“For an Epistemography
of Montage: Preliminaries”

Abstract

Through a reassessment of the topic of editing, based on its fields of application described in the
episteme of the late twentieth century - invoking the diverse phenomena associated with the
successive and animated image —, this article proposes surmounting the constraints of a field
such as cinématographe, which has “specificity” at its disposal, or otherwise works deliberately

or surreptitiously to create it. It recommends differentiating between the techno-aesthetic dis-
course on editing and the “prescriptive” discourse of the critic or the film theorist, in order to
construct an epistemographic category that consistently classifies the fields used in applying the
concepts, as well as the usage rules related to editing, their transformations and their variations.
The aim is to align them with the conditions of their possibility. This initial analysis is appended
to certain ideas from the operative dimension of montage: “machinability”, discontinuity, and
superimposition.
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ZA EPISTEMOGRAFII MONTAZE. VYCHODISKA
FRANCOIS ALBERA

1Viz jeden z poslednich prikladu
tohoto druhu pod heslem Joél

MAGNY, ,Cinéma (Réalisation d'un
Film) - Montage“, Encyclopedia
Universalis, https://www.universalis.fr/
encyclopedie/cinema-realisation-d-un-
-film-montage/ (cit. 9. 9. 2017).

V otdzce montaze se Zddna odborna ¢&i populariza¢ni publikace a zadné ency-
klopedické heslo vénované definici a historii ,,montaze“ nevyhnou eklektic-
kému diskursu zahrnujicimu zarover technické, estetické, narativni a dalsi
hlediska.1

Dobte je to vidét na hodnoceni, jeZ se snazi o neutralitu a jehoZ autorem
je lexikograf Jean Giraud. Giraud potvrzuje prakticky vyskyt slova ,montaz"
(montage) pocinaje rokem 1909. Ve svém nézvoslovi se viak v dané otdzce drzi
uméleckého, stylistického predsudku: ,,montaz” je u néj hned zkraje uvazova-
né jako operace, pti niz probihd smriténi nebo harmonizace materialu. Jako
by montaz podle néj nezahrnovala technicky ,moment®, ptestoze slova ,st¥i-
hat (monter) a ,,stfihac¢ka“ (monteuse) se objevila pFed slovem ,,montaz", a to
ve smyslu pochopitelné méné lichotivém: st¥iha¢ — nebo spis stfihacka - déva
dohromady, lepi... Le¢ tento rozdil v pojmech je sdm uZ indicii.

Montéz — akee a zpusob, jakymi je nakldddno s ¢astmi celku: montdz piedstaveni.

1. Snaha o selekci, slozeni nebo syntézu obnovujici akei, kterd se pii pofizovani zdbéra
rozpadla, v jeji umélecké jednoté a v rytmu vlastnim kazdému filmu. Jde o stylistickou
fazi rezie. Z technického hlediska montdz filmu zahrnuje fadu jemnych operaci
svéfovanych specialistim (viz stfihag, stfihacka).

Montaz — spojovéni. ,,Aby se piedeslo veskerému pferuseni pfi promitdni, [...] je nutné
spojit jednu ke druhé urcité scény, ¢asto pofizené za zcela odlisnych okolnosti [...].
Davime tak dohromady nejen pozitivy pofizené z filmovych negativi, ale i nadpisy

a titulky.“ Coustet, Traité pratique de cinématographie, sv. 1 (1914),s. 113.

Stithat [monter] — 1. Nejdfiv zfejmé v $ir§im smyslu neZ technika sestavovdnt, vyroby.
»Sada libret [...] mize slouzit k montovini riznych filmovych zdbéri.“ Ciné-Journal,
30.11.-5.12.1909, 24/2.

2. Sttihat film.

Stiihacka [monteuse] — Zena povéfend stiihem [montage] a lepenim filmovych pést [...].



y2Hleddme filmové lepicky a stiihac¢ky — ndstup ihned.“ Ciné-Journal, 18.11. 1911,

59/2.2
K procesu, jak byl pravé popsan, dodejme ,korelat™

prostiih — 1. spojovaci zdbér mezi dvéma scénami — syn. ,spojovak".

»To¢ime ,prostfihy’, spojoviky’; pfichody a odchody, otevirané a znovu zavirané dvefe,

které jako ladné $vy, zavedené mezi diileZitymi scénami, vyvolavaji v diviakovi zdani

pravdy, Zivota, viudypiitomnosti.“ Colette, Le Film, 8. 10.1917,16/1.3

Tato pouziti slova ,mont4z“ se hned na poc¢atku zmocriuji smyslu, ktery se pro-

sadi v ramci ,preskriptivnich” a technicko-estetickych diskursg, jez definuji sviyj

pfedmét podle ptijimacich a vylu¢ovacich postupti. Podle Girau-
da montaz nalezi ke stylistické fazi a technicky proces ji podlé-
ha. Je tedy ad definitionem vylouceno, ze by montaz mohla mit
pouze technicky smysl, z divodi vlastnich kamete (nastavena
diskontinuita, rozlozeni diskontinuity, a poté zavedeni iluzorni
kontinuity: t¥i zde opomenuté operace).

Otézka zni: Mohli bychom ale pokra¢ovat dal za Giraudovy
nalezy, jednak abychom upozornili na vyskyt slova v jinych
souvislostech, jednak, obecnéji, abychom vymezili diskursivni
pole, kde pojem miZe pisobit pod jinymi nizvy za pfedpokla-
du - ktery jasné definoval Deleuze, aby rozlisil pasobnost poj-
mu nebo néstroje od jeho rozpoznani -, Ze vzdycky pfedchazi
svému nomindlnimu k¥tu?

Dali jsme najevo, Ze spiSe nez pojem montaze ,,sev¥it*
nebo ,vyttibit“, abychom vystoupili z nejasnosti s nim spo-

2 Jean GIRAUD,

Le Lexique frangais
du cinéma. Des
origines a 1930,
Pafiz: CNRS 1958,
s. 54.

3 Ibid., s. 144-145.
4 Podle slovniku Le
Robert: ,Fig. (biol.,
filos.). Teorie
emergence (dle

G. H. Lewese,
1874): teorie,
podle niz
,kombinaci
jednotek urcitého
fadu vznika entita
vyssiho fadu, jejiz
vlastnosti jsou zcela
nové* (P. Ostoya,

in Foulquié,

Dict. de la langue
philosophique).*

jené, navrhujeme o ném uvazovat v souladu s $ir§i problematikou, kterd

se neomezuje na ,film" ani na mont4z ,obecné” v uméni a symbolické pra-
xi - jak se o to skvéle snazil Ejzenstejn. Jeho pohled je od prvnich projevi
na divadle, a zvlasté s pokusy, které podnikl v rdmci Mejercholdovy vyuky

a dale, spojen s expresivitou, respektive s psychologii (at uz prosttednictvim

fyziologistickych a behavioristickych pojmu, jimiz za¢ina - Pavlov, Bechté-
rev, James — nebo freudovské topiky, k niz dost rychle dochézi). Nu a toto
mysleni, byt si pfisuzuje vzdalené pfedchtdce v kultute a psychickych,

