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CAS A PLYNUTI
FILMOVEHO SMYSLU

étyfi dlouhé® filmy

Helena Bendova

Proto se mné zddlo, Ze cas neni nic¢im jinym,
nez jakymsi trodnim, nevim viak opravdu eho?
Bylo by opravdu divné, kdyby ne samého ducha.

Aurelius Augustinus

Délka filmu, jeho projekéni ¢as, patii mezi formdlni charakteristiky dila, kterym se vét-
Sinou nevénuje mnoho pozornosti. U filma dlouhych ,,pfes miru®, trvajicich dejme tomu
kolem t¥ hodin a vice, byvd jejich délka sice zaregistrovdna, ale ¢asto pouze jako dii-
vod ke zvySené divdcké ostraZitosti (,,tinavnd, normu piekracujici schvdlnost®). Téma-
tem ndsledujicich fddk bude trvdni filmu jako vyznamotvorny prvek, sledovini toho,
jak se tento opomijeny formalni rys stdvd kvalitou dila. Dobré dlouhé filmy byvaji to-
tiz dobré pravé (i) diky své délce, coz se pokusim ukazat na piikladech éty¥ snimkau:
INTOLERANCE (1916, r. David W. Griffith, 178 minut), LubwiG (1973, r. Luchino Viscon-
ti, asi 225 minut), KRASNA HASTERILKA (1992, 1. Jacques Rivette, 225 minut) a CO DE-
LAT? CESTA Z PRAHY DO CESKEHO KRUMLOVA A ZPET ANEB JAK JSEM SESTAVOVAL NOVOU
VLADU (1995, r. Karel Vachek, 214 minut). Cas, ktery tyto étyii filmy u# dopfedu tema-
tizuji svou minutédzi, se pro né stdvd ndsledné kli¢ovym i v ,,obsahu® (uZ z toho diivodu
neni jejich délka ndhodnd). P¥i svych interpretacich se omezim na tento jejich ¢asovy
rozmér, onu nenutnou souvislost mezi tim, co se na prvni pohled jevi jako pouhd kvan-
tita, pocet minut projekce, a kvalitou, intenzitou dila.” Zajimat mé& budou obzvlasté ,,di-
ference a opakovani*: tedy na jedné strané jak odlisnych vyznamti nabyvd projekéni

1) Podle Henri Bergsona je oviem ¢as ve smyslu trvdni vidy kvalitou — oproti prostoru, ktery je kvantitou.
Cas kvantitativni, méfeny, je podle n&j &as symbolicky, je to ndmi vykonstruovand piedstava ,kontami-
novand® prostorovymi metaforami: chdpeme ho jako homogenni prostiedf, v némiz se za sebe fadi fakta
védomi podobné jako v prostoru. Zatimco takovéto zjednodudené vnimdni ¢asu je typické pro nade po-
vrehnf jd, dotykajici se prostoru, ¢istého trvdni (charakterizovaného jako nerozliSend, kvalitativni mno-
host, sled kvalitativnich zmén, které splyvaji, pronikaji se, jsou bez pfesnych obrys{, jako éird heteroge-
nita) dosahujeme jen pomoci prohloubené reflexe, jez ndm odhaluje nase vnitini, fundamentalni ja. Srov.

Henri Bergson, Cas a svoboda. O bezprostiednich datech védomi. Praha 1947.
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¢as (a ¢as viibec) v téchto konkrétnich dilech, jak rozdilnd je jejich ¢asovost, a na druhou
stranu co majf spole&ného, co vypovidaji o ¢ase (nejen) uméleckého dila obecné.
Rozsahu, velikosti dila si v§im4d uZ Aristoteles v Poetice, kde piSe, Ze ,,rozsah je omezen

2 , v
s, Zaroven

moZnostmi piedstaveni a vnimavosti divdk{, s uménim nemd nic spole¢ného
ovSem poznamenavd: ,,[...] to, co je krdsné, af jiZ je to Zivo&ich, nebo kterdkoli véc, kte-
rd se sklddd z néjakych ¢dsti, musi je nejen mit uspofdddny, ale 1 mil jistou, ne nahodi-
lou velikost. Krdsa totiZ spoé¢ivd ve velikosti a v uspofdddni.“" Rozpor je v tom spiSe jen
zdédnlivy: v prvnim piipadé je rozsah brdn jako ¢istd kvantita (nelze popfit, Ze umélecky
hodnotnd mohou byt dila s jakymkoli rozsahem), v druhém jako kvalita (je to jiz néjak
usporddand, naplnénd velikost), pfi¢emz Aristotelovo trvdni na ,,jisté, ne nahodilé veli-
kosti“ vyplyvd z jeho predstavy, Ze ke kazdému dilu piislusi jakdsi idedlni velikost, kte-
ré ma dosdhnout.

