perspektivou ¢asu, a tak
ustanovuje celt kinematografiu éasu s novou koncepciou a s novymi formami montéaze.
Zaroven dbleZitd tlohu zohrava skutoénost, Ze do vztahov vnutri obrazu v tomto obdobi
vstupuju prvky vizuélneho a sti¢asne zvukového obrazu. Kinematografia uplatiiuje novi
koncepciu strihu a éo sa tyka kamery, nejde o pevnu alebo pohyblivi kameru, o jednoduché
rozlidenie subjektivneho a objektivneho, skutoéného a imaginarneho, ale naopak ide o ich
nediferencovanost, ktord obohacuje kameru o sibor funkcif a zavddza novi koncepciu ramu
a prerdmovania.®® Kamera ziskava tlohu akéhosi vedomia - stédva sa spytujica, odpovedajica,
namietajlca, $tylotvornd, experimentujica podla zdznamu logickych spojent, alebo podla
funkcii myslenia cinéma-vérité. Nato, aby sa obraz vymanil z puta obrazu-akcie a stal sa
Zistym optickym, zvukovym obrazom, aby unikol svetu kligé, musel sa otvorit objavom
obrazu-éasu, ¢itatelného obrazu a obrazu mysliaceho.

Pokial ide o problém vztahov medzi filmom a recou, Deleuze, odvolévajic sa na Christiana
Metza, odpoveda na otézku, ¢i je film jazykom, skér v tom zmysle, Ze film sa konstituoval na
zéklade narativnosti a predvadzania pribehu, kde je zadber najmensou narativnou vypovedou.
Semiolégia filmu aplikuje re¢ové modely na obrazy ako zloZky jedného z jej principidlnych
kédov. Deleuze sa domnieva, Ze rozpravanie nemusi byt zjavnou danostou filmovych obrazov
vo vieobecnosti, ale len sledom viditelnych obrazov a ich priamych kombinécii. Potom sa

% Deleuze, Gilles: Film 2. Obraz-éas. Odkaz v pozn. 1, s. 21 - 32.
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podla neho klasické rozpravanie odvija z organickej kompozicie obrazov-pohybov (montaze),
alebo z ich triddy obrazy-vnemy, obrazy-afekcie, obrazy-akcie v zmysle senzomotoricke;
schémy. Moderné rozprévanie a jeho formy vyplyvaji z kompozicif a z typov obrazu-éasu.
Kinematografia je zéleZitostou systému znakov, ktoré sa odliduji od systému jazykovych
jednotiek, zatial ¢o semiotika je systémom obrazov a znakov, ktory je nezavisly od reéi.
Peirceov objav semiotiky bol vyznamny tym, Ze o znakoch uvaZoval na zédklade obrazov
a ich kombinécii, a nie vo funkecii jazyka. To ho priviedlo ku klasifikdcii obrazov a znakov.
Lingvistika je iba ¢astou semiotiky.?” Tak, ako existovali rozli¢né typy obrazu-pohybu,
existuju aj rozmanité obrazy-¢asy. Kym v klasickom filme iglo o nepriamu reprezentaciu éasu,
v modernom filme ide o reprezentaciu priameho ¢asu. Nie je to ¢as zavisly od pohybu, ale
odchylny pohyb, ktory zavisi od Easu. Vztah uréeny senzomotorickou situdciou a nepriamym
obrazom &asu je nahradeny nelokalizovatelnym vztahom uréenym &istou optickou a zvukovou
situdciou a priamym ¢asom-obrazom. V tejto stvislosti Deleuze hovori, Ze aZ moderny
film umoZnil vnimat novym spésobom kinematografiu ako hotovy celok, ktory sa sklad4
z rozdielnych pohybov a nenadvézujicich spojeni. Z toho potom vyplyva, Ze sa zmenila
aj montaz a jej funkcia - nesmeruje uZ k obrazom-pohybom, ale k obrazu-éasu, v ktorom
uvolfiuje vztahy ¢asu v zmysle ukazovania. Pre montdZ moderného filmu plati, Ze uz bola
obsiahnuta v obraze, alebo Ze zloZky obrazu montéZ obsahovali (Welles, Resnais, Godard).
Za zmienku stoji aj Tarkovského nézor zverejneny v jeho texte O kinematografickej figiire
(1981), Ze ,,podstatny je spdsob, akym &as v zabere plynie, jeho napétie ¢i zriedovanie, ‘tlak
asu v zébere”. Cas vo filme je pre Tarkovského kliovym faktorom, porovnéava ho so zvukom
v hudbe alebo s farbou v maliarstve. Vo svojom texte Tarkovskij vyslovil aj prianie, aby
“kinematograf uspel pri zastaveni ¢asu v jeho zmyslovo vnimatelnych indexoch.”#
Este predtym, neZ Deleuze pristtipil k znamenitej explikacii éasu ako krystalu, zaoberal
sa Specifikdciou rozdielov medzi senzomotorickym obrazom, ¢ize obrazom-pohybom
a optickym a zvukovym obrazom, ktoré predstavuji iné typy obrazu a iné spésoby vnimania
spajania. Indpirovany Bergsonom tvrdi, Ze ,opticky a zvukovy obraz sa pri pozornom
rozpoznavani nepredlZzuje do pohybu, ale vstupuje do vztahu s obrazom-spomienkou, ktory
vyvolava. Vzhladom na to by bolo treba vziat do tivahy, Ze do ,vztahu by vstipilo skutoéné
a imaginérne, fyzické a mentélne, objektivne a subjektivne, opis a rozpravanie, aktuélne
a virtualne..“ Podla toho jednotlivym aspektom veci zodpovedaju rézne oblasti: spomienky,
sny a myslenie. Opticky a zvukovy obraz na rozdiel od senzomotorického sa nepredlzuje
do pohybu, ale prepéja sa s virtudlnym obrazom. Do hry vstupuje obraz-spomienka, ¢im
subjektivita ziskava novy zmysel - posiva sa od hybného ¢i materiadlneho k temporalnemu

¥ Pozri charakteristiku znakov Peirceovej semiotiky v poznamke 8. Deleuze, Gilles: Film 2. Obraz-¢as. Odkaz v pozn. 1,
S. 33~ 4L
# Deleuze, Gilles: Film 2. Obraz-¢as. Odkaz v pozn. 1, s. 53 - 55. Rusky filmovy reZisér Andrej Tarkovskij je aj autorom
knihy Sculpting in Time. Reflections on Cinema, ktora pévodne vysla v nemeckom jazyku v roku 1986 a v anglickom
preklade ju vydala v roku 1994 University of Texas Press v Austine. Reflektuje v nej z autobiografického pohladu svoju
filmovt tvorbu, analyzuje metédy a tvorivé pristupy v jednotlivych filmoch, ktoré nakrutil a skima rozliéné problémy
vizuélnej tvorivosti s presahom k hlbdim filozoficko-teoretickym tivaham. Za pozornost stoji rovnako zaujimava
faktografické sprava o peripetiach Zivota a tvorby tohto reZiséra, kniha Andrej Tarkovskij - Dennik 1970 - 1986, ktora vysla
v deskom preklade (Milan Se¢ké¥) v Brne vo vydavatelstve Vétrné mlyny v roku 1997.
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a duchovnému. Najlepsim prikladom vztahu aktuélneho obrazu a obrazu-spomienky je
flashback - uzavrety okruh, ktory vychadza z pritomnosti do minulosti a odtial nés vedie spat
do pritomnosti. Vo v8eobecnosti ho identifikujeme podla spomalenia spojenia a obrazov,
ktoré uvadza. Typickym autorom flashbacku je Mankiewicz. Princip fungovania flashbacku
spoéiva v rozdvojeni ¢asu, kde obrazy-spomienky ziskavaju autentickost vratane zhodnotenia
minulosti. Po skiimani problému obrazu-spomienky z rozli¢nych aspektov, v rdmci ktorého
sa Deleuze vyrovnava s Bergsonovymi nazormi formou ich komentovania, napokon

dospieva k zdveru, Ze obraz-spomienka nie je dostatoény, aby vymedzil novi dimenziu
subjektivity.3 Okrem obrazu-spomienky ¢i pozorného rozpoznania, hoci mnohokrat ide

skoér o poruchy pamaéti a chyby uskutoéfiované pri rozpoznévani, eurépska kinematografia

sa zaoberala aj takymi javmi, ako st amnézia, hypnéza, halucinacia, delirium, vizia smrti

a no¢na mora. Tieto fenomény mentélneho a psychického sveta si typickymi értami
eurépskych filmovych 8kél. Ndjdeme ich v sovietskej kinematografii, ktord mala silné vztahy
k futurizmu, konstruktivizmu a formalizmu, v nemeckom expresionizme sa prejavili spojenia
so psychiatriou a psychoanalyzou, francizska filmova gkola inklinovala k surrealizmu. Tymito
javmi sa podla Epsteina eurépsky film chcel vymanit z ,,amerického“ obmedzenia obrazu-
akcie a usiloval sa dosiahnut mystérium ¢asu prostrednictvom zjednotenia obrazu, myslienky
a kamery v jedinej ,automatickej subjektivite“ v protiklade k prili§ objektivnej koncepcii
americkej kinematografie. Podobné procesy prebiehaji v snovych stavoch, kde sa prepéjaju
zé&zitky z vonkajsieho a vnitorného sveta a aktudlne obrazy sa prelinaju s virtudlnymi
obrazmi. Modelovymi prikladmi obrazu-sna st filmy Louisa Bufiuela Andaliizsky pes

a Rozdvojend dusa Alfreda Hitchcocka alebo Medzihra Reného Claira. V americkej
kinematografii sa obraz-sen uplatiiuje v groteskach Bustera Keatona, Charlesa Chaplina,
bratov Marxovcov a v neskordich groteskach Lewisa a Tatiho, ktoré sa vyznaéujui novymi
vyrazovymi prostriedkami. Tatiho z&sluhou sa okenna tabula, vykladna skritia stala svojim
spbsobom jedineénou optickou a zvukovou situdciou. Tento francuzsky filmovy reZisér,
znédmy napr. cyklom Pdn Hulot..., uviedol do filmovych diel svoje vlastné vidiny a vyuZil na ich
vizualizaciu zvukové a vizuélne figiry, ktoré sa podielali na formovani op-artu a zvukového
umenia.

