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Clanky

TYPY MIMOOBRAZOVEHO POLE

(pfipad Hitchcocka a Hanouna)

Helena Bendova

V této studii, vyuZivajici a pfepracovévajici nékolik ¢dsti mé diplomové prdce," se pokusim
analyzovat nékolik typti mimoobrazového pole (fr. hors-champ, angl. vétsinou off-screen
space). Opfu se pfi tom predeviim o analyzy dvou filmd demonstrujicich nékteré z rozlié-
nych zpiisobti fungovdni mimoobrazového pole, a to v jednom piipadé v rdmei kinema-
tografie klasické a v pifipadé druhém modernistické. Analyza NA SEVER SEVEROZAPADNI
LINKOU md za cil upozornit na moZnosti prace s mimoobrazovym polem néleZejicim do
diegetického svéta, rozbor filmu UAUTOMNE (PoDzIM) pak odhaluje nékteré z moznosti
~nediegetického” mimooobrazového pole, tj. takového, které nefunguje v rdmei jednoho
kontinudlniho svéta filmu, ale predstavuje vstup do jiné roviny dila, v rlizné mite vnéjsi
diegezi.” V obou téchto analyzich se nicméné nesoustiedim pouze na prdci s mimoobra-
zovym polem, ale na vSemozné formdlni i obsahové prvky, jejichZ vztahy jsou zalozené
na opozicich pfitomného/nepfitomného, viditelného/neviditelného, vnitintho/vnéjsiho.
Rozdilné fungovani mimoobrazového pole zdvisi totiz u obou téchto filmi na celkovém
kontextu dila — charakter mimoobrazového pole se nedd odvozovat pouze z jednoho z4-
béru, ze zptisobu, jakym je zdbér rdmovén, ale vyplyvd vidy z celkové organizace fil-
mu (povahy diegetického svéta, narativni struktury atd.). U obou filmii proto zkoumdm
mimoobrazové pole skrze prizkum obecného zptisobu, jakym do téchto filmé pronikd

1) Helena Bendovd, Mimo obraz. Zpfitomiiovdni nepfitomného ve filmu. Univerzita Karlova, Praha
2003.

2) Zatimco v literdrni teorii se pfedeviim od 70. let rozviji teorie fikénich svétd, ve filmové teorii se para-
lelné rozviji spige koncepce tzv. diegetického svéta, coZ miize vést k uréitym pojmovym zmatkfim. Pojem
diegeze, ktery u Platéna nese vyznam ,,¢isté vyprdvéni®, znovuozivila v 50. letech francouzska filmolo-
gickd Skola, kterd jej posunula k pon&kud odli&nému vyznamu. Etienne Souriau diegezi charakterizoval
v roce 1953 jako ,,v8e, co ndle#i k pochopitelnosti vyprdvéného piibéhu ve svété nabizeném &i predpo-
klddaném fikei* (E. Souriau, L'Univers filmique. Paris 1953, s. 7.), tedy vSe, co fikce implikuje, Ze
se déje v jejim sv&t&, vie, co do tohoto svéta ndlezi. Souriauova definice se ve filmové teorii Siroce uja-
la — pro Metze je diegeze ,,denotovany celek filmu* (1968), pro Josta s Gaudreaultem ,,univerz konstruo-
vany filmem®, ktery je ..z velké édsti mentdlni™ (1991) atp. V literdrni teorii se oviem diky Gérardu Ge-
nettovi pojem diegeze vrdtil k ptivodnimu feckému vyznamu vyprdvéni (stojicim v opozici k mimezi)
a pro svét piibéhu se ujal pojem fikéni svét. Ve svém textu budu pouzivat pojem diegeze zdsadné v jeho
filmové teoretickém vymezent, pficemz kviili zmifiované nekoherenci pojmii se radéji vyhnu pougivan{
literdrné-védnych termini jako extradiegeticky atd.

L |
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»nepfitomné®, jak zviditelfiuji absenci (jejiZz kli¢ovou figurou v kinematografii je pravé
mimoobrazové pole).

Noel Burch ve své zndmé stati o0 mimoobrazovém poli napsal: ,,Mimoobrazovy prostor je
[...] ¢isté imagindrni a jen néco, co je uréitym a zdsadnim stfedem pozornosti, jej miize
uvést do hry. [...] Je dileZité si uvédomit, Ze mimoobrazovy prostor m4 jen ob&asnou ¢i
spise fluktuujici existenci béhem jakéhokoli filmu [...].“” Mimoobrazové pole (MP) je
vidy konstituovdno jako tc¢inek, efekt (specifického zptisobu rdmovani, zvuku off, po-
hledu postavy ven ze zdbéru, ,,srdzky* aktudlniho zdbéru a zdbéru predchézejiciho atd.).
Je éimsi implikovanym, co je podstatné utvdfeno imaginaci divdka na zdkladé voditek
danych tim, co je (anebo bylo) viditelné a slySitelné na pldtné. Toto pole z vnéjsku ,,do-
1éha* na viditelné pole zdbéru anebo je jim naopak explicitné vyvoldvdno,” v kazdém
piipadé s nim néjak sousedi — ackoli se jednd o primdrné prostorové sousedstvi, imagi-
narnost mimoobrazového pole umozZiiuje, Ze onen ,,prostorovy* vztah sousednosti miize
nabyvat zcela nerealistickych, metaforickych forem (diky mimoobrazovému poli se tak
napf. mohou stdt ,,piilehlymi® i velmi vzddlené ¢aso-prostory zcela rozdilné povahy).
Mimoobrazové pole tak nemusi znamenat pouhé ,,automatické™ pokradovani ¢aso-pro-
~ storu zdbéru mimo okraj pldtna (ve smyslu Bazinovy metafory rimu jako okna), ale mze
sugerovat 1 komplikované&jsi predstavy ¢aso-prostoru mnohem méné uréitého a plynulé-
ho, ktery na prostor zdbéru doléhd spiSe jako cosi ciziho a skute¢né vnéjsiho. Jednotlivé
typy mimoobrazového pole na ndsledujicich strandch odlisime prdvé na zdkladé riiznych
typl vazeb mezi jim a ,,vnitinim“ polem zdbéru.”

* %k %

Film NA SEVER SEVEROZAPADNI LINKOU (1959) je jednim z nejlepsich dél Alfreda Hitch-
cocka, ktery ho sdm oznacil za shrnuti své americké tvorby. Vyslovil se tak pravdépodob-
né proto, Ze se v ramci jeho price pro hollywoodskd studia jednd o film snad nejvice

3) Noel Burch, Theory of Film Practice. Princeton 1970, s. 21.

4) Livio Belloi ve své knize o mimoobrazovém poli rozlisil jeho tfi druhy v zdvislosti na zpiisobu, jakym je
vyvoldvdno — mimoobrazové pole podle néj funguje 1. v reZimu adresy (sémanticky pohyb z nitra zdhé-
ru ven, napi. pohled postavy ze zdbéru), 2. v reZimu stopy (pohyb z vné&jgku do vnittku zdbé&ru, napf.
stin zviditeliiujici néco momentdlné neviditelné), 3. v rezimu prechodu (fungujici mezi vnittkem a vnéjs-
kem, zviditelfujici sdm pfechod mezi nimi, napf. vehdzeni a vychdzeni postav ze zdbéru). Srov. Livio
Belloi, Poétique du hors-champ. ,,Revue belge du cinéma® 1992, ¢&. 31.

5) Pokus o novou typologii mimoobrazového pole nagrtnutou na ndsledujicich strandch nemd za cfl popiit
typologie jiZ existujici, na jejichZ vytvofenf se ostatné soustiedila vétSina badatel zabyvajicich se timto
tématem. Kazdd z dosavadnich typologii je jind, odvisld od odli&ného hlediska, jiného zvoleného ,,déli-
tele —pfipomefime napf. typologie Livia Bellotho (MP jako adresa / stopa / pfechod), Noela Burche (3est
typl MP — vlevo, vpravo, dole, nahote, vpfedu a vzadu vzhledem k rdmu obrazu), Francoise Chevassuho
(fyzicky / dialekticky / imagindrni / frustrujici off), Andrého Gardiese (MP zdbhéru x MP syntagmatu),
Gillese Deleuze (relativni x absolutni aspekl mimoobrazové pole). Odlidnost ¢lenéni navrzeného v této
prdci odvisi od jiného ,.délitele”, odhalujiciho jinou rovinu problému (1j. charakter vatahu ¢aso-prostoru
zdbéru a Caso-prostoru MP umoZiiujici vytvdret efekty jejich blizkosti ¢i naopak vzddlenosti, resp. ci-
zosti). M4 typologie, nutno podotknout, nenf ani tak novd, jako spiSe kombinuje a roziifuje nékteré z jiz
zndmych. Cilem nicméné nenf sama typologie, nybrZ lep&f pochopeni dynamiky a mnohotvdrnosti fungo-
védni mimoobrazového pole.
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vtipny, rychly, napinavy i pfekvapivy, s naraci velice komplikovanou a pfitom maxi-
malné vyprdzdnénou ¢ili rozvijenou ¢isté kvili ni samé, kvili radosti z jejtho zaplétani
a rozvijeni, z ndhlych zmén perspektivy, interpretacnich her atd.

Pfibéh filmu je zdbavné nepravdépodobny: hlavni hrdina, reklamni agent Roger O.
Thornhill (Cary Grant), je omylem povaZovédn gangsterskou skupinou Philipa Vandamma
(James Mason) za vlddniho agenta George Kaplana, a proto jej zlo¢inei unesou a pokusi
se jej zabit. Thornhill se zachrdni, nicméné kdyzZ se snazi zjistit, pro¢ ho unesli, tak za-
biji muze, s nimz Thornhill pravé hovoii, a Thornhill za¢ne byt omylem povazovin za
vraha. Vyddvd se proto na ték, hledaje zdhadného pana Kaplana. Ve vlaku ho pred po-
licif zachrani sli¢nd Eve (Eve Marie-Saintova), ktera je nicméné milenkou Vandamma
a Thornhilla posléze posle na ddajnou schiizku s Kaplanem kamsi do poli jen proto, Ze
ho tam o¢ekdvd itok prdaskovaciho letadla. Thornhill se ov8em Ziv vrdti a odhali, Ze jeho
spojenkyné je Vandammovou milenkou. Podafi se mu vypdtrat Vandamma, diky éemuz
viak ohrozi Zivot Eve, kterd je ve skute¢nosti tajnou vlddni agentkou. Aby nebyla prozra-
zena, spoji se s Thornhillem jeji nadfizeny, ktery mu vysvétli, Ze Kaplan je neexistujici
agent, ktery mél slouzit ke kryti skute¢ného agenta, tj. Eve, jejiZz divéryhodnost je nyni
otfesena. Thornhill proto sehraje domluvenou hru, kdy ho Eve pfed Vandammovyma
o¢ima zastieli. KdyZ se spolu o néco pozdéji v lese louéi, Thornhill zjisti, Ze Eve se ma
obétovat a odletét s Vandammem do zahraniéi, ¢emuz se rozhodne zabranit, protoZe je do
nf zamilovany. Dostane se do Vandammova sidla a spolu s Eve i cennymi tajnymi doku-
menty uprchnou, pfi¢em? film konéi dramatickou scénou honiéky se zlo¢inci na skalna-
tém vrcholku hory Rushmore, do néjz je vytesdn ob#f pomnik &ty americkych stdtnikd.
NA SEVER SEVEROZAPADNI LINKOU je film, jenz by mohl slouZit téméf jako encyklopedie
riiznych technik price s neviditelnym ¢&i nepfitomnym. Pravé z dynamického vztahu vi-
ditelného a neviditelného, pritomného a nepiitomného (ve smyslu ,,doslovném®, vizual-
nim, i ,,vy$8im“ kognitivnim, souvisejicim s celkovou strukturou narace), vyristd zaklad-
nf Hitchcockovo mistrovstvi, jeZ by bylo moZno nazvat uménim pripojeni. Odehrava se uz
na ,,nejnizsi* drovni, tirovni jednotlivé scény ¢i zabéru: zdbér je tu jen jako chvilkova
zastdvka v proudu pohybu, jenZ do zdbéru mizZe proniknout z kterékoli strany i z jeho
centra, narusujic tak jeho stabilitu, ostatné uZ z principu vZdy jen chvilkovou. Vyfez od-
kryvany zdbérem je ddn jako misto vZdy potencidlné ohroZené ¢i naopak pfitahované né-
¢im momentélné nevidénym. Ono nevidéné je skryto ¢asto nejen v mimoobrazovém poli
mvedle® zabéru, jez mizZe byt posléze odkryto stithem ¢i Svenkem kamery (viz tieba ona
jizda kamerou vlevo, jez pfed domem, kde byl Thornhill véznén, odhali za zahradnika
prevleéeného gangstera sledujiciho ve skrytu mimozdbérového pole Thornhillovo poéi-
ndnf), ale také uvnitf obrazu (viz gangster objevivsi se za dvefmi, které otevie Thorn-
hill, kdy? chce utéct z pokoje pfi svém tnosu; pistole skrytd v Eveiné kabelce atd.).
Piivodné nevidéné je velmi ¢asto odhalovano jako cosi prekvapivé blizkého, prilehlého
k prostoru vidénému — prekvapivého pravé kviili oné blizkosti. To, co bylo skryto ¢i co
se ptivodné ohlaSovalo jen jako jakdsi nejasnd stopa ¢i skvrna”, je odhaleno a pfipojeno

6) Bonitzer ve svém ¢ldnku o Hitchcockovi odhaluje skvrnu (skvrnu po zloéinu, jez je leckdy doslova skvr-
nou od krve, jako ve filmu MARNIE) jako jakysi zdkladni narativni princip jeho filmd, jenZ pfitahuje po-
hled, vyvoldvd fikei: ,,Zlo¢in zplisobuje, Ze se prevraci zdroven pfirozeny fdd véci i pfirozeny ¥4d filmu,
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s elegantni plynulosti, jeZ vitézi nad zlomem, ktery nicméné plné nevymazava: potéseni
zde plyne pravé z onoho paradoxu heterogenniho pfipojeni, jez je piesto zcela plynulé.
Zviditelnéno je to napiiklad i v nékolikrate pouZité technice zadni projekce: a¢koli vni-
mdme, ze mezi popiedim a pozadim obrazu je uréitd zfetelnd mezera a zlom, kontinuita
pripojenti, koherence prostoru pfesto hladce vitézi.

Nebezpecny, prekvapivy, jistym zplisobem heterogenni prostor ¢ihd nejen ihned za
okrajem pldtna, ale uddvd charakter celému diegetickému prostoru filmu: jednotlivd
prostiedi jsou k sobé pfipojena naprosto bezchybné, plynule, a piece jsou jejich sepéti
a ndslednost zcela necekané, prekvapivé. Vezméme si za piiklad tieba klikatost linie, po
niZ se hrdina vyddvd po své cesté vlakem: ndsleduje scéna mezi kukufié¢nymi poli, scé-
na v hotelu, na drazbé, v policejnim auté, na letiti atd. V dé&ji nasledujici mista jsou pfi-
pojovdna necekané a dasto dosti alogicky” (viz tieba tchvatné nesmyslnd, absurdné
komplikovand scéna pokusu o vraidu prdskovacim letadlem™), nicméné presto velmi
,»silné®, presvédéivé, tak, Ze prostor zlistdvd navzdory své bytostné nepiedvidatelnosti
a heterogennosti celistvy a koherentni — prdvé v tom tkvi ono zmifiované uménf pripoje-
ni. PovSiml si toho napf. Jean Narboni, jak pfipomind Deleuze: Zatimco u Renoira je
»prostor plynuly a homogenni vzhledem k pldtnu®, u Hitchcocka je ,,off prostor pretrzi-
ty a heterogenni vzhledem k platnu®, jenZ dle Deleuze ,,urcuje riizné virtuality“.” Nejde
tu ani o to pFipojovat to, co je ,,samo od sebe®, neprekvapivé, homogenné pfilehlé, ani
o to ukazoval nemoznost spojent, prodéravét film faleSnymi pfipojenimi (postup typicky
az pro modernu), ale dokazat pFipojit odli§né, vzdalené, docilit prekvapivého stretu, aniz
by se narusila stabilita a kontinuita, napnout logiku prostoru i pfibéhu az do krajnosti,
aniz by oviem doglo k jejimu pretrzeni. Kouzlo nepravdépodobného miize vyvstat jen
tam, kde plati zdkony pravdépodobnosti, stejné tak i pﬁvab iluze se objevuje jen v jeji
konfrontaci s redlnym, na pozadi reality brané za ,,dominantni systém®. Proto je tu tolik
péce vénovino sile pfipojeni, tomu, aby prostor i piibéh zlistaly preci jen celistvé, kohe-
rentni, vytvirejici dojem reality. Realita je tu odhalovdna jako nezbyiny rdmec ¢i jako
privilegované misto fantazie, iredlného. Hitchcock si pohrdvd s krdsou iluze reality
a krdsou reality jako iluze, aby vytvdiel nakonec jakousi pfiznané iluzivnf realitu, reali-
tu, jez je plnd piekvapeni, nicméné neprestdva byt (fiktivni) realitou.

Popisovany paradox plynulého heterogenniho piipojeni je umoZnén zdvratnou rychlosti,
s niZ jsou ona pfipojeni uskute¢iiovdna, s niZ jsou mista i lidé jakoby hnani z jednoho re-
lativné zklidnélého okamziku do druhého. (,,Je zapotiebi pouZivat jeden ndpad za dru-
hym a viechno p¥itom ob&tovat rychlosti,“ ¥ekl Hitchcock.') Uchvatnd dynamika tohoto

vytvafi na ném skvrnu, kterd zrychluje pohled a vyvoldv4 fikcei. [...] vie miZe fungovat jako skvrna,
jez vyvoldvé pohled: [...] letadlo v NA SEVER SEVEROZAPADNI LINKOU, které je zprvu jen te¢kou na nebi.”
Pascal Bonitzer, Le champ aveugle. Essais sur le cinéma. Paris 1982, s. 53,

7) ,,Pravdépodobnost mé nezajimd, ta je ze vieho nejsnadnéjsi,” fekl kdysi Hitchcock. Rozhovory Hiich-
cock — Truffaut. Praha 1986, s. 57.

8) Francois Truffaut o ni fekl: ,.Je to-scéna opro&ténd od jakékoli pravdépodobnosti a jakéhokoli vyznamu;
kinematografie, praktikovand timto zpiisobem, se opravdu stdv4 abstraktnim uménim, nééim jako hud-
ba.” Rozhovory, s. 127.

9) Gilles Deleuze, Film 1. Obraz-pohyb. Praha 2000, s. 27.

10) Rozhovory, s. 57.
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filmu plyne z toho, Ze vztah viditelného a neviditelného je tu vztahem pohybu, neprestaj-
né vymeény mezi nimi, pfi niZ je na jedné strané neustdle poruSovdna rovnovdha a na
druhé opét nalézdna — vytvdiena je tak jakdsi nestabilni rovnovdha, rovnoviha, je’ je
v neustdlém pohybu, nicméné presto ¢i prdavé proto ziistdvd rovnovdhou. Divdk i postavy
neustdle ztrdceji orientaci a opét ji nalézaji, nuceni prehodnotit svd predeld minénf, po-
divat se na svét (filmu) z nové perspektivy. Kli¢ovym prvkem, plynule prodluzujicim
vidéni ve védéni, je pfi tom pohled.

Vyznam pohledu je poznat uz z toho, Ze je velmi podstatnou technikou pfipojeni — jed-
notlivd mista jsou ¢asto pfipojovdna pohledem postavy (napiiklad pti jizdé autem béhem
tinosu upoutd Thornhilliv pohled cosi po levé strané a ndsledujici zdbér ukdZe sidlo,
k némuz — jak okamzit& pochopime — se viiz pravé blizi atd.). Pohledy k¥izuji prostor z4-
béru a §iteji i celé (v mysli divdka aktudlné zpiitomnélé, ackoli veelku nevidéné) scény
jako jakési linie sily (touhy, hrozby atd.). Vytvdieji tak z prostoru scény velmi dynamic-
ké misto: rozdéluji obraz na rtizné zény, vyélenuji v ném, ale i v jeho mimoobrazovém
poli mista rozdilné intenzity, vytvareji sit vztah@i, uvddé&ji obraz do pohybu (aniZ by se
musela pohnout kamera ¢i postavy). Touto strukturaci prostoru scény se oviem funkce
pohledu nevycerpdvd — jak poznamenal v souvislosti s Hitchcockovymi filmy Godard:
.»Je to pohled, co vytvéii fikei.“'" Pohled (postavy a/nebo kamery) vyvoldva u Hitchcoc-
ka vzdy podezieni, interpretaci, fikei'”, je hlavni hybnou silou, jeZ vede k pétrdni, hle-
déni, priizkumu. Pohled tu slouZi jako kli¢ovy prostiedek poznani pro postavy i divédka,
i kdyZ je potencidlné mylny (viz napf. prvotni zdména Thornhilla za Kaplana na zdkladé
Spatné interpretujiciho pohledu gangsterii; Thornhillovo odhaleni pretvdarky Eve skrze
objeveni pistole v jeji kabelce; fingované zastieleni Thornhilla vedouci Vandamma
k tomu, zZe opét uvéii Eve; odhaleni Thornhillovy piitomnosti v domé prostiednictvim
krabicky zdpalek atd.). Skrze diraz na kognitivni funkei vidénti, jez vidy odkazuje k od-
haleni nevidéného, SirSich souvislosti, se pohled (chdpany nejen jako ¢isté vizudlni akt
divdni se, ale téz prenesené jako ,,pohled védomi* na svét pitbéhu) stdva diilezitym té-
matem tohoto i jinych Hitchcockovych filmi.

Pohled m4 dva diilezité rysy: hybnost a hledisko. Pohled je ¢imsi, co neustdle hled4 a ob-
jevuje, co piindsi vzruSeni a potéSeni z tohoto objevovdni, ale zdrovert md i melancho-
lickou stranku diky svému neklidu, diky tomu, Ze se nutné prendsi jinam, nevydrii
na misté, stdle pdtrd po tom, co nevidél, nebo po tom, co vidél kdysi (vzpomefime na
VERTICO odhalujici perverznost, ale i sviidnost zafixovaného pohledu, pohledu, ktery
chee ustrnout na jediném, nehybném obraze). Pohled je takto uréen nezastavitelnou
hybnosti znamenajici neustdlé objevovdni a ztriceni, neustdlou transformaci, pohyb
s pouhymi dodasnymi, minimédlnimi zastdvkami."” Af uZ se jednd o pohled vizudlnf, ¢i

11) P. Bonitzer, Le champ aveugle, s. 51.

12) Pohled vyvoldvd fikei ve dvou smyslech: na roviné postav, kdy na zdkladé svych dobfe ¢i $patné inter-
pretujicich pohledi sefazuji uddlosti, vytvéfeji pfibéh (¢i svou verzi piibéhu) zdfivodiujici aktudlni si-
tuaci; na urc¢ité vy3si roviné je pohled hybatelem fikce, vyvoldvd neustdle pohyb vedouci k dokonalejsi-
mu, tipInéj$imu vidéni, pfesun od jednoho obrazu ke druhému.

13) Je zndmo, Ze i kdyZ napf. stojime na mist& pfed obrazem a prohliZime si ho, ziskdvaje tak v mysli ucele-
ny a stabilni vjem tohoto obrazu, nase o¢i jsou v klidu jen po zcela nepatiné okamziky — oko vytvaii vice-
méné nehybny obraz v mysli, nicméné samo je takika neustdle v pohybu, zastavuje se jen na okamziky




ILUMINACE

Helena Bendovd: Typy mimoobrazového pole

kognitivni (ve smyslu distinkce Francoise Josta mezi okularizaci a fokalizaci'”), nese
s sebou vidy také urcité hledisko jako vytyéeni hranic tohoto pohledu, radikdlni oddé-
leni viditelného a neviditelného, zndmého a nezndmého, pricemz tato separace prinasi
frustraci i zvédavost, strach z nezndmého i touhu po jeho dosaZeni atd. Pohled je nejen
urc¢enim hranice, vymezenim neviditelného jako né¢eho ,,zaml¢eného®, skrytého, odsu-
nutého, ale je zdroveri i tim, co nardZ{ na vlastni hranice ve snaze prekrodcit je, tim, co
ustanovuje neviditelné jako potencidlné dosaZitelné (jinak feceno: neviditelné funguje
jako vyzva ve vztahu k pohledu, ,,nuti* pohled, aby obhdjil svou moc).

Hitchcockovy filmy priklddaji hledisku (kamery, postavy, divdka) nesmirny vyznam —
piipominaji, jak piSe Pascal Bonitzer, Ze ,zlo¢in existuje jen z né&jakého pohledu.”
To podstatné nenf ani tak samotny zloéin, odhaleni toho. kdo jej spdchal, ¢i viibec Site-
ji odhalenf toho, kdo je kdo (divdk to vi koneckoncti zpravidla o dost d¥ive, nez film
skon¢i), ale to, jakym zptsobem postavy a divdk k odhaleni dojdou. Lépe fec¢eno: jakym
zpusobem postupné dochdzeji k sérii odhaleni, jak se jejich hledisko priibézné méntf,
vzdy znovu se rusi a opét ustavuje. Jde tu 0 onu nesmirné promylenou interpretaénf hru,
jejiz komplikovanost spocivd v tom, Ze vétsinou existuje nékolik rozdilnych hledisek, je-
jichz vzdjemnad interakce vytvdii rozli¢né efekty (od slavného hitchcockovského napéti
aZ po humor).

Abychom naSe snad piili§ abstrakini dvahy konkretizovali, pfipomefime si coby piiklad
jeden okamzik z NA SEVER SEVEROZAPADNI LINKOU, onu chvili ve vlaku, kdy Thornhill -
objima zady ke kamefe Eve, kterd se nicméné podivéd velmi zvl4&tnim, smutnym pohle-
dem mimo zibér, ¢imz se divdku oziejmi, Ze své §tésti (pfinejmensim z ¢dsti) jen pied-
stird, Ze cosi skryvd, Ze neni tim, za koho se vyddvad. Provedeme-li v této chvili jakysi
pritfez siti vytvofenych vztaht, zjistime, Ze: 1. Thornhill je pro policii vrahem, pro gang-
stery vladnim agentem Kaplanem, z hlediska tajné sluzby je odepsany, matka jej po-
vazuje za alkoholika a pro Eve je na jednu stranu obéti jejich intrik a na druhou stranu
nékym, do koho se pravé zamilovala; 2. Thornhill sice vi, kdo jsou gangstefi, nicméné
netusi, kdo je Eve a pan Kaplan, kterého hledd; 3. divdk vi, jak a pro¢ doglo k zdméné
Thornhilla za Kaplana a také to, Ze Eve neni ndhodnd zndm4 z vlaku, nicméné (zatim)
nevi, kym je Eve ve skute¢nosti; atd. V priibéhu déje se pozndni jednotlivych postav
a divdka neustdle ménf, vztahy se preskupuji, nékteré jsou odhaleny jako 17ivé, jiné jsou
naopak upevnény (a to i ty lZivé: Vandamme md ¢im ddl tim vice déivod& myslet si, Ze
Thornhill je Kaplan), vytvdreji se nové. Postavy i divdk jsou v tomto procesu nuceni
neustdle prehodnocovat na zdkladé novych skuteénosti minulé uddlosti a spolu s tim
i své anticipace do budoucna. Pro Hitchcocka je typickd snaha konstruovat co nejsta-
bilnéjsi, nejpevnéjsi hledisko (zarucéujici stabilitu uddlostem i lidem) pii co nejvétsi
rychlosti, proménlivosti. Ve je tu v pohybu, véetné samotnych identit postav, nicméné
vSe zdroven sméfuje k tomu, aby byla uréena perspektiva uddvajici uddlostem vérohod-
ny vyznam. Hledisko je u Hitchcocka ¢imsi velice pohyblivym, nicméné neztrici svou

dlouhé pouhych 150 — 500 milisekund. Srov. napf. Ladislav K e s n e r, Muzeum uméni v digitdlni dobé.
Praha 2000, s. 133n.

14) Srov. Frangois Jost, L'oeil-caméra. Lyon 1987.

15) Tamtéz, s. 50.
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stabiliza¢ni funkci, autoritu své (potencidlni) pravdivosti — sdm autor je tu garantem
toho, Ze existuje jakési findlni, ,,objektivni* hledisko na cely p¥ibéh a Ze divdkovi bude
umoznéno tohoto hlediska dosdhnout.

Hybnost a schopnost prochdzet transformacemi, jeZ jsou pro rozebirany film tolik zdsad-
ni, jsou umoznény vyprdzdnénim, které film zasahuje na nékolika rovindch. Samy posta-
vy jsou do jisté miry vyprazdnéné: nevime nic o jejich minulosti, nic bliz§iho o je-
jich osobnosti. Jejich minulost nenf podstatnd, jsou pfedev&im tim, ¢fm jsou zrovna v té
které chvili, svou minulost snadno odklddajf, jakoby v logice ..co bylo, to bylo* (Eve je
bez problémi odpusténa jeji minulost Vandammovy milenky; Thornhill si béhem dé&je
ani jednou nevzpomene na svou piitelkyni, které v prvni scéné nechal poslat kvéti-
ny). Jak Thornhill, tak Eve se utvadfeji pfedevsim béhem momentélné probihajici akce.
Ve chvilich klidu, kdy nejsou urc¢ovani svou akei nebo reakei na nastalou situaci, jsou
tézko proniknutelni, biitce ironiéti (viz jejich setkani ve vlaku). Neni ndhoda, Ze Thorn-
hill na otdzku Eve, co znamend to O v jeho jméné (Roger O. Thornhill), odpovi, Ze — nic.
Zcela prazdnou postavou je pak postava George Kaplana, o niz se béhem filmu dozvime,
Ze vlastné viibec neexistuje.

Vedle postav zasahuje absence vyrazné naraci, v niZ funguje jako jeji samotny hybatel,
Hitchcockem nazyvany Mac Guffin. Mac Guffina popisuje jako ,,jméno, které se ddvd
ur¢itému druhu akce: ukrast listiny, ukrdast dokumenty, ukrdst néjaké tajemstvi. Ve sku-
tednosti na tom vibec nezdleZi a prdtelé logiky hledaji v Mac Guffinovi marné néjakou
pravdu. Pri své prdci jsem mél vidy na zfeteli, Ze listiny®, ,dokumenty‘ nebo ,tajemstvi*
pevnosti musi mit obrovsky vyznam pro postavy filmu, ale Ze jsou naprosto nedilezité
pro mne jako vypravéce. [...] V pribéhu let jsem se nauéil jednu diileZitou véc, totiz Ze
Mac Guffin je naprosté nic. [...] Mij nejlepsi Mac Guffin — mdm tim na mysli neprazd-
néjsiho, nejméné existujiciho, nejsmésnéjiiho — je ve filmu NA SEVER SEVEROZAPADNI
LINKOU. [...] Jak vidite, tady jsme zredukovali Mac Guffina na jeho nejryzejsi projev:
na nic.“' Poznamenejme, 7e ono ,,nic* je tu v jedné scéné pouze vigné (a s ironif) ozna-
¢eno jako ,stdtni tajemstvi, ke konci filmu pak zviditelnéno v soSce skryvajici jakési
mikrofilmy...

Prazdno je i pfimo tematizovano obrazem, jako napiiklad ve scéné v pousti a v zavéred-
né scéné honicky na pomniku. Tato scéna by mohla slouZit jako ur¢ité shrnuti Hitchcoc-
kovy prdce s prostorem: prostor onoho ob¥iho pomniku vytesaného do skély je na jedné
strané koherentni, celistvy, ,,normdlni*, predstavitelny, na strané druhé — v rameci této
celistvosti — nesmirné prekvapivy, heterogenni, ¢lenity, spojujici efekty napéti a prekva-
peni (plynouei z moZnosti skryvani, odkryvani, paddni) s bizarnosti a humorem (skryva-
ni za uchem Lincolna atd.). Typickym prvkem dramatizujicim celou scénu je navic po-
cit strachu z pddu, dés z prazdnoty, kterd se rozevird pod nohama hrdinfi. Prdzdnota je
u Hitchcocka (a viibec v klasickém filmu) sice vidy nakonec néjak zaplnéna, i kdyz tie-
ba jen konkrétnim nebezpecim, které z ni pfichdzi, redlnou hloubkou prostoru atd., ale
presto se skrze ni ohlaSuje moznost radikalni prazdnoty (kterou objevi aZ moderna), a to
prostfednictvim zdvrati, kterd spojuje redlné védomi uréité vysky a iraciondlni dés, kdy

16) Rozhovory, s. 75n.
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se ona vyska stdvd vpravdé nekonecnou hloubkou, zejicim prazdnem.'” Podobné jako
prazdnota, jeZ se ukazuje byt vidy néjakym zplisobem koneénd, plnd, i dezorientace
v piibéhu a v prostoru neni u Hitchcocka nikdy radikdlni, tiplnd: vidy jsme zachrdné-
ni pred padem.

Ptipojeni heterogenniho prekondvajici (,,smrifujici®) vzddlenost silou kontinuity, usta-
novujici pii svém pohybu mezi zébéry i mezi jednotlivymi prostfedimi jakousi dynamic-
kou, nestabilni rovnovdhu; pohled rozdélujict a zdroven propojujici viditelné a neviditel-
né, uz znamé a jesté nezndmé, pracujici coby ustaviéné pohyblivé hledisko; prazdnota
otevirajici v rdmci prostoru fikce jakési nanejvys zneklidnujici ,,misto”, které dési, ale
i pfitahuje a uvadi do chodu cely okolni svét — takové jsou tii zdkladni postupy price
s absenci, které jsme béhem analyzy nalezli. KdyZ ji shrneme, miiZzeme fici, Ze v NA SE-
VER SEVEROZAPADNI LINKOU jsou praci s absenci zcela zdsadné uréeny jak vizudlni stran-
ka (viz dilezitost skrytého, neviditelného, Spatné viditelného, prdzdného), tak struktura
narace (viz Mac Guffin) i sama vyznamovd rovina (viz vyprazdnéni od jakéhokoli hlub-
§tho mordlniho ¢&i psychologického obsahu; prazdnota jako cosi désivého i jako to, co
umoziiuje pohyb, a to nejen v doslovném, ale i pfeneseném vyznamu — pohyb identity,
pozndni atd.).

F ok K

Mimoobrazové pole, jak jiZ bylo fe¢eno vyse, nedoléhd na prostor zdbéru stejnym zptso- -
bem ve viech filmech, miiZze nabyvat riizného charakteru. I kdyZ se omezime pouze na
klasicky film, pro néjz je typickd snaha vytviret uceleny, kontinudlni diegeticky prostor,
zjistime, Ze MP nemusi byt nutné ddno pouze jako automatické kontinualni rozsifovani
pole zdbéru, kdy rdimec zdbéru funguje jako ,,okno do svéta“, Fe¢eno Bazinovymi slovy.
Na piikladu Hitchockova filmu jsme vidéli, Ze koherence prostoru filmu miZe mit rizné
stupné, Ze miiZe existovat prostor, ktery je do jisté miry heterogenni a pritom jesté stdle
zachovava uréitou ,,klasickou®, dominantni celistvost, plynulost, nerozpadd se jako tre-
ba u Robbe-Grilleta. ,,Klasické®, uvnitr diegeze fungujici mimoobrazové pole nalézajici
se tésné za okraji zdbéru mizZe mit, zcela jednoduSe fedeno, vzhledem k prostoru zdbéru
charakter: 1. homogenni (jakési jednoduché ,,pokracovdni* prostoru zdbéru, beze zlo-
mu), 2. heterogenni (nicméné zviditelnitelné MP), 3. radikdlné heterogenni (nezvi-
ditelnitelné MP, odkazujici k jakémusi radikdlnimu Jinde, k jiné ,,roviné* nezobrazitel-
né v rdmei zdbéru, nicméné presto ndlezejici do diegetického svéta filmu).

Prvni, homogenni typ nenf snad t¥eba popisovat — jde o nejbéznéjsi druh MP vyskytujict
se ve vétSi ¢i mensi intenzité ve vSech fikénich filmech pracujicich s koherentnim diege-
tickym svétem (¢i jeho souvislymi ¢dstmi). Jeho piiklady nalezneme v rozebiraném Hit-
chcockové filmu stejné jako tfeba u Renoira, u néjZz — napt. v PRAVIDLECH HRY — se roz-
vijeni estetickych potencialit tohoto homogenniho typu MP stalo podstatnym rysem jeho

17) José Moure si véimd, ze ve VERTIGU hrdina ¢eli ,,prazdnu svéla, sebe a touzeného objekiu®, a pocifuje
proto zdvrat nejen fyzickou, ale i mentdln{ a ontologickou — prdzdno se ve VERTIGU objevuje jako ,,éernd
dira, jeZ se otevird v samém srdci reality”, Sila sutury ov8em nakonec vitézi, objeveni této nové dimen-
ze prazdnoty, radikédlni absence, je se zdéSenim potlaceno, plnost je rekonstituovdna za cenu triki. José
Mo ure, Vers une esthétique du vide au cinéma. Paris 1997, s. 77.
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.rukopisu®. Onen druhy, heterogenni typ mimoobrazového pole, miiZze byt heterogenni
v riizné mife — od pouze jemnych, snadno zahladitelnych ,,zZlomG* mezi polem zdbéru
a mimozdbérovym polem aZ po zlomy radikédlnéjsi, odkazujici jakoby aZ k posunu na
jinou hladinu reality (je tfeba podotknout, Ze mezi vSemi tfemi zmifiovanymi typy MP
neexistuje ostré hranice, ale spiSe plynuly piechod). Zatimco v detektivkdch, thrillerech
¢i westernech bude heterogenni mimoobrazové pole vidy zistdvat spiSe ¢imsi v rdmci
jediného, soudriného diegetického svéta (ktery je v nich &asto nezbytny jako zdruka
zakoni logiky a pravdépodobnosti, s nimiZ tyto Zdnry pracuji), u sci-fi, horord, muzika-
1t 1 nékterych typti komedii a grotesek miiZe byt heterogennost onoho nevidéného, ima-
gindarniho (posléze potencidlné zviditelnéného) prostoru zasilena téméf az k roztrzeni
jednoty diegetického svéta, narudeni jeho koherence. Napiiklad v hororu KoCIC LIDE
(pivodni verzi od Jacquesa Tourneura) dochézi k nadpfirozené proméné hlavni hrdinky
Ireny v Selmu zdsadné v mimoobrazovém poli, z néhoZ také tito¢i na své obéti — jeji pro-
ména, ackoli se odehrdva v ,,redlném™ prostoru jakoby hned vedle zdbéru (na ulici, vedle
bazénu atp.), je zdroveni ddna jako cosi, co se miiZze odehrdvat pouze v mimoobrazovém
poli a co my jako divdci nemfiZeme z principu vidét, nebof jeji proména je ¢imsi mimo
tento svét. Mimoobrazové pole se tak stdvd nejen zdrojem nebezpedi, jeZ miiZe pfijit
odkudkoli' (jako tfeba ve scéné u bazénu), ale viibec jakousi jinou, temnou zénou, mis-
tem, v némz je prevracen redlny rad svéta, mistem, v némz se utvaii a skrze néjz do ,,nor-
mélniho® svéta pronikd Jinakost. Mimoobrazové pole je tu tak nebezpeéné proto, jeli-
koz dochdzi k jakémusi jeho zdvojeni: je zdrover kontinudlni, ,,redlné“, i ,,jiné“. To je
divod, pro¢ je viibec obecné v klasickém filmu mimoobrazové pole tolik rozpracovano:
protoze je vidy pfipojené, tésné doléhd, i kdyZ t¥eba jako néco cizfho.

Treti zminény typ mimoobrazového pole, jenz nazyvdm radikdlné heterogennim a jen
jsme v jeho ,,mirnéjsi*, smiSené podobé mohli sledovat na piikladu KocCIiCicH LIDI, od-
halil Gilles Deleuze, ktery jej popisuje jako absolutni aspekt mimoobrazového pole:
»Mimoobrazové pole ma v sobé samém nebo jako takové dva aspekty, které se svou po-
vahou lisi: relativni aspekt, jimZ uzavieny systém odkazuje v prostoru k né&jakému sou-
boru, ktery neni vidét, ale ktery se miZe zviditelnit 1 za cenu, Ze vyvold né&jaky novy,
nevidény soubor, az do nekonec¢na; a druhy, absolutni aspekt, jimZ se uzavieny systém
otevird trvani, které je imanentni celku vesmiru, ktery jiz neni souborem a nepatii do
fadu viditelného. [...] V jednom piipadé oznacuje mimoobrazové pole néco, co existu-
je jinde, stranou nebo okolo; v druhém ptipadé svédéi mimoobrazové pole o jeté vice
zneklidnujici pfitomnosti, o niz dokonce ani nedovedeme fici, zda existuje, ale spi¥ Ze
,doléha® (insiste) nebo Ze ,pfetrvava’ (subsiste), uréité radikdlnéjsi jinde, mimo homogen-
ni prostor a ¢as.“"” Zatimeo funkef prvntho aspektu je ,,pfipojovani prostoru k prostoru®,
funkei druhého je ,uvést do systému, ktery neni nikdy dokonale uzavieny, trans-
spacidlni a spiritudlni prvek“.” Coby ptiklad onoho druhého aspektu mimoobrazového
pole, otevirajiciho zdbér smérem k Celku a duchovni dimenzi, nabizi Deleuze Dreyera

18) ,.Nepiitel je virtudlné v3ude, kdyZ je vidéni (vision) édstecné,” piSe Pascal Bonitzer. P. Bonitzer,
Le champ aveugle, s. 96.

19) G. Deleuze, Film 1. Obraz-pohyb, s. 28.

20) Tamtéz, s. 28n.
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(napf. UTRPENI PANNY ORLEANSKE), s jeho faleSnymi pfipojenimi (typickymi nicméné az
pro modernisticky film), uzavienym ramovanim a plochym obrazem: ,,Cim vice je obraz
prostorové uzavieny, dokonce redukovany na dvé dimenze, tim zpiisobilejsi je otevfit se
étvrtému rozméru, kterym je éas, a ddle patému, jimz je Duch.“*" Radikdlné heterogenni
mimoobrazové pole slouzi k implikovanému zobrazeni téch dimenzi diegetického své-
ta, které jsou (v ramci ,,logiky* tohoto svéta) zpravidla éimsi doslovné nadpfirozenym,
nad-svétnim ¢&i zd-svétnim.

Zcela jinym zptisobem je radikédlné heterogenni a nezobrazitelny ten ,,prostor” mimo z4-
bér, ktery popsal André Gardies — jednd se o onen ,.tézko lokalizovatelny“ prostor, .,z néj?
emanuje zvuk, obzvldsté ve formé hudby ¢éi komentdre off “.** Tento druh mimoobrazové-
ho pole (tedy ¢aso-prostoru implikovaného zdbéry kdesi vedle viditelného pole zdbéru)
nazvéme z divodu prehlednosti tieba vedlejiim mimoobrazovym polem, abychom
jej odlisili od radikdlné heterogenniho. Odliduje je predeviim skuteénost, Ze toto vedle;j-
§{ mimoobrazové pole nendlezi (viibec nebo piinejmensim z édsti) do diegetického své-
ta filmu, je s nim nicméné obvykle Gzce svdzdno: slouZi jako jeho komentdF, ilustrace,
emociondlni dokresleni atd. Vedlej&i mimoobrazové pole je zpravidla uréitym zptsobem
paralelni vzhledem k poli zdbéru, probthd mezi nimi obousmérnd komunikace, nicméné
zdroven mezi nimi existuje nezahladitelny a fikéné (z hlediska ,,iluze reality®) tézko vy-
svétlitelny preryv. Proménliv4 je u tohoto typu MP obzvldst& mira jeho vlastni ,,prostoro-
vosti®, konkrétnosti. Hudba nemajici sviij zdroj v zdbéru (resp. diegetickém svété) nevy-
voldvd vétsinou Zddnou konkrétni ¢aso-prostorovou predstavu — funguje jako ,,misto” jen
ve velmi preneseném, obecném smyslu. I hlas mimo zdbér ¢asto nevyvoldva témér 74d-
nou konkrétni pfedstavu o svém ptivodci a ¢aso-prostoru, z néjZ tento hovoii. V pfipadé
hlasu off fungujiciho napf. jako hlas zemielého & vzpominajiciho se divdkovi zpiitom-
nuje MP leckdy jako ,,misto™ ryze ¢asové a neprostorové, ,,misto vzpominky* ¢&i ,,zdhro-
bi* — MP je pak nicméné diegetické (nélezi ke svétu filmu) a predstavuje tedy onen ra-
dikdlné heterogenni typ MP, nikoli nediegetické, ,.vedlejii* MP. Hlas off mize modelovat
divdkovu piedstavu o svém nositeli a ¢aso-prostoru, z néhoz pochdzi, predeviim pomoci
deiktickych znamének — hlas off tak mfiZe vytvofit jakysi samostatny paralelni prostor,
zietelné vnéjsi svétu diegeze (viz napf. hlas vypravéde, ktery se neobjevuje ve filmu za-
roveii jako jedna z postav). V nékterych piipadech miize byt tento paralelni prostor zpo-
doben v takové podrobnosti a detailnosti, az vytvoii samostatny diegeticky svét, lezici
vedle diegetického svéla vytvafeného obrazy (jako je tomu napf. ve filmech Marguerite
Durasové, u niZ navic ¢asto mezi témito dvéma paralelnimi diegetickymi svéty neexistu-
ji Zddné piimé vazby).”

21) Tamtéz, s. 29.

22) Cit. podle Frangois Jost — André Gaudreault, Le Récit cinématographique. Paris 1991, s. 86.

23) Napf. ve filmu AURELIA STEINER VANCOUVER dosahuje Durasové toho, Ze ,,primdrnim® diegetickym sve-
tem je ten, jenZ pochdzf ¢isté z hlasu, a obraz pfebird obvyklou tdlohu hudby — zdbéry feky, které vidime
po celou dobu filmu, nesouvisi s onim zvukovym diegetickym svétem nijak jinak, neZ jako ¢isté emocio-
nilni podbarveni vypravéného — predstavovaného — piibéhu.
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Film francouzského filmafe Marcela Hanouna® PobziMm (1972) si pohrdvd s pravidly
klasického filmu a Siteji s filmovym dispozitivem, situaci sledovani filmu v kiné. Jedno
z onéch nepsanych pravidel ,,normdlniho® filmu zakazuje pohled postavy do kamery,
.na divika“: tento pohled je ,,povolen” jen v uré¢itém druhu filmt (agitky, dokumenty),
v hraném filmu pak omezen na urcitd specifickd, ,,diegetizovana®™ pouziti. Marc Vernet
si v&imd pravé takovychto uziti pohledu do kamery fungujicich nerusivym zptisobem
v ramei diegeze, pricemz odhaluje, Ze tato technika je moznd mnohem ¢astéjsi, nez si
myslime (pohled do kamery vyjadfuje ¢asto napf. touhu, snéni, vzpominku, pohled obé-
ti — pohled ,,do tvdre smrti* — & naopak pohled vraha atd.). Pohled do kamery, jak tvrdi
Vernet, navic oproti o¢ekdvani umoziuje uz i v klasickém filmu pfimé ,,oslovovani* di-
vika, aniZ by to néjak vyraznéji naruSovalo efekt fikce (viz napiiklad taneénf ¢isla v mu-
zikdlech ¢i ironické pozndmky adresované piimo divdkovi v komediich, kupiikladu
u bratii Marx atd.).””

V Hanounové filmu je dosaZzeno ¢ehosi jiného: pohled do kamery je tu zfejmym zcizo-
vacim efektem, jasnym naruSenim obvyklych norem filmového vypravéni, otdzkou po
misté divdka v rdmcei kinematografického dispozitivu — a prece piitom zcela nerusi fik-
ci, nechdva ji vyvstat za simultdnniho zdtiraziiovani jeji fiktivnosti, jeji filmovosti. Hned
zatdtek filmu je velmi radikalni, na divdka plisobici pfekvapivym, az ohromujicim do-
jmem: hrdina ztvarnény Michaelem Lonsdalem (jenZ tu hraje filmového reziséra Julie-
na, jak zjistime pozdéji) je zabirdn v detailu a divd se pfimo do kamery, a to po dobu né-
kolika minut (!). Ze zdbéru, jenZ jsme v prvni chvili mohli brét tieba jako jakysi dvodn{
zdbér, seznamujici nds s hlavnim hrdinou, se postupem ¢asu stavd cosi velmi znepoko-
jivého: Lonsdale se divd, a to velice pozornym, zkoumavym pohledem, na nds osobné.
Sila zdbéru tkvi pfedevsim v jeho délce vystavujici zmateného a pohledem herce jako-
by ohroZeného divika ¢im dél vétsimu znepokojeni: jako by se prevritily obvyklé role

24) Marcel Hanoun je u nds takika nezndmy, proto strué¢nou pozndmku o ném: Hanoun je v jistém smyslu
bytostné politicky tviirce (v roce 1969 spoluzaloZil slavny ¢asopis Cinéthique). Nicole Brenezov4 jej cha-
rakterizuje jako radikdlnfho ,.kritika obvyklé mimeze®, vzndsejictho svymi filmy bez piestdn{ ,,etickou
vyzvu viidi divdkovi®. Hanoun pracuje nejen ,,uvniti** média filmu, ale i pfimo s timto médiem, s jeho
materialitou a dispozitivem, a tak se snazi komunikovat s divdkem. Podstatnd je oviem prdvé vzdjemnost
komunikace — film nema byt pouhou iluzi vytviiejici z divdka jakysi pasivni subjekt podiizeny manipu-
lacim reziséra i celého dispozitivu, ale naopak prostfedkem osvobozujicim, komunikujicim, vedoucim
divika k vlastni aktivité, mySleni, proZivini. (,,Filmové vyprivéni ustanovuje nejpiesn&si jjuste/ a nej-
zodpovédnéjsi vatah k druhému,” Fekl kdysi Hanoun.) Pro ryze experimentdlni tviirce a kritiky se Ha-
nounovy filmy zdaji byt ovem zpravidla piili§ narativni, pfili§ hrané, a pro normdlni kinematografii jsou
naopak nepfijatelné jako prili§ experimentilni. To, Ze Hanoun nenf je¥té tak slavny jako tfeba Godard &1
Bresson (pravé tvorbé téchto dvou se pfitom jeho filmy — diky jejich minimalismu, duchovnimu rozmé-
ru a ironickému experimentovéni s hranicemi média — asi nejvice podobaji), plyne nejspie pravé z toho,
Ze se se svymi snimky ocitl v jakési mezefe vytvofené konvenénim Skatulkovdnim zachvacujicim nejen
komer¢nfi sféru, ale i ,,underground®. Pfesto existujf mnozi, ktef{ dok&Zi novédtorstvi Hanounovy price
ocenit — napiiklad Jonas Mekas o ném fekl. Ze je to ,.,nejvétsi francouzsky filmar od dob Bressona®, tviir-
ce téch viibec ,,nejextatic¢téjsich okamzika kinematografického uméni®. Citace z tivodu Nicole Brenezo-
vé ke knize Marcel H a n o u n, Cinéma cinéaste. Notes sur U'image écrite. Liége 2001, s. 8 — 10.

25) Viz 1. kapitola in: Marc Ve rnet, Figures de Uabsence: de Uinvisible au cinéma. Paris 1988. (Cesky viz
M. Vernet, Pohled do kamery. ,lluminace” 14, 2002, ¢. 4, s. 69 — 84.)
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a divdk byl ,,napaden® prdvé na tom misté, od néjz o¢ekdva klid a bezpeci, zdruku ano-
nymity a neviditelnosti, pravo takrka neomezeného pohledu (moZnost divat se, sdm nevi-
dén, na vie, i na to, co by nemohl ¢i nechtél vidét v realité, bez ochrany kinosdlu, bez oné
anonymity a nezranitelnosti, které poskytuje). Monique Cresci-Baillyova ve své studii
o Hanounovi odhaluje jako jeden ze zdkladnich rysi jeho prdce jeho odpor pravé vadi ta-
kovému typu spektdklu: ,,Jednou ze strategii Hanounovych filmi je primét divdka uveé-
domit si sviij statut voyeura (toho, kdo se divd, aniz by byl vidén) [...].“*” Na to, Ze jsme
v kiné, Ze se divdme na film, jehoZ pravda spoéivd prdavé v jeho pfiznané filmovosti,
jsme upozorfiovdni i mnoha jinymi zptsoby, i kdyZ éelni pohled do kamery, kterym se
,»na nds* divaky postavy divaji takika cely film, patfi k tém nejsilnéj$im.

Po onom tivodnim detailu atakujicim publikum se od Lonsdalovy tvife vzddlime pomoci
distancovanéjsiho zabéru, zabirajictho témér celou mistnost, v niz Lonsdale sedi, a tak
zjistime, Ze ,,ve skuteénosti“ se nachdzi ve stfizné a celou tu dobu vlastné nepozoroval
»nds®, ale obrazovku na stfihacim stole, ktery je pfed nim (jak pochopime z jeho slov
a jeho jedndni, aniZ bychom ov8em tento stiil pfimo vidéli — zobrazen je aZ zcela na z4-
vér filmu). Retrospektivné pochopime, Ze Lonsdale v dvodu pozorné sledoval ¢dst svého
filmu, ktery coby (fiktivni) rezisér prdavé stithd. Po chvili se k nému piiddva jesté stiihac-
ka Anne, pficemzZ aZ na nékolik mdlo scén pak cely Hanountv film zachycuje (a to stale
kamerou umisténou ¢elné proti postavam, tedy tak, Ze to vypadd, jako by se divaly na
nds, na redlné publikum) tyto dva, ktef{ béhem dokonéovani Julienova filmu jednak roz-
vijeji tivahy o kinematografii, jednak se do sebe postupné zamiluji.

V pribéhu filmu jsme stdle upozoriiovdni na jeho filmovost: jednak jsme upomindni na
samu materialitu filmu skrze naruSovani jeho transparence a hladkosti jeho odvijeni pro-
stfednictvim rozli¢nych ,,zadrhnuti* (viz manipulace s hlasem /Easto napiiklad jedna
postava mluvi zdroven dvakrdt, in 1 off/, asynchronni zvuk, skokové stiihy, opakovani
tychz zdbéru atp.), jednak je ndm nendsilné pfipomindno, Ze jde o cosi nékym vytvofené-
ho, a tedy ne néjakou redlnou situaci (v jednu chvili je ve filmu nap¥. ponechdn ,,nepo-
dafeny* zdbér, kdy se Lonsdale prefikdva a musi proto za¢inat svij text tfikrét od zacat-
ku — mimo zdbér je pfi tom v jednom okamzZiku slySet i zasmdni reZiséra...). Zeizovani
vedouei k uvédoméni si pozice divéka je navic podpofeno tivahami postav, v nichz expli-
citné tematizuji prdvé postaveni divaka. Od provokativniho dialogu probihajiciho mezi
postavami, kdyZ ,,jakoby* sleduji Julientv film, ale v podstaté hovoii o redlnych divd-
cich Hanounova filmu, upiraje na né navic své pohledy (Julien: ,,Myslite, Ze to snesou?*
Anne: ,,Kdo?* Julien: ,,Oni, divdci?**") aZ po sofistikovanéjii dvahy typu, Ze skuteénym
protizabérem (contre-champ) ve filmu je samotné publikum. Sila této teze, jez by se moh-
la zvrtnout v pouhy p&kny aforismus, pfitom plyne z toho, Ze neni pouze vyslovena, ale
celou dobu i zobrazovdna samotnym filmem, zcela konkrétné zakousena jeho diviky.
Divdk Hanounova filmu je vEemi vySe zminovanymi prostfedky veden neustdle k tomu,
aby zaujimal vii¢i filmu kritickou distanci, aby se stal divikem angaZovanym, reflektu-
jicim. ,,Po vét&inu ¢asu si neumime udrZet nezbytnou ,kritickou® distanci, kterd je naSim

26) Monique Cresci-Bailly, Problématique autours d’une recherche. Ecriture et imaginaire chez Mar-
cel Hanoun. L'Université Paris 1., 1983, s. 6.
27) Marcel Hanoun, L’Automne. Editions Albatros, 1973, s. 20.
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jedinym moZnym osvobozenim a na3i jedinou zdrukou autentifikace,” fikd ve filmu ne
nahodou Julien.” Aktivita je po divdkovi poZadovdna také ve sméru zapojeni jeho ima-
ginace. ,Véfite na imaginaci divdka? ptd se ve filmu potmésile Julien Anne, pficemz
jeho otdzka mi¥{ pfedeviim na nds, na redlné divdky filmu. Mnoho véci tu je dédno jako
chybéjici, jako cosi, co si md divdk pfedstavit a uréitym zplisobem propojit s filmem sa-
mym — od prvki nédleZejicich do diegetického svéta, ale piimo v ném nezobrazenych, az
po odkazy na vznik filmu a aktudlni situaci jeho sledovani v kiné. Jakousi ,hlavni*
diegetickou absenci je pfitom Julientiv film, ktery hrdinové takika celou dobu sleduji
a komentuji — film fyzicky umistény pred nimi na stfiha¢ském stole, film, ktery my
oviem nikdy neuvidime, ktery je umistén jakoby pfesné mezi ndmi a jimi, jakoby z dru-
hé strany ,,naSeho® pldtna, a ktery si tedy pouze predstavujeme na zdkladé toho, co
o ném fikaji, a podle vyrazu jejich tvafi a jejich pohledi, jimiz tento film sleduji (vznik4
tak vlastné jakysi imagindrni, paralelni film ve filmu, film doslova skryty v pohledu,
v oku).

Hanoun je, jak si v&imd Monique Cresci-Baillyovd, ,,fascinovdn myslenkou materializo-
vat absenci“.”” Absence v jeho filmech slouZi jako podnét pro divdckou imaginaci a jako
prostfedek prodéravéni filmu (na roviné formdlni i obsahové), jeho otevieni smérem
k vnéjsku, jenz byvd v klasickém filmu zdsadné zaml¢ovdn. Filmu v jeho klasické ,,mo-
dalité” hrozi nebezpedi zpfedmétnéni, ,,ztuhnuti®, uzavreni, kdy prestdvd byt ,,pricho-
zim* a dialogickym, je oddélen od svého vnéjiku a miiZe s nim navazovat uz jen mocen-
ské vztahy podfizovdni se ¢i dominance. Pro Hanouna je film naopak cosi bytostné
otevieného a komunikujiciho, cosi, co je neustdle v pohybu mezi divdkem, tviircem a di-
lem samym v jeho materialité. Ve svych dvahdch (napsal dvé knihy dvah formou i obsa-
hem ne nepodobné Bressonovym Pozndmkdm o kinematografu) se Hanoun stdle toc¢i
pravé kolem mySlenky dilezitosti vnéjsku filmu, af uZ je jim mimoobrazové pole
Luvniti* diegeze, prostor divdka ¢i prostor vzniku filmu a $i¥eji minulé uddlosti, z nichz
se film zrodil: ,,To, co se d&je mimo obraz, nemfiZe to byt nékdy silnéjsi, rychlejsi, prav-
divéjsi, hutnéjsi, presnéjsi, takZe se z filmu stane jen cosi vedlejsiho filmu?“*” Jen film,
ktery do sebe nechdvé néjakym zplisobem vstoupit i sviij vnéjsek, film, ktery si nepod-
fizuje divdka pomoci toho, Ze by se mu snaZil vsugerovat jakousi pseudo-realitu — jen
takovy film se pro Hanouna stdvd pravdivym a dosahujicim v jistém smyslu vlastni rea-
lity. Realita filmu tu neznamend ani iluzivni ,,dojem reality* z klasického filmu, ale ani
realitu konstruovanou (jako ve vétsiné dokumentti) tim, Ze se do ni (jakoby) nezasahuje,
Ze je ,pouze” zaznamendvina. Jde tu spife o vytvdreni ryze filmové reality, jeZ je prav-
divd v té mife, v niZ se ustanovuje prdveé jako realita svébytné a pfiznané filmovd, nesna-
7ici se o dokonalé kopirovdni ,,nasi* reality, ale o autonomii a zdroveni dialogicky vztah
s realitou ,,pfed-filmovou® i ,,po-filmovou®, ¢ehoZ je dosahovano skrze neustdlé zahrno-
vdni toho, co je pfed a za filmem, do nitra filmu. ,,Jedind realita, s niZ jsou konfrontova-
ni divdci mych filmd, je realita filmu,” fekl jednou Hanoun.”' Filmovy materidl je pro

28) Tamtéz, s. 41.
29) M. Cresci-Bailly,e.d., s. 2.
30) M. Hanoun, Cinéma cinéaste, s. 36.

