“Maryon”

Abstract

Maryon Park in London is the site of key scenes in Antonioni’s cult movie
Blow-Up (1966). Static shots taken in the park by the photographer character
Thomas, which are wedged into the narrative, present a process indicating
a turn to an inner structure of “immobility” in the moving images. This essay
focuses on the analysis of the “immobile takes” phenomena associated with
the initiation of specific “time-image” in the historical context of modernist
film. Throughout this essay, the author investigates the nature of two
continuous structures - the external structure of the film narrative, existing
as a necessary milieu to be “broken into” by immobile takes and, secondly,
the internal structure of graininess in the immobile takes. In Antonioni’s
film this particular structure is subjected to subtle modulation revealed by
the method of re-photography. The author considers the expressive and
semantic effects of “moving immobility” in film (given by re-presentation)
as secondary, “masking” the profound presentation of the structural and
differential state of graininess within its repetition. The essay is intended to
provide support for the author’s claim that the momentary transcendental
thoughts triggered by the “suspended time” of the immobile take may have
its source in the immediate repetition of “the Same” within the immanent
structure of the film image.
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Problematikou ,nehybného”
zabéru se zabyvala fada autort
jako naptiklad Noél Burch,
David Bordwell, Paul Schrader,
filosof Jean-Francois Lyotard,
Roland Barthes, Raymond
Bellour, Laura Mulvey atd.
Gilles Deleuze je v celém
rozsahu textu opakované
citovan z toho dfivodu, Ze se
pokusil zatadit reflexi tohoto
fenoménu do filosofického
kontextu.

2

Gilles DELEUZE, Film 2.
Obraz-cas, Praha: Narodni
filmovy archiv 2006, s. 26.
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MARYON
VACLAV KRUCEK

Obraz-cas

Rozestavény dim na rozcesti. Detail slaménych rohozi.
Konstrukee leseni proti jasnému nebi. Koruny stromua ve
vétru. Rozcesti z pohledu od domu. Povrch kiry stromu.
Detail povrchu silnice. Ndhodny chodec. Rozcesti z protéj-
§i strany ulice. Projizdéjici autobus. Rozcesti z vysky. Zabér
stfida zabér az k postupnému stmivani s temnou siluetou
domu. Sero mizi v zati pouli¢ni lampy.

Zavér filmu Zatméni (1962) Michelangela Antonioniho
neuspokoji ty divaky, kteti ¢ekaji na vydsténi milenecké-
ho vztahu mezi hlavnimi postavami Vittorii a Pierrem. Na
misto jejich opakovanych schiizek — na zminéné rozcesti -
neptijde totiz ani jeden z nich. Od této chvile ale kamera
opousti jejich ptibéh a podnikad svou pout, svij prazkum,
provadi ,,anatomii“ samotného mista. Tajemstvi okamZité-
ho winku po sobé jdoucich nehybnych zibért na uplném
konci filmu je vyzvou k hledani jeho p#i¢in. Obecna definice
filmového umeéni jako time-related art (uméni vztahujici se
k ¢asu) se zd4 byt pravé v téchto jedine¢nych okamzicich
zastaveného ¢asu naplnéna beze zbytku. Tento ¢as je oviem
jakoby ,odjinud®, a neda se ¥ici, Ze by se pfimo vazal na roz-
manitost nagich prozitki. Gilles Deleuze spojuje tento vyji-
melny fenomén s terminem pfimy obraz-éas.1 Ve filmech
japonského reZiséra Jasudzira Ozua vstupuji do linie p¥ibé-
hu naprosto ne¢ekané zébéry krajiny nebo zatisi. Praveé trva-
ni téchto zabért je definovano Deleuzem jako ptimy obraz-
-Cas, ,ktery dava tomu, co se méni, neménnou formu, v niz
se tvoti zména“.2 Pozastavené obrazy uz piekonaly pohyb,



jsoujen ,nastavanim® (becoming), zménou, prechodem, a ¢as
je v tomto ptipadé ,plnost, neménnd forma naplnéna zmé-
nou”“.3 Problematiku pozastavenych z4dbért zmiriuje Deleu-
ze krétce jiz v knize Rozdilnost a opakovdni (1968), a to ve
spojitosti s a priori ustanovenim ¢asu: ,empirické obsahy
jsou mobilni a nasleduji po sobé, pti¢emz a priori ustano-
veni ¢asu je naopak pevné nebo zadrzené, jako ve fotogra-
fii nebo pozastaveném filmovém obrazu (freeze-frame).“4
Deleuztv obrat k filmovému umeéni v prvni poloviné osm-
desatych let byl charakterizovan progresi jeho myslenko-
vych konceptt, smétujicich (na zakladé vlastni interpretace
Bergsonovy filosofie trvani) od obrazu-pohybu k obrazu-éasu,
v kterych pravé specifickd temporalizace filmového obrazu
hraje podstatnou roli. D4 se ¥ici, ze v rdmci ¢asovych posunt
a zlom?, které je film schopen vyvolat, je pravé pfimy obraz-
-¢as jejich kulminaci. Jedna z variant pfimého obrazu-¢asu
se u Deleuze vztahuje jak k pozastavenym a opakujicim se
zabériim ve filmu Alaina Resnaise Loni v Marienbadu (1961),
tak k dilu jeho scéndristy, spisovatele Alaina Robbe-Grilleta.
Zde Deleuze hovoti o druhu augustianismu, ktery ve filmu
nazyva metaforicky ,simultaneitou hrotd p#itomnosti®,
a ptibliZuje tuto novou situaci takto:

Tentokrat jiz neexistuji po sobé nésledujici minulost,
pfitomnost a budoucnost v souladu s explicitnim
pruchodem pritomnosti, které rozeznavame. Jak to

jasné vyjadril Augustin, existuje pFitomnost budoucnosti,
pFitomnost pFitomnosti a pFitomnost minulosti, viechny
zahrnuty v dané udalosti, zavinuté v ni, a tedy simultdnni,

nevysvétlitelné.5

V zavéru druhé knihy o filmu Film 2. Obraz-¢as predklada
ov$em Deleuze dalsi interpretaci pfimého obrazu-¢asu, kte-
ra se opét vztahuje k fenoménu nastdvdni:

Predtim a potom tedy nejsou posloupna uréeni prabéhu ¢asu,
nybrz dvé tvate jedné sily, ¢i prechodu sily k vyssi sile. PHimy
obraz-¢as se tu neobjevuje v fadu koexistence, ¢i simultaneity,

nybrz v nastdvani jako potencializaci, jako v fadé sil.6

3
Ibid., s. 26.

4

Gilles DELEUZE, Difference and
Repetition, Londyn: Athlone
Press 1994, s. 294. Deleuze
poznamenava, ze a priori ¢as
predchézi ¢lenéni na minulost
a budoucnost, které jsou
fixovany ve statické syntéze:
,Syntéza je nutné staticka,
nebot ¢as jiz neni podfizen
pohybu; ¢as je radikélni formou
zmény, ale forma zmény se
neméni.“ Ibid., s. 89. Staticka
syntéza ¢asu zde souvisi

s Deleuzovou tfeti syntézou
asu, nazvanou prdzdny cas
(empty time).

