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Abstrakt

Tématem bakalaiské prace je vztah mysleni francouzského post-strukturalistického filosofa
Jacquese Derridy a filmové teorie, resp. filmového média. Teze predkladané studie zni:
Filmovy znak, podobn¢ jako jiné znaky, nevykazuje koherentni strukturu; misto ni je
naplnén zménami, zlomy, puklinami ¢i trhlinami. Prvni ¢ast textu se zaméfuje na analyzu
nékterych Derridovych pojmu: suplementu, diferdnce, hymen a iterabilni struktury znaku.
Navazujici druha ¢ast Derridovu teorii vztahuje k diskurzu medialni filosofie, konkrétné k
mysleni némeckého filosofa Dietera Mersche. Tteti ¢ast pojednava o povaze filmového
suplementu, tedy o vztahu mezi filmem realitou, ¢i reprezentovani reality filmem.
Vyusténim této c¢asti je klicova kapitola nahrazujici film-analogon filmem-vpisem.
Zaveérecna Cast je vénovana dekonstrukei japonského snimku Tokyo nagaremono (1966),
jenz byl zvolen jako prakticky piiklad v pfedchozim textu rozvinuté teorie - struktury

zmen, zlomu, puklin ¢i trhlin.
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Abstract

This bachelor thesis deals with the relationship of the thoughts of the French post-
structuralist philosopher Jacques Derrida and the film theory, or film media, respectively.
Assumption of the thesis is folowing: The film sign, like other signs, does not show a
coherent structure; instead of that is being filled with changes, breaks, gaps or cracks. The
first part of the thesis focuses on the analysis of some Derrida terms: Supplement,
Differdnce, Hymen, and the iterable structure of a sign. The follow-up section relates
Derrida's theory to the discourse of media philosophy, specifically to the thoughts of the
German philosopher Dieter Mersch. The third part deals with the nature of the film
suplement, thus, the relationship between the reality of the film and the representation of
reality by the film. This lead up to a key chapter, which substitutes the film-analogue for
the film-inscription. The final part deals with a deconstruction of the Japanese film Tokyo
nagaremono (1966), which was chosen as an effective example of previously discussed

theory — a structure of changes, breaks, gaps or cracks.
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Uvod: pohled mezi médium

Ve struktute tématu predkladané studie Ize vydé¢lit dvé vychodiska. Prvnim je vyiez
myslenkového diskurzu' francouzského post-strukturalistického filosofa Jacquese
Derridy.”> Druhym je nasledujici teoreticka myslenka: Zadny text — v daném piipadd
filmovy — neptedstavuje vnitin¢ identickou, koherentni a pro sebe sama sobéstacnou
formu-strukturu. Text je vzdy naopak pfedivem mnoha rovin ¢i vrstev psani, resp. toka
znaki, které v pohybu svého ,,snoubeni,” vzajemného piekladani ¢i predkladani vytvari
nejen strukturu, jez nikdy nemiize byt ukoncend, ale zaroven strukturu, jez je ve své
neuplnosti bytostn€¢ diskontinudlni ¢i prochazejici identitdrnimi rozs§tépy. V tomto ohledu
rovnéz plati, ze ne vSechny ze zminénych rovin textu jsou v textu explicitng ,,fyzicky*
ptitomné, n€které se v ném ozyvaji spise jakozto stopy, jez ovSem dany text spoluvytvaieji,
stopy, z nichz se dany text napaji i roste, stopy, jez patii k jeho ne-identité, jejiz jsou
ptiznakem. Nejedna se pfitom pouze o diskontinuitu, kterou napiiklad v knize Archeologie
vedeni artikuloval Michel Foucault, tedy o diskontinuitu vzajemnych vztaht riznych texti,
jez utvaii tok déjin (ackoliv rovnéz ona je samoziejmé pfitomnd); v diisledku jde spise o
diskontinuitu inherentni nitru samotného znaku (tj. jednoho samostatnému textu, jenz je
vymezen svymi vlastnimi hranicemi), tedy diskontinuitu, kterd neni pfedmétem vztahu
riiznych textd, nybrz spiSe vnitini integrity zkoumaného textu.’ Tedy myslenku, Ze kazdy
text je utvofen ze vztahll ¢i vlaken diskontinudlni povahy, tj. svého druhu vnitinim
dialogem, o kterém se ve svych statich zminovali Roland Barthes, Michail Bachtin, nebo

Julia Kristevova.

! Vzhledem k faktu, Ze korpus Derridova mysleni je nebyvale $iroky, je vhodné u? zde na&rtnout vyiez textd,
k nimZ tato studie referuje. Jedna se predevsim o Uvahy zamérené na kritiku zapadni metafyzické tradice
(Texty zarazené napftiklad ve vyboru Marges de la philosophie, nékteré z nich pak obsazené v ¢eském
sborniku Texty k dekonstrukci: Prdace zlet 1967-1972.), pismo (kniha Gramatologie), textualitu (kniha
Dissemination), vytvarné uméni (kniha La Verité en peinture), média (Echographies de la télévision:
Entretiens filmés; Die Fotografie als Kopie, Archiv und Signatur: Im Gesprdch mit Hubertus von Amelunxen
und Michael Wetzel), nebo komunikaci (La carte postale: De Socrate d Freud et au-deld), ale rovnéz nékteré
dil¢i, zde neuvadéné eseje Ci studie.
% Zde je tfeba zdlraznit: Ret je skuteéné o diskurzu mysleni Jacquese Derridy, nikoliv o dekonstruktivismu.
SluCovat oba ramce v kontextu nadchazejiciho textu neni vhodné, nejen proto, Ze dekonstruktivistické
strategie jsou SirSi nez Derridovo mysleni, ale také proto, Ze ne vSechny texty Derridy musi naplfiovat rdamec
dekonstrukce. Stale ovSem plati, Ze vétSina textd, na nizZ bude odkazovano, je dekonstruktivni.

Pfedni Derridova interpretdtorka a prekladatelka do angli¢tiny, Barbara Johnson, v souvislosti
s dekonstruktivni diskontinuitou mluvi nejen o diferencich tzv. mezi rdznymi prvky, ale rovnéz uvnitf
samotnych prvk(l. Barbara Johnson, The Critical Difference. Essays in the Contemporary Rhetoric od
Reading. Baltimore — London: The Johns Hopkins University Press 1980.
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Vztah obou zminovanych tematickych vychodisek je zifejmy: K analyze a
demonstraci zvazované myslenky muize poskytnout ptristup myslenkovy diskurz Jacquese
Derridy. Nejedné se tudiz o pouhou manifestaci oné teze, ale predevsim o jeji predvedeni
na pozadi uvah zminéného francouzského myslitele. Cilem tedy neni pouze ukazat zptsob,
jakym se pojmy Jacquese Derridy zrcadli ve filmu, ale rovnéz prezentovat princip, jakym
se film zrcadli v jeho pojmech. Pro naplnéni dané prace bude tedy nutné udrzovat zivou
dynamiku oboustranného vztahu.

Zabyvat se myslenim Jacquese Derridy ve vztahu k filmové teorii je pfinejmensim
atraktivni, pokud ne pfimo Zadouci, minimalné¢ ze dvou diavodi. Pfestoze védni obory
estetiky, literarni teorie, teorie fotografie, nebo architektury jeho diskurz ve vztahu ke
svym disciplindm jiz mnohokrat prozkoumavaly, rdmec filmovych studii se jeho tvahdm
doposud spise vyhybal.* V této souvislosti pak hledani moznych vztahti mezi Derridovou
filosofii a filmovou teorii mize vzdy znamenat objevovani né¢eho nového; coz je samo o
sobé vyzvou, kterd by méla byt pfijata. Jesté mnohem duilezitéjsi se ovSem jevi skutecnost,
ze velmi specifické Derridovo mysleni obsahuje impulsy, které umoziuji nahlédnout
konkrétni rysy filmové mediality, rozprostirajici se v mezi-prostorech sémiotiky a
fenomenologie, tedy v mezi-prostorech zkoumani znakové podstaty dila a zkuSenosti
stimto dilem. Na pozadi Derridovych uvah o suplementarit¢, odsunutém zdroji
(diferovani), neposkytované (nedostupné) piitomnosti ¢i o blané, kterou pronikdme
k obrazu a do obrazu (hymen, nebo tympan), nebo rovnéz znakové iterabilité, si lze klast
v souvislosti s filmovym znakem zakladni otazky smétujici k filmové medialité. Jaky typ
zkuSenosti nam film vlastné nabizi? S ¢im se vlastné setkavame, kdyz se setkdvame
s filmem? Co vlastné na platné nebo na obrazovce vidime, pokud to neni to, co pfirozené
predpokladdme? Stiny ¢eho viibec sledujeme?

Postulovani filmu coby diskontinudlniho média piedpokladd predevSim strukturu,
¢i spiSe ne-strukturu rozpojenych vztaht, prvki, mezi nimiz se rozkladaji zlomy, ptechody,

¢1 v mnoha ptipadech rozli¢né ,,strukturni errory*. Nasledujici studie se pokusi ukazat, Ze

* Jedno z moznych vysvétleni této vzajemné izolace podava jedina kniha vzniknuvéi na téma vztahu filmové
teorie a mysleni Jacquese Derridy, tj. titul Screen/Play. Derrida and Film Theory. Autofi Peter Brunette a
David Wills v ném tvrdi, Ze onim divodem méla byt Udajna apoliticnost dekonstruktivistického mysleni. Ta
se dle jejich nazoru stala pro filmovy diskurz neprekonatelnou predevsim proto, Zze v dobé, kdy byla
dekonstrukce v akademickém provozu nejpopuldrnéjsi, byla filmovd studia, zejména autofi z okruhu
Casopisu Screen, pevné spojena s politickymi motivy ideologické kritiky a neomarxismu. Soucasné je ale
tfeba zminit, Ze v nasledujicim textu autofi obsdhle dokladaji politické motivy pritomné v Derridovych
tvahach. Tim tedy dochazi k situaci, Ze zahy poté, co predstavi svlij argument, jej zacnou sami vyvracet.
Peter Brunette — David Wills, Screen/Play. Derrida and Film Theory. Princeton, New Jersey: Princeton
University Press 1989, s. 21-32.



film jako takovy vlastné nikdy nenavazuje a nikdy neplyne, naopak se vzdy ,,zasekava“,
tedy zastavuje a opakované rozbihda, aniz by to divak registroval; tj. ze film je struktura
nekonecného a nevycerpatelného mnozstvi diferenci, zmén a rozdilt. Tedy ze mezi jednim
a druhym se vzdy rozprostira prostor prechodu, ktery neznamena pouze prazdné misto, ve
kterém nic neni, ale pfedev§im ndastroj, technologii, nebo jinymi slovy médium, které onen
pfechod/pteklad provadi; toto médium, jak pfiblizi kapitola zaméfend na mysSleni
némeckého filosofa Dietera Mersche, neni pouze mistem pievodu, ale rovnéz vlastni
konstituce. Pravé popisem téchto pfechodli — na pozadi dikladné Cetby textl Jacquese
Derridy — se pak jako mozné jevi pravé zachyceni onoho velkého mnozstvi jemnych a
béznému vnimani ¢asto se odpirajicich a zneviditeliiujicich diskontinuit ¢i nenévaznosti.
Nejedna se ptitom jen o evidenci nevnimatelnych prvki, ale spiSe o snahu nahlédnuti jejich

konstitu¢ni aktivity, kterd se projevuje na povrchu vidéného textu.

10



1. Jacques Derrida: Vstup do teorie zmén, zlomti a odkladt

1. 1 Poznamka k odloZenému zacatku

Kazdy (tedy jakykoli) vstup do filosofie Jacquese Derridy miize evokovat vstup
divdka do post-modernistického filmového textu. Prvni vtefina stopaze v ném neni nutné
zaCatkem filmu, stejné jako posledni vtefina této stopaze neni nutné jeho koncem. Ani
zacCatky, ani konce se totiz v tomto diskurzu nevyskytuji. Recipient tak vstupuje do jiz
davno v minulosti rozpohybovaného proudu & prediva znakd, do tekouciho textu.” Jeho
ukolem je najit uvniti tohoto toku alesponi zdénlive stabilni pozici, pfi¢emz ziskani takto
,pevné® orientace mu potom umoziuje vnimat vztahy, které¢ vici sobé zaujimaji jednotlivé
vrstvy €1 prvky daného textu, tedy daného toku. V tomto ohledu je tfeba registrovat, jak se
vzajemné predjimaji, podrzuji, predznamenavaji nebo piekryvaji, jinymi slovy, jakym
zptisobem rozehravaji hru diferdnce, kliCového Derridova konceptu. Nacrtnuti této
dynamiky neni v pfedkladané studii ndhodnou volbou. Podobnym zpiisobem totiz Jacques
Derrida vnimé nekone¢né a nezapocaté pohyby textuality. Je tedy jakymsi ,,meta-gestem*.

Aby ale dana analogie ziskala pevnéjsi kotvu ve vztahu k Derridovym textim, je
tieba zminit skutecnost, ze zadny jeho pojem nelze z matrixu jeho mysleni izolovat,
vyjmout a samostatné analyzovat. Kazdy jeho koncept v sob& totiz zahrnuje koncepty
minulé ¢i predjiméd ndsledujici; samoziejmé ne v jejich uplnosti, ale spiSe ve formé
urcitych ech, ozvuka ¢i stop, coz jsou Casto se vracejici pojmy Derridova diskurzu.
Vtomto smyslu se vjeho textech vlastné nikdy ,ned&e pfitomnost,” naopak je
predkladana urcitd nepiedvidatelnd hra stop jinych (samoziejmé nejen jeho) textl. Jevy
nepiistupné piitomnosti, hry stop, nebo neuzavienosti celku neptedstavuji pouze Derridiv
filosoficky ndzor, ale rovnéz strukturni princip jeho dila samotného. Jako by ,,obsahova
vrstva® jeho mysleni uspotfadavala tu ,,formalni,” nebo v opacném pohybu ,,formalni* tu

»obsahovou®. Disledkem téchto zrcadleni je tedy soucasné rozklad danych opozic

>V tomto pfipadé je minén text dle definice idedlniho textu Rolanda Barthese. Ten o ném uvazuje jakoZzto
,0 Cetnych sitich, jeZ si mezi sebou hraji, aniz jakdkoliv z nich dominuje jiné ostatni. Tento text je galaxii
signifikantd, nikoliv strukturou signifikat(. Tento text rovnéz nema Zadny zacatek, je reverzibilni; dostavame
se do néj rlznymi vstupy a o Zadném z nich nelze s jistotou prohlasit, Ze je to hlavni vstup; kédy, které
mobilizuje, vyvstavaji, kam az oko dohlédne, a jsou nerozhodnutelné; tohoto absolutné pluradlniho textu se
mohou zmocnit systémy vytvérejici vyznam, avSak jejich pocet nikdy neni uzavieny, nebot jeho mirou je
nekonecnost fedi.”“ Roland Barthes, S /Z. Praha: Garamond 2007, s. 13.
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forma/obsah.® V této perspektivé pak jistou konceptudlni hloubku ziskava napiiklad
skuteCnost, ze Jacques Derrida psal spiSe eseje nez knihy, tzn. formaty, jez mu vice
umoziiovaly pracovat s otevienosti a stalou rozpohybovanosti vlastniho diskurzu.’
Vyusténim ¢i disledkem této tvahy musi byt nutné otdzka: Kde zacit? Protoze osou této
stati je predevSim tazani se po vztahu Derridova mysleni k filmovédnému diskurzu, nabizi
se, coby vstupni koncept, suplement. Prvnim divodem je, ze pravé v jeho struktute lze
srozumitelné¢ sledovat zdsadni strukturu a proces nikdy neposkytované piitomnosti,
odlozeného piivodu ¢i zdroje, prostupujiciho Derridovym matrixem, tudiz se vzdy bude
vracet a na sebe upominat. Druhym divodem je skutecnost, ze sam film, stejn¢ jako
libovolny znak, je suplementem. Jeho urcenim za vychozi bod ziska text pevnéjsi ptidu pro
sveé vlastni otazky. Co je vibec film? S ¢im se vlastné setkavame, kdyz se setkdvame
s filmem? Jedna se o fenomén identicky, pfitomny, uzavieny, nebo spise o pouhou stopu?
Hru stop? Nebo dokonce o zjevovani se piizraki & svého druhu stragidel?® A jak blizko &

daleko je divak vuci témto ,,spectres, nebo viibec — jakou pozici k nim zaujima?

1. 2 Suplement: nepritomna pritomnost. Prvni naznaceni her stop

Vétsina pokusti konceptualizovat ambice dekonstruktivismu byva oteviena
poznamkou o problematizovani systému a hierarchizace opozi¢nich pojmu, které
prostupuji zapadnim filosofickym diskurzem. Jedna se pfedevSim o nasledujici pojmové
dvojice: vyznam/forma, duSe/télo, intuice/vyraz, doslovny/metaforicky, ptiroda/kultura,
inteligibilni/smyslovy, pozitivni/negativni, transcendentni/empiricky.’ Diilezité je, Ze vztah
danych opozic neimplikuje pouze vzijemnou protikladnost, ale rovné€z ideologické
hodnoceni toho, co oznacuji, tedy hodnotovou hierarchii. V tomto ohledu je prvni pojem
vzdy primarni (plivodni), zatimco druhy je od né& odvozeny, ptfedstavuje jeho parazitni
derivat, ktery reprezentuje jistou nedostatecnost, netiplnost. Dekonstrukce potom do takto
uvazovanych struktur vnasi nejistotu zpochybnénim statutu ptivodu ¢i pfitomnosti jakozto

,nejaktualngjsiho mozného byti* ve prospéch nekone¢ného pohybu diferovani. Nejenze

® pokud Derrida rozporuje distinkci oznatovaného a oznatujiciho, tak mluvi o tom, Ze oba pojmy oznatuji
vidy jednu stranu listu, ktery ovsem nikdy nelze rozfiznout, tj. listu nedélitelného. CoZz znamen3, Ze
oznacujici a oznacovany jsou v sobé vzajemné srostli, tudiz nelze vymezit pole jednoho ¢i druhého.

7 Tato teze neplati absolutné, spiSe majoritné. Vétsina Derridovych knih je spojenim nékolika eseji, které
disponuji urcitou mirou samostatnosti, ale zaroven je spojuje téma, které v posloupnosti rozviji. V této
perspektivé tak mohou platit rovnéz za kapitoly, které ve vzajemnych vztazich inscenuji hru stop.

8 Jacques Derrida — Bernard Stiegler, Echographies of Television. Oxford: Polity Press 2007, s. 115-117.

° Jonathan Culler, On Deconstruction. Theory and Criticism after Structuralism. Ithaca : Cornell University
Press 2007, s. 93.
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zpochybiiuje, co bylo odvozeno od ¢eho, ale rovnéz napada predikat, Zze néco muselo byt
odvozeno néceho, tedy Ze jeden z danych konceptli nutné existoval prvni. Onen princip
diferenciace probihda pravé prostfednictvim suplementu a jeho dynamiky. Filmovy
predmét, stejné¢ jako kazdy znak, je rovnéz efektem ¢i ucinkem diferovani. Na jednu stranu
totiz, jakozto médium, svému divakovi ,,néco* poskytuje, zaroveit mu to ovSem odpira.
Rysem této suplementarity je dvoji pocit: pocit plnosti/nasycenosti a pocit prazdnoty. Na
jednu stranu nam film dava piib¢h, nebo obraz véci, ale na tu druhou je mezi ndmi a tim
piibéhem Ci timto obrazem véci urcita blana, ktera nas od nich odd¢€luje a zaroven s nimi
spojuje. Ono oddéleni tak zvySuje touhu po zmocnéni se daného. SkuteCnost, ze tento
pohyb nelze nikdy dokoncit, mize nakonec vyustit ve frustraci z nenaplnéni. Jako by
filmova recepce zanechavala vzdy ,,prazdné misto*.

Suplementy se Derrida zabyva vlastné napifi¢ mnoha statémi svého dila. Jeho
odmitnuti fenomenologického predikatu ptitomnosti (pfitomnosti ve smyslu identity,
souladu, védomi, pritomnosti ve smyslu byti-u-sebe) totiz ¢ini z mnoha jevt ¢i predméti,
které zkoumd, pouhé suplementy, tj. nahrady, aditiva, protézy atd. Soucasné¢ ovSem
suplement studuje, konkrétné v knize Gramatologie v kapitole nazvané ptiznacné: Tento
nebezpecny suplement. Teorii suplementarity zde vypracovava prostiednictvim komentare
k textiim francouzského filosofa a spisovatele Jeana-Jacquese Rousseaua (Derrida studuje
ptedevs§im pasdze titult Vyznani a Emil, cili o vychové), jehoz mysleni bylo prostoupeno
preferenci hodnot pivodniho, autentického, pravého, ptirozeného, zdravého, matetského,
tj. za vSech okolnosti ptfitomného a proto rovnéz naplnéného ¢i nasycen¢ho. Pokud néco
téchto charakteristik nedosahlo, bylo nésledné odsouzeno coby nedostatecné.

Derrida se zajima ptedev§im o Rousseauovu proslulou distanci vici psani a
pismu.'” To je v jeho mysleni odsouzeno jakozto destrukce piitomnosti a chapano jako
nemoc promluvy. Rehabilitovdno miiZze byt pouze tehdy, pokud psani ,,uzdravuje* to, co
hovor ztratil, nebo ani nedokazal vytknout. Psani ziskavd svou vaZznost pouze jakoZzto
sluzebnik fe¢i'' nebo také jeji nastroj. Onen zasadniho motiv — traktovani psani coby

fenoménu nepfitomnosti — ma nésledujici podobu: Jedna se o prosttedek, po kterém lze

1 Zajem Derridy o tento motiv neni nahodny, naopak je naprosto logicky. Jednou z Derridovych
celozZivotnich agend je totiz boj proti vnimdni pisma coby druhotnému konceptu, jez pouze reprezentuje
feC. Toto téma lze sledovat napfiklad rovnéz v knize Dissemination, ve které analyzuje Platénsky koncept
psani, ktery je napfiklad v dialogu Faidros popisovano jako sebereferencni pohyb, jehoz jedinou moznosti je
oznaceni sebe sama. Tato schopnost odkazovat pouze k sobé samotnému pak znamena distanci od logu,
smyslu, nebo pravdy. Stava se tak pouhou hrou provadénou v nepfitomnosti svého autora. Jacques Derrida,
Dissemination. London — New Delphi — New York — Sidney: Bloomsbury Publishing 2013, s. 71.

" Jacques Derrida, Gramatologie. Bratislava: Archa 1999, s. 151.
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sahnout, pouze kdyz nemdme pfitomnost pfi sob¢€, kdyz ji musime zachranit, rezervovat,
nebo dokonce utajit. Derrida si v§ima také toho, ze kdyz Rousseau o sobé mluvi jako o
spisovateli, pfiznava, Ze se jim stal praveé proto, aby se mohl skryvat, Zit v utajeni, coz nese
urcité moralistni konotace. Psani tedy nikdy neni pfitomné, stava se spise symbolickym
piivlastndnim piitomnosti.'* V tom se miize podobat fotografii &i filmu, tedy prvnim
médiim, které se zmocnily obrazu svéta, které jej ucinily ptistupnym pro technologickou
reprodukovatelnost.® Po uvedeni t&chto médii jiz nemusel byt svét malovan, nybrz mohl
byt tistén ¢i dokonce promitan (do fotografického papiru, do filmového platna, v novéjsich
dobach do obrazovek).

Poznamka pftivlastiiovani pfitomnosti se jevi jako pomérné dulezitd. Tento akt je
totiz vZzdy uz z podstaty nadan urcitou intervenci vykonavanou pohybem. Onen pohyb,
svého druhu provedené a performované nasili, pak nutné mezi obéma zucastnénymi
formami — podobou pfivlastnéného jsoucna a podobou znaku, kterym je privlastnéno —
rozevira hlubokou propast, nad kterou musi nutné¢ dochazet k transformacim, tedy ke
konstitutivnim aktiim. Nejedna se tedy nezbytné pouze o ztraty, ale spiSe o pfemény a
vzniky nového a jiného. Tyto operace pfivlastiiovani reprezentuji odklon od pfirozeného
davani jsoucna. S fenomény se zde nesetkdvame s ,jako takovymi,“ ale pouze
prostiednictvim jazyka, pisma, znaku ¢i obrazu, tj. skrze technologii, médium. Samotny
filmovy a fotograficky zaznam je moZznym piikladem takové technologické intervence, v
niz dochazi k ur¢itému piekladu: Toho, co bylo umisténé pted kamerou, do toho, co se
vykresluje, obtiskuje ¢i ukazuje ve vysledném obraze. Otazkou, zda se pti procesu tohoto
prekladu jedna spiSe o zachranu probéhnuvsi a tedy jiz zemielé pritomnosti (coz Ize chapat
jako reprezentaci), nebo o tvorbu a zplozeni pfitomnosti nové (cozZ naopak 1ze vnimat jako
psani), ¢i o urcity mezistupen, se bude zabyvat jedna z nésledujicich kapitol, zamétend na
Derridovu interpretaci fotografického referentu, kterda ma zazemi v jeho esejich o
reprezentaci (Envoi), ¢i problému vynalézani a tvoteni jiného (Psyche: Invention of the
Other).

Pismo je tedy vzdy n&€Cim nepfirozenym, né€fim, co se pripojuje k mluvenému
pfirozenému slovu; druhotnym a parazitnim. Stdva se tak jeho obrazem, reprezentaci,

protézou ¢i suplementem. Ten je na zakladé¢ Derridova cteni definovan nasledujicimi

12 Jacques Derrida, Gramatologie. Bratislava: Archa 1999, s. 152-153.

B RGznymi implikacemi pro reprodukovatelnd média se zabyva studie Waltera Benjamina. Jejim nejCastéji
komentovanym bodem je myslenka, Zze s medidlni reprodukovatelnosti uméni ztraci aurické kouzlo, které je
spojeno s uméleckymi dily, jeZ nelze opakovat, nybrz jsou vidy vytvareny tady a ted. Walter Benjamin,
Umélecké dilo ve véku technologické reprodukovatelnosti. In: Literdrné védné studie. Praha: OIKOYMENH
2009, s. 300-330.
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pohyby: Suplement bud’ nahrazuje (nasilim vytlacuje stavajici prvek), nebo vypliuje
(zaujima prostor v prazdném mistu v prostiedi znaku). Tento proces nahrazovani c¢i
pfipojovani ovSem neni tak nevinny, jak by se mohlo zdat. Soucasti struktury pritomného,
tedy toho, k cemu se suplement piipojuje, je bilé misto, tedy prazdny prostor predem
vyhrazeny pro suplement. Do struktury této ptitomnosti je v tomto duchu integrovana jiz
struktura suplementu, mista, do néhoz muze byt vlozen, tj. suplement je zde jiz od pocatku
ve form& vlastni nepfitomnosti.'* Toto pozorovéni tak otevira moznost ke zpochybnéni
pojmu piitomnosti ¢i k prehodnoceni jeji struktury. Zde je tieba poznamenat pouze
nasledujici: Pokud je ve struktufe piitomnosti vzdy prazdné misto vyhrazené pro
suplement, znamena to, ze pfitomnost nikdy nepfedstavuje uplnost, identitu se sebou
samou & plné nasyceni.'” Pfitomnost je vlastng vzdy tak trochu poskozena ¢&i
kontaminovand vlastni netplnosti, kterou musi dopliiovat ¢i nahrazovat z vnéjSich (tedy
ne-vlastnich) zdroju, ¢i prostor. V takové situaci se ocitd rovnéz filmovy divak. Kdykoli
sleduje jakykoli snimek, nesleduje jenom jej, nybrz celou fadu dal$ich filmu, které mu ten
primérni sledovany zpfitomiiuji. Nejednd se pfitom o obycejné evokace, ale o skutecnost,
ze kazdé dilo méd uz samo v sobé integrovano mnoho jinych dél v podobé jejich
neviditelnych stop. Tato mySlenka se coby plausibilni ukazuje zejména v kontextu
zanrového filmu, tedy filmové tvorby, kterd se vzdy vepisuje do prostoru filmi, s nimiz
sdili podobné vzorce vyuzivanych formalnich nebo narativnich feSeni, tj. do tvorby, jez
byva charakterizovana coby ,,opakovani, které neznamend kopii, nybrz rozdil*. Tato teze
bude samoziejm¢ podrobnéji analyzovdna v jedné z nésledujicich kapitol. Zde je tieba
uvést pouze nasledujici: Zadny filmovy pfedmét neni samostatny a sob&staény, vzdy se
vepisuje do fetézce jinych filmovych texti, ktery rozsituje a variuje. CimZ rozsifuje rozsah
filmového diskurzu a zvySuje potencialni mozZnosti dalSich textudlnich variaci. Z toho
plyne, ze bujici korpus neomezuje moZnosti originalni filmové tvorby, nybrZz tuto
potencialitu vytvati, nebo minimaln¢ podporuje.

Je zfejmé, Ze Derrida ma k suplementu na rozdil od Rousseaua odliSny vztah. Jeho
implikace tak nutné¢ musi otfast Rousseauovym myslenim; oteviit v ném vnitini rozpor.
Pro néj je totiz pifitomnost suplementu piiznakem zla. Nutné ji vnimad coby znak

nepfirozeného, proniknuti vnéjsiho, jako technologickou intervenci a napadeni ptirozené

14Jacques Derrida, Gramatologie. Bratislava: Archa 1999, s. 153-154.

B Podobny motiv Derrida sleduje ve stati Plato's Pharmacy v knize Dissemination. V ni vyvraci predpoklad,
Ze psani je pouhym druhotnym reprezentovanim logu. Naopak rozpracovava pohled, v némz je psani
s logem pevné srostlé. Strukturu logu tak chape jako jiz z definice necistou, kontaminovanou, poskozenou
psanim. To pak vtéto perspektivé ztraci statut druhotné technologické intervence. Jacques Derrida,
Dissemination. London — New Delphi — New York — Sidney: Bloomsbury Publishing 2013, s. 67-186.
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formy.'® Intervenujici pohyby vné&sku Rousseau odsuzuje, protoze vnitiek, pokud je
spravny, musi byt vzdy sobéstaény a samostatny. Pokud jim neni a vyzaduje suplement, je
v ném néco zkazeného a shnilého. Pokud jim je, ale suplement se v ném ¢i pii ném piesto
objevi, dochazi k cizorodé nakaze.

Suplement mulize byt nebezpecny ve dvojim ohledu. Za prvé: Muize byt natolik
presvédcCivy, charismaticky ¢i svidny, Ze vnimajici subjekt presvéd¢i, ze neni néhradou,
protézou, ze neni suplementem, ale Ze je samotnou primarni skutecnosti. Toto zminéné
zapomenuti-byti-nahradou je pak typickym nebezpecenstvim znaku. Podobné sugestivni je
rovnéz filmovy obraz, ktery miize byt vnimén coby dévani zobrazené véci, jako véc sama,
nikoliv jakoZto jeji pouha medidlni stopa &i ozvéna. Cim sugestivngjsi tento obraz je, tim
vice mize do sebe sama vtahovat divdka, ktery pod vlivem jeho pisobeni zapomene na
svét, zn&hoz je vytrhovan. Sila suplementu tak zdsadnim zplsobem strukturuje silu
estetického prozitku samotného. Za druhé: Suplement ohrozuje svébytnost toho, ¢eho je
suplementem. Dokaze rozlozit jeho sily, aby jej ucinil nepotiebnym, zbytecnym a hodnym
rozkladu a nahrazeni. Nasledné se pak suplement odpoji od toho, k ¢emu se pfipojil, ziska
zdanlivé plnou samostatnost a svilj ,,pivod* nechd padnout. Soucasné se ovSem v dany
moment stane zranitelnym a otevienym pro vpad jiného suplementu; dal$iho jiného. Vztah
suplementu vzhledem ke svému hostiteli je tak vztahem vnéjsiho viru k vnitinimu télu.
Jedna se o dynamiku obsazeni hostitele, jeho naruseni a nasledného pietransformovani. O
vztah nekone&né cirkulace Zivota-smrti-ivota.!” Tento princip simulaker pak mtize mit
dasledky, které budou naznaceny, ale jiz nebudou dale analyzovany: Eventualitu, ze
subjekt vnimajici obraz zapomene pro onen vnimany obraz na svét, resp. Ze se obraz stane
svétem, ktery byl subjektem ztracen ¢i obétovan. Pficemz jeden obraz bude vzZdy
nahrazovan jinym aZz do okamZiku absolutniho vyblednuti, které aZ nastane, bude
doprovazeno nasledujicim uv€édoménim: Jiz ddvno jsme pozbyli schopnost rozliSovat mezi
fikci a realitou.'® Mezi oznadovanym a oznacujicim, mezi pivodem a suplementem.

Naznacena cirkulace suplementarity coby nekone¢ného pohybu
nahrazovani/vytlatovani mé zcela zdsadni disledky pro pfitomnost samotnou. Ta se tak
stdva nemoznou, nepiistupnou. VSe, co vnimame jako pfitomnost, je totiz pouze

suplementem nekteré jiné ptitomnosti, kterou jsme jiz davno ztratili. Nikdy se tak v naSem

1 V podobném duchu Platén v dialogu Faidros komentuje pismo: coby jed a Iék zaroven. Tato tajemna
carovna latka pak vstupuje do téla diskurzu se svoji ambivalentni Ucinnosti. Jacques Derrida, Dissemination.
London — New Delphi — New York — Sidney: Bloomsbury Publishing 2013, s. 75.

17Jacques Derrida, Gramatologie. Bratislava: Archa 1999, s. 153-162.

'® Nebezpeti propadani obraziim se z post-strukturalistického pole zabyva napfiklad Jean Baudrillard. Viz
Jean Baudrillard, Simulacra and Simulation. Ann Arbor: The University of Michigan Press.
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vnimani nesetkdvame s pfitomnosti, nybrz pouze s hrou jejich stop. Proces suplementarity
je tedy nekone¢ny. Nevztahuje se totiz pouze k nahrazujicimu a nahrazenému. Dany pohyb
l1ze sledovat az do nekone¢né minulosti, az k horizontu, ktery ma ovSem neuchopitelny,
unikavy charakter, ktery Cini ptivodni obraz nedosazitelnym. Jednd se o nevyhnutelnost
nekoneéného  zfetézovani, nevyhnutelné  zmnozujictho se  suplementarniho
zprostiedkovani, které vytvaii smysl toho, co se nam ukazuje: preludu véci samé,
bezprostfedni pritomnosti, pivodniho vnimani. Bezprostfednost se tak nutné traktuje jako
odvozena. Vse zacind zprostfedkovanim. To je pak zvlaStnim prostorem mezi Uplnou
piitomnosti a uplnou nepfitomnosti.'” Pfechodem jakozto médiem. Tento meziprostor,
tento pruchod, Ize pochopit jako misto hry stop, diferenci a odkladd. Proces hry substituci
pak funguje vyhradné¢ vtaddu oznacujicich, které se nevztahuji k zddné realité,
nepiedstavuji zadnou externi referenci a nevazi se na zadny plvod, resp. na puavodni
transcendentni oznalované.”® Tento prostor hry je charakteristicky nestabilitou,
nekonecnou, neposttehnutelnou zménou. Takto definovand substituéni hra je napt. ve
vnimdni Miroslava Petficka gestem, ve kterém se stabilita, podklad, nebo zaloZenost
nahrazuje pfiznaky a vztahy takzvan& jiného.?' Tyto hry, tyto snahy otevirani mista pro

jingé, jsou pak hrami Diferénce, centralni pojmu Jacquese Derridy.