31) M. Cresci-Bailly,e.d.,s. 9.
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néj, jak pise Monique Cresci-Baillyovd, ,,prvotni realitou a ne nosi¢em iluze, a to tim, Ze
manifestuje prostor pldtna, prostor natd&enf, misto divdka v dispozitivu [...].“**

Podstatné je, Ze Hanoun se sice snazi nabofit systém klasické reprezentace, ukdzat na
jeho omezeni a ndsili, nicméné neni to néjakd jednoduchd a samotic¢elnd destrukce, jez
by se vyéerpdvala v pouhém aktu vzdoru vaéi normé. Jednak je ona destrukce normy
provadéna formou velmi chytrou a vtipnou, a tak vyvoldvd sama o sobé zcela nové zdzit-
ky estetického fddu, jednak navzdory viemu film nepiestdvd byt zdroven i fiktivnim pfi-
béhem o sblizeni dvou lidi. PODZIM se odehrdvd pravé v onom zvld3tnim napéti, rozepéti
mezi kiehkym milostnym pfibéhem a ,,drsnymi* zcizovacimi efekty — pisob{ na divdka
dojmem zdroven velmi distancujicim i taktka hypnotizujicim. ,,Pfesnost (justesse) filmu
neni v ni¢em jiném neZ v jeho extrémnim napéti, na hranici roztrzeni.“” Presnost,
spravnost filmu tkvi pravé v uréitém balancovdni na hrané, v neustdlém otevirdni filmu
smérem do vnéjsku: ,,Aby to bylo co nejpresnéjsi, bylo by tfeba se neustéle pouze lehce

dotykat, byt na hranici obrazu a mimoobrazového pole, in a off.“"

* ok ok

Hanountiv PopzIM ,,otevird® dilo smérem ven predev&im za pomoci promySlené price se
dvéma specifickymi typy mimoobrazového pole, které jsou uZivany povétdinou ve filmech
modernistickych, resp. takovych, které se snazi o zesileni divacké distance, zrugenf ,,sil-
ného™ efektu fikce, sebe-reflexi média a v diisledku i divdka atp. Ony dva typy mimo-
obrazového pole jsou nediegetické povahy, a to povétsinou jaksi radikdlnéj$im zplisobem
neZ difve zmifiované vedlej$i mimoobrazové pole: ac¢koli jsou samoziejmé efektem filmu,
»simuluji* a odhaluji to, co do filmu samého jakoby uZ nendleii, jeho vnéjEek — prostor
produkce (redlné misto natd¢eni snimku) a prostor recepce (misto, odkud je film aktudl-
né sledovdn divdky). Prvni z nich tu budeme nazyvat mimoobrazové pole natdéeni
a druhé mimoobrazové pole recepce filmu.*

[luzivni realita filmu zaklddd svou ,,redlnost™ paradoxné na své iredlnosti, na imagi-
ndrnim zaplfiovani mezer, na imaginarni predstavé diegetického mimoobrazového pole
a vibec celku reprezentovaného svéta, ktery funguje jako opora pro jednotlivy zdbér.
Pole zabéru slouzi za dikaz existence jakési Sirsi reality, svéta, jenZ zdbér obklopuje,
a tento svét zpétné doddva zdbéru na stabilité a redlnosti (ustanovuje ho jako néco,
co ndlezi do reality). ,,[...] zdbér-protizdbér, pferdmovani atd. maji v klasické scé-
nografii velmi pfesnou dramatickou a/nebo ideologickou funkci: dokazovat, od jedno-
ho pole zdbéru k jinému, ,realitu’ (konkrétnost) scény tim, co v ni chybi,” piSe Pascal

32) Tamtéz.

33) M. Hanoun, Cinéma cinéaste, s. 32.

34) Tamtéz.

35) Ve francouzitiné existuje zavedend dvojice pojmii hors-champ (ve smyslu diegetického mimoobrazového
pole pracujiciho v rdmei kontinuity fikce) a hors-cadre (ve smyslu mimo-diegetického prostoru natdce-
ni, jenZ je ukdzdn jako to, co obklopuje prostor zdbéru ve skutecnosti ve chvili, kdy je tento vyrdbén — pfi-
¢emz samoziejmé i hors-cadre muze byt ¢isté fiktivni, vyvoldvajiei pouze dojem redlného mista natd-
¢eni). MP recepce by pak zfejmé bylo mozZno francouzsky prekitit na hors-écran (prostor mimo plitno,
na které je film prdvé promitin).
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Bonitzer.” Takto uméle konstruovand a sebe-potvrzujici se fiktivni realita, zaloZend na
zahlazovdni mezer, md (jak si vS§imli kritici ideologického fungovan{ filmu v sedmdesa-
tych letech) moc odebirat ndm na$i ,,skute¢nou® realitu — Bonitzer piSe: ,,Pldtno nemd
pouze funkci umoznit nam vidét (film), ale také [...] néco ndm skryvat (realitu). Kine-
matograficky obraz je prondsledovdn tim, co v ném neni.“*” Reality je z tohoto (zajisté
vyhranéného) ihlu pohledu mozné docilit jen za cenu odhalen{ iluzivnich pasti na di-
vidka, za cenu otevieni filmu tim, Ze jsou do né&j zahrnuty jeho mezery a jeho vné&jSek
(tviirei, divdci), jak demonstruje Hanountiv PopzIM, ale také tfeba Gilles Deleuze pisicl
obecnéji o modernistickych filmech usilujicich o navdzani vztahu s realitou. Dle Deleu-
ze tyto filmy ukazuji, Ze je zapotiebi dostat do obrazu to, co je pied a po filmu. Filmy od
Godarda ¢i z hnuti cinéma vérité se dle néj nesnaZi zobrazit ,,realitu jako by existovala
nezdvisle na obrazu, ale dosdhnout pred a po obrazu jako by koexistovaly s obrazem ™ —
k ¢emuz slouzi, podotknéme, ¢asto prdvé mimoobrazova pole natd¢eni a recepce.
Mimoobrazové pole natddeni je ¢astéjsi technikou, jez se leckdy objevi na moment ve
filmech i nezdmérné, coby ,,chyba® (viz nap¥. omylem zabrany mikrofon v zabéru, jenz
nds vytrhne z fikce, upozorni na to, Ze scéna se odehrdvd pred kamerou a vibec celym
Stdbem, ¢asto ve skute¢nosti nékde zcela jinde a jindy, neZ se ,,predstird“ v zdbéru).
Mimoobrazové pole recepce je vzdcnéjsi a hlavnim prostfedkem jeho vyvolani je piimy
pohled postavy filmu ze zdbéru na divdka. Vedle toho je mozné pouZivat napt. i pfimd
verbdlni osloveni publika postavou ¢i vypravééem nebo jakoby ,,dopfedu® simulo-
vat publikum, tak jako je tomu ve slavném lettristickém snimku LE FILM EST DEJA COM-
MENCE?, v némz ve zvukové stopé slySime reakce a vykfiky (fiktivniho) publika sleduji-
ciho jakoby stejny film, na néjz se divime.

Zvlastnim, ponékud unikavym a hiife definovatelnym typem mimoobrazového pole, cha-
rakteristickym pro modernistické filmy a objeviviim se i v rozebiraném Hanounové
snimku, je to, jez bychom mohli nazvat vnitéfnim mimoobrazovym polem. Specific-
ké je tim, Ze nevznikd ani tak jako divdkova predstava néjakého konkrétniho, redlného
¢1 fiktivniho &aso-prostoru, ale spiSe jako pocit prazdnoty, z niZ vzchézi a do niZ opét
zanikd jednotlivy zabér: jde o zviditelnény ,,rub” filmu samého, mezeru uvnit¥ néj odha-
lujici jeho ,,vnitini vnéjSek™ — onu rovinu, kde je jesté filmem, nicméné uz neartikulo-
vanym, prdzdnym. V nemalé &dsti modernistickych filmi se stalo tématem formdlnim
i obsahovym mizeni (a to jak postavy, tak filmu samého, ¢asto obojtho zdroven), jaky-
si postupny rozpad a vyprdzdnéni, jakdsi slabost a kfehkost vedouei k tichému vytra-
ceni (se).

Dominique Paini si ¢ehosi podobného povsiml v jednom svém ¢&ldnku: nejmensim spo-
le¢nym jmenovatelem moderniho uméni véetné filmu je dle néj nedokondenost (inaché-
vement), jez se zd4d byt ,,izkost{ spole¢nou vétsiné nejvétsich tvirei stoleti”.” Tvirei
jako Godard, Rivette, Garrel, Wenders anebo Ruiz dle Painiho vnesli do jddra svych

36) Pascal Bonitzer, Hors-champ (un espace en défaut). ,,Cahiers du cinéma* 1971/72, ¢. 234 — 235
(prosinec — tnor), s. 20.

37) Tamtéz, s. 16.

38) Gilles Deleuze, Cinema 2. Time-image. London 1989, s. 38.

39) Dominique Paini,L’expérience du gouffre. ,,Cahiers du cinéma® 1985, ¢. 376 (fijen), s. 49.
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scéndfil i své reZie a montdZe nerozhodnutelnost,” projevujici se nedokonéenosti nara-
ce, obrazu, scén, vét, smyslu, jinak feceno tim, Ze se v samém nitru filmu ndhle zjevuje
cosi jako propast, trhlina.

Také Gilles Deleuze odhaluje néco podobného: v druhém dilu své knihy o filmu si vé§im4d
toho, jak u obrazu-¢asu (neboli moderniho, povaleéného filmu) mizi mimoobrazové pole,
pfi¢emz toto mizeni pfipisuje dvéma hlavnim diivodim. Prvnim z nich je transformace,
kterd zasdhla mimoobrazové pole tehdy, kdyz se zvuk stal ,pfedmétem specifického
ramovéni, které vkladd mezeru mezi néj a vizudlni rdmovani“. V diisledku toho se ,,pro
obraz stdvd konstitutivni diference mezi vidénym a slySenym* a ,,uZ neexistuje mimo-
obrazové pole®, jeliko? ,,vnéjSek obrazu je nahrazen mezerou mezi dvéma rdmy v obra-
zu“, jako kuptikladu u Durasové, Godarda, Bressona atd.'’ (To, co Deleuze nazyv4 vy-
mizenim mimoobrazového pole, je v naSem pojeti vymizenim /pouze/ diegetického MP,
misto néjz se v daném typu filmi klade diiraz na vySe popisované vedleji mimoobrazo-
vé pole — ,,zvukovy obraz* existujici vedle vizudlniho.)

Druhy diivod souvisi s proménou pojeti celku a se stiihem. V klasickém filmu byl dle
Deleuze celek Otevienosti. Filmovy obraz mél esencidlné mimoobrazové pole, které od-
kazovalo na jedné strané k vnéjs§imu svétu, ktery byl aktualizovatelny v jinych obrazech,
na strané druhé k ménicimu se celku, ktery byl vyjadfovdn v souboru asociovanych
obrazli — timto zpfisobem byl film v ,,procesu stdle oteviené totalizace“.*” V modernim
filmu ovSem dochdzi ke zméné a celek se stavd Vnéjskem: ,,uz nejde o asociace nebo
vzdjemné pritahovani (aitraction) obrazi* — ,,na ¢em zélezi, je naopak mezera mezi obra-
zy, mezi dvéma obrazy: vytvifeni mezery (spacing), které znamend, ze kazdy obraz je vy-
tr¥en z prazdnoty a znovu do ni upadd“.” Mezery vnasi do filmu podle Deleuze piede-
vSim fale$né pripojenti, stiih: zatimco v klasickém filmu byl stfih raciondlni a byl vidy
souédsti jednoho ze dvou soubort, které oddéloval (fungoval jako zac¢dtek jednoho nebo
konec druhého), v modernim filmu plati, Ze ,,stfih se stal mezerou, je iraciondlni, netvo-
i1 soucdst ziddného ze soubort®“.*” V modernim filmu, snazicim se zlomit zautomatizo-
vand spojeni, klié vSeho druhu, zac¢alo byt dle Deleuze potfeba délat do obrazu ,,diry,
zavést do néj prazdnotu a bild mista, zfedit obraz tim, Ze jsou potla¢eny mnohé véci, kte-
ré do né&j byly pfiddny, aby nds pfimély véfit, Ze vidime v8echno. Je tfeba vytviret rozdé-
leni nebo prdazdnotu, abychom znovu nasli celek.“*”

Konkrétnéji si miizeme vnitfni mimoobrazové pole predstavit jako to, jez divdckd ima-
ginace dotvdfi kolem zdbéru ve chvili, kdy mizi diegeticky svét, ve chvili, kdy jsou ukdzd-
ny hranice obrazu, za nimiZ nenf ani fikéni svét, ani misto natd¢eni. Stdvd se to napiiklad
v okamZiku, kdy uvidime v zdbéru — diky nafilmovdni filmového pdsu & posunuti filmu
v promitaéce — okraje filmového obrazu spolu s perforaci (viz strukturdlné materialistickd

40) Tamtéz.

41) G. Deleuze, Cinema 2. Time-image, s. 180n. V&im4 si toho také napf. André Gardies: ,,Jako by
se mezi ikonickym a verbdlnim ustanovovala dvoji scéna, konstitutivni pro ,mluvici* film.”“ André
Gardies, L'Espace au cinéma. Paris 1993, s. 50.

42) G. Deleuze, Cinema 2. Time-image, s. 179.

43) Tamtéz.

44) Tamtéz, s. 181.

45) Tamtéz, s. 21.

20




ILUMINACE

Helena Bendovi: Typy mimoobrazového pole

vétev experimentalniho filmu). Casto je efektu objeveni tohoto mimoobrazového pole do-
sazeno pomoci eliptického stfihu neumozitujiciho vytvofit si ucelenou predstavu prosto-
ru scény ¢&i celého filmu, tak jako je tomu leckdy napt. u Godarda. Charakteristicka jsou
vnitini mimoobrazovd pole také napi. pro tvorbu Philippa Garrela, jehoZ filmy se pohy-
buji jakoby stdle na hrané zmizeni, kfehké v obsahu i samotné své materialité (dosahova-
no je toho pomoci pouzivani bilych a pfesvétlenych zdbért, vynechaného zvuku, opako-
vani zabéru zviditelnujiciho chvilkové prazdno ,,mezi* zdbéry atp.).

E O S

Shrneme-li, popsali jsme béhem této prace celkem sedm typtt mimoobrazového pole —
tii diegetické (homogenni, heterogenni, radikdlné heterogenni) a étyri nediegetické
(vedlejsi, vnitfni, natdéeni, recepce) — v zdvislosti na jejich charakteru daném jednak
jejich vlastni ne/diegeti¢nosti a jednak jejich vztahem s diegetickym svétem filmu.
Pro vétsinu dosavadnich teoretikii a historik{i bylo mimoobrazové pole zajimavé hlavné
jako prostiedek vyvoldvajici divdckou zvédavost a touhu, jako tajuplny a drdzdivy hyba-
tel narace, objevujici se predeviim v tzv. klasické kinematografii. Ve svém textu jsem se
pokusila — po vzoru nékolik dal&ich badatel — pojmout mimoobrazové pole $iteji jako
techniku fungujici v riznych typech filma, fikénich i nefikénich, klasickych, modernis-
tickych i experimentdlnich, a to riiznym zplisobem. Zatimco pro klasicky hrany film bu-
dou nejéastéj¥imi typy homogenni a heterogenni mimoobrazové pole, kombinované pfi-
padné s vedlejsim MP (mistem vypravéce), v dokumentdrnim filmu hraje specifickou
roli MP natdéeni; v nékterych typech komedif a televiznich poradd se klade velky di-
raz na piimé oslovovini divdka a tedy prdci s MP recepce; v modernistickém filmu je
pak specificky rozpracoviano jednak radikdlné heterogenni mimooobrazové pole a jed-
nak vnitini mimoobrazové pole. PredloZené rozliSeni sedmi typi jsem tu pojala vicemé-
né a-historicky, s jakymsi doplfiujicim pfihlédnutim pouze k rozliSeni mezi klasickym
a modernim (resp. modernistickym) filmem, ddkladné historické zasazeni jednotli-
vych typt do jednotlivych obdobi a sméri kinematografie — jez by mohlo pfinést rozsi-
feni o nové typy MP — je nicméné véci dalsiho vyzkumu. Prozatimni historizujici pokusy
(pfedevsim Deleuze, pracujiciho s rozlisenim klasicky x moderni film, a Belloiho, rozli-
Sujiciho odlisny charakter mimoobrazového pole v obdobi rané kinematografie, némé
kinematografie, zvukové kinematografie v letech cca 1930 — 1960, modernistické a post-
moderni kinematografie) ponékud trpi tim, Ze jejich autofi se zaméfili spiSe na zobecriu-
jici teoretickd tvrzeni, nesporné zajimavd a podnétnd, jeZ ovSem nejsou podlozena sku-
teénym solidnim historickym vyzkumem adekvatné rozsdhlého poctu film rozmanitého
charakteru.
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SUMMARY
TYPES OF THE OFF-SCREEN SPACE

(A Case of Alfred Hitchcock and Marcel Hanoun)

Helena Bendova

In her treatise, the author differentiates between several types of off-screen spaces. To do so, she bases
herself on an analysis of two films — NORTH BY NORTHWEST made by Alfred Hitchcock and L’AUTOMNE filmed
by Marcel Hanoun. Off-screen space is defined in her text as something that is created in the viewer s imagi-
nation, on the basis of guidelines deriving from what is (or what was) perceivable and audible on the screen.
From the exterior, this space “reaches” the perceivable space of the shot or, conversely, is explicitly evoked
by that space; in any event, it is adjacent to it in some way. It is specifically on the basis of the character of
the relationship between the time-space of the shot and the time-space of the off-screen space that the author
defines several types of off-screen spaces.

The analysis of the film NORTH BY NORTHWEST serves as an example of the treatment of the off-screen space
in a classical film. It demonstrates that the off-screen space existing within the context of the diegetic world
of film can be homogenous (a continuously connected space), radically heterogeneous (in the sense of
Deleuze’s absolute aspect of the off-screen space) or heterogeneous (when it is simultaneously continuous,
i.e. adhering to the edges of the shot, and “alien”, i.e. referring to an undepictable exterior of sorts).

Apart from these three kinds of off-screen spaces, the author describes the so-called secondary off-screen
space that does not fall within (or does only partially) the diegetic space of the film; this is the space from
where off-voices and off-music can be heard. The film L’AUTOMNE, examined in the second analysis, serves
as an example of a film classed with modernist cinematography. On the basis of her analysis of that film,
the author differentiates between three other non-diegetic types of off-screen spaces: the off-screen space of
the frame (for which, in the French literature, the term hors-cadre is used as opposed to hors-champ),
the off-screen space of reception (i.e. the implied place of the viewer), and the so-called internal off-screen
space (designating a gap inside the film, the representation of its “reverse”, of its unarticulated exterior).
The typology presented in the text summarizes and completes a number of already existing typologies of
off-screen space (including those discussed by Deleuze and Bonitzer), which the author attempts to unify into
a single coherent whole.

Translated by Veronika Poppovid
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Cldnky

Od Schefera k Esquenazimu

Uvod k cethé

Nésledujici preklad ¢dsti knihy Jeana Louise Schefera L’homme ordinaire du cinéma (Obyclejny
&lovék filmu) — doplnény o navazujici preklad jedné kapitoly knihy Jeana-Pierra Esquenaziho,
v niz zmitiovanou Scheferovu knihu interpretuje a zdroven vyuzivd k vlastnim déelim — m4d za cil
predstavit deskym Stendiim autora, jenZ ndlezi mezi nejobtiznéjsi, ale zdroven i nejpodnétné;si
v oblasti francouzské filmové reflexe.

Jean Louis Schefer (nar. 1938) se svymi rozbory nezaméruje pouze na film — v jeho bibliogra-
fii nalezneme knihy a ¢lanky o filmu, malifstvi, literatufte, filosofii i teologii." Jednotlivé jeho tex-
ty z rozdilnych oblasti spojuje nicméné od sedmdesétych let vySe jak podobny charakteristicky
polo-subjektivni, enigmaticky styl psani, tak zdjem o uréitd stdle znovu se vracejici témata, jako
je figurace lidského téla v uméni, vztah dila a vnimajiciho subjektu-pisatele, otdzky ¢asu a pamé-
ti. Scheferova prvnf kniha Scénographie d’un tableau® vze&la z jeho spolupréce s autory sdruzeny-
mi kolem ¢asopisu Tel Quel (jako byli Kristeva, Barthes, Derrida aj.). Navzdory tspéchtim, kte-
ré jeho price z tohoto obdobi zaznamenaly, Schefer zdhy opustil svij tehdejsi sémioticky piistup
a zacal, jak pi¥e v ivodu sborniku Scheferovych textii Paul Smith, ,,psdt — podobné jako jeho pii-
tel a u¢itel Roland Barthes — bez intelektudlni ochrany jiZ hotovych metodologif a schémat a beze
snahy dosdhnout jakési univerzélnf pravdy®.”

Schefertiv osobity styl miiZe netrp&livého a na ,,jistoty” odborného psanf o filmu navyklého &te-
ndfe snadno odradit — i ndmi preloZend studie pohlcuje zprvu tdpajiciho étenédfe jen pozvolna,
zaplétajic ho do sité leckdy predlouhych souvéti sloZenych z fragmenti hutnych zdbleskii dvah
a emoci. Nutno podotknout, Ze Schefertiv styl je velmi obtizny ke éteni i pro Francouze, ¢i moznd
obzvl4&f pro né — éesky pieklad (podobné jako anglicky) bylo tieba lehce zesrozumitelnit a zjed-
nodusit kviili odli¥nym gramatickym pravidlim (viz napf. véty bez slovesa, ambivalentni pouzi-
vani zdjmen v roli pfedmétd, kdy nenf — zimérné — zcela jasné, s kterym slovesem jsou svdzany
apod.). ,,Co je pro Schefera diilezité [...] nenf ani tak specificky pfedmét, o némz piSe, jako spi-
e zaznamendni vlastni komplexnosti a nestability jeho vztahu s onim predmétem,* v&im4 si Paul
Smith”, ktery vysvétluje obtiZznost Scheferova stylu coby akt rezistence — vii¢i tomu, o ¢em piSe,
i vii¢i psani samému, resp. viem obvyklym metoddm interpretace. Tim, co se autor snaZi zachytit
svymi unikavymi, nejednoznaénymi formulacemi, je komplikovany vztah subjektu a objektu, a to

1) Sbornik jeho textli ptelozenych do angliétiny, jenz byl vyddn v rdmei edi¢ni série Cambridge studies in
new art history and criticism f{zené renomovanym teoretikem uméni Normanem Brysonem, pfedstavuje
Scheferovo psani pravé v této jeho ,nomadské® rozvitenosti mezi rozliénymi obory a tématy. Viz Paul
Smith (ed.), The Enigmatic Body. Essays on the Arts by Jean Louis Schefer. Cambridge University
Press, coll. New Art History and Criticism, 1995.

2) Scénographie d’un tableaw. Seuil, coll. Tel Quel, 1969.

3) P. Smith,e.d., s XL

4) Tamtéz, s. IX.
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diive neZ je spoutdn néjakou metodou. Podstatnd je sama zkuSenost, kterou zakousi subjekt ve
vztahu s dilem, kdy je mu zdroveti cizi i s pfekvapenim objevuje ,,nezndmy kus sebe® uvnitf ono-
ho ciziho svéta — jde o ustanovovdni subjektu na zdkladé jeho experimentélniho vytrZeni z jeho
normdlniho ,,té7i5t&* a pemisténi do téZisté (téla/védomi), jez je mu vnéjsi a piece uZ zndmé.
Téma, kolem néj# se toéf ,,obsah® textu, je takto ztvdrtiovdno i samou destabilizujici, polo-subjek-
tivnf formou psani. Sdm Schefer v souvislosti se svymi texty napsal: ,,Autobiograficky charakter
mnoha téchto textd neni ndhodny: vytvaif ¢i nekone¢né dokazuje hranice teoretické anebo filoso-
fické abstrakce, intelektudlniho pojimani predméti — jeZ ke mné ,mluvi® jen tehdy, kdyZ jsem si
je pfivlastnil. Jediny trik, jedind technika, kterou mé& md dilo naudit, je podobn4 tikolu entomolo-
ga: motyli a hmyz museji byt chyceni Zivi; jde tedy o to uchopit télo (z ideji, rytmi, barev...), aniz
by bylo kvili tomu zni&eno nebo rozpitvdno. Ndhoda tomu chce, Ze Zivot, ktery tak pokracuje ve
vécech, se mi vlastné podobd.“” Svou metodu, ,,vmezefenou® kamsi mezi teorii a literaturu, vy-
svétluje Schefer takto: ,, [...] nemdm ani dispozice, ani trpélivost na to, abych byl védcem, a za-
roveii nemam ten druh predstavivosti, ktery je potfeba, aby se élovék mohl stédt autorem roméni.
Jsem spisovatelem bez pfibéhu — nékym, kdo zaznamendva kus po kousku své vlastni intelektudl-
nf dobrodruZstvi, jeZ je artikulovdno skrze rozmanité objekty.“” Jedn4 se piitom o zcela jiny druh
autobiografi¢nosti, ne7 jaky zndme tfeba z impresionistickych filmovych kritik popisujicich du-
gevni stavy a asociace pisatele, které zazival pfi anebo po filmu — subjektivnost zdzitku je tu zkou-
ména na mnohem obecnéjsi a teoretictéjsi rovin&, bez jakékoli potieby narcistniho sebe-odhalo-
van{ (,kdyZ mluvim o sobé /nebo kdyZ mluvim ve jménu sebe sama/, stile mluvim pouze o tom,
co je to to, co hleddm, spi%e nez o tom, jaky jsem™”).

Piedchiidce Scheferova psani (jeho tezi, spiSe nez formy) mbzZeme v ramci filmové teorie hledat
predeviim mezi pisateli zabyvajicimi se antropologickou ¢&i filosofickou strdnkou filmu jako byli
Jean Epstein (film jako myslic{ stroj, jehoZ sila spo¢ivd mj. v disproporci svéta, zméné ,,normal-
nich* &aso-prostorovych dimenzi) ¢ Edgar Morin (vztah filmu a ,kolektivni duse* ¢i vztah filmu
a snu) — nenf konec koncfi ndhoda, 7e zndmou knihu posledné jmenovaného Schefer pfipomind
variaci na jeji ndzev.” V roce 1980, kdy Schefer publikoval jak knihu L’homme ordinaire du ci-
néma, tak velmi podobné zacflenou knihu fragmentdmich ,,dialogh“ s Raoulem Ruizem”, zname-
nalo Scheferovo uvazovani radikalni odvrat od tehdy prevlddajiciho diskursu tzv. druhé sémioti-
ky a psychoanalytickych &1 ideologicko-kritickych studii. Pravé s Scheferovou knihou se pomalu
zapocal obrat k opét vice esteticky zaméfenym textim let osmdesétych, v ,,scheferovské® linii
pak predeviim k vyzkumu figurdlnich kvalit obrazu. Scheferovu knihu proto vysoce ocenil jak
Gilles Deleuze ve svych knihdch o filmu, tak napf. Nicole Brenezovd vénujici tematice figurdlna
ve filmu celou knihu.'” Scheferovo misto v rdmei dé&jin filmové teorie Brenezové povaZzuje piimo
za zdsadni: ,,Diky Scheferovym formulacim vyvstdvd mnohem zfetelng&ji délici ¢dra mezi moder-
nimi teoretiky, mezi které ndleZi i Vachel Lindsay — teoretickym hnutim zahrnujicim pii svém po-
hybu po spirile to, co plulo jako neditelné v pfechdzejicich konstelacich — a teoretiky klasickymi,
kteff postuluji a priori existenci svéta ¢i jedté l1épe subjektu (subjektu psychoanalyzy napfiklad),
k nimz% film odkazuje. Odsunujic mimo pole svého zdjmu svét chdpany jako cosi, k ¢emu si film

5) Tamtéz, s. XVIIIL

6) Tamtéz, s. XVIIL.

7) Tamtéz, s. XIX.

8) Edgar Morin, L’homme imaginaire du cinéma. Paris 1956.

9) Raoul Ruiz — Jean Louis Schefer, Limage, la mort, la mémoire. Dialogues imaginaires. Coll.
Ca cinéma, Albatros, 1980.

10) Nicole Brenez, De la figure en général et du corps en particulier. L'invention figurative au cinéma.

Bruxelles 1998.
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musi teprve vytvofit pfistup (namisto toho, aby byl svét vidy uz dany diky filmovému zdznamu),
nalezly moderni teorie své misto: uvazovat o kinematografii ne uz jako o védecké ¢i narativni kon-
strukei, tak jak to stdle délaji klasické zpisoby ¢teni, ale jako o kritickém nédvrhu, hypotetickém
gestu, ¢inu.“"" Na druhou stranu je tieba navzdory prede$lému nad$enému hodnoceni fici, Ze
Scheferovo psani se jen obtizné viazuje do kontextu soudobé filmové teorie a — podobné jako je
tomu v piipadé nékterych vysoce ,,subjektivnich® textii Rolanda Barthese — ziistdvad byt ¢imsi
z principu solitérnim: esejem, v némz se styl a mySlenky natolik proplétaji, Ze je velmi nesnadné
jednotlivé teze ,,vytrhnout™ a néjakym zptisobem aplikovat é&i rozvijet.

Podnét k Scheferovu psani o filmu pfiSel pavodné z nakladatelstvi ¢asopisu Cahiers du cinéma,
které ho poZddalo o teoretickou knihu o filmu. Vyslednd kniha byla, jak fikd Schefer, nicméné
,.spiSe nepifimou odpovédi* na nabidku Cahiers, piileZitosti napsat cosi po zpiisobu valéryovské-
ho ,.,pana Teste v kiné“."” Podobné jako v jinych textech, i v L’homme ordinaire du cinéma postu-
puje Scheferovo uvaZovani spiSe fragmentdrné, bez na prvni pohled zfejmého a pevného systé-
mu — jedinym systémem je ,,systém odbocek od predmétu®.'"” Tento systém neustélych odbocek
je dobfe viditelny v prvni ¢asti knihy nazvané Bohové, v niz se jednotlivé kratké texty odvijeji od
rozli¢nych filmfi, mezi nimiZ nalezneme predeviim grotesky, horory a obecné pak filmy, v nichz
je diiraz kladen na téla figurujici néjakd abnormdlni, ,,perverzni* méiitka (sebe, svéta, situace).
Zkoumadny nejsou ani tak ,,celé” filmy (jejich p¥ibéh a hlavni témata) jako spiSe vizudlni strdnka
jednotlivych scén a zabért — resp. jakési linie tiniku, jez se odvijeji z nich, ¢asto nezdvisle od na-
rativni roviny konkrétniho filmu. (Napf. u fotografie z jakési grotesky Laurela a Hardyho Schefer
mj. pie: ,,Znamend skute¢nou tlevu zjisténi, Ze Laurel a Hardy nejsou ve skutec¢nosti homose-
xudlové, ale Ze jejich dvojice je vytvofena ze dvou tchyni muiského pohlavi, jez jsou odsouzeny
zit spole¢né? Tito dva chlapci znovu vytvdieji jako Bouvard a Pécuchet néco, co presto nemiiZe
byt dosaZeno /a cely jejich Zivot je pokusem zdokonalit tuto nekompletni minulost/: tj. dospivéni.
Anebo to jsou, zdleZi na volbé&, dva chlapei, ktef{ se snaZi se svymi nevérohodnymi tély predélat
adolescenci a kteif jsou fatdlné zajati onim prokletim: jsou to dvé prevle¢ené tchyné.“'")
Zdanliva dispardtnost a nahodilost postiehd, jeZ rozviji v této éasti knihy, md za sebou nicméné
ur¢ité jednotici pozadi, jeZ se vice ozfejmi v ndsledujici édsti knihy. O¢ se Schefer snaZi, je slo-
vy Brenezové ,,popis nezndmych vztahi, které film ustanovuje mezi subjektem a jeho zaZit-
kem (ze svéta, z druhych, z obrazu)“."” Zdkladni mySlenku knihy miZeme nalézt v jejim tivodu:
,»V kinematografii se jednd o novou zkuSenost ¢asu a paméti, kterd sama o sobé formuje experi-
mentdln{ bytost. [...] Toto ve nepfedpoklddd tedy Zddné védéni, pouze uréité pouzivani, zvyk,
jak poufivat neviditelnou édst naseho téla. |...] Jediné védéni, jez je zde predpokldddno, je tedy
pouZivdni nadf paméti: neudf nds v posledku nic jiného, neZ jak manipulovat s ¢asem jako s obra-
zem, co? je umoznéno ,odeétenim’ nadeho aktudlniho t&la.“" Tim, co nds jakoby ,,v&ivd“ do své-
ta filmu, je ¢as, specifickym zplisobem sjednocujici védomf{ divdka s ¢asem filmu — film je totiZ
, paméti, kterd se usidluje v nds a obdafuje nds zkuSenosti
jakéhosi ciztho, nezndmého, abnormdlniho téla. Zneklidnéni divdka/pisatele pochdzi z toho, Ze

el7)

»paméti ¢asu, ktery jsme neprozili

mezi filmem a divdkem tak dochdzi k jakémusi ne¢ekanému a radikdlnimu propojenti, odhalujici-
mu jak esencidlni nekompletnost filmu, resp. ,,onoho nezndmého téla®, jehoz obrysy vyvoldva, tak

11) Tamtéz, s. 421.

12) P. Smith, c. d., s. XXIL

13) Tamtéz, s. XIX.

14) Jean Louis Schefer, L’homme ordinaire du cinéma. Cahiers du cinéma-Gallimard, Paris 1997, s. 34.
15) N. Brenez,ec.d.,s. 420.

16) J.L. Schefer,c.d.,s. 10n.

17) R. Ruiz-J.L. Schefer,c.d.,s. 48.
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nekompletnost divdka, ktery jednak ztrdci své ,,gravitaéni centrum® (,,film nechdva zmizet ono
gravitaéni centrum [...], nechdva tedy zmizet svét v nds, smazdva nds nardz ze svéta“'™) a jednak

%419) €6 20)

se propojuje s filmem, stdvajic se ,,uskute¢nénou latentnosti obrazu“"”, jeho ,redlnym pélem**,

,fatalitou a nedokoncenou syntézou toho vieho*®". ,,Nevéfim na realitu filmu (jeho pravdépodob-
nost neni dileZitd) a piesto jsem pravé kvili tomu jeho posledni pravdou. Film se verifikuje pou-
ze ve mné, ne prostfednictvim néjaké posledni reference k realité; neni zprvu ni¢im jinym nez
zménou proporci viditelného, pro kterou jsem nejen bezpochyby poslednim soudcem, ale prede-
v&im télem a experimentdlnim védomim,“ piZe Schefer.”

Hlubs&i rozbor Scheferovych myslenek (resp. jedné z jejich rovin) je k nalezeni v pfekladu kapi-
toly Duch a télo divdka z knihy Film, perception et mémoire (Film, percepce a pamét) Jeana-Pier-
ra Esquenaziho™, ktery Scheferovy teze nicméné zasazuje do vlastnf, velmi komplexnf tivahy
o filmu. Jean-Pierre Esquenazi mj. pisobi coby profesor na université Lyon 3 a jako badatel
v Centre de sociologie des pratiques et des représentations culturelles v Grenoblu, vedle toho Fidi
kniZnf edici Champs visuel renomovaného nakladatelstvi L’'Harmattan. Ve svych textech se vénu-
je predevsim sociologickym a pragmatickym aspektim filmu. V dvodu knihy Film, perception et
mémoire Esquenazi rozliSuje mezi pragmatikou kinematografie (cinéma) a pragmatikou filmu.
Prvni z nich se zabyvd ,,studiem riznych kinematografickych instituci a jejich vlivu na zptisob,
jimz vnimdme filmy* (jak to zndme z dél Rogera Odina), druhd pak studuje zptisob, jimz film
(ve smyslu estetického objektu) ¥idi rozuméni divdka.”” Esquenaziho kniha se viazuje do rdmce
oné druhé pragmatiky (pragmatiky filmu), pfi¢em? se oviem nevyddvé cestou zkoumdni filmové
enunciace jako Francesco Casetti’”, ale cestou filosofiét&jsi, éerpajici predeviim z my$leni Sche-
ferova, Deleuzova a fenomenologického. Esquenaziho kniha se dotyka mnoha aspekti filmu —
od kinematografickych figur jako je sutura a hledisko, pies zpfisob, jakym film vytva¥i virtudlni
¢aso-prostory, aZ po otdzky vnimdni a identifikace divdka, vytvarejic ve vysledku uceleny a dy-
namicky model vztahu divdka a filmu, ktery v jakémsi druhém pldnu odhaluje obecny proces
,nastdvani subjektu®, jenz zviditelfiuje kinematografie.

Podobné jako pro Schefera i pro Esquenaziho film funguje jako formujici se paméf — jako ,,pamé-
fové individuum, které organizuje sérii interpretaci a ocekdvéni divdka“.*” Esquenazi nejprve
ukazuje, Ze vélenéni divdki do filmu, ke kterému dochdzi pii projekecich rodinnych filmi (divdci
se rozpozndvaji jako souédst snimku, ktery zastdvd funkei paméti), se odehrdvd jistym zplisobem
i pfi projekeich hranych filmi, které se prezentuji jako uréitd paradoxni pamél predchdzejici
uddlost — redlny akt vzpomindni na neredlnou uddlost. Film se tak ze vieho nejvice podobd per-
cepei na$i minulosti, nasf vlastni temporality.”” P¥i projekci je divdk ,,obsazen ¢imsi cizim, fil-
mem; ale zdroveii onen neznamy film [...] pozndv4. Ci spiSe [...] je rozpozndn jim: jako ten, kdo
je na ,sprdvném misté‘, misté divdka, které mu udélil sdém film.“** Ve filmu jsou ve hie dva dru-
hy rozpoznani: 1. audiovizudlni (percepce obrazu odpovidajici Bergsonovu prvnimu rozpoznani —

18) J.L. Schefer,c.d.,s. 109.
19) Tamtéz, s. 177.

20) Tamtéz, s. 143.

21) Tamtéz, s. 133.

22) Tamtéz, s. 17.

23)

4) J.-P. Esquenazi,c.d,s. 11n.

25) Srov. Francesco Casetti, D'un regard l'autre. Presses Universitaires Lyon, 1990.
26) J.-P. Esquenazi,c.d.,s. 14.

27) Tamtéz, s. 43.

28) Tamiéz, s. 42.

Jean-Pierre Esquenazi, Film, perception et mémoire. ’Harmattan, 1994.
]
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rozpozndni situace, v niz se nachdzime, téla, jim# jsme); 2. vztahové (pochopeni narativniho sy-

-

stému vztahli odpovidajici Bergsonovu druhému rozpoznéni, jez ddvd do souvislosti aktudlni
obraz s minulymi percepcemi, a tak roziifuje a vysvétluje aktudlni percepci, kterd zdroveni slouzi
coby perspektiva ¢i hledisko na virtudlni celek minulosti).”

Ve tieti kapitole Esquenazi zkoumd charakter onoho prvniho rozpozndni — percepce filmu.
Od normadlni percepce se film lisi tim, Ze mu chybi konstantni bod veskeré percepce, tj. vnimaji-
ci subjekt. Filmovad matérie — definovand jako ,,zvukové svétlo” — je specifickd tim, Ze je labilnim,
beztiZznym, extrémné rychlym fotonickym plynutim, jeZ umoziiuje nejrozliénéjsi ,,nemozné* trans-
formace a multiplikace. Filmovy ,,realismus® se pokousi navratit divdka na centrdlni misto, usta-
novit jej jako stabilni hledisko na svét, jeho stfed — kapacita filmu tkvi nicméné& v moZnosti ,,na-
bizet kontinudlné decentrované percepce, v jejichz proudu centrum, stdle pfemisfované, nakonec
neexistuje®.” Nutnou souvislost mezi pohybem a tim, kdo vnim4 tento pohyb, Esquenazi demon-
struje predeviim na zdkladé fenomenologie Merleau-Pontyho, podle kterého ,,(p)ercepce a pohyb
tvoif systém, ktery se modifikuje jako celek“.”” Pohyb v této optice ,,existuje jen pro toho, kdo
patii do svéta onoho pohybu, do &asoprostoru, jenz je efektem (filmové) matérie v pohybu“.*”
K pohybu pfitom nendleZi ptimo pozorovatel, jeho télo, ale jeho hledisko. Na zdkladé toho Esque-
nazi rozlifuje divdka perspektivniho (ve smyslu mista, které nabizi pohyb coby ,,své“ hledisko,
misto ,,virtudlniho divdka“) a divdka empirického (ktery se rozpozndva v onom divdku-ve-filmu
a obsazuje ono misto perspektivniho divdka nabizené pohybem-filmem). Nejednd se pfitom —
diky zminované decentralizaci vlastn{ filmu — povétSinou o n&jaké jedno stabiln{ ,,misto®, s nimz
by se divik identifikoval, nejde o jednoduchou identifikaci s jednou z postav anebo s hlediskem
kamery — spi%e se jednd o celou sérii subjektivit (resp. ,,perspektivnich divaki*), skrze néz sku-
te¢ny divdk prochézi.

Ve ¢tvrté kapitole knihy se Esquenazi vénuje druhému rozpoznénf, které pro né&j znamend prede-
v&im zkonstruovdni ¢aso-prostoru coby virtuality pohybu, jeho ,,vysledku®. Pohyb se m4d k ¢aso-
prostoru v Esquenaziho pojeti jako forma k pozadi (forma-pohyb se v uréitém abstraktnim oka-
mziku zavrSuje a coby stopa pohybu se stdvé ,,éistym* pozadim-&aso-prostorem).

V pété kapitole, kterou otiskujeme v tomto éisle v éeském piekladu, Esquenazi mj. upfesiiuje, ja-
kym zplisobem se divdk umisfuje uvnitf filmu coby vnimajici systém, kterému je odebrdno jeho
vlastni télo ndhradou za télo jiné, ,,nezndmé* a imagindrni.

Tolik alespori stru¢né shrnuti prvni poloviny knihy, bez néjz moznd zminovany pieklad obsazeny
v tomto ¢isle nemusi byt zcela srozumitelny. Nésledujici étyfi kapitoly — v nichZ se Esquenazi za-
byvé podrobné&ji mj. zdvojenim &asu na p¥itomny a minuly v divickém vniméni, zptsobem, jakym
film formuje sviyj vlastni ,,vnitfek®, anebo suturou coby mistem zrodu subjektu —, p¥{li§ komplex-
ni a slozité na letmé shrnuti, ponechdvam k vlastnimu priizkumu uz pfipadnym étendiim Esque-
naziho knihy.

Helena Bendovd

29) Srov. tamtéz, s. 50 — 53.
30) Tamtéz, s. 66.

31) Tamtéz, s. 67.

32) Tamtéz.
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Clanky

ZLOCINECKY ZIVOT

Jean Louis Schefer

Film, a to ani némy, nikdy nemohl byt nehluény: je spiSe ponofeny v Sepotech (jako jsou
napiiklad titulky béhem projekce ¢tené tichym hlasem détem). A prostfednictvim toho-
to Septaného ticha v prvnich obrazech se do nds vraci onen prach, ono svétlo, ona Sedi-
va téla; jako kdyby v nds sedélo dité, a pofdd jesté nds drzelo za ruku.

V hloubi kinematografie (v jejim pro nds nejstar§im a nejbrutdlnéjsim stavu) pretrvdva
hriiza &i nejasny strach, ktery byl po celé naSe détstvi spojen s kazdym filmem. V hloubi:
pro¢ kazdy film opakuje vdlku? Své prvni filmy jsem vidél poté, co jsem byl ponoren do
vileénych scén (noéni dkryty, bombardovéni, exodus, modlitby na kolenou ve zhas-
nutém salonu za zvuku vybuchujicich bomb, zaprdSend kavdrna a defilé vézii za jejimi
okny, osaméld noéni cesta kamiénem v zimé, éty¥i roky...). To v8echno vZak byly jen
scény, scény zavrtdvajici se do jistého druhu nevédomi ditéte. Roztrzitého ditéte, pro
néjz i uprostied exodu je stdle jeSté piitomen néjaky hlas, tén hlasu, hudba, obrazy, néja-
ké predméty, které jeden po druhém rozbilo svi§téni bomb, né&jaky ndpév, né&jakd by-
tost, kterou katastrofy a zdrmutek nikdy nepoloZi; studna, propast, néco, co nem4 rub...
Myslim si, Ze v téchto tézkych ¢asech zarmutku, rozvracenych obydli a improvizovanych
tdbofist nebyl znicen jisty hlas, jistd rezervovanost a jisté svrchované védéni civilizo-
vané bytosti: pod kroceji roztrzitého ditéte se neoteviela zem, nikdy kolem néj nezaznél
vykfik. TakZe kolem néj zistdvala hudba, a to i v noci, za tlumeného svétla a poplachi.
ProtozZe to jesté byla doba velkého mlddi svéta. Katastrofa nemohla vystoupit z trosek,
ani z Zalu, a to aZ do dne, kdy bylo ono dité pfivedeno do kina. DETI ULICE: veSkery strach
z valky, ¢tyfi roky hrizy, zni¢ené pfedméty a zmizelé tvife se vSechny najednou usazuji
v sdle, na obraze prvniho filmu. Zde zacala prvni nemoc, za niz byl vinen i trestdn film.
Prvni nervovd choroba, to znamend také prvni nejistd a zlo¢ineckd identita, kterou dité
nalezlo ve strachu (ve své prvni opravdové osamélosti): otrhané dité voskujiei v Itdlii
boty americkych vojaki. Takhle zadal svét, totiz takhle se stal nepopsatelnym.

Proto po osvobozeni zmrazil spoustu déti strach z vdlky. Nejenom strach, Ze unikly ma-
sakru, ale také nesouvislé védomi, Ze jsou stejné mrtvé, protoZe filmy zaéinaly bez ono-
ho hlasu, ktery letadla nikdy nepfehlusila, a bez sestry, bez pomoci, bez viiné. Takhle se
stalo, Ze zacala afdzie, zmizela rodina a védomi zlo¢inu se stalo pfedchiidnym pred kaz-
dym zloginem. Ze zuby cvakaly jen pro Chaplina, Laurela a Hardyho, ¢i Walta Disneye.
Jediné proto je vilka bez konce. Napiiklad ve filmu LES DISPARUS DE SAINT-AGIL umird
otec, hrouti se diim. Pinocchio zabije a deportuje nékolik blizkych. V ADEMAI AVIATEUR,
nebo nevim v jakém filmu ze série ABBOTT A COSTELLO z{istane stdt jen jidelna uprostied
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trosek, drevény ki ve vagonu pro dobytek, vlak Cerveného kifze a dokoladové pohéry
na holandském nddrazi.

Fattyho, Charlieho ¢i Al Saint-Johntiv strach se tedy zacal nenapravitelné odlepovat od
svéta hudby, hlast a obrazii. Ve filmu svét zadal jako vzpominka na néjaky zloéin, ktery
nebyl na nikom spdchdn a ktery zdroven neustdle visi ve vzduchu. Jediné ve filmu mohl
poprvé zemiit ten neustdly hlas, ktery tolik let neutichal ani za rachoceni hromu, ten
neustdle zadrZovany dech.

Filmy tedy vytvofily zvldStni strach spojeny se svétem Sepotii (nikoli s ndboZenskym Se-
potem — bylo to zdroven néco, co nebe nemohlo slySet, jako slova tlumené prondgend
v pokoji), ale na druhé strané strach spojeny také s tichem Sedych tél, s tenkou a gesti-
kulujicf Zulou.

V celé kinematografii, v pretrvavani ,,grotesky®, to znamena v ryzim vynalezu pohybu
spojeného s bilymi tvdfemi, je vSak je$té néco navic: néjaky stin. Jako kdyby napiiklad
béhem vilky zemfel otec onoho ditéte a — protoze jeho ostatky &1 jeho télo mu zistalo
skryto — jako kdyby byl andélsky unesen néjakou silou, néjakou bytosti k néjakému
neznamému vykoupeni. A jeho opuSténost, kterd zacala zpozdéni zlo¢inu za timto komic-
kym zdvojenim svéta, ho donutila jit tento stin ,,ulovit“" do kina. Jako kdyby tato jind
tvar svéta — kohorta andélfi, smuteéni ceremonie a placky — mohla pfijit jediné odsud,
jako kdyby to v8e (a s takovou skli¢enosti) neustdle pfichdzelo jen prostiednictvim téch-
to grotesknich obradd. ZpoZdéni zlo¢inu za timto svétem Zuly bez puklin, sloZenym
z okamzik{, kde posloupnost obrazii, velké detaily, i divod veskerého chovini zlistdvd
zneklidriujici zdhadou: jde o svét, jenz se tvaif jako diivérné zndmy a jenZ nastoluje tiché
a nemistné spolecenstvi.

V tom to je: groteskni svét je pro néj postizen takovou nesikovnosti kvili skryté scéné
z jeho détstvi, v niz byl jeho otec jednoho dne sejmut ze svéta. Diky této scéné se pro néj
valka stala redlnou. Proto uprostied bombardovanych mést ziistaly polozbofené mosty
jako krajni portrét fotografujiciho pohledu. A jestliZe tu takto zistaly tyto kamenné by-
tosti gestikulujici ve spé8ném zoufalstvi, pak proto, ze vSichni velei lidé, celd jedna tvar
svéta, prestala ne Zit, ale byt zde, moci se vrdltit, to znamend vstoupit a podat ruku.

L

Ale jaky zlodin? Nejisté se zde usazuje tiseni bez objektu, tisen, kterd miiZe existovat pro-
stfednictvim samotného odstupu a diference, ve které se usazuje, a to na ¢emkoli.

A tento groteskni svét se kyvd, nakldni, odlepuje, a neustdle opakuje série katastrof (to je
jeho motor, prosty opak jakéhokoli rozumu) jen proto, Ze také kazdodenni svét mohl byt
podkopédn neklidem a jakymsi smichem, ktery trval déle neZ véechny obrazy. Nebo kte-
ry nenechal obrazy trvat... '

L

Uréité mnozstvi a uréitd sila afektl je zvolna spojovdna s nezndmymi objekty. Ihned zis-
kédvaji moc neopakovatelnosti, nedélitelnosti a nevyprovoditelnosti: nedaji se vyvézt.

1) Pécher, jedna se o slovni hii¢ku, znamend také hfesit (pozn. prekl.).
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Sviij subjekt (misto jejich stdlého nebo neustdle pravdépodobného zapojeni) nesituuji do
svéta, tedy do prostfedi, kde vyvstdvaji série uddlosti, které mohou byt izolovdny, oddé-
leny od veskeré kauzality, nepozorovany... | svét je tak polapen ve svobodé bezvyznam-
nosti, a proto je v kazdé situaci Zitelny, snesitelny, neboli odlehceny.

Neznamé afekty (zrozené ve stroji na simulaci, nebo vyzddané na ném) pochazeji ze své-
ta, ktery je v prvni fadé svétem bez vnéjsku: je definovdn stdlosti vyznamu, ktery plné
,drZi* jen témito afekty, které — pii svych monstréznich kvantitdch — maj{ viechny né-
jaké trvani — vnitini napéti — jeZ je také otiskem mista jejich vyprSeni, jejich zruSeni
(zruSeni jejich virtudlni povahy). Docasnd kontradikce, v jejimZ rdmeci se tento podle
vieho plovouef svét, tato Zula a tyto chumace obrazii opiraji o subjekt, jenz predpokla-
daji. Neboli o onoho divédka, ktery znovu filmuje cely tento svét a do né&jz se Zulovy svét
premistuje, aniz by byl provdzen vzpominkami. City se ho zmocriuji jen diky zdhaddm,
za néz prebird odpovédnost, protoze je zde stdle garantem ¢&i tvircem jejich reality.

A spiSe nez néjaky komplexni stroj je to tedy pravé on (vydéleny strojem), kdo vidi cely
film: izolovand, osaméld ¢i ném4d instance ndvratu jakési mordlky svéta. Instance, jez se
tajemné prelévd pies tyto kvantity, pres latku, jeZ je uzavieni (jako scéndr a jako obraz)
a zdroveri zcela uréend, to znamend zasvécend a adresovand redlnu afekid, které je tim,
na co obraz ¢ekd. To znamend, Ze jde o ldtku zasvécenou zlo¢inu samému.

H ok ok

Filmovymi monstry jsou napfiklad vnitini bytosti filmu: v hloubi jakéhokoli z filmovych
piibéhti jsou bytosti vyslané jako anamorfézy tohoto svéta pieduréeného k mordlce, tedy
preduréeného k vyznamu, jenz je neustdle adresovdn nezndmému mordlnimu subjektu,
ktery sice neprovedl jeho syntézu, v némz vSak cizost musi Zit jako mordlka, nebo také:
trvat, aniz by byla zasaZena ¢asem anebo paméti.

* kK

Ale kdo je to tedy — kdysi unesen a mozn4 vrzen do nebe, ne aby spadnul jako vSechny
ty bomby, ne aby byl jako padajici télo nenadéle zpomalen otevienim paddku nebo po-
hupovédnim po nebi, ale aby vySel z uréité kvantity obraz{i, z bélosti samé — kdo to tedy
prichdzi, natahuje ruce a rikd ,,pojd’!“?

Zistdvd tohle: nezndmy druh v ¢lovéku sledujicim film, v ¢lovéku, ktery se v tomto fil-
mu vidi jako novy druh, tenhle kdokoli, tohle otevieni, tyhle svirajici se ttroby, ¢&i jeho
smich znovu zapo¢nou valku. Odstranéni jedné bytosti jako diivod rozvrdceni zemé.
Odstranéni lidskosti v nds samych. Pred bilym obrazem uz tedy nezbyva Zadny jeji repre-
zentant. Jako kdyby ta mozaikovd tvar vytvorend z chumacki, z bodi, z prachu prosté
a nenapravitelné zaplavila toho, kdo sedi, nesmirnou extenzi bytosti bez pfitomnosti,
kterd je spojena se zahadou Casu, s hrtizou Casu.

ok sk

Néco je nejprve spojeno se zahadou smyslu, ktery pfidavame k obrazu z nejistoty, jestli
jsme uchopili jeho totalitu, a z pochybnosti, jestli takovy piidavek nebude jen netiplnou
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zdlohou na viechny vyznamy, které v ném jsou piitomny. Navic si nejsme jisti, jestli to,
co pfiddvdme, neni v prvni fadé né¢im, co bychom méli nazvat my: vné sviidnosti obra-
zu si film podrzi celou svou zdhadu (a podrzi si ji jako kus nds samych). Pied kazdym
uchopenim néjakého nového smyslu se dozviddme, Ze vyznamem je zde néjaké t&lo.
Toto télo neni syntetizovatelné; nejednd se o soubor édsti, jimiZ by byla gestika, mimika
a vyraz tvdre, a zdroveni unik toho v&eho, jeho otdcejici se perspektiva, novd amputace
tohoto nepopiratelného celku. Takové télo je preci vyznamem jesté predtim (nebo zdro-
veli, v simultaneité, o niZ nemdame Zidnou predstavu aZz do okamziku, kdy k ndm dove-
den filmovou lucernou dorazi onen svét, do kterého nevstupujeme), neZ se stane odra-
zem néjaké anatomie. Tyhle dvé véci nds zardZeji: za prvé to, Ze existuje — a nevim kdy —
smysl bez vyznamu, tedy bez operace ¢4sti; a za druhé Ze to, co je promitdno, nejsme my,
ale my se v tom pfesto pozndvdme (jako kdyby zde mohla jednat néjakd podivnd touha
po extenzi lidského téla v podobé vyznamu, ¢&i jako kdyby tato touha zac¢inala doznivat
v simulacich objekta zakousenych jako nejzazsi simulace nds samych: co neni zrozeno
v nds, mize Zit zde). Takto se poprvé beze studu divame na lidi, to znamend, 7e lidé se
poprvé stdvaji spektdklem, teréem nasi plné nestoudnosti. Poprvé je néjaky druh zasvé-
cen moZznému, neomezenému a nekone¢né opakovatelnému spektdklu, po kterém touzi-
me (ktery se dokonce stdvd nasi potfebou a nasi neuhasitelnou Zizni). Poprvé, a v posled-
ni chvili, tedy vidime, co zbyvd ze zmizelého svéta: vidime celé lidi, a piece za tento
spektdkl neneseme vinu.

Tito lidé jsou nekone¢ni, to znamend vynuceni osudem, ktery piedstavuje piibéh, z né-
hoz nikdy nevyjdou. Stejné tak jsou opakovatelni, mohou trochu obyvat univerzum jedi-
né prostrednictvim pohyblivych objektli — jako kdyby nds jejich svétlo mohlo definovat
a jako kdyby mohli v nds, v naSem novém védomi, ménit méfitka a své vlastni proporce
jakoZto dimenze naseho neviditelného svéta. Ti lidé jsou zde diky nasi uminénosti, aby
opakovali to, co nds nepravdépodobné véze ke viemu ostatnimu. Zakousime zde toto
pfeludné pouto: ,,Nikdy bych si nemyslel, Ze by néjaky smysl mohl byt celym télem, to
znamend chvilkovym zmizenim toho, co mé k nému vdze.*

Ale pro¢ jsou k tomuto spektdklu pfipoutdna slova ,vinny®, ,,zlo¢inny*, nebo ,,provi-
néni“? Zlo¢in neni aktem zneuZivani pachanym ve svété. Oznacuje ¢lovéka spojeného
s hranicemi univerza prostfednictvim znak a tento vinik, jedté neZ prestoupi néjakou
podminku, je vinikem, protoZe se v tomto univerzu projevuje jako subjekt, a protoze jim
prochdzi védomi tohoto svéta, jehoZ je poutem.

L

A preci tento svét uz byl vidén — a moznd i zachycen nééim, co si miiZzeme posléze pied-
stavit jako néjaké télo, které je nekoneéné vEtEi neZ nase (nejenom proto, Ze oko, které
promitd jeho obrazy, je jako majdk). Vétsi télo, které je bez vyjimky vidy situovdno za na-
§im télem, za na$i hlavou, a tam, kde se fotografick4 deska s fotocitlivymi butikami, jimiz
byla vybavena archaick4 zviFata, pokryla kostmi. Diky naklonéni tohoto obra nad bilé
plédtno — sotva si to dokdzu predstavit — vidime pohyby mikroskopickych bytosti, jejichz
dimenze pfesto presahuji dimenze naseho téla. IThned jsme ponoreni v anatomii této obi{
bytosti, jeho téla, které nemtizeme obydlet svym.
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Byt v kiné pfeci znamend moZnd ani ne tak zapomenout v obrazech télo, v kterém u#
nekrac¢ime — jako kdyby odebranim jeho vlastnich obrazii, které nedokdze ustlit, zmi-
zela jeho tiha — jako sevieni mezi timto obrem, kterého si musime obéas piedstavovat
nebo predpoklddat, a tim, co jeho oko bez piestdni naruby filmuje. Prvni &lovék (prvnf
smysl: jejich oddélenim by vznikla iluze — smysl se netfidi, patif k postupnym, do sebe
zasazenym a nedovrSenym staviim téla) je inchoativni jediné v této mife: svét jim nepro-
chdzi, stavd se prechodem souboru forem a smyslu, které nechtél — které nesnil; a té&lo
pohybujici se na pldtné ziistivd nucenym priichodem jediného svéta, od néhoz se nikdy
nemuze odvratit.

