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1 UVOD:

Zakladnim prvkem prace je seznamit Ctenafe s pojetim realného
Casu tak, jak je chape v ramci historického exkurzu filozofie,
fenomenologie a naproti ni postavit a prfedstavit pohled interdisciplinarni a
scientisticky pfFistup nékolika souCasnych véd, ktery v ramci dané
problematiky (tedy v tomto pfipadé vymezeni problému a pfistupu k Casu
jako takovému) zastupuje pfedevsim fyzika a matematika.

Dalsi a fekl bych také hlavni podstatou celé prace je predstavit
Ctenafi vztah realného Casu a Casu syntetického, ktery je obsazen v
jednotlivych druzich uméni. Pro naSi praci vSak bude nejpodstatné;si
vymezeni problematiky ¢asu jako rozméru a jeho vyjadfeni v
audiovizualnim uméni. Proto budeme zkoumat vyvojovou rovinu
audiovizualni tvorby od jejiho vzniku az po nékteré kinematografické
sméry a analyzovat jednotlivé dominantni mechanizmy, které maiji vliv na
konstitovani a kone¢né zobrazeni syntetického Casu v audiovizualnim

umeni.

Uplatiiovani kompetence filozofického pohledu v ramci prace je
stéZejni predevsim ke vztahu realného a syntetického ¢asu. Nazev prace
Filozofické aspekty v audiovizualnim dile s podtitulem Cas, tedy neni nijak
zavadgéjici, ale pfedem ucelné systematizovanym pfistupem k dané
problematice. V praci se tedy budeme vyhradné dotykat dané
problematiky (tedy problému Casu a jeho pojeti) z pozice filozoficke,
psychologické a esteticke.

Moznou vyhradu k samotné praci Ize pak nalézt v nazoru, Ze ve
filozofickém pojeti rozméru Casu nelze separovat Cas od prostoru
(Casoprostorové kontinuum) a nejinak je tomu i u syntetického €asu. V
jednotlivych historicko-filozofickych konceptech, které se vyjadfuji k
problematice ¢asu opravdu nelze provést takovouto redukci a ¢as vzdy
bude kauzalné spjat s vymezenim samotného prostoru. V tomto pfipadé
vSak vymezeni filozofické koncepce bude reflektovana pomoci
ideografické slozky, tedy pljde pouze o popisnou metodu jednotlivych



koncepci bez nasledné polemizace nad jejim obsahem a platnosti ze
subjektivniho Ci védeckého hlediska. U syntetického casu v
audiovizualnim umeéni a to prfedevSim z pohledu estetiky lze k dané
problematice pfistupovat mnohem oteviengji (to v zadném pripadé vSak
neznamena porusovani verifikovatelnych védeckych pravidel a postupu).
Synteticky €as v audiovizualnim dile ¢&i audiovizualnim umeéni, lze
analyzovat jako samostatny abstrahovatelny komponent ¢&i chcete-li
sloZzku a nasledné jej analyzovat ve vztahu k dalS§im komponentim
umeéleckého dila nebo jako samostatny komponent kontextu a tvarnosti
samotné povahy audiovizualniho projevu. Do dusledku Ize pak v tomto
postupu analyzovat jednotlivé unifikovatelné modely a jejich funkce k
vyjadfeni rozméru &asu v ramci specifickych historickych koncepci

audiovizualni tvorby.

2 OTAZKY PO VYMEZENIi KATEGORIE CASU V ANTICKE
FILOZOFII

V této Casti se prfedevS§im zaméfime na obdobi filozofie klasické
véku. To obdobi je vyznamné spjato s pravé s rozvojem filozofického
uCeni diky Cetnym akademiim, které v tomto obdobi vznikaly. Bezesporu
se jedna o dobu, ktera ustanovovala zaklady a vychodiska zapadniho
mysleni pro mnoho filozofickych proudd, které spatfily svétlo svéta az po
dlouhé dobé, kdy Athény davno ztratily svij status kulturni a filozofické
velkoleposti, které jim pravem v dobach klasického véku nalezely.
Akademie, jez byly kolébkou tehdejSi vzdélanosti a jez také svou mérou
pfispéli k povzneseni a rozvoji v mnoha disciplinach, ale i zménam
spoleCenskym. Dnes mozna akademie postradaji stejného uznani, presto
kazda akademicka obec bude svym duchem, klade-li naroky na rozvoj
lidského poznani, uzce spjata s tim duchem, jez bylo pravé v tomto véku
tim, co lidsky rozvoj v oblastech poznavani dokazalo vest kupfedu. Diky
samotnému faktu, Zze se v dobach kladl ddraz na rozvoj mnohych
disciplin, ale i rozvoji jiz ustanovenych, se nam dnes zachovalo mnoho



hodnotnych zdroji, které zachovavaji podstatu nejen filozofickych
mysSlenek klasického véku. Pro zkoumani otazky po vymezeni kategorie
¢asu vtomto obdobi, se zaméfime pfedevSim na osobnosti Platona a
jeho Zaka Aristotela.

2.1 Platén

U Platona se setkavame s filozofickym nazorem, jenz CcCas
specifikuje jako proménny ¢i pohyblivy obraz véénosti1 Tento obraz se
formuje podle véc€nosti, vyskytujici se v jednoté. Véc&nost je pak pro
Platbna nécim dokonalejSim a v sepéti s Platbnovym vymezenim
muzeme o Case mluvit jako o jakémsi stinu dokonalé vé&nosti. Jak sam
Platén podotyka: ,Cas vznikl podle vzoru vééné prirozenosti, aby mu byl
pokud mozno nejpodobnéjsi, nebot’ vzor je po vSechny veky jsouci.“2 Tato
koncepce vécnosti dosahla svého vrcholu v Platonové Timaiovi, kde se
objevuji znacné rozvinuté Platonovy metafyzické tendence k racionalnimu
vykladu boZského zakladu kosmu. Tyto metafyzické uvahy stoji
pfedevSim na zakladu ontologického fadu a rozdéleni svéta, které je
v Platonovych filozofickych uvahach pfitomno. Jak k tomuto vymezeni
udava a blize specifikuje Graeser: ,V centru Platonova mySleni je
takzvana nauka o dvou svétech. V ni se rozliSuje ¢asoprostorovy svét
déni a svét byti mimo prostor a ¢as. Sveét byti, ktery je pristupny pouze
mysSleni, reprezentuje neménnost, idealitu a normativnost, svét déni, ktery
Je prifazen vnimani, se predstavuje jako pomijivy obraz vécnych struktur
mimo prostor a éas.*®

Je nasnadé se ptat, proC Platon vlastné chape vécnost jako
dokonalou. Vysvétleni skyta pfedevSim Platdnova koncepce svéta ideji.
Platbnova koncepce ideji neodkazuje k povaze ideji, jako pouhé
myslenky, které je empiricky tedy smyslové uchopitelné a vnimatelné. Ale
idea s sebou pfinasi jisty zdroj podstaty, jez utvari existenci véci. Platdon

L PLATON.: Timaios : Kritias, s. 37.
2 Tamtéz, s. 38.
® GRAESER, A.: Reckd filosofie klasického obdobi. Sofisté, Sékratés a sokratikové, s. 177.



také ve své koncepci pfifazuje k vyrazu ,idea“ (idea, idéa) vyraz ,druh”
(eidos, €i60¢). Idea samotna je pak tim, co je skuteén& vnimatelné a
registrovatelné intelektem, tedy racionalné, naopak empiricky, tedy
smyslové a pFesnéji pomoci zraku poznavame takzvany eidos. Vztah
mezi rozumovou a smyslovou sloZzkou pak Platén upfesruje vyrokem: ,Je-
li pamet, jsou ideje ve vécech, protoZze pamét predpoklada néco, co je v
klidu a co trva; netrva vSak nic jiného nez ideje. Nebot' jakym zplsobem
by se mohly, pravi, udrzet Zivé bytosti, kdyby nebyly ve spojeni s ideou a
kdyby nebyly k tomu cili od pfirody dostaly rozum? Pamatuji se v8ak na
podobnost a potravu pro né vhodnou, dokazujice tak, Ze je vSem
ZivoCichum vrozeno poznavani podobnosti. Proto téZ poznavaji Zivocichy
téhoz druhu.“* Zaméfime-li se opét na terminologicky vztah ,idea“ a
,2druh®, lze pak zpfesnit a dovrsit vymezeni pomoci podplrné explikace:
,U Platéna eidos znamena inteligibilni formu ideji, zatimco pro Aristotela
Je to obecné forma v protikladu k latce a druh individui. Eidos pouZival
také Platon ve smyslu druh, druhovy tvar, proto se v jeho spisech tento
vyraz objevuje &astdji neZ idea.” ldeje jako takové jsou pro Platéna
véCné, neménné vzory, na které je odkazovano pravé prostrednictvim
jejich proménlivych jednotlivin. Ideje tvofi tedy skuteCné véci, jez jsou
vzorem urcitému eidosu, tedy druhu néjaké méné hodnotné jednotliviny,
jez uz sama neodpovida podstatou terminu ideje a je tedy nemozné jej
uchopit prostfednictvim intelektu. Ideje jsou tou pravou skuteCnosti a jen
jim nalezi pravem oznaceni "jsoucno"”. Vysadni postaveni mezi idejemi a
v celém univerzu ma idea Dobra, jez je poCatkem poznatelnosti a
jsoucnosti ideji a jejich prostfednictvim i smyslového svéta.® S cestou k
poznatelnosti ideji je u Platona silné spjat s filozoficky termin
,anamnésis“ (Gvauvnaoig, lat. reminiscentia). Vzpominani je asociaci, kdy
jeden aktualni obsah védomi — napf. viem — vyvola vzpominku na jiny
obsah. Platén pojima anamnésis jak v tomto obecném smyslu, tak jako
vzpominani na prava jsoucna, tj. ideje, jez duse vidéla pred narozenim.’

* LAERTIOS, D.: Zivoty, ndzory a vyroky proslulych filosofd, s. 146.

> PETRZELKA, J.: Platénova nauka o idejich [online]. [cit. 2012-07-22]

® PLATON: Kleitofén. Ustava. Timaios. Kritias, s. 241.

" PETRZELKA, J.: Zdklady Fecké (a latinské) filosofické terminologie [online]. [cit. 2012-07-22]



V dialogu Faidron se pak setkavame s Platonovym konceptem, jez akt
rozpominani pfifazuje ke schopnostem samotné duse, a také s tim, zZe
nase skute¢né védéni nepochazi z naseho svéta, ale mame ho pravé z
duSe, ktera ho ziskala ze svéta, odkud pochazi. Slovy samotného
Platéna: ,Nase uceni neni nic jiného nez vzpominani, i podle toho je asi
rozpominame. To by vSak bylo nemozné, kdyby naSe duSe nekde nebyla,
drive nez se octla v téeto lidské podobé, proto i takto se podoba, Ze duse je
néco nesmrtelného.*®

Dulezitym odkazem je tedy i Platénovo pojeti duse, jez je délena v
jeho filozofickych koncepcich na ftfi ¢asti — rozumovou, vasnivou
(vznétlivou) a zadostivou. K tomuto vymezeni nejlépe pfispiva text
Novotného, kde se tvrdi, ze: ,Zdatnost rozumu déla ¢lovéka moudrym,
zdatnost vznétlivé casti stateCcnym, soulad vSech <c¢asti, uznavajici
nadviladu ¢asti rozumove, rozumnym. Duse je spravedliva, jestlize kazda z
téchto tfi ¢asti kona svuj ukol: jestlize rozum viadne, srdnost mu pomaha
a Zadostivost se dava od nich oviadat. NespravedInost je rozbroj techto trfi

slozek.“®

Vezmeme-li v uvahu oblast naseho aktualniho zkoumani tak je
veécnost a Cas, ktery je jejim pohyblivym obrazem, predevSim
interpretovan ve vztahu k urcité stabilité, neménnosti a nepohyblivosti.
VécCnost jako takova je predevSim stabilni, nepohybliva a neménna, tim
zpusobem je pro Platona také dokonala. Proto také je-li ¢as obrazem
néceho dokonalého, nemuze sam byt nositelem této dokonalosti, protoze
se jedna pouze o odkaz Ci obraz, jenZ na samotny vzor upomina a
z kterého také vychazi. Cas tedy musi byt nutné svazan s pohybem a
zmeénou. Presto je Cas pro Platona nécim vyznacnym, a to pfedevsim tim,
Ze se svému vzoru, tedy veécnosti, podoba nejvice. Sam Platon pak na

® PLATON: Faiddn, s. 32-33.
> NOVOTNY, F.: O Platonovi: Dil prvni, s.167.



podporu sveho tvrzeni uvadi: ,Stvoritel ucinil svét tak véénym, jak jen to je

mozné, proto se rozhod! o pohyblivy obraz véénosti.“*°

Ve stejném duchu muzeme pfistoupit i k rozSifujici koncepci, ktera
se tyka jisttho odrazu Ci obrazu dokonalé vécnosti v Platonovych
filozofickych uvahach. V tomto duchu pfedevS§im mluvime o koncepci
vecnosti jako o podstaté urCujici a odrazejici se pfedevsim v modelu, jez
odliSuje bytost (Zivoka) smrtelného od bytosti (Zivoka) nesmrtelného.
Smrtelny zivok pak pfedstavuje propojeni duse a téla, v némz samotné
télo je smrtelné. Nesmrtelnd bytost (zivok) pak v realizaci Platénovych
filozofickych Uvah reprezentuje pfedevsim boha, jehoz télo a duse jsou jiz
navzdy spojené a nikdy se neoddéluji, timto zplsobem bytost ani
nezanika a stava se vé€nou a nesmrtelnou. Pro¢ zde tento aspekt vibec
zddrazriujeme, je z duvodu, Ze koncepce €asu u samotného Platdna je
vyznaCné spjata jak s teologickou, tak s kosmologickou a etickou
strankou.

Zminili jsme se o tom, ze Cas je u Platbna ztotozrovan
s pohyblivym obrazem véc&nosti. Chapani pohybu &asu je zde mirné
odliSné od chapani, které je reprezentovano ve filozofické koncepci
Aristotelové. Platonova koncepce pohybu cCasu vyrazné pracuje
s urCujicim  Cislem, které je ovlivnéno kosmologickym Fadem.
V jednoduchosti Ize Fici, Ze pohyb €asu v této koncepci je znacné ovlivnhén
chapanim pohybl nebeskych téles. Cas je tedy vyrazn& ovlivnén
kosmologickou strankou a Platon sam pak €as ztotozfiuje se soustavou
pravidelnych pohybl nebeskych téles. Spojitost asu s Cislem ma u
Platéna také svUj vyznam, pfedevSim protoze, se jedna o signifikantni
slozku jistého pevného fadu. Pokud tedy Cas v Platdbnové koncepci
muzeme vymezit a definovat samotnym Cislem, pak plati stejné, jak jsme
predeslali v pfedchozich Fadcich, ze i samotny ¢as ma svij fad. Nejedna
se ve sveé podstaté o vlastni fad, ktery by byl v sepéti s asem jen a
pouze jeho imanentnim vymezenim, ale jedna se o fad, jenz byl odvozen

P ATON: Timaios : Kritias, s. 37.



od néfeho dokonalejSiho a jenz samotny €as jen a pouze pFebira. Sam
Platén pak také upfesnuje své vymezeni, kdyz fika: ,Stvoritel pojal umysl/
uéiniti jakysi pohyblivy obraz véénosti'* a tento ,véény obraz s pohybem
uréovanym &islem jmenujeme ¢as.“*? Casové diferenciace, nebo mizeme
fici Casové segmenty Ci useky, jez jsou napfiklad reprezentovany dnem,
noci, mésicem a rokem, pak podle této koncepce, spatfujici svuij idealni
vzor pro Cas v pravidelnych pohybech samotnych nebeskych téles,
reprezentuji jakysi dokonaly systém pro pocitani Casu. To sam Platon
upfesnuje: ,Z takového rozumného umyslu boziho, aby cas mohl
vzniknout, byly stvofeny Slunce a Mésic a pét jinych hvézd, majicich

jméno obéznice, k ohrani¢eni a zachovéni iselnych rozméri éasu.“*

U Platona se také setkavame s kategorii vzniklého Casu. Tyto druhy
Casu jsou pak predevSim reprezentovany oznaCenim minulosti a
budoucnosti. Jak tedy prfesnéji urCuje Platon: ,Minulost i budoucnost jsou
stvorené druhy Casu; nespravné je vztahujeme, aniz si toho jsme védomi,
na véénou jsoucnost.“** Jde tedy o druhy &as(, jimZ nalezi uréeni ,byl* a
oude“. Zde se vracime Kk Platbnovu vymezeni smrtelného a
nesmrtelného Zivoka. Minulost a budoucnost nenalezi k podstaté vécné
jsoucnosti, pro ni plati jen kategorie vé€ného a neproménlivého trvani a je
nejCastéji urCovana kategorii ,jest” nebo ,je“. Minulost a budoucnost v
sobé zhmotnuji zménu, jsou jakousi proménlivou podobou a odrazem
samotné védénosti. Sam Platén udava: ,To vSak, co stale v témze stavu
trva bez hnuti, nemuze se ¢asem stavati ani star§im ani mladsim, ani
Jjednou vzniknouti ani nyni trvati ani v budoucnu nastati, vibec nemuze o
ném platiti nic ze znamek, jez pripojil vznik k jevim svéta smysiného,
nybrz to jsou druhy ¢asu napodobujiciho vécnost a pohybujiciho se v

kruhu podle &isla.“*®

Y pLATON: Timaios : Kritias, s. 37.
12 Tamtéz, s 37.
B Tamtéz, s. 39.
1 Tamtéz, s. 37.
B Tamtéz, s. 31.



Cas je také pro Platéna Uzce spjat s pfedstavou, Zze se vznikem
svéta vznikl i Cas, proto se u Platéna setkavame s kategorickymi druhy
vzniklého Casu, jelikoz se jedna o Casy, které vznikly az po vzniku svéta.
Co vznika v sepéti se svétem tak také zanika tehdy, kdyz zanika samotny
svét. V tomto pfipadé Cas vznikl souCasné se svétem a Cas také spolecné
se svétem zanikne. Slovy samotného Platona: ,¢as vznikl se svétem, aby

«16  Jelikoz &as vznikl

tak jak soucasné vznikly i souCasné zanikly.
souCasné se svétem, vznikl podle urcitého vzoru, v Platénové koncepci
predevSim podle vzoru veécné pfirozenosti. A tomu také pfislusi vyrok,
ktery jsme zde jiz jednou zminili: ,Cas vznikl podle vzoru vééné
prirozenosti, aby mu byl pokud mozno nejpodobnéjsi, nebot vzor je po
véechny véky jsouci.*’ Tento vzor je i identickym vychodiskem mnohych
Platénovych etickych uvah. S ¢asem je to velice podobné, jelikoz podle
Platona by se Clovék mél podle Casu snazit co nejvice napodobovat

dokonaly rad.

2.2 Aristoteles

V Aristotelové knize Fyzika se muzeme setkat s prvnim roz8ifenym
teoretickym ramcem, ktery se uzce dotyka problému cCasu. Jedna se
predevsim o filozofickou koncepci pohybu, ktera teoreticky predisponuje
vztahem k vymezeni kategorie Casu. Prakticky cela Aristotelova Ctvrta
kniha Fyzika se zabyva dvéma otazkami, které se tazi po existenci a
podstaté Casu. Na rozdil od Platona Aristoteles ve svych koncepcich
vyrazné oddéluje €as od vécnosti a jejich spoleCné vazby, ktera je
definovana na zakladech urcitého vzoru, coz byla u Platona pro ¢as pravé
vécnost. U Aristotela je Cas samostatnou kategorii, a nejedna se tedy
v zadném pfipadé o jakysi obraz vécnosti.

Jak jiz jsme fekli ¢as je vyznamné spjat u Aristotela pravé
s pohybem, jelikoZ se jedna o atribut, jimz se vyrazné definuje a méFi
pohyb, a naopak lze z néj definovat a méfit €as. Jak Aristoteles sam

1e Tamtéz, s. 38.



uvadi: ,Cas neni ani pohybem ani bez pohybu.'® Jedna se tedy o

vzajemné kauzalni vztah, kterym se tyto atributy definuji. Podle Aristotela
vvvvvv «19

PocCet pak reprezentuje v Aristotelové koncepci urcitou ekvivalentni
pocCitatelnou slozku, kterou lze kvantitativné reprezentovat v numerickém
modelu. Pfesto ¢as neni po¢tem ve smyslu Cisla jako jednoho bodu, ale
spiSe mezi pfimky vyjadiené ve formé& é&isla. Cas se tedy v Aristotelové
filozofii stava numerickou veli€inou, kterou pomoci pohybu pocitame a
pomoci niZz poznavame dobu jejiho trvani. Presngji: Cas je poétem, ve
dvojim zpUsobu: jako to, co mé&fime a jako to, &im méfime. Cas je tedy
numerickou veliCinou, chcete-li Cislem, jez podle Aristotela je pak
reprezentovano nepretrzitym pohybem. Tento nepfetrzity pohyb se pak
nejlépe reprezentuje pohybem v kruhu. Sam Aristoteles k tomuto
vymezeni udava: ,Ve vSech vécech, které maji pfirozeny pohyb, vznik a
zanik, existuje kruh. To je proto, Ze vSechny véci jsou omezovany casem
a jejich zaCatek a konec jakoby se podrfizoval cyklu, nebot i o samotném
Sasu se soudi, Ze je to kruh.“®® Musime upozornit, Ze se zde vyrazné
formuje cyklické pojeti ¢asu, o kterém se dozajista zminime v dalSich
kapitolach, presto vSak Aristotelovy vyroky jsou opfedeny urcitou
nejistotou a vahanim, které zcela neumoznuji pfijmout pFedstavu
cyklického ¢asu v jeho plném rozméru.

Podle Aristotela a jeho nauky o pohybu lze definovat dva zakladni
pohyby. Témito pohyby jsou pohyb pfimoc€ary a kruhovy, o kterém jsme
se zde zminovali. Jednoduchym télesum nalezi jednoduchy pohyb, a to
pohyb kruhovy. V pfipadé slozeného télesa by pohyb nasledoval podle
pfirozenosti prevladajiciho prvku.”* SloZzené té&leso se nikdy nemize
pohybovat pfirozené kruhovym pohybem. Pokud tedy mluvime o Case
jako atributu, ktery pfislusi pohybu, musime o pohybu stejné tak jako o

v Tamtéz, s. 38.

'® ARISTOTELES: Fyzika IV, kap. 11.

Y Tamtéz, kap. 11.

20 Tamtéz, kap. 14.

*! ARISTOTELES:O nebi: O vzniku a zdniku, s. 69.



10

¢ase mluvit v korespondenci s neustalou zménou, jez se projevuje
pohybem, jelikoz vime-li o Case, Ze je definovan neomezenym trvanim,
pak €as jako atribut pohybu pfimo odpovida kauzalnim vztahum, v nichz
jedno definuje druhé a pfimo podléha stejnym pozadavkim na identifikaci
sveé podstaty. Zjednodusené feCeno: vime-li, ze Cas je pfiznacné spjat se
svym neomezenym trvanim, pak musime také mluvit o vé¢ném pohybu.
Pro tento fakt hovofi podle Aristotela i usporadani pfirody, ktera nefidi
véci nahodile a chaoticky.

K problematice kategorie Casu vyrazné pfispivaji i Aristotelovy
metafyzické uvahy, které znacné odprostuji ¢as od determinujici snahy
znaéné redukovat dimenzionalni stranku ¢asu. Casové sekvence, které
muUzeme nazyvat okamziky, pak jistym zplsobem nekoresponduji
s pfedstavou pohybu, ktera odpovida redukovanym pfedstavam pohybu
celého svéta, nebo naopak neodpovidaji a neslucuji se s filozofickymi
ramci, které jej sluCuji s pohybem jiné dimenzionalni koncepce svéta.
Aristoteles odmita zasadni determinacni zasahy do naSeho vnimani €asu,
jelikoz silné predstavy deformuji chapani Casu jako spojeného plynuti.
Stejné tendence odmitd i v chapani pohybu jako silné ohraniCeného
fenoménu, protoze: ,Neni mozné, aby pohyb bud’ vznikal nebo zanikal,
nebot byl vzdy. TotéZ plati i o Sase.“*? Koncepce, kterou Aristoteles
v tomto duchu odmita a na kterou obraci pozornost v otazce Casu, je
predevS§im Platonova Nebeska sféra. Aristoteles nesouhlasi ani
s Anaxagorem, ktery mini, ze vSechny véci byly kdysi v klidu a na jedné
hromadé, aby je potom rozum utfidil, ani s Empedoklem, jenz prosazoval
stfidavé periody klidu a pohybu. Jak jsme jiz uvedli, pro filozofickou
koncepci vécného CcCasu, ale i neomezeného trvani Casu hovofi
usporadani prirody. Proto také Aristoteles tak vehementné nepfipousti
Anaxagorovu myslenku véci nachazejicich se v klidu, které v jednom
urCitétm okamZziku zaCal rozum usporadavat, ale také myslenku, jez
urCuje, Ze kazda véc je neurcité velka ¢i mala.

% ARISTOTELES: Metafyzika XlI, kap. 6.
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Proti poslednimu zmifiovanému vyroku stoji pfedevsim Aristotelovo
chapani spojitosti ¢asu, o kterém se zde zminime dale, ale namitka proti
Anaxagorovi je zde vedena v pfesvédCeni, Zze pokud Cas je slozen
z ,Casti“, pak tyto ,Casti“ nejsou velké nebo malé. Tyto terminy jsou pro
¢as neadekvatnim vyjadfenim, protoze jak uvadi Aristoteles: ,Z hlediska
velikosti (...) neni Z4dny nejmens$i &as.“*® Problematické je i pro Aristotela
uznat Ci alespon pfipustit jako legitimni uvahu o vzniku veSkerenstva,
kterou Ize nalézt v Hésiodové Theogonii — nejprve vznikl chaos, ze
kterého se zrodilo vSe ostatni.?* Presto a v jistém rozporu s koncepci
Platonovy Nebeské sféry Aristoteles udava, Zze pohyb kruhovy, ktery je
doprovazen pfiznaky, jako je zvétSovani, zmenSovani, vznikani Ci
zanikani je doménou nebeskych téles a nalezi jim, a proto byva nékterymi
tento pohyb povazovan za samotny Cas.

Interpretace Aristotelovy filozofické koncepce, jez se dotyka otazky
Casu, je vSak velmi slozita. Aristoteles odmita ztotoznovat Cas se
samotnym pohybem, jelikoz pohyb, na rozdil od ¢asu, mize byt rychlejsi
a pomalejsi, presto Ize podobenstvi nalézt v tom, ze pohyb i ¢as jsou oba
nepretrzité. Cas je neménny, nezrychluje se ani nezpomaluje v zavislosti
na pohybu, pomoci néhoz se pocita, bez samotného pohybu bychom Cas
nemohli ani spocitat. Pfese vSechno se v Aristotelovych dilech s jistou
kontradikci setkavame. Rekli jsme, ze Aristoteles odmita ztotoznovat Cas
se samotnym pohybem, ale v Aristotelové Metafyzice se setkavame
s timto vyrokem: ,Cas jest budto totéz, co pohyb, anebo jest jeho néjakym
uréenim.“*® Naproti tomu lze v Aristotelové fyzice narazit na model, jez
uznava jsouci podstatu Casu, ktera je uzce spojena s pohybem, ale
nejedna se o jednu a tutéz véc. Za obecny model pohybu Aristoteles
povazuje zménu vzhledem k mistu. Pohyb podle néj probiha z urcitého
bodu do urcitého cile. Zdroj jednoty Casu pak tento myslitel nachazi v
kruhovém rovnomeérném pohybu nebeskych sfér.

> ARISTOTELES: Fyzika IV, kap. 12.
" HESIODOS. Hesiod, the the Homeric hymns and Homerica, translation by Hugh G. Evelyn-White, s. 87.
> ARISTOTELES: Fyzika IV, kap. 12.
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Dulezita je vtomto vymezeni i mySlenka jednoty Casu, jelikoz
Aristoteles sdm uvadi: ,ProtoZe se to, co se pohybuje, pohybuje z néceho
v néco a kazda velikost je spojita (...) ,také pohyb je spojity, a ponévadz
pohyb, tedy také ¢as.“*® Onen zakladni element, jenZ utvaFi spojitost, tedy
urCitou jednotu Casu, pak Aristoteles vidi pfedevSim v pfitomném
okamziku, o kterém blize pojedname v dalSim odstavci. Aristoteles pak
presnéji mluvi o pritomnéem okamziku a jeho roli na spojitost ¢, takto:
LPfitomnost znamena spojitost ¢asu, nebot’ spojuje ¢as minuly a budouci
a vubec jest hranici ¢asu, ponévadz jednoho jest pocatkem, druhého
koncem.“”” Ptame-li se po poéitatelnosti a poznatelnosti &asu, tedy
zpusobu jak jej 1ze uchopit a méfit, Aristoteles postupuje prostfednictvim
pozorovani pohybu. Jsme totiz schopni rozliSovat urcité faze pohybu a
stanovovat, ktery je dfivéjsi, a ktery pozdéjsi. Pfi pozorovani téchto fazi
pohybu vznika u pozorovatele jakési védomi ¢asu. Poznavanim rlznych
okamzikll uvazujeme o Case jako o pfimce, do které si vsouvame
jednotliva ,nyni*. Kdykoli ,nase duse vyslovi dva okamZiky (ta nyn), jeden
drive, druhy pozdéji, tehdy a o tomto fikame, Ze jest Casem,; nebot jak se
zda, Cas jest to, co se urcuje pfitomnym okamZikem.“28 Cas se nemuze
vyskytovat bez pfitomného okamziku, ktery je plvodem budouciho &asu,
ale také zaroveni koncem Casu minulého. Tento pfitomny okamzik tak
musi byt z obou stran obklopen ¢asem, jenZ je hranici pfechodu tohoto
okamziku, jak uvadi samotny Aristoteles: ,Pritomny okamzik rozhrani¢uje
minulost a budoucnost.“®® V Aristotelovych Gvahach se Ize také setkat s
vymezenim, které tvrdi: ,Pfitomny okamzZik neni &asti ¢asu.“*® Ale sam
Aristoteles jej identifikuje: ,Pfitomny okamzik jest hranici.“**

S pfitomnym okamZzikem je to vSak velmi slozité, jelikoZz termin
,okamZik‘ v nas evokuje urCity segment Casu a my zde v sepéti

s Aristotelovym vymezenim udavame, Ze pfitomny okamzik neni Casti

2 Tamtéz, kap. 11.
 Tamté?, kap. 12.
® Tamtéz, kap. 11.
% Tamté?, kap. 10.
30 Tamtéz, kap. 10.
' Tamté?, kap. 10.
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Casu, avSak ze Cas se nemuze vyskytovat bez pfitomného okamziku. Jak
to tedy Ize chapat? Z podstaty Aristotelova tvrzeni Ize specifikovat to, ze
Cas je slozen z ,¢asti‘ jimiz jsou minulost a budoucnost. Toto jsou dva
segmenty Casu, o kterych vime, Ze: ,Jedna cast Casu jiz byla, a proto
neni, druha vSak teprve, bude a proto jeSté neni. Z téchto ¢asti se vsak
Sklada jak neomezeny Cas, tak i kterakoli jeho ¢ast. To vsak, co je sloZzeno
z nejsouciho, nezdé se asi, Ze by mohlo mit podil v jsoucnosti.“** Toto
vymezeni nam tedy urCuje povahu dvou segmentu d&asu jako
neexistujicich. Jednoduseji feCeno Cas je slozen ze dvou casti, které
neexistuji ze samotné podstaty, kterou jsme jiz vySe vymezili. Pfesto a
pravé proto je zde velice dulezity pfitomny okamzik, ktery nam problém
miZe pomoci vyfesit. Aristoteles tedy uvadi, ze ,Cas jest to, co se uréuje
pritomnym okamzikem.“®® Dodava vsak, ze .Pritomny okamzik neni casti
casu, nebot cast je méfitkem celku a celek se musi skladat z ¢asti; nezda

se vSak, Ze by se ¢as skladal z okamziki*

protoze ,Pritomny okamZzik
rozhrani¢uje minulost a budoucnost.“®* Vime-li z predchozich radku, Ze
predpokladem ,pozorovani“ €asu je urcité védomi, které rozliSuje pohyb
udavajici se v posloupném sledu a dokaze rozliSovat a stanovovat, ktery
k Aristotelové koncepci duse, nebot jak Aristoteles poznamenava, jen
rozumna duse umi pocitat. Zatimco pohyb a zména bez duSe mohou
existovat, Cas se bez duSe prosté neobejde. Ursula Coope pFedstavuje
v sepéti s timto vymezenim dva zavéry, které koresponduji s logickymi

konotacemi dvojiho druhu, a témi jsou:

1) V jakémkoliv mozném sveté, kde neZziji odusevnélé bytosti,

nemdize existovat ¢as

32 Tamtéz, kap. 11.
» Tamté?, kap. 11.
3 Tamtéz, kap. 10.
> Tamté?, kap. 10.
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2) V jakémkoliv mozném svété, kde neZiji oduSevnélé bytosti, je
moznéa zména.*®

Je nutné se také zameéfit na jednu zasadni problematiku, ktera
vramci Aristotelova teoretického prfedpokladu vyvstava. Jde o
problematiku pohybu, s nimz se €as v Aristotelové koncepci Uzce vaze.
Aristoteles udava, ze jelikoz mizeme ¢asem méfit i to, jak dlouho je urcita
véc v klidu, je as - kromé& méfitka pohybu - i méFitkem klidu. Cas je sice
.poctem pohybu“, ale vtomto pfipadé muize byt i tim, co je v klidu. Jak
toto tvrzeni vlastné chapat, kdyz logicky jde o jistou kontradikci.
Aristoteles opravdu udava, Ze ,Cas neni bez pohybu a beze zmény**’ ale
zaroven udava, ze ,jezto cas jest méritkem pohybu, bude také méritkem
klidu, nebot kazdy klid jest v ase.“*® Cas je tedy jak po&tem pohybu, tak i
meéfitkem klidu, jelikoz je mozné zaznamenat, jak béhem klidu €as plyne
nadale. V tomto vymezeni Aristoteles chape klid jako formu odpoc€inku,
jelikoz odpo€inek nutné neodkazuje k definitivnimu klidu. Dulezité je v
tomto pfipadé, zda je dana véc schopna pohybu, nikoliv aspekt, zda se
zrovna pohybuje. Véci postradajici svou pfitomnost v pohybu nebo klidu,
nemuzou byt ani v Ease. Véci demonstrujici svou pfitomnost ve zméné od

sveho vzniku do zaniku, jsou pak nutné i v Case.

