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FILM JAKO LABYRINT
O Orsonu Wellesovi a nékolika dalsich

Petr Kral
(Janu Stolbovi)

1. Objemy a sily

Vizudlné znamena film ve Wellesové pojeti predev§im zachdzeni s objemy, nebo lépe
jejich dramatizaci. Odiud i dilleZitost ,,expresionistickych” her svétel a stinfi, zvlast
piitomnych - sugestivnich - ve tfech vrcholnych dilech, jimz se tu chei vénovat: Obéan
Kane (1941), Ddéma ze Sanghaje (1947), Pan Arkadin (1955). P¥ispivaji-li tyto hry k ob-
divuhodné fyzické sile, jiz Welles dava svym zabériim, neni to - jak by se mohlo zdat -
tim, Ze zvyraziuji matérii véci. Téla, tvate a pfedméty jsou u Wellese téméF nerozliSené
hladké, ¢itelné a jakoby nalesténé, ne-li ,,panenské ; rozvrzeni ¢erni a béli - ve vybéru
komponent zdbéru i v jeho osvétleni - posiluje jejich p¥itomnost, aniz by jim dovolilo
protrhnout ochrannou vrstvu, jiz se zdaji pokryty.”

Scéna z Ddamy ze Sanghaje, v niz se stojici hrdina stietd na plaZi s trojici bohatych
zaméstnavatelii, s nimiz podnikl projizdku v jachté a ktefi jsou pohodIné usazeni v le-
hatkéch, patii k vzacnym chvilim, ve kterych si Welles v&ima hmot a povrchi. V daném
pfipadé zdiiraziuje rozdilnost pleti: zatimco oba muzsti spoleénici jsou pokryti potem,
zaroven nasledkem horka a napéti stupniovaného dialogem, luxusni chot jednoho z nich,
hrana Ritou Hayworth, zistava perfektné nali¢ena. Tak perfekiné, Ze velky detail jeji
tvate opfené o platno lehatka, prostiihavany soustavné mezi zabéry tvaii obou muzu,
pusobi malem jako reklamni foto propagujici kterysi pudr... V¥jimeénd scéna nicméné
jen potvrzuje pravidlo. Zdiraznil-1i tu Welles hebkost legendarni tvare a jeji kontrast
s pleti muz, bylo to méné pro ni samu neZ pro postoj, jehoz je fasadou. Bozska Rita,
jak se ukdze vzapéti, je ve skute¢nosti ze vech tii bohatych kofistnika nejdraveé)si. Spis
nez o jeji krase svédci v dialogu jeji neposkvrnéna plef o jejim sebeovladani.

Scéna je v tomto smyslu jen dalsi ilustraci obecnéjsiho principu: to, co Wellesovy filmy
zdiiraziiuji (a ,,o0slavuji’) u objemii - u lidskych 1€l stejné jako u véci - neni tak jejich
hmota jako jejich energie a jejich ,adernd sila” ve vztahu k jinym, konkurenénim
objemtim. Bohatstvi Wellesovych zabért odrazi pfedevsim napéti mezi jejich kompo-
nentami: vétsi nebo mensi razantnost, s niz se téla a véci vpisuji do sité vztahu, jejiz
Jjsou soucasti.

1) Wellestiv Dotek zla pfedstavuje v rezisérové dile vyznamnou vyjimku: vSechny postavy, a zejména ten
mohutny objem, jimZ je sdm filmaf - v tomto filmu u# zna¢né obtloustly - jsou neholené, vrascité,
hojné se poti. Sama excesivni povaha tohoto diirazu na povrchy a textury nicméné podtrhuje jeho
vyjimeénost - jakkoli je u Wellise excesivni viechno. A i tady pfevaZuje nad dalsimi slozkami filmu
modelovani objemii kamerou, svétly a stiny, spolu s tvarovanim prostoru prostfednictvim objemi, jak
o ném mluvim dal.
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Zdiiraziuje to rovnéZ kompozice zabérii. Véci a postavy si stiidavé doslova kradou
nejvyhodnéj$i pozici v prostoru (ve vztahu k divakim), pfi¢emz konkurenéni objemy
odsouvaji tim lépe do pozadi, Ze Welles bé&Zné uZiva Sirokych, perspektivu
zdiirazijicich objektivii. I milostny vztah je tak u néj pfedevsim vzajemny pomér sil.
Zatimco napfiklad Sternberg kazdou konfrontaci mezi muZem a Zenou tak erotizuje, Ze
ji méni v symbolicky milostny akt — hrou osvétleni a pohledii zatemnujici a ,,zdvoj-
smysliiujici” v§znam pronaSenych slov -, Welles to¢i nejintimné&jii scény jako souboje.
Kde je u Sternberga vzdjemnd fascinace konfrontaci takika nehybnych partnert,
u Wellese se projevuje vyhradné dynamicky: pfemisfovanim postav - af je skutecné
nebo zprostiedkované pohybem kamery - pfi némz se kazdy snazi vii¢i druhému o lepsi
obchvat.