Nevérim, ze bychom sedéli v Platénové jeskyni, meodhadnutelnou véénost visime mezi
obfim télem a objektem jeho pohledu. Takze nesedim, ale visim pod svazkem svétla.
Tento svazek je oZiveny. Lehkd predchiidnost jeho pohybu pfed pohybem filmo-
vych objektd je viditelnd jako pohyblivy kuZel, jako nepravidelny pohyb né&jakych
konéetin.

H sk sk

Nevim, jak Kafka dosel k pozndmce z 9. ledna 1920, ani jaky netiplny stroj, esencidlné
netplny, ale o to aktivnéj&i v zapliiovdni té ¢4dsti viditelného, které byl zbaven, nakonec
popsal onen nehmatatelny vztah ke svétu, toto podivné uskute¢néni viditelného svéta,
jehoZ vnimédni je mu pfesto zakdzdno, a jehoZ je neustdle Zivou ranou ¢i slepou skvrnou:
¥ zdtylku mu ufizli kus lebky ve formé dsece. Se sluncem se cely svét dival dovnitf.
Byl z toho nervézni, vyrudovalo ho to z préce a zlobil se za to, Ze pravé on je z tohoto
spektdklu vylouden.*

Nevim ani, jak ten, kdo se divd, v oné konfrontaci pohledi a tél, jiZ je spektdkl, vidi jed-
nat, vzdalovat se a mizet celé télo, od néhoZ se tak oddéluje, celé t&lo, jehoz akce md
jedinou destinaci a které nechdva u svého divdka spodinout ani ne tak sviij obraz, jako

Wow T

byvalé tézisté, jez potiebovala jeho nehybnost pfedchdzejici akei a jeho osamélost pred-
chézejici konfrontaci. Prostfednictvim tohoto jediného ztraceného 1&%i$té zanechdvi toto
télo — pohybované svétlem a jednajici daleko od nds — v tom, kdo se div4, nostalgii po
jeho minulém byti. Nezanechdva sviij obraz, nechdvd v nds pldpolat ¢&i kli¢it onen nejas-
ny bod, ktery mu vlastné umoziuje neustdle se podobat ml&enlivému &lovéku, nehybné-

mu ¢lovéku. A infikuje nds v&im svym spankem, ktery presel do nds.
d ok ok

,»Film piiddvd pfedmétim neklid svého pohybu...“ Proto tedy vynalezl pohyb? Muzi,
Zeny, zvitata a monstra na platné kraceji marné: nevytvareji tak docela pohyby, které ndm
opakuji a jejichZ povahu, a tedy esencidlni tiZi, bychom mohli imitovat. Stejnym zpfiso-
bem jako scény z ulice filmované ve velkych svétovych méstech kolem roku 1914 vysvét-
lovaly podivnost postupnych pozic chodcti — a tento sesklddany pohyb, tyto zpomalené
zabéry tél, podivné, usmérmované zmitdni fantomatickych konéetin, slouzil k vytvoreni
umélych konéetin pro vojdky z prvni svétové vdlky po amputaci konéetiny — je tedy nut-
né, aby téla nic necitila, pokud jsou celd. Pocity, bolesti ¢&i strachy, stejné jako touhy, jsou
skldddny prostfednictvim parcelizace svéta. V kiné zakousime jakousi ,,lhostejnost*
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k ldtce velkych detailii: tahle operace nespociva ve vybéru detaili, vytvaii soupatfi¢nost
mezi fragmenty ¢lovéka a svétem objekti. Generdtorem emoci musi byt v prvni fadé svét
objektti uchopeny v detailu. TakZe tento svét podrobeny komplexnim percepcim neni
nikdy zachycen v jediné kontemplaci. Je tedy tfeba, aby tyto afekty zrozené z nové
a neustdlé disproporce v obrazu svéta byly podkladem vyndlezu filmového pohybu.
Timto zplisobem vynalezly Faulknerovy romdny film: nikoli pohyb, ale jisty druh pohyb-
livosti rdmu, jeZ rozbiji narativni trvdnf{ a definuje postavy. Nevidime v nich v8e, protoze
imagindrni svét je svétem, ktery nechdvd obrazy nejméné spocinout, a protoZe obrazy
jsou zachyceny — nikoli kviili artikulaci, nybrz kviili své definici — v sériich zloma: tyto
obrazy odhaluji, Ze pochadzeji ze svéta, ktery nejprve neni viditelny. Tyto obrazy se nepfi-
pojuji k Zddné minulé nebo mozné percepci, nahrazuji ji, to znamend zac¢inaji nahrazo-
vat svét nepravdépodobnym svédectvim neviditelného svéta.
Neni ndm v Mizoguéiho filmu POVIDKY O BLEDE LUNE PO DESTI prdvé takto predhoze-
no pred oci tetované télo hrnéife? Je to prekvapivé, ale zdroven nds to nepiekvapuje,
dekdme to uZ dlouho, nikoli jako néjaky efekt, néjaky obraz, nybrz jako pravdu. MozZnd
jsme ¢ekali, Ze zde uvidime naSe télo vrzené na zem a pokryté ideogramy, nase télo, kte-
ré se pro nds (pro mé) stalo plné psanym télem, neuréitym ve své anatomii, nabidnu-
tym ke ¢teni své kuze, nabidnutym svym zavienym a svrchované nedesifrovatelnym
o¢im: tedy zasvécené jinému peklu a zahdné&jici do této inkoustové spédleniny tplné jiny
fantom své touhy.

% & &

Té&lo, zvite, bytost jednajici na pldtné ndm ve svém dprku néco zanechdva. Timto nééim,
co na nds padd, je pominuld pravdépodobnost. Tato obrazova bytost je k ndm pfipoutdna
nikoli prostfednictvim néjaké podobnosti, nybrz prostfednictvim tézisté, které je ndm
spole¢né a jeho# premisfovani — pohyby uskuteétiujiel se pied nasima o¢ima — md moc
zmirnit se v pfesun pocitii, nebo méné uréitym zptisobem v presun afektii, které na nds
obrazy, podobny knize z masa a kost{, vymdhajf.

O ¢em svédéi toto svlecené pradlo, toto vysvleéeni, toto sedfeni pismen, které v Mizogu-
¢iho filmu odsuzuje télesnou touhu do pekla? Ukazuje ndm to vSechno néco, co jsme uz
ddvno védéli, diky néjakému védéni spojenému s ¢asem, jehoZ jsme si viak nepodrze-
li obraz?

Jedna se o totéZ jako v piipadé enigmatického zmizeni, onoho smazdni prvotniho téla,
o kterém mluvi Kafka? Cosi se takto uskute¢niuje: ,,Jako kazdy mam v sobé od narozeni
té7i5té, které ani ta nejsilenéjsi vychova nepfemisti. Tohle dobré tézisté jesté mdm, ale
jaksi uZ nemdm télo, které k nému patii. A tézisté&, které je k ni¢emu, je najednou jako
z olova a propad4 se do téla jako kulka z pusky.* |

Existuje néjaké druhé t&zisté, které hleddme ve filmu (jako kdyby vychdzelo z nds) a kte-
ré hned nemtZeme najit kvili iluzi spojené s tély, s pohyby a dobrodruzstvimi, kterd toto
tézisté obdaruje cizim télem?

Je tohle mozné? Ze zesnulého téla prezivd téZisté a tento bod nds tdhne ke svétu, ktery
je méné obyvatelny, vyvadi nds z naseho univerza a nevyzaduje k tomu dokonce ani vraz-
du. Jako kdyby z né&j s timto prvnim télem zmizel svét a ten, ktery zlistdvd, pretrvavd, bu-
duje se, ,,otdli* ve svych zjevech, je vlastné jen vdhdanim svéta. Jako kdyby tento bod
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sméfoval, nebo byl tajemné veden, nejen ke svému konci, ale zdroven také k neustdlé
signifikaci, jejimz by nebyl centrem, nybrZ esencidlni ¢dsti.

Nebo jako kdyby tato rostouci nerovnovdha svédéila o touze po jiném svété, ktery obrazy
nedokdZi vytvofit a dlouhodobé ani simulovat. Skryvd postupny rozvoj rozmazané zény
a prapodivné nepriihlednosti v percepcich a experimentdlnich afektech, do nichZ nds
hrouzi film — aZ po tu jinou formu Zivota vytvorenou z absolutni modifikace vnimatelnych
kvantit (az po ¢as akce redukovany na ¢as percepce) — nezndmou ldtku, z niZ sestavd
onen druhy svét touhy a ono druhé télo, o jehoZ existenci nevime? Je to pouhd ndhoda,
ze jedno i druhé miizeme dosdhnout jediné v noci, a Ze v nich film nechdva otisklou
a v nds vlajici viditelnou ldtku této noci?

V kinematografii divdki se vytvdii také tato experimentdlni mistnost (mistnost plovouei
v umélé noci nékde mimo svét); experimentdlni jediné proto, Ze v ni nenaristd osamé-
lost, tedy ryzi ¢as myslici svét. Tato mistnost nesidli v nds — jednd se spiSe o udrZovanou
nemoznost tiniku — protoze mistem nasi tisné je tento vzdpétl neomezeny prostor, kde
Zadny obraz nesidli hluboko a kde se nemfiZe ustalit.

V8echno se redukuje na tohle? Usazeny v experimentalni tmé se netésim ani z nevinnos-
ti, ani z bezmezného zlo¢inu, nybrz se neodkladné (nékdy tedy bez svého védomi) pro-
paddm do disproporce svéta. Tato disproporce pfisla beze snu — beze snu — bez naruseni
& nové kombinace jakékoli ldtky ve mné& — a ihned se dostavuje &iry afekt, pfi¢em? pa-
radoxné se jednd o afekt, jehoZ trvalost neni zajisténa Zzddnou reprezentaci.

k sk ok

Je tedy proto divdk (drZeny nadéji na nezndmé télo slozené z chapadel emoci a citi) né-
kde v tomto otdéejicim se stroji? VrZeny do toho, co uz bylo zaznamendno? Hled4 ono té-
zi$té (centrum), které ztratil jen proto, Ze zmizelo télo, které k nému patii. Toto télo jako
by se vzndselo ve stavu beztiZe, uz nic nevdzi a neskryvd se v Zzadném stinu. Nejisté télo
zprosténé tohoto centra, odlehéené o tuto olovénou kouli, neni tetované, ani pokryté vy-
rytymi ideogramy poukazujicimi k peklu (jako princezna Wakasa v POVIDKACH 0 BLEDE
LUNE PO DESTI), jakkoli v nich deSifruje pismo své touhy: je postiZené jen nerovnovdhou,
balancovdnim a neustdlymi mdlobami. TakZe neni nikde — jeho téZisté je ihned uzavie-
no mimo néj, plave pfed viemi vécmi jako néjaky svételny bod.

Pro ¢lovéka, ktery tu piSe, md film blizko také k mentdlnimu univerzu, a to nejenom
kvalitou obrazi, které tu nejsou zachycovdny v jejich schopnosti podobat se, ale skrze
jejich zpiisob osamélosti, kterd se ve vyprdavéni vytvaii ze zlomi zdbéri. Toto univer-
zum nemd kontinuitu — néco v ném, uvnitf toho, co je simulovdno, je vidy zlomeno:
katastrofa, ¢i to nejvétsi zmrzadeni se uz uskuteénily. Tato nevyjddiend predchtidnost
dramatu je jakoby otevienim vnitiniho svéta. Nebo snad tento po divdkové mdlobé ne-
dokonale rekonstituovany svét také odpovid4 této fyzice: ,,Svét je zrozen z univerzalni-
ho atomu a z univerzdlniho chvéni — velké a malé atomy — velké a malé vibrace, atd.*
(Novalis)?

Je mo7né, Ze omdlelé télo, z néhoz zbyv4 jen jediny bod, bod, ktery ho podle vieho pii-
poutdvd k ptdé obrazu, a ktery zptisobuje jediné jeho pad, Ze toto vrcholné ziredlnéné
télo spadd vjedno s virtudlnim bodem obrazu?
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Je kinematografie ¢&i film takovou podivnou uliékou vedouci ani ne tak k trvdni vypravé-
ni pfedvdadénych mimo nds, jako k nejhlubsi involuci vnitiniho Zivota a jediného vniti-
niho obrazu? Mél by film spét k takové involuci spie neZ k trvalosti a pravdivosti citi,
které adresujeme jakoZto odpovédi vnéjsimu svétu?

® ok ok

Psdt o filmu zde neni nic jiného, neZ nofit se do temnot osvétlenych ménicimi se body
a dosgdhnout momentu, kdy se v nds tato noc tvofi.

Tento svét totiZ vidime jen pfes mnoZstvi mlhy, ale nejedn4 se o stejnou mlhu, ktera tvori
scénu ¢1 néco jako akvarium naSich vzpominek. Najdeme zde naSe védéni pfi odchodu
z predstaveni (nejcastéji se jej snazime znovu uchopit prostfednictvim ironie, vyvozova-
nim, pokusy rozmotat nesrozumitelny scéndr). Konec koncti, co jsou tyhle ,seance”?
Ne-li doba ozafovdni nerozliSené (svym védénim, vzpominkami, spoledenskou tiidou
a fe¢i) bytosti patrné do nds vloZené, které byly amputovany viechny orgdny, kterd vSak
pfesto prezZivd, jelikoZ se neustdle hybe, a komentuje nafe vdsné ndznaky gestikulace,
které nds uspdvaji. Jako kdyby se celd nase masa utisila, a jako kdyby se od ni ndsilné
a kousek po kousku odtrhlo byti touhy ¢&i tato objektova kreatura, kterd se miiZze dotykat
obrazii a pfitakat jejich realité, pfestoZe nds jejich nepravdépodobnost neprestdva zard-
Zet, prestoZe je neustdle kazi pruhy, Skubdni a ,,snih®, ba i tehdy kdyz viechny barvy
zmizi ve zlutém svétle. A tahle bytost, tento nezrozeny ¢lovék, md neustédlou potiebu této
nedokonalosti obrazu, ¢i téchto chumdéi, které bez rozdilu zasypdvaji tvdr, ruku ¢i zed',
téchto zamoufenych ploch, aby se domohla své existence, ¢i se pouhym ndznakem néja-
kého pohybu dotkla poédtku touhy, ldtky, z niZz by se mohla sklddat (ale ani tato incho-
ativni bytost nemiiZe trvat, ponévadz krétkost kazdého obrazu, zmizeni filmu, zpfisobi
jeji zdnik).

Paradoxni pfiddni jakési bytosti k nasi bytosti, ndhlé povstdni fantomatické existence,
necekaného upira v nds, stvofeni polapeného v dlouhych, jemnych, tlumenych ¢i nemoz-
nych stenech, které nedosdhnou svého projevu nasimi dsty. Jako kdyby se v naSich
snech usadil néjaky prihledny spa¢ a jako kdyby uprostied nds — zdroveii viak za myma
oc¢ima, v prsou ¢i bfichu — plovalo obfi akvdrium vybavené pfi¢kami, priirvami a svétel-
nymi filtry jako néjaky stroj a jako kdyby v jeho filtrované kapaliné natahovalo ruce né-
jaké zvite nebo néjaky ¢lovék bez obrysi, nebo jako kdyby se v ni néjaky trpaslik smdl
na viechny ty obrazy, o kterych prece vi, Ze jsou pouhym svétlem. Tato sténajici, sméjici
se a koupajici se véc, kterd nedosahuje détstvi, chei Fict, kterd nemiiZze byt nikdy nasim
opétovnym pocatkem — nds také potajmu vede k oném obraziim, do nichz nelze pronik-
nout. JelikoZ tento potdpé¢ je uZ obyvd, prochdzi jimi s pfedstihem a s obratnosti, kterd
je cennd jediné pro nase emoce (jsi dojat jen proto, Ze se v téchto obrazech — diky nepo-
stfehnutelnému posunu a véénosti bez trhlin, diky dobé zastaveného dechu — uz usku-
te¢nilo zhrouceni tél, a také tvého téla), protoZe nase pokozka se konec koncl nemize
docela obrdtit a nechat nds tak nofit se, potdpét a plovat ve stejné nadrzi.

A prece se tak v nds neprobouzi maly ¢lovic¢ek, ktery by jednal svou némou pusou, svym
obiim okem a svyma obratnyma ru¢kama obdarenyma pohotovosti tuZeb a rychlosti sa-
mého svétla, ba neprobouzi se ani onen hotovy ndznak v neviditelném téle, které se to¢i
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zady ke v8em horizontiim v osudu kartezidnského élovéka. A to proto, Ze tomuto Elovié-
ku se dafi zZit na néjakém misté svéta jediné proto, Ze v ném byla na okamZik uzaviena
néjakd nepostfehnutelné starsi, nebo pro ¢as priihlednéjsi loutka, pfipoutand za jeho
zady a klouzajici v jeho hlavé, aniZ by kdy sidlila v jediném bodé&: tedy aniZ by kdy na-
kazil svou t¥etf dudi tou nejmensi $pinou. Uplny zad&4tek fatdlniho pohybu zvétsenych,
zten¢enych a pohyblivych pfedméti — jez jsou fatdln{ také diky akei neviditelného stro-
je, jenz je jesté neuchopitelnéjsi nez samy obrazy, to znamend diky akei konstantni pii-
¢iny, jejiz télo neodhalujeme, protoZe nemtiZze byt ni¢im jinym neZ néjakym jinym dra-
hocennym obrazem nebo zadrZovanou touhou uzavienou povrchem pldtna — tiplné prvni
trhnuti a kazdé postréeni, z néhoz vzejde néjaky pohyb, néjaké télo, n&jaky predmét
a néjaky zvuk, vyvolavd chvéni tohoto potdpéce. My viak neustdle zakousime nikoli iéi-
nek rustu existence, nybrz zéhadného potlaceni, diky némuz v tom okamZiku ziistavdme
sedét v této prvni vééné noci — protoZe tato tanéici a volajici bytost v nds zlistdvd mimo
dosah nasich pazi.
* o *

Musi se v nds tedy ihned roztoc¢it néjaky stroj (postupem svého vlastniho &asu viak rusi
veskerou nasi paméf, nebof at tvrdime cokoli, nemdme vzpominky, to znamend simultdn-
ni obrazy vztahujici se k obraziim, na néZ se divame). To&{ se viak s ¢asovymi skoky,
abychom mohli poznat tc¢inek tohoto pfistroje, diky némuz se pfeci néco hybe, ale po-
kud mozno, aniz bychom ho chdpali.

A zajati v tomto viemi sméry jdoucim pohybu jeho kol jsme o to vice vysvle&eni, poba-
veni, okouzleni, pohnut{ a natahovani do protichfidnych smérii, taZeni do onoho &asu
spoc¢ivajiciho jediné v obrazech, jejichZ zrnitost a textura by byly jako odhalent, jim# by
se prostfednictvim nedokonalosti svych obrazii ona bytost stala viditelnou. Jsme tedy
tazeni tim, co v nds neni obraz, nybrz jeho oko a jeho noé¢ni persistence, to znamend pa-
trné jeho nevédomost, zcela uzaviené védéni, jez nds nekoneéné prodluZuje.

Je tedy tieba, aby se zde zavriila veskerd nae moZnost a aby umfela imaginace pohybu,
kterou neustile Zijeme, aby se z nds, z tohoto téla pfipraveného ke skoku a nedosahuji-
ciho horizontu obrazu (ani té ruky tfesouci se ve svétle, ani téch tvdfi pokrytych potem
bez pachu, ba ani toho lesa vyplnéného hudbou, jichZ nedosahujeme, protoZe bez pre-
stdni zanikaji), je$t& néco oddélilo. Jako by mohli zaniknout jediné v rdmei horizontu mi-
mo dosah nasSich pohybii. Zde nastupuji na misto naSe zlo¢innd existence a naSe upirsk4d
bytost a nahrazujf télo nasi slasti, coZ pravé znamend jeho bezvédomi.

& sk ok

Nesnazim se rozmotat néjaké subtilni Gé¢inky masivniho pfisobeni kinematografu (jsou
uzavreny ve smycce, nikdy zcela a definitivné neopoustéji zénu dosahu, v niZ jsem také
jd). Divak neni tak docela privilegovanym adresdtem filmovych efekti — Zddny film si ho
podle véeho nevybird stejnym zptisobem jako si kniha vybird a oZivuje svého &étendre,
a sice prostiednictvim zvlastni prekérnosti myslenek, jimZ musi v sobé vytvofit vnéjsek,
pojmout jejich svét a vyméfit jim ¢as — divdk je zajat v této nové svobodé divat se na néco
z néj samého, co se nikdy nestalo: paradoxné se tak uéi svou paméf.
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MiiZe ve mné Zit a celit ¢asu novy svét: nevim, co z néj podrzim nejtrvaleji, tento svét
vSak ve mné musi zaniknout, a to co z néj podrZim, neni vZdy nejsrozumitelné&;jsi, a do-
zajista ani nejtajemnéj$i — moznd se prdavé snazim pochopit moment tohoto zmizeni.
Osudem t&chto obrazli je vytvofit paméf (a tudi? anektovat néco ze mé&, nikoli stdt se
mymi objekty).

Nezardzi mé ani tak pohyb, véeobecnd pohyblivost svéta, nybrz hlavné neklid k tomuto
pohybu pifidany: nevim jesté, kam se tyto objekty pfemistuji, ani jestli to neni v prvni
fadé do mé. Nejsem tedy tak docela divikem, jsem védénim jejich pfedbéiné smrti
(netdhne mé do kina pravé tohle, neni to nejhlub&i diivod, ktery mé tam vede?). V per-
cepcl nafilmovaného obrazu — na rozdil od vSech ostatnich druhi reprezentace, jako je
napiiklad malifstvi — je znatelné jeho technické rozliseni. Navic tento obraz nem4d stély
podklad: vidim jej proto, Ze mu néco (pldtno preruSujici svételny svazek) brani zanik-
nout. Neni tak docela ani na filmu, ani definitivné na pldiné, ani redlné v paprsku, kte-
ry promita lampa: jakoZto garant pfenosu obrazii jsem tedy néco jiného nez jejich divdk;
vysiluji se v nich.

Jaké je tedy pisobeni této nepfetrZité noci, v niz se divdm (a defilé obrazii udrzuje mé
o¢i oteviené)? Ztracim zde imagindrni sféru pohybu, jejimZ jsem byl zaru¢enym centrem
a jediné jejimz prostfednictvim mohu jednat (krdcet, trpét) ve svété. Jdu tam tedy, abych
s timto centrem, kterym jsem, ztratil sdm svét — nebot svét je moznd jen zdStitou moji
imaginace a protoZe ona sit, v niZ je kazdd akce pfedem spojend a jakoby anticipovand
v pfedstavé pohybu, se rysuje ve sféfe akei a percepcei, v niZ se svét objevi, jediné kdyz
jsem jeho centrem, védomim, ¢i slepou skvrnou pohybii, jez jim probihaji.

* %k ok

V defilé obrazii na pldtné se zvedd ruka, bdrka se houpe na vlndch, otdéejici se okenn{
tabule pfemisfuje krajinu. VSechno to nds pozvedd (pozveda zdhadné tézisté, jelikoZ ten-
to bod okam?Zité nahrazuje celé nase 1€lo), vydéluje v nds zkuSenost shleddvat vzneSe-
nym néco, co by kdybychom to zakougeli — kdybychom se znovu stali slepymi subjekty
nasi zkuSenosti — zptisobilo jen zvednuti Zaludku a nevolnost. Veskery takto pochopeny
»pohyb®, a to aZ po ten nejmensi, aZ po objekt, v néjZ se rozpousti (cigareta hotici v po-
pelniku), dokdZe pfipoutat a vyvolat tuto zkuSenost. M4 jedineénou schopnost zrodit &i
doprovizet afekty, které se az doposud vZdy rodily jinym zpfisobem, na jinych objektech
a na jiném terénu, a byly tedy inaugura¢nimi stopami dplné jiného svéta. Pochybnost
tak nikdy nemiti k ndm samym, nybrz k definici a k extenzi, k hloubce, k horizontu
svéta, ve kterém Zijeme. JelikoZ prostfednictvim imitédtora nedovrsenych (indukovanych,
inchoativnich) akci nemiiZeme tento svét pietvofit, zakousime pochybnost tykajici se
vefkerého vyznamu, ktery nespoc¢ivd v ném. Divédk je jen opatrovnikem zpochybnéni
vesSkerého vyznamu, ponévadz jeho experimentalni znalosti navazuji na to, na¢ se redu-
kuje veskeré jeho filmové védomi: totiz Ze Zadny objekt, ani ta nejmensi ¢dstecka uni-
verza, ani nejmensi zrni¢ko prachu nepfedchdzi znejisténi vyznamu, které stejné jako
antické bohyné asistuje pfi jeho zrozeni i pfi jeho smrti. Tato nejistota a tohle podezfeni,
tato nerozhodnost smyslu, jsou jedinou nehybnou édsti a jedinym tichem v nepferusova-
ném béhu obrazi. Obrazi, které jsou pfed svym oZivenim pouhymi obrazy, ale obrazy
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natolik specifickymi, Ze napiiklad staré malitstvi jim uzZ nerozumi, nedokdzZe ,,pojmout
ani jejich definici, ani jejich trvani.

Abych se pokusil pochopit néco o tom, co zakou$im, jdu se znovu podivat napiiklad na
néjaky dobroduiny film. PrestoZe jsem se zménil (vék, fed, kvalita emoci), ve stejnych
chvilich vznikaji stejné iéinky. Znamen4 to, Ze film umi opakovat svého prvniho divdka
(a Ze pred témito obrazy znehybnélo néco z naseho Zivota, o ¢em jsme nikdy nevédéli)?
Tento film popravdé nenachdzi divdka sestrojeného z nervii a inteligence jako néjaky
stroj — film se v ném opird spiSe o ndznaky zdivodiiovani a o pocéatky, které nedovoluje
sledovat: tyto slovni apokopy jsou v ném zkrétka pfedeviim vyvoldny: Zddnd nedoprovazi
film svym hlasem. Vytvdii tedy film v oné noci, v niZ sedime, posluchaéské télo?

Ale v ¢em spocivd vzneSené a jakd je to moe zvuki, slov a obrazi, moc pfemisfovat v nds
néco neznamého, co viak prece rozpoznavame? A nerozpozndvame to pravé diky této
moci? Kterd nds napiiklad donuti pfitakat bolesti, vzpomince na bolest, kterou jsme pie-
ce nikdy sami nezakouseli?

L

Prozivdme zde néco, co miZeme uchopit pfinejmensim jako anticipaci touhy. Vrazdy, po-
sedlosti a viechny ty strachy — napfiklad ruka, gesto na pldtné, je v okamziku, kdy ji vidi-
me, nenapodobitelnd, pfedevsim v8ak Zddouci — jsou definovdny ve své nové vdze, moz-
nd v totdlni beztiZi, kterd zdroven zptisobuje jejich zdnik: co vidime jako é4sti objekti,
nesledujeme pfili§ dlouho jako ¢dsti, nybrz brzy jako celd téla, kterd by mohla byt nadim
horizontem. Tyto anticipace tuZeb nehasnou na objektech. Napiiklad né&jaky film nemii-
Zu vypravét proto, Ze neuniknu definici obrazu — a neuniknu ani rozkouskovani obrazu
(zdbérti, ramovani, hl{), které nerozdéluje vypravéni, ale stithd uz jeho ldtku mimo po-
hyb (prvotnim pohybem neni pohyb postav, je to pohyb, kterym vstupuje, klouze, nebo
paralelné s objekty unikd kamera). Tento nezobrazeny piibéh tedy skldddm z veliké délky
tak, Ze pfitom zapomindm obrazy, nebo jich spojuji nékolik dohromady. Navzdory obra-
zuam tedy zdstdvam v rdmeci jisté vérohodnosti kontinudlniho vypravéni a jsem to znovu jd,
kdo prozivd tento svého druhu roman, z néhoZ mi byly dédny zejména mezery.

Ponofen v této neustdlé noci konecné riskuji, Ze se o téchto obrazech, o této reprezen-
taci nic nedozvim, nebof tu jsem na konci jejich béhu, jako jejich soudce a jako instan-
ce (to znamend bezprostfedni moznost) jejich potlaceni: nejsem zde proto, abych k nim
néco piiddval, ale prosté proto, aby ve mné na hodinu a piil prestalo stfiddni dne a noci
a aby se v mém strachu, ve zmateném a stfemhlavém véjifi mych emoci zrusila virtuali-
ta objektd, které se vynofuji z této noci, v niz neni mozny spanek.

Tyto touhy nezZijeme jako vztah objektii k ndm, nybrz jako celd téla: tato téla jsou kvali-
tami (chovdnim), nikoli anatomii.

V této lehkosti objektdi koexistuje ta nejhorsi hriiza s témi nejprotichidnéjsimi city
(jejichz musim byt momentdlnim opatrovnikem ¢i trvanlivou paméti: nevim vlastné, jak4
stabiln{ role mi je zde pfipsdna). Stacilo by mezi tyto objekty vklouznout rukou, ukazo-
va¢kem, a mohli bychom zvednout cely svét — kdyby neexistovalo nebezpeédi, Ze paprs-
ky vytvarejici tyto obrazy neobrdti v prach naopak mé télo.

Tento imagindrni svét mé nezasahuje, akce, které ho vyméiuji, neprochdzeji mym Zzivo-
tem, a prece je to prdavé on, po ¢em prahnu skrze viechna ta téla a zjevy Zivici mé temné
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touhy. Oéekdvam, ze znehybni, aniZ by se okamZité rozloZil: pravé v tom moznd spociva
jeho fatalita. Tento svét se ve mné rozkldd4 o to vice, o co méné v ném vlddnu, praktic-
ky mi zcela unik4.

Znamenad to tedy, Ze jsme se zde, na téchto télech doprovdzenych nezietelnosti jejich lat-
ky a nejistym svétem, naudili pro vlastni potéSeni si hrdt s Zivoty druhych, abychom
nevyrusili nd§ nejhlubgi neklid, nejistotu vyznamu, kterou za cely nds Zivot nesta¢ime
ani pojmenovat, ani pfivést na svétlo svéta? To takto jsme se zrodili v nékolika svétech
najednou? Zdalipak tento zlo¢in, ktery nds svou zpodobujic silou (spiSe nez imaginar-
nim uskuteénénim) zmrazuje pfed filmem, zdalipak tento nepretrzity zlo¢in v nds nenf
neustéle skryt, a zdalipak jeSté nenarfistd tim, Ze nds uzavird ve svém kruhu?

Pirelo?il Michal Pacvon

PreloZeno z francouzského origindlu:
Jean Louis Schefer, L’'Homme ordinaire du cinéma.
Cahiers du cinéma-Gallimard, Paris 1997, s. 79 — 104.

Citované filmy:
Adémai aviateur (Jean Tarride, 1933), Déti ulice (Sciuscia; Vittorio De Sica, 1946), Les Disparus de Saint-Agil
(Christian — Jague, 1938), Povidky o bledé luné po desti (Ugetsu monogatari; Kendzi Mizoguéi, 1952), Zlodéji
kol (Ladri di biciclette; Vittorio De Sica, 1948).
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MYSL A TELO DIVAKA

Jean-Pierre Esquenazi

Otidzka pouta mezi divikem a filmem

»Ladtka filmového faktu si vysta¢i sama, v mysli, kterd ji pfijimd, se izoluje a plné vytva-
i1 jeji zivot. Jednd se o synkretickou totalitu, kterd se neustdle vyviji a pietvafi, a jejiz
prvky bez ustdni reaguji jedny na druhé. Neni ani jisté, jestli tato skute¢nost mize byt
v néjakém ze svych momenti rozloZena a osvétlena. Teprve kdyZ dospéje na konec, vnu-
cujeme ji né&jaky ¢isté inteligibilnf smysl. Jedn4 se o interpretaci paméti.*" Takto popi-
suje Gilbert Cohen-Séat zaplaveni divdkovy mysli, jeji plnou mobilizaci filmem. Vidéli
jsme, jak film Wima Wenderse PARIZ, TEXAS toto zaplaveni pozoruhodné zndzornil v po-
stavé Travise, klery je predstaven jako amnézik a je doslova zachycen rodinnym filmem,
ktery mu promitd jeho bratr Walt. JestliZe si Travis nevzpomind na to, co se mu piihodi-
lo, neznamend to, Ze by jeho pamél uZ neexistovala: spi¥e se smazalo to, co bylo jejim
obsahem. Ndstroj jesté existuje, ale to, co nahromadil, se vypafilo. Film ostatné na Tra-
vise t¢inkuje tak, Ze v ném vytvoii pamét, jeho paméf: jako kdyby obrazy filmu onu
prazdnou paméf zaplnily. A ve svém popisu obyéejného divdka spojuje Jean Louis Sche-
fer schopnost pochopit néjaky film s vlastnictvim paméti, s moZnosti vzpomenout si.

Ve dvou predchdzejicich kapitoldch jsme ukdzali,” Ze v divdkové percepci filmu pracuji
dva typy rozpoznani: v prvni fadé diviak rozpoznava pohyby filmové latky a zaujimd — to
znamend jeho vnimani — pfitom misto, které mu k tomu film vytvafi a které jsme nazvali
perspektivni divdk. Kromé toho divdk rozpoznava analogii néjakého minulého pohybu
s aktudlnim pohybem, nebof aktudlni pohyb vytvdii prostoroéasovou konfiguraci podo-
bajici se konfiguraci minulého pohybu. Dvoji prdce rozpozndvéni, dvoji prdce paméti
a mysli. Pokusime se situovat jejich podminky moZnosti.

Jinymi slovy chceme pochopit, jak se ustavuje to pouto mezi filmem a jeho divdkem, kte-
ré zpusobuje, Ze se film definuje jako smysluplny objekt jediné prostfednictvim vztahd,
které vytvari divdk. Jak pochopit, Ze se divak nechd tak snadno filmem ,,unést”, kdyz
ten zmnoZuje decentrace? A odkud se bere snadnost, s niz divak sklddd komplexni pro-
storo¢asové vztahy, které film vytvait? Hleddme konstitutivni pravidlo” filmové projekce:

1) Gilbert Cohen-Séat, Essais sur les principes d 'une philosophie du cinéma. PUF, 1958, s. 85.

2) Pfitomny text je pdtou kapitolou Esquenaziho knihy Film, perception et mémotre (1994).

3) V searlovském vyznamu tohoto slova: konstitutivni pravidlo je zdkladem pro to, k ¢emu se vztahuje. Pra-
vidla 3achu zaklddaji moZnost hrdt Sachy. Viz napiiklad Se arle, Les actes de langage. Herman, 1972,
s. 61 — 96.
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vyjadfeni situace generované faktem promitdni filmu. Toto pravidlo budeme hledat v de-
finici role, kterou hraje filmovy rdm.

Film a jeho ram

Rekli jsme, 7e film diky své dvojité analogické ldtce divdkovi ddvd vidét a slySet pohy-
by: stavi ho na misto perspektivniho divika, aby je uchopil z tohoto hlediska, jakoby ze-
vnitf pohybu. Jistym zptisobem se d4 Fict, Ze prvnim aktem filmu je integrace empiric-
kého divdka, usazeni divdka na misto, které je mu vyhrazeno. Toto misto samozrejmé
musi byt vytvofeno s ohledem na to, co je to film, nebo pfesnéji, co je filmovd projekce:
ozvucené svétlo promitané na obdélnikové pldtno. To, co se nabizi divdkovu vniman{, m4d
sobé vlastni kvality, které jsou podminkami moZnosti vnimaného: vnimané tedy musi
divaka situovat v zdvislosti na téchto kvalitich. Hodné jsme zd@raziiovali svételnou kva-
litu vnimaného filmu, protoZze mdme za to, Ze byla piili§ zd@raziiovdna jeho iluzorni po-
vaha. Jind z jeho vlastnosti viak m4 stejné primordidlni ddleZitost: totiz pldtno a pres-
né hranice, které vymezuje. Cetni autofi podtrhli vyznam a roli pldtna v percepci filmu.
Pohyb svételno-zvukové latky, jakoZto perceptivni jednotka filmu, miize pouze impliko-
vat charakter vztahu vnimajiciho, tedy divdka, k této hranici. Nebof pravé tato hranice
umoziiuje tento pohyb jako takovy, jako ryze kinematograficky. TakZe jesté predtim nez
je vyuzita, rozehrdna a opotfebovdna riznymi filmy, zakldd4 tato hranice, rdm plétna,
druhy princip filmu: filmové ldtka je promitdna na pldtno. Toto prazdné a bilé plat-
no, pied které si divdk pfed projekei sedne &elem, je pro né& symbolem nadchdzejici-
ho filmu.

Diskuse o rdmu ve filmu, stejné jako diskuse o rdmu jako principu jsou neséetné: pfines-
ly rozlieni, jejichz teoreticky i prakticky vyznam pro analyzu film{ je znacny. Piesto
vsak mdme za to, Ze nebylo feceno vSe. Chtéli bychom zdfiraznit predeviim dva body.
Prvnim je ¢as. Rdm je vZdy definovdn jako prostorovd hranice filmu. Nemd v3ak film
také hranici ¢asovou? Kromé toho bychom chtéli vymezit také pozici divdka vzhledem
k rdmu: je nékde dplné jinde, ,,mimo rdm“? Nebo jenom z&4sti jinde, a z jaké ¢dsti?
Velmi Cerstvé a dileZité prispévky k této diskusi nalezneme v knize Jacquese Aumonta,
L’Oeil interminable. Sva tvrzeni upfesnime na zdkladé definic vytvorenych a branénych
timto autorem.

Ram-prostor, ram-¢as

Autor za¢ind pfipominkou dobfe zndmé teze, kterou k tomuto tématu vyslovil André Ba-
zin ve svém Clanku Mali¥stvi a film. Tato teze tvrdi, Ze je nemozné uvnitf filmu zobrazit
vytvarnd dila, a to nikoli proto, Ze by ldtky filmu a mali¥stvi nebyly kompatibilnf, nybr
proto, Ze vytvarny a filmovy rdm maji opa¢ny ucinek: ,,Hranice filmového pldtna [piZe
André Bazin| nejsou hranicemi obrazu, jak by se dalo usoudit z technického vyraziva,
nybrz maskou, kterd demaskuje ¢4st reality. Rdm polarizuje prostor smérem dovnit¥, za-
timco v8echno, co ndm ukazuje filmové pldtno, se m4 naopak nekoneéné prodluzovat do
univerza. Rdm obrazu je dostiedivy, zatimco filmové pldtno odstiedivé. Z toho vyplyvi,
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ze jestlize prevrdtime vytvarny proces a vsuneme filmové pldtno do rdmu, prostor
obrazu ztrati svou orientaci i své hranice, a vnuti se nasi pfedstavivosti jako neome-
zeny.“"

Jacques Aumont ve své analyze, kterd se stavi proti Bazinové, nejprve ukazuje, 7e rdm
plni tii hlavoi funkce, které jsou spole¢né filmu i malifstvi. RozliSuje rdm-objekt, rdim-
-hranici a rdm-okno. Rdm-objekt je to, co obraz materidlné& obklopuje, ,,vyrdbf mu pro-
stredi“”: v mali¥stvi se jednd o rdm obrazu v jeho konkrédtriimmsmyslu, zatimco vefillmu
autor poukazuje na ¢erni sdlu. Rdm-hranice ddva obrazu jeho dimenze, a pojmenovi-
vd fakt, Ze obraz nepatfi k prostoru, ve kterém je vnimén: obraz je hranicemi svého
ramu izolovdn. Kone¢né rdm-okno otevird vizudlni pole, obraz v béZném slova smyslu.
A Jacques Aumont ukazuje, Ze tyto tfi typy rdmu najdeme stejné tak ve vytvarnych, jako
ve filmovych obrazech: z ¢ehoZ vyvozuje zdvér, Ze Bazinova demonstrace, kterd proti
sobé pfilis rigorozné stavi dvé prosté tendence, miji faktickou blizkost mali¥stvi a filmu
spocivajici v tom, Ze jak malifstvi, tak film predvddéji scény.

Kritiku Jacquese Aumonta shleddvdme bezchybnou: chceme pouze vymezit misto jeji
demonstrace, jeZ je zdroven mistem Bazinova ¢ldnku. Diskuse o rdmu nebere v tvahu
latku, jiZ tento rdm uzavird: barevné pigmenty na jedné strané a svételno-zvukovou l4t-
ku na druhé. To je normélni, feklo by se, nebof se jednd o hranice téchto ldtek. Dalo by
se ukdzat, Ze ldtky filmu a mali¥stvi ovliviiuji rdmy (objekty), které jim odpovidaji.
Jacques Aumont pfipomind, Ze ,,Jan van Eyck si dokonce vyrdbél své vlastni rdmy,
ze slozitych list, které potom pomalovaval“.” CoZ filmaf délat nemiZe. A aby poukdzal
na ram-objekt filmu, poukazuje autor na ¢éerni filmové projekce: pravé zde je na misté
postavit proti sobé materidlnost rdmii-objekti malifstvi a nemateridlnost ramii-objektii
filmu, tedy opozici spojenou s latkou obou typti obrazii.

Z diskuse je tedy vyloudena ldtka v rdmech uzaviend: toto vylouceni chece pochopitelné
metodologicky izolovat objekt diskuse, udélat z néj nikoli prostor, nybrZ prostorovy prin-
cip. Jinymi slovy mistem sporu, spoleénym terénem, na némz se pohybuji oba diskusn{
prispévky, je koncepce rdmu jako prostoru, jakoZto vymezeni néjakého prostoru. JenZe co
se tu vlastné vymezuje? Jednd se o rdim chdpany jako néco, co se nabizi divikovu vnima-
ni, a v ¢em se nachdzi obraz: tedy o rdm jako to, co zdroven ustavuje a ohraniéuje divd-
kovo vnimani. A toto vnimadni je stejné jako vSechny ostatni lidské akty situovdno v pro-
storu a v ¢ase. To znamend, Ze nevidime diivod, proé nepoloZit otdzku asové hranice
obrazu. Z tohoto hlediska jsou film a mali¥stvi absolutnimi protiklady. Nebot jestliZe vni-
mani vytvarného obrazu charakterizuje absence ¢asového rdmu a divdk se mize na obraz
divat, jak dlouho se mu zlibi, filmovy divdk podléhd skute¢nému ¢asovému tlaku. Filmo-
vy obraz je urcen prostorem a ¢asem, protoze je pohybem, ktery pro divdka existuje jen
jako vnimdni pohybu.

Pfevezmeme-li tfi aspekty rdmu navrhované Jacquesem Aumontem, uvédomime si po-
dil ¢asu v kazdém z nich. Kdyz autor knihy L'oeil interminable charakterizuje éerni sdlu

4) André Bazin, Peinture et cinéma. In: Qu'est-ce que le cinéma?. Editions du Cerf, 1975, s. 188. (Ces-
ky viz A. Bazin, Mali¥sti a film. In: T %, Co je to film? CSFU, Praha 1979, s. 145.)

5) Jacques Aumont,Loeil interminable. Séguier, 1989, s. 107.

6) Tamtéz,s. 112.
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jako filmovy rdm-objekt, vymezuje zdrovefi, Ze tento rdm existuje jen po dobu projekce:
»cern® sdlu je ,viditelnd“ jediné béhem redlného trvani projekce filmu. Rém-hranice
filmového obrazu (nebo pohybu) odpovidd dobé&, béhem niz je vnimatelny: a ta zdvisi na
neménném poctu fotogramii. A kone¢né ¢as rdmu-okna je ¢as timto pohybem ,,impliko-
vany“: implikovany ve smyslu, jenZ tomuto slovu dal Gustave Guillaume a po ném
Henri Maldiney, tedy jako trvén{ zdvisejici na rychlosti & pomalosti tohoto pohybu, na
jeho kontinuitdch, &i diskontinuitdch atd.: napiiklad skvél4 jizda kamery zavriujici film
Michelangela Antonioniho POVOLANT: REPORTER implikuje pomalost, ¢asovou $i¥i, proti
niz stoji naptiklad rozsekané, trhané a 7ivé pohyby Ejzen3tejnova KRIZNIKU POTEMKIN.
Filmovy obraz-pohyb je vidy zardmovdn jak prostorové, tak casové. Jak ve své knize
tvrdi Jacques Aumont: ,,Film je svou konstrukei v&im jinym nez uménim okamziku: af
by byl zdbér jakkoli kratky a nehybny, nebude nikdy kondenzaci jedineéného momen-
tu, nybrz vidy otiskem né&jakého trvdni.“” Jak bychom ostatné mohli pfipustit, ze by di-
vakovo vnimani bylo ohrani¢eno pouhym obdélnikem, byf by tento obdélnik plnil riiz-
né funkce?

V tomto bod€ znovu nardzime na Bazinovy analyzy: nebof jestliZe text citovany Jacque-
sem Aumontem je situovdn jen v ramci prostorového kontextu, ¢as je tématem jiného
jeho textu, ktery také pojedndvd o vztazich mezi filmem a mali¥stvim: v Un film bergso-
nien: ,,.Le mystére Picasso” Bazin ukazuje, Ze pfinos stejnojmenného filmu Henri-Geor-
gese Clouzota spoc¢ivd v tom, Ze ndm ddva proZit ¢asovost malifstvi. Ve svém textu Ba-
zin nejprve pfipomind absenci ¢asového ramu, spojenou se ztuhlost{ latky mali¥stvi, pro
divdka obrazu: ,,Oko analyzuje a ddv4 si pfitom na ¢as, ale dimenze a hranice obrazu
mu piipominaji autonomii vytvarného mikrokosmu, ktery navzdy vykrystalizoval mimo
¢as.”” Poté André Bazin ukazuje, jak se Clouzotovu filmu da¥f odhalit ,,obrazy pod
obrazem®, to znamen4 genezi obrazu, a dokonce i pohyb jeho geneze, ktery jsme po vzo-
ru Henriho Maldineye ztotoznili s formou obrazu. Nejzajimavéjsi je bezesporu to, ze Ba-
zin tento uspéch pripisuje diskontinudlni montazi filmu. Dalo by se &¢ekat, Ze on, ktery
¢asto upiednostiioval ,,ontologické” ¢inky dlouhého, nestithaného zdbéru, nalezne
formalni ¢as nitra obrazu pravé v zachyceni vyroby obrazu v redlném &ase. Film v3ak
podle néj vyjadfuje tento ¢as obrazu pravé naopak vytvofenim ,,implikovaného® ¢asu
prostfednictvim montdzZe: ,Veskery filmovy ¢as je zaloZen na svobodném kouskovani
¢asu prostiednictvim montdze, kazdy fragment mozaiky si v8ak pfitom podrzuje realis-
tickou ¢asovou strukturu 24 obrazi za vtefinu. Clouzot se sprdvné vyvaroval toho, aby
pfed ndmi nechal obraz rozkvést jako rozkvétd vegetace ve zrychlenych védeckych fil-
mech. Jako reZisér pochopil a vyeitil nutnost trvdni podivané, a k tomu déelu pouzil
konkrétni trvdni, aniz by ho pfitom znetvofil.“” Pro Bazina film miiZe vypovidat o impli-
kovaném &asu obrazu tak, e podiidi Picassovu prdci tlaku ¢asoprostorového rdamu fil-
mového obrazu.

7) Tamtéz, s. 94.

8) André Bazin, Un film bergsonien: ,.Le mystére Picasso®”. In: Ty z, (Ju’est-ce que le cinéma? Editions
du Cerf, 1975, s. 194.

9) Tamté, s. 200.
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Co je to mimo rdam?

Rdm jakoZto ¢asoprostorovy princip izoluje misto obrazu-pohybu (rdm-objekt), vymezu-
je jeho hranice (rdm-hranice) a otevird mu pole (rdm-okno). Na zdkladé trojf funkce rd-
mu, k niZ pfiddme jeho ¢asové dimenze, Jacques Aumont definuje misto, které je mis-
tem smyslu, mistem, na kterém film ¢éi obraz nabyvaji smysl. Toto misto definuje jako
mimo-rdm, definuje ho tedy na zdkladé funkce rdmu jako hranice. Zde je definice, kte-
rou sice formuloval ohledné vylvarného obrazu, kterd je vak stejné tak platnd pro film:
,»Obraz jakoZto vypovéd a jakoZto vyznam vznikd a je éten z prostoru, ktery nenf prosto-
rem fikce, nybrZ diskursivnim prostorem, prostorem mimo obraz (hors-cadre).“'" Jedn4
se o tvrzeni fundamentdlni nesluéitelnosti divdka a obrazu, ktery je ¢itelny jedin& z mis-
ta, které je mu fundamentdlné cizi. Znovu zde nachdzime predpoklad nedostateénosti
(défaut) obrazu v redlném prostoru divédka, ktery vyslovil Christian Metz, a také potvrzeni
iluzorni povahy filmového obrazu. Podotknéme ihned, Ze toto tvrzeni neni mozné vyslovit
v souvislosti s malifstvim, kdy nelze popfit zfejmou a signifikantni pfitomnost vytvarné
latky. Je zfejmé, Ze filmové ldtky se nelze dotknout. Méli bychom ji v8ak proto uréit jako
nepiitomny obraz? Obraz, af vytvarny ¢i filmovy, nenf pouze ,,¢itelny*, abychom pfevza-
li Aumontiiv termin: je v prvni fadé ,,ynimatelny“. V pfedchdzejicich kapitoldch jsme se
pokusili ukdzat, Ze tato ,,vnimatelnost” nenf jen nutnou podminkou ,,¢itelnosti* (coz by
myslim pfipustil Jacques Aumont), ale Ze uZ je ¢itelnosti. Nebo spiie, Ze se nejednd
o ¢teni, nybrz o rozpozndni perceptivni situace.

Divdkiv perceptivni systém zaujavsi misto perspektivniho dlvaka se podili na pohybu
obrazu. Je v ném integrovan. Divdk je obrazem konstituovan jako vnimajici systém, spi-
Se nez jako viechno-vnimajici, jak tvrdi Christian Metz, ktery tuto kapacitu vniméan{ spo-
juje s ,,jakymsi druhem transcendentédlniho subjektu, ktery predchdzi veskerému byti tu
(il y a)“.'"" Neznamend to, Ze by film obsahoval perceptivni orgdany divdka, ustavuje viak
misto, na kterém tyto orgdny budou moci fungovat a byt po¢datkem smyslového retézce.
V tomto prvnim gestu perceptivni systém rozpozndva misto, které mu film ptidéluje, jed-
nd se o prvni ze dvou rozpozndni, jeZ jsme rozliili. Percepce se stdvd apercepei a ucho-
penim néjakého smyslu jediné rozpozndnim organizace vnimaného a rozpozndnim hle-
diska, perspektivy, kterd ji v této organizaci nélezi. Takto pfi rozpozndni nového vnimdn{
znovu poznava toto nové jako néjaky typ vice ¢ méné blizky predchdzejicim perceptiv-
nim situacim.

TakZe divdk jako vnimajici systém neni ,,mimo-rdm®: je uvnit¥ perceptivniho horizontu.
Z toho vSak samoziejmé nevyplyvd, Ze by divdk mohl do obrazu zasahovat jako v p¥ipa-
dé obvyklého vniméni. Z obrazu je vylouden — a zde se vracime k Aumontové definici
»mimo-ramu* — divdk jako télo, jako jednajici hmotny systém. Autor ostatné také ukazu-
je, jak je divdkovo oko k vnimanému pfipoutdno: ,V lumiérovské podivané se pohled
prochdzi, ztrdci a rozpousti, zkratka piisobi v néjakém vizudlnim poli.“” V tomto poli se

10) J. Aumont,ec.d.,s. 109.

11) Christian M et z, Le signifiant imaginaire. UGE 10/18, 1977, 5. 69. (Cesky viz Ch. M e t z, Imagindrni
signifikant. Praha 1991.)

12) J. Aumont,ec.d.,s. 33.
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pro nds uskuteéniuje pohyb percepce. Jacques Aumont proto trvd na vzdjemné soupii-
tomnosti vnimaného a vnimajiciho: ,,JestliZe filmujiciho neoddéluje od filmovaného zad-
né sklo, pak proto, Ze role jsou vzdjemné zaménitelné, 7e filmujici je ¢lovék ,jako vy
a ja'.*" Jestlize se oko proménuje, télo je nehybné: je to télo divdka usazeného na své
sedacce. Lze ho prirovnat k cestujicimu na Zeleznici, ktery zdroven vidi (svym proméu-
jicim se okem) ubihat krajinu venku. ,,Pohyblivé oko, nehybné télo: v této situaci je vEe,
vlak nahrazuje ,ekologického® divdka mali¥skych krajinek [...] onou podivnou, neduZi-
vou bytosti [...] jeZ je v8ak zaroven naddna vSudypfitomnosti a vievidoucnosti, totiz fil-
movym divikem.“'" TakZe divdk je na jedné strané naddn absolutni vudypiitomnosti
a na druhé strané je paralyzovdn. Jeho nehybné télo je mimo rdm, a je mistem étenti, po-
rozumeni.

Reknéme spise, Ze télo je divdkem zapomenuto: toto nehybné télo, piibité na svou se-
da¢ku, be&hem filmové projekce neexistuje. Uplné jako kdyby v rdmci operace spoéiva-
jici v zaujeti hlediska perspektivniho divdka, empiricky divdk opustil onen povinny re-
ferenéni bod normélniho vnimadni, totiZ své vlastni télo. TakZe vysledkem nastoleni rdmu
obrazu chdpaného jako jeho hranice je u divdka zapomenuti jeho vlastniho téla, coZ mu
umoziiuje vstoupit do perceptivniho systému filmu, integrovat se do pohybi filmu.

Cim se tedy stava divaik béhem projekce? Nebo presnéji: jak se proZivd? Jeho vlastni
télo jako hmotny referenéni systém je mimo rdm, zatimco jeho perceptivni systém je fil-
mem jakoby schlamstnut a situovan tam, kam se ho film rozhodl umistit. Perceptivni
systém neoddélitelny od mysli, jenz rozpozndva a uchopuje smysl toho, co rozpoznala.
Lze divdka myslet jako ryzi mysl napojenou na perceptivni systém podminény filmem?
Znamenalo by to ustavit zlom ne uZ mezi obrazem a jeho divdkem, nybrz mezi dvéma
¢dstmi divaka. Ten by v tomto pfipadé byl onou neduZivou bytosti, jiZ popisuje Jacques
Aumont.

Vy&e jsme s Bergsonem vidéli, Ze veSkeré bezprostfedni rozpozndni, veskerd perceptiv-
ni akce vyZzaduje télesné zprostfedkovani. Vlastnosti filmové ldtky se sice li%f od vlast-
nosti latky piirozené, zlistdvaji v8ak pfece vnimatelné. Lze tedy vznést hypotézu, Ze film
klade divdkovo télo mimo rdm, aby mu poskytl jiné télo. Jiné télo schopné byt zprostied-
kovatelem vnimdni. Jednd se o hypotézu Jeana Louise Schefera, na jejiz argumentaci se
ted’ podivdme.

Substituce imagindrnich tél

Vidéli jsme, Ze Jean Louis Schefer charakterizuje filmového divdka jako bytost proZiva-
jici ¢asovou zkuSenost, zkuSenost paméti. KdyZ rozvddi tuto zkuSenost, kterou divik pro-
zivd béhem projekce, uddvd také, Ze vse zaéind ztrdtou naseho téla. Nejprve je vSak tie-
ba definovat objekt této ztrdty, ,télo*: ,Vidy vidime jen ¢dst svéta, do néjz je moind
extenze naseho virtudlniho téla (predvidédni a predstavovani naSich pohybu). Také diky
tomu muZzou v jediné kouli drzet dohromady, tvofit masu — nikoli se zahrnovat, syntetizo-
vat, ani spojovat své kruhy — imagindrn{ formy, barvy a pohyby, jeZ nds poutaji prdavé

13) Tamtéz, s. 32.
14) Tamtéz, s. 45.
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k centru naseho téla.*" ,Télo* zde neni chdpdno po lékaiském zplisobu. Je spiSe tim, co

si pod nim predstavujeme, je referenci nasich percepci, diky nému tyto percepce drzf
pohromadé, télo zakldd4 jednotu smysli. Schefer ho takto chdpe jako té%i&té, které nds
drzi ve svété, které ndm umoziiuje obyvat svét. Toto télo tedy rozhodné nenfi ,,imagindr-
ni*, md-li pouZiti tohoto slova naznacovat jeho neexistenci. Je spige ,,predstavovanym®
télem: napiiklad tim, co si z naseho téla predstavujeme, kdyZ se ho chystdime pouZit.

A pravé toto télo film nechdva zaniknout: ,,Film zde tedy za¢ind néco zvldstniho: nechd-
vd zmizet tézisté (diky némuz jsou v nasem vnimdni pfitomny virtudlni body nezdvislé
na jakékoli struktufe a na jakémkoli spektakuldrnim prvku: ty zajisfuji prosté to, aby
predstavivost vidéla pohyb, a nikoli své moZnosti, pfedchdzi tak premisténi, a dovoluje
nam nejit se tam podivat); nechdvd v nds zmizet svét, jedinym tahem nds smazdvd.*"”

Toto imagindrni télo zajistujici nase spojeni se svétem je béhem projekce filmu ztrace-
no, je mimo ram, pati k jinému univerzu.

Podle Jeana Louise Schefera to vSak filmu nestaéi: jako by vyuzil naSeho zmrzadeni
a vedl nds k néjakému jinde, ke kolisajicimu svétu: ,,Ze zesnulého t&éla preZivd tézisté,
a tento bod kolisd ke svétu, ktery je méné obyvatelny]|...]. Jako kdyby s timto prvnim té-
lem zmizel svét a ten, ktery zistdvd, pretrvavd, buduje se a ,otdli* ve svych zjevech, je

13

vlastné& jen vdhdnim svéta.“'” A divdk se ocitd vrzen do tohoto nejistého svéta, jenz tak

ziskdva svou konzistenci a §ifi: ,,Je tedy proto divdk (drZeny nadéji na neznamé télo slo-
zené z chapadel emoci a citli) nékde v tomto otdéejicim se stroji? Vrzeny do toho, co uz
bylo zaznamendno?*“" Divdk je tedy vyddn zkoumdni svého mista uvnitf filmu. Divdk na
sebe bere télo v rozporné, kolisavé a fluktuujici sukcesi svych pfitomnosti ve filmu.
Uplné jako kdyby akt filmu spoéival ve vytvorenf jiného té&la, imagindrniho téla (i kdyz
prvni télo je, jak jsme vidéli, stejné tak imagindrni), téla, jeZ se stane télem filmového
dividka. ,,Toto télo neni syntetizovatelné, nejedna se o soubor ¢4dsti, jimiz by byla gestika,
mimika a vyraz tvdfe, a zdroven tinik toho vieho, jeho otdéejici se perspektiva, to by byla
nova amputace tohoto nepopiratelného celku. Takové télo je pfeci vyznamem jesté pred-
tim (nebo zdroven, v simultaneité, o niZ nemdme Zddnou piedstavu az do okamzZiku, kdy
k ndm doveden filmovou lucernou dorazi onen svét, do kterého nevstupujeme), ne# se
stane odrazem néjaké anatomie. Tyhle dvé véci nds zardZeji: zaprvé to, Ze existuje — a ne-
vim kdy — smysl bez vyznamu, tedy bez operace édstf; a za druhé Ze to, co je promitdno,
nejsme my, ale my se v tom pfesto pozndvdme (jako kdyby zde mohla jednat né&jak4 po-
divnd touha po extenzi lidského téla v podobé vyznamu, &éi jako kdyby tato touha zaé&i-
nala doznivat v simulacich objekti zakouSenych jako nejzazif simulace nds samych: co
neni zrozeno v nds, mize zit zde).”“"” Divdk zbaveny svého ,,obvyklého” imagindrniho
téla (imagindrniho téla, které ho udrzuje ve vztazich se svétem, ve kterém Zije) zkoum4
Jiné télo, které mu nabizi film. Jak fikd Schefer, divdk simuluje toto nové télo, které za-
kousi ,,jako simulaci sebe sama®“. Toto télo presto rozpozndvdme: je totiZ extenzi naseho

15) Jean Louis Schefer, L’ homme ordinaire du cinéma. Cahiers du cinéma-Gallimard, 1980, s. 127.