K precizovaniu definicie obrazu-sna prispel Michel Devillers, ktorého pojem ,implikovany
sen“ vyjadruje, Ze ,,opticky a zvukovy obraz sa predlzuje“ do pohybu sveta (napr. Epsteinov
film Zdnik domu Usherovcov alebo Milenci Louisa Mallea. Tieto érty snového sveta st
pritomné aj vo filmoch neorealizmu (De Sica - Zdzrak v Mildne, Felliniho Mesto Zien), ale
rovnako su stéastou hudobnej komédie (Stanley Donen - Spievanie v dazdi). Deje sa to
v dobe, ktorti charakterizuje novy vek elektroniky a objektov s dialkovym ovlddanim, kedy
dochéadza k nahradeniu senzomotorickych znakov optickymi a zvukovymi znakmi.*

% Deleuze, Gilles: Film 2. Obraz-¢as. Odkaz v pozn. 1, s. 58 - 67.
“ Deleuze, Gilles. Film 1. Obraz-éas. Odkaz v pozn. 1, s. 69 - 83.



3.1 Obraz-krystdl

PretoZe kinematografické obrazy obklopuje uréity svet, dochéddza k zjednocovaniu
aktuédlneho obrazu s obrazmi-spomienkami, s obrazmi-svetmi v kontexte vaésich okruhov.
Obraz ako taky sa formuje v dvoch podobéch - v aktuélnom obraze a virtuédlnom obraze
- a dochédza v tiom k ich splynutiu. Podla Deleuzovho nézoru, ak aktualny opticky obraz
kry$talizuje so svojim vlastnym virtuadlnym obrazom v malom vnitornom okruhu, je to
obraz-krystal.#

V skutoénosti neexistuje nieco virtuélne, ¢o by sa vo vztahu k aktudlnemu samo nestalo
aktudlnym, a naopak: aktuélne sa zasa v rovnakom vztahu stéva virtudlnym. Modelovym
prikladom obrazu-krystélu je zrkadlo. Obraz v zrkadle je virtudlny vzhladom na aktudlnu
postavu, ale je aktudlny v zrkadle, ktoré postave nechava éiru virtualitu a vytlada ju do
mimoobrazového pola. Vo Wellesovom filme Ddmy zo Sanghaja sa objavuje zrkadlové
bludisko, kde vznika dokonaly obraz-krystal v podobe zmnoZenych zrkadiel zachytdvajicich
aktualitu dvoch postév, ktoré ju opit nadobudnt iba vtedy, ak rozbiju zrkadla.

Ked sa virtualny obraz stava aktudlnym, vtedy je viditelny a priezraény ako v zrkadle &i
v krystéle. Zanussi dvojicu aktualny-virtudlny, ktord sa menf na dvojicu matny-priezraény
postiva do oblasti vedy (Struktira krystdlu). V stvislosti s obrazom-krystélom hovorf Deleuze
edte o zdrodku: na jednej strane je virtudlnym obrazom, ktory nechava vykrystalizovat
aktuédlne amorfné prostredie, a na druhej strane mé toto prostredie virtualne krystalizovatelnu
Struktiru, vo vztahu ku ktorej hré teraz zdrodok ulohu aktuélneho obrazu.

Herzog bol reZisérom mimoriadne sugestivnych obrazov-krystélov, ktoré sa mu podarilo
vytvorit v jeho filmoch. Nie je bez zaujimavosti, Ze aj svet ako taky obsahuje v sebe nekoneéné
kry$talické moZnosti, nie je teda amorfnym prostredim. Vynimoéné kvality mé aj Tarkovského
Zrkadlo, ktoré vytvara figiru otddajiceho sa krystalu. M4 dve strany, ak ho vztahujeme na
dospelé neviditelné postavy (jeho matka, jeho Zena) alebo $tyri strany, ak ho vztahujeme na
dva viditelné pary (jeho matka, rezisér ako dieta, jeho Zena, jeho dieta).

Zé&rodok je znovu uchopeny bud vo vznikajicom diele a zrkadlo v diele reflektovanom
v inom diele. Napr. Wendersov film Stav veci ilustruje obraz v §tddiu zérodku (nedozrie,
rozpusta sa). Film do iného filmu vé&lenil Buster Keaton (Frigo ako Sherlock Holmes) vo forme
obrazu v zrkadle a tito stratégiu uplatnil aj Dziga Vertov, ¢im sa stali prvymi filmovymi
tvorcami, ktorf vyuzili neskér zndmu metédu found footage.

Z hladiska prehlbovania reflexii o obraze-kry$tali vo vztahu k ¢asu Deleuze priznava

# Aktualny obraz odrezany od svojho motorického predfZenia je opznakom (a audiznakom). In: Deleuze, Gilles: Film 2.
Obraz-éas. Odkaz v pozn. 1, s. 85.

“ Deleuze, Gilles: Film 2. Obraz-¢as. Odkaz v pozn. 1, s. 86 - 92.

# K problému found footage pozri napr. Hauser, Cecilia - Settele, Christoph (ed.): Found Footage Film. Luzern: VIPER /
zyklop verlag, 1992; Wees, William C.: Recycled Images. Art and Politics of Found Footage Films. New York: Anthology
Film Archives, 1993; Rees, A. L.: A History of Experimental Film and Video. London: British Film Institute, 1999; Leyda,
Jay: Films Beget Films. A Study of Compilation. New York: Hill and Wang, 1964.

Problematike skimania viacnasobnych vztahov medzi archivom a found footage filmami sa venovalo aj medzinarodné
sympézium s ndzvom Anticipating the Past: Artists - Archive - Film, ktoré sa uskutoénilo v drioch 12. a 13. méja 2006

v londynskej galérii Tate Modern. K tomu pozri Rusnékova, Katarina: Archiv ako zaujimavy zdroj indpirécie sic¢asného

umeleckého filmu a videa. In: Profil, ro&. 13, 2006, &. 2, s. 41 - 47.
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pritomnosti status aktudlneho a sti¢asne zdéraziiuje, Ze pritomnost sa meni a mifa. Ak

je pritomnost aktuélny obraz, jeho sti¢asnd minulost je obraz virtuélny, obraz v zrkadle.
Podstatnou charakteristikou obrazu-krystélu je, Ze vytvéra tie najzédkladnejsie operacie Gasu,
pri¢om je potrebné, aby sa ¢as rozdvojoval v kazdom okamihu na pritomnost a minulost,
alebo aby rozdvojoval pritomnost na dva heterogénne smery s tym, Ze jeden smeruje do
budicnosti a druhy spada do minulosti. Cas sa teda musi $tiepit na dva asymetrické prudy,
z ktorych jeden prepusta pritomnost a druhy uchovéva minulost. Cas spo&iva v tomto
rozétiepen{ a toto rozstiepenie-Cas moZno vidiet v krystali. Obraz-krystél nie je Casom, ale
¢as moZno vidiet v krystali, kde prebieha ustavi¢né zrkadlenie nechronologického asu.
Krystal ustaviéne zamietia dva rozdielne obrazy, ktoré ho tvoria, a tym je aktuélny obraz
pominutelnej pritomnosti a virtudlny obraz minulosti, ktory sa uchovéva. Deleuze dava
Bergsonovi za pravdu, ked v zhode s nim tvrdi, Ze ,jedinou subjektivitou je nechronologicky
Zas (..) a sme to my, Zo je vnttri Zasu, a nie naopak. Cas nie je vnutri nés, prave naopak,

je to interiorita, v ktorej sme, v ktorej sa pohybujeme, Zijeme a menime sa.“ Deleuze to
ilustruje aj tromi filmami, ktoré tematizuju, ako prebyvame v ¢ase, ako sa v ilom pohybujeme
(Dovzenko - Z tajov Zvenihory, Hitchcock - Vertigo, Resnais - Milujem ta, milujem ta).*
Napokon Specifikuje dalgie typy obrazov-krystalov a demonstruje ich na konkrétnych
filmoch velkych reZisérov. St medzi nimi dokonalé krystaly Ophiilsovych filmov s kruhovou
kompoziciou epizéd, v Renoirovych filmoch, naopak krystal nie je &isty, ani dokonaly, mé
nejakd trhlinu, kaz (Pravidld hry), krystal v stave jeho formovania a rastu, vo vztahu k jeho
zdrodkom, ktoré ho utvérajg, nikdy vak nie uplny, je priznaény pre metédu tvorby Federica
Felliniho. Zodpoveda Zivotu ponimanému ako predstavenie, ktorého spontaneitu si zachovava
(8 1/2, Satyricon, Amarcord, Klauni, Mesto Zien, Casanova). Sdm Fellini, ktory sa povaZuje za
spoluvinnika dekadencie a rozkladu, hovorf o tipadku, ktory zobrazuje vo svojich filmoch.
Prizndva mu v8ak ambivalentnu funkeiuy, lebo je zdroveti osviezenim tvorby. Obraz-krystal,
ktory je podla Félixa Guattariho rovnako zvukovy a opticky, definuje tento filozof ako
ritornel.# Cas vo filme je rovnako zéleZitostou zvuku. Koniec koncov, hudba je tieZ umenie
zaloZené na Gase a integralnou sti¢astou zvuku je éas. Krystal v procese rozkladu ako posledny
uvaZovany stav dokladé filmové dielo Luchina Viscontiho, ktoré reprezentuju $tyri prvky:

1. rozklad rodiny - zvratenost milostnych afér, incest, ohavnost, tiizba po smrti a samovraZde,
2. aristokraticky svet bohacov, 3. dejiny, 4. zistenie, Ze nieco prichadza prili§ neskoro (napr.
Smrtv Bendtkach, Rodinny portrét, Vdseri, Sumrak bohov atd.).*®

3.2 Koreldcie pritomnosti a minulosti

Kym kry$tal odkryva priamy obraz-&as, nepriamy obraz ¢asu sivisi s pohybom, z ktorého
vyplyva. Nie je spravne o kinematografii uvaZovat, Ze tkvie v pritomnosti. Priamy obraz-¢as
v kinematografii prezentuje napr. film Obcan Kane Orsona Wellesa, ktory nie je podany

“ Deleuze, Gilles: Film 2. Obraz-éas. Odkaz v pozn. 1, s. 93 - 101.

4 Ritornel je intrumentalna ast, ktora sa na rozli¢nych miestach opakuje. Saling, Samo - Ivanova-Salingova,
M. - Manikova, Zuzana: Velky slovnik cudzich slov. Bratislava - Velky Sarig, 1997, s. 1053.

“ Deleuze, Gilles: Film 2. Obraz-¢as. Odkaz v pozn. 1, s. 109 - 116.

’7



z perspektivy minulosti, ale vo forme pléch minulosti, kde sa ¢asovost ukazala vo svojej
podstate. Tu hibkové obrazy vyjadruji oblasti minulosti, ktoré dosahuje zndsobenim

hibky pola. Hlbka pola mé priamy vztah s pamétou, nejde viak o psychologickd pamit,
tvorend obrazmi-spomienkami. Ide skér o dva pély metafyziky paméti - situéciu pred a po
psychologickej paméti. Namiesto obrazu - spomienky ide o presah k variacii pléch &istej
minulosti a kontrakciu aktualnej pritomnosti, ktora je vychodiskom ustaviéne obnovovaného
hladania. Hlbka pola prechadza od jedného k druhému, od extrémneho stiahnutia

k rozsiahlym plochdm a naopak. Podla Jeana Colleta tento reZisér deformuje priestor a ¢as,
nésledne ich rozsiruje a zuZuje, ovlada situdciu alebo sa do nej ponéra. Zabery kamery zhora
a zdola tvoria kontrakeie, $ikmé a postranné travellingy formuju plochy. Hibku pola vytvéraju
uvedené dva zdroje paméti, mé funkciu uchovévania spomienck a znaéf figiru temporalizacie.
Welles Uispesne ukézal vzdjomni komunikéciu priestorovo vzdialenych a chronologicky
oddelenych oblasti v nechrani¢enom &ase, ktory ich privddza do susedstva. Ulohou hibky
pola je, aby najvzdialenejsie pripady mohli spolu komunikovat. Pribuzni orientaciu a tvorivé
postupy ako mal Welles sa dajui identifikovat aj u Resnaisa. Zrusil vo svojich filmoch
centrum, ¢iZe pevny bod a zaoberal sa kolektivnou pamétou - zaujimala ho najma pamét
koncentraénych tdborov nacizmu, pamét fadistami vyhladenej Guerniky, ale ingpirovala ho

aj pamat parizskej Narodnej kniznice. Specifickym rysom Resnaisovych filmov sa stava, ze

v nich udalosti nere$pektuji chronologickd liniu, nemaju priebeh, prave naopak, reprezentuju
prisludnost k réznym plochdm minulosti a spoloéne tu koexistuji. To je princip fragmentécie.
Resnais podla slov Yossefa Ishaghpoura nechépe , kinematografiu ako néstroj na zachytenie
reality, ale ako najlep${ prostriedok na pochopenie fungovania psychiky.“’ Resnaisa vzdy
zaujimal mozog, a to mozog ako svet, ako pamét, ako ,,pamét sveta.“ Kinematografiu

spéaja tento rezisér s myslenim a v tomto ohlade aj svoju tvorivi metédu povaZzuje za

akusi mentéalnu kartografiu. V Resnaisovych filmoch ponorenych do minulosti sa kazda
plocha minulosti, kazd4 doba snaZi o pokrytie vietkych mentalnych funkcif: o spominanie,

o zabudnutie, o falo§né spomienky, o imaginaciu, zdmery, isudok... V tomto zmysle sa podla
Resnaisa kinematograficky obraz stane obrazom-¢asom, svet sa stane pamétou, mozgom

a samotné platno cerebrdlnou membranou, kde sa stretdva minulost a budicnost, vntitrajsok
a vonkajsok. Na zdklade zhodnotenia tivah tykajicich sa sivztaZznosti minulosti a pritomnosti
v kinematografickom obraze, Deleuze dospieva k zaveru, Ze prvotnymi charakteristikami
obrazu st topoldgia a &as, a nie priestor a pohyb.%

3.3 Medzi pravdou a klamom vo filme

Vo filme existuji dva reZimy obrazu - organicky (kineticky) rezim a krystalicky
(chronicky - dlhotrvajuci) reZim. Organické popisy predpokladaju nezévislost primeraného
prostredia a v skutoénosti sliZia na vymedzenie senzomotorickych situécii. Krystalické
popisy, ktoré uZ tvoria svoj vlastny predmet, odkazuju na &isto optické a zvukové situécie, éo
je kinematografia vidiaceho (zrakového), a nie uZ jednajiceho.

“ Deleuze, Gilles: Film 2. Obraz-¢as. Odkaz v pozn. 1, s. 119 - 146.
“ Deleuze, Gilles: Film 2. Obraz-éas. Odkaz v pozn. 1, s. 147 - 151. -
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Zatial éo podstatou organického reZimu je zretazenie aktualit z hladiska redlneho
a aktualizdcia vo vedom{ imaginarneho, v krystalickom reZime je aktualne odrezané od
svojich motorickych zretazeni, redlne od svojich zdkonitych spojenf a virtualne je zasa
odpttané od svojich aktualizécii a ziskava platnost samo o sebe. Tieto dva sp6soby existencie
sa zjednocuju v okruhu, kde redlne a imaginérne, aktuélne a virtudlne beZia jedno za druhym,
vymietiaju si svoje roly a stdvaju sa nerozliSitelnymi. Ide tu o obraz-krystél, kde splyva
aktuélny a virtudlny obraz. To znamen4, Ze medzi organickym a krystalickym reZimom
moéze dochédzat k nepostrehnutelnym prechodom a presahom. Organické rozpravanie je
zaloZené na rozvijani senzomotorickych schém, podla ktorych postavy reaguji na situécie.
Zodpoveda mu euklidovsky priestor. V kry&talickom rozprévani sa senzomotorické schémy
rudia, senzomotorické situécie prenechdvaji miesto éistym optickym a zvukovym situdcidm.
Tu ide o priestory prazdne, amorfné, rozpojené, éisto optické alebo zvukové, ktoré stratili
euklidovské situécie. Tieto priestory definuju aj priame zobrazenie ¢asu, priamy obraz-cas,

z ktorého plynie pohyb. Nejde teda uZ o ¢as chronologicky, ktory méZu ndhodne narisat
abnormalne pohyby, ale o éas nechronologicky, ktory vytvara abnormaélne a klamné pohyby.
V tomto pripade montéZ ako zdkladny kinematograficky akt menf svoju povahu, stava sa
iracionalnou. Z kontextu histérie myslenia vyplyva, Ze éas vzdy spbésoboval krizu pojmu
pravdy. Rozpravanie prestéva byt pravdivé, stadva sa vo svojej podstate klamnym. Ukazkou
,moci klamu ako principu produkcie obrazov*, je dielo spisovatela a filmového reZiséra Robbe-
Grilleta. Rozprévanie sa uz nemusi prepéjat s redlnymi popismi.* Deleuze sa na tomto mieste
zmiefiuje o novom statuse obrazu ako o novom type popisu-rozpravania, ktory inépiruje
réznych autorov. Samotnou postavou kinematografie sa stava falSovatel. Exemplarnym
prikladom tejto postavy je protagonista Robbe-Grilletovho filmu Muz, ktory luze.5* Moc klamu
presadil ako novy §tyl aj Jean-Luc Godard (napr. film Velky podvod).

