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Anotace:

Tato prace pojednava o postmodernich inspiracich v dile Ondfeje Vavrecky. Ondfej Vavrecka
je Cesky umeélec, filmar a pedagog FAMU. Cilem je analyzovat Vavreckovu teoretickou i
filmovou tvorbu v kontextu postmoderni filosofie. V praci jsou pouZity citace téchto
myslitel(: Jacques Derrida, Gilles Deleuze, Miroslav Petficek a Peter Michalovi€. Préce je
rozdélena do tfech oddill: diference, archiv a obraz. Oddily jsou rozdéleny do deseti kapitol:
diference, sloZzenost, nahoda, otisk, instituce a pamét’, digitalizace a hmota, diagram, obraz
uzavfeny, obraz otevieny a obraz svétla. Analyzou danych témat a jejich umisténim do
kontextu postmoderni filosofie prace pfinasi otdzky a mozné reSeni pro sou¢asnou
postmoderni situaci ve sféfe uméni a filosofie.

Annotation:

This study deals with postmodern inspiration in the work of Ondrej Vavrecka. Ondrej
Vavrecka is czech artist, filmmaker and pedagogue at FAMU (Film and TV School of
Academy of Performing Arts in Prague). The goal of this study is to analyze Vavrecka's
theoretical work and his film work in the context of postmodern philosophy. In this study can
be found quotations of these thinkers: Jacques Derrida, Gilles Deleuze, Miroslav Petficek a
Peter Michalovic. The study is divided into three sections: difference, archive and image.
These sections are further divided into ten chapters: difference, composition, coincidence,
imprint, institution and memory, digitalization and matter, diagram, closed image, open
image, image of light. By analyzing these topics and their setting in the context of postmodern
philosophy this study brings questions and possible solutions to current postmodern situation
in spheres of art and philosophy.
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UvoD
,»Jsme pocatkem naSeho prvniho ponoru.**

Pocatkem této bakalarské prace bylo setkani s Clovékem. Tento ¢lovék se svym dilem,
uméleckym i teoretickym, vyrazné podilel na sméfovani mého Zivota k z4jmu o teoretickou i
praktickou reflexi vlastniho Zivota i okolniho svéta. Toto sméfovani mé pfivedlo aZ na
Husitskou teologickou fakultu University Karlovy a ke dvefim Katedry filosofie. Tuto préaci
tedy chapu jako v jistém smyslu satisfakci vici tvlrci, ktery svym dilem utvarel a utvari mdj
Zivot. Tuto satisfakci chapu jako reflexi toho, co mé pfivedlo az sem, jako obraceni se k
pocCatku mé cesty, ktera zde oviem nekonCi, nybrz teprve v pravem smyslu zacina. Tento
hluboce osobni rozmér své bakalarské prace jsem povazoval za nutné zminit, nebot’ véfim, Ze
poctiva filosoficka prace miZze pramenit pouze ze zdrojl Zivé skutecnosti, o kterych mize
sveédcit vZzdy pouze konkrétni lidsky ¢loveék.

Tim Clovékem je Ondfej Vavrecka (1980). Ondfej Vavrecka je
vSestranny Cesky umélec, teoretik a pedagog. Ve své umélecké tvorbé se vénuje predevsim
uméni filmovému, s jehoZ plisobenim jsem i ja spjat nejpevnéji a jsem presvédcéen, Ze rovnéz
pro Vavrecku je thelnym kamenem jeho tvorby. Vavrecka se vénuje téz tvorbé hudebni
(Paumanok, Obec), poezii a performativnimu uméni. Pisobi nejen v Cesku, ale i v zahranici.
Umeéleckeé tvorbé své i jinych se vénuje i na roviné teoretické svymi texty. V soucasné dobé
plsobi jako pedagog Centra audiovizualnich studii Filmové a televizni fakulty Akademie
muzickych umeéni v Praze.

Ve své bakalarské praci si kladu nékolik cil. Prvnim cilem je predstavit
osobnost Ondfeje Vavrecky. Vavrecka je méalo znamy v akademickém prostfedi mimo FAMU
a tato prace mé za cil rozsifit povédomi o jeho tvorbé. Prace vychazi z predpokladu, Ze
Vavrecka, jakozto priklad soudobého, hluboce filosoficky zaloZeného a vSestranného umélce,
by mél byt vice reflektovan v akademickém prostredi. Druhym cilem je pfedstavit témata
Vavreckovy tvorby, kterd povazuji za signifikantni a kliCova v kontextu soucasné filosofické
a umélecké situace. Tretim cilem je pak analyza téchto témat pfi srovnani s tim, jak dana
témata reflektuji urciti predstavitelé postmoderni umélecké a filosofické teorie. Pfi analyze
témat tedy vZdy budou soubézné pritomny t¥i Ghly pohledu: pohled postmodernich filosof,
Vavre¢kiv a mdj. Ctvrtym cilem je navrhovat mozna feseni téchto témat a problémd v
kontextu soucasné situace umélecké, filosofické i spoleGenské. Navrhy feseni téchto problémd
budou opét rovnéz vychazet ze tfi zdroji: co navrhuji postmoderni filosofové, co navrhuje
Vavrecka a co, po srovnani dvou predchozich, navrhuji ja.

Ve své praci se zaméfim zejména na Vavreckovi teoretické texty.
Zna¢na pozornost bude ovsem vénovana i filmt. Performativni uméni bude zminéno spise
okrajové, hudebni slozka Vavreckovy tvorby pak zlstane zcela nereflektovana. Rozhodl jsem
se tak proto, nebot’ charakter i rozsah této prace neumozriuje adekvatné postihnout
VavreCkovu tvorbu v jeji obsahové i Zanrové Sifi. Teoretické texty vidim jako nejlépe
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zpracovatelnou slozku Vavreckovi tvorby v kontextu filosoficky zaméfené bakalarské prace.
Filmy rovnéZ neni moZno opomenout, nebot’ tvofi samotné jadro Vavreckovy tvorby.

Teoretické texty, kterymi se budu zabyvat, jsou tyto: Kinematograf: 6
neni 4 a 3 (2015), ktery je rukopisem Vavreckovi pfipravovane disertalni préace. Byl psan
jednak v Praze, jednak v Moskvg, a bude pro tuto préaci hlavnim zdrojem. Jelikoz se jedna o
rukopis, nikoli dokon€enou a obhajenou praci, autenticky zachycuje autorovo mysleni v
procesu tvorby. DalSim zdrojem bude Bakalafsky cyklus Coagula (2007), ktery VavreCka
obhéjil na Katedfe stfihové skladby FAMU. Je reflexi a obhajobou tetralogie kratkych filma,
které byly natoCeny jako VavreCkovo bakalarske dilo. Tfetim zminénym textem bude Dvoji
povaha filmovych tvar(i (2015), ktery byl napsan jako pFispévek do pripravovaného sborniku
nékolika autor(i s pracovnim nazvem ,, Tvarozpyt“. Specifickym zdrojem pak budou
Vavre€kovi vyroky z kratkého dokumentu o jeho osobé, ktery je dostupny na umélecky
zaméreném webu Artycok.cz.!

Pokud jde o filmy, zminény budou snimky A bez poskvrny putuje a
Sepsovani platna, které patfi k Bakalarskému cyklu Coagula (2007). Tyto snimky jsou vysoce
experimentalni a jejich smyslem byl pfedevsim vyzkum filmu jakoZto média. Déle to bude
film Sedm usi zvifetniku (2007), ktery zachycuje priibéh performativné-experimentalni akce
rozmist'ovani hudebniho nastroje theremin na rliznych mistech Prahy. Filmy Pocatek a lev
(2008), Ultimum Refugium (2011) a Mezi nami (2014) podle slov autora predstavuiji trilogii,
dosahuji délky celovecerniho filmu a Ize je povaZovat za vrchol Vavreckovy filmové tvorby.
Pocatek a lev je filosoficky dokument o hledani po€atku v zemi Iva. Dokument o hledani
konce Ultimum Refugium bude zminén pouze v poznamce pod ¢arou, zatimco Mezi nami,
autorem oznacovany jako ,,dokumentarni sci-fi“, bude vzhledem ke svému balancovani na
pomezi hraného a dokumentarniho filmu hrat klicovou roli.

Z predstavitell postmoderniho mysleni jsem vybral Gtyfi, jejichZ prace
jsou dostatecné reprezentativni pro postmoderni filosofii a sou¢asné vhodné pro komparaci s
Vavreckovou tvorbou. Prvnim z nich je Jacques Derrida se svymi Texty k dekonstrukci, ktery
se setkava s Vavreckovym myslenim pfedevsim v otazkach diference. DalSim autorem jsou
vlastné autofi dva, totiz Gilles Deleuze a jeho kniha Foucault. Zdrojem je tedy mysleni
Michela Foucaulta, ovsem v interpretaci Gillese Deleuze. Toto setkani filosofli povazuji za
plodné a vhodné, préaci obohati zejména svou analyzou diagramu. Tretim je Cesky filosof
Miroslav Petficek a jeho Mysleni obrazem, kterd umozni vhled zejména do tématiky obrazu.
Ctvrtym je slovensky filmovy teoretik Peter Michalovi¢, jehoZ Kratke Gvahy o vizualite a
filme jsou jakymsi pfehledem postmoderniho mysleni o vizualnim uméni.

Metoda prace bude nasledujici: nejprve vzdy pfedlozim tuénym pismem
zvyraznénou citaci z Vavreckova textu s uvedenym zdrojem. Nasledné budu tento text
analyzovat. Obsah citace budu rovnéz konfrontovat s jinymi citacemi a také s jinymi oblastmi
Vavre€kovy tvorby, zejména filmové. Analyza citaci bude dle potfeby prokladéana citacemi
postmodernich myslitel(l. Jejich vyroky bud' Vavreckovu citaci pouze doplni, ujasni, anebo
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celou analyzu posunou na novou Uroven a ukazi nové perspektivy, ze kterych se Ize na
problém divat.

Zde jsem predstavil ddvody, téma, cile i metodu prace. VErim, Ze po
tomto Uvodu jiz ¢tenar mize bez vahani prikrocit k samotné ¢etbé. Projit tfemi oddily, deseti
kapitolami, a obeznamit se s mySlenim a tvorbou ojedinélého soudobého Ceského umélce a
teoretika, doposud malo znamého. Jsa si védom svych vlastnich intelektualnich limitd,
spoléham na silu sameho sdéleni: Ze vtahne Ctenafe do nového prostoru mysleni o umélecké
tvorbé a bude pro néj osobné prinosné. Na konci prace, v zavéru, pak bude toto sdéleni
reflektovano a hodnoceno zpétnym pohledem a bude poukéazano na mozné disledky a
vychodiska do budoucna.



1. DIFERENCE
1.1. Diference

Stojime vné systému (ek-stasis = vné-stav). MUzeme skrze ni pohlédnout na Laplaceova
démona. Je to prvni faze p¥i rozpoznavéani tvaru filmu jakozto tvaru, tedy prvni krok,
ktery délame vaci filmu bliZe tim, Ze se mu odcizime. Jedna se o extazi z chybéni, nikoli z
néjakého dodani néeho navic €i prekroceni jisté miry. Extaze z askeze.

DVOJIi POVAHA FILMOVYCH TVARU, str. 13

Zcela na zacatek jsem zvolil tuto citaci z Vavreckova textu Dvoji povaha filmovych tvar(.
Zminénych nékolik vét totiz tvofi mnohovrstevnaty popis situace, ve které se nyni nachazime.
A ostatné popisuji i svou vlastni situaci — jsou, ostatné jako vSechny citace, vytazené z
pdvodniho kontextu. Tedy jiZ UpIné na zadatku se dostavame do situace, kdy pracujeme s
texty vytazenymi z kontextu, abychom jejich analyzou a vzajemnou komparaci nastinili
kontext novy, ktery nas posune dal.

Stejné tak jako citace a informace, se kterymi zde pracuiji, i Ctenar prace
,Stoji vné systému®, totiZz vné feSené problematiky. Tim se vSak jiZ jaksi dostavé i do
problematiky samé, jelikoZ pfed nim lezZici problematika se zabyvé praveé tim, co ,,stoji vné
systému“, co je diferencovano. Nelze dany problém nahlédnout a fesit, nestojime-li vici nému
vné. Extaze vUci véci je tim, co nam viibec umoZziuje véc poznat, ,,rozpoznavat tvar filmu
jakoZzto tvar“; a nejen filmu, ale ¢ehokoli. Je to ,,prvni krok, ktery délame vici filmu bliZe tim,
Ze se mu odcizime.” Timto zdanlivé paradoxnim vyrokem VavreCka odhaluje jeden ze
zékladnich pohybd skutegnosti, totiZz pohyb odcizeni-pfibliZzeni. Védomi tohoto pohybu je
podle mého nazoru jednim z postmodernich prvki{ ve Vavre¢kové mysleni, nebot’ je v
rozporu s pojetim klasické metafyziky, ktera hleda totoZnost stejného ztotoznovanim stejného
se stejnym. Vavrecka ovsem vidi, Ze teprve extazi vici pfedmétu zajmu jsem schopen ho
nahlédnout v jeho celku, spatfit jeho tvar i umisténi v ¢asoprostoru — a tak v(i¢i nému mohu
zaujmout adekvatni postoj. Kdybych zlstal pohlcen pfedmétem zajmu, nedokéazal bych
rozlisit jeho hranice, jeho tvar, a tonul bych v netvorivé stejnosti stejného.

Vavrecka se zde pridrzuje ndzoru, ktery zaujal uz v antice Herakleitos z
Efesu? nebo v moderni filosofii Emanuel Lévinas, ktery povazuje pravé Jiné(ho) za nositele
smyslu. Vidime tedy, Ze otazky, které FeSi a odpovédi které navrhuje postmoderni filosofie,
nejsou novotou druhé poloviny 20. stoleti, ale Ze jsou soucasti lidského tazani pfinejmensim
od antiky. To podporuje nazor, hlasany i vSemi seridznimi postmodernimi mysliteli, Ze
postmoderna neni antitezi moderny, ale naopak na ni navazuje a je v ni, stejné jako v celé
filosofické tradici lidstva, pevné zakofenéna.

2 Napf. zlomek B 51



Nyni k samotnému pojmu diference. Tento pojem ve vySe citovaném
textu nezazni, je v ném vSak implicitné obsazen. To, co nds na popisovaném pohybu ,,
odcizeni—pfriblizeni* bude zajimat, nebude odcizeni nebo pfibliZzeni samotné, nybrZ ona
pomlcka mezi nimi. To, co je zde zapsano jako znak-pomlcka, symbolizuje nezobrazitelny
pojem diference. Tato diference zminovana slova oddéluje, rozliuje, diferencuje. Ale stejné
tak je i propojuje, vytvari mezi nimi vztah. Chceme-li se zabyvat diferenci, musime se obratit
k jejimu velkému teoretikovi, Jacquesu Derridovi. Co se tyCe Derridova pojeti diference, je v
prvé fadé nutné vzit v potaz, Ze Derrida pouziva dvé formy zapisu tohoto slova — jednak
diference, jednak diferance —, a oba dva pojmy chape ponékud rozdilné. Na zakladé toho, co
Derrida piSe v Textech k dekonstrukci, se zdd, Ze diference ma byt chapana jako jednoducha,
jednotliva rozdilnost, napriklad jako ,,diference mezi dvéma fonémy, ktera jedina jim
umoznuje byt a fungovat jako fonémy.““® Naproti tomu diferance je spiSe samotny proces
diferencovani, praplivodni pohyb, jenz umozriuje vyvstavat jednotlivym diferencim. Derrida
diferanci definuje takto: ,,V klasickém pojmoslovi s jeho postulaty bychom rekli, Ze diferance
oznacuje ustavujici, tviréi a plvodni kauzalitu, proces $tépeni a délenti, jehoz odlisné terminy
aneb odlisnosti jsou vysledné produkty ¢i zplsobené Gginky.*““Shledal jsem nutnym toto dvoji
pojeti, dvoji zapis slova diference v dile Jacquesa Derrida, nastinit. Ze dvou ddvod(: jednak
abych byl v(ici Derridovi poctivy a nezjednodusoval jim navrhované problémy a fesent,
jednak aby nedochazelo k nedorozuménim. Usoudil jsem totiz, Ze bude vhodné, budu-li se
pridrZzovat vyhradné zapisu diference; jednak abych nebyl pevné vazan na striktni rozliSovani
diference a diferdnce, které je sice vlastni Derridovi, ale neni uz zfejmé vlastni Vavreckovi.
Budu-li zde tedy mluvit o diferenci, myslim tim vZdy derridovskou diferdci i diferenci
najednou. Mimo jiné proto, Ze mezi ,,ustavujici, tvdréi a plvodni kauzalitou* a jejimi
jednotlivymi projevy, jako je napf. ,,diference mezi dvéma fonémy*, vZdy existuje
nerozlucitelny vztah. Jedna je vZdy pfedpokladem druhé.

Budeme se tedy zabyvat diferenci. Prvni otazka, kterd by se mohla
namanout, zni: jak si mame diferenci predstavit? A praveé tato otazka je klicova, nebot’
odhaluje svou vlastni nepatficnost. Diferenci si nem(Zeme nijak pfedstavovat. Diference neni
jsoucno, ale daleko spise funkce nebo pohyb. Diference je pro Derridu tim, co vibec
umoziuje predstavitelnym jsoucndim vyvstat. ,,Nuze, pokud diference jest (a zaroven ,,jest*
Skrtam) tim, co umoznuje prezentovani pritomného jsoucna, sama se nikdy jako takova
neprezentuje. Nikdy se nedava pritomnosti. Nikomu. Rezervujic se a nepfedvadgjic se,
presahuje pravé v tomto bodg a jistym Fizenym zplisobem Fad pravdy, aniz by se — podobna
véci, podobna néjakému tajemnému jsoucnu — ztracela v temnotach nepoznatelna ¢i v prirve,
jejiz obrysy by bylo moZno vymezit (napf. v topologii kastrace). Kazdé predvedeni by ji
jakozto mizici vystavilo zmizeni. Zjevujic se, mizela by.“> Derrida zde upozorfiuje nejen na

3 DERRIDA, str. 148
4 DERRIDA, str. 152

5 DERRIDA, str. 149
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nepfedmétnost, ale pfimo na nejsoucnost diference. ProtoZe pravé nejsoucnost je to, co je
diferenci vlastni.

NaSe mysleni, navyklé zpfedmétiovat si pojmy, nas pfi setkéni s
pojmem diference svadi k mnoha rliznym pokusenim. Jednim z nich je predstava diference
jako cary. Diference vSak neni ¢ara, nebot’ €ara nas vzdy svadi k predstavé sve Sitky
(nedokazeme si predstavit nekonecné tenkou ¢aru) a tim padem i k predstave své hloubky.
Tim padem si vlastné predstavujeme dvé jsoucna a mezi nimi jakousi Gzkou a hlubokou rokli.
Tato Uzka a hluboka rokle vSak neni ni¢im jinym neZ tfetim jsoucnem mezi dvéma. A to praveé
diference neni. Diference je vyjadienim stavu; ono Ze viibec jsou dvé jsoucna néjak oddélena.
Diferenci si tedy nesmime zpfedmétiiovat, musime ji myslet. Nem{zeme ji spatfit, ale
miZeme pozorovat jeji stopy a projevy mezi viditelnymi jsoucny.

Diference tedy neni jsoucno a nelze si ji zpfedmétiovat. Derrida jde ale
jesté dal kdyz fik4, Ze diference neni v pravém smyslu ani pojem. ,,Kazdy pojem je de iure
bytostné vepsan do Fetézce Ci systému, v jejichz ramci odkazuje systematickou hrou diferenci
mimo sebe k jinym pojmdm systému. Tato hra, diferance, neni tedy jednoduchy koncept Ci
pojem, nybrZ je to sama moznost konceptuality, pojmového procesu a pojmového systému
vibec.“¢ Diference je tedy skute¢na hlubina. Neni v pravém slova smyslu ani pohybem ¢i
funkeci (i kdyz ji nadale budu takto oznaCovat, aby pro nas byla srozumitelnd), ale Ze je tim, co
pohyb &i funkci viibec umoZiiuje. Ze je jakymsi pozadim, diky némuz vyvstavaji elementéarni
pohyby a funkce, na jejichz principu teprve funguji predmétna jsoucna. Mlze se ndm nyni
zdat, Ze diference je néco pfiliS§ monumentalniho, ¢i naopak pfilis subtilniho, abychom o ni
mohli hovorit v souvislosti s konkrétnimi myslenkami a vécmi smyslového svéta. Skute¢nost
je vsak takov4, Ze pravé s diferenci se setkavame neustale; v nékterych oblastech lidské
¢innosti, jako je tfeba film nebo teorie uméni, je porozumeéni diferenci dokonce klicove.

Védomi diference je totiz tim, co ndm mdzZe poskytnou patfi¢ny odstup
od jsoucen, a pravé patficny odstup od jsoucen je to, co ndm umoZiuje se v nich orientovat.
Védomi diference je tim, co mlize narusit vladu jsoucna v nasi mysli. ,,A praveé touto vliadou
jsoucna chce diferance otrast, otrast ve smyslu latinského ,,sollicitare*, které v tomto jazyce
znamend: zachvivat v3im, totalné rozruSovat. Mysleni diferénce se tedy tdZe na vymezeni byti
jako pritomnosti, jako jsoucnosti. PFirozené takova otazka nemUze vyvstat a byt srozumitelna,
neni-li néjak rozeviena diference byti a jsoucna.““’ Stejny pfistup, byt odliSnymi slovy,
predklada i Vavrecka v Dvoji povaze filmovych tvar(. Vci filmu-jsoucnu zaujima odstup,
pfijima védomi diference (Vavrecka jej nazyva ,,odcizeni*), a tim pfesouva film i sam sebe na
odlisné soufadnice. Diky odcizeni, tzn. védomi diference, se z filmu-jsoucna stava film —
otevieny prostor tvorby. A z filmare, ktery byl pfedtim pohlcen uprostred filmu a nedokéazal
jej tudiz nahlédnout jako celek, se timto stava filmarfem védomym, stojicim vné filmu, a proto

6 DERRIDA, str. 155

" DERRIDA, str. 16
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schopen cely film nahlédnout v celku. To je ona ,,extaze z askeze*, kterou ma na mysli
VavreCka: teoreticky odstup ve védomi diference.

A praveé tato hranice (tj. nikoli jsoucno, ale diference) je ,,podstatou* druhého rysu
filmu — montéze.
KINEMATOGRAF, str. 5

Vy3se zminény vyrok, pochézejici z Vavreckova textu Kinematograf: 6 neni 3 a 4, tematizuje
diferenci ve vztahu k filmové montazi. Co je to filmova montdz? Lze fici, Ze filmova montéz
je samotnym procesem vzniku filmu. Filmova montaz je proces, kdy dosud neusporadany
nasnimany material (kterého jsou Casto ¢etné kilometry) je tvdircem filmu délen, tfidén, tfiben,
srovnavan, skladan a spojovan. Tvirce filmu ve fazi montaze funguje v roli zvané ,stfihac“ a
podoben demiurgovi dava neusporadané beztvaré materii fad a tvar. Montaz je tedy kliGovym
procesem pro vzniku filmu. (MontéaZ neni jednotnym aktem, nybrZ je procesem v pravém
slova smyslu. Nelze totiz jasné stanovit jeji zaCatek a konec. Néktefi filmafi provadéji montéaz
jiz v kamefe, béhem sniméani materidlu. Stejné tak je mozné jiz roky existujici film nové
prestfihat, a stvofit tak film novy. Montéz se tedy jevi jako vZdy Zivy a mnohovrstevnaty
proces; bylo by velmi obtizne, ne-li nemozné, snazit se jej filosoficky uchopit skrze postulaty
Klasické metafyziky.)

Filmova montaz je polem, v némz se vyrazné vyjevuje diference.
Vavrecka dokonce oznacuje diferenci za ,,podstatu” filmové montéze. Slovo ,,podstata“
pochopitelné uziva metaforicky a patfi¢né vklada do uvozovek. V zavorce zdlraziuje, Ze tato
»podstata® neni jsoucnem, nybrz diferenci; to koresponduje s Derridovou koncepci diference
jako nejsoucna, které jsoucnem otfasa.? | kdyz teoreticky chapeme, Ze diference jsoucnem
neni, presto obrazotvornost nasi mysli miva sklony si diferenci néjak predstavovat,
zpfedmétiovat. Tak se miZe stat, Ze si diferenci predstavujeme jako ,,néco”, pfiéemz
diference ,,néco” neni; je tim, co od sebe oddéluje a zaroven vytvari vztah mezi dvéma
,Néco". Pravé na tuto nevédomou zpredmétnujici tendenci nasi mysli, podle mého nazoru,
mifi VavreCkovo, a ostatné i Derridovo, varovani. Diferenci si nelze pfedstavit; je tfeba o ni
védét a pracovat s ni.

Vavrecka téZ mluvi o diferenci jako o hranici. Pojem hranice se ndAm
mize zdat prili§ predmétny; spie geograficky, ¢i snad az politicky. DileZité je, jak hranici
rozumime. Prvni pojeti hranice je hranice jako Uzemi rozdélujici dvé jina Gzemi, s nimi
propojené a splyvajici. Druhé pojeti hranice je hranice jako skute¢né geometricka Cara,
nekonecné tenka, délici dvé uzemi, sama vSak Uzemim neni. Prvni pojeti je hranice
geograficko-politicka, druhé pojeti je hranice ve smyslu diference. Problematikou hranice,
diference a ¢ary se zabyva Miroslav Petficek v knize Mysleni obrazem: ,,Céra (diference,
rozdil, hranice) v tomto smyslu je tedy principium. Pocatek mysliteIného ¢i jakkoli viibec

8 DERRIDA, str. 166
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rozliSitelného.*“° Tak jako Vavrecka oznacuje metaforicky diferenci za ,,podstatu®, Petficek ji
oznaCuje jako ,,principium®. Petfickem uZité slov principium je vhodnéjsi, nebot evokuje
urcitou procesualitu, na rozdil od slova podstata, které byva chapéano spise staticky. Oba viak
fikaji totéz: diference je tim, co umoZfiuje vyvstat smyslu.

Diference je tedy pocatkem smyslu. Neni tim, co smysl pfimo vytvari. Je
pouze a praveé tim, co umoZnuje jeho vytvareni. Je to diference, co jako prvni vnese fad do
beztvaré, neusporadané materie tim, Ze v(ci sobé diferencuije jeji rlizné prvky. Konkrétngji:
pred tvircem filmu, stfihadem, leZi beztvary celek nasnimaného materialu. Nasnimany
material v té posloupnosti, v jaké je nasniman, miva ¢asto velmi malo spole¢ného s tim, co
podle myslenkového rozvrhu tvirce filmu mé jednoho dne na platné spatfit divak. Tv(rce
filmu tedy uchopi nasnimany material a zavfe se s nim do stfizny, jakéhosi svatostanku
diference.°Tvlrce filmu nasledné fyzicky stfiha filmovy pas, oddéluje jednotliva filmova
polika od jinych, dle svého mySlenkového rozvrhu. Je tak o€itym svédkem i pfimym
vykonavatelem procesu diference, kdy beztvara linearni struktura je neustale prerusovana
nahlymi zasahy diference, a to, co dfive bylo spojeno, je nyni diferencovano a mize byt
umisténo do zcela novych vztah( a souvislosti.

To, Ceho je stfihac svédkem i vykonavatelem v jedné osobg, Ize oznacit
také jako proces transformace. ,,Diference jsou G€inky transformaci; z tohoto pohledu je tedy
téma diferénce neslucitelné se statickym, synchronnim, taxonomickym, ahistorickym atd.
motivem pojmu struktura.*!* Diference umoZziuje transformaci a transformace plsobi
diferenci. Diference tedy pfimo souvisi se zménami stavli véci. Mohli bychom fFici, Ze
diference tvofi ze stejného jiné. Co ndm zde Derrida Fika nového, je to, Ze pohyb diference-
transformace je bytostné Zivy a nelze myslet Zadny prvek, ktery by byl tomuto procesu
absolutné vnéjsi. Tim sméfuji k tomu, Ze filmar-stfiha¢ nemdze mit ve své mysli ngjaky
rozvrh, ktery by byl neménny a takto neménny se otiskl do celého procesu montaze, aniz by
nebyl timto procesem néjak zpétné ovlivnén. Nebot diference je transformace a pohyb; vzZdy,
kdyZ se setkavame s diferenci, a filmova montaz je setkanim s diferenci par excelence, rozrusi
se doposud existujici struktury a vzniknou struktury nové. Setkavaji se, ale struktura je
diferenci vZdy zakonité zasaZzena. Derrida tedy ziejmé nemysli strukturu jako takovou, ale
spiSe ztrnulou predstavu struktury statické a neménné. Takova struktura by totiz ve svété, kde
pasobi transformujici diference, nemohla existovat.

Vyse uvedeny citat z Derridovych Textl k dekonstrukci nas mliZze rovné
vést k zamysleni nad vztahem filmu k realité. Odhlédnéme nyni od film{ hranych. Mam nyni
na mysli pfedevsim filmy dokumentarni, v jejichZ poli se Ondrej VavreCka témeér vyhradné

~

9 PETRICEK, str. 123

10 Rikam-li, Ze tvlrce filmu, tedy stfiha¢, nasnimany materiél ,,uchopi®, myslim tim, Ze jej uchopi jak
fyzicky, tak i myslenkové. A nikoliv tak, Ze by jej nejprve uchopil myslenkovg, a poté fyzicky, nybrz tak,
Ze uchopeni myslenkové i uchopeni fyzické se v celém procesu montaze neustale stfidaji a doplfiuji.