5
DELEUZE, Film 2,s. 121.

6
Ibid., s. 326-327.
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Film ziskal ocenéni Grand Prix
(v soudasnosti Zlata palma)

v Cannes v roce 1967 a byl ve
stejném roce nominovan na
Oscara ve dvou kategoriich:
nejlepsi rezisér a nejlepsi
scénai.
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Zda se, ze ptimy obraz-¢as se spiSe vaZe na vyjimeény typ
intuice. Jeho povaha se vymyka jak raciondlnimu uchope-
ni, tak jasné definici, a je pravdépodobné, Ze zistane ziejmé
inadale obestten tajemstvim. Jedno je ovSem jisté - tento
Cas je vyvolan, iniciovdn, neptedvidanym zlomem; ve filmu
stiihem (iraciondlnim stiihem), ktery teprve umozni jeho
izolaci, vtiskne mu formu, a zptsobi pravé ,umélym zadrzo-
vanim“ zdbéru jeho prodlouZeni.

Poodhalit podstatu toho, co se skute¢né déje v ¢ase a ryt-
mu ,nehybného“ obrazu pohybujiciho se filmu, znamend
pokusit se proniknout do jeho samotné struktury, do struk-
tury kvalitativnich elementédrnich promén, danych repetici
»stejného”, které jiz nejsou formovany vztahy v prostoru
filmové iluze, ale diferencia¢nimi procesy v plose povrchu.
Této zku$enosti se miizeme ptiblizit béhem audiovizualnich
zazitkq, které Michelangelo Antonioni opakované vyvolava
ve svém filmu Zvétsenina (Blow-Up) z roku 1966.7

Ne/hybnost parku

Zvétsenina je filmem, ktery, na rozdil od predchazejicich Anto-
nioniho snimkt Dobrodruzstvi (Lavventura, 1960), Noc (La Notte,
1961) Zatmeéni (LEclisse, 1962) a Cervend pustina (Il deserto ros-
so, 1964), vychazi od prvnich zabérta divakovi vst¥ic. Rezisérav
obraz Londyna uprostred ,swinging sixties“ predstavuje druh
narace, ktery ma ambice upoutat diviky hned v nékolika rovi-
nach: dobova chic atmosféra fotografického studia, dekadence
bohémy uvnit# bujici pop-scény, nevazany sex a koncert rock-
ové skupiny The Yardbirds zaujme ty, ktefi radi mapuji histo-
rické trendy; atmosféra opusténého parku Maryon a zdanlivé
nendpadna zépletka prertstajici ve zlo¢in nenecha konzumenty
napéti v klidu; zdhada neobjasnéného findle bude pronésledovat
ty, kteti radi ptemysleji. Film zachycuje dva dny v Zivoté promi-
nentniho médniho fotografa Thomase, jehoz stavy nadmérného
sebevédomi i momentélnich existencidlnich krizi jsou rozmeta-
ny virem neocekavanych udélosti. Thomas dopoledne opousti
atraktivni foto-scénu (mimo jiné i top-modelku Veruschku von
Lehndorff). Po navstévé malého starozitnictvi je ptilakan atmo-
stérou sousediciho parku, kde nachazi inspirujici momenty pro



zavére(né snimky své piipravované fotoknihy. Ndhodou zde
potidi zdbéry mileneckého paru, které se (po incidentu vyvo-
laném pozadavkem okamzitého navraceni filmu) rozhodne ve
studiu peclivé prozkoumat v sérii zvétsenin. Na nékolika z nich
naléza jak leziciho mrtvého muZe, tak ukrytého stelce v kiovi.
Po druhém Thomasové navratu do parku oviem zmizi nejen
obét, ale i zvétSeniny z jeho ateliéru.

Predmétem tohoto textu neni zapletka filmu, ale upozor-
néni na okamziky ,prihledu” z exteriéru ptibéhu do interiéru
struktury arepetice ,pozastavenych® zibért. Oznaceni ,vyji-
metny audio-vizualni zaZitek” je v pfipadé urcitych sekvenci fil-
mu namisté. Zneklidiyjici rytmus Londyna okam?Zité utichne,
kdyz Thomas ptekro¢i branu parku Maryon. Antonioni nés uve-
de do specifického milieu, v kterém oproti extenzivnimu pohybu
a ,hluku” spole¢enskych gest zavladne intenzivni ,,§um® elemen-
tQ, jez reprezentuje zvuk listi ve vétrem zmitanych korunach
stromt. Fascinace timto fenoménem se u Antonioniho projevuje
uz dfive, a to v nékterych epizodach jeho ,tetralogie cit”, nap#i-
klad v zavéru jeho filmu Dobrodruzstvi, dale také v jiz zminénych
statickych zdbérech opét v zavéru jeho Zatmeéni.

Zabéry vétrem zmitanych trav, kfovin a stromd reprezentu-
ji ,chvéni“ obrazovych prvka, které v historii povale¢ného fil-
mového modernismu pfedstavuji fenomén p¥irozené ,vizudlni
oscilace” krajiny, jak ho miZeme vidét v nékterych, dnes

jiz ,ikonickych“ zdbérech.

Mezi né patti napiiklad vétrné viry v obilném poli na zacat-
ku Herzogova Kazdy pro sebe a Bith proti vsem (Jeder fiir sich
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Gregory FLAXMAN (ed.),

The Brain Is the Screen. Deleuze
and the Philosophy of Cinema,
Minneapolis: University

of Minnesota Press 2000,

s. 366, 372.
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und Gott gegen alle, 1974); dale neo¢ekavané, prudké pory-
vy vétru rozechvivajici povrchy travin a keft v Tarkovského
Zrcadle (1975); neustavajici vichr, vitici prach a listi, animu-
je jinak pusty povrch krajiny v prabéhu Tarrova Turinského
koné (2011). Audio-vizualni udélost Selestu listi je v ptipadé
Zvétseniny modelovou situaci, kterd reprezentuje dynamiku
elementdrnich prvka ve formé folidZe stromu, jejiho ,,chvéni
na misté“ v celkové mnoziné jednotek (listd) objemu parku.
Tato dynamika prvkd je soucasné také dynamikou staveb-
nich jednotek filmu - zrna. Toto zpolatku neviditelné, ale
stale ptitomné , tékajici“ zrno bude ve stézejnich sekvencich
filmu hlavni postavou postupné odkryvano, zvétdovano,
a to proto, aby v ,hloubce plochy“ odhalilo kli¢ k zahadé,
kterd nemuze byt vyfesena.

Scény, zachycujici pohyb listi v korunéach strom, dopro-
vazené jejich emotivnim zvukem, nejsou ve ZvétSeniné jen
kratkymi epizodami. Umociiuji trvani stéZejnich zabért
filmu, jez doslova vytvateji specifiku ,déni mista“, ve kte-
rém fotograf Thomas potizuje snimky milenecké dvojice,
jejichz sblizovani, jak se pozdéji ukaze, je vzdaleno jakéko-
liv romanci. Neptirozena, taktka hysterickd reakce Zeny,
ktera vyzaduje okamzité vydani filmu, vyvold u Thomase
zvédavost. Tajemstvi a mozna kli¢ k celé zapletce je viak uz
pouze ukryt v zrnu, v citlivé vrstvé filmu, do kterého byla
udalost vepsana. Znepokojivy Selest listi v korundch stro-
mu a ket nevytvati tedy jen napéti ve specifickych scénach,
ale pozdéji (utiSen a znehybnén fotografii) je transformo-
van do podoby vizualni struktury, skryvajici figuru stelce.
Jeho ptritomnost je ale ukryta ve zvlastni konfiguraci zrna,
ktera ve velkych detailech odhaluje stavebni, ,geneticky"
charakter filmu. Antonioni a fotograf Thomas zachycené
makro-elementy mista ¢inu a udélosti ,vyvolavaji“; hledaji
ukryté tajemstvi v mikro-elementech chemické vrstvy fil-
mu a fotografického papiru. Zvétsenina nésleduje zvétse-
ninu, ale vysledkem je opét ajen ona ,konfigurace zrna“
a to navic je$té uvniti zrna Antonioniho filmu. ,Film neni
divadlo, vytvafi téla ze zrna,” nebo také ,film nereprodu-
kuje téla, produkuje je v zrnu, které je zrnem ¢asu,” pozna-
mendva Deleuze.8 Pokud chapeme film jako pohyb scenérie



a gest, formujicich pravidla rozvijejiciho se p#ibéhu, vnima-
me jeho moldrni charakter.9 Naopak elementarni struktura
filmu, kterd vétdinou unikd nasi pozornosti, ma charakter
molekuldrni.10 Molarni a molekuldrni neni v ptipadé filmu
v opozici, ale ve vzdjemné interakci. Film Zvétsenina svou
dramatickou organiza¢ni skladbou odhaluje jak molarni, tak
molekuldrni charakter filmu, a to v procesu dynamiky p#ibé-
hu a opakovanych zvétsenin, odhalujicich samotnou ,tékaji-
ci“ strukturu filmového materialu.