16) Tamtéz, s. 127n.

17) Tamtéz, s. 109. Viz také Scheferilv ¢ldnek v tomto &isle: Jean Louis Sc he fer, Zlocinecky Zivot, s. 36.
18) Tamtéz, s. 110. Viz také Schefertiv ¢lanek v tomto &isle.

19) Tamtéz, s. 102. Viz také Schefertiv ¢lanek v tomto &isle.
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téla. Je totiz jinym imagindrnim télem, ,,analogickym® télem, dokdzeme ho chdpat, mi-
Zeme se postavit na jeho misto, to znamend rozpoznat ho. A toto télo je vyznamem. Tento
vyraz je zde tfeba chédpat v jeho doslovném smyslu: v rdmei zkoumdni tohoto téla film
ziskavd pro divdka smysl, v rdmei konstrukce tohoto imagindrniho téla se film utvaii.
Schefer toto zkoumdni popisuje takto: ,,Mé pokusy pfivlastnén{ prostoru jsou provazeny
neobvyklymi proporcemi, reliéfy a vzlety: svét nds neustéle zkoumd, zkoumd nejenom
celé védéni mého téla, zkoumd ono télo, které je vétif neZ jd a které nikdy nebude mu-
set létat, ¢i slézat strmé stény s tak mdlo percepcemi, s tak ¥idkymi pocity, zkoumd ono
télo, které Zije jen chvili a které je prostfednictvim pocitd vysadnim zplisobem spojeno
s imaginaci pohybu.*®” Svét filmu ziskdvd smysl skrze pocity vyvolané perceptivnimi
pohyby, v odhaleni mist, kam film situuje hledisko, a v odhaleni perceptivnich pohyb,
jez se sklddaji vychazeje z takto odhalenych mist. Tyto pohyby jsou zdroven percepcemi
svéta 1 pohyby ve svété.

Nechdpejme to tak, Ze divdk vyménuje télo zbavené vyznami za jiné, které by bylo sig-
nifikantni svou novosti. Imagindrni (individudlni) télo divdka vytvdfi jeho zpiisob byti ve
svété, vytviri jeho osobni apropriaci svéta: je signifikantni, jeho vyznam je vSak pro jeho
vlastnika bandlni, zatimeco toto nové télo vytvdfi pocity ndm nezndmé, které jsou o to
ostiejdi. Zde nesmime spadnout do pasti pojmu ,,imagindrni“. Zd4 se, Ze poukazuje
k tomu co neexistuje, k ne-redlnu. Ale toto imagindrni télo, které viichni mdme, velmi
redlnym zpusobem fidi nase chovani a nds zpiisob jedndni ve svété. Zkusime-li & nezku-
sime toto ¢i jiné gesto, zdvisi na tom, jestli dopfedu véiime v jeho dspéch ¢&i netspéch,
zdvisf to na mySlen{ nadeho téla: téla, které si predstavujeme.””

Bez tohoto pfenosu do imaginadrniho filmového téla, jenz implikuje sledovani filmu, nelze
pochopit fyzicky strach, ktery divdk zakousi. Marc Vernet ve své knize Figures de l'absen-
ce ukdzal, pro¢ prosty pomaly pohyb jizdy kamerou vpfed dokdZe pro divdka znamenat
,»riziko™. Jizdu kamerou vpred Laverovym domem ve filmu DAMA z JEZERA, kterou kame-
ra-detektiv zkouma chodbu, v niZ se kazdou chvili mize vynofit hrozivd figura, Marc Ver-
net komentuje takto: ,,Jizda kamerou vpred nalepuje miij pohled na pohled postavy a tim,
ze ho nasavd do prazdnoty kulis, rusi veskerou ¢éelni ochranu, veskeré prostiedkovani
(i lehkou distanci), jez by umoznily utlumit ndval piekvapeni, o némz vime, ze nebude
pifjemné.”“”? Co jiného by mohlo byt tim, co neni chrdnéno, ne-li imagindrnf{ télo postu-
pujici touto hrozivou chodbou?

Paradoxy konstituce divika

Za to, Ze je postaven mimo rdm a Ze se angaZuje v aktu percepce obrazu, ziskdva divdk
jiné té&lo: imagindrni t&lo — stejn& imaginarni, jaké bylo to jeho — jenze se jednd o filmo-
vé télo, o télo vytvorené filmem, kterému vratkost filmového obrazu ddvd neobydcej-
né moznosti.

20) Tamtéz, s. 158.

21) Pro pfesnéjsi charakteristiku imagindrniho téla odkazujeme napiiklad na knihy psychoanalytika Sama -
- Aliho: Corps réel, corps imaginaire (Dunod, 1984) a Le corps, espace, le temps (Dunod, 1990).

22) Mare Vernet, Figures de l'absence. Cahiers du cinéma, 1988, s. 43.
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Znamend to, Ze jsme vyménili moZnost ryze duchovniho divdka s neduZivym, paraly-
zovanym télem, za moZnost plné hmotného divdka, byf je tato hmotnost imagindrni?
Netvrdime tak, Ze film je pouhym sledem pocitii v nejfyziétéj§im vyznamu tohoto slova?
To bychom zapomnéli na nae zjidténi z minulych kapitol. Ano, divdk tvofi s filmem
jednolity celek v mi¥e, v niZ se ve filmu musi angaZovat, aby vyméfil jeho pohyby: to je
prvni typ rozpoznéni, ktery jsme studovali. Ale aby vyméfil pohyb jako celek, aby byl
syntézou tohoto pohybu — pfevezmeme-li pojmy Jeana Louise Schefera — musime pied-
poklddat, Ze toto imagindrni télo m4 také néjakou mysl: ta je mistem, kde se pohyb sta-
v4 signifikantni, kde ve svém doznéni ziskdva smysl. A jestlize divdkovo imagindrni télo
rozpoznava takovyto pohyb filmu jako pohyb, ktery ve filmu pfedtim proZil (druhé rozpo-
znanf), pak proto, Ze ¢asoprostorovd konfigurace spojend s timto pohybem byla zachyce-
na divakovou mysli. _

Divdk tedy neni ani ¢éirou mysli, ani ¢irym télesnym mechanismem zachycujicim jen
fyzické pocity. Je tiplnou bytosti, v niZ je propleteni mysli a téla naprosté: je mysli, kte-
rd je myslitelnd jediné na zdkladé imagindrniho téla, které pro ni vytvéii film. A je zdro-
ven imagindrnim télem, které lze vytvofit jediné diky tomu, Ze jej mysl dokdZe pfijmout
jako virtudlni totalitu. Mezi mysli a télem vlddne naprosté, i kdyz kiehké spojenectvi.
Mysl nikdy nevi, ¢eho je télo schopno; pocity se mohou mnozit, protifecit si, drobit se.
Jako kdyby se télo bez pfestdni snaZilo mysl pfesdhnout, pfestoze to neni mozné, nebof
je pro néj nepostradatelna. A bezpochyby pravé zde se objevuje prevracenti spojeni, kte-
ré je implikovdno vztahem divdkovy mysli k jeho novému télu: jestlize se mysl obvykle
proZivd uvnitf svého téla, jestliZe se zdd, Ze télo obyv4, ve filmu je tento vztah daleko pa-
radoxné&j&i: v prvnf fadé& proto, Ze je to télo, které sidli v mysli. Vime nakolik filmové po-
hyby — tedy pohyby imagindrniho téla stvofeného filmem — nabyvaji smysl teprve pro-
stiednictvim virtuality vytvofené divdkovou mysli uvnitf této mysli. Zdroven vak uvnit¥
svéta filmu Zivot mysli na tomto téle zdvisi: z tohoto hlediska se situace obraci a mysl
prechdzi do téla. Zkoumali jsme priklad takového prevrdceni ve scéndch filmu Roma:
ze vieho nejdiive jsme &irou mysli nadanou perceptivnim systémem, kterd vidi filmovou
matrénu; pak ji uchopujeme pohledem mladého Felliniho, tedy z jeho téla, které nds
obsahuje, a nyni ji vidime, jak se stala Messalinou. Mezi timto télem a touto mysli se
ustavuje cely systém vzdjemnych inkluzi, jejichz logika pFevzatych rozporii vytvdri uvnitf
daného filmu vlastni vztah téla a mysli obyclejného divdka.

Neni divu, Ze Jean Louis Schefer tvrdi, Ze postavou symbolizujici film je monstrum: mysl
muéend v znetvofeném téle; monstrum je zndzornénim zmény méiitka, z niZ Schefer déld
prvotni charakteristiku filmu: ,,(Filmova realita) je v prvni fadé proménou proporci vidi-
telného, jejiz jsem bezpochyby poslednim soudcem, ale také télem a experimentalnim

W 23,
védomim.**”

Télo a éas

Postaveni divdkova téla mimo rdm vytvdii plnost obyéejného divdka. Nezapominejme
viak, Ze toto experimentdlni védomi — divdkova mysl — neni osvobozeno od svého ¢asu.

23) J. L. Schefer, L’homme ordinaire du cinéma, s. 22.
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Vidéli jsme, Ze filmovy obraz-pohyb je zardmovén v ¢ase: kazdd zkuSenost, kazd4 osvo-
jovaci zkouska téla podléhd ¢asovému tlaku. Rozdil vlastni rychlosti (implikovaného
¢asu) pohybti vyvoldva rozdily v prozivaném &ase, v citéni ¢asu: Jacques Aumont defi-
nuje interval jako ,,zachovdvanou vizudlni vzddlenost mezi dvéma zdbéry®, a ¢ini z néj
teoreticky operdtor ,,éasové syntézy v kinematografii*“.*” Dokonce i dlouhy zdvér, ktery
podle v&eho interval popird, je uréen absenci nasledujiciho zdbéru, o¢ekdvanim tohoto
zdbéru. Také syntéza, o niZ mluvi Jacques Aumont, je syntézou v pohybu: syntézou, kte-
rd se neustdle buduje, avsak v rdmci svého budovani si odporuje, vyvraci se, opravuje
se. Jednd se o syntézu diskontinuitnich, nesourodych moment, které se smichdvaji
a popiraji. Pfedeviim pak jde o syntézu, kterd stdle nadchdzi, nastava. Uplné jako pri
poéitdn{ priméru, které se provddi neustdle znovu a znovu, pretvaii se s kazdou novou
dislici. Také jeho jednota tedy stdle nadchdzi. Film muze ziskat svdj plny smysl, tepr-
ve jakmile je dokonéen (paméfova interpretace, kterou navrhuje Cohen-Séat), a stej-
né tak pohyby, z nichz? je sestaven, mohou vytvofit celek teprve za své absence v mysli
divdka.

Film netvoif nic nez sukcesivni (nékdy simultdnni) diference, jeZ jsou zdroven prosto-
rové 1 dasové. Schefer to vyjadfuje takto: ,Vyjadfuji se ve mné vztahy variace trvani
a vztahy variaci obrazii.** Tyto variace implikuji ony rozporné vztahy vzdjemnych
inkluzi, kdy se mysl a té&lo neustdle vzdjemné obsahuji, kdy md mysl obsahuje obrazy,
jez mé obsahuji jako télo atd. TakZe pfipustime-li se Scheferem, Ze ,,vSechny vzpomin-
ky mého Zivota jsou jen trvdnim obrazi, jeZ jsou pokaZené a zé4sti zaslepené onou tem-
nou skvrnou, kterou predstavuje moje minuld pfitomnost v nich, ¢i soustfedéni veskeré
mé nadéje, 7e jsem tam byl,“*” chdpeme, pro¢ se Scheferovi vnucuje mySlenka predsta-
vend v druhé kapitole této knihy, Ze film je paméf: presnéji, Ze se utvafi v paméti uvnitf
divdkovy mysli. A chdpeme také, pro¢ Gilbert Cohen-Séat tvrdi, Ze film vyrabi ,,vhodné
vyjddiené, presné a urcité vzpominky a [Ze] ldtka téchto vzpominek plodi systémy sou-
zeni a pravdy“.” Tento pamétovy Zivot filmu, podepfeny praci obou typli rozpozndvani,
konstituei filmovych ¢asoprostort, a konstituci imagindrniho téla, ve kterém sidli a je
obsaZena naSe mysl, a také schémata souzenti, kterd tento Zivot plodi, se pokusime po-
znat na nékolika sekvencich filmu RoMA: budeme zkoumat jejich formu, vétveni a vy-
voj. Pokusime se sledovat prvotni piiklad rozvinuti paméti, jenz pfedstavuje tento film,
a dat tak na&i konstrukei konkrétni podobu. Piedeviim bychom vSak chtéli vyje-
vit, Ze Zivot filmu, jeho rozvinuti, implikuje rozdvojeni vnimani ¢asu. To znamen4, Ze
vzdélenost — uréitym zplsobem prostorovd — mezi télem a mysli divdka je vztaZena
k posunu v ¢ase, nebo spiSe k posunu ¢asu. Proto se film rozviji v ¢ase jako ve své pii-
rozené ldtce.

Pifelozil Michal Pacvon

24) J. Aumont,ec. d., s. 98n.

25) J. L. Schefer, L’homme ordinaire du cinéma, s. 161.
26) Tamtéz, s. 160.

27) G. Cohen-Séat,c.d., s 116.
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Pielozeno z francouzského origindlu:
Jean-Pierre Es quenazi, Film, perception et mémoire.

L’Harmattan, Paris 1994, s. 95 — 110.

Citované filmy:
Ddma z jezera (Lady in the Lake; Robert Mongomery, 1947), Kfiznik Potémkin (Bronénoséc Pofomkin; Ser-
gej Ejzenstejn, 1925), PafiZ, Texas (Paris, Texas; Wim Wenders, 1984), Povoldni: reportér (Professione:
Reporter; Michelangelo Antonioni, 1975), Roma (Federico Fellini, 1972).
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Cldnky

TICHO, GESTA, METAFORY
A PRIBEHY*

Peter Michalovi¢ — Vlastimil Zuska

Uvod

Sledovaf tvorbu umelea v jeho ,,uéfiovskych rokoch® je pre teoretikov nielen zaujimavé,
ale aj pou¢né. Okrem iného aj preto, Ze prave Skolskd tvorba prezrddza to, o najviac
ovplyvitovalo umelcovu tvorbu, ¢o sa pokisal niekedy aZz epigénsky napodobtiovat.
Prezrddza aj to, s ¢im sa vyrovndval, s ¢im viedol tichy dialég alebo ¢o hlasito odmietal,
od ¢oho sa cheel radikélne didtancovaf. Rand tvorba v sebe ako arché ukryva nieco, ¢o
sa postupne rozvija, ¢o neskor dostdva jasné kontiiry. A tplne na zdver treba povedat aj
to, Ze rand tvorba sa eSte nemusi konfrontoval s vlastnymi diélami, nemusi sa b4t pre-
krac¢ovania tiefia, ktory vrhaji dspe$né filmy. Prave naopak, tdto etapa je ¢asto akymsi
azylovym miestom, kde sa méze slobodne experimentovaf. Vietky tieto atribiity s pri-
znacné aj pre rani tvorbu Juraja Jakubiska, ktorej sa chceme v na%ej Stidii venovat.

1. Mikulassky obéasnik alebo prva
»nemd“ kratka tvorba Juraja Jakubiska

Juraj Jakubisko vstupuje do dejin éeskoslovenského filmu svojimi prvymi gkolskymi fil-
mami, ktoré nakritil poéas $tidia na FAMU v rokoch 1959 aZ 1966. Jakubisko $tuduje
v obdobf, ked sa v Ceskoslovensku rodil filmovy zdzrak. Prave v tomto obdobf sa totiz
sformovala mladd generdcia filmarov, ktord svojimi filmami vytvorila to, &o dobova kriti-
ka oznacila terminom éeskoslovenskd novd vina. Této generdcia svojim buriéskym ges-
tom, tvrdohlavym hladanim autenticity, odmietanim meravych schém filmovej tvorby,
priklonom ku kazdodennosti, svojou otvorenou kritikou manipuldcii a deform4cii vyko-
nu politickej moci jasne a nekompromisne dala najavo, Ze jej vstup na scénu dejin filmu
nie je len obligdtnym medzigeneraénym konfliktom, ale predovietkym zdsadnym posto-
jom, ktory radikdlnym spésobom prispel k transformdcii ¢eskoslovenskej kinemato-
grafie. Zaiste, bolo by ldkavé sa teraz a na tomto mieste venovaf tomu, akym spésobom
Juraj Jakubisko prispel k vzniku ¢eskoslovenskej novej viny a ako zase ona vplyvala na

*  Text je ¢asfou pripravovanej monografie o Jurajovi Jakubiskovi, ktord vydd Slovensky filmovy dstav.
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jeho tvorbu, ale to s neskryvanou radosfou prenechdme inym a namiesto toho sa stistre-
dime na prvy film raného obdobia a tym je MIKULASCHSKI TYDENIK. AdekvétnejSie by bolo
povedaf, Ze je to skor kolekcia kritkych filmov, ktoré do celku spina spominany titul.
Mr. Tenis a jeho chemici, Film-pravda, Zakopdvky — to s tituly kratkych filmov, & dokon-
ca skor Sotoy, etdd a capricciov Jakubiskovych zadiatkov, ktoré akokol'vek mézu posobit
humorne, predsa len vdine a velmi persondlne rekapituluji vyvoj a dejiny filmu.
Alebo ked’ chcete, vyvoj tzv. filmovej re¢i (nech je uz tento termin, napriek isiliu Chris-
tiana Metza, stdle kontroverzny), a to hned’ dvojakym sposobom.

Autor na jednej strane zachytdva esenciu prisluénych historickych $tadif dejin filmu
prostrednictvom typickych situdcii, presnejsie ich filmovych reprezentdcii. Od zac¢iatku
ukazuje na ich umelost, artificidlnost aj vkladanim animovanych sekvencif a tym predzna-
mendva svoje, mozno povedat celoZivotné chdpanie filmového diela, ktoré prave preto, ze
je konstrukciou, Ze je umelé, Ze nie je otrockym zdznamom tzv. predkamerovej reality
(konceptudlneho strasiaka starSej ¢eskoslovenskej filmove;j tedrie), dokdZe narisat hrani-
ce horizontu Zivotného sveta (husserlovského Lebensweltu), dokdze komunikovat to, ¢o sa
inymi prostriedkami komunikovafl nedd. Prikladom uvedeného ,zachytdvania podstat
moéZe byl chaplinovskd reminiscencia s nahdfiackou medzi visiacou bieliziiou a nevyhnut-
nou, paradigmatickou cestou, po ktorej tuldk Charlie odchddza z obrazu a sveta filmu.

Pri tejto prilezitosti si dovolime, moZno svojvolny, moZno opodstatneny exkurz k dvom vy-
znamnym vytvarnym umelcom, ktori zdsadnym spésobom pozmenili charakter dejin slo-
venského vytvarného umenia. Boli to Mikul4g Galanda a Cudovit Fulla. V texte nazvanom
sukromné listy fullu a galandu sa pokisili manifestacne vyjadrif svoje chdpanie zmys-
lu obrazu, ktory je podla nich autonémnou emotfvnou realitou, tvorenou farbou, plo-
chou a svetlom.” Realitou, ktord nie je képiou, mimetickym napodobnenim reality ,,tam
vonku®. Toto ich gesto potom rekontextualizovali a reinterpretovali Jakubiskovi rovesni-
ci — vytvarni umelci, tvoriaci do roku 1970 zndmu Skupinu Mikuld%a Galandu, a preto
s ur¢itou ddvkou hypertrofizdcie méZeme povedaf, Ze Jakubiskova tvorba je alternativou
k tomu, ¢o sa pokiisali jazykom vytvarného umenia (¢o asi nie je o ni¢ problematickejsi
termin, ako Metzova filmovad re¢) artikulovaf galandovei.

Druhym, simultdnne pouZivanym expresivnym ndstrojom je extremizdcia, to znamena
dovedenie situdcie ad absurdum, pripadne doslovné zndzornenie jazykovej metafory, ¢o
v koneénom désledku nie je ni¢ iné, neZ extremizdcia cestou zdoslovnenia, teda zamer-
ného vrdtenia metaforického sposobu do sposobu doslovného. Aby toto bolo mozné, je
potrebné filmovy obraz uviest titulkom, ktory v Jakubiskovych filmoch tohto obdobia
zohrdva podobnii dlohu, ako podla Gillesa Deleuza zohrdval medzititulok v nemom fil-
me. Podla neho ,,nemy obraz je skomponovany z videného obrazu a z medzitulku, ktory
je ¢itany (druha funkcia oka). Medzititulok zahffia medzi inymi aspektami taktiez prvky
recovych aktov. Tieto, pretoZe jestvuji v pisanej podobe, prechddzaji v nepriamu rec¢
(medzititulok ,Chystdm sa vds zabif” sa éita vo forme ,Hovori, Ze sa ho chystd zabif”)
a nadobudaji abstraktnid univerzdlnost a vyjadruji v istom zmysle zdkon.“” Jakubisko

1) Ludovit Fulla — Mikuld$ Galand a: sikromné listy fullu a galandu. Tento stikromny list vysiel
v roku 1930 v 500 nepredajnych exempldroch vlastnym ndkladom.
2) Citované podla Gilles Deleuze, Das Zeit-Bild. Kino 2. Frankfurt a. M. 1991, s. 289.
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nielen vyuZziva to, ¢o priniesol nemy film, ale aj to zneuZiva. Ako priklad tohto zneuZi-
vania mozeme uviesf film UN0S ZIEN, ked’ pdchatel doslova unesie, to znamend zdvihne
a utekd so Zenou, aviak len s figurinou Zeny. Verbdlny titul sugeruje ,,inos" vo vyzna-
me napriklad obrazu Unos Sabiniek a v tomto bode sa uz naplno odhaluje d'ali, pre Ja-
kubiska neskor typicky postup — hra s divickym oéakdavanim. Divdk o¢akdva ,,pra-
vy 1inos Zeny a prezentuje sa mu dvojito neo¢akdvane — odnesenim figuriny. Opat tu
nachddzame in nuce zdklad vyjadrovacich postupov, ktoré — pochopitelne v rozvinutej-
Sej a komplexnejsej podobe — najdeme v neskorsej Jakubiskovej tvorbe. Naviac je tdto
hra s odakdvanim dvojstuprfiovd, neobmedzujiica sa na jednoduché a prvoplanové skla-
manie ¢i naplnenie divdckeho o¢akdvania. Vo vyseku, rdmovanym kazdodennym sve-
tom, nejestvuji dopravné znacky zakopdvky, a tak sa stivame svedkami zdsadnej zme-
ny referencie, oznadovania a vzfahu jazyk — obraz. Obraz zahadzovania jamy referuje
k lacune v jazyku, teda k chybajicemu slovu a upozortiuje na bohatosf vyjadrovacich
moZnosti obrazu, na umelecky produktivnu moZnosf vyuZivania tenzii medzi jazykovou
referenciou a obrazovou reprezentdciou, medzi jazykom a obraznostou, imaginaciou ako
a) medzi réznymi znakovymi prostriedkami a médiami expresie. Opéit vyznamné, ako-
kol'vek na malej ploche podané, predznamenanie smeru Jakubiskovej kreativity.

Vo filme — samozrejme pokial sa dd vébec hovorif o filmoch, tak skutoéne ich treba ché-
pal ako filmy maximdlne minimalistické — ANDALUZSKA MACKA, priehladne a zdmer-
ne ironicky evokujici ,,erbové” surrealistické dielo Salvadora Daliho a Luisa Bunuela
ANDALUZSKY PES, sa upozoriiuje na umelost celého sveta filmu: zdmerné zvyraznenie ci-
tdcie pohybu mrakov cez ,tvar” mesiaca, nasleduje explicitny zdber na T'udski tvér
a oko, ktoré md byt, pokial by tvorca chcel zostal verny parafraze, aj ked ironicky, pre-
rezané (v ANDALUZSKOM PSOVI je detail na oko srnky, tvdr nie je vidief, vdaka premysle-
nej organizdcii divickeho pozornostného ohniska), ale divdcke oéakdvanie je sklamané
titulkom ,,cenzurované®. Titulkom, ktory neumoziiuje pokracovat, ktory radikdlnym
sposobom rusi hru a ktory akoby tvrdil, Ze film je sice hra, je to moZny svet, riadiaci sa
inymi zdkonmi a pravidlami neZ ten na§ kazdodenny svet, ale napriek tomu ten kazdo-
denny Zity svet méze hocikedy jednym gestom tito hru zrusit.

Film-etuda SUBOJ opif prevracia zaZitii schému hore nohami: obefou sa stdva predmet
siboja a jediny sekundant — Zena, kvéli ktorej sa siiboj konal.

MuZ, KTORY PRECHADZA STENOU je opétovnou aldziou na iny film s Bourvillom. Lenze na
rozdiel od filmu, v ktorom Bourvill stenami prechddza, v tomto pripade sa hlavnému
a zdroven jedinému hrdinovi, ktorym nie je nikto iny, ako neskér sldvny slovensky re-
zisér Elo Havetta, prechod cez stenu nepodari. Tento neidspech je potom este zdvojeny
titulkom, ktory spolu s filmovym obrazom pdsobi ako rozlozeny kalligram. Text zjedno-
znaciuje filmovy obraz, je jeho doslovnym prekladom. Mechanickd nezmyselnosf
chovania v tejto sekvencii pokracuje v dvojstupiiovej filmovej anekdote V PRAHE SA
OCHLADILO a V PRAHE SA OTEPLILO. V prvej ¢asti pobieha po ulici muz (Juraj Jakubisko)
s pieckou, ktorej sa dymi z komina. V druhej zase lyZiar na ulici bez snehu svojim ab-
surdnym konanim ilustruje bergsonovské chdpanie smiechu a komiky, ktorému zosta-
ne Jakubisko verny v blizkej aj vzdialenejsej budiicnosti. Boj proti mechanickému opa-
kovaniu, proti mechanickému ubijajicemu ¢asu, proti habitudlnemu ubijaniu ¢asu,
proti premdrtiovaniu Zivota bez kreativneho vzostupu, proti nahloddvaniu a destrukeii
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zaZitych, a preto pohodlnych rdmcov rieSenia Zivotnych situdcii, proti ironizacii zabeh-
nutych vzorcov spravania sa stand konstantami jeho tvorby.

N4hle farebné objavenie sa pdpezZske;j tiary na lebke kostlivea sa potom dd chdpat ako
zavrSujici oblik surrealistickej fdzy filmovej histérie, reminiscenciou na Bunuelov
ZLATY VEK. Dalsfm faktorom, ktory je predznamenany u# v tychto kratkych dieloch, je
sekvencia so slepou Zenou a dievéatkom, so zdvere¢nym obrazom taktilného skiimania
kriedy. Jakubiskovou snahou bol a bude nielen prieskum a exploatécia ,,lizemia“ medzi
jazykom a obrazom, ale roziirenia spektra filmového vyraziva aj o oblast nedistanc-
nych zmyslov, teda o hmat. Sugescia v zdsade filmovym médiom nereprezentovatel'né-
ho (aj v Lyotardovom zmysle chdpania), v naSom pripade taktilného, je to, ¢o Jakubis-
ka bude ldkaf aj v jeho najviicsich dieloch (porovnaj véelu, leziicu po prste hlavného
hrdinu TISICROCNE] VCELY).

Co teda mdzeme ,,vyfazit z toho mdla krdtkych a nemych, skor cvigent ne filmov rodia-
ceho sa filmdra? MoZeme to krdtko zrekapitulovaf: ked to zoberieme ¢isto deskriptivne,
predstavuje Jakubiskova rand, nemd a krdtkometrdZna tvorba osobitd, ,,pre seba™ urobe-
ni reflexiu niektorych usekov filmovej histérie. Signifikantny je pritom vyber tychto tise-
kov, v pripade ktorych by ,,vplyvolégovia“ I'ahko mohli usudzovaf na pokracovanie vplyvu
slapstick comedy a surrealizmu (nielen filmového, ale aj vytvarného a literarneho), ako aj
existencidlneho filmu (o tom sa eSte bude detailne pisaf pri analyze filmu MLCANIE).
Druhou értou je ,,poéitanie s divakom™, teda explicitnd prdca s reakciou divdka, s jeho in-
terpretdciou obrazov a znakov, s jeho narativnym porozumenim (v zmysle tedrii Ricoeura,
Brooksa a Barthesa), teda faktor, ktory je v osemdesiatych rokoch zastreSovany pojmom
sutura.

Tretim kon$titutivnym rysom Jakubiskovej tvorby, ktory sa objavuje uz na dsvite jeho
profesiondlnej kariéry, je pohyb medzi obrazom a verbdlnym symbolom, prienik a osci-
ldcia medzi znakovymi systémami, medzi vyznamovymi a expresivnymi vrstvami (strata-
mi), vrdtane & prdave spitného pohybu od obrazu k verbdlnemu, jazykovému znaku
viicSej ¢i mensej komplexnosti. Ide teda o to, ¢o analyzuje A. N. Whitehead vo svojom
koncepte symbolickej referencie (volba tohto filozofa nie je ndhodnd, jeho filozofia
procesu, chdpania aktudlnej udalosti a stdvania sa /becoming/ prindsa ,,optiku®, pomo-
cou ktorej moZno explikovat mnohé zdhyby Jakubiskovej tvorby). Naviac tu mézeme vy-
stopoval silné viizby medzi jeho organizmickou filozofiou s filozofiou franciizskeho post-
Strukturalizmu, v ktorej predovietkym Gilles Deleuze (pripadne autorsky tandem Gilles
Deleuze — Felix Guattari, ktori z Whiteheada ¢asto vychddzajui a poskytuji pritom sii¢as-
nej tedrii filmu, estetike a filozofii umenia tak konceptudlny apardt, ako aj metédy pri-
stupu) upozorfiuje, tiplne mimo diskurz vtedajsej (rodiacej sa) semioldgie aj semiotiky,
na dvojsmerny vzlah medzi symbolom a vyznamom, medzi symbolom a referentom (ter-
miny Ogdeana a Richardsa) a uvddza nasledujici priklad: ,Taktiez jazyk ilustruje tito
tedriu, e vzhladom k pdru zodpovedajicim sposobom vtiahnutych druhov veci zdlezi
na konstiticii vnimajiceho subjektu, ako uréi, ktory druh (oblast, sféra) funguje ako
,symbol‘ a ktory ako ,vyznam‘. Slovo ,les* mdZe vyvolal spomienky na lesy, ale rovna-
ko tak pohl'ad na les alebo spomienka na les mdZe vyvolaf slovo les".*” Této dvojsmernd

3) Alfred, North W hitehead, Process and Reality. New York 1979 (Corrected Edition), s. 182.
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reldcia u Jakubiska plati medzi filmovym obrazom a slovom, medzi tym, ¢o sa vzpiera
konceptualizdcii, a konceptami, medzi referenciou a estetickymi kvalitami a hodnotami
tychto diel, teda tou sférou ,,veci“, ktoré povedané s Kantom, nemozno podradif pod po-
jem. Na komplexnejSej tirovni vystavby textu, na tirovni narativneho porozumenia, ide
o vzfah medzi porozumenim aktuélnej situdcie, scéne, filmovému obrazu, udalosti a ich
vzfahu k odvijajicemu sa sujetu.

Sujet, chdpany ako ,,organizujica dynamika Specifického spésobu Tudského rozume-
nia“’ je potom zviazany prienikom troch rovin kédov, ktoré sa vniitorne ,,rozlamuji* na
verbdlnu a obrazovi ¢asf. Kéd textu a kéd ¢itatelovho (divdkovho) deja-lu” (uz preéita-
ného) sa preplietajii v narativnom porozumeni, zvyznamneni textu a pouZiti pochopené-
ho textu ako interpretativneho modelu Zivota.” Dvojsmernost symbolickej referencie sa
uplatiiuje aj vo vzfahoch medzi uvedenymi kédmi: Zivotné skisenosti, paméfové obrazy,
osvojené kédy, komunika¢né stratégie a vzorce spravania pomdhaji porozumief textu,
jednotlivym, do sujetu zrefazenym udalostiam aj spitnému udelovaniu (premene) zmys-
lu udalostiam uZ v sujetovej dynamike udalosti, ktoré sa udiali v procese, a ktoré Paul
Ricouer nazyva rekonfigurdciou, tretim stuptiom umeleckej mimésis”, premiefiaja per-
sondlne chdpania Zivotného sveta divdka.

Ulohu obrazu a obraznosti vo vSetkych naznadenych smeroch & vektoroch symbolickej
referencie sa pokisime osvetlif na d'aldej tvorbe Juraja Jakubisku, pretoZe ,,nemé* za-
¢iatky jeho tvorby potrebnii komplexnost dynamickych vymen a organizujicich princi-
pov len rudimentdrne naznacujd. Skor, ako sa k tomu dostaneme, povazujeme za dolezi-
té upozornif este na jednu velmi déleZiti ¢rtu, priznaéni prave pre tito rand ,,nemi*
tvorbu. Touto értou je otvdranie textu v irokom zmysle slova, teda aj filmu, inym textom.
Jakubisko tym, Ze cielavedome robi nardzky na konkrétne diela filmovej histdrie, vytva-
ra z tychto filmov kontext, ktory takpovediac ,,dosycuje® zmysel jednotlivych kratkych
filmov. Ked’ chceme porozumiet ironickému ténu ANDALUZSKE] MACKY, musime vedief,
7e jednym z kli¢ovych filmov filmovej histérie je Buiiuelov film ANDALUZSKY PES. Macka
je dasto vymedzovand svojim opozitom, ktorym je prdve pes. Vzfah macky a psa je syno-
nymom napitého spoluZitia, to znamend, Ze ked niekto povie, Ze sa zndSajui ako macka
a pes, tak sa tym mysl{ to, Ze ich spoluZitie je problematické. ANDALUZSKA MACKA je vlast-
ne ironickym a skratkovitym prekladom filmu ANDALUZSKY PES, pri¢om iréniu tu musime
chdpaf v zmysle vymedzenia Rolanda Barthesa, ktory tvrdil, Ze irénia je otdzka, kto-
ri ddva jeden jazyk inému. V tomto pripade by bolo presnejsie hovorif o obraze, ktory
ddva otdzku inému obrazu. Medzi Jakubiskovymi krdtkymi filmami a histériou filmu sa
rozvijaji jemné intertextudlne, presnejSie interikonické vzfahy, ktoré sa podielaji na
vyjastiovani zmyslu. M6éZeme to povedat aj inak. Niektoré Jakubiskové filmy tohto obdo-
bia akoby citovali iné filmy, fragmenty inych filmov. LenZe zmyslom tejto citdcie nie je
presne citovaf, to znamend, Ze ich dlohou nie je presné opakovanie, ale aj transformdcia

4) P. Brooks, Reading for the Plot. Design and Intention in Narrative. Cambridge, MA 1984, s. 7.

5) Roland Barthes, Uvod do strukturdlni analyzy vyprdvéni. In: Petr Kylou%ek (ed.), Znak, struktu-
ra, vyprdvéni. Vybor z praci francouzského strukturalismu. Brno 2002, s. 9 — 44.

6) P.Brooks,ec.d.,s. 7.

7) Paul Ricoeur, Casa vypravéni I. Praha 2000.
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citovaného, teda produkcia diferencie, pri¢om prdve diferencia umoziuje rozohraft vzfa-
hy podobnosti a zdroven rafinovanii a dvojitii hru sémantickej aktualizdcie a sémantic-
kého zvetrdvania, ktorej vyslednym produktom je posun ¢i zmenu zmyslu.

2. Kaidy den md svoje meno —
— etika, rytmus a prieéna metafora

V druhom roéniku FAMU, teda v roku 1961, nakriitil Juraj Jakubisko film KAZDY DEN MA
SVOJE MENO. Hoci titulky filmu ho Zdnrovo zarad'uji ako Studijny dokument, presnej$im
oznadenim, aj ked nie Zdnrovym, by bolo oznadenie filmov4 tivaha.

Film sa zadina skuto¢ne netradi¢ne. Do zatmievacky zaznieva hudba, po pdr taktoch
hudby sa priddva hlas, ktory svoju strohi a patetickii vypoved zaéina tymito vetami:
,»videl som, a tak vim vravim, to, ¢o som videl, to som preZil, a to, ¢o som prezil, to vte-
dy bolo treba! Bolo treba!* Zvldstny tivod, najmi ked’ si uvedomime, Ze prva éast hlas
povysuje do role svedka. ,Videl som* znamen4 ja som videl, a ked'Ze som ja videl, to
znamend, ze moje vlastné ja tam muselo byt pritomné. Ja som o¢ity svedok, ktorého sve-
dectvu musite verif. LenZe druhd ¢asl vety naznac¢uje nieco, ¢o uz nemd do éinenia s ne-
strannym pozorovanim. Prdve naopak, vypoved4 o osobnej zaangaZovanosti na situdcii,
o ktorej bude vypovedaf. Tretia ¢asl vety naznacuje, Ze to, na ¢om bol svedok zaanga-
zovany, nemuselo byt prijemné. Kongtatovanie ,to vtedy bolo treba™ akoby tvrdilo, ze
svedok si konal svoju povinnosf a tdto povinnost stdla aj nad mravnostfou. Konaf v mene
povinnosti znamend to, Ze povinnost je nadradend nad vSetky iné mordlne hodnoty, aky-
kol'vek rozpor medzi povinnosfou a inymi mordlnymi hodnotami sa riesi vidy v prospech
povinnosti.

Po prvych vetach, vymedzujicich status rozprdvac¢a a vopred ospravedliiujicich to,
o ¢om sa bude rozprdvaf, hlas pokracuje v enumericii toho, &o vtedy bolo treba. Bolo tre-
ba nabfijaf, strielaf, zabijaf a hlavne vitazif. Teraz je jasné, ze sa hovori o ¢ase vojny,
o ¢ase, ked sa nielen vo velkom zabfija, ni&i, ale ked” sa mozu zrodif aj hrdinovia.

Za touto sekvenciou film pokratuje s aldziou na Vertovovo kino-oko — tentoraz koloto-
¢om. Kaleidoskopom dokumentarnych sekvencii kladie Jakubisko eticky problém hrdin-
stva a moznosti hrdinstva v kazdodennom Zivote. Eticky rozmer Jakubiskovej tvorby sa
bude v d’al3ej tvorbe zosilnovat, ale sibeZne s primdrnym expresivnym pldnom, v ktorom
rastie komplexnosf a prepojenost estetickych kvalit. Koloto¢ tu vystupuje ako metafo-
ra kazdodenného Zivota, analégia cyklického, mechanicky sa opakujiceho sa &asu,
s ktorym sa stretneme aj v nasledujicom filme MLCANIE (1963) Prdve s rytmom, vratane
v tomto filme pouZivanych dlhSich zatmievadiek, stdva sa vyznamotvornym a esteticky
vysoko relevantnou értou Jakubiskovho ,idiolektu®, a preto sa zastavime pri vieobec-
nom probléme rytmu, rytmu vo filme a exemplifikdcii 3pecifickej prdce s rytmom u Ja-
kubiska.

Alfred North Whitehead sa prvy raz venuje rytmu uZ vo svojom ,,naturfilozofickom® ob-
dobi ako type objektivity. ,,Rytmus je teda rozpoznatelny a v tomto ohl'ade je objektom.
Ale je viac neZ objektom, pretoZe je to objekt esencidlnej zmeny. Rytmus zahfa Struk-
tiru, schému, vzorec a v tej miere je vidy identicky sdm so sebou. Ale nijaky rytmus
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nemdze byt len vzorcom ¢&i Struktirou, pretoze rytmicka kvalita zdvisi rovnako tak na di-
ferencidch, obsiahnutych v kaZzdom prejave struktiiry. Podstata rytmu je fiizia rovnakého,
toho istého a novosti, tak, Ze celok nikdy nestrdca esencidlnu jednotu Struktiiry, pricom
dasti vykazuji kontrast, pozostdvajici z novosti ich detailov. Pihe opakovanie zabija ryt-
mus rovnako spolahlivo ako &fra konfizia diferencif.*”

Koloto¢ v prdve sledovanom filme predstavuje exces ¢ireho opakovania vzorca (pohybu,
chovania) a umftvovania Zitého ¢asu, Zivota vobec, blokovania vstupu novosti do Zivot-
ného rytmu, len ,statické opakovanie®, ktoré sa ,,dynamicky* opakuje v d'al3ej tvorbe
ndsho autora. Gilles Deleuze, analogicky s Whiteheadom, rozlisuje statické opakovanie
a opakovanie dynamické: ,,jedno (opakovanie) sa dotyka len celkového, abstraktného
ti¢inku, druhé sa dotyka posobiacej pri¢iny. Jedno je statickym opakovanim, druhé dy-
namickym. [...] Jedno spitne odkazuje k jednotlivému konceptu, ktory ponechdva med-
zi beZznymi vyskytmi nejakej figiry len vonkaj$i rozdiel, druhé je opakovanim vniitornej
diferencie, ktort vteluje do kaZdého zo svojich momentov a prendsa od jedného charak-
teristického bodu k druhému.*” Motiv koloto¢a potom predstavuje intanciu statického
opakovania, mechanicky rytmus, v téme Jakubiskovho filmu potom delegovanie same;
moZnosti hrdinstva do kontextu &i poriadku, leZiaceho mimo ,.kolotocovej* spokojnosti
statického opakovania kazdodenného Zivota (,,hrdinstvo je dnes mozné len vo vojne® ho-
vori jedna z postdv filmu).

V sivislosti s rytmom, opakovanim a metaforou, pri ktorej sa za chvilu zastavime, stoji
za uvedenie ndzor Gastona Bachelarda: ,,spojenie medzi opravdivymi aktivnymi mo-
mentami (rytmus) sa vidy realizuje v rovine, odli¥nej od tej, na ktorej sa akcia usku-
to¢fiuje.”"” Nie je preto ndhodné, Ze kratkymi vstupmi vyjadruje Jakubisko rytmus aZ na
rovine abstrakcie — meniaci sa vzorec ¢ervenych bodov (Ziaroviek), rovnako ako mimo
tasového plynutia artikuluje éierno-biele ,,manichejské® chédpanie sporu dobra a zla
(kuriatko a ¢ierna macka, biele (film je ¢iernobiely, teda ZIté kuriatko vyzerd ako biele)
a ¢ierne kuriatko.

S rytmom je bytostne spiity aj ¢as. Hoci hlavnou témou filmu KAZDY DEN MA SVOJE MENO
je hrdinstvo, predsa len mdzZeme povedaf, Ze tento film je aj o ¢ase, presnejsie by bolo
hovorif o ¢ase v mnoZnom ¢isle. Naznacuje to aj sekvencia, ktord prichddza po dvodne;j
vypovedi. V juxtapozicii vidime zdbery novorodenca a pouli¢nych hodin, ¢o mbzeme
explikovat aj tak, Ze sa rodime do ur¢itého ¢asu. Moje subjektivne ja (ked’ odhliadneme
od ontogenézy ega a od procesu vzniku personality — prisne vzaté novorodenec subjek-
tivne ja nemd) sa rodi do objektivneho historického éasu, napriklad ¢asu vojny a ¢asu
mieru. Tieto ¢asy nie st podla Jakubiska axiologicky rovnocenné. Cas vojny akoby bol
hierarchicky nadradeny nad ¢as mieru. Vo vojne sa nielen zabija, ni¢i, ale rodia sa
aj hrdinovia. Vojna sa chdpe ako situdcia, v ktorej sa hrdina méZe zrodif s vynaloZenim
minimélneho dsilia. Casto k tomu sta&f iba plnif si svoju povinnosf, teda plnit rozkazy,

8) A. N. Whitehead, An Inquiry Concerning the Principles of Natural Knowledge. Cambridge 1955,
s. 198.
9) Gilles Deleuze, Difference and Repetition. London 1994, s. 20. (Orig.: Différance et Répetition. Paris
1968.)
10) Gaston Bachelard, La dialectique de la durée. Paris 1936, s. 128.
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o ktorych nemozno pochybovaf. Naproti tomu ¢as mieru neposkytuje takéto moZnosti.
Niekomu sa sice moze podarif, Ze, ako napriklad Jurij Gagarin, sa dostane do vesmiru,
a tak sa stane hrdinom, ale celkovo tych prileZitosti stal sa hrdinom je ovela menej za
¢ias mieru ako za ¢ias vojny.

Déraz na vy$&iu rovinu realizdcie rytmu krdda u Jakubiska ruka v ruke s rovinou meta-
forickou, odliSenou od roviny doslovnej. Dramaticky zostup z metafory na troven doslov-
nosti a simultdnne z vypétého diskurzu o hrdinstve do kazdodennosti, naviac zbave-
nej tiaZe ,,obstardvania®, predstavuje bezprostredni ndslednost vyzvy ,,dajte mi pusku®
(v duchu zdveru Capkovej Matky) a doslovného podania vzduchovky na puifovej strelni-
ci. Potvrdzuje sa tak nazor vyznamného teoretika metafory Maxa Blacka, Ze doslovn4 pa-
rafrdza metaforického vyroku rusi hierarchiu vyznamov, hodnét a rovin abstrakcie.'”
Jakubisko zatial vyuziva a bude vyuzZival mozné metaforické reldcie medzi oznacujiici-
mi, medzi oznacujicim a ozna¢ovanym (iného oznacujiceho), referencie k zmyslu a re-
ferencie k vyznamu (v zmysle Fregeho rozliSenia Sinn a Bedeutung).'” Presvedéivy pri-
klad prdace s rytmom na rovine oznacujicich a siibezne na rovine referencii, z ktorych
niektoré su metaforické a teda ,,synkopujice® rytmus, je sekvencia obrazov pred delia-
cou zatmievackou celého filmu, po ktorej nasleduje priklad , hrdinstva v&edného diia®,
boj o zdchranu kuriatok pri vypadku elektrického pridu v liahni: zrodenie, svadba, od-
padkovy kos, kalenddr.

Interakéné chdpanie metafory'” moZno sumarizovaf nasledovne: 1. metaforickd vypoved’
md dva rozdielne subjekty, a 2. tieto gramatické podmety je adekvdinejsie povazovafl
za systémy veci (vzfahov, vlastnosti) neZ za izolované jednotliviny, veci samotné. Vo ver-
bélnych systémoch méZeme preto uvaZoval o metaforickych interakcidch na drovni
znakov alebo symbolov ako verbdlnych znakov (chdpanie Ogdena a Richardsa), Fregeho
»Zeichen®, na vrovni zmyslu tychto znakov (Sinn) a na drovni vyznamov (Bedeutung) ¢i
denotdtov. A pochopitel'ne metaforicky, to znamend v tomto pripade kognitivne a estetic-
ky i¢innejSie méZeme uvazZovaf o interakcidch medzi tymito rovinami oznacovania, se-
midzy. Ked vstdipia do hry systémy vizudlnych znakov, roz&iria sa moZnosti interakcif
aj o moznosti verbdlnych znakov, ktoré si vyvolané, asociované s vizudlnymi znakmi.
Vsetky tieto moznosti Jakubisko vyuZiva, takze napriklad d'alej spominand interakcia
ventildatoru a hodin funguje tak, Ze hodiny implikuji koncept mechanického éasu, cy-
klického, cirkadidlneho opakovania, teda abstraktny verbalny symbol, ktory je prepo-
jeny s oznatovanym obrazu fungujiceho ventildtoru — konceptom rotdcie, cyklenia.
Vo vysSie uvedenom zrefazeni obrazov pérodu (odkazuje k verbdlnemu zmyslu ,,zrode-
nia“), svadby (analepsia, predchodnd udalosf potencializujiica zrodenie), odpadkového
kosa (koniec, zdnik, skon, ,,prach si a v prach sa obrdti§“), kalenddra ako systému ozna-
¢ujicich pre dni v roku, sa roviny obrazov, zmyslu, vyznamov, vzdjomne prepdjaji do
posobivej komplexnej metafory.

11) Max Black, ,,Metaphor®. In: ]. Margolis (ed.), Philosophy Looks At the Arts. Philadelphia 1978,
s. 451 — 467.

12) Gottlob Frege, ,,Uber Sinn und Bedeutung.* In: Logische Untersuchungen. Gottingen 1966. (Vzhla-
dom na nage ciele odhliadame od kritiky a popierania Fregeho koncepcie vyznamnym ceskym logikom
Pavlom Tichym a aj Betrandom Russellom.)

13) Pozri M. Black,ec. d.
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Druhou ¢asfou filmu zaéina najniZsia droven vzbury proti poriadku, ,,minimélne hrdin-
stvo®, ked' si filmovd postava zapdli cigaretu pod tabulkou so zdkazom fajéenia. Také
.vyklonenie z koloto¢a®, relativne negkodné poruSenie poriadku kazdodennosti je viak
len smieSnou iliziou hrdinstva. Rovnako bandlne méZe vyzniel aj pribeh Ance, mlade)
pracovnicky, pracujicej v liahni kuriatok. Film zachytdva jednu mald udalost z jej pra-
ce. Podas nocnej birky bolo idajne pretrhnuté vedenie. Nocny vartds budi Anéu, ktord
sa v dazdi pondhla do liahne. Jej mysel hori¢kovite pracuje, otvdra dvierka na inkub4-
tore, aby sa tam nehromadil plyn, ktory by zdrodky mohol usmrtit. Otvédra oknd a zdro-
ven prikuruje do pece. Skrdtka, robi vietko preto, aby zachrdnila zdrodky. Neskér sa
zisti, Ze nie vedenie bolo pretrhnuté, ale transformator bol znié¢eny. Pracovnici liahne
kontroluju, ¢i zdrodky neboli zni¢ené. Vsetko nasvedcéuje tomu, Ze podchladenim nasta-
la smrt este pred narodenim, lenZe rdno, ked’ vypadne prvé kuriatko z inkubdtora, je
jasné, Zze Anca svojim konanim zachrdnila zarodky pred skazou.

Boj mladej Zeny za zdchranu kuriatok, aj napriek tomu, Ze pre ¢eského a slovenského
divdka s ich komunika¢nymi kompetenciami, teda na skisenosti zaloZenom kédovani,
moze vyznief trochu budovatelsky, predsa len predstavuje vyboéenie z mechanického,
zivot negujiceho poriadku, je ozivenim konkrétneho Zivotného rytmu a priznacne ako
metaforicky, tak doslovne, v tematickej rovine.

Dvojity vyznam (zmysel a vyznam) oznacujiceho — ,,mena®, sa ukazuje aj v tenzii medzi
ndzvom (a vyznamom) filmu a medzi komentujicou sekvenciou, obsiahnutej v tomto fil-
me: ,,(vo vojne) hodnoty zmizli, zostali mend* — teda vyprdzdnenie vyznamu, strata
zmyslu na jednej (lejto) strane, na strane druhej titul i posolstvo filmu ako celku hovor{
0 vyzname, zvyznamneni, ozna¢eni, pomenovani kazdého z dni, o permanentnom nar-
sani tuhniceho poriadku kazdodennosti so sklonom k mechanickej repeticii novym, 7i-
jticim, o hrdinstve nartisania statického poriadku. Na drovni expresie a sebaexpresie je
takym ,,hrdinstvom® aj vzbura proti statickému poriadku jazyka (langue) vndsanim anar-
chického poriadku Zivej metafory (Davidson, Ricoeur) a toto expresivne hrdinstvo sa
stdva trvalou témou i vyznamnym prvkom v repertodri vyrazovych prostriedkov Juraja Ja-

kubiska.

3. Ml¢anie a prvé polozZenie otizky ¢asu Pudskej existencie

Film, nakriteny na FAMU na motivy rovnomennej poviedky Jana Uéna v roku 1963
(popri rézii je Juraj Jakubisko aj autorom scendra), za¢ina v paradoxnom rozpore so svo-
jim ndzvom vyzvou rozpravaca ,,poctivajte ma“. Obrazovo vSak zaéina vertikdlnou jazdou
kamery, sledujicej strom. Spitne sa obraz stromu konétituuje ako znak stelesnenia ¢asu
v jeho minulostnom, v pritomnosti kon¢iacom rozmere a nie je ndhoda, Ze tym istym
obrazom sa film kon¢i, teraz vSak nasyteny kumulovanymi vyznammi ukon¢eného nara-
tivu, aby cely text ohraniéil a stoéil presne v zmysle, avizovanom v priebehu odvijania
sujetu obrazmi cyklického ¢asu. Vzdpiti po verbdlnej vyzve sa Stiepi samotny rozprdvad
Wideman (transkripcia mena sme previedli na zdklade fonetickej vyslovnosti, pretoze
v pisanej forme sa vo filme nikdy neobjavila) na rozprdvajice Ja a ja(on), o ktorom sa
rozprava, a ktory, ako pasivny objekt opisu, mléi. Z hladiska rozstiepenia ¢asu ide o roz-
Stiepenie na pritomnost a minulost, ktoré sd simultdnne. Povedané s Henrim Bergsonom:

63




ILUMINACE

Peter Michalovi¢ — Vlastimil Zuska: Ticho, gestd, metafory a pribehy

spomienka za¢ina v pritomnosti, simultdnne s vnemom.'" Tak aj opis Widemana objek-
tového Widemanom-rozprdvacom v ich-forme je simultdnne pritomny, respektive odvi-
jajuci sa, ale opisovany objekt sa oneskoruje za aktivnym Widemanom, sebareflektu-
jicim subjektom, situujiicim sa, resp. Stylizujicim sa akoby mimo das, presnejdie do
kruhového ¢asu mytizujicej sebareflexie. (,Wideman je stary, ja nie som,” tvrdi rozpra-
va¢ Wideman). DéleZitym prvkom filmu je vizudlna metafora trvania, redukovaného na
cyklicky ¢as, ako sme uZ na to upozornili — zdber na ventildtor je vystriedany zdberom
na otdcajici sa ¢iselnik telefénneho pristroja. Ide o jednu z prvych okurencifi prace s ryt-
mom, ktory sa bude u Jakubiska objavovaf neskoér. Vizudlna metafora spdsobuje naruge-
nie plynutia sujetu, pretoze uvedomenie si metaforicke;j sily obrazu vyzaduje prechod na
vyznamovu rovinu expresivneho pldnu, ktory nie je totozny s expresivnym pldnom die-
gézy. Cézura v plynuti je ddlezitym faktorom vniitornej rytmickej strukturdcie celku &a-
sového estetického objektu, ktorym je okrem iného aj filmovy narativ.

Podobne sa objavuje obraz juxtapozicie hodin a ventildtoru a zexplicitiiuje sa tak ste-
lesnenie ¢asu vo veciach. Dalej vo filme sa rotujice ventildtory zmnoZuji (ndviteva
psycholdga) a na stlpoch elektrického vedenia sa objavujii papierové veterniky. Vedla
surrealistickej] reminiscencie na stretdvanie sa veci z dispardtnych vrstiev existencie
a d'aldie zndzornenia plynutia ¢asu ide opidfl o formu obrazu spomienky a reartikuldciu
tivodného (len) verbdlne reprezentovaného rozstiepenia ¢asu na pritomnosf a minu-
lost v obrazovom, aktivizujici pohyb obraznosti, navye s evokdciou surrealistického
»kodu®, posiliujici obraznost a rozsiruje jej mozné dimenzie smerovania. Vzfah hrdinu
k ¢asu sa vSak v pokrac¢ujiicom odvijani sujetu meni, najprv je hlavnym motivom prezif
a snaha o tnik pred ¢asom do spomienok (scéna s Milenou), nendvistné brojenie proti
slepote mlddeze (ktord si eSte neuvedomuje bytie k smrti) v8ak uZ prezradza prerod
a horky vyfazok sebareflexie: najprv mu svet, ked bol mlady, doprial nadbytok ¢asu, te-
raz si ho musi vydobyt. Metaforu o slepote mladosti zdosloviiuje tvorca obrazom chlapca,
ktory prakom (atribit chlapéenstva) zostreluje trochu surrealistickému huslistovi na
streche (moZno alizia na obrazy Marca Chagalla) husle, padajiice dole a stelesnuji ne-
naplnenost ambicii, ktoré v mladosti mal. Film sa tak Zdnrovo pribliZuje literdrnemu
zanru Bildungsroman, roménu zrenia, filozoficky v8ak prechodu od redlneho ¢asu kaz-
dodennosti k transcendentdlnemu ¢asu ako, povedané Heideggerom, temporalite Bytia,
ktoré sa uskutoéiiuje ako bytie Dasein, uvedomujice si vlastné bytie," ergo v reflexii sa

14) Henri B ergs on, Matter and Memory. New York 1991. (Orig.: Matiére et Mémoire. Paris 1946.)
15) Martin Heidegger, Byti a ¢as. Praha 1996.
Obrazné prirovnanie so zaslepenym chlapcom pripomenie aspon vhlad, urobeny S. T. Coleridgem dédv-
no pred formuldciou fundamentdlnej ontolégie v basni Time, Real and Imaginary z roku 1812 (preklad
Vlastimil Zuska):
Cas, skutedny a imagindrni (Alegorie)
Na vrcholu hory, v pldni 8iré
(nevim kde, snad ve snu lezi)
peruté své, jako pétrosi, do Siroka rozepjaté

dvé ditka pivabnd bez konce zdvod bé#i.

Bratr a sestra!
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odhaluje ¢asovost vlastnej existencie a jej findlnosti. Reflektujici Wideman si sdm pri-
znava pévodné ambicie staf sa slavnym hudobnikom, ktorého po odohrani koncertu ¢ak4
aplaudujica rozsvietend sdla, a zisfuje, v splynuti so svojim pévodne objektivizovanym
alter ego, Ze ,neni kam pfeZivat®. Ide tu o ¢asovy, Zivot rekapitulujici variant Kafkovho
motivu dvernfka v Procese, lenZe v tomto pripade je onym dvernikom samotny Wideman.
Ten takto dospieva k findlnemu sebaobrazu starého muza, ktory premarnil vlastny Zivot.
V tomto pripade plati ndzor Michela Foucaulta, podFa ktorého ,,obraz prométiuje auten-
tickou svobodu obrazivosti ve fantazii touhy.”'” Pohyb obraznosti, dimenzie slobody je uz
komprimovany skoro k nule — zopakujme to znova — ,,neni kam prezivat®.

Mézeme teda povedaf, Ze témou filmu je ¢asovost Tudskej existencie, ktord je artikulo-
vand viacerymi spdsobmi, ale hlavne prostrednictvom opozicie pritomnost — minulosf.
Minulosf nie je to, ¢o uz uplynulo, minulosf je to, ¢o zdsadnym spésobom prenika do pri-
tomnosti. Minulost ako spomienka funguje ako virtudlny obraz, ktory je aktualizovany
v roznych fazetdch. Spomienka tak nezohrdva pasivnu tlohu, ale aktivnu, pretoze, ako to
tvrdi Wideman, kazdy z nds ma spomienku, ku ktorej sa obracia vtedy, ked’ okolity svet
strdca svoj vyznam. Spomienka je akési azylové miesto, v ktorom sa citime bezpeéne.
NielenZe nds chrdni pre tlakmi pritomného, ale navySe do tohto pritomného aktivne za-
sahuje. Ochrannd uloha spomienky zbavuje spominajiceho nielen tlaku pritomnosti,
sartrovského odsidenia na slobodu a nevyhnutnosti neustédleho rozhodovania a prijima-
nia zodpovednosti za vlastné rozhodnutia, ale, a to predovietkym, tlaku ¢&i fahu budiec-
nosti, s jej definitivou — smrfou, pretoze budiicnost spomienky, v zmysle jej lokalizdcie
na tempordlnej osi persondlneho Zivota, v zmysle jej zakotvenia v epizodickej pamiti'”
je budicnosfou, ktord uz nastala, stala sa minulosfou.