11 DERRIDA, str. 39
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pohybuje.12 Tvidrci dokumentarnich filmd si totiz ¢asto kladou vysoky cil — zobrazit realitu. Je
v8ak mozné zobrazit realitu pomoci média, v jehoz zakladech lezi diference jako to, co
zaklada moznost jeho smyslu? Film vznika montazi, tedy procesem diference, a ndsledného
skladani, procesem ktery je Zivy a neslu€itelny s ,,motivem pojmu struktura.” Pokud by tedy
film mohl vérné zobrazit realitu, jaka by musela byt realita? Realita by musela byt
asynchronni a dynamicka. Tazani po moznostech filmu nas tak nutné vede k tazani po tom,
jakého charakteru je naSe realita. Zastanci teorie cinéma-verité, tedy ,,film-pravda®, se
domnivaji, Ze film se méa snazit co nejvérnéji zobrazit realitu. Vychazeji totiZ z predpokladu,
Ze to, co povaZuji za realitu je pravdivé a hodno vérného zobrazeni. Teorie ,,film-pravda“ totiz
nutné pfedpoklada teorii ,,realita-pravda“.

Co kdyz vsak svét smyslové vnimatelnych jevd, ktery nas obklopuije,
neni garantem pravdy? Co kdyzZ svét, ktery nas obklopuje, neni jednodu$e pravdou, ale
pouhym mytem, jejZ vypravéji fenomény? Co kdyZ vyjadfenim pravdy a cestou hledani
filosofického presahu neni co nejvérnéjsi zobrazeni tohoto svéta, ale naopak jeho pokud
mozno co nejdisledngjsi zpochybriovani? Tento postoj v Ceském prostiedi reprezentuje
zejména dokumentarista a vizualni antropolog Tomas Petran. Svym snimkem
Cinémensonge, ! oteviené vystoupil proti teorii ,,cinéma-verité“. Teorie ,,cinémensonge* je
svou metodologii blizka Sokratovi (tdzani, zpochybfovani) a ontologii Platonovi (svét
smyslové vnimatelnych jevl trpi absenci skutecnosti). Stejné tak ma ale velmi blizko k
postmodernim mysliteldim, zejména k Michelu Foucaultovi a Gillesu Deleuzovi, nebot’ film
zde neni chapan jako médium tupé reprezentujici danou skute¢nost, ale médium tvofivé hry.
V teorii ,,cinémensonge* neni film nastrojem, skrze néjZ k ndm promlouva realita, ale naopak
nastrojem, skrze néjz miZeme svou realitu utvaret. Teorie ,,cinémensonge“ ma zietelné
tomu teorie ,,cinéma-verité“ se jevi jako ideologicka past, kde je tazani a tvoreni nahrazeno
informovanim a femeslnou dovednosti. Sam zaklad filmu, totizZ montaz, méa své kofeny v
pohybu diference; stejné tak naSe realita neni staticky danou informaci, ale nepfetrzitym
procesem a pohybem, v némz my, lidské bytosti, plisobime jako svobodné individuality,
obdarené zodpovédnosti za sebe i za svét, ktery utvarime. Jsem presvédcen, Ze v duchu
»Cinémensonge* se nese celad dokumentérni tvorba Ondreje Vavrecky. Pokud je to ve snimku
Pocatek a lev obsazeno spise implicitné, pak snimek Mezi nami je toho jasnym dlikazem.

Filmova montaz je tedy polem, kde se nejjasnéji manifestuje pohyb
diference. Je polem, na kterém se nejvice vyjevuje dynamicka podstata filmu. A rovnéz je
také polem, na kterém lze vysledovat vztah mezi filmem a realitou. Filmova montaz je totiz
samotny proces vzniku filmu, kdy se z neusporfadané materie stava smysluplné vyjadreni —

12 \vavreckiv snimek Mezi nami, ktery byl autorem oznacen jako ,,dokumentarni sci-fi“, a vykazuje
vyrazné prvky hraného filmu, povaZuji za experiment, ve kterém autor hleda hranici mezi filmem
dokumentarnim a filmem hranym. A praveé proto shleddvam legitimnim povaZovat jej za dokument. Je, v
jistém smyslu, dokumentem o tom, co jesté je a co uz neni dokument.

13 Cinémensonge: Film-leZ (2008)
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umélecké dilo. A nejzékladnéj$im prvkem, ktery pfi filmové montazi plisobi, je pohyb
diference. Vavrecka si je védom jak klicové ulohy montéZze pfi vzniku filmu, tak i klicové
ulohy diference pfi procesu montaze.

Zasadni je védéni nesoudrznosti.
COAGULA, str. 31

Tento kratky vyrok z Bakalafského cyklu Coagula Fika vice, nez se mlzZe na prvni pohled
zdat. Lze jej pojmout obecng, jako vyrok o nesoudrznosti jevl svéta, Ize jej ale také pojmout
konkrétnéji, ve vztahu k filmové tvorbé, zejména k montazi. Zmifovana nesoudrZnost se
zfetelné vyjevuje b&hem procesu montéze, kdy vidime, jak prvky, které dfive byly zdanlivé
pevnou soucasti monolitické linearni struktury, jsou rozkladany na mnozstvi fragmentd, které
Ize dale rozkladat na mensi fragmenty. Soudrznost linearni struktury, v tomto pripadé
neusporadaného nasnimaného materialu, je tedy pouze zdanliva. V této linearni strukture je
Ze zrusi pavodni vztahy (mezi filmovymi policky) a vytvori vztahy nové. Znovu se zde ozyva
Derrida se svym pojetim diference jako toho, co je neslucitelné s ,,motivem pojmu struktura.”
Nesoudrznost plivodnich vztah(l umoZiiuje a pfedznamenava vznik
vztahl novych. Jakéakoli struktura je tedy neustale v pohybu, byt’ ,,pouze* potencialné.
Nesoudrznost a vztah spolu Uzce souviseji; dokonce lze Fici, Ze jsou nerozlu¢né propojené.
Pozorujeme zde podobny pohyb, jaky jsme pozorovali uz v pfipadé uryvku z Dvoji povahy
filmovych tvar(: pribliZovanim se odcizujeme, odcizovanim se pfiblizujeme. Pravé proto, Ze
realita i film nosi nesoudrznost ve svych utrobach, jsou realita i film gravidni vznikem novych
vztah(. Diference nem(iZe plsobit mimo vztahy, a vztahy nemohou vznikat bez plisobeni
diference. Aby mezi dvéma prvky mohl vzniknout vztah, musi nejprve plsobit diference,
ktera tyto prvky diferencuje vici okolni struktufe i viici sobé navzajem.,,Diferdnce je tim, co
plsobi, Ze pohyb znaceni je mozny pouze tehdy, pokud se kazdy tzv. pFitomny prvek, zjevujici
se na scéné pFitomnosti, vztahuje k néCemu jinému, neZ je on sam, zachovavaje v sobé stopu
minulého prvku a pfijimaje do sebe vryp svého vztahu k prvku budoucimu; stopa se vztahuje
praveé tak k tomu, co nazyvame budoucim, jak k tomu, co nazyvame minulym, konstituujic to,
CO nazyvame pritomnym, pravé svym vztahem k tomu, ¢im toto pritomneé samo neni: ¢im samo
absolutné neni, tj. co neni ani minulosti ¢i budoucnosti jako modifikovanymi pFitomnostmi.“14
K lepSimu porozuméni tomu, co zde Derrida fik4, si stai misto pojmu
»pfitomny prvek* dosadit ,,filmové policko* a misto ,,pohyb znaeni* dosadit ,,vytvareni
smyslu“. Filmové policko nema svij smysl samo ze sebe, z jakési své abstraktni, statické
podstaty. Filmové policko ziskava svij smysl teprve ve vztahu k ostatnim filmovym
polickdm. Smysl uméleckého dila, jak vidime, netvofi linearni zfetézeni jsoucen majicich svlij
neménny smysl obsazeny v sobé, nybrz sit’ vztah{. To, co popisuje Derrrida, je jakysi svét na
prechodu, kdy jeden prvek je vlastné peceti prvku predchoziho a soucasné pecetidlem prvku
nasledujiciho. To nas vede k dynamickému chapani filmu i svéta; k vnimani svéta spiSe jako

14 DERRIDA, str. 157
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toku, nez jako mista.

Zda se, jakoby pohyb diference vytvarel v naSem svété, i ve svété
filmovém, bezedné mezery. Na druhou stranu vSak vytvari i vztahy, které mizeme chapat
jako pomysiné mosty pres tyto bezedné mezery. Dvé filmova policka, Ci jakékoli jina jsoucna,
od sebe oddéluje bezedna mezera diference. Kdyby je od sebe neoddélovala, ani by nemohli
byt samy sebou, nemohli by byt samostatnymi jsoucny. OvSem tim, Ze je diference takto
osamostatiiuje, vznikd mezi nimi moznost vztahu. Vznika tu tak zvlastni fenomeén poméru
mezi dvéma jsoucny, ktera jsou od sebe absolutné oddélena a pfitom jsou ve vztahu. Timto
fenoménem se Vavrecka zabyva ve svém dokumentarnim sci-fi Mezi nami. Snimek Mezi
nami dokumentuje imaginarni situaci, kdy do nasi sou¢asnosti pfichazeji navstévnici z
budoucnosti, z roku 2050. Je ale také popisem vztahovych peripetii hlavniho hrdiny,
navstévnika z budoucnosti, ktery ve svété nasi soucasnosti netspésné hleda lasku. Nazev
filmu tak méa dvoji zabarveni, dvé interpretacni linie: 1) Ze ,,mezi nami“ se nachazi
navstévnici z budoucnosti, Ze zde dochazi k blizkému setkani neobvyklého druhu, Ze cosi
ciziho, v nazvu nevysloveného, se pohybuje mez nami; 2) Zze ,,mezi ndmi“ se vztahuje k
meziosobni vztahovosti mezi dvéma bytostmi, které spolu navazuji a rozvazuji pouta, hledaji
k sobé cestu a opét ji ztraceji.t®

Jsem presvédcen, Ze vSechny zminéné koncepce, jak chapat viceznacny,
ponékud enigmaticky nadzev Mezi nami, jsou pravoplatné. Ackoli vSechny vyjadfuji néco
rozdilného, maji pfinejmensim jeden spole¢ny bod — a tim je ono prvni slovo: mezi. Co
vlastné znamena toto mezi? ,,Ono mezi, jenz ma urcitou extenzi, a tedy v jistém, byt zprvu
prilis abstraktnim smyslu i povahu média, neni nic jiného nez limitni zpomaleni pohybu Cisté
diference, feceno slozitym jazykem mysliteld, jako jsou Jacques Derrida a Gilles Deleuze. 16
Odpoveéd, kterou ndm nabizi Miroslav PetfiCek nam nabizi nové stopy k rozieSeni otazky po
tom, co znamena mezi. NejpFevratngjsi a nejdllezitéjsi je pfedstava mezi jako média.
Naznacuje, Ze mezi ma jakysi vnitfni prostor; prostor, ve kterém mize dochazet k mediaci.
Tim vlastné zjistujeme, Ze mezi neni (pouze) diferenci, nebot’ diference nemdze mit Zadnou
vnitfni prostorovost. Petficek Fika, Ze ,.jazykem myslitel(, jako jsou Jacques Derrida a Gilles
Deleuze* mizeme oznacit mezi jako ,,limitni zpomaleni pohybu ¢isté diference.” Ackoli to
mUZe na prvni pohled znit dosti komplikovang, jedna se ve skute¢nosti 0 myslenku zazracné
prostou: mediacni prostor mezi vznika tim, Ze diference nikdy véci nediferencuje do
nekonecné vzdalenosti. Toto ,,limitni zpomaleni pohybu Cisté diference” je ve skuteCnosti
vnitfni potencialitou obsaZzenou v diferenci, potencialitou k vzniku vztahu. Pohyb diference se
zpomaluje a umozZiuje setkani. PrestoZe jsme rlizni, mGZeme se setkat. Toto setkani nerusi
diferenci, sama diference jej umoziuje, ale je tim, co diferenci prekraCuje — je to moment
jejiho zpomaleni, moment mediace, jednoduse Fe€eno: vztah. Toto mezi se vyskytuje mezi

15 Nakonec bych rad jesté zminil tfeti moZnou interpretaci, kdy ,,mezi nami“ méa nadech jakéhosi
spiklenectvi — autor ndm cosi sdéluje a mi rozumime, nebot’ mame obdobnou zkuSenost s realitou a pfi
sledovani filmu si uvédomujeme, Ze my i autor zaZzivame Totéz.

16 pPETRICEK, s. 25
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lidmi, stejné jako mezi filmovymi policky.

Nesoudrznost, o které hovofi Vavrecka, tedy néjakym negativnim
prvkem, neni plsobenim néjakych rozkladnych sil, plsobicich proti svétu a ¢lovéku. Naopak.
Tato nesoudrznost je zakladni charakteristikou svéta i lidské existence. Tato nesoudrZznost je
predpokladem vznikem novych vztahl. O tom ostatné bude pojednavat cely nasledujici oddil
nazvany ,,slozenost®. Svét, lidska existence i filmova montaz jsou bytostné charakterizovany
nesoudrznosti, jinak feCeno: pohybem diference a z ni prameniciho nepfetrzitého rozpadani a
znovu-skladani struktury. Svét, lidska existence i filmova montaz jsou zaloZzeny vztahem,
onim mezi, které vznika na pozadi této bytostné nesoudrZnosti, pdisobici jako diference.
Zplsob, jakym se mdZeme vyrovnat se svétem, svou vlastni existenci i s procesem tvorby
filmu, Ci jakéhokoliv jiného dila, jehoZ cilem je smysl, je pravé védomi této nesoudrznosti.
VVédomé prijeti a pochopeni této nesoudrzZnosti, diference a bytostné vztahovosti, ktera se
odehrava v nasi realité, mezi nami.

Jiz vime, Ze Genese od sebe oddéluje pocatecni vody: rozliSuje mezi dvéma vodami Ma a
Mi, klade mezi né klenbu, které je jak rozdéluje, tak spojuje — Samajim (D'nw), nebesa.
COAGULA, str. 37

Na zavér prvniho oddilu kapitoly o diferenci jsem se rozhodl uvést tento Uryvek z
Bakalarského cyklu Coagula. Na prvni pohled se mlze zdat jako nehodici se. Prvni pohled
vSak, jak védéli vSichni filosofové, klame. VVavrecka totiZ sbira inspiraci UpIné vSude a
naklada s ni volné, v zadném pripadé vsak svévolné. Na strankach, kde se VVavrecka zabyva
procesem tvorby filmu a nesoudrznosti reality, zmifuje i Prvni knihu MojZiSovu.

Klenba, ktera je nazvana ,,nebesa®, ma zde pramalo spolecného s
oblohou ve fyzikalnim slova smyslu. Tato klenba se klene v samotnych utrobach reality; tyka
se ,,pocatecnich vod“, které mizeme metaforicky chapat jako elementarni ontologické
pohyby, zakladajici nas svét. ,,Filosofie jakoZto teorie metafory je zprvu metaforou teorie.*“1’
Spolu s Derridou se domnivam, Ze metafora patfi k filosofii; dokonce jakoZto zastance teorie
»Cinémensonge* se domnivam, Ze cela pozorovatelna realita je metaforou. Domnivam se, Ze k
filosofii patfi stejné tak metafora jako poezie, stejné tak teorie uméni jako védecka fakta.
,.Véda a poezie jsou ekvivalentni formy védéni,*“18 Fika Gilles Deleuze ve své knize o
Foucaultovi. A tak mGZeme ,,nebesa“ starovékych izraelskych mudrcd a ,,pohyb isté
diference” postmodernich mysliteld jako je Jacques Derrida nahlédnout jako Totéz.

Nevracime se tu do minulosti ve smyslu linearni ¢asovosti. Tam
»pocatecni vody* nenalezneme. Vracime se do minulosti podstatné; nikoli na zacatek, nybrz k
poCatku. Nebot' ,,akt ,,rozdéleni* sam je minulost, jez nikdy nebyla pFitomna.*“*® Jakasi
abstraktni prvotni diference se nikdy nestala. Pohyb diference je totiZ uskute¢iovan vzdy az v

17 DERRIDA, s. 243
18 DELEUZE, s. 36

19 PETRICEK, s. 84
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jedine€nych procesech nasi reality. Je ndm dana moznost tento ,,akt rozdéleni“, toto tvoreni
skrz diferenci, vZdy znovu a znovu opakovat. Kazdé toto opakovani je vsak jedineCné a je
pocatkem diference. Diference totiZ neleZi v Case a v prostoru, pouze na né plsobi. Proto ji
také autofi Genese nazvali metaforicky ,,nebesa“ — nebot’ co jiného jsou nebesa, nez misto
distance od profanniho, misto teoretického nahledu? Pravé distanci od profanniho a teoreticky
néhled ndm dava védomi diference; nebot’ védomi diference je poCatkem znovu-skladani
reality do celku smyslu.

1.2. SloZzenost

V predchozim oddile jsme se setkali s diferenci; s pohybem, ktery tvoFi uvnitf svéta hranice,
distance, mezi-prostory a vztahy. Jakoby se ndm svét rozdrobil do zrnéni navzajem
diferencovanych bodl, pfipominaje analogovou obrazovku. V podobné situaci se nachazi i
tvlrce filmu uprostred procesu montaze: je obklopen nastfihanymi fragmenty, je uvnit?
nepretrzZité se rozpadavajici struktury, je vystaven pohybu Cisté diference.

Otézka zni: jak mlZe svét, ve kterém pusobi diference, tvofit pro nas
néjaky smysluplny celek? Mame se snad vzdat viry ve smysl a celek? Mame jednoduse
akceptovat fundamentalni nejednotnost svéta, nepretrzity rozpad struktur? To nemlzeme, a
sam nas Zivot a samo naSe mysleni je toho diikazem. NejenZe pfirozené véfime, ale mi i
fungujeme ve svété, kde se setkdavame se smyslem a celkem. Nem(iZzeme z(stat u Cisté
diference, uprostfed rozpadle struktury, nebot’ pak by z nastfihaného materialu nemohl
vzniknout film — smyslupIné umeélecké dilo. Film, smysluplné umélecké dilo, je cilem procesu
filmové montaze. Stejné tak smysluplny svét je cilem pohybu Cisté diference. Diference
umozniuje vznik smyslu, ale nevytvari ho. Co je tedy tim, co vytvari smysl?

Jaky je film? SloZeny. Tim ukazuje zasadni skuteCnost, ktera vypovida o podstaté nasi
skutecnosti: skute€nost je sloZena. Pravé sloZzenost, ktera vyjadruje podstatu filmu,
predstavuje svrchované lidskou moznost tvoreni. Filmova tvorba je modelem tvorby
vlbec.

KINEMATOGRAF, str. 3

Pokud vezmeme zcela vazné tvrzeni, Ze ,,filmova tvorba je modelem tvorby viibec*, a toto
tvrzeni se nese jako nevysloveny predpoklad jiz od zacatku této prace, pak musime dojit k
zaveéru, Ze i tvorba reality je procesem skladani. ,,Skutecnost je sloZzena.“ Doposud
diferencované prvky se totiZz musi setkat, aby sloZily smysl. Tento smysl by v3ak nebylo
mozno sloZit bez jemu pFedchazejiciho pohybu diference. NerozliSend materie, napf. natoceny
filmovy material, nedava smysl. Nejprve je tfeba ji podrobit procesu diference a vyjmout z
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nerozlisené materie jednotlivé rozlisené prvky (fragmenty.) Tyto prvky, napf. filmova
poliCka, slova Ci véci, poté sklddame k sobé. Dotykaji se, le€ nesplyvaji. Tvofi celek jakoZto
sloZenost, nikoli jako nerozliSenou jednotu. Smysl vznika v setkani.

,»-Jsme nuceni zacit se slovy, s vétami, s tvrzenimi. Ale organizujeme je
do vymezeného korpusu, ktery se méni podle zkoumaného problému.““?° To, s ¢im jsme nuceni
zaCit, mohou samoziejmé byt slova, véty a tvrzeni; rovnéz to vsak mohou byt myslenky nebo
tfeba filmova policka, zkratka jakékoliv samostatné existujici, diferencované prvky. Korpus,
do kterého tyto prvky organizujeme, je smysl. Snahou filmare-stfihaCe je slozZit smysluplny
film; snahou ¢lovéka je skladat smysluplny svét. ,,Foucaultlv obecny princip zni: kazda
forma je skladbou vztah( sil.““2! Filmové montazi se také Fika stfihova skladba.?2 Pokud z
Deleuzova citatu odstranime sliivko ,,sil a doplnime misto néj ,,diferencovanych prvki®,
porozumime mu v naSem kontextu lépe. V&Fim, Ze si to mizeme dovolit, nebot’ dany citat je
soucasti textu, kde Deleuze rozebira Foucaultovu analyzu vztah moci. Deleuze (resp.
Foucault) ma v tomto pripadé na mysli skladbu vztaht sil, pdsobicich instituci moci, oviem
pohyb, pomér, vztah, ktery vyjadfuje, plati i mnohem obecnéji a Ize jej uplatnit i na skladbu
vztah( slov a véci, myslenek a filmovych policek.

Co je v8ak ona ,,forma“? Je to tvar, ktery povstava skladanim. Pohyb
diference nejprve rozrusi plvodni neforemnou materii, proces skladani poté sklada konkrétni
formu. Formu, tvar, nesmime chépat vyhradné jako tvar ve smyslu fyzikalnim. Daleko spiSe
bych jej oznacil jako uchopitelné uspofadani. Tvar se stdva nécim pro nas srozumitelnym.
Prekonavame chaos plivodni neforemné materie, prekonavame pohyb diference, kdy celime
rozpadu struktury, aZ se nakonec dostaneme k procesu skladby, k momentu skladani smyslu.
Domnivam se totiZ, Ze tvar je nositelem smyslu. Teprve skladbou vztaht, teprve harmonizaci
vztah(, které jaksi samovolné a chaoticky vznikaji v pohybu diference, vznika tvar. A teprve
tvar mlZe byt nositelem smyslu, nebot’ tvar je néco uchopitelného, uspofadaného a
srozumitelného. Néco, co se nachazi v celku. Nikoliv v celku jednolitém, nybrz v celku
sloZzeném ze vztah.

Cilem je pomoci jednoduchych ideji — predevsim pravidelného ¢tyruhelniku a kruznice
— Vv textu a textem (znovu) postavit promitacku, kameru, platno. Zkratka kinematograf.
A ukézat, Ze kinematograf predstavuje jak symbolické, tak skute¢né misto setkani
protikladU: statického a dynamického, kulatého a hranatého, blizkého a vzdaleného,
synchronniho a diachronniho, zapamatovani a zapomenuti. PFedvést, jak nas film mUze

vvvvvv

KINEMATOGRAF, str. 1

20 DELEUZE, s. 31
21 DELEUZE, s. 177

22 Ondrej Vavrecka absolvoval své bakaléarské studium na FAMU préavé na Katedre stfihové skladby.
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Nyni se dostdvame k odstavci, jimz zacina VavreCkova prace Kinematograf: 6 neni 4 a 3.
Tento odstavec neni jen zacatkem textu, jakymsi odrazovym mustkem, nybrz je pfimo jeho
poCatkem: zakladem, bez néjZz by nepovstal smysl. Domnivam se, Ze tento Uvodni odstavec je
klicem k vavreCkovské metodé. Metodé filmové tvorby. Metodé vnimani svéta jako
slozenosti.

Vavreckiv text a cely jeho zplsob prace je postmoderni a originalni,
nebot’ se neomezuje na jednostranné uZziti jediného prostredku. PouZiva jak prostredky
filosofické (,,pomoci jednoduchych ideji...*), tak i geometrické (,,pfedevsim pravidelného
Ctyfahelniku a kruznice...*), literarni (,,v textu a textem...”) i technické (,,postavit promitacku,
kameru, platno*). JiZz v tomto pFistupu Ize vidét pfirozenou lidskou snahu uchopit svét v celku.
Pritom je vSak zachovano védomi rozlisenosti jednotlivych prvkd. Vavrecka pracuje s
idejemi, geometrickymi tvary, textem i technickymi zafizenimi. Mysli je a uZiva je v
jednotném funk&nim celku, stéle je v8ak rozliSuje a nenastoluje mezi nimi hierarchii.
Technickeé prostfedky nebo text jsou zde stejné hodnotné jako geometricke tvary a jednoduché
ideje. VVSechny jsou jedineCné a maji své nepostradatelné misto v celku svéta, leC nesplyvaji s
nim, zachovavaje si svou mnohost a jedinecnost.

Uzil jsem zde pojmu ,,mnohost®. VVavreCka tohoto pojmu neuziva,
nicméné domnivam se, Ze pravé ,,mnohost“ je téma, které vyvstava z pozadi jeho textd.
Mnohosti, multiplicitou, se vyznamné zabyva Deleuze ve své préci o Foucaultovi: ,,Na tomto
pojmu je podstatné, Ze vytvari substantivum, v némz ,,mnohé*“, multiple, jiz neni predikatem
stojicim proti Jednomu, nebo prisuzovatelnym subjektu, ktery je urcen jakoZto jeden.
Multiplicita je ve skute€nosti zcela Ihostejna k tradi¢nimu problému jednoho a mnohého, a
predevsim k otazce subjektu, ktery by ji myslel, ktery by ji podminoval, ktery by ji zakladal
atd.““23 Na tomto mnohozna¢ném Deleuzové vyrokd, je pro nas zasadni to, Ze mnohost
(multiplicita) nestoji v opozici proti Jednomu. To je dllezity mySlenkovy krok, ktery je tfeba
ucinit, chceme-li spravné porozumeét postmoderni filosofii a uméni. Domnivam se, Ze
smyslem postmoderny neni napadat a vyvracet klasické filosofické koncepce, jakym je
napfiklad idea ,,Jedna“ nebo idea ,,Celku®. Smysl a pfinos postmoderny shledavam v tom, Ze
se zaméfuje na témata nova, témata jako je ,,multiplicita“, ,,diference” Ci ,,jedine¢nost“, aniz
by je kladla do opozice k tématdim klasickym. Cilem postmoderny, stejné jako vavre¢kovské
metody, je naopak myslet multiplicitu, diferenci a jedinecnost, aniz by néjak omezovali
»jednotu” Ci ,,fad", a souCasné aniz by ony samy byli ,,jednotou” Ci ,,fadem* néjak
omezovany. Cilem je naucit se myslet a tvofit v mnohosti a jedineCnosti, a pfitom neztratit
smysl. Rekl bych, Ze pravé to je problém, se kterym se v soucasnosti potyka mnoho umélcd i
myslitell, ktefi se oznacuji jako ,,postmoderni®.

Pokud je svét, obyvany a tvofeny ¢lovékem, mistem, kde ¢lovék
pfirozené hleda a vytvari smysl, mistem které ¢lovék vnima jako celek, sou¢asné mistem
plsobeni diference, mistem nezrusitelné mnohosti a neopakovatelné jedinecnosti, zakonité
musi byt také mistem stfetavani a setkavani — ,,mistem setkani protiklad(i“. Pro slozenost,

23 DELEUZE, s. 27
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ktera je tim, co vytvari smysluplny svét, je charakteristické toto dynamické a tvorivé
setkavani protikladd. Vavrecka hovofi o setkavani ,,statického a dynamického, kulatého a
hranatého, blizkého a vzdaleného, synchronniho a diachronniho, zapamatovani a
zapomenuti.“ To, co se nam mUiZe zdat naprosto neslucitelné, se ve svété, stejné jako v
kinematografu, setkdva, a aniz by splynulo, vstupuje do vztahu, z néhoz povstava smysl.?
Vavrecka fika, Ze film je ,,tou nejpedagogictéjsi moznosti, ktera nas mlze ,,naucit
ambivalenci tohoto svéta®. Film je uménim, které nejlépe reflektuje povahu svéta. Nejen film
jakoZzto vysledny produkt, samotné umeélecké dilo, to, co divak vidi na platné. Nybrz film jiz v
procesu svého vzniku analogicky zobrazuje utvareni naSeho svéta — diferenci a sloZenost. A
také technicka struktura umoznujici promitani filmu, kinematograf, je ztélesnénim povahy
svéta — mistem setkani protikladd.

Cilem je? tedy (vy)nalézt ono misto, kde dochazi ke skladani svéta, k
setkani protiklad(. Toto misto je ,,jak symbolické, tak skute¢né“. Timto mistem je
kinematograf. Kinematograf neni stroj, nybrz nastroj: kinematograf je vytvoren ¢lovékem ke
skladani filmu. Kinematograf je tvar, nesouci smysl. Klasické metafyzické mysleni se snazilo
multiplicitu svéta, kterd je pfirozenym nasledkem pohybu diference, zahrnout do jakési
universalni jednoty; pomoci abstrakce se snazilo nalézt v ni cosi jednoduchého. Postmoderni
mysleni vSak zachovava mnohost mnohého, avsak dava mnohému tvar, ktery umozni
vyjeveni smyslu, jenZ je v mnohém obsazen. ,,Nebot ted plati: mame-li porozumét slozitosti
slozitého, nemlzeme je redukovat na néco jednoduchého.““?6 Postmoderna ani Vavrecka tuto
sloZitost a mnohost nepopiraji, neredukuiji ji pomoci abstrakce. Cini toliko to, Ze vytvaFi
nastroj (kinematograf) ve kterém se mnohost projevi jako smysluplna. Oba dva pfistupy,
metafyzicky i postmoderni, jsou zcela legitimni. Oba dva pfistupy jsou cestou, kterou se
¢lovék vyrovnava s chaosem fenomént a hleda smysl, jenZ je v ném ukryt. Oba dva pfistupy
jsou toho schopny; nicméné postmoderni zplsob zachovava mnohost mnohého a sloZitost
sloZitého, a tim je o néco bliZe k povaze reality. Tento pFistup je mozna naro¢néjsi, je vSak
krasnéjsi.

Tyto dva tvary — jeden v pFirodé (kruh), druhy v kultufe (pravidelny ¢tyruhelnik) —
predstavuji vzajemné se vylucujici a stejné tak vzajemné se podpirajici abstraktni
entity, pomoci kterych se ¢lovék orientuje ve svéte.