Rici o n&jakém filmu kriticky, Ze je piilis dlouhy nebo kritky, je bezesporu mozné a toto
tvrzeni lze také podpofit argumenty (poukdzdnim na scény zbyteéné nebo naopak nevyu-
7ité v jejich dramatické sile, na kompoziéni nevyvdZenosti atd.). Mluvit o ,,idedln{ dél-
ce* ur¢itého dila je oviem znaéné problematické a svédéi ze vieho nejvic o nadSeni fec-
nika, jemu? dogly argumenty a sviij dojem (sdm o sobé relevantni) vyddva za rys dila,
nebo-li zaméiuje pfi¢inu s ndsledkem: nelze nijak dokdzat, Ze ,,prdvé tato délka” je
absolutné nejlepsi ze viech myslitelnych. Tento staticky a hypoteticky model implikuji-
cf jakysi véény, neménny vzor, idedl, existujici jakoby uZ pfed tim, neZ je film dokoncen,
mo?n4 dokonce i vytvofen, navic problematizuje dilezity fakt, Ze ,,délka méni vSechno®,
jak jednou poznamenal Rivette”. Jinak fe¢eno film, ktery byl prodlouzen o x minut, uz
neni timtéz filmem jako pfedtim — p¥idané zdbéry ovliviiuji nejen bezprostiedné souse-
dici z4béry a scény, ale i celek filmu, jeho celkové vyznéni, rytmus, strukturu.

V dé&jindch filmu nejsou ojedinélymi piipady, kdy byl tviirce nucen sestithat své dilo na
»priméfen&jsi* délku, v horsich piipadech se tak stalo proti jeho viili. Pravé riizné dlou-
hé verze ,,stejnych® filmfi vypovidaji mnohé o zdsadni roli délky trvani filmu. Neexistuje
pravidlo, které by uréovalo pomér mezi mnoZstvim vystithaného materidlu a zménou
umélecké hodnoty snimku, nicméné tento pomér — v kazdém konkrétnim piipadé ovsem
jiny — nelze popirat: zménou délky se méni dilo i jeho hodnota. Jak piSe Béla Baldzs:
,Niet deja, ktorého priebeh, téinok by nezavisel od toho, v akom ¢asovom rozpiiti sa pre-
#iva. Ked sa t4 istd udalost odohrdva raz rychle, inokedy pomaly — nedeje sa to isté.*”
PrestoZe je mozné si predstavit piipady, kdy kratsi verze plisobi sevienéji, vyvdzenéji,
sviznéji atd. a ndsledkem toho poda¥enéji, do filmové historie se zapsaly jako varovnd me-
menta hlavné ty filmy, kdy zkrdceni probéhlo nésilné, na ndtlak producenta, a dtisledkem
bylo poni¢eni pfivodné vynikajiciho, le¢ ,nedivického® dila.” I kdyZ nepodlehneme

2) Aristotelés, Poetika. Praha 1996, s. 73.

3) Tamtéz.

4) Jonathan Rosenbaum, Lauren Sedofsky, Gilbert Adair, Phantom Interviews over Rivette.
LFilm Comment® 1974, &. 5 (zdi — Fjen), s. 22.

5) Béla Baldzs, Film. Vyvoj a podstata nového umenia. Bratislava 1958, s. 121.

=

Nisili zkracovini jsme také casto svédky u starych snimkd opotfebovanych léty promitdni a neSetrnym
P Y
zachdzenim: sama historie ,,krade* &dsti zdbért, plynutf ¢asu stravuje &as filmu vtahujie ho zpét do pred-
filmové nicoty.
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romantické rétorice, s niZ jsou tyto pfipady tradovdny generacemi rozezlenych cinefili
(Stroheim jako filmovy mucednik), je pozoruhodné, Ze u velkych, nezpochybnitelnych dél
pouceni divdci snad vidy preferuji verzi dlouhou. P¥i vytvdieni kratsi verze, miize nékdy
stacit malo (odstfiZzeného), aby se z filmu stal absolutni mrzdk, jindy i radikdlnimu zrané-
ni, zptsobenému stfiha¢skymi nizkami, odold pomérmné zdrdv (viz napiiklad Renoirova
PRAVIDLA HRY, kterd pro mé i v drasticky zkrdcené verzi, 75 minut misto bezmdla dvou
hodin, zistdvaji mistrovskym dilem). Ve chvili, kdy umélecky zajimavé jsou obé verze,
divdk obou verzi znaly voli zpravidla pro piisti zhlédnuti snimku radéji verzi dlouhou.
Domnivam se, Ze to neni jen z piety, z tcty k reZisérovi, ale prosté proto, Ze delsi verze —
dobrého filmu — je lep&i. Divdk, jenz znd dels{ verzi, pfi pohledu na kratsi (tfebas také po-
dafenou) trpi: vystithané scény, jeZ vétSinou patif k narativné ,,nenutnym®, ale o to vice
zazraénym, mu chybi.

