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/| Cinema screen as a medium of rupture in thought
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ABSTRACT

The main objektive of the paper is to present cinema screen as a medium of rupture in thought.
In this respect | refer to the philosophy of Gilles Deleuze. In his writings about cinema, Deleuze
says that after the Second World War the Italian neorealism came up with new concept of screen
which he calls time-image. In the time-image is the main theme the time itself and we are expo-
sed (as well as the actors in the film) to the purely optical and sound situation. These events lead
to the sensomotoric break. The screen dffects us and has the potential to produce a specific kind
of “spiritual life” which exercises the highest activity of thought. But this highest spiritual activity
is conditioned by the shock which is derived from the screen itself.
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1. Oties a filmovy obraz

Francouzsky filosof Gilles Deleuze se v dvousvazkovém dile vénovaném filmu nazva-
ném Film 1. Obraz-pohyb a Film 2. Obraz-Cas (Deleuze 2000, 2006b) z let 1983-
1985 snazi predlozit nikoliv historii kinematografie, ale taxonomii filmovych obraza.
Tato taxonomie jiz byla podrobena mnohym pokuslim o aplikaci, avéak mnohem za-
sadnéjsi je myslenkové pozadi, ze kterého Deleuze formuluje své nazory. Zejména se
jedna o pojeti kinematografie jako specifického média, které ma schopnost zasahovat
mysleni jako takové, dokonce vyvolavat v mysleni oties, a o kterém nelze uvazovat bez
souvislosti k danému historicko-spolecenskému usporadani, s nimz je v soucinnosti.
Cilem studie je tedy predlozit, v navaznosti na Deleuzovu filosofii, pohled na filmovy ob-
raz jakozto specifické médium, skrze které Ize dospét k otfesu mysleni a zaroven tak
dosahnout ¢gisté spiritualniho Zivota. Filmovy obraz totiz specifickym zplisobem roz-
Sifuje nase vnimani, ba dokonce se dotyka primo nasi télesnosti, uvadi ji do pohybu
spolu. Stejné tak vsak filmovy obraz, a tak zni hlavni hypotéza této studie, uvadi do po-
hybu nase mysleni. Skrze tzv. ¢isté optické a zrakové situace dochazi k senzomotoric-
kému zlomu, tedy k vyrazeni schopnosti reakce, a my jsme tak vystaveni nécemu ne-
prijatelnému, ba dokonce nesnesitelnému. OvSem tento moment otresu, jenz se déje
diky filmovému obrazu, dava zapomenout na nase obvyklé schematismy vnimani, a vy-
tvari tak novou rovinu duchovniho zivota, ktery byl uveden do pohybu pravé tim, ze
ve filmovém obrazu doslo k rupture, k rozpadnuti, k dezintegraci viditelného. Jedna se
o stav, kdy jsme nuceni myslet; jinymi slovy, jak se budu snazit prokazat, kinematografie
nam dava moc myslet, kdyz na nas prenasi zkusenost otfesu. Od obrazu k mysleni tedy
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vede vibrace, ktera vytvari trhlinu ¢i puklinu v nas samych, ale zaroven umoznuje uchopit
néco, co bylo pro nas drive neuchopitelné, myslet néco drive nemyslitelného - dosahnout
odlisné linie zivota. To je specificka potence kinematografie, jak ji Deleuze predstavuje.

Je nutné dodat, ze Deleuze se ostie ohrazuje vic¢i psychoanalytickym ¢i interpretacim
kinematografického média vychazejicich z lingvistickych modeld. Dlvod( je hned né-
kolik. Napriklad teorie kinematografie Christiana Metze je odvisla od pojmoslovi (struk-
turalni) lingvistiky. Metz aplikuje na filmové obrazy pojmy jako napfriklad syntagma. Fil-
movi teoretici, ktefi se odvolavaji na lingvisticky model, alespon jak Deleuze tvrdi, redu-
kuji filmovy obraz na vypovéd, a do zavorek se tak dostava jeho konstitutivni charakter;
pohyb (Deleuze 1998: 72). Podobné je to tomu s uzivanim psychoanalytickych pojma.
Technika ramcovani se da vzdy opsat pomoci pojmu kastrace, ale znovu zde dochazi
k vyrazné redukci. V obou pristupech Deleuze tedy vidi zasadni problém, ktery je zalo-
zen na presvédceni, ze pokud se zabyvame kinematografii jako specifickym médiem,
je nutné vypracovat nové koncepty, jez dokazou postihnout specifika tohoto média.
Tato kritika v SirSim kontextu souvisi s poststrukturalistickym odklonem od myslenky, ze
lingvisticky model Ize aplikovat ¢i se jim inspirovat v mnoha riznych sférach védeckého
badani. Prikladem muze byt Lévi-Straussovo vyuziti fonologického modelu v etnogra-
fii atd. ,Nadvlada“ lingvistického modelu je postupem ¢asu mnohymi autory, mezi néz
Deleuze také patri, ostfe napadana; hlavnim motivem kritiky je tvrzeni, jak jiz bylo na-
znaceno vySe, ze pokud pouzijeme lingvisticky model na jiné médium, nez je jazyk sam,
dochazi k nepatfic¢né redukci.

Deleuziv pristup ke kinematografii je v mnoha ohledech unikatni, je vSsak ponékud
s podivem, ze recepce jeho dila vénujici se filmovému obrazu se konstituovala teprve ne-
davno, zejména v angloamerickém prostredi. Jednim z cil(l této studie je také poukazat,
jakou roli mize hrat Deleuzova (v mnoha ohledech naroc¢nd) filosofie pro analyzu filmu
jako specifického média vytvarejiciho novou pedagogiku vnimani, ktera by nebyla odvisla
od lingvistickych ¢i psychoanalytickych modell, ale pouzivala by specifické pojmy ,,vytvo-
fené”“ za Ucelem detailniho popisu podstaty filmového obrazu.

Protoze podle Deleuze ma kinematografie estetickou funkci, je nutné se nejprve sezna-
mit s Deleuzovym pojetim uméni, v jehoz ramci se ukazuje, ze uméni umoznuje dosazeni
naprosto ,,jiného” svéta, skrze rupturu, kterou v nas vyvolava. Dale je nutné vyjasnit, jaka
je podstata filmového obrazu a jeho vztah ke smyslovému vnimani. Pozornost je vénova-
na zejména principu tvarnosti, detailu, afekci; tyto jednotlivé pojmy jsou ilustrovany nartiz-
nych prikladech. Tématem je také neustala hrozba vpadu ideologie do kinematografie,
jez upozaduje estetickou funkci filmového obrazu; po druhé svétove valce se filmoveé
produkci stala podobnou hrozbou televize. Deleuze vSak ukazuje, jak je situace kolem
italského neorealismu a Godardovych dél specificka tim, ze pravée v téchto momentech
dosahuje filmovy obraz svého pravého urceni, tedy vyvolani stavu v recipientu, kdy divak
je vystaven tomu, co nedokaze podradit pod zadné kategorie, a tim se do jeho mysleni
dostava néco, co bylo pro néj drive nemyslitelné.

2. Umeéni a trhlina

Pro film je naprosto zasadni, alespon jak je Gilles Deleuze presvédcen, jeho esteticka
funkce. Jakkoliv byl (a je) filmovy obraz domestikovan rliznymi ideologiemi, nikdy neztra-
til svou uméleckou podstatu (Deleuze 1998: 87). Toto struéné tvrzeni vSak vyzaduje dal-
Si vysvétleni. V knize Co je filosofie? , kterou Deleuze napsal ve spolupraci s Félixem
Guattarim (Deleuze, Guattari 2001a), je predlozena velmi silna teze spodivajici v tvrzeni,
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ze umélecké dilo nekomunikuje. Pro Deleuze a Guattariho je pojem komunikace zalozen
na minéni a vzajemném konsensu, kdy se prava povaha véci vytraci, zestatictuje se déni
zivota a ziskavame pouhé reprezentace. Jednotlivi u¢astnici rozhovoru spolu sice
,hovori“, ale to neznamena, ze by si sdélovali néco zasadniho ¢i odliSného; kazdy
se pohybuje ve vlastnim diskurzu a zUstava hluchy k promluvé druhého. Cilem komunika-
ce by mélo byt nalezeni idealu, tj. domluvy, jako je tomu napriklad u Jirgena Habermase,
coz Deleuze a Guattari striktné odmitaji. Univerzalni minéni je totiz mocenskym narokem,
ktery si disciplinuje jednotlivé mluvéi, zatimco Deleuze a Guattariho zajimaji udalosti, kdy
se jazyk prevraci sam v sobé, skobrta, unika ze stalosti syntaktickych pravidel, tedy snazi
se uniknout jakémukoliv projevu moci:

Zijeme ve véku komunikace, ale kazda uslechtila duse prcha a snazi se
vyklouznout, jakmile ji nékdo nabizi malou diskusi, kolokvium, prosty
rozhovor [...] Filosofie komunikace se vyCerpava pri hledani néjakého
liberalniho universalnino minéni.