Vo filme MLCANIE sa ¢asovosf artikuluje aj prostrednictvom opozicie mladost — staroba.
Uz sme hovorili, Ze mladosti je vy&itand jej slepota voéi bytiu k smrti a mrhanie ¢asom.
Lenze spor mladosti a staroby méZe byt ukazovany aj trividlnej$ie, napriklad prostred-
nictvom opozicie dychové a slac¢ikové. Dychové ndstroje reprezentuji mladost, samo-
zrejme v tomto pripade asi tie dychové ndstroje, ktoré tvoria skelet dZezovych an-
sdmblov, a sld¢ikové ndstroje zase starobu. Preferencia dychovej alebo sldéikovej hudby
prestava byf zaleZitosfou individudlneho vkusu. Prdve naopak, stdva sa si¢asfou sporu

Ta dalece pfedbihd sourozence svého,
le¢ vidy padi s tvdrf obrdcenou zpét,
patie a naslouchd hocha opozdilého,
nebot ten, ubozdk, je slep!
Rokle i pldné stejnym krokem méif,
Nevéda zda na konci ¢i v pfedu bézi.
Chlapec = imagindrny cas; pripomefime diegézu ako imagindrnu realitu (porovnaj Christian Metz,
Imagindrni signifikant. Praha 1991) a predovietkym Husserlovo chdpanie ¢asu fantazmy bez c¢asovej lo-
kalizdcie redlneho ¢asu, ktoré umozZiuje napriklad metaforické spojenie heterodiegetickej analepsie
a prolepsie, ktoré Jakubisko vyuZiva (porovnaj Gérard Genette, Narrative Discourse. An Essay in
Method. Ithaca, NY 1980. Orig.: Discours du récit. In: Figures II1. Paris 1972.)

16) Michel Foucault, Sen a obraznost. Liberec 1995, s. 61.

17) E. Tulving, Episodic and semantic memory. In: E. Tulving - W. Donaldson (eds.), Organi-
zation of memory. New York 1972.
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medzi mladosfou a starobou, sporu, ktory nie je vkusovym sporom, ale existencidlnym.
Sporom, ktorého sporiace strany by mohli byf substituované aj nadbytkom ¢asu na jed-
nej strane a nedostatkom ¢asu na strane druhej. Dychové ndstroje, rozoznievajice sa
s dychom ¢loveka, teda s tym, ¢o indikuje pritomnost jeho duse, méZu byt chdpané ako
index Zivota, odmietajticeho sa zaoberat starobou, nachddzajicej sa vo vel'mi tesnej bliz-
kosti smrti, teda toho, ¢o je nezmieriteInym protikladom Zivota.

Film MLCANIE (pripomefime si v tejto sivislosti Maeterlinckovu esej Pred velkym Mlca-
nim) je teda reflexiou nad Zitym ¢asom, nad stratégiami tiniku pred ¢asovosfou udskej
existencie a bytim k smrti. Jakubisko tu za¢ina odvijanie ¢ervenej nite leitmotivu jeho
neskorSich diel, vrdtane prostriedkov, ktorymi tento motiv spracovdva — filmové obrazo-
vé metafory, rozStiepenia na reflektujiice Ja a reflektované Ja a pouzivanie metaforicky-
ch obrazov ¢asu, ktoré neskor sa budd menit na priame obrazy ¢asu v Deleuzovom ché-
pani. Spominané rozitiepenie Ja je viak charakteristické pre esteticky postoj'® a nie je
ndhodné, Ze beznd Zurnalistickd filmov4 kritika oznac¢uje Jakubiskovu tvorbu ako poetic-
ku. Poetizdcia v tomto pripade znamend kumuldciu estetickych kvalit a ndslednych hod-
not, nie v8ak samoticelni. Jakubisko od svojich tvorivych zaéiatkov vie , ¢i uz vedome
alebo intuitivne (¢o nemozno jednoznaéne rozhodnif), Ze to, ¢o by bez ,,nosnej vlny“
estetického objektu bolo deklarativne, mentorské, a la thése, v jeho artikuldcii sa do-
stane divakom ,,viac pod kozu“, okrem iného aj preto, Ze esteticky postoj redukuje tzv.
ego-obranu, ktori rozprava¢ Wideman tak usilovne predvadza. Neskor uvidime, ako sa
jeho ndstroje expresie zjemfiuji v naznacenych smeroch a témach.

4. Cekaji na Godota — &iernobiele narativne hry a hrac¢ky

V absolventskom filme CEKAJI NA GODOTA z roku 1966, ked bol Juraj Jakubisko vo 4. roé-
niku FAMU, ohlasuje sa v&etko to, ¢o bolo v intelektudlnych kruhoch tej doby prefero-
vané. Azda najvyraznejSie zo vSetkych Jakubiskovych ranych filmov sa prdve v tomto
prejavil vplyv ¢eskoslovenskej novej viny, médnosf absurdnej drdmy, existencializmus,
v jeho filozofickom a literdrnom variante ¢i zdujem o kaZdodennost. To vietko tvori pod-
lozie, z ktorého film CEKAJf NA GODOTA intertextudlne a interikonicky ,,vyrastd®.

Film predstavuje bandlny pohlad na li¢enie odvedencov pred odchodom na zdkladnu
vojensku sluzbu. Prvii liniu pribehu tvori ¢akanie odvedencov podas poslednej noci pred
ndstupom na vojen¢inu. Popijaji alkohol a tiiZia po tom, aby ich v poslednej chvili niek-
to zachrdnil pred touto ,,¢estnou obéianskou povinnosfou®, ktord povazuji za zbytocni
stratu v Zivote muza. Splietaji rozne fantazmagorické tvahy o tom, kto a ¢o by mohli od-
vratif ich odchod na vojené¢inu, pricom dobre vedia, Ze tieto rozhovory mézu prave vypl-
nit desivé prazdno ¢akania na Petra Godota a ich spolo¢ny odchod na vojen¢inu. Druhd
liniu pribehu tvori zachytenie poslednych chvil Petra a Heleny pred jeho odchodom.
Petr nec¢akd len na odchod na vojenéinu, ale tiZobne ocakdva aj naplnenie svojich se-
xudlnych tiZob, ktorych objektom je Helena.

18) Porovnaj Vlastimil Z u sk a, Mimésis — Fikce — Distance. K estetice XX. stoleti. Praha 2003.
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Existencidlny bod Zivotného zvratu v8ak nesignalizuje len priehladnd beckettovska na-
razka ndzvu filmu, ale niekol'ko nasledujucich dalsich figiir a narativnych sekvencili,
vritane ironickej metafory — neschopnosti zajtrajsich vojakov (teda ¢lenov society, ktor
mdzu ¢i dokonca v uréitych pripadoch musia zabfjat, navy$e s etickym oprdvnenim) za-
bif kapra. Radikdlnu ruptiru v persondlnom, Zivotnom case jednotlivych protagonistov
potom hned v tivode rdmujii veZové hodiny. Titulné ¢akanie sa vzdpiti rozpada do dvoch
rovin, pre metaforickd interakciu typicky sa odliSujicou droviiou abstrakcie a hierarchii
(porovnaj Blackove chédpanie zruSenia metaforickej hierarchie pri doslovnej parafra-
ze metafory v predchddzajicej ¢asti) — ¢akanie na kamardta, taktiez odvedenca, Petra
Godota a na ¢osi, ¢o postupne kry$talizuje v aZ danej dobe dojemne nezmyselného od-
zbrojenia.

Na expresivnom pldne komplexného estetického objektu, filmového narativu, je viak
v tomto filme najzaujimavejsia prdve prdca s rozpravanim. Jakubisko postupne vyuziva
distinkcie medzi deskripciou a diegézou, medzi opisom a nardciou vyuZitim fotografii,
ktoré brzdia rozvijanie sujetu na rovine zobrazujicej reprezentdciu a presadzuji ho do
vyznamového pldnu. Vplyv na rytmus je pritom pochopitelne markantny. MéZeme tomu
rozumief tak, Ze linedrna kauzalita rozprdavania v uréitych bodoch expanduje, akoby sa
v tomto bode prestala rozvijaf sukcesivnost syntagmy, na chvilu sa umrtvuje tym, Ze ten-
to bod je simultdnne zdvojeny tym, &o vo vzfahu k syntagmatickej osi méZeme povaZovaft
za paradigmatickd os.

V tomto filme sa taktie? pridruZuje vyznam, generovany prdcou so zvukom. Vytvira sa
tak d’ali vyznamovy pldn, klentdci sa nad vyznammi, nesenych verbdlnou zlozkou:
husitsky chordl Kdoz jsou boZi bojovnici prechadza od klasickej spievanej podoby na za-
¢iatku ku koneénej instrumentdlnej podobe v rockovej dprave s gitarou a bicimi, ¢im sa
vlastne signalizuje ruptira medzi ,,civilom™ a ,vojen¢inou®. V rychlom slede potom na-
sleduje opif, pre Jakubiska typickd (pozri ,,nemé* zaciatky) ,,polopatistickd* destruk-
tivna metafora: Helena, Petrove dievéa, lic¢iace sa pred odchodom na vojenéinu a ktord
sa snaZi prehovorif na ndvitevu rozli¢kového veéierku enumerdciou destilatov, ¢akajii-
cim na nich, odpovie, Ze pije len Kldtorné tajomstvo (v dobe nakricania zndmy a obli-
beny druh bylinného likéru). Vzdpiti prejdd ,,cez obraz* dve mniSky. Prie¢na metafo-
ra interakéne prepdja klasicky dychovkovy evergreen Nikdy sa nevrdti pohddka mlddi
s obrazom dievéata nad usporiadanymi dtrzkami papiera, ktoré rozfiikne.

Jakubisko tu vyuZziva paralelni montd? ¢éi skor jej poddruh, teda strihovii montdz (cross-
cutting), ked sa striedaju zdbery, respektive sujetové sekvencie z vecierku so zdbermi na
prechddzku Petra a Heleny. Strihovd montdZ sa dalej roziruje o d’alsi plan vyuzitim ana-
lepsie alebo analeptickej diegézy,"” ktord je stelesnend retrospektivnymi zdbermi z ta-
ne¢nych kurzov oboch protagonistov. Rytmickd rolu heterodiegézy zosiliiuje d’alej sym-
bolickd prolepsia (proleptickd diegéza), predvddzajiica budiice a nenaplnené intimné
spojenie — Petr brokovnicou zhasina petrolejovii lampu a v pozadi drdhy vystrelu je
Helena $tylizovand do pozicie ukriZovanej v bielom. Mostikom k tejto symbolickej pro-
lepsii je opil vizudlne metaforické spojenie medzi zhasnutim elektrickej lampy v byte

19) Porovnaj G. Genette,c.d.; alebo Shlomith Rimmon-Kenanov 4, Poetika vyprdvéni. Brno 2001.
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Petrovych rodidov (zhasina Helena) a zhasnutim petrolejky ,.snovej“ sekvencie. Scéna
li¢enia medzi Petrom a Helenou s nenaplnenou tiizbou evokuje interikonickii ,,vniitro-
filmovi* vymenu s kultovym dielom americkej kinematografie ELEKTRICKA DO STANICE
TUZBA.

Do repertoaru Jabubiskovych vyrazovych prostriedkov pribiida zvukovy pldn, a to opif
ako v doslovnych vyznamoch, tak aj vo vyznamoch metaforickych, v odkazoch k zmyslu
aj vyznamu, v referencii estetickych znakov k celku danej kultiiry ¢i vyznamového milieu.
Vizudlne a prie¢ne metafory niekolkych uz zmienenych typov potom slizia k prepojova-
niu vSetkych expresivnych pldnov, vfahovanych do hry. Nad'alej sa uplatiiuje poude-
nd prica s moznosfami vetvenia, prepletania, vytvdrania tenzif a syntéz medzi roznymi
»figirami® narativity (homogénnej diegézy, heterogénnej diegézy, analepsie, prolepsie),
medzi jednotlivymi vizudlnymi textami, tvoriacimi sicast divackej kompetencie &i osvo-
jenych kultdrnych kédov a kultirnych jednotiek (v chdpani Umberta Eca®™).

Namiesto zdveru

Ked’ hodnotime $kolské filmy Juraja Jakubiska takpovediac an sich, je evidentné, Ze ich
tvorca mal nielen talent, ale aj chuf experimentoval a radosf z tvorenia. Vietky tieto
prednosti sa rozvinuli uz v jeho prvom celoveéernom hranom debute KRISTOVE ROKY
(1967), ktory znamenal zlom v dejindch slovenskej kinematografie. Dalsie Jakubiskove
filmy ZBEHOVIA A PUTNICI (1968) a VTACKOVIA, SIROTY A BLAZNI (1969) potvrdili jeho po-
stavenie v dejindch eskoslovenskej kinematografie. Zial, film DOVIDENIA V PEKLE, PRIA-
TELIA, ktory sa zacal nakricat v roku 1970, mohol byt dokon&eny aZ v roku 1990, preto-
ze po vstupe okupaénych vojsk bol Juraj Jakubisko ,,preradeny* do Krédtkeho filmu a na
d’alsi film POSTAV DOM, ZASAD STROM (1979) musel ¢akaf takmer desaf rokov, ale to je uz
ina kapitola.

Doec. PhDr. Peter Michalovi¢, CSe. (1960)

Pésobi na Katedre estetiky FF UK v Bratislave, kde prednd3a estetickii teériu, venuje sa ¢eskému $truktura-
lizmu, postitrukturalizmu a dekon&trukeii. Pésobi aj na Katedre filmovej vedy FTF VSMU v Bratislave, pub-
likuje v réznych odbornych &asopisoch. Knizne publikoval Az ididma keresése (1997), Uvod do Strukturaliz-
mu a poststrukturalizmu (spolu s Pavlom Mindrom, 1997), Orbis terrarum est speculum ludi (1999), Krdtke
uvahy o vizualite a filme (2000), Omnibus in omnibus (2002), Dal Segno al Fine. Romdnové podoby Erosa
(2003).

(Adresa: Filozofick4 fakulta UK, Katedra estetiky, Gondova 2, 818 01 Bratislava)

20) Umberto E c o, A Theory of Semiotics. Bloomington 1977.
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Doe. PhDr. Vlastimil Zuska, CSe. (1951)

Je vediicim Katedry estetiky FF UK v Prahe, kde predndsa od roku 1990. Venuje sa estetike 20. storocia
a problematike temporality umeleckého diela. Knizne publikoval Temporalita metfory (1993), Casv moznych
svétech obrazu (1995), Mimésis, fikce, distance 1996, 2002), Estettka. Uvod do soucasnosti tradicni discipliny
(2001).

(Adresa: Filosofickd fakulta UK, Katedra estetiky, Celetnd 20, 110 00 Praha 1)

Citované filmy:

Andalusky pes (Un chien andalou; Luis Bufuel, Salvador Dali, 1928), Andaliizska macka (J. Jakubisko,
1966), éekaja’ na Godota (]. Jakubisko, 1966), Dovidenia v pekle, priatelia (]. Jakubisko, 1970 — 1990), Kaz-
dy dert md svoje meno (). Jakubisko, 1961), Kristove roky (J. Jakubisko, 1967), Mikulaschski tydenik (J. Ja-
kubisko, 1966), Mlcanie (]. Jakubisko, 1963), Muz, ktory prechddza stenou (]. Jakubisko, 1966), Postav dom,
zasad strom (J. Jakubisko, 1979), Suboj (]. Jakubisko, 1966), Tisicrocna véela (J. Jakubisko, 1966), Tramvaj
do stanice touha (A Streetcar Named Desire; Elia Kazan, 1951), V Prahe sa ochladilo, V Prahe sa oteplilo
(J. Jakubisko, 1966), Vidckovia, siroty a bldzni (J. Jakubisko, 1969), Zbehovia a piitnici (]. Jakubisko, 1968),
Zlaty vék (L'Age d’or; Luis Bunuel, 1930).
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SUMMARY

SILENCE, GESTURES, METAPHORS AND STORIES

Peter Michalovié¢ — Vlastimil Zuska

Authors examine early production of Juraj Jakubisko and try to find germs of his creative methods as they
manifested in his later works. Jakubisko in his silent filmmaking recapitulates the world history of film by
detecting essences of some of its historical phases (silent movie, surrealism ete.). He especially uses a play
with spectator’s expectancies and intersections of picture planes and verbal planes. In Jakubisko’s KAZDY
DEN MA SVOJE MENO (EVERY DAY HAS ITS NAME) the authors analyse a role of rhythm and formation of complex
metaphors over verbal and pictorial strata of meaning. Jakubisko’s MLCANIE (SILENCE) is investigated as
a kind of reflection on temporality of human existence and lived time as well as on strategies of escape from
being to death and a specific work with relation of past and presence is noted, again on verbal and pictorial
planes. Jakubisko’s specific using description and diegesis, his handling narrativity and movie time and
simultaneously represented living time is the main theme of analysis of CEKAJ{ NA GODOTA (THEY ARE WAITING
FOR GODOT) movie. The authors summarize that Jakubisko tested in his early works an important part of
the whole spectrum of expressive instruments of movie in order to use them in his following magnum and
minor opera.

Translated by Vlastimil Zuska
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Cldnky

Stiedoevropsky vyzkum filmové cenzury

Prudky rozvoj kinematografie na po¢dtku minulého stoleti a jeji rostouci obliba mezi vefejnosti
vyvoldvala v fadé zemi stdle hlasit&j§i nesouhlas jejich odpfircii. Stdtni orgdny zacaly usilovat
o ziskdni kontroly nad obsahem filma a jejich zvySené usili kulminovalo vytvorenim specializova-
nych cenzurnich instituci, samozfejmé ve velmi diferencovanych podobach.” Cenzurovanf filmd
bylo zavedeno i v ¢eskych a rakouskych zemich. Dokumenty, vze$lé z ¢innosti cenzurnich orgé-
nti od pocatki plisobnosti az do konce tficdtych let minulého stoleti, dnes tvofi bohatou pramen-
nou zdkladnu k dé&jindm kinematografie. Vzhledem k nizkému po¢tu dochovanych filmovych ma-
teridld z némé éry jsou cenzurni dokumenty leckdy jedinym materidlem, ktery ziistal ,,z filmu*
zachovan. Kromé filmografickych tdajt obsahuji cenzurni dokumenty i dalsi materidly, zejména
titulkové a dialogové listiny. Tyto materidly hraji velkou roli pfi restaurovani poskozenych filmo-
vych kopii. Obsah cenzurnich dokumentii pfedstavuje i zdroje pozndn{ pro badatele z uménovéd-
nych ¢i spoledenskovédnich oborti, ktefi zkoumaji film jako kulturné spolecensky fenomén me-
todologickym prizmatem svého oboru.

Pro dokumenty mapujici principy cenzurniho dohledu v &eskych zemich je nejproblematiété)si
pravé obdobi do roku 1918.” Toto obdobi je piedeviim ¢asem postupného konstituovani zdkon-
nych norem pro cely kinematograficky obor. Systematickou kontrolu bohaté nabidky filmového
trhu se podafilo zavést az diky kli¢ovému ministerskému nafizent ¢. 191/1912, které zavedlo po-
vinné cenzurni katastry u zemskych dfadi. Dokumenty z obdobi do roku 1918 se ale doposud
nepodafilo v archivech objevit.” Rozpad rakousko-uherské monarchie na sklonku roku 1918 pii-
nesl zdsadnf zmény do organizace cenzurniho procesu v obou ndstupnickych statech. V Ceskoslo-
venské republice pfipadla kinematografie po pretahovdni mezi ministerskymi dfady do kompe-
tence ministerstva vnitra. Dosavadni cenzurni sbory s ptisobnosti na zemské trovni byly zruseny
a nahrazeny osmiélennym Censurnim poradnim sborem.” V ném zasedali zdstupci stdtnich or-
gdnfi spoleéné s reprezentanty lidovychovnych instituci a kulturnich spolki.” Kazdy film, ktery
se uchdzel o vefejné predvadéni na tzemi Ceskoslovenské republiky — celoveéernim snimkem
poéinaje a reklamou na jarni kolekei firmy Bafa konde —, musel byt tomuto shoru predveden.
Jeho ¢lenové méli statut expertii s opravnénim podévat dobrozddni o zhlédnutych filmech. Findln{
vyrok — v jaké podobé a pred jakym publikem mize byt film v Ceskoslovenské republice predva-
dén — zistdval v kompetenci ministerstva vnitra, které samoziejmé k vyslovenému dobrozdéni

1) Srov. napt. Viclav Dusil, Filmovd censura. Véstnik ministerstva vnitra republiky ¢eskoslovenské 3
(déle jen VMV), &. 9, 15. 10. 1921, s. 321 — 329 a &. 10, 15. 11. 1921, s. 369 — 373.

2) Priehlednd charakteristika vyvoje cenzurnfho procesu v feskych zemich do roku 1918 viz Ivan
K 1ime&, Kinematograf, rakousky stdt a éeské zemé 1895 — 1912. (Cdst druhd). lluminace 14, 2002,
¢.2,s.45 - 62.

3) Detailn{ popis obsahu cenzurniho katastru viz Jiff H or a, Filmové prdve. Praha 1937, s. 128.

4)  Vynos ministerstva vnitra ze dne 16. 6. 1919 & 22.621-6, o censufe filmi. VMV 1, é. 5 - 6, 15. 6. 1919,
s. 115,

5) Podet élentt Censurniho poradniho sboru se v letech 1919 — 1936 nékolikrdt zménil, stejné jako sklad-
ba instituci v ném zastoupenych. Srov. Jitif Hora, c. d., s. 112 - 114,
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piihliZelo. Z &innosti Censurniho poradniho sboru se dochovalo pomémé velké mnozstvi doku-
ment, pfedeviim cenzurni spisy a cenzurni listky. Tyto dokumenty tvoii archivni fond, ulozeny

v depozitdfi Stdtniho dstfedniho archivu v Praze.”

*® ok ok

Tématu filmové cenzury se momentdlné ve stfedoevropském prostoru vénuji dva specializované
projekty. Prvnim je pramennd edice cenzurnich dokumentd rakouské provenience, kterou redigu-
ji Paolo Caneppele a Thomas Ballhausen a v ediéni fadé ,,Materialen zur ésterreichischen Film-
geschichte® ji vyddva Film Archiv Austria (FAA).” Tim dal$im je mezindrodni vyzkumny projekt
COLLATE (Collaboratory for Annotation, Indexing and Retrieval of Digitized Historical Ar-
chive Material, IST-1999-2008; www.collate.de). Heuristickou &4st projektu zajisfuji téi predni
(stredo)evropské filmové archivy — Deutsches Filminstitut (DIF), Filmarchiv Austria (FAA) a Na-
rodnf filmovy archiv (NFA) —, které rovnéz spolupracuji s technologickymi partnery. Cilem projek-
tu COLLATE je vytvofeni virtudlniho centra pro komparativni zpracovani multimedialni sbirky di-
gitalizovanych archivnich dokumenti k dé&jindm filmové cenzury mezi dvéma svétovymi vdlkami.
Projekt COLLATE poskytne prostfednictvim poéitacovych technologii pfistup k dosud nevyuZiva-
nym materidliim a zdrovei i prostor pro vyménu velkého mnozstvi odbornych informaci.” Objem
digitalizovanych dokumenti — kromé cenzurnich dokumentii se digitalizuji i obrazové materidly
a ¢ldnky z dobového denniho i filmového tisku — je skuteéné rozsahly. V soucasnosti preséhl sou-
cet digitalizovanych dokumenti ze viech archivii 18 000 stran. Edién{ zpracovénf{ digitdlnich fak-
simili dokument v rdmei projektu COLLATE (katalogizace, indexovani, anotace) samoziejmé
rozifuje dosavadni stav poznani dosud nepiili§ probddané kapitoly déjin kinematografie.”
Thomas Ballhausen, spolueditor vye zmifiované edice rakouskych cenzurnich dokumentti a ¢len
rakouského ,,COLLATE teamu®, nékolikrét pfedndgel na riiznych seminéiich o dosavadnim sta-
vu pozndni historie filmové cenzury v Rakousku. Vysledky svého badatelského tsili, zaloZzeného
na detailnim studiu prament i dostupné literatury, shrnuje v nédsledujicf studii.

Tomds Lachman

6) Stdtni dstfedni archiv v Praze, fond ,,Cenzurni sbor kinematograficky p¥i ministerstvu vnitra 1919—
—1939(1940)*. Archivni fond je dochovén téméf v celistvosti od roku 1928. Detailni popis zmifiovanych
dokumentfi je uveden v rozkladu o pramenech v publikaci Cesky hrany film I. 1898 — 1930. Praha 1996,
8..J3.

7) Edice zatim &itd ndsledujiei svazky: Entscheidungen der Tiroler Filmzensur 1917 — 1918. (Materialen
zur osterreichischen Filmgeschichte 2.) FAA, Wien 2002; Entscheidungen der Tiroler Filmzensur
1919 — 1921. (Matenialen zur dsterreichischen Filmgeschichte 3.) FAA, Wien 2002; Entscheidungen
der Tiroler Filmzensur 1922 — 1938. Nebst einer Auswahl zeitgenissischer Gesetzestexte. (Materialen
zur osterreichischen Filmgeschichte 4.) FAA, Wien 2002; Entscheidungen der Wiener Filmzensur
1911 — 1914. (Materialen zur isterreichischen Filmgeschichte 5.) FAA, Wien 2002; Entscheidungen
der Wiener Filmzensur 1926 — 1928. (Materialen zur ésterreichischen Filmgeschichte 9.) FAA, Wien
2002.

8) Detailni rozbor projektu viz Tomdg Lachman, Collate. Novd dimenze filmové historického vyzkumu.
Iluminace 14, 2002, ¢. 2, s.141 — 150. Struénd verze popisu na www.nfa.cz/projekty/collate.html

9) Zatimco v némecké jazykové oblasti jiz existuje k tématu filmové cenzury nékolik publikaci (viz odkazy
ve studii Thomase Ballhausena), filmové cenzura v mezivdleéném Ceskoslovensku predstavuje historio-
graficky nezmapované téma. Jedinou ucelenéjsi studii jsou skripta Ivo He pnera, Filmovd censura.
Prispévek k déjindm filmové censury v éeskych zemich 1918 — 1939. Praha 1959. Pfemira dobového ideo-
logického balastu dnes &inf tuto prdci téméf nepouzitelnou.
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UMLCOVANE MUZY
Filmovd cenzura v Rakousku od poédtki do roku 1938

Thomas Ballhausen

Nasledujici fddky nacrtnou historicky vyvoj filmové cenzury v Rakousku do roku 1938
s ohledem na vysledky nejnovéj§iho vyzkumu. Budou pfitom oziejmeny nejen postupy
piisludnych tifadii a setrvald péée cenzury o mravnost, ndboZenské a politické zdjmy, ale
zejména muze byt na zdkladé poprvé vyhodnocenych dokumentti odhaleno tésné sepéti
déjin cenzury s rozvojem a Sifenim kinematografie v Rakousku.

Cisarské Skrty: Od poéitkii do prvni svétové vilky

Navyk publika na spektakuldrnost zajistily jiz diive takové atrakce jako mechanické
divadlo nebo laterna magica, které znamenaly jakousi bezdé¢nou pripravu na pozdéjsi
kino.” Tyto prekinematografické a rané kinematografické fenomény nebyly zavedeny
a etablovdny” jen v rdmci cirkusfi a varieté; spise se zde dd prokdzat plynuly piechod
k oblasti takzvané vysoké kultury.”

Provoz ranych kinematografickych predstaveni v Rakousku, kterd se koncem 19. stoleti
rozitila diky putovnim kinim po celé §i3i, se aZ do zavedeni zdkonii vypracovanych spe-
cidlné pro tuto oblast ¥idil podle starSich pfedpisti. Vychézelo se pfitom z divadelniho
zékona z roku 1850, z cisaiského dekretu z roku 1852, jenZ obsahoval zdkaz ztvdrnéni
nemravnych jedndni, ¢i dokonce z dekretu dvorni kancelédfe z kinu vzddleného roku
1836, ze zdkoni, které predstavovaly i legdlni zdklad pro zdbavné parky a side-shows
a s nimiz se zachézelo v jednotlivych regionech rozdilné. Zakroky tradi jsou v rané fdzi
déjin filmové cenzury jesté zdvislé na ozndmeni rozhoféenych ndvitévniki, jak tomu
bylo napf. u stiznosti kanovnika augustinidnského kldstera, jehoZ dopis brixenskému
starostovi obsahuje 1 ndsledujici pasdz:

1) Srov. William Paul, Unheimliches Theater. In: Kintop 8, Film und Projektionskunst. Eds. Frank Kess-
ler, Sabine Lenk a Martin Loiperdinger. Stroemfeld Verlag, Frankfurt am Main 1999, s. 117 — 139.

2) Srov. k tomu: Anne Pae ch, Zirkuskinematographen. Marginalien zu einer Sonderform des ambulanten
Kinos. In: Kintop 9, Lokale Kinogeschichten. Eds. Frank Kessler, Sabine Lenk a Martin Loiperdinger.
Stroemfeld Verlag, Frankfurt am Main 2000, s. 83 — 89.

3) Srov.W. Paul, c. d.
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»|[--.] nebof se v ném vyskytuji tak nestoudnd zpodobnéni, jakd jsem jesté nikdy
predtim Zadnym zptsobem nevidél, napf. naprosto nazi lidé (jak se domnivdm
diversi generis, nebof jsem néco tak ohavného nechtél blize spatfit), kteff [...]
se dotykali, objimali, vrhali se na sebe etc. etc. a vidél to [...] také znaény pocet
tiplné mladych nebo jen zpola dospélych déti. Ve svém svédomi se citim byt po-
vinnovdn upozornit Vase Blahorodi na tento neSvar a prosim Vase Blahorodi, aby
takovémuto veobecnou mravnost ohroZujicimu stavu uéinilo pokud mozno co nej-
rychleji p¥itrz,“"

Takovych ozndmenf se dochoval vétsi pocet ,,a jejich navrSeni zfejmé dalo tfadiim pod-
nét k pravidelnému provérovani filmovych predstaveni“.” Od roku 1898 dochdzelo ke
stalym lokdlnim provérkdm filma, které mély byt zajiStény povinnymi pfedcenzurami
a pfitomnosti policisty béhem predstaveni. To se jevilo jako veskrze schlidné fegeni,
predstaveni totiz byla zdvisld na pobytech putovnich kin nebo majiteld kinematograft
v restauracich nebo hotelich, a proto i ¢asové a mistné omezend. Roku 1901 vydaly Dol-
ni Rakousy jako prvni spolkovd zemé nafizeni, ve kterém ,,si v8ichni potulni umélei, ma-
jitelé kin a cirkus museli pro svd predstaveni a vystavni ¢innosti pfedem vyzvednout
povoleni na policii ve Vidni“.”

Jednotlivé zemé Predlitavska tihly ke stdlym kintim teprve od roku 1906, pfi¢emz zfizo-
vani novostaveb predchdzela modifikace stavajicich budov pro déely predvadéni filma.
Z¥{zen{ prdvé tak fixnich cenzurnich ifad@ na sebe nedalo dlouho éekat. Viden, kterd
prevzala roli prfedjezdce uz pro pocetné predvddéci sily, sehrdla v oblasti formdlni cen-
zury alesporn ¢dsteéné ti¢innou, centralizujici funkci. Roz$ifenf kina si vyZddalo organi-
zaci nadregiondlni filmové cenzury: ,,roku 1906 je v Berliné ziizena prvni nadregional-
ni preventivni cenzura, kterou [v prosinci] 1907 ndsleduje Viden“.”

Tato prvni institucionalizovand filmovd cenzura byla zatiZzena velmi komplikovanym po-
stupem, protoZe ve Vidni se musel kazdy film predklddat pro kazdy obvod zvl4sf a tudiz
1znovu cenzurovat. Ndro¢nost a ndklady narGstaly tim spiSe, Ze ono mnozstvi filmi pfed-
klddanych k preventivni cenzufe prohliZely jesté u filmovych spoleénosti samotnych
nejprve policejni orgdny. Podniky, které zvySend finan¢ni a ¢asovd ndro¢nost suZovala,
mély samozfejmé zdjem na sjednoceni filmové cenzury. Pfesunutim viech pfedvadéni
filmovych novinek do Stiller-Kina v blizkosti Prateru a poté do zvldstniho pfedvdadéciho
sédlu v takzvaném ,,spektdklreferdtu® bylo dosaZeno mirného zlep$eni tohoto stavu.

Pri preventivni cenzufe mohla policie pfedstaveni sice zakdzat, ale zabaveni filmového
materidlu bylo moZné jen ve spojeni s bezprostfedné ndsledujici Zalobou. Zniceni fil-
mového materidlu bylo pak pfi cenzurnim postupu spie vyjimkou. Piikladem je zni¢eni

4) Paolo Caneppele, Il cinema a Bressanone (1896 — 1918). Museo Storico in Trento, Trient 1995,
8. 76.

5) Herbert Birett, Die ésterreichische Filmzensur wihrend des Kaiserreiches. Ein Beitrag zur ésterreichi-
schen Filmgeschichte. Miinchen [Typoskript] 1987, s. 7.

6) Paolo Caneppele, Beschnittene Schaulust. Entstehung und Entwicklung der Filmzensur in Oster-
reich. Ein Abriff (1900 — 1938). In: Medien & Zeit. Kommunikation in Vergangenheit und Gegenwart 2,
2001, s. 22 - 34, zde str. 22.

7) H. Birett,c.d.,s. 5.
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nékolika filmi pohorsujiciho obsahu v roce 1907, kterému predchdzely éetné stiZnosti
z rakouskych vyslanectvi v zahraniéi a provéfovdni rakouskych kin ohlaSujicich tzv.
,»panské vedery®“. Od roku 1909 za&ala policie cenzurovat i doprovodné texty k filmiim
a odpovidajici reklamni materidly; pfiblizné v téZe dobé se zapocalo i se zvefejiiovdnim
cenzurnich rozhodnuti v odbornych ¢asopisech.

Vedle oficidlni policejni cenzury se rozvinula i Skolni cenzura, kterou provadéla c. k.
okresni Skolni rada ve Vidni. Zastupei $kol brojili zejména proti roli komentdtort v kiné,
nebof komentdtofi mohli mnohymi vedlejsimi pozndmkami poruSovat dobré mravy.”
To vedlo k tomu, Ze napfiklad v Tyrolsku byly pohorslivé filmy a vyuZivdni takovych
obrazi k reklamnim tdelim zakdzdny, stejné jako jejich komentovani:

»Pofddéni takzvanych panskych nebo pafiZskych vederi, pfedvddéni Zenskych
akti a jinych pikantnich obrazi, jakoZ i hriizostradnych scén, tak i pouzivani hrii-
zostrasnych reklamnich obrazii se zakazuje. V popisech k obraziim sméji byt ob-
saZeny jen titul a podtitul, ty smé&jf byt i pfedéitdny. Jind dstni vysvétleni nebo
prednasky nejsou piipustné.*”
Nepopiratelny vliv §kol a pfislugnych dfadd o néco pozdéji vyvolal vyddni nafizeni, kte-
ré upravovalo ndvstévu kin pro mladistvé do 16 let. Filmovy priimysl na to reagoval
ostrou, ale témé&¥ neddinnou kritikou. Vzhledem k expanzi kin v celé ¥iSi a zfejmé i pod
vzristajicim tlakem ze strany protivniki kina vyhldsily pfislu$né virady roku 1912 pri-
zkum vefejného minéni, na jehoz zdkladé mély byt pfipraveny nové prdvni predpisy
o kinech. Zkraje roku byly rozesldny dotazniky asi 70 osobdm, které se pak mély zicast-
nit i konference, resp. ustni ankety. Této ankety se nakonec zidastnili ¢lenové policie,
ucitelé, duchovni, odbornici z turistické branze, vyslanci Zenskych organizaci a také z4-
stupci filmového pramyslu. Pri poraddch, které se pfi této piileZitosti konaly, se sice
jednalo o sestaveni poradnich grémii, do nichZ méli byt zapojeni ifednici a poradci
z nejriznéjsich sfér, ale usilované centralizace a sjednoceni cenzury pfi tom nemohlo
byt dosaZeno.
Zésadni vytku vii¢i uspofddané anketé, ,7e se sice hovofilo o zfizeni cenzurni komise,
ale ne o tom, jak m4 byt sestavena“'”, nelze odiivodnit jen absencf{ diileZitych rozhodnu-
ti. ,,Nafizeni ministerstva vnitra [¢. 191] ve shodé s ministerstvem vefejnych price ze
dne 18. z4if 1912 o pofdddn{ vefejnych predstaveni kinematografem™'" vypracované po
této anketé totiZ obsahovalo také zdkaz ndvstévy nepfistupnych filmi mlddeZi se zpétnou
téinnosti, ktery rusil predchozi cenzurni rozhodnuti a mohl nyni pfivést distributory,
piip. majitele dotéenych filmi do vdZnych hospodéiskych potiZi. V komentdfi pfipoje-
ném k tomuto nafizeni, které bylo koncipovédno vlastné jen jako dodasné feSeni a nakonec

8) Srov. tamtéZ, s. 11.

9) Formuldr a vysvétleni ke kinematografické licenci c. k. mistodrZitelstvi v Tyrolsku a Vorarlbergu. Viz
Paolo Caneppele, Entscheidungen der Tiroler Filmzensur 1922 — 1938. Nebst einer Auswahl zeitge-
ndssischer Gesetzestexte. Filmarchiv Austria, Wien 2002, s. 7.

10) H. Birett,c.d.,s. 14.

11) Verordnung des Ministeriums des Innern im Einvernehmen mit dem Ministerium fiir éffentliche Arbeiten.
In: P. Caneppele, Entscheidungen der Tiroler Filmzensur 1922 — 1938, s. 22 — 34; &esky viz Jif{
H ora, Filmové prdvo. Praha 1937, s. 23 — 169.
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platilo v Rakousku aZ do roku 1930, bylo zemskym cenzurnim komisim doporuceno ¥i-
dit se cenzurnim rozhodnutim videniskych ufadi. Tato mozZnost viak ke sjednoceni cen-
zury nevedla: ,.V roce 1916 zcela jisté existovaly kromé videniské cenzurni komise dal-
§{ cenzurnf{ tfady v Praze, Innsbrucku a ve slezské Opavé“'?, které aktivné vykondvaly
regiondlni cenzuru i pro filmy, které jiZ byly cenzurovdny ve Vidni. Celkem pracovalo
mimo Viden tfindct filmovych cenzurnich dradi:

oblast urady s cenzurni komisi
Viden c. k. policejni feditelstvi, Viden
Dolni Rakousy c. k. mistodrzitelstvi, Viden
Horni Rakousy c. k. mistodrzitelstvi, Linec
Tyrolsko a Vorarlbersko c. k. mistodrzitelstvi, Innsbruck
Styrsko c. k. mistodrzitelstvi, étyrsk)f Hradec
Gorz a Gradiska, Istrie a Terst c. k. mistodrzitelstvi, Terst
Dalmadcie c. k. mistodrzitelstvi, Zadar
Cechy c. k. mistodrzitelstvi, Praha
Morava c. k. mistodrzitelstvi, Brno
Hali¢ c. k. mistodrzitelstvi, Lvov
Salzburg c. k. zemskd vldda, Salzburg
Korutany c. k. zemskd vldda, Klagenfurt
Kransko c. k. zemskad vlada Lublan
Slezsko c. k. zemskd vldda Opava
Bukovina c. k. zemsk4 vldda Cernovice

Mnozstvi cenzurnich tfadt s sebou nevyhnutelné pfindselo subjektivitu v krajové spe-
cifickych cenzurnich rozhodnutich.

Zatméni: filmova cenzura béhem prvni svétové vilky (1914 - 1918)

Prvni svétova védlka pfinesla zmény a zostfeni cenzurnich a kontrolnich opatfeni. Az do vy-
puknuti valky byly regiondlni rozdily na dennim pofddku. Tak byl napiiklad film s nacio-
ndlné italskym kontextem ve Vidni povolen, ale v Tyrolich zakdzan. Vélka upozadila kon-
trolu mravnosti a zaméfila se na cenzuru motivovanou politicky: ,,Cenzura filmu ale byla
v kazdé dobé ostrd, velmi pfisnd a doba vdle¢na pfinesla vyostieni vlastné jen v tom smys-

«13)

lu, Ze nékteré filmy s vojenskym nebo politickym syZetem nyni byly vétSinou zakdzdny.

12) P. Caneppele, Beschnittene Schaulust, s. 25.
13) v. u., Filmzensur. ,,Der Filmbote* (Wien), 1918, ¢. 8 (28. 9.), s. 2n.
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Na c. k. dzemi jakoZ i v Némecku byl zakdzdn dovoz filmi z nepritelskych stdtd. Nasta-
ly tak kratkodobé, pfiznivé ¢asy pro domdci produkei, protoze francouzské a italské kon-
kurenéni produkty jiz nesmély byt dovdZeny nebo predvddény. Na podnét filmovych kru-
hi, které argumentovaly, Ze takovym postupem by natrvalo byly poskozeny jen domdei
podniky, byly jiZ dovezené filmy znovu povoleny — i kdyZ s nafizenim, ,,Ze loga firmy
a rovnéz odkazy na zemi piivodu v dé&ji filmu budou vymazdny*."
Roku 1915 byl ustaven cenzurni dfad v rdmei c. k. vdleéného archivu (Kriegsarchiv), kte-
ry se fidil pfikazy Védle¢ného tiskového stanu (Kriegspressequartier). Nejprve zdejsi komi-
se cenzurovala jen filmy vytvofené ve Vdledném tiskovém stanu, potom v3echny filmy
zafazené jako vojensky relevantni. Velitel Vileéného tiskového stanu plukovnik Wilhelm
Eisner-Bubner chtél vojenskou cenzuru docasné rozsifit na celou filmovou branzi v ¥isi;
poZadavek, jehoZ realizace by zfejmé rakouskému filmovému priimyslu zpiisobila znaéné
potiZe, prekazil ministr vnitra s odkazem na kompetence policejniho feditelstvi ve Vidni.
Cenzuru obrazového materidlu zhotovovaného pro Vileény tiskovy stan lze zfejmé chdpat
nejspiSe jako formu sestfihu nafilmovaného materidlu. Kazdy z tymi ¢innych na fronté
musel zhotovené zdbéry vidy podrobné zdokumentovat, aby vytvofil optimalni podminky
pro sestaveni vdle¢nych tydenikd, které z dodanych zabérti vznikaly. Uéinnost reduktiv-
niho vybéru obrazli i slov v mezititulcich se ukdzala na pomérné zdarilych pokusech
predvddét vdle¢né tydeniky s ispéchem i v neutrdlnim zahrani¢i. Konkrétni postupy do-
klddaji seznamy pouZivanych mezititulkd. Na rozdil od exponovaného filmového materi-
dlu, ktery je povaZovan z velké ¢dsti za ztraceny, je pouzity slovni materidl mimofdadné
dobfe zdokumentovén. Existuji celkem tfi vzdjemné se dopliiujici seznamy'”, které pii-
poustéji vice zdvéri:

— Vdlka je prezentovana jako konflikt mas; slovo ,,ja*“ se v seznamech mezititulk{ vdleé-
nych tydeniki objevuje jen jednou.

— Vidle¢né tydeniky mohou byt chdpdny jak rand forma informational warfare; slovo
,»mrtvy“ se v seznamech mezititulk vdle¢nych tydeniki objevuje jen jednou — a to ve
vztahu k mrtvému koni.

— Vileéné tydeniky vykazuji svou koncepei estetického i¢inku tendenci pfipoutat pub-
likum silnéji k ukazovanému déni. To doklddaji narativni struktura valeénych tydeni-
ki, védom4 tematizace fenoménu kina nebo zietelné protiklady mezi anonymizovanim
nepfitele a vytvdfenim pro film pfitazlivych ,vdle¢nych hrdin® z c. k. dzemi.

Roku 1916 byl na zdkladé silicich stiZnosti ze strany Zkolskych tifadd vyddn naprosty

zdkaz navstévovani kinematografickych predstaveni mlddezi do 16 let. Pouze na skolni

predstaveni se zdkaz nevztahoval. S tim souvisel obéZnik policejniho Feditelstvi z 24. 6.

1916, ve kterém byla néleZité zménénd kritéria pro cenzurovdni filmé pro mlddeznicka

predstaveni objasnéna nasledovné:

.»|Mé&ly by byt] pfipustény jen takové filmy, které jsou pro sviij pou¢ny nebo nezdvadné

humorny obsah naprosto vhodné pro predvadéni mlddeZi. Bezpodmineéné vyloudeny

14) H. Birett, Die Osterreichische Filmzensur, s. 6.

15) Zminéné seznamy jsou ve vlastnictvi Filmarchivu Austria a v sou¢asné dobé se s nimi pracuje v rdmci
rozsdhlého vyzkumného a publikaéniho projektu Dr. Paola Caneppele, Dr. Giintera Krenna a Thomase
Ballhausena.
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musi byt filmy, u nichZ jsou pfedmétem zdjmu bezcennd a jen nervy drazdici vypraveé-
ni ze svétové vilky, nebo dobrodruzné a detektivni pfibéhy, &i zobrazeni zlo¢ineckych
nebo milostnych scén v takzvanych kinodramatech.“'

V témie roce podali zdstupci filmového hospodarstvi na vladé a na policejnim feditelstvi
memorandum, ve kterém opétovné poZadovali sjednocenf a centralizaci filmové cenzury
a zfizeni instance pro odvoldni proti vydanym zdkaziim. Oba body je nutno vnimat jako
reakci na rozméhajici se regiondlni cenzuru.

I. republika: nékolik ,,zdniki“ filmové cenzury

Na zdkladé usneseni Prozatimniho ndrodniho shromdzdéni z 30. f{jna 1918 byla cenzu-
ra zrudena. Tim se ale v Zddném piipadé nedosdhlo skuteéného zaniku filmové cenzury,
jeji pokradovdni bylo obhajoviano tak, Ze odstranénou cenzurou byla minéna jen cenzura
tisku. Ze filmové cenzura vzeSla ze vieobecné cenzury literdmi, zfistalo piitom zaml-
geno: ,,Cetnd vysvétleni, Ze v republikdnském Rakousku jiZ neexistuje Zddnd cenzura,
zlistala spise bez odezvy.“""

Videniskd policie, kterd byla do roku 1926 povérena filmovou cenzurou, rozdélovala
v rdmci své ¢innosti filmy do tif kategorii: a) filmy vhodné pro pfedstaveni pro mlddez,
b) filmy nevhodné pro predstaveni pro mlddez a c) filmy nepfistupné. Ve svém postupu
se pfitom policie stdle znovu odvoldvala na zminéné naftizeni ¢. 191 z roku 1912, podle
kterého kazdy film, ktery byl uréen k vefejnému piedvadéni, musel byt opatien povolo-
vacim listkem videriského policejniho feditelstvi. Roku 1920 doglo v Ndrodnim shro-
maZdéni k prudké diskusi ohledné znovuzavedeni cenzury filmu a novelizace s tim sou-
visejicich zdkond. Varianta, kterd byla tehdy pfedstavena a v niZ byl poZadovén zdkaz
vSech filmd, které by nebyly ¢isté mimetického charakteru, ale nebyla nikdy prosazena.
Tendenci k decentralizaci, kterd poznamenala déjiny filmové cenzury v Rakousku, je
mozZno doloZit i v mezivdleéném obdobi. Od tohoto obdob{ je dokonce jesté vice znatel-
nd, nebof stavni novelou z roku 1925 piesly viechny zdleZitosti divadla a kinematogra-
fie ze spolkové republiky na jednotlivé zemé.

Vysledkem tohoto pfesunu kompetenci bylo zifzeni fady samostatnych zemskych a do-
konce i obecnich cenzurnich komisi.

23. ervna 1926 Ustavni soud opé&tovné prohldsil kazdou formu cenzury za zrufenou,
,v platnosti ziistala pouze ustanoveni zdkona na ochranu mlddeze“."” Poté vysly — coz
s ohledem na dosavadni historii cenzury jiZ ani neni pfekvapivé — ¢etné hymnické ¢lan-
ky o téméf rajskych pomérech, jez lze nyni oc¢ekdvat. Jeden z nejdileZitéjsich a nej-
presvédéivéjsich &lankd v tomto sméru vysel v bieznu 1926 v &asopise Der Filmbote.
Obsdhly text v8ak uzavirala tato pozndmka: ,,Jak se dozviddme kritce pred redakéni
uzdvérkou, vyjde v brzké dobé ozndmeni videiiského policejniho feditelstvi, Ze filmy se

16) Amtsblatt der k. k. Polizeidirektion Wien, &. 68/1916.

17) P. Caneppele, Beschnittene Schaulust, s. 27.

18) Armin Loacker, Die okonomischen und politischen Bedingungen der osterreichischen (Ton-) Spiel-
Sfilmproduktion der 30er Jahre. Diplomov4 prdce, Wien 1992, s. 26.
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jako doposud musi poddvat k cenzufe. ProtoZe ndm v tuto chvili neni zndmo odivodné-
ni pohledu videfiského policejniho feditelstvi, které je v rozporu s rozhodnutim tstavni-
ho soudniho dvora, vyhrazujeme si, vrétit se k tomu podrobné v p¥§tim &isle,“’”

I nadéle byla provozovéna jak preventivni, tak ndslednd cenzura. Ke zmé&ndam doslo, zd4
se, jen v detailech a oznacenich. A tak byla filmovd cenzura nahrazena povinnym pied-
vedenim filmu dfadu pred vefejnym piedvddénim, pfi¢em? se zménil dohliZeci orgdn —
kontrolu provddéla naddle nikoliv policie, nybrz 52. oddéleni videniského magistratu.
Oficidlné probihalo provéfovdni filmi kviili zjistén{ jejich vhodnosti pro mlddez — stra-
tegie, kterou je moZno chdpat jako pokus o hospodéisky vliv. Po schvilenf a vystaveni
povoleni k vefejnému pfedvddéni mohlo byt dilo distribuovédno, tato potvrzeni viak byla
platnd jen ve Vidni a Dolnich Rakousich. V Tyrolsku, kde se videnskymi rozhodnutimi
fidili jen po krétkou dobu, i v jinych spolkovych zemich se pfislusné filmy musely k po-
souzeni predklddat znovu. V Tyrolsku roku roku 1927, ve Vorarlbersku roku 1928 a ve
Styrsku roku 1930 byly vyd4ny specidlni zemské zdkony. Vzhledem k vy%e zminénému
verdiktu Ustavniho soudu pfijaly tyto spolkové zemé ,,do svych zdkont o kinu de facto
paragrafy o cenzufe®.”” V piipadé zdkazu n&kterym zemskym titadem zbyvala uZ jen na-
mahavé cesta k Ustavnimu soudu.

Obnovena institucionalizace: filmova cenzura v obdobi austrofaSismu

Roku 1930 byl vydan novy zdkon o kinech, ktery pfidéloval magistrdtu a policii zvl4$tn{
tikoly stran dohledu na provoz kin. Magistrdt mél nynf provéfovat provozné technické
podminky, spolkové policejni feditelstvi zase predstavent, stiznosti a dodrZovani zaviraci
hodiny. Po pievzeti moci austrofagisty se mnoZily hlasy, které pozadovaly znovuzavedeni
formdlni cenzury. Piida pro ustaveni takovéto institucionalizované cenzury byla piipra-
vena nafizenim ¢. 20 z 9. bfezna 1934 BGBI., které zavddélo povoleni ministerstev
obchodu a kolstvi k vefejnému piedvddéni filmu jako obligatorni.

Kvétnovd tstava z roku 1934 pfinesla zdkonné zakotveni cenzury, které bylo doplnéno
o zdkon o kinech vydany v kvétnu 1935. V austrofasistickém stavovském stité byly
obecné pfi cenzufe zohledtiovany étyfi kli¢ové body:

— odvrdceni takzvanych levicovych agitaci,

— zamezeni posméchu vii¢i ndboZenstvi a poruSovani mravnosti,

— zvladtn{ ochrana autority Rakouska,

— zamezeni naciondlné socialistické propagandy.

Viechny filmy ur¢ené k vefejnému predvddéni musely byt s okamzZitou platnosti vyba-
veny magistraitem udélovanym povolenim, které mohlo byt udéleno po podédni Z4ddosti
o cenzuru u Zvlastniho méstského dradu Il a po provéfen{ cenzurni komisi, jejiZ dsudek
ovSem nebyl pro méstsky trad zdvazny. Existovalo ale relativné maélo zdkazt, coz lze
ziejmé vysvétlit i tim, Ze nikdo nemél zdjem na omezovdni domdci produkce a filmy
mohly byt predkldddny k cenzufe i vicekrat. Kromé toho se doporucovalo predlozit film

19) v. u., Die Filmzensur ist abgeschaffi! ,,Der Filmbote* 1926, ¢.13 (27.3.),s. 1 — 7, zde s. 7.
20) A. Loacker, Die ikonomischen und politischen Bedingungen, s. 26.
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Filmovému dfadu pii videriské obchodni komore a oddélen{ pro posuzovani filmf na mi-
nisterstvu Skolstvi, nepochybné pro ziskdni predikdtu pro p¥isludny film.

Oddéleni pro posuzovani film pfi ministerstvu gkolstvi podle vieho nahradilo jiz ne-
existujici $kolni cenzuru. Oproti tomu obchodni komora, jisté i proto, aby se tolik nekii-
zila s kompetencemi stdtnich dradd, plsobila v poslednich letech austrofasistického
stavovského stdtu zejména v oblasti kontroly dovozu zahraniénich filma. Rigidnf, zpo-
platnénd a veskrze komplikovand procedura, kterou ptisluiny 7adatel musel projit, méla
zarucit regulaci dovozu film a také regulaci poétu filmovych kopii daného titulu.
Dalsi komplikaci pfineslo zzenf filmového tifadu Rakouského svazu mlddeze a Ustavu
pro filmovou kulturu, jimZ mohly byt filmy rovnéz predklddany k posouzenf a které svy-
mi posudky — a s tim spojenymi publikacemi — rovnéz mohly a nikoliv nepodstatné ovliv-
nit dalsi osud prislugného dila.

Filmovy priimysl, ktery se pochopitelné jinak brdnil jakékoliv formé cenzury a nynf ztra-
til politickou podporu, za popsanych chaotickych a naprosto nepiehlednych podminek
pozadoval opétovné sjednoceni cenzury: ,,Svazu filmovych primyslnikd §lo v prvni fadé
o jednotné, respektive jednordzové provedeni cenzury, kterd by méla byt platni a rela-
tivné odhadnutelnd — protoZe soustfedénd na jednom misté — pro celé zemf spolkové-
ho st4tu.“*”

Také Vlastenecka fronta (Vaterlindische Front) se snazila o zjednodugeni procesu cen-
zury: ,,JiZ roku 1934 probéhly snahy centralizovat cenzuru na spolkové tirovni tak, aby
jedna cenzurni komise [...] ddvala doporucent, kterych by se jednotlivé spolkové zemé
musely drZet, aniZ by provozovaly cenzuru vlastni“.*

Ani spolkovy zdkon o zdkazu promitan{ protistdtnich filmd z roku 1935 a diskuse na toto
téma v rdmci Rakouské filmové konference (Osterreichische Filmkonferenz) roku 1936
nepiinesly zadné zlepSeni. Veskeré pokusy o sjednoceni cenzury ztroskotaly na spolko-
vych zemich, pfedeviim na Tyrolsku a Vorarlbersku, které se ohledné cenzury dovol-
valy svych ustavou priznanych zemskych kompetenci: ,Viechny dotazy, iniciativy a ofi-
cidlni zavazky ztroskotaly na tvrdo$ijnosti jednotlivych spolkovych zemi. Jesté v bieznu

1938 se bojovalo o sjednoceni filmové cenzury“.*”

PreloZila Yveta Blovsk4

Plvodni verze textu v némeckém origindlu:
Thomas Ballhausen, Das geknebelten Musen.
Filmzensur in Osterreich von Beginnen bis 1938:

Geschichte — Dokumentenlage — Forschungsansdtze.

Biblos (Wien) 51, 2002, &. 2, s. 203 — 214.

21) A. Loack er, Die dkonomischen und politischen Bedingungen, s. 29.
22) Klaus Christian V6 gl, Kino in Wien 1918-38. Typoskript, Wien 1987, s. 61.
23) P. Caneppele, Beschnittene Schaulust, s. 32.
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Roénik 15, 2003, & 3 (51)

Rozhovor

ZVUKOVA DOKTRINA

Rozhovor s Walterem Murchem

Michael Jarrett

Walter Murch (1943) patii k nejzndméjsim a nejkreativnéj$im zvukaiam a stifihaé¢iim sedmde-
satych az devadesatych let. Podobné jako dalii predstavitelé tzv. nového Hollywoodu, kteff vstou-
pili do americké kinematografie coby generace filmovych intelektudl, navstévoval v 60. letech
filmovou gkolu (coZ do té doby nebylo mezi hollywoodskymi praktiky zvykem): Film School na
University of Southern California, kde se setkal napf. s pozdéjsim spolupracovnikem Georgem
Lucasem. Vieobecné uznani a fadu ocenéni si ziskal za prikopnickou prdci s redlnymi zvuky
a s novymi technologickymi systémy zvukového zdznamu a reprodukce (mj. dva Oscary za zvuk
pro APOKALYPSU a ANGLICKEHO PACIENTA). Jeho pifstup k tvorbé zvukové stopy, zaloZeny na tsili
o konzistentnost celkové zvukové kompozice, slozité zvukové prostiedi a aktivni interakci mezi
zvukem a obrazem, znamenal pfelom v dé&jindch filmového zvuku a inspiroval noveu generaci zvu-
karii, ktefi svou prdci vnimaji primdrné jako tvaréi uméleckou éinnost.

Vybérovi filmografie Murchovy zvukaiské tvorby (sim oznacoval své role jako ,,sound designer®,
wre-recording sound mixer*, ,re-recording®, ,,sound montage®, ,,supervising sound editor*"):
LIDE DESTE (The Rain People, Francis Ford Coppola, 1968), THX 1138 (George Lucas, 1971),
KMOTR (The Godfather; Francis Ford Coppola, 1972), AMERICKE GRAFFITI (American Graffiti;
George Lucas, 1973), RozHOVOR (The Conversation; Francis Ford Coppola, 1974), KMOTR 11
(The Godfather: Part II; Francis Ford Coppola, 1974), APOKALYPSA (Apocalypse Now; Francis
Ford Coppola, 1979), ANGLICKY PACIENT (The English Patient; Anthony Minghella, 1996).
Murch také napsal populdrni pfirucku o filmovém stiihu In the Blink of an Eye (1995) a realizo-
val stithovou 1 zvukovou rekonstrukei DOTEKU ZLA, pfi nichZz mohl vyuZit nové nalezené Welleso-
vy poznamky o obrazové i zvukové stopé. Tviréim i finanénim nedspéchem byl jeho pokus o vlast-
ni rezii: film RETURN OF Oz (1985), pokrac¢ovani{ CARODEJE ZE ZEME 0z (1939).”