KINEMATOGRAF, str. 1

Pro Vavreckovu praci Kinematograf: 6 neni 4 a 3 je zasadni symbolika dvou elementarnich
geometrickych tvar(: kruhu a pravidelného ¢tyfihelniku. To se odrazi jiz v samém nazvu

24 Srov. Hérakleitos, zlomek B 50
5 stoji za povsimnuti, Ze prvnim slovem celého Kinematografu textu je pravé slovo cil.

26 pETRICEK, str. 28 str. 28
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préce, kde ¢islo 4 reprezentuje pravidelny ¢tyfuhelnik?’, ¢islo 3 pak znaci kruh.28 Setkani
téchto dvou tvarll je tim, co symbolizuje sloZenost svéta. Je blizkym setkanim, nikdy vSak
nem(ze byt splynutim, nebot’ jde o dva naprosto nekompatibilni tvary. A presto se tyto tvary
setkéavaji a svou sloZenosti umoziuji orientaci ve svété — jsou, uz ze své povahy tvaru, nositeli
smyslu. VVzajemné se vylucuji a zaroven se podpiraji — vyjadfuji onen zékladni pohyb, o némz
hovoil jiz Hérakleitos z Efesu a ktery nyni zkouma postmoderna. Timto zakladnim pohybem
je sloZenost svéta, tvorena v setkani protikladd.

Filmovani — samotny prlichod kulatym objektivem dovnitF¥ do kamery, do
Ctyruhelnikového svéta s pravymi uhly — je ,,konverzi*, prechodem, smysluplnym
spojenim, av$ak nikdy setieni rozdild téchto dvou zakladnich obrazc(.
KINEMATOGARAF, str. 26

S tvarem kruhu a tvarem pravidelného Gtyrihelnikd se tvlrce filmu setkava zcela fyzicky a
konkrétné jiz pfi prvotnim procesu filmové tvorby, pfi snimani materialu. VV kamefre,
zékladnim nastroji filmové tvorby, dochazi k setkani protiklad(i: kulatého objektivu a
Ctyfahelnikového vnitiku kamery. Vavrecka opét jasné hovofi o ,,smyslupiném spojeni*,
ovsem smysluplné spojeni mize vzniknout pouze, pokud dojde k setkani dvou jedinecnych,
rozlisenych (diferencovanych) prvkd. Setkani, skladani, neznamena splynuti. Setkani
rozliSeného je tim, co umozriuje smysl. Splynuti prvk( by smysl neumoznilo, naopak by
predstavovalo navrat k primordialnimu chaosu nerozlisené jednoty, kde je absence smyslu
absolutni.

Teze, které zde predkladam, se mohou jevit jako jakési abstraktni Gvahy,
avsak o co zde ve skuteCnosti jde, je prave to, Ze tyto situace a pohyby zaziva filmaF naprosto
redlné a bezprostfedné. Setkava se s nimi v hmotné podobé. ,,Americky umélec Asger Jorn v
jednom rozhovoru tvrdi: otazky svéta ¢i hmoty jsou otazky umélecké, a soucasné i otazky
védecké. Vytvarné uméni vytvari rad, stejné jako jej konstruuje véda.““?® V tom tkvi zasadni
rozmér filmové tvorby, Ze méa ze vSech uméni nejtésnéjsi vztah k filosofickému i k
védeckému pojeti svéta. Tento vztah je dokonce tak tésny, Ze bez filosofickeé teorie a bez
védeckého pfistupu nelze filmovou tvorbu provozovat. Clovék, jenz filmuje, zaujima urgity
postoj k fenoménlim jako je ¢as, pohyb, prostor i svétlo. Stejné tak ¢lovék, jenz filmuje, musi
mit alespori néjakou védeckou fundovanost, aby mohl patficné nakladat z technickymi
zafizenimi, jako je napf. kamera.

Filmujici Clovék se dostava do pfimého kontaktu se sloZenosti svéta. Je
nucen zaujmout bezprostfedni vztah k prostoru, ¢asu, pohybu, svétlu a technice. Toci-li s
lidmi, at’ uz v ramci jakehokoli Zanru, pridava se k tomu zakonité i rozmér eticky. Filmar se
tedy setkava s realitou v neredukované podobé, s realitou oprosténou od abstraktnich

27 Jak uvidime pozdgji, nikoli idealni &tverec, nybrz obdélnik o poméru stran 4:3.
28 \/rcholy rovnostranného trojahelniku Ize vést kruznici.

29 PETRICEK, s. 18
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konstrukci. Filmujici ¢lovék je zcela bezprostfedné uchvacen hloubkou reality. ,,Setkdvame-li
se kdekoliv s touto hloubkou, setkdvame se praveé se slozZitosti, a to také znamena: setkava se s
realitou v neredukované podobé.“®® Filmaf je tedy filosofem i védcem, nebot’ reflektuje svét
fenoménd takrikajic za pochodu, uprostfed procesu tvorby. Setkava se sloZitosti a slozenosti
svéta jiz tim, Ze drzi v ruce kameru — nastroj, zalozeny spojenim protikladl: kruhu a
pravidelného Ctyfuhelniku, svétla a tmy.

— a bez poskvrny putuje je negativné/positivni cestou filmového materialu, ktera zacina u
originalniho negativu exponovaného a konci u positivni filmové kopie prosvétlované v
promitacce. Skute¢nost prechodu negativ v pozitiv je jeSté zdvojena kopirovacim
trikem, prFi kterém jsem si nechal z originalniho negativu vytvorit duplikacni positiv a
ten jsem do néj vmontovaval: koneény negativ fylmu3! je tak negativné/positivni.
COAGULA, str. 31

PFi projekci ,,fylmu® A bez poskvrny putuje jsem jako divak zazival nezvykly pocit. V A bez
poskvrny putuje, ktery je z jedouciho auta pofizenym zaznamem ubihajici krajiny, se stfida
negativ s pozitivem. OvSem nékteré Casti negativu byly jiné — totiz tim, Ze kdysi byly
pozitivy. S&m Vavrectka mi tento duplikacni akt osvétlil ve své emailové zprave z 6. 11. 2015
takto: ,,Mél jsem zkratka natoceny material a jeho pllku (podle urcitého schématu) jsem
nahradil timtéz, le¢ v positivu. Chvilku je obraz pozitivni, chvilku negativni. Ze "konegny
negativ fylmu je tak negativné/positivni" znamena tedy to, Ze v negativu jsou i kusy (podle
onoho schématu) positivu.* Zde dochazi k setkani protiklad, ke skladani smyslu. Na pfikladu
negativné-pozitivniho duplikacniho aktu ve snimku A bezposkvrny putuje je dobfe vidét, jak
se pohyb skladani smyslu pfimo dotyka a projevuje i v hmotné realité. Ze neni prazdnou
intelektualni konstrukci, ale naopak Zivou, dokonce fyzickou, zkuSenosti.

,Dekonstrukce se nemlize omezit na pouhou neutralizaci anebo k ni
prosté jen prejit: dekonstrukce naopak musi — dvojnym gestem, dvojnou védou, dvojnym
psanim — prevracet klasické pozice a prestavovat systém jako takovy.“3? Je zfejmé, ze
Vavre€kou provedeny negativné-pozitivni duplikacni akt je ve své povaze dekonstrukci.
Dekonstrukci uplatnénou ve filmového prostoru. Vavreckovi zde nejde pouze o to, co je pred
kamerou, nybrZ obraci se k samotnému médiu a s nim pak, ,,dvojnym gestem®, pracuje. Tento
mozna zdanlivé banalni ¢in ma ve skutecnosti hlubsi rozmér, protozZe ,,pfestavuje systém jako
takovy.“ Dochazi k setkani protiklad(, negativu a pozitivu, v jediné syntéze, ktera vytvari
jinou skutecnost, nez kterou vytvari bézna kinematografie.

30 PETRICEK, s. 34

31 Filmy, které tvoFi Sestnactimilimetrovou modalitu Bakalafského cyklu Coagula, oznacuji slovem fylmy.
Cinim tak z nékolika diivoddl. PFedné proto, Ze nejsou filmy v prvém smyslu slova, nebot zkoumaji povahu
filmu, pFiCemz se nevyjadruji vylucné jeho prostfednictvim, nybrz slovem a diagramem téz.“ - COAGULA,
str. 1

32 DERRIDA, s. 304
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Peter Michalovi¢ ve svych Uvahach o vizualite a filme v podstaté cituje
Derridu: ,,Zmyslom dekonstruktivnej prace je teda prevracat klasické opozicie a prestavovat
systém ako taky.“33 OvSem jeho formulace je jesté pfihodnéjsi, nebot’ misto pojmu ,,pozice”
pracuje s pojmem ,,opozice“. Dekonstruktivni prace, kterou, jak se domnivam, Vavreckova
umélecka ¢innost je, prevraci opozice a tim padem i méni systém. Skladanim protikladd
vznika smysl a tim se méni systém — uméleckeho média Ci celého svéta — jako takovy. Déje se
tak pomoci ,,dvojného gesta®, protoZe jak jinak Ize uchopit opozici, tedy dva protiklady, nez
dvojnym gestem?

VykaZme jesté uplné odlisSnou interpretaci grafické formy X: diagonéla predstavuje
reku, rozdélujici tento svét a onen svét, svét nad nebesy a pod nebesy, pricemz tyto svéty
jsou reprezentovany dvéma pres vodu (= odraz?) zrcadlové umisténymi pismeny jod (*),
které — prestoze jsou oddéleny — jsou preci k Fece pFipojeny, byt jen vlasovou Carkou.
DVOJI POVAHA FILMOVYCH TVARU, str. 21

Na zavér kapitoly o sloZenosti jsem zvolil tento tryvek z Dvoji povahy filmovych tvard proto,
nebot’ na pfikladu grafického ztvarnéni hebrejského pismene alef dokonale vyjasfiuje povahu
sloZenosti. Pismeno alef je tvofeno dvéma proti sobé lezicimi ¢arkami (které soucasné jsou
hebrejskymi pismeny jod), mezi kterymi se tahne diagonala. Tato diagonala ¢arky spojuje — a
soucasné oddéluje.

Diagonala, kterou Vavrecka oznacuje také jako ,,feku*, predstavuje
pohyb diference, ktery uvadi dva prvky v rliznost, a tim mezi nimi vytvari vztah. A tim, Ze
mezi nimi vytvari vztah, spojuje je v smysluplny celek. Nikoliv vSak v nerozliSenou jednotu.
Je téZ dUlezité mit na védomi, Ze diagonala (tedy diference-vztah), ktera vytvari smysluplny
celek, je integrélni soucésti tohoto smysluplného celku. V odkazu na pfedchozi text (dvojny
akt z ,,fylmu“ A bez poskvrny putuje) bychom mobhli fict, Ze soucéasti smyslupIného celku jsou
negativ, pozitiv i akt jejich setkani.

Pismeno alef tak miZzeme vidét jako model sloZenosti uméleckého dila i
reality. Prvky jsou diferencovany, ale skrze vztah slozeny do smyslupIného celku, pficemz
prvky, diference i vztah jsou soucasti i obsahem tohoto celku. PfestoZe jsou oddéleny, jsou
spojeny.

1.3. Nahoda

Téma ndhody hraje ve Vavreckoveé dile uméleckém i teoretickém zésadni roli. PFesto je jaksi
na pll skryté; vyskytuje se v kratkych, le¢ kli¢ovych, vétach, uprostied celkl tykajicich se
témat jinych. Lze fici, Ze téma nahody se vyskytuje dosti nahodné. Nahodnost, nahodilost,
nesoumeérnost €i chyba jsou slova, kterych se moderni, racionélné zaloZzeny ¢lovék obava.
Casto se dokonce proti nim brani, zejména budovanim umélych racionalistickych konstruktci

33 MICHALOVIC, s. 52
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¢i ideologickych systémd. Postmoderni pojeti filosofie, které je vice fluidni a pluralitni, by se
vsak témto jeviim mélo postavit ¢elem a pokouset se je smysluplné zaclenit do své vize svéta,
ackoli nezaclenitelnost je, paradoxné, tim, k ¢emu nahoda bytostné tihne.

Vada v systému je pro mé ¢ernou perlou na Sperku vesmiru.
COAGULA, str. 19

Jako prvni a Gvodni citat jsem vybral Gderny vyrok z Bakalarského cyklu Coagula, ktery
otazku nadhody v uméleckém dile a v teoretickém mysleni ilustruje dosti ndzorné. Slovo
»,hahoda“ se zde nevyskytuje, ale je nahrazeno slovnim spojenim ,,vada v systému*, které si
mlZeme dovolit povaZovat za synonymni slovu ndhoda. Nebo presnéji: mizeme vadu v
systému povazZovat za urcity druh, typ ndhody. Vavrecka se neobava pouzit pojmu vada, ktery
je ekvivalentni pojmu chyba, coZ jsou vSechno pojmy spojené v naSem mysleni, at’ uz védomé
Ci podvédomeé, s absenci, s negaci, s nedostatecnosti. NaSe mysleni ma tendenci vnimat vadu
jako néco apriorné Spatného, odvazuiji si fici az inklinujiciho ke zlu. Vavrecka toto pojeti
Uplné obraci a nevaha zcela oteviené oznacit vadu za perlu na Sperku vesmiru (byt’ ¢ernou.) Z
toho vyplyva, Ze vada je korunou vesmiru, Sperkem kosmus3* — tedy né¢im, co je s kosmem
spojeno, a pritom ho prekracuje. Setkavame se zde s obdobnym schématem jako u
hebrejského pismena alef v predchozi kapitole. Vidime tedy, Ze ndhoda (,,vada v systému*) je
v tésné souvislosti se sloZzenosti jakoZto povahou naseho universa.

Nyni vysvétlim, z ¢eho tato pfekvapivé analyza onoho obskurniho
pojmu ,,vada“ prameni. Pfekvapiva, odvazna, az enigmaticka tvrzeni, které Vavrecka ve
svych textech predklada, maji své pevné filosofické zaklady. Pokud jde o vyzvednuti vady
jakoZzto Sperku vesmiru a prihlaSeni se k ni jako k uméleckému programu, je klicem k
pochopeni tohoto postoje to, k ¢emu se ona vada vztahuje. TotiZ Ze jde o vadu ,,v systému.*
Zde jsme opét na ptdé postmoderni filosofie a jeji vize, kde pojmy jako pevny systém ¢i
struktura predstavuiji falesné modely budované ratiem, které Zije a plsobi v iluzi, Ze je
jedinym pravdivym garantem skutecnosti. Systém, Cili jakasi relativné pevna, racionalni
struktura, je umélym konstruktem odtrzenym od skutecnosti. A pravé nahoda, ktera se uvnitf
systému projevuje jako jeho vada, je znakem skutecnosti, ktera se navzdory systému hlasi o
slovo. Znovu se nam zde pfipomina DerridQv vyrok: ,,Diference jsou tcinky transformaci; z
tohoto pohledu je tedy téma diferéance neslucitelné se statickym, synchronnim, taxonomickym,
ahistorickym atd. motivem pojmu struktura.*3> Nahodu Ize tedy chapat také jako pdsobeni
pohybu diference. Vzetim nahody na védomi a pfiznanim ji kladné hodnoty v tviiréim a
mysSlenkovém procesu se nam otvira Siroké pole moznosti, které Cisté racionalni struktura
(systém), usilujici naopak o bezchybnost, nepfipoustéla.

..V umeleckom texte je vZdy nieco, o je mimosystémové, ¢o je
poruSenim estetickej normy, €o je vlastne inakostou, vymykajicou sa z tradi¢ného chapania

34 Dovolil jsem si drobnou slovni h¥icku se slovy ,,kosmos* a ,,$perk®; viz zlomek B 124

35 DERRIDA, str. 39
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iterability jako opakovania sa identického. Ked budeme ignorovat' tato zloZku textu, tak sa
nepripustne vzdialime od neho, ked' s fiou budeme chciet narédbat, tak zistime, Ze sa neda
formalizovat.““3¢ Podle Petera Michalovice je mimosystémovy prvek dokonce nutnou soucasti
uméleckého dila. Pfijmout toto ,,mimosystémové* a ,,jinakost“ je podle néj nezbytné, aby
bylo uméleckeé dilo smysluplné. To, co charakterizuje ndhodu, vadu v systému, je prave jeji
jinakost. Je to ono ,,mimo-*“ ve slové ,,mimosystémove“, které ovsem potfebuje i ono ,,-
systémové*, aby se mohlo projevit. Dochazi zde k obdobnému procesu jako u setkani
pravidelného ¢tyfuhelniku a kruhu, o kterém jsme hovofrili v kapitole o sloZenosti — k
tvorivému setkani protikladd.

Nahodu Ize chapat dvojakym zplsobem: 1) jako vniknuti vnéjsiho
elementu do systému, nebo 2) jako vykroCeni vné systému, pfekroCeni jeho hranic. Tyto dvé
koncepce plati zaroveri, nebot’ vyjadfuji tutéZ skutecnost, nicméné predstavuji dva odlisné
uhly pohledu na ni. Prvni thel pohledu souvisi s pohybem diference a s jejim plsobenim,
které plisobi na strukturu a narusuje ji. Druhy thel pohledu tihne k predstavé tvir¢iho sebe-
prekonani v uméleckém dile. Nahoda je pro tvirce prvkem, se kterym pogita, nikoliv oviem
nastrojem, ktery ovlada. To je Vavreckiv postoj.

Nahoda chapané jako prekracovani hranic je Sperkem, ktery je jistou
Casti zakotven v systému (jinak by se nemohl projevit), ale sou€asné ¢ni do prostoru mimo
systém, do prostoru jinakosti, do prostoru nového. To jisté neplati pouze pro uméleckou
tvorbu, ale pro jakoukoli lidskou tvorbu vibec, vetné tvofivého filosofického tazani. ,,K
filosofickému mysleni patfi, Ze je mySlenim svych hranic, které se snazi prekraCovat, které se
dokonce snazi vymezovat tim, Ze je prekracuje.*3” Tim, Ze systém prekracujeme, nabijime ho
smyslem.

NerozliSuji skutecnosti, které jsou uvnitf srazeniny Coaguly, od téch, které se nachazeji
VNe.
COAGULA, str. 43

Tento vyrok je zasadni a novy v tom, Ze nehovofi jiZz pouze o prostoru tvorby umeéleckého dila
a jeji teoretické reflexe, ale rozSifuje se mimo tyto hranice — do prostoru Zivotniho celku
tvlrce. Vavrecka zde oteviené fika, Ze nerozliSuje mezi tim, co je obsazeno v textu jeho
bakalarske préace (,,srazeniny Coaguly*) a co je obsaZeno ve zbytku jeho Zivota. JelikoZ toto
autor(v. Dilo je integralni soucasti lidského Zivota a lidsky Zivot je integralni soucasti dila.

To se mlize na prvni pohled zdat jako samoziejmy pfedpoklad kvalitniho
dila. OvSem rozdil mezi tim, jak je to chapano klasickou koncepci uméni a jak je to chdpano
Vavreckou, je velky. V klasické koncepci sice autor promita svij Zivot do dila a dilo zasahuje
Zivot autora, nicméng stale mezi nimi zlistava hranice. Je tu 1) autor(iv Zivot a 2) autorovo

36 MICHALOVIC, str, 10-11
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dilo. Nicméné praveé toto rozliSeni u VavreCky pada — dilo je natolik spjato se Zivotem a Zivot
s dilem, Ze rozliSeni neni mozné.

Problematika nahody se zde odrazi v zakladni premise nerozliSovani
uvniti—vné. Dva Uhly pohledu na to, jak plisobi ndhoda na systém, které jsme predstavili vyse,
se zde setkavaji v syntéze. Pokud uvnitf a vné zcela pada, pokud systém pozbyva hranic a je
zcela otevien vnéjsimu, prestava otazka, zda nahoda plisobi zvenku nebo zevnitf, davat smysl.
Takovou otazku si samoziejmé klast mizeme, ale musime si uvédomovat, Ze jde pouze o
mentalni cviceni, na jehoZz konci je poznani, Ze Zadné uvnitf a vné nehraje roli. Jedna se o
tentyZ pohyb.

Nahoda plisobi — to je dllezité. Pokud autor tvori dilo bez hranic, dilo
bez pojm0 ,,uvniti a ,,vné“, pak je nahoda Gistym plsobenim bez mozZnosti konkrétni
lokalizace. A tak znovu zjistujeme, jak velmi podobné jsou si nahoda a diference. Zda se
pravdépodobné, Ze nahoda je jednou z podob plsobeni diference. To je také diivod, pro¢ jsem
zacClenil kapitolu o ndhodé do oddilu diference.

A jelikoz spojeni dvou zabér( byt o délce jediného filmového okénka s sebou pFinasi
vzdy cosi nevypocitatelného, neprincipialniho, je Coagula zaloZena jak na pevnych
principech, tak na nahodgé. Stejnou mérou. Nahoda, nebo tomu mizeme Fikat chyba —
prosté nezamérne vyboceni z planu, je skryta vSude. PoCinaje u samotného vybéru
zpracované latky, v bezdé¢nych myslenkovych spojenich recipientovy interpretace, u
chyb v diagramech a pfi nataceni konce.

COAGULA, str. 44

Tento text neni pouze klicem k pochopeni nahody jako zakladniho prvku tvorby vibec, ale je
také klicem k pochopeni celého Bakalarského cyklu Coagula. VVavreCka poukazuje na to, Ze
nahoda provazi praci na dile od tplného zacatku az do konce. Plsobeni nahody v dile nekonci
jeho dokoncenim, ale plisobi dale ,,v bezdéénych myslenkovych spojenich recipientovy
interpretace”. Setkavame se zde s postojem, Ze tvlircem dila neni pouze autor sam, ale i
vSichni recipienti. To pfinasi velmi specificky pohled, kde vyrazné nar(sta vliv recipienta. S
timto vlivem recipienta na dilo v3ak pochopitelné nardsta i jeho zodpovédnost. Cteni ¢i
shlédnuti uméleckého dila neni jen pasivni €innosti, ale aktivnim spolu-vytvarenim dila.

Tato spolu-zodpovédnost recipienta za dilo spociva na nahodgé. Pravé v
recipientové mysli plisobi nahoda nejsilngji, nebot’ do dila vklada své predstavy, pocity a
postoje, a to vétsSinou bez vétsi znalosti plivodniho autorova zadméru o tom, co mélo dilo
predstavovat. To dava nahodé Siroké pole plsobnosti béhem prezentace dila, jakou je napf.
filmova projekce. Nahoda plsobi jiz pri autorové praci na dile, ovsem nejsilnéji plisobi pravé
pfi prezentaci. V tomto momentu je rozpad struktury, prekroceni systémd, nejsilngjsi.

Na druhé strané je nutné vzit v potaz, Ze nahoda neplsobi silné jen na
konci tviréiho procesu (pfi prezentaci), ale také na jeho Uplném pocatku, ktery bych nazval
jako intelektualni priprava tviréiho procesu. V tomto bodé jesté nedochazi k Zadné konkrétni
¢innosti (psani, nataceni, malovani aj.), autor si teprve vytvari provizorni rozvrh, o ¢em vibec
dilo méa byt. Je to stav ,,samotného vybéru zpracované latky“. Kontury systému se teprve
rysuji. | v této fazi prace nahoda zna¢né plsobi, nebot’ systém je jesté slaby, racionalni
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struktura teprve vznika a nahoda ji silné ovlivriuje.

Dalsi otazkou, kterou Vavrecka zodpovida, je mira, jakou se plsobeni
nahody do tvorby promita. Odpovéd zni: ,,stejnou mérou” jako pevna struktura. Pfedstava
velké, pevne struktury, kterou ¢as od €asu, na nékterém okrajovém misté, zasahne drobné
zachvéni nahody, zde pada. Racionalné usporadana struktura a iracionalni plisobeni nahody
jsou v poméru 50 ku 50. Struktura neni néjakou velkou stavbou, tu a tam zasazenou anomalii
nahody, ale spiSe Ize Fici, Ze struktura existuje pouze jako nutny podklad, jakasi keramicka
hlina, do které se otiskuje tvlrci sila nahody. Samoziejmé, Ze tento pohled je ponékud
prehnany, je vSak nutné podivat se i touto optikou, aby nam doslo, jak zasadni vliv mize
nahoda na tvirci proces mit. Ve Vavre¢koveé tvorbé pak plati nejen, Ze mlze, ale Ze tento vliv
i realné ma. ,,Struktira je tvorena nielen vztahmi stladu, ale aj vztahmi rozporu [...] Popri

zamernosti sa v umeni presadzuje aj nezamernost’.““3®

Ano, nerentgenovat kinematograficky obraz okem zaméru (ktery je spojen vzdy s
néjakym pravidlem), nybrZ se otevfit nahodilosti, neoCekdvanému, nepravidelnému.
Tato otevienost bytostné souvisi s druhou charakteristikou filmu: sloZzenosti. Zadny jiny
lidsky obor neni schopny lidskému vnimani prinést tak hustou sit’ vyznamd, tedy jejich
promén — diferenci — jako film.

KINEMATOGRAF, str. 21-22

v v

Tento citat z VavreCkova Kinematografu je nejvhodnéjsim zakonenim nejen kapitoly o
nahodg, ale i celeho oddilu o diferenci. Shrnuje totiZ vSechna tfi témata: diferenci, sloZenost i
nahodu. Je to jakasi suma vSeho, o ¢em jsme dosud hovofili. Jsem pfesvédCen, Ze samotny
tento vyrok, pfi dikladném ¢teni, umoZiuje nahlédnout do zakladnich principd diference,
sloZenosti a zejména nahody tak, jak se projevuji ve filmové tvorbé. JelikoZ se divame na
trest’ Vavreckova mysleni, bylo by poSetilé se domnivat, Ze ji dokdZu analyzovat a
okomentovat beze zbytku. Na nékolika nasledujicich Fadcich se spiSe pokusim o néstin
nékterych témat, ktera se zde odrazeji a ktera mi pripadaji obzvlasté dilezita.

Hned na zaCatku Vavrecka varuje pfed ,,okem zaméru“. Autor ma vzdy
tendenci pohliZet na probihajici tvorbu dila skrze jakousi mentalni mapu. Skrze pfedstavu, jak
by mélo dilo vypadat. AC se tato predstava o dile m{Ze jevit na prvni pohled jako iracionalni a
svobodnd, ve skute€nosti jiZ ze své povahy, jakoZto predstava, je spojena s urCitymi ideovymi
omezenimi a racionalnimi predsudky. VavreCka zde fika v podstaté toto: naSe predstavy a
plany nemusi byt zcela svobodné, i kdyZ se tak mohou jevit. Zcela svobodna je pouze Ziva
skutecnost, ktera tyto predstavy a plany ovliviiuje, ¢i pfimo narusuje. Mnoho umélcd i
myslitel(l ma stale tendenci nahliZet a tvorit své dilo vyhradné ,,okem zdméru“ — svym
vlastnim racionalnim rozvrhem. Nevyzpytatelného plsobeni vnéjsi skutecnosti se obavaji,
protoZe v ni spatfuji ruSivy element chaosu.

Je zfejmé, Ze to, co jsem nazval nevyzpytatelnou vnéjsi skutecnosti, je
to, co Vavrecka dale nazyva ,,nahodilosti, neoCekavanym, nepravidelnym*®. Tedy ndhoda. To,
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aby nahoda vstoupila do procesu tvorby dila jako kladna, kreativni slozka, ma vSak nutny
pfedpoklad — tim je ono ,,otevfit se“, které pfedchazi ,,nahodilosti, neoCekavanému,
nepravidelnému.“ S touto bytostnou otevrenosti jsme se setkali uz u citatu z Coaguly®®, kde
Vavrecka nerozliSuje mezi svym dilem a zbytkem svého Zivota. Nachazi se tak na poli
absolutni otevienosti vnéjSimu. Nahodilost, neoCekavané, nepravidelné tak mohou volné
pdsobit a otiskovat se do racionalnich struktur, které nutné potfebuji jako oblast, ve které se
mohou projevit.

V Kratkych Uvahéach o vizualite a filme Michalovic cituje M. Foucaulta:
,,»Je zaroven nahoda hry a hra sama jako nahoda; v jednom okamziku jsou vrZeny kostky i
pravidla, takZze ndhoda neni rozdélena Ci rozloZena tu a tam, ale je zcela a naprosto potvrzena
jednim vrhem. PFitomnost jako stavani se diference, jako opakovani vyjadrujici diferenci,
potvrzuje naraz celek ndhody.““4° Foucault otevira dalSi podstatné téma, které bylo v této préaci
jiz nékolikrat naznaCeno — Uzka souvislost mezi ndhodou a diferenci. Foucault v prvé fadé
fika, Ze nahoda se uskuteCnuje ,,jednim vrhem®. Z toho je zfejme, Ze ndhoda ma aleatorickou
povahu, ale pfedevsim to, co jiZ bylo feceno vyse, Ze nahoda plisobi mimo umély koncept
uvniti=vné (,,neni rozdélena ¢i rozloZena tu a tam*). Nahoda se zkratka stava. Plisobi. Pravé v
tom se nesmirné podoba diferenci, ktera také plisobi, aniZ by byla jasné uchopitelna,
lokalizovatelna Ci predstavitelna. Jsem presvédcen, Ze ndhoda je jistou podobou diference.

Je tu i dalSi souvislost: souvislost nahody se slozenosti. Setkani nahody a
struktury je v podstaté obdobné setkani pravidelného ¢tyrahelniku a kruhu. Je to setkani
protikladl, z néhoZ povstava smysl. Vnimame-li dilo jako sit’ vyznam, pak, jak fika
Vavrecka, znamena sit’ také proménu vyznam( — tedy neustalé znovu-skladani, které je
otevieno nahodé jiz pro to, Ze je v neustalém pohybu.