(Deleuze, Guattari 2001a: 128)

Uméni oproti tomu podle obou autort plisobi jako prostiednik k dosazeni naprosto jiného
svéta; stru¢né rfeceno vytvari trhlinu:

V jednom velmi poetickém textu D. H. Lawrence popisuje, co &ini
poezie: lidé si stale vyrabéji slunecnik, ktery je chrani a na jehoz spod-
ni strané si naznacuji nebe, takze pod nim mohou zaznamenavat sveé
konvence a zapisovat sva minéni; ale basnik ¢i umélec déla v tomto
slunecniku trhlinu, trha dokonce i nebe, aby tudy vpustil trochu vich-
ru osvobozeného chaosu a zasadil do tohoto ostrého svétla vizi, ktera
se v trhliné ukazuje.

(Deleuze, Guattari 2001a: 177)

Tato trhlina se pak samozifejmé zaplhuje zastupy napodobiteld ¢i zaplavou komentari
(a prave to je komunikace). Uméni tedy funguje jako médium k dosazeni odliSného stavu,
funguje jako bod, ze kterého Ize vést dalsi a dalsi linie, ba dokonce v sobé, v zahybech
jednotlivych linii barev, vers(, vét obsahuje svét naprosto odliSny, ktery se takto nabizi,
ktery se takto otevira. Tento motiv Deleuze rozpracoval jiz v knize nazvané Proust a znaky
(Deleuze 1999) z roku 1964. Hledani ztraceného ¢asu Marcela Prousta se vydava pra-
vé za stopou zkusSenosti narazu, setkani je esencialni pro takto rozvrzené putovani. Pod-
le Prousta totiz ¢lovék neni sam od sebe puzen touhou po poznani, neni tomu tak, ze by
¢lovék od své prirozenosti touzil po pravdé. Je tomu mnohem spise tak, Zze jsme zasaze-
ni nécim, co se nas primo dotyka, a zaroven je to mimo nas a my nejsme piné mirou toho,
co nas zasahuje. Zkusenost, ke které dochazi z donuceni, je asi nejlépe popsana na zna-
mém prikladu madlenky. Konzumace susenky namocené do caje vypravéce znejisti. Citi
zmatek, je zaplaven smyslovymi dojmy. Odehrava se v ném néco neobycCejného. Slastny
pocit pronika jeho télem a bezmezna radost zachviva vypravé¢ovym nitrem: ,A vtom se mi
z paméti nahle vynorila vzpominka. Byla to chut kousku madlenky namocené v ¢aji nebo
v lipovém odvaru, ktery mi v nedéli rano (protoze ten den jsem pred msi nechodil ven) da-
vala teta Léonie, kdyz jsem ji v Combray pfiSel poprat dobré rano. Pohled na kolacek mi
nic nepripomenul, dokud jsem ho neochutnal.” (Proust 2001: 55). Minulost tedy nelze
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ozivit rozumovou snahou. Rozum totiz odhaluje minulost jako mrtvou, vybledlou a odtazi-
tou. Naproti tomu mimovolna pamét zanasi jednotlivce do stavu ,tam-tenkrat”, do détstvi,
do minulosti, ktera se prfed nami sama ze sebe otevira, kterou je ale zaroven také treba
ky uméni. V nich se ukazuji esence a jediné ony tedy znamenaiji dotyk transcendence, jen
ony zajistuji kone¢nému lidskému byti nesmrtelnost. Pravé dosazeni nesmrtelnosti skrze
uméni (Deleuze 1999).

Kratce re¢eno: uméni pracuje s tim, ze zasahuje nasi télesnost, dovolava se naseho
téla skrze nikoliv prenos néjaké informace (reprezentace a minéni, tj. podle Deleuzovy
a Guattariho terminologie: komunikace), ale skrze pfimou zkusenost narazu, ktera vede
k tomu, ze se nam v pukling, které dilo vyvolalo, otevira zcela novy a doposud neznamy
svet, do néjz Ize uniknout, jejz Ize najednou myslet. Tato zkusenost excesu, roztrzeni uva-
di mysleni do pohybu. Vize, odliSny svét vSak na nas promlouva v dilech, kdy se tvirce
dokazal osvobodit od predchozich klisé, minéni, ,roztrhl je* a vytvoril tak moznost , mys-
let jinak®.

3. Filmovy obraz a problematika vnimani

Kazdé médium vznika v kontextu urcitého problému, stejné jako kazdy (filosoficky) pojem
je vyrazem pokusu o feSeni tohoto problému. Filmovy obraz odpovida na otazku, ktera
zni: Jak uvést statické obrazy do pohybu? A diky tomu kinematografie ohledava novy zpa-
sob mysleni: ,Film chtél vzdy zkonstruovat obraz mysleni, mechanismus mysleni“ (Deleuze
1998: 78). Vysledkem této konstrukce se stal obraz-pohyb. Neni tomu tedy tak, ze by
se pohyb podrazoval obrazu, ze by pohyb byl pouhym akcidentem obrazu. Filmovy obraz
sam je obrazem-pohybem, film je tvorbou samopohybu obrazu. Fotografie je kadlubem
reality zalozeném na principu odlévani, zatimco filmova modulace konstituuje kadlub pro-
meénlivy, plynouci, ¢asovy. (Deleuze 2000: 36) Deleuze se zde inspiruje filosofii Henriho
Bergsona. Podle Bergsona nam zkusenost dava pouze smési, véci se mezi sebou neusta-
le misi a z toho divodu Bergson povazoval zménu (déni) za zakladni fakt existence. Pohyb,
déni je realita samotna. Kazda véc je v ustavicném trvani, v pohybu a diky pohybu zase
méni predmeéty vzajemné své pozice, dochazi tak k neustalému preskupovani:

Vezméme si kousek cukru: ma urcitou prostorovou konfiguraci, ale
v této perspektivé vzdy uchopime jen diference ve stupni mezi timto
cukrem a ¢imkoliv jinym. Ma ale rovnéz urcité trvani, urcity rytmus trva-
ni, zplsob, jakym je v Gase, a tento zplsob se alespon z&asti vyjevuje
v pribéhu jeho rozpousténi a ukazuje, jak se tento cukr povahove lisi
nejen od ostatnich véci, ale zvlasté a predevsim od sebe sama.
(Deleuze 2006a: 31-32)

Bergson v knize Hmota a pamét, z niz také Deleuze vychazi pfi analyze kinematografie,
predstavuje koncepci vnimani zalozenou na multiplicité obraz(l. Podle Bergsona totiz ne-
existuje vnimani, které by nebylo prostoupeno vzpominkami. Jakmile néco vnimame, je
toto vnimani néjaké bezprostredni danosti plné detail(l z nasi minulé zkusenosti. Neustaly
sled obrazl, kdy je aktualni viem (jako obraz) doplnén obrazem z minulosti, spolu se zna-
ky, které na onu minulost poukazuji (Bergson 2003a: 24-25).

Vnimame tedy obrazy, které na sebe navzajem pUlsobi a reaguji na sebe. Soubor obra-
zU Bergson nazyva universem - télesné véci jsou obrazy, mozek je obrazem, neboli neni
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rozdil mezi obrazy, vécmi a pohybem (Deleuze 1998: 54). Ve Filmu 1. Obrazu-pohybu
piSe Deleuze: ,Nazvéme Obraz souborem toho, co se jevi [...] VSechny véci, to zname-
na vSechny obrazy, se smésuji se svymi akcemi a reakcemi: je to univerzalni variace*
(Deleuze 2000: 76)." Soubor, ktery je nekoneény, ktery se rlizné zavinuje a zaroven
rozviji, je multiplicitou. Bergson ale také prichazi s terminem kinematograficke iluze spo-
Civajici v tom, ze navykly schematismus naseho vnimani funguje podle predpokladu, ze
pohyb Ize obnovit nehybnymi fezy v prostoru. Takto se vSak nikdy nepodari priblizit dva
okamziky a pohyb je praveé tim, co se odehrava mezi okamziky, dospivame pouze k fales-
nému pohybu (Bergson 2003b, Deleuze 2000: 9-10). Kritika filmu ze strany Bergsona
je padna, avsak Deleuzova aplikace koncepce obrazu-pohybu umoznuje zachytit, i pres
Bergsonovy namitky vicéi kinematografii, to, co je na jeho pojmu novatorského. Deleuze
totiz Bergsonovi oponuje tim, ze film byl zpoc¢atku nucen, jako nové vzniklé médium, na-
podobovat prirozené vnimani (Iépe receno iluzivni predstavu toho, jak vnimani probiha),
nez se osamostatnil, k cemuz doslo diky rozpohybovani kamery a stfihu.