Za rozhodujici momenty filmu mZeme povazovat zibé-
ry, kdy Thomas v sériich zavésenych fotografii naléza spojni-
ce odhaluyjici skryty zlo¢in (1:03:40-1:05:46).11 V sekven-
ci patnicti statickych zabéra Cernobilych fotografii vidime
esenci toho, co by Roland Barthes nazval ve fotografii pun-
ctum. Ov8em toto punctum ,nelihd“ v nehybné fotografii.
Neni jen detailem, neni jen ,ndhodou, kterd mé zasahuje,
ktera probodavi“.12

Je trvdnim této nahody. Je tichem tésné po vystfelu, do
kterého se posléze navrati zvuk. Ptiblizné sto ,fotografii®
prolétne ve ¢tytech sekundach kazdého zabéru, které tuto
nahodu nechdavaji rezonovat. Tyto okamziky, okamziky std-
ze vyvolané nehybnosti gest, nehybnosti pohybi, jsou poslé-
ze doprovéazeny tichou, ale evokativni zvukovou stopou,
navratem do duse parku — $elestem listi, ve kterém zaslech-
neme vzdaleny tékot pst. Zadny film predtim nepoukazal
na elementarni stavebni prvky fotografie a potazmo filmu
tak atraktivnim a pro divdka ptijatelnym zptsobem (a nut-
no ¥ici, ze zah4jil cely trend vizuélnich a rovnéz zvukovych
,Zvétsenin®).13

Bellour, Barthes, Deleuze

Pokud hlavni strategii filmu je vyuziti re-prezenta¢ni funkce
pohyblivych obrazt k formovini postupného a a¢inného pro-
cesunarace, pakjeho skrytou podstatou je elementérnislozeni
v podobé pohybu zrna, nebo jeho rytmizovaného ,pozastave-
ni“. Z elementédrniho hlediska spo¢iva podle Deleuze origina-
lita filmu (ale také jeho skrytého ontologického potencidlu)
v podrizeni seskupenych ¢&astic specifickému ¢asu, v kterém

9

Termin molérni oznaluje
extenzivni, organizacni princip,
podléhajici hierarchii déleni.
Molarni je filmova skladba,
organizace stfihu, znehybnéni
zébéru.

10

Molekularni znadi intenzivni,
nedélitelny proces pohybu,
zmén a promén, ktery
produkuje nastdvdni (becoming).
Termin nastdvdni koexistuje

u Deleuze ve filmu s filmovou
uddlosti, kterd ma charakter
temporalniho zlomu, ¢ posunu.

11

,Blowing Up the Photographs
(Scene from Blow-Up)*,

video, 2:46 min., YouTube,
nahréno uZivatelem
EternalSunshineLogic 2. tnora
2012, https://www.youtube.
com/watch?v=Q62gRiUrylw
(cit. 7. 10. 2017). Fotografie
astfednich scén, se kterymi
herec David Hemmings pracuje,
potidil profesionalni fotograf

a pozdéji vyznamny britsky
dokumentarista Don McCullin.
Vétsina originalnich fotografii,
zapUjenych z privatnich galerii,
byla vystavena na velké putovni
vystavé nazvané Blow-up,
potadané galerii Albertina ve
Vidni v roce 2014.

12

Roland BARTHES, Svétld
komora. Pozndmka k fotografii,
Praha: Agite/Fra 2005, s. 32.

13

Napt#iklad audio-zvétseniny ve
filmu Francise Forda Coppoly
Rozhovor (The Conversation,
1974), Briana De Palmy Blow Out
(1981), dale sekvence zvétseni
elektronického obrazu u Ridley
Scotta v The Blade Runner (1982)
Wima Wenderse v Linie ndsili
(The End of Violence ,1997), atd.
Filmové avantgarda a zejména
strukturalni film poukazuji
programové na materidlni
podstatu filmu, na koncept
zrnaa ,syrovosti” filmového
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materialu. Kromé Kena Jacobse,
zminéného v této kapitole, se
ptimo dynamikou zrna zabyval

i Jordan Belson, James Whitney,
George Landow, ve Francii
predevsim Thierry Kuntzel.

14

Raymond BELLOUR,
L’Entre-Images — Photo, Cinéma,
Vidéo, Patiz: Edition La
Différence 1990. V anglickém
prekladu Raymond BELLOUR,
,The Film Stilled*, in:
Between-the-Images, Curych:
JRP/Ringier 2002,

s5.129-136.

15

Gilles DELEUZE, Film 1.
Obraz-pohyb, Praha: Narodni
filmovy archiv 2000, a Film 2.
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nasledné pohyblivé ,roviny kompozice® formuji vysledny
ptibéh. Snadnéjsi a ptimocatejsi zpisob, jak poukéazat na
stavebni, strukturdlni povahu filmu, by byl ptimo postup
snimdani reality bez kompromisd, bez ohledu na naraci, tedy
ve zdlraznéni elementarniho slozeni filmu, jak ho odhalu-
je v experimentdlnim p¥istupu zejména strukturalni film.
Ovsem soulasti strategie odhalovani ,skrytych podstat®,
které rozvijel v minulosti filmovy modernismus, je — para-
doxné — neéekané ,nacasovani® samotného pozastaveni,
a to v probihajicim milieu ptibéhu. Proto také je tento text
je zaméfen na konkrétni ukazku urcité topologie pozastave-
ni, a ddle na metodu p¥ibliZzujici ,elementarizaci“ obrazu,
kterou je vlozend re-fotografie (re-photography), tedy zno-
vu-nafoceni (znovu-natoéeni) filmového zdznamu.