Je to predevSim mozné diky tomu, Zze se Cas vV Aristotelové
koncepci Uzce vaze s fyzikalnimi télesy, jelikoz bez fyzikalnich téles neni
mozny pohyb, a kde neni pohyb, neni ani €as. Pohyb je také slozkou,
ktera udava proménu a zménu, bez niz by nebylo mozné uchopit Cas a
relevantné rozliSovat jednotlivé okamziky. U Aristotela se vSak setkame
s predstavou depravace fyzikalnich téles, ktera postupem Casu a svym
pfirozenym pohybem ztraceji kvalitu nebo na své predchozi podstaté.
Pohyb, ktery udava zménu je urCovan prfedevSim smérem k depravaci
fyzikalnich téles. K tomuto tvrzeni napfiklad Aristoteles udava: ,Cas o
sobé je pficinou spise zanikéni neZ vznikédni*® Na jiném misté se

%® COOPE, U.: Time for Aristotle, s. 159-172.
" ARISTOTELES: Fyzika IV, kap. 11.

® Tamtéz, kap 12.

° Tamtéz, kap 13.
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muzeme setkat s tvrzenim: ,Obycejné rfikame, Ze ¢as vSechno stravuje a
Ze pusobenim ¢asu zapominame, ale nikoli, Ze jsme se nécemu naucili
ani, Ze plisobenim &asu néco nabylo mladi nebo krasy.“*® Fyzikalni télesa
jsou pak vyraznym identifikatorem zmény, jelikoz pozorovanim téchto
téles muzeme odhalit v téchto zménach patrny pohyb.

Presto je nutné mit na paméti, ze nelze samotny Cas ztotoznovat
s pohybem. Nejedna se o tutéz a samou véc. Pokud by tomu tak bylo, pak
bychom méli podle Aristotela i nespocet ¢asu, coZ neni mozné. Pokud ale
opravdu existuje vétsi mnozstvi pohybu, které utvareji rozdilné kvalitativni
zmény, ktery z téchto pohybU je ten, kterému je Cas vlastné poétem? U
Aristotela se tak setkavame s tvrzenim, Ze Cas jako takovy neni a ani
nemuze byt sluCovan s poétem jednoho konkrétniho a urcitého pohybu.
Pro toto tvrzeni Aristoteles uvadi: ,NemuizZe se stat, Zze by vice pohybu
zpasobilo nutnost vice C&asud, protoZe i Casy, které nejsou pocitané
zaroveri, tvori &ast jednotného a téhoz Sasu.“** Presnéji feéeno: ,Cas jako

celek je totiZ jeden a tentyz.“*

3 OTAZKY PO VYMEZENI KATEGORIE CASU VE
STREDOVEKE FILOZOFII

Dlouha epocha, jez formovala stfedovék, vyrazné dozajista ovlivnila
i chapani Casu, jako takového. Pod vlivem a formovanim kiestanstvi se
rodi nova a vymezujici skutecnost, jez kategorii Casu proménuje k obrazu
svému. Cas je spojovan s Bohem a jeho pfitomnost je v§eobjimajici a
formujici veSkerou skuteCnost, s niz se stfedovéké mysleni setkava.
Odklon od tohoto chapani, je spiSe bran jako nerespektovani vyssiho
principu a fadu, ktery se postupem Casu stava Clovéku jeho vymezujici
prirozenosti. Christianizace tedy pfinasi novou modalitu mysleni, jez se
objevuje v uvahach o kategoriich Casu. Je také nutné zduaraznit, Ze

* Tamtéz, kap. 12.
“ Tamtéz, kap. 10.
* Tamtéz, kap. 10.
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kfestanské chapani Casu neni vzdy jednotné uchopitelné. V nasem
zkoumani se vSak zaméfime na postavy Aurelia Augustina a Tomase
Akvinského

3.1 Aurelius Augustinus

Filozofické uvahy tohoto myslitele jsou uzce spjaty s kulturnim a
historickym prostfedim, ve kterém filozof sam puUsobil. Jedna se
pfedevsim o dobu, kdy kfestanska vira expandovala do vSech disciplin a
vyznacné urcovala a formulovalo svou dobu, ale také historicky vyvoj a
zamér sveho zkoumani. Filozofie Augustinova neni v mnohem odliSna, je
silné spjata a formovana kfestanskou virou v Boha. | u Augustina lze
nalézt specifickou koncepci a pojeti €asu. Dokonce se setkavame,
z pohledu filozofické retrospektivy, s nazorem, Ze Augustinus formuloval
jako prvni problematiku ¢asu ve svém komplexnim rozméru. S timto
nazorem se napriklad setkdvame u Ernsta Cassirera, ktery o Augustinovi
mluvi jako o prvnim mysliteli, ktery v zapadnich dé&jinach prozkoumal
problematiku v jeji veskeré $ifi.*®

V Augustinové koncepci je €as a vécnost spojovana s Bohem. Bilh
sam pak existuje v této vécnosti a je v ni pfitomen. Setkdvame se zde
opét s pojmem vécnosti, ktera je v Augustinové filozofické koncepci
identifikovana a interpretovana jako celek, jez je cely pfitomny a
nepohyblivy (véCnost neplyne). O Bohu a jeho pfitomnosti ve vécnosti se
pak Augustin vyjadfuje takto: ,Tva léta jsou vSechna zaroveri, ponévadz
stoji a neplynou.“** Nebo v jiné &asti: ,Tvéa léta jsou jako jeden den a Tvij
Jjeden den neni kaZdodenné, nybrz dnes, ponévadZ Tvdj dne$ni den
neustupuje zitfej$§imu ani nenasleduje po véerej§im.“*> Z této samotné
vé&&né pritomnosti pak je utvafeno vde minulé i vde budouci. Cas se viak
samovolné neutvafel zobrazu vécénosti, ale byl stvofen samotnym
Bohem.

3 FLOSS, K.: Cas, d&jinnost a Aurelius Augustinu, s.
* AUGUSTIN, A.: Vyzndni kniha XI, s. 390.
45 Tamtéz, s. 390.
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Augustinova koncepce také diferencuje a snazi se najit pomysinou
hranici mezi Casovymi segmenty, které oznaCujeme jako €as minuly a
budouci. Presnéji, patra po podstaté, kterd umoZzrniuje vznik téchto
kategorickych ¢asl. Otazka v Augustinové filozofickém vymezeni se da
také formulovat takto: ,Jak muze byt ¢as minuly a budouci, kdyz prvni uz
neni a druhy jesté neni“. Augustin se proto obraci opét k vécnosti. Pokud
by podle vSeho existoval pouze pfitomny cCas, ktery se neprolina
v minulost nebo budoucnost, pak se nutné se podle Augustina jedna o
vé&nost, a nikoliv o ¢as. Cas jako takovy je hlavné spjat se zmé&nou. Aby
Cas, ktery pravé probiha a ktery také nazyvame pritomnym, mohl byt
opravdu uznatelny jako Cas, je nutné, aby zména s pfitomného probihala
smérem k minulému a budouci k pfitomnému.

Kategoricka a typologicka struktura ¢asu u Augustina v pfipadé
Casu minulého a budouciho ma mnoha uskali. Augustin napfiklad
specifikuje i znac¢né problematicky vztah, jenz je pfi interpretaci Casu
minulého a budouciho pouzivan. Jedna se o intepretaci, jez specifikuje
kategorie minulého a budouciho €asu, jako segmenty se svou délkou a
trvanim. Interpretovat minuly a budouci Cas jako dlouhy €i naopak kratky,
je podle Augustina chybné, jelikoz to co neni pfitomné nelze nazyvat
dlouhym ¢&i naopak kratkym. Tyto kategorie jsou s Casem slucitelné jen za
ur€itych predpokladul, ale tyto predpoklady jsou velice slozité. Jak tvrdi
sam Augustin: ,KdyZ se teleso pohybuje, jak poznam, jak dlouho se
pohybuje, neméfim-li ¢asem zacatek a konec pohybu? Jestlize jsem
nevidél zaCatek a konec pohybu, nemohu jej mérit, ac se téleso pohybuje,
leda Ze bych vidél pohyb od zacatku do konce. A kdyZz pozoruji pohyb
dlouho, mohu miuvit jediné o dlouhém &ase, ale ne o tom, jak je dlouhy.“*
Zde je také mozno zminit jistou shodu s Aristotelem, kdyz Augustinus
sluCuje Cas s pohybem, ale stejné jako Aristoteles odmita, ze by Cas byl
totéz, co pohyb. Lze tyto postoje i pfedstavit v Augustinovych tvrzenich,

«47 «48

kdyz fika: ,Cas je méritkem pohybu**" a ,Cas tedy neni pohyb téles.

*® Tamtés, s. 405.
4 Tamtéz, s. 406.
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Z Augustinovy koncepce vime, Zze ¢as minuly uz uplynul (tedy neni
jiz pfitomny) a budouci Cas jesté neni. Augustin tedy ve vymezeném
problému specifikuje rozmér, jenz pfifazuje tyto definice a specifikace
pfitomnému ¢€asu a jeho vztahim jak k ¢asu minulému, tak budoucimu.
Pro Augustina ¢as byl dlouhy, nebo naopak cCas bude dlouhy.
V Augustinovych textech se mizeme také setkat s timto vyrokem: ,Dliouhy

&as nemuize byti dlouhym, leda dlouhou fadou prchavych okamziki.“*

Dulezitou sloZzkou je pro nas také definice pfitomného Casu v sepéti
s Augustinovou filozofickou koncepci €asu. Augustin sam k definici
pfitomného Casu uvadi: ,Jen ten okamzik ¢asu, ktery jiz nemuze byti
rozdélen v zadne, ani v ty nejmensi casti. Tento okamzik vsak spécha tak
rychle z budoucnosti do minulosti, Ze ani chvilky netrva; nebot’ kdyby trval,

nutné by se rozdélil na minuly a budouci.>®

Typologicka struktura ¢asu v Augustinovych uvahach je tedy jasna.
Mame zde €as minuly, Cas pfitomny a €as budouci, pfiemz pravé Cas
pfitomny je tim nejpodstatnéjSim, jelikoz pravé tento Cas je spjat s hledem
k minulosti, s hledem k pfitomnosti ale také s hledem k budoucnosti.
Typologickou strukturu a jeji opodstatnénost prezentuje Augustin takto:
.Prece vSak mohu tvrditi zcela urcité: Nebyl by minuly Cas, kdyby nic
nemijelo, nebyl by budouci, kdyby nic neprichazelo, nebyl by pritomny,
kdyby nic netrvalo.“®* Presto mluvit o ,trvéni pfitomného &asu je ponékud
zavadéjici, jelikoz jak tvrdi sam Augustin: ,Pfitomny ¢as nema zZadného
trvani.*? Jak to tedy Ize chapat? Je nutné poznamenat, Ze Augustinovy
uvahy mnohdy usti k popfeni existence jak pfitomného, tak Casu minulé a
budouciho. Problém se jevi u Augustina predevsim ve velké snaze
vysvétlit €as jako objektivni fenomén Cistého razu, nezavislého na nasem
vhimani. V pfipadé pfitomného Casu Ci okamziku se Augustin obraci ke

8 Tamtéz, s. 406.
* Tamtéz, s. 387.
>0 Tamtéz, s. 394.
*! Tamté, s. 391.
> Tamtéz, s. 394.
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srovnani s veécnosti, a tvrdi: ,Kdyby vSak pfitomny c¢as byl stale
«53

pritomnym a neménil se v minuly, jiz by to nebyl ¢as, nybrz vécnost.

Pravé zde se dostavame Kk problematice, jez usti u Augustina
k polemice o popfeni existence pfitomného Casu, jelikoz jak tvrdi sam
Augustin: ,Musi-li se tedy pritomny &as, aby byl éasem, proménit v minuly,
Jak smime o ném fici, Ze jest, kdyZ duvod jeho byti jest v tom, Ze
nebude?®* Proto také Augustin pracuje podle tohoto vzoru stim, Ze
pfitomny okamzik prosté neexistuje a ze jsou pouze dvé Casti Casu, totiz
minulost a budoucnost. Ale zde Augustin dochazi ke stejné problematice,
jako tomu bylo v pfipadé pfitomného Casu. Je-li podstatou budouciho a
minulého Casu jejich neurCitost, pak musi byt neurcita i jejich existence.
Slovy Augustina: ,Ale jak jsou ony dva c¢asy, minuly a budouci, kdyz
minuly jiZ neni a budouci jesté neni?*>> Podle modelu, Ze &as probiha
z budoucnosti pfes pfitomnost do minulosti, pak implikuje zavér v sepéti
s Augustinovym vymezenim o Case, ze: ,Prichazi tedy z toho, co jesté
neni, jde tim, co nema trvani, sméruje k tomu, co jiz neni.® Toto
vymezeni nutné odkazuje k tomu, Ze: ,neni ani minuly ani budouci éas*”’,
stejné tak jako neexistuje pfitomny okamzik, protoze je na minulosti a
budoucnosti zavisly, jako jejich délici meznik a pfechod, pak nemuze
existovat za predpokladu, Zze ve vymezeni Augustinovy filozofické
koncepce déli néco, co prakticky svou podstatou na naroky byti
neexistuje. Je ale nutné zminit, Ze tento problém je pfedevsim formulovan
skrze Augustinovu snahu vysvétlit kategorii ¢asu jako Cisty fenomén
objektivnino razu. Proto se u Augustina objevuje psychologicky a
antropologicky rozmér, tedy role Clovéka, ktera Augustinovu koncepci
Casu zachranuje pfed zavéry, které specifikuji kategorii €asu jako
neexistujici a neuchopitelnou.

>3 Tamtéz, s. 391.
> Tamté?, s. 391.
> Tamtéz, s. 391.
*® Tamté?, s. 401.
> Tamtéz, s. 399.
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O tomto aspektu, jez ustfedné ovlivnil zachovani kategorie ¢asu ve
filozofické koncepci Augustina se je$té zminime nize. Jedna se pravé o tfi
Casy, o kterych jsme se zminili vySe a jez jsou také v Augustinové
koncepci ustfedné spjaty s paméti (Cas minuly), naziranim (€as pFitomny)
a oCekavanim (€as budouci).

Jak jsme jiz fekli, Augustinova koncepce vnima Cas jako vytvoreny
Bohem. Cas tedy nevznikal ani nebyl odvozen od uréitého vzoru, od
kterého pfijima i svou identickou podobu fadu a organizace. Cas byl
vytvofen se svou specifickou a unikatni podstatou. Jak uvadi sam
Augustin: ,At uz konecné jednou prohlédnou, Ze bez Tveho stvoreni neni
zadného Casu, at’ uz prestanou s takovymi blouznivymi fe¢mi. At se jen
podivaji na sebe a pochopi, Zze Ty, vécny Stvofitel vSéech vékd, jsi pred
vSemi véKky a Ze zadny Cas a Zadny tvor neni s Tebou souvécny i kdyby
byl prede v&emi véky.“® Je tedy jasné, Ze Augustin se znaéné& vymezoval
i vuci Platonovi a jeho pojeti vzniklého Casu, ale pFedevSim proti
kosmologické determinaci, jez Casu urCuje jisty rad, ktery lze odvodit
z pohybu nebeskych téles. Sam Augustin pak uvadi: ,SlySel jsem od
Jakéhosi ucence, Ze ¢as neni nic jiného, nez pohyb Slunce, Mésice a
hvézd, naprosto jsem s nim nesouhlasil.®® A v opozici s Platénovym
vymezenim udava: ,Kdyby zhasla nebeska sveétla a tocCilo se jen kolo
hrnéifovo, nebyl by jiz &as, jimz bychom méfili otaceni kola?“®®

Sam Augustin tedy Cas neztotozriuje s Cislem anicisté se
samotnym pohybem. Pro Augustina i ¢as muze méfit krom pohybu i klid
samotnych téles. Augustin tedy €as vnima predevSim skrze svou vétu:
,soudim, Ze Cas jest néjaka rozséhlost.“®* Bohuzel s timto vymezenim se
objevuje jeden z nejzasadnéjSich problému, ktery lze v Augustinové
koncepci Casu, nalézt. Timto problémem je méfeni Casu, jelikoz méfime-li
¢as, pak neméfime Cas budouci, protoze jesté neni, nemizeme méfit ani

*% Tamtéz, s. 415.
> Tamtéz, s. 422.
% Tamtéz, s. 403.
ot Tamtéz, s. 405.
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¢as minuly, protoze uz neni, as pfitomny také nelze méfit, jelikoZ nema
trvani, ale ani neméfrime Cas plynouci, ktery prosté nema konce.

Podle Augustina dochazi k procesu méfeni Casu skrze ducha,
jelikoz jak fika sam Augustin ,Méfim totiz ten dojem, ktery na tebe Cini
véci a ktery trva, i kdyz ony minuly. A tento pfitomny dojem merim, ne ty
véci, které jej zpusobily. Mérim-li ¢as, mérim tento dojem. Bud' tedy tento
dojem jest sam &as, nebo Gasu vibec neméiim.“** Proces, jenz uréuje
meérfeni Casu skrze ducha je ustfednim motivem sebezachovy kategorie
C¢asu v Augustinovych mysSlenkach, o kterych tento filozof uvazoval
z objektivniho razu, jako o neexistujici. Spojenost minulého c&asu
s pameéti, pfitomného s naziranim a budouciho s oCekavanim zde ma
svou vyznacnou roli, ktera se odrazi i v narocich ¢asu na svou uznatelnou
existenci. Jak poznamenava sam Augustin: ,kdo vypravuje o minulosti,
nevypravoval by dle pravdy, kdyby ji nechoval v mysli. Kdyby vSak minuly
a budouci ¢as nebyl, nemohl by se vubec vidéti. Jest tedy prece i budouci
i minuly &as.“® Pamét tedy krom vybavovani véci a predstav také
upomina na minulost, ve které jsou tyto véci ,pfitomny”. Podle Augustina
tedy: ,Mluvi-li se o minulém dle pravdy, vybavuji se z paméti ne véci

Ve

samy, jeZ zanikly, nybrz slova vznikla z pfedstav véci.®* Pamét jako
jelikoz je nad€asova, nekonecna a osvobozuje dusi. Samotné vybavovani
predstav véci se déje v pfitomnosti, proto ,At je minulé ¢i budouci
kdekoliv, nejsou tam jako minulé nebo budouci, nybrz jako pfitomné.“®
Nakonec Augustin dochazi k zaveéru, ze: ,Jsou tii ¢asy, totiz pritomny cas
s hledem k minulosti, pritomny ¢as s hledem k pfitomnosti a pritomny ¢as

s hledem k budoucnosti.“®®

Méfeni Casu skrze vnitfniho ducha vyrazné prispélo od tendence k
objektivizaci Casu, ktery €as samotny systematicky spojoval s nécim

62 Tamtéz, s. 411.
® Tamtéz, s. 411.
64 Tamtéz, s. 413.
® Tamtés, s. 397.
66 Tamtéz, s. 399.
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vné&jsim. Cas byl gasto vniman jako vnéjsi pfiznak nezavisly na nasem
poznavani, ale Augustinova koncepce dala ¢asu vyrazny antropocentricky
rozmer, jelikoz Cas byl pravé timto krokem spjat s vnitfnim rozmérem
Clovéka, ale také vyrazné modifikoval podstatu jeho méreni, které se
nejvice odrazi napfiklad v psychologickém pojeti vnimani Casu, a které
,vychazi z perceptualniho ¢asu, tedy z toho, jak vnimame procesy a déje
ve svém okoli, a jeho tempo je zavislé na intenzité jejich proZivani. Proto i
rtzné stari lidé hodnoti tempo ¢asu viastniho byti riizné. Détem se zda, Ze
Jejich nedospély vék trva vécné, stafi naopak vzpominaji, jak rychle to

uteklo apod.“®’

3.2 Tomas Akvinsky

Stejné tak jako u Aurelia Augustina tak i u Tomase Akvinského je
koncepce Casu vyrazné ovlivnéna a formovana kfestanskym pohledem na
svét a virou v Boha. | u Tomase Akvinského se setkavame s pojmem

vécnost.

Pfi ustanovovani definice, jak Ize specifikovat samotnou vécénost,
postupuje Tomas Akvinsky prostfednictvim konfutace Boethiova chapani
vécnosti, jako né€eho nekonciciho. Zakladem odmitnuti tohoto tvrzeni je
predevSim nazor Tomase Akvinského, Ze nelze spojovat vécnost se
zapornym terminem. Zaporna terminologie prosté nemuze byt spojovana
s vymezenim samotné vécnosti. Akvinského odmitani Boethiova tvrzeni
ma strukturalné nékolik bodu, jez zde mizeme zminit, diky relevanci k
problematice €asu a lepSimu pochopeni koncepce, jez je u Akvinského k
vécnosti vztazena. Akvinsky odmita prfedevSim terminologii, které
Boethius pfi vymezeni vécnosti vyuziva. Akvinsky odmita jak terminy
LZivott, cely® a termin ,drZzeni“. Akvinsky poukazuje na rozpor mezi
terminy ,Zivot“ a ,byti“, jez podle Akvinského Boethius zcela chybné
zaménuje. Pojem ,byti“ je u Akvinského ustfedné spjat s trvanim, a jako

takové ma nejblize k vé€nosti, jelikoz i samotna vécnost znaci urcity druh

¥ SMAJS, J., KROB, J.: Uvod od ontologie, s. 58.
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trvani, které nepodléha zmeéné, nebot: ,VéCnost nasleduje =z
neproménnosti.“®® Trvani véénosti a ¢asu je pak v tomto pFipadé naprosto
odlisné, protoze: ,V Case jiné jest, co je nedélitelne, totiz okamzik, a jiné
jJest, co je trvajici, totiz Cas. Ale ve vécnosti samo nyni nerozdeélitelné jest
stale jsoucim.“®® Pokud se zaméfime na pojem &i definici pojmu ,cely”,
jejz také Boethius pouziva pfi vymezeni vécnosti, kritika Akvinského
dopada predevSim na to, ze VécCnost neni slozena z Casti, tedy pojem
,cely ve smyslu komplexnosti jednotlivych &asti je zcela zavad§jici,
protoze, jak tvrdi samotny Akvinsky: ,Vécnost sama nema postupu jsouc
celd zaroveri.™® Presngji pak k této problematické terminologii Akvinsky
spojena.“’* Poslednim bodem odmitnuti, je termin ,drZeni*. Tento termin
neni prosté koincidentni s vymezenim samotné vécnosti, protoze jak
odkazuje Akvinsky: ,Mimo Boha nebylo nic ve véénosti.“”* Dokonce se
setkavame s nazorem, jenz spojuje identitu Boha s véc€nosti, presnéji:
,Véénost neni jiné nez Buh séam.“"

K samotné vécnosti se pak Akvinsky vyjadfuje predevsSim
prostfednictvim vyroku: ,vécnost se poznava z toho, Ze to, co je ve
vecnosti, nema zacCatku ani konce a také z toho, Ze je cela zaroven — nic ji
nechybi“’*. Cas je pak pro Akvinského spjat s né&im nedokonalym ve
vztahu k vécCnosti. PfredevSim se tato nedokonalost prezentuje skrze
nelplnost, postupnost a v éasové nedokonalém nyni. Cas i v&&nost jsou
zde uzce spjaty, jelikoz skrze samotnou vécnost poznavame Cas. Presto
je nutné zduraznit, ze: ,Vé&€nost neni totéz, co ¢asové nynl'.“75 Kategorie
nedokonalého ,nyni“ se odrazi i ve vnimani pfitomnosti, jez je pro
Akvinského také dulezitou ,Casti“ Casu, jelikoz jak on sam tvrdi: ,Z ¢asu

%8 AKVINSKY, T.: Theologickd summa, s.64.
6 Tamtéz, s. 343.

70 Tamtéz, s. 67.

& Tamtéz, s. 67.

2 Tamtés, s. 379.

3 Tamtéz, s. 64.

74 Tamtéz, s. 69.

7 Tamtéz, s. 69.
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neni nic nez nyni,“’® které Ize uchopit a vnimat stejnym zplisobem, ktery
vymezil Augustin a, ktery také prebira Akvinsky, kdyz tvrdi: ,Vjem &asu
vznika tim, Ze vniméame plynuti tohoto nyni.*"’

V Augustinové koncepci hraje vtomto procesu vyznamnou roli
duSe. Nejinak je tomu i u Akvinského. Proto se jen v kratkosti obratime
k vymezeni duse, tak jak je chapana samotnym Tomasem Akvinskym.
TomasS Akvinsky nepochybné zastaval nazor, Zze kazdy Clovék ma
nesmrtelnou dusi, ktera mize prezit smrt téla. Akvinsky nicméné ucil, ze
neexistuje néjaké Ja, které je odlisné od téla, a Ze duse bez téla nejsou
osoby.”® Jak k tomuto ontologickému vymezeni u Akvinského uvadi
Volek: ,Zakladni ontologické slozeni Clovéka, které se tyka kazdeho
Clovéka a je neménné. V tomto smyslu prirozenost clovéka tvofi jeho
osobité byti, a to uréuje lidskou prirozenost jako sloZenou z téla a duse.“”
Jednota téla a duSe je tedy u Akvinského jednim z vychodisek pfi
uréovani dude a jeji podstaty. Clovék je pak specifickou substanci, jez se
odliSuje od v&ech jinych tvorl a je nad vSemi v tomto svété nadfazen diky
sve jedineCné podstaté byti. Jak také shrnuje Elders Akvinského chapani
Clovéka: ,Byt Clovékem je mnohem vice nez védomé Ziti (...) proto
Akvinsky pise, Zze byt osobou je tim nejdokonalejSim v celém svéte, {].
existovat sam o sobé v rozumové prirozenosti.“®® Pravé spojitost dvou
elementd, z nichz jeden je materialni podstaty, tedy télo, a druhy naprosto
imaterialni podstaty, tedy duse, &ini z lovéka specifickou substanci, ktera
svou rozvinutosti nema vtomto svété obdoby. Pfesto oznaceni
,Substance” neznaci propojeni v duchu urc€itého smiseni, jez imaterialni
podstata duse vnika a misi se s materialni, a naopak nemuize materialni
podstata téla vnikat a misit se s imaterialni. Proto uziti substance je
oznacenim pro propojeni dvou elementd, tedy duse a téla, a k tomuto
propojeni dochazi na zakladech, jez udava Volek ve své explikaci: ,Duse
a télo se muze spojit pouze silovym dotekem — contactus virtus. Ten

76 Tamtéz, s. 386.

77 Tamtéz, s. 69.

78 KENNY, A.: Tomds o lidském duchu, s. 121.

7 VOLEK, P.: Filozofia ¢lovéka podla Tomdsa Akvinského, s. 121.
% ELDERS, L: Filosofie pfirody u sv. Tomdse Akvinského, s. 309.
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existuje jakoby na zplsob davani duchovni energie télu, pficemz duse
neni omezena na povrch téla, ale ptsobi na néj zevnitt“®* Duse je pak
n&&im, jak udava Volek v sepéti s Akvinského vymezenim: ,Clovék se
dusSi pohybuje na hranici télesnych a netelesnych substanci, na hranici
¢asu a vécnosti (....) dusi se totiz ¢lovék dotyka vécénosti, ma na ni ucast.
Dokéaze prekrodit &as, svou &innosti se dotyké pohybu a tim i éasu.“®
Pokud se vratime kvymezeni ¢&asu ve filozofické koncepci
Akvinského, pak ¢as Ize pak vjednoduchosti definovat pomoci

Akvinského tvrzeni: ,Cas neni nic jiného neZli pocet pohybu podle
vvvvvv «83 IV T T

«84

pohybu Vtomto vymezeni je patrna blizkost s Anistonovymi

koncepcemi, jez spojuji minulost a budoucnost se zménou. Jak udava

vvvvvv «85
Blizkost Casu a vécnosti pak presahuje obvykly rozmér, jelikoz se podle
Akvinského €as zda byt jistou soucasti vécnosti.

Akvinsky se mnoha svymi tvrzenimi opira o vychodiska stanovena
Aristotelem, ale z mnoha pohledl se zda byt tento konsenzus ucelovou
strategii pro podpofeni svych teorii, jelikoz mnoho filozofu zdlUraziuje, ze
postava Tomase Akvinského opomijela néktera soudoba dila, ktera zcela
neodpovidala a nepasovala do jeho koncepci.