1. 3 Hra diferdnce: mezi viditelnym a neviditelnym

Velké mnozstvi Derridovych texti graduje ve snaze zachytit pohyb nevnimatelné
zmény. Popsat, Ci spiSe piesnéji vyjadrit strukturu a pohyb pferyvu, moment, ve kterém
zména probiha, okamzik, v némz se vychozi prvek stdva prvkem vyslednym, tedy ono
fluidni rozpindni se mezi témito dvéma fazemi. Toto ménéni se, stavani se, toto byti-
zménou, artikulovani zmény, byva ¢asto Derridou oznacovéano za hru diferénce, jez pro
filmovou teorii mj. znamena nemoznost vnimat to, co se d¢je mezi intervaly Cernych
policek ve filmovém pasu, ¢i obecngji feceno: To neviditelné a nevnimatelné v odvijeni
filmového pasu, to vSechno, co se déje ,,mezi,* jak na materialni irovni filmu, tak rovnéz
na té imaginativni, tj. diegetické. Konceptualizovat tuto diferdnce — nejen tu filmovou, ale
také tu filosofickou — je nebyvale slozité, nebot’ ona sama je zachycenim toho, co v jazyce

nebo pismu neni; toho, co je mezi znaky, ¢i toho, co oznacujicim nastrojiim unika. Jinak

19 Jacques Derrida, Gramatologie. Bratislava: Archa 1999, s. 166.

20 Jacques Derrida, Dissemination. London — New Delphi — New York — Sidney: Bloomsbury Publishing 2013,
s. 93.

! Miroslav Petfitek, Derrida: Re-prezentace jako pivodni dar, s. 107.
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feceno: Standardnimi oznacujicimi jazykovymi prostfedky mizeme mluvit o bodu A nebo
o bodu B, ale to, co se d¢je, kdyz se bod A stdva bodem B, jim unikd, nebot’ se jednd o
okamzik, kterému neni vlastni Zadna stabilita, rovnovaha nebo staze, ¢i cokoliv adekvatni
znaku coby fenoménu klidu, byti, pfimému odkazu nebo rovn&z fixace.”” Kdykoliv na
tento bod probihajici zmény chceme znakem okézat, kdykoliv jej chceme znakem uchopit,
proklouzne ndm, ztrati se, protoze sémioticky (ale ani materidln¢) vlastné neni, resp.
existuje pouze tehdy, kdyz se ztraci. Pohyb diferdnce tedy neni ani tak ptikladem
kiehkosti, ktera se rozptyli ¢i roztiisti, je-li chycena do znakovych pout. Pohyb diferdnce je
spiSe problikavajicim svétlem, ¢i slovy Miroslava Petficka ukazovanim ¢i ozna¢ovanim
v okamziku mizeni pred op&tovnym ukézanim se.”> Pokud tedy diferénce vnimame jakozto
non-diskurzivni fenomén (ackoliv stale vsazeny do prostoru diskurzivity), mohlo by se
nabizet o ni pfemyslet jakozto o ptikladu udalosti, tedy jako o né¢em ndhlém, prudkém a
nestrukturovaném.** ProtoZe se ale v tomto okamziku stale pohybujeme v textualnim poli,
ve strukturach textuality, rad¢ji na$ vyklad integraci udalosti, netextudlniho jevu,
nebudeme komplikovat. Pro vétsi srozumitelnost je tfeba pouze zopakovat, ze diferénce je
sice soucasti diskurzivniho pole, neb zajistuje jeho rozliSitelnost, ale zaroven piedstavuje
jeho prvek, ktery jiz diskurzivni neni. V tomto smyslu jako by byla urcitou chybou ¢i
zlomem v textu, uréitym preryvem, ktery rozklada jeho koherenci, bodem, ktery referuje
k jinému uvnitt stejného. Toto jiné ve stejném pak produkuje instanci tzv. prvni zmény,
tedy distinktivniho fenoménu, bez né¢hoZ by nebyla mozna artikulace. V tom smyslu nalezi
diferdnce veSkerym substancim, jeZ v ramci sebe sama vyd¢luji rozdily. CoZ jsou vlastné
veskeré fenomény, které je mozné vnimat jako jakkoliv strukturované.

Film jako takovy pak miiZeme vnimat coby diferdnce, resp. ztélesnéni diferdnce,
jeji manifestaci a zviditelnéni, nebo performovani na povrchu specifické materidlni
substance, kterou film je. Kinematografie samotnd je totiz médiem nekonecné zmény,
promény, problikavani; filmové médium se vlastné pfestane menit teprve v okamziku, kdy

se zastavi, kdy se coby esteticky znak ztrati ¢i ve statické podob& uvizne v mentalnim

2 Tuto obtiznou lokalizaci, & nevymezitelnou sféru vlivu, ¢i vlady diferance, konceptualizuje Derrida
nasledujicim zplsobem: , Nikomu neptikazuje, nikomu nevladne a nema Zadnou autoritu. Nevyzrazuje se
zadnym velkym pismenem. Nejen, Ze neexistuje zadné kralovstvi diferance. Diferdnce naopak podnécuje
k rozvraceni jakéhokoliv kralovstvi. Pravé proto, Ze je zjevnym ohrozenim a spolehlivé dési vie to, co v nas
po néjakém kralovstvi touzi“. Jacques Derrida, Diferdnce. In: Miroslav Petficek jr. (ed.), Texty k dekonstrukci:
Prdce z let 1967-1972. Bratislava: Archa 1993, s. 166—-167.

* Miroslav Petticek, Ukazovani mizenim. In: Katefina Svatonova — Katefina Krtilova (eds.), Mizeni.
Fenomény, medidlini praktiky a techniky na prahu zjevného. Praha: Nakladatelstvi Karolinum 2017, s. 51-59.
4 Jacques Derrida — Bernard Stiegler, Echographies of Telelvision: Filmed Interviews. Oxford: Polity Press
2002, s. 11.
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prostoru svého vnimatele a tim zceli sebe sama. Ve filmu tak nelze nalézat stabilitu, nybrz
pouhou zménu, kterou do stabilniho tvaru rovna az percepce. Méni se odvijejici pas, méni
se obraz, méni se konfigurace v pfibéhu. Vsechny tyto zmény jsou pak ulinkem urcité
diskontinuity, nenéavaznosti, konfliktu ¢i odkladu. Protoze jsou ale tyto diskoherence
nevnimatelné, je film citén jako pln€ navazujici. Praci divéka je uspotadat zmény filmové
materiality do koherentniho celku, svou mentalni ¢innosti poskladat jednotlivé stiipky
v plné¢ identicky tvar; tomuto divackému podilu na zahlazovani zlomi a zmén
psychoanalyticka teorie fika: sutura

Nyni je ale tieba ucinit maly krok zpét. Uvedeny vyraz ukazovani mizenim se zda
nosny hlavné ve svém poukazu k performativité, k tomu, zZe néco probiha, néco se méni, ze
dané véci prochazeji vyvojem, ve kterém nové vznikaji a staré zanikaji, resp. zanechavaji
za sebou pouze ne/viditelnou stopu, kterd je ovSem neustale nejen pifitomnd, ale rovnéz
aktivni, pisobici, tj. konstituujici dalsi znaky ¢i stopy. Format teoretického ¢i filosofického
textu je ve snaze konceptualizovat takovy pohyb vzdy ve Spatné pozici ¢i dokonce v
nevyhodé. Cokoliv bude napsano, tedy oznafeno (vytisténo, zafixovano, vyrazeno, tzn.
fyzicky uvéznéno), bude vzdy pouhym zaznamem c¢i zhmotnénim konkrétniho stavu,
jednoho stabilniho usazen¢ho bodu. Moznost vniknout do odvijejiciho se pohybu je tak
vlastng nedosazitelnou iluzi.*> Nikoliv jako feSeni, ale alespon jako ¢aste¢né odblokovani
problému se pak muze jevit inspirativni postoj némeckého medialniho filosofa Dietera
Mersche. Ten poukazuje na to, Ze pokud mame mit moznost nahlédnout do preryvi ¢i mezi
zlomy, musime zkoumany material sledovat, kdyz se hybe, tj. v okamziku, kdy je
performativni, nikoliv staticky. Uvazovanou estetiku zlomu 1ze pak nahlizet tzv. bo¢nim
pohledem. Jeho modelem se tak mulZe stat naptiklad povrch ¢i vzhled anamorfézy, a
vlastn€ neni diivodem, aby jim nakonec nemohl byt také film coby odvijeni fyzického a
svételnymi stopami prostoupeného materialu. Pozice Dietera Mersche pak bude rozvedena
v jedné z dalSich kapitol. Pro tuto ¢ast vykladu je podstatné vytknout a zdtraznit jeho
nasledujici postulat: Chceme-li nahlizet mezi zlomy ¢i preryvy, musime dany material

sledovat, kdyZ je v performativnim stavu. Pro takova pozorovani jsou pak logicky ucelna

*Jako mnohem vhodné&jéi médium konceptualizace se tak jevi napfiklad videoartové dilo. Pravé napfiklad
v jeho neustdle se ménici struktufe lze sledovat pohyb zmény; tok, ktery dava pristup k onomu prostoru-
mezi.
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média ¢ umélecké texty.*® Merschovou filosofii se zde piedkladana studie bude podrobn&ji
zabyvat v samostatné kapitole.

Je-li Derridova filosofie hledanim vztahu k jinému ¢i snahou o rozevieni prostoru
jiného (tedy pokusem zviditelnit jiné), pak diferdnce je vyjadienim tohoto jiného ve znaku,
ktery ale tzv. neni. Pfedchozi nesmyslnou, ¢i spiSe paradoxni vétu je pak samoziejmé nutné
podrobnéji vysvétlit. Onen znak diferdnce je jsoucim v kontextu toho, ze byl napsan, aby
néco oznacil. Zaroven ale jsoucim neni v kontextu toho, Ze to, co oznacuje, je
neoznaéitelné. Proto dané neoznaduje, nybrz spise naznacuje pohyb onoho znaceni.?” Psani
o diferdnce je tak vzdy do znacné miry hrou, tj. snahou za/chytit pohyb pfi ¢inu, zviditelnit
jeho aktivitu. Sdm Jacques Derrida hledani ¢i trasovani diferdnce ptipodobiiuje k bloudéni.
Slovo bloudéni voli, protoZze ona aktivita trasovani (stopovéni) je vnéjsi béZzné opozici
mezi filosoficko-logickym diskurzem a empiricko-logickym diskurzem; jednd se o hru
lokalizovanou mimo n&.*® To, s &im se setkavame, kdyz se setkavame s filosofickym
pojmem diferdnce, priblizuje jeho architekt slovem trs. Diferdnce pro n¢j neni ani slovem,
ani pojmem. Je spiSe trsem ¢i bodem, ktery zachycuje mnoho dynamik a posunti, odkladd,
jinymi slovy aktivit, kterym se snaZi ,,byt na stop&“>’ Jedna se o strukturu zaplétani,
proplétani a ktizeni, jez rozkladd rizné linie smyslu. Soucasné¢ ovSem predstavuje sily,
které stoji na pocatku zalozeni novych smyslovych linii.>° V tomto duchu pak diferince

traktuje strukturu filmového dila jakozto prostor nekonecného pohybu, zmény, stavani se

jinym. V to pfipad€ ne nutné¢ v pohybu odvijeni materidlu v aparatu, nebo vytvareni

*® Dieter Mersch, Tertium datur: Uvod do negativni medialni teorie. In: Katefina Svatonova — Katefina
Krtilova (eds.), MEDIENWISSENSCHAFT: Vychodiska a aktudlni pozice némecké filozofie a teorie médii.
Praha: Academia 2016, s. 336—356.

%’ Na tento zvlaétni rozpor pak Derrida poukazuje takto: ,Neexistuje Zadnda bytost diferdnce, ta totiz jest
nejen to, nemulze byt osvojeno pod néjakym jménem, nebo zjevem, nybrz to, co ohroZuje autoritu tohoto
jména a zjevu, nebo pfitomnost véci samotné v jeji bytnosti. Znak, ¢i slovo diferdnce je tedy metafyzické
jméno néceho, co stoji mimo metafyzicky systém. Diferdance nema jméno proto, Ze nelezi v nasem jazyce,
nebo v jiném jazyce, nebo proto, Ze toto jméno jesté nebylo nalezeno, ale proto, Ze se jedna o jev, ktery
nemd jména. Diferdnce samotnd neni jméno. Jen zachycuje nekone¢nou sérii substituci”. Jacques Derrida,
Diferance. In: Miroslav Petficek jr. (ed.), Texty k dekonstrukci: Prdce z let 1967—-1972. Bratislava: Archa 1993,
s. 172.

8 Jacques Derrida, Diferdnce. In: Miroslav Petticek jr. (ed.), Texty k dekonstrukci: Prdace z let 1967-1972.
Bratislava: Archa 1993, s. 150.

*® Znak diferince je pak prostoupen dynamikou a pohyby na vice Grovnich. Nejen, Ze pohyb vyjadiuje, ale
rovnéz je sdm pohybem ve své vnitrni lingvistické strukture. Diferdnce je totiz slovo, které ve francouzské
gramatice neexistuje; na této Urovni je spiSe modifikaci slova diference, jeho neografismem. Zaména,
nahrazeni & za e, je pak absolutné neslysitelnd; obé slova se stejné vyslovuiji, ale jinak se ¢tou. Tento aspekt
je velice podstatny pro celou Derridovu filosofii, ktera preferuje psani, energii diference, na ukor mluveni ¢i
hlasu. Jacques Derrida, Diferdnce. In: Miroslav Petficek jr. (ed.), Texty k dekonstrukci: Prdce z let 1967-1972.
Bratislava: Archa 1993, s. 147.

% Jacques Derrida, Diferdnce. In: Miroslav Petfitek jr. (ed.), Texty k dekonstrukci: Prdce z let 1967-1972.
Bratislava: Archa 1993, s. 147.
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ptibéhu, ale spiSe v tvorbé¢ vyznamu ¢i smyslu. Ten pak — v duchu diferdnce — unika
stabilité, uchopitelnosti a svd semena rozptyluje dilem. Filmové dilo tak nikdy nemuze
oznacit své oznaCované, misto toho jej diseminaci rozkladad. K tomuto problému
diskontinualnich semen vyznamu, se prace vrati v kapitole, ve které se pokusi nacrtnout
Derridovu koncepci disemina¢nich pohybt.

Dulezitym aspektem diferénce je jeji lokalizace do tzv. mezi. Jeji ,,zatazeni* se
vzpira nasledujicim opozicim: smyslové/inteligibilni, promluva/pismo, aktivni/pasivni.
Jinak feCeno, vzpira se zatrazeni, klasifikaci, nasili slova, ¢i jesté spiSe znaku. Diferdnce se
rozpina piimo, &i presnd mezi nimi; tam, kde se jedno stava druhym, vlastni jinym.*' Kdyz
se Derrida tento zvlastni jev pokousi zachytit, vzdy voli konstrukci, ve které mluvi o
néfem, co vlastné neni tim, ¢im se zd4, Zze je. Konkrétné to vypada bud’ takto: ,,Pokud
diferdnce jest (a rovnéz ,,jest” Skrtdm) tim, co umoznuje prezentovani pfitomného jsoucna,
sama se nikdy jako takova neprezentuje“.’* Nebo piipadné takto: ,Diferince pfipomina
cosi jako médium, ze vyslovuje jakési kondni, které nelze myslet ani jako trpnost, ani jako
&innost n&jakého subjektu vzhledem k objektu“.”® Dany pohyb pak rovndZ naznacuje
diskontinuitu, ¢i dokonce rozpad identity. Jako by zde nebyla sledovana plnost, nasyceni ¢i
koherence, ale naopak ptizrak. Néco je sice sledovano, ale pozdé¢ji se ukaze, ze to, co
mame pied o¢ima, je néco jiného. A pokud to ,,néco jiného* chceme uchopit, vzdy se nam
ztrati. K tomu, abychom se mu tieba pouze pfiblizili, je nutné pohybovat se na hranicich
mozného mysleni. Coz znamend vzdat se vnimaného a piestoupit k ,,jinému,* jez je za jeho
hranici.

Tento topos piechodu hranic se stdvda mimoiadné zajimavym pro uvazovani o
medialité filmu jako takového, resp. pii tivahach, jakou zkuSenost vlastné film pfedstavuje
jakozto médium neustdlé, nikdy neukoncené zmény. Nejednd se pfitom pouze o pohyb
filmu jako materidlu, ktery odpird k vidéni znacnou C€ast v ném obsazeného. Jednd se
rovnéz o film jakozto médium, u kterého predpokladame, ze reprezentuje svét, ktery se
nekdy v minulosti objevil pfed kamerovym aparatem. V ptipadé analogového zadznamu ma
byt film svételnym otiskem, v piipadé€ digitdlniho pak psanim, resp. zdznamem kodu nul a
jednicek. Jakoby mél film tento svét €init dosazitelnym, uchopitelnym, danym, zdvojenym.

Pti zvazeni Derridovych myslenek se ale jedna pouze o zvlastni stopu ¢i1 Smouhu tohoto

31 Jacques Derrida, Diferdnce. In: Miroslav Petficek jr. (ed.), Texty k dekonstrukci: Prdce z let 1967-1972.
Bratislava: Archa 1993, s. 149-153.

2 Jacques Derrida, Diferdnce. In: Miroslav Petficek jr. (ed.), Texty k dekonstrukci: Prdce z let 1967-1972.
Bratislava: Archa 1993, s. 149.

** Jacques Derrida, Diferdnce. In: Miroslav Pet¥icek jr. (ed.), Texty k dekonstrukci: Prdce z let 1967-1972.
Bratislava: Archa 1993, s. 153.
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svéta. Pfitom neni podstatné, zda je minén svét coby fyzickd ,,predkamerova realita®, jejiz
je filmovy zébér indexem C¢i otiskem, nebo svét jakozto fikéni konstrukce. Tato letma
naznaceni pak budou mnohem podrobnéji rozvedena v dalSich kapitolach. Zde je podstatné
si uvédomit, ze filmovy aspekt diferdnce néds uci vnimat, ze to, co ve filmu vidime, je ve
vztahu k tomu, co bylo zobrazeno, ryze netplné. Tedy skutecnost, ze mezi zobrazenym a
zobrazujicim se rozprostira bytostna diskontinuita, jinymi slovy prostor jiného. Pfistup
k tomuto zvlaStnimu prostoru pak mohou poskytnout Derridovy eseje zabyvajici se
moznosti reprezentace nebo pohybem vynalézani jiného.

Kdyz se Jacques Derrida snazi popsat pohyby, které vlozil do svého neologismu
diferédnce, pomaha si dekonstrukci sémiotického pojeti znaku. Tento postup je adekvatni
proto, ze jiz ve znaku samotném je obsazeno to, co Derrida popisuje jako pohyb diferénce.
Kazdy znak totiZ na jednu stranu ,,zde je*, na tu druhou je ovSem jeho byti omezeno na to,
aby zastupoval to, co ,,zde neni“. V tomto smyslu pak jako jsouci pfitomnost zajistuje
pristup k ne-jsouci neptitomnosti a dava tak moznost se s ni setkat, Cist ji, poznat ji, nebo ji
dokonce pouzit. Tento proces, ¢i 1épe tento vztah pfitomného znaku k tomu, co zastupuje,
lze popsat slovem diferovani. Pfi jeho analyze Derrida zvazuje Sirokou Skalu vyznamovych
dynamik daného slova, které déli do dvou skupin. Do prvni z nich zatazuje vyrazy: odlozit
na pozdé¢ji, ohled na néco, ohled na Cas a sily potfebné k vykonani néjaké ¢innosti, oklika,
odklad, rezerva. Dé&je obsazené v téchto vyrazech lze pak (pti akceptovani nutné redukce)
shrnout pod ¢asovy pojem temporalizace. ,,Diferovat tak znamena vyckavat, védome ¢i
nevédomé se uchylovat k temporalnimu a pozdrzujicimu prostfedkovani néjaké okliky, pti
némz se zadrzuje naplnéni ¢i splnéni ,touhy‘ nebo ,chténi’, pfiCemz se rusi ¢i proméiuje
jejich vysledek“.** Druhé skupina vyznamu diferovani je do znaéné miry prodlouZenim té
prvni. Znamena byt jiny, neopakovatelny, rozlisitelny, jedineény.*> Toto diferovani od sebe
jednotlivé prvky déli, odkrajuje, zavadi mezi nimi intervaly, distance ¢i rozestupy, jeZ jsou
dynamické, aktivni a pohyblivé. Miroslav Petficek pak diferovani popisuje nasledujicim
zptisobem: ,,Diference jako &isty rozdil, distinktivni rys*.*® Tedy jako GipIné prvni rozdil na
hranici myslitelného. Ve filmu pak jako ten nejzakladnéj$i a nejesencidlnéjsi rozdil
v medialité samé. Rozdil, ktery neni do oné mediality pouze vepsany, ale pfedevsim ji sdm

utvari jako prvek konstituce.

i Jacques Derrida, Diferdnce. In: Miroslav Petficek jr. (ed.), Texty k dekonstrukci: Prdce z let 1967-1972.
Bratislava: Archa 1993, s. 151-152.

» Jacques Derrida, Diferdnce. In: Miroslav Petficek jr. (ed.), Texty k dekonstrukci: Prdace z let 1967-1972.
Bratislava: Archa 1993, s. 152.

%% Miroslav Petfitek, Mysleni obrazem. Privodce souéasnym filosofickym myslenim pro stfedné nepokrodilé.
Praha: Herrmann & synové 2009, s. 121.
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Byl-li znak pfed nékolika okamziky popsan jako ucinek diferovani, tj. jako na jedné
stran¢ odsun, ale na druh¢ jako zpfitomnéni jsoucna, je nutné tento jeho rys zptesnit. Znak
je tim, co se klade na misto véci samé, tedy na misto smyslu ¢i referentu. ,,Znak
reprezentuje cosi prézentniho v jeho nepfitomnosti. Zaujimé jeho misto. Nemtizeme-li
uchopit ¢i ukazat véc, tzv. pfitomné, prézentni jsoucno, nereprezentuje-li se sama tato
pfitomnost, pak ji oznacujeme, ddvame se oklikou pfes znak. Pfijimdme anebo davame
znaky. Vytvafime znak.“’ Diferujeme. CoZ je rovnéZ presné to, co d&la film, pokud se
pokousi reprodukovat vnéjsi realitu. Nedava nam svét, ale pouze jeho diferenci, jeho
rozdil, jeho jiné, které je ucinkem procesu ¢i hry diferovani. Tento G¢inek se ovSem stavi
do konfliktu s moznosti reprezentace. Diferovani totiz spiSe prezentuje, predklada vlastni a
puvodni tvorbu, neslouzi pouhému zpfistupnéni jsoucna. Vystavuje sebe, svou vlastni
strukturu, jez vychéazi zté ,napodobené,” kterou diferuje, odkladd a transformuje ve
strukturu novou, jinou. Coz nakonec znamend ukazéani jiného, tedy rovnéz vzajemné
diskontinuity.

Dosavadni popis diferovani by mohl evokovat pomérné transparentni princip:
Jedno (pfitomné jsoucno) je nahrazeno druhym (znakem); druhé odkazuje na prvni. Zde je
oviem nutné opét upozornit na Gstiedni motiv této prace, na diskontinuitu. Zadny znak
totiz k nepfitomné skute¢nosti neodkazuje ptimo. Kazdy znak se naopak vpisuje do celé
série jinych znakl. Ty pak poukazuji k nému, stejn¢ jako on k nim. VSechny tyto znaky
pak za sebou zanechavaji své vlastni stopy, které vstupuji do vzajemnych vztaht, interakci
a her, které mohou konstituovat vyznam.® Tento ., princip hry*“ pak s sebou nese
nasledujici implikaci. Substituce, o kterych Derrida mluvi, nejsou v Zzadném piipadé takto
Cisté, i lépe feceno nekontaminované. Znak totiz nikdy neni samostatnou strukturou. Znak
nikdy neni dan sdm za sebe. Naopak, pokud sledujeme znak, sledujeme strukturu
utvofenou ze stop jinych, jemu ptedchazejicich znakt, které v ném v minulosti zanechaly
svou stopu. Tu vSak rovnéz dany znak zanechava v prostoru pro dalsi, zde nepfitomné
znaky, pro intervenujici suplement. Jakékoliv znaky se mohou timto nekone¢nym
pohybem vzajemné prostupovat, odkazovat na sebe, prolinat se, rozbihat nekone¢nou
cirkulaci. Coz ma za disledek pfedev§im neomezeny prostor otevienych struktur, ktery

zaklada pohyb, jez Jacques Derrida rozpracovava v knize Dissemination.

7 Jacques Derrida, Diferdnce. In: Miroslav Petticek jr. (ed.), Texty k dekonstrukci: Prdace z let 1967-1972.
Bratislava: Archa 1993, s. 153.
% Jacques Derrida, Diferdnce. In: Miroslav Petfitek jr. (ed.), Texty k dekonstrukci: Prdce z let 1967-1972.
Bratislava: Archa 1993, s. 155.
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Zde lze také naznacit moznou vyuzitelnost pro filmovou teorii ¢i historiografii.
Stejné jako zadny znak nepfedstavuje samostatnou strukturu, nereprezentuje ani zadny
snimek Cistou a sob&stacnou tvorbu nezavislou na minulosti kinematografie; kazdy snimek
je naopak ,,skladistém* stop jinych dél, jez jsou v ném otistény. Nejednd se piitom nutné
jen o védomé reakce €i tematizace diskurzu, mezi néz patii predev§im rizné meta-hry
zakotvené v konvenéni intertextualité. Ony zde zminéné stopy jsou spiSe urcitym
védomim, ¢i dokonce podvédomim filmu. Jedna se tak o podlozi, z n¢hoz filmy vyrtstaji,
tj. o princip zhodnocovani minulych texti v textech pfitomnych, ¢i jesté jinak feCeno —
princip vzijemné kontaminace filmovych d&l.* Urité snimky by totiz nemohly ziskat
urCitou formu, kdyby v minulosti nebyly natoCeny jiné snimky, které rovnéz ziskaly
ur¢itou formou. Cilem v tomto pfipadé¢ neni sledovat kinematografii az ke zdroji, tj.
k prvnimu ,,ryzimu dilu.“ Néco takového by ani nebylo mozné, protoze kinematografie
nezhodnocuje pouze své vlastni dé€jiny, ale rovnéz déjiny mnoha jinych medialnich
platforem. Podstatné je uvédomeéni si netplné identity filmového textu, ktery jako by nebyl
sobéstanym a uzavienym piedmétem, ale spiSe bodem, k némuz a od né&jz proudi
poukazy, které jej coby dilo utvéfeji. Zde je tifeba opétovné zminit Derridou casto
pouzivané slovo trs (¢i jeho anglickou variantu, cluster). Dulezité je pak vnimat, ze tento
princip neni staticky, nybrz dynamicky. Coz znamena, ze konkrétni snimek neni jen
utvafen stopami jinych snimki, ale sdm svou stopou utvafi snimky dal$i. Na tomto
principu Ize o filmovych diskurzech uvazovat coby o cirkulacich nekone¢né intertextuality.

Tento motiv pak bude rozvinut na pozadi Derridovy koncepce diseminace.

1. 4 Iterabilita znaku: k podmince (ne)dokonalych opakovani

Dal$im motivem v mySleni Jacquese Derridy, ktery poukazuje k inherentni
diskontinuité a netuplnosti znaku, k tomu, ze zddny znak neni saim sob& sobé&stacny ¢i sdm v
sobé identicky, je jeho teorie iterability. Ci jesté jinak vyjadieno: Teorie opakovatelnosti,

ktera se stava integralnim rysem jakéhokoliv znaku, psani nebo produkovani textu, jez se

* Obdobnou intertextualitou coby konstituéni energii smyslu a vyznamu se zabyva mj. slavistka Renate
Lachmann, kterd popisuje zplsob, jakym se vzdjemné utvafi dynamiky rozdilnych textualnich systému;
Lachmann, Memoria fantastika. Praha: Herrmann & synové 2002. V pripadé kinematografie jsou takové
vztahy analyzovany napfiklad v knize Mikhaila lampolskiho; ten mj. hledd plvody vzorcl obsaZenych ve
slavnych filmovych dilech, ¢imz se do jisté miry priblizuje dekonstruktivnim otazkam. Mikhal lampolski, The
Memory of Tiresias. Intertextuality and Film. Berkeley — Los Angeles — London: University of California Press,
s. 7-48.
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na jedné stran¢ stdvd nositelem vyznamu, ale na té druhé pifedstavuje urcity medidlni
aparat, ktery umoziuje, aby byl produkovany znak, resp. vyznam v ném obsazeny, ¢ten,
vniman ¢i jinak hermeneuticky zakouSen. Teorie iterability pln¢ prostupuje Derridiv
diskurz znakovosti a komunikace a velmi Casto se v jeho textech Casto vraci, pficemz
nejdulezitéjsi myslenky k ni vztazené byly formulovany ve znamé eseji Signatura udalost
kontext.*

V ptedchozi cCasti, ktera konceptualizovala pohyb diferovani, byl znak
charakterizovan coby pfitomnost reprezentujici jinou nepfitomnost; coby fenomén
materidlni podstaty, ktery poskytuje ¢i zprostfedkovava zde absentujici jsoucno, ¢i coby
urcity rozestup nebo distance mezi vyjadienim a smyslem. K tomu, aby toto jsoucno
mohlo byt skrze znak dano, musi byt znak v prvnim momenté smyslové vnimatelny a
ve druhém citelny, tj. propojitelny s vyznamem. Smyslova vnimatelnost znaku je zaji$téna
rozdilem ¢i diferenci, jez je do n¢j integrovana. Nerozlisitelny znak by nikdy nemohl byt
vniman, protoze by byl neohrani¢eny a nekoneény, tj. neznakovym. Citelnost daného
znaku je naopak verifikovana moznosti opakovaného, tedy nekone¢né opakovaného, ¢teni.
Takové operace nutné ptredpokladaji neptitomnost piivodniho autora a adresata. Pouze za
nutné okolnosti, ze dany znak je Citelny v jejich neptfitomnosti, pak nabyva funkci nebo
podobu znaku, resp. kyzeny status psani, které vyznam produkuje, zaznamenava, ale
rovnéz nese.’' Tuto izolaci od pivodniho komunikaéniho aktu — od prvotni relace mezi
puvodnim adresantem a plivodnim adresatem — pak Jacques Derrida spojuje s izolovanim
znaku od kontextu svého vzniku, ktery zahrnuje veskeré okolnosti prvniho vynofeni se.**
Znak tedy, aby byl znakem, musi byt schopen pfedat vyznam nejen v komunikacnim aktu,
ktery je spojen s pivodnim kontextem jeho vzniku, ale rovnéz v jiném komunika¢nim
aktu, ktery probiha uvnitf Upln€ jiného kontextu. CoZ znamena, Ze se znak vymaiuje
z kontinudlniho vztahu se svym kontextem a naopak je naddn ryze diskontinualni
(neuzavienou, neidentickou, nesobéstatnou) povahou, jeZ mu umoziuje, aby byl vkladan

do jinych kontextualnich vztahi a vytvatel jiné promluvy.* **

a0 Jacques Derrida, Signatura udalost kontext. In: Miroslav Petficek jr. (ed.), Texty k dekonstrukci: Prdce z let
1967-1972. Bratislava: Archa 1993, s. 277-307.

*! Jacques Derrida, Signatura udalost kontext. In: Miroslav Petficek jr. (ed.), Texty k dekonstrukci: Préce z let
1967-1972. Bratislava: Archa 1993, s. 285.

2 Jacques Derrida, Signatura udalost kontext. In: Miroslav Petficek jr. (ed.), Texty k dekonstrukci: Prdce z let
1967-1972. Bratislava: Archa 1993, s. 287.

i Jacques Derrida, Signatura udalost kontext. In: Miroslav Petficek jr. (ed.), Texty k dekonstrukci: Prdce z let
1967-1972. Bratislava: Archa 1993, s. 288.

* PrestoZe tato prace Derridovu tezi, Ze znak je vyjmutelny ze svého kontextu, pfijimé jakozto pfedpoklad,
ktery bude dale rozvijet a zhodnocovat, je tfeba pripomenout, Zze zminéna myslenka je, ostatné jako velké
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Prestoze takto struéné vylozena teorie iterability v sobé zahrnuje mnoho
problematickych bodt, které bude nutné specifikovat ¢i kontextualizovat, je vhodné
nejdiive ucinit stru¢nou zminku, ktera danou teorii vztdhne ke znaku filmovému. Pii
védomi znacné redukce nasledujici uvahy, Ize ambici ne nutné filmovych tvurci, ale
filmového psani samotného, vyd¢lit nasledujicim zptisobem: Cilem je vytvorit takovy text,
ktery bude maximalnim poctem recipientll pfecten ramcové podobnym zplsobem (v
piipadé narativniho filmu to znamend, Ze maximalni mnozstvi divaka pochopi predkladany
piibé¢h v jeho zakladnich konturach — pokud ne zcela stejné, pak alespon podobn¢);
vytvofit takovy text, ktery u maximalniho poctu recipientli vytvofi podobny emotivni
ucinek (v ptipadé narativniho filmu to znamend, ze vétSina divakl se bude pfi sledovani
komedie smat, nikoli se napiiklad tfast strachy). Regeno jinymi slovy: Filmovy znak
v sobé musi mit integrovanou opakovatelnost, kterd prochdzi vSemi Urovnémi znakové
produkce, hermeneutického ¢teni a emocéniho prozivani. Aby byla takova iterabilita
filmového psani mozna, bylo tieba vyvinout systém filmového psani ¢i filmovych postupd,
které budou v co nejvétsim mnozstvi Cteni vnimany rdmcové podobnym zptsobem. To
znamena, ze napf. vyuziti vyrazného podhledového zabéru bude v kontextu daného
fikéniho svéta produkovat vyznam nadfazenosti snimané osoby, nebo napf. prolinajici stfih
divak pochopi jakozto zdiraznéni Gasové & prostorové kontinuity nebo navaznosti.*
Dulezité pak je, ze Cetba téchto prvkil by méla byt podobnd pravé mimo kontext vzniku
daného psani, stejn¢ jako uvnitt tohoto kontextu. Dany text tak bude ¢ist podobné divak,
ktery je kontextu vzniku vzdalen kulturn€, ¢asov€ a mistné, stejné jako divak, kterému je
dany kontext blizky, ¢i je dokonce jeho integralni soucasti. Zde je tfeba zdUraznit, ze
ptredestfend uvaha je prezentovana coby idealni, snad aZ utopickd varianta. Jeji autor, autor
této studie, si pln€ uvédomuje jeji nefunkénost v plném rozsahu a praxi filmového divactvi.

Zaroven ale trva na tom, ze v $ir§im ramci je platnd a predstavuje zasadni predpoklad pro

mnozZstvi Derridovych myslenek, velmi radikdlni. Zndmou polemiku k tomuto tématu uverejnil napf.
americky filosof John R. Searle pod titulem Reiterating the Differences. Na vztahu textl Derridy a Searlea je
zajimavy predevsim stret dvou vzdjemné ,nekoherentnich” filosofickych skol. Francouzsky myslitel je plné
zapojen v post-strukturalistickém mysleni, zatimco americky autor naleZi k analytické filosofii a z ni
vyvstavajici filosofie jazyka. Viz Samuel Webber, Summary of ,Reiterating the Differences. In Jacques
Derrida, Limited Inc. Evanston: Northwestern University Press: 1988, s. 25—29.

* Uvedené priklady jsou témi nejtrivialnéjsimi motivy filmové sémiotiky. Ta zde nemUze byt dlslednéji
pfedstavovana, nebot neni tématem této préace. Cilem bylo pouze demonstrovat princip iterability ve
vztahu k zékladnim prvkim filmového znaku. Mozny zdroj k filmové sémiotice: Jurij Michajlovi¢ Lotman,
Semiotika filmu a problémy filmovej estetiky. Bratislava: Slovensky filmovy Ustav 2008. O stfihovych
navaznostech a prostorové kontinuité pisi také respektovani teoretici filmového stylu. David Bordwell —
Kristin Thompsonova, Uméni filmu. Uvod do studia formy a stylu. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze
2011, s. 304-324.
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to, aby mohla byt filmova dila opakovan¢ a efektivné ¢tena v riznych dobovych a
kulturnich kontextech. Piestoze dana ¢teni pak generuji odchylky, zdkladni rdmec zGstava:
Komedie je riznymi divaky pochopena jakozto komedie a zaroven podnécuje smich. Jak
v americkém king tficatych let, tak v africkém promitacim sale let sedmdesatych.*

Zpét vSak k Derridovu sémioticko-filosofickému pojednani. Moznost ¢i
nevyhnutelnost vyjimat znaky =z jejich kontexti mulze svadét k pfimé, ¢i dokonce
zjednodusSujici interpretaci. Znaky maji svlij vyznam ulozeny v sobé samych, a proto
budou vnimatelné a ¢itelné v libovolnych kontextech. Zde je vSak tfeba vnimat situaci, Ze
zadny znak neni nikdy lokalizovany ve ,,vzduchoprazdnu®, nikdy nedriftuje ne-prostorem,
ne-Casem Ci ne-Casoprostorem. Vzdy je pevné lokalizovan, ale zaroven pfipraven se ze
svého mista odpoutat; textudlni prostor je tak prostiedim nekone¢ného pohybu a dynamiky
viru diseminace. Pokud jej vyjmeme z jednoho kontextu, nutn¢ jej musime vsadit do
kontextu jiného, protoze, jak uvadi Jacques Derrida, vyznam neni svym kontextem nikdy
pln¢ uzavien. ,,Coz vSak neimplikuje, ze znak ma svou platnost mimo sviij kontext, nybrz
znamena to naopak, Ze existuji pouze kontexty bez jakéhokoliv centralniho ukotveni«.*’
Tyto kontextudlni drifty ¢i pfesuny maji za nasledek vyznamové promeény, které utvafi tzv.
druhou stranu iterability. Pfestoze je znak opakovatelny, neni nikdy opakovatelny plné,
dokonale nebo Cisté. Z toho plyne, ze vedlejsim ucinkem kazdého jeho zopakovani je
rozlomeni jeho identity na (miniméln¢) dvé ¢asti — opakovanou a opakujici, feceno
v souladu se zadkladnim sémiotickym ¢lenénim — na oznacované a oznacujici. ,,NejCistsi
iterace — ale iterace nikdy neni Cistd — v sob&é samé zahrnuje odchylku diference, kterd ji
konstituuje jakozto iteraci. Opakovatelnost prvku tu rozdvojuje jeho identitu“.*® Z toho
vyplyva, Ze ani opakovatelnost znaku neunikd pohybu diferovani. PrestoZe je vyznam na
jedné strané tzv. opakovan, je na strané druhé soucasné diferovan. Onen zminény zlom ¢i
roz§tép v identité je pak ucinkem sily ¢i hry diferdnce. Zmény, které v tomto diferencnim
opakovani probihaji, mohou byt nejen pouze jemné (upravujici), ale 1 velmi vyrazné; vzdy
jsou ale konstituivni. Miru promény urcuje vliv dfive pouze zdéanlivé ,,vyfazeného*

kontextu, ktery se tak ,,do hry* vraci z druhé strany. Jeho pozici Jacques Derrida trefné

% 0 takovou propozici se kinematograficky primysl dlouhodob& opird. Filmova dila, jakoZto

reprodukovatelna média a texty, nejsou vyrabéna pouze pro ,bezprostfedni spotiebu,” ale rovnéz vytvari
archivy, opakované se vraci do distribuce, ¢i se vepisuji do intertextudlnich a suplementarnich retézcd, které
hraji zasadni roli pti utvareni dél aktualnich, ¢i dokonce budoucich. Z toho vyplyva, Ze nastinény predpoklad
opakovatelnosti predstavuje hnaci a podplirnou energii celého kinematografického primyslového aparatu.
* Jacques Derrida, Signatura udalost kontext. In: Miroslav Petficek jr. (ed.), Texty k dekonstrukci: Préce z let
1967-1972. Bratislava: Archa 1993, s. 292.