Vztahy mezi postavami tak samy tvaruji a utvafeji prostor, ménici se v pfimé zavislosti
na jejich vlastnich zméndach: na piiklad kdyz v Ddmé ze Sanghaje po tom, co jeden ze
séftr sdeli Wellesovi sviij imysl zaplatit mu za svou vlastni vrazdu, kamera o kus povy-
stoupi a doslova tak pted Wellesem - i pfed ndmi - otevie zejici propast, pohledem do
hlubiny, u které oba stoji. Nejmocné&j&i postavou tu - stejné jako jinde - je jisté ten, kdo
porou¢i kamete: Welles-reZisér. To hlavné on sam nepfestava hloubit a zkoumat prostor
prostiednictvim té] hercii - véetné Wellese-protagonisty - i prostfednictvim dalsich
objemil, které ostatné svym hnétenim prostoru sam spoluvytvari.

Pred kazdy charakteristicky zabér, kde se v prostoru na sebe vrstvi dva, tii nebo nékolik
objemii, je tak tfeba v popfedi pfipoCist vrstvu navic: vrstvu pohledu, ktery zabeér
vytvofil a suverénné rozvrhl. KdyZ se v Panu Arkadinovi holohlavy narkoman na pokraji
nervového zhrouceni pfivine k dvojici Zeleznych paland a jeho hlava - zatimco ruce
hore¢né& mnou jednu z ty¢i Zelezné konstrukce - se za¢ne zmitat pred ,,Vyéet'r'ovale!em“
v pozadi (jehoZ otdzky vyvedly muZe z miry), fyzicky dopad zdbéru ma pfinejmensim dvé
piiciny: chovani postavy (ndhlost jeji reakce, ruka svirajici tyc¢) a energii, jiz tomuto
chovani dal rezisér, zejména thlem pohledu a prekrytim téla vySetfovatele narko-
manovou lebkou.

To, 7e je skutetnost v zabéru pFitomnd se vzdcnou naléhavosti, pfitom neznamend, Ze
Welles sam pted ni ustoupil do pozadi. Jeho osobity zpiisob zkoumani svéta, v némz
André Bazin vidél hlavné hluboky respekt k realité, vyjadiuje ve skutecnosti jak tento
respekt, tak dobyvaény a sebejisty exhibicionismus. Pfes svou mnohovrstevnost, své
rozvrzeni do rtiznych prostorovych planti, nam Wellesovy zdbéry - al dlouhé, nebo
kratké - predavaji bohatstvi svéta v kondenzované a zjevné aranzované podobé. Stejné
jako u hrdiny Obcana Kanea je tu respekt ke skutecnosti tzce spjat s jejim
zndsilnénim.

Pomér sil mezi protagonisty je dokonce malem jedinou formou jejich existence. Mimo
,mocenské " vztahy mezi nimi je jejich identita nejistd, ne-li &isté pomyslné - natolik,
7e se méni s kazdou novou relaci, do niz vstupuji. Touz optiku konecéné vyjadiuje uz
forma postupné li¢eného patrani, jez urcuje celého Pana Arkadina a zéasti téz Obcana
Kanea. Arkadinova identita se ztraci v nepfehledném ,,puzzlu”, k némuz kazdy novy
svédek pridavd svou vypovédi novy, ostatni viceméné popirajici element. Hrdina
Obéana Kanea se na konci filmu dokonce zdd ménit identitu pfi kazdém novém zvratu
dramatické krize, jiz prochazi jeho vztah k Zené: scénu, v niz se pfed ni ty¢i v rozlehlé
hale jako ¢ernd silueta na bilém pozadi, vystfidd vzapéti jind, kde se nam zjevi bily
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.

Expresivni hry svétel a stinit stiraji u Wellese hmotnost véci a zdroveri,
dramatizaci vztahii mezi postavami, zvySuji fyzickou silu zdbéri.

(Obéan Kane; O. Welles, 1941)

proti ¢erné sténé. I tady jako by pFitom navic pozbyval postupné substance, az kone¢né
zmizi Gplné za jedinym enigmatickym znamenim: Rosebud”.