Kym pravdivé rozpravanie sa rozvija organicky, podla zédkonitych spojeni v priestore a podla
chronologickych vztahov v éase, klamné rozprévanie tento systém neredpektuje. Kazdy velky
autor ma svoj sposob, ktorym chépe a &truktiruje popis, rozpravanie a ich vztahy. Vizuélne
a hovorené vstupuje tiez do novych vztahov preto, Ze sem vstupuje pribeh, ktory sa 1{8i od
popisu a rozpravania. Z tohto hladiska Deleuze kon3tatuje, Ze kym neorealisticky film si este
uchoval odkaz na nejakt formu pravdy, nova vlna sa s touto formou pravdy rozidla, aby ju
nahradila silami Zivota a kinematografickymi silami, ktoré povaZzuje za hlbie. Moc klamu
v obrazoch téinkuje aj u star$ich filmarov, u Orsona Wellesa, ale aj u Fritza Langa, ktory
v Amerike nachidza Z4ner justi¢nych filmov vhodny na rozvinutie zdania a falognych obrazov.
Systém stdenia vo Wellesovych filmoch (Dotyk zla, Proces, Damy zo Sanghaja) sa stal
nefunkénym, pretoZe postavy jeho filmov sa akémukolvek stideniu vymykaji. Na priéine je
zritenie idedlu pravdy a skutoénost, Ze vztahy zdania uZ nestadia na to, aby sa dalo sudit.

Trefou indtanciou je pribeh, ktory sa tyka vztahu subjekt - objekt a jeho rozvinutia, na
rozdiel od rozpravania, v ktorom ide o rozvinutie senzomotorickej schémy. Za objektivne sa

“ Deleuze, Gilles: Film 2. Obraz-éas. Odkaz v pozn. 1, s. 152 - 158.

5° Robbe-Grilletov ilm Muz, ktory luze (1968) vznikol v slovensko-franctizskej koprodukeii v I. tvorivej skupine Alberta
Marenéina a Karola Bakoga na bratislavskej Kolibe. Macek, Vaclav - Pastékova, Jelena: Dejiny slovenskej kinematografie.
Martin: Osveta, 1997, s. 277 - 278.
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zvalsa povaZuje to, ¢o vidi kamera a za subjektivne to, ¢o vidi postava. Pribeh rozvija tieto dva
druhy obrazov - objektivne a subjektivne obrazy a ich komplexny vztah, ktory mus{ vyustit
do rovnovéhy identity videnej postavy a toho, kto vidji, a tieZ identity filmara - kamery, ktory
vid{ postavu, a toho, éo tato postava vidi. Film zadina s rozliSenim dvoch druhov obrazov
a koné{ ich stotoznenim, uznanim ich identity. Pasolini objavil spbsob, ako prekonat dva
prvky tradiéného pribehu - objektivny nepriamy pribeh z hladiska kamery a subjektivny
priamy pribeh z hladiska postavy. Objektivne a subjektivne obrazy strdcaji svoje rozlisenie,
ale tieZ svoju identifikdciu tym, Ze sa kontaminuju, rozkladaji a znova prestavuji. V stvislosti
s pribehom je treba poznamenat, Ze kinematografia reality na jednej strane vyhlasovala, Ze
objektivne ukazuje redlne prostredia, situdcie a postavy, a na druhej strane, Ze subjektivne
ukazuje spbsoby videnia samotnych postav. To st vlastnosti dokumentarneho, etnografického,
anketového ¢i reportazneho filmu (Flaherty, Grierson, Leacock). Fikcia sa opuita v prospech
reality, aviak model pravdy, ktord predpokladala fikciu a vyplyva z nej, sa zachoval. Pribeh
zostal redlne-pravdivy, nie fiktivne-pravdivy, ale pravdivost pribehu neprestala byt fikciou.
Zlom nespoéival vo vztahu medzi fikciou a realitou, ale v novej modalite pribehu, ¢o je
désledkom zmeny po roku 1960, ktora sa odohrala nezévisle v americkom filme - cinéma
direct (Cassavetes, Shirley Clarkova) a vo francuzskej ,kinematografii Zivota“ Pierra Perraulta
a v cinéma-vérité Jeana Roucha.

Cassavetes vo svojich filmoch Tiene a Tvdre poukazuje na fakt, Ze ,siéastou filmu je to,
Ze sa zaujima viac o ludf neZ o film, skér o ludské problémy neZ o problémy inscenovania.
Z tejto situdcie vytazil metédu obrazu Godard, napr. vo filme Muzsky rod, Zensky rod sa
miesa fiktivny rozhovor postév a redlny rozhovor hercov tak, ze sa zd4, akoby hovorili jedni
s druhymi, a ked hovoria s filmarom, akoby hovorili so sebou samymi. Tym sa stieraju rozdiely
medzi kinematografiou fikcie a reality.>

3.4 Myslenie a film

Kinematografia ako priemyselné umenie, ktoré dosiahlo samopohyb, automaticky pohyb,
robf z pohybu bezprostredné danosti obrazu. Na rozdiel napr. od nehybného (statického)
maliarskeho obrazu, ktory uvddza do pohybu mentélna energia divéka, kinematograficky
obraz sa pohybuje sdm. Automaticky pohyb v nas podla Elie Faura ddva vyrast duchovnému
automatu, ktory reaguje na tento pohyb. Kinematograficky obraz mus{ generovat myslenie
a mat natl silny ti¢inok podobny otrasu alebo $oku, aby printtil divdka mysliet. Tomuto
intelektuélnemu procesu by zaroven nemali chybat emocionélne stranky. Roman Jakobson
poukézal na to, Ze film je skér metonymicky - v podstate postupuje na zéklade juxtapozicif
a pribuznosti - a nemé teda moc, ktoré je typicka pre metaforu. Tato charakteristika
vsak platf, pokial ide o prirovnanie kinematografického obrazu k vypovedi, ale prestava
platit v stvislosti s obrazom-pohybom. Ak je totiZ Grifiithova montaZ metonymicka,
Ejzenstejnova montaz je metaforicka. Podstatnou charakteristikou prispel aj André Bazin,
ktory kinematograficky obraz dava do protikladu s divadelnym obrazom. Kinematograficky
obraz na rozdiel od divadelného prechadza z vonkajsku do vnitra, od dekoracie k postave,
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od prirody k ¢loveku, pricom mé vacsiu schopnost vyjadrit reakciu ¢loveka na vonkajsi svet.
Ejzenstejn hovori o kinematografii més, pokial jej objektom je priroda, jej subjektom st

masy a ich individualizdcia. Paradoxom je, Ze s fenoménom masového umenia sa spéja na
jednej strane kvantitativna podpriemernost kinematografie, a na druhej strane jej degradécia
na propagandu a $tatnu manipuléciu, na isty druh fagizmu, ktory zvadza spolu Hitlera

a Hollywood.?® Na toto nebezpelenstvo upozornil Walter Benjamin v eseji Umelecké dielo

v epoche svojej technickej reprodukovatelnosti v roku 1936, v ktorej napisal, Ze fagizmus
dospieva k estetizdcii politického Zivota. Znasilneniu davu, ktory kult vodcu zraza k zemi,
zodpovedé znéasilnenie aparatiry vyuZivanej fa§izmom na vytvaranie hodnét kultu. Fagizmus
tak uskutolriuje estetizaciu politiky. A komunizmus podla Benjamina na riu odpoveda
politizdciou umenia.5

Na tomto mieste je uZito¢né pristavit sa aj pri Benjaminovom nézore na otazky recepcie
filmu, ktoré stvisia s davom. Ten je totiZz matricou, z ktorej sa v sti¢asnosti nanovo rodia
vietky postoje vo¢i umeleckému dielu. Tym, Ze sa v podstatnej miere zvacsili davy
participujicich, zmenil sa aj spdsob vnimania. Davy hladaji rozptylenie, zatial ¢o umenie
vyzaduje od vnimatela ststredenost.

Mozno len doplnit, Ze filmové umenie mé napriek jeho masovej distribucii a kolektivnemu
adreséatovi také isté naroky na recepciu, ako iné druhy umenia, napr. vizualne umenie -
sochérstvo, maliarstvo, medidlne umenie a podobne. Tito pasaz Deleuze uzatvara vyrokom, Ze
podstatnym - vy$sim cielom kinematografie je myslenie, o sa, Zial, netyka vaéiny filmov.

Kinematografia mala od svojho zaédiatku aj zvlastny vztah k viere, o ¢om svedéi
ista katolickost kinematografie. Krestanstvo a revolicia, krestanska a revoluéné viera
predstavovali dva pdly, ktoré pritahovali masové umenie. Na druhej strane sa nedd popriet, Ze
v modernej dobe uZ ludia neveria v tento svet, neveria v preZité udalosti, lasku, smrt, pretoZe
spojenie ¢loveka so svetom sa prerusilo. Podla Deleuza sa spojenie ¢loveka so svetom musi
stat predmetom viery, verit véak neznamenad verit v iny svet, ale verit v telo, priviest diskurz
spat k telu. Prvym rysom novej kinematografie je zruSenie senzomotorického spojenia
(obrazu-akcie) a nastolenie hlbsieho spojenia ¢loveka a sveta. Druhym rysom je zrieknutie
sa figir, metonymie, metafory, ako aj vnttorného monolégu. Novi cestu v kinematografii
nazna¢ila hibka pola, ktord je naro¢nejsia, teorematicka. Prave Pasolini vo svojom filme
Teoréma dovadza obraz do bodu, kde sa stdva deduktivnym a automatickym, nahradiac
reprezentativne alebo figurativne senzomotorické zretazenia formalnymi zretazeniami
myslenia. Cielom je myslenie obrazu, myslenie v obraze.