8 Jacques Derrida, Limited Inc. Evanston, Il: Morthwestern University Press 1988.
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vyjadfil nasledujici Casto citovanou vétou: ,,Vyznam je omezeny kontextem, ale kontext
sam je neomezeny*.*

Zde nastinénd druha strana iterability se ukazuje byt pomérn€¢ nosnou pro teorii
uméni, filmu nevyjimaje. Zminéné necisté, netiplné ¢i nedokonalé opakovani se totiz jevi
jakozto zasadni podminka jakékoliv singularity ¢i vyjimec¢nosti (unikatnosti). Tyto
koncepty tzv. neopakovatelnosti se v umélecké teorii velmi Casto sbihaji v oblibeném
pojmu spojeném s ruskou formalistickou $kolou, s tzv. ozvlastnénim.”® Ten byl Viktorem
Borisovi¢em Sklovskym vytvofen za cilem diferenciace pouZivani poetickych vyrazovych
prostiedkti od vyrazovych prostfedkli bézného jazyka. Ony poetické prostiedky si
nekladou za cil pouze podat zpravu ¢i charakteristiku o néjaké véci nebo udalosti, nybrz
plni ambici tuto véc ¢i udalost prezentovat neopakovatelnym, nezapomenutelnym, nebo
prosté ,,jinym* zptisobem, ktery bude vlastni pouze konkrétnimu uméleckému dilu; ktery
tak bude znakem jeho diferen¢nosti, jeho vynalezeni-se, ¢i deleuzovsky feceno jeho
stavanim-se. Pfestoze Jacques Derrida na ruského autora ve svych textech neodkazuje,
muze teorie ozvlastnéni v urCitych bodech piedstavovat svého druhu spole¢ny bod obou
teoretickych diskurzi.’’ Oba autory totiz (piestoze v jinych kontextech) zajima fenomén
zmeény, jinakosti ¢i unikatnosti, zlomu mezi realitou a fikci.

Byt jiny, nést v sobé zménu, odlisit se, je vzdy zdmérem jakéhokoliv uméleckého
dila. Nejen kvilli tomu, aby dany artefakt ziskal vyjimecnou pozici v déjindch uméni, ale
také proto, aby se jeden odlisil od druhého, aby snim nesplynul, aby ziskal statut
samostatného textu, ktery je soucasti pouze sebe sama a nikoliv néc¢eho druhého; v téchto
pohybech se opét ozyva sila diferdnce, daru rozliSitelnosti. O podilu zmény, nebo vlivu
jiného na konkrétni podoby uméleckych d¢l, konkrétné téch filmovych, pak lze uvazovat
nasledujicim zptsobem. V kinematografickych dilech 1ze pomérné snadno vydélit urcité
mnozstvi vzorci, kterymi filmova dila sama sebe manifestuji. Jednd se o opakované
pouzivané praktiky nebo narativni modely. Jejich opakovani, jak bylo ostatné popisovano

vyse, zajiStuji percepcni, hermeneutickou a emociondlni srozumitelnost, piipadné

* Jonathan Culler, On Decontruction. Theory and Criticism After Structuralism. Ilthaca, New York: Cornell
University Press, s. 123.

>0 viktor Sklovskij, Teorie prézy. Praha: Akropolis 2003, s. 8-25.

>! 7a zminku stoji fakt, e Derridovy prace, navzdory moznym pranikiim, v podstaté vibec nereferuji
k ruskym autorim. Tato skutecnost na sebe nejvice upozorfiuje v kontextu Derridova mysleni o
hieroglyfech. Zajem o né totiz francouzsky filosof sdilel s ruskym rezisérem a teoretikem Sergejem
Ejzenstejnem. Jak se ukdze vjedné z nasledujicich kapitol, pravé kombinace Ejzenstejnovy a Derridovy
teorie otevird cestu k vybudovani teorie filmového psani, jez nahrazuje teorii filmového zobrazovani.
Neplati zde ani argument, ze dekonstruktivistdm byl rusky kontext jednoduse vzdaleny. Napftiklad Derrid (v
blizky pfitel a spolupracovnik Paul de Man, vyznamny predstavitel dekonstruktivistické skoly, se ruskym
prostfedim intenzivné zabyval.
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usnadiuji rovnéz historiografickou klasifikaci. Umélecka dila ale nejsou formovana pouze
ambici byt opakovatelna, ale také, jak bylo jiz vySe zminéno, ambici byt jind, unikatni a
jedinecna. Tyto vlastnosti jim pak — dle druhé strany Derridovi iterace — zabezpecuje
nemoznost Cist¢ho opakovani, tj. rozstépeni znaku. Kdykoliv je znamy vzorec v textu
zopakovan, vzdy vyprodukuje jinakost, tfebaze v nékterych ptipadech tézko vnimatelnou,
rozpoznatelnou pouze detailni Cetbou nebo okruhem ctenarti vybavenych odbornou
expertizou. Zatimco u Sklovského je tato produkce jiného spojena s autorskou intenci, u
Derridy se jedna o integralni a inherentni vlastnost kazdého znaku ¢i kazdé promluvy.
V piipad¢ filmové tvorby je pak toto tzv. diferované opakovani (nebo stejné-jiné), snadno
sledovatelné uvnitf zanrovych textl, které velmi casto vyuzivaji podobné stylistické
motivy, narativni modely, nebo produkuji souvztazné ideje ¢i vyznamy. Tyto Zanrové texty
se zpocatku snazi, prostfednictvim identifikace s Zanrové sdilenymi vzorci, viadit do
pfislusné zanrové mnoziny, aby se zni zaroven svou jinakosti ¢i jedinecnosti, tedy
rozlomenim identity, pokusily vymanit. Jedna se o dvoji pohyb, ktery bude podrobnéji

analyzovan v zavérecné kapitole predkladané studie zamétené na konkrétni film.

1. 5 Hymen: konzumace rozdilu. Poskvrnéni nevinnosti

Dosavadni text v uvazovani Jacquese Derridy vymezoval jeden pohyb, podstatny
nejen pro jeho filosofii, ale rovnéZ pro tuto praci: rozkladani ¢i rozvraceni saturované
identické struktury prostfednictvim jiného. Ve strukturach, které se naSemu védomi ¢i
vnimani ddvaji jako plné a koherentni a které¢ jsou tak ¢teny, byly sledovany prvky nebo
okamziky, které do této nasycenosti vnaSely svého druhu problém, chybu nebo jednoduse
rozpor. Tyto prvky ¢i okamzZiky pak ptedstavovaly néco, co onu zdanlivé plnou identitu
S$tépi, lomi, kviili nimz se v ni objevuje jiné. Jedna se tak o tzv. prvky, které vyjevovanou
kontinuitu transformuji v diskontinuitu, kterd, do té doby skryvana, nyni vystupuje na
povrch(-u) textl ¢i znakd, coz ji ¢inni vnimatelnou. Nasledujici pojem hymen ovSem miiZe
predstavovat zcela protichiidny pohyb. Je totiz reprezentaci ¢i performanci ,,d&je,” ktery
diferenci, rozdil, pferyv nebo mezeru v artikulaci jakéhokoliv textu zastird, pohlcuje, nebo
dokonce zahlazuje. Vyjadieno slovnikem dekonstrukce — ,,zkonzumovava“. V Derridovych
textech se na mnoha mistech objevuje nasledujici pozndmka: Aby mohl byt jakykoliv
prvek textualniho systému stabilni, musi byt vzdy ve vztahu ke svému jinému. Coz

znamena, Ze libovolny prvek mé v sobé ve formé absence integrované své vlastni jiné,
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které ho z vn&jsku zdanlivé ustavuje a zaruGuje mu jeho stabilitu.’* Tento proces jistého
vyrovnavani (¢i spiSe dopliiovani) pak lze pozorovat rovnéz v poli Derridovych pojmd.
Diferdnce jakozto oznacujici pro rozestupujici se pohyb rozdilu artikulace pak pro svou
vlastni operatibilitu nutné¢ potfebuje hymen, znak spojeni, zahlazeni nebo svazku, ve
kterém dochazi ke splynuti, ke zkonzumovéni rozdilu; hymen tak skryva diferénce,
umoziuje ji jeji neviditelnost a medialitu. Zaroven je ovSem tieba chépat, Zze oba prvky
neziji ve vzajemné, takika biologické symbidze; ze jeden neCekd na druhy ¢i sluzebné
nepracuje pro druhého. PiestoZze jsou do sebe navzajem integrovany, nejsou v sobé
metafyzicky pfitomny, jejich pfitomnost ziskava spiSe podobu zpifitomnované absence, hry
stop. Toto chybéni, tento bytostny nedostatek, oznacuje Jacques Derrida casto coby
prazdné misto ¢i bilou plochu (skvrnu), jezZ je prazdnd, ale rovnéz cekd na své vyplnéni
invazivnim pohybem agresivniho suplementu. A ono kyzené vyplnéni ¢i doplnéni miize
ptijit jen z vnéjSich prostor. Suplement totiz odnikud jinudy nikdy nepfichéazi, ani jako
znak vnéjsku, nemize mit sviij vlastni vnéjSek, protoze je sam vnéjskem; suplement tak
nikdy nema jiné.

Hymen, jemuz se francouzsky filosof vénuje pfedevsim v eseji The Double Session,
predstavuje klasicky Derridiv pojem v tom duchu, Ze je prosycen pohybem, zlomy a
podvojnosti, dvojakosti, ale rovnéz obraznosti a grafismem. Hymen (v doslovném
ptekladu: panenskd bldna) pfedstavuje na jednu stranu pomérn€ transparentni a
pravdépodobné zamyslenou referenci k feministickému diskurzu™, na stranu druhou
ovSem tento pojem vyuzivd pohybu piimo obsazeného v daném slové, v jeho d&ji (tj.
pohybu, kterym je samo dané slovo nadané). Hymen reprezentuje propustnost, prosakovani
¢i prolamovani — tedy Zivé a pohyblivé fenomény, které se déji skrze membrany, tj. blany,
panenské blany, panenské proto, Ze fe¢ neni pouze o prosaknuti, ale rovnéZ proraZeni a
poskvrnéni. Jacques Derrida v tomto ohledu opakované cituje vétu Stéphana Mallarmého,
jehoz dilem Mimique se esej The Double Session explicitné zabyva: ,,Poskvrnény svétem,
ale stale posvatny“. Jako kdyby chtél touto citaci vyjadfit stav membranou prichoziho

vyznamu — ¢istého, zatim nekontaminovaného Cetbou a interpretaci, ale zaroven do zna¢né

> Tento fenomén vné&jiku, prostoru za hranici, ktery ale svym zpGsobem néle?i rovné? prostoru pred
hranici, popisuje naptiklad Miroslav Petficek: ,Zacneme-li hranici vymezovat hloubéji a peclivéji, stava se
ono vné vzhledem k hranici, ono za hranici, ¢i ono na druhé strané hranice néjak (ale patrné nevyhnutelné)
integralni soucasti pole vymezeného. Viz Miroslav Petficek, Mysleni obrazem. Privodce soucasnym
filosofickym myslenim pro stfedné nepokrocilé. Praha: Herrmann & synové 2009 s. 127.

>* Konceptualizaci tohoto pojmu ve vztahu k fenskému télu je struéné nadrtnuta v nasledujicim zdroji. Peter
Brunette — David Wills, Screen/Play. Derrida and Film Theory. Princeton, New Jersey: Princeton University
Press 1989, s. 95-97.
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miry poskvrnéného jeho vlastnim zjevenim se, prichodem membranou smérem ven; Cisty
je pouze ten vyznam, ktery zatim nebyl Cten, interpretovdn a tim piepisovan. V tomto
piivedeni vyznamu na svétlo, v prolomeni nevinnosti jeho piedchozi neskrytosti, které
produkuje urcité ,,poSpinéni,” je pak cosi analogického s poskvrnénim krvi, k némuz
dochazi pti prvnim prolomeni zenské panenské blany.*

Aplikace ve vztahu k literarni nebo filmové teorii se pak nabizi sama: Hymen je
platnem, obrazovkou ¢i plochou, na niZ se promitaji zobrazeni a skrze kterou prosakuji
obrazy, slova, reprezentace, performativy ¢i pohyby, zjednoho vnéjsku ke druhému —
z mista ,,za textem" do mista ,,pfed divakem*. Tato bléna je tedy mistem, kde se d¢ji nebo
probihaji projekce, ne-materialnim materidlem, na kterém jsou vidény, vnimény ¢i Cteny
filmovymi divaky, literarnimi ¢tendfi a dalSimi recipienty. Ptedstavuje tedy plochu, ktera
sama o sob¢ neni viditelnd ani hmatatelnd, ale kterd soucasné¢ umoziuje viditelnost ¢i
zjevovani d¢ju, které se davaji naSemu védomi, vnimani a ,,fikénimu vidéni“. Hymen je tak
mistem vstupu do nich.” V tomto ohledu se jedna o (v Derridovych textech Gasto se
vyskytujici) dvoji pohyb ¢i vyskyt. Byti néeho, co mizi a ztraci se, ¢imz je umoznéno
zjevovani se stop jinych fenomént, tj. nikoliv fenoménli samotnych, nybrz pouze jejich
textualnich ozvén. ,,To, co se v hymen promita, jsou stopy, ozndmeni, upominky, piedehry,
dozvuky*“.*® Témto jeviim nic nepiedchazi, aviak soutasné ani ony neptedchazeji nidemu
jinému, 1ze je vnimat spiSe coby svého druhu singularni, neopakovatelné udalosti.

Substance hymen pro Derridu znamena Ccistou fikci, tj. médium. Jedna se o
pritomnost zarovenl vnimanou a nevnimanou. Jak jizZ bylo zminéno: Jednd se o plochu,
ktera sama o sob¢€ neni viditeln4d ani hmatatelnd, ale kterd soucasné umoziuje viditelnost
déja, které se davaji naSemu védomi, vnimani a ,fikénimu vidéni“. To pak vlastné
predstavuje zcela esencidlni definici média jako takového v duchu soudobé medidlni
filosofie. Vyjadieno zdruhé strany slovy vyznamného teoretika médii Marshalla
McLuhana: ,,Obsah jakéhokoliv média zastird jeho charakter.’’ Hymen je pak timto

neviditelnym médiem, které miize zviditelnit pouze obsah (jak obsah zviditelituje hymen,

>* Tedy psychoanalyticky fe¢eno. Tuto odvaznou poznamku si Ize dovolit pfedeviim proto, ze sam Jacques
Derrida byl psychoanalyzou velmi ovlivnén a misty psal ,,v jejim duchu®. Svym vztahem k psychoanalyze se
Derrida zabyval v nasledujicich textech. Jacques Derrida, Me—Psychoanalysis. In: Peggy Kamuf — Elizabeth
Rottenberg (eds.), Psyche. Invention of the Other. Volume 1. Stanford: Stanford University Press 2007, s.
129-142. Jacques Derrida, Resistances of Psychoanalysis. Stanford: Stanford University Press 1998.

> Jacques Derrida, Dissemination. London — New Delphi — New York — Sidney: Bloomsbury Publishing 2013,
s. 224,

> Jacques Derrida, Dissemination. London — New Delphi — New York — Sidney: Bloomsbury Publishing 2013,
s. 221,

>’ Marshall McLuhan, Jak rozumét médiim: Extenze ¢loveka. Praha: Mlada Fronta 2011, s. 20.
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tak hymen zviditeliiuje obsah, tj. jiz zminéné dvoji byti); tedy pouze napiiklad promitany
film, nebo fetézec literarnich oznacujicich vytvarejicich roman. V hymen (nebo spiSe na
hymen?) se tak ukazuje obraz a jeho model; spojka ,,a* vSak v tomto kontextu neznamena,
ze jedno se pridava k druhému, ale reprezentuje spiSe vzajemny vztah, svého druhu
splyvani.”® Pochopeni tohoto specifického vztahu, této souvztaZnosti, je pak branou, &
spolu s Derridou feceno, uréitym vstupem k tomu, co hymen vlastn¢ predstavuje nebo
muze predstavovat.

Je-li hymen médiem ¢i znakem mediality, znamena to, ze vzdy stoji mezi; mezi
jednim a druhym, mezi obsahem a formou, mezi obrazem a modelem, mezi psanim a
¢tenim, 1 mezi dal§i opozicemi, které Derridovo mysleni tak casto vychyluje. ,,Hymen
oznacuje néco mezi budoucnosti (touhou) a pfitomnosti (splnénim). Mezi minulosti
(vzpominkou) a pfitomnosti (spachanim, provedenim). Toto ,néco® je pak sérii
temporalnich odkladi (diferenci) bez své vlastni centralni pritomnosti“.”® Ona popisovana
pozice mezi ovSem netvori zlom, prirvu nebo hranici, jeji Cinnost je opac¢nd: Hymen
predstavuje fuzi, dovrSeni svazku, nebo také identifikaci dvojiho byti. Obé ve fuzi
angazované¢ entity, jez kazda stoji na druhé strané¢ onoho mezi, zanikaji za vytvofeni zcela
nového a nedélitelného fenoménu — dvojiho byti. Toto spojeni ovSem neni harmonické.
Nepredstavuje Cisté a bezesvé splyvani, jedna se o prah — avsak o prah, ktery vlastné nelze
ptekroCit, protoze zde (minimalné¢ metafyzicky) neni. V dané fuzi je naopak mozné
sledovat svého druhu zmateni mezi dvéma, ¢i jistou konfuzi. Toto zmateni mezi dvéma
vznik4 prostfednictvim setfeni mezery, zahlazenim rozestupu ¢i ztratou diference, nebo,
fe¢eno Derridovymi slovy, ,.konzumaci rozdilu a dis/kontinuity*.®® Dochazi-li ke stirani
diferenci mezi entitami, otevira se zcela jiny prostor; jiZ nejsou sledovany diference mezi
diferencemi, nybrz diference mezi diferencemi a ne-diferencemi. Prostor pro rozdil,
nendvaznost a zménu se zmensuje, ale stale (,,zde*) n¢jaky zlstava; stale je mozné sledovat
Stérbinu, jiz proklouzne nepatrny prasvit svétla (a vlastné cokoliv nepatrného ¢i patrného
minimaln¢). Tato nediferujici-diference je pak pfedpokladem oné fuze, tedy zminéného
dvojiho Zivota. Pokud by neexistovala, nemohlo by vzniknout Zadné dvoji, zddné mezi,
nebo zadné¢ médium, nebot’ by existovala nerozliSitelnost, ne-ne-diference, ne-médium,

pustina nekonecného textu, krajina bez horizontu, Zadna diferénce, jejiz zasluhou

> Jacques Derrida, Dissemination. London — New Delphi — New York — Sidney: Bloomsbury Publishing 2013,
s. 221.
> Jacques Derrida, Dissemination. London — New Delphi — New York — Sidney: Bloomsbury Publishing 2013,
s. 220.
60 Jacques Derrida, Dissemination. London — New Delphi — New York — Sidney: Bloomsbury Publishing 2013,
s.223.
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zakouSime singularitu. Splynuvsi fenomény se totiz nestdvaji ani nezistdvaji jednim,
kterym byly pfedtim, nez vstoupily do onoho svazku, nybrz dvojim, které pfedpoklada ne-
prechod, ne-zlom, ne-diferenci v té nejmensi piedstavitelné extenzi.®’ Tato ne-diference
neni jednim, ani druhym, ani obojim, ale stoji pifimo mezi nimi, na neviditelném a
nevnimatelném, le¢ stale aktivnim rozhrani, jak jiz brzy uvidime, v médiu. Piestoze do
nich zasahuje, rozpind se v nich a prostupuje je, nikdy se jimi nestava, pouze se tzv.
rozséva mezi né, resp. slovy ustfedniho Derridova terminu: diseminuje (se) mezi n&.** O
dvojim pohybu rozdélovani a spojovani v médiu ¢i medialit¢ piSe rovnéz vyznamny
medidlni filosof Georg Christoph Tholen: ,,Definici média je to mezi: znaky a média
oteviraji ur¢ité spektrum diferenci. Média jsou rozliSenim, ktera nastoluji rozdil. Kde jsou
média, tam musi byt také distance. [...] Striktné relacni urceni oné diferenciality, diky niZ
média jak rozdé€luji, tak spojuji, vymezuje jisté mezi, jistou v medidlnich zlomech se
vyznadujici, a ptece nedisponovanou mezilehlost mediality*.**

Pohyb hymen je pohybem, ve kterém se stiraji diference, ve kterém se dva
samostatné fenomény stavaji nikoliv jednim, ale spiSe podvojnym, tj. pohybem, ktery
umoznuje diferdnce pracovat v jeji neviditelnosti. Mezeru, ne-diferenci ¢i misto vzniku
této podvojnosti pak lze identifikovat pouze dekonstrukci. Pievedeno na filmovy text:
Takto minimalni rozestup by byl identifikovatelny pouze v rezimu extrémné pomalého
pfehravani filmového pdsu ¢i videokazety. Pokud tedy vibec. Jednd se o fenomén
pfitomny, ale za hranou mozného vnimani. Kinematografie jakozto syntetické médium c¢i
inter-médium musi byt jiz ze samé své podstaty témito ne-diferencemi a podvojnostmi
doslova pieplnéno. Na tomto misté¢ zmifime pouze tu pro filmové médium nejvice urcujici.
Piestoze je kinematografie chapana jakoZto viibec prvni médium, které je schopné ukazat
pohyb lidi, zvifat nebo véci, ukazat jejich Zivot v ,redlném case,” jeji medialni podstata,
pokud projde alespon zbéZznou dekonstrukei, tuto schopnost problematizuje. Filmovy pas,
dle mnoha teorii, totiz neukazuje pohyb, spiSe extrémné rychlou frekvenci statickych
fotografii, které se v pohyb méni zasluhou chyby, nedokonalosti lidského vnimani. Tato

banalni archeologickd poznamka nemé byt demonstraci objevu, nybrz spiSe pfedvedenim,

®! Je na misté blize oziejmit logiku pouzivani pfedpony ,ne-“. Jedna se o pokus (post-strukturalisty &asto
pouZivany) vloZit od terminu protichldny pohyb ,ano-ne”. Snahu pfi napsani ne-diference vyjadrit, Ze dana
diference mizi a vytraci se az do miry limity své existence (ono ,ne-“), ale zaroven zde stéle jesté , je”.

6 Jacques Derrida, Dissemination. London — New Delphi — New York — Sidney: Bloomsbury Publishing 2013,
s.219-222.

® Georg Christoph Tholen, Medium/Media. In: Katefina Svatofiovd — Katefina Krtilova (eds.),
MEDIENWISSENSCHAFT: Vychodiska a aktudini pozice némecké filozofie a teorie médii. Praha: Academia
2016, s. 41-69.
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ze pohyb pojmu hymen prostupuje kinematografii jiz od jejich zékladt a Ze jeho ne-
diference je pravé tim prvnim, ¢im kdy film zmatl svého vlastniho divaka. DalSim
piikladem by pak mohl byt naptiklad vztah zvukové a obrazové filmové stopy. Ten je
konven¢nimi narativnimi filmy pfedvadén jakozto pln€ zkonzumovany, jakozto jednolity,
zbaveny zlomu, rozestupli nebo jakychkoliv mezi-medialnich mezer. Ve skutecnosti se
vSak jednd spiSe o ideologicky konstrukt, jehoz cilem je demonstrovat schopnost filmu
zaznamenat d&jici se pfitomnost v jeji plnosti — v barvé, zvuku, pohybu a vzhledu.** Ur¢ity
nesoulad ¢i nejednotu mezi zvukovou a obrazovou stopou pozoroval napiiklad
fenomenologicky filosof Maurice Merleau-Ponty, tedy autor mimo post-strukturalistickou
myslenkovou linii: ,,Obraz se blizkosti zvuku transformuje. Uvédomite si to pfi projekci
dabovan¢ho filmu, kde hubené postavy promlouvaji hlasem tlustych, mladé hlasem
starych, velké hlasem drobnych, coz je absurdni, pokud hlas, silueta a charakter tvofi
nedilny celek“.®> Podobny rozpad identity vsak lze pozorovat v jakémkoliv soutasném
hollywoodském filmu. Pfi stfihu se totiz velmi ¢asto pouziva postup, ze do zaveéru konéici
scény se vlozi zacatek zvukové stopy scény ndsledujici. Timto krokem se posiluje
kontinudlni struktura filmové formy tim, Ze se v divdkovi vzbuzuje dojem piimého
prechodu (coz je pfimou formalni, stylistickou a vyznamovou agendou hollywoodské
produkce).®® Na ne-identitcky vztah obrazu a zvuku aktivné upozoriiuji také &etné
umeélecké filmy. Mnoho ptikladi by bylo mozné nalézt naptiklad ve snimcich Jeana-Luca
Godarda, Michaela Hanekeho, nebo v mnoha avantgardnich dilech. Tento korpus totiZ

velmi Casto aspiruje na moznost piedstavovat dekonstruktivni ¢teni v performativni praxi.

® Na tuto pdvodni rupturu filmové mediality upozorfiuje Marie-Claire Ropar-Wuilleumierovd. Schopnost
zahladit danou rupturu pak francouzskd teoreticka srovnava s podobnou schopnosti mluveného jazyka. Ve
svych analyzach pak ukazuje, jakym zplGsobem tyto rozpory v praxi dekonstruuji snimky Marguerite Duras.
Ropar-Wuilleumierova zaroven upozoriuje na skutecnost, ze zvuk ,,nikdy neni na platné“. Peter Brunette —
David Wills, Screen/Play. Derrida and Film Theory. Princeton: Princeton University Press 1989, s. 63, 86.

® Maurice Merleau-Ponty, Film a nova psychologie. lluminace, 1989, €. 2, s. 12-22.

® pavid Borwell — Kristin Thompsonova, Uméni filmu. Uvod do studia formy a stylu. Praha: Akademie

muzickych uméni v Praze 2011, s. 376-377.
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2. Medialni intermezzo: Dieter Mersch mezi pohyby

diferdnce a hymen

Pohyby, jez byly nastinény v pfedchazejici ¢asti, predev§im v konceptualizacich
pojmu diferdnce nebo hymen, zdiraznovaly dynamické procesy vytvofeni rozestupu, tj.
diference ¢i rozdilu, nebo naopak jeho zahlazeni, setfeni ¢i (fe¢eno Derridovymi slovy)
zkonzumovani. Oba tyto jevy byly oznafeny za konstitutivni a nevyhnutelnou podminku
mozné podobé¢. Piredchézejici rozbor Derridovych textli vSak prozatim nabidl pouze urcité
vymezeni strukturnich ptedpokladd; popis toho, ze pii vystupovani nebo zobrazovani
vyznamu dochazi bud’ v textu nebo obraze k dynamikam ¢i textudlnim praktikam, jejichz
vlastnosti nelze €ist a vnimat jako kontinudlni, nybrz je nutné reflektovat jejich strukturni
naru$enost, rozlomenost jejich identity, odklad od jiného, ale rovnéz od sebe sama. Pti
snaze o pochopeni pohybu rozdilu, pifesunu z jednoho mista na druhé, nebo naopak
opacnou aktivitu, kterd rozdil stird a zkonzumovava, tedy pfi snaze vnimat dynamiky
inherentné spojené s filosofii mediality, se jako velice uzitecné ukazuji uvahy némeckého
filosofa médii Dietera Mersche. Z jeho diskurzu bylo zatim vySe uvedeno pouze
programové diktum: Chceme-li nahlizet mezi zlomy ¢i pferyvy (tedy do takzvaného nitra
¢i srdce medidlnich procestl), musime dany materidl sledovat, kdyz je v performativnim
stavu, tedy tzv. bo¢nim pohledem. Nyni budou vytézky jeho mySleni mnohem blize
vztaZeny k problému Derridova média; tim 1ze myslet nejen Derridlv teoreticky aparat, ale
rovnéz jeho mysleni média, tj. konzumovani rozdilu.

PiSe-1i Derrida v knize Dissemination, Ze hymen je obrazovkou nebo platnem, ve
kterém vystupuje, vykresluje se, ukazuje se €1 se promitd vyznam, dodava, Ze tento prostor
ukazovani je prostorem cist¢tho média, které ale neni materidlni baze. Z jeho Uvahy
vyplyva, Ze to, co vidime, nebo vnimame, je obraz, ale zdroven také, Ze nikdy nevidime
misto jeho zobrazeni.®” Tato konceptualizace Jacquese Derridy je koherentni s medialng-
filosofickymi ptfedpoklady Dietera Mersche. ,,Pojem média je mnohoznacny. Zjevné nema
jasny referent. [...] Jeho charakteristickym rysem je jeho strukturalni neproniknutelnost.«®

Némecky filosof pak piechazi k zdsadni mySlence: Médium nikdy nemiiZeme vidét.

& Jacques Derrida, Dissemination. London — New Delphi — New York — Sidney: Bloomsbury Publishing 2013,
s.219-227.

® Dieter Mersch, Tertium datur: Uvod do negativni medialni teorie. In: Katefina Svatofiovd — Katefina
Krtilova (eds.), MEDIENWISSENSCHAFT: Vychodiska a aktudlni pozice némecké filozofie a teorie médii.
Praha: Academia 2016, s. 336.
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Viditelné jsou pouze G¢inky daného média (jinymi slovy — obrazy, vyznamy, grafismy a
znaky). Tato teze je do zna¢né miry analogickd k Derridovu postulatu: Hymen nelze
vnimat, vnimatelné je jen to, co se ukazuje v prostoru hymen, tedy na hymen coby na
platn€. Pokousi-li se Mersch lokalizovat misto média, stavi jej tam, kde stabilita ztraci sebe
sama, kde bytuje ¢i prebyva v podobé vlastniho mizeni, tam, kde se d&je pohyb
difere/idnce®’; tato myslenkova operace je opét blizkou Derridové definici diferince, tedy
tezi, ze vyznam se objevuje tam, kde probihd odklad, odsun ¢i diference ,,pravé ted™
vnimaného’’. P¥i proneseni teze nemoznosti vidét médium se Dieter Mersch opira napf. o
meditaci Martina Heideggera nad moZnosti zkoumat medialitu & jazykovost jazyka’'.
Podle né&j je jazyk neprekonatelné sebereferencni’?, Gehoz diisledkem je, Ze jej neni mozné
zkoumat z jiné pozice nez z pozice jazyka samotné¢ho, nebot’ jedinym naSim nastrojem
jazykové reflexe je pouze jazyk sam. Kazdy diskurz je totiz prostoupen médiem jazyka do
takové miry, ze pokud se jazyk sam stane tématem, je zaroven ve vztahu k tomuto tématu
invazni: Nemluvi tak pouze o jazyku, ale jazykem skrze jazyk.”” CoZ znamena, 7¢ od né&j
ztraci odstup, ktery je Zzadouci pro analytickou reflexi; dochdzi tedy k redukci pohybu
diferdnce a posileni dynamiky hymen.

Ve vztahu k neviditelnosti ¢i nevnimatelnosti média definuje Dieter Mersch
zpusob, jak médium zkoumat, resp. jak k médiu proniknout ¢i jak jej uvidét. To lze nazirat
pouze v jeho pohyblivém ¢i performativnim stavu, tedy v okamziku jeho mediace, béhem
které generuje Uc¢inky své vlastni mediality, sebe sama; tedy v momenté, kdy produkuje
znak, vyznam nebo obraz. ,,Medialni odhaluje sebe pouze skrze svou vlastni praxi, skrze
niz si lze uvédomit jeho fungovani.“’* Prestoze Jacques Derrida takto programovy postulat
nikdy nedefinoval, neni vlastné jeho pfistup odlisny. Velké mnoZstvi jeho textl, pfedevs§im
téch, jez se vztahuji k literarnim dilim, pfedstavuji detailni cetbu, béhem které uvadi do

pohybu textualitu daného dila. V takto aktivnim a Zivém textu mlze snaze vstupovat do

* Dieter Mersch, Meta / Dia.: Two Different Approaches to the Medial. s. 4.

70 Jacques Derrida, Diferance. In: Miroslav Petticek jr. (ed.), Texty k dekonstrukci: Prdce z let 1967-1972.
Bratislava: Archa 1993, s. 146-176.

" Podobny problém zkoumal Michel Foucault, kdyz se pokousel odhalit médium mysleni moderni literatury,
které oznacil coby mysleni vnéjsku. Michel Foucalt, Mysleni vnéjsku. Praha: Herrmann a synové 1996 s. 35-
71.

72 Tezi o sebereferenénosti psani, Ci zobrazeni zastava rovnéz Derrida. Podle jeho pozorovani totiz text vzdy
odkazuje vyhradné k sobé samému, nebo k textim jinym, ale nikdy k zobrazovanému. Jacques Derrida,
Dissemination. London — New Delphi — New York — Sidney: Bloomsbury Publishing 2013, s. 214.

® Dieter Mersch, Tertium datur: Uvod do negativni medialni teorie. In: Katefina Svatoriova — Katefina
Krtilova (eds.), MEDIENWISSENSCHAFT: Vychodiska a aktudlni pozice némecké filozofie a teorie médii.
Praha: Academia 2016, s. 340.

’* Dieter Mersch, Obfuscated Transparency, s. 6.
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mezer mezi textudlnimi prvky a odhalovat jejich vzajemné nekoherentni a diskontinuélni
vztahy ¢i rozpory, demonstrovat ztrdtu a rozpad identity. Pravé béhem téchto analyz
vyvstava pied subjektem médium textu ¢i literatury. Podobnou strategii ve vztahu k jazyku
ve Filosofickych zkoumanich voli Ludwig Wittgenstein, kdyz tvrdi, ze jediny zptsob, jak
muzeme jazyk ukdzat se, je pii plné varieté jeho pouzivani, jeho aplikaci, jeho akce, jeho
performance. Jazyk v tomto stavu popisuje sam sebe, nikoliv témata, o nich tzv. mluvi.”
Dieter Mersch sviij postup, s odkazanim se pifimo k dekonstrukci, popisuje takto: ,,Jedna se
o zviditelnéni néceho neviditelného a nezobrazitelného, tzv. strukturality struktury a jejiho
udavani prostiednictvim onéch promén a posuni, které zakousi svym vykonem, svou
performativitou. Své skryté znaceni pak médium davé nejpronikavéji najevo tam, kde se

nejzietelngji odklani od predepsané cesty.«’®

Nahlédnuti tohoto pohybu je podle Dietera
Mersche mozné prostfednictvim tzv. bo¢niho pohledu, ktery nesleduje v poptedi stojici
funkce, nybrz se zajima spiSe o zlomy a disfunkce, jez se neodhali pfimému nazirani, ale
pouze tomu vychylenému, dis-lokovanému.”” V zaméru piiblizit tuto pro b&znou recepci
nepfirozenou aktivitu se Mersch odvoldvd na metodu vytvarné anamorfézy a citat
litevského basnika Jurgise Baltrusaitise: ,,Jde tu o rozkol mezi tvarem a kresbou®, aby pak
pokracoval ve vykladu: ,,Obraz musime negovat, musime jej rozpustit do nesrozumitelné
spleti linii, aby divak zakusil hadanku, jejiz feSeni muze odhalit jedin¢, pokud na obraz
pohlédne ze strany, z mista odkud ¢lov€k obvykle nevidi nic. Obraz pak vyskoci jako
ptizrak a ukéaze se tam, kde byt nemiiZe: pfed obrazem, podoben mysteriéznimu zjevu bez
zékladu.“”® Textualni anamorfozu, ktera je pro tuto studii, ukotvenou v teorii textuality,
obzvlaste relevantni, nabizi Merschovo ¢teni tzv. diverzifikujici kritiky Rolanda Barthesa.
Tato kritika pfedstavuje odklon od interpretacniho Cteni, jez k textu pfistupuje zvenci.
Diverzifikujici kritka misto toho nabizi a soustiedi se na ¢teni odchylky a opakovani, které
odhaluje mechanismus, medialitu, ¢i logiku b&hu textu. Jedna se tedy o Cteni, které otevira
text tomu, co pusobi pod nim, co vSak nelze spolu-Cist, jelikoz se jedna o prvek, ktery text

teprve konstituuje a vyjadiuje se ve formé prekvapivych grifii, prelomu ¢i figuraci, které

” Dieter Mersch, Meta / Dia.: Two Different Approaches to the Medial. s. 6.