V Ddmé ze Sanghaje jako by Welles podobné zviditelnil samu sff, jiz jeho protagonisté
svymi vztahy tvoii a ktera jedind jim zdroveri s mistem, jeZ v ni zaujimaji, dava identitu.
Cernobilé Srafy stinti a svétel, které se ve filmu neustale kladou na hladky povreh véci -
jakoby nahradou za chybéjici texturu - nejsou bez pfibuznosti s urcitymi konkrétnimi
formami: stejné jako prasklina na piednim skle auta po osudném nestésti jedné z postav
mé stin, ktery v zavéru zalehne hrdinu - hned po vstupu - v poufovém bludisti, tvar
(velké) pavuciny. Pavu¢inu dokonce pfipominaji i pruhy na obleku prokuritora ve scéné
ze soudni siné, kde hrdinovi hrozi, Ze pfijde o Zivot (nebo aspori o jeho podstatnou ¢ast).
Neni uz odtud daleko ani ke Kafkovi a k jeho vizi svéta co viudypiitomné pasti nebo
univerzalniho spiknuti’. Je pravda, Ze giganticky stin by byl vymluvny i jako pouhé
zvétené ,echo’ praskliny na prednim skle. Celistvost podobné& chybi Wellesovu svétu
samu, jako by praskal Gé¢inkem trvalého napéti, jez v ném vladne. Praskal nebo se
asponi délil na nescetné fasety, jako na jednotlivé prihradky” labyrintu.

Toto postupné mizeni zhmotiiuji v pribéhu filmu i neustilé zmény Wellesovy masky.

)V Panu Arkadinovi se zda cely svét pod kontrolou ziroven vievédouci a (takika) neviditelné titulni
postavy: viz scénu z tvodu, v niZ vySetfovatel, opoustéjici Arkadiniiv zamek s jeho dcerou, nad sebou
za listim stromii objevi soukromé detektivy, ktefi ho tajné pozoruji z oken.
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Svét jako labyrint a past, kafkovskd pavucina licend na jedince
anonymnim, ale vSudypFitomnym spiknutim.
(Dama ze Sanghaje; 0. Welles, 1947)

2. Trhlina a tajemstvi

Pohyblivy labyrint jisté pfipomind vétsina filmi, uZ jenom rozstithanim scén a akei do
jednotlivych zabéri. Gesta, dekorace, situace na sebe zdroven navazuji a obyvaji
zvlastni pfihradky, oddélené zménami zabérti a jejich Ghli jako hiife ¢&i lépe
doléhajicimi vefejemi nebo jako sklenénymi sténami a hranami. U Wellese je nicméné
tato pfirozend vlastnost montdZe zimérné - a ,, nepfiméf'ené“ - zdlGraznéna, aZ se stiava
novou kvalitou. Slavné zdbéry-sekvence, casto mimofadné dlouhé, se v rezisérovych
filmech stiidaji s ostfe stfihanymi, zlomkovitymi a trhanymi (kaleidoskopickymi)
pasdzemi, kde se li¢eni déje tak zrychluje - a ,.zplo&fuje” -, Ze splyvé s prostym sledem
obrazi. -

Ve tiech filmech, jimiz se zabyvame, je ostatné tento princip doveden az k nejisté
oscilaci mezi klasickym li¢enim dé&je a jeho téméF dokumentarnim shrnutim, kde jed-
notlivé obrazy jsou jen archivni material, nabyvajici plného smyslu a7 komentaiem,
jemuz slouZi za ilustraci. V Obéanu Kaneovi i v Ddmé ze Sanghaje je viznamena st
filmu vénovdna sérii ,,flash-backi’™ tlumo&icich minuly d&j, v prvnim snimku navic
piimo prezentovanych jako ,,film ve filmu", coZ jim déva jaksi dvojnésob fantomaticky
charakter. Pan Arkadin je pojat jako mozaika zlomkt pfimo v ndmétu; postupna setkdni
vySetfovatele a jednotlivych svédki, ktera maji osvétlit identitu zdhadného Arkadina,
jsou zaroven navstévy v riznych pfihradkéch labyrintu. Jednota déje ustupuje rozmani-
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Tajemny puzzle svéta sklddany na zpiisob koldZe z kontrastnich,
barvité nesourodych postav a osudii.