Automaticky obraz kinematografie vyZzaduje novi koncepciu roly a herca, ale aj samotného
myslenia. Deleuze opét prizvukuje, Ze zatial ¢o raciondlny strih je priznacny pre klasickd

52 Deleuze, Gilles: Film 2. Obraz-¢as. Odkaz v pozn. 1, s. 187 - 197.

53 Benjamin, Walter: Umelecké dielo v epoche svojej technickej reprodukovatelnosti. In: Ilumindcie. Eseje. Bratislava:
Kalligram, 1999, s. 216 - 217. S Benjaminovymi vizionarskymi ndzormi kore$pondujt slové Sergea Daneya, ktory
hovord, ze ,velké politické inscenacie, §tatna propaganda, ktora sa stédva zivym obrazom, zésadné manipulovanie

s ludmi v masovom meradle” a pozadie toho vietkého - tdbory - spochybnili celd kinematografiu obrazu-pohybu. O to
paradoxnejsie posobi fakt, ze Hitlerova filmova reZisérka, Leni Riefenstahlova, nebola vébec podpriemernou autorkou,
préave naopak. In: Deleuze, Gilles: Film 2. Obraz-¢as. Odkaz v pozn. 1, s. 197 - 201.

5 Benjamin, Walter: Odkaz v pozn. 53, s. 214 - 215.



kinematografiu, iraciondlny strih je vlastny modernej kinematografii. V tejto stvislosti
,montéaz“ zfskava novy zmysel, uréuje vztahy v priamom obraze-case a zmieruje strih so
zdberom-sekvenciou, éo ilustrujui napr. ilmy Wellesa, Resnaisa a Godarda. Kinematografia
prestéava byt narativna, hoci vdaka Godardovi ziskala moc podobni roménu. ,Vybavil ju
[kinematografiu] reflexfvnymi typmi ako mnohymi prostrednikmi, vdaka ktorym Ja je vzdy
niekto iny. Je to popretthana linia, iddca cikeak, ktord zjednocuje autora, jeho postavy a svet
a prechéddza medzi nimi. Nové kinematografia tak rozvija vztahy s myslenim z troch hladisk:
1. odstranenie celku éi totalizacia obrazov v prospech vonkajéka, ktory sa vkladd medzi

ne, 2. odstrdnenie vnitorného monolégu ako celku filmu v prospech nepriameho volného
prehovoru a nepriameho volného videnia, 3. zrudenie jednoty ¢loveka a sveta v prospech
trhliny, ktord nas zanechéava iba s vierou v tento svet.“s

3.5 Film — telo — myslenie

Telo uZ nie je prekazkou, ktord oddeluje myslenie od neho samého. Kategérie Zivota st
spojené s postojmi tela a jeho situdciami. Prave cez telo nadvézuje kinematografia svoje
zvazky s duchom, s myslenim. KaZdodenny postoj je to, o do tela uklad4 &as, telo kumuluje
a odhaluje éas. Postoj tela uvddza myslenie do vztahu s ¢asom ako vonkajskom, ktory je
vzdialenejéi neZ vonkajsi svet. Telo v kinematografii méze byt obradné alebo kazdodenné.
Obradné telo je prezentované v kontexte karnevalu a maskarady, ktoré z neho robia
groteskné telo, ale aj pévabné &i slavne telo, aby nakoniec dosiahli zmiznutie viditelného tela.
Kazdodenné a obradné telo je pritomné aj v experimentélnej kinematografii.

Jednou z najsldvnejsich postav experimentéalnej kinematografie z pohladu kamery na
kaZdodenné telo je Andy Warhol. K modelovym ukazkam patria najmé jeho filmy Spdnok
a Jedlo. Kym prvy film je Sest a polhodinovym fixnym zdberom spiaceho mladika, druhy
prezentuje tristvrtehodinovy zdznam muZa pri jedle. DéleZitym znakom tychto filmov je
prave zdéraznenie redlneho ¢asu a negécia akéhokolvek rozprévania a pribehu. V tom sa
jeho undergroundové filmy pribliZili tvorivym praktikdm videoumenia a daldim réznorodym
formdm novych médii. Pokial ide o experimentalnu kinematografiu, v centre pozornosti
ktorej leZi obradné telo, tu sa jedn4 o iniciaéné alebo liturgické rysy posviatného tela aZ po
dosiahnutie stavov hrézy &i transgresie ako prestipenia socidlnej hranice, zndme napr.

z prejavov viedenskych akcionistov - Brusa, Miihla a Nitscha. Existuje aj akdsi medzné poloha,
ked sa kazdodenné telo chysta na obrad, ku ktorému ani nedéjde, ako vo filme Telo autorskej
dvojice Paul Morrissey - Andy Warhol. V tejto stvislosti treba poznamenat, Ze underground,
ktory urobil z ludi na okraji svojich protagonistov, ziskaval prostriedky z kazdodennosti, ktoré
smerovali k stereotypnym obrazom - drogdm, prostiticii a transvestitizmu. Dochadzalo tu
tieZ k pomalej teatralizacii kaZdodennosti tela, ako v spominanom filme Telo, kde sa rozohrala
medzi tromi zékladnymi telami muZa, Zeny a dietata hra plnd momentov tinavy, otakdvania

a uvolnenia.

V hranych filmoch je zaujimavy pristup Cassavetesa, ktory odstrénil pribeh, zapletkuy,
akciu a priestor, ¢im , dospel k postojom ako kategériam, ktoré vnasaju do tela &as tak,

E
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ako vnasaju do Zivota myslenie.“ Podla neho k poziadavkdm kinematografie tela patri, aby
postava bola redukovana na svoje vlastné telesné postoje, z ktorych musi vzist gesto, ¢ize
,podivand“, teatralizécia alebo dramatizécia, platnd pre akikolvek zapletku. Pointou jeho
filmu Tvdre st postoje tiel prezentovanych ako tvare prechadzajice aZ do grimasy, ktoré
vyjadruju oakévanie, inavu, zavrat a depresiu. Vo filme Tiene sa reZisér zameral na socidlne
gesto, ktoré sa utvaralo v postojoch bielych Iudf a dernochov. Okrem nemoZnosti volit sa
tykalo aj otazok ludskej osamelosti a pominutelnosti. Francizska nova vlna vyrazne prispela
k vyznamnému posunu kinematografie postojov a pozicii. Okolo tela sa zoskupuju vietky
prvky obrazu. Serge Daney hovori, Ze ,,ide o rekonstrukeiu obrazov v telach, na ktorych boli
zachytené.“ Cielom politiky obrazu je doviest obraz k postojom a pozicidm tela. Ak Rivette

na jednej strane objavil divadelnost kinematografie, iplne odliént od divadelnosti divadla,

u Godarda su postoje tela kategériami ducha a gesto je nielen sociélne a politické, ale rovnako
bio-vitalne, metafyzické a estetické. ,,Godard vo svojich filmoch postupuje od vizualnych

a zvukovych postojov k mnohorozmernému maliarskemu a hudobnému gestu, ktoré tu

tvoria obrad, liturgiu a esteticky poriadok.“ Podobne aj kinematografia, ktord nastupila po
novej vlne pokracuje v tychto trajektériadch pri vynachadzani zaujimavych postojov a pozicif
tiel. Deleuze konstatuje, Ze vZdy, ked sa objavi nejaky dobry a pésobivy film, nachadza sa

v flom nové skiimanie tela. Uvaddza priklad filmovej rezisérky Chantal Akermanovej, ktora
novéatorsky pristupuje k prezentacii telesnych postojov ako znakov telesnych stavov, ktoré st
vlastné Zenskej postave, zatial ¢o muzi podévaju svedectvo o spoloénosti, Zivotnom prostredj,
o histérii, ktoré sa za nimi tiahne, ako to zachytéva film Annine sch6dzky. MozZno povedat, Ze
Akermanova nim naraZa na typické rodové stereotypy patriarchalnej spolo¢nosti, v ktorej st
roly oboch pohlavi uréené podla $ablény: verejny muz - sikromné Zena. Ale treba sicasne
poznamenat, Ze telo Zeny sa stava zvldstnou nomédskou bytostou, schopnou prechéadzat
vekmi, situdciami a miestami, podobne ako postavy v literatire Virginie Woolfovej. Pre
gest4 a telesné stavy v Akermanovej filmoch je priznaénd aj grotesknost, ktord osvieZuje

a obohacuje o lahkost a radost.

Deleuze sa v tejto kapitole dotkol Zien autoriek, reZisérok, ktorych tvorbu spravne hodnoti,
argumentujuc, Ze za svoj vyznam nevdadia militantnému feminizmu, ale spésobu, akym
inovovali kinematografiu tela. Doslova hovorf ,,akoby Zeny museli dobyvat zdroj svojich
vlastnych postojov a svetskej moci, ktord im zodpoveda, ako individuélne &i spolodenské
gesto.“ Modelovymi ukéZkami su aj filmy Agnés Vardovej (Cléo od piatej do siedmej, Jedna
spieva, druhd nie, Sepkanie stien), v ktorych ukazuje, ako st kazdodenné postoje a gestd zeny
popretkéavané s historickymi a politickymi gestami.s

Invenéne prispel do kinematografie tela ¢i postojov Eustache filmami so sexuélnou
tematikou (Moje malé milenky, Nehanebny pribeh, Mamicka a prostititka). Pracoval
s diptychom, ktory pontikal moznost vloZenia ¢asu do tela. Dalsie velmi rozmanité styly
prindsaju autori postnovej vlny, ktori tematizuju poziciu voyeurizmu, otézky transgresie
a pornografie (Bergala, Limosin, Doillon).