’® Dieter Mersch, Tertium datur: Uvod do negativni medialni teorie. In: Katefina Svatofiovd — Katefina
Krtilova (eds.), MEDIENWISSENSCHAFT: Vychodiska a aktudini pozice némecké filozofie a teorie médii.
Praha: Academia 2016, s. 342.

7 Dieter Mersch, Tertium datur: Uvod do negativni medidlni teorie. In: Katefina Svatoriovd — Katefina
Krtilova (eds.), MEDIENWISSENSCHAFT: Vychodiska a aktudlni pozice némecké filozofie a teorie médii.
Praha: Academia 2016, s. 342.

’® Dieter Mersch, Tertium datur: Uvod do negativni medialni teorie. In: Katefina Svatofiovd — Katefina
Krtilova (eds.), MEDIENWISSENSCHAFT: Vychodiska a aktudlni pozice némecké filozofie a teorie médii.
Praha: Academia 2016, s. 347.
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naruSuji a pfetvareji obrazy, jez jsou jiz na povrchu textu tzv. v ob&hu.” Takto nastinény
program nahlizeni mezi zlomy, tedy negativni medidlni teorie, jak jej Dieter Mersch
pojmenoval, piedstavuje do ur¢ité miry virtualni simulaci diferdnce. Jako kdyby pohyby,
které¢ Jacques Derrida shrnul pod tento neologismus, dokazal némecky filosof popsat, ¢i
dokonce zobrazit, jako kdyby dokdzal v diferince vydélit dalsi diferdnce, odlozit ji od ni
samé, rozehrat jeji vlastni hru.® Kli¢ k tomu, proé se takto abstraktni a t&zko uchopitelny
ne/pojem diferdnce v Merschové mysleni najednou jevi jako pomérné operativni a
transparentni textualni praktika, se nachazi v jeho Casto opakovaném a deklamovaném
metodologickém postupu, jimz je performativita. Pfestoze Mersch ve svych textech sleduje
velmi abstraktni filosofické pohyby, dokaze je uvadét do performativnich a pohyblivych
stavil, které je ¢ini mnohem transparentnéjSimi, sndze Citelnymi a svym zplsobem snad
také teoreticky (empiricky) dolozitelnymi. Pfestoze rovnéz Jacques Derrida velmi Casto,
jak jiz bylo uvedeno, sleduje text-v-pohybu, nabizeji texty Dietera Mersche v tomto ohledu
jasn&j’i vysvétleni uchopovanych pohybi.®' Nebot’ zatimco Derrida se do svych odkladi a
mezer propadava, Mersch je popisuje ,,z boku®.

Ptedstavuje-1i ndhled mezi zlomy ¢i disfunkce textuality mozny ptistup k Derridovu
pojmu diferdnce, uvadi podobnym zplsobem Merschova konceptualizace aktivity
medialniho transformovani, zprostiedkovani ¢i poskytovani do pohybu pojem hymen.
Vétsina Gvah o tom, kde médium je, ¢i co médium déla, pak zacind u slov mezi ¢i
uprostied. Tato studie takovou definici jiz poskytla skrze teze Georga Christopha Tholena.
Velmi pregnantni deskripci operativnosti tohoto mezi, tedy toho, co se v prostoru tohoto
mezi dé&je, poskytl Dieter Mersch skrze vyuziti a jemnou dekonstrukci feckych prefixi
meda a dia, jeZ jsou blizké anglickym trans a through.

Vyraz meta nabizi pii svych riznych pouzitich SirSi varietu konotaci, jejichz
spolecnym bodem se vSak stdvd fenomén piekro¢enych hranic; meta tak piedstavuje

pfechod, ptfesun nebo dokonce pie-skok zjednoho mista na druhé. V ramci medidlnich

”® Dieter Mersch, Tertium datur: Uvod do negativni medialni teorie. In: Katefina Svatonova — Katefina
Krtilova (eds.), MEDIENWISSENSCHAFT: Vychodiska a aktudlni pozice némecké filozofie a teorie médii.
Praha: Academia 2016, s. 348.

% Zde je tfeba pro presnost pfidat struénou poznamku. Merschovy texty nejsou kritickym &tenim i
analyzou diferdnce. PrestoZe se odkazuje k dekonstrukci, zminuje dany vyraz vyjimecné. Merschova
negativni medialni teorie je spiSe koncepci, kterd Derridovu diferdnce rozevirda a nabizi k ni operativni
pristup.

8 To, ze napfiklad pojem diferance Jacques Derrida nikdy takto neprojasnil, ma dlvod rovnéi ve
skutecnosti, Ze diferdnce pro néj predstavovala ustaveni prvniho rozdilu, moznost vzajemného liSeni se, jez
byla vlastnim veskerym substancim ¢i materialim. Kdyby na pfikladu jednoho preferovaného materialu ci
substance diferance predvedl|, zradil by tim jeji charakter a ukotveni, které stoji mimo jakoukoliv konkrétni
materialitu.
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procesti vytvati meta-obraz pievoznika nebo mostu, spojujiciho biehy.® Toto premisténi
ovSem neznamend ani bezpe¢ny presun, ani pouhé bezelstné vytvoieni diference coby
puvodniho zakladu pro mysleni nebo tvorbu. Kazdy takovy pohyb v sobé zahrnuje
potencialitu netspéchu vlastni mise. Skutecnost, ze se urCity prvek (urCitd informace)
pfesouva mezi dvéma pozicemi, znamena, ze soucasné prochdzi konverzi ¢i transformaci;
nendvratn¢ vstupuje do sféry alterity, jiného a diference. Dochazi tak k meta-morféze
premistovaného prvku. Onen prvek neni pouze pretvarovan ¢i pretvoien do nové formy,
ale tvor naopak strukturu novou.® Zde je mozné sledovat ozvénu Derridovy teorie
iterability, podle niz je znak nadan schopnosti neomezené¢ho opakovani, ale samo
opakovani neni nikdy ¢isté — kazdy znak v tomto procesu opakovani prochazi rozstépem a
produkuje jiné.**® Zmin&né metamorfézy a presuny vyrazu meta zahrnuji rovnéz vztahy
mezi opozicemi filosofické metafyziky — mezi pfirodou a kulturou, télem a dusi, obsahem
a formou.*®

Pokud se prefix meta vztahuje spiSe k operativit¢ presunu, zahrnuje prefix dia
naopak materialitu téchto procesi. Dochazi-li béhem pfesunu k meta-morfoze,
k transformaci, preméné¢ nebo tvorbé nové struktury, musi k t€émto d&jim pfemény
dochazet skrze néco, prostrednictvim néceho, prostiednictvim prostiedku. ,,Néco se meéni
v néco prostiednictvim néeho jiného.“®” Ono misto, které zajistuje pfeménu (ono skrze)
lze alternovat nejen anglickym through, ale rovnéz latinskym per, nebo feckym dia. Dieter
Mersch pak slova through, per, nebo preferované dia pfirovnava k funkcim messengera,
ktery doru¢i zpravu, nebo masky herce, skrze niz dochazi k tzv. zt&lesnéni.*® Nejen
Dieterem Merschem, ale také Friedrichem Kittlerem je zminovan Nietzscheho odkaz
k médiu, jez podle néj neni extenzi ¢lovéka, nybrz ¢loveék je naopak extenzi média samého;
to znamend, ze médium pln¢ transformuje mysleni ¢lovéka, urcuje a podminuje, jak bude

v v ve . rq: ’ v v v 7 89
¢lovék myslet nebo tvofit, tj. médium neni ve vztahu k ¢lov€ku ve sluZzebném stavu.

%2 Dieter Mersch, Meta / Dia.: Two Different Approaches to the Medial. s. 20.

® Dieter Mersch, Meta / Dia.: Two Different Approaches to the Medial. s. 20.

8 Jacques Derrida, Signatura udalost kontext. In: Miroslav Petficek jr. (ed.), Texty k dekonstrukci: Prdce z let
1967-1972. Bratislava: Archa 1993, s. 277-307.

¥ Tento proces opakovani, do jeho? nitra byla integrovana diference, Ize sledovat s odvolanim nejen na
Jacquese Derridu, ale rovnéz také Waltera Benjamina pfi praxi prekladu bud' z jednoho jazyka do druhého,
nebo z jednoho média do druhého. V téchto dynamikach vzdy dochazi k poskozenim, jez zaroven konstituuji
jiné.

% Dieter Mersch, Meta / Dia.: Two Different Approaches to the Medial. s. 22.

¥ Dieter Mersch, Meta / Dia.: Two Different Approaches to the Medial. s. 22.

® Dieter Mersch, Meta / Dia.: Two Different Approaches to the Medial. s. 22.

® Dieter Mersch, Meta / Dia.: Two Different Approaches to the Medial. s. 8. Friedrich Kittler, Gramofon.
Film. Typewriter. Praha: Nakladatelstvi Karolinum 2017, s. 282.
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Zpusob, jakym tyto filtry transformace pronikaji do textuality je nésledujici: Kazdy text je
¢ten prostiednictvim perspektivy, ramce nebo interpretacniho schématu, jez je pravé tim
dia (Ci per, nebo through), tedy prostiedkem, ktery v transformaci zajisti to, jak nakonec
text vnimame, co si z ng v disledku odnasime.”® Sama interpretace je tak médiem, tim
uprostied, coz je to, co Dieter Mersch oznacuje prefixem dia. Ono transformovani
mediovaného v mediélni ucinek pak lze chéapat jako operaci jeho ukazani, jeho zobrazeni,
jeho pievedeni do sféry vnimaného a zakouseného. Pohyb této transformace je pohybem,
ktery Derrida tematizuje v napf. v membranovém pojmu hymen’', a jenZ ztSlesiiuje
pfeménu, meta-morfoézu, dis-lokaci prostiednictvim imateridlni materiality. Merschovy
jazykové hry s prefixy meta a dia pak poskytuji prostiedek (médium) k tomu, jak
proniknout piimo do nitra mediality Derridova média, které integroval v nebyvale
dynamicky pojem hymen, membrany, kterd vyznam nejen skrze sebe sama propousti, ale
rovnéz jej konstituuje a utvari. Tak jako dia.

Za priklad prostiedku dia (tedy nejen transformativni membrany, ale rovnéz
imaterialniho prostfedku zobrazeni, promitnuti, ale také tvofeni), oznacuje Dieter Mersch
napft. také herecky vykon, resp. onu medidln€ inherentni ¢ast hereckého aktu, jez se odpira
empirickému vidéni, tu ¢ast hereckého aktu, jez se rozkladd mimo jeho tzv. medidlni
ucinek. Herce, podobn¢ jako médium samé (tj. herce jako médium), nelze v souladu
s negativni medialni teorii pfesné lokalizovat. Herec neni pln€ vsazen ani do imaginarniho
téla, ve které se proméfiuje, ani do svého fenomenalniho téla, kterym je ve svéte, a kterym
do ur¢ité miry neptestava byt ani ve filmovém dile. Jako tranzitni prvek tak filmovy herec
zastava  strukturdlné neproniknutelny, nevymezitelny a neurity mezi-prostor,
prostfednictvim kterého Zije na jedné strané svou fikci (tedy zobrazovany, ztélesnovany
text), na druhou svou télesnost a fenomenalitu (tedy sviyj Zivot ve svéteé). Medialita herce
tak odrazi medalitu samotnou — vzajemné propletené pohyby skryvani a ukazovani se, jez
neni od sebe mozné zadnym operanim aktem oddélit, ¢i, jak fika Mersch, rozplést.92

Klasické teorie herectvi (Mersch odkazuje piedev§im na text Herecky paradox

Denise Diderota), postuluji pozadavek na vyvlastnéni hercovych pocitii a dojmil z jeho

% Dieter Mersch za toto transformativni médium uvadi rovnéz formu, & 2anr platénského dialogu, ktery se
stdva médiem, tedy dia, které logos transformuje kone¢ny medialni uc¢inek. Dieter Mersch, Meta / Dia.: Two
Different Approaches to the Medial. s. 23.

! Rovnéz by bylo mozné doplnit dalsi Derridovu membranu, tj. botanikou inspirovany pojem Tympan.
Jacques Derrida, Tympan. In: Margins of Philosophy. Chicago: The University of Chicago, s ix—xxix.

% Dieter Mersch, Passion and Exposure: New Paradoxes of the Actor. In: Deborah Levitt — Dieter Mersch —
Jorg Sternagel (eds.), Acting and Performance in Moving Image Culture. Bodies, Screems, Renderings. New
Brunswick — London: Transcation Publishers 2012, s. 449.
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vlastniho t¢la. Herec tak ztraci narok na své vlastni télo, jez mu piestava patfit. Stava se tak
cizincem, jinym, alteritou, kterd se vypliiuje textem, jenz mé byt ztélesnén, zobrazen a
ukazan. Herec se na jednu stranu musi dostat mimo své télo, ale na druhou stranu v ném
zustat, aby jej mohl, nikoliv emocionalné, nybrz racionaln€, ovladat ve prospéch procesu
mimeze. Podle Dietera Mersche ovSem tento akt nikdy neni pln¢ a dokonale proveditelny;
télo herce totiz nikdy plné, Cisté a dokonale nedokaze splynout se svou roli, s adaptovanym
textem; vzdy mezi témito entitami zlstdva ruptura, tj. diferdnce, jiz se snazi maskovat
hymen, diky, které¢ je herecky vykon vnimén jako fikce. V herci tedy vzdy ziistava urcity
piebytek & nadbytek jeho fenomenalniho byti”, které v diisledku narusuje mimetickou
aktivitu beze$vého a analogického zobrazovani predem daného textu.”* Tato teorie je
v souladném spojeni s Derridovou myslenkou o mimésis, podle niz ¢istd napodoba nikdy
neni mozna, nebot’ pti snaze o ni vZdy dochéazi k psani suplementti, které nejsou presnymi
analogiemi svych pfedobrazli, nybrz vlastnimi vpisy stop, produkci, psanim, nikoliv
analogickym zobrazenim.”

Prostiedkem herecké mediality se tak stdva télesnost herce, jez se nepfedvidatelné
propléta s jeho fenomenalni existenci (jeho byti ve svété) a textudlni existenci (jeho fikéni
byti); tyto dva typy existenci, z nichz jedna se pokousi z téla vykazat druhou, vstupuji do
interakce s divackym vnimanim, jez dany vykon, dle Jeana-Paula Sartrea, ustavuje
v herecky akt.”® Piestoze se médium herectvi manifestuje skrze tla hercti, prochézi tato
téla, podobné jako jakdkoliv jind média, souCasné bytostné prchavym a proménlivym
bytim. Piestoze je herecky akt pfipoutan k télesnosti herce, tato télesnost se zaroven ztraci
a mizi. Dieter Mersch v této souvislosti zminuje teze vlivné studie Umélecke dilo ve veku
své technologické reprodukovatelnosti napsané Walterem Benjaminem. Reprodukovéna je

napf. mySlenka ztraty aury, o niz filmovy herec pfichazi v dasledku toho, ze herecky

3 Podobny pohled nabizi dalsi reprezentantka némecké medidlni filosofie, Erika Fischer-Lichte: ,,Ma-li herec
dramatickou postavu, pak rozhodné nemusi popirat své vlastni télesné byti ve svété a nemusi ani plné
transformovat své medialni télo do téla sémiotického. Jeho individuaini fyzis, jeho télesnd existence je
naopak podminkou mozZnosti vyvstani dramatické postavy, podminkou mozZnosti jejiho ztélesnéni.” Erika
Fischer-Lichte, Za estetiku performativna. In: Katefina Svatonovd - Katefina Krtilovda (eds.),
MEDIENWISSENSCHAFT: Vychodiska a aktudini pozice némecké filozofie a teorie médii. Praha: Academia
2016, s. 329.

** Dieter Mersch, Passion and Exposure: New Paradoxes of the Actor. In: Deborah Levitt - Dieter Mersch —
Jorg Sternagel (eds.), Acting and Performance in Moving Image Culture. Bodies, Screems, Renderings. New
Brunswick — London: Transcation Publishers 2012, s. 453.

» Jacques Derrida, Dissemination. London — New Delphi — New York — Sidney: Bloomsbury Publishing 2013,
s.198-214.

*®Dieter Mersch, Passion and Exposure: New Paradoxes of the Actor. In: Deborah Levitt — Dieter Mersch —
Jorg Sternagel (eds.), Acting and Performance in Moving Image Culture. Bodies, Screems, Renderings. New
Brunswick — London: Transcation Publishers 2012, s. 457.
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vykon nikdy neni pfitomnosti prezentovanou publiku, le¢ manifestaci sebe sama, vydani se
aparatu, ktery nejen rusi kontinuitu hereckého vykonu, ale také télo herce fragmentarizuje
do mnoha svételnych vyiezi, jeZ jsou promitany na platno.”” Neidenti¢nost, prchavost,
proménlivost a rozpolcenost vykonu filmového herce pak Walter Benjamin popisuje takto:
»Jeho vykon neni jednotny. Naopak se skldda z mnoha jednotlivych vykoni, jejichz tady a
ted’ urcuji zcela nahodilé ohledy. [...] Tak lze natoCit skok z okna napf. v ateliéru, ve
kterém se skade pouze z leSeni.“”® Tento Benjaminiv postich vztazeny k fragmentarni
povaze prezentovaného hereckého vykonu, je pak velice Derridovu pojeti znaku: neni
sledovana plynulost, nybrz spiSe proud zmén a diferenci.

Herecky vykon se tak stdvda médiem par excellence — neviditelnou, nevymezitelnou,

prchavou medialitou, ktera se zjevuje tam, kde se divakovi nejvice odpira.

7 Dieter Mersch, Passion and Exposure: New Paradoxes of the Actor. In: Deborah Levitt — Dieter Mersch —
Jorg Sternagel (eds.), Acting and Performance in Moving Image Culture. Bodies, Screems, Renderings. New
Brunswick — London: Transcation Publishers 2012, s. 463-465.

% Walter Benjamin, Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In: Literdrnévédné studie.
Praha: OIKOYMENH 2009, s. 313.
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3. Filmovy suplement

3.1 Exkurz do mysleni druhych

3. 1.1 Metodologicka otazka: Jak a kde ziskat filmovy suplement?

Soucasti konceptualizace Derridova pojmu suplement v Givodni Casti prace bylo
jeho volné propojeni s problémem filmového znaku, ktery byl oznacen za jeden
z mnoha suplementil. Logika takového soudu vyvéra z nasledujiciho principu: Kazdy (tedy
jakykoliv) znak je svého druhu suplementem, tj. ndhradou za néjakou jinou, zde (na misté
znaku) nepfitomnou skutecnost; znak je tedy protézou, prodlouzenim. Vztah suplementu
k suplované skutecnosti je pak rovnéZ vztahem suplementu (znaku) k pfitomnosti,
k identité byti a védomi, k tomu, co bylo suplementem odsunuto a diferovano, ale zaroven
minimalné ¢astecné ziskano zpét, k tomu, co bylo do suplementu (znaku) zvenéi vtazeno ¢i
do n&j v netplné mife znovu otisknuto, feceno Derridovou rétorikou: vepsano. Chceme-li
studovat Derridiiv suplement ve vztahu ke kinematografickému znaku, musime si polozit
nasledujici otdzky: Co vlastné filmovy suplement odsouva? Co z toho, co je jim odsunuto,
v ném zustava obsazeno, a co odpadava a ztraci se jakozto fenomenologicko-sémioticky
odpad? Jakou podobu, strukturu a dynamiku ma tento odsun? Vzhledem k tomu, Ze
objektem z&jmu této prace je fotograficky (analogicky) film, tedy nikoliv film tvofeny
digitalnim malovéanim,” nybrz film, jenZ je povazovan za otisk & svéta postaveného pred
filmovy aparadt do filmového materidlu, bude mozné do této série otazek vstoupit
prostfednictvim otevieni tématu vztahu filmu a reality. Pfi v€domi skutecnosti, ze dany
diskurz je velmi obsahly, bylo vybrano nékolik textl, ndleZici rliznym teoretickym
tradicim, které nacrtnou mozné zpisoby uvazovani o daném tématu. Tyto texty soucasn¢
predstavi moznou cestu od ontologické analyzy (André Bazin), ptes strukturalisticko-
fenomenologicky pohled (Christian Metz), post-strukturalistické uvazovéni (Jean-Francois
Lyotard), az kfilosofii a technice médii (Friedrich Kittler). VytéZky uvedenych

teoretickych konceptli budou vztazeny k nékterym koncepcim Jacquese Derridy, jez se

* Teoretik novych médii Lev Manovich popisuje zasadni rozdil fotografického filmu a filmu digitalniho.
Zatimco prvni predstavuje otisk svéta umisténého pred kamerou, tedy v zasadé neupravovatelny odlitek,
urcité ready-made, je ten druhy naopak vytvaren v digitdlnim prostfedi, v ném? je mozné vytvorit dle vile
autora i ten nejmensi rozlisitelny fragment filmového obrazu nastrojem, jenZz Manovich oznacuje kamera-
Stétec. Pro uvaZovani o filmu jakoZto suplementu se jednd o podstatnou zminku. Zatimco fotograficky film
»,nahrazuje” realitu, tak ten digitalni ji vytvari a piSe. Lev Manovich, Jazyk novych médii. Praha: Karolinum
2018, s. 311-351.
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tykaji fikce, mimésis, obrazu samotného, a jejich vztahu k realité, resp. piitomnosti.
Vyusténim nasledujiciho bloku se pak stane bytostné dekonstruktivni obrat: V souladu
s Derridovou teorii bude analogicky film, tedy film, ktery obtiskuje svét, nahrazen
filmovym psanim, tedy filmem, ktery nic nezobrazuje, ale naopak piedstavuje svou vlastni

produkci vyznamu a pritomnosti.

3. 1. 2 André Bazin: Nediivéra v ¢lovéka, diivéra v techniku a pokrok

Snad kazdd medialné-archeologicka poznamka k ontologické povaze obrazu
fotografického filmu voli jako tzv. ,povinny zacatek“ prosluld pozorovani Andrého
Bazina, francouzského filmového kritika, teoretika a popularizatora, spjatého mj.
s Casopisem Cahiers du Cinéma, jemuZz dé¢lal editora. Navzdory tomu, Ze jeho uvahy a
mysleni Jacquese Derridy téméf nic nespojuje — Derridiiv pohled je spiSe mozné vnimat
jako dekonstrukci toho Bazinova — Ize stanovit alesponi jednu nosnou spojnici: podobné
jako Derridovy koncepce je také Bazinova teorie bytostné diferencni, tj. zaloZena na
rozdilu, tedy odliSnosti a distanci. Ten je Bazinem ve vztahu k moznostem ¢i cili
realistické reprezentace vytyCen mezi barokni malbou, fotografii a kinematografii.
Uspé&snou malbu'® Bazin spojuje s moznosti &i potencialem evokace modelu, s vytvofenim
psychického, dusevniho obrazu zobrazované predlohy u recipienta; takovou evokaci
podmifiyje talentem a schopnostmi umélce. Jakkoliv bude malii nadany a schopny, nikdy
nenabidne vic nez onu evokaci; tedy nasi vlastni pfedstavu o ,,skute¢né* podobé toho, co
bylo namalovéno, tj. modelu. Pfechod od malby k fotografii je dle Bazina pfechodem od
subjektivismu k objektivismu, nebo jinymi slovy od ¢loveéka ke stroji, od tvorby, techné,
k reprodukci. Ocenéna je pfedev§im samostatnost, ¢i snad az sobéstacnost fotografického
(nebo rovnéz kinematografického) aparatu; ten je Clovékem spiSe obsluhovan, uvadén do
pohybu, nez aby jim byl vyuzivan pro jeho potieby, & pohnutky, nebo vlastni tvorbu.'®!
,»Vsechny druhy uméni jsou zaloZeny na ptitomnosti ¢lovéka; pouze ve fotografii je nam

«102

dopfana jeho nepfitomnost. Absence lidského prvku a plna divéra v opakovatelnou a

100 , o) ver s v . p v s . , vy . v , v/ .
Neni ned(lezité, Ze Bazin ve svych textech ¢asto vyuZzivd pojem ,Uspésnosti”. CoZ Ize vnimat v pfimé

vazbé na teleologicky aspekt jeho mysleni. Ten se pak odhaluje ve faktu, Ze kazdému médiu Bazin urcuje
jeho ucel, jeho cil, jeho destinaci, osud — jednoduse, Kantovsky feceno, jeho Ucelnost. V pfipadé vizualnich
umeéni je to pak cil realisticky reprezentovat jsoucno, tedy realitu. Jako by tak francouzsky teoretik a kritik
dana uméni zbavoval jejich estetickych funkci a vnimal je do znacné miry pouze funkénim zplsobem.

19 Agkoliv Bazin vliv &lovéka ve velké mife odsouvd do pozadi, tak urcity vliv mu stale ponechdva.
,Fotografova osobnost vstupuje do hry pouze jen volbou, zaméfenim, pedagogikou jevu.” André Bazin, Co
je to film?. Praha: Ceskoslovensky filmovy Ustav 1979, s. 17.

192 André Bazin, Co je to film?. Praha: Ceskoslovensky filmovy Gstav 1979, s. 17.
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reprodukovatelnou materialitu, je je dosaZena prostiednictvim technologie a inovace'®, se
stdva centrem Bazinova argumentu: Vytvofeny obraz pfedstavuje realitu (tedy pienasi
realitu z véci na realitu obrazu ¢i reprodukce), model obrazu se tak sdm stava modelem,
realitou.'” Zatimco disponovana fotografie dokéZe vytvorit piesny odlitek, dokéaZe
kinematografie tento odlitek nadto jeSté obdafit pohybem, dalSim parametrem redlna. Tim
se pak stavé reprezentaci trvani véci, & jests 1épe feeno obrazem jejich casovych zmén.'®

Prestoze Derrida, jak bude pozd¢ji podrobné€ji ukazano, nevéfi v mnoznost
realistické reprezentace, at’ uz pismem nebo obrazem, nebo dokonce ani zvukem, tedy ani
v potencial fotografie k tomu, aby mohla zachytit realitu, tj. pfitomnost né¢eho-cehokoliv,
muze se Baziniv pohled nakonec pomérné piekvapivé stat ozvukem Derridovy diferénce,
pfipadné jiné vyznamné post-strukturalistické diskontinuity, v daném ptipadé Foucaultovy
teorie diskurzu. Pokud totiz André Bazin ve svém textu traktuje cestu k realistické
reprezentaci od malby pfes fotografii az ke kinematografii, pfedstavuje zaroven tuto cestu,
tuto teleologii, coby diskontinudlni, tj. nenavazujici. Dand trasa neni plynuld, je naopak
plnd zakrut, zlomu, ruptur a odkladi. Tento jev presvédcivé doklada rovnéz struktura
Bazinova textu, ktera nevaha ,pifeskakovat® nejen mezi jednotlivymi technologiemi,
charaktery, ¢i poméry realistické reprezentace, ale také mezi historickymi epochami. Prave
v této logice Bazinovy filmové ontologické archeologie se vykresluje operace Derridovy
diferdnce. Diskontinuity a nenavaznosti jsou ukryty v domnélé kontinuité¢ a navaznosti;
jsou stirany pohybem hymen. Neni ndhodou, Ze soucasni vlivni medidlni archeologové,
vztahujici se rovnéz k filmovému médiu, jako napt. Siegfrid Zielienski, se hlasi praveé
k Derridovu predikatu vSudypfitomnych mezer nebo k Foucaltové vizi dé&jin jakoZto k
diskurzivnimu toku, ktery neni charakterizovan kontinuitou, linearitou a plynulosti.'®

Pravé zde lze citit vliv mysleni Jacquese Derridy na disciplinu filmovych studii. Tedy

1%V této souvislosti Ize zminit Derriddv skepticky pohled na technologicky vpad, jeho obavu z pfilidného

vstupovani technologii do lidskych Zivotd. ,,Mam pocit, Ze nase schopnost kontroly a ovladani technologie je
vysoce omezenad. Jsem doma, ale jsem obklopeny vSemi témi pfistroji, viemi témi protézami sledovani,
které nas obklopuji, svadi, cituji tzv. prirozené podminky diskuze, reflexe ¢i vnimani, které jsou ve
skutecnosti technologii padélany.” Jacques Derrida — Bernard Stiegler, Echographies of Telelvision: Filmed
Interviews. Oxford: Polity Press 2002, s. 35. Urcitou skepsi k medialnimu vyvoji a inovaci Ize sledovat rovnéz
v mysleni Waltera Benjamina, podle kterého svételné, fragmentarizované a bleskurychlé obrazy
kinematografie dokazi vyvolat jediny pocit, tj. Sok. Walter Benjamin, Umélecké dilo ve véku své technické
reprodukovatelnosti. In: Literdrnévédné studie. Praha: OIKOYMENH 2009, s. 299-326.

1% André Bazin, Co je to film?. Praha: Ceskoslovensky filmovy tstav 1979, s. 17.

André Bazin, Co je to film?. Praha: Ceskoslovensky filmovy Ustav 1979, s. 18.

Siegfried Zielinski, Stastny nalez misto marného hledani. Metodologické vypajeky a odkazy k archeologii
médii. In: Petr Szczepanik (eds.), Novd filmovd historie: Antologie soucasného mysleni o déjindach
kinematografie a audiovizudlIni kultury. Praha: Herrmann a synové 2004, s. 501-520.
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vibec na zpilisob, jakym je mozné, ¢i spiSe nutné, oborové déjiny zkoumat. Oproti jeho

pohledu pfedstavuje Bazinovo psani bezbiehy romantismus otevieny ke kritice.

3. 1. 3 Christian Metz: Dojem realného utvareny v clovéku

Urcity skok, resp. urcitou diskontinuitu, ptedstavuje rovnéz zde pritomny presun od
ontologického mysleni Andrého Bazina k fenomenologicky zalozenym tvaham Christiana
Metze, vlivného filmového teoretika a estetika, jehoz riizné prace volily mezi rozli¢nymi,
vzajemné¢ ,znepratelenymi“ metodologickymi pfistupy. Vedle fenomenologické
konceptualizace, jez bude nyni exponovana, se zabyval také vztahy filmového znaku a
jazyka, nebo naopak post-strukturalistickym badénim, v némz kinematografii vztahoval

107 . “ o . .
Pro zkoumani zde feSené¢ho tématu vztahu filmu a reality,

naptiklad k psychoanalyze.
resp. suplementarity filmového znaku, je podnétna piedevsim jeho esej On The Impression
of The Reality in The Cinema, jejiz centralni linii je prozkouméani toho, pro¢ a na jakém
zaklad¢ filmova projekce ¢i setkani s filmem ve svém divakovi vzbuzuje ,,dojem
realného, coz je rovnéz Metzlv pojem, jenz dand esej ustavuje a definuje.

Zatimco Bazinovo mysleni je pifimo spojeno s objektovym pdlem situace (tedy
s tim, co je sledovano, s charakterem bud vytvarného, fotografick¢ho, nebo filmového
obrazu ve vztahu k teleologickému cili dosazeni realistické reprezentace), zajima se Metz
pfedevsim o pdl subjektovy (o vztah recipienta k prohlizenému obrazu, tedy o to, co v ném
sledovani vyvolava, co pro né€j predstavuje, ¢eho je v jeho vidéni iluzi). Metzliv argument
(pfestoZe pracuje s estetikou fotografického obrazu, divadelniho piedstaveni a filmové
projekce) je psychologicky.'® Jeho text je prostoupen zdjmem o to, jakym zptisobem
mohou dand média v divacich vzbuzovat dojem reédlného, ¢i jak silny dojem redlného je
fotografickym, divadelnim nebo filmovym znakem vyvolan. Takze rovnéz Christian Metz
cti pfedpoklad diferenci, distinkci a rozdilu, na jejichz zdkladech odkryva své vlastni

argumenty.

7 Autor anglického prekladu (posledni do tohoto jazyka prelozené) knihy Christiana Metze ve své

predmluvé uvadi, Ze v pasaZich, ve kterych se francouzsky teoretik zabyva vztahy vnitiniho a vnéjsiho
filmového prostoru, je vidy ,mlcenlivé pfitomny rovnéz Jacques Derrida,” coZ je zajimavé predevsim ve
vztahu ke skutecnosti, Ze Metz na Derridu ani jednou ve svém textu neodkazuje. Christian Metz, Impersonal
Enunciation, or The Place of Film. New York: Columbia University Press 2015, s. xviii.

1% Metz zkraje svého textu nemluvi ani tak o tom, Ze film pfedstavuje nebo zobrazuje realitu samotnou, ale
spiSe o tom, Ze divak citi vici projekci fotografického filmu davéru v to, Ze ma v sobé néco redlného.
Christian Metz, Film Language: A Semiotics of The Cinema. Chicago: The University of Chicago Press 1991, s.
4-5,
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Kdyz uvazuje o fotografii, opousti predpoklad, Ze snimek balzamuje, ¢i konzervuje
okamzik, ktery postuluje André Bazin. Christian Metz naopak zdirazituje urcity rozpad
v identit¢ fotografického obrazu: V odvolani na Rolanda Barthesa totiz tvrdi, Ze na
fotografii nevidime pfitomnost, ktera zde (na fotografii) pteziva, ktera zde jest, nybrz
sledujeme spiSe pfitomnost, kterd zde (tam, kde byl snimek potizen) piezivala, ktera zde
nékdy v minulosti byla, ale nyni jiz neni, protoze zemiela.'” Fotografie tedy naopak
ustavuje zcela novy a specificky Casoprostor — navzdory tomu, ze zobrazuje piitomné
misto, dava rovnéz svému divdkovi jeho minuly ¢as, to, co je jiz mrtvé. Tento zvlastni a
podivny topos nabizi nepfijatelny logicky rozpor: Metafyzické urceni ,tady* a ,tehdy*
splynuvsi v jednom obraze. Na zakladé takto rozlomené identity nemtze byt podle Metze
fotograficky snimek otiskem nebo znakem zadné reality. Naopak, pfedstavuje svého druhu
zazrak, tedy zaznam reality, které byl ¢loveék uchranén, té, ktera sice byla, ale zaroven té,
s niZ se nemohl nikdy setkat.'"’

Pokud ma platit, ze fotograficky obraz je stopou minulé reality, mélo by byt rovnéz
mozné predpoklddat, Zze kinematograficky pohyb je stopou v minulosti provedené¢ho
pohybu. Takovd uvaha je ovSem podle Metze mylnd. Argumentuje nasledujicim
zpusobem: Kdyz sledujeme fotografii, vidime na ni statickou minulost. Pokud vsak
sledujeme film, odviji se pifed ndmi pfitomnost — pfitomnost piib&éhu, piitomnost fikce,
pfitomnost zmén, které se dé&ji ,,tam,” tedy v prostoru diegeze, fikéniho svéta. Na tomto
podkladé traktuje Metz fotografii coby minulost reality a film coby pfitomnost-reality-
fikce.!"! Myslenka, Ze film je od fotografie odlifen pohybem, se sice objevila jiz v
Bazinove¢ textu; jednd se rovnéz o nejcastéji zminovany diferencni prvek. Pfinos pohybu se
vSak u obou teoretikli vyznamné 1i8i. Zatimco pro Bazina filmovy pohyb reprezentuje vyssi
stupen realistické reprezentace, tedy urcitou fazi pfi napliovani pfedem urceného ukolu
reprezentovat realitu, je pro Metze naopak pohyb prvkem, ktery zaklada a ustavuje dojem
realného ve filmové projekci. Zatimco pro Bazina je pohybujici se médium symptomem
zase-realn¢jSiho-média-nez-bylo-to-pfedchozi, pro Metze znamenad piichod konecné-

realného-média. Pro konstituci dojmu redlného je pfitom podstatné, ze pohyb neni spojen

1% Syou slavnou vétu: , Toto zde bylo” pronesl Roland Barthes v kanonické eseji Svétld komora.

19 Christian Metz, Film Language: A Semiotics of The Cinema. Chicago: The University of Chicago Press 1991
s. 5-6.

" Zcela automaticky se zde nabizi otdzka smérujici k realistické estetice dokumentdrniho filmu, ktery
nepredstavuje fikéni svét. Ale také zde je tfeba chapat, Ze rovnéz dokumentarni film je vypravénim,
odvijenim se. Ze rovné? dokumentarni snimek je realitou sebe sama, na rozdil od fotografie, je7 je znakem
odkazuji k minulé realité. Zde zminéné zohlednéni mezi dokumentarnim a fikénim filmem ale nepochazi
z textu Christiana Metze. Ten se takovému rozliSeni nevénuje. Naopak mluvi spiSe o filmu jako takovém, ¢i
implicitné o veskerém filmu.
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pfimo s materialitou, nybrz vyhradné vizualitou; tedy svétlem, stinem, odrazem, odlozenou
Derridovou stopou vykreslenou v nevnimatelném medialnim prostoru hymen. Neni proto
zalezitosti materidlu, substance, nybrz je pouhym ,,mihanim se,” zobrazenim v médiu, Ciré
fikei.'?