ritudlnich, magickych a dalsich projevech, nalezi k ,,druhému” (nebo tfeti-

mu) obdobi filmu. P#i svém zjeveni — tedy ustanoveni: nehledejme v pojmu

zjeveni zadnou ,o¢ekavanou” epifanii,4 vychazi film z epistémé, jiz mazeme

zjednodus$ené oznacit za ,mechanistickou®, spjatou s kartezidnstvim a jeho




avatary, ale hlavné s rozvojem technické civilizace, ktery p#inasi pramysl.5

A at tuto ptinalezitost ve vyvoji kinematografie komplikuji jiné vazby (zejmé-

na dramaturgického, narativniho, expresivniho charakteru atd.), je i dnes

5 Na toto téma viz na$ programovy text Frangois
ALBERA - Maria TORTAJADA, ,L’Epistéme
,1900°“, in: André GAUDREAULT - Catherine
RUSSELL - Pierre VERONNEAU (eds.), Le
cinématographe, nouvelle technologie du XXe

siécle / The Cinema, a New Technology for the 20th
Century, Lausanne: Payot 2004, s. 45-62. Kromé
toho jsem se této problematiky dotkl v nékolika
prispévcich, z nichZ tento text misty vychazi:
Francois ALBERA, ,Nauman cinématique®, in:
Christine van ASSCHE (ed.), Bruce Nauman (kat.
vyst.), Pafiz: Centre Pompidou 1997, s. 50-59;
idem, ,Pour une épistémographie du montage. Le
moment-Marey“, in: Francois ALBERA - Marta
BRAUN - André GAUDREAULT (eds.), Arrét
surimage, fragmentation du temps. Aux sources

de la culture visuelle moderne / Stop Motion,
Fragmentation of Time. Exploring the Roots of
Modern Visual Culture, Lausanne: Payot 2002,

s. 31-46; idem, ,Montage et mémoire“, pfispévek
na konferenci Centra pro vyzkum intermediality
(Univerzita Montréal) ,Nové informaéni

a komunika¢ni technologie“ (ACFAS, Québec,
biezen 2002).

6 Ve svych Pamétech Ejzenstejn zmifiuje svou
zku$enost z vojenského montovani plovouciho
mostu, které je vlastni filmové montazi (na coz
tehdy samoziejmé nepomyslel). [Viz Sergej
EJZENSTEJN, Memuary, sv. 2, Moskva: Trud
1997, s. 15-16. Pozn. red.]

7 To je smyslem slavného protikladu Ejzenstejna
aKule$ova (Pudovkina), vyjadfeného
konstruktivni metaforou: skok versus cihly. Lépe
je v8ak pochopitelny pomoci biologické metafory
buiiky, jiz Ejzenstejn moZna prebira od KuleSova,
ale upfednostiiuje ptitom jeji dynamické,
generujici pojeti, zatimco Kule$ov se spokojoval

s jejim vyznamem minimélniho prvku - vyznamem,
ktery mimochodem nalezneme pozdéji nezménény
u Jeana Rostanda: ,Podle zavedeného srovnani
tvoii buiiky organismus jako cihly dim* (Esquisse
d’une histoire de la biologie, citovano ve slovniku Le
Robert). Tato formulace ,,zapomina“ na organicko-
-mechanicky rozpor zminény vyse. Kontroverze
koneéné prechazi na pole sémiotiky: odkaz

k jazyku je u KuleSova funkcionalisticky - hovori
o ,slové®, aleio ,pismenu“ s piikladem détskych
kostek s pismeny tvoricimi abecedu - zatimco
Ejzenstejn, stejné jako Tynianov v ,Problému
basnického jazyka“ (1924) - jenz ho inspiroval

k ptispévku ,,0 podstaté filmu“ do Ejchenbaumovy
Poetiky filmu (1927) - se pohybuji v diskursivni,
vyrokové perspektivé pozorné ke ,gestualité*
jazyka - ¢i spiSe ,,fec¢i“. K témto problémiim

viz kromé Ejzenstejnovych a KuleSovovych

textl z dvacatych let i ruské formalisty v Boris
EJCHENBAUM (ed.), Poetika kino, Leningrad:
Kinopecat 1927, a moje komentaie v poznamkach
k francouzskému vydani: Francois ALBERA (ed.),
Les Formalistes russes et le cinéma. Poétique du film,
Pariz: Nathan 1996.

stale stejné patrnd, byt byla stridavé
oslavovana, upozadovina nebo popirdna.
Ostatné pravé prechod k novym technolo-
giim obrazu a zvuku paradoxné ¢ini tuto
prindlezitost viditelnéjsi nez kdy jindy.
»~Montaz", kterou v nejlep$im ptipadé
spojujeme se skldddnim dild v tovarné
pomoci §roubt a matek (Eiffelova véz
nebo kovovy most coby vysledky mon-
tazi)6 nebo cihel, za sv{j lexikdlni pavod
vdédi realité trochu odlidné, totiz hodi-
narstvi. Hodiny ,montujeme®, jako jsme
je ,natahovali“ (remonter) pted objevem
kfemenného oscildtoru, nebot hodiny
diive zavisely na systému vah; odvozené
pak ,natdhnout” znamenalo napnout
v mechanismu pruzinu. Extrapolace této
vihy, svym zplisobem ,pozvednuté® na
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,montaz“ dild, proto vychazi z oblasti
mechanismu a automatt. Mont4z tedy
nemi ,plose” technické stadium (navr-
Seni cihel, utazeni §roub®), protoze
zkraje zapada do problému ,hybnosti“;7
nechévi se ,chytit” onou blaznivou
spekulaci a praktickymi vyzkumy, jez
se aspon pocinaje osmnactym stoletim
snazi vynalézat ekvivalenty komplexnich
téles, gest atd. pouhymi odkazy k hodi-
novym systémtm. Clovék-stroj — kde stroj
slouzi jako model ke studiu lidského téla —
se tak obraci ve stroj podle lidského mode-
lu. Objevuje se zde organicko-mechanické
,yozhrani®.