V stidasnej kinematografii tela ,absenciu obrazu® vyjadruji &ierne alebo biele platno, ktoré
uz neplnia funkciu interpunkeie, ale vstupuji do dialektického vztahu medzi obrazom a jeho

¢ Deleuze, Gilles: Film 2. Obraz-cas. Odkaz v pozn. 1, s. 225 - 234.
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absenciou a nadobtidaju vlastné strukturalne hodnoty. Rozhodujici vyznam ma medzera
medzi dvomi obrazmi a iracionélny strih, ktory je sém o sebe hodnotou. Tento princip vyuziva
vo svojich filmoch Philippe Garrel.

Okrem kinematografie tela alebo fyzickej kinematografie existuje aj kinematografia mozgu,
¢iZe intelektudlna kinematografia, pri¢om treba poznamenat, Ze medzi oboma typmi dochadza
k presahom. Antonioni vo svojich filmoch podéva témy samoty a nekomunikativnosti,
prostrednictvom ktorych reflektuje z réznych uhlov pohladu biedu moderného sveta.
Antonioni so skepsou hovori, Ze aj napriek tomu, Ze sa naSe poznanie obnovuje a podstupuje
rozsiahle premeny, nasa morélka a city zostavaju viziiami neprispésobenych hodnét, mytov,
ktorym uZ nikto neveri. Nekritizuje moderny svet, v ktorého moZnosti veri, ale kritike
podrobuje spoluZzitie moderného mozgu a unaveného, opotrebovaného, nervézneho tela
v stiéasnom svete. V Kubrickovych filmoch st telesné postoje, vyznadujiice sa maximélnou
mierou nésilia, riadené mozgom. ReZisér povaZuje svet za mozog, preto sa vo svojich filmoch
sustredi na identitu mozgu a sveta (Dr. Divnoldska, 2001: Vesmirna odysea, Osvietenie).

V Mechanickom pomarandéi Kubrick tému iniciaénej cesty porial v duchu tvrdenia, Ze kazd4
cesta vo svete je skimanim mozgu. ,Identita sveta a mozgu - automat - nevytvéra celok,
ale skér hranicu, membranu, ktord umoznuje kontakt vnitra a vonkajska, vzdjomne ich
spritomnuje, konfrontuje alebo nechéva, aby sa zotreli.”

Podas franctizskej novej vlny sa o vznik kinematografie mozgu zasliZil Resnais, ktorého
ustrednou témou bola pamét. Vytvoril filozoficky film, kinematografiu myslenia, o je névum
jednak v dejinach kinematografie i v dejinach filozofie, ¢im sa mu podarilo invenéne spojit
filozofiu a film. Resnaisa zaujima mozgovy mechanizmus, mentélne fungovanie a proces
myslenia, v ktorych videl pravdivy prvok kinematografie. Deleuze v tomto kontexte
poukazuje na rozdiel medzi klasickou kinematografiou Ejzenstejna, ktory tieZ stotoZfioval film
s procesom myslenia a modernou kinematografiou, reprezentovanou Resnaisovou koncepciou
intelektuélnej kinematografie. Hoci chdpanie oboch protagonistov intelektudlneho filmu
je podobné, v désledku zmien nasho poznania mozgu sa zmenil aj nas vztah k nemu
a v modernej kinematografii tak dochddza k istym posunom. Klasicka kinematografia
pracuje hlavne s retfazenim obrazov a podriaduje mu metédu rezu, ¢o je pripad ,,prelinacky*
(Sergej Ejzenstejn). V modernej kinematografii strih, ¢ize medzera medzi dvomi obrazmi,
je iracionélny. Tu uZ nejde o asociécie na zaklade metafory ¢ metonymie, ale o opédtovné
zretazenie na baze doslovného obrazu. Nejde teda o zretazenie asociovanych obrazov, ale iba
o opatovné zretazenie nezavislych obrazov (Godard, Resnais a dalsi). Nové poriatie montéZe
ma charakter seridlovej &i atonélnej kinematografie s celkom novym rytmom. Filmovy obraz
sa tak na jednej strane stédva priamou reprezentaciou ¢asu, a na druhej strane uvadza tento
obraz-¢as myslenia do vztahu s nemyslenym, nepredstavitelnym ¢&i nevysvetlitelnym.

Do kategérie intelektudlneho filmu patri aj kategéria abstraktnej kinematografie, ktora
ma tri fazy. Prva faza je obdobim geometrickych figur, ti zastupuje napr. Viking Eggeling
s filmom Diagondlna symfénia alebo Hans Richter a jeho film Rytmus. Druha faza
reprezentuje liniu a bod, ktoré sa oslobodzuji od figiry. Obrazy maji formu bodov - strihov
alebo st generované ako bod blikajici nad prazdnotou tmavého filmového pésu. To je
stratégia McLarena a jeho kinematografie bez kamery, ktora prinéa novy vztah k zvuku.

V tretej faze funguje &ierne alebo biele platno ako vonkajdok véetkych obrazov, kde blikanie



zmnoZuje medzery ako iraciondlne strihy a vyuZiva sa opakovanie v slu¢ke (Tony Conrad,

George Landow). Film je synonymom mozgu, bliké a opét prepéja &i vytvara slucky.

Novétorsky pristup priniesla kinematografia rozvijajica sa bez kamery, bez premietacieho

platna a bez filmového pasu. V tomto pripade pldtno méze suplovat hocico, napriklad telo

protagonistu alebo telé divakov. Cokolvek méze tiez nahradit filmovy pas vo virtudlnom filme,

ktory beZi iba v hlave, so zdrojmi zvuku umiestnenymi podla potreby v séle.5 Tieto praktiky

experimentalneho filmu st priznaéné aj pre spominany expanded cinema (rozéireny film).
Do tejto kapitoly Deleuze zaélenil aj problematiku tykajicu sa vztahu kinematografie

a politiky. Film a politiku vystiZne vysvetluje vztah medzi verejnym a sikromnym

v klasickej kinematografii, kde medzi tymito dvomi oblastami existuje hranica. T4 v modernej

kinematografii mizne a naopak, stikromné zaleZitosti sa miesajui so spolocenskymi

a politickymi zalezitostami. Daldim ukazovatelom rozdielu medzi klasickou a modernou

kinematografiou je pritomnost alebo nepritomnost ludu vo filmovom umeni. Deleuze tvrdi,

Ze kym lud je pritomny v klasickych filmoch, ¢o sa v podstate kryje s prvou polovicou

20. storodia (Ejzenstejn, Pudovkin, Vertov, DovZenko, Vidor, Ford), v modernych filmoch Iud

uz neexistuje, chyba. AngaZovani filmovi tvorcovia si uvedomujy, Ze neexistuje iba jeden

lud, ale je vzdy viac skupin, nekoneéne vela druhov ludu, pri¢om treba prekonavat myty

a vytvéarat predpoklady pre uskutoéfiovanie spoloédensko-politickych a sociokultirnych zmien.

To je dbleZité najmé pre kinematografiu tretieho sveta, ktoré je v postaveni kinematografie

mens$in a v mendinovom postaveni sa sikromné zéleZitosti stdvaju politickymi. Moderné

politicka kinematografia funguje na baze takejto fragmentacie a roztrie$tenosti. Napriklad

Zernosska americka kinematografia opustila schematicky princip zobrazovania negativneho

obrazu ¢ernocha pozitivnym obrazom v prospech vacsej rozmanitosti typov a charakterov

spolu s hladanim novej formy prerozpravania pribehov ludi patriacich k éiernej rase

(Charles Burnett, Robert Gardner, Charles Lane). Viacer{ filmari z tretieho sveta pracuju

s frekventovanou témou pamite. Nie je to v8ak psychologickd pamét ako schopnost

vyvolavat spomienky, ani kolektivna pamét ako pamét existujiceho ludu. Je to

komunikécia medzi svetom a vlastnym Ja vo fragmentarizovanom svete a roztrieftenym

Ja, ktoré (obe) podliehaji ustaviénym zmenam. Deleuze v tejto stvislosti cituje Franza Kafku

a spolu s nim si kladie otdzku, &i ,toto Ja nie je vlastne Ja intelektuéla treticho

sveta (...), ktory sa musi zbavit postavenia kolonizovaného, aviak neméze to urobit inak

neZ tym, Ze prejde na stranu kolonizétora, hoci len v estetickej rovine, vdaka umeleckym

vplyvom?“ Takyto intelektudl, ktory méZe Zit na okraji, by mal prindsat ako katalyzator

vypovede reflektujice kolektivny tdel. Tato charakteristika plati aj pre modernt politicku

kinematografiu. Filmovy autor by sa nemal stat etnolégom svojho ludu, ani by si nemal

vymyslat fikciu na drovni osobného, sikromného pribehu.®® Modelovy priklad filmov

s kritickymi podtextmi, v ktorych sa autor v akte fabulacie vyhol navratu k mytu a vytvoril

kolektivne vypovede schopné povzniest vnimatelov k pozitivnym strankam a objaveniu

ludu vdaka principu trans - presunu, prechodu ¢&i stdvaniu sa, reprezentuju filmové diela