39 COAGULA, s. 43
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2. ARCHIV
2.1. Otisk

Hovofrili jsme jiZ o diferenci, sloZenosti a ndhodé jako urcitych fenoménech, které zakladaji
film a moznost lidské tvorby viibec. Zatimco ve tfech kapitolach pfedchoziho oddilu jsem se
zameéroval na to aspekty Vavreckova mysleni, které vyjadfuji nejhlubsi, vSeobecné a idealni
principy tvorby, v tomto oddilu se pfibliZzime sféfe hmoty. Nahlédneme na proces archivace,
ktery v tom nejobecnéjsim slova smyslu miZzeme chapat jako proces ukladani informaci do
hmoty a nasledné znovu-extrahovani informaci z hmoty. Otazky archivace a hmoty jisté hraji
svou vyznamnou roli ve vétSiné oblasti u méni, u umeéni filmového vsak vyvstavaji s
obzvlastni naléhavosti. Film je bytostné spjat s archivaci. PoCinaje archivaci svétla na
filmovém pasu a archivaci filmovych past ve filmovych archivech konce. Vavrecku vsak
archiv nezajiméa pouze ve vztahu k filmu. Zajima ho obecnég, jako filosoficky a spolecensky

problém.

Film — kompozice. SloZenost (a tentokrat mam na mysli sloZzenost vné zdi strizny) je
predvadéna prostredkovanim skutecnosti a syntetizovanim uméni Sesti Mas. Nedosnény
sen génia Richarda Wagnera o Gesamtkunstwerku. Realita a onéch Sest uméni, o které
tu jde, se mdzZe ve filmu otisknout. SloZenost a otisk v obecném smyslu zakladaji film.
KINEMATOGRAF, str. 3

To, Ze filmova tvorba stoji na sloZenosti — tedy na pohybu ¢isté diference, syntéze protikladd
a plsobeni nahody — jsme dlikladné probrali vyse. Zde se vSak dozvidame, Ze kinematograf
ma i svij druhy pilif — otisk. Otisk je tim, co zaklada film, a rovnéz tim, co zaklada archiv.
Otisk je elementarni pohyb, kdy jedno vpisuje svij charakter do druhého, pficemzZ v onom
druhém charakter toho prvniho (do urcité miry) zlistava po urcitou dobu vepsan. Je ddleZité

vzit na védomi, Ze v celé této kapitole bude pojem otisk zcela ztotoZnén s pojmem stopa. Jsem
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pfesvédcen, Ze VavreCka takto uvazuje, Ze oba pojmy nahlizi jako shodné.

VavreCka hovofi o tom, Ze ,,sloZenost je predvadéna prostiedkovanim
skute€nosti.“ SlozZenost, kterd je zdkladnim principem tvorby, je pfedvadéna prostfedkovanim,
to znamena, Ze musi dojit k pfenosu skutecnosti. Zda se, jako by skute€nost byla nejprve jaksi
nepritomn4, a tkolem umélce bylo tuto skute¢nost u€init vnimatelnou, ,,pfedvést” ji. ,,Nic ani
v prvcich ani v systému nikdy a nikde neni jednodu$e pfitomné anebo nepfitomne. VSude jsou
jen diference a stopy.“! Tedy skute¢nost v uméleckém dile neni nikdy zcela pfitomna nebo
nepfitomna, nybrz od samého pocatku procesu tvorby az po nescisIné reprizy hotového dila je
vzdy skute€nost soucasné pfitomna i nepfitomna. Je tomu tak proto, Ze diference a otisk jsou
tim, co stoji v samych zakladech filmové tvorby. Film neni racionalni struktura, totalné
neménny systém, ktery je v néjakém stadiu své existence definitivné hotovy. Film je otiskem
skute¢nosti, a proto ma jeji povahu. Nese si v sobé nesmazatelné znameni diferenci a stop.
Jeho smysl tkvi praveé v této jeho ,,nedokonalosti“, v absenci totalné pevné struktury. Film
neni tolik blizky skute¢nosti diky tomu, Ze zobrazuje najednou Casoprostor, pohyb i zvuk.
Film je tolik blizky skuteCnosti, protoZe je plny diferenci, nahod a stop. ,,Nie je film taktieZ
textom, ktory piSe grammé — différance? Peter Brunette a David Wills v praci Platno/Hra:
Derrida a filmova tedria (Screen/Play: Derrida and Film Theory, 1989) tvrdia, Ze film je
dekonstrukciou mimetickej operacie a po vzore svojho ucitela Derridu zavadzaju pojem
kinema-grafia do filmovej tedrie. Tento pojem umoZiuje chapat film ako text, ktorého
textualita je tvorena diferenciami a stopami.““42 Ano, spolu s Vavreckou miizeme nahlédnout
film jako na pole, v némz pisobi a jejz tvofi diference a otisk. Tak nas film a postmoderni
filosofie spole¢né vedou k prekonani velikého omylu hledat neménné a Gplné v tzv. vnéjsi
realité. Filmar VVavreckova formatu déla ,,pouze” to, Ze otiskuje realitu (a umeéni vSech Sesti
MUz jako jeji soucast) do filmu, aby realita, skrze film, svédcCila o sobé samé jakoZto nadherné
nedokonalosti.

Nejzakladngjsi otisk, ktery miZzeme povazZovat za samy pocatek filmu,
tkvi jiz v jeho svétlopisné povaze. Film vznika tak, Ze svétlo z vnéjsi skutecnosti vstupuje
objektivem do nitra kamery a zde se nevratné otiskuje na filmovy pas. Otisk tedy leZi v
samém zakladu procesu natageni. Cely zbytek procesu filmové tvorby jiz tvirce pracuje s
materidlem dotCenym otiskem, se stopou. Prezentace filmového dila, tedy projekce, je opét
otiskovanim — svétlo z projektoru prenasi to, co je otisknuto na filmovem pésu, na plochu
platna. Z plochy platna se nasledné odrazi svétlo, otiskujice to, co je otisknuté na platné, do
védomi divakd. ,,Spermie svétla zpétnym odrazem bicuji Temnotu salu, iluminujic divaka.““43

Zde vidime jak otisk zaklada film. Od prvotniho aktu snimani (nataceni)
az po finalni akt prezentace (projekce), od svétla svéta vstupujiciho do kamery az po svétlo
platna vstupujiciho do védomi divéka, vSude plsobi jako zakladni pohyb otisk. PFi viech

4l DERRIDA, s. 39
42 MICHALOVIC, str. 61

43 Martin Cihak, Jan Daiihel: Svétlopisny manifest ,,Neustadt a NaSe zahradka“* (1992)
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téchto procesech se pracuje s hmotou. Pfesto vSak mame pocit, jako bychom se pohybovali v
oblasti neustale neurcitosti. Jako by $lo o jakési volné vanuti svétla. P¥i filmové tvorbé
nenalézame pevnou pddu pod nohama. Pouze syntetizujeme realitu otiskovanim svétla.
,»Vsude jsou jen diference a stopy.“

PFiroda sama prestava svédcit sama o sobé, neni si vlastnim dikazem. Stopy v ni
nenesou jiZ jen moznost klamu, zdani Ci $aleni smyslu. Stopa téZz nese moznost I1Zi. Nikoli
IZi smyslové, nybrz IZi podFizené néjakému zaméru a to, i kdyby byl dlivod pro falSovani
stop ,,délat to jen tak*.

KINEMATOGRAF, str. 4

Ve svétle toho, co zatim bylo Fe¢eno o otisku a 0 povaze filmu a skute¢nosti, se mi vyrok o
prirodé (vnéjsi realité), ktera nesvédCi sama o sobé, zda nanejvys srozumitelny. Zarazejici
miZe byt snad onen vid nedokonavy. Pro¢ pfiroda ,,pfestava“ svédcit sama o sobé? Copak
sama o0 sobé nékdy svédcila? Domnivam se, Ze vid nedokonavy byl Vavreckou zvolen z toho
ddvodu, Ze vyjadiuje pravé onen pohyb, proces. Pfiroda prestava svédcit sama o sobé od
svého poCatku, prestava nyni a stale bude prestavat. Pfece jenom je v ni obsazeno néco, Cemu
Ize VEFit, na co lze spoléhat. Nelze v3ak Vvéfit a spoléhat absolutné — v povaze prirody (vnéjsi
reality) je i ,,klam, zdani Ci Saleni smyslu.” Neustéle prestava svédCit sama o sobé, aniz by
nékdy prestala Uplné. Je tomu tak proto, Ze je sloZenosti diferenci, nahod a stop. A pravé film
je médiem, ktery ma tuto nedokonavou povahu skute¢nosti odhalovat.

To je dllezité mit na védomi, le¢ neni to meritem Vavreckova zajmu.
Tim je ono slovo ,,dlikaz*, které uz naznacuje, jakym smérem se bude Vavretkovo uvazovani
0 otisku, a potazmo celé archivaci, ubirat. TotiZ k otdzkam, které pfed ¢lovéka a umélce klade
jeho pobyt v lidském spolecenstvi. Jiz nepljde pouze o vztah ,,umélec—skute¢nost,* nybrz o
vztah ,,umélec—skutec¢nost—spole¢nost.” Vavrecka se v Kinematografu zabyva problematikou
otisku (stopy) napfiklad ve vztahu ke kriminalistice. VavreCku zajimaji vypovédi. To, Ze
vypovédi jakoZto vypovédi jsou si rovny, je nepochybna zésada vytfena Foucaultem.
Vavrecka se v8ak u rovnosti nezastavuje, zajima ho totiz autenti¢nost vypoveédi, i kdyZ stéle
respektuje jeji hodnotu jakoZto vypovédi. Zajima ho, do jaké miry jsou stopy, se kterymi se
setkava a pracuje, autentické. Do jaké miry jsou nositelkami smyslu.

Priroda (skutecnost bez lidi) jako takova nabizi ¢lovéku-tvirci pouze
jednu variantu neautenti¢nosti: ,,klam, zdani ¢i $aleni smysld.“ O tomto tématu hovori
filosofové od prapocatkll své rozpravy a povazuji za zbytecné jej zevrubné rozebirat.
Predpokladam, Ze z toho, co jsem zde doposud o povaze skutecnosti fekl, jasné vyplyva jeji
klamn@, zdanliva a Salebné povaha. Stejné tak ale i jeji hlubokéa sytost moznosti smyslu.
Ovsem s pfichodem lidi do skute€nosti, se vznikem lidské skute€nosti (tedy spolecnosti),
pfichazi také druha varianta neautenti¢nosti: moznost I1Zi. LeZ je neautenti¢nost ,,podfizena
néjakému zaméru.“ Jeding ¢lovek, nikdy Cista skute¢nost (pfiroda), mdze mit intenci zamérngé
falSovat stopy. Vytvaret a pretvaret otisky s néjakym konkrétnim zamérem. Tento zamér byva
¢asto nekaly, byva podfizen ,,vili k moci.“ Ovéem nemusi tomu tak byt vzdy. Vavrecka

32



zmifuje jako jeden z moznych dlivodd pro falzifikaci stop ,,délat to jen tak.“44
Dokumentarista a vizualni antropolog Tomas Petran zase nazyva své dilo ,,Film-lez*“; s jistou
nadsazkou, a preci zcela opravdové, se hlasi k falzifikaci jako k pozitivnimu programu
filmové tvorby, aby skrze tuto falzifikaci ukazal vnitini leZ mnohych, ktefi tvrdi, Ze Fikaji a
toCi pravdu.

Uznejme, Ze povaha skute¢nosti, ktera nas obklopuje, pfimo nabada k
falzifikaci. Je to svét, kde ,,kazdy tzv. pfitomny prvek, zjevujici se na scéné pFitomnosti,
vztahuje se k néCemu jinému, neZ je on sam, zachovavaje v sobé stopu minulého prvku a
prijimaje do sebe vryp svého vztahu k prvku budoucimu; stopa se vztahuje praveé tak k tomu,
co nazyvame budoucim, jako k tomu, co nazyvame minulym, konstituujic to, co nazyvame
pritomnym, pravé svym vztahem k tomu, ¢im toto pFitomné samo neni: ¢im samo absolutné
neni, tj. co neni ani minulosti ¢i budoucnosti jako modifikovanymi pFitomnostmi.““4> Povaha
otiskll je dynamicka a fluidni. Otisk nejenze je v jistém smyslu na pfechodu z jednoho stadia
do druheho, nybrz tento pfechodovy stav je pfimo tim, co ho definuje. Je to jakési ,,néco®, co
nelze presné definovat, urcit ani uchopit. ,,ProtozZe stopa neni pritomna, nybrZ je to fantom
pritomnosti, ktera se dislokuje, posouva, odkazuje se, ktera se nekona, proto k jeji strukture
patfi stirani.«“46 Otisk je odkaz. Je to reliéf stvofeny rydlem a sténou — ale ¢im je tento reliéf
sam? Je Sifrou. ,,Stopa, jeZ zaroven predklada pomnik i prelud stopy, je stopa soucasné
stopovand i setfend, souCasné Ziva i mrtva, Ziva, jako by neustale simulovala Zivot i jeho
chranény zépis. Pyramida. Nikoli meznik, ktery jest prekroCit, nybrz kamenny reliéf na zdi,
jehoZ jinakost tfeba deSifrovat: text bez hlasu.*4’

Obhajovani otiskd coby uméni Ize slyset ze dvou minoritnich — a nékdy téZ propojenych
— kruh(. Canudo je tim, kdo k filmu pFivedl prvni krouzek: umélce. Druhy krouzek
tvori ti, ktefi nic jiného nez otiskovat neuméji. VSichni chceme néco délat, vytvaret néco
nového, nebo si alespoii pFivlastiiovat, apropriovat — tfeba pomoci otiskovych strojd —
predchazejici formy uméni. Otisk s jeho fundamentalni vlastnosti, kterou je moznost
sériové reprodukce, je k tomu idedlni technikou.

KINEMATOGRAF, str. 6

Filmové dilo, utvarené od pocatk( svého vzniku aZ po nespocetné reprizy otiskovanim, je
reliéfem svétla. Jakékoli umélecké dilo mé reliéfni povahu, nebot’ vznika otiskovanim. Tato
dynamicka a fluidni povaha filmové tvorby (a lidské tvorby vlibec) je ziejmé tim, co bytostné
pritahuje umélecky naladéné jedince, co je znovu a znovu nuti k dalsi tvorbé, a to ¢asto

44 Coz presné odpovida Vavreckovu ,,ndhodovému* stylu mysleni. Pocita i s tim, Ze lidé délaji véci zcela
iraciondlni a ndhodné, kdy zamér je Casto zrozen ve stejny okamzik jako €in.

45 DERRIDA, str. 157
46 DERRIDA, str. 169

47 DERRIDA, str. 170
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navzdory prekazkam hmotnym i etickym. Je tomu tak zfejmé proto, Ze pfi procesu otiskovani
se Clovék stava spolu-tvircem skutecnosti. Zaziva Zivé proces otiskovani, tvorby stop, a tusi,
Ze pracuje s elementarnimi fenomény utvarejicimi skute€nost. Ocita se tak na pozici podobné
stfedovékému alchymistovi. Teprve v aktivnim procesu tvorby se umélec stava umélcem —
spolu-tviircem svéta. Tvorba svételnych reliéfd, fluidnich a dynamickych stop, otiskd, plsobi
hypnotickou silou a vtahuje umélce hloubéji a hloubéji do procesu tvorby, do transformace
hmoty, otiskovani svétla, sloZitych siti mezilidskych vztah( s ostatnimi umélci a k tézko
zakryvanému presvédceni o vlastni vyvolenosti k poslani byt spolu-tviircem svéta.

Nyni je snad srozumitelné, co priblizné Vavrecka mysli onim
~krouzkem umélcd.“ Umélci jsou jadrem, Ghelnym kamenem filmové tvorby a umélecké
tvorby vibec. Jsou témi, jejichZ otiskovani usiluje o autenti¢nost. Je tu vSak i druhy krouzek
lidi, poCetné znacné vétsi nez umélci. Tento krouZek vSak, i pfes svou poCetni pfevahu, stoji
jaksi na periferii uméleckeé tvorby. Tito lidé maji stejné silnou touhu otiskovat, nicméné jejich
usili je neautenticke. Tento krouzek lidi nema zadny nazev a bylo by zbyteCné pokouset se ho
néjakym nazvem vymezovat. Vavrecka je nazyva témi, ,ktefi nic jiného nez otiskovat
neumegji.” Jsou to lidé, ktefi nevytvareji otiskovanim umélecka dila, nybrz jiz hotova
umélecka dila otiskuji pro ,,0sobni potfebu.” Dé&la jim dobfe mit doma Monu Lisu, i kdyz
védi, Ze jedina skute€na Mona Lisa visi v pafizském Louveru. Mona Lisa v jejich obyvacim
pokoji je pouze kopie, je otiskem otisku. Skutecna Mona Lisa je uméleckym dilem, nebot’ je
otiskem skute€nosti. Vznikla otiskovanim Stétce na platno, otiskovanim Da Vinciho
védomého obrazu jakési Mony Lisy. JakoZto skute¢né umélecké dilo vyjadfuje povahu
skute€nosti — je nedokonalé. A pravé proto je krdsné. Kopie Mony Lisy v3ak jiZ tuto redlnou
povahu nema — je to Cisté simulakrum.

K hlubSimu pochopeni tohoto procesu apropriace, procesu transformace
uméleckého dila v simulakrum, nam pom(ze Michalovig: ,,Vztah napodobiiovaného a a
napodobujuceho, vztah veci a idey je totiZ vztahom podstaty a javu, ktory sa mdze
mechanicky prepisovat opoziciou identita a opakovanie. A pokial udrZziavame tento
predpoklad pfi Zivote, nemdZe sa opakovanie vymknut z moci identity. To znamen4, Ze na
zaCiatku stoji zaklad, pritomnost’ pritomneho, a tento zéklad sa potom opakuje vo forme kopii,
napodobenim, reprezentécii, ktoré su ale vzdy kontrolované starostlivym zrakom zakladu a to,
o preslo kontrolou zakladu, originalu, m&Ze byt povazované za rovnocenné so Skuto¢nostou
¢i dokonca za Skuto¢nost' samotn(.“““8 To je ovSem predpoklad, ze kterého vychazeji pravé ti,
,»Ktefi nic jiného nez otiskovat neuméji.“ Domnivam se, Ze velice zalezi na tom, s jakou
intenci dochazi k otiskovani otisk(. Je-li tak ¢inéno s opravdovym Ucelem stvofit nové
umélecké dilo (i kdyby mélo zdanlivé vypadat Uplné stejné jako jeho vzor), pak se do
otiskovani otisk(l vnasi prvek autorstvi, prvek individuality, prvek védomi, tudiz i prvek
nahody, sloZenosti a diference, tedy prvek skute¢nosti. Tedy i otisk uméleckého dila mize byt
uméleckym dilem, ovSem pouze za predpokladi, Ze je tak ¢inéno s timto Géelem a s plnym
nasazenim ,,otiskujiciho (tvlrce). Zpravidla vSak pfi otiskovani uméleckych dél dochazi

48 MICHALOVIC, str. 24-25
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pouze ke kopirovani vnéjsich forem dila, a tim padem je stvoreno pouhé simulakrum. 1 ono
ma bezpochyby své misto v lidském svété; mlize mit svou hodnotu, tato hodnota vSak neni v
Zadném pfipadé hodnotou uméleckou.

Vréatim se vsak jesté zpét ke krouzku prvnimu, k umélctim. Na zaveér
kapitoly o otisku mi pfipada dobré znovu zminit scénu z Vavreckova filmu Mezi nami, kde
Boris podava Johané filmovy kotouc s doporucenim, Ze jej ma odevzdané shlédnout.*® V
kapitole o nahodé jsem rozebiral tuto scénu s ohledem na Boris(v poZadavek, ktery vznasi na
Johanu — aby si z filmu nic nebrala, a naopak nechala film, at’ si vezme ji. Zde jsme vSak v
kapitole o otisku a musime pomysIné sestoupit do hmoty. Od lidskych slov k lidskym
artefakt(m. Boris chce, aby ho Johana poznala. JakoZto pravy umélec® si Boris nepfipousti,
Ze by si mohl s Johanou sednout a vést s ni dialog, otevfit se ji v rozmluvé. Nabizi se ji k
poznani skrze umélecké dilo — filmovy kotou¢. Misto mezilidské komunikace (dialogu) se zde
objevuje tendence zprostfedkované komunikace skrze médium nesouci otisk. Otisk je
informace. Sebe-predstaveni skrze film, skrze hmotu nesouci otisk svétla, v sobé bezpochyby
nese hlubokou poeti¢nost. Je to velmi zvlastni gesto, podobné romantickym dopistim, akorat
slova jsou tu nahrazena svétlopisnou matérii. Na druhou stranu vSak také miZeme tento
pFistup kritizovat jako neautenticky pokus o uték pred setkanim s Druhym tvari v tvar.

2.2. Instituce a pamét’

To, co nas bude zajimat v této kapitole, bude Gtvar, ktery je GloZistém otisk{. Bude nas
zajimat ona sténa, do niz je reliéf otisku vryt. Tento Gtvar jsem se ve shodé s Vavreckou
rozhodl nazyvat archiv. Bude zde fe€ o archivu v SirSim slova smyslu. Je tfeba oprostit se od
predstavy archivu jako pouhého podzemniho GloZisté materiald, sefazeného abecedné Ci
matematicky lidskou rukou. Jisté, i tato podoba archivu je v zké souvislosti s filmovou
tvorbou a bude o ni fe€. Nicméné slovo archiv je nutné chépat predevsim jako filosoficky
pojem. Jako Utvar, do néjZ jsou zaznamenany otisky reality. Jako oblast, ktera je sou¢asné
simulaci i pfed-obrazem ostatni skutec¢nosti.

ProtoZe co jiného je archiv, nez mistem Pocatku (Arché)?
KINEMATOGRAF, str. 5

Pokusit se v tomto momentu diikladné analyzovat téma Pocatku v kontextu Vavreckova
mysleni by znamenalo strukturdIni sebevrazdu tohoto textu. Toto téma je aZ pfili§ zasadni,
hluboké a Siroké, Ze jej radéji ponecham jako mystérium a zminim se o ném pouze v Uzké
souvislosti s problematikou archivu. Vavrecka si pfedevsim v3ima etymologické
souvztaznosti mezi pojmy Apxr (Pocatek) a archiv. Situuje Pocatek do nitra archivu. Je tomu

49 MEZI NAMI , 37-38 min.

50 A j& jsem presvédcen, Ze Boris je umélcem v pravém slova smyslu, experimentalnim umélcem Zivota,
byt' je mozné, Ze mnozi, ktefi vidéli film Mezi nami, by s timto mym postojem mohli radikalné nesouhlasit.
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tak proto, Ze archiv je vlastné modelem skute¢nosti. Zddraziuji: modelem, nikoli vérnym
obrazem. Archiv aspiruje na to ukladat informace z ostatni skute¢nosti a nasledné je znovu
otiskovat. Archiv tedy skute¢nost udrZuje (archivuje) a v jistém smyslu i utvari. Archiv je
zdroj.

Archiv je oblast kolem Arché. Chapeme-li PocCatek jako naprosto
neuchopitelny, pfesahujici, pak také chapeme, Ze neméa smysl snazit se ho analyzovat,
popisovat. To, co vSak ma smysl analyzovat a popisovat, co mizeme pochopit, je oblast
kolem Pocatku — archiv. Archiv je zéna, kde se zdznamy o skute¢nosti chvéji v blizkosti
Pocatku. Pocatek je centrum, které vSak neni ¢asovym a prostorovym stfedem, nybrz
procesem: ,,Apxn, pocatek, je vladnouci pocatek, pocatek, ktery neni jen zacatkem,
vychodiskem, nybrz procesem samym, jemuZ vladne ve viem jeho déni.*>* Archiv je mistem
tohoto procesu. Archiv je cestou, kterou mizeme jit k Pocatku, stejné tak jako je cestou,
kterou Pocatek miZe jit k ndm. Archiv je mistem setkani s Pocatkem.

Téma PocCatku a archivu je Uzce spjato s ideou ,,stfedu svéta,” ,,axis
mundi.” Timto tématem se VavrecCka zabyva v Bakalarském cyklu Coagula, kde hovofi napf.
o mysteriich delfské vestirny,>? ktera byla v helénistickém svété povazovana za pomysliny
stfed svéta. JeSté podrobnéji tuto otadzku Fesi ve filmu Pocatek a lev. Obzvlasté hodnotnou je
vypovéd Jifiho Sadla, vyznamného biologa a originalniho myslitele: ,,Okolo stfedu svéta se
¢asto vyskytuji klubic¢ka Casu. Klubicka ¢asu jsou takové véci, kde ten ¢as je svinuty, a kdekoli
se na to podivame, tam se ukaze néjaka ¢asova rovina.*>3 Jifi Sadlo ve Vavreckové snimku
demonstruje existenci téchto ,,klubicek casu* (otisk() na dvou prikladech: prvnim je néalez
brouka druhu pincalinca harmonia axiridis, lidové znamou jako ,,¢inska beruska“, které se,
jak usoudil Sadlo na zékladé deformovaného tvaru jejich krovek, narodila zfejmé tésné
pfedtim, nez byla Sadlem a VVavreCkou nalezena. Druhym pfikladem je hranec, kamen z
obdobi tretihor Ci ¢tvrtohor, na némz lze pozorovat stopy obrouseni snéhovymi vanicemi z
dob ledovych. Za pomysIné centrum, stfed svéta samy, pak Sadlo prohlaSuje hospodu Na
Parukarce, v jejiz tésné blizkosti byly oba nalezy u€inény. Toto samovolné (nikoli viak
svevolné) urceni ,,axis mundi* odpovida Vavreckovu nézoru na to, jak takovy stfed svéta
vznika: je urcen Elovékem-tvlircem. Svétova osa je narysovana lidskou rukou. ,,K¥iz pismene
X svira takovy Uhel, ktery mu vice ¢i méné libovolné udéli piSici ruka — ruka toho, kdo tvoFi
pismenem, slovem.“>*

V dnesni dobé vznika ¢i jiz existuje mnoho profesionalné vedenych archivl. Archiv
dokonce pomohl zaloZit moderni statni instituce. Archiv se mlze pouze zvétSovat.

51 pETRICEK, str. 92
52 COAGULA, str. 26
53 POCATEK A LEV, 89. min

54 COAGULA, str. 17

36



Podobné jako Urady statni spravy.
KINEMATOGRAF, str. 5

Archiv midiZze byt dilem pfirody (,,klubi¢ka Gasu“), stejné tak ale mGze byt dilem ¢lovéka.
Tento druhy typ archivu zajima Vavrec¢ku zejména. Archiv mlze byt utvaren lidskou rukou —
popisovan otisky, které ¢lovék-tvirce prenasi z ostatni skutecnosti do nitra archivu. Tam maji
byt uloZeny pro budoucnost. Z toho jasné vyplyva, Ze archiv ma funkci paméti. Archiv je
zéznamem, je vzkazem minulého budoucimu. Ackoli tvlrci archivl zpravidla naivné doufaji,
Ze otisky v archivu zlstanou pokud moZno nezménény, opak byva pravdou. Archiv je velice
Ziva zéna, plna zmén, prekryvani, transformaci, procesd a nejasnosti. Je to zona paméti.

Prvotnim archivem, se kterym se lidska individualita setkava, je archiv
jeho vlastni paméti. Je to zona, v niZ jsou uloZeny vjemy skutecnosti, které jsou v Zivém
pohybu preskupovani a proménovani, a na jejichZz zakladé pak ¢lovék znovu-pristupuje ke
skute€nosti. Se vznikem lidské skutecnosti (spole¢nosti) zacaly vSak také vznikat archivy
kolektivni — instituce. Tento proces zapocCal se vznikem pisma a s postupujicim rozvojem
technologif se prohlubuje. Lidstvo se nachazi v procesu vzristajici archivace. Pamét’ lidstva je
nebo paméti kolektivni, tedy k institucim, pristupovat s obzvlast’ diislednou obezretnosti,
soustfedénim a védomim, bez naivity i bez pfedpojatosti. Existence v lidské spolecnosti klade
na jedince narok na reflektovani procesu archivace. Nevahal bych to nazvat archivni
gramotnosti. To, co Vavrecka ve svych textech i filmech nabizi, neni nic mensiho nez zaklad
této nové nauky — archivni gramotnosti.

Archivni gramotnost se tyka obou podob archivu stejnou mérou: jak
archivu individualni paméti, tak i archivl kolektivni paméti — instituci. JelikoZ ,,archiv se
mize pouze zvétSovat“, lezi pred ¢lovékem stale vice a vice obsah( k porozuméni. Neni vak
nutné kvantitativné znat co nejvice informaci, které jsou v archivech obsazeny. Nutné je
kvalitativné porozumeét, a opakovaneé se ucit porozumeét, tomu, jak funguje struktura archivu.
Za obzvlasté vhodny priklad toho, jak archiv ustavi¢né expanduje a pfitom si zachovava
ur€itou srozumitelnou strukturu, zvolil Vavrecka téma jazyka. V Bakalarske cyklu Coagula se
na nékolika stranach zabyva genealogii fénického pisma.® Predstavuje nékolik graf, tabulek
a fotografii, a dokazuje, Ze jazyk je archiv.5¢ V Bakalarském cyklu Coagula jesté neni pojmu
»archiv uzito pfimo, hovofi o ,,genealogii“, ve svétle Kinematografu viak archivni povaha
pisma jasné vysvita. Expanze, jakou uCinil za nékolik staleti archiv jménem pismo, a to pouze
v oblasti stfedomofri, je obrovska. Presto vSak mezi Getnymi jazyky i typy pisma z{stavaji
urcCité analogické vztahy. Archiv stoji na vztazich, na prechodovych stavech mezi
jednotlivymi otisky. Tedy: at’ uz je archiv jakkoli veliky, je vZdy (alespon potencialng)
srozumitelny. To, Ze archiv jazyka expandoval do nezmérné sloZitosti a rozmanitosti,
neznamena, Ze v jeho jadru nelezi kli¢, jehoZz pochopenim ziskame vétsi ¢i mensi pristup ke

55 Viz Obrazové priloha.

56 COAGULA, str. 14, 15, 16 a 17
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viem slozkam celého archivu. Jak Gdajné Fekl Heinrich Schliemann: ,,Naucit se prvnich deset
jazyka bylo relativné tézké, ty ostatni uz $li sami.