(Pan Arkadin; O. Welles, 1955)

tosti, stejné jako vztahy postav v jednotlivych prostorach ptisobi kontrastné i jednotliva
mista, jimiZ déj prochazi, a scény, jez se tu odehrdvaji. MontaZ a stiih, vcelku i v jed-
notlivich detailech, splyvaji s kolazi, ve smyslu vymluvné - a provokativni - srazky
vzdélengych realii : tak (na trovni detailu) kdy# na zavratny nijezd kamery na zadni
svétla ndkladniho auta navaze v Ddmé ze Sanghaje zabér ruky tisknouci horeénd
knoflik doméciho zvonku”.

Zavér téhoz filmu, jak znadmo, je podobné cely vystavén na motivu tiisténi, nedilné
vizudlniho a dramatického. Mezi dvéma sousednimi zabéry i uvniti kazdého z nich se -
prostfednictvim zrcadel poufového bludisté - mnoZi hrany a trhliny $tépici postavy na
desitky druhych ,,ji" a rozprostirajici je pred nami do nedohledna jako tipytivé karty.
Podobné je tomu ostatné i v zavéru Obdana Kanea, kde hrdina vychazejici ze zamku
miji na chodbé zrcadla, v nichz se k nému pfidavaji fady nes¢etnych dvojnikii.

Tak jako jinde v rezisérové dile tu pfi¢inou t¥isténi - a tim, co se jim odhaluje - nejsou
jen konflikty postav nebo rozpornych osobnosti, které je obyvaji. Film se rovnéz stal
labyrintem, aby osvétlil bohatstvi svéta. Spolu s predély mezi zabéry a vizemi nasobi
Welles i vzorky objektii, dekoraci, bytosti, které svét nabizi, jako by chtél vzdat poctu

4) Welles tu konfrontuje dvé simultinni akce: automobilovou nehodu hrdiny a jeho znepokojivého $éfa,
patrani Rity Hayworth po télesném strazci, jehoZ mrtvé télo, zatimco na né&j zvoni, uz vychladd v ku-
chyni na dlazdickach.

NARODNI FILMOVY ARCHIV
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jejich riiznorodosti. Doprostted soudniho stani v Ddmé ze Sanghaje tak zafadi zvlastni
zabér jen proto, aby ukdzal dva Cifiany komentujici vzruené proces ve svém jazyce:
divtipny zptsob, jak zdroveni ohlasit nasledujici sekvenci, v niz hrdinka navstivi ¢in-
skou ¢tvrf, a alespon naértnout vzrusujici cestu napfi¢ rozliénosti ras...

Pan Arkadin bude mimo jiné i uskute¢nénim této cesty v rozsahu celého filmu. D¥iv nez
daji odpovéd’ na otdzku Arkadinovy identity, vySetfovatelovy navitévy u jednotlivych
svédki, u vSech téch vice méné podivnych, exotickych, barvitych i omselych (ne-li zkra-
chovanych) postav, tlumoc¢i Wellesovu zvédavost vaci skuteénosti a svétu. Od krotitele
blech po byvalou nevéstku, ktera se stala Zenou generila, od holandského starozitnika
v zupanu a se sitkou na vlasy po vagabunda, jenZ nosi bufinku a ma rad husi jatra,
skrze né Welles dava priichod své zalibé ve zvlastnich osudech a hlavné své slabosti pro
jistou Evropu, pro daleké Prahy a VarSavy - a snad i Krakovy a Rigy - jejichZ piivab
(a stesk) se s jejich nepokojnou, toulavou populaci paradoxné rozsitil po celém svété.
Kazdy ze svédki, vétSinou exulantii jako Arkadin, je ostatné sdm opravdova kolaz
narodnosti a kultur; jejich pivod uz v nich pfiznacné pfeziva jen jako vzpominka,
ozvéna rozsifujici jejich pfitomnost o prostor nepfitomného.

Tim, Ze se snazi odhalit Arkadinovo tajemstvi, tak vySetfovatel zjevuje samo tajemstvi
svéta. Lépe: tim, jak v priubéhu pétrani spojuji riizné zlomky svéta, pied nami Welles
i jeho vysetfovatel toto tajemstvi pfimo vytvareji. KolaZ jako by uZ jen nenadalym spo-
jenim dvou ,,vzdalenych skute¢nosti  davala vzniknout neznamé realité, co syntéze obou
svych komponent. Jak na sebe vzdjemné vrhaji neobvyklé svétlo, predavaji si tyto kom-
ponenty zvlaStni intenzitu a smysl, diky nimz se ndhle zd4 podivuhodna skuteénost
viibec.