Zpocatku tedy film napodobuje iluzi vnimani, poté se vSak emancipuje a vytvari novou
pedagogiku vnimani (Deleuze 1998: 84), prinasi novy obraz mysleni, ktery neni zalozen
staticky. Pro zapadni zplGsob mysleni je totiz typické pracovat skrze myslenku repre-
zentace, identity a zdravého rozumu. Oproti tomu Deleuze zaméruje pozornost na kriti-
ku identity mysleni a byti a jako protiklad pouziva neustalé stavani se (v tomto ohledu se
znovu inspiruje Bergsonem a dale také stoickou logikou). Transparentni priklad stavani
se nachazime v Logice smyslu (Deleuze 2013) z roku 1969, kdy je cely proces ilustrovan
na pasazi z Carrollovy Alenky v [isi diva:

Kdyz rikam , Alenka roste®, znamena to, ze se stava vétsi, nez byla. Ale
diky tomu se stava i stale mensi, nez je ted. Sice neni vétsi a mensi
soucasné, avsSak ve stejném Case se stava. Ted je vétsi, predtim byla
mensi. Clovék se stava vétsim, nez byl, a stava se mensim, nez bude.
Toto je tedy simultaneita stavani, déni, jemuz je vlastni, ze unika z pri-
tomnosti.

(Deleuze 2013: 9)

Deleuze tedy, jakkoliv prejima Bergsonovu koncepci zalozenou na multiplicité obraz(, re-
viduje Bergsonovu kritiku kinematografie, a to tak, Zze argumentuje, ze zpocatku byl film
nucen napodobovat iluzivni predstavu toho, jak vnimani probiha, ale pozdéji filmovy ob-
raz prinasi vnimani nového typu; emancipuje se. Bergson vsak pro Deleuze predstavuje
vychozi ramec jeho uvahy, Deleuze je presvédcen, ze Bergson mél k dispozici vSechny
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1 Ejzenstejn popisuje obraz tak, Ze mechanismus ustalovani obrazu ve filmu (skrze montaz jakozto souvislost
heterogennich prvk() probihd podobné jako v Zivoté, a tento proces ilustruje na zkusenost prichodu New Yorkem,
kde ulice nemaji jména, ale oznacuji se napfiklad jako ,Fifth Avenue®: ,Bylo pro mne obtizné zapamatovat si
obrazy newyorskych ulic a tudiz je i znat. Ulice, oznacené neutralnimi Gisly ,étyficata druhé’ nebo ,Gtyficata pata’
nevytvarely ve mné obrazy, koncentrujici pocit celkové podoby té &i jiné ulice. Abych tomu napomahal, musel
jsem zasazovat do paméti soubor predmétl, vznikajicich ve védomi jako odpovéd na signal - ,Ctyficata druha’,
odlisna od odpoveédi na signal - ,Ctyficata pata‘. V paméti se seskupovaly divadla, kina obchody, napadné domy*
(Ejzenstejn 1959: 238). Tyto prvky se zfetézuji za sebe. Pak ovSem nastava dalsi faze, kdy vznika celkovy obraz
ulice: ,PFi ndzvu Cisla ulice se rovnéz zdvihl cely roj jednotlivych jejich prvkd, ne vSak uz jako fetéz, ale jako cosi
jednotného - jako ucelena tvar ulice, jako celistvy jeji obraz" (Ejzenstejn 1959: 238, kurziva EjZzenstejn). Tvarnost
ulice jako obraz. A dale explicitné formuluje analogii: ,Obraz oné ulice zacinal vznikat a Zit ve védomi a v pocitech
docela tak, jako se v chodu uméleckého dila postupné z jeho prvkd sklada jednotny, nezapomenutelny, celistvy
jeho obraz" (Ejzenstejn 1959: 238).
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mozné nastroje, aby kinematografii adekvatné pochopil, jako sled obraz(i, multiplicitu,
ktera se neustale proménuje, tj. stava se jinou. Nejedna se tedy o statické zobrazeni, ale
neustalou prostupnost riiznych obraz(.

4. Tvar - afekt - detail

Obraz-pohyb, filmovy obraz, tot neustalé stavani se. Koncepce stavani se nas znovu vra-
ci k samotné definici uméni, kde hraje zasadni roli pojem afektu.? Deleuze afekt vyuziva
i v ramci taxonomie filmovych obrazi a pro nase ucely, tj. ve snaze ukazat potenci filmové-
ho obrazu jako prostredku plsobiciho otfes v mysleni, se jedna o dilezity pojem. Jednim
z typd filmovych obrazl je obraz-afekce® a nasledné Deleuze predklada definici afektu po-
chazejici od Bergsona: ,, [...] je to hybné zaméreni na citlivy nerv” (Deleuze 2000: 110).
A Deleuze dodava, ze afekt, to je detail a detail, to je tvar (Deleuze 2000: 110).* Piikladem
muUze byt Dreyerovo Utrpeni Panny orleanské (Dreyer 1928), které je plné detailll - tva-
fe - afektll. Tvar je zde myslena jednak ve vyznamu lidské tvare, jako odrazejici povrch,
na kterém se odehravaji intenzivni mikropohyby. Jedna se o intenzivni sérii:

Tvar je ona organy-nesouci nervova deska, ktera obétovala to podstat-
né ze své globalni pohyblivosti, a ktera shromazduje nebo vyjadruje
svobodné malé pohyby vSeho druhu, které zbytek téla obvykle skryva.

(Deleuze 2000: 110)

Ovsem tvarnosti neni pouze lidska tvar. Tvarnost plisobi jako princip individuace dané
véci, skrze tvar je dana véc tim, ¢im opravdu je. | v tomto na prvni pohled viditelném
tvaru se odehrava neustala zména, neustalé trvani. A pravé proto je afekt bytostné spo-
jen se stavanim se; to nemusi byt vzdy vnimatelné, mnohem spiSe se odehrava nepo-
strehnutelné. Afekt je takto sila nebo vyjadreni, které neexistuje nezavisle na nécem,
co vyjadfuje, a to, co ho vyjadruje, je tvar (Deleuze 2000: 121). Tvar jako obraz-afekce
je blok pocitkld, ale musime zaroven dodat, ze afekt vyvstava z intervalu mezi vnimanim
a jednanim ve filmovém obraze, ale zaroven zasahuje divaka, protoze se jedna o ,hybné
zameéreni na citlivy nerv®. Tvar je v kinematografii spojena zejména s krajinou, dokonce se
jedna o specifickou korelaci tvar-krajina. S velkym detailem se zachazi jako s tvari, ves-
keré pory, predméty jsou podrobeny zkoumavemu pohledu kamery. Dokonce neexistu-
je tvar, ktera by v sobé neobsahovala krajinu (vzdyt je preci povrchem, ktery je plny ryh,
dér, zahybl), jez je neprozkoumana, neznama.

U Prousta je tato analyza tvare-krajiny dovedena k dokonalosti; zarlivec je presvedcen
o tom, ze tvar jeho milenky v sobé zra¢i neznamou krajinu, do niz nikdy nebude vpustén
(Deleuze, Guattari 2010: 196). Milovana tvar vyvolava krajinu, jiny svét, tvar je mapa -
muze se stat soucasti montaze ¢&i byt prevracena, nakonec se mize v zabéru naprosto

2 Uméni ,se prostiednictvim latky snazi vytrhnout percept z percepci objektu a ze stavi vnimajiciho subjektu,
vytrhnout afekt z afekci jakozZto prechodu od jednoho stavu k druhému. Extrahovat blok poditku, Cisté byti
pocitku“ (Deleuze, Guattari 2001a: 145) a tim také zasahuje nase télo.

3 Dodavam jen, ze obraz-pohyb ramuje vSechny ostatni obrazy, neboli obraz-afekce, obraz-pud, a dalsi jsou ¢leny
bezstfedového souboru obrazd, jez se nazyvéa pravé obrazem-pohybem.

4 Deleuze zde rozviji Ejzenstejna. Ten v jedné poznamce popisuje setkani s tvafi malého chlapce: ,Prfi jedné
zkousce padl muj pohled nahodou na tvar chlapce, jenz si navykl chodit k ndm do zkusebniho sélu. Prekvapilo
mne, jak dokonale se na jeho tvafi, jako v zrcadle, mimicky odrazi vSechno, co se odehrava na scéné. Pfitom
nejen posunky nebo jednani jednotlivych osob pracujicich na jevisti, ale vSech sou¢asné” (Ejzenstejn 1959: 51).
Ejzenstejn zastava déle nazor, Ze detail umoznuje afektivni ¢teni celého filmu.

115



STATE / STUDIES MARTIN CHARVAT

rozpadat - to je moment, kdy dochazi k roztrzeni principu tvarnosti a z tohoto pohybu
vyvstava nova kvalita. Tvar se rozmazava, kamera zaostruje a pritom dochazi k tvarova-
ni pozadi, zatimco popredi se stava necitelnou smési (mnoho zabérl z Viacilovy Markety
Lazarové). Korelace tvar-krajina se uplatnuje i v malbé, ostatné pravé evokace existen-
ce ,jiného svéta“ je definici uméni podle Deleuze.® Tvar, jak uvidime dale, je spojena ze-
jiména s despotismem, jedna se o osud, ktery je spojen s linii oznacovani (detail vzdy
néco znamena): ,,GriffithQv velky detail tvare, prvku tvare nebo ztvarnéného predmétu,
které pak nabyvaji anticipacni casové hodnoty (rucicky hodin néco oznamuji)* (Deleu-
ze, Guattari 2010: 208). Tvar je pevna organizace a cilem je pokusit se o jeji rozlozeni.
Jen tak totiz Ize uniknout stratifikaci, dominanci, identité. Rozlozit tvar znamena vytycit
linii, po které se rozezni moznost stat se jinym.