K archiviim se vztahujeme jako k ,,institucim paméti,” coz predstavuje contradictio in
adiecto. Pamét’ predstavuje silu, chut’, nutkavost, které obrazy paméti tvori. Opét tu
misto instituce hraje roli individuum.

KINEMATOGRAF, str. 5

Zde se VavreCka dostava ke rozhodujicimu rozporu, k hlavni z&pletce svych archivnich Gvah.
Je jim rozpor mezi instituci a paméti. V obecném smyslu tento problém reflektuje spor mezi
individualnim a kolektivnim. Vavrecka se nijak netaji svou sympatii k prvni uvedené strané
tohoto sporu. V duchu myslenky, Ze individualni je ve vSech ohledech hodnotnéjsi nez
kolektivni, zastava se paméti proti instituci, ovsem velmi uréitym, filosofickym zp(isobem.
Problém totiZ netkvi v tom, Ze by ,,instituce byli Spatné, protoze kolektivni*“ a ,,pamét’ byla
dobrd, protoZe individualni*. Problém tkvi ve sméSovani individualniho a kolektivniho,
paméti a instituce do jednoho organizmu (Ci organu), ktery si fika ,,instituce paméti“ — coZ je,
jak Vavrecka odhaluje, pouze poetické oznaceni pro jisty typ Ufadu statni spravy.>’

Kolektivni pamét’ se snazi sama sebe organizovat do pevné struktury —
vytvari tedy instituce paméti. Podle VVavrecCky je to vSak ,,contradictio in adiecto, nebot’
povaha instituce je neslucitelna s povahou paméti samé. ,,Instituce nejsou zdroje nebo
podstaty, a nemaji ani podstatu, ani interioritu. Jsou to praktiky, operacni mechanismy, které
nevysvétluji moc, protoZe predpokladaji jeji vztahy a pouze je ,.fixuji** ve funkci, ktera neni
produktivni, nybrz reproduktivni.“%8 Instituce se sice snazi vytvofit zdani stability a jakeési
esencialni neménnosti, opak je vak jejich pravou povahou. Instituce v bytostném slova
smyslu neexistuji — jsou to pouze praktiky, operace, mechanismy, tkony a tendence, jejichZ
snahou je fixace.

Za prvé, jde o fixaci paméti. Instituce se nesnazi pamét produkovat, to
znamena tvorit nové, otiskovat nove, tedy vytvaret umeni. Instituci jde jen o reprodukci,
neautentické otiskovani otisku, o zaznam. Naopak umélci, lidskému tvdrci, pracujicimu ve
sféfe své individualni paméti, jde o uméleckou produkci — o vytvareni nového, smysluplného,
autentického. O vytvareni nedokonalého dila, v némz se diky jeho autentické nedokonalosti
co nejvice otiskne Ziva skutec¢nost. To instituce nikdy udélat nem(ze; nikoliv proto, Ze by
kazda instituce byla jaksi bytostné ,,zIa“, nybrZ proto, Ze to jednoduSe neni v jeji povaze.
Snahou umélce je produkovat, snahou instituce je reprodukovat. Umélec se tedy vzdy, dfive
nebo pozdéji, dostava do stretu s institucemi. Pamét,, kterou uziva pfi své produktivni praci
umeélec, ma ,silu, chut’, nutkavost.” Je to pamét’ Ziva. Instituci jsou tyto veliCiny zcela cizi.
Jde ji o reprodukci zaznami paméti, o pseudo-pamét’, kde se otiskuji Udaje a fakta, nikoliv

57 VVavretka v poznamce pod arou (Kinematograf, str. 5) Fiké: ,,Rec. archeion plivodné oznacuje vladni
budovu, Ufad.

58 DELEUZE, str. 108
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v8ak Ziva skutecnost.

Za druhé, jde o fixaci individuality. Instituce se snazi podridit
individualni kolektivnimu, konkrétni obecnému. ,,Abstraktni formuli Panoptismu tedy neni
,.vidét a nebyt vidén*, nybrZ vnutit urité chovani urcitému mnozstvi lidi. Je pouze tfeba
upresnit, Ze uvazované mnozstvi (mnohost ¢i multiplicita) musi byt redukovano a studovano v
omezenem prostoru a Ze prosazovani urcitého chovani se déje rozmistovanim v prostoru,
usporadanim a sefazenim v €ase, tedy urcitou skladbou v ¢aso-prostoru...“>° Slovem
»panoptismus“ zde Deleuze mysli ideologii instituci. Vidime, jak tato skryta ideologie
instituci usiluje o redukci multiplicity do omezeného prostoru. Tento prostor je omezeny
nejen fyzicky, matematicky a organizacné, ale také ideové a mravné. Jde v podstaté o proces
abstrakce, kdy si instituce vybira z autentické skute¢nosti pouze to, co se ji hodi do jejiho
momentalniho konceptu toho, jak by podle ni méla kolektivni pamét’ vypadat. Dospéli jsme
tedy k tomu, Ze instituce by sice chtéla byt organem kolektivni paméti, ve skute€nosti je viak
spiSe jejim operatérem — a na zékladé déjinné zkuSenosti si troufam fict, Ze zpravidla dosti
nasilnym.

Archiv je strukturovan Ciselné (abecedné, geneticky, hnizdove, tématicky atd.)
Pozadavky na deskriptory v archivu jsou jasné: maji byt unikatni, maji oboustranné
odkazovat, maji byt obecné srozumitelné.

KINEMATOGRAF, str. 6

Zde Vavrecka mluvi o tom, jak archiv zpravidla funguje. Re¢ je zejména o archivu vnéjsim, o
archivu jiném nez je naSe individualni pamét’. Ciselna, abecedni, geneticka, hnizdova ¢i
tématicka struktura je individualni paméti spiSe cizi, byt jisté tendence k takovémuto
logickému Clenéni se bezpochyby v lidské paméti vyskytuji. Rozhodné vétSina individualnich
pameéti tihne spiSe ke strukture tématické Ci hnizdové, nez Ciselné Ci abecedni. V pripadé
Hinstituci paméti“ tomu vsak byva naopak — zaznamy, tdaje, formulare, dokumenty, diikazy
atd. byvaji fazeny témeér vzdy abecedné nebo Ciselné.

Nase pamét je pIna ,,obraz(i paméti“, byva nabita ,,silou, chuti,
nutkavosti.“ Naopak ,,unikatni,” ,,oboustranné odkazujici“ a ,,obecné srozumitelné*
deskriptory jsou spiSe to, co se v naSi paméti vyskytuje zfidkakdy. 1 kdyZ i tyto tendence jsou
v ni obsaZeny. Lidsky rozum ma potfebu pfi prevadéni tidajd z archivu své paméti do archivu
vnéjsiho — at’ uZ je to tabulka &i diagram narysovany na papife, nebo Ustav pro studium
totalitnich rezim( — zd(razriovat tyto logické, strukturalni prvky. S exteriorizaci Udaji paméti
se zvysuje ,,unikatnost, oboustrannost a obecna srozumitelnost deskriptor(i“, ovéem na Ukor
,Sily, chuti, nutkavosti* a autentickych ,,obraz(i paméti“. Jelikoz je vSak individualni
zku3enost s vlastni paméti nepfevoditelna ostatnim individualitdm ve své plné autenti¢nosti, je
¢lovék-tvirce povolan k tomu vytvaret archivy mimo svou pamét’ a projektovat ji do nich.
Tak vznikaji poznamky, nadrty, scénare a diagramy, na jejichz zakladé pak ¢lovék-tvirce bud
pokracCuje v dalSi tvorbé, nebo pfimo je samé prezentuje jako umélecké dilo.

59 DELEUZE, str. 54
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Zda se, Ze idealni archivni Kkli¢, ktery by na jedné strané zajistil demokraticky rovny
pristup k informacim v archivu, a na strané druhé, ktery by alespon pripominal
strukturu paméti, pFedstavuje absolutni chaos. Otevieny k prehrabovani a kramareni,
lepkavy ke vzpominkam, které vazi bloudici ruce a material, do kterého se nofri.
KINEMATOGRAF, str. 6

Pokud rozpor mezi paméti a instituci z pfedchozi strany Kinematografu byl zapletkou
Vavre€kovych archivnich Gvah, pak tyto fadky pfedstavuji jejich katarzi. Vstupni mySlenkou
tohoto odstavce je pojem ,,archivniho klice“, o kterém jsem hovofil jiz v souvislosti s archivni
povahou jazyka. Kazdy archiv ma svdj klic. Nelze Fici pfesng, co tento kIi¢ je. Lze viak
pfiblizné tusit, Ze je to jakasi zakladni struktura, jakysi kod, ktery ndm umoZiuje se v archivu
pohybovat a orientovat, potencialné s nim i smysluplné pracovat. Idealni archivni klic, ktery
Vavrecka hleda, je klicem k archiviim kolektivni paméti. Vavrecka nestavi autentickou
individualni pamét’ do totalni kontrapozice vici neautentickym ,,institucim paméti*.
Nenavrhuje védomé ignorovani, ¢i dokonce revolucni zrusenti, téchto organl kolektivni
paméti. Naopak, hleda cestu smifeni a porozuméni mezi individualni paméti a instituci. Tento
novy vztah smiru a smysluplné kooperace vsak, a v tom zlistava Vavrecka revolucni, nem(ize
nikdy nastat mezi individualni paméti a starou formou instituce. Vavrecka navrhuje vytvoreni
instituce nové. Bude to instituce takova, ktera umozni individualni paméti pristup do paméti
kolektivni, aniZ by ji mocensky omezovala. Je to snaha vytvorit co moZna nejvice autentickou
archivni instituci.

Aby takova instituce mohla existovat, je na ni kladen zasadni narok: jeji
struktura musi byt co nejvice podobna strukture individudlni paméti. Vavrecka fiké, Zze
struktura individudlni paméti pfedstavuje ,,absolutni chaos.” Jak je zfejme jiZ z toho, co bylo
fe¢eno vyse, nemize tomu tak byt. Lidska pamét v sobé nese kromé velice silného prvku
chaosu i prvek raciondlni, logicky a strukturalni. Chaoti¢nost lidské paméti produkuje i ne-
chaotické, logické prvky. O tom vice nize. Nyni je nutné nahlédnout ony chaotické prvky,
které obsahuje lidska pamét,, a které by dle VavreCky méla obsahovat nova archivni instituce
kolektivni paméti.

Tyto prvky jsou, podle Vavrecky, ,,otevienost k prehrabovani a
kramareni“, ,,lepkavost ke vzpominkam®“, ale také ,,bludnost”, materialnost a ponornost.
Charakter individuélni paméti tedy svym charakterem pfipomina spiSe nez slozité
strukturovanou stavbu tropicky prales, kde slozitost struktury pfevysSuje strukturu. Znovu zde
nardzime na téma slozenosti, které jsem rozebiral v pfedchazejicim oddile. Tato sloZita
slozenost autentického archivu je slozenosti lidskeho mysleni, usilujici o reflexi skutec¢nosti.
»Prave zahyb a odhaleni motivuji nejen Foucaultovy koncepce, ale dokonce i jeho styl,
protoze to jsou komponenty archeologie mysleni.““6® Foucaultova archeologie mysleni, to je v
podstaté tataz véda, kterou prezentuje Vavrecka a kterou jsem nazval archivni gramotnosti. V
autentickém archivu, v zoné lidské paméti ,,prostor se jevi dynamicky, a proto jej mlzeme
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40



chapat (inspirovani Michelem Serresem) rovnéz jako souhrn zavijeni, rozvijeni a prehybani,
jako mnoZinu implikaci, komplikaci, explikaci, aplikaci a reduplikaci, takZe vSechno, co ma
sklon chépat pod vlivem perspektivy substantiva ,,v*“ prostoru, se ted jevi jako vice ¢i méné
husta ¢i intenzivni komplikace rdiznych vztah(.*6! S Petfickovym nahledem se ndm pocet
vlastnosti, charakteristickych pro archiv individudlni paméti, znacné rozsifuje. Tim se ndm ale
také vyjasfuje a ozfejmuje povaha tohoto archivu. Svou povahou se podoba vice dzungli nez
stavbé. Jeho povaha je baZzinata. Vyjmenuji-li vSechny vlastnosti a veliCiny, jeZ urCuji tento
archiv individualni paméti, které jsme doposud uvedl, snad se nam podafi zahlédnout jeho
povahu: zahyb, zavijeni, rozvijeni, prehybani, implikace, explikace, aplikace, reduplikace,
otevienost, lepkavost, materialnost, ponornost. Lidska pamét’, tato velmi specificka oblast,
kam se otiskuje skuteCnost a kde rovnéz skutecnost vznika, se ze své povahy vzpira totalni
podfizenosti jakékoliv struktufe a jakékoli kone¢né institucionalizaci. Lidska pamét’ je oblasti
neomezené svobody a produktivity ve smyslu tvofivosti.

Pamét’ vSak neni pouha bazina, pouhy prales. Soucasti paméti je i rozum
vytvarejici logické struktury. Bez téchto logickych struktur by pamét nebyla schopné sebe
sama nahlédnout a popsat jakoZto chaotickou. Struktura, logika, rozum a fad jsou tedy
soucasti tohoto chaosu; nelze je popfit. Jsem presvédcen, Ze se VavrecCka myli, nebo
pFinejmensim uziva nepfimérenych slov, kdyZ hovofi o paméti jako o ,,absolutnim chaosu.*
Absolutni chaos, domnivam se, neni mozny. K velké otazce chaosu a Fadu se vyjadfuje ve
VavreCkové snimku Pocatek a lev opét Jifi Sadlo, a to slovy: ,,Jaky ten svét je? Jsou pouze tFi
moznosti. Mize byt bud pravidelny, shlukovity nebo nahodny. Pravidelny aby byl, to je Gplné
Silené. To nenastava nikdy. Treba hvézdy na obloze: pravidelné ty hvézdy byt nemdzou. Mohly
by byt nahodné. Ale on kdyz se ¢lovék podiva na nebe, tak vidi, Ze nahodné ty hvézdy nejsou.
Jsou tam takove velké hvézdokupy atd., takze tim padem nezbyva, nez Ze je to shlukovite.
Dlouho nic — a potom najednou. K tomu patFi takova ta prislovi, jakoZe Cert sere na vétsi
hromadu, a Ze udalosti jsou jako husy — chodi rady v Fadé za sebou. Neni divu, Ze povaha
svéta je spis takova. 62 Jisté, Sadlo hovofi o povaze svéta (skute¢nosti) obecng, nikoli o
paméti Ci archivu. AvSak, jak uz jsem fekl na zaCatku, archiv je v jistém smyslu obrazem
skute€nosti. Je oblasti kolem Pocétku svéta. Je zonou, kam se ukladaji otisky skute¢nosti, ale
odkud se také skrze svou aktualizaci v novem Case vraceji zpét do skutecnosti a tim ji utvareji.
Archiv a skutecnosti jsou spojené nadoby. Archiv je utvaren skutecnosti, skutecnost je
utvarena archivem.

SadlGv proslovu o shlukovité povaze skutecnosti stavim jako zdravou
opozici proti Vavreckovu vyroku o paméti jako ,,absolutnim chaosu.* Svét neni Cisté
nahodny, neni absolutné chaoticky. To, jak VVavrecka popisuje strukturu individualni paméti a
z ni vyplyvajici nové archivni instituce, daleko spiSe odpovida predstavé o shlukovité povaze
svéta, neZ predstavé absolutniho chaosu. Archiv se tak jevi jako misto, kde se chaos a rad

61 PETRICEK, str. 20
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setkavaji v tvlrci syntéze shlukovitého charakteru. Na zacatku této kapitoly nastinény
problém rozporu mezi paméti a instituci, stejné tak jako navrzené téma nové védy — archivni
gramotnosti — tedy vrcholi v syntéze, jiz je Vavrecklv navrh na vytvoreni nové archivni
instituce. Tuto novou archivni instituci miZeme nazvat tfeba ,,chaos-archiv.” Bude to archiv,
ve kterém bude pfiznany a ztélesnény prvek chaosu — prvek diference, sloZenosti a ndhody —
prvek nedplnosti a nedokonalosti, ktery vystihuje skutecnost. Tento prvek chaosu vSak nebude
»absolutni, nebot’ vZdy budou existovat néjaké struktury a sty¢né body, kterych se nas rozum
bude pfi prehrabovani v lepkavé matérii demokratického archivu pfidrZzovat. Je to navrh
budou uloZeny informace (otisky) paméti kolektivni, ale budou (ne)organizovany zplsobem
pameéti individualni. Chaos-archiv bude instituci lidskosti, kde se individualni a kolektivni
setka ve tvlrci syntéze chaosu a radu.

2.3. Digitalizace a hmota

Serres mluvi o tfech revolucich, které se udaly v historii a které vzdy zasadnim
zplsobem otFasly pravem, politikou, védénim, obchodem... Vysledkem kaZzdé z nich je
mimo jiné stale markantnéji externalizovana pamét’. Prvni z nich probéhla, kdy?Z si
oréalni spolecnosti osvojily pismo. [...] Knihtisk byl druhou revoluci. [...] Treti revoluce
se odehrava ted’. Hlavu s paméti mame pred sebou na stole €i na kliné v pocitacich i ji
trimame v dlani. Neni opravdu nutné si pamatovat nic.

KINEMATOGRAF, str. 19

V predchozi kapitole jsem hovofril o vzristajici archivaci. S postupujicim ¢asem a rozvojem
technologii dochazi ke stale vétsimu nardstani kolektivni paméti — a tudiz i jejich archivd,
instituci. Zde VavreCka mluvi o dalSim fenoménu, ktery s procesem archivace Uzce souvisi —
je jim proces externalizace paméti. Externalizace paméti, coZ bychom mohli naznacit jako
pfesun paméti z védomi do hmoty, je proces, ktery zapocal jiZz pred vznikem pisma (jeskynni
malby aj.) a v soucasnosti nebyvale vrcholi. Externalizace paméti probiha ve dvou zakladnich
smérech, byt schéma tohoto rozdéleni je opét nutno chapat s jistou rezervou, nebot’ mezi
dvéma z&kladnimi sméry externalizace paméti zfejmé neexistuje Zadné pevna hranice. Prvni
smér externalizace paméti jsme popisovali v predchozi kapitole — je jim pfesun paméti z
individua do instituci. Tato kapitola se vice zaméfi na druhy smér — na pfesun paméti do
individualné uzivanych technickych zafizeni.

Vavrecka, odvolavaje se na Serrese, popisuje proces externalizace
pameéti ve tfech kliCovych etapach, které nazyva revolucemi. Tyto revoluce ,,vZdy zasadnim
zpUsobem otfasly pravem, politikou, védénim, obchodem.* Kroky v externalizaci paméti
zplsobili radikalni proménu celé kultury. Prvni revoluce, vynalez pisma, se odehral na
rliznych mistech svéta oddélené a pfitom vice-méng ve stejnou dobu. VSude vsak znamenala
radikalni zménu — nejen, Ze diky pismu bylo mozne utvofrit sofistikovanou sit’ spravujici
lidskou spole€nost, zvanou stat. Diky pismu take vznikali prvni vefejné archivy a ,instituce
paméti“. Objev pisma vedl i k transformaci nabozenstvi, ktere bylo pro ¢lovéka raného
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animistického (pFirodniho) k polyteismu mytologickému (antropomorfnimu). Clovék se
poprvé v déjinach mohl divat na zaznamy své vlastni paméti ve vnéjsim svété. Poprvé mohl
vidét, co si sam myslel pfed rokem, co si myslel jeho otec a co si myslel otec jeho otce.
Clovék neprestava byt timto objevem fascinovan.

Knihtisk byl nemensi revoluci. Rychlost (re)produkce pisma se
zavratnym zpUsobem zrychlila, tim padem se zrychlila i externalizace paméti. Souviselo to i
se zrychlenim obchodu po objeveni Ameriky Evropany, stejné tak jako s dynamickym
rozvojem pfirodnich véd. Knihtisk vedl rovnéz k revoluci v naboZenstvi, které pro ¢lovéka

vvvvvv

e

reformaci. Cist a vykladat nejsvatéjsi slovo jiz nebylo privilegiem tzké skupiny zasvécencl —
nyni se s nim mohl setkat kazdy v autonomii svého domova a svého individualniho svédomi.
S knihtiskem nabyla externalizace paméti nebyvalych rozmeérd. Pocet tisténych knih velmi
brzy dramaticky predcCil vSechny rucné psané zaznamy starovéku a stfedovéku.

Klinova tabulka, stejné jako tisténa kniha, vSak poskytuji v zasadé velmi
omezeny prostor pro externalizaci (otisknuti) paméti. Revoluce, uprostfed které se nachazime
dnes, nas posouva do zcela nové sféry. Zda se, a VavreCka zfejmé tento deficit citi také, Ze na
to, jak zavaZna tato revoluce je a na to, Ze se jiZz nachazi v pIném procesu, je Zalostné malo
reflektovana. Externalizace paméti se vydala na velké taZzeni lidskou spole¢nosti. Jsme v
situaci, kdy ,,hlavu s paméti mame pFed sebou na stole €i na kliné v pocitaCich Ci ji tfimame v
dlani.* Externalizovana pamét’ o rozmérech staré alexandrijské knihovny se nyni vejde do
technickych zafizenich o rozmérech menSich neZ lidska dlan. Stojime pred titdnskymi archivy
0 obrovské kapacité, ukrytymi v technickych zafizenich o nesmirné malych fyzikalnich
Sumerové pfi objevu pisma ¢i némecti protestanté pri tisténi prvnich Bibli. Jediny rozdil je, Ze
revoluce, ve které se nachazime, postupuje rychleji.

PFi zkoumani této tfeti revoluce externalizace paméti je nutna jedna
zcela zasadni véc: totiZ vystihat se jakychkoli unahlenych zavérd, moralnich soudd a
stereotypnich predsudkd. Je tfeba odmitnou pfedpojatost anti-technického skeptického
pesimismu, stejné tak jako pro-technického optimismu. Nachazime se pfed novymi otazkami
— je tedy nutné odmitnou jakékoliv radikalni odmitani, zavrhovani a odsuzovani. Je tfeba se
tazat. Je tfeba zkoumat, ovSem obezietné. To, co nam nabizi tfeti revoluce externalizace
pameéti jsou zafizeni, kterd se opravdu mohou zdat ,,nelidska“. Na druhou stranu jejich
praktické vyuZziti je nepopiratelné. Na plidé, na které se nyni budeme pohybovat, je tedy na
misté nejvysSi opatrnost v soudech a nejvétsi obezretnost v chvale. Doufam, Ze se mi podafri
na nasledujicich péar stranach tuto balanci udrzet.

To, na co klade Vavre¢kovo mysleni ddraz zejména, je ona posledni
véta: ,,Neni opravdu nutné si pamatovat nic.”“ To v podstaté znamena, Ze pamét’ se svou
externalizaci do technickych zafizeni a instituci pouze nekopiruje, nybrz pfenasi. Nadbytek
paméti venku muze zplsobit Gbytek paméti uvnitf. Rozhodnout zda tomu tak je, ¢i neni, by
byl jiz soud, ktery se necitim kompetentni vynaSet. Nicméné je nepochybné, Ze otazky
takovéhoto typu se nabizeji. Ubytek védomé individualni paméti na ukor nadbytku paméti v
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technickych zafizenich rozhodné nefunguje na principu pfimé imeérnosti. Nicméné na zakladé
pozorovani nékterych lidi Ize usuzovat, Ze urcita souvislost mezi nadbytkem paméti vnéjsi a
Ubytkem paméti individuélni zfejmé existuje. Snad proto, aby odleh¢ili svému védomi,
vyhovuje lidem delegovat Gkoly paméti na technicka zafizeni.®® Tato technicka zafizeni
zpravidla funguji na principu digitalnim.®*

Zatim jeSté presné nevime, co se vSechno z nasich pomijivych Zivot( uklada do digitalni
paméti. Brzo to bude v3e, co tvori nase Zivoty, které uz nyni jsou spiSe polozkou v
mnohocCetnych databéazich a Cisly kvantifikujici kvality nez otevifenym dobrodruzstvim
tvoreni a zanikani.

KINEMATOGRAF, str. 4

Vavrecka o externalizaci paméti do technickych zafizeni fungujicich na digitalnim principu
uvazuje v modu umirnéné skepse. Velmi zevrubné a s hlubokymi odkazy na francouzskou
postmodernu se otazkami digitalizace, paméti, simulaker a moci zabyva Cesky filosof a
pFekladatel Ladislav Sery ve svém dile Laserova romance 3.5 Vavrecka i ja jsme ¢etbou
tohoto zasadniho textu do znatné miry ovlivnéni. Proto také povazuji za nutné Serého alespor
okrajové zminit. Oproti Vavreckové skepsi umirnéné se Sery ve svych Gvahach pfiblizuje
modu totalni skepse. Sery povazuje veskerou techniku a externalizovanou pamét za
nehumanni (nd)stroje Cisté moci, které zcela nezvratné povedou k zaniku lidske rasy.
Podotykam, Ze tyto krajné skeptické vize nesdilim, povazuji vSak za vhodné byt s nimi
obeznamen.

Vavrecka feSi v prvé fadé otazku ,,co se vSechno z nasSich pomijivych
Zivotl uklada do digitalni paméti.“ V podstaté jde o problém naseho nevédéni oproti védéni
externalizované pameéti, instituci a technickych zafizeni. Technické zafizeni, archivy
externalizované pameéti, vlastni mnohonasobné vétsi obsah informaci nez lidé. Kazdy nas
pohyb na internetu je sledovan — Google ndm doporucuje reklamy na zakladé pozorovani
toho, co obvykle vyhledavame. Na ulicich ,,naSich* mést néas sleduji kamery a nikdo s jistotou
nevi, jakym zplsobem, kym, a v jakém legalnim ¢i nelegalnim ramci je s natoenym
materidlem nakladano. Znovu tu vyvstava Deleuzem zmifiovany fenomén panoptismu.
Externalizovana pamét’ se jiz dostala do stadia, kdy pozoruje lidi a uklada o nich zaznamy,
aniz by ji pozorovani lidé nutné pozorovali a ukladali do ni své zaznamy na zékladé svobodné

63 Tento problém je velice stary; obyvateli starovékého Egypta byl reflektovan jiz béhem prvni revoluce
externalizace paméti v mytu o bohu DZehutim (fec. Thovt), ktery vynalezl pismo. DZehuti s objevem pisma
pospiSil za vy§§im boZstvem, to ho vSak varovalo, Ze nevynalezl prostfedek ke zlepSeni paméti, ale naopak
ke ztraté paméti. — Jiz v tomto mytu se odrazi jista pfirozena lidské skepse k externalizaci paméti.
Nezapominejme vSak, Ze i tento mytus byl zapsan pomoci pisma.

64 \vavretka v poznamce pod arou (Kinematograf, str. 6) Fiké: ,,Digitalni pamét zde pFislusi stroji, neni
vazana na zivot jednotlivce, postrada vnitfni diferenci mezi soukromym a verejnym atd.*

85 Agite/Fra, Praha 2009

44



vlle. Nicméné i tato panopticka technologie musi byt vZdy nejprve vyrobena a
naprogramovana lidmi a mdze jimi byt kdykoli odstranéna.

Dalsi véci, na kterou Vavrecka upozoriuje, je mira odklonu pozornosti
lidi vlastnicich externalizovanou pamét’ ve formé digitalnich zafizeni od Zivé skute¢nosti k
témto technickym zafizenim. Varuje, Ze ,,brzo to bude v3e, co tvofi naSe Zivoty.” Tento proces
odklonu pozornosti od ostatni skutecnosti k technickym zafizenim lze také z jistého thlu
pohledu charakterizovat jako odklon od individualni paméti a pfiklon k externalizované
pameéti. Nékteri lidé véri vice externalizované pameéti v digitalnich zafizenich nez své vlastni
pameéti. VEFi vice vnéjSimu, paméti koncentrované ve hmotgé, nez vnitfnimu, paméti
individualniho védomi. Neklesejme k soudlim ¢i odsouzenim. Pouze si uvédomme tento
fenomén. Rozhodné neni vSezahrnujici — mnoho lidi, snad vétSina, stale upfednostiiuje
individualni pamét’ pfed paméti externalizovanou. Mnoho lidi se v3ak zjevné obraci opacnym
smérem, a veskerou dlivéru vklada v pamét’ externalizovanou, koncentrovanou v digitalnich
technickych zafizenich.

PFi pozorovani lidi, ktefi vénuji mnohem vice pozornosti digitalnim
technickym zafizenim® neZ ostatni skute¢nosti, upadam do pokuseni, do kterého miize
sklouznout i ¢tenaf téchto fadek. Je jim pokusSeni nabyt presvédceni, Ze existuje jakysi
paralelni svét, jakasi jina dimenze, digitalni kosmos, do néjz se védomi lidi pozorujicich
digitalni technicka zafizeni pozvolna pfesouva. Jakoby vznikala (nebo byla objevena) Gplné
nova sféra skuteCnosti. Jakoby existoval jakysi ,,svét ideji* — €i snad ,,anti-ideji* —, virtualni
realita, do niz se pfesouva podstatna ¢ast védomi lidstva. Tuto Gvahu nazyvdm pokudenim
nikoliv proto, Ze bych se domnival, Ze je principialné zcestna. Varuji pfed ni proto, Ze je prilis
spekulativni a v kontextu, ve kterém uvazuje Vavrecka, vlastné irelevantni. To, co ho zajima,
je to, co mliZzeme Zivé pozorovat — piiklon pozornosti od ostatni skute¢nosti k digitalnimu
médiu, vzrlstajici externalizace paméti a vzriistajici obsah externalizvané paméti. Zadné
Gvahy o paralelnich svétech, natoz pak moralné zabarvené soudy o nich, zde nemaji misto. Ne
proto, Ze by takové vahy nemohly byt v jistém smyslu pravdivé, nybrzZ proto, Ze v kontextu
zaméreni této prace, mych i VavreCkovych Uvah, nedavaji smysl.