Byl to Raymond Bellour, ktery v jedné z dvanicti eseji
své knihy Mezi-obrazy, nazvané ,Zastaveny film“,14 pou-
kézal poprvé ve vétsim rozsahu na potencial ,pregnant-
nich okamzika“ pozastaveného obrazu filmu. Uz v uvodu
jeho eseje je ztejmé, ze text vznikl zpocatku jako polemi-
ka s Deleuzovym postojem, ktery v podstaté vylucuje fil-
movou ,nehybnost® ze svych koncepci. (Z4vér eseje je pak
ovsem vyjadfenim obdivu k Deleuzové originalité a jasno-
ztivosti.) Pohyb, ¢as a trvani ve filosofii Henriho Bergsona
se staly ustfednim hybatelem procesu, ktery propojil prv-
ni dil Deleuzovych Gvah o filmu nazvany Film. Obraz-pohyb
s dilem druhym, Film. Obraz-c¢as.15 Bellour ndm pt¥ipomin4,
ze Deleuze podchytil a ve svych konceptech vyuzil potencidlu
ryze umeéleckého ptistupu k filmu, jehoZ nejvétsim p¥inosem
je schopnost vytvareni svého vlastniho ¢asu (daného nap#i-
klad individuélnimi aspekty védomi-kamery, naprosto original-
ni editace atd.), ktery Bergson za svého Zivota nemohl poznat,
az tohoto divodu podfidil obecné film kritice. (Film podle
ného vytvari ,falesny pohyb®, ¢as je podtizen pouhé ,seg-
mentaci“ prost¥ednictvim jednotlivych policek filmu [coupes]
avytvari ,abstraktni ¢as“, ktery neni neomezeny, rozpinaji-
ci se flux.) V rdmci rozsahu nasi avahy opustime Bellourovy
uvodni analyzy, tykajici se komplexniho charakteru pohybu
ve filmu a samotného pohybu filmu, a soustfedime se na
momenty, které jsou hlavnim pfedmétem jeho zajmu: tedy



na stavy, kdy se (Bergsonovo) nepohyblivé filmové policko
(coupe) osamostatiiuje, a ve své dlouhé repetici v projekci
vytvaii to, co lze nazvat ,nehybny pohyb® (immobile move-
ment). Pravé fenomén ,nehybného® filmu umoziiuje pte-
hodnotit pohled na kinematografii jako pouhou prezenta-
ci ptibéhu a v ramci trvajici ,repetice stejného” potvrzuje
mozny ontologicky potencial filmu.16 Bellour na zakladé
téchto poznatkd v podstaté sdili ndzor Petera Wollena,
ze film nemusi byt, jak byva zvykem, nutné determino-
van pohybem na mizanscéné nebo dynamikou rozdilnych
sekvenci ve stfihové skladbé, a uvadi presvédcivy priklad
— film Chrise Markera Rampa (La Jetée, 1964), ktery je
nadmiru uspokojivy, prestoze je cely (az na jeden jediny
moment otevieni o¢i lezici divky) koncipovan jako sled
nehybnych amnohdy dlouhotrvajicich fotografickych
zabérh, kdy je ptibéh v podstaté veden vypravélem jako
voice-over. Pro sméfovani tohoto textu je ovSem dulezity
Bellourem ¢asto pouzivany termin freeze-frame.17 Jiz zmi-
néné stézejni okamziky Zvétseniny jsou v podstaté dvojim
pouzitim pozastaveného obrazu (freeze-frame). Poprvé byl
obraz scény pozastaven expozici za pouziti fotoaparatu,
a podruhé byl prubéh obrazi ve filmu pozastaven setrva-
vanim nafilmované vysledné fotografie. Ve filmové pra-
xi byva téinku freeze-frame dosazeno vétdinou optickym
kopirovanim jednoho filmového poli¢ka a jeho editaci do
filmového zdznamu. Podstatnym faktorem je zde ovSem
ucinek pozastaveného obrazu na subjekt, ktery je u Bar-
thesa ve fotografii spojen s terminem punctum a ve filmu
s terminem ,filmicky® (le filmique).18 Barthestv (ptevza-
ty) termin znadi ve filmu to, co nelze popsat, reprezentaci,
kterou nelze reprezentovat. Filmic/filmicky za¢ina tam, kde
jazyk a metajazyk konéi. Pozastaveni filmového zabéru (i
filmu p#i projekci) smétuje fyzicky vzdy k samotné kostie
filmu, k jejim ,obratldim® v podobé jiz zminéného filmo-
vého policka (the still). Barthes pocituje neznamy, nede-
finovatelny pocit inad fotografiemi pofizenymi z filmu
(fotoskami) v ¢asopise Cahiers du Cinéma, coz svédéi o jeho
fascinaci zachycenym okamzikem v pohybu narace, z kte-
rého vzdy vyvstava samotna fotografickd podstata filmu.

16

Alex Ling charakterizuje
ptistup francouzského filosofa
Alaina Badioua k filmu jako
formovani nikoli ontologického,
ale onto-logického procesu,
nebot plynuti filmového
obrazu logicky odpovida
strukturovanému pohybu,
ktery napliiuje vizudlni formou
samotné poslani ontologie, jez
je od dob Aristotela a Tomase
Akvinského charakterizovano
jako nauka o ,jsoucnu jako
jsoucnu” (on hé on, ens qua ens).
V ptipadé filmové projekce se
jedna nejen o poukazovéni na
jsoucno jako jsoucno v projevu
jeveni se jako jevent, ale rovnéz
— s ohledem na charakter
filmového péasu s temnymi
mezerami mezi jednotlivymi
policky filmu - jako na jedine¢ny
atvar jeveni a mizeni, které je
dano uz samotnou povahou
filmu a technologii projekce.
Alex LING, Badiou and Cinema,
Edinburgh: Edinburgh
University Press 2011,

s. 58-59, 79.

17

Freeze-frame je obecny termin,
poukazujici na pozastavenost
obrazu (zejména) ve filmu, ale
také na momentélni ustrnuti
akee pii divadelnim pfedstaveni
(tableau). Freeze-frame ma
charakter mezi-utvaru mezi
pohyblivym obrazem a statickou
fotografii (obrazem v maliFstvi).
Ve filmu vznika opakovénim,
kopirovanim jednoho policka
filmu ze stejného zdroje. Poprvé
je pouzivan ve dvacatych letech
ve filmech René Claira Kdyz Pariz
spi (1925), Alfreda Hitchcocka
Champagne (1928) a Dzigy
Vertova Muz s kinoapardtem
(1929). V teorii filmu je ¢asto
uvadén od chvile, kdy Serge
Daney upozornuje na samotny
z&vér Truffautova filmu Nikdo
mne nemd rdd (1959). Freeze-
-frame a filmovd staze patii

k fenoméntim, které ptiblizuji
film jeho materidlni podstatg,
skryté v pohybu ,,nehybného”
obrazu (the still).
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18

Roland BARTHES, Image — Music
— Text, Londyn: Fontana Press —
- Harper Collins 1977,

s. 64-67. Termin le filmique
(filmicky) pouzil poprvé Etienne
SOURIAU v roce 1951 v ¢lanku
,La structure de 'univers
filmique et le vocabulaire de la
filmologie®, Revue internationale
de filmologie, ro¢. 2,1951, ¢. 7-8,
s. 231-240, v ném?z ustanovuje
filmické universum a profilmickou
realitu, kterou je realita snimana
kamerou. Barthes tento termin
pouziva po svém v souvislosti

s ,tupym"” vyznamem.

19

Mojmir GRYGAR, ,,Tupy smysl‘
a,nezamérnost’. Poznamky

k sémiotice R. Barthesa a J.
Mukarovského", Estetika, roc. 28,
1991, ¢. 4, 5. 204-218.

20
BARTHES, Image — Music — Text,
s.66.

21

Prevladajici pocit transcendence
pti sledovani pozastaveného
obrazu ve filmu zde ovéem neni
ni¢im novym. Termin , staze”
byl v kontextu povale¢ného
filmu poprvé pouzit budoucim
americkym scénéristou
arezisérem Paulem Schraderem
v jeho diserta¢ni praci, kterd byla
publikovana knizné v roce 1972
pod nazvem: Paul SCHRADER,
Transcendental Style in Film.