Abychom rovnou odmitli rozvadét néco,
co by zde nemélo misto — a na¢ by nebylo
misto —, feknéme, Ze Etienne-Jules Marey



a Georges Mélies jasné spadaji do této topiky, byt kazdy na opa¢ném pdlu
(fyziologie na jedné strané, iluzionismu na druhé). Zatimco Marey vychazi
z fyziologickych vyzkum ¢lovéka-stroje a v celém svém dile se vénuje vyvije-

8 Viz Christian FECHNER, ,Le théatre |1 MéFicich ndstroji, Mélies vychazi z tradice

Robert-Houdin, de Jean Eugéne Robert- - fmagie kterd vyjma iluzionismu jako takového
-Houdin a Georges Mélieés“, in: Jacques
MALTHETE - Laurent MANNONI (eskamotérstvi) rovnéz souvisi s mechanikou
(eds.), Méliés, magie et cinéma, Paiiz: . , . .
Paris-Musées 2002, 5. 79-81 a 85-86. a hodina#stvim. Robert-Houdin vyrabi tajem-
9 Walter BENJAMIN, ,Umélecké

o ve vk své technicke né hodiny, mechanického tane¢nika po lané

reprodukovatelnosti*, in: Dilo a jeho atp. jakoZ i automaty, nepoditaje jeho vynélezy
zdroj, Praha: Odeon 1979, s. 32-33. . .. o,
10 Piistup , funguje to“ po Mareym v oblasti elekttiny a telefonovani.8 Oba se

nemizi, je recyklovan Freudem... Ten
pouziva rovnéz mechanisticky model,
vnémz montaZ nechybf, coz - struéné {3 73 timto ucelem segmentuji, izoluji, reprodu-
feceno - Deleuze shrne v pojmech ., Y . . . .
Jtouzici stroje®, ,toky* &i ,montaz kuji, obménuji a opakuji: montuji a demontuji.
afekta”. PN .. P v .
11 Monta? dryvka Alaina FLEISCHERA | Méliés porusuje — nebo spis prekracuje — samot-
Un monde agité (Arte - Cinématheque
francaise, 1999) to vie ukazuje

a zéroveri skryva stithanim vrcholé lidské télo, aby z néj $tépy nebo deformacemi
jednotlivych sekvenci.

v kazdém ptipadé zajimaji o lidskou mechaniku,

ny mareyovsky zakaz vivisekce, kdyz vesele pitva

tvoril izasné figury, nebo jej nasledné lépe skla-

dal dohromady... Oba se doplnuji. Ostatné zatimco u Méliése je usttedni posta-
va védce, vynalezce, experimentatora, Mareymu neni cizi zalibeni ve spektaku-
larnosti a mozna i fragce (jak si véiml jiz Alphonse Allais). Mag a chirurg — které
proti sobé postavil Walter Benjamin9 - se zde setkavaji. TotéZ samoztejmé plati
o Lumiérech nebo o Edisonovi, ti viak tuto otazku netematizuji tak viditelné.

Tato topika tkvi v téle-povrchu véetné jeho ,utrob®, zbaveném vnittku, psy-
ché, jez presto funguje. Anatomie ukazala, Ze vnit¥ek neskyta zadné alozisté
bozského hnaciho principu, jeho dynamickym principem je vykon stroje.
LFunguje to, tot vie! A jde o to, zjistit jak...10

Toto rozlieni mezi montéazi-konstrukci (které pozdéji povede k artikulacim
narativniho typu) a montaZi-hodina¥stvim, montazi-automatem, ma radu
duasledku. St¥iddni fazi v zootropu nebo jiné hralce neslouzi tolik k vypravéni,
rozvijeni ¢asové sekvence (bézi, skdce), jako k aktualizaci dynamiky skoku,
béhu. Je v nich pojat ,zivotni“ pohyb: to je urcité néco jiného nez naslednost.
Stop Thief (1901) nebo jiny film-honic¢ka rozviji néco, co desky fenakistiskopu
vytvafely moci hybnosti, pohybem. Spojeni stroje a subjektu zvifete-a-¢loveé-
ka, jehoz skvéle vyuzivaji nejranéjsi francouzské komedie, mnohem lépe nez
americké burlesky, s nimiZ mame tendenci je srovnavat, abychom je poniZi-
li...11 ,Zasmyckovani“ je svym zptusobem ukazatelem jejich rozdilnosti.

Uvedme nékolik ptiklad. Na nékterych deskach fenakistiskopu mtazeme
sledovat spoustu typt pohybu, vyvoldvanych rotaci: tane¢nik se ota¢i kolem
své osy, akrobat podnika nebezpelny skok atd.: jde o pohyb ,na misté*,

10



pfi¢emz kazda odlisnd figura stfida tu predchozi. Jezdec nebo ¢lovék na ,dra-
d stfedu
disku k okraji (krysa vyléza z diry a jde k okraji kruhu, kocka ji pronasleduje).

v 2

isiné“ jsou néco jiného: jde o pohyb do strany. Vidime pohyby mifici

Kone¢né tu mame pohyby kombinované: zatimco na okraji disku probiha
pohyb ,na misté®, ze sttedu se zjevuji zvifata, kterd mizi na okraji, nebo tam
z nich je vidét jen ocas... Po divakovi se pak chce, aby kombinoval razné pohle-
dy na soubézné, ale typoveé rozli¢né pohyby.

Jak u Ejzenstejna, jiz citovaného, tak u Renoira a mnoha dalsich, tento
mechanicky model umoztiuje rozvijet sdéleni — i ,,expresivni“ — neoddélitelné
od kamery: kadenci, rytmus, trhani. Catherine Hessling v Nané, a samoziejmé
v Charlestonu, ptizptsobuje svou gestiku kadenci pt¥istroje; Renoirovi se pro
dosazeni tohoto efektu vhodnym prostfednikem jevil jazz.12 Cela ¢4st tzv.
avantgardni kinematografie pracuje stejné (Léger, Man Ray, Picabia-Clair,
Richter...). Nepo¢itame cetné teorie z této doby o téle a gymnastice (k niz
tihne Demeny, Mareyho osamostatnény asistent), tanci atd., které se viechny
této otazky dotykaji:13 ,,Chaplin,” pise Benjamin, ,provadi vzdy tentyz trhany
sled miniaturnich pohybt, jimZ povysuje zakon o sledu obrazi ve filmu na
uroven zdkona o hybnosti ¢lovéka®; ,v§echna jeho gesta jsou [...] mechanicky
spojena (einmontiert) do struktury filmu“.14 Mechanicka povaha systému
reprodukce jak zvuku, tak obrazu (gramofon, film), a to, co znamena pro zob-
razeni téla, pohybu, gesta a hlasu, ziistane ve stredu teoretickych avah az do
tficatych let, nez z nich zmizi.

Soucasné technické promeény vraci paradoxné této otazce veskerou jeji
naléhavost. Postupné opousténi mechanickych postupti ve prospéch magne-
tickych, elektronickych a digitalnich technologii toto mechanistické pojeti
totiz p¥ipravuje o objektivni zaklad, nikoli viak o pfedstavu, kterou o ném
mame, jiz naopak dokonce zvyraznuje. I kdyz se stroji-filmu zménily techniky,

12 Viz jeho rozhovor pro ¢asopis Cinéa (Marcel ZAHAR - zustava v predStaVIVOStl dlvaku’
Daniel BURRET, ,Une visite a Jean Renoir®, Cinéa - Ciné

» r g a dokonce i filma#t samotnych,
pour tous, 1926, ¢. 59, s. 14-15) a slova v jeho pamétech:

,Vzal jsem si do hlavy [...], Ze film podléha strhovacimu
mechanismu maltézského kiize, a proto je nutné

hrat trhané.“ Jean RENOIR, Ma vie et mes films, Pafiz:
Flammarion 1974, s. 46. Sachista Raymonda Bernarda (Le
Joueur d’échecs, 1927) skyta dalsi skvélou praktickou reflexi
otazky ¢lovéka a automatu diky talentu Charlese Dullina.
13 Pfipomenime v této oblasti uceni Lva KuleSova o praci
,modelu® (herce). Viz Lev KOULECHOV, L’Art du cinéma et
autres écrits 1917-1934, Lausanne: L’Age d’Homme 1995,

a Francois ALBERA (ed.), Lev Kouléchov, vers une théorie de
lacteur, Lausanne: L’Age d’'Homme 1995.