Co vSak smysl dava je Vavreck(v kriticky postoj k odklonu od Zivé
skutecnosti jakozto filmare. Filmar totiZ pracuje pravé v této skute¢nosti. Filmar je bytostné
spjat s hmotou a hmotnou realitou, s procesy probihajicimi v jeho fyzickém okoli — digitalni
procesy jsou pro néj prilis omezena oblast, byt i na né se pochopitelné mize zaméfit. Filmova
tvorba je bytostné spjata s ,,dobrodruZstvim tvoreni a zanikani.” Toto dobrodruzstvi nikdy
nelze zazit v digitalni paméti stejnym zplsobem jako v Zivé skute¢nosti, nebot’ digitalni
pamét’ je ve vztahu k Zivé skute€nosti Cista simulace. FilmaF Vavrecka je také uchvacen
médiem, je také uchvécen technickym zafizenim, a to s nemensi obsesi, s jakou jsou mnozi
uchvéceni zafizenimi digitdlnimi. Technicke zafizeni, kterym je uchvacen Vavrecka, viak
neni zafizeni digitalni, nybrZ svétlopisné. Film pracuje na principu otisku svétla, nikoliv na

66 |_épe Feceno: procestim, které technickych zafizenich probihaji. PFi sledovani procest se totiz védomi o
pFitomnosti média vytraci, a v tom prave tkvi hypnoticka sila média.
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principu jednicek a nul. V tom vidim hlubokou propast mezi digitalni technologii a filmem.
Tuto propast je bezpochyby mozné presko it, neni vSak mozné ji prfeklenout mostem.

Probléem digitalni paméti spoCiva v jeji reglementované selektivnosti. Je do ni ukladano
na zakladé volniho, asto predepsaného rozhodnuti, pravidla. Digitalni pamét’ nema
vkus. Pravé vkus, nepravidelné sito, kterym néco zcela propadne, néco se zachyti jen
jako fragment, néco zstane v nutkavé jasnosti prvniho zazitku, je to, co tvofi humus
lidské paméti, témér primordialni chaos, matérii bez formy, kterd umoziiuje existenci
tvoreni.

KINEMATOGRAF, str. 5

Jaka je digitalni pamét oproti paméti individualni? V pfedchozi kapitole jsem hovofil o
rozdilu mezi paméti institucionalizovanou a pameéti individualni. Jednalo se v zasadé o rozpor
mezi kolektivnim a individualnim, mezi strukturalnim a chaotizujicim. Ackoli digitalni
pamét’ a institucionalni pamét’ nejsou totéZ, vykazuji obé jisté podobnosti. Snad je tomu tak
proto, Ze jde o dvé formy externalizované paméti, které se mohou (a také nemuseji) prolinat.
Co je €ini pribuznymi, je jejich vymezeni vici paméti individualni. Jde zejména o zpUsob,
jakym pamét’ externalizovana a pamét’ individualni pracuji s daty.

Digitalni pamét’ selektuje na zakladé jinych principd nez individualni
pamét. Neobsahuje totiZ prvek chaosu. Digitalni pamét’ stoji na pravidlech, jeji selektivnost je
reglementovana. Vavrecka fika, Ze ,,nema vkus.” Digitalni pamét' ma sva, ¢asto velmi sloZita,
pravidla. Nema vsak vkus, zatimco pro individualni pamét’ je vkus zakladnim principem
selekce. Vkus se zde objevuje jako pomérné necekany, a pravé proto velmi ddleZity, pojem.
Nebot vkus je tim, co individualni pamét’ ma, zatimco digitalni ho mit nemU(zZe. Pravé vkusem
individualni pamét’ vyrovnava svij deficit oproti digitalni paméti, ktera ji predstihuje ve
velikosti archivovaného obsahu. Digitalni pamét’ stoji na kvantité, zatimco individualni pamét’
na kvalité. Digitalni pamét’ je sice obsazn4, ale nevkusna. To neni esteticky soud, ale
konstatovani faktd — pristoupime-li na Vavreckovu terminologii.

A Vavrecka svou terminologii disledné vysvétluje: vkus je
»hepravidelné sito“, je ,,to, co tvofi humus lidské paméti*, ,,primordialni chaos“. Vkus je tim,
€0 ,,umoZzniuje existenci tvofeni.” Tento popis velice pfipomina popis baZinatého charakteru
pameéti, jak byl popsan ke konci predchozi kapitoly. Vkus tedy Uzce souvisi se samotnym
charakterem individualni paméti jako takové. Vkus je branou individualni paméti — vpousti i
vylucuije; Castou vpousti i vylucuje rlizné aspekty téhoz prvku, a nasledné slucuje riizné
aspekty rliznych prvkd, pficemz se vse méni a vyviji. To méa pramalo spolecného s paméti
digitalni, ktera informace pouze zapisuje a ponechava je zapsané kdesi v nepfedstavitelné
rozséhlych databazich, jejichz Sife i hloubka pfestava byt ¢lovéku pristupna — a tedy zacina
postradat smysl. Ne, Ze by pfistup do jakéhokoli mista digitalni paméti nebyl pro ¢lovéka
dostateCné technicky znalého mozny — to bez pochyby je. Je mozny, ale neni smysluplny.
Digitalné uloZenych dat je nesmysIné mnoho. Neprochazeji sitem vkusu. Neprochazeji onim
sitem, které je charakterizovano nepravidelnosti — tedy ndhodou, diferenci a sloZenosti.
Neprochazeji sitem, které je nejblize skute¢nosti, nebot’ je ustavicné Zivé, nedokonalé a
inklinujici k chaosu. Oproti nim stavi Vavrecka tzv. obrazy paméti, coz jsou informace, které
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prosli nepravidelnym sitem vkusu. Primordialni chaos lidské paméti, ktery je utvarfen vkusem,
je onim primordialnim chaosem, v némz plsobi pohyb Gisté diference, a jenZ tudiz ,,umoziuje
existenci tvoreni.”

Je to zvlastni s tou hmotou. Na jednu stranu se tahle spole€nost neuvéFitelné
odhmotnila. Ty vztahy jsou virtualni, vSechno je takové elektronicke. Ale zaroven na té
hmoté vlastné hrozné Ipime. Ani jedno neni dobré, ani jedno neni Spatné. PFipada mi to
jako zvlastni paradox, Ze ta virtualizace svéta nas zase, ale jakoby divnym zplsobem, k
té hmoté pFivadi. Ze ji pFestavame rozumét. Ze uz k tomu nemame vztah, Ze je to néco,
co jakoby ani nebylo nase. Ze se k té hmoté dostavame oklikou, pres to virtualno.
ARTYCOK, 7.-8. min

Zaveérecny citat této kapitoly pochazi z VVavreCkova rozhovoru pro ArtyCok, internetovou
platformu soucasného uméni. Nabizi jakousi syntézu zdanlivého rozporu mezi digitalizaci a
hmotou, ktera vyvstala jako problém na pfedchozich radcich. Vavrecka vlastné ukazuje dvoji
pohyb: spolecnost se ,,neuvéritelné odhmotnila“, na druhou stranu ovsem ,,na té hmoté vlastné
hrozné Ipime.” Tim se vyjasfiuje zejména problém, zda je soucasné lidstvo zaujato vice sférou
digitalni nez hmotnou, a nebo je-li tomu naopak. Odpovéd' nabidnutd Vavreckou problém
fesi: lidé jsou zaujati digitalizaci i hmotou stejnou mérou. S rostouci digitalizaci roste zajem o
hmotu. Je to pfirozeny nésledek historického vyvoje: vzdyt samotné digitalizace vznikla
skrze védecky technologicky vyzkum — tedy rostoucim zajmem o hmotu. Zajem o hmotu
(technologicky vyzkum) vede k digitalizaci, a digitalizace vede zpét k zajmu o hmotu.

Tento zajem o hmotu se neprojevuje pouze jako véda a technologicky
vyzkum. Neprojevuje se pouze jako narlist materialisticky zaméfeného hédonismu
digitalizované civilizace. Projevuje se také jako tendence postmoderniho umélce védomé
zkoumat hmotu a jeji hranice. Tento umélecky vyzkum se v nékterych aspektech velmi blizi
vyzkumu védeckému, v jinych aspektech je mu naopak nesmirné vzdalen. Postmoderniho
umeélce se osobné dotyké, Ze hmoté ,,pfestavame rozumét”, Ze uz k ni ,,nemame vztah.* Snazi
se porozuméni a vztah mezi ¢lovékem a hmotou obnovit. ,,Casto se dokonce zdé, jakoby si
véda a uméni vymeénili tlohy: véda se velmi €asto inspiruje Zivotem (nezvratnost asu, stavy
blizké nerovnovaze, pamét’ systému a tvorivost pfirodnich procest), zatimco uméni stéle vice
téZi z moZnosti novych médii (video-art, poCitacoveé uméni, instalace ,,Fizené* pocCitatem, akce
uskute¢fované prostfednictvim internetu. )67

Za zminku zde stoji dva projekty, kterych se VavreCka aktivné Gcastnil.
Prvnim z nich je film Sedm usi zvitetniku (2007)%8, natoceny autorskou dvojici Viola Jezkova
— Ondfrej Vavrecka. Film je vlastné zaznamem vyzkumné akce, kdy na sedm riiznych mist v

67 PETRICEK, str. 18

% Film je volné dostupny ke shlédnuti na: http:/dafilms.cz/film/8374-sedm-usi-zviretniku/
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Praze umistili Vavrecka a Jezkova hudebni nastroj theremin,® ktery funguje, velmi jednoduse
fe¢eno, na zakladé pohybu objekti v jeho okoli. Vznikla tak zvukova stopa — otisk pohybu,
jenz v dobé vyzkumu probihal na danych mistech Prahy v tésné blizkosti thereminu.
Obrazova stranka filmu zaznamenava umistovani thereminu, blizké okoli mista i osoby
pohybujici se v blizkosti thereminu (a tim vytvarejici zvukovou stopu.) Obrazova i zvukova
stopa zaznamenavaji rovnéz nékteré reakce na nezvyklé zarizeni umisténé na nezvyklém
misté k nezvyklym aéeldm. Film Sedm usi zvitetnik( je tedy vlastné vyzkumnym projektem,
ktery zkouma souvislost mezi pohybem hmoty a utvarenim zvuku. OdraZeji se v ném zde
probirana témata, jako napf. otisk nebo nahoda.

DalSim vyzkumnym projektem, dotykajicim se tématu hmoty a jejich
hranic, je Imagosféra. Jde o vyzkumny mezioborovy studentsky projekt Centra
audiovizuélnich studii FAMU z roku 2013. ,,Ve sve fyzikalni podstaté oznaCuje imagosféra
elektromagnetické vinéni ve spektru kmito¢tl mezi 300 MHz a 6 Ghz, uréené ke komunikaci
mezi pristroji, pripadné mezi strojem a ¢lovékem.““’? Vyzkum takzvané ,,imagosféry* probihal
pomoci zafizeni v podobé plechové bedny (tzv. imagografu), v niz bylo umisténo nékolik
obrazovek a kabeld; z horni ¢asti bedny vystupovala anténa. Tento imagograf nosili
vyzkumnici (podle fotografii konkrétné Ondfej VVavrecka) na zadech a chodili s nim po Praze.
Specifikem projektu Imagosféra je zejména jeho balancovani na hranici mezi védou a fikci.
,.-vnimame imagosféru jako symbolicky a zaroveri realny fenomén a je soucasti a dlisledkem
technocivilizace a zaroven i symptomem jeji kfehkosti. Vychazime z predpokladu, Ze
imagosféra ma vyznamny vliv na lidské chovani i na celkové prostfedi.““’* Existence tzv.
elektrosmogu a dal$ich obdobnych fenoménti je védecky prokazanym faktem; u téch vSak
vyzkumnici imagosféry nekongili. Jejich akce byla rovnéz zivym vstupem umélcti do
verejného prostoru. Méla, domnivam se, upozornit spole¢nost na existenci vlivd, které nejsou
viditelné pouhym okem, a presto je jejich existence védecky potvrzena, nebo alesponl mozna.
To, do jaké miry samotny imagograf byl schopen tyto vlivy exaktné zaznamenavat, je podle
mého nazoru diskutabilni. Projekt Imagosféra se pokusil poukézat na tenkou hranici mezi
védou a uménim; zejména pak tam, kde se umélec vénuje vyzkumu hmoty a polo-hmotnych
jevd, jakymi jsou vibrace, zafeni a viny.

Zéavérem této kapitoly tedy lze fici, Ze Clovék soucasnosti je tvorem
digitalnim i hmotnym. Ukolem umélce i postmoderni filosofie by mél byt vyzkum obou
téchto fenoménu uvnitf SirSiho kontextu lidskeho poznani a prozivani. Postmoderni fenomén

69 Metodu, jakou byla doty&na mista volena, objasiiuje Vavrecka ve své emailové zpravé z 10. 3. 2016:
,.Zajel jsem do Ondfejova, tam do knihovny, tam naSel krasnou mapu naSeho hvézdného nebe. Je na ni 7
souhvézdi zodiaku. To nebe jsem nastavil 21. lednem na sever — pFedpokladané narozeni Anezky Ceské.
Obkreslil na mapé Prahy (,,My Zijeme v Praze...*) jeji hranice a vepsal do nich co nejvétsi kruh. Tim
kruhem je nebe. A hlavni hvézdy sedmi souhvézdi zodiaku urcily mista natageni a sbirani zvuka.“

70 http://imagosfery.iim.cz/
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stirdni hranic, zde zejména mezi uménim a védou, se ukazuje jako pozitivni kvalita,
umoznujici syntézy, prekonavajici domnélé dichotomie jako ,,hmotné—nehmotné* atp., a tim
vlastné harmonizujici lidsky Zivot do smysluplného celku, ktery nijak nepopiré jinakost a
mnohost.

2.4. Diagram

Uzkou souvislost s archivem ma i diagram. Jde o téma, které pfi studiu Vavreckovych praci i
postmoderni filosofie neni mozné prehlédnout. Diagram je v podstaté dalSi z mnoha podob
archivu, nebot’ je jakymsi nacrtkem skutecnosti — je GloZistém otisk( nasSeho vidéni
skute€nosti (zde zejména skutecnosti prostoru umeélecké tvorby.) Jde ovSem o archiv, pro néjz
je charakteristické spiSe utvareni skutecnosti, nez jeji zaznamenavani. VavreckUv diagram je
vlastné plan dila. Je prenesenim pracujiciho umélcova védomi do formy ¢&ar, obrazct, vektord,
siti, poznamek a Cisel. Je Zivym zaznamem tvofici mysli, je poCatkem vznikajiciho dila.

KdyZ jsem se poprvé setkal s VavreCkovymi diagramy v jeho
Bakalarském cyklu Coagula, zapUsobilo to na mé nesmirnym ohromenim. Pohled na mnoZstvi
¢ar, vektor(, obrazcd, ¢isel, pozndmek, map a dokument( na desitkach stranek bylo pro mé
vstupem do Uplné nového prostoru. Dojem, kterym na mé diagramy zapUsobily, bych nevahal
oznacit, mohu-li uZit teologickych vyrazd, jako kombinaci mysteria tremenda a mysteria
fascinans. Uchvatné a soucasné zcela cizi prostfedi — takovy je svét diagram( Bakalafského
cyklu Coagula. Prvek chaosu, inklinujici k chaosu naprostemu, se tu nerozliSitelné prolina s
prvkem fadu, pfisné geometrického a logicko-matematického. Diagram jakoZto prostor
pocatku, kde vznika tvorba, v sobé obsahuje pfiblizné rovnomérné chaos i ratio. Ve své
povaze je tedy shodny s povahou individualni paméti. Diagram neni ni¢im jinym, nez zapisem
procesu individualni paméti, externalizovanym na plochu papiru. ,,To znamena, Ze diagram,
ktery dava vyvstavat jistému souboru vztaht mezi silami, neni mistem, ale spise ,,ne-mistem*‘:
je toliko mistem mutaci.“"2

Nejnaléhavéjsim fenoménem v rdmci diagramu, ktery takfikajic ,,bije do
o¢i“, je Cara. Cary nejrizngjsich délek, tlousték, zahyb( i smérd jsou nejéastéjsim jevem ve
Vavreckovych diagramech. Céra je, domnivam se, rovnéz zakladem, elementarnim prvkem,
jakéhokoli diagramu jako takového. ,,Ke grafismu ¢ary tedy ted pristupuje jeji
,.diagramati¢nost*, protoZe ¢ara jakoZto tah jakoby oznacuje zpisob, jimZ Ize propojovat
body (singularity); vybira urcité body, mezi nimiz se rysuje, jedny nechava stranou, avsak
jiné, a to blizké stejné jako vzdalené, vtahuje do své tendence. A tuto ¢aru je pak mozné (s
vyuZzitim inspirace deleuzovskym pouzivanim slova) oznacit pravé jako diagram.““’® Téma
Cary, tohoto natolik zsadniho fenoménu geometrického a tedy i filosofického mysleni,
zlistavalo ve filosofii klasické metafyziky dosti opomijeno. S nastupem postmoderni filosofie,

2 DELEUZE, str. 121

3 PETRICEK, str. 125
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a jejiho priklonu k teorii uméni a k vizualité, se vSak téma Cary ukézalo jako téma filosoficky
obzvlasté nosné. Rozsahlé stranky svych textll mu vénuji Petficek, Derrida i Deleuze. ,,Pro
Foucaulta mé v3ak regularita zcela pfesny vyznam: je to kfivka, navzajem propojujici
singularni body (pravidlo). PFesnéji, vztahy mezi silami urcuji singularni body, takze diagram
je vzdy emisi singularit.“7* Petficek i Foucault (prostfednictvim Deleuze) Fikaji totéz:
diagramaticka Cara je emisi singularit. Tedy povaha Cary v diagramu je vZdy soufadnicova.
Cara propojuje body a ustavuje mezi nimi vztahy. Vznikaji tak sité, které pak umélec otiskuje
do procesu tvorby.

Tuto pomoci ¢ar vytvorenou diagramatickou sit' miizeme oznacit jako
rastr. Prave rastr je prostfedkem, skrze néjz se diagram (archiv) otiskuje do umélecké tvorby
(skute€nosti). Exemplarnim prikladem tohoto procesu je popis vzniku snimku Promitac
Adalbert Levy, ktery je soucasti filmové tetralogie Bakalarského cyklu Coagula. Vavrecka ve
své bakalarské préci fika:

V neprebernosti jevového svéta jsem si vybral misto jménem spojené se Slovem a
nazvem naznacujici svérazny vysledek promitaCovy préace pri projekci tohoto, druhého
slova. Levy Hradec. [...] Tam jsem nalezl material k fylmu, nefad, kterému jsem vtiskl
Logos pletaciho vzoru damského svetru spolecnosti Styl a Platonovych kruht. Tim je
urcena primordialni dvojice promitace adalberta levého: SVET/SVETR. Soubé&znou,
sekundarni dvojici je dichotomie/paralelismus MUNDUS/MUNDUR.

COAGULA, str. 19

Vavrecka udélal to, Ze jako zakladni rastr, na jehoz zakladé poté natacel v okoli Levého
Hradce snimek Promita¢ Adalbert Levy, si zvolil vzor ddmského svetru z ¢asopisu o pleteni,
ktery zakoupil ve stanku na Smichovském nadrazi.”> Vavrecka si je védom dilezZitosti rastru
jako takového. Jedna-li se o rastr pfevzaty z pletaciho vzoru damského svetru, ¢i od Platona,
neni pfili§ vyznamné. Vyznamny je vztah mezi rastrem (,,svetr”, ,,mundur) a skute¢nosti
(,,svét”, ,mundus*) — vztah, ktery v sobé obsahuje jak prvek jinakosti, tak prvek setkani.
Vavre€ka si je tohoto zvl&Stniho vztahu védom, kdyZ hovofi o ,,dvojici
dichotomie/paralelismus.“ ,,Foucaultlv popis je inspirativni, protoze neni trivialni: slov
,»rad”, . kod* a ,,mrizka‘ pouZiva tak, abychom si uvédomili, Ze teprve mrizka, ktera se jako
rastr klade pres to, co vidime kolem sebe, dava vyvstat vécem tak, Ze pro nas maji smysl, a ze
tento ,,kod“ je v rlizné mife kulturné a historicky specificky.76 Foucaultdv popis, vysvétleny
Petfickem, Vavrecka prakticky uskutecnil ve své umélecké tvorbé. PouZil rastr (pletaci vzor
damského svetru) a na jeho zakladé vytvofil sit’ zabérl a jejich kombinaci, ¢imZ vzniklo
umélecké dilo — Promita¢ Adalbert Levy. To, Ze ,,tento kdd je v rlizné mife kulturné a
historicky specificky* jen podtrhuje a dovysvétluje onu urcitou kuriozitu VVavreckova vybéru

4 DELEUZE, str. 112
75 Viz obrazova pfiloha.

76 pETRICEK, str. 70
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rastru. Umélecka kultura a osobni historie dovedli Ondreje VVavreCku k této volbé, ktera se
ukézala byt spravnou, nebot’ z ni vyvstal smysl — umélecké dilo.

DalSim vyznamnym prvek, které lze objevit ve VavreCkovych
diagramech, je mapa. Pomoci ¢ary vznikl rastr a tento rastr mize nabit specificky tvorivé
funkce, je-li pfilozen na mapu. Nejen, Ze sam rastr jako takovy mizeme povazovat za svého
druhu mapu. To bezpochyby ano. Vavrecka vsak mnohem radéji pracuje s tvorivou
kombinaci — se setkanim rastru a mapy. ,,Co je to mapa? Alebo spravnejsie by bolo povedat’:
¢im chce byt mapa? Nepochybne reprezentaciou nejakého vyseku Sveta. Mapa nie je a
nem&Ze byt zrkadlovym obrazom reality, funkciou mapy je referovat k tomuto vyseku, avsak
sposobom, ktory je arbitrarny a ktory si nekladie za Glohu zblizit' Svet so sebou samym. 77
VavreCka pouziva mapu jako svobodny nastroj tvorby. Cilem jeho mapy neni byt
»Zrkadlovym obrazom reality*, ale naopak prostorem svobodné tvorby, kdy prekrytim rastru a
mapy vznika diagram uméleckého dila. Nejjasnéji se tato tvdr¢i metoda uplatnila pfi vzniku
filmu Sedm usi zvifetniku, kdy Vavrecka prekryl mapu Prahy mapou hvézdné oblohy
(rastrem.)’® Na zakladé vzniklého Utvaru, fize mapy (Prahy) a rastru (hvézdné oblohy), poté
volil mista nataceni. DalSim dilem, ve kterém sehrala klicovou roli mapa, byl snimek A bez
poskvrny putuje.” Ten vznikl jako zaznam cesty autem okolo Prahy z Roztok do Stod(lek.
Zéakladni mapou byla opét geograficka mapa Hlavniho mésta. Co v3ak bylo rastrem? Rastrem
byla trasa jizdy. Zda byla tato trasa (rastr) zakreslena do mapy pred tim, neZ byla jizda
vykonana, nebo poté, neni dilezité. | v pfipadé A bez poskvrny putuje zde dochazi k setkani
rastru a mapy, byt’ jinym zplsobem, nez v pripadé Sedmi usi zvifetniku. V pripadé Sedmi usi
zviretniku dochazi k uplnému prekryti rastru a mapy (Cimz jakoby vznika nova, diagramaticka
mapa), v pfipadé A bez poskvrny putuje dochazi pouze k jakémusi doteku, jemnému otisku
rastru v podobé ¢ary do mapy. | tato mapa je v3ak jiZ rastrem potiSténa a stava se tedy mapou
diagramatickou, novou, tvirci.

Poslednim tématem, které neni mozné v souvislosti s diagramem
opomenout, je vztah diagramu k diferenci. Diagram jakoZto bytostny prostor tvorby, jakoZto
pocatek uméleckého dila, je pravé onim mistem, kde psobi pohyb Cisté diference,
rozkladajici nerozliSené struktury primordialniho chaosu a skrze toto rozliSeni umoziujici
skladani smysluplného dila. ,,A koneCné, aktualizace-integrace je diferenciaci: ne proto, Ze by
aktualizujici pFiCina byla suverénni Jednotou, ale naopak proto, Ze diagramatickd multiplicita
se mlzZe aktualizovat a diferencial sil integrovat pouze pfijetim divergentnich cest,
roz§tépenim do dualismu, sledovanim linii diferenciace, bez nichZ by vse setrvavalo v
rozptyleni neuskutecnéné priciny.“80 Pravé rozptyleni neuskute¢néné priciny je tim, co

" MICHALOVIC, str. 23
78 \/iz Obrazové priloha.
9 Viz Obrazova pfiloha.

80 DELEUZE, str. 59
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diagram pUsobi. Vidime tedy, Ze diagram neni pouze jakymsi nacrtem, ktery ma umélci
pomoc se orientovat ve vlastnim mysleni. Je Zivym prostorem tvorby, kde dochézi k rozptylu
plvodnich nerozlisenych struktur a ke vzniku samostatnych prvkd, s nimiz je mozna
smysluplna préce. Slo by rovnéz Fici, ze plivodni umélcovo tuseni o tom, co chce tvofit,
nabyva v diagramu konkrétnich kontur. ,,Diagram je tedy vysoce nestabilni ¢i fluidni,
neustale misi latku a funkce zplisobem, ktery vyvolava zmény.“8! Tato nestabilni a fluidni
povaha diagramu je pravé tim, co z néj ¢ini oblast obzvlasté vhodnou pro plisobeni diference,
sloZenosti a zejména nahody. Tato nestabilni a fluidni povaha diagramu rovnéz poukazuje k
jiZz zminéné paralele mezi diagramem a individualni paméti. Diagram je Zivym zdznamem
tvofici mysli. ,,Nefunguje nikdy proto, aby reprezentoval prfedem existujici svét, nybrZ vytvari
novy druh reality, novy model pravdy.‘¢? Diagram neni obrazem skute€nosti, ale prostorem, v
némz je skutecnost utvarena. Je prostorem pocatku utvareni skutecnosti. Je ,,ne-mistem®, ve
kterém individualni pamét’ mize potkat sebe samu a uvédomit se jako védomy tvirce
skuteCnosti.

3. OBRAZ

Tretim okruhem, tématicky zavrSujicim tuto praci, je obraz. Hovofim-li o filmové tvorbég, je-li
subjektem mého badani filmaf, nemohu se tomuto tématu vyhnout. Pohyblivy obraz je tim, co
charakterizuje filmu. Filmové uméni se tak napadné pribliZzuje skutecnosti pravé skrze svj

charakter pohyblivého obrazu. Obraz je tim, co korunovalo film onou gloriolou, diky které se

81 DELEUZE, str. 55

82 DELEUZE, str. 55
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stal a nadale z(istava natolik pritazlivym pro tak velké mnozstvi lidi. Obraz je totiz néco, co
maé co do €inéni se skuteCnosti samou. Stejné tak jako diference a archiv. U obrazu je toto
spojeni vSak jesté jasnéjsi. Plisobeni obrazu je pfimé, zjevné. ,,Obraz, zjednodus$ené receno, je
zpUsob, jimz si pFed-stavujeme svét, to, cemu Fikame skutecnost, a tedy to, co vidime, kdyz
otevieme o€i.“®3 Obraz nas obklopuje vlastné neustale — je jim obraz svéta. Sam obraz svéta
se sklada z mnoha obraz(, napf. z obraz(, které vytvoril ¢lovék-tvirce.

Zabyvat se tvorbou Ondreje VavreCky znamena zabyvat se obrazy.
Nejen skrze pozorné sledovani filmd, ale také pri ¢etbé teoretickych textl. Zatimco v
Bakalarském cyklu Coagula je téma obrazu ztélesnéno pfedevsim v diagramech,
Kinematograf se jiz tématikou obrazu zabyva explicitné — vedle sloZenosti a paméti je tfetim
klicovym tématem tohoto Vavreckova textu. V oddile o obrazu se tedy zaméfim zejména na
Kinematograf a budu z néj vstupovat do jinych oblasti Vavreckovi tvorby, stejné tak jako do
reflexe obrazu v postmoderni filosofii, zejména u Miroslava Petficka.

3.1. Obraz uzavreny

Tradicné se zmeéna velikosti filmového obrazu popisuje jako rozsifovani formatu. Obraz
zprvu byl ,,uzky* (4:3). Pak s pFichodem zvuku a nasledné konkurencnim bojem filmu s
televizi, kterd se zrodila téz s ,,uzkym* forméatem, dochézi k ,,rozsifovani* obrazu.
Stejny pohyb se opakuje u videoforméatd. Z ptivodniho (4:3) se stal ,,Siroky* (16:9).
KINEMATOGRAF, s. 7

To, ¢im Vavre€ka za€ina svou analyzu obrazu, neni popis néjakeho idealniho stavu obrazu,
jeho domnélé ,,podstaty” i ,,esence*. Pocatkem zkoumani obrazu je naopak moment jeho
promeény. ,,Zména velikosti filmového obrazu® je moment od kterého je tfeba zacit, protoze je
to moment vyznamny. Plvodni filmovy obraz mél format (ram) v poméru 4:3. Tento filmovy
obraz je plvodni ve smyslu historickém i ve smyslu autenti¢nosti jeho plisobeni. Vavrecka
piSe, Ze ,,uz Edison s kameramanem Dicksonem védéli, Ze zorné pole lidského oka odpovida
obdélniku v poméru 4:3,075.84 Pomér 4:3 je tedy vlastné ¢lovéku prirozeny. Vystihuje
vizualni vztah ¢lovéka ke skutecnosti. 4:3 je ram plvodni, fyziologicky, smyslupiny.