Ozu, Bresson, Dreyer, Berkeley:
University of California Press
1972, s. 49. Zde je staze
definovana jako ,zamrzly pohled
na zivot, ktery netesi rozdilnost,
ale presahuje ji“ (Stasis: a frozen
view of life which does not resolve
the disparity but transcends it).
Staze, stasis, je tteti, kone¢na
faze transcendentniho stylu,
kterd nasleduje po kazdodennosti
(the everyday) a rozporu
(disparity). Staze ve Schraderové
pojeti mé zprostfedkovany,
svrchované duchovni,
transcendujici vyznam.
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Barthes nachazi v pozastaveném obraze a jeho okamZitosti
yhete¢ny vyznam® (pfeklddan jako ,tupy vyznam® le sen-
se obtus, obtuse meaning),19 ,tfeti vyznam®, ktery existu-
je pred jakoukoliv artikulaci a ktery je ¢isté virtudlni. (Ani
fotografie, ani malifstvi nemuzZe podle ného postihnout
jedine¢ny stav ,pozastavenosti®, nebot postridaji diege-
ticky horizont.)20 ,Strnulost® fotografie navozuje pro
Barthesa intimni pocit ¢asovosti blizky smrti. Filmicky
moment extrahuje tento pocit v dirazu na fragment filmu.
Barthesovy uvahy se pohybuji v oblasti ojedinélé intimity
pocitl a vyznama, které jsou hluboce zakofenény v sémio-
tice téla a jazyka. Ptesto, Ze ,¢teni” vyznamu vyvéra u Bar-
thesa z textury, diferencia¢ni ,tkaniny” textu jako soulasti
velké sité, ndhla pozastavenost v oblasti filmu je pro ného
stale ur¢itym nehybnym gestem divadla re-prezentace. Pti
véi pfed-jazykové tajemnosti je Barthesova metoda vnima-
ni pozastavenosti filmového obrazu stile pouze momen-
tem v procesu ,Cteni®, které je ,okamzité a vertikilni“
a které smétuje k transcendenci, vyvérajici ovSem z reflexe
obrazu, ktery je re-prezentaci reality.21 Raymond Bellour
podléha na ¢as kouzlu poetiky okamZitosti jako ndhlé smr-
ti v konceptech Barthesovych, které vzdy nezadrzitelné
smétuji k fotografické podstaté filmu. Zde oviem ptichizi na
tadu Deleuzova originalita v podobé rizné urovné ,tlaku
¢asu” ve filmovém zdbéru a modulativnim pohybu ¢astic.
Tento obrat by mohl byt definovan jako obrat k imanenci,
jejiz ,,syceni® v repetici teprve vyvolava a Zivi transcenden-
ci. Imanence je v molekuldrnim nastdvdni v elementarnim
slozeni dila, které je ve filmu v pohybu, a svou repetici zis-
kava charakter trvdni, které se nachdzi mimo reprezentaci
ivyznam pojmu:

Neni zcela spravné #ikat, ze filmovy obraz je

v ptitomnosti. To, co je v pfitomnosti, je to, co obraz
Jreprezentuje®, ale neni to obraz samotny, ktery, jak

ve filmu, tak v mali¥stvi, by nemél byt nikdy zaménén

s tim, co reprezentuje. Samotny obraz je systém vztaha
mezi svymi prvky, to znamend soustava vztahi, ze které

proménliva pfitomnost pouze vyplyne. A v tomto ohledu,



myslim, Tarkovskij vymezuje rozdil mezi montazi

a zabérem, kdyz definuje film jako tlak ¢asu v zdbéru.22

Pozastaveny zabér neni u Deleuze nikdy vyjmut z univer-
zalniho pohybu, ktery se prolina celym filmem a do néhoz je
zahrnuta i specificka aberace pohybu (at uz je to dale pomalost
zabéru, nebo pozastaveni po tzv. iraciondlnim stiihu). To, co
vyvolava momentélni ,zdvan“ transcendence, je disledek aktu
spozastaveni v nahodilosti“ (u Barthesa, ale také u Mallarmé-
ho,23 naptiklad v aktu hodu kostek), u Deleuze pak ve filmu
v i¢inku zlomu prezentovaného iraciondlnim stfihem, ktery
uz nesleduje logiku narace, ale vsouva ,nahodilost® pozasta-
veného obrazu a zdlraziuje ji praveé jeho ,chvénim® v trvani.
Tedy sestup transcendence vyvolany okamzitosti zlomu a jeji
udrzovani pti Zivoté modulativnim pohybem zrna. Ani zd4nli-
vanehybnost filmového obrazu neni nikdy nehybna: ,Ve chvili,
kdy je filmovy obraz nejtésnéji konfrontovan s fotografii, v té
chvili se od ni také nejradikdlnéji odlisuje.“24 Pokazdé, kdyz
Deleuze zmiriuje pozastaveni v zdbéru, odvolava se k nehyb-
nym zati$im ve filmech JasudZira Ozua; zejména k slavné-
mu zdbéru vazy ve filmu Pozdni jaro (Bansun, 1949):

Vaza ve filmu Bansun se vsouva mezi divéino pousmani
a moment, kdy ma slzy na krajicku. Je to nastavani,
zmeéna, prechod. Aviak forma toho, co se méni, se sama
neméni, nepfechdzi v néco jiného. Je to ¢as, zosobnény
¢as, ,trocha ¢asu v ¢istém stavu“: ptimy obraz-¢as, ktery
d4va tomu, co se méni, neménnou formu, v niZ se tvoii

zména.25

Pokud nehybnost scény v zdbéru filmu trva, jeho re-pre-
zentacni funkce se postupné vycerpava. Ve v obraze bylo
uZ dostate¢né uchopeno a pochopeno, re-prezentace obra-
zem je nyni pfemdhdna ¢asem, jeho vyvstavanim, trvanim;
v ramci elementdrni struktury je tento proces charakterizo-
van nepatrnou modulaci jednoho obrazu, ktera je ,Zivena“
pohybem minimaélnich, kvalitativnich diferenci filmového
zdznamu na molekuldrni bazi. Ve své pfedposledni knize Co
je filosofie?,26 ve které Deleuze uz film nezminuje, nalézdme

22

Gilles DELEUZE, ,,Preface to
the English Edition®, in:
Cinema 2, Time-Image, Londyn:
Athlone Press 1989, s. xii.

23

Casté reference k Mallarmého
poezii jako ,fixaci ndhodné
udélosti“ pouziva Alain Badiou
napt. v analyze Mallarmého
basné Vrh kostek nikdy nezrusi
ndhodu, viz Alain BADIOU,
Being and Event, Londyn:
Continuum 2005, s. 191-198.

24
DELEUZE, Film 2, s. 26.

25
Ibid., s. 26.
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26

Gilles DELEUZE - Félix
GUATTARI, Co je filosofie?,
Praha: OIKOYMENH 2001.

27

Nasleduje pozndmka ve znéni
,Raymond Bellour Lentre-
-images, Paris 1990, str. 132:
k souvislosti transcendence

s pferusenim pohybu ¢ili
,zastaveni v obraze"”

28

DELEUZE - GUATTARI, Co

je filosofie?, s. 45. Této jediné
zminky tykajici se filmu, ktera
souvisi s problematikou freeze-
frame (arrét sur image), neni
mozné si nepovdimnout. Odkaz
také uvadi ve své zavéretné
kapitole napt. Paola MARRATI,
Gilles Deleuze. Cinema and
Philosophy, Baltimore, MD:
Johns Hopkins University
Press 2008, s. 93.