Kinematografie tuto linii explicitné rozviji v momentech, kdy samotny filmovy obraz
ztraci rysy tvarnosti, rysy vymezenosti a stava se ¢istou multiplicitou navzajem se pro-
stupujicich prvkd. V Ejzenstejnové filmu Ivan Hrozny je scéna, kdy je pfi korunovacni
scéné lvanova tvar ,zalita” penézi (samozrejmeé v detailu), které mu na ni sypou dva jeho
blizci pratelé. Tvar takto ztraci formu, je rozlomena, prekryta proudem ,zlata“, v zabé-
ru se vée odehrava jako smés bez pevnych tvartl (Ejzenstejn 1944).6 V nedavné dobé
ukazal akéni film Tvafi v tval od Johna Woo, jak je tvar spojena s identitou a jak Ize tento
povrch preklopit Ci prevratit, ¢imz vznika napojeni se na linii druhého, zaujeti jeho role.
Ostatné prvotni myslenkou pro vymeénu tvari je samozrejmé spravedinost. Je totiz nut-
no nalézt biologickou zbran, a proto se musi hlavni postava (agent FBI) zbavit své tvare,
své identity, svého tvaru, a prijmout tvar odliSny, ovSem nikoliv metaforicky, ale pfimym
uchopenim byti sveého nepritele (Woo 1997). Stat se svym vlastnim nepritelem. K na-
prostému rozlozeni situace dochazi, kdyz si hlavni terorista pfisvoji tvai agenta. Rad je
zni¢en a filmem probiha schizofrenické zaujeti dvojnictvim. Snaha zrusit tvar je vsak k vi-
déni témér v kazdé scéné bankovni loupeze. Jeji smysl je zfejmy: uniknout zakonu, ktery
by mé mohl identifikovat. Uniknout spravedinosti. Vzdyt pravé v momentu, kdy serif nebo
potulny pistolnik na zakladé kresby rozpozna tvar zlocince, se kterym se setkava, docha-
zi k souboji na zivot na smrt. Tvafnosti musi byt u¢inéno zadost.’

Abychom vsak plné porozuméli Deleuzové koncepci afektu, je nutné obratit se k jeho
knize o Spinozovi (Deleuze 1968). Zde Deleuze tvrdi, ze afekt neni idea. Idea je to-
tiz modem mysleni, ma tzv. objektivni realitu, to znamena, ze reprezentuje néjaky vnéj-
Si objekt. Oproti tomu afekt, jakkoliv je také modem mysleni, nic nereprezentuje. Dalsi
krok, ktery Deleuze ¢ini, je ten, ze odlisi afekt od afekce. Afekt je totiz né¢im, co afekce
obklopuje, protoze afekce je okamzitym efektem predstavy véci na vnimatele, z niz se do-
stavame ke zméng; k afektu (Deleuze 1968), k tomu, co Deleuze nazyva stavanim se.

5 Je nutno vSak podotknout, Ze tvafnost neni univerzalnim principem: ,Tvaf, to je evropsky typ, to, ¢emu Ezra
Pound fikal pramérny smysiny ¢lovék, zkratka obycejny erotoman® (Deleuze, Guattari 2010: 200). Erotoman
¢i monomaniak maji ztvarnénou ideu, ktera vede jejich jednani. Uvidime déle, jak je princip tvare ddlezity
u totalitnich rezimt a fasismu.

6 Tuto scénu si vybird i Slavoj Zizek ve své knize Organs without bodies a tvrdi, 7e se jednd o scénu excesu,
pravého stavani se jinym (Zizek 2004: 3).

7 Mistrem v detailech tvare je zcela bezpochyby Sergio Leone. Zavére¢na scéna z filmu Hodny, zly a osklivy (Leone
1966) je anticipaci finalni prestrelky z Tenkrat na Zapadé. Ve tvafi Henryho Fondy se zraci nejistota a minulost,
jeho Zivot jako takovy, zatimco tvar Charlese Bronsona dava Fondovi nahlédnout, v okamziku smrti, onu udalost,
kvli které jej Bronson stiha. Obé tvare ukazuji jiny mozny svét; ten je vSak v zakladé stejny: oba zastupuiji idedly,
jez nasledujici doba vyhladi (Leone 1968). A pohled z o¢i do uci figuruje jako prliichod, afekt, do minulosti. Kdyz
se oba muzi setkaji zraky, jedna se o obraz-afekt, ktery je spojen s tvari-krajinou a zaroven vzpominkou na minulé,
které se stava okamzitou a ptimou. Ve tvafi se nic nereprezentuje, jedna se o Uder, byti pocitku.
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A z tohoto ohledu dava smysl i tvrzeni, které Ize nalézt v Co je filosofie?: ,,Afekt neni pre-
chod od jednoho zitého stavu do jiného, nybrz stavani se ¢lovéka ne-lidskym.“ (Deleuze,
Guattari 2001a: 151) Afekt totiz umoznuje rozsifovat nase schopnosti, napojeni se na od-
lisnou linii byti (proto ne-lidské stavani se).®

Umélecké dilo plsobi jako prostfednik, skrze afekty rozsifuje nase vnimani. Obrazy
Francise Bacona se snazi zachytit pohyb, vnitfnosti, vnitfni konstituci zobrazovanych tél -
figur, avSak je tomu mnohem spise tak, ze se jedna o samotny pohyb a zaroven nasili mal-
by, ktera predstavuje specifickou logiku pocitovani (Deleuze 2002). Filmovy obraz také
rozSifuje nase vnimani, rozsiruje nase schopnosti skrze afekty, a proto Ize mluvit o tom,
ze kinematografie je novou pedagogikou vnimani. Filmovy obraz proménil zptsob vidéni
a dovolava se (ostatné jako kazdé uméni) nasi télesnosti (Petrficek 2009: 25). Ménime se
pod jeho tlakem; pokud se obraz-afekce ,,odehrava“ na platné mezi vnimanim a jednanim,
o to vétsi je jeho dopad na divaka. Vzdyt kinematografie nejenom ze uvadi obraz do po-
hybu, ale stejné tak uvadi do pohybu mysleni. Jako by filmovy obraz predstavoval samot-
nou zkusenost excesu, kdy se prodirame skrze hranice sebe sama a stavame se jinymi.

5. Od patosu k revoluci

Film tedy vytvari novou pedagogiku vnimani, filmovy obraz umoznuje recipientovi skr-
ze afekt dospét do naprosto odliSného stavu, ktery je zbaven vSeho kazdodenniho. Ne
kazdé filmoveé dilo dokaze vSak tento bod, tuto fulguraci, vyvolat. Jsou to dila, v nichz se
ukazuje motiv excesu; ta dila, ve kterych se uplatiuje ideologie ¢i mocensky narok, tuto
podstatu radikalné ztraci.

Jakkoliv film sice nikdy neztratil svou estetickou funkci, neznamena to, ze by nebyl vysta-
ven rliznym hrozbam. Tou hlavni je, jak jiz bylo fe¢eno vySe, bezpochyby ideologie. V So-
vétském svazu se nejvyraznéji chopil filmového remesla jiz zminovany Sergej Ejzenstejn.
Ostatné i jej ke kinematografii privedl otfes v mysleni: ,,Druhym zahfimanim, drtivym a de-
finitivnim, jez rozhodlo o mém dosud nevysloveném zaméru zanechat inzenyrstvi a ,vzdat
se‘ uméni, byla ,Maskarada‘ v byvalém Alexandrinském divadle.“ (Ejzenstejn 1959: 49)°
V Kfizniku Potémkinovi (Ejzenstejn 1925) se Ejzenstejn pokusil uchopit masu jako
subjekt, jenz je vSak vnitrné diferencovany. llustrativnim prikladem je toceni scény
na odéském schodisti. Pri to¢eni scény na odéském schodisti:

Zastup se riti ze schodu... Pres dva tisice noh bézi po svahu. Po prvé
to ujde. Po druhé to dopada méné energicky. Potreti - skoro liné.
A nahle z vySe jako trouba jeriSska zazni rezisériv karavy hlas, zesileny
blysticim se megafonem a prehlusujici dupot noh, cvakani bot a ples-
kot sandall: - Soudruhu Prokopénko, neslo by to trochu energic¢téji
...? Na okamzik zastup strne: ,,Ze by z té zatracené vysky bylo kazdého
vidét? Ze by rezisér jako argus sledoval kazdého utikajiciho?“[...] A uz
se zastup v novém, mocném prilivu energie zene dal, pevné presveéd-
¢en, ze ostrizimu zraku rezisérského stvoritele nic neunikne.
(Ejzenstejn 1959: 76-77)

8 V jedné povidce Francis S. Fitzgerald popisuje stavani se psem, Franz Kafka stavani se broukem. To je ono
napojeni se na linii, ktera jiz neni lidska. Mnoho dalsich priklad( stavani se Deleuze a Guattari popisuji v knize
Tisic plosin (Deleuze, Guattari 2010).