Michael Jarrett je profesorem anglistiky v York Campusu na Penn State University. Napsal kni-
hy Sound Track: A Musical ABC, Vols. 1 — 3 (Temple UP 1998) a Drifiing on a Read: Jazz as
a Model for Writing (SUNY 1999).

1) K témto termintim viz pozn. 15 (tato a viechny ndsledujici pozndmky pod ¢arou byly doplnény prekla-
datelem).

2) Dalsf informace o W. Murchovi, jeho ¢ldnky a rozhovory s nim lze najit na adrese:
http://www.filmsound.org/murch/murch.htm.
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Naudil nds filmovy zvuk jinak naslouchat svétu?

Ano... jisté. Vdhdm jen proto, Ze Welles délal totéZ s rozhlasem jiz ve tficdtych letech.
Pak v inovacich pokracdoval, kdyZ se dostal k filmu. Poslouchdte-li fadu jeho filma, véet-
né DOTEKU ZLA, a nediviite se pfitom na obraz, jako byste slySeli véci, které délal pro roz-
hlas, coz se tykd dialogu i zvuku.

Nikdy dfive v historii, pfed vyndlezem mechanického zdznamu zvuku, neméli lidé moz-
nost manipulovat se zvukem tak, jak to mohli ¢init s barvou nebo tvary. Byli jsme ome-
zeni na manipulaci se zvukem pouze v rdmci hudby, jez je vysoce abstrakinim médiem.
Ale v pfipadé nahraného materidlu miZete velice i¢inné manipulovat se zvukovymi
efekty — zvukem svéta. Podobné jako vds malifstvi nebo divdckd zkuSenost s malitskymi
obrazy nuti k tomu, abyste svét vidéli odlisnym zpiisobem, i poslouchdni zajimavé aran-
zovanych zvuki vds nutf jinak slySet.

Zvuk prisel do filmu v pozdnich dvacdtych letech, ale jeho ndstup byl soucasné anticipaci
pozdéjsiho ndstupu magnetické pdsky.

To je pravda. Kdykoli pracujete na filmu, pracujete s pasem. Film se ndhodou stal déro-
vanym pdsem. Ur¢ité véci byvaji prozkoumdny v jedné oblasti, kde lidé vyvinou uréitd
zafizeni. KdyZ pak ndhle mohou expandovat do jiné oblasti, existuje jiz hotovy zpfisob
pouzivani. V jistém smyslu jiZ védi, jak na to.

Divame-[i se dnes na DOTEK ZLA, vybavuji se ndm témata a postupy rozvijené ve vasi vlast-
ni prdci — téma odposlouchdvdni, zpiisob pouziti redlnych zvukovych materidlii (source
materials).” Byla pro vds prdce na tomto filmu nééim podobnym pohledu do zrcadla?

Svym zptsobem ano. Nebyl to film, s nimZ bych byl néjak blizce sezndmen piedtim, nez
jsem zacal pracovat na jeho restaurovdni. Parkrdt jsem jej vidél, ale nestudoval jsem ho
tak jako nékteff jini — okénko po okénku. KdyZ mdte restaurovat film, musite se s nim sa-
moziejmé sezndmit velmi hluboce, aZ na technickou droven. Ano, pracoval jsem na fil-
mu ROZHOVOR, ktery je cely o odposlouchédvéni, a na AMERICKEM GRAFFITI, které je celé
o kreativnim pouziti imanentni hudby (source music).” Welles obé tyto véci anticipoval
v DOTEKU ZLA.

Takze Welles vds pfimym zpiisobem spiSe neovlivnil, ale oba jste sledovali logiku obsaZenou
v technologiich zvukového zdznamu.

3) ,.Redlné zvuky" plisobi jako pfirozend soucdst prostiedi a jejich zdroje jsou piitomné nebo implikované
v obrazovém zébéru. Ceskd terminologie srov. Ivo B4 h a, Zdklady zvukové dramaturgie ve filmu a te-
levizi. Praha 1987, s. 11n.

4) Ceské terminy ,,imanentni hudba®, ,,autentickd hudba®™ a ,,redlnd hudba® oznacuji stejné jako anglické
source music piipady. kdy je pasdZ archivni nebo pivodni hudby pouZita jako souédst filmového déje
se zdrojem pritomnym nebo implikovanym v obrazovém zdbéru (zpévdk, rddio, piskajici postava atd.),
a tudiZz miZe znit ve své projevové nedokonalosti nebo zdmérné neumélosti. Srov. Jerzy Plazewski,
Filmovd Fe¢. Praha 1967, s. 285n; Milan Kuna, Zvuk a hudba ve filmu. Praha 1969, s. 176 — 183;
I. Bldha,c.d.,s. 32.
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Jakmile za¢nete ke zvuku pristupovat vdziné — fikadte si: ,,jak by jej bylo mozné pouZit
s co nejlepsim efektem?* —, je témér nevyhnutelné, Ze budete dochazet k tymz zavérim
jako nékdo jiny, kdo uvaZzuje ve stejnych liniich. Ale DOTEK ZLA jsem pfFece jen vidél jiz
pred natd¢enim svych filmi a kdo vi, jak mé podvédomé ovlivnil.

Jsou podle vds v déjindch filmu jesté jini lidé kromé Wellese, kteri anticipovali pozdési vy-
sledky dosahované s magnetickou pdaskou?

Nepochybné Murray Spivak, ktery byl jednim z piednich nejranéj$ich mistrii zvuku.
Pracoval na KING KONGOVI. Velmi kreativni prdce se zvukem se kromé KING KONGA
uplatnila v kreslenych groteskdch od Warner Brothers ze tficdtych a étyficdtych let a do
jisté miry u Disneyho. Jejich tviirei nebyli omezovdni realitou, a proto nahrdvali zajima-
vé, fantastické zvuky, které také zajimavé aranzovali a kombinovali. Platilo to vice pro
kreslené filmy neZ pro dlouhometrdZni hrané produkce, které tuto senzibilitu vyvinuly aZ
pozdé&ji. Vyrostl jsem na kreslenych groteskdch od Warner Brothers. KdyZ mi bylo pét
nebo Sest let, zddly se mi fantastické. Zanechaly ve mné velmi bohaty zdroj informaci,
kterého jsem si zac¢al byt védom az mnohem pozdéji.

V RKO, kde byl vyroben KING KONG, a u Warner Brothers, kde piisobili Tex Avery, Raymond
Scott a Chuck Jones,” nebyla podle dostupnych prameniti délba prdce tak strikini jako
Jinde. Myslenky mohly sndze cirkulovat.

Presné tak. Nezapomeiite, Ze zvuk sam o sobé, samotny fakt, Ze zvuk ve filmu viibec
existoval, byl obrovskou véci po celd tficdld 1éta — deset let. Systém Dolby nynf jiZ mdme
v kinech téméf dvakrat tak dlouho. Umite si pfedstavit, jaky panoval pocit tspéchu,
kdyz se podafrilo ziskat jakykoli zvuk a pak dosdhnout toho, Ze bylo mozné pouZivat v p¥i-
bézich mluvend slova a ur¢ité mnoZstvi zvukovych efektii? Kromé toho tehdej&imu své-
tu vlddly korporace, existovalo jen mdlo nezdvislych produkef a pokud prece jen néjaké
vznikaly, mély velmi nizky rozpocet. Zvuk byl drahy, a proto s nim na této drovni nebylo
mozné délat pfilis mnoho vynalézavé prace. Zasadni podnét musel prijit od reziséra —
nékoho jako Hitchcock nebo Welles —, ktery fekl: ,,Zvuk mé zajima.* Jinak prevldadala
tendence délat femeslnou prdci a neutrdcet pfilis mnoho penéz, protoze platila pred-
stava, Ze cile bylo dosazeno jiz tim, Ze se objevil zvuk, s nimzZ bylo mozné néjak zaéit.
Skuteéné kreativni pouZiti zvuku vyZadovalo ¢as. Existuje ale Fada vyjimek z tohoto pra-
vidla. Renoir napfiklad tvrdil, Ze je prvnim, kdo nahrdl spldachnuti zdchodu a umistil je

do filmu. Natdhl mikrofon ze zvukového oddéleni studia na zdchod, spldchl klozet, na-
hral zdznam a pouzil jej ve filmu, jenZ natocil poddtkem t¥icétych let.”

5) Raymond Scott (1908 — 1994) sklddal jazz, hudbu pro muzikély a pro kreslené filmy, byl vynédlezcem
elektronickych hudebnich ndstrojii, na nichZ mj. imitoval konkrétni zvuky, a je povaZovédn také za pied-
chiidce ambientni hudby; Frederick ,,Tex* Avery (1908 — 1980) a Chuck Jones (1919 — 2002) byli tviir-
ci nékterych nejslavnéjiich kreslenych filmi Warner Brothers.

6) Murch md pravdépodobné na mysli film PROJIMADLO PRO NASE DITE. Za identifikaci dékuji Milanu Kle-

pikovovi.
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Vratme se k vast vlastni prdci: kdyz jste stfihal zvuk pro AMERICKE GRAFFITI, mél jste pFi-
P Yz J P JOVE P
praven zdznam celé rozhlasové show, z niz jste pak mohl citovat podle potieby?

Ano. Vyrobili jsme dvouhodinovou rozhlasovou show s Wolfmanem Jackem” jako diskzo-
kejem — véetné& reklam a pisni¢ek. George [Lucas] tuto show vystavél sam. Kdyz praco-

val na sestiihu filmu, stiihal sou¢asné i pisni¢ky, reklamy a klgbosenf diskZokeje. Rikd
se tomu ,,B-pds” (B-track). Pti stfihdni filmu bézi paralelné s dialogy.

A co jste pFinesl do procesu tvorby vy?

Akustické zpracovini, které mélo zdznam udinit autenti¢téj$im (worldizing”), aby znél ja-
ko néco, co existovalo v redlném prostoru. Zdkladni myslenkou bylo, Ze auta vSech teena-
gertl ve mésté budou naladéna na stejnou rozhlasovou stanici, a proto — af ptijdete ve més-
té kamkoli — vidy usly3ite jeji hlas ozyvajici se z domt a kolem projizdéjicich vozidel.
George a jd jsme vzali vyslednou verzi zdznamu rozhlasové show a pustili si ji na Nagie”
v redlném prostoru predméstského dvorku. Byl jsem asi patndct metri daleko s mikro-
fonem a nahrdval jsem ten zvuk na jinou Nagru, udrZoval jej synchronni a pohybo-
val mikrofonem nesouvisle tam a zpét, zatimco George pohyboval reproduktorem ve
180stupriové vyseéi kolem sebe. V nékterych okamzicich byly reproduktor a mikrofon
namitreny pi¥ifmo proti sobé, jindy sméfovaly kazdy dplné jinam. Takto vznikl jeden sa-
mostatny pds. Pak jsme celou véc opakovali znovu.

Kdy# jsem michal zvuk, musel jsem sdruZovat tfi michaci pdsy. Jeden z nich by bylo
mozZné nazvat ,,suchym studiovym zdznamem® rozhlasové show, kde hudba byla velmi
Cistd a jasnd a ve bylo zvukové ostré. Pak tam byly dalsi dva pdsy, jez byly rozmisfova-
ny stifdavé vidy nékolik okének po sobé, na nichZ nikdy nebyla shodnd osa mikrofonu
a reproduktoru,'” protoze jsme si jiz nemohli pamatovat, co pfesné jsme s nimi timyslné
délali. Jednou byl Wolfman Jack v ose na jednom pdsu, ale mimo osu na druhém. Doka-
zal jsem tyto tii pdsy smichat tak, abych dostal spravnou ddvku atmosféry. Vytvirel jsem
piechody mezi Zivym, velmi pfitomnym zvukem a zvukem, ktery znél jako velmi vzddle-
ny a odraZejici se od mnoha budov. Podafilo se mi také vytvofit pocit pohybu — proto ty
pohyblivé mikrofony.

7) Wolfman Jack, vlastnim jménem Robert Smith (1938 — 1995), byl jednim z nejslavnéjsich americkych
rozhlasovych diskzokejti 60. a 70. let.

8) Murchem zavedeny termin z oblasti zvukového designu oznacuje manipulace se zvukem, jejichz cilem
je, aby zvuk budil dojem, Ze se rozléhd v redlném prostoru. Souédsti tohoto postupu je i pousténi nahra-
ného zvuku z reproduktori umisténych do redlnych akustickych situaci a jeho opétovné nahrdvéani
mikrofony. Zvuk tim ziskdvd akustické rysy redlného prostoru reprodukce. Viz internetovy slovnik ter-
minologie filmového zvuku: http://www.filmsound.org/terminology/worldizing.htm.

9) Nagra — §vycarskd znadka prvniho prenosného zdznamového magnetofonu vyvinutého specidlné pro fil-
mové natident; slouZila piedeviim jako nahrdvaé pro kontaktnf zdznam v redlech. Lehké magnetofony
Nagra v 60. letech nahradily t&zkou aparaturu previazenou ve zvukovych vozech a v posledni dobé jsou

10) U mikrofonfi osa vyznacuje smér maximdlni citlivosti, obvykle kolmy k povrchu membrény. U reproduk-
torti je to pifmka prochdzejici stfedem civky smérem k prostoru naslouchdni, obvykle oznacujici smér
s nejlepsf frekvenéni odezvou.
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Je to totéz, co — jak jsem zjistil pozdéji — Welles udélal primitivnéj$im zptisobem ve svém
DOTEKU ZLA. On ale nekombinoval ptivodni zdznam se zvukovou atmosférou. Jednoduse
umistil staticky mikrofon v dzké uliéce venku u Universal Sound Studios a znovu nahral
zdznam z reproduktoru, jak se if¥il touto uli¢kou. Nemanipuloval s rovnovdhou suchého
versus odrazeného zvuku a nedosdhl dojmu pohybu, ktery jsme my ziskali pohyblivym
reproduktorem uvedenym do vztahu k pohyblivému mikrofonu. Tento efekt vytvofil zvu-
kovy ekvivalent fotografické hloubky pole. MizZete sice mit hudbu v pozadi, ale protoze
je tak zastifend, nemiiZete nalézt jeji okraje, na néZ byste zaméfili pozornost, a proto dia-
log, ktery je v popfedi a ostry, bude jasné tim, co se predpoklddd, ze budete poslou-
chat. To byl nedostatek vech piedchozich systémi kromé& Wellesova. Hudba v nich byla
jednoduse prefiltrovana a ztlumena, ale stdle méla své okraje, a proto bylo pro divikovu
mysl obtiZné separovat okraje hudby oproti okrajim dialogu. My jsme pfisli se zdzna-
mem hudby, kterd by v jednom okamZiku mohla byt plné v popredi — ostrd a hlasita —
a pak, béhem prechodu k dalsi scéné, odesldna daleko do pozadi a rozostiena, takze lidé
mohli vést dialog v popfedi, aniz by vds to znervéziovalo. V Zidném filmu do té doby
neznélo 42 pisnic¢ek jedna za druhou. Objevovaly se tii ¢i étyfi, nanejvys pét az Sest, roz-
trouSené na riznych mistech filmu.

Akusticky prostor, ktery jste vytvoFili v AMERICKEM GRAFFITI, se v APOKALYPSE vyrazné otevrel.

AMERICKE GRAFFITI mélo jesté monofonni zvuk. Apokalypsa byla mym prvnim stereofon-
nim filmem. V3echny filmy, na nichZ jsem pracoval do té doby, byly monofonni. Takze
jsem skoéil rovnyma nohama pfimo do propasti, protoZe jsem se pustil nejen do sterea,
ale hned do prvniho hraného kvadrofonniho filmu.

U kvadrofonie md publikum pocit, Ze je zvukem obklopeno. Reproduktory jsou rozmistény
pred ndmi i za ndmi.

Musite byt velmi opatrny, jaké zvuky ddte za publikum. Mohou odvést jeho pozornost od
obrazu na platné. Méli jsme cely seznam instrukei, co se smi a co se nesmi: zvuky dovo-
lené vzadu a zvuky, které vzadu znit nemtizou.

Takze napfiklad rychlé tygfi skoky mohou prechdzet zezadu dopredu?

Konkrétné tento zvuk bychom dozadu neumistili. Zvuky s vysokym rozlisenim jsme po-
nechdvali vepiedu.

V pripadé APOKALYPSY jste s kolegy museli stfihat nesmirné mnoZstvi filmového materidlu.
Doslo ke srovnatelnému nahromadéni i u zvukovych pdsi.?

Ne. V dobé natdéeni jsme z ditvodu vyrobnich obtizi nenahrali téméf zadny pouzitelny
zvuk. Ziskali jsme pouze to, ¢emu se fikd ,,pomocny zvuk® (guide track)."” Pro vysledny

11) Jako ,,pomocny zvuk® je oznadovdn zdznam pofizeny kontakiné béhem natdéent, ktery md plnit vyhrad-
né funkei voditka pro pozdéjsi vyrobu postsynchronti. Tento zvuk se ve vysledném filmu neobjevi, a pro-
to piili§ nezdleZi na jeho akustické kvalité.
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film jsme museli uméle vytvofit celé akustické prostiedi, detail po detailu, véetné témér
vsech dialogli. Jakmile mdte pfedem obraz, za¢nou se vdm okamzZité zuZovat moznos-
ti pro vybér zvuki. Stéle existuje obrovské pole, z néjz mizete vybirat, ale ochotné se
nechdte vést tim, co vidite v obraze.

Jak jste v tomto filmu docilil zvuku vrtulniki ?

Ziskali jsme ke spoluprdci pobfezni policii. Odjeli jsme do stdtu Washington a tfi nebo
¢tyfi dny nahrdvali riizné druhy vrtulnika. Pro zacdtek filmu, kde jsme potiebovali ab-
straktnéjsi pojeti zvuku, jsme hluk vrtulniku vytvofili od nejzdkladnéjsich prvki umé-
le na syntezatoru. Kdyz z ddlky slysite bliZici se vrtulnik, jak vdm preleti nad hlavou
a zase se vzddlf, rozlisite mnoho riiznych fdzi, jimiz zvuk prochdzi. Vzali jsme kaZdou
z téchto fazi a Fekli si: ,,Dobre, zde usly§ime jenom todici se vrtule. Nesly&ime jesté 7ad-
ny motor. Udélejme nejdfiv tento zvuk placani.” Tak jsme si zac¢ali hrit se syntezdtorem,
dokud jsme neziskali pldcdni, které se ndm zddlo pfiméfené abstraktni, ale soudasné
dost vrtulnikové. Pak pfiSel na fadu dalsi prvek, kvileni turbiny, jeji fi¢eni vzduchem, se
vEemi rozmanitymi aspekty, jeZ to s sebou nese.

Napsal jste, Ze jste byl ke své profesni drdze v sound designu pfiveden zkuSenosti s tzv. kon-
krétni hudbou (musique concrete) Pierra Schaeffera. Je prekvapivé, jaké podobnosti lze
objevit mezi Schaefferovymi skladbami a zvukem Wellesovych filmii.

Mnoho z toho, co Welles udélal v OBCANU KANEOVI a v d¥ivéjSich rozhlasovych expe-
rimentech, je svého druhu musique concréte. Schaefferovym objevem bylo to, Ze pouzil
tehdy novou technologii magnetické pdsky pro zdznam a spojovdni zvukil a pak také
k realizaci predstaveni v hudebnich sdlech, a nazval svou prdci musique concréte — kon-
krétni (v protikladu k abstraktni) hudba. To nikdo pfed nim neudélal. Bylo to iplné zje-
veni. Ale kdyz si poslechnete, co tehdy vznikalo ve filmu a mnoho z toho, co vytvéreli
v rozhlase inovdtori jako Welles, zjistite, Ze $lo o véci stejného druhu.

Ukazuje se také, Ze v proni skladbé musique concréte — Etude aux chemins de fer [1948] —
hraji hlavni roli zvuky vlaku. Schaeffer anticipoval vase pouziti hluku Zeleznice v AMERIC-
KEM GRAFFITI, ROZHOVORU a KMOTROVI. V AMERICKEM GRAFFITI slySime vlak, kdys Curt
[Richard Dreyfuss] nici policejni auto. V ROZHOVORU se ve chvili, kdy Harry Caul [Gene
Hackman] poprvé zacne stfihat pdsku, kterou nahrdl se svym tymem, ozyvd zvuk Zeleznic-
nich zvonki, které jste pak znovu umistil do snové sekvence téhoz filmu. V KMOTROVI zazni
zvuky vlaku, kdyz Michael [Al Pacino] zabije nepfdtele svého otce. Co si myslite o tomto

vracejicim se motivu?

Nezapometite, Ze tyto filmy byly nato¢eny krdtce po sobé, piiblizné v jednoletych roze-
stupech. Vlaky jsem tehdy nosil v hlavé. Kromé& toho mdm zvuk vlaku velmi rdd. Kdyz
o ném zac¢nete uvazovat jako o hudebnim ndstroji, zjistite, Ze je to velmi komplexni, zaji-
mavy zvuk. V obchodech s archivnimi nahrdvkami byste na3el celé piihrddky plné Zelez-
ni¢nich zvukd.
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V lidech vyvoldvaly vlaky od po¢dtku mnoho asociaci. Dnes jiz moZnd méné, ale jesté
kdyZ jsem vyrfistal, tak k vdm vlaky nepochybné promlouvaly o cestovani. Pokud jste
chtél kamkoli cestovat, jel jste vlakem. Celd idea pohybu po svété z mista na misto byla
ovldddna timto zvukem. Slo tedy o souhru viech t&chto ti véci.

Zdd se, Ze vlaky zménily nejen nase povédomi o prostoru, zkrdtily vzddlenosti, ale Ze také
transformovaly akustické prostiedi.

Ano, velmi. Pamatuji si, jak jsem v Sedesdtych letech v Anglii mluvil s lidmi, ktef{ byli
dostateéné stafi na to, aby si pamatovali dobu, kdy Zelezni¢ni traté poprvé spojily vzda-
lené oblasti zemé. Vzdy mluvili o tom, jakou zménu pfinesl zvuk vlaku, Ze jiz nemizete
cestovat do jiné &dsti svéta, aniz by vas doprovizel tento zvuk. TakZe o vlacich uvaZovali
primdrné v terminech zvuku a az pak v terminech jejich vizudlniho uéinku.

Zelezniéni zuuky vytvdreji ve filmech, které jsem zminil, zvukovy tropus, jakousi signaturu.
Jak jste dospél k tomu, Ze takovy zvuk pouzijete?

Abych zacal s nejspecifiétéjiim pi¥fpadem, v AMERICKEM GRAFFITI jsme délali néjaké do-
plitkové natd¢eni, par zdbérli snfimanych po skonéeni hlavniho natddenf. Strdvili jsme
hodné ¢asu v ojetém auté. UslySel jsem v ddlce vlak. Bylo kolem druhé hodiny ranni.
Pokousel jsem se pfijit na to, jak tuto ¢dst prace udéldm, a pomyslel jsem si: ,,No jo,
miizu pouzit vlak“. TakZe timto podivnym zplisobem mé samo prostiedi a osud ptivedly
k tomu, abych si uvédomil moznosti, jez skytalo pouZiti vlaku.

Kdy# jsem michal GRAFFITI, natdceli jsme jiz ROZHOVOR, a tento zvuk mi opét vnuklo
konkrétni prostredi, v némz mél Harry Caul své skladisté, které bylo ve skutec¢nosti pét
¢i Sest blok& daleko od studia American Zoetrope. V tvodni ¢dsti filmu, po prvni scéné
z bytu, v niz Harry telefonuje se svou bytnou a hraje na saxofon, se objevuje zibér, kdy
se vyddvd pres koleje, aby se dostal ke vchodu do svého skladisté. Ve skutecnosti se
na druhé strané tohoto skladisté nachdzi sefad'ovaci koleji$té pro ndkladni a osobni vla-
kovou prepravu z jihu do San Francisca. TakZe mySlenku vyvolalo néco, co bylo opravdu
pfitomno v redlném prostredi.

Vidy jsem rdd uvazoval nejen o zvuku prostoru, v némZ se nachdzi hrdina, ale také
o tom, co je vné — abych tak prolamoval zdi a evokoval ur¢itou pfitomnost vnéjsku.
Samoziejmé to musi byt pfiméfené hlasity & dunivy zvuk s vhodnou tonalitou, aby vii-
bec pronikl zdmi na druhou stranu. Jinak sly&ite pouze zevieobecnéné dmuti méstského
hluku, které znf jako rachot vyfuku. Nem4 zvl4stni charakter. TakZe to byla otdzka hle-
déni zvuki, které maji takovou povahu, Ze se mohou dostat skrz okno, a soucasné odpo-
vidajf prostiedi, v némz se Harry nachdzel. Jde o hranice tohoto prostoru. Kdyz se v pro-
stiedi, v némz Harry pracuje, ozyvaji vlaky, pak si on, a zprostiedkované i my, za¢indme
asociovat tento zvuk s onim prostfedim. ProtoZe jsou vlaky v okolni atmosfére, vplizi se
i do Harryho sni.

A pak se vlak stdvd metaforou pro proces stiihdni.

Ano, jako kdyZ k sobé& pripojujete vagony jeden po druhém. Existuje také historickd
afinita mezi filmy a vlaky. Prvnim filmem, za jehoZ zhlédnuti publikum zaplatilo, byl
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PRIJEZD VLAKU bratri Lumiérovych. A prvnim feature' byla Porterova VELKA ZELEZNICN{
LOUPEZ. TakZe existuje uréitd piibuznost mezi vlaky a filmem. Dvé fady dérovani se tro-
chu podobaji dvéma kolejnicim. V obou pfipadech jde o mechanicky svét ozubenych ko-
le¢ek, hlavné co se tyée poédtkid filmu. Méni se to s ndstupem digitdlnich technologif,
ale kdyZ se podivéte na starou filmovou aparaturu a zaposlouchdte se do chodu optické
kopirky, uslysite to zndmé klapity-klap, klapity-klap, klapity-klap. KdyZ dostatené zpo-
malite chod projektoru, také uslysite zvuky podobné vlaku. Normdlné bézi piilis rychle,
nez abyste mohl slySet jednotlivd cvaknuti. Dal$im aspektem spojenym s vlaky, o kterém
jsem mluvil jiz ve vztahu k vrtulnikm, je to, Ze jsou velmi komplikovanymi, velkymi
mechanickymi objekty, které se pohybuji riiznymi rychlostmi prostorem. Béhem tohoto
pohybu odhaluji uréitou pilténovou paletu komponentd, z nichz jsou vyrobeny. Specific-
ky zvuk vyddvd velmi vzddleny vlak, dplné jinak znf blizky a naprdzdno béZici vlak.
Parni soupravy poskytuji zajimavéjsi zvukovy zdzitek nez diesely.

Ve své knize In the Blink of an Eye jste popsal Sest pravidel pro stfih obrazové stopy."” Exis-
tuji podobnd pravidla pro stfih zvuku?

Pii prédci se zvukem mdte vétsi svobodu nez s obrazem. V diisledku toho tam plati méné
pravidel. Ale tfi velké principy — emoce, pifibéh a rytmus — se tykaji zvuku stejné jako
obrazu. Vidy hleddte néco, co podtrhne, zd@irazni nebo kontrastem zvyrazni emoce, kte-
ré chcete vyldkat z publika. MizZete to délat stejné dobfe zvukem jako stfihem, moznd
dokonce lépe. Rytmus je dileZity ze samoziejmych diivodi — zvuk je ¢asové médium.
A pak pfibéh. Vybirdte zvuky, jez lidem pomohou citit pfibéh, na némi pracujete.

Priklad vlaku nadzemni drdhy v KMOTROVI je mozné zafadit jako primdrné emociondln{
voditko. Spoluptisobi tam i rytmus, ale jen do uréité miry, a zplsob vyprdvéni je poné-
kud nejasny. ,,Co je to za zvuk? Co ve filmu déld?* Na to neni snadnd odpovéd’. Ale emo-
ciondlné zcela chdpete, pro¢ tam ten zvuk je. Rozumite tomu podvédomym zptisobem,
ale ten zvuk vds také drdzdi, ¢dstecné svou tajemnosti. Je to zdhadny zvuk, ktery se usa-
di v podvédomi publika a lidé ze své podstaty radi pfichdzeji vécem na kloub. TakZe di-
védci si podvédomé Fikaji ,,Co je to za zvuk?“ V obraze se neobjevuje nic, co se podobd
vlaku (ackoli jinak je logické, Ze se v této ¢dsti Bronxu ozyvd vlak), a proto se emoce, jez
je vyvoland timto zvukem skfipdni, jak vlak vybird obtiZznou zatdc¢ku, vztdhne bezpro-
stfedné k Michaelové stavu mysli. Zde je osoba, kterd také skiipe, kdyZ vybird obtiz-
nou zatdcku. Je to poprvé, kdy se chystd nékoho osobné zabit. Déld to, o ¢em si fikal, ze

12) Z origindlu neni zcela jasné, co m&l Murch tfmto terminem na mysli. Tzv. feature Jfilm & jednoduge
feature v dobé rané kinematografie oznacoval hrané filmy, jez uvddély uréité hvézdy, piibéhy a akce.
13) Jarrett nardZi na tato pravidla pro sprdvny stfih: ,,1) Odpovidd emoci daného momentu; 2) posouvd do-
predu vyprdvéni; 3) objevuje se v okamziku, ktery je rytmicky zajimavy a ,presny‘; 4) respektuje to, co
lze nazvat ,drdhou oka® — v&{m4 si pozice a pohybti ohniska divdcké pozornosti v rdmu obrazu; 5) respek-
tuje ,dvojrozmérnost’ — gramatiku tff rozmérd transponovanych fotografii do dvou [...]; 6) a respektuje
trojrozmérnou kontinuitu redlného prostoru (kde se lidé nachédzeji v dané mistnosti a jeden ve vzta-
hu k druhému).“ W. Murch, In the Blink of an Eye. A Perspective on Film Editing. Los Angeles 1995

(2. vyd. 2001), s. 18.

88




ILUMINACE

Zvukové doktrina. Rozhovor s Walterem Murchem

nikdy dé&lat nebude. Nechtél byt souédsti rodiny a nynf ji to md aZ piili§ draze vynahra-
dit. Dél4 to, co pro rodinu mizZe ucinit pouze on sdm.

Vzpomindte si, jak jste na tento ndpad piisel?

Francis [Coppola] nechtél mit v této scéné Zidnou hudbu. Chtél, aby hudba nastoupi-
la a? po vykondni vrazdy, kdyZ Michael odhodi zbran tak, jak mu to fekl Clemenza
[Richard S. Castellano]. A% v této chvili mély zaznit ty velké operni akordy. Tusil, Ze po-
kud by hudba zadala hrét drive, oslabilo by to jeji ii¢inek. Mél dplnou pravdu. Pak jsme
se ale na scénu podivali a Fekli si: ,,Ia scéna tady néjak tréi, musime na néco piijit.
No, zkusme néjaké zvukové efekty.” Odehrdvalo se to v Bronxu a protoZe jsem v této ¢ds-
ti mésta sdm vyriistal, dobfe jsem si vzpominal -

AMERICKEHO GRAFFITI — na ten typ mist, které se vidy nachdzeji pobliz nadzemni drahy.
Tak jsem pfiSel s napadem skifpénf, které jsem si pamatoval z détstvi jako takovy drdz-
divy druh zvuku. Udélali jsme test, vyzkou3eli to a ono to fungovalo. Tak se ten zvuk do-
stal do filmu. '

V zdsadé Fikdte, Ze divdci by méli byt schopni pracovat se zvukem podobnym zpiisobem,
jaky od nich vyZadoval EjzenStejn, ktery chiél, aby lustili vyznam z obrazii spojovanych

montdazi.

To je pro mé kli¢ ke viem filmiim — soudasné st¥ihovy i zvukovy. Podnécujete publikum
k tomu, aby dokon&ovalo kruh, z néjz jste nakreslil jen ¢dst. Kazdy ¢lovék je jedinecny,
a proto kruh dokon¢i svym vlastnim zplisobem. Jakmile to ué¢ini, nastane tiZasna ¢ast ce-
lého procesu, kdy toto dokonéeni promitne zpét na film. Ve skutecnosti tak vidi film, kte-
ry ¢dstedné sam vytvdi(: v terminech juxtapozic obrazli, pak juxtapozic zvukii versus
obrazfi, pak obrazfi ndsledujicich zvuky a vSech dalich druhti téchto variaci.

Vidy se snazim byt metaforicky jak je to jen moZné a vyhybat se doslovnosti. KdyZ je
vdm prezentovdno néco, co v bézné roviné nedospiva k tiplnému vyfeseni, nuti vds to
jako divdka jit hloubgji. Dobrym piikladem je opét skiipot vlaku z KMOTRA. Ve vztahu
k tomu, co vidite, zvuk neddvd zddny smysl. Nebyl vam ukdzan Zddny vlak, ktery by pro-
jizdél pobliz. Hlasitost jeho zvuku, ktery slySite, je p¥ili§ silnd. I kdybyste sedél v restau-
raci hned pod nadzemnfi drdhou, nebyl by jeji hluk takto hlasity. Divdci jsou tedy kon-
frontovéni s diskontinuitou. Divaji se na velmi statické zabéry, detaily lidi mluvicich
v cizim jazyce, a k tomu sly$i néco zcela odligného. To je nuti fikat si: ,,Co to je? Co by
to mohlo byt?* Opakuji, Ze ne védomé, nybrz podvédomé. A ve vysledku dospéji k urci-
té predstavé o Michaelové stavu mysli a pak tuto pFedstavu promitnou zpét na jeho tvar.
Nakonec se tedy k tomu, co Al Pacino déld, ptidava celd dalsi dimenze.

Takze vy sice pracujete metaforicky, ale pouzivdte zvuky, které maji mozny zdroj ve svété
Silmu.

Ano. Pokud byste to dohnal piili§ daleko, bude to jednoduse absurdni. Znamenalo by to,
7e jste divdkiim neposkytl dostateéné velkou ¢dst kruhu, aby zjistili, jestli to kruh je,
nebo neni.
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1o nds vede k otdzce uréeni hranice mezi metaforou a katachrézi — absurdnim obrazem.

Musite pouZivat intuici a véfit svym instinktim. Od uréitého bodu jiz neexistuje nic, co
by vds mohlo vést. Pak také zkouSejte véci dotahovat. Nebojte se. Vidy jsem dospél ke
shodnému zjisténi, Ze mizete jit mnohem ddl, nez si myslite, Ze mizete. KdyZ na néco
budete pouze myslet, budete se drZet zpdtky, ale kdyZ to rovnou udéldte a pak se na to
podivite a uvidite, jaky to ma efekt, feknete si: ,,Ach ano, to je skvélé. Myslim, Ze bych
s tim mohl zajit jesté ddl.” TakZe stdle pokracujete v posouvani uré¢itych myslenek a pii-
stuptl, dokud nezjistite: ,,No nazdar, to uZ je piilis.” A znovu: kdo je tady, aby vam rekl,
ze jste zasli prilis daleko? Nevim. Jste to pouze vy a vds vztah k prdci. TakzZe je to kom-
binace viry, Ze néco takového bude fungovat, a experimentu, ktery ma dokézat, pokud to
dokdzat jde, jaké jsou hranice tohoto svéta. Pokud jste zaSel piili§ daleko, tak na to dou-
fejme piijdete.

Myslite, Ze byste mohl popsat zpiisob, jak se pracuje se zvukem ve filmu, s pomoci auteurské
teorie? Zndlte néjaké auteury zvuku?

Ano, ve smyslu, Ze riizni lidé obecné maji riizné piistupy. Ale vie je pfili§ ovlivnéno re-
#isérem a druhem filmu, o jaky jde, takZe si nemyslim, Ze by zde bylo mozné tuto ideu
uplatnit ve stejné mife.

Existwi filmy, které byste radéji poslouchal, nez se na né dival?

Mé zajimd interakce zvuku s obrazem. Na druhé strané, jak jsem jiz fekl, je zajimavym
experimentem vypnout obraz v DOTEKU ZLA a pouze naslouchat zvuku. Jsem si jisty, Ze
totéz by platilo i pro OBCANA KANEA, ac¢koli jsem to sdm nikdy nezkousel. Divim se na
mdlo filmi. Nejsem filmovy nadSenec.

Poslouchdte hudbu?

Ano, ale poslouchdm také prostiedi, které je kolem mé. KdyZ pracuji na filmu, jsem jako
obzvl4st Ziznivy ndsoska — nasdvam véci z prostredf a fikdm si: ,,Hele, tohle bych mohl
pouZit.” Trividlnim pfikladem je APOKALYPSA. Na konci Kilgoreova [Robert Duvall] pla-
zového vecirku zazni zvuk turbin startujiciho vrtulniku. Pripravuje prechod k zdbéru,
kdy jsou vrtulniky jiz v plném chodu.

Na veéirku, ktery uspofddal pro Martyho Sheena, zafidil Francis [Coppola] vrtulnik,
ktery jej mél vzit z Napy na baseballovy zdpas na Giant Stadium. Byl jsem na tom ve-
¢itku a kdyz jsem slySel zvuk turbin startujiciho vrtulniku, hned jsem v duchu uvidél
ten piechod a pomyslel si: ,,Teda, toto by bylo skvélé! Tenhle zvuk miiZze pfipravit st¥ih.
Pak, kdyZz budeme stfihat, mize se oslie stietnout se zvuky spousty vrtulnikd bézi-
cich naprdzdno na zemi.* Misto abychom s ndstupem tohoto zvuku hned udélali stiih,
méli jsme cosi, co se zvolna a nelogicky zaclenuje zespodu do Kilgoreova dialogu.
Z4dné vrtulniky jsme b&hem té no¢ni scény dosud nevidéli, kdyz fk4: ,Vietkongové
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nesurfujou.“'” Ale pod timto dialogem slygite kvileni zrychlujici se turbiny. Hudebné
vdm to piindsi pocit anticipace a zakonéeni. Néco se musi stat. A pak se samoziejmé
objevi stfih a zvuk je najednou velmi silny.

Vase citlivost na environmentdlni zvuky pripomind doporuéeni Johna Cagea.
V dobé dospivani jsem byl velkym fanouskem Johna Cagea.

Jaky je vds ndzor na nediegetickou hudbu? Kdybyste mohl vidy prosadit svou viili, pouzi-
val byste ji?

Mite na mysli béZnou filmovou hudbu? Obecné si myslim, Ze hudby se pouZivd prespii-
lis. Nicméné zastdavam obecné pravidlo, Ze ackoli je hudba tdéinnym stimuldtorem emo-
ci —miize v lidech vyvoldvat emoce —, je ve filmu vyuZitelnd nejlépe jako néco, co ¥df &
usmériiuje emoce, které jsou jiz piitomné. Kdyz se vytvdfeni emocf ve filmu stdva pftilis
zdvislym na hudbé, vstupuje do hry jakdsi steroidovd umélost. Publikum, aniz si toho je
plné védomo, se za¢ind citit manipulovdno: ,,Chté&ji, abych se citil smutny, tak hraji
smutnou hudbu.” Mnohem radéji mam, kdyz hudba, kterd ve scéné nastupuje — a scéna
z KMOTRA je skvélym piikladem, protoZe vyvoldvd emoce —, fikd publiku, kam m4 vést
své emoce, jaky jim ddt smér. Je to bezpecnd emoce? Je to heroickd emoce? Je to nejis-
td emoce? Nebo jakékoli jiné slovo, které byste jim chtél ddt. V takovém piipadé je po-
dle mé& hudba nejiéinngjsi. KMOTR je celkové filmem, ktery by mohl byt pouZivan jako
uc¢ebnice tohoto typu pouZiti hudby. Stejné pracoval také Welles.

Zptisob pouziti hudby, ktery doporucujete, predpoklddd publikum, jeZ je dostateéné inteli-
gentni, aby vyplnilo mezeru mezi vidénym a slySenym.

Vidy jsem predpoklddal, Ze publikum ma4 inteligenci. Je extrémné inteligentni. Kdyz
lidem nedovolite pouZit jejich inteligenci, za¢nou ztricet schopnost s ni pracovat.
Kdybyste diisledné dodrzoval dietu bufetové stravy, vage chufové buiiky by se brzy vzda-
ly, protoZe by na né denné itoéily velmi silné ddvky soli, cukru a tuku. Po chvili byste
ztratil schopnost rozlisit jemné variace chuti. A naduZivdn{ hudby mtiZe byt stejné& ndvy-
kové jako bufetovd strava.

Upresnéte mi rozdil mezi rolemi oznacovanymi jako re-recording mixer a sound designer."”
V titulcich filmi se uvddi, Ze plnite obé tyto iilohy.

14) V origindle: ,,Charlie don’t surf.*

15) V éeskych zdvérecénych tituleich se obvykle nepouzivaji doslovné pieklady téchto profesnich oznaéent,
ale pouze vyrazy ,,zvuk®, ,mix zvuku®, ,,zvukovi postprodukce* a n&kdy také ,,design zvuku* (posledni
z terminti ale spi¥e v uzim vyznamu, neZ o jakém hovori Murch). Terminu sound designer — ve smyslu
tviirétho umélce, ktery zodpovidd za konzistentnost celkové kompozice soundtracku ¢ili za adekvétn{ vy-
znamovou hierarchizaci, vyvdzenost, pfehlednost a narativnf funké&nost zvukovych slozek, za vybér,
uspofdddni, iipravu a pouZiti zvukovych prostiedk a dohliZi na viechny fize vzniku filmového zvuku od
pi{jmu pfes piepis a stfih aZ po findlni mix — odpovidd titulek ,,zvuk®, pfipadné& oznaéen{ profese ,,mistr
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Je to mlhavd oblast. Pivod terminu sound designer saha k filmu APOKALYPSA, kdy jsem
se pokousel zjistit, co jsem vlastné v tomto filmu udélal. Francis chtél, abych zvuk
pojal v kvadrofonnim formétu, s nimz se piedtim ve filmu nepracovalo, a to ode mne vy-
zadovalo analyzu designu filmu v trojrozmérném prostoru zvuku. Pomyslel jsem si:
»KdyZz mtze bytovy designér vstoupit do architektonického prostoru a zajimavé jej
vyzdobit, jde o toté%, co ji déldm v kiné&. Beru trojrozmérny prostor kina a vyzdobuji
jej zvukem.” Musel jsem pfijit s FeSenim, specifickym pro APOKALYPSU, které by zvuku
dalo jasnou logiku. Odtud pochdzi v mém piipadé ono slovo, sound designer.

Pozdéji si jej lidé piisvojili, coZ je jisté jejich vysadni prdvo, ale termin se souc¢asné ujal
jako oznaceni osoby, kterd navrhuje zajimavé, jedine¢né zvuky. TakZe kdyZ vytvdfite
zvuk, ktery neni mozné ziskat ve zvukovém archivu a ktery ani nemiiZete sim nahrat
venku, nybrz ktery musite sestavit z rlizného poétu dil¢ich zvuki, jde pfesné o to, co déld
sound designer. Napriklad zvuky bleskovych Zdrovek a boxerskych ddert v ZURicim BY-
KOV1, které navrhnul Frank Warner,” jsou jedineéné. Nejsou to jednoduZe zdrovky a tde-
ry. Pfiddvaji k nim silnou emociondlni slozku. Takze v tomto smyslu byl Warner sound
designerem, ackoli sdm by byl poslednim ¢lovékem na svété, kdo by tento vyraz pouiil.
Ale pravé toto on délal.

Naproti tomu re-recording mixer, ve zkratce feceno, kombinuje uréity pocet riiznych
zvukt a vytvdfi z nich jediny zvuk. Bere viechny nejriznéjsi zvuky, pfipravené pro film,
a michd ¢ slucuje je do zajimavé, rozvinuté podoby, jeZ mize byt udriovdna po dobu
dvou ¢éi dvou a pil hodiny. Ale podminky, za nichz mixer a sound designer pracuji, jsou
velmi odligné. Sound designer vétSinou pracuje v jakési zvukové laboratofi, zatimco
re-recording mixer pracuje v michaci hale, obvykle za pritomnosti reziséra. Rozhodujici
je ¢as. Musite pokracovat pofdd ddl a produkovat mnoho civek za den. Na re-recording
mixera jsou kladeny zcela jiné ndroky neZ na sound designera. Ale néktefi re-recording
mixeri jsou soucasné sound designery a naopak.

Snad Zddny jiny film neexistuje v tolika verzich jako KMOTR. Je to diisledek krdtkého ¢aso-
vého pldnu postprodukce spolu s ndslednymi pfileZitostmi k prestfihdni?

Je to proces, ktery se protdhnul pfes pétadvacet let. Nikdo nevédél, Ze origindl bude mit
takovy dspéch, jaky si nakonec ziskal. VSichni jsme v to doufali, ale vidy v nds hlodaly
pochybnosti. Ke konci postprodukce nastalo tézké obdobi, kdy jsme se zacali bat, ze lidé

zvuku® a jeho &innosti ,,rezie zvuku®“. Vzdcnéji se v ¢edtiné pouzivd také termin ,zvukovy designér®
nebo se piejim4 ptivodni anglicky vyraz sound designer. Terminu re-recording mixer — ve smyslu osoby
zodpovédné za zavérecnou fdzi zvukové postprodukce, kdy jsou sdruzovdny viechny soucasné zvuko-
vé signdly do vysledného mixu, upravuji se poméry hlasitosti a barev, provddi se korekce vySek, do-
zvuku atd. — odpovidd oznaZeni ,,mix zvuku®” nebo ,,mistr zvuku specialista®. Srov. Marty McGee,
Encyclopedia of Motion Picture Sound. Jefferson, North Carolina — London 2001, s. 225 a 197; Otto
Levinsky — Antonin Strdnsky akol., Film a filmovd technika. Praha 1974. Jak vyplyvd z publi-
kovanych rozhovorfi s ¢eskymi zvukafi, v soucasné praxi domdef kinematografie se ¢asto stdvd, Ze jeden
clovék deéld prdei, kterd je v Hollywoodu rozdélena mezi vice profest.

16) Na filmu se podilel jako supervising sound effects editor.
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nevydrzi sedét v klidu u tithodinového filmu o gangsterech. Kdyby film nebyl byval
tspésny, mohlo tomu tak byt. Pak by ziistalo jen u jedné verze. Existuje jen jedna verze
R0OZHOVORU, protoze ROZHOVOR nebyl finanéné dspésny.

Jak jste dospél k deformovanym zvukium, které znéji na zacdtku ROZHOVORU, kdyZ se roz-
klddaji nahrdvané hlasy Ann [Cindy Williamsovd] a Marka [Frederic Forrest]?

Zadali jsme natacet ROZHOVOR v roce 1972 a dokonéili jej v roce 1974. Ale rok 1973 byl
pro mé kazdopddné rokem ROZHOVORU. Jiz tehdy se objevovaly prvni zdchvévy svéta
digitdlniho zvuku. Jesté neudefil, ale védéli jsme, Ze jisti lidé s nim jiZ experimentuji.
Laboratofe na University of Utah provddély pfelomové pokusy.

Pomyslel jsem si: ,,Bylo by docela logické, kdyby mé&l Harry Caul'” né&jakou digitdln{
aparaturu. Ve skute¢nosti je jedinou moznosti, jak mohl udélat to, co udélal — odstranit
vrchni vrstvu Zivé hudby a odhalit hlas za ni —, pouZiti néjakého druhu digitdlni subtrak-
ce.” V tomto duchu jsem uvazoval ddle: ,,Kdyz nahravd zdznam a signdl se ztraci, bylo
by zajimavé, aby se ve chvili, kdy se ztratil, objevil digitdln{ algoritmus, jenz je jeho z4-
kladem.* Misto aby signdl jednoduse sldbnul nebo aby byl narusovan praskdanim, mohl
by se uréitym zplsobem rozklddat na své zdkladni digitdlni prvky. Nasel jsem vhodny
syntezdtor a poustél jsem si na ném nahrané hlasy. Upravil jsem je na kontrolnim pédsu
prostiednictvim obdélnikovych vin (square waves'™) a daldich ndstrojfi do podoby, kterd
mi pripadala jako pfiblizny indikator digitdlniho signdlu. Motivem pro tento postup bylo
viechno to, o ¢em jsem ted hovofil. Prostiedkem provedeni bylo pusténi hlasu pres
»Arp®, zcela novy analogovy syntezitor z roku 1973.

Vysledek je jasnoziivy. Zni to jako mnoho nahrdvek uvddénych v soucasnosti hudebniky
Jako Scanner, Chessie nebo tviirci z labelu Mille Plateaux. Kdy jste sam pieSel z analogo-
vych pFistrojii na digitalni?

Byl to dost postupny proces. Od ROZHOVORU jsem vétSinou pracoval nejen na zvukovém
mixu, ale také na stiihu obrazové stopy. ProtoZe pracovni plany pro ROZHOVOR a do ur-
¢ité miry 1 pro APOKALYPSU byly dlouhé, byl jsem schopen délat soudasné vSechny
tF1 véci: stithat film, stfihat zvuk a poté jej jesté michat. Od té doby mi ale ¢asové pldany
nedovolily pracovat na zvuku jinak neZ pouze na jeho sestfihu soubéiné se stfihem ob-
razové stopy. Jsem velmi zavisly na spolupraci se sound designerem nebo sound supervi-
sorem — af uz to je kdokoli —, ktefi mi pomadhaji, abych dospél k zamértim, které jsem roz-
vinul pfi stfihu obrazu a abych vytvofil materidl, jenZ poté mohu pouZit pro zdvéreény
mix filmu.

Prvni film, na némz jsem pracoval a ktery obsahoval néjaké digitdlni prvky, byl Kmotr 111
a pak ROMEO KRVACT z roku 1994. ROMEO byl mym prvnim filmem, kde se zvuk stiihal
na poc¢ita¢ové pracovni stanici. Ale ja jsem ten stith sdm nedélal. Jd jsem stiihal obraz

17) Hlavni hrdina, specialista na zvukovou $piondz, kterého hraje Gene Hackman.
18) Obdélnikové kmity (priibéhy) zvukovych vin.
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a sound supervisor Dane Davis zpracoval zvukovou stopu na poéitadové pracovni stanici.
O par let pozdéji, roku 1996, jsem zacdal st¥ihat na Avidu'” ANGLICKEHO PACIENTA.

Predpokldddm, e béhem michdni ANCLICKEHO PACIENTA vam byly zvuky doddvdny, ale Ze
bylo i pdr takovych, které bylo tfeba ziskat nebo upravit po dokonéeni sestfihu.

Ano, nabijeni pusek a viechny zvukové efekty: hluk letadel, piseéné boufe, mnoho pii-
lezitostnych zvukid — kroky, zvuky vytvdfené pfedméty, hluk dzipu, palby z kulometu,
tdborové ohné, celd atmosféra pousté. Ve skutecnosti byla samotnd poust tiplné tich4,
coz usnadnilo nahrdvéni dialogt, ale problém byl v tom, Ze kdyZ to jednoduse pustite
tak, jak to bylo, bude to znit uméle. Je to paradox, ale realita zni uméle. Takze jsme mu-
seli vytvofit charakteristicky zvuk pousté, ktery lze pojmenovat jako aktivni ml¢eni prv-
ki, které k pousti patfi: zvuky, které nevyvolaji Zddné podezieni a které zni tiseji nez
tiplné ticho. Pat Jacksonovd, kterd byla sound supervisorem tohoto filmu, pfisla s dost
komplikovanou smésici zvukd, jez obsahovala velmi, velmi suché zvuky hmyzu a zvuk
zrn pisku kutdlejicich se po papiru. Z celkového mnoZstvi zvuki tohoto filmu — véetné
dialogti, hudby a zvukovych efektd — bylo asi osmdesat procent doplnénych v pozdéj-
81 fdzi.

Volal jste béhem stfihdni obrazové stopy Pat Jacksonové, aby vam obstarala zvuky, nebo jste
je shromazdoval i sdm?

Trochu od obojiho. Bylo to spiSe tak, Ze jd jsem fekl: ,,Hele, zrovna jsem dostal skvély
napad. Co kdybychom udélali toto?* A Pat na to: ,,Jo, to mi vnuklo jiny ndpad. Co kdy-
bychom udélali tamto?* Byla to filmafina zaloZend na spoluprdci v nejlepdim smyslu.
Samoziejmé pfi stithu filmu myslim na kone&nou zvukovou stopu, ale protoze mé ruce
maji plno prdce se stfihdnim obraz a pak s michdnim zvuku, je pro mé efektivnéjsi s né-
kym spolupracovat. Pat nahréla spoustu véci, nasla potfebné zvuky v archivech a di-
kladné prosfourala pracovni zdznamy, aby nasla zajimavé zvuky, které by mohly byt tu
a tam vytaZeny.

ANGLICKY PACIENT zadind chrestotem perkust, ktery si pak zacneme asociovat s lahvickami
lécvych olejii. Na zaddthku AMERICKEHO GRAFFITI zni zvuk naladovdni rozhlasové stanice.
A uz jsme mluvili o zvucich, kterymi zacind ROZHOVOR.

A o vrtulnicich v APOKALYPSE.

Jak vznika tento proni zvuk, ktery publikum uslysi? Rozpracovdvdte jej dopodrobna pre-
dem?

19) Avid Media Composer nebo Avid Film Composer jsou digitdlni nelinedrni off-line a on-line stithové sy-
stémy uvddéné na trh v riiznych verzich od roku 1989 firmou Avid Technology, v nichZ zvuky i obrazy
mohou byt uchovdviny na harddisku poéitace.
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Ne. V pfipadé ANGLICKEHO PACIENTA byla montdZ drobnych zvuk@ na za¢dtku doplnéna
velmi pozdé. Byla vytvofena v poslednich dvou tydnech prdce na filmu. Jakmile jsme tu
malou sekvenci méli pohromadé, film jakoby se jesté nééeho dozadoval — malé montdze
poustnich zvuki, které by vds situovaly do prostoru a éasu. A tak Pat pfisla s onémi zvu-
ky. Udélal jsem néjaké ndvrhy k nékterym z prvkd, ale ona zajistila vSe ostatni.

Pri michdni tuvodni montdzini sekvence jste udélal prechod od zvuku bicich k orchestrdlni
hudbé a pak k pokiikujicim muZskym hlasim. Tyto hlasy jsou pak rozvedeny do zvuku
leteckého motoru. Pouzil jste Pro Tools™ nebo jiné digitdlni prostredky k tomu, abyste vy-
ladil zvuk motoru letadla ¢ hlasi?

Hlasy byly sladovdny s hudbou, kterou mél Gabriel [Yared] jiz sloZzenou. TakZe jsme
s nimi sladili 1 letecky motor. Délali jsme to tak i v minulosti. Hluk p¥ivésného lodniho
motoru v KMOTROVI II byl vyladén tak, aby byl harmonizovan s hudbou, kterou napsal
Nina Rota. Je to ve scéné, kdy je Fredo [John Cazale] odvezen doprostied jezera. Ladili
jsme zvuk motoru, ale tehdy jsme to délali prostfednictvim manipulace s rychlosti mag-
netofonu.

Zajimalo by mé, jaky je pomér mezi sladovdnim realizovanym ve filmu a tim, nakolik se
Zddd od nds v publiku, abychom uvddéli v soulad nesourodé zvuky.

Hudebn{ tonality jsou velmi o$idné. Staéi, abyste byl mirné mimo a uZ to zni Spatné.
Divédk si nemfiZe fici: ,,Ale vidyf to je o étvrt ténu vedle. Jd to vyfesim.” Namisto toho
slysite disonanci, kterou nemtizete vyresit. Hudba je dobrym prikladem pro material,
v némz nemuze dochdzet k doplnéni gestaltu, aspon pokud jde o tonalitu. Musite mit
spravné vyladéno. Jinak to zni Spatné.

Montdz zdabéri. v ANGLICKEM PACIENTOVI pomdhd divdkovi v orientact skrze pocetné proli-
nacky. Pomdhaji nam uvédomat si, kde v geografickém prostoru se nachdzime a zda jsme
v narativni minulostt, nebo pFitomnosti. Sestfih zvukt se zdd fungovat opacnym zpitsobem.
Zvuky ¢asto zastiraji jeden prostor druhym nebo propojuji minulost s pfitomnost.

Dobrym piikladem pro tuto skute¢nost je scéna, v niz Hanna [Juliette Binoche] hraje
skdkanou a vy slysite, jak hopsd a odhazuje pi&falku &i co je to za kovové predméty, kte-
rymi hdzi. Tyto zvuky se po chvili zaénou misit se zvuky bubnti arabské hudby znéjic{
v hlavé hrabéte Almdsyho [Ralph Fiennes], az prestanete byt schopni odligit jedny od
druhych. Pak se pfenesete z tohoto prostiedi do pousté. V jiné scéné zni melodie Benny-
ho Goodmana s klarinetovym sélem a z ténu klarinetu se vynoii hluk délostfelby. Ndhle
jste v Tobruku béhem jeho obléhdni a kolem se hodné stiili. V tomto pfipadé neni pouZi-
ta prolinacka, ale zvuk vam vytvoii pfechod mezi klarinetem a zvukem délostrelectva,
¢imz anticipuje, co se stane vzapéti.

20) Pro Tools jsou populdrni systémy poéitacového prostiedi (zahrnujicl software i hardware) pro zdznam

a zpracovini zvuku.
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Pro koho michdte filmy: pro lidi, ktefi je mohou slySet v nejmodernéjsich kinosdlech, pro
lidi v malych sdlech cineplexii, nebo pro ty, ktefi si je pusti na videu?

Vidy je to kompromis, protoze miiZete vyrobit jen jeden findlni mix. Musi to byt mix, kte-
ry bude mozné hrdt v malych i velkych kinosdlech. Je tomu tak, Ze ve velkych sélech vy-
niknou nedostatky vice nez v malych. Kdyz mixujete pro velky sél, bude to znit dobfe
i v malém. MiZete se dostat do vdZnych problém, kdyZ postupujete opacné, a to hlavné
s dynamickym rozsahem.”' Rovnovdha mezi intenzitou primérnych dialogt a nejhlasi-
t&j5fmi zvuky filmu mus{ byt pro potieby velkych kin velmi peclivé kontrolovdna. Velké
sdly odsaji dialog, ackoli budou velmi efektivné reprodukovat zvukové efekty a hudbu,
protoze hudba bude aktivovat sluchové pole. Hudba je kontinudlnf, a proto ustanovuje
dozvukovy vzorec, jenZ rezonuje uvnitt salu. Dialog je tvofen jednotlivymi slovy oddé-
lenymi mléenim. Slova nejsou schopna aktivovat cely trojrozmérny prostor velkého kino-
sdlu stejné Gé¢inné jako hudba. Kdyz michate pro velké kinosdly, musite dialogy ve srov-
néani s hudbou relativné hodné zesilovat .

PiteloZil Petr Szczepanik

PreloZeno z internetového zdroje: http://www.vk.psu.edu/~jmj3/murchfq.htm

Citované filmy:

Americké Graffiti (American Graffiti; George Lucas, 1973), Anglicky pacient (The English Patient; Anthony
Minghella, 1996), Apokalypsa (Apocalypse Now; Francis Ford Coppola, 1979), Carodéj ze zemé Oz (Wizzard
of Oz; Victor Fleming, 1939), Dotek: zla (Touch of Evil; Orson Welles, 1958), King Kong (Merian C. Cooper,
Ernest B. Schoedsack, 1933), Kmotr (The Godfather; Francis Ford Coppola, 1972), Kmotr II (The Godfather:
Part IT; Francis Ford Coppola, 1974), Projimadlo pro na’e dité (On purge bébé; Jean Renoir, 1931), Prijezd
vlaku (L’ Arrivée d’un train a la Ciotat; Louis a August Lumiérové, 1895), Return of Oz (Walter Murch, 1985),
Romeo krvdci (Romeo Is Bleeding; Peter Medak, 1993), Rezhovor (The Conversation; Francis Ford Coppola,
1974), Velkd zelezniéni loupez (The Great Train Robbery; Edwin S. Porter, 1903), Zufici byk (The Raging
Bull; Martin Scorsese, 1980).