Fotografie neni jedinym ,realitu-evokujicim-médiem,“ se kterym konfrontuje
Christian Metz filmovy znak, filmovou projekci, nebo fyzickou a smyslovou zkuSenost
s filmem. Z druhé strany totiz kinematografii srovndva rovnéz s divadelnictvim. To je
podle n¢&j iluzi realného zésadné vzdaleno, resp. neni v jeho dosahu takovou iluzi kdykoliv
vyvolat. Prostor divadelni fikce je totiz od prostoru jeho divakd neoddélen, resp. prostor
divadelni fikce je pfimo vloZen do prostoru jeho divakd, kterym je realita. Z toho vyplyva,
ze prostor divadelni fikce je soucasti reality, je tedy realitou samou, kterd neni schopna
vyvolat dojem reality, iluzi sebe sama. Pokud by se o néco takového pokousela, zhroutila
by se do sebe sama. Divadelni piedstaveni tak plisobi zcela opaénym efektem: Protoze
v realité vytvaii fikci, paradoxné se realistické reprezentaci, v disledku prebytku reality,
vzdaluje a vytvaii cosi ne-realného.'"

Rekapitulované komparace stavi filmovy znak doprostied, na pomezi, tj. nékam
mezi fotograficky obraz (pfitomnou reprezentaci neptitomného, toho, co bylo, toho, co
jsme nikdy nedokéazali vnimat, toho, pfed ¢im jsme byli uchranéni, tedy zazraku) a
divadelni piedstaveni (realnou a skute¢nou pfitomnost par excellence, realitu samou, v niz
inscenovand fikce onu realitu zevnitt zdanlivé vyvlastiuje, vytlacuje, odrealiiuje). Ona
prostfedecnost filmového obrazu pak znamena piechod od zéazraku k realité. Misto tohoto
prechodu je tak mistem iluze, imaginarna, mezi-, i Cist¢tho média, tedy hymen. V téchto
pfechodech (od média k médiu, od uméni k uméni, etc.) se opét ozyvaji ozvuky
Derridovych pojmu diferdnce a hymen, stale pfitomnych pfizrakl této prace. Ten prvni
poukazuje na rozdil, ktery je néastrojem konstituce jedinecného média; ten druhy naopak
onen rozdil zceluje a vytvaii ono mezi- v némz se film usazuje. Oba jsou ,,pivodnim
pfedpokladem* medialniho sebeutvofeni filmu.

Fenomenologicka koncepce Christiana Metze posouva zkoumdani vztahu filmu a
reality o krok bliZze k Derridovym tivaham o obrazu, resp. zobrazeni. Tim se nechce fici, Ze
by Derrida souhlasil s Metzovou tezi, ze filmova projekce piedstavuje pritomné odvijeni

se; na takové setfeni rozestupu, distance a diference by Derrida nikdy nemohl pfistoupit,

2 Christian Metz, Film Language: A Semiotics of The Cinema. Chicago: The University of Chicago Press 1991
s. 9.

' Christian Metz, Film Language: A Semiotics of The Cinema. Chicago: The University of Chicago Press
1991, s. 10.
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rovnéz by byl jen t€Zko ochoten uvazovat o metafyzickém ,,dojmu realného,* nebot’ by se
tazal na ztratu diferdnce, ktery dotek, ptimy kontakt, nepochybné zapovida. Nosny je spise
Metziv zavér o tom, Ze film znamend, predstavuje a je Cimsi mezi-. Pfestoze Metzovo
mezi- se vztahuje na pfechod mezi konkrétnimi a jednozna¢n€ vymezenymi médii — coz je
opét predpoklad, jenz je v ostrém sporu s Derridovym myslenim — je uz zpusob, jakym
mezi nimi Metz ptekracuje, dekonstruktivistickému uvazovani blizsi. Jednd se totiz o
piekroCeni, které je konstitutivni, které samo tvofi néco nového. Coz znamend, ze ve
filmovém médiu ziistavaji urcité stopy jinych dvou médii. Z fotografie byl integrovan
zazrak, ozivovani mrtvého, promlouvani mrtvych, aby z divadla do filmu pronikla ¢ista
realita, Cistd pfitomnost, Cisté byti toho, co skutecné jest. Film je pak tim, co zvyraziuje
rozdil, ale zarovei tim, co jej dokaZe zahladit a zkonzumovat. Tento dvoji pohyb je né€im,
co ctendfe Derridovych textl neustdle provazi. Soucasné je Metzovo mySleni mozné

postavit do dialogickych pohybti s tvahami Dietera Mersche.

3. 1. 4 Jean-Francois Lyotard: K svrchovanym dotekiim skutec¢nosti

Pohled post-strukturalistického filosofa Jeana-Francoise Lyotarda jiz neni
explicitné diferen¢ni. Minimalné ne v modu srovnavani potencialit a limit riznych médii,
ve kterém se pohybovali André Bazin nebo Christian Metz. Nakonec se vSak ukaze jakozto
nevyhnutelné, Ze urcitou diferenci jiného typu ve své ivaze piece jen ziska. Francouzsky
myslitel jakoby provadél operaci, jiz by bylo moZzné oznacit za psychoanalyzu filmového
realismu, ¢1 anamnézu realné ucinku — tedy urcity dekonstruktivni rozbor realistického
dotyku, kterym mohou filmy na divaka ptisobit, nebo se jej jim dokonce piimo ptiznacné

dotykat.'!*

Lyotard nevztahuje film k realité¢, nezkouma miru reprezentovatelnosti reality
filmem. SpiSe se pokousi sledovat, jakym zplsobem miiZe realita v kinematografickém
zdznamu vyvstavat, jevit se, predstavovat se, jinymi slovy feceno — jakym zptisobem muze
byt realita soucasti filmového zdznamu, nebo jakym zplisobem mtize byt sam film realitou
coby imanenci. Filosof tak necte jen povrch zkoumaného textu, ale pfedevsim to, co

je uloZeno pod nim. Svou tvahou sleduje to, co do filmového povrchu vstupuje, ale
také to, co zn¢ zaroven vystupuje. RovnéZ neni nepodstatné, ze v souvislosti

s Lyotardovou tematizaci filmového realismu neni pouzivano slovo znak. Na rozdil od celé

fady post-strukturalistickych autorii, Jacquese Derridu nevyjimaje, se jeho psani jevi, jako

114 vers p . ;o
Poutziti slov psychoanalyza nebo anamnéza ve vztahu s Lyotardovou metodou neni ndhodnou metaforou.

Jedna se spiSe o metodologicky poukaz. S obéma metodami je totiZ tento autor spjaty. Viz Jean-Francois
Lyotard, Malifstvi, anamnéza viditeIného. In: Ndvrat a jiné eseje. Praha: Herrmann & synové 2002, s. 33-55.
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kdyby bylo svym zptsobem vykloubeno zrdmce sémiotické kritiky nebo ,,nadstavby*.
Lyotard se naopak velmi casto vztahuje k fenomenologickym ,padsmim,“ které jsou
predstavovany jako pole, jeZ nelze d&lit na samostatné prvky znakové povahy'", tedy k
jakymsi nedélitelnym kontinuim, v nichZ se jakékoliv hranice stiraji; jeho optika jako by
v kontextu Derridova diskurzu ru$ila vSudypfitomnou diferdnce, rozdil, rozliSitelnost ve
prospéch nerozliitelnych horizontd. Protoze ani realitu samotnou nelze dé¢lit na
konstitutivni prvky, na to plyne pfili§ nepoddajné.

V eseji Idea svrchovaného filmu je sledovana maxima titulni hodnoty stati (tedy
filmové svrchovanosti) ve vztahu k tomu, do jaké miry mize byt tato maxima ve filmové
praxi nakonec naplnéna. Svrchovanost je definovana — v souladu s ivahami francouzského

filosofa a spisovatele Georgese Batailleho''®

— jako naprosto samostatnd a nezavisla
hodnota, ,.ktera neni nijak schvalend a neodvoldva se na zadnou autoritu, zkuSenost nebo
existenci, ktera se jevi a ktera ptichazi bez jakéhokoliv vztahu k pravu, jehoz by se mohla
dovolavat, nebo na jehoz zakladé by se mohla stat tim, &im je.“''” Tento princip
svrchovanosti se jevi jako mimotfadné dulezity. Pokud materidl nepodléhd nicemu jinému
nez sam sob€, znamena to, ze napiiklad nepodléhd ani realité, tj. jiné realité nez své vlastni,
vngjsi realité, kterou bud’ zobrazuje, tematizuje, nebo pievadi na znak. Protoze témto
,»Cizim* realitim nepodléhd a nevztahuje se k nim, miize sam predstavovat samostatny typ
reality. Svrchovanost vlastné jakoby ruSila diferenci, rozdil a mezi nimi utvéfejici se
vztahy. Svrchovanost spiSe ustavuje sebe sama jako plné a nekonecné sebe-kontinuum.
K dokonceni zbézné definice svrchovanosti je ale tfeba pfidat jeSté jednu poznamku.
Svrchovanost neutvari pouze nepodiizenost k libovolnému pravu, ale rovnéz odpor k
jakékoliv totalité, vcCetné totality sebe sama, jez je nutnd k ustaveni sebe coby

. 118 v e . : o
svrchovanosti. © Svrchovanost tedy pfebyva ve dvoji dynamice: sebe-utvaieni a sebe-

vymazani. Co z toho vyplyva pro filmovou tvorbu, bude uptesnéno pozdé;ji.

"> Derridovym projektem je samozfejmé rovnd: vytvafeni post-struktur (pfipadné ne-struktur, super-
struktur), které neumoznuji striktni hranice a transparentni pfechody mezi jednotlivymi prvky. Rozdil je ale
v tom, Ze zatimco Lyotard o znacich neuvaZuje, zabyva se Derrida jejich kritikou, ¢i snahou o jejich redefinici,
tedy dekonstrukci jejich ohranic¢enosti, identi¢nosti, samostatnosti, usporadani do binarnich opozic.

1% Zminka tohoto autora v Lyotardové eseji neni ndhodna. Georges Bataille byl toti? jednim ze spole¢nych
inspiracnich vzor( francouzskych post-strukturalistickych filosof(. PfestoZe to dosud nebylo zminéno,
rovnéz Jacques Derrida se pti svych pozorovdnich na Batailleho opakované odvoldval. Zde zminéna
Lyotardova reference se pak vztahuje k zdsadnim kniham Vnitrni zkusSenost a Literatura a zlo.

"' Jean-Francois Lyotard, Idea svrchovaného filmu. In: Ndvrat a jiné eseje. Praha: Herrmann & synové 2002,
s. 98.

1% Jean-Francois Lyotard, Idea svrchovaného filmu. In: Ndvrat a jiné eseje. Praha: Herrmann & synové 2002,
s. 111,
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Vstupni Lyotardova definice realismu ¢i realistického uméni je pirekvapiveé
jednoduchd, resp. doslovna. ,,Realistickym budu nazyvat kazdé umeéni (literarni, malifské
¢i filmoveé), které reprezentuje vnimatelnou skutecnost (vizualni a zvukovou) a lidské
hlasy, jez této realité prislusi«'"” Pom&mé transparentnim zplsobem — v jemné
deleuzeovském duchu — definuje Lyotard také filmové médium: ,,Film je vpis pohybu,
psani pohyby, vSemi druhy pohybi. Pohybi ve filmovém zabéru, hercti a jinych
pohybujicich se objektl, svétel, barev, rami a objektivii. Pohybii ve filmovych sekvencich,
pohybii mezi stfihy. Pohybu scénéfe a Casoprostoru narace. Nad témito vSemi pohyby se
pak hybou rovné&z slova a zvuky, jez jdou za nimi.“'** Ve filmovém médiu rozliduje
Lyotard dva poly pohybu, tj. fenomén acinema, resp. acinematicnosti. Na jedné strané se
jednéd o naprosté znehybnéni, na druhé o naprostou mobilizaci. Navzdory svym krajnim
pozicim nejsou od sebe tyto typy pohybu odd€leny, naopak se wukazuji jako
komplementarni a navzdjem k sob& ukazujici, tedy jako fragmenty $irstho vztahu.'*'
V narativnim filmu jsou poly acinema vzdy spojeny se silnymi lidskymi vasnémi, tj.
sjejich prozivanim, ale také nevazanym performovadnim: hnévem, laskou, nendvisti,
nasilim, extatickym vytrzenim. Maximdalni mobilizaci v rdmci narativniho filmu divak
sleduje naptiklad v zabérech, ve kterych se lidské postavy pohybuji s tak prudkou
dynamikou, Ze se jejich obrazy stiraji, stdvaji nerozliSitelnymi; velmi Casto se miize jednat
o explicitné nésilné scény biti. Maximalni ztuhnuti je naopak pocitovano, kdyz se zastavi
nejen obraz, ale také fikéni Zivot; zde lze snadno rozehranou analogii doplnit: stane se tak
pii zafazeni detailniho zab&ru dobité postavy.'?

Expozice Lyotardovy definice filmového pohybu nebyla odklonem od filmové

svrchovanosti, nybrZ snahou o maximalni pfibliZzeni se k ni. Filmovéa svrchovanost totiz

nikdy neni nehybna; naopak je pohybem uZ z definice nadana ¢i obdatfena. ,,.Dech filmu se

% Jean-Francois Lyotard, Idea svrchovaného filmu. In: Ndvrat a jiné eseje. Praha: Herrmann & synové 2002,

s. 99.

2% Jean-Francois Lyotard, Acinema. In:Philip Rosen (eds.), Narrative, Apparatus, Ideology. New York:
filmu. Praha: Herrmann a synové 2002, s. 100-101.

2! Jean-Francois Lyotard, Acinema. In:Philip Rosen (eds.), Narrative, Apparatus, Ideology. New York:
Columbia University Press 1986, s. 349.

122 K acinematinosti v kontextu nefikéni kinematografie se inspirativnim zpGsobem vyjadfuje teoretitka
vizuality Katefina Svatoniova. Ta dany fenomén napfiklad spojuje s nefikénim archivnim rodinnym filmem.
V ném lze totiZ sledovat jak nehybnost momentek, tak vzruch a neklid jejich posuvl a kontrastd. Svatoriova
zaroven cituje nasledujici LyotardGv postieh o vzdjemné komplementdrnosti acinematicnosti publikovany
v eseji Idea svrchovaného filmu. ,Predmét, ktery sledujeme pfilis dlouho ndm unikd a mizi pred ocima,
protoZe ztraci své kontextové souradnice; rychly pohyb muzZe byt nakonec podoben vodnimu viru na
hladiné, chapan jako nehybna forma.” Katefina Svatonova, Mezi-obrazy: Medidini praktiky kameramana
Jaroslava Kucery. Praha: Narodni filmovy archiv; Filozoficka fakulta UK v Praze; Masterfilm 2016, s. 136.
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stava nepravidelnym. N4jezdy kamery vpied, nebo vzad, rychlé i pomalé, pfiblizovani,
panoramovani, zastaveni obrazu, rozostieni, prolinacka, vynechani zabéru a dalsi postupy
podporuji dojem dychaviénosti.“'* Viechny tyto zmin&né postupy maji v Lyotardove
teorii svrchovanosti pozici ¢i funkci vynéti jednotlivych prvkl z linearniho diskurzivniho
toku. Mohlo by se jednat bud’ o uzavorkovani, nebo dokonce podtrzeni, zabarveni nebo
jin¢ zdaraznéni. Svrchované zobrazeni zobrazeny prvek transformuje ¢i rozlamuje. Na
jedné strané ma dany prvek stale urcitou (a¢ oslabenou) pozici v narativné reprezentativni
formé, na druhé oviem zadina Zit rovnéz svym vlastnim — svrchovanym — Zivotem. ,.Cin
filmové svrchovanosti neni vytvofen autorem, spiSe se mu piihodi, stane se. Aby se tak
stalo, musi byt rezisér schopen vymazat sviij hlas a vlastni zrak, nechat prosakovat obecné
hlasové a obecné vizualni fenomény reality na filmovy pas.“'** Svrchované zobrazeni pak
Lyotard spojuje, vedle avantgardni produkce, s neorealistickymi filmy. Za ptiklad uvadi
zabér na rendlik, ve kterém se vafi voda. ,,Staze rendliku nic nevypravi, neuvoliuje sled
udélosti, znichz se sklada ptib¢h, je spiSe pohledem, ktery jednim razem a vcelku
zachycuje vSechny minulé a budouci udalosti vztahujici se k rendliku, ale nevytvafi z nich
7adnou posloupnost.“'*> Svrchovany filmovy okamzik je tedy ten, ktery svou silou, svou
skuteCnosti, svou vlastni realitou, dokdze vystoupit ztoku narativni diskurzivity a
pritdhnout k sobé veskerou divackou pozornost a prozivani. V tomto rozpolozeni divak
nevnima rendlik jako pfedmét, ve kterém se z funkénich divodl vaii voda, ale jako
pfedmét, ktery je zvlaStnim zplsobem poSkrdbany, zaSpinény, nebo jinak, realitou
poznamenany. V okamziku tohoto vnimani zacind divéak sledovat zcela jiny ptibéh, ktery
neni filmem vypravény, nybrz evokovany, na némz se podili rovnéZ jeho vlastni fantazie a
imaginace. Setkéani s takovym obrazem, tedy obrazem vykloubenym z diskurzivniho toku,
znamena setkani se s n&¢im silnym, skute¢nym, neéekanym, ale také realnym.'*® S n&gim,

co z filmu necekan€ vystoupi a odsune vypravény piibéh do druhého planu coby

' Jean-Francois Lyotard, Idea svrchovaného filmu. In: Navrat a jiné eseje. Praha: Herrmann & synové 2002,

s. 103.

24 Jean-Francois Lyotard, Idea svrchovaného filmu. In: Navrat a jiné eseje. Praha: Herrmann & synové 2002,
s. 110.

1% Jean-Francois Lyotard, Idea svrchovaného filmu. In: Navrat a jiné eseje. Praha: Herrmann & synové 2002,
s. 106.

2% Toto plsobeni prvkem, ktery neni narativnim bodem, ani reprezentativnim uéelem, ale realitou, je?
pohne divakem, jeZ jej odvadi od narativniho toku, lze rovnéz propojit s pojmem punctum Rolanda
Barthesa. ,Punctum snimku, tot nahoda, kterda mne v ném zasahuje (zasazuje mi rany, probodava mné)“.
Roland Barthes, Svétld komora - Pozndmka k fotografii. Praha: Fra 2005, s. 31. Zaroven je ovSsem tfeba
zminit, Ze se jedna pouze o jemnou, ¢i dokonce relativni podobnost. Zatimco Lyotardova svrchovanost trva
v Case, tak Barthesovo punctum je kratkou, atemporalni udalosti. Né¢im, co se stane, aby to v okamziku
zmizelo, vytratilo se, zemrelo. Oboje nicméné stale sleduje ono silny divacky proZitek spojeny s vychylenim
od vypravéni a reprezentace.
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podruznou fikéni banalitu. Ve snaze o piesnou ilustraci prebird Lyotard slova filosofa
Gillese Deleuze: ,,Svrchované momenty jsou &asem, ktery neplyne®.'?’ Zaroveii oviem
tyto momenty sam definuje jako okamziky tryskajici pfimo z imanence, tedy z realistické
zkuenosti a realistické existence.'**

Svrchované okamziky se v narativnich filmech objevuji, ale nikdy z nich tyto
snimky nejsou vystavény jako z vyhradnich komponent; pfedstavuji spiSe urcité vrcholy
redlného piebyvani. Filmové dilo se nikdy nestane fetézcem vyhradné svrchovanych
okamzikli, nebo dokonce ned¢litelnou svrchovanosti samou. Pokud by k tomu doslo,
narativni film by pfestal byt narativnim, ptestal by vypravét piibéhy. Misto toho by
zformoval pasmo omamnych realistickych obrazi, jez by se ztracely v sobé navzijem, coz
Ize sledovat pouze v nékterych avantgardnich dilech.'*” Sila svrchovanosti spo&iva v tom,
Ze se objevi, zakusi vlastni trvani a zvolna se vytrati. CoZ si uv€domil rovnéz sdm Jean-
Francois Lyotard, kdyz ji odepiel hodnotu jeji vlastni totality, resp. prohlasil, Zze pro
svrchovanost je jeji vlastni totalita nesnesitelna.

Teze svrchovanosti (coby moznosti explicitniho filmového pohnuti a piimého
setkani s realitou a pfitomnosti reality) by pro Jacquese Derridu (jakozto zastidnce
myslenky, Ze mezi nami a realitou vzdy pracuje hra diferdnce) nebyla piijatelna, presto
vSak predstavuje moznost, jak jejim prostiednictvim udélat dalsi krok smérem k
dekonstrukeci. Na Lyotardové teorii je totiz podstatny jiz zminény identitdrni rozlom c¢i
rozpad. Ve chvili, kdy se objevi svrchovany moment, za¢ina se dilo §tépit, svym zpiisobem
rozpadat. Do mezer mezi prozitky narace a prozitky svrchovanosti 1ze umistit plisobnost a
operativnost Derridova mysleni, které se soustfedi na strukturu a performativitu takového
rozpadu, ktery ukoncuje ¢i pfinejmensim narusuje identitu, lomi ji v diferenci. Rozvazuje ji
pouta a jeji jednotliva semena necha se rozptylit diskurzem, tedy vstoupit do nekone¢ného,
nepfedvidatelného pohybu diseminac¢niho viru, fetézce suplementarnich vpist. Pravé
v téchto mistech se rozklada kinematografické jiné. Tedy fenomén, ktery divaka ,,odlaka*
od vyhradniho sledovani hlavni ptibéhové linie, od centra, aby jej upoutal nécim
okrajovym, parergonalnim, margindlnim ¢i perifernim. Pravé tyto kraje, tyto margins, jsou

pfedmétem zajmu dekonstruktivistické kritiky, jejiz operace velmi casto nasledu;ji

'?’ Jean-Francois Lyotard, Idea svrchovaného filmu. In: Ndvrat a jiné eseje. Praha: Herrmann & synové 2002,

s. 105.

' Jean-Francois Lyotard, Idea svrchovaného filmu. In: Ndvrat a jiné eseje. Praha: Herrmann & synové 2002,
s. 99.

2% Jako pIné svrchované snimky lze dost mozna uvazovat nékterd dila francouzské filmové avantgardy
dvacatych let 20. stoleti. Zda vsak takové skutecné jsou, by vyZadovalo samostatny vyzkum.
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interpretatni vzorec piesouvani center na periferie a naopak'*". Jean-Francois Lyotard tak
nabizi jednu z moznosti jak Cist periferii a odlozit centrum, jak provést dekonstruktivni
pohyb. Ukazuje, Ze v narativnich filmech nemusime sledovat naraci, nybrz Zze v nich
muzeme vyhledavat svrchované momenty pieplnéné realistickymi skute¢nostmi.
K takovému sledovani pak lze doporucit naptiklad tvorbu Chantal Akerman. Také v ni

neni realita reprezentovana, nybrz z nich vystupuje sama; jako realno.

3. 1. 5 Friedrich Kittler: Film jako imaginarno realného

Podnétné poznamky k tomu, co vSe z realné¢ho byti ve svété zlistdva zachyceno ve
filmovém zaznamu, ¢i co vSe z reality filmovy pas zafixuje, poskytuje také teorie
némeckého medialniho filosofa Friedricha Kittlera. Podle néj byl film, resp. jeho slovy
kino, od svych pocatkii manipulaci nervl a jejich casu. ,,Dokldda to kromé jiného trik
spocivajici v opakovaném vlepovanim poli¢ek do zabéri hraného filmu: protoze jeho
Ctyficetimilisekundové zablesky zasdhnou pouze oci, ale ne védomi. Vyvolaji brzy u
obecenstva nepochopitelnou a neodolatelnou zizen.“ Prestoze se film s realitou setkava,
utkdvad a vyrovnava, nemé k ni podle Kittlera pfistup. ,,Namisto samotného fyzikalniho
kmitani totiz zaznamenava velmi povSechné pouze jeho chemické efekty na sviij negativ.
Optické zpracovani signalu ve skutecném case zastavd hudbou budoucnosti. Friedrich
Kittler, jakozto ¢tenai Derridy €i teoretik oznacovany za Derridu digitadlniho véku, pak pro
popis filmové mediality vyuzivd Derridiv casto frekventovany pojem stopy.
Kinematografie podle Kittlera pfeméhuje Zivot na zajistovani stop. ,,.Clovék nemusi byt
zhypnotizovany jako $ilenec, aby se na platné stal cizim, hnusnym, nezndmym, hroznym,
désivym, tuctovym, zkratka ni¢im. Stava se to kazdému a kazdé.“ Takto traktovany vztah
do zna¢né miry navazuje, ¢i odpovida Derridovu uvazovani. Kittlerovo ,,ni¢im* by totiz
dost mozna bylo moZné nahradit Derridovym ,,jinym*. Oba filosofové tedy takto pojimaji
vztah obrazu a ptfed-obrazu; toho, ze v pohybu transformace dochazi k pfemén¢, ve které
transformované ztraci své télo a ziskava jiné. Obraz od svého pifedobrazu nemusi byt
striktné odd¢len, ale stava se vzhledem k nému jinym; toto jiné oznacuje Kittlerv anti-
lidsky cynismus za nic, za to, co jinak ani nijak neni. V souladu se svym myslenim, které

potlacuje vyznam, vliv ¢i podil ¢lovéka na medialnich obsazich, produkcich a ucincich ve

3% Mnoho textd Jacquese Derridy si vybird néktery okrajovy motiv, ¢i dokonce pouze slovo. Provedenim

jeho dekonstrukce Derrida postuluje, Ze dany prvek nema pouze svlj nejviditelnéjsi vyznam, ale skryva se
v ném mnohem Sirsi pole vyznamu, jez se navic ukazuji jako mozny kli¢ k celému diskurzu, v némz se dany
prvek vyskytuje. Tato operace pfiklada vétsi vyznam jednotlivostem nez celkiim.
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prospéch transformativni funkce a moci stroje, objevuje Kittler odiivodnéni vzniku toho
niceho (¢i jiného) v samotném technologickém koédu, tedy v toku nul a jednicek; tedy v
medialit¢ média, Ci logice logiky média. ,,Zfilmovanim se kouskuje imaginarni obraz t¢la,
ktery lidem dodéva vypujcené ja. Praveé proto, ze kamera funguje jako dokonalé zrcadlo,
nici to, co je v psychickém aparatu ulozeno jako jeji sebeobraz. Na fotografiich vypadaji
veskerd gesta hloupéji. Na magnetofonovych pascich, které obchdzeji kostni vedeni
hlasivek a ucha, zase hlasy nemaji zadnou barvu. Na fotografiich v prikazu se objevuje
tval neurcit¢ zloCinecka, které vladni fotoaparat ukradl dusi, kdyz padala gilotinova
zavérka™ Kinematografie se tak v tomto pohybu stavd zdzemim pro veskeré imaginarno a
fantasti¢no. Filmy nefilmuji realitu, nybrz filmuji filmovani samé, produkuji proces své
vlastni produkce. Tento zavér — film nepiedstavuje zobrazeni reality, nybrz akt psani a
produkovani — se bude v dalSich kapitolach predkladané studie stavat stale pritomnéjSim.
Na jedné stran¢ v souvislosti s teorii mimeti¢nosti dekonstruované Jacquesem Derridou, na
druhé pak v souvislosti s kapitolou vztahujici se ke kine-grafii, tedy s klicové pasazi celé

stati, jez provede dekonstruktivni obrat od filmu-analogonu k filmu-vpisu.

3. 2 Derridiiv suplement: mimésis, fotografie, obraz a film

3. 2.1]Jacques Derrida a film: vztah zanicené distance

Jak jiz bylo zminéno vySe, Jacques Derrida o filmu nikdy nenapsal zadnou
samostatnou studii, esej, nebo dokonce knihu. K tomu, jak o ném smyslel, davaji ptistup
rozhovory, v nichZ odpovidal na otazky, jez se vztahovaly ke kinematografii nebo k médiu
televize."”' Vétsina Derridovych textd vztahujicich se k estetice & uméni se tyka literarnich
diskurzfl, mensinu tvoii ndkteré texty o vytvarném uméni nebo fotografii'**. Svij zvlastni a
ambivalentni pfistup k textu a obrazu, resp. k jejich vztahu, pak popsal napt. takto: ,,Ja
prosté miluji slova a jako né€kdo, kdo je zamilovan do slov, zachdzim s nimi jako s tély, jez
obsahuji svou vlastni zvracenost. [...] Jakmile se toto objevi, je jazyk najednou otevien

non-verbalnim uménim. Z toho dtivodu, kdyz se vénuji napiiklad malifstvi nebo fotografii,

81y jednom z nich sviij vztah k filmu popsal takto: ,Mam film velmi rad; vidél jsem velmi mnoho filmg, ale

v porovnani s témi, ktefi znaji déjiny a teorii filmu, jsem nekompetentni. CoZ plati také pro malifstvi a
hudbu. Pokud jde o jiné obory, mohu se stejnou upfimnosti fici totéz. Citim se velmi nekompetentni také na
poli literatury a filosofie, ackoliv zde je povaha ma nekompetentnosti jina.” Peter Brunette — David Wills,
Prostorova uméni. Rozhovor s Jacquesem Derridou. lluminace, 1998, €. 3, s. 129.

32 Ke vztahu Jacquese Derridy k estetice Miroslav Petticek poznamendva, zZe Derrida estetiku vnimal nikoliv
jako samostatny diskurz ¢i disciplinu, nybrz jako plvodni integralni vrstvu filosofie. Coz se pak logicky
promitalo do zpUsobu, jakym o ni psal. Miroslav Petficek, Mysleni obrazem. Praha: Herrmann a synové
2009, s. 188.
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riskuji s takovymi non-verbalnimi dobrodruzstvimi. Slova pak za¢nou blaznit a uz se
vzhledem k diskurzu nechovaji fadn¢ a vztahuji se k jinym druhtim uméni. A naopak se
zaroven odkryva, jak ocividné non-diskurzivni uméni jako fotografie, nebo malii'stvi
rovnéz koresponduji s lingvistickou scénou.“'* V této osobn& pojaté expozici je vlastné
ulozeno jedno zjader Derridova mysleni: Jakoby v ném velice casto dochéazelo
k preklapéni ¢i zrcadleni diskurzu a non-diskurzu, k rozruSovani jejich vzajemnych hranic,
performativnimu prokazovani skutecnosti, ze jedno je obsazeno v druhém, ze jeden prvek
vtom druhém nachdzi své vlastni jiné. Vyjadfeno jinymi slovy: K poukazovani na
vzajemné neodlucitelnosti obou fadu, tedy k tomu, Ze text je pro obraz jeho jinym, resp.
naopak. Vlastné¢ to neni zaddné piekvapeni; jedna se pouze o dalsi dekonstruktivni
problematizaci filosofickych bindrnich opozic, na nichz je dle Derridy zapadni zptsob
uvazovani zalozen jako na danosti coby vychodisku. Je vhodné doplnit, Ze piestoze
Jacques Derrida o filmu explicitné nepsal, jeho texty k uchopovani kinematografickych
problému pfistup nabizeji. Filmovy obraz ve vztahu ke svétu bude tématizovan
prostfednictvim jeho uvah o mimeti¢nosti zobrazeni, fotografickém médiu, televizni
medialité, ale rovnéz mySlenkami o filmovém médiu, jeZ vyveraji z jeho vlastni praktické

zkuSenosti postavené vici filosofické praxi.

3. 2. 2 Dekonstrukce mimésis: od kopie jedné pravdy k retézci suplementii

Teorie mimésis patii k nejobsahlejiim diskurziim estetiky nebo filosofie uméni.'*
Ambici této prace ovSem neni reflektovat teoretické koncepce mimésis v podobach,
v nichZ jsou umistény v oborovém nebo multidiscplinarnim diskurzu, ale snaZit se je
nahlédnout skrze transformujici filtr dekonstruktivistického performativniho filosofického
uvazovani Jacquese Derridy. Tedy vyuzit Derridiiv diskurz jako médium, jehoz
prostiednictvim budou dané koncepce ukazany a zptistupnény. Derrida tu tak sehrava roli
fecké dia (through) znamé z tivah Dietera Mersche.

Jacques Derrida vymezuje dvé centrdlni pojeti mimésis. Prvni predstavuje
prezentace véci samé, tedy jeji piirozenosti, kterd ji produkuje a plodi. Cilem je ukézat véc
takovou, jakd je ve svéte. Tohoto zviditelnéni bylo dosazeno prostfednictvim produkce
jejiho obrazu, tvafe, nebo masky. Tento typ mimésis podle Derridy nemé zadny vnéjsek,

zadné jiné, protoze piedstavuje dokonalé zdvojeni, které odhaluje véc samotnou v jeji tzv.

133 peter Brunette — David Wills, Prostorova umeéni. lluminace, 1998, €. 3, s. 139.

Inspirativni prehledové texty nabizi napfiklad nasledujici zdroje. Ondrej Sladek, Tri typy mimesis. 2007.
Nebo Vlastimil Zuska, Mimésis — Fikce — Distance: k estetice XX. Stoleti. Praha: Triton 2002.
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pravdé, ale soucasné€, protoze vystavuje jejiho dvojnika, ji znemoziiuje, aby se objevila
sama; vlastné je sdm vnéjSkem, jemuz jiz nic neni vnéjSim. Jako by se tak jednalo o souboj
pravdy blokujici pravdu. Dusledkem takového suplementarniho procesu je pak produkce
nekonecné série simulaker. Derrida ale rovnéz zminuje, ze se jednad o vytazeni véci z jeji
hrobky. Takovy svého druhu poklad je vystavovan, obdivovan a tim ze své pravdy
vyprazdnén. Druhé pojeti mimésis — Casto prekladané jako imitace — se pro medialni
filosofii jevi byt mnohem podnétnéjsim, nebot’ predstavuje vztah mezi dvéma pojmy (¢i
spise Ciniteli), nebo rovnéz mezi jednim a jinym. V tomto pnuti ¢i ustavené situaci se pak
proti sobé&, tvari v tvar, stavi dvé tvare, dvé od sebe oddélené strany jedné stejné véci — tedy
imitovana a imitujici. Zdafilou imitaci je mozné chapat jakozto vystizeni véci samé, jako
zobrazeni jeji skutené ideje, obrazu a pravdy. V tomto procesu dochazi k vymazani nejen
materiality, ale rovnéZ pohybu imitujiciho. Tim jak napliiuje, vykresluje, nebo nechéva
zjevovat se svilj model, sam zac¢ind mizet az do ztracena. Vysledkem (a ucelem) je
skute¢nost, ze medialita imitujicitho je plné vymazana ve prospéch vyvstani modelu. Pro
ob¢ varianty mimésis je podstatné, ze se véci vZdy podfizuji hodnoté pravdy, kterou vzdy,
pokazdé jinym zpiisobem, vyjadiuji.'*

Platonska varianta mimésis trva na tom, ze nejvyssi hodnota dobra diskurzu, tedy
svého druhu mimésis, mize byt hodnotnou zobrazeného logu ¢i smyslu; tedy na tom, ze
zobrazeni nikdy nemiiZze byt hodnotnéjsi neZ zobrazena myslenka ¢i pravda. Oproti tomu
Derrida stavi pfipominku, koherentni s historii déjin a teorie uméni, kterd postuluje zaver,
7e velké mnozstvi imitaci bylo hodnotn&jsi, neZ realita, jeZ jimi byla imitovana'*®; zaroveti
je zminéno, Ze tim, ze se uméni vyvaze ze sluzebné pozice otroka pravdy, ziskd svobodu
(svého druhu nepoddajnost), ktera mu umozni pfibliZit se pfirod¢ samé, ktera rovnéz
pfedstavuje nevdzané tvofeni, tedy techné. Jesté podstatngjsi je ovSem Derridova teze,
kterd podvraci pozici logu jakoZto piivodu; uz ten je totiZ podle Derridovy dekonstrukce
imitaci imitace, tedy obrazem Ci textem, ktery byl pohybem psani vepsan do duse ¢lovéka,

s v ’ vl 1 ~ s v ’ v o7 S
jez dany smysl zakousi."””” *® Z toho plyne, Ze pohybu mimésis vlastné neni mozné utéci,

135 Jacques Derrida, Dissemination. London — New Delphi — New York — Sidney: Bloomsbury Publishing 2013,

s. 206.

3¢\ tomto duchu Ize rovné? poznamenat, e pokud by byla realita filmem vérné reprezentovéana, nemél by
film hodnotu sam o sobé, nybrz by byl hodnotny pouze jako ona reprezentace, z druhé strany by pak platilo,
ze pokud by filmovd reprezentace nebyla realité naprosto vérnd, nikdy by nebylo mozné mluvit o
reprezentovani reality filmem. Zavazek realistické reprezentace prostfednictvim filmu se tak ukazuje jako
zacykleny exces, od ného?Z je nutné kinematografii osvobodit. Peter Brunette — David Wills, Sceen/Play.
Derrida and Film Theory. New Jersey, Princeton University Press 1989, s. 69.