9 Onen prvni dojem, ktery jej pfived! na cestu k filmu, bylo predstaveni ,Turandot”.
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Ejzenstejnovy filmy pracuji neustale s tématem vlastenectvi, jehoz cilem je vyvolat u di-
vaka pocit patosu. Patos probouzi v recipientovi hluboké a prudkeé city, které jsou pod-
niceny také kvalitativni proménou déje. Idealnim nastrojem, jak dosahnout zminovanych
afektivnich stavll, je postava prozivajici na platné extatické vytrzeni. Patos je vSak dopro-
vazen organicnosti, jez je zalozena na proporcionalité a dynamicnosti (Ejzenstejn 1959:
80). Vlastenectvi, schematismus, revoluce, patos a dialektika. To jsou jednotlivé motivy,
s nimiz Ejzenstejn pracuje. Stru¢né bychom mohli tento ,,znakovy* systém nazvat systé-
mem paranoidnim. Ukazka z rezisérovy prace na odéském schodisti je analogii daného
sociohistorického klimatu. Pro komparzisty je rezisér bohem, ktery je definovan doko-
nalym dohledem nad kazdym prvkem tvoricim masu. Nelidské, nehybné oko dozira nad
spolec¢nosti, kazdy jednotlivec je pod neustalym dohledem. Totalitarismus je zalozen
na podpore masy - jak tvrdi Hannah Arendtova (Arendtova 1996) -, masy, kterou musi
vidce neustale udrzovat v pohybu, ale v pohybu presné vymezeném v danych struktu-
ralnich celcich. Paranoicky systém uvazovani je zaloZzen na neustalém pocitu dohledu
a sledovani, na kontrole masy a jeji stratifikaci. Analogie mezi rezisérem z Ejzenstejno-
vy ukazky a roli viidce v ramci totalitarnino statu je naprosto zretelna. Paranoicky systém
vzdy sméruje k temnému bodu, ktery je prazdny, je pouhou ideou, jez vSak zajistuje cel-
kovou distribuci vyznamu.'® Ejzenstejn sam je diikazem tohoto procesu. Je sice rezisé-
rem, tvircem, ale ve svych textech odkazuje k vidci absolutnimu, k Leninovi (Ejzenstejn
1959: 80). Drzi estetickou linii uvazovani, ale ta je jiz vzdy zaprodana cili vyssimu. Cili
revoluénimu.

Dziga Vertov, presvédceny komunista zapaleny do dokumentarniho filmu. LiSi se
od Ejzenstejna, nejde mu totiz o pateticno, ale o vnimani a hmotu, o to, co se da nazvat
proniknutim vnimani do hmoty, pfi¢emz navysost dalezitou roli zde hraje montaz. Souvis-
lost s Bergsonem, linii obraz(i a vnimanim je zifejma:

U Vertova je intervalem pohybu vnimani, mzik oka, oko. OvSem tim
okem neni prilis nehybné lidské oko, je to oko kamery, to znamena
oko ve hmoté, vnimani, jaké je ve hmoté, vnimani, které se prostira
od bodu, v némz akce zacina, az k bodu, v némz dochazi k reakci,
vnimani, které vyplnuje interval mezi obéma body, prochazi vesmirem
a tepe podle méritka jeho interval(l. Korelace nelidské hmoty a nadlid-
ského oka, to je dialektika sama, protoze je stejné tak identitou komu-
nity hmoty a komunismu ¢lovéka.

(Deleuze 2000: 54)

Proto Vertov odmita Ejzenstejna, stejné jako Ejzenstejn je velmi prikry, kdyz ma mluvit
o Vertovovi. Vertovovo kino-oko (a filmar neustale prohlasuje: ,Ja jsem kino-oko*) se za-
méruje na studium kazdodenniho zZivota, ktery nas obklopuje. Jeho dokumenty vSak ne-
jsou neangazované. Uz samotny pojem kino-oko implikuje spojeni ¢lovéka a stroje, jak
je patrno i z Deleuzovy analyzy Vertovova pojeti vnimani. Kino-oko (Vertov také zaklada
skupinu Kinookl) je stavitelem, jehoz cilem je pozvednout se prostfednictvim recepce

10 Paranoicky rezim znakd, ktery spojuji s totalitarismem, Deleuze a Guattari definuji jako rezim, ktery je zalozen
na neustalém dohledu. Na kazdého dopada zrak vladce, v kazdém vyssim celku je umisténo ,oko", které dohlizi.
Zaroven v tomto reZimu vSe se vSim souvisi, ono misto, k némuz se vse vztahuje, je pravé onen vladce (neboli
blh), ktery vysila znaky a zaroven udava, jakym zplsobem je nutné tyto znaky interpretovat. Neexistuje zadna
moznost Uniku, vSe, co by vykazovalo znaky jinakosti, je okamZzité eliminovano.
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kazdodennosti k nové realité: ,Nase cesta vede skrze poetiku strojd, od neschopného
civilisty k dokonalému elektrickému ¢loveku® (Vertov 1984: 8). OvSem tento novy svét
je mozny jen diky kamere, stfihu, jakozto nastroji vedoucim k odhaleni novych moznosti
percepce, Vertov neustale hlasa, ze se snazi ve svych filmech rozlustit svét, nam zatim
neznamy, ale pristupny diky oku kamery - kino-oku -, tj. spojeni ¢lovéka a stroje. Ko-
ne¢nym cilem je vSak afekce divaka: ,MUzeme vytvorit filmy vysokého propagandistic-
kého natlaku.”“ (Vertov 1984: 84) Proto musi byt film stejny jako ,rana pésti do lebky*.
Vede k otfesu, ovSem k otresu fizenému na vyssi Urovni, na Urovni komunismu ¢lovéka.
V zadném pripadé to vsak neznamena, ze bych chtél zpochybnovat estetickou hodno-
tu zminénych filmu, jde vSak predevsim o to, jak je film domestikovan partikularnimi so-
ciohistorickymi podminkami.'" Otfes mys$leni méa u divaka vést k pfitakani jiné, vyssi, di-
alekticky konstruované realité.

6. Filmovy obraz jako predzvést

Sigfried Kracauer ve svych déjinach némeckého filmu konstatuje, Ze filmy predhitlerov-
ského obdobi vrhaji svétlo na psychologickou situaci, pfi niz doslo k Hitlerovu nastupu
k moci. Je tomu tak proto, ze film v sobé ,,odrazi psychologické dispozice - tyto hlu-
boké vrstvy spolecenské mentality, ktera zasahuje vice nebo méné pod rozméry ve-
domi.” (Kracauer 1958: 9) Prvni svétova valka pro Némce znamenala obrovsky otres.
Zpochybnila jejich identitu a ustavila, mezi jakymi poly se némecka duse bude napristé
pohybovat: chaos a tyranie. Pfedtuchou téchto pocitl vSak jiz je film Paula Wegenera
Prazsky student (Wegener 1913): ,Prazsky student uvedl na platno namét, ktery se mél
stat posedlosti némeckého filmu. Byl to hluboky a strachujici se zajem o zaklady vlast-
niho ja“ (Kracauer 1958: 27). Problematika identity je tedy pro Némce klicova jiz pred
prvni valkou; a naprosto zasadni se stava po jejim konci. Druhym filmem, ktery antici-
puje urgentni pocit ménécennosti, je Sestidilny Homunculus z roku 1916. Homuncu-
lus (postava) vznikl jako experiment ve zkumavce proslulého védce a vyvinul se v bytost
nadpridmérného intelektu a vile. Avsak jakmile zjisti, Ze je uméle vytvoren, uvédomuje si
své vyvrzeni, a jakkoliv se snazi zatajit své tajemstvi, tak pravda vzdy vyjde najevo. VSich-
ni jej povazuji za netvora, dokonce mu zabiji psa, jedinou dusi, ktera mu zUstala vérna,
a Homunculus zadina pohrdat vSim lidstvem:

Ve zpracovani jeho dalsi ¢innosti vésti film prekvapujicim zplsobem
Hitlera. Posedly nenavisti u¢ini se Homunculus diktatorem velké zemé
a pak poc¢ne neslychanym zplsobem mstiti sva utrpeni. Prevlecen
za délnika vyvola sroceni, které mu da jako diktatorovi prilezitost k bez-
ohlednému potlaceni mas. Konecné vrhne svét do valky. Jeho netvor-
nou existenci zni¢i blesk.

(Kracauer 1958: 29)'

11 Samoziejmé ze filmova propaganda neni teritoriem pouze sovétského filmu. Jiz od pocatku prvni svétové
valky vznikaly propagandistické filmy napfi¢ mocnostmi. Pozdéji za valky dochézelo k tomu, s cilem ziskat co
nejautentictéjsi zabéry, Ze vrchni velitelstvi nafizovalo, aby se vybrani kameramani Uucastnili bojovych akci (jak
na strané némecké, tak francouzské) (Kracauer 1958: 23).