21) Dynamicky rozsah &i rozpéti intenzity zvuku neboli dynamika filmového zvuku je rozdil mezi nejtissim
a nejhlasitéjiim zvukem, méfeny v decibelech, ktery miiZze dany zvukovy formdt ¢ systém sprdavné re-
produkovat. Srov. M. M ¢ G e e, Encyclopedia of Motion Picture Sound, s. 79; ¢eskd terminologie srov.
Josef B. Slavik, Akustika kinematografu. Praha 1947, s. 121n. Dynamika se v praxi obvykle zuZuje
béhem nahrdvani nebo zavéreéného technologického kroku mixdze ¢ili tzv. masteringu, a to tak, Ze se
tiché tény automaticky zesiluji a ptili§ hlasité zeslabuji, ¢im# se dociluje mélétho dynamického rozsahu
zajisfujictho lepsi srozumitelnost tidsich promluv.
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Edice a materidly

Stav ¢s. kinematografie po vinoru 1948

Péivod neadresovaného a nedatovaného dokumentu z fondu Ustiedntho feditelstvi Ceskosloven-
ského filmu zde musime odvodit z textu. Jde o komplexni, pfitom nerozsdhlou zprdvu o hlavnich
problémech oboru po inoru 1948 a o zvolené strategii pfi jejich feSeni. Lze pfedpoklddat, Ze tento
text vznikl ve vrcholnych strukturdch Ceskoslovenského stdtniho filmu, pifpadné na ministerstvu
informaci, pod které kinematografie spadala, a mél nejen provést jakousi enumeraci problémi
spjatych s transformaci kinematografie v nové politické situaci, ale i vydat svédectvi o iniciativni
aktivité vedoucich filmovych pracovniki, resp. resortu jako celku. Adresdtem dokumentu mohlo
byt jak nejuzii vedeni kinematografie, tak vedeni ministerstva informaci, ale viibec nejspite pii-
slun funkcionéfi apardtu UV KSC. Af u to bylo jakkoliv, mohli si byt péivodei dokumentu v kaz-
dém piipadé jisti, Ze jej pracovnici UV KSC budou &ist. Jde tedy o text zcela oficidln.”

Ani ¢asové uréeni dokumentu nenf nijak sloZité. Hovoif se tu o probéhnuv&im ustaveni Filmové
rady, kterd zahdjila svou ¢innost v lednu 1949, a nalezeni vhodného kandidata — Zderika Miky,
vedouciho zlinského Divadla pracujicich — na stdle jesté neobsazeny post dstfedniho dramatur-
ga. Mika do této funkce nastoupil 1. brezna 1949”, dokument tedy poch4zi z ledna nebo tinora
roku 1949,

Z predestieného obrazu situace v zestdtnéné kinematografii pfedeviim vyplyvd, Ze potinorové ve-
denf (stdtni, stranické i kinematografické) povazovalo za kli¢ovy problém procesu oborové trans-
formace oblast dramaturgie. Pal¢ivy nedostatek ldtek, nedostatek pfipravenych a schvdlenych
scéndril vainé ohroZoval kontinuitu filmové vyroby a na horizontu se jiz rysovala otdzka vytiZe-
nosti ateliérii. Dal{ nepfehlédnutelnd a zdsadni informace o dobé je uloZena v proporcich textu.
Ackoliv mélo zjevné jit opravdu o zprdvu komplexni, je témér cely text vénovén problematice hra-
ného filmu a organizaci jeho vyroby, coz také odpovid4 objemu dobovych pisemnost{ na toto téma
dochovanych v NFA ¢&i ve Stdtnim tstfednim archivu, ale co lze vyéist tfeba i z programu schiizi
Filmové rady, kam pronikal film dokumentdrni a animovany spi%e jen vyjime¢né&. Sv&déi to nejen
o tradi¢ni pozici hraného filmu u divakd, ale také o jeho pozici v oéich apardtnich tdfednikd, je-
jichz propagandistickym cilfim, zd4lo by se, mél vlastné dokumentarni film pfi predvadéni dspé-
chii socialismu vyhovovat vice. A piece to byl svét fikee, ktery poutal nejvétsi dil jejich pozor-
nosti, nebof ,,pravdivosti dokumentdrniho filmu nadfazovali pfisobivost (a oblibu) filmu
fiktivniho. Jeho ovlddnuti a zvladnuti chdpali jako kol prvofady a jemu také naloZili na hibet
v tikolu vychovdvat nového socialistického élovéka nejtézsi ndklad.

Text také velmi p&kné vyjadtuje dobové piesvédéeni apardtnich tfednikd stranickych i kine-
matografickych, Ze sféru umélecké tvorby lze Fidit a Ze ji lze Fidit byrokraticko-inZenyrskymi

1) K tomu srov. edici zdpist ze tif schizi Kulturni rady: Kulturni rada UV KSC o filmové dramaturgii
1948 — 1949. Tluminace” 12, 2000, ¢. 4, s. 140 — 165. Tyto zdpisy, jakkoliv glo rovnéZ o ptidu napros-
to oficidlni, ddvaji nahlédnout do zdkulisnich pomérii nepomérné vice, nebot ,,bezprostfedné® zazname-
ndvaji diskusi, jeZ odrdZela riizné tenze mezi éleny tohoto vrcholného stranického orgénu.

2) Jiti Knapik, Kdo byl kdo v na$i kulturni politice 1948 — 1953. Nakladatelstvi Libri, Praha 2002,
s. 167.
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Ivan Klime3: Stav &s. kinematografie po tnoru 1948

metodami. Utilitdrni pfistup k filmové tvorbé& dokldda jiz zptsob, jakym byla sestavena Filmova
rada, a co se od ni oéekdvalo. Filmovd rada nahradila dosavadni Filmovy umélecky shor (FIUS).
Ten jesté tvofili z velké &dsti umélei — spisovatelé, reziséfi, herci. SloZeni Filmové rady urcoval
zcela jiny kli& — mély v ni mit své zdstupee ,,viechny slozky nageho ndrodntho Zivota, tedy URO,
SéNLlnannérnoc,bezpeénosLvéda,dennfﬁsk,kﬁﬁka,zenﬁdéktvﬁsochﬂnfpééeapod.Tﬂozé-
stupci pak méli dodat soupis problémii ze svych sfér pisobnosti a tak by vznikl tzv. ,tematicky
plan®, ktery by iikoloval filmovou vyrobu. Tu bylo tfeba fddné persondlné vybavit, coZ zestdtnénd
kinematografie uc¢inila s nemalou davkou velkorysosti, jak ukazuji napiiklad jeji ndmluvy se spi-
sovateli, nebo zdmér z¥idit krajské tviiréi skupiny (brzy budou zase rozpustény), nebo zfizent tviir-
¢iho kolektivu mladych (nevzesel odtud ani jediny film a kolektiv byl zanedlouho zase zru%en),
nebo zaloZeni Divadla filmového studia (pozdéjsi Divadlo stdtniho filmu) anebo snaha regulo-
vat premiéry divadel, aby méli herci volny ¢as pro filmovdni. Nékolikaleté praktikovédni tohoto
centralistického a vicekrdt marné inovovaného modelu uvrhlo éesky film zdhy do hluboké krize
nejen umélecké, ale i vyrobni.”

Ivan Klime§

Archeograficky iivod

Zprdva o stavu a reorganizacnich krocich v kinematografii je uloZena v Ndrodnim filmovém archivu v dosud
nezpracovaném fondu Ustiedniho feditelstvi Ceskoslovenského filmu. Jde o 7 stran strojopisného priiklepu
na bézovém priiklepovém papiru formdtu A 4. Dokument neni datovdn ani signovin. Pfi jeho editorském
zpracovdni jsme dopliiovali ¢i odstraniovali interpunkei podle dnesnich pravidel, déle jsme v celé fadé pii-
padfi doplnili velkd pismena u ndzvi instituci & periodik (Filmovd rada, Filmovy umélecky sbor, Ustfedni
dramaturgie, Informacni zpravy, Divadlo filmového studia, Divadlo pracujicich, Krdtky film ad.) — podle
vieho byl text psdn na zdkladé diktdtu a pfipadné pozdé&jsi opravy jiz nebyly na kopii vyznaceny. V jednom
pfipadé jsme rovnéz opravili hrubou pravopisnou chybu (byly vybrdny schopni soudruzi).

3) Srov.Ivan Klime§, Za vizi centrdlniho Fizeni filmové tvorby. Jluminace® 12, 2000, &, 4, s. 135 — 139.
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Edice a materidly

REORGANIZACE FILMOVE VYROBY
PO UNORU 1948

i
[Praha, 1949, leden — iinor] — Zprdva o reorganizaci filmové vyroby v prunim roce komu-
nistického rezimu. Zaméfuje se zejména na oblast dramaturgie a organizacniho zajisténi
vyroby hranych filmi.

Ceskoslovensky stétnf film
Vyroba
I. Dlouhy hrany film

1) Stav po tnoru 1948

Jsou zde sice ateliery a technické zaiizeni, aviak chybi tady to nejdilezitéjsi: kadry
tvaréich pracovnikii (filmovych spisovateld, scendristi a reziséra). Tvorba je organiso-
vana tak, Ze je zde 7 skupin pod vedenim reZiséri, jakozto uméleckych séfi. Tyto sku-
piny maji za tkol zajistiti plynulou vyrobu dostateénym pocétem scénari. Kolem umé-
leckych éfa vSak neni kddri tviiréich. Umélecti $éfové vice méné na zdkladé svych
znamosti a osobnich sympatif navdzali sice styky s riznymi pracovniky, kteff vSak byli
zaméstndni v nejriznéjsich povoldnich (v redakeich, v rozhlase, na ministerstvech
a v jinych dfadech). Tento stav nejen zptisoboval, Ze tito pracovnici byli ochotni praco-
vati na ndmétech a scénafich jen potud, pokud jim to jejich hlavni zaméstnédni dovo-
lovalo, Ze nebylo moZno je prakticky svolati dohromady, aby s nimi byla prohovorena
thematika filmové tvorby, tim spiSe, aby pak mohli projiti soustavnym politickym a od-
bornym $kolenim tak, aby se z nich opravdu stala pospolitost lidi, poutand jedinym své-
tovym ndzorem a jedinym zdjmem zvysit ideovou a uméleckou troven filmové tvorby,
nybrz i odchodem uméleckého %éfa z jeho funkce byly tyto vice méné volné svazky s ex-
ternimi pracovniky zpfetrhdany a nebylo skupiny, kterd by pokracovala automaticky ddle
vV praci.

Pokud jde o zdsobu scéndiii, které by bylo mozno pfipravit do vyroby, byla zde tak
skromnd zdsoba, Ze hrozilo nebezpedi, Ze po ¢tvrt roce bude préice v atelierech zcela za-
stavena.

P¥i prohovofeni celé situace s tviir¢imi pracovniky se pak jesté ukdzalo, Ze jsou sice
s to pfinésti scéndre postavené na mésfdackych schematech, ze vSak otdzka obsahové na-
plné, odpovidajici nasi cesté po tinoru, je jim zcela cizi.
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Za tohoto stavu byla uéinéna tato opatfent:

1) vypsdna soutéz na filmové ndméty, pfi¢emz byli k Gdasti vyznaéni spisovatelé zvldste
vyzvdni a jejich icast zvl4sté honorovdna, praveé tak jakoz i ostatnim ¢lentim Syndikatu
¢eskych spisovateli, ktefi se do soutéZe piihldsili,

2) byla zfizena vstfedni shérna ndméta, kterd vstoupila ve styk se viemi redakcemi roz-
hlasovych stanie, dramaturgiemi vSech divadel, s jednotlivymi nakladatelstvimi a kterd
méla rovnéz za tikol vstoupiti ve styk se vSemi spisovateli a snaziti se je ziskati pro pra-
ci pro film.

Toto byla oviem jen rychld vypomoc z nouze, kterd problém nemohla vyfesit. Bylo
nutno pfistoupiti k hleddni a vychové kddri. Byla proto
3) prijata fada mladych lidi jako adeptii-scenaristii na pfilroéni smlouvu na zkougku
s tim, aby po osv&d&ent se byli pHijati jako Fddni zaméstnanci Ceskoslovenského stétni-
ho filmu.

Témto adeptiim byla ddna moZnost sezndmiti se s technikou prdce ve scenaristickych
kursech uspofddanych filmovym dstavem s tim, Ze kazdy z nich musel na stiihacim sto-
le si projiti okénko za okénkem néktery dil dobfe udélaného sovétského filmu, prepsati
jej zpét ve scénéf.

Rovnéz bylo pfistoupeno k politickému gkoleni tviiréich pracovnikd viibec. Nékteif
byli posldni do Ust¥edni stranické skoly a pro vSechny pak byly uspofdddny predndzky,
na nichz promluvili i na$i ministfi soudr. Krajéir a s. Kliment. V8em tviiréim pracovni-
kim pak byly vénovidny nékteré zdvazné publikace a ptikroc¢eno k vyddvani Informaé-
nich zprav pro tviréi pracovniky, které obsahuji zdvazné staté o filmu a uméni, pieloZe-
né ze sovétskych asopist.

Ukdzalo se, ze Filmovy umélecky sbhor nemfize rovnéz v dosavadnim svém sloZen{
plniti tu funkci, kterd se od ného 74d4 a tak po osvédéeni se ur¢itého poétu mladych
adeptti bylo mozno v fijnu 1948 piikroéiti k zdsadnimu prebudovéni organisace vyroby
dlouhych hranych filma.

Funkce uméleckych $éfii byly zrugeny, tim odstranéni ze svych funkef i poslednf zbyt-
ky starych produkénich $éfdi, v nichZ bylo zahnizdéno staré soukromokapitalistické mys-
leni (byli to byvali feditelé a disponenti kapitalistickych firem) a byly vytvoreny tviréi
kolektivy filmovych spisovatelii. Kazdy kolektiv se sklddd nejvyse ze sedmi ¢lenti — fil-
movych spisovatelli, ndimétdit, scenaristil, kteff jsou v fddném zaméstnaneckém pomé-
ru u Ceskoslovenského statniho filmu. Nejvyspélejsi soudruzi byli pak postaveni do éela
téchto skupin jako vedouci, pfidemz nékteré skupiny byly vytvorfeny ¢isté jen z novych
mladych lidf, ktefi se maji stdt avantgardou nového pojeti prace. Timto opatienim byla
po prvé v historii ¢eského filmu vytvorena zdkladna pro #ddny vyvoj tvorby. Tim se umoi-
nilo pldnovini prdce, umoznila se soustavnd vychova téchto pracovniki, je mozno zavés-
ti soutézeni uvnitf kolektivu i mezi kolektivy a konecné odchodem vedouciho nezeje zde
prdzdnota, nybrz prdce kolektivu pokracuje d4l.

Soucasné s tim byl vytvofen novy orgén vyroby dlouhych hranych filmé: Ustiedni dra-
maturgie, v niZ zasedaji vedle naSich prednich spisovatelt Majerové, Pujmanové, Biebla,
Konrdda, Mafdnka, kulturné politiéti pracovnici Kdn, Rosa, Klima a potom vedoucf jed-
notlivych tveiréich kolektivii. Ugast vedoucich v tomto orgdnu je zdroven pro lyto vedouci
skolou kulturné politické vychovy a ddvd jim moZnost k jasnéjéimu vedeni kolektivu.
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Ustredn{ dramaturgie pak md tyto dkoly:

Rozvrhnout thematické plany na jednotlivé tviir¢i kolektivy, Siroce podchytiti ¢es-
koslovenské spisovatele, dramaturgy a mladé autory-zacateéniky k prdci na vytvaieni
scéndiu, organisovat porady se spisovateli, védeckymi, vojenskymi a jinymi pracovniky,
tykajici se otdzek spojenych s vlastni praci na scéndfi, celkovy dohled na prdci autori
pii vytvdfeni jednotlivych scéndfdi, posuzovat materidl (ideové érty, synopse, povidky,
scénosledy a scéndre), rozhodovat o pfijeti nebo zamitnuti téchto materila.

V gele Ustiedni dramaturgie je dstfedni dramaturg, jehoZ osobu se podafilo teprve
v posledni dobé najiti v mladém politicky vyspélém vedoucim Divadla pracujicich ve
Zliné s. Mikovi, jehoZ ndstup odvisi jesté od souhlasu gottwaldovskych.

Organisa¢ni a administrativni pfedpoklady pro zddrny chod tohoto orgdnu zjedndvd
sekretdr Ustedni dramaturgie.

Snahou je uéiniti pokud moZno z kazdého naseho filmového spisovatele i dobrého sce-
naristu, aby tak autortiv zdmér nebyl naruSovan. RovnéZ koneénou fdzi zpracovani —
scéndl musi psdti autor 1 reZisér spole¢né, aby tak autorsky a reZisérsky zdmér dospél
k synthese.

Aby bylo zaruéeno, Ze realizace bude odpovidati pfedloze, musi reZisér i autor, neni-li
autor ¢lenem tvarc¢iho kolektivu, tedy vedouef tviréiho kolektivu nebo jim zmocnény élen
prehlizeti dennf filmové préice a poddvati o realisaci denné zprévu Ustiedn{ dramaturgii.

Tydné pak prehliZi sestavené denni prdce dstfedni dramaturg, resp. sekretdf, feditel
vyroby a povéfeny ¢len Ustiedn{ dramaturgie z trojky, kterd je z Ustrednf dramaturgie
vybrdna jako subkomise a kterd je predeviim povéfena dohledem nad filmem.

Namisto dosavadniho Filmového uméleckého sboru byla zfizena Filmova rada, kterd
je sloZena tak, aby v ni byly zastoupeny pokud mozno véechny slozky naseho ndrodniho
Zivota (URO, SCM, brann4 moc, bezpecnost, véda, dennf tisk, kritika, zemédélstvi, so-
cidlni péce atd.). Ukolem Filmové rady je sestaviti thematicky plan filmové tvorby na ten
ktery rok. Jednotlivi zastupci maji pfinésti problémy ze svych dsekil, které maji byti ulo-
zeny jako kol filmové vyrobé. Ddle je Filmova rada orgdnem schvalovacim koneéné scé-
nére a koneéné orgdnem organisujicim kritiku filmové tvorby. Je poradnim orgdnem mi-
nistra a jeji pisobnost se vztahuje na celou filmovou vyrobu, jak na dlouhy, tak i krétky,
kresleny, loutkovy film a zpravodajsky film.

Vysledek této prestavby se jiZ projevil v tom, Ze Ceskoslevensk)7 statni film md dnes
rozpracovino v riznych stadiich na 52 ideové schvdlenych ndméta, filmovych povidek
a scénosledi a scéndfi.

PIné se vsak projevi vysledek tohoto poc¢inu az teprve v r. 1950 nebof od ndmétu az
k hotovému filmu uplyne doba jeden a piil az dva roky. Je pfirozené nasi snahou i tuto
dobu bez djmy umélecké a ideové kvality zkratit. V tom sméru jsme se jiz pokusili roz-
vinout soutéZeni, zejména v ramci dart IX. sjezdu strany. Védomi toho, Ze spisovatel
nemuze ndm napsat dobfe film o dnesni vesnici atp. za zelenym stolem, umoznili jsme
jim pobyt v prostiedi, které md umélecky filmové ztvdrnit.

Pokud jde o hospoddiskou stranku a organisaéni strdnku celé vyroby, vypadala v tino-
ru situace tak, Ze atelier byl jeden celek a vyrobni $tdby druhy celek. Byl to zbytek kapi-
talistické vyroby, kdy ateliery patfily jednomu kapitalistovi a kdy druhy kapitalista si se-
stavil 5tdb z vlastnich pracovnik{ (produkéni $éf, vedouci vyroby, asistenti reZie a vyroby,
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kostyméri, maskéfi, pokladnici, rekvisitdfi, architekti) a najal si atelier, do néhoz s timto
Stdbem Sel realisovat film. Je pfirozené, zZe ¢im déle kapitalista-vyrobce v najatém atelié-
ru byl, tim vice vydéldval kapitalista-majitel atelieru. A tak snaha kapitalistovych za-
méstnanct v atelieru se nesla tim smérem, aby vyroba v atelieru byla co nejdéle zdrzova-
na, aby se tak co nejvice vydélalo.

Toto pojeti bylo ovem v zestdtnéném filmu neudrzitelné. Tak také byla i mistné nase
zestdtnénd vyroba dislokovdna uvnitf Prahy v Jindfisské ulici a pfichdzela do atelieru
opét po staru realisovat film. Bylo proto pfikro¢eno k prestéhovani vyrobnich stdbti na
Barrandov, nebof v zestdtnéném filmu musi v8ichni tvofit jediny celek ne se snahou je-
den na druhém vydéldvat a lhdt si tak do vlastni kapsy, nybrz v&ichni mus{ byti vedeni
jedinym zdjmem realisovat film co nejhospoddrnéji. V této skupiné vyrobnich stdbt pak
bylo nejvice ndrodnésocialistického jedu a tak promiSenim s délnickym Zivlem na Bar-
randové bylo 1 v tomto sméru pfineseno ozdravéni. Bylo pfistoupeno k tomu, aby z rad
délnikd byli vybrdni schopni soudruzi, kteff by nastoupili na mista vedoucich Stdbii
a rozvinuli zde novou organisaci prdce a socialistické soutézeni. V tomto sméru ndm
mnoho pomohla provérka, takZe tento zdmér budeme moci béhem roku 1949 pfi postup-
ném ddvani jednotlivych filmd do vyroby uspokojivé provést.

Pracovni proces vyrobni spo¢ival toliko na vyrobni tradici, nebyl sledovdn a studovén.
V tomto sméru za spoluprice pracovnikii v jednotlivych slozkdch vyrobnich byli béhem
pal roku vypracovdny zdkladni smérnice pro vyrobu dlouhych hranych filmi, ¢imz do-
stala piiprava vyroby a vyroba sama alespoii ten nejnutnéjsi organisa¢ni zaklad.

Od 1. ledna 1949 pak byla zavedena podnikovd samospréva. S touto Géetni siti je nyn{
slad'ovdna vyrobni organisace a naopak. Pfedtim znal totiZ vyrobni pldn a rozpodet jen
produkéni $éf, vedouei $tdbu a nékolik lidi, kolem ného. VEem ostatnim pracovnikiim
byl natdd¢eci pldn a rozpocet jednotlivych sloZek $panélskou vesnici. Jednotlivé slozky
pak viibec nevédély co jejich prdce na tom ¢i onom filmu stoji. Rozpoéet filma nyni do-
stdvd novou strukturu a bude sestdvati z rozpoc¢tii jednotlivych samospravnych skupin
a stedisek (dilen). Kazdy film bude mit svj pldn postupu jednotlivych praci od schvé-
leni scéndfe aZ do pieddni kopie rozdélovné, pldn pracovnich sil, pldn potieb technické-
ho zafizeni, pldn spotieby filmové suroviny a finanéni pldn. Na téchto pldanech se budou
podileti jednotlivé dilny, takZe kazd4 dilna bude miti sviij pldn a rozpocet a bude kontro-
lovédna pldnem a rozpocétem. Tim docilime, Ze bude hospodafit cely zavod. Kazdy pracov-
nik bude moci byti nasazen na préci jen na zdkladé pracovni rozpisky s radnou predkal-
kulaci. Tim se d4 také zdklad k zavedeni mezd podle zdsluhy.

Jezto ten ktery film a ddle pak i ta kterd scéna potfebuje rtizného poétu pracovniki
a jezto i pocasi a ev. onemocnéni reZiséra, herce atd. zpusobuje, Ze v rliznych ¢asovych
obdobich je potieba vice ¢i méné pracovnikii na vlastni vyrobu filmi, takZe v ur¢itém
dasovém obdobi nemohou byti vidy vSichni pracovnici nasazeni na vlastni filmovou
vyrobu, film je v8ak nemiiZe propustiti, jeZto v jiném ¢asovém obdobf je opét bude plné
potiebovat. Z toho diivodu byl vypracovén tzv. doplikovy pldn, ktery navazuje na tech-
nickou vystavbu v pétiletém pldnu a na riizné technické dpravy terénu na Barrandové.
Na tyto prdce maji pak byti nasazovdni ti pracovnici, ktef{ nemohou byti nasazeni na
vlastni filmovou vyrobu. Tim se m4 zajistit ¥4dné vyuZiti v8ech pracovnich sil. Zejména
pak pokud jde o stavebni prdce, chceme je realisovati vlastnimi pracovnimi silami.
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JeZto viak stavebni kvota ndm byla v 5LP zmen3ena a stavebni akce nové prakticky
viibec v prvnim roce pétiletky nepovoleny, nebylo by mozno vyuzit plné viech volnych
pracovnich sil. Z4dali bychom proto o zdsadni rozhodnuti, Ze tyto prace (vykopy zdkladd,
tiprava terénu atd.), které vyzaduji prakticky jen pracovnich sil, byly povoleny i mimo
S5LE Jde o to, Ze mzdy musi byti i¢tovany a konto investic, ¢imz penéZni kvota, povole-
nd 5LP, bude pfirozené piekroéena. Opaény postup by byl jisté nehospoddrny.

To, co nejvice prodrazovalo filmovou vyrobu, je otdzka herct. Bylo tézko sladiti pldn
filmové vyroby s planem étyf a vice divadel, odkud mél film herce. Tak se stdvalo, ze
kvtli heretim, ktefi méli zkousky v divadle atp. se nemohlo vyuziti plné celého filmova-
ctho dne. Abychom toto odstranili alespoii z velké ¢4dsti, zfidili jsme Divadlo filmového
studia, abychom méli herce po celou dobu filmovaci plné k dispozici. Bylo by jesté tie-
ba zdsadné alesponi pro prazskd divadla rozhodnouti, aby prazskd divadla za¢inala s pre-
miérami v fijnu a koné¢ila v dubnu a pak jiz hrdla jen reprisy, aby tak herci od kvétna do
z4¥{ nebyli zaméstndvani dopolednimi zkougkami v divadle a mohli tak byt alespon po
tuto dobu plné k disposici filmu.

Pokud jde o zlepSenf technického zafizent, bylo po tinoru pfistoupeno ke ziizenf od-
déleni dokreslovani pozadi, které uspofi statisice na stavbach (stavi se jen do vyse hlav
a oslatni se domaluje, ddny predpoklady pro vystavéni trikového atelieru a zfizeni kan-
celdre architektii, kterd musi prokresliti kazdy scénaf podle jednotlivych scén, zhotovi-
ti papirové modely staveb, na nichZ se ur¢i, co se ma prostavovat a co ne, co vyhovuje
zdbérové a zvukové atd. tak, aby stavby v atelieru byly perfektni.

Abychom vSak té7ili skuteéné z duchovniho bohatstvi celého nageho stdtu a dali pfi-
lezitost i tviréim pracovnikiim mimo Prahu, dali jsme zdklady pro zfizeni tviréich ko-
lektivii filmovych spisovateld v jednotlivych krajskych méstech, chceme, aby se na fil-
movou tvorbu napojili kromé spisovatelti i hudebni skladatelé, vytvarnici a reziséfi
v jednotlivych krajich.

I1. Kratky film

V tomto sektoru byla situace o to lepsi, Ze feditel Kratkého filmu s. Klos se skuteéné
staral o vychovu novych kddri, takZe bylo mozno schopné mladé lidi pfevésti odtud do
vyroby dlouhych hranych film@ a osvéZit tim a rozbit dosavadni cechafstvi. Thematika
kratkého filmu a viibec jeho program musel byti postaven na docela jinou basi. Bylo nut-
no opustit linii starych dokumentédrnich snimki, zabyvajicich se krdsami krajiny a véé-
nymi pravdami (jako napf. Neodhazujte sirky v lese, vznikne poZdr atp.). Krdtky film
musi dnes byt pfedeviim Zivym dokumentem naseho budovatelského dsili v pétiletce.
V tomto sméru byl také vypracovdn thematicky pldn Krdtkého filmu, pficemz v jeho
rdmci byly vytvofeny specielni skupiny pro instrukéni film, pro $kolni film a populdrné
védecky. VSechny tseky krdtkého, kresleného a zpravodajského filmu byly organisaéné
zapojeny do jediného sektoru nazvaného Krétky film se svou vlastni Ustiedn{ dramatur-
gii. Pii jednotlivych slozkdch byly vytvofeny rovnéz tviréi kolektivy filmovych pracov-
nikd, ktefi jsou v fddném zaméstnaneckém poméru. Jako vrcholny orgdn stoji i nad nimi
Filmova rada.

NFA, UR CSF (nezpracovdno).
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2.

Praha, 1949, leden. — Seznam élenii Filmové rady, nové zaloZeného poradniho orgdnu mi-

nistra informaci a hlavniho Fidictho orgdnu pro &. kinematografii.

OSSR

&=

10.
11.
12.

13.

14.
15.
16.
17.
18.
19,

Opis.
Seznam ¢lend Filmové rady.

Bohdan Rossa, pfedseda, Praha 1., Piikopy 33.

Prof. Ladislav étoll, Praha VII., Belcrediho 63.

Vladimir Loucky, zdstupce $éfredaktora Rudého Prdva, Praha II., Na Florenci 13.
Frantiek Vacek, referent, sekretariat KSC, Praha I., Pitkopy 33.

Frantisek Nedvéd, $éfredaktor Zemédélskych novin, Praha I1., TF. Jana Opletala 3.
Stépén Kokes, vedouci tajemnik URO, Praha I1., Perstyn 11.

Dr. Otakar Pohl, zdstupce prednosty narodohospodéiského odboru v kabineté presi-
denta republiky, Praha — Hrad.

Dr. Oldfich Mand'dk, tajemnik poslaneckého klubu KSC, Praha II., Hooverova 2.
Alois Jedli¢ka, vedoucei pldnovaciho oddéleni ministerstva soc. péce, Praha II., Pa-
lackého ndm. 4.

Dominik Ledvinka, vedouc{ $kolské komise v Ustredi KSC Praha I., Piikopy 33.
Bediich Pokorny, vrch. odb. rada ministerstva vnitra, Praha — Letn4.

Vitézslav Nezval, prednosta V. odboru ministerstva informaci a osvéty, Praha II.,
Klimentska 6.

Dr. Vladimir Vdclavik, utfedni reditel vyroby Csl. stdtntho filmu, Praha — Barran-
dov.

plk Josef Vozovsky, Praha — Bubeneé, ul. mars. Tita 18/635.

Cestmir Potticek, vedouci kultpropu Kfizik, Smichov, DiviSova 27.

Viclav Kejval, vedoucei kultpropu Aiva, Praha — Letnany.

Karel Simon, vedoucf kultpropu zdvodu Letov, Praha VIII. Reichmannova 850.

Dr. Vojtéch Trapl, Kratky film, Praha II., Opletalova 18.

Prof. A. M. Brousil, Praha XV., Prava ul. &. 5.

Sekretdr Filmové rady: Tafjana Navratilovd, Praha II., Klimentsk4 6.

NFA, UR CSF, Sekretaridt (nezpracovdno).
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Dvojpohled

Historické home movie

Po vSeobecnej krize velkych historickych rozprdavani, po nezvratnom sproblematizovani
(idealistickej) totdlnej i (ideologickej) oficidlnej histérie a v naSom kontexte — pravda,
o ¢osi neskér — aj po vytiZenom zamatovom oslobodeni prejavu zacali v historiografii
1 v dokumentdrnych filmoch venovanych minulosti bujnief nové dejiny, naéisto rezignu-
jice na homogénny pribeh. O jednotlivych, navzdjom mozno prepojenych, hoci viac-me-
nej nezdvislych ,kapitoldch® tejto inej, novej histérie (¢i uz ide o takmer neviditelni
pamét miest, o ordlnu histériu alebo o histériu skiisenosti, zobrazovacich praktik alebo
nazorov) je mozné povedal azda len to, Ze ani jedna z nich uZ nie je viazand vyhradne na
text a ,,papierovy nosi¢“. A tak sa film, viac ako ktorékol'vek iné médium, stdva jednym
z ich najvd’a¢nejsich ndstrojov 1 pramefiov.

Okrem filmu DuZana Handka PAPIEROVE HLAVY (1995), zaloZeného na protiklade oficidl-
nej propagandy filmovych tyZdennikov a svedeckych vypovedi obeti komunizmu, viak
na Slovensku za poslednych Strndsf rokov nevzniklo privela dlhometrdaznych a minulost
tematizujicich dokumentarnych filmov. Preto sa film mladého absolventa réZie Petra
Kerekesa 66 SEZON (2003), venovany predovSetkym SesfdesiatSesf rokov fungujicej
kosickej Mestskej plavarni, mohol na prvy pohlad javif takmer ako unikdtna snimka:
Kerekes v nej vyuziva tak amatérske zdbery zo zaciatku Styridsiatych rokov ako aj simu-
lované, pseudo-amatérske aktudlne zdbery nakritené na 8mm filmovy materidl, d'alej
rozhovory a svedectvd typické pre oral history i $tylizované a inscenované vystupy vlast-
né mnohym dokumentdrnym esejam. Zdroven spésobmi pouZivania a prizndvania celého
kinematografického apardtu ¢asto — zdmerne i nezdmerne — vytvdra efekt rodinného fil-
mu. AvSak nielen tym, Ze v fiom vystupuje jeho stard mama, otec a (anonymne) i jeho
mald dcéra, ale najmi tym, Ze autorsky dokumentaristicky koncept sa v iom obcas bije
s doslova neZiaducou autenticitou situdcii vyprodukovanych nehercami, ktori sa chvila-
mi vzpieraju voli reziséra.

Ak sa riadime definiciou francizskeho semiopragmatika filmu Rogera Odina tvrdiaceho,
ze rodinny film (alebo video) je vytvorom ¢élena danej rodiny a tyka sa os6b, udalosti ale-
bo predmetov spojenych s jej minulostou a je uréeny prednostne pre ¢lenov tejto rodiny,
pretoze z hladiska narativnej fikcie je to jednoznaéne ,,zle nakriteny film*, nereSpektu-
juci sémantické osi, ignorujici zdkladné filmérske pravidld i strih, nebudeme méct na
66 SEZON tito etiketu v Ziadnom pripade prilepit. Ide totiZ o¢ividne o film profesiondla
vyuzivajiceho amatérske postupy predovSetkym na to, aby poukdzal na sikromny roz-
mer nim prezentovanych lokdlnych a univerzdlnych dejin, hoci prdave toto povodne zi-
merné amatérstvo z ¢asu na ¢as prerastd mieru tinosnosti a kontaminuje tak aj tie obrazy,
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ktoré zrejme mali byl signatirou autorského rukopisu. Nie vidy jasnd diferencidcia
medzi profesionalitou a amatérstvom, ¢i dokonca medzi profesionalitou a insitnostou sa
tak v 66 SEZONACH zdd byl pomerne zavaznym problémom.

Kerekesov film v sebe nezaprie vplyv napriklad mad’arského reziséra Pétera Forgdcsa,
ktorého cyklus MOJE SUKROMNE MADARSKO bol zaloZeny prave na prici s ndjdenymi ama-
térskymi zdbermi rodinnych filmov. Kerekesa v3ak viac ako sikromné filmové archivy
(uréite aj preto, Ze st skor raritou) zaujimaji pribehy, ktoré sa odohrali na tom azda na-
jintimnejsom z verejnych miest — nekrytom kipalisku, pricom filmové médium mu shizi
hlavne ako ndstroj na umeli (a keby sa podarilo, i umeleckii) rekonitrukeiu minulych
udalosti. Hned’ v tivodnom zdbere prizndva, Ze nakrica, inscenuje a domysla — neuta-
juje ani $tdb, ani svoj Statit vzhladom k G¢inkujicim: oslovuje ich ,,stard mama®,
,»pan Kovdé®, popripade komentuje nakricanie zdberov takmer deni¢kovym sposobom
(,,rozhovor s mojim otcom, filmovym reZisérom®). Casto v zdbere nechdva mikrofon,
podla potreby pouziva kameramana ako herca, projektuje éiernobiele archivne zdbery
na steny bazéna ¢i na vodni hladinu. No désledok tohto priznania je dvojaky: na jednej
strane sa zda, akoby reZisér vystupoval vo vzfahu k svojim protagonistom ako maly a vie-
te¢ny mestsky chlapec, ktory svojich susedov najskér sludne pozdravi ,,bozkdvam™ a az
potom sa ich, len tak mimochodom, spyta, ¢o varia na obed a prec¢o sa vlastne véera po-
vadili; no na druhej strane prdve tymto priznanim prezradza zmanipulovanosf a obédas aj
nedostatoénu ,,preddohodnutost™ snimanych scén — a predovietkym svoju naliehavi
potrebu naknitif tento obraz presne takto, a nie inak, lebo sa tym naruii autorsky zdmer.
Ide tu vlastne o odveki dilemu autorského dokumentu: pribliZif sa, potichu pozorovat
a zaznamendval (v godardovskom parafrdzy oblubujicom duchu: la chese est la, pour-
quoi la manipuler?) a neskryvane pdsobif na unikajice okamihy Zivota, vyfaZzif z nich
ich esenciu a jasne pritom formulovat nejaky problém é&i posolstvo.

Peter Kerekes pri zbierani materidlu objavil neviditelnd histériu vpisani do plavdrne
svojho detstva. Pdtral po jej vnimatelnych fragmentoch, ndsledne na to ich spracoval do
ndmetu, scendra a napokon sa odhodlal k pokusu o aktualizovani rekon$trukciu minu-
lého, a to v ¢o najvycerpdvajiicejsom rozsahu. Plavdren, postavend v roku 1936 Hugom
Bérkdnym podla projektu Ludovita Oelschligera vnimal ako nemého svedka poslednych
rokov prvej republiky, druhej svetovej vojny, temnych pifdesiatych, svetlejdich Sest-
desiatych rokov i obdobia normalizicie, pricom I'udské pribehy, ktoré sa k nej viazu —
rovnako tie bandlne ako aj tragické, tisickrdt poc¢uté aj neuveritelne absurdné, rozpra-
vané kogickymi Mad’armi, Slovakmi i Zidmi —, sa mu mozno javili ako jedna z podob
(postupne sa tratiacej) Mitteleuropy. Pokusif sa zachytit tento mizniici ¢i dokonca nend-
vratne minuly svet, prekryty, zaplaveny sic¢asnosfou a spritomnif (rozumej zinscenovat)
spomienky vyndrajiice sa z pamite bola bezpochyby ldkava predstava i vyzva zdroven.
Kerekesov koncept tak o¢ividne predchddzal realizdcii, ¢o nie je v pripade dokumentar-
nych filmov Ziadnou vzdcnosfou. Vedlajsie tcéinky tohto jasne zadefinovaného konceptu
vSak na filme zanechali pomerne vyrazni stopu: koSické kiipalisko sa totiZ v reZisé-
rovych o¢iach premenilo na idedlny topos symbolizujici Zivot Ako Taky a doviedlo ho
az k akémusi naivnému vodnému mysticizmu, ku ktorému niitil adherovat aj protago-
nistov svojho filmu. Nenechal im dostatok priestoru na to, aby si sami usporiadali svo-
je spomienky, ale vel'mi presne ich otdzkami tlaéil k vypovediam, ktoré siiladili s jeho
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zdmermi. Pri siikromnom, paneldkovom premietani zéberov kipajicich sa a korzujicich
dievéat zo Styridsiatych rokov takto mohlo dosjf medzi nim a byvalym plavéikom k nasle-
dujicemu dialdgu:

,,Co sa stalo s tymi Zenami?“

,»Nicktoré este mozZno Ziju, ale viaceré sa uZ asi aj odsfahovali z tohto sveta.”

,.Kam sa odsfahovali?*

»Na druhy svet sa odsfahovali.*

.»A myslite, Ze je na druhom svete plavaren?*

No &o sa d4 na takito otdzku odpovedat? Je iste moiné pristipif na rezisérovu hru
a (postupmi vlastnymi fikeii) tak maskovat, Ze sa (ne)herec plne podriad’uje jeho prika-
zom (ako to dokazuje napriklad sekvencia o dvoch kamardtoch z mladosti, dnes méiknii-
cich pokroé&ilych pitdesiatnikov, ktori v estdesiatych rokoch pdchali rézne vylomeniny,
k domu sa ochotne prizndvaju a eSte ochotnejsie ich nanovo predvadzaji). Je vak otdz-
ne, nakolko je tdto ,,fikcionalizdcia® G¢innd v pripade, Ze protagonisti svoje napoly vn-
tené roly nedokdzu ustdf, takzZe film zaéina viditelne pripominat babkové divadlo (ako to
je mozné vidief aj v niektorych rodinnych filmoch, kde autoritativny otec alebo matka
niitia deti predvadzal tanéeky, usmievaf sa alebo zjest plny tanier Spendtu).

Je v8ak moZné na reZisérovu hru i nepristiipif a zdroveni tym nenarusif ani podmienky
nakricania. Viaceri KoSi¢ania sa sice prisposobili rezisérovym poziadavkdm — ¢i uz zo
zdvorilosti (i8lo predsa o starosvetskych a vychovanych l'udi) alebo z (rodinnej) solida-
rity —, niektori v8ak, bez toho aby to robili cielene, nendpadne bojkotovali ,,autenticki*
dokumentdrnu scénu, ktord by inak mohla az zdzra¢ne zapadnuf do kontextu celého fil-
mu. Peter Kerekes sice mohol osud niektorych z tych kedysi mladych Zien vo svojom fil-
me ukdzaf prostrednictvom aktudlnych zdberov svojej starej mamy a jej troch priateliek,
nemohol viak zabranit tomu, aby sa v inej scéne na streche domu déchodca-radioama-
tér nevzoprel jeho na prvy pohlad nezmyselnému prikazu, aby po svojej replike odho-
dil klobiik a nechal ho spadniif zo strechy a tym aj zmiznif zo zdberu. Kerekesovi islo
o prestrih, o drobny ornament, kde odhodeny klobiik dopadne v nasledujicom zdbere
do bazéna premeneny na nafukovacie koleso s hlavou papagdja. Stary pdn sice napokon
poslichol a klobik zo zdberu vyhodil, nendvratne tym vSak rozriedil efekt pévodného
zdmeru. Neochota, o$ivanie sa protagonistov, ktorym reZisér neddva dostatok volnosti
(a mozno ani len ildziu volnosti), tak obnazuje kostru pévodného, s beténovou pevnos-
fou vystavaného konceptu a pdsobi ako kaz, ako trhlina v filmovej simuldcii sveta. Rezi-
sér viak mohol tak koniec zdberu ako aj trik, ktory by bol nepochybne povabny, keby
nebol vyniiteny, obetoval — presne v tom zmysle, v akom spisovatel Stephen King radi
mladym autorom, aby ,,zabili svojich mila¢ikov*. Mohol zahladif stopy mizanscény, mo-
hol sa vzdaf ornamentu v prospech funkénosti (ako mu to nendpadne radila strohd ele-
gancia funkcionalistického kupaliska). No kedZe bol vopred rozhodnuty prizndvaf tak
nakricanie ako aj triky, ktorymi si film vypomdha, neurobil to. LenZe prdve tym jeho
ciel, prezentdcia filmu ako zdzraku, umoziiujiceho ukdzat neexistujice ¢i dovolujiiceho
zachoval mftvych pri Zivote, nardza na zrazu aZ ne¢akane obmedzené hranice filmového
priestoru. Zmensenému modelu sveta tak hrozi, Ze sa stane len nevydarenou maketou,
poukazujicou viac na nad3enie domdceho majstra-filmdra, nez odkazujicou k pamiiti
jedného skuto¢ného miesta.
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Pre celok filmu vlastne nepodstatnd Ziva figirka Hitlerovho ,,dvojnika®, ¢o 66 SEZON na-
kazila falosnou umelohmotnou pachufou, sa tak nechtiac stdva symbolom nie prdve naj-
sfastnejSej redukcie, v ktorej tizba po mori chce ndjst svoje naplnenie v bazéne, tizba
po zachyteni a spritomnenti histérie ho hfadd v mizanscéne historiek a tizba po velkych
filmoch zase v dlhometrdZznych poloamatérskych snimkach. Z tohto hladiska nie je
66 SEZON ani v ndznakoch historickym dokumentdrnym filmom; je skér predstavou
(obc¢as naplnenou a obé¢as iluzérnou) toho, Ze film méZe zachytdval pamirf a histériu —
presne v tom istom metonymickom zmysle, v akom Kerekes prehlasuje o svojej plavdrni,
ze sa do nej ,,chodili kipaf dejiny®.

Maria Ferencéuhovd
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Pamét plovarny

Film Petera Kerekese 66 SEZON ndleZ{ mezi dokumenty tviireti, ktefi jsou si plné védomi
toho, Ze realitu pfed zraky divdka mnohem spiSe znovu-vytvdreji (a to zcela specifickym
a tvliréim zplisobem), neZ Ze by ji jen prosté dokumentovali. Neni-li tu Zdnr dokumentu
na jedné strané pojimédn ve smyslu jakéhosi jednoduchého, objektivniho zdznamu ,,rea-
lity, jakd byla“ (ve chvili natd¢eni), na stranu druhou je rozvijen ve vsi vdZnosti ve své
potencialité stdt se (afsi subjektivnim a ,,nevédeckym®) dokumentem vpravdé historic-
kym, prostfedkem svérdzné archeologie v obrazech, ndstrojem, pomoci néhoZ jsou po-
stupné odkryviny skryté vrstvy skute¢nosti.

Mistem, jehoZ ¢asovost je tu zkoumdna, je stard koSickd plovérna, jeZ zaZila druhou sveé-
tovou valku i mnoho jinych udélosti ,,velké historie® Zenouci se kolem, stejné ovSem jako
desitky ,,malych historii“ a historek. Jednotlivé zasuté historické okamziky ¢i celd obdo-
bi, jeZ prochdzela plovarnou, se zpfitomnuji jakoby v jakési imagindrni prolinacce vice
&1 méné viditelné v obrazech plovdrny souc¢asné. Nékdy staéi k vyvoldni obrazu minu-
losti hlas a tvaf vyprdvéjiciho ¢lovéka, jindy se do minulosti nofime skrze néjaky detail,
piedmét, pohyb apod., které ndhle propoji minulost se soucasnosti, jindy pak je mi-
nulost pfed na$imi zraky doslova re-konstruovdna. Ony obrazy minulosti jsou pfitom
nepevné, chvéjivé, jako odraz ve vodn{ hladiné ¢i tfesouci se filmovy obraz zddlky pro-
mitany na sténu plovdrny. Nestabilita a kiehkost téchto minulych obrazi plyne uz ze
zminovanych ,.nedokonalych® zptisobi jejich vyvoldavdni, nicméné spiSe neZ s omeze-
nymi moznostmi filmové techniky souvisi se samou podstatou vzpominek rodicich se
v subjektu — je ddna fundamentdlni ttrzkovitosti vzpominek a emocemi rozechvivajici-
mi ty, kdo vzpominaji.

Zvlastnost této filmové ,,archeologie” jednoho mista tkvi v tom, Ze nelpf na své ,,objek-
tivnosti*‘, na své presnosti, a Ze — i diky tomu — neodhaluje pouze vrstvy minulosti. Vedle
toho, co bylo, se tu objevuje to, co se stalo jen moznd, to, co nebylo, ale mohlo byt, ud4-
losti skutecné, neskuteéné, éisté potencidlni... Spise nez dokumentdrniho obrazu-zazna-
mu se tak jednotlivé zdbéry snazi dosdhnout statutu vize ve smyslu jakéhosi objevitel-
ského druhu pohledu, ktery zdzraéné objevuje (néco, co uz existovalo, co existuje nebo
teprve existovat bude) a zdrovern to v téze chvili sam vytvafi, formuje pied nasima o¢ima.
Vize minulosti (redlné, nicméné nezastirajici svou subjektivnost) se tu st¥idaji s vizemi
spife imagindrnimi, fantazijnimi, pfi¢emZ v obou p¥ipadech je podstata obrazu tviiréi,
znamend &in, a nikoli pouhou re-prezentaci, mechanickou kopii minulosti. Vizionarsky
charakter obrazii podporuje mozna samo prostiedi, v némz se film odehrdva — voda v ba-
zénu jako by tu (v pfeneseném, ale i doslovném smyslu) slouzila jako jakési médium,
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idedlné abstrakini prostor vyuZitelny pro zobrazovini ,,vod* rozli¢nych obdobi, ale také
tfeba pro chvilkovou iluzi vzddleného mofte, iredlné misto zjeveni samotné vzpominky
(pti dvou scéndch inscenovanych pod vodou) atd. Voda, neménnd a pfitom stdle v pohy-
bu, zcela prithlednd a zdroven odrdzejici své okoli, je diky svym specifickym vlastnos-
tem jakymsi pevnym, stabilnim centrem celého filmu v kontrastu s jinak velice promén-
livym (socidlné, kulturné, historicky) prostfedim plovérny.

Jak jsem uZ psala, obrazy minulosti jsou nékdy vyvoldvdny prostfednictvim doslovnych
re-konstrukei, inscenovanych ¢i polo-inscenovanych scén snazicich se zachytit nékde;j-
&f okamzik, ¢i pfimo prenést jej do soudasnosti. Tyto scény maji zvlasini kouzlo, vytvdie-
ji rozli¢né efekty a ndlady od poezie (napf. krdsné pFizraénd vize vojakd v uniformach
vzndSejicich se v bazénu, dopliiujici vypravéni o druhé svétové vilce) pres surrealismus
(komicky, ale i mrazivy zdbér Hitlera plavouciho jako by nic mezi lidmi v bazénu dnes-
nich dnii) aZ po dojeti. Posledniho je nendsilné dosahovdno predevsim ve chvilich, kdy
jsou vzpominajici lidé ponoukdni rezisérem, aby rodici se vzpominku pffimo sami zahra-
li, nebo kdyZ jsou pomoci asociaci nachdzeny v sou¢asnosti nec¢ekané analogie a ilustra-
ce vzpominek, coZ je postup umoziujici plisobivé miSeni riznych vrstev ¢asu do jediné-
ho obrazu (tfeba kdyZ tii staré pani v plavkdch ,,opakuji* ndvstévu plovdrny a pfitom
vypravénim evokuji svij obraz z mladi, takZe je vidime v soucasnosti i minulosti zdro-
veri, nebo kdyz se vyprdvéni o koncentraénich tdborech propoji se zdbérem sprch vedle
bazénu). V nékterych scéndch je prostrednictvim improvizovaného, pfiznané nedokona-
lého, hravého inscenovdni vzpominky zajimavé zachycovdn jakoby p¥imo jeji zrod,
samotny proces vzpomindni, s jeho vdhanim, nékdy legra¢nimi omyly a posuny, silnym
emotivnim ndbojem. Zdroven tak oviem leckdy sledujeme snahu pirenést minulost do
pfitomnosti v jeji konkrétnosti, oZivit ji (v jednu chvili stard pani hledd na pokyn rezisé-
ra na plovdrné mladika, ktery by vypadal jako jeji ddvno mrtvy muz, aZ jej nakonec na-
jde v kameramanovi filmu a chvili s nim krdéi ruku v ruce...). Odstup pfitom nenf sma-
zdn, stdle zlistavd ziejmé, Ze minulost nelze nikdy vratit zcela, presné takovou, jakd
byla — lze ji nicméné, jak vidime, vratit pravé coby podstatné jinou, re-konstruovanou.
V rdmci ,,hry“ se dafi zakomponovat minuly okamzik do p¥itomného, smisit je, vytvofit
chvili uchovdvajici v sobé fragment minulosti a pfitom zcela aktudlni, legraéni &i jima-
vou, kazdopddné plnou (v opozici k okamzikam, kdy vzpominka jako by byla — spiSe nez
motorem — zdvazim, jeZ nds vzdaluje od pfitomnosti, vhéni nds do jakéhosi mezi¢asi, kdy
jako bychom nebyli nikde dplné).

»NemoZny* projekt znovu-vyvoldni minulosti se neuskute¢fiuje (imagindrné a prece zd-
roven skuteéné) pouze ve hie lidi pfed kamerou, ale také skrze ¢&isté filmovou moznost
pohrédvat si s ¢asem a prostorem. ,.Vé&fim, Ze umile ty zdbéry tak sestithat dohromady, Ze
to bude vypadat, Ze je jesté stale tu s nami,” fikd muZ vzpominajici na svého piitele, kte-
rého filmafi natdceli pfed rokem, ale ktery mezitim zemfel. A zdbéry s onim zesnulym
ndsleduji, prevracejice fdd ¢asu — muz skldd4 modely lod€k, cosi vypravi, zaujaty, p¥i-
tomny... Zvlastni éasovd povaha filmového média, zneklidnujici a ohromujiei lidi od po-
¢atku kinematografie, je né€kolikrat ve filmu pffmo reflektovdna. ,,Film a technika umé-
ji zachovat ¢as,” fikd kdosi. A reZisér se ptd: ,,Myslite si, Ze film je zdzrak?*

Helena Bendovd
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Helena Bendovd: Paméf plovamy

66 sezon

Cesk4 televize / Slovensk televizia, 2003

Rezie, ndmét a scéndi: Peter Kerekes. Kamera: Martin Kolldr. St¥ih: Marek Sulik. Zvuk: Peter Gajdos,

Jaro Hajda. Dramaturgie: Jan Gogola ml., Bedta Arayovi.
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Obzor

O Rakousku, filmech a dé&jindch

Elisabeth Biittner — Christian Dewald: Das tigliche Brennen.
Eine Geschichte des osterreichischen Films von den Anfingen bis 1945.
Residenz Verlag, Salzburg und Wien 2002, 516 stran.

Elisabeth Biittner — Christian Dewald: Anschluf an Morgen.
Eine Geschichte des dsterreichischen Films von 1945 bis zur Gegenwart.
Residenz Verlag, Salzburg und Wien 1997, 504 stran.

Po osmi letech prace byl v roce 2002 dokonéen obséhly ,,pokus psét o Rakousku, filmech a dé&ji-
nich® (I, s. 9); ve vice ne? tisicistrinkovém dvojsvazkovém spisu piedstavili filmolozka Elisabeth
Biittnerovd, piisobiei na Svobodné univerzité v Berling, a videfisky teatrolog Christian Dewald
velmi osobitym zpfisobem vyvoj rakouské kinematografie od jejich pocdtkd az do devadesdtych
let dvacatého stoleti. Publikované dilo se ndpadné a zimémé vzdaluje od tradi¢nich, chronologic-
ky a linedrné koncipovanych dé&jin ndrodn{ kinematografie (resp. kinematografie ur¢itého stétu),”
strukturovanych jednak sledem historicko-politickych determinant, jednak postupnym stifddnim
uméleckych smérd, gkol a generaci, a vyzdvihujicich jména zndmych tviired. (Frapantnim poru-
genim obvyklého linedrntho postupu je uz fakt, Ze nejdiive bylo zpracovdno nové&jsi obdobi — ten-
to svazek oznac¢ujeme jako dil IT — a a7 poté oba badatelé pristoupili k periodé, v niZ se rakousk4
kinematografie konstituovala — dil I.)

Prdce Biittnerové a Dewalda se programové vymezuje jako eine Geschichte, jako jeden z moznych
pohledf, jako dé&jiny ,,jiné" &i alternativni. Zietelné se tak zapojuje i do sou¢asné viny seberefle-
xe filmové historiografie, kterd se stdle intenzivné&ji zamysli nad otdzkou, jak psdt déjiny, jak se
vyrovnat s napétim mezi piitomnosti a minulymi fakty a procesy, mezi vlastni konceptudlni akti-
vitou a neuré¢itou, pohlcujici mnohotvdrnosti dé&jin, jak realizovat a vyjadfit zkuSenost dotykajici
se jinych subjektd a jiného éasu.”

Na konkrétnéjsi roviné lze pak pfedloZenou publikaci brét jako zdvaZny pokus vyrovnat se s pro-
blémem dé&jin ,,malé* kinematografie, jez nedisponuje ani velkym poétem filmi, ani filmy umé-
lecky priikopnickymi a vieobecné ocefiovanymi, ale sklddd se v zdsadé jednak z femeslné fabri-
kovanych komerénich snimka, jednak z nizkorozpoétovych, nejednou znacné vyluénych opusi.
(Dodejme, Ze hlavnim pramenem k historii rakouské kinematografie dosud bylo populdrni
a piehledové zpracovdani Waltera Fritze;” zajimavym piikladem alternativniho traktovani vyvoje

1) Prédvé v pifpadé Rakouska se existence svébytné rakouské ndrodni kinematografie mize jevit jako nikoli
zcela nespornd. K analogické otdzce postaveni rakouské ndrodni literatury srov. Wendelin Schmidt-
-Dengler, Patos nehybnosti (K rakouské ,ndrodni literatuie®). ,,Souvislosti* 14, 2003, ¢. 1 — 2,
s. 180 — 188; prel. Tom4% Dimter.

2) Srov. napi. Drehli Robnik, Kérper-Erfahrung und Film-Phéinomenologie. In: Jirgen Felix (ed.),
Moderne Film Theortie. Mainz 2002, s. 246 — 280, zvl. s. 270 — 275.

3) Walter Fritz, Kino in Osterreich 1896 — 1930. Der Stummfilm. Wien 1981; ty %, Kino in Osterreich
1929 — 1945. Der Tonfilm. Wien 1991; ty %, Kino in Osterreich 1945 — 1983. Film zwischen Kommerz
und Avantgarde. Wien 1984.

113




ILUMINACE

Roénik 15, 2003, ¢. 3 (51)

rakouského filmu poslednich desetileti je sbornik snaZici se predstavit jeho specifiku prostied-
nictvim série analyz dél, jeZ je mozno poklddat za reprezentativni.”

Soucasné historiograficky spis Biittnerové a Dewalda zasahuje jesté do dalziho, odligného kontex-
tu, a to do kontextu kritické reflexe ,,rakouského ducha®, psychologické, socidln{ a politické oso-
bitosti Rakouska, jez je spjata s tvorbou spisovatelti a publicisté jako Karl Kraus, Robert Musil
a novéji Thomas Bernhard ¢ Robert Menasse; zvldsté Kraus a Menasse jsou v préci také velmi
hojné citovani.

Zasady svého piistupu formuluji autofi v pfedmluvdch k ob&ma svazkim publikace (I, s. 7 - 9;
I, s. 7 - 9). I kdyZ maji pfedmluvy rdz aforistickych pozndmek, hlavni body z nich vyplyvaji zce-
la jasné: (a) Cesta do minulosti je pojata jako ,,tygif skok“ (I, s. 7), ktery vede ke vzniku mezer ve
vykladu, k pfehodnocenim obvyklych pohledi a k obrdceni pozornosti na véci dosud ponechdva-
né stranou. (b) Je zdiraznéna konstrukce déjin z perspektivy soucasného védomd, jez zptisobuje
destrukei chronologického postupu a preferenci pohybu po motivickych a ideovych osdch; pritom
se poukazuje na nutnost v maximélni mife respektovat mnohost podob filmu, &etné divergen-
ce a zlomy, jez nesmi byt zakryvdny neadekvdtni snahou o stanoveni viidé¢ich vyvojovych linif.
(¢) Fundamentdlnim vychodiskem se pro autory stdvd piesvédéenf, %e kinematografie je vidy
tizce propojena s dal$imi kulturnimi praktikami a Ze navazuje pfimé vztahy se spoleénostf a jejim
kazdodennim Zivotem: Filmy jsou souédsti historie a nesou ji v sobé; pfitom zahrnuji jednak este-
ticky, jednak spolecensky a ideologicky aspekt, podnécuji aktivitu v podobé vzpominek, my&le-
nek i ¢inti. (d) ZdvaZnou platnost md ddle postuldt, Ze pro dé&jiny filmu nejsou rozhodujici soudy
o kvalité: ,Filmové historicky vyzkum spiSe odhaluje a formuluje souvislosti, vyvojové trendy,
otevien€ i skryté spojnice jak ve sféfe estetické, tak ve sféfe spole¢enské (I, s. 8). (e) Jako spe-
cidlni vlastnost filmu se vyzdvihuje to, Ze je jedinym mistem, jeZ ve svych obrazech bezprostied-
né a piimo ukazuje, dokumentuje a uchovévd déjiny, a to i déjiny mentalit, imaginace, potlace-
nych tuzeb & 1tékd pred svétem; zdroven viak film byvd zasaZen i deformaci danou piiklonem
ke komerc¢nosti nebo snahou vyuiit jej pro ideologické cile. (f) Zdfiraziiuje se tizkd vazba zobra-
zeného, nato¢eného na to, co do filmi pojato nebylo: ,,To, co nebylo nafilmovéno, neustdle kriti-
zuje, komentuje, aktualizuje nafilmované pfedméty a dé&je. Skuteénost (mimo filmovy obraz) m4
vidy také slovo® (I, s. 8).