Welles nisobici jednotlivé ,fasety” svého svéta i predély mezi nimi obohacuje véci
o totéZ mysteriozni zafeni. Nesejde na tom, Ze samy o sobé jsou jednotlivé zlomky puz-
zlu - vypravéni jednotlivych svédki - spis banilni, na hranici pouhych literarnich klisé;
sama tato konvenéni patina se rozpou$ti v jejich mnozstvi, prechazet od jednoho
k druhému, opoustét Holandsko pro Mexiko a byvalého svétdka v domacim odévu pro
muzika s bradkou, otvirajiciho doSiroka oko za velikou lupou (majitel blesiho cirkusu),
znamena unikat dik rozmanitosti lidi a véci jejich spoleéné viednosti. I hil, kterd pred
nami vyvstane v nékolikadilném zrcadle na konci Ddmy ze Sanghaje, na nas tolik nepii-
sobi tim, Ze ohlasuje necekany pfichod Ritina muZe, jako tou neéekanou konfrontaci
dvou objektii: ponuré siluety hole a ledové zaticich faset zrcadla, kde se mnohonasobné
odrazi. I kdyz hal pat¥i jen bandlni postavé bohatého a Zarlivého manZela a zrcadlo je
soucdsti obycejné poufové atrakce, vzdjemné setkani jejich banalitu smazava, kdyby
pouze chvilkovym zableskem.

Welles ostatné jako by podobné ¢ekal od filmu, Ze jej uéini tajemnym pro néj samého.
Chuf uniknout vlastnimu osudu do tajemstvi, jej% ne¢ekané nabyvdme ve vlastnich
ocich, je aspori jednim ze zdkladnich témat dvou vrcholnych snimkii, Obdana Kanea
a Pana Arkadina. Arkadinovo zdhadné patrani po sobé samém ma jen zdédnlivé za cil
jej odhalit a sloZit tak puzzle, jehoZ existenci film postupné zjevuje. Ve skute¢nosti jsou
tu v8echna zlomkovitd svédectvi jen proto, aby ovéfila Zivotnost legend, jeZ o sobé uvedl
do obéhu Arkadin sam a které jej mély proménit v mytickou postavu. Uspéch
vySetiovatele, jenZ za mytem a jeho mlhavymi obrysy objevi osud stejné konkrétni
a konecny - stejné limitovany - jako jiné, tak pro jeho zaméstnavatele znamena fatalni
netspéch.
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Vysvétluje to i Arkadinovo zdanlivé zahadné zmizeni na konci filmu: hrdina se diky
nému jen znovu rozpousti v prazdnu, jez jeho myticky zjev ukryval a jez je jeho jedinym
tajemstvim. Arkadin, ztélesnény samotnym Wellesem, tu zdroveri tlumoéi reZisérovu
situaci ve vztahu k vlastnimu uméni. Kdyz patranim po sob& povéfuje jiného a zaroveti
jeho Setieni sleduje zblizka, je rovnéz Wellesem uvadg&jicim na plétno své vlastni pred-
stavy a nakonec i vlastni osobu. Nenabizi tvorba jediny uspokojivy zptisob, jak se spatiit
v neznimé podobé, prostfednictvim objektu (dila), jenZ zédroven svého tviirce odrdZi
a vzdaluje jej jemu samému? Tteba opét jen na kritky okamzik sbliZeni dvou
vzdalenych realii (vizi)?

Princip labyrintu Ize u Wellese de facto rozeznat na dvou riiznych rovinach: tematické
(nebo nepifmo symbolické) a ,,&isté v1zualn1 (bezprostfedné znamenajici). JakoZto
téma je pfitomen zejména skrze Jfasety”, ]]le jsou vzdjemné vztahy postav a kde se
jejich identita neustdle méni podle toho, kdo je jejich protéjskem (¢i, v Arkadmove
pripadé, podle toho, ktery svédek o ném vypovidd); pocetnost protéjskt a setkani
sama tu je pFitom zdrukou tajemstvi. Vizualn& evokuji Wellesovy filmy labyrint stejné
svou strukturou (do mozaiky roztii$téné vypravéni i montaz) jako vlastni rezii. V Obcanu
Kaneovi nevyplyvd dojem labyrintu jen z komplexnosti hloubkovych®, né&ko-
likavrstevnych zabérii, ale rovnéz z pojeti dekoraci. Dlouhé chodby Kaneova zamku se
tak v zdvéru pred nami otviraji jako vrty nebo trhliny, vedoum pohled napfic¢
prekryvajicimi se - a vzajemné propojenymi - ~prihradkami” a7 do stfedu bludisté:
napiiklad v panoramatickém zdbéru, ktery ndm po odchodu Kaneovy Zeny umoZni
spatfit hrdinovu drobnou postavu zcela v pozadi scény, na konci dlouhé fady dverd,
a jejz bez prechodu vyst¥ida hrdiniv velky detail.