12 Je samoziejmé velmi jednoduché vidét v reflektivnim ohledu, Ze vée sméfuje k nastupu nacismu. To vSak nic
neméni na tom, ze Kracauer zcela jisté dllezity pohyb v ramci jistého sociohistorického usporadani, bez néhoz
by nacismus nemél Sanci se uchytit.
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V nasledujici fazi je némecky povalecny film plny obrazli chaosu, smrti a naprosté zkazy.
Jednim z hlavnich témat se stava masa, situace jednotlivce v davu, role autority a stratifi-
kace touhy.'® Kabinet doktora Caligariho Roberta Wieneho z roku 1920 byva povazovan
za prvni expresionisticky film (srovnej Murphy 2010). Kabinet explicitné ukazuje, jak duse
pracuje, jak se vzpouzi tyranii a chaosu (Wiene 1920). Tyranie je vzdy paranoicka, tyran
neustale dohlizi, avSak pokud se vzdame chaosu, tak se naprosto rozpadneme. Jako
by nebyla mozna zadna volba. Paralelu mezi nacismem a fiktivnim filmovym obrazem
Kracauer popisuje témito slovy:

Jako nacisticky svét, tak i svét Caligariho pretéka strasidelnymi
predzvéstmi, teoretickymi ¢iny a vybuchy paniky. Ztotoznéni hriizy
a beznadéjnosti vrcholi v kone¢né episodé, ktera predstira obnove-
ni normalniho Zivota.

(Kracauer 1958: 59)

Némci se nachazeji ve stavu ochromeni, kdyz v roce 1923 vyvrcholila inflace struénou
deklaraci, ze Reichsmark uz neplati a misto ni byla zavedena nova Retenmark. Jakkoliv
nasledovalo obdobi velmi kiehké stabilizace, doslo v roce 1929 ke krachu na newyorské
burze. VSechny pljcky v Némecku byly zastaveny, omezeni priimyslu znamenalo zvySeni
nezameéstnanosti. Chaos a strach propukly v ulicich. V tu chvili Hitler prokazal schopnost
adekvatni reakce. Byl si védom toho, Ze jediné skrze nezaméstnanou masu je mozné
chopit se vlady, zmocnit se statu. A presné v tento okamzik na sebe bere hitlerismus
aspekt nabozenstvi (Kracauer 1958: 153). Deleuze a Guattari velmi presné analyzuiji si-
tuaci. V Némecku se odehrava linie Cisté destrukce a zruseni, ktera vSak paradoxné
vykazuje rysy transcendence (motiv znamy uz z Caligariho, kdy v okamziku beznadé-
je se odehraje /byt i jen predstirana/ obnova zZivota), ktera kon¢i konstituci sebevra-
zedného statu:

Zajimaveé je, jak nacisté od zacatku oznamovali Némecku, co prinase-
ji: svatebni zvony (noces) a zaroven smrt, v¢etné vlastni smrti a smrti
Némcu [...] A lidé kriceli bravo, ne proto, Ze tomu nerozuméli, ale pro-
toze chtéli tuto smrt skrze smrt ostatnich.

(Deleuze, Guattari 2010: 259-260)

Poté, co se Hitler dostane k moci, stava se ,filmovym tvircem*. Velmi dobfe si uvédo-
muje, diky Goebbelsovi, schopnost filmu afikovat masu. Mistryné némecké filmové pro-
pagandy Leni Riefenstahlova v Triumfu vile z roku 1935 ukazuje roli tvarnosti (Hitlerova
tvar, vlajky s hakovymi kFizi, tvafnost hlasu pfi stratifikovanych vykficich)™ a divokou spja-
tost estetiky filmového obrazu s konstituci jistého (a velmi nebezpecného) typu divaka
(Riefenstahlova 1935). Masa, ktera zabijela volny ¢as v kinech, byla pravé tou samou ma-
sou, na kterou zapUsobily filmy nacistické produkce. Doslo tak vlastné k tomu, ¢eho
se Walter Benjamin nejvice bal: ,Fasismus se pokousi zorganizovat nove vznikajici
zproletarizované masy [...] Znasilhovani mas, které jsou kultem viidce srazeny k zemi,

13 Vztahem mezi masou a moci se zabyva ve své skvélé knize Elias Canetti (Canetti 2007).

14 Ten, kdo bezpochyby nejlépe poukéazal na roli tvafe v nacismu, byl Charlie Chaplin filmem Diktator. Paradoxni
situace: tvar toho, kdy by mél byt podle zakona odsouzen ke smrti, se stava tvari vidce, ktery tyto rozkazy vydal.
Ztvarnéni je tak principem identity, ale zaroven principem nestélosti (Chaplin 1940).
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koresponduje ono nakladani s aparaturou, kterou chce fasismus zapoijit do sluzeb kultu*
(Benjamin 1979: 39). Jakkoliv ma filmovy obraz schopnost vytvorit spiritualni automat, za-
pojit divaka a jeho mysleni samotné, byl jiz od pocatku vystaven hrozbé fasismu. Deleuzo-
vi nezbyva nez konstatovat, ze fasismus zneuzil prvni vinu filmu (Deleuze 1998: 86).

7. Senzomotoricky zlom a ruptura v mysleni

Po druhé svétové valce dochazi k radikalnimu prevratu v kinematografii. Film jiz neni ob-
razem-pohybem, ale stava se obrazem-¢asem. Normalné vnimame klisé, tvrdi Bergson,
a obraz-pohyb, senzomotoricky, predvalecny obraz propojuje vnimani s akci. Schéma
predvale¢ného filmu, jak je alespon Deleuze presvédcen, spociva v propojeni vnimani
s jednanim, kdy to, co se odehrava na platng, je otazkou rozpoznavani. Avsak po druhé
svétove valce se situace radikalné proménuje. Dochazi totiz k tzv. senzomotorickému zlo-
mu. Nase vnimani se jaksi rozpada, je vystaveno otfesu, senzomotoricka schémata se za-
seknou ¢i porouchaiji, a pravé v tomto momentu dochazi ke vzniku nového obrazu. Jedna
se o Cisty opticko-zvukovy obraz, ktery nechava vyvstat véc o sobé (Deleuze 2006b: 30),
kdy jiz nedisciplinujeme ¢as prostorem, ale ¢as se stava samotnym tématem. Vyrazeni sen-
zomotorického schématu je zachyceno v Rosselliniho Némecku v roce nula (Rossellini
1948); maly chlapec umira kvili tomu, co vidi, ¢ili je vystaven silné situaci, ktera
neimplikuje jednani, ale pouhé ochrnuti. Dalsim prikladem, a Deleuze se zaméruje
zejménanavlnuitalského neorealismu, je jiny Rosselliniho film Strombolizroku 1950
(Rossellini 1950), v némz je na platno uvedena cizinka, ,pro niz bude blizSi poznani
ostrova o to hlubsi, Zze nema moznost nijak zareagovat, aby ztlumila ¢i néjak vyvazila prud-
kost toho, co vidi, naruzivost a ohavnost lovu na tunaka (,to bylo hrozné ..."), panickou hrlizu
zerupce.“(Deleuze 2006b: 8) Povalecnyfilmtedy prichazis Cisté optickymia zvukovymi situ-
acemi, které neprechazeji v jednani, dokonce ani nejsou jednanim uvedeny. U Cisté optické
a zvukove situace se predpoklada, ze ,,povede k uchopeni nééeho nepfijatelného, nesne-
sitelného [...] co od této chvile presahuje nase senzomotorické schopnosti[...] v kazdém
pfipadé se néco v obraze stava prilis silnym*. (Deleuze 2006b: 27) Toto prilis silné &i ne-
snesitelné véak v sobé obsahuje aspekt osviceni. Film se pak stava védou o poznavani
samém, o poznavani nikoli toho, co obraz reprezentuje, ale védou o vizualnich dojmech,
které kontinualné bori navyky naseho vnimani a orientace ve svété. Postavy jsou vystave-
ny primarné témto situacim, avsak i divak je do nich samoziejmé zachycen. Ztrata jedna-
ni vede k halucinacim, deliriu a nocnim mlram, protoze pravé zde se odehrava zhrouceni
senzomotorickych schopnosti. Deleuze je presvédcéen, Zze obraz-Cas konstituuje kinema-
tografickou zkusenost excesu, ktera je solidarni s dimenzi deliria a ruptury ve vzpomince.