14 Walter BENJAMIN, ,Paralipoménes et variantes de
,L’ceuvre d’art a I’époque de sa reproduction mécanisée‘“,
in: Ecrits francais, PafiZ: Gallimard 1991, s. 225-226
[Srov. idem, ,Ms 1011, in: Gesammelte Schriften, sv. 1.1,
Franfkurt n. M.: Suhrkamp 1991, s. 1040. Pozn. red.].

11

zakladni referenci. Stale ,zastavu-
jeme obraz®, ,zrychlujeme“ nebo
yzpomalujeme®, coz jsou praktiky
odpovidajici chronofotografii

a fotogramu, prestoze mizeme
yzastavit” jen konfiguraci jedno-
tek jiného ¥adu, , pfedstavujici
obraz (chapany jako fotogram),
novou konfiguraci, kterd momen-
talné nijak nereferuje. Sou¢asna



technologicka realita je zaroven vyznamna (buduje pole mobilniho obrazu
od optickych hra¢ek po chronofotografii a kinematograf) i relativni (miizeme
zmeénit technologii, aniZ zménime zobrazeni nebo dokonce technologické
paradigma).

Je proto zdsadni tento epistemicky prostor prelomu devatenactého a dvacatého
stoleti lépe definovat, abychom ziskali ponéti o tom, co je to kinematograf a jaké
ma efekty (v malbé, v literatute atd.). Zejména pak, co se tyce montaze.

Poznali jsme, Ze za timto G¢elem je nutné p#ijmout rozliSeni mezi trovnémi dis-
kursu, jak je provedl Michel Foucault v obdobi Archeologie védéni, hlavné s ohledem
na ptipad ,,Cuvier”.15 V jeho §lépéjich tak doporucujeme rozlisit: a) technicko-este-
ticky diskurs o montazi (epistemonomickd troven), zavadéjici soustavu mezi a kon-
trolnich zasad, ,pravidel®; b) preskriptivni diskurs kritiky a filmové védy (epistemo-
kritickd trovert), jehoz procedury definuji, co p#isludi k pojmu montézZe a co nikoliv;
a tak stanovit c) epistemografickou Groven, na niz dojde k vymezeni oblasti uplatnéni
pojmu a pravidel jejich pouzivani v souvislosti s montazi, jakoZ i k jejich proménam
a obménam a k jejich vztazeni k vlastnim podminkam moZnosti.

Tyto tfi trovné ndm umozni nesmégovat rzné typy diskursi, které sice
vSechny oznacuji stejny empiricky , pfedmét”, ale neodkazuji k témuz referen-
tu. Hlavné pak jejich odlieni umozni se vsi znalosti véci vymezit heuristicky
ramec umoziujici zafadit na novych zakladech ten ¢i onen jev nebo pojem
do strukturovaného celku. Trvalost uréitého slova toho moc netika o séman-
tickych sitich, v nichZ se ocita v uréité chvili nebo v ur¢itém kontextu (histo-
rickém, epistemologickém). Studovat ,vyvoj“ uréitého jevu a spoléhat se na
diachronické variace slova, s nimz je spojovan, znamena dopoustét se iluze, jiz
jasné odsoudil naptiklad Canguilhem; neni snad nutné se k tomu vracet.

Shriime si to: Abychom znovu pojednali otdzku
(s o . . 15 Michel FOUCAULT, Dits et écrits
montaze v oblastech, v nichZ byl tento pojem apliko- | 1954-1988, sv. 2, 1970-1975, Paiiz:

Gallimard 1994, s. 27-66.

van v epistémé konce devatenactého az za¢atku dva-
catého stoleti - v jejimz ramci se uplatituji fenomény

16 Tento ramec jsem jiz navrhl ve svém
pfispévku vénovaném ,pfipadu Marey“:
ALBERA, ,Pour une épistémographie du

pohyblivého a animovaného obrazu —, navrhujeme montage*.

nezustavat na vyhradnim poli kinematografu, vétsi-
nou spise postulovaném, nez definovaném, jez by si ab ovo ptivlastnilo jeho kinema-
tografickou ,,specificitu®, nebo na ni zimérné & skryté pracovalo. Jisté existuje urci-
ta ,kinematograficka specificita“, nebot se o ni zasazovala celd fada praktickych gest
a teoretickych nebo ,,proklamativnich® praci. Rozhodné vsak tuto specificitu nedo-

kaZzeme definovat, popsat jeji déjiny, nebo vymezit oblasti jejiho pouziti tak, Ze z ni

vyjdeme jako z ,,pfedmétu” poznani, podléhajice iluzi jeji , ryzosti”. Tento , pfedmét”
je pot¥eba vytvorit.16 Predmét ,,neni védé dany, leda jako nejasné urceni korelatu —
to ona ho naopak poskytuje a donekone¢na dodava. [Pfedmét] je obzorem poznani,
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a nikoli pvodni referenci jeho uplatnéni. Predmét je projekt. Vize podstaty definuje

nulovy, nahy a naivni stav neopracovaného mysleni“17

Diskontinuita

Smyslem tohoto zpochybnéni taxonomii montaze a vychodiskem ze slepé ulicky,

v niZ se v sou¢asnosti nachdzeji, v konfrontadi s praktikami spojenymi s technologic-

17 Michel
SERRES, Hermés
II. L’Interférence,
Pariz: Minuit
1972,s. 63.

kymi mutacemi, stejné jako s historickymi objevy tykajicimi se kine-
matografie ,prvopocatkd”, je umoznit porozumeéni transformacim
filmového konceptualniho pole (prostfednictvim pojm, jako jsou dis-

kontinuita, spojovani, sestavovani, lepeni atd.), a ptitom pravé opustit

toto vniténi pole definic, at uz deskriptivnich, nebo ,,preskriptivnich®, abychom pod
timto nebo jinymi jmény odhalili prostor a ¢as montaze jak v rdmci kinematografie,
tak mimo ni. O tom, Ze filmova mont4z je katalyzitorem umoziujicim ,vidét", jak
probihad montdz, jez ,netika své jméno®, neni pochyb, aviak toto pragmatické pri-
vilegium ji je$té neumozriuje datovat od pocdtki filmu. Jisté, film ji dodal zvlastni
udinnost a viditelnost, a skute¢né ji proménil: pfesto je montaZ soudasti stavu, ktery
ji zaroven presahuje i vysvétluje.