Stred bludisté je jisté i tady prazdny. Jako postavy nemaji tajemstvi mimo svd vzajemna
stfetnuti, nemaji ho mimo své navrstveni a propolenl ani prihradky bludlste Forma toho
labyrintu okvétnich platkd, Jim3 je riZe, je i jeho jedinou ,dugi”. Kaneovo tajné
zaklinadlo, proslulé ., Rosebud” napsané na jeho détské sané, tlumo¢i podobné jen nos-
talgii po rdji rodného domu, z n&j# byl kdysi brutalné vypuzen. Znovu spis banalita nez
hlubinny vyznam; nebo lépe neuspokojeni a absence, nezaplnéné prazdno podobné
jinym a které neceka na konci cesty jako to, &eho se Ize zmocnit a co je tieba dobt, ale
je naopak u pramene tajemstvi - tajemstvi Zivota i dila - jako p¥i¢ina, z niZ se zrodilo.
Neexistuje poklad k objeveni; jen prazdny a cizi prostor svéta, jejZ se zas a zas pokou-
Sime zabydlet.

Cim hloub se hrouzime do labyrintu Obéana Kanea, tim vic se ostatné jeho stény roze-
stupuji a dovoluji tomuto prostoru, aby sem vnikal. VySetfovani, jez zacalo jako pouhd
(pseudo)dokumentérni montaz plosnych zabéri, vytvatejici iluzi tajemstvi mnozstvim
strihil, tsti do stdle rozmérné&jSich a celistvéjsich rozloh, prostorovych stejné jako
tasovych; predély mezi obrazy zaroven ustupuji konfrontaci riznych skuteénosti v ramei
téhoZ zabéru, nebo aspon téze sekvence. I po labyrintu samém zbyde dokonce na zavér
jen prazdna rozloha: hola dekorace velkého salu v Xanadu, Kaneové pohadkovém sidle,
odkud navidy zmizeli jak majitel, tak bohatstvi dekoraci, které sidlo plnily a z nichz
jsou napiisté pouhé kulisy, sloZené jedny vedle druhych, svorné a nerozliSené, v ano-
nymnich bednach.
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Dramaticky konflikt télesnych objemii neseny tidernou stlou,
s niz spolu bojuji o misto pred kamerou a podmariuji si jeden druhy.

(Obéan Kane; O. Welles, 1941)

3. Vyjit

Veskery film ve skuteénosti osciluje mezi témi dvéma pély: tvorbou roztfisténého,
,labyrintického™ Easoprostoru a vice méné plynulym, nelomenym dobyvénim asopros-
toru ,,redlného”. Riizné zptisoby, jak dat ¢asu a prostoru dychat, jak je stladit, rozstépit
nebo rozsifit, pomichat, sladit a postavit proti sobé, jsou jisté natolik bohaté, Ze je nelze
uzavrit do jedné schematické formulky. Uz jen Gvodni sekvence Pana Arkadina tu muze
poslouzit vymluvnym piikladem. Zevnitf prostorného dvora v ni vidime pfichézet z da-
leka nezndmého muze, ktery mifi pifimo k ndm; komentaf zaroven v nékolika vétach
shrnuje pétrani, jemuz se po léta vénuje v riiznych metropolich svéta. Prostor, jimz muz
prochézi, tak splyva s ¢asovou rozlohou jeho minulosti; mifi k nam zaroven napfic
méstem a minulymi léty. Ve chvili, kdy vchazi do dvora, se v8ak od néj kamera rychle
vzdaluje a nechava muze v prijezdu, ménicim se soucasné ve vchod do zamku, jenz se
presouvd k pravému rohu plitna a ztrdci se v noéni tmé. Zaroven se tak vracime do
minulosti a vyddvdme se na pouf chodbami labyrintu...

Nakolik je labyrinticka roztfisténost spjata pfimo s podstatou filmu - to znamena nako-
lik tu je vzdy pFitomen stfih a s nim i setkdni riiznorodych fakt (obrazii) -, natolik je film
vitbec krajnim, privilegovanym prostfedkem umoznujicim vykoupit skute¢nost z ba-
nality a proménit kaZdodennost v tajemstvi. Osobné jsem aspon plné prozil slast z filmu
jen diky snimktim, kde byla jeho pfirozena rtiznorodost zvyraznéna, vyznamné vyuzita,
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Arkadin je i Wellesem-demiurgem, uvddéjicim na pldtno vlastni predstavy i osobu
z touhy spatfit sama sebe v neznamé podobé: jako tajemného cizince.