7 Jacques Derrida, Dissemination. London — New Delphi — New York — Sidney: Bloomsbury Publishing 2013,
s. 205.
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nebo se mu vymanit, nebot’” vSe, co je ¢lovékem prozivano, je svého druhu zobrazeni,
psani, nikoliv pfimo uchopovany smysl. Mezi timto rozestupem mezi smyslem (piivodem)
a jeho uchopenim (znakem) je rozprostiena a aktivni stale se znovu vracejici hra diferdnce.
Toto zobrazeni zobrazeného ovSem nikdy neni dokonalou ¢i Cistou kopii. Mimésis podle
Derridy totiz neni jen vytvafenim kopie, predstavuje soucasné také produkci nové
struktury, text, psani. V. mimetickém procesu tak dochazi k nekonec¢né tvorbé diferovanych
suplementti, které se navzajem jak podobaji, tak odliSuji, nebot’ jsou opakovanim a
diferenci, disledkem hry diferéince.'*® Tato myslenka je zcela zasadni pro konceptualizaci
filmového suplementu ve vztahu k Derridové filosofii. Fotograficky film v jeji perspektivé
neni analogii, ¢i reprodukci zobrazené¢ho, nybrz vlastnim aktivnim zplisobem psani a
tvofeni; pro digitalni film plati uvedeny postulat jest¢ mocnéji. Tato teze bude podrobnéji
rozpracovana v nasledujici kapitole o kine-grafii Laury R. Oswaldové a poznamkach
Davida N. Rodowicka k Marii-Claire ~ Ropars-Wuilleumierové. Ve  sféfe
reprodukovatelnych médii 1ze vSak sledovat jesté jeden podstatny pohyb suplementarnich
odkladii a produkci novych struktur na Grovni diseminace kopii. Pfestoze filmové kopie
jsou vprvni chvili, po vytvofeni distribucnich ¢i archivnich kopii nebo reprodukci,
identické s témi zdrojovymi, za¢inaji po vpusténi do ob&hu zit svym vlastnim zivotem,
jenz piipomina diseminaéni vir, & hru rozptylu. Reeno Derridovymi slovy — reprezentuji
odpoutani se od svého vlastniho pivodu. Ruzné kopie jsou totiz vzdy predvadény
v riznych kontextech a percepénich podminkéch, které se podili na tom, jak jsou jakozto
estetické pfedméty recipovany. Coz znamend, ze ani plné reprodukovatelné dilo jako film
nikdy neni Cistou kopii, tj. Ze neexistuji dvé stejné kopie €1 dvé stejné percepce téhoz
dila."*® Na poli fotografie se fenoménem diseminace reprodukovatelnosti zabyva naptiklad
Geofrey Batchen, ktery poukazuje na cirkulaci fotografii na socialnich sitich, kterd vede
k vyznamovému vyprazdnéni tzv. prvnich kopii.'"' Mezi zdrojem (ptivodem) smyslu &i
vyznamu v metafyzickém duchu, a zdrojem diseminace uméleckych reprodukci, je ale

nutné registrovat rozdil. Zatimco plivod smyslu neni dostupny (misto néj se subjekt

%% Obraz vepsany do duge ¢lovéka pak Peter Brunette a David Wills p¥ipodobfiuji k némému filmu, k sérii

obrazll bez zvukové stopy integralné obsaZzené v danych obrazech; zvuk, lidska reé, prichazi z vnéjsku,
podobné jako v némém filmu z vnéjSiho prostoru, kde je dany film promitan. Peter Brunette — David Wills,
Sceen/Play. Derrida and Film Theory. New Jersey, Princeton University Press 1989, s. 69.

%9 Tatana Petfitkova, Apologie klouzavého pohybu. Praha: Herrmann a synové 2017, s. 24.

Lze také zminit, ze filmovy material zastardva. S tim je pak v kontaktu napftiklad navstévnik archivniho
kina, ve kterych nikdy nelze predvidat, v jak ,opracované” kvalité bude dany film predveden.

“! Geofrey Batchen, Obraz a diseminace: Za novou historii pro fotografii. Praha: Akademie muzickych uméni
v Praze 2016, s. .
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setkdva s nekonecnym fetézcem odkladanych suplementli), je pivod filmového C¢i
fotografického dila fyzicky dostupny v podob¢ negativu.

Derridova dekonstrukce mimésis nebyla do vykladu zafazena ndhodou, neni ani
povinnym vstupem ke konceptualizaci obrazu. Jeji argumentace vSak otevird cestu
k rozvinuti Derridovy vize zobrazeni, kterou francouzsky filosof tematizuje
prostfednictvim rozboru textu Mimique, dila Stéphana Mallarmého, Castého Derridova
pretextu. Mallarmé ve svém textu, tedy svymi slovy, zobrazuje performanci mima. Jeho
mimetické byti pak predstavuje urcitou moznost svého druhu prvniho psani. Derrida totiz
zdiraznyje, Ze pfestoze mim tzv. mimuje, tak to, co pfedvadi, neni imitace, nybrz prvni
vpis, aktivni otisk, proces psani, kterému neni nic pfedchiidné, které nemda pretext.
»~Mimovi nepiedchazi zadna pfitomnost. Jeho pohyby formuji figuru, jejiz fe¢ nic
neanticipuje, nebo nedoprovézi. Pohyb mima tak neni spojen s zadnym logem.“'** Ono
mimetické psani mima, které neni imitaci, nybrz vstupnim textem bez pretextu, je pak
tematizovano rovnéz na materidlni Grovni, nebot’ kazdé psani je pfedev§im materidlnim
vpisem, resp. vpadem grafismu, tvaru do ¢isté substance, jejiz nevinnost je pohybem psani
a vkladdnim vyznamu posSkozena ¢i poskvrnéna; tak jako panenskd pléna pifi prvnim
sexualnim aktu. K tomuto performativu dochazi pti Derridové ¢teni textu Mimique ve dvou
rovinach. V obou hraje vyznamnou roli bild barva. Na jedné stran¢ se jedna o vstup
Mallarmého textu do prostoru bilé stranky, na té druhé o to, ze mim piSe v priibéhu svého
psani svymi pohyby do platna své bilé, licidlem pokryté tvate, jez jimi nalruéuje.143 Bila
barva se tak stava ne-barvou; predstavuje spiSe misto neviditelné scény, nemateridlniho
platna, na kterém vystupuji zobrazeni, vyznamy, figury, grafismy, nebo obrazy. Tato
scéna, toto neviditelné platno, tato nemateridlni materialita, méa pied aktem psani status
neposkvrnénosti, absolutni Cistoty, tj. nedotéené panenské blany — hymen. Ale v okamziku,
kdy se na né&j zaCne psat, kdy se na ném ukazi vystupujici zobrazeni, vyznamy, figury,
grafismy nebo obrazy, se nahle stdva poskvrnénym, pfichazi o plivodni nevinnost. Ztraci
tak svou panenskou Cistotu, nebot’ bylo prorazeno nésilim a touhou vyznamu po tom byt
144

vidét.”™" Tato scéna, toto platno, tato nemateridlni materialita, tato obrazovka, je pak tim,

1“2 Jacques Derrida, Dissemination. London — New Delphi — New York — Sidney: Bloomsbury Publishing 2013,

s. 208.
s Jacques Derrida, Dissemination. London — New Delphi — New York — Sidney: Bloomsbury Publishing 2013,
s. 208.
" Touto zvlaétni fenomenalitou vystupovéni, ukazovani & davani vyznamu se zabyvd rovné: Martin
Heidegger, kdyZ analyzuje dynamiku mezi skrytosti a neskrytosti byti, proces a pohyb vystupovani jsoucna
ze skrytosti do neskrytosti, tj. osvétleného byti tzv. svétlinou byti. ,Svétlina se déje. Neskrytost jsoucna neni
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co bylo dfive oznaceno jako hymen, tedy mistem propustnosti a vykreslovani obrazu. Ten
je pak ovSem nutné spojen s nasilim, ¢i jinymi slovy — prorazenim panenské blany.
Konceptualizace tzv. prvniho psani je velmi zajimava také pro problém filmového
zobrazeni, ¢i spiSe psani. Rovnéz filmovému zaznamu, podobné jako vystoupeni mima,
totiz neni nic predchiidné; ani filmové zobrazeni neni zavazané zddnému scénafi, nebo
diktatu z vn&jsku'®. Otisk svétla do celuloidu, tedy zakladni prvek filmického psani, je
zcela pavodnim pohybem, psanim ¢i (fe¢eno s Rolandem Barthesem) produkci textuality;
nepfedstavuje tak ani imitaci, ani napodobeni, ani vytvofeni diktované¢ho ptedobrazu.
Misto toho je vtisknutim grafismu nebo tvaru do neposkvrnéné Cisté substance. Baziniiv
nazor, ze onim grafismem, ktery se do substance otiskl, je realita sama, se pak jevi jako
pouze tézko udrzitelny. Z této reality totiz na platné, v prostoru Derridova pojmu hymen,
lze sledovat jenom stopu, Smouhu, pouze svételny odlesk, jehoz tvar a struktura navic
neodpovida realité o sob&, nybrz spiSe nastaveni aparatu a rozhodnutim toho, kdo dany
aparat ovlada; ten totiz rozhoduje o kompozici, svételnych hrach, hloubce a dalSich
parametrech zobrazeni. Za obraz je tak zodpovédna tato operace vykrajovani, zaramovani
nebo 1épe feceno psani, nikoliv pravda reality, kterd stoji vné obraz. Mezi realitu a
zobrazeni se tak vkladd mnoho diferencnich prvki transformace, které odpovidaji
konceptualizaci média, prvku dia (dle Dietera Mersche). Ty zobrazenou realitu méni,
transformuji ¢i dokonce znovu vytvéieji, ¢i (slovy Derridy) ji pisi jako zcela novou
strukturu. Néco takového mé velmi daleko k zrcadlovému vztahu realita/obraz, ktery se
pokousi ustavit a postulovat ontologickéd kritika. Protoze toho, kolik se toho v daném
medialnim procesu ztratilo (¢i pribylo), je vZdy mnohem vice nez toho, co v ném zustalo,
bylo doruceno, nebo proslo transformaci bez efektu premeénéni. Dochézi-li v této fazi
vykladu k ur€itému zmateni mezi zobrazovanim a vpisovanim, je to nutné chapat jako
svého druhu zamér. Postupny odklon od filmu coby zobrazeni k filmu coby psani je nutné
vnimat jako proces ,,prelomeni se,* ptevedeni jedné koncepce v druhou, nikoliv jako piimé
nahrazeni jednoho suplementu druhym. Snazime se tak ukézat teoreticky proces ménéni se

zobrazeni ve psani. Jejim vyusténim by pak v samostatné kapitole o filmickém psani mélo

nikdy pouhy vyskytujici se stav, nybrz je to déni. Neskrytost (pravda) neni ani vlastnost véci ve smyslu

jsoucen, ani vlastnost vét. Martin Heidegger, Pivod uméleckého dila. Praha: OIKOYMENH 2016, s. 60—63.

145 / v . P ;v . s . s , . v .r . ;oL .
V této perspektivé se filmové scénare jevi jako samostatna dila, jeZ stoji mimo dané filmy. To potvrzuje

napf. uvazovani Jeana-Luca Godarda, jenz rekl, Ze filmovy scénar je dokoncen v okamziku dokonceni filmu.
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byt zavrSeni oné transformace, jejimz disledkem se stane Uplné opusténi koncepce
zobrazovéani.'*®

V tento moment je nutné provést krok, ktery provedl rovnéz Jacques Derrida ve
svém rozboru Mallarmého textu Mimique, tj. CasteCné revidovat ¢i rozsitit vlastni pozici.
Teze prvniho psani, vstupu pisma do Ccisté substance, byla atraktivni nejen pro
francouzského filosofa, ale rovnéz pro tuto studii. Poté, co Derrida vtahl svého Ctenaie do
vlastni ,teoretické fikce™ textu bez pretextu, tak ne/Cekané zminil existenci jeste¢ jednoho
jiného textu, tedy tzv. bookletu o vrazdicim mimovi. Ten sice neni nové¢ odhalenym
pretextem, neni psanim, které¢ by vytvarelo pro dilo Mimique jakykoliv zavazek, ¢i mezi
nimi odhalovalo konstitutivni nebo transformacni vztah, ale zaroven nepiedstavuje ani
psani, které by s hlavnim textem nevstupovalo do zZadného vztahu. Pro Derridu je toto
»zjeveni se“ druhého textu jen zaminkou k rozvrzeni zcela klicové a velmi vlivné
filosofické teze: ,,Psani odkazuje vzdy pouze ke své vlastni textualité, ale zaroven rovnéz
ve stejném okamziku také k jinym textim a textualnim jednotkam.“'*” Nemusi se pfitom
jednat o nutnou kontradikci: To je jediné, co totiz akt psani pfedstavuje, je platno nebo
obrazovka, na nichz je zachyceno pravé pouze a jedin€ psani; nikoliv tedy jsoucno, které
by mélo byt zobrazeno. Toto platno ma ale rovnéz v podstaté nekoneény rozsah a proud
textuality, ktery v ném vifi, je tak nezastavitelnou hru sémantizace a sebeaktualizace. Jedna
se vlastné o paradoxni typ kompozice, kterd byla zbavena ramu/ramce. V tomto Zivém
prostoru se na sebe texty na sebe roubuji ¢i riznym zpilisobem navazuji. Pro konkrétni
textualni jednotky (tedy konkrétni dila) to znamena nutné a nevratné disledky. Kazdy text
je vjeden a ten samy moment uzavienym a sou¢asné otevienym systémem.'*® Zije
podvojnym Zzivotem; ani jednim, ani druhym, ale obojim zéroven. Prvni Zivot probiha
v rovin€ sebe sama, uzavieného systému, druhy se naopak roubuje na vnéjsek, na druhé, na
jiné, na okolni textualni jednotky, s nimiZ se miZze a nakonec musi setkat.

Popsany nastin disemina¢nich pohybl dynamiky ptetékani jednotlivych textd ze

svych hranic/ne-hranic, je opét inspirativni pro konceptualizaci otevienosti ¢i uzavienosti

8 piiklad tzv. prvni psani pak Jacques Derrida objevuje rovnéz ve snové praci. Na zakladé cetby textl
Sigmunda Freuda snéni traktuje coby plvodni produkci oddélitelnou od jakéhokoliv pretextu, Cci
predobrazu. Tento jeho postieh byl pak podstatny pro teoretické koncepce Christiana Metze, ¢i Thierryho
Kuntzela, ktefi se zabyvali priseliky snové price a recepce (Cetby, psani, prepisovani) filmového dila.
Jacques Derrida, Freud and Scene of Writing. In: Writting and Difference. London — New York: Routledge
1978, s. 46-91.

w Jacques Derrida, Dissemination. London — New Delphi — New York — Sidney: Bloomsbury Publishing 2013,
s. 214,

148 Jacques Derrida, Dissemination. London — New Delphi — New York — Sidney: Bloomsbury Publishing 2013,
s. 214,
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diskurzt jakychkoliv psani, filmovych nevyjimaje. Libovolna jednotka filmového textu je
tak vzdy nejen odkazem ke svym vlastnim kvalitam, ale rovnéz odkazem k jinym
jednotkdm jinych filmovych text. Sleduje-li divak napt. westernovy film, nevnima jej
pouze jakozto samostatny text, ale naopak jej sleduje v juxtapozici s mnoha jinymi
podobnymi westernovymi texty (tato dynamika se pfitom nemusi tykat pouze ,.celych

13

filmt,” ale tfeba pouze jednotlivych kompozi¢nich feSeni, nebo ,netradi¢nich® variant
zvukovych stop ¢i stiihu). Jeho chapani je pak podiizeno chapani jinych westernovych
titula. Pod vlivem této teorie uz vlastné nebude mozné sledovat ¢i ¢ist dila, aniz by je ten,
kdo je interpretuje, nevédomé rouboval na jind, riznym zplisobem vice ¢i méné piibuzna
dila. Derrida dokonce tvrdi, Ze pro pochopeni hlavniho textu (toho, ktery aktualné ¢teme)
je mnohdy zasadnégj$i simultdnni vnimani vedlejSiho textu (toho, jez je ¢ten na pozadi,

1 w149
klidn¢ nezamérng).

Jak Derrida velice transparentné¢ ukazuje ve své knize
Dissemination, je dany vifivy pohyb vlastn¢ nekonec¢ny a nevycerpatelny. V priibéhu Cetby
libovolného textu se vzdy mize zjevovat libovolné mnozstvi jinych textd. Do jaké miry
bude jejich ,,ptitomnost* konstitutivni pro vnimani recipienta potom rozhodne on sam, byt
prostfednictvim nepfistupné sféry svého vlastniho nevédomi. Bude zélezet pouze na ném
jak moc (¢i jak malo) necha vedlejsi texty vstupovat do téch hlavnich. V tomto ohledu se
jednd o nutnou dynamiku védomého a nevédomého souzeni. Zameéru/nezdméru,
kontroly/ne-kontroly, aktivniho a pasivniho sebe ovladani. Subjekt je na jedné strané tim,

kdo neché vstoupit text do textu, ale zdroven neni tim, kdo mé nastinény proces pod svou

védomou kontrolu, kdo jej mize operativn¢ fidit.

3. 2. 3 Derridova fotografie: mezi prekladanim, vynalézanim a produkovanim

Referenc¢ni a mimetické povaze fotografie, coby zakladni jednotce fotografického
filmu, vénovala tato prace jiZ mnoho prostoru. Proto nasledujici pasaz, zaméefend na vztah
Jacquese Derridy k fotografickému médiu, bude jiz stru¢néjsi, pokusi se nekteré podstatné
teze bud’ rozsitit, nebo naopak dekonstruktivnim zplisobem problematizovat, ale nebude
predstavovat komplexni exkurz, ptjde spiSe o kratsi ivod k tematizaci filmového (pfipadné
televizniho) obrazu.

Z ptedchozich tivah o mimésis vyplyva pomérné¢ kontroverzni myslenka: To, co je
zobrazeno, nikdy neni zobrazované jsoucno, nybrz text sdm, resp. vyvstavajici stopy jinych

textd. Tato teze pfitom neni platnd pouze v reZimu zobrazovani slovy, ale rovnéz

149 Jacques Derrida, Dissemination. London — New Delphi — New York — Sidney: Bloomsbury Publishing 2013,

s. 214.
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v zobrazovani svételnym otiskem, tj. pfi fotografovani nebo sniméni filmovou kamerou.
Redeno samotnym Derridou: ,,Zaznam obrazu je vzdy neoddélitelny od produkce toho
stejného obrazu. Dusledkem toho pak je, ze dochazi ke ztraté jakéhokoliv jednoho
konkrétniho singularniho referentu.“'™® Diivodil této ztraty je hned nékolik. Na jedné
strané, jak jiz bylo mnoha teoretiky naznacovano, se na ni podili formalni rozhodnuti
¢lovéka obsluhujiciho aparat. Jacques Derrida ovSem nezlstava u myslenky, ze dana
subjektova rozhodnuti (volba ramovéni, svételné kalkulace, inscenace, vyiez ze svéta)
modifikuji pouze povrch fotografického textu, ale tvrdi, ze rovnéz transformuji referent,

s 151
k némuz ma fotografie odkazovat."

Referent fotografie tak podle francouzského filosofa
neni pouze ve svété, ale rovnéZ v t&le piitomného fotografa'>? a také v obraze vysledné
fotografie; ackoliv tedy fotografie referentem disponuje, ovSem pouze referentem fluidni
povahy. Na pozadi této teorie je mozné sledovat dals$i stupeii identitarniho rozpadu
fotografického referentu a dalsi, jesté znatelnéjsi odklon od vstupnich ontologickych tezi
reprodukovatelného ¢i fotografického obrazu jako odlitku ne/pfitomné reality. Formalni
volby fotografa se ale neukazuji jako jediny faktor intervence do stability referentu
fotografického obrazu. Tim dal§im je samotnd technologie, tedy fotograficky aparat.
. Technologie vzdy intervenuje do toho, s &im se vyporadava“.'>® Fotografie podle Derridy
tedy nikdy neni pasivnim zdznamem rozhodnuti fotografa, jez obsluhuje aparat, ale
zaroven neptedstavuje ani natolik vyraznou aktivitu, ktera by dokézala ustavit vlastni
ramec a vymazat ten piedchozi. V tomto kontextu ustavuje Derrida pro fotograficky
zdznam tzv. activo-pasivitu. Cestu k druhu zkuSenosti, obrazu nebo reference, které
fotograficky zaznam nabizeji, oteviraji naptiklad Derridovy uvahy o tzv. vynalézéani
jiného. Francouzsky filosof rozliSuje dva zpiisoby vynalézani. Ten prvni odhaluje nebo
objevuje to, co zde (tedy v minulosti) bylo. Pouze nechavd dané skutecnosti vyvstat,

nejednd se pfitom o mimetické zdvojeni ¢i vyvolani, ale o zplsob opétovného objeveni

10 Jacques Derrida, Copy, Archive, Signature: A Conversation on Photography. Stanford: Stanford University
Press 2010 s. 5.

Bl Jacques Derrida, Copy, Archive, Signature: A Conversation on Photography. Stanford: Stanford University
Press 2010s. 7.

2 Tato myZlenka je blizka Derridové teorii autorstvi textu. Francouzsky filosof odmita propojit autorstvi dila
se zamérem tvlrce, nybrZ jej spojuje s jeho télesnosti, ktera se do dila vpisuje a je od néj neoddélitelna;
predstavuje jeho pfitomnost v textu, jeho signaturu, jeho sepéti s danym dilem. Zarovern ovsem Derrida
tvrdi, Ze v pfipadé textd vznikajicich pouzivanim novych technologii, nebo tzv. kolektivnich dél, mezi néz
patfi film, je tento typ autorstvi mnohem komplikovanéjsi nez v pfipadé tzv. klasickych uméni. Peter
Brunette — David Wills, Prostorova uméni. Rozhovor s Jacquesem Derridou. /luminace, 1998, €. 3, s. 134—
138.

153 Jacques Derrida, Copy, Archive, Signature: A Conversation on Photography. Stanford: Stanford University
Press 2010s. 12.
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danych jsoucen a moznost je nahlédnout jako jiné. Druhy zplsob vynalézéani je Cistou
tvorbou — aparatem, ktery doposud ve svété nebyl. Nejedna se tedy o objeveni ¢i odhaleni,
ale o ryzi inovaci, vynalezeni, vytvofeni."* Fotografickd medialita se ukazuje jako
kombinace obojiho."”® Na jednu stranu pfinasi do svéta zcela novou technologii, zkugenost
a materialitu, na druhou je ovSem stdle vazand/omezovana urcitym referentem umisténym
v realném svété, ktery aktem fotografovani transformuje a méni. Tim, Ze je dany referent
novym aparatem intervenovan, piindsi odhaleni jeho jiného ¢i neopakovatelného.
,Fotografie ndm tika: toto se stalo, toto se stalo pouze jednou. Fotografie je zopakovanim
toho, co se stalo pouze jednou.“'*® Stiva se tak rozitépem mezi pojmy prekladani,

vynalézani a produkovani (psani).

3. 2. 4 Derridtiv reprodukovany pohyblivy obraz: byt-sledovan-prizrakem
Nasledujici rozvrh Derridova chéapani reprodukovaného pohyblivého obrazu
vychazi z knihy rozhovori s Bernardem Stieglerem. Titul Echoprahies de la télévision.
Entretiens filmés je editovanym piepisem zaznamu natoeného na kameru (tj. neni
pfepisem zaznamu natocen¢ho na diktafon). Dlvodem toho, pro¢ je zde exponovano
medialniho pozadi reprodukovaného Derridova mysleni o obrazovém pohyblivém médiu,
je jiz zminény, pro medidlni filosofii vlivny a platny postulat Friedricha Nietzscheho.
Podle néj neni médium McLuhanovou protézou, skrze kterou je mysleni a tvotfeni ¢lovéka
zviditelnéno, zvnéjS$néno ¢i uvolnéno do svéta, nybrz spise invazivnim prostiedkem, ktery
toto mysleni &i tvofeni transformuje a konstituuje.">’ Z &ehoz plyne podstatna implikace:
Budeme-li se nyni setkdvat s Derridovym diskurzem reprodukovaného pohyblivého
obrazu, je nezbytné vnimat a citit, Ze toto mySleni bylo ¢aste€né utvafeno pravé timto
obrazem. Jacques Derrida vtomto kontextu ztratil luxus odstupu konceptualizujiciho
filosofa. O aparatu naopak premyslel v okamziku, kdy se jej dany aparat zmociioval, tedy

1
transformoval.'®

1> Jacques Derrida, Psyche: Invention of the Other. In: Peggy Kamuf — and Elizabeth Rottenberg, Psyche.

Inventions of the Other. Volume 1. Stanford: Stanford University Press 2007, s. 1-47.

15 Jacques Derrida, Copy, Archive, Signature: A Conversation on Photography. Stanford: Stanford University
Press 2010 s. 43.

16 Jacques Derrida, Copy, Archive, Signature: A Conversation on Photography. Stanford: Stanford University
Press 2010s. 3.

7 Friedrich Kittler, Gramofon. Film. Typewriter. Praha: Nakladatelstvi Karolinum 2017, s. 282.

%8 Ke kontextu nasledujiciho textu je jesté tfeba doplnit, Ze nékteré Derridovy odpovédi se vztahuji
k filmovému a nékteré k televiznimu obrazu. V kontextu této prace se to nezda problematické, protoze
aspekty, o nézZ se francouzsky filosof zajima, se zdaji byt preveditelné mezi obéma obrazovymi medialnimi
rezimy.
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Ma-li se Derrida vyrovnat s otazkou toho, co vlastné ve filmovém médiu vidime,
vznasi apel proti nasi divéfe vici médiu, vaci tomu, Ze v tomto piipade je televizni obraz
zivym (tedy nediferovanym) zdznamem vng&jsiho svéta'”. Podle Jacquese Derridy je
zésadni, aby si byl divak v&dom vlivu aparatu, jenZ obraz utvai.'®® V tomto ptipads jako
by Derrida pfimo navazoval na Casto citovanou myslenku Waltera Benjamina: Filmovy
herec neexistuje pro nikoho jiného nez pro dany aparat, kterému se dava. ,,Tam, kde
Gloveka reprezentuje aparat, je produktivnim zptsobem zhodnoceno jeho odcizeni.'®!
Samotny zdznam kamery reprodukovany na obrazovce nebo na platné oznacuje Jacques
Derrida za simulakrum Zivota; kameru pak pfirovnava k praxi pohtebniho tstavu, jakozto
k néstroji, kterym se odebird a archivuje zivot samotny. Vztah obrazu ke smrti je pro n¢j
zcela zasadnim motivem: Cokoliv je nato¢eno, bude moci byt piehravano, uvadéno v Zivot
bez ohledu na to, zda snimané postavy jest¢ budou na tomto svété zit, nebo jiz budou
mrtvé, tj. budou zit v prostoru jiného. Ale ani tento zplsob reprezentace neni mozné
oznacit za médium nesmrtelnosti. Piestoze obrazy jsou archivovany, mohou byt tyto
archivy ni¢eny, &imz dojdou své koneénosti.'®® O tom, jaké obsahy maji pravo na to byt
zatazeny do archivu (a nebyt tak skartovany), pak Derrida rozviji politickou rovinu svého
medidlniho diskurzu, v némz reflektuje skutecnost, ze archivy jsou sice zakladany,
udrzovany a vyuzivany, ale ¢asto jsou rovnéz pro vetejnost nepiistupné, coz v dasledku

vede k nutnosti reflektovat podminky jejich existovani.

Pti pfechodu od aparatu k obrazu Derrida velmi casto voli slovnik tzv. magické
sféry; pfi hledani vhodného ekvivalentu pro pojmenovani toho, koho ve filmovém nebo
televiznim obraze sledujeme, voli slovo pfizrak, ktery pro néj neni analogonem k duchu.

»Piizrak je néco, co je viditelné, ale zaroven neviditelné viditelné. Jednd se o viditelnost

5% prestoze se Derrida v prabéhu rozhovoru necha svést k tomu, aby o pohyblivém obrazovém zaznamu
uvazoval jako o Zivém, zahy svou pozici reviduje. Konc¢i na tom, Ze zdznam natoceny na kameru neni Zivy,
nybrz je tvrzeny coby Zivy. Jacques Derrida — Bernard Stiegler, Echographies of Telelvision: Filmed
Interviews. Oxford: Polity Press 2002, s. 40.

% Timto postiehem se Derrida vztahoval k obrazu reportéra, jenZz k nam mluvi z televizni obrazovky.
Francouzsky filosof trvd na tom, Ze nase sebereflexivita musi ono ,on mluvi k ndm“ vymazat
prostfednictvim uvédoméni si, Ze dany text, ktery reportér reprodukuje, byl velice ¢asto napsan jinym
Clovékem a Ze mnohdy jej reportér ¢te z obrazovky, tzv. Ze ono ,,mluvi k vdm“ neni ni¢im jinym nezZ tzv.
aparatovym ucinkem. Jacques Derrida — Bernard Stiegler, Echographies of Telelvision: Filmed Interviews.
Oxford: Polity Press 2002, s. 3—4. V pfipadé filmového herce neni situace pfilis odliSna. Také on je pouhou
aparatovou soucasti; stoji na pfimo vymezeném misté a pronasi v predstihu a za konkrétnim ucelem
pfipravené véty, slova Ci projevy téla.

1 Walter Benjamin, Umélecké dilo ve véku své technologické reprodukovatelnosti. In: Literdrnévédné
studie. Praha: OIKOYMENH 2009, s. 313.

162 Jacques Derrida — Bernard Stiegler, Echographies of Telelvision: Filmed Interviews. Oxford: Polity Press
2002, s. 39.
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téla, které neni utvofeno z masa a krve. Ackoliv je ptizrak viditelny, zaroven vzdoruje
moznosti byt dotCen. Ptizrak je zaroven jakozto piizrak viditelny pouze do toho momentu,
nez zatne byt viditelny z masa a krve.“'® Snaha lokalizovat piizrak, tedy medialitu
filmového a televizniho obrazu, Derridu nevtahuje pouze do obdobnych jazykovych her,
nybrz jej nuti provést typickou dekonstruktivni operaci. ,,Pfizrak je ,,néco,” co ptesahuje
bindrni opozice: Neni ani vnimatelny, ani nevnimatelny, ani inteligibilni, ani non-
inteligibilni, ani fenomenalni, ani non-fenomenalni. Vzdy se rozklada a ptusobi nékde mezi
témito ustavenymi opozi¢nimi rezimy. Tim, Ze je dokaze vychylit, se stdva ztélesnénim

dekonstruktivni logiky samé.«'®*

Ve snaze poskytnout co nejdislednéjsi exkurz ke své
ptfedstavé obrazu, vyuzije Derrida svou vlastni télesnou zkuSenost s danym médiem — to,
jakym zpiisobem svym télem obraz konzumuje, propoji s tim, jak jej svou piitomnosti
tvoril. KdyZ se vroce 1983 stal soucasti nataceni filmu GhostDance, bylo jeho tkolem
polozit herecce Pascale Ogierové otazku: ,,A co ty? Véfis$ na duchy.” Ve filmu byla k této
pomérné standardni otdzce prifazena rovnéz pomérné standardni odpovéd: ,,Ted uz ano®.
Kdyz ale Derrida po letech tento film znovu vidél a opétovné slySel vétu ,,Ted’ uz ano,*
tentokrat uz od herecky, jeZ byla n€kolik let po smrti, zaplsobilo to na néj. Sdm sebe se
pak tazal, s kym vlastné mluvi, resp. kdo k nému mluvi. Odpovéd’ zné€la: Mluvi ke mné
prizrak. Nevim odkud, ale odnékud ano, tj. ze svéta jiného. Tato odpovéd predstavuje
kondenzovanou metaforu jeho citéni filmového obrazu jako takového — ten ndm dava
navrat ptizraku ze svéta jiného. Soucasti tohoto vztahu k jinému je nesoumérnd reciprocita.
Ptizrak, ktery z obrazu promlouva, se sice vraci, ale nevraci se k nam ¢i za nami; vraci se
bez ohledu na nés, tj. sdm o sobé&. Piizrak je spiSe n¢kym, kym se naopak citime byt
sledovéani, zkouméni a pozorovani, zdanlivé na zaklad¢ urcitého prava. To piizraku
umoznuje na divdka pilisobit a vyvolavat v ném emoce, a soucasné¢ mu poskytuje plnou
legitimitu k tomu, aby svému divdku nemusel odpovidat, komunikovat s nim. Tento
vychyleny a dislokovany vztah, ktery pfedstavuje dekonstruktivni logiku ptevedenou do
praxe mediality, Derrida pojmenovava jako plnou kontrolu obrazu nad vztahem subjektu a

objektu.'®®

Tomuto fenomenologicky-dekonstruktivné ladénému vykladu pfidava Derrida
rovnéz definici, ktera je jeho filosofickému slovniku mnohem blizsi. ,, To, cemu fikame ve

sveté realny Cas, bylo v medialité reprodukovaného obrazu redukovano na diferdnce. Coz

163 Jacques Derrida — Bernard Stiegler, Echographies of Telelvision: Filmed Interviews. Oxford: Polity Press

2002, s. 115.

1o4 Jacques Derrida — Bernard Stiegler, Echographies of Telelvision: Filmed Interviews. Oxford: Polity Press
2002, s.117.

165 Jacques Derrida — Bernard Stiegler, Echographies of Telelvision: Filmed Interviews. Oxford: Polity Press
2002, s.119-121.
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znamend, ze v obraze nikdy neni Zadny redlny cas zakouSen, protoze temporalizace
samotnd je strukturovana coby hra retenci a protenci, kterd se ndsledné stava hrou
odkladajicich se stop, tedy hrou diferdnce.“'®® Ci jests jinak feGeno, filmovy obraz je hrou
odlozenych a vracejicich se stop; filmovy obraz je suplementem toho, co se d€lo, ale nikdy
jako takové nebylo zakouseno. Zaroven ovSem nepiedstavuje zdvojeni, kopii, nybrz zcela

puvodni vepsani se.

106 Jacques Derrida — Bernard Stiegler, Echographies of Telelvision: Filmed Interviews. Oxford: Polity Press

2002, s.119-121.

67



4. Filmické psani (cinécriture)

4. 1 Kine-grafie: Reprezentace nahrazena produkci, otisk pismem

Ustiedni otazka predkladané studie zni: S ¢im, se setkdvame, kdyZ se setkavame
s filmem? Jakého druhu, &i jaké povahy je jeho suplement? Ceho je viibec ndhradou? Ceho
vubec kinematograficky suplement otevira jiné? V jakém jiném se dopliuje, Ci pro jaké
jiné ve své vlastni struktufe otevira prazdné misto? Je-li cilem se na tyto otazky pokousSet
odpovidat na pozadi dekonstruktivistické teorie, ¢i konkrétné ve vztahu ke
konkrétnim textim Jacquese Derridy, nutn¢ to znamena provést nasledujici — bytostné
dekonstruktivni — operaci: Zpochybnit analogickou podstatu tzv. fotografického filmu a
nahradit ji teorii, ktera tento tzv. fotograficky film pochopi jako psani, tj. nikoliv jako
otisk, nybrz jako v pohybu, prostoru a case se artikulujici a utvarejici produkci
vznikajiciho vyznamu, vpisu ¢i grafismu, nikoliv odrazu. Pravé proto, aby byl pfechod od
filmu-analogonu k filmu-vpisu srozumitelny a transparentni, bylo nezbytné pomérné
obséahle exponovat vytez teoretického mysleni ke vztahu filmu a reality a pokusit se tak
vstoupit do vybranych myslenkovych proudd, které filmovou formu riznym zpisobem
vztahovaly k problému realistického reprezentovani filmem, nebo dokonce realistického
pfebyvani ve filmu, véetné mysleni samotného Derridy o fotografickém, televiznim a
filmovém médiu, nebo fenoménu zjevovani vyznamu. Postupné odchylovani se od modu
zobrazeni a pfechod k modu psani bylo pfipravou pole pro nasledujici blok, ktery nastini
charakter a potencial filmického psani (jinymi slovy: cinétextu nebo cinécriture), a ktery
celou tuto cestu zavr$i. Pfedstavi filmovy suplement nazieny jakoZto proces nikdy
nekonc¢ictho pohybu psani a vpisovani. Pfistup k takové konceptualizaci nabidnou
predevsim komentafe Derridovych texti publikované jeho interpretatory: Laurou R.
Oswaldovou, Gregory L. Ulmerem, Davidem N. Rodowickem, nebo autorskou dvojici
Peter Brunette — David Wills.