Avsak: v déjinach kinematografie (a obecné vizualni tvorby) dochazi k
proméné. Tato proména byva oznafovana jako ,,rozSifovani formatu.” Jde o proces, kdy
plvodni format 4:3 je nahrazen formatem 16:9. Rozdil mezi témito dvéma formaty je zjevny
jiZ pfi pohledu na jejich matematické poméry. Pomér 4.3 vyjadfuje elementarni vztah
pravidelného ¢tyfuhelniku a kruhu, o kterém byla fe€ v kapitole o sloZenosti. Tento vztah
vystihuje sloZzenou povahu skute€nosti. Je proto vztahem a pomérem, formatem a ramem
vhodnym pro autentickou umeéleckou tvorbu. Naproti tomu format 16:9, charakterizujici
dnedni kina a televize, je disharmonicky a nevyjadfuje Zadny pomeér, ktery by mél vztah k

83 PETRICEK, str. 36

84 KINEMATOGRAF, s. 7
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povaze skutecnosti. Prvni €islo vznika souctem 8 + 8, druhé Cislo je vSak devét. Zbyva tu
jednicka (8 + 1 = 9) , ktera nesmyslIné prebyva. Tato jedni¢ka navic, obsazena v devitce,
poukazuje na ne-pfirozenou a ne-skute¢nou povahu dnes prevladajiciho formatu 16:9.

Otéazka formatu (ramu, tedy vnitfniho poméru, vztahu obrazu k sobé
samému) neni banalni, ale zasadni, nebot’ ,,obraz se zajisté vztahuje ke skute¢nosti, ale nikoli
z vnéjsku, nybrz néjak zevnitf: obraz je skuteCny stejné jako cokoli jineho, s ¢im se v naSem
svété setkavame, a soucasné je aktivni reflexi tohoto svéta.*8®> Obraz je tedy nejen soucasti
tohoto svéta, ale je dokonce prostorem jeho reflexe — tedy i jednim z prostor( jeho utvareni.
Vavrecka vechny své snimky toci ve formatu 4:3. Jediné v tomto formatu jsou jeho snimky
prezentovatelné a srozumitelné.

Dlvodem pohybu rozsifovani formatu neni, aby divak vidél vice. Dlivodem je nechat
divakovi uniknout vice obrazové plochy: ota¢ime hlavou, zaméFujeme svou pozornost
vlevo ¢i vpravo, protilehlou ¢ast obraz( vidime pouze periferné. S rozsirovanim obrazu
roste moc nad divakem: ¢im vice nevidim, tim vice mé obraz presahuje.
KINEMATOGRAF, s. 7

Co je vSak dlivodem oné promény formatu ze 4:3 na 16:9? Plivodce rozsifovani formatu neni
jasné oznacen, pozorny Ctenar vSak tusi, Ze se za nim skryvéa skupina, se kterou jsme se setkali
jiz v oddilu o archivu. Tuto skupinu VavreCka nazyva , ti, ktefi chtéji disponovat moci.“
Zatimco filmar a kazdy autenticky umélec usiluje o koncentraci pozornosti divakd, ,,tém, ktefi
chtéji disponovat moci“ jde zfejmé o cosi opaéného: chtéji rozptylovat pozornost divaka.
Snahou je, aby obraz prestal byt pro divaka uchopitelny a smysluplny. Jde o to, aby divaka
presahoval — nikoli v8ak svou ideou, nybrz svou moci.8 Proména formatu na 16:9 se snazi
divaky rozptylovat. Na druhou stranu se je vSak rovnéz snazi pfitahovat. Snazi se divaky
zaujmout. Cilem tohoto zaujeti vSak neni jeho kvalita, nybrz kvantita zaujatych. Dlvod?
,,ObdéInik [tedy obraz ve formatu 16:9 — pozn. M. C.] je vice a vice do $ifky nacpan platicimi
divaky.“8” Zatimco umeélec pracujici s formatem 4:3 sleduje cile filosofické, technickd moc
pracujici s forméatem 16:9 sleduje cile pragmatické.

Cim v3ak format 16:9 tak rozptyluje? Ddvodem je predevsim to, Ze ,,Gést
obraz(l vidime pouze periferné“. Format 16:9 je Sirsi nez prirozené zrakové pole ¢lovéka.
Divakovi tedy vZdy néco unikd, vZdy se néco odehrava na periferii vnimani. Divak nevidi vSe
— obraz ho presahuje, pouta jeho pozornost, a soucasné ji rozptyluje. Obraz 16:9 je tedy vzdy
do néjaké miry nesrozumitelny, a proto vzdy, alespon trochu, nesmysliny. Je vSak nesmirné
mocny; jeho plsobeni je tak silné pravé proto, Ze jde proti prirozenosti lidského zraku. Obraz

sam si vynucuije Ghel pohledu. ,,Je zplsob vidéni obrazu, thel pohledu, ktery si obraz sam

85 PETRICEK, str. 21

86 M(izeme také Fici, Ze ,,tém, ktefi cht&ji disponovat moci“ nejde o presah filosoficky, nybrz o pfesah
kulticky.

87 KINEMATOGRAF, s. 8
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vynucuje, soucasti obrazu? A pokud ano, je stejné realny jako obraz? V otézce Ize dokonce
pokracovat: nelze stejnym zplisobem mluvit i o skute¢nosti? Nezahrnuje i ona thly pohledu,
jimiz mize byt vidéna a jichz by potom bylo bezpo&tu?+88 Uhel pohledu na obraz je tedy i
uhlem pohledu na skuteénost. Clovék navykly na thel pohledu 16:9 se podobnym zplisobem
zaCina divat i na svét — jako na nesrozumitelny a pfitom neodbytné pfitazlivy. Tato proména
lidského vnimani viak nemUze byt nikdy Gplna, nebot ¢lovék je k thlu pohledu 4:3 neustale
nucen prirozenosti svého zraku pfi pohybu ve fyzické skutecCnosti. Vidét 4:3 znamena vidét
smysluplny celek sloZenosti svéta. Skutecnost ve formatu 16:9 je skutecnosti periferniho
(ne)vidéni, je tékavym Zitim beze smyslu. Moc a nevédomost splyvaji v nerozlisené jednoté
plsobeni neautentickych obrazd.

Kvdli rozsifeni formatu na 16:9 dochazi k snadnéj$Simu splyvani —
nikoliv v3ak propojeni — obrazu a skutecnosti. ,,A vznika obtizné otazka, jak rozlisit obrazy a
skutecnost, kde lezi hranice, ktera je oddéluje.8 Tato otdzka nevyvstava u obrazl ve formatu
4:3, nebot’ tam je hranice jasnd — ram obrazu. Proto se filmy ve formatu 4:3 mohou propojit se
skute€nosti na hlubsi trovni — na drovni smyslu. Oproti tomu obrazy ve formatu 16:9 pouze
splyvaji s realitou, pficemz smysl unika. Vidime tedy, Ze zakladni povaha obrazu je
definovana jeho ramem. Obraz nema Zadnou ,,podstatu* nebo ,,esenci“ — jeding, co jej
definuje, je jeho ram, format. ,,Véc, a tedy ani obraz, ani skute¢nost sama, ani cokoli jiného,
neni z tohoto pohledu definovana svou podstatou, kterou si nejcastéji predstavujeme jako
urcity vnitfni princip, vymezujici, ¢im to ¢i ono je anebo byt mize, aniz by pFestalo byt samo
sebou, nybrZz mnohem spiSe je vymezena limitou €i limitami, pFicemZ limita je to, ¢eho
dosazenim se danéa véc zhrouti.*%

Velice plsobivou technikou, jak eliminovat ,,moc obraz(“, je zapojeni interaktivity do
jejich produkce. To je vSak jen dalsi Isti, kterou ndm nasazuje pramysl psi hlavu. Zdani
svobody, které spociva v tom, Ze se domnivame, Ze mlizeme zménit cosi v programu
interaktivniho dila. PFistoupenim na interakci ale nemtdiZzeme zménit program, jen splnit
jednu i vice z jeho moznosti.

KINEMATOGRAF, s. 9

V soucCasné dobé se Casto setkavame s fenoménem interaktivity — at’ uz na uméleckych
vystavach €i v nau¢nych centrech pro déti. Ve skutecnosti i obrazovka mobilniho telefonu Ci
tabletu je svého druhu interaktivni obraz. Tato interaktivita se zda lakava. Zdanlivé obraz
oZivuje a zdanlivé dava divakovi svobodu. Svobodu prestat byt pouhym divakem a stat se
spolu-tviircem. Interaktivita je simulaci tvorby. Svoboda, kterou nabizi, je vsak ,,Isti“ — je
iluzorni. Svoboda interaktivity je zdanliva, protoZze neumoZziuje svobodné tvorit. Relativni
svoboda interaktivity vZdy stoji na jiz pfedem daném programu. Clovék ve skutenosti pouze

88 PETRICEK, str. 15
89 PETRICEK, str. 36

9 PETRICEK, str. 23
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vybird z mnoha moznosti, jejichz pocet je vSak omezeny a predem dany. Za zdanlivou
svobodou interaktivity se skryva neosobni monolit programu.

Interaktivita je faleSna hra moci, snazici se oZivit své neautentické
obrazy a ucinit je zajimavéjSimi. Tim nechci Fici, Ze interaktivita jako takova je Spatna.
Interaktivita ma i své kladné stranky, zejména didakticke. Musi v3ak byt provozovana s
védomi, Ze neni svobodou, ale pouze rozsahlym polem pfedem danych moZnosti, ve kterem
se ¢lovék miize pohybovat. Interaktivni obraz mlize mit vysokou hodnotu pedagogickou, jeho
hodnota umélecka je ovSem nulova. Interaktivni program ma pevné dané hranice, které
tvofiva individualni pamét’ nema.

Divné je, Ze nas obrazy nuti mit porad oteviené oci. U nas byl v padesatych letech
zazrak vidéni na dalku, televize. Zazrak, Ze stisknes tlacitko a vidis to tam. Na dalku.
Spusténi toho stroje bylo pravé to zazra¢né. Dneska si myslim, Ze je to naopak. Ze je
krasné, kdyz to ¢lovék mlZe vypnout. KdyZ tam obraz neni. A ¢lovék hleda obrazy
jinak. Ja si myslim, Ze ted’ by méla nastat doba vypinani.

ARTYCOK, 8.-9. min.

Fakt, Ze technické obrazy, zejména ve forméatu 16:9, nuti mit oteviené oci, je autentickou
Zivotni zkuSenosti. Je reflexi situace, kdy se ¢lovék nachazi pred televizi (16:9) ve které bézi
porad, ktery ho viibec nezajima, a presto na televizi uprené hledi, neschopen se odtrhnout. To
je Ziva zkusenost. Je to zvlastni moc pohyblivy obraz( obecné, Ze nutkaji kolemjdouci k
pozorovani. Je to zplisobeno ziejmé tim, Ze pFipominaji realitu.

Vavre€ka v rozhovoru pro Arty¢ok hovofi o situaci v Ceskoslovensku
50. let, kdy byly zavadény prvni televize. Pohyblivy obraz v domécnosti byl pro lidi tehdejsi
doby pochopitelné ,,zazrak“. Televize a masové rozsiteni pohyblivych obrazi je zaleZitosti
velice mladou — ve srovnani s jinymi médii (napf. pismo) je to vlastné Uplna novinka. Jeji
expanze vSak probiha nesmirné rychle. Dostavame se do nové situace. Nastava doba, kdy ,,je
krasné, kdyz to Elovék mlize vypnout.” Clovék-tviirce vypina to, co jesté pfed historicky
nepatrnou dobou (3edesati lety) bylo povaZovano za ,,zazrak®. Clovék-tviirce, napf. filmaf, se
rozhoduje ,,hledat obrazy jinak.” Jde o navrat k autenti¢nosti; navrat k k Zivé skute€nosti, k
fyzickému (pfirozenému) prostredi. Prostiedi, v némz pracuje filmaf. Pohyblivy obraz v
domacnosti nepotfebuje, nebot’ sam pohyblivé obrazy vytvari.

A nezlstava pouze u tohoto kroku, kterym jde védomé proti proudu
historického pokroku. Dokonce vyzyva ostatni, aby tak ucinili: ,,J& si myslim, Ze ted by méla
nastat doba vypinani.”“ To, co navrhuje Vavrecka, je mySlenka, ktera je v prostiedi Ceské
postmoderni reflexe problematiky technickych obrazi uz jistou dobu v kurzu. Jejim velkym
propagatorem je jiz vyse zminény Ladislav Sery, ktery ve své Laserové romanci 3°! vyzyva v
z4jmu zachovani autenti¢nosti lidského Clovéka k velike civilizaini obéti — ke vzdani se
ur€itych vydobytkd, zejména pak technickych obraz(; k zastaveni nebo alespoii zpomaleni

pokroku. Sery vsak jednim dechem dodava, Ze takova moznost je neuskute¢nitelna; jiz je

91 Citace z Serého Laserova romance 3 jsou patefi Vavretkova snimku Ultimum Refugium (2011).
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pozdé. Vavrecka tento pesimismus nesdili. Nejen, Ze véfi v moznost zmény, nybrZz dokonce
hovofi tak, jakoby zména jiz zaCala, jakoby jiZ probihala. ,,A ¢lovék hleda obrazy jinak.*
Mluvi v pfitomném Case a tim ukazuje nadgji. | kdyby lidstvo jako celek odmitlo tuto
civilizaCni obét' k zachrané autenticnosti lidského ¢lovéka, vzdycky ji mlze ucinit lidsky
Clovék jakoZto individudlni jedinec.

Tato kapitola se jmenuje ,,0braz uzavieny*. Jaky je tento obraz? Je to pravé ten obraz, ktery
nuti Clovéka mit oCi oteviené. Jsa sdm uzavieny, nuti divaka — i ndhodného kolemjdouciho —
otevfit o€i. Jeho uzavienost je natolik skandalni a zjevna, Ze nuti k zpozorovani. Toto nutkani
se v8ak mnozi naucili vnimat nikoli jako reakci na skandalnost uzavieného obrazu, nybrz jako
zabavu. Obraz prochazi postupnym procesem uzavirani: nejprve proménou formatu na 16:9,
poté zavedenim interaktivity a nakonec Usti do definitivni, totalni uzavfenosti, kdy se obraz
stavi zcela proti ¢lovéku a vydéluje se ze skute€nosti.

Tuto situaci vystiznym, az alarmujicim, zpdsobem ilustruje zdanlivé
nevinna scéna z Vavreckova filmu Mezi nami. Hlavni hrdina Boris spolu spolu s archetypalni
postavou ,,moudrého dédeCka” vchézeji do galerie a prohliZeji si fotografii ,,Borisovy holky*.
PFitom Fesi, zda to znamen4, Ze jde o fotku, na niz je ,,Borisova holka“ zobrazend, nebo o
fotku, jiz je ,,Borisova holka* autorkou. Boris ani ,,moudry dédeCek* nedojdou v tomto
ohledu k Zadnému jasnému zavéru. To je samo o0 sobé zvlastni. Dllezitéjsi je viak zpUsob,
jakym je scéna natoCena: fotka, kterou oba protagonisté zblizka pozoruji a hodnoti, je objektiv
kamery. Scéna je tedy natoCena jakoby z vnitfku pozorované fotografie (obrazu). To je
filmarsky néapadité, predevsim je to ale zprava o nové situaci ve vztahu obrazu a ¢lovéka.

Tato scéna ukazuje moment totalni uzavienosti obrazu, kdy lidé hledi na
obraz, ale nikoli do obrazu — nerozuméji mu, nedok&Zou se shodnout na tom, co vlastné
zobrazuje — zatimco obraz sam je pozoruje. Obraz je vydélen z Zivé skutecnosti, je vici ni
zcela vnéjsi - to je to, co naznacCuje tato scéna, v niz obraz pozoruje vnéjsi skute¢nost, kdy
vnejsSi skutecnost, vCetné Zivych lidi, se stava obrazu obrazem. Tato sceéna z filmu Mezi nami
je ukadzkou bodu nejhlubSiho ponoru v procesu uzavirani obrazu, bodu vzajemného odcizeni
obrazu, Clovéka a svéta.

Obraz je nesrozumitelny, nejsme schopni se ha ném dohodnout. Nikoli
na tom ,,co znamena“ — to je véc individualniho vykladu. Protagonisté scény vSak nejsou
schopni se dohodnout ani na tom, co na obrazu vlibec je nebo neni. Obraz tu ma navrch nad
¢lovékem, nikoli naopak. To pfipomina Deleuzliv pojem panoptismu, zmifiovany v oddile o
archivu. Mezi ¢lovékem a obrazem neni vilbec Zadny vztah — pouze se navzajem sleduji. Je to
moment Cisté diference, ve které jeSté nezacCal proces slozenosti. Moment, kdy se vSechny
pdvodni struktury rozpadly a nové doposud nevznikaji. Moment dna, od kterého je tfeba se
odrazit. Je tfeba obraz otevrit. Je tfeba otevfit se obrazu. Tato smysluplna situace vsak miize
nastat pouze pokud se mezi obrazem, ¢lovékem a svétem obnovi vztah.

3.2. Obraz otevreny
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Kliéem k rozieseni nastalého problému bude nahled do specifického typu obraz( — obraz(i
stfedovékych. Tento pohled vede Vavrecka napfic linii historického ¢asu, ale pfedevsim do
nitra obraz(l samych. Kinematograf pouziva stfedovékych obrazl, zejména ruského
ikonopisu, jako prostfedku k demonstraci povahy otevieného obrazu i procesu jeho otevirani.
V zévéru této kapitoly rovnéz nahlédneme v jak uzkém vztahu je stfedovéky obraz k
autentickému obrazu filmovému.

StFedovékym obraz(m vnucujeme — pravé pod vlivem perspektivni napodoby
skute¢nosti po€atou v renesanci — prostor, ktery jim neni vlastni. Uniformni prostor,
kam se naskladaji predmeéty. Prostor, ktery umoznuje méreni vzdalenosti. Prostor
adresy.

KINEMATOGRAF, s. 21

At uZ si pod pojmem , stfedovéky obraz“ pfedstavime cokoli — ikony Theofana Reka, Andreje
Rubleva anebo Vysebrodsky cyklus — spojuje je predevsim jeden rys: jinakost. Jinakost v{ci
spotfebnim technickym obrazim, kterymi jsme obklopeni dnes. Jinakost stfedovékého obrazu
je neprehlédnutelna. Stfedovéké obrazy a ikony totiZ neuvazuji v rozvrhu naseho
tfidimenzionalniho geometrického svéta. Stfedovéky obraz se nesnazi, na rozdil od
spotfebniho obrazu, o ndpodobu skutecnosti. Stfedoveéky obraz usiluje o sdéleni smyslu, o
sémantickou interpretaci skute¢nosti, o osloveni divaka.

K tomu aby divak mohl byt obrazem osloven, musi byt na toto osloveni
pripraven, uschopnén. Jiz tim se stfedovéky obraz liSi od uzavieného obrazu spotfebniho. Ten
neklade na divaka Zadné naroky. Naproti tomu stfedovéky obraz byva vysoce narocny. Aby se
nam tedy obraz zacal otevirat, potfebuje nejprve nasi otevienost. ,,Otevienost zde vSak rovnéz
znamena odstup: distanci jako pocinajici odpoutani od skute¢nosti, jak se ukazuje, ale nikoli
odtrZeni, protozZe ani konkrétni pojem, ani obraz jako rozvrh myslenky nejsou abstrakce v
pravém smyslu slova.*%2 Otevirajici se (stfedovéky) obraz neni abstraktni; je symbolickym
sdélenim oslovujicim a potencialné otevirajicim clovéka. Clovék zagina svou cestu ke vztahu
s obrazem praveé z pozice distance, odstupu, odpoutani. Védomi o jinakosti obrazu, 0 onom
mezi, které nas déli, je poCatkem otevirani. Zde pfekracujeme rovinu diference a vstupujeme
do roviny sloZenosti — prekraCujeme ono mezi a skrze vztah vstupujeme do oblasti smyslu.

StFedovéky obraz poskytuje prostor, kde nehmotné ma moznost se zjevit tomu, kdo se
pred nim otevira. Nebo — FeCeno z nasi strany — my, coby osmysInéni vykladem v
prostoru obrazu se mdZeme otevfit.

KINEMATOGRAF, s. 21

Otevreny obraz plisobi na divaka, vyzyva ho k proméné. Jedna se o zcela jiné plsobeni a
jinou promeénu, nez o jakou Slo v pfipadé obrazu uzavieného. Uzavieny obraz vytvari mezi
sebou a divakem distanci, zatimco otevieny obraz se divakovi otevira. Otevieny obraz nas
neovlada, nybrz méni. To, co se otevieny obraz (at’ uz stfedovéka ikona nebo obraz filmovy)

92 pETRICEK, str. 77
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snazi sdélit, se mdze ukazat pouze ,,tomu, kdo se pred nim otevird.“ To znamena: védomé
vstupuje do vztahu s obrazem, uvédomuje si hloubku (nikoliv $ifku) obrazu — a tim oviem
objevuje i hloubku vlastni. Otevieny obraz nas méni tim, Ze nés zve, abychom do néj
vstoupili.

Pro otevieny obraz je charakteristicka praveé tato oblast, do niz lze
by bylo Fict, Ze sdm je timto prostorem. P¥i setkani otevieného divaka s timto prostorem
nedochazi pouze ke sledovani, k jakému dochazi pfi setkani s obrazem uzavienym. Dochazi k
déni — Clovék i obraz navazuji vztah, oteviraji se. ,,A Feknu-li, Ze vidim ten ¢i onen obraz
pravé jako obraz, je to udalost: obraz mne donutil zménit postoj, skutecnost se ukazuje

jinak.““%3 Prostorovost otevieného obrazu je tedy sama o sobé probihajici udalosti.

Svym postavenim tyto hlavy vybizi k naCrtnuti kruhu nikoli v ploSe ikony, nybrz kolmo
k ni. Situace se stava nekompletni, nezavrsenou. A to kvlli nam, kteFi se, kazdy sam za
sebe jako Ctvrty Clen této zamlklé spole€nosti, ikoné tim, Ze se na ni divame, otevirame. —
Ikona se ndm otevira.

KINEMATOGRAF, s. 13

VavreCka se ve druhé kapitole Kinematografu zabyva déjinami zobrazeni tématu Svaté
Trojice.%* Sviij exkurz zagin freskou z katakomb na Via Latina v Rimé a pokratuje pres
nékolik dalSich fresek a mozaiek aZ k ruskym pravoslavnym ikondm. Cely vyvoj vrcholi
ikonou Trojice od slavného ikonopisce Andreje Rubleva.®® Podivame-li se na ikonu pozorné,
uveédomime-li si jeji vnitfni prostor, dojde ndm, co ma Vavrecka na mysli ,,nacrtnutim kruhu
nikoli v plo3e ikony, nybrz kolmo k ni.“ Crtani v plo3e obrazu je typické pro obraz uzavieny,
ktery nas nepusti dal nez k tomu, co je na obrazovce. Naproti tomu obraz otevieny nam
odhaluje svlij vnitfni prostor a umoziuje nam do néj vstupovat — napfiklad ideou kruhu. Touto
otevienosti pak mlze vstoupit do obrazu i my sami. I my sami se mdzZeme stat ,,¢lenem této
zamlklé spole€nosti.” Opét se nejedna o Zadnou metaforu, nybrz Zivy z&zZitek spolu-
UcCastenstvi s ikonou, ktery je mozné prozit, budeme-li na ikonu dostate¢né dlouho hledét,
vnimat jeji vnitfni prostor a rozumét jeji symbolice. To v3e je mozné, dokonce pomérné
snadne, vyZaduje to vSak preci jen urcCitou snahu (soustfedénost, €as, porozuméni symbolice.)
Vidime, jak se obraz otevieny diametralné odliSuje od obrazu uzavieného. Ten ¢lovéka nutil k
pasivité, zatimco otevieny obraz ho vyzyva k aktivité.

Dulezitou charakteristikou otevieného obrazu je i jeho vnitfni slozenost.
Nepredklada nam jakousi nerozlisenou jednotu, nybrz zobrazuje usporadani a vztahy
nejrliznéjsich prvka, figur, barev, gest atp. Otevieny obraz je plny komplexit, zahybd, pomérd

93 PETRICEK, str. 24

94 Jako odrazovy mUstek pouZivé pribéh o tfech poslech, ktefi pFisli k Abrahamovi pfi boZisti v Mamre.
(Genesis, kapitola 18)

9 Viz Obrazové pfiloha.
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a vztah(. TudiZ je i potencialné otevien plsobeni nahody. Prostor znamena sloZenost,
~mnozstvi zahyb(, explikaci a komplikaci“, jak vime jiz z pfedchoziho oddilu.%¢ Tento
koncept, vychazejici z postmoderniho mysleni o prostoru a skute¢nosti, je soucasné
konceptem, ktery odpovidal teologickeé teorii, ktera byla oficialnim diskurzem Rublevovi
doby a kterou se Rublev Uspésné pokusil otisknout do své ikony. Rozrdiznénost a vztahovost
jsou tim, co zakladaji ortodoxni pfedstavu o Trojici jakoZto tfech samostatnych Osobach
sdilejici jednu pfFirozenost. Je pochopitelné, Ze pro tuto teorii se idealnim mediem stala pravé
kompozice otevieného obrazu se svym vnitfnim prostorem. ,,Obraz je sloZity cely, jakkoli ma
Citelnou kompozici a jakkoli treba lici néjaky mytologicky pfibéh, ktery snadno identifikujeme.
Ma hloubku a diky ni je stale otevieny do hloubky, a proto sloZity ¢ili komplexni.“97 Pravé s
touto situaci se setkdvame na Rublevové ikoné. Mytologicky pFibéh zndme, kompozice se jevi
jednoducha. Presto odhalujeme obraz jako hluboky, plny moZnych vztah( a jejich promén
(viz nize.) Mlzeme do obrazu vstoupit a G¢astnit se jeho vztah( a jejich promén.

Ikona je otevrena: rysujeme kruznici kolmo k jeji ploSe. To znamena:
divame se do obrazu. A tim se ocitame v UpIné opacne situaci, nez ve které jsme byli v
inkriminované scéné z filmu Mezi nami. Situace, kdy se obraz diva na divéka, byla vystfidana
situaci, kdy se divak diva do obrazu. Tim do néj vlastné vstupuje. Nyni tedy vidime dva
koncové body UseCky, kterou nazyvame fenoménem obrazu. Na jednom konci usecky je
obraz totalné uzavreny, ktery hledi na nechapajiciho ¢lovéka. Na druhém konci Usecky je
obraz otevieny, ktery zve ¢lovéka ke vstupu a umoziiuje mu G¢astnit se jeho vztah(.

Symbol trojjedinosti neni zcela jednoznacny. Ze své podstat ani byt nem(ze. A nemUze
ani byt v silném, substancialnim slova smyslu. Neni sdm sebou: je svym trojnym
rozdélenim.

KINEMATOGRAF, s. 24

Vstupem do prostoru obrazu vSak pohyb otevirani nekon¢i. Vavrecka tento pohyb sleduje dal,
hloubgji, az tam, kde se setkava s bytostnou povahou kinematografie. Je to ostatné tento cil,
jenz ,,osmyslfuje“ cely ikonograficky exkurz Kinematografu. Vstoupime-li totiZ do prostoru
Rublevovi Trojice s dostate¢nou sémantickou znalosti, zacneme rozpoznavat, ktera postava
reprezentuje kterou Osobu. Avsak: neexistuje zde jediny, nezpochybnitelny sémanticky KIic,
podle kterého bychom mohli jednotlivé Osoby identifikovat s Uplnou jistotou. Naopak:
Vavrecka pomérné rozsahle vysvétluje, Ze existuje nejriiznéjsi mnozstvi éteni dané ikony,
umoznujici identifikovat libovolnou z postav ikony jako libovolnou Osobu Trojice. Divame-li
se pozorné na ikonu a pritom postupné stridame riizné sémantickeé klice, podle kterych
identifikujeme jednotlivé Osoby, dochéazi k jakémusi vnitinimu pohybu uvnitf ikony. Cim
vice se soustfedime, tim vice se tento pohyb stupriuje. PFestava byt pouze naSim predstavou a
vSimame si, Ze se postavy na ikoné pfed naSimi zraky opravdu zacinaji pohybovat. ,,Pravé

9% PETRICEK, str. 20
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svou jedno-duchou trojznacnosti, presouvanim vyznamu z figury na figuru podle toho, v jaké
vrstvé je ,,Cteme*, se figury pred naSim mentalnim zrakem rozpohybovavaji. PFi hlubSim
soustredéni se roztaci dokonce pred nasim fyzickym zrakem.*%8

Vidime tedy, Ze otevieny obraz je ze své povahy prostoroveé sloZzenosti
obdaren schopnosti vnitfniho pohybu. JiZ zde si za¢iname vSimat nezvyklé, neCekané a prece
najednou jaksi zfejmé podobnosti mezi stfredovékym a filmovym obrazem. Tento pohyb,
probihajici v Gtrobach otevieného obrazu, vylucuje, aby na takovy typ obrazu byly
uplatiovany pojmy klasické metafyziky. Takovy obraz nejen, Ze nema ,,podstatu nebo
~esenci“, nybrz dokonce ,,nemdZe ani byt v silném, substancialnim slova smyslu. Neni sam
sebou: je svym trojnym rozdélenim.“ V tomto konkrétnim pfipadé jde o rozdéleni trojné,
obecnéji mzeme hovofit o rozdéleni vibec. O rozdéleni jakozto smysluplné sloZenosti, ktera
povstala z diference skrze vztah. Je to pravé neurcitost postav na Rublevové ikoné, jejich
vzajemny vztah, jejich pomér, co dodéva ikoné jeji umélecky, filosoficky, spiritudlni a
filmovy rozmér. Otevieny obraz je tedy ,,nakonec obrazem dgjiciho se, nikdy hotového, a
presto setrvavajiciho v jakési zvlastni rovnovaze, harmonii. %

Rotace Trojice na Rublevové ikoné je potvrzenim vySe uvedeného
PetfiCkova nazoru, Ze obraz je udalost. Na ikoné, ktera se nezkusenému divaku na prvni
pohled jevi jako statickd, ve skutecnosti (potencialné) probiha neustaly pohyb. Neni to pohyb
ve fyzikalnim slova smyslu, byt je mu az pfekvapivé podobny. Jde o pohyb sémanticky, ktery
neni méfitelny védeckymi metodami, ale neni ani vysvétlitelny pojmy klasické metafyziky. Je
to pohyb, ktery nutné potfebuje noveé roviny interpretace. Proto zde dochazi k onomu
nezvyklému setkani pravoslavnych ikon, postmoderni filosofie a filmového uméni. Skrze
setkani nezvyklého (tedy sloZenost) hleda VVavreCka smysluplne osvétleni prekvapivého
fenoménu, s nimzZ se v Zivé skutecnosti setkal tvari v tvar: zdanlivé staticky obraz se mu pred
o¢ima dal do pohybu. Z vlastni zkuSenosti mohu potvrdit, Ze tento zazitek nuti clovéka k
tazani a vede ho k hledani odpovédi v novych horizontech. Vnimani obrazu se pfi setkani s
ikonami a s filmem zcela méni. Obraz neni cosi statického, neni proti mné stojicim sdélenim.
Naopak: pohyb, zména, a tedy i diference, slozenost a ndhoda, jsou tim, co definuji obraz —
obraz otevieny a smysluplny.