Prvni topikou obsahujici otdzku montaze je diskontinuita. Musime tento pojem
spojovat s disjunkdi, pferusenim, oddélenim? Tato slova predpokladaji pfelomenou
jednotu. Chtélo by to tedy najit fadu pojmd, jejichz smysl by takovy predpoklad
neobsahoval, nebot i kdyZz montaz vychazi z vice jednotek, ty nemusely vzniknout
rozdélenim néjaké ptivodni entity. Ano, ,jedno se (muze) délit vedvi®, ale dvé (véci)
se také mohou spojit v novou jednotku, aniz ,,obnovi“ néjakou ,ztracenou®, z niz
by vychézely. Nova jednotka navic nemusi nalezet uplnosti, homogenité (jak dobte
ukazuje Giraudova citace Colette, kterd mluvi o ,,$vech” — pojmu, ktery si ziskal
novou pozornost ve filmové teorii sedmdesétych let —, 0 harmonii a o iluzi reality).

Tato premisa je dileZita: je ztejmé, Ze podle toho, zda ji ptijmeme, nebo
odmitneme, dostaneme se ke dvéma typam protichtdnych t¥idéni.

Ejzenstejn a Werner Nekes se oba pokusili problém montaZe artikulovat na
zékladé principu v podstaté starsiho, nez je ona, zkritka na zakladé ,,predchtdce”.
Kdyz zbavime jejich pfistup ,,genealogického” rozmeéru, mizeme jej nasmérovat
do ,,archeologického prostoru. Sdm pojem predchiidce, & jesté htive prikopnika,
protifedi déjinam: jestlize k néjaké udalosti jiz doslo, nebo se chyst4, nalezitost jeji
definice jako udalosti je ke zvazeni. A fortiori v déjinach poznani.

Ejzenstejn v roce 1929 napsal, Ze jde o to ,,odvodit celou podstatu kinemato-
grafie z jejiho (opticko-)technického zakladu® - pie to némecky: ,das ganze We-
sen aus seiner technisch(-optischen) Grundlage®; v anglické verzi: ,,the whole Nature

13



[...] from its technical (optical) basis“. To potom nazyva Grundproblem filmu, nebo
jeho Urphinomen — tento opticko-technicky zaklad je jeho fotogramatickou
diskontinuitou.18

Werner Nekes o padesat let pozdéji teoretizuje o montaZi na zakladé vzta-
hu mezi fotogramy - kinému. Jeho teorie se opira o filmové , predchidce®,
jimiZ jsou nejjednodussi optické hrac¢ky — naptiklad taumatrop nebo jesté
prost$i pohyb hodinovych rucicek, jejichz prvotni efekt vychazi z pohybu
1-2, ptechodu z jednoho stavu ke druhému, z pfesunu, padu, inverze...19
Jinymi slovy, uvazuje o pfitomnosti artikula¢ni instance, pisobici jinde nez
ve filmu a , predchézejici® jeho existenci, ¢ili vymezuje pole, které 1ze nazvat
ykinematické®, za podminky, Ze ho nepojmeme jako pfedpovéd, predtuchu
filmu.

Rozpozndani procesu montaze v pouhém ptechodu z jednoho stavu do
druhého, at sebemensiho, predstavuje zaroven uméleckou a epistemologic-

kou vyzvu. Souc¢asnd umélecka dila - jez maZeme oznacit jako oprosténd od

18 Serguei EISENSTEIN, estetiky — v¢etné téch, kterd vyuzivaji takzvanych

»[Stuttgart. Dramaturgie dela [ novych technologii“ (jejichz kéd je mimochodem
forme]“, in: Frangois ALBERA, N .. ) L, .
Eisenstein et le constructivisme | bindrni), se po takovém prostoru poznani a citéni

russe, Lausanne: L’Age

d'Homme 1990. 5. 67. pidi. Prikladem budiz dilo Bruce Naumana, jenz si

19 Nekes svou teoriivyklada | pyimitivnimi“ prostfedky hraje s modulem o podob-
v fadé ¢lankd v némdéiné, jejichz J ’ . . . L. L. K

anglickou syntézu najdeme ném zakladé: dvéma lidskymi neonovymi postavami,

v Werner NEKES, ,Whatever - v, v Y 9 v [z
Happens between the Pictures®, |J€Z Se st¥idaveé rozsvécuji, ukazujice dvé faze, dva
Afterimage, ro¢. 5, 1977, ¢. 5,

ey nasledné stavy, aniz bychom mohli ur¢it, ktery pted-

chazi kterému - jako u mnoha optickych hracek —:
postava obéseného/odvizaného a pohlavné vzru§eného/nevzruseného muze;
muze souloZiciho, d4-1i se to tak ¥ict, se sebou samym, prechazejiciho ptitom
z polohy vestoje do dfepu apod. A to nemluvime o onéch nafilmovanych nebo
natocenych, instalovanych nebo promitanych zazitcich, které se soustfedi na
otazku fazi procesu, jenz je rozkladan a znovu skladén, sledovan jednim smé-
rem a pak obracené atd.

Tento navrat k ,,zasmyc¢kovani® vlastnimu ,,predfilmu” probiha v sou¢asném
umeéni, jakmile se pfedmét nebo scéna vystavi v pohybu. Soucasnost, opakova-
ni, prosta juxtapozice se tak stavaji ,relevantnimi®, a pf¥ivadéji nas k novému
pohledu na pasky zootropu, postavicky na deskach fenakistiskopu, nemluvé
o zatizenich jednodussich, ktera by tak ptedstavovala zptisoby ,,montaze“ na
nékolika trovnich. Vyse jsme vidéli, jak komplexni mohou byt nékteré desky
fenakistiskopu diky kombinaci sou¢asnych pohybt riizné povahy. Obricené
juxtapozice ruznych paska v zootropu, naptiklad dvou zvitat provadéjicich
stejny pohyb, umoziuje jednomu nahradit pti rotaci druhé: pes se proméni ve
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slona v jakémsi ,splynuti“ nebo eskamotérském ,triku“. V nékterych ptirué-

kach ze sedmdesatych let devatendctého stoleti lze nalézt instrukee, jak tyto

kousky provadét.20

Mame tedy skutec¢né co do ¢inéni s tvorbou efekti, zalozenou na ptiznané,

prokdzané diskontinuité. Praveé ji se divak bavi, ji se divi, nebo se ji boji. Tak

jako ve vystoupeni kouzelnika, jenz méni nebo eskamotuje: iluze asi neni

to spravné slovo, jestliZe za falsovanym jevem, jehoZ bylo dosazeno podvo-

dem, trva vira v souvislou realitu (viz opét citaci Colette vyse), nebot iluze

zde znamend védomi pfechodu z jednoho stavu do druhého (diskontinuitu)

a neschopnost nebo nemoznost zachytit interval, ,tmu®, kde se vie déje.