(Pan Arkadin; O. Welles, 1955)

a stala se soucdsti sdéleni; filmy odehravajici se v jediné dekoraci budi pfedem mé
podezieni (ptes komplexnost, jiZz do nich miZe vnést st¥ih), filmy slozené z dlouhych
zabériu-sekvenci, jakkoli nevylu¢uji vnitfni pestrost, jsou pro mne jen vzacné nécim vic
nez sildckym kouskem. P¥ivedla-li mne do biografu nadéje, byla to nadéje, Ze mi filmy
dovoli listovat svétem jako zazraénou obrazkovou knihou a do nedohledna tak prodlouzi
zvédavost, kterou ve mné budi.

Film se v tomto ohledu jisté neprestal vyvijet, a s nim i naSe mysleni. . Archetypalni”
labyrinty, jimZ se kdysi podobal, wellesovsky Zrcadlovy paliac nebo piisnéjsi a ne-
iprosnéjdi sidla Fritze Langa, sestavend celd z prihlednych, ale ostrymi hranami
oddélenych pasti, jsou uz jen orientacni body na dalekém obzoru. Na jejich misté zato
vyvstaly ambivalentn&jsi konstrukce. Ne tolik u Kubricka, jehoz labyrinty jsou prilis
demonstrativni — véetné pozoruhodného Shiningu — nez aby mytus opravdu rozvijely
(a ne pouze ilustrovaly), jako u jinych; na pfiklad u Truffauta, ktery v Renoirové duchu
pojimé vétdinu svych filmi jako ,,unanimistické” sondy do mnohovrstevné kazdoden-
nosti, kde neustéle prechdzime od jednoho osobniho osudu (a z jednoho policka blu-
disté) k druhému - a v nichZz hlavni roli, spi$ nez néktera z postav, hraje sama
rtiznorodost bytosti a véci (viz zejména Ukradené polibky a Americkou noc). V bludisti,
které tyto filmy sklddaji, co koldZ rznorodych fakt (spi¥ neZz udalosti), jejiz
labyrintickou povahu zdiiraziiuje i komplexnost montdZe a pohybti kamery, je poesie
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zdroveni rozptylena a vSudypfitomnad; tiebaZe postavy tudy jen proplouvaji, jako bludné
stiely bez cile a bez osudovosti, jejich drdhu lemuji ¢etnd piekvapeni.

U Felliniho, od Cabiriinych noci po Romu, se rozmanitost svéta jevi rovnou jako spdsa;
kamera bez ustani opoustéjici postavy pro jejich okoli — af lidské nebo jen vécné - se
pokousi piekonat jejich samotu a uéinit je soucasti celku, jenz jejich existenci dava
poesii pravé svou rozmanitosti. Rozbiti pfibéhu na epizody prirozené dopliuje
»pretékani” vyjevii ze scény do zdkulisi a trvalé sblizovani hlavnich postav s vedlejsimi:
vzpometime na slavnou scénu hypnézy z Cabiriinych noci, kde se v pozadi klidné li¢i
v 1671 neznama tanecnice, zatimco hrdinka na jevisti pfed ndami proziva své osudné psy-
chodrama. Nabyl-li tu labyrint na priazracnosti, natolik, nakolik zde spojeni mezi jevy
jsou vjznamné&jsi nez to, co je rozdéluje (a stiih sam ustupuje ,,vnitini montazi v ramci
tého# prostoru), zfistava nicméné Fellini jeho zajatcem. Jediné mozné presazeni banali-
ty, jak si povsiml Gérard Legrand”, pro néj tkvi jesté nejspi¥ v podivané samé: ve
vlastnim fascinovaném, voyerském pohledu na ,,spektékl“ svéta, jenz je sice schopen
obemknout jeho celek, reziséra vSak prfed nim zaroven piibiji k zemi.