Pokud se ale vratime k Akvinského koncepci Casu, je nutné se jesté
zaméfit na zpusob méfeni Casu. Podle Akvinského Ize kromé pohybu
Casem méfit i klid toho, co ma podle Akvinského vrozeny pohyb a
nepohybuje se.®® V tomto aspektu se Akvinskému pfiblizuje vymezeni
podané Aristotelem, ktery tvrdi, Ze: ,Cas méri nejen pohyb, nybrz i Klid,
jenZ nélezi tomu, co mé vrozeny pohyb a nepohybuje se.”®” O co vsak
Akvinsky rozSifil tuto koncepci, je predevSim vymezeni a definice

81 VOLEK, P.: Filozofia ¢lovéka podla Tomdsa Akvinského, s. 237.
® Tamtéy, s. 114 -115.

8 AKVINSKY, T.: Theologickd summa, s.69-70.

84 Tamtéz, s. 65-66.

% Tamté?, s. 69-70.
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samotného klidu. Akvinsky sam ztotozriuje a proklamuje Cas, jako néco co
je nam zprostfedkovano prostfednictvim zmény a pohybu. Je jasné, Ze s
timto se nesetkavame pouze u Akvinského, ale pojeti vyrazné definovalo
vztah k samotné kategorii Casu v Antice. Vymezeni je zde pfesto o néco
odliSné a postupné, kdyz Akvinsky pfiznava Casu nadfazenost nad
pohybem. Tato nadfazenost se pak plné odrazi i ve vtahu, jez u
Akvinského redefinuje a tim i relativizuje vyznam pojmu jako je ,pohyb“ a
HKlid®.

U Akvinského se také setkavame sterminem, ktery je nutné
definovat. Timto terminem je ,dovékost’. Tento termin je znacné odliSen
jak od Casu, tak i od samotné vécnosti. Pfesnéji jak pak Akvinsky udava:
,Lisi se od &asu i od véénosti, jsouc uprostfed mezi nimi‘® Rozdil mezi
Casem, vécnosti a dovékosti je nahodile stanoven takto: Cas ma zacatek i
konec, dovékost ma jen zacatek, nikoli vSak konec a vécnost nema ani
zadatek, ani konec. Cas ma dfivéjsi a pozdé&jsi, vé&nost nikoliv a s
od vécnosti s ni tyto ¢asti mohou byt spojené; stejné jako veécnost je pak
ovSem i dovékost cela zaroven. Akvinsky se domnival, Ze dovékost musi
byt kvuli existenci andéli a nebeskych téles. Jeji trvani je nekonetné —
Sas jej neukonduje. Nakonec se dovidame, e dovékost je jen jedna®
Pokud bychom méli tedy shrnout vymezeni, ktera se objevuji u
Akvinského v souvislosti s kategorii ¢asu, pak je ¢as spojen s pohybem
stejné tak jako s klidem fyzikalnich t&les. Dle slov Akvinského: ,Cas jest
postem pohybu t&lesnych véci® nebo presnéji: ,Co méa zadatek a konec
v dase, to jest méreno dasem.“”’ Neoddélitelnost ¢asu od pohybu a
zmény je pak néco co prechazi od Aristotela az k samotnému

Akvinskému, ktery udava: ,Pohyb vSak nelze mysliti bez ¢asu, jezto ¢as

¥ Tamtéy, s. 68-69.
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neni nic jiného neZ pocet drivéjsiho a pozdéjsiho v pohybu.“*? Odlinost je
pak pfitomna v jistém dlrazu na ¢as jako nadfazené slozky pohybu.

4 OTAZKY PO VYMEZENiI KATEGORIE CASU V NOVOVEKE
FILOZOFII

Vyvoj novovéké filozofie je paralelné spjat s prinikem dvou silnych
filozofickych proudd. Jednim je proud racionalismu, ktery klade do
popredi roli rozumu pfi otazkach a moznostech poznavani. Druhym je pak
empirismus, ktery do svého popfedi filozofického zajmu klade smyslovou
zkuSenost. Jejich povaha je ve vzajemném vztahu silné kontradiktoricka.
Tato kontradikénost neni toliko ve filozofické situovanosti samotnych
zajmU jednotlivych smérd, ale spiSe v atributu, jez je dominantni pfi
urovani vymezeni v jednotlivych otazkach. Novovéka filozofie svymi
ambicemi aspiruje pfedevsim na otazky po moznostech, vychodiscich a
podstaté lidského poznani. UrCujicim a dominantnim atributem pak by
mél byt, podle filozofického sméru racionalistli, pfedev§im rozum a role
zkuSenosti ¢i smyslld je pak druhotna €& nékdy az nepodstatna Ci
zavadgjici. Ve filozofickych vymezenich se pak setkavame s timto
vyobrazenim, jez empirismus definuje jako: ,postoj, zaloZzeny na uznani
rozumu jako zdroje poznani i mravnich hodnot, dale také jako postoj
prisuzujici skutec¢nosti racionalni rad. Pojeti racionalismu je zavislé na
pojeti rozumu a je diferencovano ve dvou zakladnich podobach: jako
protiklad empirismu (rozum je uznan jako samostatny zdroj poznani) a
Jako protiklad iracionalismu (pfesvédéeni o moci lidského poznani a védy

“93 hebo také s timto

a o jejich schopnosti pfispét ke zvétSeni Stésti lidstva)
vymezenim empirismu: ,schopnost C¢lovéka rozumové postihovat
Skutecnost a vyvozovat odtud zaveéry pro lidské jednani, konkrétni model
racionalniho postihovani pfirodni a spoleCenské skutecnosti, konkrétni

vykladové schéma skutecnosti (reality), ktera ma vzdy urcitou logickou

2 Tamté?, s. 363-364.
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formu vykladu*®* Ve filozofickém mysleni empirikd, je model zcela opaény,
jelikoz tim hlavnim atributem se kterym se musi pocitat a ktery se musi
zaclenit do popredi pfi feSeni otazek po lidském poznani, je predevSim
zkuSenost. V pfipadé naseho zkoumani se zaméfime v otazkach po
vymezeni kategorie ¢asu v novovéké filozofii na dvé osobnosti, a tim je
predevsim René Descartes a John Locke.

4.1 René Descartes

V pfipadé tohoto filozofa nelze najit jiného vychodiska, ze kterého
lze vychazet, pokud si tedy narokujeme platné zkoumani pro vymezeni
kategorie Casu vjeho uvahach, nez to, jenZ je obsazen vjadru jeho
teoretické koncepce poznani. René Descartes je vyznaCnym zastupcem
racionalismu. Jeho racionalistické koncepce tedy stoji na pevné
definovanych zakladech, které zmifiuje v knize Rozprava o metodé
(1637). Témito zaklady jsou predevsim Ctyfi pravidla:

1) PFijmout pouze samoziejmé pravdy (jako v matematice), tedy pouze
ideje, které jsou jasné (tzn. pfitomny, kdyz na ni pohlizime) a které

jsou zfetelné (tzn. s ni€im jinym nezaménitelné).
2) Rozdélit slozitéjSi problémy na mensi, aby se daly snadnéji fesit.

3) MysSlenky maji byt vyvozovany v porfadi, zavisejicim na
jednoduchosti pfedmétu, a to od nejjednodusSich a nejsnaze

vvvvvv

4) Poznavajici by mél pofizovat vyCty a prehledy o svém poznavani

tak, aby nic neopominul.®®

% BLECHA, I.: Filozoficky slovnik, s.341.
" OLSOVSKY, J.: Slovnik filosofickych pojm{ sougasnosti, s.133.
> DESCARTES, R.: Rozprava o metodé, s.17.
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Z prvniho pravidla je poznat esencialni podstata Descartova
racionalismu. Vize, ktera se nese narokem po absolutni jistoté, po
absolutni pravdé, ktera nejde nijak zpochybnit, je tim, co zcela
zpochybnuje roli jak smyslové zkuSenosti, tak relativnich uvah, jez prosté
vzdy nebudou mit naprostého a nezpochybnitelného statusu. Proto také
Descartes do popfedi naseho poznani stavi ur€ity druh pochybnosti. Mohli
bychom s velkou opatrnosti pouzit i slovo falsifikaci, jelikoz tyto naroky se
netykaji pouze jednotlivého Clovéka a jeho poznatkl, ale i poznatkd
samotné védy ¢&i filozofie. Pfesto vS8echno je v dneSnim exkurzu spise
pouzivan termin, ktery predchozi radky shrnuje a zastituje nejlépe, a timto
terminem je metodicka skepse. Tato metodicka skepse tedy u Descarta
vede k nutnosti se v mysli zbavit vSeho, o ¢em Ize jen trochu pochybovat.
Jak tomuto vymezeni piSe Ivan Tretera: ,Je nutno pochybovat o véem (de
omnibus est dubitandum). Tato zasada je vstupni branou Descartovy
filosofie.“”® Metodicka skepse v8ak neni koncepci, jeZ nas ma vest
k absolutni &i naprosté skepsi, tedy odmitnuti vSeho ve svém dusledku,
ale spiSe ma byt vychodiskem, jez nas ma vest od popfeni neurcité
pravdy, k poznavani pravdy absolutni.®” Absolutni pravda je pak spjata
s absolutni jistotou a ta samotna prameni je z toho co jasné a zietelné
poznavame. Jak se také vyjadfuje Ivan Blecha o této metodické skepsi,
jako o: ,prostredek pro ziskani jistoty tim, Ze se prokazuje, Ze skepse neni
moZna, nebot skepticky postoj odporuje sém sob&“*® Pro tento fakt je pak
nejvice pfinosny pravé rozum a jak uvadi sam Descartes o roli rozumu a
metodické skepsi: ,schopnost spravné uvazZovati a rozeznavati pravdivé
od klamného, coZ je vlastné ona schopnost, kterou nazyvame zdravym
smyslem neboli rozumem, je od prirozenosti u vsech lidi rovna.“*® Ale
samotny rozum k poznani nestaci.

V Descartové filozofické koncepci se tak objevuje i specificka role,
V procesu poznavani, jez je pfifazena Bohu. | kdyz je z dnesniho laického

% TRETERA, I.: PFehled déjin filosofie cdst I. obecnd filosofie, s. 74.
” BEN ES, J.: René Descartes &i Tomds Akvinsky, s. 49.

% BLECHA, I.: Filozoficky slovnik, s. 376.

% RADL, E.: Déjiny filosofie II. Novovék, s. 100.
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a neodborného pohledu je vnimatelny znatelny rozkol pravé v roli Boha na
proces poznavani, jelikoz esence bozské pfitomnosti je prvni
z predpokladu, o kterych lze z urCitych kulturnich a myslenkovych pozic
pochybovat. V Descartové koncepci je to v8ak naprosto naopak. Pfesto
se vSak této pasazi pokusime vyhnout, protoze by nas situovala mimo
ramec naseho zkoumani, tedy narokim po explicitnim vyjadfeni myslenek
ve filozofickych koncepcich Descartovych, které se uzce vazi s kategorii
Casu. Dukaz Bozi existence, jez udava Descartes ve svych filozofickych
uvahach, podléha i explicitnimu chapani jeho geometrickych nazord,
stejné tak jako rozvrzeni koncepce ideji, metafyziky a pojeti substance,
jez je pritomno v komplexnim filozofickém ramci jeho uvah. Toto
vymezeni by nas jen odvadélo od pravé podstaty nasSi prace, jez je svym
zamérem spjat s kategorii ¢asu. Mizeme vSak zminit alespon to, co
zprostfedkovava v sepéti s Descartovym vymezenim lvan Tretera, kdyz
fika: ,Buh patii mezi ,vrozené ideje” (ideae innatae), které podobné jako
zakladni axiomata matematiky a geometrie tvori jakousi apriorni vybavu
naSeho védomi, jakasi semina scientiae (semena védéni), ktera jsou per
se nota - znama ,sama sebou” diky prirozenemu svétlu naseho rozumu
(lumen naturele), ktery nam je osvétluje v racionéini intuici.*® Descartes
k puvodu této ideje udava: ,...nepamatujeme, ze by k nam BoZi idea kdy

od Boha pfisla, nebot ji mame odjakziva...“***

, protoze: ,...Buh tuto ideu
vioZil, kdyz mne tvoril, aby byla vtisténa jako umélcova znacka jeho dilu; a
neni tfeba, aby tato znacka byla néjaka véc, riizna od samotného dila. Ale
uz jen z toho, Ze mne Blh stvoril, je nasnadé, Ze jsem néjak ucinén k jeho

obrazu a podobé a Ze tuto podobu, v niz je obsaZzena idea Boha.“**

Pojdme se ale vratit k vymezeni kategorie Casu ve filozofické
koncepci Descartove. Jak jsme se jiz zminili v pfipadé metodické skepse,
ktera nas ma vest od neurcité pravdy k pravdé absolutni, tedy k té, o které
se neda dale pochybovat. SkuteCné poznani je pak koincidenc¢ni s tim
vysledkem, jez plati vZzdy a vSude. V pfipadé Casu Descartes postupuje

" TTRETERA, I: Dé&jiny filosofie Dil Il s.135.

DESCARTES, R.: Principy filosofie, s.29.
DESCARTES, R.: Meditace o prvni filosofii, s.36.
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tak, ze odluCuje Cas od poznavané skuteCnosti, jelikoz neni zcela moznée,
jak sam tvrdi: ,Pro toho, kdo pozoruje prirozenost casu, je totiz zretelné,
Ze k uchovavani kterékoli véci v jednotlivych okamzZicich kdy trva, je
zapotrebi zcela stejné sily a Cinnosti, jaké by bylo zapotrebi k jejimu
stvoreni nanovo, kdyby jeSté neexistovala; takze to, Ze uchovavani se od
stvoreni li$i jen pomysiné“®® Descartes ve své podstaté &as zbavuje
narok(l na obsah, jejiho ekvivalentniho rozméru v pfipadé pficinnosti. Cas
tak pod vlivem analytické metody ztraci v Descartovych uvahach své
vlastnosti a kvality, nebo lépe feCeno je to jedna z podminek na
uznatelnost kategorie €asu. Jak k tomuto uvadi Jan Sokol: ,Descartova
metoda ovdem neni samoucelna, nybrz ma slouzit k praktickym cilim.
Proto je dulezité, aby ani déleni skutec¢nosti nebylo pouze formalni, aby
mu ona sama nekladla Zadny odpor. Ve vztahu k casovému déleni to
zZnamena, Ze je treba zruSit nebo aspori oslabit Casové vztahy a redukovat
Je na jediny zakon. Proto je Descartova skutecnost vzdy plné obsazena v
pritomném okamziku, ktery na nic nenavazuje a ni¢emu nepfedchazi.
Proto v ni neni misto pro zadné moznosti ani cilové pficiny, pro Zadnou
tradici ani budoucnost, pro zadny vyvoj a Zadny Zivot. Jsouci je pravé a
pouze to, co je bud jako rozlehla véc pritomné dané, evidentni a
bezezbytku imanentni, anebo naopak ryze duchovni, ale to znamena také
vécéné, necasové.“'** K tomuto se vaZe i vymezeni, které udava Descartes
v knize Meditace o prvni filozofii: NeSkery Cas Zivota Ize totiz rozdélit na
nespocetné casti, které jednotlive nijak nezaviseji na ostatnich, takze z
toho, Ze jsem byl pfed chvilkou, nevyplyva, Zze musim byt nyni - leda by
mne v tomto okamZziku néjaka pricina jakoby opét stvofila, tj. uchovala

mné.uloS

Redukce, jez podléha kategorie Casu v Descartovych uvahach, Cini
z Casu jakysi idealni abstraktni prostfedek, jimz je mozna délit a mérit
poznavanou skutecnost, a to i v oblastech dosud znamych tim, Ze jsou
nedéliteiné a neméfitelné. Tento idealni abstraktni prostfedek je

1314 mtéz, s. 34.
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pouzitelny i napfi€ tomu, Ze kategorie Casu, byla bezvyhradné spojovana
s jednanim, pohybem a zménou. Jak ktomuto vymezeni Casu jako
abstraktni kategorii uvadi Jan Sokol: ,Zde se ¢as poprvé objevuje jako
ryze abstraktni kategorie, prisné nejen odliSena, ale i oddélena od svych
obsahu. AZ dosud byl totiz ¢as prinejmensim spoluuréovan pfedstavami
Jjednani, déjstvi, ptuvodu a cile, pohybu a zmény. Byl to ¢as néjakého
déjstvi, néjaké cinnosti, ktery se dal nanejvys odméfovat pocitanim
pravidelnych déju, ale nikdy nebyl na svém obsahu zcela nezavisly.
Teprve strojovy ¢as mechanickych hodin pfipravil padu pro tuto
veledulezZitou abstrakci, o niZ se opira moderni organizovany provoz

spolecnosti.“*%

Pfesto zde jeSté zlstava jeden aspekt, ktery je v Descartovych
Uvahach s kategorii ¢asu spojeny. Timto aspektem je vztah filozofie a
védy a jejich narokiim na vymezeni této kategorie. Tento vztah u Descarta
nejlépe podtrhuje vymezeni Jana Sokola: ,Descartovo rozdéleni
kompetenci mezi védu a filosofii (...) se projevuje i v otazce ¢asu. Jak se
obraci se pozornost filosofti k opacné strance Casu, jez souvisi s lidskym
védomim. Toho si, jak vime, vSiml uz Aristoteles, kdyz poznamenal, Ze je-
li ¢as poctem, musi tu byt i nékdo, kdo pocita, takze bez duse by Cas

nejspise nemohl vzniknout.“**’

S timto vymezenim se dotykame i Descartova dualistického pojeti
duSe a téla. Ktomuto dualistickému vymezeni se vaze predevsSim tato
definice, kterou je nutné alesponn uvést: ,Téla jsou u Descarta
rozprostranéna a zbavena mysleni a duse jsou zase naopak myslici a
zbavené rozprostranénosti. Jak jiz plyne z jejich substanéni povahy, je

1% soKOL, J.: Cas a rytmus, [online]. s. 69. [cit. 2012-07-28]
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Jejich vzajemné a primé ovliviiovani vylouéeno. Samotné lidské télo, tak

jako v$echna ostatni organické télesa, je pouhy stroj.“**

4.2 John Locke

Pfi snaze po vymezeni kategorie Casu u tohoto anglického filozofa,
budeme nejdfive muset postupovat, skrze vymezeni koncepce
abstraktnich ideji, jelikoz €¢as je u Johna Locka ustfedné spjat s ideou
trvani. Vyznam Lockovych teorii v oblasti poznani, které vychazi z pozice
empirismu, byla v mnohém ohledu natolik silna, Ze ovlivnila v silné mife a
na dlouhou dobu vyvoj empirismu v britském prostfedi. John Locke byl
empiristou, ne vSak na rozdil od Berkeleyho, senzualistou. Empirici jsou ti,
ktefi sva zkoumani zakladaji na zkuSenosti. Empiristy jsou ti z nich, ktefi
se ve védé o zkuSenost opiraji a zaroven vytvareji teorii, Ze je nutné védu
o zkuSenost opirat, sensualisty jsou pak taci filosofove, ktefi zkusenost a
smyslové poznani ztotozriuji.

Pokud se presuneme k Lockové koncepci abstraktnich ideji, je
nutné zapocCit tuto cestu po vymezeni skrze kriticky pfistup kideji
substance, jez je ve filozofickych uvahach Johna Locka pfitomna. Kritika
ideje substance byla vyznaéné spjata pravé s kategorickym vymezenim a
tendencemi pochopeni nejriznéjsich jednoduchych ideji smyslovych kvalit
v obdobi scholastického proudu. Jak uvadi sam Locke o této kategorii:
.---Jakysi nejisty pfedpoklad néceho, o ¢em nevime (tj. né¢eho, o cem
nemame Zadnou zvlastni pozitivni ideu) a co zaroveri povaZujeme za
substrat nebo nositele téch ideji, které zname.“*® Sama Lockova teorie
poznani zahrnuje dva terminy, které je zde nutné vymezit. Prvnim je druh
vnéjSi zkuSenosti, kterou nazyvame ,sensace“ (SENSATIONS). Druhym
terminem vymezuijici také druh zkuSenosti, ale vnitini, nazyvame ,reflexe*
(REFLECTIONS). Sensace jsou vlastnim smyslovym vnimanim, tj. poCitky
a vjemy, jejichz objektem jsou vnéjSi véci. Reflexe je jakymsi vnitfnim

smyslem sebezienim, sebepozorovanim, dnesni terminologii bychom Fekli

% TTRETERA, I: Dé&jiny filosofie Dil Il, s. 136.
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introspekci, jejimz pfedmétem jsou naSe vlastni duSevni cinnosti a
stavy.™?

Silna linie vymezujici svij zdjem a soustfednost vzhledem
k poznani a jeho moznosti, se projevuje u Locka také v tendenci
distancovat se pojmu ,byti“, nebo lepé fe€eno, po aspiracich vymezeni a
moznostech jeho poznavani. Tento aspekt je podobny jak Lockovi tak
Descratovi. Svét, jejz poznavame ten, ktery je bezprostfednim pfedmétem
naseho poznani neni svou podstatou vnéjSi, neni spojen s vné&jSimi
predmeéty, ale s nasSimi vlastnimi idejemi. Pojem ideji ma vSak v noetickém
vyznamu naprosto jiny charakter, nez ten, ktery jim byl urovan napfiklad
u Platona, pfesnéji se pak: ,...[v] noetickém vyznamu se naprosto lisi od
ideje v platonském ontologickém vyznamu dokonalého byti jako
predobrazu jednotlivych jsoucen.*** |deje jsou v Lockové koncepci spise
vhimany jako oznaceni: ,...vSeho toho, co je objektem rozumu, kdyz
&lovék mysli“**? Vtomto duchu pracuje Locke sterminy, jako je
predstava, pojem, vidina, ale i smyslovy dojem.

Rekli jsme, Ze Locke spoleéné s Descartem se vzdali naroku na
zkoumani moznosti a hranic naseho poznavani v oblasti ustanovujici
vymezeni pojmu ,byti“. V em se vSak tito myslitelé neshoduji, je
predevSim Descartova predstava vrozenych ideji, kterou Locke naprosto
odmita, a zaroven Locke stim odmita také Descartovu vrozenou ideu
Boha. Jak sam Locke fika: ,V mysli nejsou 24dné vrozené principy.“**® Za
zdroj puvodu ideji Locke povazuje prfedevsim zkusenost. Jak tomu udava
samotny Locke: ,Nebot' v mysli nejsou rozpoznatelné zadneé ideje do te
doby, dokud je do ni nedopravily smysly, takze to chapu tak, Ze se ideje v
rozumu objevi souCasné se smyslovym vnimanim, které je jakymsi
vtiskem Ci pohybem realizovanym v nékteré cCasti téla, ktery vyvolava v
rozumu vjem. Pravé témito vtisky vyvolanymi v nasich smyslech vnéjsimi

109 LOCKE, J.: Esej o lidském rozumu, s. 18.
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objekty se pravdépodobné mysl nejdfive zabyva v ramci takovych
¢innosti, které nazyvame ,vnimani, ,rozpoznavani®, ,uvazZovani®,

,zdivodriovani atd.“***

Pokud se presuneme zpét knaSemu hlavnimu zaméru po
vymezeni kategorie Casu ve filozofické koncepci Johna Locka, pak
musime pfipomenout, Zze €as jako kategoricky pojem je ustfedné spjat
s ideou trvani, pficemz idea, jak jsme jiz dfive vymezili, znacCi predevsim
to co je objektem rozumu, kdyz CElovék mysli a tento ,objekt” je pak
prenesen prostfednictvim nasi zkusenosti. Jak je to tedy s ideou trvani, co
vlastné znaci, na co odkazuje, a odkud se bere? Jak zdUraziuje Jan
Sokol v sepéti s Lockovym vymezenim: ,Trvani je jakasi délka Ci
vzdalenost, jejiz idea nam pfichazi z proménlivych a pomijivych jeva.
Prostymi médy ideje trvéani jsou hodiny, dny, roky, ale i as a véénost*™.
Pokud se posuneme smérem k vymezeni plvodu této ideje, pak: ,vznika z
posloupnosti ¢i proudu ideji (train of ideas), jeZz se neustale stridaji v naSi
mysli, pokud bdime. Reflexi této skutecnosti ziskavame ideu
posloupnosti (succession) a vzdalenost mezi jednotlivymi body této
posloupnosti je pak trvani. Dokud myslime, dokud naSe mysl prijima
posloupnost ruznych ideji, vime, Ze existujeme, naSe existence je tedy
souméfitelna s myslenim & s tfidou ideji v nasi mysli.“**® Vymezili-li jsme
jiz dfive, Ze ideou je v Lockové koncepci pfedevSim néco co je pfimo
pfitomno v rozumu, kdyz Clovék mysli. Jak to je tedy s Casem a ideou
trvani, ktera k nému odkazuje, neni-li tato idea pfimo pfitomna v rozumu?
S ideou trvani zanika i pfedstava samotného trvani, jelikoz je realizovana
ve vyznamu abstraktni ideje, jsou i jednotlivé mody posloupnosti, které
muzeme oznacit asem, opomijeny. Jan Sokol k tomu uvadi: ,Zakladem
Je idea trvani, jez kdykoli totiz toto stridani prestane - napfiklad ve spanku
- prestaneme vnimat i trvani, a at’ jsme spali hodinu nebo den, zda se

nam, Ze tu neni viibec Z4dné vzdalenost."**’
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5 KATEGORIE CASU VE FENOMENOLOGII

V poCatcich 20. stoleti se objevuje novy smér mysleni,
propracovany predevSim ve svych narocich na novy a originalni zpUisob
badani v mnohych oblastech a disciplinach. Stim se stejné ve
fenomenologii objevuji snahy o zachovani urCité intersubjektivity a
autonomnosti oproti narokiim a metodam jinych disciplin a véd. Pfesna
definice, ¢im ve své vnitini podstaté fenomenologie je, ziskavame az ve
vztahu, jenz je definovan k zamérdm a cilim jejiho zkoumani. Stejné tak
jako se postupem Casu stira i hranice, ktera plné vyclenuje fenomenologii,
jeji statutarni povahu a smér, se kterym by méla byt integralné spojena.
Presto Ize objevit urlité definice jejiho zpusobl a naroku, jez uplathiuje
v oblasti svého badani. Jak napfiklad zdurazhuje Jan PatoCka ve vztahu
po samotném vychodisku fenomenologie: ,[fonomenologie] nechce
zkoumat realitu, nybrz zjevovani vSeho zjevujiciho se (...) musi
tematizovat zjevovani jako takove, kdekoliv a kdykoliv se vyskytuje,
odvodit svij postup pouze ze zjevovani jako takového a nepodiéhat
Zadnym béznym predsudkum o zjevovani zjevujiciho se, Zivenym z tradic

d.“**® Edmund Husserl, otec prvnich

metafyziky a specialnich vé
fenomenologickych linii, jenz pfedestfel celému fenomenologickému
mysSleni své prvni pomysiné kroky, a ktery se také fenomenologii snazil
dat nutnou oporu pfi badani po otazkach tohoto svéta, které jsou pfitomny
ve zjevovani zjevovaného. Edmund Husserl mluvi o samotné
fenomenologii, takto: ,Cista fenomenologie, k niz zde hledéme cestu, jejiz
jedine¢né postaveni vici vSem ostatnim védam charakterizujeme a jiz
chceme vykazat jako zakladni filosofickou védu, je véda z podstaty nova,
diky své principialni osobitosti vzdalena pfirozenému mysleni, a proto
dochazi k jejimu rozvoji teprve za naSich dni. Nazyva se védou o
fenoménech.“**® Martin Heidegger se o fenomenologii také vyjadfuje a
fika: ,[fonomenologie] znamena primarné pojem metody. Neobsahuje

charakteristiku toho ,co“ je véénym obsahem predmétd filosofického
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badéni, nybrz toho ,jak“ se bada. Cim ptvodnéji se néjaké pojeti metody
uplatriuje, (...) tim pavodnéji je zakotveno ve vyrovnani se s vécmi

samymi....“4%°

Jinde v Haideggrovych uvahach zase narazime na tato
tvrzeni tykajicich se postupu, z kterych fenomenologie vzesla a které také
nasleduje: ,[fenomenologie znaci] jakym zpusobem se bude vykazovat a
probirat to, ¢im se ma tato véda zabyvat (...) takové uchopeni svych
pfedmétu, Ze vSechno, co je o nich tfeba vyloZit, musi byt pfimo
ukézano...“*** Soudobych aspirujicich definic snaZicich se nalézt a
v pravém smyslu postihnout vymezeni samotné fenomenologie, je ve
filozofické tradici a badani nespocet, pfesto nékteré naprosto zapominaji,
ze fenomenologie ma dozajista metodicka vychodiska, pfesto modalita jeji
podstaty je Uzce spjata se vztahem k jejimu zkoumani. Jednoduse Ize fici,
ze samotna fenomenologie se proménuje stejné, tak jak se proménuji
problémy a otazky jejiho zkoumani. Pfesurime se ale ve fenomenologické
tradici k problematice, jez se skyta v narocich na postizitelnost a definici
kategorie Casu, tak abychom postihli alespon v imanentnim vymezeni
superficialni povahu vnitfniho védomi €¢asu objevujici se v Husserlovych
koncepcich. Tendence po vymezeni kategorie Casu lze nalézt prakticky
napfi¢ celou fenomenologickou tradici, jezto jako silny fenomén vztahuje
ke svému stfedu mnohé myslitele a jejich snahy po badani z pohledu
nové perspektivy, ktera fenomenologie poskytuje. V pfipadé a Edmunda
Husserla se setkavame se s koncepci, ktera kategorii Casu uzce vaze ve
vztahu k gistym fenoménum, jelikoz pravé tyto fenomény musi podléhat
ur€itému Casovému vymezeni. Tyto fenomény vSak nepodléhaji pouze
vnéjSimu Casovému vymezeni a déni, tak jak je napfiklad patrné u Kanta.
Tyto fenomény, se také pfiznacné projevuji svym vnitfnim ¢asovym

2 Tento rozmér

pusobenim, jeZ utvafi nas takzvany zku$enostni &as.'?
vnitiniho formovani pak vyrazné modifikuje povahu vnitiniho védomi
Casu. Zamér a situovanost Husserlovych koncepci se tedy zaméruji

pfedevSim na prfitomnost, a snazi se distancovat od vymezeni

2O HEIDEGGER, M.: Byti a éas, s. 44.
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objektivniho Casu, jelikoz ten je podle Husserla v prozitcich nemozné
prokazat, zddvodu jeho pfesahu naSi bezprostiedni zkuSenosti.
Zaméfenost na pfitomnost je podminéna hlavné z toho divodu, Ze zde:
,vSechny prvotni, originalni zkusenosti vznikaji. Pouze tam totiz mdze byt
predmét dan v originale, to jest tak, Ze se nabizi k dalsimu a dalSimu
zkoumani.“**® Jak se ktéto problematice presné&ji vyjadruje, v sepéti
s koncepci vnitiniho védomého ¢asu u Edmunda Husserla, sam Marek
Vich: ,Ma-li se nasemu védomi néco jevit, musi se jevit zde a nyni.
Fenomény se ukazuji v pfitomnosti“*** Jak uZ bylo Fedeno,
fenomenologie predpokladad zkoumani fenoménd, tak jak se nam ve
skuteCnosti jevi a jak jsou nasSim mysSlenim postizitelné. Tak i v pfipadé
pritomnosti je zde filozoficka a mySlenkova perspektiva, ktera nam dava
prostor, jez disponuje moznosti: ,...ukazovani, vychazeni ze skrytosti tedy
predpoklada scenu, jevisté, na kterém teprve véci mohou vystoupit. Toto
Jevisté je pravé pritomnost jako takova. Pritomnost se ale, jak vidite,
nesklada ani z okamZziku, ani neni jednoducha. V pfitomnosti samé je
néco jako eminentni pfitomnost a pak je tam néco takoveho jako
pritomnost nepritomného. V pfitomnosti minulého kupfikladu je minulé
pfitomno jako to, co uz nikdy nemuze byt pfitomné; a budouci je pfitomno
Jako takové, u ceho k pritomnosti v eminentnim smyslu slova jesSte
nedoslo.“'*> Pravé Husserlovo dilo Fenomenologii vnitiniho &asového
védomi, pIné rozviji mysSlenkovy konstrukt, ktery jsme zde nastinili. Tedy
mame-li se opakovat, tak s jistym durazem na podstatné ¢asti. Samotné
dilo Fenomenologii vnitiniho ¢asového védomi, silné formuluje skrze svuj
obsahovy raz Husserlovu neochotu se vénovat objektivnimu cCasu,
z duvodu jeho nemoznosti evidence prostfednictvim naSich zazitki a
prozitkl. Jeho existence neni Husserlem nijak zpochybriovana, ale
zpochybnovany jsou predevSim meze naSi bezprostfedni zkuSenosti,
kterou kategorie objektivniho Casu prosté prfesahuje. Proto se Husserl
zamérfuje spiSe na zkoumani toho, Cim je Cas v nasi bezprostfedni
zkuSenosti, tedy jak se nam jevi. Pro tento zamér Husserl, také uvadi

e P mtéz, s. 84.
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abstraktni model apriornich podminek, ze kterych se musi pfi evidenci
Casu v nasSi bezprostfedni zkuSenosti vychazet. Témito apriornimi
podminkami jsou tyto:

1) pevny Easovy poradek tvofi nekonecnou Fadu
2) dva rizné ¢asy nemohou byt vedle sebe
3) jsou tedy ve vztahu nesoucasnosti

4) ke kazdému Casu je néjaké pfed a po, jejichz vztah je
transitivni**°

V dalSich Castech Husserlova textu se setkavame s pojmy jako je
Jmprese’, ,retence" a ,protence”. Pojem ,retence” znaci svou povahou
primarni vzpominku. Termin ,protence® pak svou podstatou primarni
oCekavani. Vztah a roli téchto atributd, jez podléhaji analyze
v Husserlovych koncepcich, pak pfedstavuje sam na modelu melodie,
kde kazdy atribut naléza nutné svou roli. Specifikujeme postaveni
reprezentovatelnost jednotlivych atributd vtomto modelu, pak: ,Prvotni
imprese odpovida okamZziku ted” (napfiklad nyni znéjicimu tonu),
soucasné s ni jsou vSak vnimany také prave odplynuvsi momenty —
retence (napriklad zrovna odeznélé tony) a také ocCekavani — protence
predjimajici to, co bezprostifedné nasleduje, co zde jesté neni. V ohonu
retenci je kazdé pfifazen jisty index odstifiujici jejich poradi, vice ¢i méné
vzdalené pravé minulé. Na zakladé toho, co je retencionalné védomé, je
anticipovano to, co pfrichazi. Protence je dopfedu vrzenym stinem,
projekci minulého do budoucna.“?’ Samotny model je znaéné slozity svou
koncepCni Sifi, pfesto odrazi zna¢né to, co Husserl chape jako
momentalni faze vnimani €asu. Pfesto jak uvadi Husserl: , toto védomi se

odehrévé v nepretrzité zméné.“**® Pro nas je véak dllezité se pfesunout
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samotné, ale i pro filozofické chapani ¢asu vztah, jez vyClenuje distinkci
mezi retenci a vzpominkou. Tato distinkce je vytvofena hlavné na
zakladech, Ze aktualni ¢asové prozitky mohou mit svuj specificky puvod
v paméti. Husserliv koncepce vSak stoji pfedevSim na rozSifujicim a
dopliujicim vlivu retencionality na nase Casové prozitky. Jak k tomuto
vymezeni zpfesnuje Marek Vich: ,, [Husserl rozliSil retencionalitu] udrzujici
minulé jako soucast pritomneho védomi od pameéti uchovavajici teprve
produkty retencionality, jimiz jsou casové rozprostranené proZzitky. Znovu
vzpominka je urcCitou reprodukci celého toku vnimani, opakovanim vsech
tfech sounéleZejicich intenci — prvotni imprese, retence a protence**
K tomuto dodava Husserl: ,...cely fenomén vzpominky je mutatis

«130  Presto tato

mutandis konstituovan presné tak jako vnimani.
reprodukce neni presnym a ztotoznitelnym obrazem Cisté pfitomnosti, ale
spiSe vzpominkou na tuto pfitomnost. Specifickou odliSnost pak muzeme
formulovat skrze tvrzeni: ,Rozdil mezi retenci a vzpominkou nespociva
Jednodus$e v tom, Ze by vzpominka dosahovala do vzdalenéjsi minulosti,
Jde o rozdil v samotné jeji podstaté. Je nutno si uvédomit, Ze vzpominka je
Jiz vzniklou koexistenci spadajici mimo aktualni bezprostfedné prozivany

&asovy tok.“*3!

6 OTAZKY A PROBLEMATIKA KATEGORIE CASU
INTERDISCIPLINARNICH EXKURZU FYZIKY

6.1 Fyzika

V prvni fazi, kterd se zaméfuje na problematiku ¢asu v ramci
védecké diskuze, ktera se odehrava na poli mysleni Fyzikalniho, se
zaméfime na oblast termodynamika a jeji vztah, pravé k ambicim pfi

n

feSeni otazek po definici a vymezeni kategorie Casu. V této Casti se

3 VICH, J.: Cas pohledem (nejen) fenomenologické filosofie [online]. [cit. 2012-07-25]
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zaméfime predevSim na oblast navratnosti a pojeti entropie ve vztahu ke
konceptu termodynamické Sipky C¢asu. V posledni ¢asti se zaméfime, opét

pouze okrajové, na vymezeni takzvaného Imaginarniho ¢asu.

Pfesto je dulezité se okrajové alespon v této pasazi zminit o teorii
relativity Alberta Einsteina, ktera od zakladu prevratila dosavadni nase
mysleni a pohled na prostor, ¢as a povahu vesmiru vibec. Tento prevrat
je vteorii relativity predevSim spjat s pfedstavou nadbyteCnosti éterq,
ktera se ve fyzice zachovavala po tisicileti. Stejné je to i s pfedstavou a
myslenkou absolutniho Casu, kterou se teorie relativity snazila odstranit Ci
alespon vyvratit. Teorie relativity, také pfispéla svou mérou k chapani
pojmu soucasnosti a vyrazné ovlivnila fyzikalni modalitu mysleni, ktera po
této koncepci pfichazela na svét. Casu se v této koncepci dostava nového
vykladu prostfednictvim Ctyfrozmérného Casoprostoru, kdy samotny Cas
zaujima samotnou ¢tvrtou soufadnici. Do dusledku tato koncepce
preformulovala dosavadni poznatky o naSem okolnim svété stejné tak,
jako o samotném vesmiru.

6.1.1 Termodynamika a Sipka €asu

Pole termodynamiky je oblasti, ktera se ustfedné vaze s postavou
Jamese Watta, ktery jako prvni sestrojil v roce 1782 pouzitelny parni stroj.
Fenomén obecného fungovani parniho stroje, se tak v sepéti s vyvojem
parnich stroju stava vzorem, jez skyta anticipovatelny model a inspiraci
pro disciplinu, ktera se v ramci fyziky zaCala ustanovovat. Termodynamiku
v obecném rozsahu mizeme definovat, jako disciplinu, ktera se zabyva
procesy, pfi kterych dochazi k proméné teploty na mechanickou praci,
ktera se projevuje jako pfinosnéjsi forma dané energie. Tento model tak
prenasi Fyziku zoblasti mikroskopické perspektivy, ktera je
reprezentovana predevSim Fyzikou a teoriemi na molekularni urovni, do

oblasti makroskopické. Oblast termodynamiky pak pfedevSim pracuje
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s fyzikalnimi veli¢inami, jako je teplota, tlak & objem.*** Vyznamnou roli a
pfinos termodynamika pak chapeme pfedevsim v tom, ze poskytl novou
formu mysSleni, ktera svym obsahem nekoresponduje s mechanistickym
obrazem svéta, ktery soudoba fyzika v dobé pfed termodynamikou
poskytovala.'®® Pravé zakladani a chapani termodynamiky jako
interdisciplinarniho pfistupu v oblasti fyziky bylo formovano na zakladnich
mys$lenkach, které vedly k ustanoveni prvnich termodynamickych zakona.
Postava Sadiho Carnota byla tak prvni, ktera byla v SirSim mefitku pro
termodynamiku a jeji ustanovovani jako discipliny, velice podstatna. Jeho
mys$lenkovy experiment s idealizovanym strojem, byl po dlouho dobu
védeckému zajmu skryt, jelikoz sam autor své uvahy nemohl publikovat
z duvodu predCasné smrti. Pfesto dnes je jiz tato postava fazena pravem
k postavam, které staly u zrodu termodynamiky a jejiho ustanovovani
vramci kompetence fyzikalniho zkoumani tohoto svéta, kdyz pomoci
myslenkového experimentu s idealizovanym parnim strojem, ktery
dovoluje vratnost termodynamického déje, odhalil, ze ani idealni tepelny

134 Timto

stroj nikdy nemuze dosahnout stoprocentni ucinnosti.
experimentem, tak postava Sadiho Carnota predstavila prvni podobu

termodynamického zakona.

Pokud se podivame na oblast naSseho zkoumani, tedy jak se
termodynamika dotyka vymezeni a problematiky €asu, je nutné se zamérit
na vymezujici koncepci termodynamické Sipky Casu. Toto vymezeni se
uzce vaze se zpfesnénim formulace prvniho a druhého
termodynamického zakona, ktery poskytl némecky fyzik Rudolf Clausius.
V tomto znéni je pak prvni termodynamicky zakon vztaZzen na ukotvenost
v zakonitosti zachovani energie béhem transformace mezi jejimi rGznymi
formami. Druhy zakon je pak formulovan na zakladech poznatku, Ze teplo
mulze prechazet vzdy pouze zteplejSiho télesa na téleso chladnéjsi.
K tomuto poznatku, také pfispiva William Thomson svym vymezenim, jez
urCuje, Ze prenosem tepla z teplejSiho télesa na chladné&jsi neni mozné

B2 UFFINK, J.: Bluff your Way in the Second Law of Thermodynamics [online]. [cit. 2012-07-22]
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ziskat ekvivalentni mechanickou praci.’*® Pravé na téchto zakladech
vymezujici a zpresfujici dva prvni termodynamické zakony se zacCinaji
formulovat zaklady takzvaného Joule-Thomasonova jevu, jez je vlastné
teoretickym zakladem chapani termodynamiky nevratnych procest.'®
Tento jev lze formulovat jako pfeménu energie mezi ruznorodymi
formami, kdy vzdy wurlitda c¢ast jeji energie unikne v podobé
nezuzitkovaného tepla v dusledku tfeni, nebo pfi pfekonavani odporu
vzduchu. Samotny proces, pfi kterém dochazi k takovémuto
spotfebovavani ¢asti energie pfi preméné, se nazyva disipace energie.®’
Timto se tak poprvé objevuje ve fyzice koncepce, ktera popisuje proces
fyzikalnich nevratnych dé&ju. Dosavadni podminénost fyzikalnimi
zakonitostmi byly ve vztahu Casové symetrie, tedy urcCité Casové
posloupnosti, a smér Casu nehraje napfiklad v Newtonovské mechanice
zadnou roli.

Popisem procesu fyzikalné nevratnych déju se dostavame
v otazkach po Casu ve fyzikalnim prostfedi k pojmu ,nevratnosti®, jez se
také v mnoha teoriich stava Casu neoddélitelnou vlastnosti. Tuto
nevratnost Ize chapat ve dvou rovinach, kdy mluvime o nevratnosti
prirodnich déju (ireverzibilita) a nevratnosti ¢asu (anizotropie). Samotny
pojem ireverzibility je spjat s posloupnosti jednotlivych stavi od minulosti
do budoucnosti. V druhém pfipadé je anizotropie spojena s nartstem dil&i
veliginy a nemoznosti jejiho Gbytku.™*® DileZitym, ne-li nejpodstatn&j§im
segmentem této koncepce, je rozliSeni vratnych a nevratnych procesu,
které poskytuje Rudolf Clausius. Clausius zavedl veli¢inu zvanou
Lentropie®. Tento pojem a jeho chapani je jednim z nejpodstatnéjSich pfi
rozliSovani vratnych a nevratnych procesu, pfesto sam termin zlstava
znacné nedefinovatelny jesté dnes a jeho Spatné chapani, nebo
nepochopeni vubec, znemoZzhuje jakkoliv pracovat s Clausiusovym
vymezenim. Rudolf Clausius udava, Ze u vratnych procesu zustava

B35 Tamtéy, s. 178.
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celkova entropie rovna nule, zatimco u nevratnych nardsta.**® Entropie je
také uzce vazana s jistym rozSifenim druhého termodynamického
zakona, nebo presnéji: ,Druhy termodynamicky zakon Ilze obecné a
pfedbézné popsat jako zaruku toho, Ze veSkeré fyzikalni systémy v
tepelné rovnovaze mohou byt popsany veliCinou zvanou entropie a ze se
tato entropie nemdize zvySovat v takovém procesu, ve kterém systém
z(stane adiabaticky izolovan, tzn. je-li zabranéno tepelné vyméné s jeho
okolim.“**° Entropii Ize tak v sepéti s predchozimi fadky specifikovat svou
povahou jako veli€inu v systému procest termodynamického razu, kdy
entropie je veliCinou anizotropni podstaty, ktera se da také charakterizovat
svou tendenci k dosaZeni rovnovazného stavu.'** V tomto procesu &as
vystupuje jako samostatna nezavisla veliCina.

Pokud se opét vratime kterminu ,nevratnosti“, pak se musime
zaméfit na ¢asovou rovinu, ktera musi byt v naSem zkoumani kladena na
prvni misto. Pojeti nevratnosti pak ve fyzikalnim prostfedi evokuje i
myS$lenku, kterou poprvé vymezil astrofyzik Arthur Eddington. Touto
myslenkou je takzvana Sipka cCasu. Arthur Eddington tuto myslenku
poprvé popisuje a rozviji v knize The Nature of the Physical World (1928).
Dle samotného Eddingtona, je takzvana Sipka Casu svazana
s charakteristikou, ktera ji poji s nasim uvédoménim logické posloupnosti,
ktera vychazi z fyzikalni podminénosti. Toto uvédoméni Sipky ¢asu v nasi
mysli je udavano jednim smérem. Patrny odklon od tohoto sméru nebo
jeho obraceni, by Cinil okolni svét naprosto nesmysinym. Ve fyzikalnim
prostfedi a zkoumani je vSak Sipka Casu spojena pouze pfi zkoumani
hromadnych jevd, kdy ukazuje vzrlist urgitého prvku.!*? Zde se zjevuje
aspekt, pro€ jsme se vlastné zabyvali pojmem ,entropie”. Timto aspektem
je pfedevSim to, Zze o Sipce Casu se v souvislosti s entropii hovofi jako o
takzvané termodynamické Sipce Casu. Je to pravé spojnice
s termodynamickymi zakony, pfi¢emz narist entropie zachycuje smér
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Casu. Jak tvrdi sdm Eddington: ,Zakon o vzristu entropie — druhy zakon
termodynamiky — stoji, aspori podle mne, mezi prirodnimi zakony na
nejvysSi pricce. Pokud by vam nékdo tvrdil, ze vaSe oblibena teorie
vesmiru neni ve shodé s Maxwellovymi rovnicemi — tak tim huar pro
Maxwellovy rovnice. Pokud by byla v rozporu s experimentem — obéas se
stane, Ze to experimentatori zpackaji. AvSak jestlize vase teorie nesplriuje
druhy zakon termodynamiky, nemohu vam dat Zadnou nadéji: nezbyva
vam nic jiného, nez ji v nejhlub8§im poniZeni odvolat a prohlasit ji za

neplatnou.“**?

Timto se také ustanovovaly prvni uvahy o Sipce Casu, presto se
vSak v této Casti dotykaji pouze izolovanych systému, tj. systémda, které si
se svym okolim nemohou vyménovat hmotu ani energii. V realném svété
takovy systém nenajdeme, ale tato idealizace je vyhodna pro
zjednoduSeni vypoctl. Toto zjednoduSeni vyrazné pfispélo k rozvoji a
modifikovatelnosti Sipky ¢asu v jinych koncepcich, napfiklad je timto
vyznamné Boltzmannovo chapani Sipky €asu na urovni molekul, které
takeé pfispé€lo k vyznamné reorganizaci termodynamiky jako takoveé.

Pro nas je vSak nejpodstatnéjSi samotna cesta, ktera je lemovana
od vzniku termodynamiky az po vznik samotné Sipky Casu v uvahach
Arthura Eddingtona. Tedy pFesnéji vliv termodynamiky a jejich zakond,
ktery vytrhl fyziku z jednotvarného konceptu mechanistickym obrazem
svéta, pfes Joule-Thomasonuv jev, ktery vyznamné pfispél ke koncepci a
prijeti nevratnych procest ve fyzice a ustanovil tak pole pojmu
,2hevratnosti, az po prvni koncepce takzvané Sipky Casu. To vse
formovalo, utvarelo a vyrazné ovliviiovalo fyziku pfi feSeni otazek

kategorie Casu v jejim vlastnim interdisciplinarnim exkurzu.

3 COVEN EY, P., HIGHFIELD, R.: Sip casu: Cesta védou za rozlusténim nejvétsi zéhady lidstva, s. 183.
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6.1.2 Imaginarni ¢as v pojeti Stephena Hawkinga

Teoreticky ramec, ktery se tématikou imaginarniho ¢asu zabyva, je
u Stephena Hawkinga pfitomen pfedevSim kvantovou mechanikou a
teoretickym ramcem, ktery se poji stakzvanou koncepci sjednocujici
teorie. Z vlastniho pfesvédcCeni se domnivam, zZe tyto teorie, tak aby byly
pIné vysvétleny Ctenafi, bylo by nutné samostatné knihy, a i tak bychom
se dotykali pouze okrajového ramce téchto teorii. Proto se pokusime
v sepéti s dostupnou literaturou utvofit pochopitelny abstrakt, tak aby
termin imaginarniho Casu, tak jak je chapan a interpretovan samotnym
Hawkingem, byl dobfe pochopitelny a vnimatelny i bez znalosti téchto
teorii. Pojem ,imaginarni ¢as“ nam také v mnoha ohledem muze ve svém
explicitnim znéni odkazovat v nasi mysli na sféru jiného disciplinarniho
zkoumani, které by mélo byt obsazeno vramci psychologie. V tento
okamzik se nenechme svést na scesti vedené neznalosti samotného
terminu a dejme védét, Ze termin se do dusledku opravdu tyka jen a
pouze oblasti fyziky a matematiky. Ve vymezeni samotného pojmu, pak
mluvime v souvislosti s pfesné vymezenym a definovanym matematickym
nastrojem. Svoji podobu a nazev pak prebira prfedevSim z pojeti
imaginarnich Cisel, které vyuziva. Tato Cisla pak svoji podstatou disponuiji
vlastnosti, které urCuje jejich charakter tak, Zze v numerickém modelu, kdy
nasobi sami sebe a davaji ekvivalentni zaporny vysledek. Pokud tento
model s imaginarnimi Cisly zavedeme do zkoumani prostoroCasu, pak v
rovnicich vyuzitych v tomto zkoumani zanikne rozdil mezi prostorem a
Sasem.'™ Tomuto efektu se Fika také specializace ¢asu.'* V tomto
vysledném efektu a samotném jeho dusledku dochazi k odstranéni
pocCate€ni singularity velkého tfesku, tedy mozZna o trochu pFesnéji,
vtomto vysledku vesmir postrada hranice, nevznikl, nybrz je.*°
Matematicka a fyzikalni koncepce imaginarniho ¢asu se vyrazné liSi, jak

uz svou povahou, tak svou vytvofenou ucelovosti od Casu realného

144 HAWKING, S.: Strucnd historie ¢asu: Od velkého tresku k ¢ernym dirdm, s. 133.

PRIGOGINE, ., KROB, J.: Cas k stdvdni: k historii asu: pfedndska pronesend 24. zdfi 1993 v Muzeu
civilizace v Québecu na zahdjeni 4. mezindrodniho festivalu védeckého filmu, s. 41.
146 HAWKING, S.: Strucnd historie ¢asu: Od velkého tresku k ¢ernym dirdm, s.135.
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v naSem nejobecnéjSim chapani. Imaginarni Cas je Casem stvofenym
v matematickych rovnicich, které se pouzivaji napfiklad na popis
fyzikalnich procesu v pfirodé. Hawking se rozhodné nevzdava naroku na
zkoumani realného Casu, ale svij imaginarni ¢as povazuje za vhodny
matematicky trik, pomoci néhoz lze ,vypocitat odpovédi o skutecném
prostorocasu.“**” | kdyz nam imaginarni ¢as zdanlivé o povaze realného
Casu nic nefika, je pro nas cenna jeho mysSlenka, Ze ,realny ¢as je nas

vrs waiwvys

vymysl, ktery jsme vynalezli aby nam pomohl vystihnout drivéjsi

pfedstavy o pfirodé, a jenz se ndm pfirozeny pouze zda byt.“**®

7 KATEGORIE SYNTETICKEHO CASU V AUDIOVIZUALNIM
UMENI

7.1 Modernita a nastup prvnich filmu

vvvvvv

odrazi proménu  spoleCnosti s komplexni  reprezentovatelnosti
v uméleckém vyjadfeni. Uz samotny pojem modernity neoddélitelné
reprezentuje socialni reformaci a také transformaci lidského prozivani,
zakouSeni a pocitovani, kterému je vduchu své doby vystavovan
samotny Clovék. Reprezentovatelnost takovéhoto prozitku v umeéni je
odrazem lidského chapani skute€nosti, jeho vztahu a roli k samotné pozici
mezi déjem svétovym a subjektivizaci vlastniho €asového pocitovani.
JednodusSe feCeno, Clovék realizaci uméleckého dila zachycuje
skuteCnost subjektivnim ramcem svého prozitku, reprezentuje a
interpretuje nejen skuteCnost samu, ale i svUj rozmér na pomezi toho
déni. Nastupem filmovych dél tak clovék dostal novou moZnost, jak
reflektovat nejen svét svyma o€ima, ale vizi, jez je s pohledem na svét
samotného autora spojena. Do doby, kdy pfichazi technologie, ktera
podporuje a umoziuje vznik mnoha dél filmoveé tvorby, vstupuje i aspekt

1 HAWKING, S.: Strucnd historie ¢asu: Od velkého tresku k ¢ernym dirdm, s.133.

S P mtéz, s.138
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odmitani technologie a rozvoje technologie ve vztahu jisté pfevahy nad
lidskou individualitou. Ohrozeni podstatné dominance Clovéka z pozice
technologické souvisi pfedevs§im s obavou zuzeni lidského sebevyjadieni
a reprezentace v umélecké sféfe. Rozvoj technologie je tak pfedevsim
v pocatcich vniman jako néco hostilniho, co mize branit ¢lovéku plné se
realizovat ve své umélecké kompetenci. Tato obava byla vSak zahy
prekonana a brany novému uméleckému médiu byly otevieny. Médiu, jez
se neustale utvafi a formuje s kazdou umeéleckou intenzi a vizi, kterou do
ni ¢lovék vklada.

Pro nas tedy bude v dalSi ¢asti dulezité vymezit nejen technologické
predpoklady vzniku nového komplikovaného a komplexniho média, ¢imz
nepochybné film byl, a dovolim si fici ve své stale se rozSifujici podobé
nepochybné stale je, ale také rozli€né popularni formy vizualni kultury, jez
filmu pfedchazely, nebo byly vytvareny paralelné s filmem. Zaméfime-li se
na formy vizualni kultury, jez filmu pfedchazely a jez dozajista utvarely
podobu filmu, ale i pfistup k nému jako k médium disponujicimu nejen
urcitou vizualni skuteCnosti. Je nutné se zde dotknout fenoménu vizualni
kultury, ktery se nazyva camera obscura. V pfipadé terminologie se u
camery obscury jedna o latinsky nazev. Je také nejuzivanéjSi a nejstarsi.
V doslovném <&eském pFekladu znamena dirkova komora. Samotny
princip camery Obscury je zaloZzen na konstrukci, ktera muize mit
jakoukoliv velikost a disponuje organizovanou uzpUsobenosti predmétd,
které umoznuji prenos urcité nove vizualni zkuSenosti. Toto organizované
uzpusobeni pfedmétu se nejvice realizuje tak, ze ,mezi prfedmétem a
citivym materialem stoji prekazka v podobé jakéhosi stinitka s velmi
malou dirkou. Kdyz je vzdalenost mezi pfedmétem a dirkou mensi nez
vzdalenost od dirky k citlivéemu materialu, obraz se primérné zobrazi
zvetSeny a stranové i vySkové prevraceny. Pokud délka mezi pfedmétem
a otvorem bude vétsi, vysledny obraz bude znovu stranové prevraceny,
ale mensi. Kdyz se tyto dvé délky rovnaji, obraz ztistavé stejné velky*.**
Zaméfime-li se na historii camery obscury, je nutné vyzdvihnout jméno

9 POLACHOVA, T.: Videoobscura, s. 2.
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anglického filozofa Rogera Becona, kterému nalezi prvni pokusy o
zkonstruovani camery obscury. A to iz ve 13. stoleti.**® Presto se vSak za
vynalezce camery obscury povazuje Leonardo da Vinci, ktery o dvé sté let
pozdéji ve svém rukopise Codex atlanticus vénoval pozornost formovani
svételného obrazu prochazejicihno skrze maly otvor. Ale podrobny popis
fungovani camery obscury li¢i az neapolsky u€enec Giovanni Baptista
della Porta ve své knize Magia naturalis. V 17. stol. se camera obscura
stala velice popularni. Na misto dirky se zasadila spojna ¢ocCka, jez pfi
vétsi svételnosti zvySila ostrost obrazu. Za autora nazvu camera obscura
je povazovan Jan Kepler, ktery také pfiSel s pfenosnou variantou dirkove
komory.™! Je nutné také zminit dal$i zafizeni, které pfimo vychazelo
z principu  camery obscury. Timto zafizenim je takzvany
polymetroscopium dioptricum. Jednalo se o vynalez George Fridricha
Brandera, ktery ,byl univerzalnim zarizenim pouzitelnym jako camera
obscura, jako mikroskop nebo dalekohled a také pro mereni zorného
Ghlu“.*? V poloving 19. stoleti vystupuje do popredi dal&i osobnost, ktera
se stala duchovnim otcem moderni camery obscury a diky niz se daly
zhotovovat primitivni fotografie. Mluvime pfedevSim o osobnosti Davida
Brewstera. Camera obscura dozajista neovlivnila vyvoj a vznik filmu jen
svym pristupem v oblasti vizualni kultury, ale také na poli technickém,
jelikoz na principu camery obscury byly pozdéji zaloZeny jak fotoaparat,
tak i samotna kamera. Na tento technicky pfinos Camery obscury
poukazuje i Karel Smrz, kdyz udava: ,Camera obscura je prototypem
vSech aparatu, které nas dnes na kazdém kroku obklopuji a v nichZ svétlo
kresli samo obraz svéta.“*>®* Na cameru obscuru navazuje i dal§i fenomén
vizualni kultury, ktery se nazyva laterna magika. Za vynalezce laterny
magiky je povazovan jezuitsky mnich Athanasius Kircher, ktery ve svém
spisu o optice Ars magna lucis et umbrae (1671) také princip laterny
magiky popisuje.’™* Princip laterny magiky byl vlastn& restrukturovanym

150 RENNER, E.: Pinhole Photography: From Historic Technique to Digital Application, s. 39.

POLACHOVA, T.: Videoobscura, s. 4-5.

SKOPEC, R.: Déjiny fotografie v obrazech od nejstarsich dob k dnesku, s. 25.
SMRZ, K.: Dé&jiny filmu, s. 42.
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principem camery obscury, nebo pfesnéji se jednalo o pfevraceny princip
camery obscury, kdy byl do uzavieného prostoru viozen zdroj svétla,
v pfipadé laterny magiky se jednalo predevSim o lampu, a tento zdroj
svétla se posléze prostiednictvim zrcatka dale Sifil. Jan Bernard dale
k tomuto principu laterny magiky uvadi: ,Svételny paprsek prochazel
prahlednym materialem, na némz byl namalovan prevraceny obrazek. Po
prichodu svételného paprsku S$térbinou s c¢oCkou jim byl obrazek
promitnut v normalni poloze.“>> Camera obscura stejné tak jako laterna
magika, mély dozajista vliv na film jak v technické roving, tak i jako jista
forma pfispivajici k rozvoji vizualni kultury, ktera usti az k filmu, ale u filmu
samotného nekondi. Na rozvoj filmu v8ak mély vliv i jiné formy vizualni
kultury. Devatenacté stoleti bylo silné spojeno s rozvojem vizualnich
forem popularni kultury. Pradmyslova revoluce umoznila vzniknout
v masové produkci dalSi specifické formé vizualni kultury, ktera se nazyva
dioramata. Dioramata poskytovaly model uréité imaginativni formy
vytvofené spojenim malovaného pozadi a trojrozmérnych postav pred
nimi, které zobrazovaly historické udalosti. Cela struktura prvkl pak méla
pusobit co nejrealisti¢tsji.’*® V pfipadé primyslové revoluce nemiZzeme
také zapomenout na silny rozvoj vizualni kultury v oblasti fotografie,
optiky, ale také v oblasti vizualizace knih apod. Na film a jeho podobu
predevsim v kulturnim spektru mély vliv i jiné druhy vizualni podivané jako
byly napfiklad cirkusy, zabavni parky, kabarety, varieté. Tento vliv
napfiklad mdzeme spatfit u pfedstaveni kinematografu Bratrd Lumiérq,
kdy byl kinematograf ve svych pocatcich k vidéni jako laciné uméni v
jarmarecCnich boudach na poutovych atrakcich, u predstaveni laterny
magiky a také v divadle. Kinematograf se tedy stava koCovnym a zacina
se Sifit mezi Siroké lidové masy. Po roce 1900 se dokonce osamostatnuje
a vymezuje se tak oproti jinym druhim ko&ovného uméni jako je cirkus,
kouzelné divadlo €i panoptikum. Pfevaha nomadského zpusobu promitani
konCi v Evropé v roce 1906 a v USA dokonce v roce 1902, vznika totiz

155 BERNARD, J., FRYDLOVA, P.: Maly labyrint filmu, s. 365.
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prvni staly biograf.**’

Ale tim se budeme zabyvat nize. Pro nas bylo v této
Casti dulezité vymezit alespon zakladni fenomény a formy vizualni kultury,

které se filmu a jeho vzniku Uzce dotykaiji.