29

V ojedinélych filmovych
sekvencich filmt Michaela
Hanekeho se miizeme setkat se
zminénym pozastavenim (nebo
specifickou aberaci pohybu
zabéru), a to v okamzicich,
které jsou doslova ,vpasovany*“
do poutavé linie p#ibéhu.
Jednim z piikladti mtze byt
prace s ,prolomenim" iluze

a fikce pravé prosttednictvim
pozastaveni (posunu) obrazu

u Hanekeho ve filmech Bennyho
Video (1992), Funny Games
(1997), Utajeny (2005).
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prece jen poznambku, tykajici se bezprostfedné vztahu ima-
nence a pozastaveného obrazu ve filmu:

Uz nestadi posilat imanenci k transcendentnimu, chce se,
aby ona sama k nému odkazovala, aby jej reprodukovala,
vytvarela. Vlastné to neni tak obtiZné, stadi totiz

zastavit pohyb.27 Kdyz se zastavuje pohyb nekone¢na,
transcendence sestupuje a vyuziva zastaveni k tomu, aby

se vynofila, ozivila a vystoupila do poptedi.28

Teorie je v tomto p¥ipadé velmi vzdélena praxi, a proto obtiz-
nym dkolem pro sou¢asnou kinematografii je pravé zpusob,
jak integrovat zminéné specifické momenty do kontextu fil-
mového celku takovym zpiisobem, aby zaptsobily svym t¢in-
kem na divaka (jak se to podatilo naptiklad ve Zvétsening).29

Obrazy malife Billa

Elementarni podstata filmu, ukrytd primarné v nehybnosti
fotografického materialu, je ve Zvétseniné prezentovana i for-
mou jiného média — abstraktnimi platny malife Billa, Thomaso-
va pitele, jehoZ ateliér se nachazi v zadnim traktu Thomasova
studia. ,Vypada jako jeden z Billovych obraz®,” prohlasuje nad
zvétSeninou jiz zvétdené fotografie Billova ptitelkyné Patricia.
Thomas po nevitané navstévé udajného pachatele ve svém ate-
liéru ptichazi o véechny fotografie, mozné dukazy, az na jednu
jedinou, totiz tu, kterd ndhodou ve spéchu zapadla za na-
bytek. Je na ni velky detail mrtvého téla (nebo jen pouhd
neobvykla struktura zrna?), ktery pravé Patricii pfipomene
Billovy obrazy.

Skute¢ny Bill, malif Ian Stephenson (1934-2000), jehoZz
dilo zaujalo Antonioniho béhem jeho pobytu v Londyné, pra-
coval s povrchy, které pokryval vrstvenim barevnych kapek.
Tento novy ,,pointilismus® byl tvar¢i metodou, nosnou ideou
jeho celého dila, jehoZ zdrojem byly, jak zmiriuje sam autor,
krajiny romantického krajinate Johna Constabla. Struktury
slozené z barevného zrna nazyva Stephenson kamuflaZemi:
»Je to v podivné pokozce kamuflaze, kde uméni spo¢iva. [...]
JestliZe neni alternativa ke zptisobu, jak véci jsou, pak obraz



musi byt stale vice a vice tim, ¢im je. Neurdlni a neutrélni,
Sed, kterd se hemzi.“30 Stephensonovy prace se tedy staly
komplementarnim doprovodem k Thomasovym zvétseni-
nam. Antonioni skute¢né nalezl obrazy, které dokonale sou-
znély se strukturou zavére¢nych zvétSenin, zejména s tou,
ktera zachycuje obét lezici v parku.

Pokud je cernobild zvétSenina mista, kterd je predmé-
tem Thomasovy pozornosti, dale zvétsena a opét zvétsena
- neodhali pachatelovu tvat, ale poukaZze opét a jen na plo-
chu podkladu, membranu zrnité Sedi, na genetickou podsta-
tu obrazu — p#iblizi nds objektivnimu ,nasviceni a zatmé-
ni“ neomezenych obrazi, které byly v tomto jedinelném
pfipadé ,vykrojeny“ ramem autorova zdjmu - objektivem
fotoaparéitu. K povrchu ,neproniknutelné® chemické vrstvy
a zase zpatky sméfuje Thomas i Antonioni. (Podobné také
malit Bill [v souladu s tendenci filmu] voli navrat k realité
- v chaosu barevnych bodi a skvrn hleda opét vystupujici

tvary, figury.)

Koncept reprodukce reprodukce, na ktery Zvétsenina pouka-
zuje, byl pomérné ¢astym tématem konceptudlnich umélec-
kych postupt druhé poloviny Sedesatych let, jak ve fotogra-
fii, tak filmu.31

Jedno z nejslavnéjsich a nejvice komentovanych dél expe-
rimentdalniho filmu, Wavelength Michaela Snowa z roku 1967,
je ve své podstaté pomaly 45minutovy ,zoom" nap¥i¢ polo-
prazdnou mistnosti, jehoz kone¢nym cilem je ¢ernobila foto-
grafie mo¥ské hladiny, visici na zdi mezi okny. Zoom ovSem

30
http://www.ianstephenson.
net/ (cit. 10. 5. 2017).

31

Tyto postupy ovéem nemaji

nic spole¢ného se snimanim
umeéleckych dél (jako
reprodukee reality) v ramci
dokumentu s diirazem na jejich
symbolickou a narativni funkdi,
jak je prezentuje Luciano
Emmer, Henri Storck, Paul
Haesaerts; nebo s diirazem na
dramaticky slovni doprovod
jako u Alaina Resnaise ve
filmech sledujicich , pfibéhy’
tykajici se platen mistri
Vincenta van Gogha (1948),
Gauguina (1950) a Picassa
(Guernica, 1950).
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nekonéi pouhym sledovanim jeji struktury, ale pronika ,za“
tuto fotografii jejim rozostfenim, a na Gplny zavér konéi
jen zabéry transparence v podobé ¢istého pasu filmu. (Tedy
jakdsi obracena geneze filmu, od jeho reprezentaé¢ni funkce
ke statickému zabéru fotografie, az k samotné ,molekuldrni*
struktufe transparence filmu). Nevnimani, ale stale p#itom-
na matérie filmu je tedy na zavér odhalena a stdva se jakousi
pointou. Némecky umeélec Timm Ulrichs pouzil rovnéz v roce
1967 originélni prvni vytisk prilomového dila Waltera Ben-
jamina Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti
(1931), a fotokopii jeho obalu dale kopiroval devétadevade-
satkrat. Vysledkem, posledni kopii, byla jen svétle ed4 plocha
papiru. Obraz v pribéhu procesu kopirovani zaéinal postup-
né mizet a ziskaval podobu svého podkladu. Tento podklad,
struktura papirové buni¢iny se stopami barvy, je jednak neod-
myslitelnou souéasti obrazuy, je ale také zaroven ,prekazkou”
pii vytvateni jeho aury. ,Nosi¢“ obrazu (jeho vzdy neaktudlni
materidlni struktura, jeho plognost [flatness], jejiz pfipomina-
ni bude navzdy spojeno s radikadlnim Greenbergovym p#istu-
pem) je ¢asto opomijenym, upozadénym fenoménem soucas-
ného uméni, které usiluje pfedevsim o ,¢itelnost” findlniho
vyznamu, snadnéji dosazitelného ,obrazem-pojmem®. Tyto
manifesta¢ni, performativni obrazy-pojmy, hluboce zakofte-
nény ve srozumitelnosti re-prezentace, pluji jakoby bez ukot-
veni, bez vazby na svou strukturu. (V podstaté i mentélni
obrazy, vzpominky, sny — jsou soucasti svého podkladu: sité
neuronovych vldken, jejichz citlivost je projevem pocitku.)
Proto také zminény koncept opakované re-fotografie je vyuzi-
van jako G¢inna metoda, ktera nendasilné upozoriuje na jinak
skrytou elementédrni strukturu obrazt. Strukturdlni ,sit“ se
v tomto procesu nékolikandsobného znovu-nafoceni/natoce-
ni ptibliZuje jiné siti - sitnici; vyplouva tak z podvédomi k jeji-
mu uvédoméni:

Znovunatoceni nebo znovuzaznamendni: uvolnéni
jadra hmoty (znovunatoceni produkujici zplosténi
prostoru, ktery nabyva pointilistické struktury a la
Seurat, dovolujici uchopit dalkovou interakci dvou

bodw). V zddném ohledu neni fotogram navratem



zpét k fotografii, ale mnohem spis, podle Bergsonovy
formulace, tvir¢im uchopenim této fotografie , sejmuté

a okopirované z vnitfku véci a pro véechny body prostoru®.
A od préce s fotogramem k videu se stéle vice u¢astnime
konstituovani obrazu definovaného molekularnimi

parametry.32

Ken Jacobs, vyrazna postava amerického strukturdlniho fil-
mu, se sousttedil pravé na znovu-filmovani a kopirovani fil-
mové projekce a filmu. Nejzndméj$im projektem z roku 1969
je snimdni a kopirovani zdznamu (pfi raznych rychlostech)
desetiminutového archivniho snimku nazvaného Tom, Tom,
pistctv syn (Tom, Tom, the Piper’s Son), ktery nato¢il G. W. Billy
Bitzer v roce 1905.

Jacobs doprovazi sviij konceptudlni pfistup témito tsed-
nymi, extatickymi komentéri:

Chtél jsem nechat vystoupit [angl. ,bring to the surface®,
slovni obrat vztahujici se k povrchu] onen multi-rytmicky
stfet — soupefeni tmavé a svétlé dvou-dimenziondlni sily

- plochy zapasici od okraje k okraji za identitu tvaru —
dostat se do tvarného zrna samotného vzoru — chemické
disperze unikatni pro kazdy ramecek, kazdé nehybné
poli¢ko — probuzené k Zivotu probihajicimi 16-24 rdmecky
za sekundu, reflektujici se na nasi sitnici, hemzici se
vyzafovanou energii (to zrno! zrno!) pak spolupracujici,
nevédomky a ironicky formujici neustale naléhavost —

zkratka vzdy-mijejici iluzi.33

Jacobsovy radikélni koncepty v ramci strukturalniho fil-
mu, ale také velmi ,umirnéné“ koncepty Antonioniho na
opatné strané spektra, poukazuji konkrétnimi zabéry
na fyzickou podstatu filmového obrazu, ktery vzdoruje,
nehodla se poddat - diky své odhalené elementarni struk-
tute — hloubce iluze. Jejich préce jsou tak presvédéivym
projevem pozdné modernistickych snah, které jsou cha-
rakterizovany dirazem na sebe-reflexivitu samotného
média a potaZmo na jeho povrchovou strukturu. Jejich
zaujeti pohybem zrna je soustfedéno na proces vytvareni

32

DELEUZE, Film 1, s. 108. Pro
upfesnéni je tfeba objasnit
termin fotogram, ktery je
pouzivan v celém rozsahu
prekladii Deleuzovych dvou
svazk o filmu. Ve fotografické
praxi je fotogram p#imé
kopirovéni objektu (svétla) na
citlivou vrstvu (fotopapiru).
Deleuze i Barthes pouzivaji
termin photogramme, kdyz
hovoti o pouziti fotografického
zaznamu ve filmu, ktery je
ekvivalentem samostatného
filmového policka (the still).

33

Ken JACOBS, ,Program Notes",
in: David SCHWARTZ (ed.),
Films that Tell Time. A Ken
Jacobs Retrospective, New York:
American Museum of the
Moving Image 1989, s. 22.
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specifické ,roviny kompozice“ v obrazech, které jsou konsti-
tuovany repetici ptimych diferenciacnich vztahii uvnitf jejich
struktury.

Klasickd kinematografie, v porovnani s digitdlni epo-
chou, méla jen omezeny vybér prosttedkd, které by mohly
redlnym obrazem ptipomenout ,,molekularni elest” elemen-
t0, pfesahuyjici rdm obrazu. V rdmci ,,elementarizace” se proto
filmové platno stavalo hritkou zivla — dést, snéhova boute,
prach vulkanu, neproniknutelnd mlha, celé folidZe vegetace,
a predevsim - koruny stromt ve vétru. Antonioni byl i v poz-
déjsi tvorbé zaujat elementarni strukturou filmu. Jako jeden
z uplné prvnich autort propadl kouzlu nové technologie.
Vroce 1980 nato¢il (pavodné pro televizi) film Tajemstvi
Oberwaldu, a to pouze za pouziti videa (které bylo poté pre-
kopirovano na 35mm film). Jednalo se o prvni celovelerni
film natoéeny na video a uvedeny do filmové distribuce pro
kinosaly. Piekvapivé pramérny snimek je vyznamny spise
vyuzitim barevnych filtrt, a rovnéz také charakterem zrna,
které v konkrétnich scénach dosahuje naprosto nové vizudl-
ni podoby. VHR technologie dovoluje Antonionimu, podob-
né jako pozdéji Alexandru Sokurovovi, vytvotit ptizra¢nou
atmosféru ,mékkého zrna“ (kterd jako by se pfiblizovala
atmosfére interiéri Vermeera van Delfta, jejichZ detaily jsou
vytvofeny soustavami barevnych kapek). V digitalni epose je
proces dekonstrukce obrazu na elementédrni jednotky zrna
a jejich pohybu jen véci nastaveni vhodného programu. Fil-
movy obraz muZe byt z ¢isté formalniho hlediska snadno
transformovan do jakékoliv strukturalni formace (o které se
Monetovi, Cézannovi nebo Pollockovi ani nezdélo).

Ptedpokladem pro nalézini elementdrnich prostredka
a postuptl, které jsou zdrojem specifické temporalizace fil-
mového obrazu, je ptijeti zdsadniho postoje, ktery spoéiva
Vv pFimé vazbé na realitu pFed objektivem kamery. Uméleck4
tvorba, ktera dnes jiz neodmyslitelné souvisi s implementaci
digitalni technologie, vyuziva rozsdhlou nabidku programi,
které mohou v postprodukci realitu pted objektivem kamery
zadsadné transformovat. Redlné se takto relativizuje, vzdalu-
je. Ziskava postupné podobu digitdlni fikce, a tvaréi proces je
omezen na fe$eni vztahti uvnitf této fikce.



Modulace
Chépani pohybu jako vnitfni dynamiky elementarnich (kva-
litativnich) prvkd uméleckého dila je odlisné od fragmenta-
ce ve smyslu formovdni (v mali¥stvi naptiklad nové formace
kubismu, futurismu, De Stijl atd.). Dynamika pohybu ele-
mentdrnich prvka ve filmu souvisi s procesem modulace, ktera
je definovéna jako ,,operace Redlného do té miry, Ze konstitu-
uje a nepfestava rekonstituovat identitu obrazu a objektu®.34
Pfestoze se pro Deleuze zda byt film obecné prostfedkem
modulace reality pted objektivem kamery (,obraz-pohyb je
modulace samotného objektu), jeji principy smétuji dovnitz,
tedy nikoli ke kvantitativnim proménam, ale k samotnym
kvalitativnim diferencim. Modulace tedy nespociva v aktivité
gest zachycenych obrazem-pohybem, ale ,modulace je zcela
néco jiného; je to obmérniovani formovaného v kazdém oka-
mZiku operace“.35

Pozoruhodnym fenoménem, ktery se tykd ptimo struk-
tury samotného (filmového) obrazu, je skute¢nost, ze vel-
k4 ¢ast dnesni populace je stile ¢astéji vystavena modulaci
obrazu nového typu, a to p#i bézné konzumaci na interneto-
vé siti, kde je divak vystaven vlivu ,,chudého obrazu® (poor ima-
ge), ktery proudi globélni virtualni sférou. Tyto obrazy sestavaji
z kopirovani kopii digitalnich zabérq, jejichz charakter para-
doxné v mnohém ptipomind experimentélni pfistup smétu-
jici k elementarizaci obrazu. Némecka umélkyné a esejistka
Hito Steyerl v pfesné analyze postihuje fenomén chudého
obrazu, ktery nazyva ,lumpen-proletaridtem® v t¥idni spo-
le¢nosti hierarchie obrazu:

Chudy obraz je kopie v pohybu. Jeho kvalita je $patna,
jeho rozliseni podprimérné. Jakmile se zrychluje, rozpada
se. Je to obraz-ptizrak, néhled, bloudici myslenka-tulak,
distribuovana zdarma, zdimana pomalym spojenim,
stla¢end, reprodukovand, roztrhand, mixovand, také
kopirovana a vsunuta do jinych kanali distribuce.