Touto paradoxni rotaci vznika kruznice otacejici se v samych Utrobach kinematografie.
Mam na mysli rotacni zavérky, rotacni digitalni snimace, rotujici kotouce s filmem,
kotoucky magnetickych pések, elektromagneticky vychylovac v klasické luminescenéni
televizi a v neposledni Fadé objektiv: jeho brouseni by bez rotace nebylo mozné.
Kinematograf ma troji¢ni kruhovitost vepsanou vSude.
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Zde, na posledni strané Kinematografu, VVavrecka dochazi az na pomysiné dno hlubiny
otevieného obrazu. Rotace Trojice na Rublevové ikoné je totoZného charakteru s rotaci
,»otacejici se v samych utrobach kinematografie.“ Témito Utrobami kinematografie neni cosi
abstraktniho, nybrz zcela konkrétni véci obklopujici filmare v jeho fyzicke skuteCnosti:
~rotacni zavérky, rotani digitalni snimace, rotujici kotouce s filmem, kotouc¢ky magnetickych
pasek, elektromagneticky vychylovac v klasické luminescencni televizi a v neposledni radé
objektiv.” VSechny tyto technické nalezitosti jsou nutnou soucasti kinematografického
procesu. Filmar s nimi pfi své praci prichazi do styku (at’ uz pfimo ¢i nepfimo.) Zna je, jsou
soucasti jeho Zivé skuteCnosti, jsou Casti jeho Zivota. VSechny tyto rotacni Utvary utvareji
technicky pohyb, ktery umoziuje zaznam pohyblivého filmového obrazu.

Filmovy obraz je tedy bytostné obrazem otevienym. Jeho otevienost
znamena autentic¢nost. Napfic vice nez Sesti staletimi propojuje umélecké prikopniky a
inovéatory, jakymi jsou Andrej Rublev a Ondfej VVavrecka, pravé poznani vnitfniho pohybu
obrazu. Nejde o nic vétSiho ani o nic mensiho nez o reflexi zivé skuteCnosti, kterou prozivame
jako pohyblivy obraz. Rublev a VavreCka voli, pochopitelng, odliSnou techniku, jak vytvorit
obraz, ktery by zobrazoval tento autenticky pohyb — jak vytvorit otevieny obraz. Rublev
vzhledem ke své dobg, jejim technologiim i teologickému diskurzu, zvolil metodu
matematicky propracované kompozice a sémantické hloubky a mnohoznacnosti. Vavrecka
pouZiva metodu vice soucasnou, ale, domnivam se, Uplné stejné hodnotnou — kinematografii.

3.3. Obraz svétla

Hovofil jsem doposud o obrazu uzavieném a obrazu otevieném. Uzavieny byl analyzovan
zejména skrze promény svého rdmu, otevieny skrze svou vnitfni hloubku. Existuje vsak jesté
jiny pohled na obraz. Pohled, ktery Zadnou analyzu neprovadi. Pohled, ktery je Cistym,
fascinovanym zienim obrazu. Pohled, ktery se oddava plsobeni obrazu, pfitom vsak
nerezignuje na rozpravu o ném. Tento Uhel pohledu na obraz je zfejmé nejplvodnéjsim
zplisobem, jakym se ¢lovék s obrazem setkal a setkava. A plati to jak pro fenomén obrazu
obecné, tak i pro obraz filmovy.

PetFicek Fika, Ze ,film je psani obrazll, a¢ ani tim se nevyCerpava.*
Divame-li se tedy na film, divame se vlastné na text psany obrazy, na proud otevirajicich se
obraz(ll v pohybu, které byli vytvoreny zapisem svétla do svétlopisné filmové materie. V
nasledujicich fadcich se pokusim naznacit pokud moZno co nejpfesnéji toto bezprostredni
setkani s obrazem svétla — filmem.

V jistém smyslu jde o to vracet se tam, kde se srdce tFepota pred obrazem a citi touhu jej
jazykem obejmout. Navodit totéZ vzruseni, kdyZ vidélo obraz poprvé a oblibilo si jej.
Toto vzrudeni vSak nebude nikdy totéZ, nebude tak silné, neuchvati srdce cele, protoZe se
jiz pokousi o néco, co predtim prislo samo.

KINEMATOGRAF, s. 1
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vystihnout. Vavre€ka véda, Ze vystihnout jazykem samotny obraz svétla je neproveditelny
ukol, snazi se alesponi pfibliZit, nastinit onen stav, ve kterém se Clovék pfi setkani s obrazem
nachazi. Clovék fascinovan obrazem vi, Ze o ném nelze adekvétné hovofit, nebot’ obraz
existuje mimo sféru logu. AvSak soucasné je to pravé tento presah, tato jinakost, co ¢lovéka
na obraze tolik fascinuje, Ze je neodbytné puzen o obrazu hovorit.

Fascinace obrazem, prerlstajici nékdy aZ ve strach z obrazu,% vedla
znacnou Cast lidstva, a zejména pak klasickou metafyzickou filosofii, k podfizeni obrazu logu.
Jazyk zde musi vladnout nad obrazem; kdyby tomu bylo obracené, metafyzicky
logocentrismus by byl ohroZen silou jinakosti obrazu. Toto ,,0hroZeni* plati zejména pro dobu
moderni a postmoderni, kdy se objevuje a rapidné Sifi pravé obraz svételny a pohyblivy, obraz
obzvlasté podmanivy a presahujici — film. Vavrecka nas vyzyvéa k postupu obracenym
smérem, nezZ kterym se vydala metafyzika, ktera se rozhodla vyresit fascinaci obrazem tim, Ze
ho prekryla zdvojem logu. Vavrecka, v souladu s kurzem postmoderni filosofie, naopak
sméfuje od logu smérem k Cistému plsobeni obrazu, k jeho jinakosti. Mohli bychom fFici: k
jeho obrazovosti. ,,Deleuze, podobné ako Derrida, ba moZzno ovel'a radikalnejSie, sa snazi
vyslobodit obraz z podrucia slova. O nieco podobné sa pokusil aj Michel Foucault. Jeho
prisna distinkcia medzi slovom a obrazom, medzi jazykovou referenciou a vytvarnou
reprezentaciou, je vynikajucim prispevkom k tejto problematike.*101

Tento postmoderni program navratu k obrazu je vsak, jak fika Vavrecka,
do jisté miry odsouzen k nezdaru. Snaha o névrat k obrazu nebude nikdy UpIné dokonéna,
protoZe jiZ jsme poznamenani sférou logu a jejimi interpretacnimi ramci, ze kterych se
jednoduse jako pfemyslejici lidské bytosti nemizeme zcela vymanit. Proto jsme odkazani k
tomu o obraze néjakym zplsobem mluvit. Tato rozprava o obrazu, ma-li byt co nejblizsi sfére
obrazovosti obrazu, obrazu svétla a pohyblivému obrazu, bude se vzdy zakonité potacet na
hrané racionality a srozumitelnosti, nebot’ zakonité bude balancovat na hrané logu. Na jedné
strané této rozpraveé hrozi pad do nesmyslu a svévole, opusti-li logos Uplné (tzv. faleSna
postmoderna), na druhé strané ji hrozi pad pfilis hluboko do logu, takZe se odcizi obrazu a
jeho Zivé skutecnosti (metafyzika).

To nés pfirozené privadi k tazani po vztahu obrazu a pojmu. ,,Obraz vidi
jinak neZ filosoficky pojem, ale v zasadé je stéle Fe€ o tomtéz, totiz o tom, Cemu Fikame
skutecnost, realita.““1%? Obraz vidi svét jinak, je jiny, ale vidi totéz, co vidi i logos — totiZ nas
svét, skuteCnost, realitu. PetfiCek vSak zde nekonCi a jde jesté dal, kdyz fika: ,,Obraz je
nejplvodngjsi forma reflexe, a pravé proto umoziuje rovnéz i vznik (filosofickych) pojma.«103

~rw

Podle Petfitka dokonce pojmové mysleni vyvstalo pravé z obrazd, nikoli naopak. Tim zcela

100 5 tim souviseji fenomény jako obrazoborectvi &i zékaz zobrazovani v nékterych naboZenstvich.
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pada klasicka tendence podfizovat obraz logu, jako by logos byl ontologicky vyse. Je tomu
spiSe naopak: ¢lovék obklopen obrazy a fascinovan obrazy svéta byl puzen k tomu je
pojmenovavat, a tak zaCal vytvaret filosofické pojmy. Domnivam se, Ze staci, kdyZ budeme
vnimat obraz i logos jako dva rovnocenné fenomény, pomoci kterych se ¢lovék miize
orientovat ve svéte.

Co ale tvori samotnou svételnou povahu filmového obrazu? Co je tim, co ho vzdaluje sfére
pojmu? Bezpochyby je to barva. Neni filmu bez barvy. Takzvana Cernobila je rovnéz barvou,
tak jako vSechny ostatni. Barva je v kazdém filmu, dokonce i ve filmech Petra Kubelky, které
stoji na stfidani zcela Cernych a zcela bilych (prosvétlenych) policek. Barva: fenomeén
klasickou metafyzikou nedocenény, za to vSak nedocenitelny v teorii uméni a v jakékoli
vizualni umeélecké tvorbé. Barvy, tyto otisky svétla, jsou vlastné tim nejelementarnéjsim, s
¢im se divak pfi sledovani filmu setkava. Barvy jsou otisky skute€nosti. ,,Barva je slovo
oznacujici ,,véci‘“ jakozto dané, véci jakozto vyhranéné tvary néjak skutecnéji, nez by to bylo
mozné prostfednictvim linii, kresby.*104

Barva je skutecné jaksi ,,skuteCnéjsi* nez pouha linie. Barevny obraz vice
pfipomind skutecnost. Svétlo skutecnosti se otiskuje do svétlopisné filmové materie a tim
vytvari barvy. Tyto barvy mohou byt tmavé, svétlé, pestré Ci v odstinech Sedé — vzdy se vSak
jedna o otisky svétla, lidskému oku evokujici skutecnost. Film se tu az pfekvapivé blizi
malifstvi. Petficek ve svém Mysleni obrazem cituje Cézanna: ,,Barva je misto, kde se nas
mozek setkava s vesmirem.*1% Toto ,,setkani s vesmirem* vlastné znamena, Ze v uméleckém
dile (filmu) ¢lovék-divak naléza smysl, potkava skutecnost, ktera byla do dila otisknuta
¢lovékem-tvircem. Filmar maluje barvy svétlem do filmové materie a tim se stava
zprostfedkovatelem vizualni skuteCnosti. Toto zvIastni filmove maliFstvi se ve Vavreckovych
filmech promita velmi zjevné. Barvy Vavreckovych filml se pohybuji na nejriiznéjsich
stupnicich a $kéalach; jsou v odstinech ¢ernobilé a jsou i velmi pestré, jsou divérngé znamé i
velmi neobvyklé — kazdopadné je vsak jejich plsobeni velmi silné. Barvy ve Vavreckovych
filmech maji stejnou vypovédni hodnotu jako jakékoli dalsi vypovédi nesouci smysl, které
filmové umeéni umoZznuje. O barvach je vak obtizné mluvit. Dostdvame se mimo hranice logu
a to je pro text filosofické prace rizikové. ZkuSenost s barvami ve VavreCkovych filmech je
nejlepsi zakusit na vlastni o¢i — navstévou na projekcich Vavreckovych filma.

Poslednim postfehem k fenoménlim obrazu, logu a barvy je metoda, kterou
Vavrecka oddéluje jednotlivé kapitoly filmu Pocatek a lev. VV PoCatku a Ivu jsou jednotlivé
kapitoly oddéleny dvaadvaceti pismeny hebrejské abecedy. Tato pismena, vZdy doprovazena
prislusnym ¢islem a popisem vyznamu pismene, se objevuji na pozadi filmovych zabér(. Tak
kupfikladu pismeno BET (Cislo: 2, vyznam: diim) se objevi tak, Ze se v podstaté zcela
prekryvé s oknem domu (presnéji fe¢eno: hostince na hofe Rip). Podobné pismeno GIMEL
(Cislo: 3, vyznam: velbloud) se objevuje vedle zabéru pfezvykujiciho velblouda v prazské
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zoologické zahradé.1% A tak dale, az k poslednimu pismeni. To, o€ tu jde, je vlastné setkani
logu (pismen, &islic a popisk() s obrazem (zabéry). Tak Varecka naznacuje idealni cestu k
feSeni problematiky obrazu a logu — s obojim pracovat sou¢asné v jediném prostoru tvorivé
koncepce, oboji pouzivat jako od sebe rdizné a pfitom rovnocenné nastroje hledani a nalézani
smyslu. Skl&dat sloZenost uméleckého dila z obojiho — obrazu i logu, nevyslovitelneho i
vysloveneho. Soulad, ktery ve filmu PoCatek a lev panuje mezi pismeny a obrazy, je natolik
pevny, aZ najednou zjiStujeme, Ze pismeno se stalo obrazem a obraz se v jistém slova smyslu
stal pismenem. Toto prolnuti, tato hlubsi syntéza pohyblivého obrazu svétla s logem, mozna
neni zcela vysvétlitelna rozumem, je v8ak mozné ji pIné proZzit pfi pozorném a odevzdaném
sledovéani Vavreckova filmu.

»Zmyslom tohoto kroku bolo sproblematizovanie posvatnej istoty myslenia o
vizualite a filme, a tou je pritomnost objektu, denotatu v tradicnom zmysle €i veci, ktora je
vzdy obrazom alebo filmovym zaberom zastupovana v jej nepritomnosti. Myslim si totiz, Ze
mozeme uvazovat aj o obraze, aj o filmovom diele mimo zavislosti od objektu, denotatu alebo
od tzv. ,,predkamerovej reality**, a dokonca strata tejto istoty méZze odkryt nové stratégie
myslenia o vizualite a filme.*“19” Myslim, Ze tato nova strategie je tim, co Vavrecka zfetelné
naznacuje ve své tvorbé. Je to strategie, kterou se miZze — a odvazuji se Fici, Ze pfimo ma —
vydat nova generace tvidrcd, nova generace filmard, teoretikl uméni i filosofli. Diky této nové
strategii snad budeme moci dojit k novym horizontlim, kde potkame jako néco smyslupiného
a milého nejen skute€nost jako takovou, ale Ze se tam setkdme i s ostatnimi lidmi, ktefi s nami
pdjdou touto cestou.

ZAVER

Tato prace byla trojfazovym ponofenim do tvorby a mysleni Ondfeje Vavrecky. Uhlem
pohledu, kterym bylo toto Gzemi zkoumano, byla postmoderni filosofie ve své Siroké
otevienosti novému a nezvyklému, ovsem pri védomi hloubky svych koren(, jeZ se pnout
napfic celymi déjinami filosofie a lidské kultury. VVédomi téchto korend, stejné jako
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uméleckou a teoretickou praci. TFi zakladni oblasti ponoru — diference, archiv a obraz —
postihuji jenom velmi malou ¢ast rozsahlého Gzemi Vavreckovi tvorby. Presto se domnivam,
Ze praveé ony jsou dostatecné signifikantnimi zonami, v nichZ bylo umoZnéno vyvstat
hlubSimu nahledu do problematiky a nalézani smyslu.

Prvni oddil (oblast ponoru), diference, se zamérila na otazky
elementarnich jevl a pohyb lidské tvorby a méla tak ze vSech t¥i oddilu nejblize k tomu, co
bych oznacil jako Cista filosofie. Objevili jsme pohyb diference jako zakladni situaci tvorby,
kdy v plvodni monolitické jednoté (primordialnim chaosu) dochazi k rozliseni prvka.
Rozlisenim prvk{ se objevuje rovnéz zéna, ktera je oddéluje a soucasné spojuje, zona, kterou
nazyvame slovem mezi. RozliSené prvky vsak tuto mezeru mohou preklenout skrze vztah. Ten
je podstatou filmové tvorby, a to zejména v procesu filmové montaze, ktera je v pravém slova
smyslu utvarenim filmu jako dila. Skladanim rozlisenych prvkd skrze jejich vztah tak vznika
smysluplny celek — sloZenost jako zakladni povaha uméleckého dila i svéta. P¥i tomto
skladani smyslu se ovsem nelze vyhnout plsobeni nahody jako Zivého, dynamického prvku
autentické skutecnosti, ktery nebyl nahlédnut jako cosi Spatného, nybrzZ jako pozitivni kvalita
obohacujici dilo. To souvisi s jistou mirou prijeti iracionality jako kladného pfistupu k
umélecké tvorbé i svétu.

Ve druhé oblasti ponoru, archivu, jsme se vice pribliZili otdzkdm hmoty,
technologie a lidské spole¢nosti. Zakladnim pojmem byl otisk jako skrze médium
zaznamenana skutecnost. Otisk zaklada film, nebot filmové dilo vznik4 otiskem svétla na
filmovém pésu. Film je svétlopisné médium. Byla fec o institucich a paméti, které jsou dvéma
riiznymi formami archivace. Jako vychodisko z jejich rozpord navrhuje Vavrecka novu formu
demokratické a humanni archivni instituce, kterou jsem pracovné nazval chaos-archiv.
Rovnéz jsme nahlédli na pro dnesni dobu kli¢ovy problém vzristajici digitalizace a pfiklonu
lidské pozornosti k digitalnim médiim. S nim souvisi téma ztraty a znovu-navazovani vztahu s
hmotou. Zkoumani tohoto problému a znovu-navazovani vztahu s hmotou se ukazalo jako
podstatné téma Vavreckovi Cinnosti filmové i performativné-vyzkumné (projekt Imagosféra,
film Sedm usi zvifetniku.) V souvislosti s archivem se nebylo mozné vyhnout rovnéz tématu
pro Vavreckovu tvorbu obzvIasté typickému, totiz diagramu. Diagram byl nazfen jako
autenticky a Zivy archiv, ve kterém se realizuje lidsk& mysl v procesu umélecké tvorby.
Zakladem diagramu jsou Cara, rastr a mapa, pficemz vSechny tfi jsou v Uzkém vztahu k
diferenci, ¢imz doslo k mySlenkovému propojeni s pfedchozim oddilem.

Pro filmovou tvorbu neopominutelnym bylo téma tfetiho oddilu,
pojednavajici o obrazu. Nahlédnuti do problematiky obrazu zacalo u obrazu uzavieného, tedy
ze situace krize soucasného obrazu. Jako zaklad této krize VVavreCka identifikuje proces
rozSirovani formatu z pfirozeného 4:3 na nepfirozeny rozmeér 16:9. Existuje vsak i jiny typ
obrazu, obraz otevieny. Jako obecny pfiklad otevieného obrazu byl zvolen obraz stfedovéky,
konkrétné pak ikona Trojice od Andreje Rubleva. Zjistili jsme, Ze otevienému obrazu je
vlastni vnitfni prostor, se kterym divak m{Ze navazat vztah. Tento vnitini prostor je
prostorem, ve kterém se odehrava vnitfni pohyb, ktery je v uzkém vztahu k pohybu obrazu
filmového. Je tim poukéazano na otevienost stfedovékého i filmového obrazu a na prekvapiveé
Uzky a tvofivy vztah mezi nimi. Filmovy obraz byl rovnéz shledan jako obraz svétla, coz
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pFirozené vyplyva z jeho povahy svétlopisného média. Byla nastinéna problematika vztahu
mezi obrazem a pojmem, jedno z dlleZitych témat postmoderni filosofie. Jako nenahraditelné
specifikum filmového obrazu byla shledana barva, kterd jakoZto prvek Cistého estetického
plsobeni presahuje sféru pojmu a vede divaka k bez-pojmovému mysleni. Na pfikladu filmu
Pocatek a lev byla ukazana moznost tvarci syntézy obrazu (barvy) a pojmu (pisma) jako
smysluplného celku nepopirajiciho mnohost prvk.

UgCinil jsem shrnuti jednotlivych oddill a jejich klicovych témat. Co je
v8ak klicovym tématem celé prace? Jak shrnout Vavreckovu tvorbu v kontextu postmoderni
situace umeélecké a filosofické? PFi zpétném Cteni a promysleni prace jsem nahlédl tfi zakladni
pojmy, prostupujici celou praci. Tyto pojmy vyvstaly samy pfi procesu psani, na rozdil od
mnoha jinych pojm{ uzivanych v této praci jsem je dlisledné nepromyslel, ani neprevzal z
terminologie postmodernich filosofl. Jsou to pojmy skutec¢nost, tvorba a smysl. Tato trojice je
tim, o Cem je tato préace predevsim.

Pojmu skuteCnost jsem uzival v préci hojné a nikde jsem jej jasné
nedefinoval. Ukazalo se, jak véfim, Ze je to dobfe. Nebot' definovani tohoto pojmu je tUkolem,
kterému Celi filosofie jiZ po tisicileti a nikdy nebude definitivné vyreSen. Je to pravé sama
Ziva skutecnost, ktera je vZdy o krok napred pred filosofy a umélci. Ona je garantem
autenti¢nosti. Tvorba je dalSim pilifem této prace. Umélecka tvorba, filmova tvorba, jako
model lidské tvorby vibec. Tvorba jako prostor, ve kterém ¢lovék spolu-vytvari pravé onu
nevystiZznou skutecnost. PFi této tvorbé ovsem Cerpa pravé z této skutecnosti. Tvorba je reflexi
skutecnosti a nutnosti Zivota, ktera tvdrci prinasi radost, poznanti, ale také zodpovédnost.
Smysl je pak cosi jako autenti¢nost. Autenti¢nost poznavana predevsim nasi intuici (estetickou
a etickou), Castecné snad také i rozumem. Smysl je vyasténim a setkdnim dvou predchozich
pojmd: smysl je pfitomen tehdy, pokud se tvorba setka se skuteénosti. Smysl je cilem
umélecké tvorby (a tvorby vibec), nebot’ umoZziiuje lidem setkani se skute¢nosti.

Jsem presvédcen, Ze dnesni postmoderni situace, zaloZena pluralitou
nazord, postojl, smérd, vkust i vér, neni slepou ulickou lidského mysleni a civilizace, ale
naopak kFizovatkou otevienou do vsech smérl. Prvnim krokem k pohybu dal je si tuto situaci
uvédomit. To jsem ucinil, kdyZ jsem se rozhodl, Ze pravé postmoderna mi bude odrazovym
mistkem pfi ponoru do Vavreckova mysleni. Jasné jsem si uvédomil nejasnost situace, do niz
jsem se svou praci rozhodl vstoupit a do niZ jiz mnoho let zni Vavreckdv hlas. Po tomto
uveédomeni nasleduje druhy krok: je jim hledani vychodiska z chaosu a nesmyslu, ktery
postmodernimu ¢lovéku neustale hrozi. Tato hrozba ho vSak tuzi a nuti k otdzkam, jez ho
nutné vedou praveé k hledani spravného sméru. Jsem presvédcen, Ze smér, kterym ukazuje
Vavrecka, Ize bez vahani nazvat PoCatkem. Tento PoCatek vSak neni historicky, nybrz
smysluplny. Vavreck(v program bych tedy oznacil jako nalézani smyslu v mnohosti, jediného
Pocétku v neredukované pluralité. Tento postoj ma silu ontologické dlslednosti a
zodpovédnosti (spiritudlni hloubky, bytostného tazani), stejné tak ma vysoce eticky rozmér
pluralitni otevienosti a tolerance k mnohému a vnéjSimu.

Spolu s Vavreckou pfichazi nov4, specificka faze umélecké a filosofické
¢innosti. Tato faze vychazi ze soucasné postmoderni situace a v jistém smyslu je v ni
zakotvena. Soucasné vsak hledi do dali, za jeji horizont, smérem k Pocatku. Tato faze, smér Ci
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rozpoloZeni bezpochyby stale zlstava jednim z nespoctu experiment pluralitniho pulzu
postmoderni situace. PFitom ale Cini krok jinam, do oblasti PoCatku, kde dochazi k blizkému
setkani s prastarymi filosofiemi a naukami, s jejich mistry, symboly, postupy a hodnotami.
Tyto jsou vSak diky postmoderni zkuSenosti nahlédnuty v novém svétle, a tak v tésném
setkani nového a starého svétla dochazi k iluminaci lidského védomi, které zasazeno timto

paprskem (pronikajicim objektivem do kamery) spatfi svou vlastni skute¢nost.

OBRAZOVA PRILOHA

1. Genealogie fénického pisma z Bakalarského cyklu Coagula.
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3. Postup vybéru lokalit pro nataceni filmu Sedm usi zvifetniku: 1. mapa Prahy, 2.
mapa zviretniku, 3. diagramaticka mapa vznikla prekrytim mapy Prahy a mapy
zviretniku.
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5. Ikona ,,Trojice* od Andreje Rubleva.
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6. Ukazka predélll jednotlivych kapitol, tvorenych hebrejskymi pismeny (zde
BET a GIMEL), ve filmu Pocatek a lev.
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SUMMARY

This study deals with postmodern inspiration in the work of Ondrej Vavrecka. Ondrej
Vavrecka is czech artist, filmmaker and art-theoretician. Currently he teachs at Centre of
audiovizual studies (CAS) at FAMU (Film and TV School of Academy of Performing Arts in
Prague). The cornerstone of his works is a film-art, but he also do music and performative art.
The focus of this study is in the film and theoretical analysis of the film-art notably. The goal
of this study is to reflect Vavrecka's art works and theoretical analysis in context of current
postmodern situation in spheres of art and philosophy.

First topic of this conection is difference. Following Jacques Derrida
and his theories of difference Vavrecka's thinking is full of links to this topic. Difference is
elementary movement which divided an undifferentiated unity and therefore is a basement for
any (artistic) formation. Nearly conected with difference is composition. Vavrecka see
composition as fundamental characteristic of the film-art and of all reality too. Composition is
movement when differentiated elements (differentitated by difference) are conected to
meaningful complex, but singularity of differentiated elements remains. So film and reality
are (or should be) the meaningfull composion of these differentiated elements, when plurality
isn't reduced to undifferented unity. A related topic is coincidence. Coincidence is type of
efect of difference. Coincidence disrupts rational structures (in art work and in all reality too)
and brings a element of the Other to ongoing formation of art work.

The second section speaks about archive. Key to archive is an imprint.
Imprint, following Jacques Derrida's thinkin again, is nearly conected whith difference and
with composition too. Imprint is print of first element in the second element. In Vavrecka's
theoretical thinking it is primarily about print of the reality into formation of art work. The
place of imprint is archive. The archive is a key to reflection of human reality. Archive is the
space of memory, but the authority is trying to take a domination over this space of human
memory. The authority trying to captured living memory in form of institution. There begans
a problem of contradiction between institution and memory. It's conected with problem of
digitalization and matter. Vavrecka talks about increasing digitalization of the human reality
and asuggests a program of return back to material reality. The forth chapter of section
»archive® is diagram. Diagram, mainly solved by Michel Foucault (in this study present by
book of Gilles Deleuze Foucault), is very original sphere of living forming of work art. For
Vavrecka's work are very typical extesive diagram full of lines, notes and maps. Diagram is
structure, where chaos meets rationality and true forming (creation) goes on.

The last section is about image. Firstly analyzes a closed image. Closed
image is a image in crisis, mostly contemporary image. Vavrecka analyze a problem of
expansion of image size from 4:3 to 16:9. Size 4:3 is naturaly size suitable for human eye
(human eye see world in sze 4:3,075), but size 16:9 is power tool of authority to make
spectator inattentive and distrough. That kind of image is closed for human perception.
Another type is open image. Vavrecka based his study of open image on medieval image,
primarily on medieval orthodox icon of ,, The Trinity* by russian master Andrej Rublev.
Vavrecka saids that open image has his inner space in which is possible to enter. So conection
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between spectator and the image is possible. In this inner space of image is on going
movement. In inner space of icon ,, The Trinity* the movement is semantic and has theological
basement. In film image is the adiovisual movement. This is conection between medieval and
film image on a basic idea of open image. The last chapters is about image of ligh as typical
for a film-art. Film image exceeds a sphere of ,,logos* and rationality and allows meeting of
colour and writing on the base of moving light.
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