V dalSi ¢asti bude dulezité si vymezit alespori zakladni technické
predispozice pro vznik filmu. S technickymi predispozicemi pro vznik filmu
souvisi také jeden dulezity objev na poli optiky a psychologie, ktery uzce
souvisi s biologickou determinovanosti zrakového vjemu se schopnosti
Clovéka zaznamenavat vizualni podnéty a se schopnosti mozku tyto
vizualni podnéty uchovavat po urcity ¢asovy interval bez nutnosti byt
v pfimém kontaktu s jiz dfive zakouSenou zrakovou zku$enosti.™®
Mluvime o jevu, ktery se nazyva persistence zrakového vjemu, jedna se
tedy, jak jiz jsme uvedli, o schopnost lidského mozku uchovavat si vizualni
viemy &i vizualni zkuSenosti (v pfipadé filmu mluvime o obrazu) vnimané
okem jesté chvili poté, co zmizi ze zorného pole. S objevem persistence
zrakového viemu se setkavame vroce 1824 u Petera Marka Rogeta.
Persistence zrakového vjemu je zalozena na urCitém principu
setrvacnosti, presnéji latky vzniklé rozkladem rodopsinu neboli zrakového
purpuru obsazeného v sitnici. Pfi jejim osvétleni zpusobuji tyto latky
drazdéni nervovych koneckul, které je ve zrakovém centru mozku
vyhodnoceno jako zrakovy vjem. Po zaniku fyzikalniho popudu dozniva
zrakovy vjem tak dlouho, dokud nedojde k regeneraci zrakového purpuru,
coz trva 1/7 az 1/3 s.**° P¥i rychlych periodickych zmé&nach jasu nestadi
pfedchozi vjem zaniknout, takze dochazi ke splynuti s novym jevem.
Frekvence zmén potfebna ke splyvani jednotlivych viemu zalezi na jasu
obrazu a podrazdéné &asti sitnice. ZvySenim frekvence impulst nad 13
za sekundu nebo zkracovanim prestavek mezi nimi se dosahne
konstantni intenzity viemu a oko vnima stfedni hodnotu jasu.’®® Bez této
nedokonalosti lidského oka by tedy nebyl mozny vznik kinematografie,
nebot v kinematografii se vyuziva pravé promitani dil€ich obrazkd v

Y7 PISTORA, L.: Prvni piilstoleti filmu na tzemi Ceské republiky, s. 69.

WELLS, L.: Photography: A Critical Introduction, s. 180.
GRAHAM, C. H.: Vision and visual perception, s. 288.
SHARPEY-SCHAFER, E. A.: Text-book of physiology 1, s. 1067.
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rychlém sledu za sebou. Fenoménu persistence zrakového vjemu se pak
Roget nejvice vénuje v dile Explanation of an optical deception in the
appearance of the spokes of a wheel when seen through vertical
apertures (1824).'%! Toto dilo pfedevsim predstavuje specificky fenomén,
ktery je vlastnosti lidského oka, bez niz by €lovék nejen nebyl schopen
sledovat film ale ani by nedokazal pozorovat naprosto zadny pohyb ve
svem okoli. Presto tato mySlenka neni v historii az tak vzacna. Napfiklad
v 17. a 18. stoleti se Isaac Newton a Chevalier Patrice d'Arcy také
vyrazné zaobirali fenoménem doznivani zrakovych vjemu(. Chevalier
Patrice d'Arcy pak dokonce ve svém pamétnim spise zaslaném Akademii
véd roku 1765 ustanovil interval doznivani zrakového vjemu na tfinact
setin vtefiny.’®> Objev persistence zrakového vjemu souvisi také s dal$im
fenoménem, ktery se filmu dotykd jak na urovni technické, tak
psychologické. Mluvime pfedevS§im o proméné snimkové frekvence ve
filmovém spektru. Proména snimkové frekvence se uUzce dotyka sféry
technického rozvoje kinematografie, ale také jisté podoby transferu
filmového obrazu a informaci v ném obsazeném. V samém dusledku
fenomén snimkové frekvence a jeho proména uzce souvisi se schopnosti
zachyceni obrazu v kontinualnim sledu a tato relace snimku je i nositelem
v abstraktnim ramci, jako jakasi dispozice filmové realizace, jez zaijistuje
podobu kontinuity Casového ramce pohyblivého spektra filmového obrazu.
Fenoménu snimkové frekvence se dotkneme v pozdéjsi &asti naSi
analyzy.

V dané chvili je nutné se zaméfit na technologické predispozice
vzniku filmu, jelikoZz bez nich by realizovatelnost filmového obrazu nebyla
mozna, stejné tak, jako by nebylo mozné mluvit ani o fenoménu snimkové
frekvence ve sféfe kinematografické. Je ale nutné mit na paméti, ze
fenomén snimkové frekvence obrazu Uzce souvisi i s objevem
persistence zrakového vjemu, tedy s jakousi psychologickou dispozici
Clovéka k uchovavani vizualnich vjemu ¢i vizualnich zkuSenosti v mozku

1ol MORAN, T. P.: Introduction to the History of Communication: Evolutions and Revolutions, s. 169-170.
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jesté chvili poté, co zmizi ze zorného pole. Vratime se tedy
k technologickym predispozicim, které umoznily pozdéji vzniknout filmu.
Objev persistence zrakového viemu mél pro vyvoj filmu znaény vyznam,
k dal8im technologickym pozadavkum pak bylo nutné pfidat vétsi kapacitu
projekce, také nutnost vyuziti fotografie a vytvofeni kontinualniho sledu
obrazu na Cistém povrchu z téchto fotografii, tedy jakasi nutnost zkraceni
expozice. V neposledni fadé zde byla také nutnost materialu, ktery by byl
natolik pruzny, aby bylo mozné vlozit jednotlivé fotografie a pfitom
material byl pouzitelny v kamefe. Poslednim predpokladem pak byl
spravny mechanismus pferusovani pro fotoaparaty a projektory. Pojdme
si tedy tyto body rozebrat. Nutnost zkraceni expozice byla stanovena na
minimalné 16 snimkul za sekundu. Jak udava Bordwell: ,Takova technika
vznikala jen pomalu. Prvni stalou fotografii vytvofil vroce 1826 na
Sklenéné desce Claude Niepce, ale doba expozice byla osm hodin. Po
cela léta se fotografie délaly jen na kovu nebo na skle, bez pouZiti
negativl, takZze od kazZdého obrazku existovala pouze jedna kopie.
Expozice trvala nékolik minut. V roce 1839 predstavil Hanry Fox Talbot
negativy na papiru. Zhruba vtéze dobé jiz bylo mozné prenést
fotografické obrazky na sklenéné destiCky a promitat je. Ale expozice ve
zlomku vtefiny byla proveditelnd az od roku 1878.“'%* Dostavame se
k dalSimu bodu a tim je vhodny material, ktery dokaze pojmout fotografie
a ktery je natolik pruzny, aby byl vyuzitelny v kamefe. K tomuto bodu
Bordwell také udava: ,V roce 1888 vynalezl George Eastman fotoaparat,
ktery délal fotografie na svitky citlivého papiru. (...) O rok pozdéji
pfedstavil Eastman priahledny celuloidovy filmovy svitek, coz byl zasadni
krok na cesté k filmu. Jeho film byl ur¢en pro fotoaparaty, ale vynélezci
mohli vyuZit tento ohebny material pfi navrhovani pristroju, které mély
zachytit a promitnout pohyblivé obrazky.“*** V neposledni fadé byla
dilezitou technickou predispozici pro vznik filmu otazka spravného
principu a mechanismus preruSovani pro fotoaparaty a projektory.
Ktomuto Bordwell udava: ,...Experimentatori museli najit vhodny

' THOMPSON, K.,BORDWELL, D.: Dgjiny filmu, s. 22.
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mechanismus krokového posuvu pro kamery a promitacky. V kamefe se
pruh filmu musel pokazdé kratce zastavit, zatimco svétlo proniklo ¢oCkami
a osvétlilo filmovy obrazek. Poté film zakryla clona a na misto se posunul
dalsi ramecCek. Podobné se i v promitacim zafizeni kazdy obrazek na
okamZik zastavil v prtzoru, aby ho svételny paprsek mohl promitnout na
platno, pak zakryla ¢oCky clona a filmovy pas se mezitim posunul. Za
vterinu muselo nejméné Sestnact filmovych okének zapadnout na spravné
misto, zastavit se a zase se posunout dal.“**®> Diky t&mto technologickym
posunum a vynalezim bylo pak mozné v devadesatych letech
devatenactého stoleti mozné prohlasit, ze existuji vSechny nezbytné
podminky pro vznik filmu.

Tim vSak technologicky vyvoj filmového zaznamu a reprodukci
filmového obrazu nekonci, ba naopak a my se mu budeme dozajista jesté
vénovat, ale vratime se pro tento okamzik k otazce mozné kapacité
projekce, stejné tak jako k objevu persistence zrakového vjemu
v kontrapozici s vynalezy, které pracovaly s principy podobnym filmové
realizaci. Dozajista patfi tyto vynalezy k urcité formé soudobé popularni
vizualni kultury, ale bez pfedchoziho vymezeni objevu persistence
zrakového viemu by mohla byt jejich analyza dosti slozita a zavadéjici.
Proto se k nim vracime az ted. Tyto vynalezy dozajista patfily k spektru
vizualni kultury, ktera pfispéla k rozvoji filmu, jak na poli vizualniho
vhimani, tak na poli analytického pfistupu k pohybu. Tato fascinace
pohybem pronikala u mnoha vynalezcli a kinematografickych osobnosti
napfi¢ celym vyvojem filmového spektra. Na Uplném zacatku
kinematografie, stejné tak v jeho kontinualnim vyvoji, stoji snaha o
zachyceni a rozklad pohybu. Pohyb neni motivem jen a pouze
filozofickych kontemplaci, ale stava se motivovanosti i napfi¢ vyvojem
mnoha uméni v lidské historii. Snaha reprodukovat obraz pohybu, vymezit
Ci alespon zachytit jeho faze sahaji az po pravéké nasténné malby. Jak
udava Karel Smrz: ,[...] v tomto temném pocatku degjin lidstva, kdy se
rozZihaji prve jiskry primitivni umélecké kultury, pokusil se anonymni

1> THOMPSON, K.,BORDWELL, D.: Déjiny filmu, s. 23.
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pravéky tvarce o vyjadfeni pohybu tim, Ze nakreslil nékolik jeho
postupnych fazi. [...] poc¢atkem devatenactého stoleti zachytili pohyb
podobnym  zpldsobem  vynalezci  rozlicnych  détskych  hracek,
predvadejicich oZivajici obrazky, a po nékolik dalsich desetileti studoval
Jej v podstaté stejné znamenity francouzsky fysiolog Marey. Tudy vedla
cesta k vynélezu kinematografu.“*®® Karel Smrz také ve své knize
poukazuje na dva tendenCni smeéry, které mély vést k vynalezu
kinematografu. Prvni smér se snaZil o zachyceni pohybu a druhy se
zabyva stinovou kresbou. Jak podotyka Karel Smrz: ,Teprve tehdy, kdyz
se oba tyto proudy spaojily [...] byla vybudovana spolehliva zakladna pro
nedaleky vynélez kinematografu.*®” Jan Bernard pak udava jesté treti
hledisko, jimz byl vyvoj optiky a fotochemie.'®® Pojdme se tedy zaméf¥it na
vynalezy, které se svym principem a realizaci pohybu podobaji shaham
vizualniho zachyceni tohoto aspektu i v prvnich fazich filmové realizace.
Prvnim takovymto vynalezem je takzvany thaumatrop. Jedna se o
vynalez, ktery zamérné vyuziva objev persistence zrakového vjemu.
Tento vynalez byl pfiznan doktoru Fittonovi z Anglie, ale zpopularizovan
byl AngliGanem doktorem Parisem kolem roku 1826.°*° Tento vynalez
fungoval na jednoduchém principu, kdy byly kombinovany dva obrazy,
které se vzajemné doplnovaly. Jednalo se obrazky, které se vzajemné
dopliovaly a mély urcitou spoleCnou symboliku a ve vzajemném vztahu
tvofily dobfe znamy obraz. Jednalo se napfiklad o obraz ptacek a klec,
vaza a kvétina, nebo kiifi a jezdec.'’® Tyto obrazy se nejéast&ji umistovaly
na rub a lic kole€ka z rizného materialu. Na protilehlych stranach obvodu
byl pfipevnén provazek, jehoz natoCenim a napnutim se kartonové
koleCko roztoCilo. Pokud se destiCka tocCila dostatecCné rychle, oba obrazy
se vzajemné propojily v jeden. Pro prekinematografické obdobi bylo velmi
charakteristické pravé ruéni malovani a konstruovani obrazl
prezentovanych prostfednictvim aparatu, které umozrniovaly vytvaret iluzi
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pohybu. To se tyka jak vynalezu, které navazuji na princip thaumatropu
tak dalSich vynalezu, které si pfedstavime. DalSim vynalezem je takzvany
fenakistiskop. Za vynalezce toho pfistroje je povazovan belgicky fyzik
Antoine Plateau. Princip tohoto pfistroje se velice podoba Stampferovu
Stroboskopu.*”* Jedna se o princip takzvaného stroboskopického disku &i
kotoucCe, ktery byl zaloZzeny na nedokonalosti lidského oka. Kulaty disk ma
po svém obvodu nakresleny rozfazovany pohyb néjakého procesu &i déni.
Mezi obrazky jsou umistény Stérbiny. Skrze S&térbiny pak mohl &lovék
pozorovat iluzi pohybu, pokud se s pfistrojem postavil pfed zrcadlo a
pozoroval v ném odraz rotujicich kreseb. Tmavé plochy mezi pruzory
prerusovaly pohled na obrazky v zrcadle a vyvolavaly tak stroboskopicky
jev.}’? D4 se fici, Ze “Fenakistiskop je viastné prvni pfistroj, ktery slouzi k
syntetizovani  pohybu fotograficky —analyzovaného pole modelu.
Nevyhodou pristroje bylo, Ze pocet obrazk( byl omezen polomérem
samotného kotoude*.*”® V neposledni fadé je nutné predstavit i takzvany
zootrop. Jedna se o vynalez amerického vynalezce Williama Hornera,
ktery je predstavil svétu roku 1834, ale pro masovou produkci byl uvolnén
az roku 1860.'* Jednalo se o zdokonalenou formu stroboskopu. Do
nizkého valce byly umistény na papirovych pasech kresby
s rozfazovanym pohybem, které mohl divak sledovat Stérbinou ve valci.
RoztoCenim samotného valce pak vznikala iluze pohybu na nakreslenych
segmentech papirového pasu uvniti valce. Spole€nym aspektem vSech
téchto vynalezl bylo to, Ze se jednalo o realizaci ¢ navozovani iluze
pohybu, ktera byla zpusobovana zménou fazovanych kreseb a
prostifednictvim principl jednotlivych pfistrojl, které jsme si zde vymezili.
V 2. poloviné 20. stoleti pak kresby nahrazovaly fotografie a tim se
v mnoha ohledech pfiblizovaly samotnému filmu. Z mnoha pfipadu
muzeme vyzdvihnout zoopraxiskop Edwarda Muybridge. Edward
Muybridge byl vilastné jednim z prvnich, ktefi se snazili nahradit kresby
opravdovymi fotografiemi, a diky své povaze je i zoopraxiskop povazovan
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i za jeden z prvnich videoprojektortl viibec.’” Jak uz sdm nazev napovida
zoopraxiskop je zalozen jak na principu zootropu, tak na principu
fenakistiskopu. Samoziejmé se jednalo o Edwardem Muybridgem
upravenou formu a konstrukci, ale princip byl velice podobny.'’® Presto
nahrazeni kreseb opravdovymi fotografiemi pfineslo dalSi dulezity aspekt
a tim bylo i pfiblizeni zaznamu pohybu blize k realné objektivnim rysim,
tedy fotografie vychazely z ur€itych realnych skute€nosti a jevl. Fazovany
soubor fotografii zachycujici ur€ity déj v posloupném sledu pak v aspektu
moznosti zachyceni a nasledné reprodukce dal moznost vzniknout i
novym studiim v analytické roviné, které se vztahuji k fenoménu pohybu. |
samotny Edward Muybridge se timto proslavil, kdyz se soustfedil na
fotografovani téchto podrobnych fazi pohybu u zvifat a pozdéji i lidi.
DalSim specifickym vynalezem je pak takzvana fotograficka puska.
Jedna se vynalez francouzského védce Etienna-Julesa Mareyho. Jednalo
se vlastné o jakousi formu fotoaparatu, ktery disponuje teleobjektivem a
svym tvarem pripomina pusku.'’” Jedna se velmi specificky prostfedek
fotografického zaznamu, nejen diky své jednoduché konstrukci, ale i diky
dispozicim, které lehka manipulace s pfistrojem poskytovala, tedy i
moznostem zaznamu pohybu v prostoru. Fotograficka puska byla také
schopna zhotovit az 100 snimkd za sekundu.'”® Etienne-Jules Marey také
experimentoval s papirovym pasem jakozto formou materialu, na kterém
jsou uchovavany fotografické zaznamy. Papirovy film se v8ak nedal
promitat. Bylo zapotifebi pevnéjSiho a prihledného materialu. Takovy
vSak jiz existoval a byl jim predevsim celuloid. Papirovy pas tedy Etienne-
Jules Marey pozdéji nahradil pasem celuloidovym.!” U fotografické pusky
se dozajista jedna o jednoho z pfedchidci dnesnich osobnich kamer a
fotoaparatd. DalSim vynalezem je pak praxinoskop. Zde se pak
v pfipadé praxinoskopu pfesouvam od prostfedki a moznosti
fotografického zaznamu urcité pohybové relace k moznostem reprodukce
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Ci zprostfedkovani obrazu a v samém dusledku a pfesnéji muzeme fici ke
zprostfedkovani obrazu urcité realizace pohybovych sekvenci. Princip
praxinoskopu je zalozen a inspirovan predevsSim zootropem, opét se vSak
jedna v pfipadé praxinoskopu o zdokonalenou konstrukci. Praxinoskop je
vynalezem francouzského védce Charlese-Emila Reynauda. Tento
pristroj pak od roku 1892 pouzival ve svém ,optickém divadle* v
pafizském Grévinové muzeu.’® Jedna se vlastné o projektor, ktery
promital obrazy na projekéni plochu. Praxinoskop je vSak vynalezem,
ktery mél jednu velkou slabinu oproti ostatnim vynalezim své doby.
Nepouzival totiz celuloidového pasu ani fotografickych snimku, ale
vlastnoruéné namalovanych obrazkd na papirovy pas.’®®  Pfinos
praxinoskopu, ale netkvi v technické rovingé, ale spiSe v pfedznamenani
vyvoje filmové kultury v roviné distribuce filmového obrazu k samotnému
divakovi, tedy i kurcité formé& popularni kultury sledovani filmu.
Poslednimi vynalezy, kterym se zde budeme vénovat, jsou vynalezy
v technické roviné natolik rozvinuté, ze se jedna o posledni Clanek a
spojovatele predeslych vizualnich vynalezl a nastupu kinematografickych
realizaci. Jedna se predevSim o kinetoskop, kinematograf a bioskop.
Nehledé na fakt, Ze se v pfipadé vSech tfech zmifiovanych vynalezl jedna
o takrka paralelni technologické vyvoje technologicky tendenci a snahy o
distribuovani a reprodukci filmového obrazu k divakovi, jedna se také a to
predevSim o symbolickou dobu nastupu filmu jako takového. V pfipadé
kinetoskopu se jedna o vynalez Thomase Alvy Edisona, ale vétSinu
prace vykonal jeho asistent William Kennedy Laurie Dickson.'®? Edison si
nechal svlj kinetoskop patentovat uz roku 1891. Film se pozoroval
okularem, ktery se promital pfed Zarovkou.'®® Kinetoskop tedy pracoval
na principu ,v némz lze pozorovati oZivajici obraz pfimo, zvétSeny
vhodnym okularem*.*®* Edison odmitl promitat své filmy na platno pred
verfejnosti, nebot se domnival, Ze by tim zabil slepici snasejici zlata vejce;
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podle ného nebylo totiZ mnoho vyhlidek, Ze by se vefejnost mohla zajimat
o némy film.'®> K samotnému vyvoji kinetoskopu Bordwell udava: “V roce
1889 se Edison vypravil do Parize a uvedl tam Mareyho kameru, ktera
pracovala s pasy ohebného filmu. Dickson si na zakladé toho obstaral
mnoZstvi filmového materialu znacky Eastman Kodak a zacal vymysSlet
novy typ pfistroje. Do roku 1891 byly kamera kinematograf a prohliZzeci
skfifi nazvané kinetoskop pfipraveny k patentovéni a predvedeni*.*®®
DalSim dulezitym hlediskem, které je nutné zminit je také to, Zze ,Dickson
rozfezal archy Eastmanova filmu na prouzky Siroké jeden palec (zhruba
35mm) slepil je k sobé a po obou stranach kazdého policka vyrazil Ctyri
otvory, aby mohla ozubena kola posunovat film v kamere a kinetoskopu.
Toto Dickensonovo rozhodnuti ovlivnilo celou historii kinematografie,
protoze 35mm filmovy pas se C&tyimi perforacemi na policko se stal
normou.“*®”. Dal§im vynalezem na poli kinematografické realizace je
takzvany bioskop. Jedna se o vynalez némeckych bratri Maxe a Emila
Skladanowskych.*®® Bioskop bratr(i Skladanowskych a kinematograf
bratri Lumiérovych lze povazovat za opravdové vrcholné stadium
technologického rozvoje ve vztahu k distribuci filmového obrazu divakim
a pfedznamenani nové vizualni kultury a svébytného fenoménu a média,
jimz film dozajista ve svych pocatcich byl a stale je. Princip bioskopu byl
zaloZzeny na principu dvou filmovych pasul. Jak udava Bordwell: “Bioskop
obsahoval dva pasy tii a pul palce Sirokého filmu, které béZely vedle sebe,
obrazky znich se promitaly stfidavé (...) Bioskop byl vSak prili§
téZkopadny a Skadanows$ti nakonec prevzali standartni 35mm
jednopasovy film.“*®* V ptipadé kinematografu bratfi Lumiér(l se jednalo
o velky komer¢ni uspéch a posun v distribuci a reprodukci filmového
obrazu. Jak udava Plazewski o vyznamu tohoto pfistroje: ,VSsichni
sestrojili aparaty, které se podobaly tem Lumiérovym a nékdy byly
technicky dokonce duvtipnéjsi. Chybély jim ale bud’ penize, mecenasi
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anebo prosté $tésti“** V pfipadé kinematografu se jednalo o malou
kameru, ktera méla byt technologickou invenci a reakci na Edisonuv
kinetoskop. K principu a fungovani kinematografu se vyjadfuje i Bordwell,
kdyz Fika: ,Kinematograf, pouZival 35mm film a krokovaci mechanismus
podle Siciho stroje. Kamera mohla slouzit i jako kopirka, kdyz se zacaly
vyrabet i pozitivni kopie. Pripevnila-li se pred laternu magiku, tvorila
zaroven soucast projektoru. DaleZité bylo, Ze se bratii Lumiérové rozhodli
toCit své filmy rychlosti Sestnacti okének za vtefinu. (misto Ctyriceti Sesti
okének za vterinu, jak tomu bylo u Edisona); tato rychlost se stala

standardni filmovou rychlosti na dal$ich dvacet pét let.“***

Pro¢ pro nas bylo vlastné vymezeni vSech téchto principl a
vynalezl pocinaje persistenci zrakovych viemua az po prvni technologické
nastupce v kinematografické realizaci tak dulezité? Odpovéd je velmi
jednoducha, vSechny tyto principy, jak psychologické, technologicke,
biologické C€i prosta motivovanost vyvoje vizualni kultury a fascinace
pohybem maji nezmérny vliv ve vymezeni Kkategorie Casu
v kinematografické realizaci a ve vyvoji filmu jako takového. Persistence
zrakového vjemu  odkryva  determinovanost  biologického a
psychologického potencialu a kompetence Clovéka na vyvoj a podobu
filmového spektra. Bez tohoto objevu by ani nebyl mozny vznik filmu jako
takového. Technologicka realizace v8ech vynalez( stojicich na tomto
principu je vlastné pfiblizovani se kontinuité a schopnostem lidského
vhimani. Z tohoto popudu prameni i snaha o urcitou technologickou
podobu zaznamu procesl a zmén, které jsou cClovékem v samém
dusledku i vnimatelné a zachytitelné. Kinematografickd kompetence
.komunikovat® s Clovékem pfimo zavisi na schopnosti Clovéka tuto
.komunikaci“ obsahnout. Jeli tedy kinematografickou tendenci
zprostfedkovat urCitou ramcovou skuteCnost realizujici se na internim
principu procest a zmén, museji byt tyto zmény a procesy Clovékem
vhimatelné. Schopnost Clovéka vnimat urcity interni mechanismus zmén a
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procesl ale neni zavisly pouze na schopnosti tento proces zaznamenat,
ale také tento mechanismus pochopit. Sémanticka struktura samotného
mechanismu zmén a procesu je dalSim kritériem, které je mimoradné
dilezité, protoze se nejedna jen a pouze a o nahodily princip
nesourodych jevu, ale v kinematografické realizaci se jedna predevsim o
strukturovany mechanismus zmén a procest vzhledem k ménicim se
celkdm. Clovék je tedy schopny zaznamu uréitého obrazu, ktery je sam
pro sebe jiz vnimatelnym celkem, nositelem urcité informace, ale ma-li byt
udana vazba mezi jednotlivymi procesy a zménami téchto celkd, musi byt
mezi nimi i urity vyznamovy vztah, ktery udava podobu i vyznam zmény
mezi jednotlivymi celky. Napfiklad v pfipadé thaumatropu, kde je nejlépe
vidét izolovany princip realizovany na dvou obrazech, které se pfi
roztoCeni spoji v jeden spole€ny obraz. Obraz ptacka a klece se spoji do
podoby ptacka v kleci. Zkusime-li spojit napfiklad ptaCka a psa, jaky je
vysledny obraz? Bude se jednat o sérii obrazkl, kdy jeden bude
nahrazovat druhy bez kontinualni vazby a motivovanosti konecného
obrazu. Tedy mechanismus procesu a zmén je realizovany jak na podobé
samotné realizace a moznosti ¢lovéka tuto zménu zaznamenat, tak i na
moznostech Clovéka tuto zménu vyznamové obsahnout. To je dllezité
predevSim s ohledem na pozdéjSi vyvoj kinematografickych realizaci a
tendenci, které do jednotlivych obrazovych celkd vkladaji pod urcitou
uméleckou strategii Ci vizi dalSi strukturované celky, které modifikuji jak
povahu samotnych jednotlivych obrazu, tak dimenzionalitu vyznamovych
zmeén, které se mezi témito obrazovymi celky udava. Pohyb je dozajista
pfi vymezeni Casového ramce dila dulezity, ale je nutné fici, Ze v ramci
filmu nelze miluvit o jakémsi homogennim pohybu vramci vsSech
realizovanych celki a zmén, stejné tak jako nemizeme mluvit v rAmci
flmu o homogennim ¢&asovém vymezeni. Multidimenzionalni ramec
Casoveho vymezeni je pfimo zavisly na multidimenzionalnim aspektu
vSech procesi a zmén, které se vramci filmu udavaji. Nikdy tedy
v pfipadé Casu nemulze jit ve filmu o jednotné vymezitelnou a
neproménnou konstantu. Cas je integrovanou slozkou obsaZzenou ve
vSech aspektech realizovanych celku filmu a jako takovy nemuize byt
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vykladan bez analyzy partikularnich casti dila, které jeho podoby
modifikuji. Rici, Ze &as je konstantni i pro audiovizualni dilo s ohledem na
fakt, Zze muzeme udat délku na pozadi méfeni napfiklad stopkami od
zacatku filmového zaznamu do jeho konce, je jen potvrzeni, Ze film ma
mnoho &asovych ramcu, a toto méfeni dokazuje jen jeden z mnoha.
Pojdme se napfriklad podivat na jeden pfiklad, ktery nam lze poskytnout
napfiklad digitalni animace. Vezme-li izolovany model, ktery je slozen z
10 animovanych snimku, pfi€emzZ animaci realizujeme na pozadi pohybu
panacka z bodu A do bodu B, pfiemz prvni animovany obrazek obsahuje
panacka hlediciho z bodu A do bodu B, tfi dalSi snimky pak obsahuji
zaznam pohybu do bodu B. Jedno pole pak obsahuje panacka, ktery se
vyskytuje na bodu B, ale nesméfuje hlavou na bod A, dalSi obrazové pole
pak obraci panacka na bodu B tak aby hledél na pole A. Nasleduji dalSi tfi
pole pohybu panacka z bodu B do bodu A. Zde je pak jedno pole, kdy
panacek stoji na bodu A, ale nesmérfuje hlavou na bod B. Po tomto pak
nasleduje pole, které jsme umistili jako prvni (tedy panacek hledici z bodu
A do bodu B). Jedna se o model animace panacka, ktery cestuje z bodu A
do bodu B a zase zpatky, pfiCemz na kazdém bodu udéla otacku, aby
mohl pokraCovat zjednoho bodu do druhého. Mame tedy izolovany
model, ktery podle vSeho mizZeme zméfit stopkami tak, Zze budeme méfit
trvani délky pohybu animace od pocatku do jejiho konce. Ale co kdyz
tento model v digitalni animaci neuzavieme pouze na tuto izolovanou
udalost a nechame animaci bézet pofad dokola? Budeme mit tedy v ruce
nekonecnou animaci zavislou pouze na technickych moznostech, které
animaci umoznuji. Jak pak budeme méfit Cas? Tak, ze vezmeme prvotni
model a jeho délku méfenou stopkami a budeme jej nasobit poltem
opakovani? To je mozné pouze pro Clovéka, ktery je informovan o
prvotnich podminkach izolovaného modelu. Jak mize ¢lovék, ktery neni
seznamen s prvotnimi podminkami izolovaného modelu urcit, kde je jeji
zaCatek a zdali je vlibec konstantni? Pokud, ale izolovany model
nebudeme rozSifovat na pole opakovani, nechame ho v ramci animace
probéhnout alespori jednou stim ohledem, ze do modelu pfipojime
zpomaleni pohybu animace mezi fazemi pfechodu panacka z bodu A do
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bodu B, pak vysledny ¢as méfeny stopkami nebude stejny jako v pfipadé
puvodni rozvrzené animace. Pfesto pole vnimani pohybu v ramci animace
pak bude mit v pfipadé percepce pozorovatele vyrazny vliv na kontinuitu
Casoveého vnimani v ramci samotné animace. Zpomaleni pohybu v ramci
animace nebude mit vliv na realné méreni €asu, nezpomali ho, ale jen
prodlouzi interval méfeni. Pfesto vramci divacké percepce Casového
spektra dochazi k naprosto jinym zménam. Tento model ukazuje jen
minimalistické hledisko zmén, které se kategorie Casové povahy
audiovizualniho dila dotykaji. Aspektl, které se dotykaji kategorie ¢asové
povahy audiovizualnich dél vramci rlznych uméleckych tendenci v
kinematografické realizaci, se dotkneme a ukazeme v nékolika dalSich
tematickych oddilech.