Ontologicka a teleologicka kritika Andrého Bazina se s plivodem filmu vyrovnava
jednoznaénym zpuisobem: Pluvod filmu je v redlném svété, ktery fotograficky (resp.
kinematograficky) aparat dokaZze zachytit a dat ho v jeho Cistém stavu; film je dle André

Bazina otiskem svéta, tj. je podfizen jeho realistickému reprezentovani.'®” Pro Jacquese

167 v, ;s sy . . . . , / .
Laura R. Oswald pfipomina, Ze pravé z teleologické nutnosti reprezentovat realitu hodnoti André Bazin

vySe filmovou tvorbu zaloZenou na technice vnitrozabérové rezie, oproti tvorbé spoléhajici na montaz.
Zatimco vnitrozabérova reZie odhalujici hloubku pole filmovému divakovi tzv. dava, ¢i poskytuje realitu, tak
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Derridu je ale otdzka plivodu — nikoliv filmového média, nybrz otdzka ptivodu jakozto
filosofického pojmu — mnohem problematictéjSi a nenabizi natolik pfimé feSeni; mezi
puvodem a télem, mezi vyznamem a clovékem, probihaji nekonecné hry difeénce, které
puvod ¢i vyznam ¢ini nepiistupnym, vzdy se od naSeho téla a vnimani odsouvajicim. Tento
problém — na pozadi vztahu fe¢i a védomi — Derrida rozvinul ve studii La Voix et le
phénoméne’® v niz ontologickou reprezentaci sémiézy nahradil interpretaci, ktera spojuje
produkci vyznamu s dialektickym uzavienim vnitini fe¢i a védomi. ,,Myslim, tedy jsem* se
v perspektivé Derridova mysleni méni v ,,Mluvim, tedy jsem vtazeny do nekonecného
pohybu mezi bytim-pro-sebe a bytim-pro-jiné-napfi¢-jazykem*.'”” Tato teze méa pak pro
reprezentovani svéta filmem jasnou implikaci: Realita ve filmovém zaznamu neni
obsazena ani vrezimu piimé reference; spiSe se ve filmovém obraze v pravidelné
zacykleném rytmu nekonené objevuje a mizi. V této perspektivé predstavuje
kinematografie médium reference bez stabilniho referentu, tedy vyznamu pevné
zakotveného a zakofenéného v systému, jemuz nalezi.'”” Tato reference oviem neni
vniména jako otisk, tedy jako referovany svét v podobé€ stopy, kterd je sice nevyhnutelnou
redukci, ale navzdory ni onen svét stale do ur€ité miry reprezentuje. Jednd se spiSe o
grafismus, o vpis, nikoliv zobrazeni, nybrz artikulaci. Bude-li podrzena feCova analogie,
bude mozné napsat: Text neni pievedenim hlasu do znakd, nybrz je spiSe sebereferencni
produkci grafického charakteru. Jinymi slovy feceno — je psanim. Filmovy obraz se ke
svétu, ktery tzv. reprezentuje, vztahuje podobnym zplsobem, jakym se text vytiStény na
papite vztahuje k pronesené feci.

Derridova kritika zdpadni metafyzické tradice, v rdmci niZ francouzsky filosof mj.
osvobozuje pismo z podfizenosti a sluzebné funkce zdvojovani ¢i zachraiiovani feci, tedy
fenoménu, jenz filosoficky diskurz vnimal jako primarni, nabizi rovnéz zajimavé moznosti

a implikace pro dekonstrukci, & minimaln& preorientovani soudobé filmové teorie'’":

montazni technika jednotlivé z reality vyjimané fragmenty stavi do vzajemnych stfetd, jeZ ji ve vysledku
spiSe odpiraji. Laura R. Oswald, Kinema-grafia: Ejzenstejn, Derrida a znak filmu. Kino-lkon 3, 1991, €. 1, s. 67.
168 viz Jacques Derrida, Hlas a fenomén. In: Miroslav Petficek jr. (ed.), Texty k dekonstrukci: Prdce z let
1967-1972. Bratislava: Archa 1993, s. 48—145.

%% | aura R. Oswald, Kinema-grafia: Ejzenstejn, Derrida a znak filmu. Kino-lkon 3, 1991, €. 1, s. 68.

Peter Brunette — David Wills, Screen/Play. Derrida and Film Theory. Princeton: Princeton University Press
1989, s. 93.

Y1y zavislosti na filosofické metafyzice, jez fe¢ vnima coby primarni médium, byla rovnéz kinematografie
v sémiotickych zkoumanich s feci spojena. Tyto dvé mediality — ta feCova a ta kinematograficka — pak byly
traktovany coby nastroje pfimo a transparentniho, tj. pravdivého, vypovidani. Tuto situaci oviem lze
v souvislosti s Derridovou dekonstrukci prevratit a pochopit film spiSe jako pismo. Obé mediality — filmova i
skriptularni — sdili skute¢nost, Ze za sebou vidy néco nechdvaji, Ze se vidy vpisuji do materidlu. Peter
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Dominantni pozornost smérovana k obrazu coby otisku predkamerové reality se presouva
vstiic rozestuptim, diferencim, rozdélenim a rozliSitelnostem uvniti toku filmového textu,
které jsou rovn&Z charakteristickym a ustavujicim znakem jakéhokoliv aktu psani.'” Dany
pfesun pak rovnéz predpoklada zmeénu nazvu samého teoretického diskurzu: ,,Zatimco
pojem kinematografie pojmenovava uméni pohyblivych fotografickych obrazki ¢i védu o
ném, pojmenovava kinema-grafie druh pisma osvobozeny od tyranie obrazu pro obraz.«'”?
Zde je pak rovnéz nutné podotknout, ze ackoliv filmické psani bylo v teorii systematicky
rozvijeno az v navaznosti na Derridovu dekonstrukci a preferenci psani nad feci, nabizeli
jesté predtim nektefi filmovi teoretici moznost spojit film s psanim. Napf. filmovy sémiotik
Peter Wollen kladl ryze dekonstruktivistické otazky: V jaké mifte je film otiskem reality a
pfirozenym vyjadienim svéta, a do jaké miry spiSe mediuje, deformuje a transformuje
realitu a piirozené vyjadfeni premisténim do arbitrarniho a neanalogického systému?'”
Znadma je rovnéz teorie reziséra Alexandra Astruca caméra stylo (kamera pero), v niz
natadeni kamerou ztotoznil s psanim perem.'” Ani jeden z téchto cennych impulzi oviem
nedosel adekvatnich teoretickych rozvinuti.

Ma-1i byt tedy film konceptualizovan jako medidlni podoba procesu psani, je
nezbytné ozfejmit, jak francouzsky filosof tento mechanismus, ustavujici tviréi pohyb,
chape. Z mnoha Derridovych definic psani si Laura R. Oswald vybird tu vepsanou do

176
“*” Tento

Gramatologie: ,,Psani je stavani-se-prostoru-Casem a stavani-se-¢aso-prostorem.
odklon od reprezentace k produkci je dualezity, nebot’ neni ndsilné reduktivni. Realita
vném neni zjednoduSena na soucast znakového aparatu, tj. na odkaz ke svétu, na
pritomnost, jeZ reprezentuje neptitomnost. V psani je pak naopak zachovano to, co odpada
¢1 mizi pfi oznacovani, tedy vSechny aspekty textu, které unikaji kodifikaci, segmentaci a
binarni klasifikaci, coZ jsou vSechny prvky, které oddaluji plnou pfitomnost oznacovaného
ve védomi recipienta.'”’ Psani totiz neni odkazem k jinému, nybrz svou vlastni plnd
nasycenou piitomnosti, jeZ je rozvijena v Case a prostoru pohybem, jenz penetruje

substanci, na kterou je psano / vpisovano. Z toho plynouci sémiotické dusledky pak Laura

R. Oswald popisuje takto: ,,Psani je proces, ve kterém se oznacované stavd oznacujicim

Brunette — David Wills, Screen/Play. Derrida and Film Theory. Princeton: Princeton University Press 1989, s.
61.
72 | aura R. Oswald, Kinema-grafia: Ejzenstejn, Derrida a znak filmu. Kino-lkon 3, 1991, €. 1, s. 68.

Laura R. Oswald, Kinema-grafia: Ejzenstejn, Derrida a znak filmu. Kino-lkon 3, 1991, €. 1, s. 69.

4 Gregory L. Ulmer, Applied Grammatology: Post(e)-Pedagogy from Jacques Derrida to Joseph Beuys.
London: The John Hopkins Press 1987, s. 267.

> Laura R. Oswald, Kinema-grafia: Ejzenstejn, Derrida a znak filmu. Kino-lkon 3, 1991, €. 1, s. 67.
Laura R. Oswald, Kinema-grafia: Ejzenstejn, Derrida a znak filmu. Kino-lkon 3, 1991, ¢. 1, s. 72.
Laura R. Oswald, Kinema-grafia: Ejzenstejn, Derrida a znak filmu. Kino-lkon 3, 1991, ¢. 1, s. 72.
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seo g v r 178
pro jiné oznadované.«'’

D. N. Rodowick vnima (skrze referenci k Rolandu Barthesovi)
dany ptfesun od reprezentace k produkci rovnéz jako presun od dila coby ,.,empirického
objektu® k ,,metodologickému poli,“ nebo dokonce ,,procesu demonstrace®.'” Dané
premisténi od dila k textu pak reprezentuje, opét ve slovniku Rolanda Barthese, dalsi
pfesun — tentokrat od Citelného c¢teni (readerly) ke Cteni pisatelnému (writerly).180 Coz
znamena dal$i paradigmaticky pfesun — od logocentrického ,téZeni“ vyznamu
k ptepisovani cteného textu aktem Ctenim a rozplétani vlaken polysémického ¢i pluralniho
prediva psani, jehoZ vyznamy unikaji jednoznaéné interpretaci.’®’ ' Pro Thierryho
Kuntzela, um¢lce a autora textualnich analyz, pfedstavuje princip piepisovani ctenim
moznost demonstrovat zptsob, jakym konkrétni filmovy text manipuluje své divaky do
polohy partikularniho ideologického ¢teni, jehoZ prismatem se pak divdk k danému textu
vztahuje, tj. jak jej interpretuje a hodnoti. Cilem jeho analyz bylo pronikat do zlomi mezi
kody, jez utvarely textualitu filmi; vyjadfeno jinymi slovy — prostfednictvim své Cetby
transformovat text z &itelného (readerly) na psatelny (writerly).'® S filmem M (1931) tak
udélal do zna¢né miry to samé, co Roland Barthes s povidkou Sarasin ve své kanonicke,
analytické, polysémické a performativni studii S / Z. Pronikl mezi zlomy filmického
kédovani.'**

Analogie filmového psani byla v této studii predstavena jiz dfive v souvislosti
Derridovym rozborem Mallarmého povidky Mimique: Tak jako spisovatel pronika list
bilého papiru grafismy pisma, ¢i jako mim vepisuje pohyby svych rukou grafismy do
svych tvafi pokrytych licenim, tak filmovy aparat pronika celuloid grafismy. Pro vSechny

tyto piiklady psani platil stejny pifedpoklad — Zadnému z nich neptedchéazi zadna realita.

78 | aura R. Oswald, Kinema-grafia: Ejzenstejn, Derrida a znak filmu. Kino-lkon 3, 1991, €. 1, s. 73.

2 D, N. Rodowick, Reading the figural, or, Philosophy after the New Media. Durham — London: Duke
University Press 2001, s. 77.

18 Cilem daného rozligeni je ucinit ze ctenare ne jiz konzumenta, nybrZz producenta textu. Zatimco citelny
text podle Barthese nabizi ¢tenafi pouze moznost text pfijimat nebo zamitat, tj. odpird mu rozkos ze ¢teni a
moznost hry ¢teni, tak pisatelny text, text takto vznikajici v aktu pfepisovani ¢tenim, mu tuto moznost vraci.
Roland Barthes, S/ Z. Praha: Garamond 2007, s. 10-11.

81 p. N. Rodowick, Reading the figural, or, Philosophy after the New Media. Durham — London: Duke
University Press 2001, s. 77-78.

182 Navzdory tomu, Ze je Barthesova polysémie pomérné blizka Derridové diseminaci, neni mozné obé teorie
slu¢ovat. Zatimco polysémie, v pohybu rozplétani jednotlivych vidken, v pfipadé Barthesovy knihy S/Z péti
konstitutivnich koda, poskytuje pristup k desifrovani dila, tak diseminace Zadné ,pochopeni” nenabizi.
Naopak spiSe reprezentuje performativni pohyb rozptylu semen textuality opoustéjicich jednotu struktury.
Peter Brunette — David Wills, Screen/Play. Derrida and Film Theory. Princeton: Princeton University Press
1989, s. 64.

% p.N. Rodowick, Reading the figural, or, Philosophy after the New Media. Durham — London: Duke
University Press 2001, s. 80-81.

184 Thierry Kuntzel, ,The Film-Work”. In: Enlitic 2, ¢. 1, s. 38-61.
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Jejich pohyby naopak reprezentuji piivodni a nepieduréeny vpis. Méame-li déle rozvijet
analogii filmového psani, bude nutné tu diive uvedenou Castecné korigovat. Bily papir
knihy ¢i li¢idly pokryta bila tvai mima nepfedstavuji dokonalou analogii pro filmovy
materidl, tj. celuloid. Zatimco bild strana knihy nebo bila tvaf mima reprezentuje
vyznamem nasyceny znak, je pozice neexponovaného celuloidu v sémiotické perspektive
neurcitelna, resp. zadn4, tedy prostd vyznamu. Dand analogie svou platnost ziskéava az po
kontaktu celuloidu se svétlem. Tim, co spojuje filmové psani a ¢teni s psanim a Ctenim
literarnim, je tedy médium svétla (médium, oznacujici — jak ukazuje Derrida ve své eseji
Bild mytologie — v zapadni filosofické tradici vzdy pravdu'®), které své nepostradatelné
jiné nachazi vne-médiu tmy. Aby c¢tenaf mohl Cist literarni text, musi na potiSténou
stranku dopadnout svétlo. Zarovei plati, Ze aby na bilém platn€ mohl byt promitan film —
tedy médium svétla a pravdy — musi se (v idedlnim ptipadé vSechno) v projekéni mistnosti
zhasnout. Vystoupeni média psani je tak vzdy podminéno vzijemnou existenci svétla a
tmy, %6

Ma-li byt film-otisk nahrazen filmem-vpisem je nutné opétovné a snad uz
definitivné reflektovat vztah médii fotografie a filmu. V kontextu kinema-grafie
podobnosti vystupuji pouze ve sféfe technologického aparatu: Obé média, tedy konkrétni
fotografie a konkrétni film, vznikaji chemickou reakci, tj. dopadem na chemicky upraveny
celuloidovy povrch. Z hlediska sémiotického charakteru si je ale fotografie s filmem velmi
vzdalend. Zatimco fotografie produkuje zpravu bez kodi, je film naopak prostoupen kody,
které organizuji thly zabért, kontinuitu a rétorické asociace mezi jednotlivymi prvky.
OdliSnosti se ukazuji rovnéZ v souvislosti se zaramovanim obrazu samého. Pokud je rdm
fotografického obrazu uzavfen v logickém a sobéstacném prostoru renesancni perspektivy,
ram filmového obrazu se naopak vzdy dopliuje s prostorem mimo-ram; tedy, feceno
s Derridou, se svym jinym, suplementem mimo obraz. V ramci této dynamiky pak dochézi
ke konfliktnim vztahtim. Zaroven plati, Ze v zavislosti na stati¢nosti fotografického ramu a
pohyblivosti filmového rdmu je zardmovany obsah fotografie souladnéjsi ¢i harmonictéjsi,
oproti ¢emuz je filmovy obsah pohyblivéjsi a proto kompoziéné vice naplnény rozpory.'™’
Z toho pak plyne néasledujici zavér: Filmovy obraz nikdy nedojde Zadné stability a s ni

spojené¢ harmonie; naopak bude vzdy pfedstavovat medialitu nekonecné se ménici,

185 Jacques Derrida, Bila mytologie. In: Miroslav Petficek jr. (ed.), Texty k dekonstrukci: Prdce z let 1967—

1972. Bratislava: Archa 1993, s. 196 277.

1% peter Brunette — David Wills, Screen/Play. Derrida and Film Theory. Princeton: Princeton University Press

1989, s. 77-78.
%7 Laura R. Oswald, Kinema-grafia: Ejzenstejn, Derrida a znak filmu. Kino-lkon 3, 1991, ¢. 1, s. 70.
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protékajici, ¢i feCeno Derridovymi slovy: piSici. Platno tak nabizi kamefe moznost
prostorového, dynamického a pohyblivého vpisu, ktery se mize podobat formé
pohybujiciho se hieroglyfu, & dale ideogramu. '™

Slova hieroglyf a ideogram nejsou nahodile zvolenou asociaci. Jednim z motivii,
ktery spojovala teoretiky a filosofy zkoumajici filmické psani, byl zajem pravé o ideogram
a hieroglyf v souvislosti s teoretickou praci reziséra Sergeje Ejzenstejna.'®’ Jako model pro
kinematografické znaceni je hieroglyf zajimavy, protoze sdm znaci prostfednictvim
mixaze, ¢i montaze zvukovych, grafickych a figuralnich prostiedkti. Hieroglyf zaroven
neni nositelem transparentné¢ piimého oznafeni. Jeho signifikace naopak miize znadit
mnoha sméry, jeho stopy mohou vyvolavat rozliné asociace. Touto fundamentdlni a
hieroglyfu inherentni polyvalenci naruSuje jednotu znaku; ta se uvnitt jeho téla rozpadé a
otevird se samostatnym c¢tenim, tj. pfepisovanim. Takova konceptualizace hieroglyfu
odpovida predikatu Derridovy kritiky logocentrické tradice, jez je namifena proti divére
v jednoznaény vyznam slov.'”

Struktura filmu odpovida struktufe hieroglyfu na nékolika trovnich. Oba druhy
znakl totiZ vznikaji na zdkladé montdzni metody, jez do méné ¢i vice konfliktnich vztahti
stavi rizné prvky daného obrazu ¢i znaku. Tento vztah lze, dle Marie-Clair Ropars-
Wauilleumierové, pozorovat nejen mezi jednotlivymi zabéry filmu, ale rovnéz uvniti
jednotlivych zab&ra.'”! Vyznam ve filmovém okénku tak neni zaloZen v jeho pevné
kompozici nebo referenci. Misto toho vyvstdva z montazi utvotrenych vztahl mezi
jednotlivymi prvky, které organizuje hra diferdnce napfi¢ celym okénkem filmového
obrazu. Dynamika mezi témito prvky — zaloZend na pteryvech, odklonech, zlomech, ¢i
konfliktech — je mnohem bliZ§i struktufe obrazu coby ideogramu, nez znaku sausserovkého

192

typu Vztah sledovanych prvkd napfi¢ filmovym okénkem predstavuje dialekticky

188 Gregory L. Ulmer, Applied Grammatology: Post(e)-Pedagogy from Jacques Derrida to Joseph Beuys.

London: The John Hopkins Press 1987, s. 270.

% | aura R. Oswaldova postiehla, Ze ackoliv Derridu a Ejzenstejna spojoval zajem o hieroglyf a ideogram,
prikladali oba teoretici témto znacicim grafismim zcela opacné hodnoty. Struéné vyjadieno: Zatimco
rozpory v obrazu jsou pro Ejzenstejna nastrojem konstituce koherentniho vyznamu, pro Derridu naopak
oteviraji nutnost rozpadu takové koherence, nebot rozeviraji obraz diseminaci a mnohovyznamovému ¢teni.
Laura R. Oswaldova, Kinema-grafia: Ejzenstejn, Derrida a znak filmu. Kino-lkon 3, 1991, €. 1, s. 75.

%0 poN. Rodowick, Reading the figural, or, Philosophy after the New Media. Durham — London: Duke
University Press 2001, s. 89-90.

Y1V roving literarni textuality sleduje podobny jev tzv. ,difference within“ Barbara Johnsonova. V jejim
pfipadé, podobné jako v pripadé Marie-Claire Ropars-Wuilleumieovér v kontextu filmu, se jednd o artikulaci
rozpadu Ci rozlomeni ne-koherentni identity vramci konkrétni jednotky. Barbara Johnson, The Critical
Difference. Essays in the Contemporary Rhetoric of Reading. Baltimore — London: The Johns Hopkins
University Press, s. 3—12.

%2 | auraR. Oswald, Kinema-grafia: Ejzenstejn, Derrida a znak filmu. Kino-lkon 3, 1991, €. 1, s. 73.
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dialog, ktery ovSem neprobiha hladkym ¢i bezeSvym, jasné navazujicim zplisobem. Mezi
jednotlivymi ¢astmi se totiz rozeviraji zlomy, které danou dialektiku napliuji konflikty.
Receno jinymi slovy: Piechod od jednoho prvku k druhému nikdy neni pfimy hlavné proto,
ze neni mozné presné vymezit hranici mezi prvkem ¢. 1 a prvkem ¢. 2; diferdnce se
rozklada vSude a nikde. To, co se rozprostird mezi nimi, konstituuje jejich vzajemny vztah
a napéti. V takto koncipovaném prostoru pak vystupuji dva pojmy Derridovy teorie. Pohyb
diferdnce vytvaii prirvy, rozestupy, zmény, jez umoziuji dané prvky vydélit, ale naopak
pohyb hymen tyto rozdily zkonzumovava a zahlazuje do koherentni formy. Zasluhou
diferince mizeme filmovy obraz vnimat jako rozliSitelny ¢i jiny; ale opacnou zéasluhou
hymen mizZe tento obraz jako celek poskytovat smysl & vyznam.'” Vyjadieno slovy
Sergeje EjzenStejna: ,,Filmové okénko nikdy nemiZze byt nehybnym pismenem abecedy,
naopak vzdy musi zlstat mnohovyznamovym ideogramem, ktery je mozné ¢ist pouze ve
vzajemnych juxtapozicich jeho jednotlivych prvki.“'®* Filmové médium se ale neartikuluje
pouze prostiednictvim jednoho okénka, nybrz toku jejich obrovskych mnozstvi. Vstupuji-li
do vzdjemnych vztahli prvky jednotlivych okének filmového pasu, musi zaroven do
podobnych vztahii nutné vstupovat rovnéz jednotliva okénka soucasné, piipadné jednotlivé
zabéry Ci celé sekvence. Toto propojovani — ,.smontovavani“ — je vlastné analogické
k jakémukoliv pohybu ¢i praktice psani. Precteme-li nékolik slov napsanych na fadku,
vyvstane pied ndmi vyznam, pro néjz neexistuje zadny oznacujici znak; v dany okamzik se
setkdme s myslenou, abstrakci. Tento pohyb je v teoretickém slovniku Sergeje EjzenStejna
zastoupen slovem koncept. Film tak skrze montazni pohyby zobrazuje nezobrazitelné, le¢
vyplyvajici.'” Pravé vtomto bod& lze sledovat nejvétsi rozdil mezi teorii filmu-
reprezentace a filmu-psani. Reprezentace, otisk nebo zobrazeni vzdy piedstavuje piimy a
transparentni odkaz, tedy rovné znaceni; jednd se tak vlastné o statickou sémiotickou
operaci, relaci oznacujiciho-oznaovaného, kterd nevyjadifuje smysl, ¢i feceno
s EjzenStejnem, koncept, nybrz dava pouze obraz reprezentované véci. Psani, vpis ¢i
artikulace naopak predstavuje v Case a prostoru se odvijejici mysleni, jeZ skrze montaz

danych prvkd vytvari novou strukturu, tzv. jiné. Film tak na zdkladé¢ montaZe vyiezi

193 v , ” sy s o , o vr o7
Pro utvareni koherentniho smyslu z montdznich vztah( nekoherentnich prvk( pouzivd Laura R.

Oswaldova slovo sutura. Pojem prevzaty z psychoanalytické teorie pojmenovava ucast divajiciho se subjektu
na stfihu, tedy na montazi. Divacky pohyb sutury tak uzavira mezery v artikulaci, aby garantoval Uplnost a
koherenci diskurzu. Laura R. Oswald, Kinema-grafia: Ejzenstejn, Derrida a znak filmu. Kino-lkon 3, 1991, €. 1,
s. 78.

194 Sergei Eisetnstein, The Filmic Fourth Dimension. In: Film Form: Essays in Film Theory. San Diego — New
York — London: Harcount 1977, s. 65.

19 Sergei Eisetnstein, Cinematographic Principle and The Ideogram. In: Film Form: Essays in Film Theory. San
Diego — New York — London: Harcount 1977, s. 30-31.
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obrazu pred aparitem umisténého svéta artikuluje jiné. Tim — jinym — je to, co je
produkovano aktivitou Cteni (resp. prepisovani), kterou za vzniku vyznamu ¢i smyslu
provadi divacky subjekt. Sledujeme-li film, ¢teme psani, jez touto Cetbou piepisujeme, tj.

piSeme znovu.
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5. Cteni a psani. Dekonstrukce filmu Tokyo Nagaremono

(1966)

5. 1 Dekonstruktivni analyza: poznamka k metodologickému
problému

Zavérecny blok studie ke vztahu filosofie Jacquese Derridy a filmové teorie, resp.
filmového média, by m¢l dle logické dedukce predpokladat predlozeni tzv. dekonstruktivni
analyzy vybraného filmového textu. Provedeni néceho takového se ovsem jevi jako znacné
sporné navazani se na notn¢ problematickou tradici dekonstruktivistické kritiky. Mysleni
dekonstruktivismu — tedy jeho Cistd podoba v pracich Jacquese Derridy, nebo Paula de
Mana — nikdy neptedstavovalo stabilni, tedy aplikovatelnou metodologii; dekonstrukce
nikdy nereprezentovala analyticky algoritmus. Je-1i dekonstrukce snahou ve filosofickych,
literarnich, vizudlnich nebo intermedialnich textech otevirat prostor pro jiné, ¢i, slovy
Josefa Fulky, diskurzem podezieni vii¢i nereflektovanym podminkam fadu koherence
danych textd'”, reprezentuje tak soulasnd strategii &teni-piepisovéni rezistentni vaéi
opakovatelnym hermeneutickym vzorcim. Pokud se tedy zejména v literdrni kritice
pfevazné v 90. letech objevovaly analytické texty, které byly snahou o pokracovani (¢i
spiSe zdvojeni) osobitého pfistupu nejen Jacquese Derridy, ale rovnéz Paula de Mana,
predstavovaly predevsim akt zrazeni dekonstrukce; misto toho, aby se tdzaly po jiném,

7 Do lakavé pasti

reprodukovaly stejné, tj. identické v duchu vyprazdnéného simulakru.
poskytnout transparentni navod pro napsani dekonstruktivistické analyzy propadli také
vlivni filmovi teoretici a historici Warren Buckland a Thomas Elsaesser.'”® Z toho plynou
dv€ mozna vychodiska. Prvni: Ma-li dekonstruktivistickd analyza kodifikovany ¢i pevny

vzorec své vlastni performativity, znamend nutné tato kodifikovana dekonstruktivisticka

1% Josef Fulka, Psychoanalyza a francouzské mysleni. Praha: Herrmann & synové 2008, s. 223.

7 problematické, ale souasné inspirativni body dekonstruktivistické kritiky analyzuje vlivny literarni
teoretik Jonathan Culler. ZdUrazriuje predevsim opakovani a vyprazdiovani ne-vzorcl. Jonathan Culler, On
Deconstrucion: The and Criticism after Structuralism. Ithaca: Cornell University Press 2007, s. 227-280.

198 Titul Studying Contemporary American Film: A Guide to Movie Analysis je metodologickym navodem pro
zacinajici filmové analytiky — tedy studenty oboru filmovych studii ¢i jinych humanitnich véd — ktery
poskytuje snadnou cestu k aplikovatelnosti riznych analytickych metod, jez Ize uplatnit pfi reflexi filmu.
Zarazeny nebyly pouze metodologie, jez predpokladaji UspéSnou opakovatelnost (neoformalismus,
stylisticka analyza), a rovnéz pfristupy, které jsou uZz z podstaty takovému postupu rezistentni (kromé
dekonstrukce do této skupiny patfi rovnéz napftiklad vzorec pro analyzu na pozadi pojm0 Gillese Deleuze,
nebo Michela Foucalta). PrestozZe je zde otisténa kratka analyza filmu Chinatowm (1974) inspirativni, jevi se
jeji predlozeni coby exemplarniho ptikladu problematicky, nebot nemetodologicky dekonstruktivisticky
zpUsob mysleni se takto necitlivé traktuje coby metodologicky. Warren Buckland — Thomas Elsaesser,
Studying Contemporary American Film: A Guide to Movie Analysis. New York: Bloomsbury Academic 2002.
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analyza zaroven slepé rameno destrukce samé. Druhy: Nemad-li dekonstruktivisticka
analyza kodifikovany ¢i pevny vzorec své vlastni performativity, vlastné coby metoda
teoreticko-filosofické reflexe neexistuje. Nema-li se teoretik, mysSlenkové navazujici na
tradici dekonstruktivniho mysleni, nechat chytit do takto nastavené pasti dekonstruktivni
analyzy, nabizi se mu nasledujici moznost postupu: Bud’ se ve zkoumaném materidlu tazat
po jiném, jak navrhuje Miroslav Petficek, nebo, v souladu s Josefem Fulkou, jevici se
koherenci zkoumaného materidlu vystavit energii permanentniho a nekonecného
podezirani; takova analytickd praxe pak muze ptedstavovat pohyb znovu-vynalézéani-
dekonstrukce.

Naésledujici stat’ nepiedstavi analyticky performativ; jejim cilem je pfedvést, jakym
zpusobem se v konkrétnim filmovém textu zrcadli teoreticko-filosoficky ramec
pfedkladané studie, kterym je artikulovany ptedpoklad nejednoty, nesobéstacnosti,
suplementarity, naplnéné zlomy a odklady v rdmci filmového znaku, resp. filmického
psani. K rozboru byl zvolen snimek Tokyo nagaremono (1966) jakozto exemplarni piiklad
post-modernistického filmového textu, v némz se zrcadli pohyb Derridovy diseminativni
teorie, na jejichZ bodech je vybudovana zde ptedkladand studie. Teze nasledujici analyzy
zni: Piestoze se text Tokyo nagaremono jakozto suplement vztahuje k tradici
hollywoodského zanrového filmu, tedy vypravéni historicky traktovanych coby
koherentnich, uzavienych a soudrznych, nedisponuje snimek, naleZejici japonské nové
ving, Zadnym stfedem ¢i tzv. centralnim bodem; pohyby jeho textuality naopak predstavuji
diseminativni vir rozs§tépenych figuraci, které se v priabehu jejich proliferace vzajemné
rozpojuji a rozptyluji diskurzem psani. Coz je typ pohybu, jenz je vuci hollywoodské

zanrové tradici explicitné protikladn}'/.199

Struktura rozStépen¢ho suplementu ¢i
multidimenziondlniho hieroglyfu filmu 7okyo nagaremono bude demonstrovana na
ptikladu analytickych poznamek k zanrovosti daného snimku, pohybu jeho hlavniho
hrdiny a parergonalni problematiky ramu, ktery v dile ne/oddéluje prostory vnéjSiho a

vnitfniho psani, a vnitinich diferenci.

199 Aby danad analyza neplsobila nekoherentnim dojmem, je nutné ucinit pozndmku k jeji strategii.

Vzhledem k tomu, Ze jejim pohybem, podobné jako pohybem analyzovaného textu, je smér od stiedu ke
kraji, bude zpocatku uZivat pojmdQ, jez se v zavéru pokusi do znacné miry, v souladu s dekonstruktivnimi
texty Jacquese Derry, zpochybnit Ci alespon ¢astecné tzv. dis-lokovat. Postupovat jinak by bylo mozné jen
obtizné: Pokud by byla analyza uZz od pocatku lokalizovdna na krajich, byla by pouze tézko citelnym
experimentem.
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5. 2 Multidimenzionalni hieroglyf jako nastroj diseminace
filmového Zanru

Snimek Tokyo nagaremono (1966) je viazen do Siroké, ale pomérné snadno
definovatelné gangsterské tradice™; zaroveti ale plati, e na zakladg uritych textualnich
pohybtll se z této tradice vyvazuje a roubuje se na jiné diskurzy. Tento vnitini textudlni
rozpor tak utvaii dynamiku a pohyblivost diskurzu snimku. S gangsterskou — centralni —
tradici se identifikuje prostiednictvim zatfazenych figur. Gangsterem neni pouze hlavni
hrdina Tetsu, ale rovnéz vSechny ostatni muzské postavy. Pfitomna zenskd figura
ptredstavuje rovnéz zanrove typické feseni: Krasna zena, ktera je pro jednu stranu bitevniho
pole majetkem, pro druhou kofisti. Pro divaka a figury fikéniho svéta reprezentuje tato
postava psychoanalytické byti-pro-pohled®’; psychoanalytické &etb& konvenuje rovnéz
narativni figura obsazend ve filmovém textu — hlavni hrdina nebude pokofen zabitim,
fyzickou likvidaci, nybrz ,,odebranim zeny,” tedy intervenci do vlastniho muzstvi, ktera
coby suplement nahrazuje hrozbu provedené kastrace. Film Tokyo nagaremono se
z gangsterské tradice vyvazuje ¢i vyclenuje, Derridovsky feceno, roubovanim se na tradice
jinych Zanrd. Snimek obsahuje nejen ryze muzikalové vystupy, ale rovnéz vyrazné
poukazy k westernovému diskurzu, konceptu exploatacnich atrakci, nebo samurajskému

202

filmu.”~ Nejedna se pfitom o bézny a cCasto aplikovany vzorec ozvlastnéni zanrového

textu, nybrz spiSe o jeho invazivni rozstépeni s disledkem radikdlniho pfestrukturovéani

v multidimenzionalni hieroglyf. Prvky jinych Zanrd nepiedstavuji ozdobny parergon,*”

200 Gangsterské filmy se v kinematografii zaCaly objevovat v 2. poloviné 20. let. Jednim z prvnich

gangsterskych titull se stal jesté némy film Josefa von Sternberga Underworld (1927); ve tficatych letech
nasledovala série snimkd, mezi které pattily napfiklad: The Public Enemy (1931; rezie: William A. Wellman),
Little Caesar (1931; Mervyn LeRoy), nebo Scarface (1932; Howard Hawks). Tyto snimky strukturované kolem
— coby centralniho bodu — zdporného hrdiny, jehoZ touha po moci, majetku a Zenach, kterych dosahuje
nasilnym, ¢i nezdkonnym jednanim, se staly reflexi spolecenskych a kulturnich zmén tzv. bouflivych
dvacétych let. Ve 40. letech ziskal v americkém filmovém primyslu silnou pozici film-noir, Zanr, cyklus ¢i
estetickd tradice; typ filmu, ve kterém je divak svadén atraktivni moci zlo¢inu, nevyzpytatelnych femme
fatale, ¢i temnych zdkoutich no¢niho mésta. Od konce 50. let se v kinemagrafii, napfi¢ ndrodnimi tradicemi,
zacaly objevovat pastiSe téchto narativnich i estetickych konceptd. Mezi né patii celd rada snimk( japonské
nové viny casto oznacovana coby neo-noir. Soucasti tohoto rdmu je pak rovnéz snimek Tokyo nagaremono.
V perspektivé od 40. let do soucasnosti plati za gangstersky film snimek, v némz hlavni roli predstavuje
postava gangstera, bez ohledu na to, zda je vystavena coby zdporna, ¢i naopak kladna.

21 ) qura Mulvey, Vizudlni slast a narativni film. In: Libora Oates-Indruchova, Div¢i vdlka s ideologii. Klasické
texty angloamerického filmového mysleni. Praha: Slon 1999, s. 135-151.

%92 piestoze 7anrové pastiSe uz nékolik dekad patfi k béZnému zpUsobu inovace dané tradice, na zacatku 2.
poloviny 60. let, kdy byl dany japonsky snimek natocen, za bézny neplatil. Navic explicitnost, se kterou je
dany Zanrovy hieroglyf Tokyo Nagaremono sestaven, je vyrazna rovnéz v ramci soucasného cteni.

*% Tomuto pojmu Imanuela Kanta interpretovaného Jacquese Derridou bude vénovéna zvydena pozornost
v zavéru textu. Nyni pro prehlednost a plynulejsi ¢teni je tfeba pouze zminit: Parergon je okrasou, tedy
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prvek ozvlastnéni ¢i oziveni, ktery nenaruSuje koherenci textu, nybrz spiSe nasilny a
invazivni vpad jiného. V nékterych vyrazné materidln€ stylizovanych ¢astech snimku muize
divak snadno ziskat dojem, ze kazda zafazend scéna nalezi jinému zadnrovému zakonu ¢i
normé, coz vyvola v divakovi dojem, ze bud sleduje vice zanrt v juxtapozici, nebo
pokazdé n&jaky jiny, tedy, ze film mezi jednotlivymi zdnrovymi tradicemi neptedvidatelné
piepina.”*™* Nékteré scény dokonce nefunguji coby rozsifeni rozpéti & posunuti fikéniho
svéta, tedy neposouvaji tok piibéhu vpied, nybrz se jevi spiSe jako efektivni aluze na
cizorody, zde pfitomné-nepiitomny ¢i nepfitomné-piitomny Zzanr. Snimek 7okyo
nagaremono tak predstavuje bytostné suplementarni strukturu par excellance; nikdy neni
uplny, nasyceny, vzdy naopak obsahuje manko ¢i nedostatek, jenz musi byt z vnéjsku
doplnén jinym suplementem, ktery ovSem rovnéz také neptedstavuje plnost a identitu.
Takto se pohybujici textualita neutvari vjem koherence, plynulosti a navaznosti, nybrz se
spiSe ukazuje jako neptedvidatelnd hra zlomd, odkladt a diferenci, tj. coby hieroglyfické
psani. V okamziku kazdého stfihu se opakované zptitomiuje sila diferénce, jejiz hry zmén,
zlomit a neptekrocitelnych piechodii vystupuji na povrchu, odhaluji vlastni texturu a
marginalizuji zahlazujici pohyby podvojné hymen. Dusledkem toho je zdlraznéni
materiality filmu a odhaleni jeho medialniho principu, kterym je hieroglyfickd montaz,
jejiz ryhy nejsou zahlazeny, nybrz se rozestupuji a oteviraji se pohledu ,,z boku,” ktery
7ada negativni medialni teorie Dietera Mersche. Takova forma ¢i povrch textu predstavuje
dal$i rozepii s hollywoodskou Zanrovou tradici, ktera materidlni zlomy zahlazuje ve
prospéch kontinudlnich pfechodi, které jsou ustfedni praktikou k orientovani divédka na
dominantu narace.