Jeana Roucha. V tomto zmysle akt vypovede musi vznikat ako cudzi jazyk v jazyku

5 Deleuze, Gilles: Film 2. Obraz-¢as. Odkaz v pozn. 1, s. 235 - 255.
¢ Deleuze, Gilles: Film 2. Obraz-c¢as. Odkaz v pozn. 1, s. 257 - 263.
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dominantnom préve preto, aby vypoved vyjadrila nemoznost Zit pod nadvladou.*®

Deleuze predznamenéva uZ v 80. rokoch minulého storoéia viaceré otazky patriace do
kontextu mnohofazetovej problematiky postkolonializmu, ktoré sa zacali diskutovat vo
vizudlnom umeni, v umeleckych filmoch a v réznorodych formach medidlneho umenia az
v priebehu 90. rokov. Jednym z najvyznamnejsich podujati, kde sa reflektovali z r6znych
perspektiv otdzky postkolonializmu, vztahu politiky a umenia, ako aj problémy umelcov
Zijucich v diaspére, sa stala vystava svetového umenia Documenta 11 v Kasseli (2002),
ktorej generdlnym kuratorom bol Afroameri¢an Okwui Enwezor. Na vystave mali prevahu
videofilmy (dokumentdrne, experimentélne, hrané), z ktorych mnohé preukazali, Ze ich autori
dokaZu obratne kombinovat kinematograficky kéd s praktikami digitalneho umenia.®®

3.6 Zvukovy a vizudlny obraz

Prichod zvukového filmu v roku 1927 sa javi ako jeden z déleZitych medznikov
kinematografie. Pravdou v8ak je, Ze nemy film nebol nemy (Jean Mitry), skér tichy, alebo
hluchy (Michel Chion). Rozdiely medzi nemym a zvukovym obrazom moZzno v struénosti
charakterizovat nasledovne. Nemy obraz tvori videny (vizualny) obraz a medzititulok
v pisanej forme, ktory sa &ita. S prichodom zvukového filmu akt vypovede nie je &itany, ale
pouty, zvukova zlozka sa stdva novou dimenziou vizualneho obrazu. Co sa tyka zvukovej
stopy, té nie je jedin4, ale jestvuju tri skupiny zvukovych stép, kde patria dialégy, ruchy
a hudba. Klu¢ovou otézkou po vzniku zvukového filmu bolo, ako sa d4 zabezpeéit, aby sa
zvuk a prehovor nestali iba ¢irou nadbytoénostou, tym, ¢o je vidiet? Deleuze pripomina, Ze
uz sldvny sovietsky Manifest 1928, ktorého autormi st Ejzenstejn, Pudovkin a Alexandrov,
navrhoval, aby zvuk odkazoval ku zdroju mimo obrazového pola a fungoval ako protipél
viditelného, nie zdvojenim hladiska (napr. hluk topanok je zaujimavejsi, ked topanky nie
st vidiet). Tieto principy sa objavili vo filmoch René Claira a Bressona. Pravdou v3ak je, Ze
Ejzenstejn sdm skoér presadzuje nazor, aby zvuk v obraze povysil vizualny obraz na novi
syntézu. Viade, kde sa stanovuje pohyb medzi vecami a postavami, prebiehaju aj variacie &i
zmena v ¢ase. Obraz-pohyb je vyrazom celku a predstavuje nepriamu reprezentaciu ¢asu. To
platilo pre nemy film. Ten zahftial aj hudbu - improvizovant alebo programovi. Musela viak
kore$pondovat s vizudlnym obrazom, alebo mala funkciu medzititulkov. AZ potom, o sa film
stal zvukovym, dochédza k oslobodeniu hudby. Ejzenstejn prispel do terminolégie pojmom
,Citatelny obraz, ¢o vyjadruje urdity spdsob &itania vizualneho obrazu, koredpondujici
s posluchom hudby. V tychto intenciéch koncipoval obraz a hudbu vo filme Alexander Nevsky,
ktoré mali tvorit jeden celok a pritom uvolfiovat prvok spolo¢ny vizudlnemu a zvukovému,
ktorym by bol pohyb &i vibrécie, ¢o nevylu¢uje audio-vizuadlnu montéz.

Otézke kore$pondencie vizualneho obrazu a hudby v rdmci experimentalneho filmu
sa venoval Jean Mitry.® Je zjavné, Ze vietky zvukové prvky, vratane hudby a ticha, tvoria

% Deleuze, Gilles: Film 2. Obraz-éas. Odkaz v pozn. 1, s. 265.
% Documenta 11_Platform 5: Ausstellung. Katalog. Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz Verlag, 620 s.; Nash, Mark: Umenie
a kinematografia: niekolko kritickych reflexif. In: Profil, ro&. 9, 2002, & 2, 5. 38 - 47.
& Deleuze, Gilles: Film 2. Obraz-¢as. Odkaz v pozn. 1, s. 266 - 282.
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kontinuum, ktoré je vlastné vizuédlnemu obrazu. DéleZitym faktom je, Ze rozdiel medzi
klasickou a modernou kinematografiou nie je automaticky totoZny s rozdelenim filmu
na nemy a zvukovy. Kym na jednej strane nemy film poddva akt prehovoru nepriamym
spbsobom, formou éitaného medzititulku, na druhej strane zvukovy film podava akt
prehovoru priamym spbsobom a nechéava ho reagovat s vizudlnym obrazom, v ktorom
je pritomny, alebo v rovine voice off (hlas, ktorého zdroj nie je vidiet). Kedze moderna
kinematografia zru$ila senzomotoricki schému, akt prehovoru sa uz nevklada do zretazenia
akcif a reakcif a neodhaluje siet interakeii. Znamen4 to, Ze uZ nie je zavisly na vizudlnom
obraze a stdva sa celkom oddelenym zvukovym obrazom, ¢im sa kinematografia stdva audio-
vizualnou. PreruSenie senzomotorického spojenia zasahuje okrem aktu prehovoru aj vizualny
obraz, ktory odkryva lubovolné, prazdne alebo rozpojené priestory, typické pre moderni
kinematografiu. ,Vizualny obraz sa stava archeologickym, stratigrafickym, tektonickym.“®?

Pokial ide o éitanie vizudlneho obrazu, Deleuze to chépe ako stratigraficky stav, obrateny
obraz, akt zodpovedajici vnimaniu. Citat znamenéa znova prepéjat, vracat sa, obracat, miesto
nasledovat dopredu. Nazyva to novou analytikou obrazu. Vizuélny obraz sa stava &itatelnym
sdm o sebe od poéiatku zvukového filmu. V stvislosti s touto otdzkou Deleuze poznamendva,
7e moderna kinematografia bola do uréitej miery viac spojend s nemym filmom, neZ s ranym
zvukovym filmom, pretoZe medzi jej oblibené praktiky patrilo pouZivanie medzititulkov
a vkladanie pisomnych prvkov do vizualneho obrazu (napr. zépisniky, denniky, listy, rézne
népisy, pamétné dosky, ndzvy ulic a podobne). Ak nemy film prezentuje videny a éitany obraz
(medzititulok), alebo dva prvky obrazu (vkladané napisy), si¢asny vizualny obraz sa musi
Eitat vo svojej celistvosti a medzititulky, a vloZené népisy st iba vybodkovanym obrysom
stratigrafickej vrstvy, alebo st to rozmanité spojenia jednej vrstvy s druhou, prechody od
jednej k druhej. To st napriklad elektronické transformécie napisov u Godarda. Akt prehovoru
ziskal autonémiu preto, Ze vizudlny obraz odkryl ist archeolégiu &i stratigrafiu, ¢ize &itanie
veelku. Tym ziskava estetika vizudlneho obrazu novy charakter - jeho maliarske a sochérske
kvality zdvisia na geologickej alebo tektonickej sile, ¢o Deleuze so Zivou vizuélnou
predstavivostou porovnava s Cézannovymi skaliskami na jeho obrazoch.5

V modernej kinematografii dosahuje vizuélny obraz novu estetiku - stéva sa ¢itatelnym
vdaka sebe samému a ziskava moc na rozdiel od nemého filmu. Rovnako akt prehovoru
ziskava moc, ktort v ranom zvukovom filme nemal. Pojem ,,éitanie“ vizuélneho obrazu znova
objavil a redefinoval Noel Burch. Pre modernt kinematografiu je typicky obojsmerny pohyb
medzi vypovedou a obrazom (Ozu, Resnais, Robbe-Grillet, Straub a inf). V zdsade sa toto
nové rozmiestnenie vizualneho a hovoreného uskutoériuje v samotnom obraze, ktory sa
odteraz stdva uz audiovizuadlnym obrazom. V novej vlne sa za¢ne uplattiovat ,,archeologicka
koncepcia“ takmer v intencidch Michela Foucaulta, rozvinie ju najmé Godard vo svojej
$pecifickej pedagogike, ktora je zdkladom nového rezimu obrazu. V fiom sa podla Noela
Burcha uZ obrazy, sekvencie nespéjaju s racionalnymi strihmi, ktoré ukoncuju prvé a zacinaju
dalie, ale sa nanovo prepéjaji na zéklade iraciondlnych strihov, ktoré uZ nepatria k Ziadnemu
z tychto dvoch obrazov a platia samy o sebe (medzery). Iracionélny strih obsahuje nové