Pro tento okamzik bych se ale rad vratil k technologickému
fenoménu snimkové frekvence, ktera je vlastné spojenim jak urcitych
technickych parametrd filma, tak i filmovych strategii, které se uzce
dotykaji vnimani €asu vramci audiovizualniho dila. Opét se jedna o
fenomén, ktery se uUzce dotyka objevu persistence zrakového viemu a
v principu s nim neustale pracuje. Je nutné ale pfi vymezovani tohoto
fenoménu jistym zpusobem pfesahnout kompetence tohoto oddilu. Pojem
snimkové frekvence predstavuje vlastné pocet snimkl, které jsou
zobrazeny v ramci jedné sekundy. V ramci filmu a digitalni technologie se
setkavame nej¢astéji s oznacenim frame per second (FPS). Jak uz jsme
vymezili v technologickém odkazu kinematografu bratfi Lumiéru,
v pfipadé prvnich filmd se na dlouhou dobu stala uznavanou normou
snimkova frekvence 16 snimkl za sekundu. V pozdéjSich dobach
némého filmu a nastupu zvukovych filmi se posléze setkavame se
snimkovou frekvenci 24 snimkd za sekundu. V dnesni dobé je uznavanou
normou 25 a 30 snimklU za sekundu. MuZzeme se také setkat s filmy se
snimkovou frekvenci kolem 23,976 snimku za sekundu. V sou€asné dobé
v ramci experimentovani s HD a 3D filmem pfibyvaji také snimkové
frekvence kolem 48 a 60 snimkl za sekundu. Pro¢ se vlastné snimkové
frekvenci vramci nasi prace vénovat? Jde predevSim o vztah
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technologického parametru, ktery urCitym zpusobem modifikuje nékteré
filmaFské strategie, které vyraznym zpusobem ovliviiuji Casovou povahu
dila. Jedna se predevSim techniky slow motion and fast motion, tedy
jisté zpomalovani nebo zrychlovani ¢asové kontinuity flmového obrazu.
Slow motion v doslovném pfekladu znamena zpomaleny pohyb a do
dusledku se i tak ve filmové realizaci prezentuje. To, jaky vyznamovy
efekt ma jeho pouziti vyvolat, zalezi na hlubsi struktufe a filmové strategii
v ramci jednotlivych dél, ale vramci technologickych parametrd a
kontinuity ¢asového vnimani v ramci audiovizualniho dila jde o techniku,
kdy se urcity ¢asovy segment filmového snimku jevi zpomaleny. S touto
specifickou filmovou metodou a strategii se poprvé setkavame u
rakouského knéze Augusta Musgera v roce 1904, poprvé vSak byl pouzit
ve filmové realizaci aZ v roce 1907.'% Fast motion je naproti tomu efekt
naprosto opacny efektu slow motion, tedy se jedna o techniku, kdy se
ur€ity ¢asovy segment filmového snimku jevi zrychleny. Fast motion vSak
je uzce spojen i s fenoménem Casosbérné fotografie. Principy slow a fast
motion jsou pravé zalozeny na snimkové frekvenci, pfesnéji na zméné
standardniho pole snimkové frekvence, ve které je film realizovan. Jak
udava k této strategii James Monaco: ,Pokud napfiklad mizeme zménit
rychlost drapakového mechanismu tak, Zze napriklad protoCi 240 okének
za vterinu misto standardnich 24, potom se kazda vterina roztahne na
deset vtefin projekce a odhali detaily pohybu, které by v realném case
byly nepostfehnutelné. Naopak pokud kamera snima, feknéme, tri okénka
za vtefinu, ¢as projekce se ,uskutecni“ osmkrat rychleji nez ¢as reélny.“**
S nastupem digitalnich technologii se pole téchto specifickych filmovych
technik jesté vice rozrostl, jelikoz digitalni technologie pfinesly moznost
jednodussich forem a rychlejSich forem zaznamu, ale i specifickych
aplikaci, které je v ramci realizace slow motion nebo fast motion mozné
vyuzit. Analyza slow and fast motion je pfimo zavisla na jeji aplikaci
vramci specifického modelu uzitého v samotném filmovém snimku.
Motivovanost pro uziti této filmové strategie neni vzdy jednotna, stejné

2COWAN, M.: Cult of the Will: Nervousness and the Forging of a Modern Self in Germany, s. 163.

MONACO, J.: Jak ¢ist film, s. 91.
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tak, jako neni jednotny efekt v ramci divacké percepce &i vyznam na
naratologickou strukturu samotné kinematografické realizace. Proto se
musime pro tento okamzik spokojit alespor s abstraktnim vymezenim této
specifické filmové techniky, jelikoz samotna analyza slow motion a fast
motion v ramci jednotlivych snimkd by dalekosahle pfesahla kompetence
tohoto oddilu.

Jak uz jsme fekli, filmova perspektiva vyvstavala z technologického
rozvoje a také jej reprezentovala, proto byla uzce spjata s realizaci a
snahou o reprodukci objektivni skuteCnosti a objektivnich déju.
Podstatnym rysem je tedy v prvnich fazich filmu pravé skute¢nost, ktera
se tyka demonstrativniho razu pfedevSim v moznostech ,dokonalé®
reprodukce a zachovani skuteCnosti, tak jak to nedokaze zadné z
dosavadnich uméni. Umélecka kompetence a realizace jde v prvnich
fazich vyvoje filmu stranou, jde pfedevsim o technologickou demonstraci
sebezachovy urcité skuteCnosti, ktera se realizuje skrze nové
technologické moznosti. Film je znaCné minimalisticky a svou
Casoprostorovou kompresi, jez je v dile pfitomna, tento rozmér také
zjevuje a predstavuje. Casoprostorova komprese se jesté vice projevuje v
tom, Ze se povétSinou v ramci prvnich kinematografickych realizaci jedna
o filmovy zaznam slozeny z jednoho filmového zabéru. Dokladem toho
muze byt i flmova perspektiva v dile Odchod délniku z tovarny Lumiéru
(La sortie des ouvriers del usine Lumiere, 1895). Jedna se o
minimalistické perspektivy, které neinklinuji k moznostem rozvinuté
narace Ci rozSifeni pfibéhové skutecCnosti, ale prevlada dokumentaristicka
tendence zachycena skutecCnosti v jejim konceptu linearniho vyznéni. Za
jisty odklon od o tohoto vymezeni muzeme povazovat dilo Pokropeny
kropi¢ (L'Arroseur Arrosé, 1895), které je zalozené na znamé anekdoté a
nafiimované podle ni. Byla to prvni zinscenovana komedie vibec. Pravé
forma inscenace je kritérium, které zde udava zménu oproti dosavadnim
dokumentaristickym tendencim. Dokumentaristické ambice prvnich filmu
tkvi v principu a snaze o zprostfedkovatelnost urcCité realné skutecnosti,
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tedy i v moznosti jejiho zaznamu a distribuce k divakovi. S tim souvisi i
chapani &asu. Cas je minimalistickou a linearni reprodukci d&jd
objektivniho razu a skute¢nosti. Film nema v prvnich fazich svého vyvoje
technologické moznosti, které je mozné prfekonat a nahradit néjakou jinou
formou subjektivnino modelu, jez by film plné odprostil od mechanicko-
determinujicich chapani skuteCnosti. Presto je nutné zminit jednu
dulezitou véc. NaSe vymezeni struktury a povahy prvnich
kinematografickych realizaci neodkazuje ke snaze dehonestovat vyznam
prvotnich filmaFskych intenci i zde se realizuje jisty subjektivni ramec. Ale
nase vymezeni se predevSim vztahuje ke kategorickym moznostem
vyjadfeni temporality v ramci prvotnich filmovych reprodukci, kde €as a
jeho trvani je silné anticipovano na kauzalnich vztazich s realnou
predlohou, ktera poskytovala filmovému snimku svlj obrazovy zdroj.
Nejde tedy o problém v méfitku intencionality, ale problém formy a jeji
realizace. V ramci obhajoby intencionality prvnich snimku, bych rad uved|
jednu citaci, ktera se da pouzit i v ramci obhajoby sou€asnych filmovych
dél proti nékterym materialistickym kontemplacim nad filmem. Jedna se o
citaci Jaroslava Broze: ,JeSte stale je mnoho vzdélanych lidi, ktefi
popiraji, Ze by film mohl byt uménim. Rikaji v podstaté toto: ,Film nemuize
byt umenim, protoZze jen mechanicky reprodukuje skutecnost.” [...] Lidé,
kteri pohrdavé tvrdi, Ze kamera je automaticky zaznamovy stroj, si musi v
prvni Fadé uvédomit, Ze i nejjednodussi fotograficka reprodukce dokonale
jednoducheho predmétu vyzaduje citlivé pochopeni jeho podstaty, a to je
vice nezZ mechanicka operace. Vime mimochodem, Ze umélecka
fotografie a film nevoli vZdycky pohled, ktery nejlépe charakterizuje objekt;

&asto jsou zabéry umysiné voleny tak, aby doséhly zviéstniho efektu”.***

S posunem chapani filmovych moznosti a dalSim technologickym
vyvojem, kdy povédomi o novém médiu, jez mize byt novou modalitou
sebeprezentace, nabral vyvoj filmu na své intenzité. Film mohl v tento
okamzik zprostfedkovat novou dimenzi skuteCnosti, ktera se netyka
pouhé reprodukce vnéjsi objektivni skuteCnosti a dé€je v jejich posloupném

Y4 BROZ, J.; Film je uméni, s. 62.



67

sledu a naslednych prezentaci a demonstraci na filmovém platné. Timto
okamzikem se zacina otevirat nova perspektiva filmového pojeti, které si
plné uvédomuje dusledky a moznosti tohoto média. Tim kdo ozZivuje a
dava ducha vécem, jez sam vytvari, je predevSim CcClovek. Dilo bez
pritomnosti Clovéka v jeho komplexni Sifi nazirani na skuteCnost, ktera se
ho dotyka, je bez vize jak umélecké, tak tvirci. Dilo bez vize je zbavené
Clovéka samotného a jako takové je mrtvé. Proto se postupem Casu
objevuiji filmova dila, ktera podstatnym zpisobem modifikuji nejen ambice
a naroky na narativni slozku, ale vyrazné také na subjektivizace umélecké
perspektivy a chapani déje v rozmanitostech tvar€i a umélecké realizace.
Proto se i nékterym rozvijejicim se kinematografickym liniim, které se
utvarely vtomto duchu, budeme v této Casti vénovat. Chtél bych se
predevsim vénovat kinematografické roviné Brightonské Skoly, nastupu a
vizi kinematografického fenoménu Film d'art. Pfed tim neZz se vulbec
budeme vénovat témto kinematografickym rovinam, je nutné zminit jesté
jedno jméno, které je velmi dulezité pfi vymezovani rozvoje filmu, jako
specifickeho uméleckého vyjadreni. Jedna se o Georgese Méliése. Pravé
jeho tvorba byla jednim 2z prvnich pokusld o spojeni hraného a
animovaného filmu vibec. Dulezitym faktem je také to, Zze pfinos jeho
snimku je vniman i na poli jistého rozsSifeni narativni integrace, tedy formy
vypravéni pfibéhu se stavaji komplexnéjsi a hlubsi. Nejde tedy jiz jen o
prosté modifikované formy ur€itého zaznamu aranzZovanych vystoupeni
nebo bézného déni. Presto vypravéni pfibéhu nebylo pro Georges
Méliése hlavni motivovanosti pfi vytvareni filmu. KoSuli€ova uvadi: ,Jak
dokazuji Meéliesovy snimky, rané trikové filmy nebyly postaveny na
vypravéni uceleného pribéhu, ale na prezentaci specialnich efektd, které
nésledovaly jeden za druhym.“**®> Méliéstiv nejvétsi prinos pak tkvi pravé
v odklonu od tehdejSich kinematografickych tendenci, které se zamérfuji
na zaznam realnych skute¢nosti a déjl, na zaznam reality jako takové.
Zaznam reality byl manifestujicim vyznamem filmu pro mnohé filmare, ale
tady se pravé Méliés s touto vizi a pfistupem k filmu rozchazi s tehdejSimi

195 KOSULICOVA, 1.: Vznik digitdiniho filmu. Od prekinematografickych technik ke specidinim efektim In
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filmafi, jelikoz pro Meélieése byl film prostfedkem k vyjadieni néceho
neskute¢ného, néteho co je ne-realné. Georges Méliese byl prvnim
filmafem, ktery zacina umeélecky vstupovat do obrazu a piné pozménuje
jeho vyznam ke své umélecké vizi a vyjadreni. Jak udava KosSulicova:
.Mélies kombinoval nasnimany obraz herce s kreslenymi objekty,
pozadim a trikovymi efekty.**® Jak jsem jiz uvedl pro Méligse tkvél
nejvétsi pfinos filmu pravé v moznosti zménit realitu a vytvaret nové
podoby fantazie, coz Mélies demonstroval i v mnoha filmech.
NejzafivéjSim dokladem tohoto pfistupu je pak film Cesta na Mésic (Le
Voyage dans la Lune, 1902). Pristup Méliése kontrastoval s mnoha jinymi
pristupy filmafi tehdejSi doby, co se obrazového vyjadreni, naratologické
struktury ¢&i jiz samotné kinematografické kompetence tyCe. Nejlépe je
tento aspekt vidét u bratrd Lumiérq, ktefi se v ramci své kinematografické
realizace snazili, aby jejich snimky byly co mozna nejvice realisticke,
presvédCivé a reprodukovaly misto a atmosféru okamziku. S timto
pristupem, reprodukovani néfeho realného v kinematografické
kompetenci, se Mélies naprosto rozchazel. Jak uvadi Monaco: ,Pravé
dichotomie pfedstavovana protikladnymi pristupy Lumiérovych a Méliese
Je pro film ustfedni a béhem nasledujicich let byla opakovana v mnoZstvi
podob“**” B&hem prvniho roku svého plsobeni natodil Méliés néco pres
70 filmu. Pro nas vsak je dulezity jeden z jeho prvnich trikovych filmu.
Jedna se o kratky snimek The Vanishing Lady (L 'Escamotage d’une
Dame Chez Rober-Houdin, 1896). Jednalo se o snimek, kde Mélies
poprvé pouzil specificky filmovy trik, ktery dnes zname pod nazvem ,stop
trik.'*® Jednalo se trik, ktery navozoval iluzi zmizeni a opé&tovného
navraceni objektd ¢i lidi do filmového obrazu. Princip stop triku tkvél v
zastaveni a opétovném spusténi kamery po zméné objektu pred
objektivem. Diky Mélieésové talentu a technickému duavtipu vznikly i dalSi
triky, do té doby zcela neznamé a nikdy pfedtim nepouzité, napfiklad
prolinani zabéru, dvojity osvit filmového obrazu, zpomalené a zrychlené
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zabéry atd.'®® Georges Méligse nato&il kolem 510 filmovych snimkd, ale
do dneSnich dob se nam bohuzel zachovalo zhruba 40 % z tohoto
hodnotného filmového materialu.

V pfipadé Brightonské Skoly se jedna o kinematograficky vyvoj
predevSim ve struktufe naratologické. Vyvoj a pojeti naratologické
struktury probihal prostfednictvim experimentovanim s rGznymi metodami
stfihu  filmovych zabérl a perspektiv. Snahou Brightonské
kinematografické linie bylo také formalizovat urcité prvky narace tak, aby
byly co mozna nejsrozumitelnéjsi. V pfipadé Brightonské linie mizeme
mluvit o dvou vyznamnych osobnostech. Jednou z nich je George Albert
Smith a druhou je James Williamson. George Albert Smith zaCinal jako
fotograf portrétd. Je znacné signifikantni, ze pravé smysl pro detail a jeho
vyznam pfi vyjadieni si pfinesl pravé z této oblasti.’® Smithova cesta
k filmu zacdinala prostfednictvim grotesky, pravé zde si Smith uvédomuije,
Ze jednoduché a srozumitelné podani pfibéhu filmového snimku
umoznuje lepSi prostupitelnost dila jako takového. Od roku 1900 pak
Smith pfispiva svymi snimky k experimentovani se stfihem a
zdokonalovanim prvkl formalniho projevu filmové feci. Mezi jeho vyrazné
filmové snimky patfi rozhodné The Kiss in the Tunnel (1900) a As Seen
through the Telescope (1900), kde se snazi pfedstavit zjednoduSenou
filmovou sekvenci, ktera obsahuje jen malé mnozstvi zabérd. Smith do
téchto filmU ale pfidal specifickou a novou filmovou perspektivu, kdyz
zaCina v ramci filmové sekvence uzivat filmarskou taktiku point-of-view-
shot.?®! Tato strategie v samém dusledku piinasi zajimavou perspektivu
subjektivizace filmového obrazu. V obou zmifilovanych snimcich pak
Smith dokazal velmi sofistikované syntetizovat zakladni elementy
vypravéni a formalizovat je do co mozna nejjednodussi podoby. Smith byl
také znam svou invenci na poli vizualnich efektu. Napfiklad ve filmovém
snimku The House that Jack Built (1900) uziva Smith specificky vizualni
efekt takzvaného ,reverse motion®, coz je vlastné reprodukce filmoveé
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sekvence vopaéném béhu, neZz byla natodena.”®® Mezi nejznaméjsi
Smithovy snimky v8ak patfi flm Grandma’'s Reading Glass (1900), kde
Smith posouva svou techniku point-of-view-shot na dal$i uroven, kdyz
vlastné rozsifuje filmovou perspektivu o dalSi formy subjektivizace obrazu
a tim i pfiblizuje divaka bliZe k filmu.?®® V neposledni fadé je nutné zminit i
snimek Tommy and the Mouse in the Art School (1902), kde Smith
vyuziva dosti zasadni filmovou taktiku, a tou je zduraznovani detailu pfi
vymezovani vztahu mezi obrazy. Nejlépe to napfiklad muzeme vidét ve
scéngé, kde se objevuje kfiCici divka a v dalSim zabéru je detail mysi. DalSi
dulezitou osobnosti Brightonské kinematografické linie je James
Williamson.  Williamson se snazi, stejné jako Smith, najit
pro naratologickou strukturu co mozna nejsrozumitelné&jSi vychodiska.
V pfipadé ranych Williamsovych snimkd muazeme vidét, ze Williamson
experimentuje s filmovou montazi a se strukturou stfihu. Ve vysledku
Williamson dochazi k zavéru, ze ve filmové naraci neni nezbytné, aby film
zjevoval cely pribéh déje a Ze na zakladé tohoto kritéria také nedochazi
k poruseni srozumitelnosti samotného snimku. Je dozajista jasné jak se
toto kritérium uplatrfiuje napfiklad v pozdéjSich fazich kinematografickych
realizaci v oblasti déjové refrakce. Z Williamsovych snimkl je pro nas
také dulezité se zaméfit na film The Big Swallow (1901). Film zacdina
zabérem muze na prazdném pozadi, ktery agresivné gestikuluje, nejspise
protoze nechce, aby ho fotografovali. Agresivné se pozvolna pfiblizuje bliz
a bliz smérem ke kamefe, az do chvile nez jeho oteviena pusa zablokuje
a zakryje celou scénu. DalSi stfih pak nahradi jeho pusu ¢ernym pozadim
a my muzeme vidét, jak kameraman s kamerou padaji do prazdnoty, az
naprosto zmizi. DalSi stfih, pak ukazuje oteviena usta smegjiciho se muze,

ktery se vzdaluje od kamery.”®*

Williamsova struktura stfihu je v tomto
pfipadé velice rozvinuta sohledem na vyjadfeni symbolického-
vyznamovych vztahd jednotlivych obrazd. Stejné tak jako stfih

jednotlivych obrazu pfesné koresponduje s kontinuitou urcité tvarci vize.
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V neposledni fadé je také dllezity Williamsuv snimek Attack on a China
Mission (1900), kde Williamson vyuZzZiva zajimavého prvku pfi vypravéni
pfib&hu, ktery se nazyva ,Last minute rescue“.?*®> Doslovny &esky preklad
zjevuje také princip tohoto prvku, tedy ,zachrana v posledni minuté“, a
Williamson jej ve své snimku vyuzil pfesné tim zpusobem, jakym jej
pozdéji reprodukovali mnohé jiné snimky, tedy za ucelem navozeni
urCitétho napéti ve vypravéni, a pozdéjSiho vyvrcholeni v podobé
pfibéhového zvratu. VSechny specifické filmafské metody Brightonské
Skoly, které jsme si zde vymezili, se uzce dotykaji i vztahu urcitého
vymezeni kategorie ¢asovosti v kinematografické realizaci jak Brightonské
Skoly, tak nasledovnikd jednotlivych filmarskych metodik. At uz mluvime o
subjektivizaci filmového obrazu pomoci point-of-view-shot, kdy je nam
filmova perspektiva zprostfedkovana skrze uhel pohledu
zainteresovaného subjektu vypravéni a tento subijektivisticky ramec
pohledu promérnuje a formuje podobu obrazového vyjadfeni, stejné tak
jako kontinuitu mezi jednotlivymi obrazy. Smith také svym vizualnim
efektem ,reverse motion“ rozruSuje tradiCni vnimani ¢asu v ramci
kinematografické realizace. Cas, ktery se manifestuje na zakladé pohybu
vzhledem k linearnimu posunu udalosti a zmén v ramci flmové sekvence
je timto také narusen, jelikoz v pfipadé reverse motion se nejedna o
reprodukci zaloZzenou na anticipaci realnych vztaht a zakonitosti. Stejné
tak v pfipadé snimku The Big Swallow (1901) nam vyvstava otazka, kde
se v ramci snimku nachazi filmova perspektiva v useku kdy, jsme jakoby
spolknuti rozzufenim muzem a v dobé kdy kameramana pohlti Cerna
propast? | Cerné Ci prazdné pole bez pohybu a obrazu je nositelem
urcitého ontologického vyznamu v ramci dalSi naratologické struktury. To,
Ze nejsme schopni urcitého zaznamu obrazu realizujicimu spektrum
urCitého déni, neznamena, ze Cas v tomto okamziku musi byt staticky ¢i,
Ze toto prazdné pole odkazuje k symbolice beze zmény a vyznamu.

V dalsi Casti se zaméfime na kinematografickou linii a fenomén
Film d'art. Jedna se o kinematografickou oblast, ktera se vyznacCovala

203 SOPOCY, M.: James Williamson: Studies and Documents of the Film Narrative, s. 71.
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predevS§im svou specifickou propojenosti filmové reprodukce a
divadelnich her. V pfipadé fenoménu Film d'art se vramci filmové
realizace neobjevuji mnohé snahy o rozvoj a profilaci filmovych
prostfedku ¢i filmového vyjadreni. Film se opét strnule nofi do pozice
Cistého zaznamu néjaké udalosti Ci realné se odvijejiciho déje. V pripadé
Film d'art se jedna o Cisty zdznam divadelnich her. Divadelni spektrum
poskytovalo veSkerou uméleckou kompetenci, a film je jako takovy
zprostfedkovatelem této skuteCnosti. Pouzivaly se divadelni kulisy, ve
filmech hrali divadelni herci a pfehravaly se divadelni texty. Film d'art jako
takovy vznikl na pozadi snahy o osloveni divakl z vysSich spoleCenskych
vrstev. K tomuto ucelu byly vétSinou vyuzity jména slavnych divadelnich
herct.?”® Za prvni film realizovany v kinematografické ving Film dart je
povazovan film Zavrazdéni vévody de Guise (L'Assassinat du Due de
Guise, 1908).2” Hnuti Film d'art ale netrvalo moc dlouho, mluvime o
Ctyfech az péti letech, kdy se hnuti Film d'art snazilo realizovat. U
Sirokého publika oblibu nenalezlo, protoze lidovy divak si liboval
ve fantasknich pfibézich nebo vyhledaval realistické pfibéhy ze vSedniho
zivota. Nemél dlouhé trvani nejen diky nepfizni lidového divaka, ale i
elegantni vySSi spoleCnost dala pozdéji pfednost velkym hercum radéji v
divadle nez na platné. Na platné pusobila divadelni gesta pateticky a
smésné, mimika byla nepfirozena. Pro nas je v8ak dullezité, ze v ramci
Film d'art doSlo k posunu ur€itého vztahu mezi divadlem a filmem. Ten se
také realizuje pfi vymezovani filmové agogiky vramci mnoha
kinematografickych linii. Stejné tak kontakt s divadelni sférou uzce ovlivnil
film ve své inspiraci a umélecké motivovanosti. Hnuti Film d'art
predestielo nutnost v respektovani filmové reprodukce a jeji kompetence,
pfi zaznamu jinych uméni. Film uz sam svou strukturou a mechanizmy byl
svebytnym uméleckym prostfedkem, a jeho vnimani, jako néceho
submisivniho ve vztahu k druhym uméleckym smérdm, bylo odkazano
k neuspéchu. Proto se da také mluvit odkazu hnuti Film d'art, ktery se
projevil pfedevsim v opatrném pfistupu pfi transformacich a adaptacich

2% ABEL, R.: Encyclopedia of Early Cinema, s. 236.

207 ABEL, R.: French Film Theory and Criticism, s. 58.
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motivu z jinych druhd uméni. V neposledni fadé bylo hnuti Film d'art
pfinosné v tom, Ze se film dostal ze své anonymity, divaci si poprvé vSimli
jmen jeho tvarcl, bezejmenné herce zacCaly pomalu nahrazovat filmové
hvézdy, coz vedlo az k pozdéjSimu fenoménu hollywoodskych hvézd.

7.2 Expresionismus

Mluvime-li o expresionismu, a to pfedevSim ve vztahu k vyjadieni
umélecké tendence v kinematografickeé linii, pak mluvime pfedevSim o
epose, ktera byla vyrazna predevsim v obdobi prvnich dvou desetileti 20.
stoleti. Jiz v roce 1913 se objevuje snimek, ktery svou povahou dozajista
ovlivnil proud, ktery se v Némecku mél ustanovovat az o nékolik let
pozdéji. Mluvime zde pfedevsim o snimku PraZsky student (Der Student
von Prag, 1913), ktery vnesl do kinematografické tendence, ale i jejiho
chapani kategorie Casu, novou a podstatnou skuteCnost. Touto
skuteCnosti je  psychologicky rozmér realizovany na pozadi
kinematografické realizace lidské expresivnosti. Tento psychologicky
rozmér v mnoha uméleckych smeérech expresionismu usti az v introverzi,
ktera mize sklouznout az k autismu, jez ni¢i vesSkeré rozumové a volné
vztahy k empirické skuteCnosti a odsuzuje se k eticky a intelektualné
sterilni  kontemplaci.’® Rozmér lidské expresivnosti pfimo ovliviioval
stylotvorna vyjadfeni a koncepc¢ni ramec, jez ve svém stfedu vytvarela
vlastné dvé skutecCnosti. Dva silné dimenzionalni ramce, pak vyrazné ve
svém duUsledku ovliviiovalo i pojeti Casu, ktery se také formoval pod
vlivem expresivniho zabarveni. Prostor a stylizovanost pak neni jen
nahodilym segmentem snimku, je to pfedevsim urover odrazejici niternou
podstatu lidského jednani a psychologické disledky jednani.?® Praveé
znatelny dlraz na vyznam vyrazové stranky kinematografickych dél
expresionistického proudu, stejné tak jako velky daraz na obsah a formu
jsou pro obdobi kinematografického expresionismu pfizna¢na. Ale je také
nutné podotknout to, Ze: ,Dnes se zda zcela samoziejmé, Ze néjaky obraz

2% AUMONT, J.: Obraz, s. 53.

209 BASSIE, A.: Expressionism, s. 86
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Jje expresivni a Ze je vytvoren s timto cilem. Kazdy pfitom ma vlastni
L~Spontanni“ koncepci expresivnosti, v podstaté standardizovanou do
smési subjektivni a formalni teorie; expresivni obraz je pro nas takovy,
kterym jeho autor vyjadfuje sém sebe v Sokujici formé***°
V kinematografické roviné pak do popredi vystupuje pfedevSim aspekt
psychologicky a biologicky. Tim vyrokem chci vyzvednout pfedevsSim
jednu dulezitou stranku na$i analyzy, a tou je aspekt dimenzionality
expresionistickych teorii. Podavame-li v dalsi ¢asti abstraktni vymezeni
jednotlivych ryst kinematografického expresionismus, neznamena to, Ze
tyto rysy jsou komplexné zastoupeny v dile jednotlivych autort v piné
mife. To, jak jsou tyto rysy vsamém dusledku vyobrazeny
v kinematografické realizaci, je pfimo zavislé na umélecké vizi a

zobrazeni Ci realizaci této vize samotnym autorem.

Znatelnym pfikladem je prfedevSim dilo Roberta Wieneho, Kabinet
doktora Caligariho (Das Kabinett des Dr. Caligari, 1919). Pomineme-li
skuteCnost, Ze je dilo dnes jedno z hlavnich spojovateld novodobého
divaka sdnes jiz silné vzdalenou kinematografickou tradici
expresionismu, a to pfedevSim na pozadi motivu jistych ,atraktivnich”
vizualnich vyobrazeni a symbolik, pak je nutné fici, Ze pravé vyobrazeni
ur€itého fantaskniho svéta, plného pokfivenych perspektiv a obrazu
stylizovanych a deformovanych do nepfirozenych a podivnych tvarq, ale i
silny vyznam kontrastll (a to nejen svételnych), mél v kinematografii

1 Ag se to

expresionismu silny umélecky a reprezentativni vyznam.?
muUze zdat, nejde o Zzadné vymezeni proti novodobému divakovi, ale spise
0 poukazani na fakt, Zze kazda symbolika je nositelem urcitého vyznamu,
a to pfedevSim a na tomto pfikladu ve spojitosti s uméleckou realizaci

kinematografického expresionismu.

Pojdme si tedy zakladni znaky stylu a podstaty kinematografickych
dél expresionismu alespon ramcové vymezit. Prvnim takovymto rysem je

21 AUMONT, J.: Obraz, s. 129.

EISNER, L. H.: The Haunted Screen: Expressionism in the German Cinema and the Influence of Max
Reinhard, s. 21.
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takzvana plastika expresivni distorze.?** Tento rys je pfimo ovlivnény
divadelni koncepci Maxe Reinharda, a to pfedevs§im ve sméru situacniho
a inscenaéniho stylu, ale i divadelni architektury. Vyznam Maxe
Rainharda, tedy neovlivnil nadlouho pouze némecké divadlo jako takove,
ale i silné pfispél k podobé zobrazeni nékterych motivl, které se
v kinematografickém expresionismu objevily, a které se pozdéji staly
stéZejnimi rysovymi prvky samotného uméleckého vyjadfeni tohoto
uméleckého sméru. Je nutné fici, ze termin expresionismus se poprvé
ujal ve Francii kolem roku 1901, a to pfedevSim jako pojem oznacujici:
,rozdil malby van Goghovy a Gauguinovy od malby impresionistické, ktera
se snazila zachytit podobu predmétu za urcitého osvétleni a v urcitém
momentu. Proti tomu o expresionismu se soudilo, Ze projektuje silné
pocity do obrazu a Ze je zobrazuje pozménéné a pokrivené umélcovou
vizi**® Kolem roku 1910 byl termin expresionismus zaveden také
v Némecku, kde byl bohuzel tento proud silné podroben kritice s ohledem
na nemoznost definovat expresionistické hnuti v jednotlivych uméleckych
sférach, protoze jako ,expresionisticka“ byla oznaCovana kazda tendence,
jez se odchylovala od realismu.?** Francouzsky vliv na vyvoj a podobu
umeéni se pak nejvice projevuje napfiklad v poezii expresionismu, presnéji
pak ve spojitosti s osobnostmi Georga Heyma nebo Ernsta Stadlera.
V oblasti poezie expresionismu mizeme mluvit o jistém inspiratnim zdroji
vychazejiciho z francouzského impresionismu. MiIuvime-li inspiraénim
zdroji, mluvime pfedevSim o vymezenosti a struktufe motivi samotného
expresionismu, ktery v poezii neustil pfimo v radikalni vymezeni se vU i
impresionismu, tedy jakési umélecké repulzi, tak jak tomu bylo napfiklad
v umélecké sféfe fauvistickych malifd.?*> Timto bychom se ale dostali do
uplné jiné oblasti, nez je zamérem mé prace. Pojdme se tedy vratit
k osobnosti Maxe Reinharda a jeho vlivu na podobu uméleckého
vyjadreni v kinematografii expresionismu. To co jsme na pocCatku vymezili

212 SOURIAU, E.: Encyklopedie Estetiky, s. 256.

BROCKETT, O. G.: Déjiny divadla, s. 536.
Tamtéz, s. 536.
AUMONT, J.: Obraz, s. 129.