Chudy obraz je ,rag” nebo ,rip“; AVI nebo JPEG, lumpen
proletariat v t¥idni spole¢nosti obrazii, hodnoceny

a cenény podle svého rozlideni. Tento chudy obraz byl

zavé$en, stazen, sdilen, reformdatovan, re-editovan.

34
DELEUZE, Film 2, s. 38.

35
Ibid.
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Jen nékolik p#ikladi. Na
kreativnim pouziti ,chudého
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Transformuje kvalitu do dosaZitelnosti, vystavni hodnotu
do hodnoty kultu, filmy do klipu, rozjimani do rozptyleni.
Chudy obraz je osvobozen z chram kinosalu a archivi a je
vtazen do digitalni nejistoty na tkor své vlastni podstaty.
Chudy obraz inklinuje k abstraki, je vizualni ideou ve

svém vzniku.36

Steyerl, jak uvadi v ndzvu kapitoly ,Na obranu chudého
obrazu® (,In Defense of the Poor Image®), se stavi na obra-

vov o

nu obrazi ,paté generace kfizencd®, které ovem, uplné
vytrzeny z kontextu a podfizeny jiné rytmizaci, nalézaji
pouziti také v bézné filmové produkci. Je totiz pomérné ¢as-
tou praxi, ze stéle vice filmovych tvrct edituje do svych dél
fragmenty ,chudych obraza“ v podobé zibéra bezpeénost-
nich kamer, rodinnych videi, ,zrnicich® flashbacka atd.37
Podstatnym faktorem uZ tedy neni odhaleni zrna filmové-
ho obrazu, ale ,,0zvld$tnéni“ narativni linie vstupem obraz
s rysy urcité ,autenticity®, ktera je dosaZzena pravé syrovosti,
elementarizaci filmového obrazu.

Zamysleni nad nékolika scénami ze zndmého Antonioni-
ho filmu - a pfipomenuti metody znovu-zaznamenani jako
,otevreni zrna“ filmového/fotografického zibéru - neni
navratem k teoretické linii, kterd poukazuje na fotografic-
kou podstatu filmu ajeho ontologickou funkci (ve smyslu
odkazu k tvaham André Bazina).38 Je spiSe upozornénim
na okamzitost pozastaveného zabéru jako repetici samotné
elementédrni struktury, kterd se jevi jako pravdépodobny
impuls, vyvolavajici v sérii obrazli potencidl mozného vyvo-
lani obrazu-¢asu. Povazuji ptipomenuti téchto okamzika za
ptinosné v atmosféte, v které by mohly byt jakékoliv tvaréi
ambice umrtveny vSeobjimajici skepsi, jez vyvéra ze soucas-
ného stavu kinematografie. Propad do digitdlni sféry iluze,
kde jakykoliv posun a zlom je v ramci jeji explozivity dovolen
ajakakoliv (tfeba Ejzenstejnova) ,kolize zabérd“ zadouci,
nastoli nutné situaci, kdy zadny obraz uz nebude pfekvapu-
jici, kdy kazdy filmovy obraz bude synonymem samoziejmos-
ti uvnit¥ fikce. Deleuze pfedtim, nez se viéi celé oblasti filmu
uplné odmlcel, varoval pred devastujicimi kligé, kterd pro-
nikla filmem a kterd souvisi se ztratou senzomotorickych



PR . y y . 39
spojeni. Zaroveil opakované upozorrioval na potencial spe-

Gilles DELEUZE, Negotiations,

cifické temporalizace filmového obrazu, odhalujici pravé New York: Columbia University

, ve oo “ « Press 1995, s. 59.
fenomén ,¢istého ¢asu™

[Clo je ovéem dilezitéjsi, objevuje se moznost
temporalizace filmového obrazu: ¢isty ¢as, troska ¢asu ve
své listé formé, spie nez pohyb. Tato filmova revoluce
byla nastinéna v rozli¢nych kontextech Wellesem a dlouho
pted valkou Ozuem. U Wellese je to hloubka ¢asu,
koexistujici vrstvy ¢asu, kde se hloubka pole rozviji ve
skute¢né ¢asovém rozméru. A jestlize jsou Ozuova slavna
z4tisi svrchované filmova, je to tim, Ze ptinadseji neménny
stav ¢asu ve svété, ktery jiz ztratil senzomotoricka

spojeni.39

To jediné, co se v podstaté v soucasném komer¢nim filmu
nesmi objevit, je dlouhotrvajici pozastaveny zabér, ktery by
pferusil tempo vypravéni anaruil neztcastnéné pohodli
senzomotorického schématu. Proto specifickd temporalizace
filmového obrazu je zélezitosti pouze a jen vyjimelné citlivos-
ti jeho tvarch, skoro ur¢ité idiosynkrazie ve svrchované umé-
leckych postupech artovych filmt. Diky tomu mtzeme byt
svédky malych filmovych udalosti, kdy naptiklad bild poveé-
$end kosile zakryva na dlouhy ¢as cely zabér v Turinském koni
(2011) Bély Tarra, svétélkujici strom muze na dlouhy ¢as zarit
v temnoté v Tropické nemoci (2004) Apichatponga Weerase-
thakula, zavér filmu se misto dramatického rozuzleni muze
yrozplynout” v dlouhém zibéru kamery do rozpaleného povr-
chu dvorku ve filmu Mrtvi (2004) Lisandra Alonsa, ptipadné
muzeme ¢ekat celych osm minut, nez se stmivani v nehybném
zdbéru proméni v temnou noc ve filmu Tiché svétlo (2008)
Carlose Reygadase. Tyto a dal$i okamziky ,pozastavenosti®
nelze prozit v bézném zivoté (mimo film), nebot diegeze filmu
je schopna prerusit nahle ptibéh, s kterym se ztotozilujeme;
je schopna zamif¥it a sousttedit skrytou modulativni ,,oscilaci®
obrazu, manifestovanou svétlem, vstfic nezndmému.
Maryon je ale zde a stile se ndm pf¥ipomind. V trvani fil-
mu, ktery v podstaté vnimame jako peripetie linedrniho ¢asu,
se znenadani otevird vertikdlni fez ,prazdna ne-komunikace®, 80
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ktery je vyplnén ¢asovou stazi — ,,pratokem” totoznych obra-
zl jakoby ,jiného rodu®. Fotografické zabéry v zdbérech filmu
jen na malou chvili, na vzacny okamzik, zachytily ,mrak nebo
mlhovinu bodi“ jevisté parku Maryon. Uhodily jako blesk do
horizontu lidskych ptibéht, aby v nastavajicim tichu, verti-
kalni ,,dynamice znehybnéni, nechaly znit p¥imy obraz-¢as.