Monte Hellman nam v pozoruhodném Dvoupdsovém asfaltu (1971) predklada v jistém
smyslu pravy opak: pohled na labyrint, jehoZ prostory déli silné zdi, jenz je viak zaroveri
prazdny. Jakkoli rigorézni jsou v ném montdz a stiih, rozvrzeni akei a rytmi, ukazuje
film jenom mijeni ¢asu napfi¢ malo vyznamnymi gesty; tajemstvi tu neni v iluzi hloubky
sugerované kontrastnimi vjemy a jejich vzdajemnymi predély, ale tkvi naopak v osudné
priizracnosti vSeho, ptijaté koneéné jako sdm jeho zdroj. Wimu Wendersovi tu pak bude
stacit navdzat, aby z labyrintu definitivné vySel. Riiznorodost svéta uz u néj splyva s jeho
jednotou; gesta hercii ji zjevuji v rdmei téhoz ¢asoprostoru sceleného lhostejnosti (nebo
lépe ledabylosti), jez jim je spoleénd, je pozornym pfitakdnim nerozliSenému proudu
udalosti, jak je pfindsi Zivot, sycenym pravé védomim jeho prazdna. Jiskra, kterou tu
a tam zaZzehne setkani dvou bytosti nebo véci, je spis nez smysl pouhd Sance, jiz lze
stejné vyuzit jako propast. Sed svéta, otvirana kdysi ostrymi fezy b¥itvou, vsikla nanovo
své jizvy; labyrint a tajemstvi, tak jako na zacatku, jsou opét vSude a nikde.

Uzavrel se dalsi kruh.

Piavodni - francouzska - verze této stati vysla pod ndzvem Le film comme labyrinthe.
Orson Welles et quelques autres v ¢asopise Positif (¢erven 1982, ¢. 256, s. 29 - 33).

Petr Kral (1941)

Absolvent FAMU a University v Nanterre, od roku 1968 Zil v PafiZi. Léta byl ¢lenem redakee ¢asopisu Posi-
tif; filmu, kromé fady ¢lanki a studii, vénoval t¥i knihy: shornik Karel Teige a film (Praha 1966) a dva
svazky o filmové grotesce, Le Burlesque ou Morale de la tarte a la créme (Groteska ¢ili Morélka Slehackového
dortu, 1984) a Les Burlesques ou Parade des somnambules (Komici ¢ili Prehlidka ndamési¢nych, 1986). Oba
vyély v pafizském nakladatelstvi Stock.

(Adresa: Poc¢ernicka 7, 100 00 Praha 10 - Strasnice)

5) V rezisérové ,medailonku” z knihy Cinémanie, Stock, Pafiz 1979.
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Citované filmy:

Americkd noc (La nuit américaine; Francois Truffaut, 1973), Cabiriiny noci (Le notti di Cabiria; Federico
Fellini, 1957), Ddma ze Sanghaje (The Lady from Shanghai; Orson Welles, 1948), Dotek zla (Touch of Evil;
Orson Welles, 1958), Dvoupdsovy asfalt (Two-Lane Blacktop; Monte Hellman, 1971), Ob¢éan Kane (Citizen
Kane; Orson Welles, 1941), Pan Arkadin (Mr. Arkadin; Orson Welles, 1955), Roma (Roma; Federico Fellini,
1972), The Shining (Stanley Kubrick, 1980), Ukradené polibky (Les baisers volés; Francois Truffaut, 1968).
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SUMMARY
FILM AS A LABYRINTH

Petr Kral

This article is based on an analysis of Orson Welles’s three masterpieces, Citizen Kane, The Lady from
Shanghai and Mr. Arkadin, which are used to exemplify a specific cinematic embodiment of the labyrinth.
The author of the article finds the motif in the scenarios of these pictures as well as in their director’s
concept of scenes and montage.

At the scenario level in Welles’s films, the network of the relationships between the characters is
labyrinthine. The characters seem to lack their own identities except in their clashes with each other,
where they appear differently each time, according to the person with whom they are confronted. In this
respect, Mr. Arkadin is quite exemplary: there, the portrait of the title character is put together gradually,
with the individual witnesses’ statements as a starting point. Moreover, Welles’ direction emphasizes this
variability by its dynamism: in front of the camera, the individual characters’ bodies continuously ,,steal”
the most advantageous position with regard to the audience; they overlap and eclipse each other as if they
were triumphing. At the same time, the tension produced in this way shatters the set design and montage
of the movie, transforming its visual structure into numerous facets, whose accumulation seems to be
symptomatic, among other things, of Welles's need to give the world more secrets than it possesses in re-
ality. The confrontation of heterogeneous fragments with each other acts in the same manner as in a col-
lage, where the unexpected combination of two real facts produces a third, ,different”, reality.

Film is a privileged instrument of a secret, to the extent to which it is always cut into shots. In its conclu-
sion, the article hints at the ways in which film art was used in this respect by other important filmma-
kers, especially Fellini, Truffaut, Monte Hellman and Wim Wenders. The more the concept of films as
labyrinthine formulas has developed to the present, the less romantic it has become; at last, this concept

has led to a new discovery - and acceptance - of the fateful transparency of the world.

Translated by Milo$ Vesely
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