Vyklady, které po pfedmluvdch ndsleduji, se o zminéné zdsady opiraji se zna¢nou diislednosti.
Zakladni strukturace textu je ddna zcela obecnym klasifikadnim rdmcem, nesenym takovymi
(mnohdy metaforicky pojimanymi) oznac¢enimi, jako je Divdni se, Vykopdvdni, Hofeni, Prezfvdni
(v dile I) & Déjiny/Pribéh(y) (Geschichte[n)]), Kontinuity, Konflikty, utopie, Téla, Mista, tvdre,
Pohyb, ¢as v dile II. Od nich se pak odvijeji paralelni priitezy filmovou, ale i historicko-politic-
kou problematikou. ,,Nap#i¢“ timto primdrnim délenfm jsou navic do obou svazkii zasazovany
specidlné vyznacené ,,panely”, z¢dsti zpracované i jinymi autory, jeZ zahrnuji rizné informativni
exkursy, faktografické, biografické a filmografické piehledy, ilustrativni citdty, dryvky z literdr-
nich materidli a scéndft a (v dile II) téZ rozhovory s pamétniky a odborniky® Tyto pasdze nava-
zuji mnohotvarné, ne vidy explicitné vyjddiené vztahy se zdkladni linii vykladu, jiz pFitom &asto
prerusuji. Princip oslabovinf linearity se tak svym zptisobem prosazuje i ve sféfe recepce textu.

4) Gottfried Schle mmer (ed.), Der neue osterreichische Film. Wien 1996. O piedstaveni d&jin celé své-
tové kinematografie na piikladu chronologicky usporfddané sbirky rozbort vidy jednoho ,.kli¢ového fil-
mu* z produkce jednotlivych let se pokusila pétisvazkovd publikace Werner Faulstich — Helmut
Korte (eds.), Fischer Filmgeschichte 1 — 5. Frankfurt a. M. 1990 — 1995.

5) Navic obsahuji oba svazky velmi uZiteénou pfilohu, filmografii rakouskych hranych (a &dsteéné i doku-
mentdrnich) filmi za léta 1906 — 1944 (I, s. 412 — 467; sestavil Anton Thaller se spolupracovniky) a za
léta 1945 — 1996 (11, s. 438 — 469; sestavili Regina Schlagnitweitovd a Alexander Horwath).
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Ctendf je nabddan k aktivnimu éteni, k uvédomélému pohybu po vnimanych strankdch a k samo-
statnému nachézenf spojnic.

|
|| Vybér sledovanych otdzek a analyzovanych filmi je determinovan zminénym obecnym ramcem.
l Piedev&im tento rdmec uréuje, ¢emu je vénovdna dikladnd pozornost, co zlistdvd na okraji a co je
‘ opomenuto. Dé&jiny jsou tak vskutku konstruovdny; &étendf se miiZe ztotoZnit se zvolenou per-
i spektivou, nebo viiéi ni miize kldst odpor a pifpadné formulovat protindvrhy. V tom spoéiva dal-
§i, a nepochybné zdavaznéjsi aspekt vyzvy k aktivnimu étent, kterd ze spisu Biittnerové a Dewalda
vychdzi.
Podany historiograficky vyklad se zcela volné pohybuje mezi centrem a periferif (resp. spiSe roz-
\ ruSuje statiénost této distinkce), mezi filmy ambiciéznimi a neskryvané komerénimi a také mezi
filmy hranymi, dokumentdrnimi a experimentdlnimi (ty maji pravé v Rakousku bohatou a produk-
tivnf tradici). Sledovdni vybranych motivickych a ideovych komplexii vede k tomu, Ze se nékdy
pozornost na tikor ,,vlastni* rakouské tvorby soustfed’uje na ojedinéld ,,hostovdni* zahrani¢nich
reziséra (napf. brechtovskd adaptace PAN PUNTILA A JEHO SLUZEBNIK MATTI [Herr Puntila und sein
Knecht Matti, 1955] , natofend Albertem Cavalcantim) a Ze se na druhé strané zcela samoziejmé
operuje i s filmy, které nemaji bezprostfedni vyrobni vztah k Rakousku, ale jsou s nim spjaty
napf. pouze plivodem reZiséra — mj. jsou podrobné probirdny filmy videfiského roddka Gustava
Ucického natdéené od prelomu dvacétych a tficdtych let v Némecku. Pro rakouskou kinematogra-
fii je oviem ,,anektovdna® i nap¥. EXTASE Gustava Machatého z roku 1932 (na zdkladé existence
némeckojazyéné verze), kterd tu vystupuje jako piiklad vizualizace filmového vyprdvéni a dyna-
mizace obrazu (I, s. 117 — 119).” Druhou stranu mince tvofi, jak uz bylo zdfiraznéno, éetné vyne-
chdvky zplisobené tim, Ze leccos prosté ,,propadlo siti, jiZ autofi ve svém dile vybudovali. Tak se
napf. nedoviddme viibec nic o nesporné pozoruhodném tviirci sedmdesdtych let, reZisérovi irdn-
ského pivodu Mansuru Madavim; podobné piedloZené déjiny skytaji jen zna¢né redukovany
obraz produkce filmai, ktefi utvafeji souc¢asnou podobu rakouské kinematografie: zcela ,,vypad-
1i* napt. Paul Harather ¢i Niki List, jen filmograficky odkaz upozoriiuje na Roberta Dornhelma
nebo Gotze Spielmanna, Houchang Allahyari (dalsi [rénec pusobici v Rakousku) je ,,odbyt* Ses-
titddkovym odstavcem (II, s. 315) atd.
Neméné podstatny nez vybér témat je zplsob jejich traktovani. Neobycéejné obsdhly text je
i v tomto aspektu mnohotvarny, v zdsadé viak podoba vykladu pfechdzi mezi dvéma pély. Jeden
z nich je charakterizovdn tsilim o postiZeni (takika) nepostiZitelného, toho, co sami autofi ozna-
¢uji jako Fliichtigkeit, prchavost (I, s. 92, 108). Uplatiiuje se tu jemny fenomenologicky popis tva-
i a pohybi, fyzické prezence véci reality, které se ve filmu v daném momentu objevuji a které se
dasto vzpiraji zapojeni do sémantickych vazeb a viibec nemuseji byt vysledkem intence tvirci
(jde mj. o to, co do sebe filmovy obraz pojimd diky hloubce ostrosti). Vyhranény doklad tohoto
postupu predstavuje napf. ditkladny rozbor filmu opat¥eného titulem VLNY NARAZEJ( NA POBREZI
A JSOU POZOROVANY JEDNOU ZENOU (Wellen schlagen gegen die Kiiste, beobachtet von einer Frau,
1914 — 1918). Vymluvnym faktem je, Ze se zde analyze podrobuje krati¢ky snimek nalezeny v ar-
chivu, u néhoZ nenf zndm autor, pfesnd datace ani piivodn{ ndzev (I, s. 91 — 95). Aby bylo zfej-
mé, jak se vyklad odviji, je tfeba uvést ponékud delsi citat:
,Film VLNY NARAZEJf NA POBREZ[ A JSOU POZOROVANY JEDNOU ZENOU se skldd4d ze tif zdbért, které

se ve své prchavosti vymykaji souvislosti. Prvek, jenz je spoleény viem tfem zdbérim, tvoii voda,

6) Dodejme, Ze dalifm zajimavym bohemikem, i kdyZ jiného typu, je v publikaci propagandisticky film
OCELARNA POLDINY HUTI BEHEM SVETOVE VALKY (Das Stahlwerk der Poldihiitte wihrend des Weltkrieges,
1916; I, s. 140 — 145). Cesky &tend¥ mitze byt ponékud prekvapen tvrzenfm autorfi, Ze Kladno je vesni-
ce devadesdt kilometrli zdpadné od Prahy (I, s. 140).
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piftomnost mofe. Nékolik lodi se staZenymi plachtami spoéiva v klidné vodé; ocitly se zkroceny
v kandlu malého piistavniho mésta, jehoz domy plisobi takika pitoreskné. Tento obraz trvd jen
okamzik, probleskdva. Nasledujici zdbér vykazuje rysy inscenace: mirny pohyb vin na dzkém
pruhu pob¥eii, v pozadi vesnice, kterd zistdvd bezejmennd. Chlapec s vozem tazenym voly vndsi
do obrazu dodate¢né pohyb. Navazuje zrakovy kontakt s kameramanem. Na zacdtku zdbéru zvira-
ta popohani, z obrazu vyjizdi pomalu. Teti zdbér trvd nejdéle. Burdcejici moiské viny nardZeji na
skalnaté pobrezZi. Pozice kamery je zvolena promy&lené. Zdvojuje rdmovani obrazu. Pohled na
more prochdzi otvorem ve skile, jako by Slo o oteviené okno, které poskytuje prithled. Diiraz na
vidénf zesiluje Zena, kterd vstupuje do obrazu. Sedd si na skédlu a vénuje se pozorovani. Hra pfi-
rodnich sil jako kulisa pro t&kajici zrak Zeny i pro technickou aparaturu, kterd oboji zaznamend-
va“ (I, s. 92).

Na opa¢ném pélu se pak umisfuje koncentrace na problémy filmu jako faktoru socidlni a politic-
ké sféry. Je vskutku ndpadné, jak velkou plochu zabiraji vyklady o filmu ve vztahu k historickym
uddlostem (jako byl pozar videnského Justi¢éniho paldce v roce 1927) a zvlasté o zapojeni kine-
matografie do ideologického a propagandistického piisobeni. Rozsdhlé kapitoly se zabyvajf filmo-
vou propagandou béhem prvni svétové valky, filmy podporujicimi ve dvacdtych a tficatych letech
socidlné demokratickou stranu i potom isilim o vybudovdni nového rakouského sebevédomi
a 0 usmérnéni vzrustajici nespokojenosti v letech obsazeni Rakouska vitéznymi protinacisticky-
mi mocnostmi a studené vilky — v této souvislosti je napf. pfipomindn i kuriézni film PRYNIHO
DUBNA 2000 (1. April 2000, 1952), natodeny prominentnim reZisérem tieti fise Wolfgangem
Liebeneinerem, kde je az onen rok 2000 ukdzdn jako datum, kdy si Rakousko na zdkladé& ,,doku-
mentu moskevské deklarace élent svétového soudniho dvora® zaslouZi opét svobodu (I, s. 38).
Tyto pasdze prostfednictvim dikladného popisu a interpretace filmovych obrazii doklddaji me-
chanismy propagandistického ovliviiovdni a zdroven ukazuji dvoji napéti, jeZ tyto obrazy dopro-
vazi. Pfedev&im proti propagandistickému zndzornéni stoji to, co propaganda nechév4 stranou, co
zaml&uje a potlacuje: Tak je napf. vytéstiovdna zhorSujici se ekonomickd a zdsobovaci situace za
prvni svétové vélky (I, s. 151 — 152) nebo je zastirdna mira destrukce po skonéenfi valky druhé:
..Hlad, zkdza, tramvaje, které nejezdi, elektricky proud, ktery neproudi, to vie se nehodi k zazna-
mendni na filmovém obraze* (Il, s. 16). (Préce tak prakticky realizuje tezi o spjatosti prvkii zobra-
zenych a nezobrazenych.) Vedle toho byva propagandisticky obraz rozrufovdn subverzivnim ,,pro-
tismyslem®, ktery se do ného nepostiehnutelné vkrdda a ktery napiiklad degraduje proklamovany
heroismus odhalenim jeho faktické absurdity (I, s. 176).

Soudasné autofi jisté pravem zdiraziuji, Ze ideologicky faktor se velmi podstatné uplatiiuje rov-
néz ,,plizivé“, bez vazby na neskryvany propagaéni ¢i propagandisticky zdmér. Interpretuji tak
napt. film Gézy von Bolvaryho ZNE (Emte/Die Julika, 1936) jako ztvdrnén{ austrofagistické kon-
cepce nediferencované a ndboZensky orientované pospolitosti, jehoZ ti¢innost zesiluje fakt, Ze po-
selstvi se realizuje prostfednictvim emoci (I, s. 372 — 374).

Hleddme-li metodu, jiZ autofi pfi vyvozovani svych zavérG nejéastéji pouZivaji, brzy zjidfujeme,
ze je to metoda konfrontace. Stdle znovu vybiraji malé skupiny filmd néjakym rysem propojenych
a pfitom ¢asové oddélenych (napf. riizné adaptace téhoz literarniho dila, filmy s pfibuznou tema-
tikou) a snaZi se stanovit vzajemné rozdily, jejich motivaci a funkei. Pfitom se prosazuje tenden-
ce k utvéreni jakychsi skoro aZ ,,magickych® tridd, v mnoha pfipadech se pfedmétem zkoumdnf{
stdvd pravé trojice filmi. Jedna z kapitol se napf. zabyva tfemi filmy dotykajicimi se (jinak spige
pomijeného) tématu prvni svétove valky, které traktovani svych pfibéht vidy pfizpiasobuji potre-
bdm a ndladdm doby vzniku (I, s. 196 — 209): Film PROKLINANI 0SUDU (Fluch dem Schicksal,
1919) reziséra Karla Lajthaye zdtraznuje svou dusnou atmosférou rysy rozkladu a ohroZenf a za-
méfuje se na hleddni smyslu iraciondlni smrti; VELKA LASKA (Die groBe Liebe, 1931) Otto Ludwiga
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Premingera spojuje ndvrat z vdleéného zajeti s novymi Zivotnimi perspektivami; film OCEKAVAM
TE (Ein Leben lang, 1940) Gustava Ucického pak vyuZivd prvni svétovou vdlku k mobilizaci pro
valku novou. Podobné jsou mj. pfedstaveny — na piikladu snimku z roku 1948, 1960 a 1986 — fil-
my s tématem ,,nového zaddtku® v roce 1945 (I, s. 39 — 47) nebo experimentdlni filmov4 tvorba
padesétych let (I, s. 48 — 75).

Déjiny rakouské kinematografie zpracované Elisabeth Biittnerovou a Christianem Dewaldem tak
rozhodné neuspokoji toho, kdo hledd povechné a piehledné informace o vyvoji filmu v Rakous-
ku — k né¢emu takovému také nejsou uréeny. Neni to ani homogenni a vnitiné vyvazené dilo, kte-
ré by se snazilo podat proporciondlni obraz svého pfedmétu. Naopak, tento spis nezakryvd zlomy
a vynechdvky, subjektivitu pohledu, ¢asto ddvd prednost implicitnosti pfed explicitnim vyjdd-
fenim, nuti étendfe, aby sdm hledal a domyslel souvislosti (pfispivaji k tomu i ¢etné nghlé pre-
chody k aforisticky vyhrocenym formulacim). Ten, kdo pfijme ,,pravidla hry“, oviem ziskd mno-
ho zajimavych podnétii a pobidek k pfemysleni o filmové historii i historiografii.

Petr Mares

Dal Segno — Opakovaf od znamenia

Peter Michalovié: Dal Segno al Fine. Romdnové podoby Erosa.
Petrus, Bratislava 2003, 240 stran, ndklad neuveden.

V roku 2003 vydalo vydavatel'stvo Petrus v Bratislave dal$iu pozoruhodni knihu Petra Michalo-
vi¢a. Ndzov publikdcie, ktorému autor od istého ¢asu venuje zvySenid pozornosf, nie je tentoraz
latinsky, ale v taliané¢ine. Jeho povodny zmysel v hudobnej terminolégii: ,,od daného oznadéenia
do konca skladby®, vyjadrujici platnost uréitej podmienky od vyzna¢eného tiseku, ziskal pocho-
pitelne popri zdkladnej aj iné vyznamové vrstvy. Niektoré spolukonstituuje priamo autorska sig-
natura. Napriklad td, ktord selektivne vyberd z vyznamového spektra talianského slova Segno,
popri znacke, oznadeni, predovietkym znak. Tym poukazuje aj na rozsiahle tizemie semiotiky,
z ktorym je meno Peter Michalovi¢ v slovenskom prostredi zrastené bddatel'sky i inStituciondlne.
Iné vrstvy sii zdvislé jednoducho od zmeneného kontextu. Ten spociatku nie celkom jednoznaéne
urc¢uje podnadpis: romdnové podoby Erosa. Dozveddme sa z neho, Ze skladba, pre ktorti bude pla-
tif vyznamové orientdcia hlavného ndzvu, nie je hudobnd, ale literdrna skladba, presnejgie romdn.
V fiom bude popri jeho charakteristicke] znakovosti, tistrednou znackou Eros. Kto by viak ocaka4-
val, Ze pdjde o prieskum podéb Afroditinho sprievodcu a sluZobnika, stelesiiujiiceho tiizbu, lasku
i filozofa v dejindch romdnovych foriem, bude zaskoceny. Po prvé preto, Ze sa mu poniikaji podo-
by Erosa v jednom jedinom roméne, hoci aj s mnoZstvom intertextovych sivislosti. Po druhé pre-
to, Ze spociatku Eros najzretelnejie zastupuje jednoducho ldsku vo vSetkych jej podobdch.

V predslove sa mozno dozvedief, Ze romdnom, o ktory ide je Marquezove dielo Ldska v ¢ase cho-
lery z roku 1985. To potvrdzuju aj Michalovic¢ove slova namiesto avodu. Naopak to moZno mier-
ne spochybnia jeho dvahy o ndzve ako paratexte, kde v Ecovych intencidch diskutuje, ¢i Ldska
v éase cholery patri medzi poctivo poctivé alebo poctivo nepoctivé ndzvy, hoci sa napokon priklon{
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k prvej verzii. V predslove vystipia z tiefia okrem ldsky v ndzve Mdrquezovho romdnu aj ,,démon
pochybnosti* a ,,estetickd rozko3“ samého Petra Michalovi¢a, ktoré v Stylizdcii autorskej sebare-
flexie prezrddzajii nie¢o o mimoromdnovych podobédch Erosa, tiziacich sa ale pisanim do roma-
novych zaélenif, prenikat nimi, otvdraf ich a pod.

V nasledujicich ¢astiach knihy sa objavi este ind, hoci romanovd podoba Erosa: tentoraz nie v ro-
manovej forme, ale samej romédnovej formy: jej textové pradivo, kondenzécia semiotickosti i jej
zanikanie v stope, polyfonickost, rozkes. Préve pre tito podobu Erosa si pravdepodobne zvolil Pe-
ter Michalovi¢ Marquezov romdn, ktory sa mu tak stal jej modelom, provokujicim reprezentan-
tom. V naznatenych kontextoch dostdva teda hlavny ndzov odli¥né vyznamové sfarbenie: moze
oznacovaf nielen podoby ldsky v romdne Ldska v éase cholery od prvej po poslednii vetu, ale takis-
to moze znamenaf cestu od semiotiky po jej dekongtruovanie, ako aj prieskum romdnovej formy
od vzniku az po jej transformécie ¢i napokon Michalovi¢ovu autorsku stratégiu od znakov démo-
nického posadnutia az po jeho konvenéné ukonéenie bez skutoéného konca, problematizujiiceho
vietky doterajSie zadiatky.

Citatel' sa mbze vybraf ktoroukolvek vyznacenou cestou a skdr nez pride na jej koniec, stretne sa
s inymi znaceniami odkazujiicimi na konce odli§né, pripadne na ich poéiatky a limity. Peter Mi-
chalovi¢ teda nielen popisuje svoju knihu ako rizomatické usporiadanie, on sa usiluje konvenéni
knihu tymto usporiadanim skutoéne ddsledne nainfikovaf. Na jednej strane m4d jeho text formu
knihy: md predslov, simuldciu dvodu, rozli¢ku na sposob konca a kapitoly s ndzvami, ktoré ako-
by vsugertivali my&lienku, Ze sa autor zapodieva Mdrquezovym romdnom od prvej vety po posled-
ni, Ze naslednost a rytmus jeho pisania preberd ndslednosf a rytmus romanu. A to aj napriek
tomu, Ze prvd veta, ¢i uz paratextovd alebo textovd alebo veta poslednd tentoraz vyluéne textova
prevracajiice znamenia zaciatkov a koncov, smrti a Zivotov, generuji v Michalovi¢ovom pfsani
zdanlivy literdrno-vedny ramec. Z druhej strany je jeho pisanie plné rozmanitych oznaéeni: &isiel,
ktorych chronolégia od od 1 po 116 ukryva logiku autorskych reflexii, sledujiicich protikladné
a premenlivé podoby ldsok troch hlavnych protagonistov v deslovnych popisoch preberanych z ro-
médnu, pravda tentoraz nie v sujete Marquezovho rozprdvania, ale sujete Michalovi¢ovho pisania.
Ten je preruSovany refrénmi exkurzov do oblasti klasickej i poklasickej ¢i neklasickej filozofie,
literdrnej vedy, teatrolégie, dejin umenia, semiotiky, z ktorych niektoré uréuje rozsiahly citdt, iné
zasa majii autorski réziu, d'alSie zdmerne preberaju stavbu, ktord je aliziou dramatickej vystav-
by. Citatel tak mbze zadaf od akéhokolvek &fsla, vybrat si akékolvek znamenie a hladaf jeho
vlastné konce, pripadne nachddzal sklamanie z nemoznosti koncov. Rytmus knihy sa tak meni na
ritornel pisania.

O ¢o v8ak ide Petrovi Michalovicovi v jeho pisani? Sdm upozoriiuje, e nechce byt vykladacom,
interpretom, analytickym hispanolégom ¢&i literdrnym vedcom, Ze mu ide len a len o pisanie, hoci
nedisté, pisanie ¢itanim, prepisovanim a dopisovanim. Ide teda jednoducho o pisanie, ktoré v sii-
vislosti s Rolandom Barthesom nazval Miroslav Marcelli, amplifikaénym? Alebo je adjektivum
necisté jednoducho oznadenim hybridizdcie doterajsich sposobov pisania, exegetickych zanrov,
¢im sa pribliZuje literatire, ktorej znakom je podla Jonathana Cullera spochybtiovanie literr-
neho, prekracuje hranice roménu, siperiac s jeho polyfonickosfou? Alebo sa Peter Michalovié
opovézlivo pohrdva s my$lienkou prevritif autorské intencie, ked’ seba vyhlasuje za dopisovatela
a prepisovatel'a a Marqueza za implicitného semioldga a fenomenoléga lasky?

Ukazuje sa, %e predsa len platia ur¢ité hranice, ktoré si neprekro¢itelné a ich prestipenie by
bola privelkd trifalosf. Michalovi¢ jasne ddva najavo, Ze Mdrquez praktikuje literdrnu fenomeno-
I6giu, Ze pracuje s implicitnou semiotikou v dvodzovkdch. Rovnako aj on sém neprekracuje svoj
tiefi a ponika moZnosti interpretdcie, poskytuje doporuéenia, vyvracia problematické analyzy,
zarad'uje sa do diskusie o Mdrquezovom roméne, poukazuje na rozdiely medzi kédom literatiiry
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a kédom teérie, resp. vedy, odhaluje rafinovani Mdrquezovu hru diferencii medzi autentifk4-
ciou referenta a fantastikou, stratégiu nedopovedaného, dokonca zémerne chybného. Napriek
vetkému v3ak citif, Ze Michalovi¢ovi neustdle mapovanie a uskutoéiiovanie transgresii posobi
rozkos.

Vidief to nielen na odhalovani mytickych vzorcov v Mdrquezovom romane, na jemnom rozlifova-

ni pisanych a nepisanych podob ldsky, ktoré ukryvaji ich telesné a duchovné podoby, ale aj na
vyzdvihnuti jedného z centrdlnych motivom romdnu: heterotopie. Zretelne sa to prejavuje pre-
dovSetkym v dvoch leitmotivoch Michalovi¢ového textu: v linii diferencidcie medzi mimézis
a diegézis, napodobenim a podobnostou a linii rozdielov medzi slovom a obrazom. K tej druhej sa
kongenidlne pripojil svojimi ilustrdciami Rudolf Fila.

Marian Zervan
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Priloha

Z prirustki knihovny NFA

ABEL, Richard

The ciné goes to town : french cinema 1896-1914 :
updated and expanded edition / Richard Abel. -
updated and expanded ed. - Berkeley : University
of California Press, 1998. - xxiii, 568 s. : il. —
Seznam vyobrazenf, pozndmky, filmografie,
zkratky. — Bibliografie na s. 537-546, rejstitk Abel,
Richard, 1941-

ISBN 0-520-07935-3 (broz.)

Obséhld monografie vénovand déjindm francouzské
kinematografie v letech 1896 az 1914.

ABOUT

About Andrei Tarkovsky / [compiled by Marina
Tarkovskaya]. - Moscow : Progress publishers,
1990. - 381 s. : ¢bil. - (Memoirs and
biographies). — Bibliografie na s. 371-376. -
Obsahuje téz: In search of lost time / Ebbo Demont
ISBN 5-01-001973-6 (broz.)

Shornik vzpominek piitel, pithuznych a kolegii
na sovétského reziséra Andreje Tarkovského je
zakondcen literdrnim scéndfem (Ebbo Demont)
k dokumentarnimu filmu Vyhnanstvi a smrt

Andreje Tarkovského.

ANDREW, Dudley

André Bazin / Dudley Andrew ; foreword by
Frangois Truffaut ; appendix ... by Jean-Charles
Tacchella. - New York : Columbia University
Press, 1990. - xxi, 277 s. : il. - (Morningside
Edition). — Reprint piivodniho vyddni z roku 1978
z Oxford University Press. — Pfedmluva, vynatky,
poznamky na s. 258-272. — Rejstitk Andrew,
Dudley, 1945-

ISBN 0-231-07399-2 (broZ.)

Biografickd studie o Zivoté a dile francouzského fil-
mového kritika André Bazina.

ARMES, Roy

On video / Roy Armes. - 1. publ. - London,

New York : Routledge, 1988. - 230 s. - (Studies
in communication / general editor: John Fiske). —
Bibliografie na s. 215-223, index Armes, Roy,
1937-

ISBN 0-415-00718-6 (broz.)

Autor se snaZf postihnout fenomén videa z rfiznych
tihld a ve vztahu k filmovému uméni.

AUMONT, Jacques

Dictionnaire théorique et critique du cinéma /
Jacques Aumont, Michel Marie. - [Paris] : Nathan,
2002. - vii, 245 s. — ljvod, o autorech. —
Bibliografie, rejstfik tematicky a jmenny Aumont,
Jacques, 1942-

ISBN 2-09 191124.0 (broz.)

Slovnik pojmii a jmen filmové teorie a kritiky.

AUMONT, Jacques

Du visage au cinéma / Jacques Aumont. - [Paris] :
Cahiers du cinéma, 1992. - 219 s. : portréty. -
(Collection Essais / sous la direction de Patrice
Rollet). — Uvod, zdvér, vyhatky, o autorovi. —
Bibliografie na s. 205-209, rejstiik Aumont,
Jacques, 1942-

ISBN 286642.124.8

Studie analyzujici s mnoha citacemi problematiku
lidské tvdfe ve filmu. Tato prdce byla zvefejnéna
v soutézi Centra National des Lettres.

BARNIER, Martin

En route vers le parlant : histoire d’une évolution
technologique, économique et esthétique du
cinéma (1926-1934) / Martin Barnier. - Liége :
Editions du Céfal, ¢2002. - 255 s. - (Cinéma :
collection Travaux & Théses / dirigée par
Jean-Marie Graitson). — Pozn.. — Bibliografie na
s. 219-234 Barnier, Martin, 1965-

ISBN 2-87130-133-6

Autor pribliZuje historii vyvoje kinematografie

v letech 1926 az 1934, zamétuje se na
technologické, estetické a ekonomické aspekty
zvukového filmu a popisuje chronologicky vyvoj
od jeho poédtkd.

BIRETT, Herbert

Das Filmangebot in Deutschland : 1895-1911 /
Herbert Birett. - Miinchen : Filmbuchverlag
Winterberg, c1991. - xxix, 828 s. — Pozn. v ném.
a angl. jazyce — Statist. tab. — Rejstiiky v ném.

a angl. jazyce Birett, Herbert, 1934-
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ISBN 3-921612-10-1

Katalog filmt celosvétové produkce, které byly
uvedeny v némeckych zemich v letech 1895 az
1911. Zaznamy obsahuji ndzev filmu v némeckém
jazyce, rok prvniho némeckého promitdni,
origindlni, popf. jiné variantn{ ndzvy, filmovy Zinr,
téma, produkéni spole¢nost, délku a informace

o zdrojové literature, z které autor éerpal.

Seznam je uzavien rejstiikem osob a spoleénosti.

BRUCE, Graham

Bernard Herrmann : film music and narrative / by
Graham Bruce. - Ann Arbor, Michigan : UMI
Research press, ¢1985. - vi, 248 s. : noty. -
(Studied in Cinema / Diane M. Kirkpatrick ;

No. 38). — Filmografie na s. 221-223, diskografie
na s. 225-226. — Pozn.. — Bibliografie na

s. 239-241, rejstitk Bruce, Graham

ISBN 0-8357-1709-7 (véz.)

Kniha predstavuje tvorbu amerického filmového
hudebniho skladatele Bernarda Herrmanna, ktery
se proslavil pfedeviim svou spoluprac{

s A. Hitchcockem. Popisy skladatelovych
kompozi¢nich postupfi (véetné notovych zdpisi)
autor zavr$uje analyzou hudebni stranky filma
Vertigo a Psycho.

CONDON, Paul

The complete Hitchcock / Paul Condon,

Jim Sangster. - 1st publ. - London : Virgin, 1999. -
300 s., [16] s. obr. piil. : il. (n&které barev.). —
Reprint 2001. — Bibliografie na s. 300

Condon, Paul

ISBN 0-7535-0362-X (broZ.)

Kompletni komentovand filmografie Alfreda
Hitchcocka mapuje celou jeho filmovou a televizni
tvorbu v chronologickém sledu. U filmf jsou

uvddény technické didaje, obsahovd charakteristika,

inspiraénf zdroje, produkéni ddaje a rizné
zajimavosti.

DECORDOVA, Richard

Picture personalities : the emergence of the star
system in America / Richard deCordova ; foreword
by Corey K. Creekmur. - 1st paperback ed. -
Urbana-Chicago : University of Illinois Press,
2001. - x, 160 s., [14] s. obr. pHil. : il. —

Vynatky, pozndmky. — Bibliografie na s. 152-157,
rejstifk deCordova, Richard, 1956-1996

ISBN 0-252-07016-X (broz.)

Monograficka studie vénovand vzniku hvézdného
systému v USA.

DER

Der erotische Diskurs : filmische Zeichen und
Argumente / (Hg.) Klaus Kanzog. - [1. vyd.]. -
Miinchen : Schaudig, Bauer, Ledig, 1989. - 192 s. :
¢b. il. - (Diskurs film : Miinchner Beitriige zur
Filmphilologie / herausgegeben vonLudwigBauer,
ISSN 0931-1416 ; Bd. 3). — Bibliografie

ISBN 3-926372-03-6 (broz.)

Osm némeckych autordl ve svych piispévcich
analyzuje téma erotiky ve filmu na konkrétnich
filmech: Die Siinderin (1951), r. Willi Forst;
Querelle (1982), r. R. W. Fasshinder; Reigen
(1950), r. Max Ophiils; La Ronde (1950),

r. Max Ophiils; Die Briicke (1959), r. Bernhard
Wicki; Zur Sache, Schitzchen (1968) r. May Spils
/% a videofilm Die Frau ohne Kirper und

der Projektionist (1984), r. Niklaus Schilling.

DER

Der geteilte Himmel : Hshepunkte des
DEFA-Kinos 1946-1992. Band 1, Die Filme

der Retrospektive / Helmut Pfliigel (red.). - Wien :
Filmarchiv Austria, ¢2001. - 461 s., 300 ¢b il. —
Seznam krétkych filmé. — Spoleény projekt
Filmarchiv Austria Wien, Bundesarchiv-Filmarchiv
Berlin a DEFA-Stiftung Berlin. — Rejstifk

ISBN 3-901932-09-07 (broz.)

Publikace je vénovdna produkénf filmové
spole¢nosti zndmé pod zkratkou DEFA, kterd se
stala vyznamnym prvkem v némeckém filmovém
primyslu po 2. svétové vilce, v obdobi
komunistického rezimu. Prvni dil knihy pfind&{
retrospektivni pfehled filmti vyrobenych v letech
1946 az 1992, na jejichZ produkei se spolecnost
podilela. Zdkladni filmografické ddaje jsou
doplnény ilustraénimi fotografiemi.

DER

Der geteilte Himmel : Hohepunkte des
DEFA-Kinos 1946-1992. Band 2, Essays zur
Geschichte der DEFA und Filmografien von

61 DEFA-Regisseurlnnen / Raimund Fritz (red.). -
Wien : Filmarchiv Austria, ¢2001. - 298 s., [121]
¢b il. — Spoleény projekt Filmarchiv Austria Wien,
Bundesarchiv-Filmarchiv Berlin a DEFA-Stiftung
Berlin. — Rejstitk

ISBN 3-901932-09-07 (broz.)

Druhy dil knihy zaméfené na filmovou produkéni
spole¢nost DEFA je souborem esejii vénovanych
historii spolecnosti, doplnény profily 61
spolupracujicich rezisérii, véetné soupisi jejich
tvorby.
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FIKEJZ, Milos

Slovnik zahrani¢nich filmovych hercti konce

XX. stoleti / Milo§ Fikejz. - Vyd.1. - Praha : Volvox
Globator, 2002. - 2 sv. — Uvod, vysvétlivky,

o autorovi. — Bibliografie. — Obsahuje téz:

A-K 742 s. ; L-Z 739 s. Fikejz, Milog, 1959-

ISBN 80-7207-489-X (soubor). -

ISBN 80-7207-487-3 (véz.). -

ISBN 80-7207-488-1 (A-K)

Dvousvazkové encyklopedie poddvd v 1310
biofilmografickych heslech vyéerpdvajici pfehled

o zivoté a dile vyznamnych hercii a herecek fady
ndrodnich kinematografii celého svéta (vyjma
hercti ¢eskych a slovenskych) se zvldStnim
zfetelem na jejich vyznam v kontextu celosvétového
vyvoje filmu. Slovnik zahrnuje ty osobnosti, které
aktivné tvorily na konci 20. stoleti bez ohledu

na jejich vék. Profil kazdé osobnosti tvofi
faktograficky zhuSténé Zivotopisné ddaje

s pfihlédnutim k uméleckym dspéchiim véetné
ocenéni (Oscary, Césary, Zlaté gléby, festivalové
ceny apod.) na divadle, ve filmu i v jinych tviréich
oblastech, navitévy Ceské republiky a Karlovych
Vard, portrétni fotografie, filmografie (pokud moZno
kompletni véetné televize a seridll s uvedenim
origindlnich a ¢eskych ndzvi - tituly, které byly

u nds uvedeny v kinég, televizi ¢ videu jsou vyrazné
oznadeny) a odkazy na éldnky v éeském tisku.

GAUDREAULT, André

Le récit cinématographique : cinéma et récit-II :
2e édition / André Gaudreault, Frangois Jost. -

2e éd. - [Paris] : Nathan, 2000. - 159 s., xvi s.
obr. pfil. : il. - (Nathan Cinéma / dirigée par
Michel Marie). — Autor predmluvy Michel Marie. —
[’Jvod, zdvér, vynatky, o autorech. — Bibliografie,
rejstifk filmd Gaudreault, André

ISBN 2-09-190896-7 (broz.)

Druhd edice vyznamné naratologické prdce
analyzuje kli¢ové problémy filmového vypravéni
jako je napf. hledisko, fokalizace, enunciace, role
zivého mluveného komentare, ndpisti a hlasu

ve filmové narativité, prostor a ¢as vyprdvéni.
DiileZité je na knize také propojenf teoretické
perspektivy s historickou.

JIRAK, Jan

Média a spole¢nost / Jan Jirdk, Barbara Képplova. -
Vyd. 1. - Praha : Portdl, 2003. - 207 s. : il. —

Na obélce podndzev: Struény tivod do studia médii
a medidlni komunikace. — Citdty, vyiatky, seznam
vsuvek. — Bibliografie na s. 200-207

Jirdk, Jan, 1958-

ISBN 80-7178-697-7 (broz.)

Zdkladni uveden{ do studia médif a medidln{
komunikace. Vyklad je doplnén fadou piikladi
z Ceské republiky i ze zahrani¢i.

JURACEK, Pavel

Denik (1959 - 1974) / Pavel Jurdéek ; [ediéné
piipravil, obrazovy materidl vybral a jeho soupis
pofidil, filmografii Pavla Jurdtka a soupis zkratek
sestavil a doslov s ediéni pozndmkou a komenta-
fem napsal Jan Lukes]. - Vyd. 1. - Praha : Narodni
filmovy archiv, 2003. - 1075 s., [16] s. obr. pfil. :
il., portréty, faksim. + dvoulistovd faksimile
strojopisného rukopisu. - (Knihovna lluminace /
fidi Jan Lukes ; sv. 18). — Soupis obrazového
doprovodu, filmografie, soupis zkratek, doslov,
edi¢ni pozndmka, koment4¥. —

Rejstiik jmen a filmd Jurdéek, Pavel, 1935-1989
ISBN 80-7004-110-2 (vdz.)

Knizn{ vybor denikd vyznamného filmového
scendrisly, reziséra, dramaturga a publicisty Pavla
Jurdcka nenti jen svédectvim témér ctvristoleti
Zivota jeho autora, ale pfedstavuje také otevieny
dokument o vy&indch i bésech umélecké tvorby.
Rozs4hld kniha je vybavena péti obrazovymi

a textovymi piflohami, fotografickym doprovedem
v textu a v samostatné ki{dové piiloze

s komentovanym soupisem, filmografif, rozsdhlym
zivotopisnym doslovem a ediénim komentdfem.

KAZAN, Elia

A Life / Elia Kazan. - New York : Alfred A. Knopf,
1988. - 848 s. : il., (portréty). — Index Kazan, Elia,
1909-

ISBN 0-394-55953-3 (vdz.)

Rozsdhl4 autobiografickd kniha amerického
reziséra Elii Kazana.

KNOPP, Guido

Hitlerovy obdivovatelky a Marlene / Guido Knopp ;
[z némeckého origindlu ... prelozila Ingeborg
Churéiiovd]. - Vyd. L. - Praha : Ikar, 2002. - 461 s. :
il., portréty. — Vydala Euromedia Group, k.s. -

Ikar Knopp, Guido, 1948-

ISBN 80-249-0096-3 (v4z.)

Kniha na Zivotnich osudech Zesti Zen (Eva Braunova,
Marlene Dietrichovd, Zarah Leanderov4,

Leni Riefenstahlovd, Winifred Wagnerov4

a Magda Goebbelsovd) dokumentuje jejich postoj

k nacismu i samotnému Hitlerovi - od obdivu

a spoluprdce pfes loajalitu az po odpor.
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KONTEXT(Y)

Kontext(y) I litteraria, theatralia, cinematographica :
sbornik katedry teorie a dé&jin dramatickych uméni/
Univerzita Palackého v Olomouci. - 1. vyd. -

" Olomouc : Univerzita Palackého v Olomouci,
1999, - 148 s., 2 il. - (Acta Universitatis
Palackianae Olomucensis, ISSN 1212-1207.
Facultas Philosophica ; 18 - 1999). — Anglickd
a némeckd resumé u jednotlivych piispévki —
Pozndmky. — Obsahuje: Spor o rozsah jazykové
piktoridlnosti jako vychodisko Lessingova
a Herderova pojeti filozofie / T. Hlobil. Zrcadlo
jako uzlovy bod filmové narace / L. Ptacek.
Ludickd koncepce nedivadla Ivana Vyskodila /

J. Roubal. Nadéje jako soucdst mystagogie,
eschatologické a soteriologické koncepce filmii
Andreje Tarkovského / V. Suchdnek. Desetiboj :
koncert na stadionu / P. Bergmannovi. K divadlu
ruské emigrace : dramatickd tvorba Vladimira
Nabokova / M. Sykora. Utopické projekty Karla
Capka / F. Valouch. Prvni &esko-francouzské
filmové kontakty a dvoji uvedeni Feuilladova
seridlu Upifi v Praze / K. Tabery. Divadlo mezi
tradicf a alternativou / T. Lazorédkovd. Heuristickd
traumata, dogmata, praxe a mrtvy kapitdl /

J. Roubal. TV zdznam divadelniho predstaveni /

P. Pavlovsky. Pdr teoretickych pozndmek a tezi

k audiovizudlnim médiim jako paméti divadla /

J. Roubal. Uvahy o filmové dokumentaci divadla /
E. Udalska. Prosperavy knihy Petera Greenawaye :
prostor setkdvani filmu a divadla / A. Adamiecka.
Josef Topol mezi literaturou a divadlem /

T. Lazorédkovd. Databdze divadelnich spole¢nosti/
J. Stefanides. Univerzita Palackého v Olomouci.
Filosofick4 fakulta, Katedra teorie a dé&jin
dramatickych uméni

ISBN 80-244-0057-X

Sbornik pfedstavuje prace ¢lenti katedry a jejich
spolupracovnikil a informuje o nejvyznamnéjsich
akcich, kterych se katedra zicastnila. Dokumenty
jsou rozdéleny do ti{ blokii: teoretické price,
historické studie a soubor piispévki a tezi
piednesenych na ¢esko-polském semindii
Audiovizuélni prostiedky jako paméf divadla.

KONTEXT(Y)

Kontext(y) Il litteraria, theatralia,
cinematographica :

sbornik katedry teorie a dé&jin dramatickych uménf
/ Univerzita Palackého v Olomouci. - 1. vyd. -
Olomouc : Univerzita Palackého v Olomouci, 2000. -
251 s. : faksim. - (Acta Universitatis Palackianae

Olomucensis, ISSN 1212-1207. Facultas
Philosphica ; 22 - 2000). — Resumé v angl. jazyce,
pozn.. — Bibliograficky soupis praci ¢leni

katedry. — Obsahuje téz: Reflexe jazyka v Platénové
a Aristotelové mimetickém pojeti poezie a literdrn{
estetika 18. stoleti / T. Hlobil. Filozofické podnéty
]. L. Fischera / F. Valouch. - ve vétru plném
fantomii (K Nezvalové hie Véstirna delfska) /

L. Kundera. Experiment a tradice : nad dvéma pély
rusky psané romédnové tvorby Vladimira Nabokova /
M. Sykora. O struktufe filmovych bitev / L. Ptacek.
Filmové my3leni v teoretickém dile Jana Kuéery
(1927-1977) / Z. Hudec. Povéle&né ¢esko-polské
filmové kontakty v letech 1945-1949 do premiéry
prvntho Cesko-polského filmu Hraniéni uli¢ka /

P. Bergmannovd. Psohlavei, nerealizovany film
francouzského reziséra Léona Poiriera /

K. Tabery. Barva grandtového jablka : topografie
transcendentnich soufadnic filmové umélecké
tvorby / V. Suchdnek. Funkee dialogu ve filmech
Jittho Trnky / A. Novobilskd. Problém casové

a prostorové neurcitosti v ¢eské klasické hrané
filmové pohddce / M. Sindeldfovd. Hleddni jména :
(K problematice televiznich pfevodi divadeln{
inseenace) / J. Roubal. Nékolik pozndmek

k problematice ,,dokumentace divadla® /

Z. Jindrov4. Filmovy reZisér a zaznam divadelni
inscenace / V. Suchdnek. O recepci
medializovaného divadelniho predstaveni /

J. Zajdel. Audiovizudln{ zdznam divadelni
inscenace jako pramen / J. Stefanides Univerzita
Palackého v Olomouci. Filosofickd fakulta,
Katedra teorie a dé&jin dramatickych uméni

ISBN 80-244-0203-3 (broz.)

Shornik pfedstavuje prace ¢lent katedry.
Dokumenty jsou rozdéleny do tif blokii: teoretické
a historické studie a analyzy, pfispévky a reflexe

z mezindrodniho semindie Divadlo ve filmu

a televizi a shrnuti vysledkii prdce ¢lenti katedry
za obdobi 1990-2000.

KONTEXT(Y)

Kontext(y) III litteraria, theatralia,
.cinemalographi(:a 1

shornik katedry teorie a d&jin dramatickych uménf/
katedra teorie a déjin dramatickych uméni,
Filosofick4 fakulta University Palackého

v Olomoueci. - 1. vyd. - Olomouc : Univerzita
Palackého v Olomouci, 2002. - 135 s., 5il. -

(Acta Universitatis Palackianae Olomucensis, ISSN
1212-1207. Facultas Philosphica ; 25 - 2002). —
Zdkladn{ informace o autorech: s. 127-129. —
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Anglickd resumé u jednotlivych piispévki. —
Bibliografie: s. 131-135. Pozndmky. — Obsahuje:
Pokus o popis dvou zédpasti / P. Bergmannovd. Kdy
budou sepsdny déjiny estetiky némecky mluvicich
zemi 18. stoleti? / T. Hlobil. Mimeticky pohyb

v homogennim filmovém médiu podle George
Lukdese / Z. Hudec. Divadelni disent /

T. Lazorédkovd;. O drovnich divadelni stylizace ve
struktufte filmového dila / L. Ptic¢ek. Mezi realitou
a mytem / I. Ry&lovd. Dramaticky patos loutkového
herce / V. Suchdnek. Karel Capek : Die weisse
Krankheit, Deutsches Theater in Ostrau, 1937 /

J. Stefanides. Josephine Bakerové v Praze /

K. Tabery. Univerzita Palackého v Olomouci.
Filosofickd fakulta, Katedra teorie a dé&jin
dramatickych uménf{

ISBN 80-244-0537-7

Cilem kazdého svazku Kontext(i), které vychdzi

v roéni periodicité, je predstavit prici ¢lent
katedry a jejich spolupracovnikil z jinych pracovist
v co nejvetsi pestrosti a soucasné informovat

o nejvyznamnéjiich uddlostech ze Zivota katedry.

LEGRAND, Gérard

Otto Preminger / par Gérard Legrand,

Jacques Lourcelles, Michel Mardore. - Crisnée,
Belgique, Paris : Edition Yellow Now, ¢1993. -

73 s. 1 il. - (Rétrospectives / collection dirigée par
Dominique Paini et Charles Tatum). — Filmografie:
s. 60-[74]. — Bibliografie: s. [74] Legrand, Gérard
ISBN 2-87340-089-7

Soubor stati vénovanych filmové tvorbé amerického
reziséra rakouského pivodu Otty Premingera.
Texty jsou doplnény bibliografii a rozsihlou
filmografii.

LEVY, Emanuel

All about Osear : the history and politics of

the Academy Awards / Emanuel Levy. - New York,
London : Continuum, 2003. - 390 s, [16] s.

obr, pril. : il. — Uvod, citdty, piehledové tabulky,

o autorovi Levy, Emanuel

ISBN 0-8264-1452-4 (vaz.)

Publikace o historii a polickém zdkulisi americké
filmové ceny Oscar.

MAST, Gerald

Filmguide to The rules of the game / Gerald Mast. -
Bloomington : Indiana University Press, ¢1973. -
85 s. - (Indiana University Press Filmguide Series /
H.M. Geduld and R. Gottesman). — Filmografie na

s. 81-82. — Bibliografie na s. 81-85 Mast, Gerald

ISBN 0-253-39311-6 (cl.). -

ISBN 0-253-29312-X (pa.)

Publikace seznamuje s filmem Jeana Renoira
Pravidla hry. Zskladn{ filmografické vidaje, detailni
obsahovd a technickd analyza filmu, souhrn
kritickych ohlasi a podrobné bibliografické
informace maji studentiim napomoci pro dalsi
vyzkum a diskusi.

MCCARTHY, Todd

Howard Hawks : the grey fox of Hollywood / Todd
McCarthy. - 1st ed. - New York : Grove Press,
1997. - ix, 756 s., [32] s. obr. pfil. : il., portréty. —
Uvod, vyatky, pozndmky na s. 695-711, soupis
vyobrazenti, filmografie, o autorovi. — Bibliografie
na s. 713-721, rejstitk McCarthy, Todd

ISBN 0-8021-1598-5 (vdz.)

Obsdhld biografickd kniha o Zivoté a tvorbé
amerického reziséra Howarda Hawkse.

NACIONALISMUS

Nacionalismus a film : sbornik pifspévki

z konference Nacionalismus a film ; Morava ve
filmu / sestavil Lubos Ptdcek. - 1. vyd. - Olomouc :
Univerzita Palackého v Olomouci, 2002. - 182 s.
+ pril. — Uvod, citdty, pozndmky v textu,
filmografie, angl. resumé. — Bibliografie v textu
ISBN 80-244-0552-0 (broz.)

Sbornik pfispévki z konference Nacionalismus
a film, které se konala 24. a 25. dubna 2002

v rdmei Academia filmu Olomouc, a nejlepsich
studentskych praci ze stejnojmenného semindie

ve Skolnim roce 2001/2002 na UP.

NAPIER, Susan Jolliffe

Anime from Akira to Princess Mononoke :
experiencing contemporary Japanese animation /
Susan J. Napier. - 1. ed. - New York : Palgrave,
2001. - viii, 311 s., [16] s. bar. obr. piil. —

Pozn.. — Bibliografie na s. 291-299. Rejstiik
Napier, Susan Jolliffe

ISBN 0-31223-862-2 (viiz.)

Autorka se zabyva sociologickymi aspekty
novodobého kulturniho fenoménu: japonského
animovaného filmu. Analyzuje jakym zpfisobem
reflektuji japonskou i globélni spoleénost na konci
20. stoleti, s aktudlnimi tématy, které se ji dotykaji
(feminismus, apokalyptické vize, hleddni identity,

sexualita apod.).

NELSON, Thomas Allen
Stanley Kubrick : Spartacus : 2001: Odyssee
im Weltraum : Uhrwerk Orange : Shining /
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von Thomas Allen Nelson ; [Deutsche Ubersetzung
Thomas Piltz und Uschi Gnade]. - [1. Aufl.]. -
Miinchen : Wilhelm Heyne Verlag, 1984. - 351 s. :
il. - (Heyne Filmbibliothek ; Nr. 32/64). —
Deutsche Erstverdffentlichung. — Filmografie,
poznamky. — Bibliografie na s. 332-3306,

rejstitk Nelson, Thomas Allen, 1940-

ISBN 3-453-86064-0 (broz.)

Biograficka studie o dile amerického reziséra
Stanleye Kubricka vydand v némecké radé
nakladatelstvi Heyne Verlag je doplnénd
filmografii, bibliografif a fadou ¢ernobilych
fotografii.

NOVA

Novéd novd vlna ? = Nouvelle nouvelle vague? :
rozprava o ¢eské a francouzské kinematografii :
débats sur le cinéma tchéque et francais /

[k vydani piipravil Jan Luke&]. - Vyd. 1. - Praha :
Nérodnf filmovy archiv, 2002. - 166 s. : portréty. —
Seznam filmf prehlidky, ediéni pozndmka. —
Obsahuje téZ: Nov4 vlna / Jean-Pierre Jeancolas ;.
Pohled na ¢eskou mladou vlnu / Petr Kral.

ISBN 80-7004-109-9 (broz.)

Shornik vénovany otdzkdm vlivu eské

a francouzské nové viny na soucasné ceské

a francouzské filmate. Kniha obsahuje dvé studie
a zdznam vefejné diskuse dvou generaci ceskych

a francouzskych rezisért (Véra Chytilovd, Charlotte
Silverovd, Dominique Cabrerovd, Jean-Mare Barr,
Alain Jessua, David Ondiicek, Vladimir Mich4lek,
Sa¥a Gedeon a Nicolas Klotz), které se uskutecnilo
v rdmei projektu Bohemia Magica 13. dubna 2002
v pafiZském kiné Cinéma des Cinéastes.

PERSPEKTIVEN

Perspektiven des Dokumentarfilms / Manfred
Hattendorf (Hg.). - Miinchen : Diskurs Film Verlag
Schaudig und Ledig, 1995. - 226 s. : il. - (Diskurs
Film ; Bd. 7). — Pfedmluva, pozndmky, o autorech
ISBN 3-926372-06-0 (broz.)

Shornik filmologickych stati o estetice, tendencich,
posldni a tematickych okruzich dokumentdrniho
filmu na ptikladech klasickych dél od 20. let

20. stoleti (Robert ]J. Flaherty, Leni Riefenstahlovd,
Walter Ruttmann).

RIEFENSTAHL, Leni

V mé paméti : memodry fotografky a filmové
rezisérky, kterd pracovala pro Hitlera / Leni
Riefenstahlovd ; preloZili Blanka Kiikldnovd

a Milan Navratil. - V ¢eském jazyce vyd. 1. - Praha:

Prostor, 2002. - 740 s., [40] s obr. piil. : il.,
portréty. — Autor predmluvy Blahoslav Hruska ml. —
Vytatky, o autorce. — Rejstitk jmenny Riefenstahl,
Leni, 1902-2003

ISBN 80-7260-078-8 (vdz.)

Obsdhlé vzpominky filmarky, fotografky, herecky

a sp()rtovk;vné Leny Riefenstahlové, které jsou
svédectvim o svdru velkého talentu a pracovni
houZevnatosti s egoismem a sebestfednosti.

ROCGALL, Stefan

Steven Soderbergh und seine Filme / Hrsg. Stefan
Rogall. - Marburg : Schiiren, 2003. - 240 s. : il.,
portréty. — Predmluva, pozndmky, vynatky, citity,
filmografie. — Bibliografie na s. 227-228 Rogall,
Stefan, 1969-

ISBN 3-89472-340-8 (broz.)

Shornik vénovany analyze tvorby amerického
reZiséra Stevena Soderbergha. Kromé rozhorii
jednotlivych filmd kniha obsahuje rozhovor

s rezisérem a podrobnou anotovanou filmografii.

TIRARD, Laurent

Moviemakers’ master class : private lessons from
the world’s foremost directors / Laurent Tirard. -
1st ed. - New York, London : Faber and Faber,
2002. - xvi, 215 s. : portréty. — Pfedmluva,
pozndmky. o autorovi Tirard, Laurent, 1967-
ISBN 0-571-21102-X (broz.)

Kniznf soubor rozhovorti (plivodné publikovanych
v ¢asopise Studio Magazine v letech 1996 az 2000)
s dvaceti vyznamnymi svétovymi reZiséry o jejich
tviréich metoddch. Mezi zpovidanymi jsou Woody
Allen, Pedro Almodévar, Bernardo Bertolucei,
Tim Burton, John Boorman, Joel a Ethan Coenovi.,
David Cronenberg, Jean-Luc Godard, Jean-Pierre
Jeunet, Takeshi Kitano, Emir Kusturica,

David Lynch, Sydney Pollack, Claude Sautet,
Martin Scorsese, Oliver Stone, Lars von Trier,

Wim Wenders, Wong Kar-wai a John Woo.

WELCH, David

Propaganda and the German cinema 1933-1945 /
David Welch. - 2nd rev. publ. - London, New York :
I. B.Tauris, 2001. - xv, 311 s., [8] s. obr. pril. :

il. - (Cinema and Society Series / general editor:
Jeffrey Richards). — Prvni vyd. 1983. —

Edi¢ni pozndmka, tvod k druhému vyddni,

seznam vyobrazeni a tabulek, zkratky, vynatky,
pozndmky, filmografie. — Bibliografie na

s. 285-296, rejstitk Welch, David
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ISBN 1-86064-520-8 (broz.)

Obsahld studie analyzujicf problematiku nacistické
propagandy v némecké kinematografii v letech
1933 az 1945.

ZIVOT

Zivot je jinde? : &eskd literatura, kultura

a spole¢nost v sedmdesdtych a osmdesdtych
letech dvacdtého stoletf : materidly z mezindrodni
mezioborové konference pofddané Ustavem pro
eskou literaturu AV CR 13.-15. &ervna 2001

v Praze / [uspofddal a k vyddni pfipravil

Jan Matonoha]. - Vyd. 1. - Praha : Ustav pro
Zeskou literaturu AV CR, 2002. - 415 s. : il. -
(Edice K ; sv. 8). — Uvod, poznamky, vyiatky,

citdty, ediéni pozndmka. — Bibliografie v textu,
rejstifk jmenny

ISBN 80-85778-35-1 (broz.)

Shornik je slozen z pifspévki, které byly
pfedneseny na mezindrodni mezioborové
konferenci, na niZ se pokou&eli i¢astnici kriticky

a z riiznych hli analyzovat spoledensky a kulturni
prostor v oficidlnim, samizdatovém i exilovém
prostiedi. Soustiedili se zvld8té na pramenny
vyzkum umélecké tvorby a na jeji instituciondlni

i socidlni zdzemi. Dvé stati jsou vénovdny ¢eské
kinematografii: Realita doby a jeji obraz ve filmech
Véry Chytilové (Stanislava Pfddnd) a modely
filmové dramaturgie v dobé normalizace

(Ivan Klimes).
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ILUMINACE

ch pojmi nachazime i L ilumi-

Podobné jako vétsinu ditlezits
naci® jiz u Platone: Popisuje timto terminem sdzitek - pro
ného sjerné Fasty — ndahlého porozuméni, prosieni, sdplary
seétla, Které zalévd mysl dosud tdpajiei v tmich, Platdn se
pridriuje analogie se svétlem a Klade korespondenci mesi
vidénim a védénim, seétlem fyzikdlnim a svétlem logu, Vyia-
duje-li oko a predméty. které vidi. svétlo. pak porozuméni
seétu, mysl i Fad véer vyZaduji svétlo intelekiu - iluminaci.
Wadvizeni ducha i skuteénosti do jasu. nutnost nasieni cellin
ve seétle rozsumu. iluminace. bes niz nelze posnat pravdu. zd-
fi = pochodné velkého Rela définami. Zivotoddrnou energii
prijimaji Augustin i Psendo-Dionysios, ket chipou. Ze jen
diky osvicend, jen vidinim véei i sebe samyeh ve seétle sio-
Jicieh miige bylost nadand rozumem pochopit fdad universa
i s0¢ misto v ném.

Huminace, vhled do pmi.-r:r.l') véer. neni sdaleditosti chladného
rosumu. Nallé prosieni zachracuje celon bytost vidoneiho
jez se hrouzi v beshiehy ocedn veskerenstva.
Svétlo je katem stinu. ale soucéasné i jeho matkon. Hra svétel
a stint. pravdy a klomn. pozndni a zla — co vie je Zivot? A co
vie je film? Je film jen iluze. mihotave cheénd fulfe a ploché
sabarvy. nebo jde analogie dile? Mize byt film iluminael
¢ prapiivodnim smyslu — odhalovdnim krdsy. pravdy o dob-
ra v podstaté lidskeé i v podstaté seéta? TLWUMINACE proto
obract kriticky paprsek reflexe na film a jeho roli, na jeho
historii, teorii i spoledenské soubadnice v pieseédieni, Ze

v podstaté filmu je potence seételné sily - ilwminace.

I
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