213
214
215



76

jako plastiku expresivni distorze, jako jeden ze signifikantnich jevu
kinematografie expresionismu, ¢erpa svulj pfedmét a podstatu pfedevsim
z expresivni hry, ktera s jistym ohledem klade duraz na vznétliva a prudka
gesta, které psychologie osobnosti vyklada roztfisténymi liniemi, formami
a objemy.?*® Co se expresionistického filmu tyge, tento prvek je nejvice
reprezentovan prepjatou mimikou nebo alespont snahou o ni
v korespondenci s démonickym projevem.?!” Osobnost Maxe Reinharda,
ale pfispéla k expresionistickému vyjadfeni soudobé kinematografické
linie pfedevsim svou koncepci prostoru a architektonickych slozek, jez se
v jeho ramci vyskytuji a jez jsou také soucasti expresionistické umeélecké
vize a vyjadreni. S problematikou toho, Ze v dobé svého vzniku byla
expresionistickou koncepci nazyvana potazmo kazda koncepce, ktera se
odchylovala od realismu, je znaéné slozité na zakladé tohoto faktu
strukturovat jednotny a komplexni koncepCni ramec vesSkerych
expresionistickych premis a vychodisek. Presto Ize v abstraktnim ramci
mluvit alesponi o zakladnich premisach expresionistické umélecké vize a
realizace. Jednim takovym pfedpokladem je pfedevSim: ,Antropomorfni
pojeti existence, které vedlo expresionisty k projekci lidskych emoci a
postoju do neZivych objektii a ke hledani pravdy spise v duchovnich
kvalitach ¢Glovéka nez ve vnéjsi podob&“?® Druhym takovym
predpokladem je pfedevSim ve vymezeni vuci realismu a naturalismus,
kdyz: ,Expresionismus argumentoval proti realismu a naturalismu tim, Ze
tato hnuti soustredila pozornost na vnéjsi detaily, a tak vyjadrila nazor, Ze
pozorovatelné jevy soucasné materialistické a mechanistické spolec¢nosti
predstavuji zakladni pravdu. Ve skutecnosti vSak, soudili expresioniste, je
vnéjsi realita zménitelna a ma se ménit, dokud se neuvede do souladu s
duchovni podstatou clovéka, ktera je jedinym vyznamnym zdrojem
hodnot*.**® V neposledni fadé je nutné zminit, Ze s sebou expresionisticka
umélecka vize pfinesla i specifickou koncepci ,pravdy”, ktera byla skrze
umélecka dila expresionismu takeé realizovana. Tato pravda, jejiz zaklad

?1® SOURIAU, E.: Encyklopedie Estetiky, s. 256.

Tamtéz, s. 256.
BROCKETT, O. G.: Déjiny divadla, s. 536.
Tamtéz, s. 537.
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lezi primarné v fisi subjektivity, musela byt vyjadiena novymi uméleckymi
prostfedky. Primarné a zcela abstrakiné jsou za tyto prostfedky
v expresionistickém vyjadfeni predevSim povazovany: ,Pokrivené linie,
pfehnané tvary, abnormalni zbarveni, mechanicky pohyb a telegraficka
fec.? Jednalo se o bé&Zn& uzivané prostfedky, které mély privést
vefejnost za hranice povrchového zdani. Casto se vSechno nahlizelo
oCima protagonisty, jehoz pohled mohl posouvat akcenty a udalostem
vnucovat radikalni interpretaci.

S pojetim a prvnim  silnym proudem expresionismu
v kinematografickém vyvoji se setkavame v obdobi mezi roky 1919 az
1929. Samotny expresionismus byl kromé specifické umélecké koncepce
Uzce spjat se socialni a kulturni reflexi. Do samotného uméleckého sméru
se tak dostava urcity vliv a tématika upadku, degradace a dehumanizace.
Stejnym podilem je expresionismus spjat s podobou konsensu moralniho
upadku na mnoha urovnich spoleCnosti, jiz je expresionismus jako
umélecky smér jistou hypertrofovanou reflexi. Vzor fragmentarni povahy,
ktery Stépi a stavi do kontrapozice urcCité existencionalni atributy, vytvari
ur€itou specifickou formu antagonismu, ktera se odrazi i v pojeti Casového
ramce dila. Intenzita a progrese expresionismu vytvafi u Clovéka
specifickou percepci dvojiho razu, kdy je dilo signifikantné spjato s
psychologickym projevem expresivniho razu, ktery modifikuje skutecnost
vné dila obsaZenou a anticipuje povahu jejiho vyvoje.?* Percepce
skuteCnosti a déje, ktery se nam predstavuje je zprostfedkovan skrze
jinou dimenzi psychologického procitovani, ktera vyrazné ovliviiuje
povahu samotného dila. Forma urcitého prepjatého psychologismu, ktery
prostifednictvim expresionistické koncepce pfichazi, klade duraz na
pocitovani néCeho, co je jiz pocitovano a zakouseno nékym jinym. Divak
tak nevnima skuteCnost a Cas, jez by byl anticipovan na urovni
skuteCnosti, které je pfitomen a kterou zakousi, ale na zakladech niterné
reflexe, chcete-li imprese pramenici z exprese vytvofené nékym jinym.

9 BROCKETT, O. G.: Dgjiny divadla, s. 537.
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Dimenzionalita, ktera v expresionismu previada, klade diraz na
variabilnost prostfedi tak, aby pfitomnost exprese a jeji zmény byly co
nejciteln&j&i a registrovatelné samotnym divakem.?”?> Pro tento priklad
muzeme zminit dilo Fritze Langa Unavena smrt (Der miide Tod, 1921),
které se odehrava v nékolika externich prostrfedich. V tomto dile se vsak
také  setkdvame s dalS§im  dulezitym  aspektem, ktery se
v kinematografickém expresionismu objevuje. Jednd se o formovani
mizanscény ve vztahu k naratologické struktufe. V klasické naratologické
strukture se setkavame s modelem, jez vypravéni vede systematicky
k urCité progresivité, tedy jednoduseji, pfibéh a jeho vypravéni musi
neustale bézet dopfedu. S tim souvisi i linearni ¢asové sekvence a forma
stfihu. V expresionistickém filmu v3ak tato naratologicka struktura neni tak
jednoznacna, jelikoz se jedna pfevazné o soubor déni, jez se uskutecCnuje
do bodu, kdy se zastavi. Timto bodem je praveé propojeni jednotlivych
prvkl mizanscény, které utvareji poutavou kompozici. Jedna se v tomto
bodu o jakési ,pravé” zjeveni umelecké vize a ,skuteCnosti®, jez ma dilo

vyjevit.

Pro nas je dullezité také dalSi dilo Fritze Langa Metropolis (1926).
Cim je pro nas dilo votazkach kategorie &asu tak vyznamné? Jde
predevSim o futuristickou predikci pfitomného stavu. Dilo se odehrava
v budoucnosti a vsilném mefitku reflektuje vizi upadku soudobé
spole&nosti.?*Dilo prezentuje ve skrytu své formalistické explikace i jistou
podobu iluzornosti a neproniknutelnosti obrazu. Tento efekt se déje na
zakladech fascinace obrazem zpulsobeny jeho velkolepou prezentaci,
ktera vSak v podstaté vyjevuje hrizné motivy Upadku spolecnosti.
Umélecka vize, kde souCasny svét je interpretovan zhmotnénim v podobé
uméle vytvofené budoucnosti. Vize budoucnosti je pak izolovanou
podobou naSi pfitomnosti, kterou divak musi prohlédnout. Stejnym
zpusobem muzeme mluvit o ustanoveni kulis, které pfimo koresponduji
s pfedstavou kontrapozice strnulého pojetim prostoru a pohyblivym

222 WALKER, J. A.:Expressionism and modernism in the American theatre : bodies, voices, words, s. 49-50
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elementem. Strnulost prostoru pfiblizuje Langovu budoucnost blize k naSi
pfitomnosti. Co se nehybe, nemize prechazet v budoucnost. Clovék je
pak element udavajici zménu. Je tim, kdo muzZe uvést skuteCnosti do
pohybu. Je tim, kdo také pfimo uréuje svou budoucnost. Upadek a
rezignace po vyvoji a zméné pak z Clovéka Cini jen dalSi kulisu, ktera
ustrnula ve svoji souCasnosti a pfitomnosti a svym nejednanim se
pfipravuje o budoucnost.** V tomto vymezeni je také nutné se vratit
k jednomu velmi dulezitému aspektu, ktery je v dilech Fritze Langa velice
patrny prfedevSim ve vztahu Kk prostoru. Jak jsme jiz vymezili,
symbolismus expresionistickych vizi se pfimo reflektuje pFedevsim
v zobrazeni pokfivenych linii. Jak udava Gilles Deleuze: ,Geometrie
neztraci sva prava, ale je to docela jina geometrie (....) , protoZe je
osvobozena, pfinejmensim pfimo, od udaju, které podmiriuji extenzivni
mnoZstvi, a od metrickych vztahd, které urcuji pohyb v homogennim
prostoru. Je to geometrie ,goticka“, ktera vytvafi prostor, misto aby jej

popisovala.“??

V ramci Expresionismu je pro nas také dulezitym snimek autora
Friedricha Wihelma Murnaua, ktery se jmenuje Posledni stace (Der
letzte mann, 1924). | kdyz samotny film nalezi jiz svym kinematografickym
vymezenim k filmové tradici Kammerspiel, je mozné ho i zde uzit. Protoze
film Kammerspiel Uzce navazoval na urcité estetické principy filmového
expresionismu (a to predevsim v pojeti spektra svétel a jejich kompozice
v ramci vymezeni urcitych vztaht), na druhé strané film Kammerspiel v
mnohém kontrastoval se stylem expresionistickych snimkl — tragédie v
Zivoté jedince, pomalé herectvi, detailni popis pocitu, soustfedéni na
postavy, a ne na mizansceénu, zvyraznéni bézného, kazdodenniho Zivota,
zadna fantazie, pfedstavovani kratkych ¢asovych useku (jedna noc, den)
a povétsinou kon&i tragicky.”® To je jen par rozdili, kterymi se
Kammerspiel jako kinematograficky smér pozdé&ji zacal vymezovat oproti
expresionistickym snimkdm. Film Posledni Stace (Der letzte mann,

24 ANDERSON, L. M.: German Expressionism and the Messianism of a Generation, s.167.

DELEUZE, G.: Film 1, Obraz-pohyb, s. 32.
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1924), ale reprezentuje jakousi spojnici mezi expresionistickymi snimky a
snimky Kammerspiel, tedy zachovava si urcité principy typické pro
kinematografii expresionismu, a na druhé strané se jiZ objevuji motivy
typické pro Kammerspiel film jako takovy.?’’ Tento film je revoluéni
pfedevSim svym pojetim kamery, kdy v mnoha pasazich dochazi
k naprostému odstranéni vnimani kamery jako prostfedku, kterym
zachycujeme urcitou ,skutec¢nost”, ale v tomto dile se v urcitych &astech
stava integrovanou perspektivou a uhlem pohledu, tedy i vnimatelngjSim
zdrojem zprostfedkovavané kinematografické realizace, jakymsi polo-
subjektivnim obrazem. Jak udava Gilles Deleuze: ,(kamera se)
nezamériuje s postavou, neni ani mimo, je s ni“.**® V neposledni fadé
také predstavuje specifické hledisko pohybu a reprezentovatelnost tohoto
aspektu v umeélecké strukture expresionismu. Expresionismus je vyznacny
svou dramatickou agogikou, ktera se pfimo realizuje v prudkosti rytmu
zavislého nejen na prudkosti akce. Filmovy zabér je ve skuteCnosti obraz
v pohybu, tim Ze vztahuje pohyb k ménicimu se celku, je pohyblivym
fezem trvani. Jak je tento celek reprezentovan a zobrazen je otazkou té Ci
oné umeélecké koncepce, ale vsamém dasledku muaze tato
reprezentovatelnost znatelné ovlivhovat i percepci samotného fetézce
pohyblivych a proménlivych obrazt v aspektu jejiho trvani, tedy jakési
dasové segmentovatelnosti. Casovd segmentovatelnost, ale neni
vlastnosti pouze vnimatelnych komplexnich zmén celku realizovaného na
pozadi progresivnich ramcl pfibéhu (tedy pouze ve struktufe
naratalogické), ale pfedevSim aspektem kazdé realizovatelné &asti, ktera
se takovéhoto celku dotyka.?”® Tyto &asti pak mohou byt nositeli
mnohovyznamovych konotaci trvani a symbolickou formou ¢i nositelem
protichddnych vyznamd, jez vV samém dusledku vytvari
mnohostrukturovatelnou a mnohovyznamovou dimenzionalitu
realizovatelnosti trvani uméleckého dila. V pfipadé Friedricha Wihelma
Murnaua a jeho dila Posledni stace (Der letzte mann, 1924) si napfiklad

>’ BROOK, V.: Driven to darkness: Jewish émigré directors and the rise of film noir, s.65.

DELEUZE, G.: Film 1, Obraz-pohyb, s. 44.
SCHEUNEMANN, D.: Expressionist Film : New Perspectives, s. 212.
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muzeme ukazat, jak jednotlivé realizovatelné &asti dila odpovidaji urcité
umélecké strategii, a jak v samém dusledku jednotlivé ¢asti a symbolické
formy pfispivaji k proméné vyznamu, tedy i k ur€itému vnitinimu pohybu
dila. Mdzeme napfiklad vzit hru svétel, ktera je pro expresionismus
znacné signifikantni a ktera znaéné pfispiva k realizovani urcité umélecké
vize expresionistickych dél. U Langa stejné tak jako u Murnaua se
setkavame s pojetim €asu ve vztahu ke svétlu a ke stinu, takze upadek
néjaké postavy jenom vyjadioval pad do temnot, pad do &erné diry.?*
Tak, jak je to nejvice patrné pravé u Posledni Stace (Der letzte mann,
1924). Tedy abstraktné mizeme hru svétel a stinu povazovat u téchto
autorll za jakousi symbolickou formu ztotozrfiovanou s urcitou dekadenci.
V realném vztahu ¢&i fyzikalnim vztahu v8ak tyto zmény ve svételném
spektru nemusi nutné znamenat zménu ve vztahu urcité dekadence Ci
deprivace, a to ani ve vztahu k rozpadu Castic ve svételném spektru.
Vztah zmény svétel a stind, a jejich reprezentovatelnosti jako dekadentni,
je spiSe zajistén ve vztahu kulturni a psychologické reprezentace a
symboliky. To je zde vedlejSi. Co je vSak podstatné, ze v dilech Langa
stejné tak jako u Murnaua, nejde o pohyb a zménu linearné
systematickou. Jak uvadi Gilles Deleuze: ,Svétlo je zajisté pohyb a obraz-
pohyb a obraz-svétlo jsou dvé tvare téhoz zjeveni. Kdyz svétlo bylo pred
chvili nezmérnym pohybem rozpinani a kdyZz se prezentovalo v
expresionismu jako mocny pohyb intenzity, intenzivni pohyb par
excellence, neslo o stejnou situaci®**. Pro nas je vak duleZita i tato ¢ast:
,SVétlo a stin prfestavaji vytvaret stridavy pohyb v rozpinani a prechazeji
nyni do intenzivniho zapasu, ktery ma nékolik stadii**?>. Tedy i kdyZ byla
hra svétel a stinu a jejich zména u téchto autori symbolicky
reprezentovana jako prostfedek k vyjadfeni urcCité dekadence, ktera se
realizovala az v kontrapozici s jinym slozkami dila, je nutné fici, Ze
samotna hra svétel a stinu nebyla uzavienym modelem, jenz by sméroval
z jednoho bodu do druhého, neslo tedy o systematicky linearni proces, ale

2% DELEUZE, G.: Film 1, Obraz-pohyb, s. 75.

Tamtéz, s. 31.
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o vztah mnohoznacného trvani a promeén realizovanych na pozadi
reaktivnich zmén a procesu, jez hra svétel a stinu poskytovala.

7.3 Impresionismus

V této Casti se zaméfime na vyznamny kinematograficky smeér,
ktery se utvarel ve Francii pfedevSim v obdobi mezi roky 1918 a 1929.
Koncepce tohoto kinematografického sméru, je stejné jako v pfipadé
expresionismu silné zakotvena v psychologickém rozméru. Dochazi vSak
k rozSifeni na poli fascinace obrazovym ztvarnénim a symbolikou. Za
prvni impresionisticky film je povazovan snimek Desata symfonie (La
Dixiéme symfonie,1918) reziséra Abela Gance.”®*® Prvni impresionistické
snimky vznikaji v kontrapozici se silnym odkazem k obrazovému
naturalismu, a ten se objevuje i v modifikujici formé i napfi€¢ celym
spektrem kinematografického impresionismu. V ramci kinematografické
realizace je film zajimavy pro impresionisty pfedevSim formou
sebevyjadieni. Film je pfedevS§im schopny zprostfedkovavat umélecké
vize netradinim a specifickym zplsobem a to je pro impresionistické
filmafe velmi motivujici. Filmova perspektiva pak zachycuje predevsim
prchavé okamziky ¢&i dojmy. Moznost zachytit a zprostfedkovat
impresionistické vize timto zpusobem vede k perspektivé, ktera z filmu
tvofi pro impresionistické filmafe specificky druh uméleckého vyjadfeni.
Uméni tvofi zkuSenost a zkuSenost vede k emocim v divakovi. Proto se
vyznam kinematografického impresionismu vaze i kobratu smérem
k divakovi, pfedevSim v narocich na aktivnéjsi divackou participaci pfi
vizualni recepci.®®* Fakt, e vyznam dila neni ukotven pouze v jeho
struktufe, respektive neni dan pouze intenci autora, dobfe vyjadfuje
pojem ,oteviené dilo“, ktery v poloviné padesatych let uZil Umberto
Eco.”®® Film dokaZze jako uméni zprostfedkovat zkudenost, ktera neni
obvykla pro jiné druhy uméni, nemluvé o multidimenzionalnim ramci a

perspektivé, ktery film ve své kompetenci poskytuje. V tomto duchu se

233 AITKEN, I.: European Film Theory and Cinema: A Critical Introduction, s. 76.
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objevuji specifické teoretické koncepce, které na jedné strané vnimaji film
predevsim jako specifickou syntézu ostatnich uméni, ale také se objevuiji
protichudné koncepce a teoretické ramce, které film nazyvaly Cistym
uménim.**® Né&ktefi impresionisticti filmafi na tomto zakladé togili jen
takzvané snimky ,cinéma pur‘ — abstraktni nebo také absolutni film,
s koncentraci a ddrazem na vytvarnou a éasovou stranku. Casto tyto
snimky naprosto ucelové opomijeji narativni ¢ast. Tvurci téchto snimkud se
snazili vyjit z fotografickych kvalit filmového obrazu a z moznosti, které
montaz pro vytvareni rytmu poskytuje. Jsou to tedy dila, ktera hledaji
podstatu filmu v ,¢isté“ dynamice forem, blizici se principim vystavby
hudebnich skladeb. Jejich cilem bylo vytvofit ,symfonické vizualno®’.
V impresionistickém vymezeni filmové kompetence a formé jeho vyjadreni
se setkavame i svymezenim vuéi divadlu. Film je vtomto
impresionistickém vymezeni opakem divadla. Filmové herectvi by mélo
byt naturalistické. Dochazi | ke snaze o naturalistické vyjadfeni prostoru,

proto se Casto natacelo ve venkovnich lokacich.

V pfipadé kinematografického impresionismu je nutné vymezit
vztah k obrazu. Pro impresionistické filmafe byla fotografie zakladni
slozkou filmu, ale filmovy zabér se od samotné fotografie
impresionistickych koncepci znacné liSil. V ramci teoretického vztahu
mezi fotografii a flmovym zabérem je dullezita postava Louise Delluca.
Jednalo se o avantgardniho filmare, ktery se nevénoval pouze rezii, ale i
teoretické a kritické cCinnosti ve vztahu ke kinematografické realizaci.
Dellucovy prace se uzce dotykaji i teoretické vztahu fotografie a filmu.
Delluc ve svém teoretickém konceptu vyzdvihuje film jako specifické
umeéni s vlastnim samostatnym vyrazem a charakterem. Timto se Delluc
predevSim vymezuje proti pfistupu k filmu jako ke specifické formé
syntézy ostatnich uméni. Delluc se snazil hlavné o zachovu pfistupu k
filmovému obrazu jako k né€emu jedineCnému. Proto také Delluc v roce
1918 predstavuje pojem ,fotogenie®, tedy termin oznacujici obraz, ktery

2> BON DANELLA, P.: Umberto Eco and the Open Text: Semiotics, Fiction, Popular Culture, s. 46.

ABEL, R.: French Film Theory and Criticism 1907-1939: A History/Anthology, s. 333.
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vytvafi a predstavuje fiSi existujici za naSi kazdodenni zkuSenosti a
existenci. Film je pravé pro Delluca specifickym mediem, ktery tento
obraz muZe poskytnout.?® Kinematograficky impresionismus mozna
vychazel z obrazového naturalismu a pracoval s nim, ale to neznamena,
Ze by jej dale komplementarné nerozS$ifoval. Fotografie byla integrovanou
sloZzkou filmového vyjadfeni, ale v samém dusledku to neznamena, zZe by
anticipovala v plném rozsahu podobu filmové realizace. Film ma
schopnost transformovat realny zaklad, ktery je pfitomny napfiklad ve
fotografickém snimku ¢€i obrazu, ale film dale rozSifuje perspektivu tim, ze
proménuje skutecCnost v entitu zcela novou. Bézné véci Ize nahle vidét
zcela jinak, snimany objekt dostava novy, nepoznany vyznam a
v kinematografickém impresionismu je touto specifickou schopnosti filmu
ukazovat lidské duSe a esence véci. Zakladem filmu maji byt radé;ji
emoce nez pfibéhy. Stimto souvisi i naratologicka struktura
v kinematografickém impresionismu. Narace byla na rozdil od
stylotvornych prvkd kinematografického impresionismu znacné konvenéni
a primo zavisla na psychologizaci postav. VSechny prvky
impresionistického filmu byly motivovany psychologii postavy a to se
tykalo do dusledku i naratologické kompetence.?®® Jen malo reZisér( se
snazilo v ramci kinematografického impresionismu o inovativni narativ.
Takovym pfikladem snahy je napfiklad snimek La glace a trois faces
(1927) reziséra Jeana Epsteina, kde je pfibéh realizovan na pozadi
vypravéni tfi zen o jednom muzi. Na konci je pak scéna, v niz muz
havaruje v auté a jeho tvar vidime v zrcadle roztfi§téném na tfi kusy.?*
Psychologicka dimenzionalita impresionistickych filma udava i svij vztah
pfi vizualnim vyjadfeni rytmu a tempa snimku. Rytmus impresionistického
snimku vznika z peclivé juxtapozice pohybl v zabéru a délky zabérl
samotnych. Rytmus impresionistickych snimkd Uzce souvisi i s kategorii
Casu impresionistickych filma jako takovych, protoze pro impresionisty je

e P mtéz, s. 82.
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film uménim Casovym, realizujicim se na pozadi kombinace prostorovych
kvalit a rytmickych vztahu. Impresionistické filmy se diky svému rytmu
podobaji hudbé vice nez jakémukoli jinému uméni.

V pfipadé vztahu fotografie a flmu muzeme zminit napfiklad dilo,
které bylo natoéeno Germaine Dullacovou, prvni reZisérkou
v kinematografické linii.?** Timto dilem je Usmivajici se pani Beudetové
(La souriante Madme Beudet, 1923). Toto dilo je ustfedné spjato pravé
s formou fotografické figurace, ktera vlastné prenasi obraz imprese do
kategorické podoby identifikujici se v pusobeni na divaka. Imprese je
ustfednim motivem pronikani do podstaty jak obrazu, tak do samotného
vyznamu dila. Podstata dila je vSak vazana v realizaci komplementarni
percepce, tedy vztahu dila a divaka, pfesnéji filmové zkusenosti a divaka.
Imprese samotna je pak nejCastéji vysledkem skrze urcité evokace a
inspirace, které jsou vysledkem urcitych technickych a konstrukénich
prvku filmu. V pfipadé impresionismu se muize jednat o netradi¢ni pojeti
rytmu &i tempa, ale také zpUsob, jakym se obrazy vynofuji ze tmy a zase
do ni mizi. Je to rozostfeni &i zaostifeni obrazu. Je to opakovani zabéru a
jejich prekryvani, které si hraje s kognitivni vybavou divaka.?*? Je to prace
se svétlem a pohybem na urovni divacké percepce. Dilo La souriante
Madme Beudet (1923) pak pfedstavuje jeden umélecky prvek, ktery je
dulezity v konverzi a transformaci €asoprostorové kontinuity dila. Jedna
se predevSim o takzvany ,flashback®, tedy mysSlenkové odkazovani
v pfitomnosti na vztahy déji a zmén pomoci filmového obrazu, které se
odehravaji mimo pFitomny okamzik.?** V ptipadé ,flashbacki’ se jedna o
obrazové spektrum vztahujici se k vyobrazeni minulosti, tedy k urcitému
vyobrazeni retrospekce. Takova to obrazova retrospektiva jenom
umochuje roli subjektivizace filmového obrazu a filmové realizace, ktera
se vramci kinematografického impresionismu rozviji. Bez subjektu totiz
neni mozné myslenkové odkazovat, tedy i vymezovat vyznamové vztahy
ke skuteCnosti. Subjekt tedy do dusledku deklinuje obraz tak, Ze mu svym

24 FOSTER, G. A., WINSTON-DIXON, W.: Experimental Cinema, The Film Reader, s. 109.
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mysSlenkovym odkazovanim vklada do podstaty vyjeveni také svuj
vyznam. Relevance mySlenkovych odkazu pak na poli filmového obrazu
vyjevuje novou a subjektivné utvafenou skutecnost. V pfipadé takzvanych
Jflashbackl“ Ize napfiklad spatfit, jak subjekt vytvafi pfi svém pocitovani
novou dimenzi a perspektivu temporality. V jeden okamzik jsme jako
divaci pfitomni dvou a vice dimenzi Casoprostorového vymezeni, kdyz
v jednom okamziku ,okupujeme® dvé feSi subjektivnihno a objektivniho.
V ramci naratologické struktury dila je to jesté citelnéjSi, kdyz vezmeme
néjaky pribéh, ktery se udava v urCitém sledu a jsou mu vlastni urcité
Casové kritéria vzhledem k trvani déju a udalosti realizovanych na pozadi
ur€itého uméleckého zaméru a konceptu. Prvek ,flashbacku® viastné
zapficini to, ze se v jednom okamziku realizovaného pfibéhu Cas zastavi
a my se jako divaci prfesouvame do jiné dimenze pribéhu, ktery je
zalozeny na konstruktu mysSleni a pocitovani néjakého subjektu. Po
skonceni ,flashbacku“ se v ramci snimku povétsinou vracime k bodu kde
se Cas v navaznosti na ,flashback” zastavil. Jde vlastné o jakousi elevaci
na urovni jak Casoprostorove, tak naratologickeé.

Dilo La souriante Madme Beudet (1923) dale také prezentuje
urCitou invencnost impresionismu v oblasti vnimani perspektivy pomoci
kamerové optiky. VSe co jsme si v pfedchozich fadcich vymezili vede
k tomu, co ve francouzském impresionismu nazyvame obrazovym nebo
také vizualnim rytmem. Vizudlnim rytmem muzZeme, pak nazyvat
pfedevSim takovou tendenci, ktera je obsazena v postupném
naznacovani a vykreslovani samotného dila v korespondenci s urcitou
formou filmového stfihu.?** Dilo je také komplexni aZ pii plném vyjeveni.
Jen tehdy se realizuje jeho prava podstata. Vizualni rytmus je také
dulezity pfi ustanovovani kategorie C€asu vtomto kinematografickém
sméru, jelikoz je ustfedné spjat také s urCitou s predstavou
konceptualniho stfihu. Obraz musi utvaret smysl ve své podstaté, nikoliv
jen ve vyznamu, jakym je tento obraz predstavovan. Obrazova koncepce
progresivity udava jistou posloupnost ve vztahu realizované koncepce, ale

244 KOVACS, A. B.: Screening Modernism: European Art Cinema, 1950-1980, s. 19.
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forma obrazu je pfedevsim autorovou doménou a jen on ji muze vtisknout
povahu, kterd podle jeho nazoru nejlépe realizuje komplexni uméleckou
vizi. Impresionisti¢ti filmafi vzdy zddrazriovali dullezitost osobni vize
umélce, vtomto duchu i mnozi filmafi navazovali na symbolistickou
poetiku, ktera definovala uméni jako sugestivni proud pocittl a emoci.?*®
Filmové techniky byly pak pouzivany takovym zpusobem, aby byla co
nejvice zdliraznéna perspektiva subjektivity. Optické a filmové triky mély
podtrhovat krasu filmového zabéru a zddrazfiovat subjektivitu.?*® Jednalo
se jak o uziti dvojexpozice v realizaci myslenek nebo snu postavy na
filmovém platné, tak o uziti specifickych filmovych filtri. Proto se i v
kinematografickém impresionismu setkdvame se specifickou praci
s kamerovym zabérem. Prulomovy je vtomto ohledu napfiklad snimek
Konec svéta (La fin du monde, 1931), kde rezisér Abel Gance
predstavuje prilomovou praci s pohybem kamery, kdyZz kameru pfivazuje
na sedla koni nebo vyhazuje do vzduchu jako pfi vrhani délové koule pfi
bitvé.>*” S kinematografickym impresionismem jsou spojeny i techniky
filmového zabéru napfiklad skrze zakfivené zrcadlo, pomoci néjz je nam
filmovy obraz zprostfedkovan deformované. Stejné tak jako uziti
rozostfenych zabérl, ramovani obrazu, technika zpomaleného pohybu
nebo extrémné Siroky zabér, ktery se nazyva ,triptych®. To vSe byly
kinematografické techniky a konstrukéni prvky, které impresionisticti
filmafi uzivali k vyjadfeni a vyznaceni obrazového pole subjektivity.

Poslednim co je nutné zminit v ramci francouzského impresionismu
jako vyznacné kinematografické linie, je invence stfihu, ktera se objevuje
po roce 1923. Tento pfistup je v mnoha pohledech smérodatny pro pozici
divacké percepce. PredeSlé kinematografické linie touto invenci
nedisponovaly a vsamém dusledku pfinaseli dosti unifikovany model
v pojeti stfihovéem. Od roku 1923 se v ramci impresionistickych filmovych
realizaci objevuje experimentovani na poli rychlého stfihu. Dokladem toho
je i snimek Kolo Zivota (La Roue, 1923), kde nékteré zabéry ve filmu

24> DORRA, H.: Symbolist Art Theories: A Critical Anthology, s. 109-110.
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trvaji méné neZ vtefinu, nékteré z nich nelze ani zachytit okem.?*® Rychly
stfih slouzil opét kreprodukci urCitych impresi, tedy krozSifeni a
zvyraznéni subjektivity filmové realizace. Rychly stfih mél vyvolat
pfedevSim iluzi zmatku v mySlenkach postavy na filmovém platné.
Experimentovani na poli flmového stfihu vedlo k tomu, Ze rytmicky stfih
se stal jednim ze zakladu impresionistického filmu.