Proto Ejzenstejn stejné jako Nekes odmitd lexikum fetézeni, ptipadné

vymeény, a preferuje ,pfekryvani® - ,kazdy nasledny prvek neni kladen vedle,

a v “« z v v . vz v v~ vz 7
nybrz navrch® -, které umoziuje napéti, spor, nepfimétenost atd. ptitomnych

prvkia.21

Chceme-li pochopit, jak nase fixace na pojem obnoveného pohybu, p¥ipad-

né pohybu konaného jako souvisly, hypostazuje esteticky a filosoficky postoj

(Bergson), ktery je ,,zakladnimu® problému cizi, jevi se jako nezbytné ,zma-

povat” montaz za Mareyho ¢ast, a to jak v rozpravich a technické a védecké

praxi, tak v diskursech spojenych se spektdklem a zobrazovanim.

V Dialektice trvdni (ale i v TuSeni okamziku) Gaston Bachelard polemizuje

s bergsonovskym pfedpokladem kontinuity:22

Bergsonovské mysleni tedy vzdy a vude vede jedna zakladni myslenka: byti,

pohyb, prostor, trvini nemohou obsahovat mezery; nemohou byt popfeny nicotou,

20 Reprodukce zde popisovanych desek
fenakistiskopu najdeme v katalogu Laurent
MANNONI, Le Mouvement continué (kat. vyst.),
Milan: Mazzotta - Pafiz: Cinématheque Francaise
1999.

21 EISENSTEIN, ,[Stuttgart]“, s. 68. Srov.
»lampatskou“ nebo ,kinematografickou“ metaforu
Prousta, jenZ rozliSuje pfevrstvovani (ve vnimani)
a naslednost (takiikajic na hmotném nosici):
»Drevrstvovani obrazi, které pro mne Albertine
postupné piedstavovala, [...] dik jakémusi raseni,
[...] jakémusi rozvijeni temné zabarvenych
duznatych kvéti.“ Marcel PROUST, Hleddni
ztraceného ¢asu, sv. 5, Uvéznénd, Praha: Odeon
1985, s. 69.

22,7 bergsonismu ptijimame skoro vse, kromé
kontinuity.“ Gaston BACHELARD, La Dialectique de
la durée, Patiz: PUF 1993, s. 7.

23 Ibid., s. 6-7.

24 Tak jako se vyhnul velkému masivu vztahi
bergsonismu a filmu, k nimz dochazi vletech 1910
az 1970, kdy se ,bergsonovska“ povaha filmu stala
toposem, dokud ho nesvrhli Claudine Eizykman

a Guy Fihman ve svych pfednéaskach na Univerzité
Vincennes, kratce predchazejicich pfednaskam
Deleuzeovym o filmu na téZe pudé.

odpocinkem, bodem, okamzikem; nebo jsou
asporl tyto negace odsouzeny k tomu, aby
ziistaly nepiimé a slovni, povrchni a pomijivé.
[...] Okamzitou a hlubokou bergsonovskou
souvislost [...] Ize zlomit jen povrchove,
zvnéjsku, vzhledem, jazykem, ktery tvrdi, Ze
ji popisuje. Nesouvislosti, kouskovini, negace
vystupuji jen jako postupy, jak usnadnit
expozici; psychologicky jsou pfitomné ve
vyjadfeném mysleni, ne v§ak v samém nitru

psychiky.23

Tato kritika bergsonismu — které se Deleuze
vyhnul ve svém Filmu24 - se opira o nésle-
dujici experimentalni konstatovani:
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Na poli funkci, pfi vyméné funkei, je diskontinuita prvni danosti. Nékolika zptsoby

ukdzeme, Ze pfipojeni myslenky souvislosti k myslence néslednosti je svévolné, bez

dukazu, vzdy a v§ude piekracujici oblast zkusenosti jak fyzické, tak psychologické.

Kdybychom chtéli studovat kontinuitu, jen kdyz ji konstatujeme, zjistili bychom, Ze se

projevuje jen uméle, pozdné, opakované. ﬁdajné primitivni pocit souvislosti je ddn jen

ochromenim akce. Vytfibend zkusSenost a tuseni mentalniho neporadku nds viak vraci

k rytmu ano a ne, ke zkousenému, pomijivému, odmitanému a opakovanému Zivotu.

Jinak feceno, skrz riizné transpozice nachdzime rozloZenou v Case zdkladni dialektiku

byti a nicoty.2 5

Filosofie ,tok“ (Deleuze) vyvolala navrat k Bergsonovi a relativizaci tohoto

bachelardovského postoje,26 le¢ kinematografie ndm ptipadd soucasti kon-

ceptudlniho prostoru, ktery je pferugovany, mechanicky, spie nez , tekuty“

a ,plynuly®, a to pfesto, ze povahou smyslové recepce je splétat a misit.

Pripad Le Gray

Vyse byla te¢ — v souvislosti s mechanismy nékterych
optickych hrac¢ek - o ptekryvani, a uvedli jsme, Ze
Ejzenstejn se s pomoci tohoto pojmu, ktery jasné odli-
$uje od néslednosti nebo juxtapozice, teoreticky zaby-
val pfechodem od jednoho fotogramu k druhému.
Tento pojem prekryvani si zaslouzi bliZsi pozornost,
nebot umoznuje prvni rozlifeni v samém rozsiteném

sy«

radmci ,montaze“. Zatimco naslednost-juxtapozice
se nachazi na poli skladdéni ¢i linedrniho fetézeni,
prekryvani ukazuje na komplexnost, heterogenitu,
ptipadné smés.

Vezméme si pfipad fotografa Gustava Le Graye, jenz
v roce 1856 vlozil do svych moiskych a krajinnych

25 BACHELARD, La Dialectique
de la durée, s. 24-25.

26 O jeho filosofii ,ne“ do
hloubky pojednava SERRES
(Hermés II, s. 91-92)

z perspektivy ,nového nového
védeckého ducha“ na zakladé
»zasadni komplexity“, o niz
Bachelard uvazoval pfilis
omezengé, a paradigmat
strukturalniho a informac¢niho
mysleni. Nejde ale o navrat

k Bergsonovi, jehoZ Serres
tvrdé kritizuje s tim, Ze jeho
filosofie ,korunuje ducha
devatenactého stoleti daleka
toho, aby se vii¢i nému
vymezovala, [...] napliiuje jeho
tradici, aniz by pfinasela néco
nového, [...] dokonce se vraci
do klasické doby*.

vyjevu ,fotografické montaZe“ (coz neni jeho vyraz) dvou nebo t¥i negativa.