15 S Cisté optickymi a zvukovymi situacemi se setkavame také u Andreje Tarkovského. Obraz-¢as je plny sekvenci,
kdy dochazi k halucinacim & snéni a k tomu, co Deleuze nazyva virtualnim obrazem: ,Cisté opticka a zvukova
situace je aktualni obraz, ktery se vS§ak misto toho, aby se prodluzoval do pohybu, propojuje s virtualnim obrazem
a tvori s nim urcity okruh.” (Deleuze 2006b: 59) Obét je prikladem tohoto procesu. Je rozliSena rovina realného
vnimani, kdy je v Cisté optické situaci pouzita barva, a Tarkovskij je presvédcen o tom, Ze ackoliv nase vnimani
redlného svéta je vzdy barevné, film nas uvadi do naprosto jiného rozpolozeni: skrze obraz si uvédomujeme barvu
samotnou (Johnson, Petrie 1994: 188), a oproti tomu jsou obrazy Alexandrovych halucinaci vykresleny ernobile.
Pozdéji se vsak realita a halucinace spoji do jediné a nerozpoznatelné smési, obraz samotny se deteritorializuje
(Tarkovskij 1986). Pro obraz-Cas jsou typické také snové sekvence, které rozpoznavame v Solarisu ¢i ve Stalkerovi
(Tarkovskij 1972, 1979). Cisté optické situace jsou u Tarkovského doprovazeny motivem vody. Solaris za&ina
zabérem na vodni hladinu, Kris je v okamziku konfrontace s Oceanem na jiné planeté naprosto zasazen, Ocean
se zaviji do sebe sama, ale zaroven pohlcuje védomi postavy (Tarkovskij 1972). OvSem nejvyraznéjSim motivem,
ktery zrcadli Tarkovského konstituci obrazu-Casu, je zrcadlo. Zrcadla, a nejenom jako nazev filmu, Ize nalézt
napfi¢ Tarkovského dilem. Postavy promlouvaiji ¢i reflektuji situaci obraceny zady ke kamefe, ale jejich tvar se
odrazi v zrcadle a zaroven je v zrcadle zachycena jind postava - dvojlomna perspektiva - obraz-krystal.
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Tuto zkudenost nazyva pojmem vznedeno.'® Pfi setkani se vzneSenym se rozvraci nase
kazdodenni zkusenost. Struc¢né re¢eno: vznesené nas nuti myslet (Deleuze 2006b: 188).

Udalost se da definovat jako néco, co se nam pfihazi, zasahuje nas, ale my zaroven
nejsme plné mirou toho, co nas zasahuje. V momentech cCisté zvukovych &i optickych
situaci se artikuluje abrupce, prarva. Vznika otfes, dochazi k Sokové viné, kterou Dele-
uze nazyva ,,noosokem®, jimz je pohlcen i divak. Koncepce obrazu je zalozena na ,,hyb-
ném zaméreni na citlivy nerv”, a proto Deleuze muze tvrdit, ze v okamzicich jasnozfivos-
ti vyvolané cisté zvukovou ¢i optickou situaci se vizionarem (nového svéta, jez je sta-
le na prichodu) nestava pouze postava, ale i divak, ktery diky filmovému obrazu jakoz-
to specifickému médiu'’ zaziva otfes mysleni. Kinematografie nam tak nabizi moznost,
ba dokonce moc myslet, kdyz na nas prenasi otres: ,,Od obrazu k mysleni vede otres Ci
vibrace, ktera musi privodit zrozeni myslenky v mysleni: od mysleni k obrazu vede figura,
ktera se musi ztélesnit v ur¢itém druhu vnitrniho monologu (spiSe nez ve snu), jenz bude
schopen zpUsobit nam opét otfes.” (Deleuze 2006b: 198-199) Deleuze dale dodava, ze
filmovy obraz uvadi mysleni do pohybu, avsak velmi specifickym zplisobem. Nejdfive jsme
zasazeni, strzeni a v momentu tohoto Soku nejsme schopni reakce. Nasleduje, témér si-
multanné, uvédomeéni si, ze jsme ,neschopni mysleni“, ze ,jesté nemyslime®. V mysleni
dochazi k abrupci a kinematografii pohani kupredu ,,bezmoc® mysleni, ktera se stava moci
myslet (Deleuze 2006: 201), jez vede ke spiritualnimu Zivotu; zivotu nejvyssi roviny. Sila
filmového obrazu spociva v tom, ze funguje jako médium konstituce tzv. spiritualniho auto-
matu, '® jenz mdze dosahnout nejdokonalejsiho zpisobu mysleni.

8. Televize a mechanismus kontroly kontra Godard

Schopnost filmového obrazu vyvolat otfes mysleni (noosok) je soustavné podryvana.
V prvni fazi kinematografie je hrozbou pro film, jak jsme naznadili jiz vySe, ideologicka
domestikace tohoto média. Podobna situace se odehrava po druhé svétové valce. Film
ohrozuje televize, v niz se uplatiuje mocensky mechanismus kontroly (Deleuze 1998:
86). Kontrolni spole¢nost vznika z krize spole¢nosti disciplinarni. Disciplinarni spole¢nost
je zalozena na organizaci velkého uzavirani. Jedinec se v pribéhu svého zivota pohybuje
v uzavrenych celcich; v rodine, ve Skole, ve vézeni, v armadé. Rozdil mezi témito dvéema
spolec¢nosti spociva v principu modulace. Uzavirani jsou kadluby, funguji na principu ana-
logie. Modulace v kontrolni spoleénosti jsou nestalé a proménlivé, funguji jako sit: tovar-
na je nahrazena ,dusi“ podniku, permanentni vzdélavani nahrazuje skolu. Dostavame se
tedy do véku tekutosti a kontrola plisobi zejména elektronicky, napriklad pouzivanim elek-
tronickych obojkll ve vézenském systému (Deleuze 1998: 201).

16 S pojmem vzneSena pracuje Immanuel Kant v Kritice soudnosti. Se vzneSenem se podle Kanta setkavame
v okamziku, kdy to, co nahlizime, pfesahuje hranice nasi predstavivosti, ¢imz dochazi ke stavu ochromeni. Kant
v8ak tuto situaci fesi priklonem k praktickému rozumu, ktery je schopen subjekt navratit do jeho imanentnich
hranic (Kant 1975). Jean-Francoisa Lyotard Kantovu koncepci pozdéji prevraci. Tvrdi, Ze vzneSené je pravé to, kdy
se vzdalujeme hranicim naseho rozumu, kdy je rozum v kfeci a nedokaze myslet to, co mu nabizi predstavivost.
Proto se, jak tvrdi Lyotard, musime pfimknout k ,jinému* (Lyotard 2001). Pro Deleuze je ovSem nejvice dllezité,
koncepce udélosti, kterd se odehrava ve filmovém obrazu, a kdy zaroven filmovy obraz jako prostfednik pro otfes
v mysleni divaka. Tato abrupce je vSak bytostné pozitivni; ma schopnost vytvorit nejvyssi spiritualni zplsob Zivota.

17 V literature Ize také mluvit o otfesu, ovéem v ponékud jiném kontextu. Obraz-Cas nés zasahuje pfimo, uvidime
dale, jak dulezitou roli v tomto afektivnim procesu hraje mozek.

18 Spirituélni automat je bytostné spojen s filmovym obrazem; jedna se o schopnost byt obrazy afikovan, a to
riznym zpUsobem. MUZe byt vytvofen socialisticky spiritualni automat ¢i automat naopak fasisticky.

122



MEDIALNI STUDIA / MEDIA STUDIES 11/2014

Jakkoliv disciplinarni spole¢nost ztraci své postaveni, stale se snazi fungovat a prosa-
zovat se. Vhodnym médiem pro tuto snahu je zcela jisté televize, ktera funguje jako mo-
censky nastroj. Pierre Bourdieu v kratkém textu nazvaném O televizi vychazi z pojmu pole.
Pole bychom mohli definovat jako mikrokosmos, ktery se fidi specifickymi zakony, je ale
také v kontaktu se svétem jako takovym a v jisté soucinnosti s poli jinymi. Jedna se tedy
o urdité strukturalni pole, jez definuje pohyb a zplsoby jednani jednotlivet v ramci tohoto
pole spolu s vlivy na pole jina. Televize si podle Bourdieho domestikuje recipienty pomo-
ci symbolického nasili, a to tim, jakym tématdm je vénovana pozornost, coz souvisi také
s tim, Ze televize sdéleni konstruuje. Televize takto funguje jako médium vytvareni reality
a stava se zasadnim prvkem v pristupu k problematice socialni a politické existence. V riz-
nych televiznich debatach je ziejmé rlizné rozlozeni sil. O nékterych tématech se mluvit
smi, o jinych je nutno mi¢et. Pokud se diskutujici pokusi uniknout tomuto schématu, je
okamzité zastaven v projevu. Diky tomu, ze televize Sifi informace, ma schopnost ovliv-
novat masy (Bourdieu 2002). Gilles Deleuze s Bourdieuem souhlasi. Divak televizni je
divakem kontrolovanym, moc pUsobi bezprostiedné a pfimo predem pripravenym pred-
stavenim. Oproti tomu filmovy obraz, filmova tvorba si stale zachovava svou estetickou
funkci (spociva v jeji podstaté vést boj o zachovani estetické funkce) a vymezuje se vici
informacnim a komunikacnim spojenim, ktera jsou jiz uplné hotova, a tedy predem zde-
generovana. Rupturou zpochybnujici nadvladu televize byl Godard. Jeho vysilani ukazuje,
ze obraz je schopen zproblematizovat zakladni mocenska schémata. Marxismus pracuje
s abstraktni ,,pracovni silou“ a v tento moment prichazi tazajici se Godard:

Klade velmi konkrétni otazky a ukazuje obrazy, které se toci kolem otaz-
ky: co vlastné lidé kupuji a co prodavaji? Co jsou jedni ochotni koupit
a druzi prodat (a nemusi to byt ta sama véc)? Mlady svarec je ochotny
prodat svoji praci svarece, ale ne uz svoji sexualni potenci jako milen-
ce staré damy ...] Prog?