® Deleuze, Gilles: Film 2. Obraz-éas. Odkaz v pozn. 1, s. 286 - 288.
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§tddium zvukového filmuy, novi figiru zvuku. MéZe sa prejavit v akte ticha, akte prehovoru
(Truffaut, Godard) alebo v akte hudby (Resnais). Najvaésiu pozornost venoval vztahom
vizualneho a zvukového vo svojich filmoch Godard, ale zaujimavym prispevkom k tejto
problematike je aj Eustacheov film Alixine fotografie. V fiom autor redukuje vizualne na
fotografie a hlas na komentar, priécom odchylku medzi fotografiou a komentarom postupne
prehlbuje bez toho, aby tato vzrastajica nestrodost pésobila rusivo na divédka. Alebo

film Robbe-Grilleta Viani v Marienbade, v ktorom pouZil princip novej asynchrénnosti.
Spoéival v tom, Ze medzi hovorenym a vizuadlnym nastal rozpor, prejavujici sa v protiklade
vizualneho a zvukového, kde si tieto dve zloZky navzajom odporovali a protireéili. V tomto
zmysle je novou skutoénostou, Ze zvukovy obraz sa stal nezavislym. Audiovizuélny obraz

uZ netvoria dve autonémne zlozky - vizuélna a zvukova -, ale st to dva obrazy - vizuélny

a zvukovy - s trhlinou & iraciondlnou cezirou medzi nimi. Na formovanie tohto (druhého)
$tadia zvukového filmu mala vplyv televizia. KedZe rezignovala na va&8inu svojich tvorivych
moZnosti, bolo treba, aby jej kinematografia dala pedagogick lekciu prostrednictvom velkych
filmovych autorov. Ak je pravda, Ze televizia zabija kinematografiu, naopak, kinematografia
privadza k Zivotu televiziu nielen preto, Ze ju saturuje svojimi filmami, ale aj preto, Ze velk{
filmovi autori vymyslaju audiovizuélny obraz, ktory st tplne pripraveni ,vratit“ televizii, ak
im d4 na to prileZitost (napr. filmy Rosselliniho, Godarda, Renoira, Resnaisa, Antonioniho

a Strauba).5

3.7 Film a digitdlny obraz

Film uvédza do pohybu stivztazny jav, ktorého podstatnymi rysmi st pohyby a procesy
myslenia, ¢fm vytvéra celi psychomechaniku, duchovny automat a systém obrazov
a znakov. Deleuze povaZuje za kli¢ovy medznik v systéme obrazov a znakov v kontexte dejin
kinematografie odliSenie dvoch druhov obrazov a znakov, ktoré im zodpovedaju: obrazov-
pohybov a obrazov-¢asov.®s Pri interpretovani problematiky, ktora je ojedinelym prikladom
interdisciplindrneho pristupu v oblasti filozofie a dejin svetového filmu, sa ststredi na
skiimanie vztahu filmu a myslenia. Pre Deleuza je synonymom filmu obraz-¢as.®® A prave
obraz-¢as je bazou moderného filmu, ktory sa rozvija po druhej svetovej vojne. Jeho stiéasné
podoby sa vyznacuju vaésou forméalnou rozmanitostou a zloZitejSou vizuélnou truktirou.
Suvisi to s razantnym nastupom novych technolégif - najskér to boli elektronické, o nieco
neskér digitdlne médié -, ktorych vplyv na kinematografiu, prirodzene, zaznamenal aj
Deleuze. Hoci je pravda, Ze v prvej polovici 80. rokov minulého storo¢ia nemozno este hovorit
o expanzii novych médif a digitalnej revolicii, ktort zaZiva globalizovany svet od deviatej
dekady, k éomu vyrazne prispelo aj masové pouZivanie internetu a véeobecna komputerizacia
spoloénosti. Deleuze sa zamy#$la nad tym, ako rozli¢né automaty pohybu poskytuju priestor
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novej, informatickej a kybernetickej rase - ide o automaty kalkulacie a myslenia, automaty
s reguldciou a spatnou vézbou - a zdroven konstatuje, Ze ,,moc prevratila svoj vzorec
a namiesto jedného vodcu sa rozriedila do informacnej siete.

Napriek tomu, Ze Deleuze sa nezaoberd analyzou a hodnotenim elektronickych obrazov,
Cize televiznych obrazov a videoobrazov, a nevenuje sa ani digitdlnym obrazom ako ich
daldiemu vyvinovému $tadiu, priznava, Ze tieto pecifické obrazy ,moderného aparatu
musia kinematografiu bud transformovat, alebo nahradit, alebo predpovedat jej smrt. ¢
Deleuze sa zamysla nad vztahom televizie a videa k filmu, ktory hladal v tychto dvoch
pribuznych médidch moZnost ziskat vitalne zdroje pre nové estetické a noetické funkcie.

Na jednej strane kriticky komentuje pristup televizie k filmu, ktoré nehladala svoju osobitost
v estetickej funkeii, ale dala prednost socidlnej, kontrolnej a mocenskej funkcii. Televizia

si rovnako prisvojila video, ale moZnosti krésy a myslenia nahradila iplne inou mocou.®®

Na druhej strane kriticky reflektuje format komerénych videi, na adresu ktorych hovort:
,Priklad videoklipov je otrasny: ukézalo sa tu nové kinematografické pole, ale hned ho zabrala
organizovana slabomyselnost.® Estetika nie je lahostajné k otdzkam kretenizécie alebo
naopak, cerebralizacie. Vytvorenie novych spojeni je vecou tak mozgu, ako umenia.“’°

Existuju v8ak aj autori, ako si napr. Resnais, Godard, Straubovci, Syberberg, Hulletové alebo
Durasova, ktori vyuZivaju elektronicky obraz a video invenéne a kreativne, experimentuji
s obrazom, zvukom a hudbou. Deleuze hovori, Ze ,by bolo potrebné, aby film prestal robit film
a nadviazal vlastné vztahy s videom, elektronikou a digitdlnym obrazom, ¢o by mu umoZnilo
objavit nové formy odporu a vzopriet sa televiznej funkcii dohladu a kontroly.“* Filozof
stcasne tvrdi, Ze mechanizmy novych elektronickych a digitédlnych obrazov anticipovali
kinematografické obrazy vo forme obrazu-¢asu. Tieto nové obrazy si velmi generativne,
maju schopnost ustavi¢ne sa reorganizovat v takom zmysle, Ze sa novy obraz méze zrodit
z ktoréhokolvek bodu predchédzajiceho obrazu. Organizécia priestoru tu straca privilégium
vertikdly - o ¢om svedé&i edte pozicia premietacieho platna - v prospech mnohosmerného
priestoru, ktory neprestajne menf svoje siradnice. Hoci platno este zachovéva vertikéalnu
poziciu, neodkazuje uZ k ludskej postave, ako to robi okno a obraz, ale tvori skér akusi
informaénu tabulu, temny povrch, do ktorého sa zapisuju fakty, informécie nahradzajice
prirodu, a mozog-mesto, tretie oko, nahradzajice oéi prirody. Zvuk sa v tychto novych
obrazoch stédva autonémnym, zvukovy a vizualny obraz vstupuji do komplexnych vztahov
bez podriadenosti. Obraz sa stale odrezéva od iného obrazu, kize po ostatnych obrazoch
v nepretrzitom toku sprav*, pricom zéber sa nepodobd ani tak oku, ako skér pretazenému
mozgu, ktory ustavi¢ne vstrebava informacie. Vytvara par mozog-informécia, mozog-mesto,
ktory nahrddza par oko-priroda.”? Deleuze siiasne zdbéraziiuje, Ze nestali nahradit jednu
technolégiu inou - kinematografiu elektronikou - skér je to zaleZitost kreativneho pracovania
s informéciami, vizuélnymi & audiovizualnymi datami, ktorej cielom je tvorit invenéné
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a novatorské prejavy umenia. Uviddza modelovy priklad Syberbergovej tvorby, ktorého
originalita spoéiva v tom, Ze vytvoril obrovsky informaény priestor, ktory je komplexny,
heterogénny, anarchicky, kde sa navzdjom spéja trividlne a kultirne, verejné a sikromné,
historické a anekdotické, imagindrne a reélne, ktoré vyjadruji zloZitost tejto Struktiry
prostriedkami audiovizuélneho obrazu.”

Na tomto mieste treba este zmienit dve déleZité pozndmky: Autorom prvej je Jean-Pierre
Oudart, ktory nazyva Syberbergovu metédu tvorby ,,média-efekt”. Oudart dalej navrhuje, aby
sa originalita filmu uréovala skér vztahom k informécidm neZ vztahom k prirode. Autormi
druhej poznédmky su Sylvie Trosaové a Alain Ménil, ktori zdéraznili, Ze informacdné siet mé
nehierarchicky a nekauzalny charakter.’

Problematiku filmu a jeho budiceho vyvoja vo vztahu k digitdlnemu obrazu a novym
technolégidm mozno nateraz uzavriet Deleuzovym vyhlasenim, Ze ,Zivot &i preZitie
kinematografie zavisi od jej vnitorného boja s informatikou“’ Z tohto hladiska by buddici film
mohol byt audiovizudlnym obrazom v éo najkomplexnej$jej forme, permanentne skiimajuci
informé&cie jednak vo vztahu k ich zdrojom, ako aj vo vztahu k ich adresatovi”® V rdmci
digitdlneho umenia sa stava rozhodujicim &initelom vnimatel ramujici informéciu. Jeho telo,
a samozrejme aj mysel, vyuzivaji novy potenciél procesuélnych digitélnych obrazov, ktorych
délezitou zloZzkou sa stdva interaktivita, ktora zintenziviiuje divdkovu recepciu.””
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