Technickd omezeni spojend s ¢asy expozice, liicimi se podle krajinnych

z6n (nebe a zemé, nebe a mote), které ptijimaji, respektive lamou svétlo zce-

la odli$né, primeéla Le Graye k oddéleni téchto zén a dob expozice a k jejich

nasledné montézi v jeden sloZeny obraz. S dobou expozice nebe a mrak

ztraci mote detaily a jasnost, nebot je nedostate¢né exponovano; naopak

doba vystaveni mote, chceme-li zachytit detaily vln, pénu, dopad na skaliska,

¢ini nebe bilym, nebot je exponovéno p#ili§ dlouho. Oddéleni zén Le Grayovi
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umoznilo spojit je v jeden konstruovany obraz sdruZujici dva rizné momenty.
Pozdéji rovnéz oddélil lokace kombinaci sttedomoiskych nebi s atlantickymi
krajinami; jindy pouziva stejna obla¢nda nebe v nékolika raznych situacich.
Montuje. Doba foceni - zde jde o dvé oddélené doby — se lisi od doby montaZze
a doby divacké recepce - zde je jen jedna. Nemdam pred sebou dva okamziky
nebo momenty, ale jeden jediny, vznikly montazi, ktery neumoznuje vnimat
oba momenty foceni. P¥esto tato ,mont4z“ neni fizi, nesmésuje oba momenty
a obé lokace, nebot jejich spojeni implikuje rozli$ujici pohyb, jehoz rozdéleni
na horni a dolni ¢4st je zékladni podminkou a kde horizont — rovnéjsi, protoze
vyplyva z juxtapozice dvou negativli hranami k sobé — vic oddéluje, nez poji.

Podle znalcti tohoto umeélce neexistuje
27 Sylvie AUBENAS, Gustave Le Gray. 1820-1884, . . .
PafiZ: Gallimard - BNF 2002, s. 228. mnoho svédectvi o tom, jak byly tyto

technické kousky p#ijimény, ale miZzeme
pfedpoklddat, Ze rovnocenna ostrost obou ¢asti méla smysl, ba vyvolavala
udiv, a ze divdka vedla k vhimani prechdzejicimu od jedné ¢asti k druhé, spise
neZ k vniméni celku. Rozestup kompozice je vidét, mame co do ¢inéni s pie-
krytim - jak se #ika v geologii — dvou vrstev. Tento fenomén prekryti, ktery
dovede jesté dal Galton ve svych ,kompozitnich portrétech®, jejichz dadaistic-
ké fotomontdze rusi jakoukoli nejednoznacnost zcela nesouhlasnymi propor-
cemi, polita s nezanedbatelnymi technickymi prostiedky, ptestoze Le Gray je
pojimal ,umélecky, jako ru¢ni praci.

Znalci v souvislosti s timto fotografem bez dal$itho odivodiiovani mluvi
o0 ,montazi“ v jejim soucasném smyslu. Vhodné je nicméné zjistit, jakd ozna-
¢eni pouZival on sdm a jeho dobovi komentato#i. Podle Sylvie Aubenas obra-
zovy model, ktery Le Gray pouziva pti fotografovani, tuto praxi vysvétluje.27
Le Gray zdaleka nefetisizuje moment foceni - fixovany okamzik, pfipadné
otisk — a rozhodujici vyznam ptiklada zasahtm v ateliéru, kde vyuziva chemie
a kombinuje. Jeho tvorba ur¢ité na této pregnantnosti modelu ,,umélce-mali-
te“ stoji; vymezuje navic pomyslny rdmec, v ném?z se pohybuje. Nemtzeme se
nicméné spokojit s tim, Ze ho ptitadime k linii, kterou Ejzenstejn rad zavadél
nap¥i¢ celymi déjinami uméni a v niz néleZelo ustfedni misto, jak vime, El
Grecovi (jenz kopiroval motivy z jednoho obrazu na druhy pti variaci velikos-
ti: montoval je). ,Montdz“ v malbé lze totiz situovat v a-chronii — stava se pak
strukturdlnim faktem —, nebo mtze implikovat ¢as vnimani, divackou ¢aso-
vost, tedy pohyb.

Kromé toho ma jisté svij vyznam otdzka technickych prostredka. V jistém
smyslu Le Gray tvoti v laboratofi tak, jako Canaletto tvofil motivy, kdyz na
svych obrazech kombinoval ¢asti méstskych benatskych scenérii. Zd4 se vak
zasadni upozornit, Ze jeden jako druhy vyuzivaji pti praci optického nastroje:
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Canaletto pfi svych ,montazich® cameru obscuru,28 zatimco Le Gray foto-
aparat a zvét§ovac. Nesouvisi pojem montaze s timto rozmérem ,,snimani®, &
svym zplusobem automatického ,odbéru®, a s technickou schopnosti kombi-
novat ve smyslu uchopovani reality nikoli ucelené, ale spise fragmentované na
samostatné jednotky?

Vazba mezi Le Grayovymi postupy a panoramaty, jimiz se zfejmé inspiroval,
mimoto dobfe ukazuje, Ze ,,nové technologie” tyto nové praktiky zavadéji do
tadu zobrazeni. Mohli bychom také zminit vyuZiti projekci dvojitou lampou,
umoznujici kombinovat pozadi a postavu ve dvojexpozici nebo vloZenim za
pomoci Cerné ,rezervy®, s niz pfisel Robertson.

Pripad Mélies

28 Viz v tomto bodé doktorskou praci . « s 1.2 £
André CORBOZ, Venezia immagi,fma, Ve svych Pamétech nebo v ¥adcich, které mu

Milan: Electa 1985. K : 415 5

29 Via Lausent MANNONL, , 1896, Ies vénoval v roce 1929 Maurice Noverre, Méliés
premiers appareils cinématographiques | snad z potteby ztotoZznit se se svym ucite-
de Georges Mélies“, in: MALTHETE- . , ..
~MANNONI, Méliés, magie et cinéma, lem Robertem-Houdinem rad vystupuje jako

s 119-120. ,Méliés [...] serdd povazuje £ 1) o chanik®, Podle W. Paula chtél vyvolat
za genialniho mechanika a vynalezce

(ibid., 5. 123). dojem, jako by ve svém ateliéru sdm sestro-
30 Laurent LE FORESTIER, b, . .« .
,Lenregistrement fantastique ou jil ,kinetoskop Roberta-Houdina“: ,Jemny

quelques réflexions sur la nature et . e s . c 1.
I'utilisation des trucages méliésiens®, in: me(:hanlk zabyva]1c1 se Vyrobou meChanl(:kyc}l
MALTHETE-MANNONI, Méli¢s, magie

LT dilt a automatt vystupujicich v jeho divadle,”
et cinéma, s. 225.

pise o sobé.29 Vic nez marnivost je v této

vili spojovat magii a mechaniku t¥eba vidét znak ptislusnosti méliesovské
praxe k ur¢itému technickému, respektive pramyslovému prosttedi, jiz ostat-
né tématika jeho filmt opakované ptipomina (védec-experimentator v Muzi
s gumovou hlavou, Cesté na Mésic, Dobyti polu atd.).

Vedle technického ponauceni (co se tyce postupl), jez mazeme od Méliése zis-
kat — nebot je pravda, Ze zatizeni jeho studii i jeho pokusy s osvétlovanim nebo
triky z néj délaji vynélezce — u néj 1ze najit i mysleni o téle, pohybu atd., vlastni
ywveédeckému® pfistupu jeho doby. Méliésova kinematografie pojima lidskou
postavu jako schopnou rozkladani, kouskovani, nejriiznéjsi manipulace. Kolik
v ni najdeme setnuti, odtrzenych a zase pfipevnénych uda, zniceni a vzkiiseni?