(Deleuze 1998: 51)

Jiny délnik z tovarny chce mit svou praci zaplacenou, ale odmita, aby byl placeny za pra-
ci amatérského filmare, za své ,hobby*. Tyto priklady (proc¢ lidé, kteri se divaji na televizi,
nedostanou zaplaceno, kdyz plni sluzbu vefejnosti?)'® vedou k pfehodnoceni a roztfisténi
pojmu pracovni sily, ktery byl mocensky konstituovan - pracovni sila implikuje konzervo-
vani, reprodukci zkonzumovanych statki a vlastni sily v uzavieném vyménném procesu -
a naprosto opomiji moment tvorivosti:

Co je dulezité, jsou otazky, které Godard poklada, obrazy, které ukazu-
je, a mozny pocit divaka, ze pojem pracovni sily neni nevinny, ze neni
celkem samozrejmy, ato i - a zejména - z hlediska kritiky spole¢nosti.

(Deleuze 1998: 52)

Uz jen tim, ze Godard nechaval promluvit délniky ¢i Silence dokazal televizi zalidnit
novym zplsobem: ,Je to asi jediny pfipad, kdy se nékdo nedal ovladnout televizi.” (De-
leuze 1998: 50) V tom spociva Godardova sila, a proto jsou jeho obrazy tim, co uvadi
mysleni do pohybu. Godard také problematizuje pojem informace, tak typicky pro televizni

19 ,Spolecenska délba prace predpoklada, Ze v tovarné se plati nejen za praci v halach, ale také za préaci
v kanceléfich a vyzkumnych laboratofich* (Deleuze 1998: 52).
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vysilani. Televize, a zde je znovu zretelna pribuznost s Bourdieuem, pouziva zvuk, aby vy-
volala sérii prikazl (,,nyni se budeme vénovat tomu a tomu,* atd...), a tim mohla produkovat
vypovédi komplementarni s viadnoucim vyznamy. Godard vSak ¢ini zvuk viadcem nad ob-
razem. Nikoliv informace, ale fe¢, ktera se zadrhava, koktani a kfik,° to jsou zplsoby, jak
zpochybnit informaci, jak se vyvazat z jeji nadvlady:

Godard takto zpochybnuje dva bézné pojmy, pojem pracovni sily
a pojem informace: Nefika, Zze bylo potfeba davat pravdivé informa-
ce, ani ze by bylo dobré platit pracovni silu [... ] Rika, ze tyto pojmy
jsou pochybné. Napsal vedle nich NEPRAVDA.

(Deleuze 1998: 54, verzalky G. Deleuze)

V Godardoveé az témér guerillovém vystoupeni v televizi se ukazuje na jeji mocenskou or-
ganizaci a touhu po kontrole. Zaroven se vSak nejedna o pouhou kritiku, ale o vytyGeni
intenzivni linie uniku z tohoto usporadani, ktera se odehrava v médiu samotném. Skrze
obrazy afikovat mysleni divaka, vnést do jeho mysleni pohyb.

9. Od obrazu k mozku

Nyni prichazi na radu nejzavaznéjsi otazka: Jak je mozna afekce divaka, jak je mozné vy-
tvofeni spiritualniho automatu, jak mize filmovy obraz vyvolat otres mysleni? Deleuzova
odpovéd' zni velmi struéné; ,brain is the screen” neboli ,mozek je obrazem“. Musime se
znovu na okamzik obratit k Bergsonové Hmoté a paméti. Existuje univerzum obraz(i a mo-
zek je soucasti tohoto hmotného svéta, proto je mozek také obrazem, ktery prijima pod-
néty od ostatnich.?' Tuto Bergsonovu tezi o mozku Deleuze explicitné pfejima a nasledné
hovori o filmu jako o obrazu-pohybu ¢i pohybu-¢asu. Filmovy obraz je obrazem, mozek je
obrazem a v kinematografii se obraz a divak stavaji jednim. Filmovy obraz afikuje vnimajici-
ho, jeho mozek, jedna se o hybné zaméreni na citlivy nerv, ktery prenese udalost do moz-
ku. Bergson, a potazmo i Deleuze, tim resi problém kartezianského/psychofyzického du-
alismu, ktery stoji (témér) bezradny pred otazkou, jakym zplisobem materialni véci mohou
zasahovat jsoucno naprosto odlisSné podstaty (véc myslici). Mozek je obrazem mezi obra-
zy a jeho ucelem je prenaset ¢i pozdrzovat ,,zpravu®. Tato vibrace vede od obrazu k mys-
leni, k uvédomeéni si bezmoci naseho mysleni. Vtomto momentu Deleuze Bergsonovu tezi
rozSifuje. Mozek je obrazem, ale zaroven je duchem, ¢lovék je cele v mozku. Mozek se
pousti do chaosu a ¢eli mu a uméni je jednim ze zplUsobu (kromé védy a filosofie), ktery si
mozek vybira (Deleuze, Guattari 2001a: 183). Mozek ma bytostny vztah k mysleni, otres
probihajici v mysleni je mozny pouze potud, pokud se jedna o otres v jistém obrazu mysle-
ni, jenz byl mozkem zkonstruovan. Pfi analyze filmového obrazu jako média vyvolavajiciho
otfes mysleni nam nepomize psychoanalyza ¢&i lingvistika, ale biologie mozku, tvrdi Dele-
uze. Mozek je zahybem obsahujicim v sobé& multiplicitu mikropercepci, reaguje na afekty.
Kinematografie pracuje na roviné Soku - vytvari v nas nasili.

20 Roli kfiku a cisté sonorni matérie Deleuze a Guattari analyzuji ve spole¢né knize o Kafkovi (Deleuze, Guattari
2001b).

21 Bergson déle tvrdi, Ze roli mozku je byt ,ni¢im jinym nez jakousi telefonni Gstfednou: jeho role je ,spojovat hovory"
[..] Ktomu, co pfijima, mozek nic nepfidava [...] Jinak fe¢eno se domnivame, Ze mozek je ve vztahu k pfijatému
pohybu nastrojem analyzy a ve vztahu k vykonanému pohybu nastrojem selekce” (Bergson 2003a: 22). Deleuze
jeho pojeti mozku znacné rozsituje.
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Kinematografie je vSak také mozkem, vytvari multiplicitu obraz(l a riizné zpUsoby jejich
spojeni, stejné jak tomu ¢ini mozek lidsky. Deleuzovy knihy o filmu tak Ize Cist jako medita-
ci nad raznymi formami mozku, nad rdiznymi zpGsoby, jak Ize vytvorit specificky obraz mys-
leni. Filmovy obraz rozsifuje nase schopnosti, ukazuje novy zplsob organizace obrazu,
a proto zasahuje nas mozek a zaroven je mozné skrze toto specifické usporadani dospét
k Gisté spiritualnimu Zzivota. llustrativnim prikladem mize byt zavérecéna scéna z Tarkov-
ského Solarisu (197 2). Pribéh spéje ke svému zakonceni, Kris se (zdanlivé vraci) na mis-
to, kde film zacina, avSak posledni sekvence prevraci smysl veskerého déni, toho, co se
odehrélo, do naprosto jiné roviny; jsme znovu vystaveni zabéru na Ocean, nyni jiz vSak
na Ocean, ve kterém je néco ,ztvarnéno” - jedna se o Cisté optickou situaci, ktera je do-
provazena az téméf deteritorializovanou sonorni matérii. Sok, erupce, zlom, kdy je mysle-
ni uvedeno do pohybu. Stejné tak ve filmu Navrat (2003) Andreje Zvjaginceva vyvolava po-
sledni scéna noosok. Mladsi z obou chlapct se v automobilu podiva na fotografii, kterou
si s sebou vzal na ,vylet“ s otcem, a podle které oba chlapci na zacatku filmu poznali, ze
muz, jenz se vratil, je opravdu jejich otec. Na fotografii vSak otec nyni chybi. Znovu se jed-
na o specificky efekt, jehoz esenci je roztristit schematicky pojatou sekvenci Uvod - stred
- zavér vypravéni a znejistit celkovou linii, roztrhnout multiplicitu obraz(i tim, Ze se do nich
vklini obraz naprosto odlisny, obraz, ktery je schopen absolutné prevratit dané schéma.

Avsak stale vzdy existuje hrozba fasismu. Vytvoreni fasistického automatu ¢i aplika-
ce mechanismus kontroly do televizniho vysilani; to jsou priklady toho, kdy obraz plsobi
na masy, zamezuji tviréi moment a odsuzuje k pasivité. Oproti tomu je cilem filmového ob-
razu vyvolat otfes mysleni, otfes mozku za u¢elem vytvoreni moznosti Cisté spiritualniho zi-
vota. Filmovy obraz, Sok a duchovno jsou neoddélitelné entity.

Martin Charvat vystudoval sémiotiku na FHS UK v Praze, v sou¢asné dobé plisobi jako interni dok-
torand tamtéz. Zabyva se literarni teorii a poststrukturalistickou filosofii. Ve své dizertacni praci se
vénuje asignifikantni sémiotice Gillesa Deleuze. Email: martycharvat@seznam.cz
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