7.4 Nastup zvukového filmu

Jakmile se filmu podafilo vymanit z nejranéjSiho stadia svého
vyvoje, vyvstava ve filmu potfeba technickych a konstrukénich prvkd,
které by pomohly divakovi pochopit naratologickou strukturu a pfiblizit ho
tak k flmovému obrazu. Z toho popudu se v némém filmu zrodil zvyk
vlepovat mezi flmové obrazy zvlastni zabéry s napisy. Rana forma titulk
prekonavala a redukovala vyznamovou propast mezi jednotlivymi obrazy.
Nejde o to, ze by rané filmy a filmové snimky némeého filmu nebyly bez
titulkl pro divaka prostupitelné na poli obrazového vyznamu Ci
obrazovych vztahu, ale jako konstrukéni prvek slouzily titulky prfedevsim
k zvyraznéni a dosazeni srozumitelnosti vyznamové kontinuity
jednotlivych obrazu, stejné tak, jako nahrazovaly primarni formu dialogu
mezi postavami na filmovém platné. DUsledné se vyhybam i uZiti vyrazu
,némy*“ film v kinematografickém vymezeni filmového vyvoje. | kdyz se
tento vyraz silné manifestuje v technologické retrospektivé k urcitym
komplementarnim prvkim souc€asného filmu, neni pravda, Ze by se
jednalo o film ,némy*, tedy o film bez schopnosti komunikovat s divakem,
jen je jeho stranka zbavena zvukové dimenzionality, ale komunikace
s divakem je realizovana na pozadi obrazové konceptualizace. Poprve byl
prvek titulkd pouzit ve filmu Uncle Tom's Cabin (1903) reziséra Edwina
S. Portera.”*® Postupnym vyvojem filmu se ale prvek titulk(l stava znaéné
primitivnim a nedokonalym pfedevS§im s ohledem na stale se
zdokonalujici pojeti filmu jako uméleckého vyjadfeni pomoci obrazovych

28 EAIRSERVICE, D.: Film Editing - History, Theory and Practice: Looking at the Invisible, s. 205.
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sekvenci, ale také s ohledem na pfesnéjSi a sloZitéjSi pojeti filmové
montaze. Samotna projekce snimku v raném obdobi kinematografického
vyvoje nebyla bez zvukového podnétu. Zvukové spektrum projekce
zajiStovala predevSim ziva hudba. V pozdéjSich dobach, pfi stavbach
novych kin se ziva hudebni produkce pfenesla pravé na pozadi kazdé
realizované filmové projekce. Spojovalo se tim pfijemné s uziteCnym,
nebot zvuky klaviru &i orchestru ozvuc€ovaly film a mély pfehluSovat hukot
promitaci aparatury nebo hluk z ulice, pronikajici do kin. Hudebnik,
nejCastéji klavirista, tak byl od samého pocCatku 20. stoleti
neodmyslitelnou soucasti kazdého biografu.

Prvni pokusy o spojeni zvuku s filmovym obrazem byly vefejnosti
predstaveny jiz roku 1900 pfi promitani na pafizské svétove vystavé. Mezi
prukopniky v tomto sméru patfi Charles Pathé, ktery pomohl vzniknout
fenoménu takzvaného Phono-Cinéma-Théatre.”® Jednalo se vlastné o
prvni pokus o synchronizaci filmového obrazu a zvuku. Promitaly se
uryvky divadelnich her a zarovehn bylo z desky slySet hlasy hercu
recitujicich uryvky ze hry, ktera byla na platné promitana. | kdyz Slo v
kinematografickém spektru o zajimavou invenci, Siroké publikum
nenadchl. S dalS§im experimentovanim na poli filmového zvuku se
setkavame v korespondenci s francouzskym producentem Léonem
Gaumontem a némeckym rezisérem Oskarem Messterem. Gaumontuv
prace se zvukem spocivala pfedevsim v principu spojovani zvuku z desek
s flmovym obrazem. Nechal si tento vynalez patentovat pod nazvem
chronofon.?! Messter(v vynalez byl z technického hlediska témér stejny.
PFistroj nazval biofon.®* Oskar Messter vnimal vtomto systému
integrace zvukové stopy do filmového snimku velky potencial. Diky
Messterové produkci vzniklo kolem 1500 kratkometraznich snimku
v obdobi mezi léty 1903 a 1913 zaloZenych na principu ozvuceni pomoci
biofonu.?® Diky Messterovym snaham o zdokonaleni synchronizace
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zvukové reprodukce s flmovym obrazem se objevuji i kratkometrazni
snimky s prvnim dabingem, tedy zvukové stopy hlasu, ktera je vkladana
pod obraz filmové postavy. Synchronizace takového razu, aby
umozniovala implementovani dabingu do obrazové stopy, vyzadovala
predevSim konstrukéni a technické hledisko fungovani pfistroji, jak
projektoru, tak gramofonu, na co mozna nejpfesnéjSi synchronizaci.
Problémem gramofonu bylo, Ze reprodukovany zvuk byl pfili§ slaby, a to
v mnohém pripadé vedlo k desynchronizaci zvukové stopy s obrazovym
polem. Messter se snazil tento nedostatek odstranit pfidanim dalSich
zaroven hrajicich gramofonu, ale i tak byl efekt velice nedostacujici.

Vyvoj a experimentovani na poli spojovani filmového obrazu a
zvuku prerusilo obdobi prvni svétové valky. Prvni svétova valka
nepferusila vyvoj filmu jen v této oblasti. V jejim dUsledku dochazi ke
znacné stagnaci jakékoliv filmové produkce v Evropé a v konecném
dusledku se tézisté filmové produkce pfesouva do Ameriky, aby se tak
zachovala kontinuita filmového vyvoje. Na americkém kontinenté pak
prace se zvukem v ramci filmové integrace pokracuje, ale ubira se jinym
smérem v technologické roviné. Jak jsme uvedli, v pfedvaleCném obdobi
se princip reprodukovani zvuku vramci filmového snimku potykal
s problémem v synchronizovani obou sloZzek. Na americkém kontinenté
se vramci tohoto problému zacCina experimentovat s bezdratovou
telegrafii. Tim se problém se zvukem povedlo do znaéné miry stabilizovat.
K zaznamu zvuku se zacalo vyuzivat mikrofonu a zesileni bylo feSeno
pomoci triodovymi lampami. Tento princip vynalezl a predstavil Lee De
Forest v roce 1923.%* V témze roce do$lu k odkupu tohoto patentovaného
principu a po dlouha léta nebyl tento princip zaznamu zvuku ve filmové
realizaci vyuzit. Doba prosté neprikladala zvuku ve filmu takovou
dulezitost, jakou by si zaslouZil. Pfesto konec prvni svétové valky pfinesl
obrozeni na poli experimentovani se zvukem a filmovym obrazem,
pfedevSim na poli moznosti jejich vzajemné integrovatelnosti. Na
experimentovani v této oblasti mélo velky vliv némecké kinematografické

>4 EYMAN, S.: The Speed of Sound: Hollywood and the Talkie Revolution 1926-1930, s. 44-46.
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prostfedi. Kdyz pak byl v roce 1922 predstaven v Berlinském kiné snimek
Der Brandstifter, Slo o pfedstaveni prvniho filmového snimku s optickym
zaznamem zvuku pfimo na kopii.®> Zaznam byl proveden pomoci
technologického postupu nazvaného Tri-Ergon. Zakladnim principem
Tri-Ergonu je systém, ktery zpUsobuje ,pfeménu zvukovych vin na
elektrické impulsy, které jsou transformovany do proménného svételného
signalu a pomoci ného zaznamenany fotografickou cestou v tzv. svételné
zvukové stopé na filmovy pas. Pii projekci je zvukova stopa prosvétlovana
specialni  Zarovkou, jejiz svételny tok je ve zviastni fotonce
pfetransformovan na signal elektricky a po zesileni priveden na
reproduktor.“®® Systém Tri-Ergon je vysledkem prace tfi némeckych
inZenyrd Hanse Vogta, Josefa Engla a Josepha Massolleho.?®’ Pres
znacny posun v oblasti zvukového zaznamu a zvukové reprodukce
v korespondenci s flmovym obrazem je zvuk stale ve filmu stale vniman
jako nepodstatny. Objevuji se i nazory, ze reprodukce zvuku je v takové
podobé& nezadouci a v samém dusledku by mohla poSkodit film jako
uméni pohyblivych obrazt. Takové nazory vychazeji predevSim ze
soudobé sovétské kinematografie prostfednictvim postav, jako byl Sergej
Michajlovi¢ Ejzenstejn, Vsevolod llijanorovi¢ Pudovkin a Grigorij Vasiljevi¢
Alexandrov. Pozdéji své nazory revidovali a sami zacali ve svych
snimcich zvukovou stopu pouzivat pfedevSim v kontrapozici s montazi.

S dal8im rozvojem integrace zvukové stopy vramci filmového
obrazu je nutné se opét pfesunout na americky kontinent, jelikoZz zde
dochazi k pfijeti zvuku ve filmu mnohem vstficnéji, nez tomu bylo na
evropském kontinentu. Ur€ita mira zainteresovanosti amerického
filmového prumyslu, také pfispéla k rychlejSimu pfechodu k ozvuéenému
filmu. Na tom mély podil i dvé velké americké spole¢nosti. Jednou bylo
filmové studio Warner Bros. a druhou Western Electric, ktera v desatych a
dvacatych letech vyvijela zvukovou techniku. Paralelné viastné existovaly
dva rizné systémy reprodukce zvuku v ramci filmového obrazu. Jednim
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byl takzvany systém sound-on-film a druhym pak sound-on-disc.
Sound-on-film byl vlastné systém zaloZeny na principu, Ze zvukovy
zaznam jede vedle obrazového, pfikladem toho byl tfeba technologicky
princip Tri-Ergonu nebo fonofilmu. Diky systému sound-on-film dochazelo
k lepS§imu synchronizovani zvukového zaznamu s obrazovym polem.
Sound-on-disc byl pak systém, ktery reprodukoval zvukovy zaznam
k obrazovému poli pomoci synchronizovanych gramofonovych desek.?*®
V roce 1925 pak Werner Bros. podepisuje s Western Electric kontrakt na
uziti vitafonu (vitaphon).?* Nasledné zagina i Warner Bros. natadet prvni
zvukové filmy. Je ponékud zvlastni, Ze vitafon byl zaloZzeny na principu
sound- on-disc a byl pouzit pfi vytvarfeni prvnich filmu i pfesto, ze na
americkém kontinenté existoval realizovatelny model sound-on-film, tedy
moznost zaznamu zvuku pfimo na filmovy pas, ktery byl pfedstaven Leem
De Forestem a samotna spoleCnost Western Electric vilastnila prava na
uzivani tohoto systému. Podle vSeho se Western Electric Forestovym
systémem zaobiralo jen teoreticky, ale uspéch vitafonu je vedl pravé
k zaméFeni se na systém sound-on-disc.?*® Warner Bros. hned po ziskani
prav na uzivani vitafonu zacal experimentovat se sérii kratkych zvukovych
filma, vysledkem toho byla pak premiéra prvniho zvukového filmu Don
Juana reziséra Alana Croslanda, ktera se uskutec¢nila v New Yorku 6.
Srpna 1926.%°! V ptipadé snimku Don Juana (1926) se jednalo o &istou
demonstraci dispozic zvukového zaznamu, to znamena, Ze se v ném
napfiklad nevyskytovaly zadné dialogy ¢€i mluvené scény, byl slozZen
pouze z nékolika hudebnich scén. Film byl sice uspésny, ale nevydélal
tolik, aby pokryl vyrobni naklady. Po prvnim uvedeni zvukového filmu se
spoleCnost Western Electric rozhodla podminky smlouvy tak, Ze se
zvukem ve filmu mohly experimentovat i ostatni filmové spole€nosti.
V tomto Case se ke zvukovému filmu dostava i spole¢nost Fox, ktera vSak
své snimky nerealizuje na systému sound-on-disc, ale prejima systém
soudn-on-film. Pfesné&ji Fox odkupuje patent na systém Tri—-Ergonu, ktery
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spoleénost Fox vroce 1927 prejmenovala na Movietone.?®* Presto se
vSak Fox neuchyluje k vyrobé& hranych filmu, ale k zaznamu kratkych
reportazi. V roce 1927 se pak studio Warner Bros. odvazilo k realizovani
dalSiho zvukového filmu. Jednalo se o snimek reziséra Alana Croslanda a
tim byl Jazzovy zpévak (The Jazz Singer, 1927). Jazzovy zpévak (1927)
na rozdil Dona Juana (1926) obsahoval namisto kratkych hudebnich scén
zvukovy zaznam zpévu a mluveného slova. Takovy zvukovy zaznam
ohromilo obecenstvo, které bylo doposud zvyklé, Ze emoce jsou
zprostfedkovany predev§im pomoci filmového obrazu.?®® Snimek Jazzovy
zpévak (1927) se tak stal diky tomu kasovnim uUspéchem, ale i
pfedznamenanim dal$iho kinematografického vyvoje.

V ramci technologického zaznamu zvuku pro filmové snimky se
jednalo o slozity proces, ktery byl pro mnoho filmafl novy a znacné
komplikovany na realizaci. Prvni zaznamova zafizeni navic nebyla bez
chyb a napfiklad takové mikrofony byly necitlivé a tézké, coz
v kontrapozici s ,lehce” ovladatelnymi a hlu€nymi zaznamovymi kamerami
tvofilo problém, ktery byl v poCatku feSen predevSim kompromisy v ramci
ostatnich slozek filmu. Objevovaly se techniky, které byly nemotorné,
nebo branily do dusledku rezisérovu v kompetenci pfi realizaci filmu.
Kamery byly napfiklad napevno umistovany do zvukotésnych kabin a
také s mikrofony se nemohlo pohybovat podle libosti. Proto se film
prakticky zastavil. To nahravalo vSem obavam, které teoretici méli pfi
zavadeéni zvuku do filmového obrazu, tedy Ze reprodukce zvuku v ramci
filmového snimku mudze mit vyrazny vliv na film jako uméni pohyblivych
obrazu. Proto prvni zvukové filmy byly znané statické a vice nez jiné
slozky jim dominovaly dialogy. V ramci zvuku prakticky neexistovala
zadna forma editace &i postprocesorové reeditace zvukového zaznamu,
zvuk prosté musel byt natoCen zaroven s filmovym obrazem. Proto se
také scény natacely za pritomnosti hudebniho Ci zvukového télesa, které
bylo zdrojem vysledného zvukového zaznamu. V ramci tohoto omezeni se
také pfi nataCeni zaCina pouzivat takzvany systém ,multi-camera®, coz je

262 ROLLINS, P. C.: Hollywood as historians: American film in a cultural context, s. 27.
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vlastng zaznam jedné scény pomoci vice kamer.?®* V ramci zaznamu
ur€itych dialogl vyvstaval poZzadavek na herce mluvit pomalu a zietelné.
Jakakoliv chyba v dialozich by pak znamenala pad celé scény, jelikoz uziti
zvukové stopy v postprocesové integraci by znamenalo desynchronizaci
mezi zvukem a obrazovym polem. To bylo v ramci prvnich zvukovych
filmd a jejich narokl az na organickou syntézu zvuku a obrazu
nepfijatelné. Proto pokud se v ramci dialogu vyskytla néjaka chyba, bylo
nutné pfetocit celou scénu znovu. Se zaznamem dialogl vyvstava i dalsi
problém v ramci jeho jazykovych dispozic. Vznikaji znaCné jazykové a
kontextualni propasti, které oddéluji divackou percepci od srozumitelnosti
filmového snimku. Filmovy snimek zaloZzeny na zvukovém dialogu
v urCitém jazyce, ktery divak svymi jazykovymi dispozicemi neobsahne,
ma v samém dusledku i vliv na to, zdali divak porozumi obsahu a
vyznamu filmového snimku. Dabovat filmovy snimek bylo v raném obdobi
zvukového filmu prakticky nemozné s ohledem na technické parametry a
finan€ni naronost. Uziti titulkl také nebylo vhodné, protoze se v ramci
zvukového filmu vnimaly jako rusSivy element. V prvnich fazich zvukového
filmu se tento problém tedy feSil pomoci pfetaceni cizojazyénych verzi
s jinymi herci. Toto feSeni ale bylo nedostateCné, protoze mélo vliv na
finan€ni naro€nost pfi realizovani snimku. Nehledé na fakt, Ze nékteré
trhy byly pfilis malé, aby mohly mit svou jazykovou verzi, a divaci si
v samém dusledku zZadali puvodni herce. K posunu dochazi az v roce
1931 srevoluéni zménou v praci se zvukem, kterou pfinesl Ernst
Lubitsch. Ernst Lubitsch se snaZil experimentovat s editaci zvuku
v postprocesoveé integraci zvukového zaznamu na obrazové pole.
JednoduSe natacel nejdfive film beze zvuku a zvuky pak pfidaval
dodate¢né. Tuto zvukovou editaci provadél s dlrazem na co mozna
nejvétsi redukci nezadoucich prvkd, které by mohly mit v samém
dusledku vliv na synchronizaci zvukového zdznamu a obrazového pole.?®
Technologicky vyvoj mu v tomto ohledu velice pomohl, protoze se objevuji
stale vykonnéjsi mikrofony, které nemusi byt kvuli své vaze staticky
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ukotveny v prostoru. Tyto zdrojové aparaty se zacingji pfi zaznamu
pouzivat v mnohem vétsi mife a v prakti¢téjSim rozvrzeni. Vyvoj
specialnich odhluénénych krytd pro kamery v neposledni fade osvobodil
filmovou kameru od limitujicich zvukotésnych kabin, které na ur&itou dobu
uzavrely filmovy obraz do statické pozice. Filmova kamera mohla byt opét
svobodna a pIné realizovat tendence dynamického obrazu.?®® Vyvoj
zvukového zaznamu neustava ani dnes, ale vramci nepreruseni
kontinuity nasi analyzy je dulezité vymezit jeSté jednu invenci na poli
zvukového zaznamu a integrace v ramci filmového obrazu. Touto invenci
je predstaveni stereofonniho zvuku. Na pocatku této invence stali
Francouzi Abel Gance a André Debrie, ktefi vroce 1932 patentuji
stereofonni proces zaznamu zvuku. V roce 1935 pak vznika upravena
verze snimku Napoleon Bonaparte s novymi dialogy a upravenymi

efekty. Jednalo se o prvni film se stereofonnim zvukem.?’

Pojdme se ale pfesunout na evropsky kontinent a zaméfit se na
vyvoj zvukového filmu vtomto prostiedi. V némecké kinematografii
se zvukovym filmem v rozvinutéjSi podobé setkavame napfiklad u snimku
Zapadni fronta 1918 (Westfront 1918, 1930) reziséra George Wilhelma
Pabsta, ktery zvuk vyuziva pfedevs§im ke zdlaraznéni valeéné atmosféry,
stejné tak jako k vyobrazeni emoci lidi na pozadi valeéného konfliktu.?®®
DalSim dulezitym snimkem je pak Modry andél (Der Blaue Engel, 1930)
reziséra Josefa von Sternberga. Dulezity je tento snimek v jedné

269 velice

z prvnich realizaci takzvaného ,offscreenového“ zvuku.
podstatny je pak snimek Vrah mezi nami (M, 1931) reziséra Fritze
Langa. Ve filmu se nevyskytuje Zadna nediegeticka hudba, zvukova stopa
se soustfeduje pouze na dialogy a zvukové efekty. Zvuk je pak pro Fritze
Langa predevSim prostfednikem pro zvyraznéni samotného motivu vraha,

a jakousi zvukovou paralelou €i zvukovym voditkem pfi identifikaci tohoto
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motivu. V ruském kinematografickém prostfedi se pak za prvni zvukovy
snimek povazuje film Plan velikikh rabot (1930) reziséra Abrama
Rooma.?”® V roce 1928 pak vznika takzvané ,prohlageni o zvuku®, které
podepsal Ejzenstejn, Alexadrov a Pudovkin. Ve svém vyjadfeni varuji
pred zvukem, ktery by mohl znic€it celou koncepci montaze. Zaroven vsak
dodavaji, ze kontrapunktni pouziti zvuku muze otevfit nové moznosti
montaze.?”* Posléze filmafi montazni &koly uvitali zvuk jako prostfedek
pro tvofeni juxtapozic, které vice zasahnou publikum. Dulezité je zde
zminit i snimek Dezertér (Dezertir, 1933) reziséra Vsevoloda Pudovkina.
Jedna se o prvni Pudovkinlv zvukovy film a zaroven o posledni film
montazniho hnuti. Pudovkin ve filmu Dezertir uziva zvuky pro vyjadreni
ironické formy, stejné tak jako rychlého stfihu zvukovych zaznam.?"?
V dal§im kinematografickém vyvoji ruského filmu vSak experimentalni uziti
zvuku v takovéto podobé bylo nepfijatelné predevSim vzhledem ke
koncepcCni vizi socialniho realismu. Ve francouzském kinematografickém
prostfedi se za prvni zvukovy film povazuje snimek L'Eau du Nil (1928)
reziséra Marcela Vandala.?”® Dal§im ddleZitym snimkem je pak La petite
Lise (1930) reziséra Jeana Grémillona. Tento film je dulezity pfedevSim
v experimentovani se zvukovymi efekty jako s podnéty k vyvolani ur€itych
emocénich ramcd.?”* V neposledni fadé nelze zapomenout na filmy
Reného Claira, ve kterych kombinuje hudebni hficky a experimentalni
pohyb kamery. Jedna se hlavné o snimky jako Pod strechami Parize
(Sous les toits de Paris, 1930), Milién (Le Million, 1931), At Zije svoboda
(A nous la liberté, 1931)*"
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8 ZAVER

Cilem prace bylo pfedevSim v zakladu vymezit jednotlivé pojeti
realného Casu tak, jak se chape v historickém exkurzu filozofie a
fenomenologie, a k tomuto vymezeni predstavit protikladny scientisticky
pristupu k feSeni problematiky ¢asu. Jedna se o seznameni se strukturou
a obsahem jednotlivych koncepci, které se ze své historické pozice
k problematice Casu vyjadfuji. V dusledku jde predev§im o co mozna
nejobecnéjsSi abstrakt, ktery nezkoumat jednotlivé rozpory mezi témito
koncepty, ale snazit se ve svém vymezeni pfiblizovat jednotlivé koncepty
jako samostatné reprezentativni celky a interpretace historického pfistupu
k problematice Casu.

DalSi dulezitou &asti prace je zkoumani Casu syntetického tedy
Casu, ktery je obsazen v audiovizualni umélecké tvorbé. Zamérem v této
Casti bylo pfedevSim analyzovat podobu a promény syntetického
vyjadfeni rozméru Casu v audiovizualnim umeéni, tak jak se projevoval
v jednotlivych historickych epochach a uméleckych konceptech své doby.
Analyzovany byly tedy predevSim v historickém diskursu estetické
koncepce, které ve své dobé vyrazné urCovaly podobu audiovizualniho
umeéni, ale také specifické umeélecké utvary (audiovizualni dila), ktera
svou specifikou vyrazné na tyto tradice odpovidaly. Cilem prace je tedy
zachytit jednotlivé vyvojové roviny audiovizualniho uméni v pfistupu
k rozméru Casu. V této Casti jde predevS§im o zkoumani teoretickych
zakladu a vychodisek jednotlivych vyjadifeni a chapani rozméru Casu, a to
jak ve vztahu samotného zaméru autora Ci dobové umélecké koncepce,
ale také vztahu ve vnimani uméleckého vyjadfeni rozméru casu
samotnym divakem. Nasledovani geneze jednotlivych uméleckych
vyjadfeni rozméru Casu v audiovizualnim uméni nam poskytlo zaklad
k analyze jednotlivych mechanizm( a principl, které utvareji v divakovi
novou zkuSenost s uméleckym rozmérem c&asu. Povaha a analyza
rozviena na historickém  exkurzu tohoto chapani rozméru
v audiovizualnim dile nam odkryva jedine¢nou povahu syntetického ¢&i
chcete-li uméleckého chapani €asu v kontrapozici s rozmérem casu
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realného. Pro toto chapani tedy prace predstavuje v jednotlivych
historickych a uméleckych audiovizualnich strukturach pristup a vyjadreni
syntetického Casu jako jedné ze slozek, ktera vyrazné Kkonstituuje
samotnou povahu a interpretaci dila Ci struktury umélecké tvorby.
V neposledni fadé bylo nutné predstavit chapani tohoto syntetického €asu
tak, jak se ve svém projevu dotykd vnimani samotného divaka a jak
realné ovliviiuje jeho povahu chapani realného ¢asu jako takového.

MuUze se zdat, Ze je prace vlastné sloZzena z dvou celkd, které na
sebe vzajemné nenavazuji. Tedy Ze jednim je filozofické,
fenomenologické a potazmo i scientistické vymezeni kategorie Casu. A
druhou je pak vymezeni kategorie Casu v audiovizualnim dile. Tak tomu,
ale v samém dusledku neni. Pro¢ vlastné vymezovat oba? Je dulezité, ze
vymezeni realného c&asu vramci filozofického exkurzu, je vlastné
vymezovani prvnich kontemplaci o ¢ase jako takovém. DalSi celky v ramci
vymezeni realného Casu na tuto tendenci jen navazuji. Pokud mame
vubec pracovat svymezenim pojmu syntetického Casu, je nutné se
zamysSlet nad povahou uvah o €asu realném. Stejné bude postupovat
Ctenar, ktery se s praci bude seznamovat. Bude pro né&j smérodatné
vymezit si ¢im je vlastné Cas v jeho kazdodenni zkuSenosti. Prvni Cast
tedy napomaha strukturalizaci pfistupd k problematice ¢asu jako
takového. Od toho se pak muze odvijet paralelni analyza v ramci
syntetického C€asu vramci audiovizualniho dila. V uméni zacina byt
muzeme ucinngji docilit kontaktu s novou totalitou vytvofenim urcité
situace, udalosti probihajici v Case, potazmo tedy i v konkrétnim prostoru.
V pfipadé Casu syntetického se vSak nejedna o Cas linearni, kauzalni,
nybrz o Cas strukturalni, plasticky, vicerozmérny, ¢as udalosti, moznosti a
volného prostoru. Cas synteticky mtZe odvozovat své zéklady od &asu
realného od Casu kazdodenniho déni, ale svymi moznosti dalekosahle
pfesahuje kauzalni zakonitosti realného svéta. Umélec je neverbalnim
filozofem, zapojuje do dila existenci pfitomnosti, princip okamziku,
nahodu a oteviené moznosti. Vymezeni €asu syntetického oproti Casu
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realnému vznikalo v mé praci predevSim na zakladé snahy o prolomeni
redukovaného konvencionalizovaného pfistupu dneSni  povrchni
interpretace audiovizualni kultury a uméni. Mnohdy se jedna o specifické
restriktivni principy a pfistupy, které audiovizualni tvorbu ani za umeéni
nepovazuji a uchyluji se predevSim k vyrazim jako surové pretvareni Ci
reprodukovani reality jako takové. Stim pfichazi také uniformovany
pristup k rozméru Casovosti audiovizualniho dila, ktery nelze nazvat jinak
nez pfistup materialisticky. Audiovizualni dila maji tak v téchto
konceptech jednotnou identifikovatelnou dimenzionalitu &asového pro
jevu, a to predevsim dimenzionalitu materialni Proto Ize fici, Ze v dnesni
kritické reflexi audiovizualni tvorby (nejen té soucasné, ale i historické) je
Casovy rozmér urCovan pfredevSim v délce samotného dila, tedy jak
dlouho samotné dilo trva. Takovyto aspekt je vSak jen jednou z mnoha
dimenzi, ve kterych se rozmér €asu v audiovizualnim uméni projevuje. Je
také nutné fici, Ze se tyto modality proménuji i v ramci historického a
konceptualniho vyvoje audiovizualniho uméni. Redukovat a zakotvit
interpretaci audiovizualniho uméni v monochromnim principu a vytvoreni
primarni struktury a principl na teoreticky vyklad audiovizualni kultury
jako celku povede ve svém dusledku pouze k radikalnimu preferovani
povrchového vykladu audiovizualnino umeéni. Zbavime se tak prfedevsim
pfistupu k audiovizualni tvorbé jako kuméleckému C¢Ci esteticky
specifickému projevu. Na pocatku audiovizualni tvorby vznikl pro ¢lovéka
novy prostor vybizejici k volné imaginaci, ke svobodé. Takovato tvorba
jako by se presunula do jiného €asu, ¢asu dynamického, plastického, kde
je dosazeno totalniho védomi, nulového bodu, moznosti nového byti. V
prvé fadé jde o radikalni poukazani k nové realité a skuteCné hloubce
nekoneCna. A na to jsem také svou analyzou syntetického Casu
v audiovizualnim dile chtél poukazat.
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9 Summary

In the first part of our work, we focus on examining the perspective
of time within the ancient tradition, which was interpreted primarily by
Plato and Aristotle. Then we analyze the category of perception of time in
medieval philosophy and we focus on the interpretation of Aurelius
Augustine and Thomas Aquinas. Then, we examin the definition of time in
modern philosophy.

In the next part of the thesis we define some basic issues of time,
which appear in concepts of phenomenology. We focus on the definition
of phenomenology itself, and then we examine the categories of time,
which can be found in Husserl's concept of the so-called internal time
consciousness.

In the following part of the thesis we focus on an interdisciplinary
excursion in physics, trying to find the basic and important concepts
related to the issue of time from the perception of physics.

In the last part we analyze the synthetic time in audiovisual
production. We examine the sythetic time in time, which is centrally linked
to the emergence of the first film works, through French Impressionism to
Expressionism
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11 POUZITY FILMOVY MATERIAL

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

La sortie des ouvriers del usine Lumiere (1895) - rezie Louis
Lumiére

L'Arroseur Arrosé (18955) - rezie Louis Lumiére
Le Voyage dans la Lune (1902) - reZie Georges Mélies

L°'Escamotage d'une Dame Chez Rober-Houdin (1896) - rezie
Georges Mélies

The Kiss in the Tunnel (1900) - rezie George Albert Smith

As Seen through the Telescope (1900) - rezie George Albert Smith
The House that Jack Built (1900) - rezie George Albert Smith
Grandma’s Reading Glass (1900) - rezie George Albert Smith

Tommy and the Mouse in the Art School (1902) - rezie George
Albert Smith

The Big Swallow (1901) - rezie James Williamson

Attack on a China Mission (1900) - rezie James Williamson
L'Assassinat du Due de Guise (1908)

Der Student von Prag (1913) - rezie Stellan Rye, Paul Wegener
Das Kabinett des Dr. Caligari (1919) - rezie Robert Wiene

Der miide Tod (1921) - reZie Fritz Lang

Metropolis (1926) - rezie Fritz Lang

Der letzte mann (1924) - rezie F.W. Murnau

La Dixiéme symfonie (1918) - reZie Abel Gance



19.

20.

21.

22.

23.

24,

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.

35.

36.

La souriante Madme Beudet (1923) - rezie Germaine Dulac
La fin du monde (1931) - rezie Abel Gance

La Roue (1923) - rezie Abel Gance

Uncle Tom's Cabin (1903) - rezie Edwin S. Porter
Der Brandstifter (1922)

Don Juan (1926) - rezie Alan Crosland

The Jazz Singer (1927) - rezie Alan Crosland
Napoleon Bonaparte (1935) — rezie Abel Gance
Westfront 1918 (1930) - rezie Georg Wilhelm Pabst
Der Blaue Engel (1930) - rezie Josef von Sternberg
M (1930) - rezie Fritz Lang

Plan velikikh rabot (1930) - rezie Abram Room
Dezertir (1933) - rezie Vsevolod Pudovkin

L'Eau du Nil (1928) - rezie Marcel Vandal

La petite Lise (1930) - rezie Jean Grémillon

Sous les toits de Paris (1930) - rezie René Clair

Le Million (1930) - rezie René Clair

A nous la liberté (1931) - rezie René Clair
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