V Mélieésoveé ptistupu lze spatfovat pfedeviim ,kinematografi¢nost”.30
Odkud vsak tato ,kinematografi¢nost” ziskava své rozlisovaci znaky?

Cel4 oblast trikd, efektt, eskamotérstvi, mizeni-objeveni atd., véechny
postupy a motivy iluzionismu nachézeji ve filmové mechanice dalsi etapu ¢i
prodlouzeni, jez je poji se spole¢nym polem, nebo asponi s poli vzajemné se

18



protinajicimi. Odmitat, Ze by méliésovské manipulace mély povahu montéze,
jak zaznélo na prvni méliésovské konferenci v Cerisy v roce 1984 i pozdéji,
dokladad, jaké vylucovaci a vymezovaci postupy pusobi v epistemonomickych
a epistemokritickych diskursech.

Montéz u Méliése nem4 za cil linearizaci filmového oznaéujiciho, hraje si
s odkazy na mechanické, rozlozitelné, vzajemné se prekryvajici télo. Kromé
vazby Mélies—Marey, o ném? jsme mluvili, se hodi zminit i souvislost Méliés-
—Sade. Spisovatel provadi erotickou montaz tél, predpoklddajici zaroven, ze
mohou byt zbavena udd, kroucena ¢i kouskovéana, a popisuje provoz mecha-
nickych, ne-li mechanistickych vztahti v ,koitalnich® figurach.31 Setizovani
télesnych dispozic a ¢asto akrobatickych spojeni usiluje o jakysi spravny chod
»lidského motoru®. Uznavime, ze Méliésova fraskovitost kontrastuje s mar-
kyzovou temnotou - prestoze ani jemu humor zdaleka nechybi -, oba viak
maji spole¢nou onu ,nehumannost”, s jakou se k sobé jejich postavy chovaji,
a hlavné ,hodinafskost” vztaht, jez popisuji. Ta Méliése p¥ivedla k tomu, ze
pti nataceni poustél metronom nebo klavirni skladby, aby dodal herecké pro-
dukci rytmus.

Méliés nas jednozna¢né vraci k prekryvani, o némz jsme uz mluvili. Vime, ze
Ejzenstejnovi utkvélo jako pfiklad montaze predevsim to, co nazyval ,omylem
Georgese Méliése”, totiz slavnou proménu fiakru na pohtebni viiz na namésti
Opery, zpusobenou zaseknutim kamery. O vérohodnosti této anekdoty lze
diskutovat, nebot dost okolnosti zpochybiiuje, Ze se to tak mohlo sebéh-
nout,32 jde ndm vsak o zjevny paradox, ke kterému dochdzi, kdyz se z ni déla
ptiklad ,montéze"“. P¥esto je Ejzenstejnovo uvazovani v tomto ptipadé zcela

31 Slova, jeZ se nejcastéji objevuji v souvislosti v souladu s tim, co tvrdil v roce 1929:

s odkazy na sadeovské ptib&hy, evokuji opakovani Ly . , ,
a mechaniénost. Ve své studii ,Je tieba spalit »montaz nejsou dva nésledné Obrazy

Sadea?“ Simone de Beauvoir mluvi rovnéz (to vidime na nehybném a souvislém
o pfipodobiiovani tél k ,hrackdm“ a konstatuje - | , . ,
aby toho litovala v ramci své koncepce ,estetické PaSku), ale ObraZY, které se Pl’ekl’YVa-

pravdy“ -, Ze ,Sadeovy hrdiny 1ze uchopit jen ‘e P / ve PP ¥
zvendi®, ze ,zhyralosti, jez peclivé popisuje, ji (a pohybuji se diky pristroji, jehoz

systematicky vyéerpavaji anatomické moznosti chod je nesouvisl}’l) a ]echhz stupeﬁ
lidského téla spise, nez by objevovaly zvlastni . g
emoéni komplexy“. Simone de BEAUVOIR, Faut-il | vzdalenosti vytvari koncept. V tomto
briller Sade?, Pafiz: Gallimard 1972, s. 37, 51.

32 Podle Méliese se kamera typu Gaumont- prlpade koncept promeny, preChOdu od
-Demeny n:sl'lodi'la k Erovédé_ni trikid zastavenim bezstarostnosti k véénosti, od Zivota
kamery kviili své nepfesnosti, nedostatku

»pHimosti®, jez nicila trik (Jacques MALTHETE, ke smrti atd. Tuto nejednoznacnost

»Les deux studios de Georges Méliés“, in: , e -
MALTHETE-MANNONI, M¢éliés, magie et cinéma, ,naslednosti“ (nebot pted kamerou

s 154). Gaudreault a nedévno Le Forestier tvrdi, 5o h vehn{ viiz nasledoval fiakr s malym
ze v zaméné takzvané ,zastavenim kamery“ vZdy

dochazi ke stfihu a spojeni nejasnych, zakrytych odstupem a porucha je pf’lbliélla,
obrazti apod. (LE FORESTIER, ,L’enregistrement L. . . . .
fantastique, s. 220.) Zda se tedy vylouceno, ze by | €1 dokonce zaménila) registrujeme

zminény efekt byl odhalen pfi promitani pasku, . . oy o ‘v
kterg by jej nasnimal nahodou! i v konfrontaci dvou ptikladi montaze,
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které se pro jejich autory rozumi samy sebou — za svédky si berou déti, zaru-
¢ujici spontannost reakce. Autorem prvniho je Pierre Reverdy: ,Ukdzeme-li
zenu, jez hledi z okna, a oddélené obla¢né nebe, malé dité vedle mé muze ¥ict,
Ze Zena se divd na nebe.“33 Druhy je od Reného Claira: ,,Jednou jsem se ocitl
v promitaci mistnosti s pétiletym ditétem, které nikdy nevidélo zadny film.
Na platné zpivala v sile Zena a dalsi obrazy byly uvadény takto: celek: Sél, zpé-
vacka stoji u klaviru. Pred krbem lezZi chrt; detail: Zpévacka; detail: Pes, ktery ji
pozoruje. U tohoto posledniho obrazu dité pfekvapené vykf#iklo: ,Jé, podivej!
Z pani se stal pes.“34 Obé tyto déti nastésti ve §kole

neslysely o Kulegovové efektu... Madme ze zna¢né roz- | 33 Pierre REVERDY,
,Cinématographe®, Nord-

dilnosti reakci, co se smyslu montaze tyce, vyvodit, Ze | -Sud, 1918,¢.16,s.6.

P « ver vey . v . 34 René CLAIR,

schopnost ,divat se” radéji pfitkneme Zené, neZ psu? Cinéma d’hier et cinéma

d’aujourd’hui, Pariz:

Nebo Ze z pohadek zndme promény Zen v psa, ne véak | it "ow V") o

v oblak (Ixién o tom ptitom védél své!)?
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