Podobné jako hieroglyf vyvolava rlizné asociace a naznacuje rizné smery psani,
unikd snimek 7okyo nagaremono jednozna¢nému ,,pfecteni* v tom smyslu, ze v disledku
vytracejici se centrdlni linie vypraveéni dostava divak svobodu, tj. moZnost vybrat si cil
svého z4jmu, kterym nemusi byt vyvoj ptibehu, ale tieba barvy dekoraci, logika montdze ¢i
jina periferie textuality dila. Marie-Claire Ropars-Wuilleumierova zminuje v kontextu

EjzenStejnova filmu Deset dni, které otrasly svetem (1928), Ze v ptipadé¢ vyrazné

prvkem, ktery nenalezi vnitrku dila, nybrz predstavuje spiSe jeho dekoraci, tj. napfiklad zdobeny sloup u
architektonickych staveb. Imanuel Kant, Kritika soudnosti. Praha: OIKOYMENH 2015, s. 66.

2% Jean-Francois Lyotard zminuje nutny predpoklad spravného navazovani jednotlivych vét uvnitf
konkrétniho diskurzivniho Zanru. Pokud tento fad neni naplnén, dany diskurzivni Zzanr selhava a hrouti se.
PfestoZe se tato koncepce tyka jazyka a komunikace, mizZe byt preveditelnd na problém filmového Zanru.
Ten rovnéz predpoklada urcité spravné navaznosti, urcitd ocekdvani, urcitd reseni a podoby jednotlivych
textualnich figur. Pokud dany rad neni uspokojen, dany text v kontextu daného Zanru neni Uspésny. Je treba
zdlraznit, Ze v kontextu daného Zanru, nikoliv sdm o sobé. Jean-Francois Lyotard, Rozepre. Praha: Filosofia
1998, s. 209-211.
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hieroglyfického filmu se vzdy nabizi moznost dany hieroglyf znovu poskladat, znovu jej
,smontovat“ a dosahnout tim zcela novych vyznami.””> Takovy potencial ale nutng
skryvaji pouze specifickym zplisobem strukturovana dila; ta, jez hieroglyfickou podstatu
filmu nezahlazuji, nybrz ji odhaluji ¢i dokonce stavi na odiv. Tokyo nagaremono je
nesporné jednim z nich. Sekvence, z nichz se sklada, by totiz dost mozna mohly vypraveét
uplné jiny piibéh, podobné¢ ne/koherentni.

Snimek Tokyo nagaremono vytvaii zvlastni textualni télo, ve kterém se misi téla
jinych zanra, kterd mezi sebou tzv. pietékaji, jedno kontaminuje druhé. Navzdory tomu, ze
divak sleduje tzv. zanrovy film, tedy film vystaveny z zZanrovych prvki, pfestava dany text
nalezet jakémukoliv ustavenému ¢i znamému zanru; bude-li takto pohybliva textualita
viazena do konkrétni Zanrové mnoziny, v tomto pfipadé gangsterského filmu, dojde nutné
k redukci a potlaceni pfitomnych textudlnich her, které ptredstavuji nejvyssi singularitu
daného snimku, toho, pro¢ je tzv. jiny. Pravé proti takovym marginalizacim textuality je
postavena Derridova diseminace, kterd zada citlivost vii¢i vSem moznym zafazenym
sementim nepfedvidatelné textuality. Z téchto pozic pak francouzsky filosof odmita

klasifikace napf. temati¢nosti dila.”*

ZjednoduSujici redukci by ale bylo také gesto
oznaceni filmu Tokyo nagaremono na zaklad¢ textualni pieplnénosti za ptiklad zanrového-
non-zanrového filmu. Zanrové pole totiz nikdy neni uréeno nehybnou strukturou, tedy
diskurzem, do n¢hoz je dany text bud’ pfijat, nebo je odmitnut. V tomto ohledu neexistuje
pravo vyssi autority. Do Zanrovych poli naopak vstupuji texty, jeZ danému prostoru nalezi
dil¢i mirou. Tim, Ze se cizorody text takto vklini do zanrového pole, se v ramci néj nestane
marginalnim; misto toho dokaze jeho strukturu aktualizovat a tim dané pole proménit.*"’
Z téchto pohybii pak vyplyva paradox: Tokyo nagaremono, navzdory toku svého
nepiedvidatelného hieroglyfického psani, neptestava byt Zdnrovym gangsterskym filmem;
pod néporem takto utvotreného textu naopak ztraci stabilitu klasifikaéni rdmec Zanrového
gangsterského filmu, ktery je tak rozSifen o jedno nové konkrétni psani €1 texty, tedy
novou variantu své vlastni struktury. Intervence takové varianty ale plsobi vi¢i dané
zanrové klasifikaci podvratnym, snad aZ rozkladnym efektem. Tim, Ze rozsifi jeji hranice,
ji zéaroven piiblizi hranicim jinych Zanrovych poli. Dusledkem je dekonstrukce a

diseminace zanru coby zastfeSujici imanence. Tokyo nagaremono nepiichazi o statut

% p. N. Rodowick, Reading the figural, or, Philosophy after the New Media. Durham — London: Duke

University Press 2001, s. 95.

206 Jacques Derrida, Dissemination. London — New Delphi — New York — Sidney: Bloomsbury Publisihing
2013, s.317-393.

%7 peter Michalovi¢ — Vlastimil Zuska, Zanr mezi bytim a nastavanim. In: Brigita Ptackova (ed.), Zdnr ve
filmu. Praha: Narodni filmovy archiv 2004, s. 15.
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zanrového filmu. Misto toho se zanrovy film jako takovy stane polem, jez nemuze uréovat
sva vlastni pravidla ¢i hranice. Pouze do nich mize vpoustét nové texty, které jej budou
transformovat a znovu utvaret. Takova dynamika je koherentni se zplsobem, jakym
Jacques Derrida uvazuje o zastieSujicich klasifikacnich kategoriich, které neptedstavuji
zakon povolany k tomu, aby potlacil singularitu textu, nybrz pole, v némz dané texty
mohou pifebyvat. Pointou této iivahy pak neni banalni ,,zjisténi,* Ze se zanry proménuji, ale
naopak poznamka, Ze se na danych zmeénach podili predevSim zdanlivé via¢i nim

,Vykloubena dila“.

5. 3 Pohyby hrdiny: Utopicka snaha o ne/moznost setieni stopy

Tradice gangsterskych textl do svého stfedu — coby centralni bod — stavi hlavniho
hrdinu, v drtivé vétsing piipadi hrdinu muzského pohlavi. Kolem jeho osy se pak otaci déj
exponujici prostiedi prostoupené zlo¢inem, nasilim a sexualitou. Dany hrdina byva spojeny
se znaCenim vnitinimi a vnéj$imi indexy. Ke vnitinim patii hodnoty, jez jej v kontextu
textuality fikéniho svéta definuji skrze a pro jeho pohyby — fadi se mezi né sila,
neohrozenost, schopnost unikat, ale zaroven se pfiblizovat vlastni zkaze; vnéjsi indexy
souvisi s jeho vzhledem a zjevem, tedy obrazem — hrdina m4 nezaménitelny (bytostné
diferenc¢ni) vyraz ve tvafi traktujici jedinecnost, nosi jeden neménny odév, jenz jej vydéluje
od zbytku fikéniho pole, jehoz tcastnici jsou obleceni ordinérnéji. Takové indexy rovnéz
znaci Tetsa, hrdinu Tokyo nagaremono. Ten je tvodnimi scénami ptedstaven coby hrozba
vSech svych potencidlnich neptatel; tedy jako nékdo, kdo nemuze byt poraZzen. Rovnéz pak
jako postava ndlezici frajerskému svétlemodrému obleku, ktery nenosi nikdo jiny; proto je
v ném nepiehlednutelny, jeho odév se stava soucasti artikulacni preryvu, hry diferdnce.
Zaroven ovSem text neodhaluje, z ¢eho jeho autorita jakoZto hrdiny plyne; skrze zamlceni
pozadi a skrytim stop psani minulosti ziskavd Tetsu myticky status, jednou je dokonce
oznacen za bajného ptaka fénixe. Tato neodhalend psani minulych udalosti se stavaji
prvkem, ktery Tetsa utvaii jakozto bytostné nelplny, neidenticky charakter, tedy coby
prvek, ktery nemd pozici samostatného a sobé&stacného prvku, nybrz je vepsan do fetézce
suplementarity. Performativita Tetsa pak odpovid4 definici média dle Dietera Mersche;
Tetsu psani své minulosti skryva a zaroven odhaluje, nechava je simultdné problikévat,
nechava je se objevovat, ukazovat, ale zaroven ve stejném okamziku mizet, vytracet se do
ztracena. To pro divéka nese jednozna¢né dusledky: Divak cte, Ze Tetsu je postavou, ktera

ma ve svém téle vepsano mnoho minulych nésilnych a tvrdych dobrodruzstvi, coz ho
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traktuje jako figuru, ktera nikdy neprohrava, ktera rozdava tvrdé rany, ale zaroven divékovi
identita téchto danych-ptedpoklddanych dobrodruzstvi zistavd nedostupna, skryta,
necitelna; film ji pfili§ neuvoliiuje ani v ndznacich, ani ve stopach, které by mohly sehrat
roli prvku vyraznéjsi evokace potlacenych psani, v nichz by bylo mozné Cist a tim je
rovnéz prepisovat. V tomto bod¢ se pak film 1isi, Derridovsky feceno, diferuje, od
zanrovych ptredobrazii nejen hollywoodské tradice. Ty rovnéz, v prubéhu prvnich pohybt
textuality, obvykle skryvaji pozadi svych hrdinti; v dalsi proliferaci textu je ovSem odhali,
¢imz ustfedni postavu do zna¢né miry prestrukturuji: Z zanrového prvku na ¢loveka. Tetsu
naopak z filmu vystoupi podobné necitelny, jako do né&j vstoupil — jako list popsany
stopami, ve kterych nelze Cist, nebot’ se odpiraji; timto zptisobem pak text dekonstruuje
strukturu vypravéni odepfenim Gvodu a zavéru. Stvrdi se tak jako prostor nikdy

neukon&eného textudlniho pohybu.?*®

Jako diseminace. Ta totiz, na rozdil od
intertextualnich vztaht, nezac¢ina ani nekondi.

Neni-li Tetsu figurou, jez disponuje psychologickym vnittkem, hlubsimi stopami ¢i
pozadim, nybrz je-li pouze prvkem v nekonecném fetézci suplementarnich odkladi, je
tteba pfiblizit, jak proces suplementarity funguje v kontextu jeho prvku. To, Ze jeho télo je
pouhym vnéjSkem, vyprazdnénou alteritou, umoznuje projekci jinych tél do jeho
prazdného vnittku. Pfesouva se tak do n¢j Siroké pole obdobnych charakterti spojenych
s déjinami ne nutné¢ pouze gangsterského filmu, ale tfeba rovnéz westernového Zanru,
japonskych exploatacnich textd o pomsté atd. Divdk pak v juxtapozici sleduje Siroké
spektrum do jeho téla projektovanych hrdint ¢i celych ptibéhd. V tomto rezimu ¢etby musi
nutné dojit k diseminativni situaci par excellence. Jednota textualniho prvku Tetsa se
rozpadé a nefizen€ se rozptyluje diskurzem. Navzdory tomu, Ze Tetsu nemd svijj vnitiek,
reprezentuje mnoho vnéjskil,, mnoho jinych. Akt spocitdni jeho alterit pak piedstavuje
vyzvu pro cinefila, ktery chce komunité predvést svou pozornost a piehled v d&jinach
muzské kinematografie. Dochazi-li k dopliiovani prazdného vnittku Tetsa jeho mnoha
vnéjSky, suplementy, nemliZze to znamenat, ze v dané dynamice dojde k nasyceni, jinymi

slovy — k vytvoteni plného vnittku, prostiednictvim kterého se utvoii identicky charakter.

2% Uz v prvni scéné se Tetsu stfetava se svymi soupefi, €leny nepFatelského gangu. Tento p¥imy vpad do
vypravéni explicitné znaci predchozi minulost, tedy psani, které pro prezentovanou fikci hraje zasadni roli,
ale neni divakovi pfistupné ke c¢teni ¢i porozuméni. Podobné nahlé zacatky Miroslav Petficek pozoruje u
romanu Virginie Woolfové; pfiklada jim hodnotu zpfitomnované kontinuity, néceho odlisného od klasického
zacatku, jenz je hranici. V posledni scéné naopak Tetsu odchazi z obrazu a vstupuje do cerné plochy, ve
které se ztraci. Pohyb Tetsa — pfichod a odchod — napftic¢ vypravénim tedy predstavuje kruh, zacykleni, jez
jsou symptomem 7adného rozhie$eni. Uvaha Miroslava Petiicka o zacatcich roman( viz Miroslav Petficek,
Mysleni obrazem. Privodce soucasnym filosofickym myslenim pro stfedné nepokrocilé. Praha: Herrmann &
synové 2009, s. 94-99.
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Je-1i totiz Tetsu pouhym suplementem, jsou jim rovnéz prvky, jez jej dopliuji; vSe se tak
cykli, jeden suplement Cerpa z druhého, resp. jeden se roubuje na druhy. Dany proces
suplementarity vede k totalni otevienosti textualniho pole. Nejen, ze Tetsu reprezentuje
prazdny vnittek, ktery je z vnéjSiho prostoru dopliiovan; on soucasn¢ predstavuje rovnéz
vnéjsek, ktery dopliuje jiné prazdné vnitrky. Tato zacyklena dynamika, zcela radikalni
intertextualita®”, jez Jacques Derrida popisuje v knize Dissemination, rovnéZ reprezentuje
model pro textualni pole naplnéna iterovatelnymi prvky, kterymi je utvaien Siroky a nikdy
neuzavieny diskurz zanru. Ziska-li v tomto bod¢ cCtenar dojem, Ze sleduje cyklici se
suplementarni kruh, bude mit dost mozné pravdu. K takovému dojmu je ovSem nezbytné
dodat, Ze zamérem textu bylo vytvoftit pravé obdobny proces, jenz byl zaroven predmétem
reflexe. Pravé podobnym, ryze performativnim zpisobem, opakované postupuje Jacques
Derrida, napiiklad v zdvére¢né kapitole své (pro toto uvazovani) klicové knihy
Dissemination.

Ve snimku Tokyo nagaremono je nutné jeho hlavniho hrdinu vnimat nejen jako
prvek, jenz je vepsany do fetézce nekonecného psani suplementarity, ale rovnéz pro jeho
pohyby samotné. Podobné¢ jako v hollywoodskych gangsterskych vypravénich, je rovnéz v
japonském post-modernim pastis$i hlavni hrdina centralnim bodem textudlni proliferace.
Zatimco ale americké snimky se svymi hrdiny nakladaji jednoduse CdCitelnym a
transparentnim zptisobem (v uvodu vypravéni dochazi k ur€eni pracovnich a osobnich
ukold jednotlivee, pficemZz d¢j sméfovany k jistému cili pak sleduje jejich napliiovani),
film Tokyo nagaremono pohyby svého hrdiny nejen nenaznacuje dopiedu, le¢ je spiSe
zastird. V tivodu déje je divak jednoznacnym zptisobem uveden do nejednoznacéné situace;
ziskava tedy zékladni informaci, Ze Ustfedni hrdina Tetsu je na jedné stran¢ prvkem, jenz
se rozklada, coby hymen, na pomezi dvou znepiatelenych gangl, ale na druhé strané
predstavuje typicky vzorec: Hrdinu, jenZ se neuspéSn€ pokousi opustit svét zlocinu.
Zaroven ovsem kauzalita nepratelstvi obou gangli zlstdva skryvéna; podobné jako
v pribéhu proliferace textu nejsou odhaleny stopy spojené s minulosti hlavniho hrdiny,
nevystoupi na povrch ani psani vazana k minulosti obou gangi Vypraveéni sleduje jejich
nasilné strety, kterym chybi pevnéjsi ukotveni; zde se ozyva hieroglyf dle Marie-Claire

Ropars-Wuilleumierové, jenz umoznuje poskladat jednotlivé jeho prvky v rozdilnych

2% \/ tomto pfipadé opét vraci diferencni prvek intertextudlniho a dekonstruktivistického mysleni. Pokud

intertextualita popisuje, jakym zplsobem se vzajemné rlizné texty utvari a konstituuji, umoznuje zaroven
dané texty uzavfit Ci ohranicit. Dekonstrukce se naopak otevird textudlnimu nekonecnu bez zacatku a
konce. Rovnéz ovsem plati, Ze radikalni intertextualita se mlzZe s dekonstrukci vyraznym zplsobem prolinat.
Bylo-li by moZné mezi nimi vytycit hranici, vyZzadovalo by to samostatnou studii, na niZ v tomto textu neni
prostor.
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posloupnostech, nez jak zde byly prezentovany. Pokud by k tomu doslo, text by ziskal jiné
vyznamy, ale nestal se ne-vyznamovym; tato moznost dislokovat jednotlivé prvky
hieroglyfu je inspirovana Derridovou vyzvou k neduvéfe jednoté slova a jemu
prikladanému vyznamu. S uvedenou vyvazanosti ze signifikacnich pout jsou spojeny
pohyby hlavniho hrdiny vypravéni, tedy Tetsa. Ty piredstavuji bud’ pohyb vpied ke
kamerovém aparatu, nebo naopak odchod né&j. Tetsu je v obraze velice ¢asto zobrazen pfi
chizi tzv. nékam, ale bez urCeni destinace. V prvni polovin¢ textu divak pouze tusi, ze
hrdina jde vstfic ,,néjaké* aktivité; ze jde néco provést, vyiesit i zafidit. V druhé poloviné
uz divéak vi, ze Tetsu jde pry¢; ze odchazi od déni, ze za sebou ve sné¢hu nechava stopy
svého bolestného psani, ze prcha. Coz je znak jeho pohybu par excellence — snaha o utek,
ktery se nikdy nemiize podafit, protoZze stopy jeho minulych psani ho budou stile
pronasledovat. Coz se jevi jako piimé ztélesnéni Derridovy teorie psani a vepisovani znakil
do prostoru svéta: Navzdory tomu, Ze se stopy stiraji, nikdy z diskurzu generalniho textu
nezmizi. Tak jako Tetsu nedokaze opustit svét zloCinu, s nimz je navzdy svazan. V této
souvislosti pak neni ndhodou, Ze se do obrazu opakované vraci zabery na zelezni¢ni koleje;
na mozny znak jisté cesty pry¢ z prostoru, v némz se pravé nalézame. Je-li Tetsovym cilem
snaha o setfeni stopy vlastniho psani vepsaného do diskurzu minulosti, dokladaji posledni
dvé scény filmu, Ze jeho pohyby nerysuji kyzenou cestu pry¢, ale spise cykli v kruhu. V
pfedposlednim zabéru se Tetsu pii svém odchodu ztrati v bilém svétle; to evokuje kyzené
setfeni stopy, vymazani psani, znovuzrozeni ¢i stanuti-se-nepopsanym-listem. Zavére¢ny
obraz ovSem ukazuje, jak Tetsu vstupuje do temné Cerné plochy, ktera ho pohlti, které ho
pojme a jiz nepusti zpét; to znamena, ze se vraci do pekla, jez se pokousel opustit, nechat
za sebou. Podobné kruhové narativni kompozice jsou typickym rysem daného snimku.

Reéeno Derridovym jazykem: Opakované performovanym vystupovanim a stirdnim stopy.

5. 4 Tajemstvi suplementu: Jiné jako neoddélitelné od stejného

Je-li zde ptedkladand analyza snimku Tokyo nagaremono konceptualizaci dané¢ho
textu na pozadi Derridovy teorie suplementarity, pfedstavuje pak zaroven urcitou tivahu
nad vztahy vnitinich a vnéjSich psani vepsanych do téla uvazovaného filmu. Je-li nasim
zajmem pokusit se tyto vztahy rozliSit, ¢i alesponl uchopit nebo popsat, lze jako jisty
teoreticky nastroj zvazit Derridovu teorii textudlniho zardmovani, kterd vychazi naptiklad
z jeho dekonstruktivistického ¢teni Kantova pojmu parergon. Némecky filosof ve svém

z4jmu vymezit pole krasy estetického ptedmétu uvadi, ze objekt se jako krasny jevi vzdy
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pouze v souvislosti se svou formou, v piipad¢ vytvarného umeéni svou kresbou; oproti tomu
dalsi rysy predmétu, naptiklad barvy, nebo rizné aditivni prvky, tedy parerga ¢i okrasy,
nepfispivaji hodnoté krasného, nybrz pouze piivabu v pocitku, ktery neni integralni
soucasti krasného. Prostiednictvim této ivahy pak Imanuel Kant vymezuje rdmec vnitiniho
a vnéjsiho. Zatimco krasnd forma piedstavuje vnéjsek predmétu, jsou parerga ¢i okrasy
(tedy ptavaby) pouhym vnéjskem, bud’ krasnou formou vyzadovanym, nebo se k ni
pripojujicim. V prvnim pfipad¢é pak krasu podporuji, v druhém, vyvolavaji-li ptivab, ji
spise $kodi.?'"® Neni piekvapivé, Ze pro Jacquese Derridu, postulujiciho myslenky
setienych hranic ¢i nerozlisitelnosti jednotlivych rdmcii, bude takto ptisné narysovana
hranice ¢i vytvofeny ramec dila (ergon) a ne-dila (parergon), zna¢né¢ problematicka.
Francouzsky filosof piSe, Ze nelze rozlisit, co je pro dilo esencialni a co aditivni, stejné
jako nelze urcit ram, jenz dilo vymezuje, ani to, co je mu vlastni v protikladu tomu, co
takovému dilu jiz vlastni neni. Pro Derridiiv argument je podstatné, ze dany ramec ¢i dana
vymezujici hranice nejsou uréitelné a rozliSitelné, tedy ze splyvaji ¢i mezi sebou

' Vkontextu této nerozlisitelnosti se pak parergon pro Derridu stava

pretékaji.*!
suplementem; prvkem, jeZz sice pfichazi z vnéjSku, ale nikoliv coby nésilna intervence,
coby parazitni prvek, ale naopak jakozto nutnost ¢i nevyhnutelnost, jez byla vyvolana
neuplnosti a nesobéstacnosti vnitiku. Parergon tedy neni né¢im, co se ptidava k ergonu, ale
spiSe znakem jeho vnitiniho nedostatku.?'? Ur&eni presné lokalizace parergonu, neni
mozné. Coby suplement totiz neni integralnim vnititkem, ale jakoZto nutnost vnittku neni
ani Cistym vnéjSkem. Naopak je ¢asti struktury, kterd se rozprostira v podvojném prostoru
hymen, tj. mezi.*"?

Predestiena teorie se pak — jak ze strany Imanuela Kanta, tak ze strany Jacquese
Derridy, jevi pro problematiku suplementarity Zanrového textu velice operativné. Je-li Zanr
zvazovan z puristické kantovské perspektivy, brani se inovaci ¢i oziveni. Naopak trvéa na
tom, ze texty daného pole pouze reprodukuji stabilni struktury, ke kterym nic neptidavaji;
pouze opakuji, co sdilena pfedstava o daném zanru zada. V této perspektivé pak
v gangsterském filmu nemaji misto napt. muzikélové vystupy. Pro Zanr coby dynamické
pole deleuzovského nastavani a tvofeni’', tedy jakozto diskurz, ktery neni zapedetény,

nybrz je otevieny proménam, se jevi jako nepostradatelny naopak Derridiv pohled:

1% |manuel Kant, Kritika soudnosti. Praha: OIKOYMENH: 2016, s. 65—66.

a1 Jacques Derrida, The Truth in Painting. Chicago: The University of Chicago Press 1987, s. 63.

212 Jacques Derrida, The Truth in Painting. Chicago: The University of Chicago Press 1987, s. 56—59.

23 Jacques Derrida, The Truth in Painting. Chicago: The University of Chicago Press 1987, s. 54.

Peter Michalovi¢ — Vlastimil Zuska, Zanr mezi bytim a nastavanim. In: Brigita Ptackova (ed.), Zdnr ve
filmu. Praha: Narodni filmovy archiv 2004, s. 17.
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Hranice jsou zruSeny a proces diseminace a piesunti umoziiuje danému zanru zlstat
navzdy zivym a nestrnulym. V takovém pojeti pak muzikalovy vystup gangstersky film
naopak zachranuje pted zakonzervovanim. Snimek Tokyo nagaremono se tak jevi jakozto
text na této hranici nerozliSitelnosti. Bylo-li v pfedchazejici analyze opakované tvrzeno, ze
reflektovany japonsky film pfedstavuje jeden z mnoha ¢lankl suplementdrniho fetézce,
tedy text, ktery svou nesobéstacnost kompenzuje procesem dopliiovani se ve svém
vnéjsSku, je nyni tieba, po pozorovani diskurzu parergonu, piidat nasledujici zpiesnéni:
Pfestoze ma dany snimek mnoho vnéjski, mnoho jinych, nelze je odlisit od jeho vnitiku.
Nelze fici, co je esencialni soucasti Tokyo nagaremono a co naroubovanym suplementem.
Nechape-li Derrida, pro¢ by obledeni na so$e nemélo byt soudasti ergonu?'’, tak podobné&
autor této studie nechdpe, pro¢ by muzikédlova scéna musela byt v kontextu gangsterského
filmového vypravéni vnimana jako cizoroda intervence ¢i vpad. Dochazi-li k takovému
zruSeni ramce, tedy zanrové klasifikace, otevird se filmové psani neomezenym pohybtim
diseminace, jez piedpokladaji pln€¢ svobodnou tvorbu proliferovani a roubovani. Neni tedy
podstatné, co se pro dany zanr hodi ¢i nehodi, co je nebo neni jeho integralni soucésti, ¢i
nebezpeénym suplementem, podstatné je to, na jaky text se dané psani naroubuje.

Je-li dekonstrukce parergonu — tedy zruseni ostrych hranic mezi vnitinim a vnéj$im
— propojena s teorii diseminace — tedy nekonecnym tvofenim a pfetvafenim ramct — je
zaroven nutné zminit, Ze nastinény proces rovnéz souvisi s teorii iterability. OZivuji-li se
zanrové struktury roubovanim se na cizorodé texty, které jej pfetvaii v nové varianty
zénrovych textdi, pak je tfeba dodat, ze dany proces neni samovolny. Diseminativni
roubovani, jakkoliv pfedstavuje plné¢ otevieny a nepoddajny pohyb, je stile pod urcitou
kontrolou, ¢i spiSe probihd a operuje uvnitt ur€itého ramce. Tento rdmec neumozni, aby se
cokoliv naroubovalo tzv. na cokoliv; to znamena, Ze japonsky post-moderni gangstersky
snimek se ozivi muzikdlovym vystupem svidné femme fatale, nebo modernistickymi
barevnymi dekoracemi, ale nikoliv napfiklad argentinskym tfetim filmem, nebo
Ceskoslovenskou budovatelskou vyrobni komedii. Divodem takové regulace
diseminativniho draftu je rovnéz iterabilita psani. Inovativni Zanrové filmy totiz vznikaji
prostfednictvim zopakovani pfedobrazu. Ale protoze takové opakovani nikdy neni Cisté,
nybrz naopak predobraz Stépi, mlize vzniknout nova struktura, kterd je zopakovanim
stavajici, ale zaroven také jejim jinym. Chceme tim fici toto: Navzdory tomu, Ze je snimek

Tokyo nagaremono vysttednim Zanrovym dilem, vznikl rovnéZ jako inten¢ni zopakovani

215Jacques Derrida, The Truth in Painting. Chicago: The University of Chicago Press 1987, s. 57.
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pfedobrazu; tim spiSe pifi védomi skuteCnosti, ze se stal soucasti produkce studiového
systému, ovSem pod vlivem pusobeni urcitych okolnosti (které vétSinou souvisi s tély
tvlrcid, nebo diskurzivnimi regulativami systému) nakonec stavajici vzorec rozstépil a
vytvofil novou strukturu ¢i psani, jimz se od zopakovaného piedobrazu nakonec oddélil.
Pro tvrzeni Ze jim, tedy piedobrazem, byl tento rozstép v prvotni fazi umoznén ¢i dokonce
podminén, Ize najit teoretickou oporu v mysleni Jonathana Cullera: ,,Sama moznost néco
minit je vzdy vepsana do struktury jazyka.“*'® CoZ po ptevedeni na filmovy Zanr znamena:
Pokud se v kontextu dan¢ho Zanru objevi jeho inovativni varianta, dochazi k tomu pouze
proto, ze jesté pred jejim vytvofenim byla vepsana do struktury daného zanru samotného.
V této perspektivé pak film Tokyo nagaremono reprezentuje pouze ,,vyvolani“ predem

dané potenciality.

5. 5 Psani, které nedojde vlastni destinace, nybrz se rozpadne do
mezer ve hrach hieroglyfu

Disledkem komplementarnich operaci iterability (opakovéni ptfedobrazu) a
diseminace (roubovani jednoho textu na jiny béhem pohybu iterability) dochazi k produkci
stejného-jiného, tedy k vytvoreni textu, jenz je sice viazeny do uréitého ramce, piipadné
jemu blizkého & piibuzného, ale zaroven se v jeho zlomech vytvaii jiné. Uinkem
takového procesu je vznik multidimenzionalniho filmového hieroglyfu. Tedy snimku, jenz
vytvaii zaroven koherenci a ne-koherenci, kontinuitu a dis-kontinuitu. Navzdory tomu, Ze
film Tokyo nagaremono na své predobrazy navazuje, je nejen vuci nim, ale rovnéz uvnitf
sebe samého, naplnén konfliktnimi vztahy. Ptiklady toho, jakym zptsobem se od svych
predobrazi odklada, jiz byly uvedeny. Nyni budou zminény naopak vnitinich rozpory, jez
maji zaroven plné konstitutivni funkci. Tedy takové prvky, které vytvaii jiné nejen
vzhledem k systému, ale také vzhledem k sobé samému; body, kterymi se Tokyo
nagaremono neodkladd pouze od hollywoodskych gangsterskych filmu, ale rovnéz od
navaznosti a koherenci uvniti sebe sama.

Zatimco film zacne jako Cernobily, zméni se béhem nékolika minut v barevny;
v mnoha scénach navic barevny ryze kiiklavym zpiisobem. Takova proména piedstavuje

vyrazny zlom ¢i rozdil. Protoze pokud nékolik prvnich minut mize evokovat potencialitu

*!® Jonathan Culler, On Deconstruction: On Deconstruction. Theory and Criticism after Structuralism. New

York: Cornell University Press 1982, s. 95-96. Citovano via: Peter Michalovi¢ — Vlastimil Zuska, Zanr mezi
bytim a nastavanim. In: Brigita Ptackova (ed.), Zdnr ve filmu. Praha: Narodni filmovy archiv, 2004, s. 12.
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,heorealistického gangsterského filmu,* nakonec se zakratko transformuje ve vystfedni
post-modernisticticky hieroglyf. Tento dojem ovSem neni pouze uUcinkem prostiidani
¢ernobilého za barevny materidl. Podobny ucinek vyvolavaji rovnéz promény prostiedi
behem cel¢ proliferace. Snimek totiz opakované prechazi z ateliérovych lokaci pojatych ve
vysttednim modernistickém stylu, jez nalezi gangsterskému diskurzu, do prostfedi
realistického primyslového Tokia; skute¢nost, Ze prvni varianta pievazuje nad druhou, pak
diferen¢ni efekt posiluje. Podobné ,,mezery* v kontinuité Ize sledovat rovnéz v kontextu
vyuzivané¢ho filmového stylu. Pokud totiz néktera kompozicni feSeni evokuji zamérné
pfeexponovanou variantu kanonickych klisé¢ uréitého zanru, jsou jiné zabéry naopak
natocené v duchu funkéniho kontinudlniho zdnrového vypravéni. Vnitini zlom se odhaluje
rovnéz ve vyulsténi narace. Jeji ramec totiz neni v Zddném ohledu konvergentni, naopak
produkuje zcela explicitni disjunkci. Pokud tedy na pocatku vypravéni byly jednotlivé
postavy ve vzajemnych vztazich a blizkostech, dochéazi v zavéru celé hry k ptetrhani
veskerych pout a odsunu kazdého prvku od druhého. Coz s sebou nese tisnivé vyznamoveé
artikulace koherentni s Derridovou teorii: Textualni hry nevedou k provazani, pospojovani,
ale naopak ke zdlraznéni mezer. V tomto ohledu pak, minimdlné¢ ve snimku Tokyo
nagaremono, ,,negativni “ koncept zmén a zlomu diferince vitézi nad ,,pozitivnim* lékem
na rozpad, tedy nad hymen. Tento rozpad pak ptedstavuje metaforu pro Derridovu teorii
psani, kterou rozviji v prvni ¢asti knihy La carte postale: De Socrate a Freud et au-dela.
Navzdory tomu, Ze je psani odeslano ¢i napsano, tak je soucasti jeho mediality, Ze nikdy
nemusi dorazit do své destinace, Ze nikdy nemusi byt zcela deSifrovano, ¢i Ze se jakozto
esteticky znak nikdy nemusi zcelit, tj. nalézt identitu a jednotu. Naopak je tieba pocitat s

tim, Ze se rozpadne pouze do mezer ve hrach hieroglyfu zmén, zlomi a diferenci.*"’

v Jacques Derrida, The Post Card. From Socrates to Freud and Beyond. Chicago: The University of Chicago

Press 1987, s. 1-257.
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Zavér: Reflexe diseminativni nutnosti vyvlastnéni

autorskych pohybi z textu

Nese-li predlozend studie nazev Hra zmen, diferenci, nenavaznosti a trhlin. Videni
filmového znaku Seijuna Suzukiho prostrednictvim filosofie Jacquese Derridy, je tieba
implikace dané¢ho pojmenovani reflektovat. Dojem ur€ité vnitini nekoherence totiz mtze
vyvolat nésledujici rozpor: Piestoze se titul vztahuje ke jménu konkrétniho filmového
reziséra, jeho jméno zazni pouze v citovani daného titulu. Tento jev je pak piimo
podminén teoreticko-filosofickym ukotvenim dané studie. Piedstavuje-li kli¢ k filmovému
znaku, tedy konkrétnimu filmu Seijuna Suzukiho, kombinace teorii diseminace,
suplementarity a iterace, tak takové zazemi piimo vylucuje uz jen moznost piimo verbalné
dany text vztahovat ke konkrétnimu jménu, tedy k autorskému subjektu. Suplementarita
totiz vyluuje zvazovat dany text jako identicky, samostatny, sobéstacny a uzavieny.
Diseminace zase rusi strukturalni hranice a jakoukoliv vymezitelnost a urcitelnost daného
textu. Iterabilita pak omezuje vliv intence pisatele na kone¢nou podobu a vyznéni psani.
Takto pojata konceptualizace snimku Tokyo nagaremono ptedpokladéd naprosté rozpusténi
Seijuna Suzukiho nikoliv do textuality daného dila, ale do mnohem Sir§iho ramce textuality
zahrnuté do nevymezitelnych hranic diseminativniho rozptylu. Piestoze byl tedy text
Tokyo nagaremono Seijunem Suzukim signovan, bylo na pozadi popisovanych procesi
télo daného tvlrce od daného textu oddéleno. V tomto ohledu pak japonsky rezisér
pfestava byt autorem daného dila, nybrz je spiSe tim, kdo provedl jeho signaturu a vypustil
jej do nekone¢ného a neomezené¢ho pohybu driftovani textuadlnim prostorem, ktery je
otevieny diskurzivnimu nekone¢nu. To ovSem nezbytné¢ neznamend nutnost prestat Cist
texty reziséra v souvislosti s jeho jménem. Jeho autorstvi ale, dle Derridovy teorie, neni
spojeno s jeho vlastnim psanim, nybrz se ¢tenim a tedy pfepisovanim intence té€ch, kdo jej
interpretuji.

Je-li tedy Seijun Suzuki coby autor pfitomny ve filmu 7Tokyo nagaremono, tak plati,
v souladu se zde prezentovanou teorii, ze jeho autorstvi je obsazeno nikoliv v tazich jeho
vlastniho psani (filmovani), nybrz spiSe v intencnich a télesnych strukturach téch, ktefi
jeho texty &tou coby auteurské vpisy.?'® Coz je pak pohyb, ktery piedpoklada jiny vyzkum
a Cteni jinych Derridovych textli, nez téch, kterymi se zabyvala zde predlozend studie

ukotvena v pohybu diseminace.

*!% peter Brunette — David Wills, Screen/Play: Derrida and Film Theory. Princeton, New lJersey: Princeton

University Press 1989, s. 64.
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