Rivettova KRASNA HASTERILKA existuje ve dvou verzich: na producentovo naléhdni sestfi-
hal Rivette i verzi dvouhodinovou, opatienou podtitulem Divertimento. Jednd se o zvldst-
ni piipad, protoze Rivelle v Divertimentu nejen prostfihdval pivodni materidl, ale zdro-
veni pouzil trochu jiné zabéry. Z nékolika verzi téZze scény, které vznikly p¥i natdéent,
vybral do Divertimenta takika pokazdé jinou, jejiz délku navic rdzné upravil, ,,zrychlil
ji. Diky tomuto postupu miZzeme (pokud zndme verzi dlouhou) nejen s hriizou sledovat,
jak vymizelo vSe ,,nepodstatné®, jako ml¢enlivd dohrdni scén, otvirdni a zavirdni dvefi,
osamostatnélé pohyby kamery pfi zadumaném rozhliZeni po krajiné, z dadlky zaznivaji-
ci zvony, vnitini monolog hlavni hrdinky, a dokonce samé ,,jadro* filmu, tedy dlouhé,
mlcenlivé scény malovan{ obrazu, ale i pozoroval, Ze tyto ,,jiné* zdbéry tychZ scén, kdy
se herei trochu jinak pohybujf, ¥ikajf tytéZ véty odlisnym zptisobem, jsou méné iéinné
i samy o sobé. Nejzdaftilejsi zdbéry vybral Rivette do dlouhé verze a Divertimento sesta-
vil z ,,pracovnich® zdbérti, které ndzorné ukazuji, na jakych nepatrnostech zdvisi umé-
ni — Zze k radikdlni zméné vyznéni sta¢i posun o pouhych nékolik centimetrti (af uz pii
pohybech hercti, mimickych zdchvévech jejich tvéfi, jejich vzdjemnych vzdélenostech
v rdmci zdbéru, nebo centimetrt filmového pdsu). Jako by Rivette kratsi film zamérné
s trochou zlomyslnosti koncipoval jako nezvratitelny diikaz toho, Ze dobré étythodinové
filmy nemohou byt kratsi, Ze kazdé dilo potfebuje sviij ¢as”. To je navic jedno z hlavnich
témat KRASNE HASTERILKY (paradoxné i té zkrdcené): proces tvorby probihajici v nezre-
dukovatelném ¢ase potfebném k dosazeni toho pravého vysledku — bylo by mozné skon-
¢it difv, postava malife Frenhofera by se mohla spokojit s jednim z prvnich obrazil, ale
on chce zobrazit svou Krdsnou hastefilku, svou chiméru, a proto maluje stdle nova plat-
na, muéi svou modelku kiede vyvoldvajicimi pozicemi, dokud nedospéje k tomu jedi-
nému, az nesnesitelné pravdivému obrazu, ktery proto radéji skryje za zdi (zobrazeni
téchto ,,nedé&jovych® scén malovani, kdy jsme pfitomni procesu zrodu dila, trvd zhruba
polovinu filmu).

Tématem Rivettova filmu nenf ani tak vysledek tvorby (dokonéeny obraz divdci vii-
bec neuvidi), jako tvorba, jeji trvdni. To je zkuSenost pro ¢asovd uméni velmi zdsadni,
protoZe ani zde ,,nejde” primdrné o strnuly vysledek (né&jakou ideu, mravni poselstvi,

-

7) Hlavni hrdinka filmu, modelka Marianne, v jedné scéné ¥ikd malifi: ,,Nechte mé& byt mnou samou...

» 13

Nechte mé& najit mé vlastni misto, miij zpfisob pohybu, mij éas.
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doznivajici pocit atd.), ale o kaZzdou jednotlivou prozitou vtefinu, o postupné nastavani
dila. Bergson napsal, ,.kdyz jde o cit, neni tu presného vysledku, leda Ze jsme jej po-
citili; a abychom adekvitné ocenili tento vysledek, bylo by k tomu tfeba projiti viem:
fidzemi citu samotného a zaujmout totéZ trvani.“” Navzdory fedenému nelze Divertimen-
tu nic vylykat, neporovndvame-li ho s dlouhou verzi. Divertimentu chybi ,,pouze® vyji-
mecnost dlouhé verze, viechny ty subtilni ndznaky a nepatrné pohyby, intenzita jednot-
livych scén, meditativnost rytmu, vypointovanost a mnohovyznamost témat.

Pomérné bandlni zjisténi, které je z vySe napsaného mozno vyvodit, zni, Ze pokud exis-
tuje (umélecky) diivod, aby film pokracoval a neprekro¢i tim ,,moznosti predstaveni
a vnimavosti divdk®, tedy af pokraduje: jedinym odlivodnénim jeho délky je to, Ze
kazdd jednotlivd jeho ¢dst ma sviij smysl, al uz sama za sebe nebo v rdmci svého pii-
sobeni na celek dila. PiSe o tom koneckonct opét uz Aristoteles: ,,Nakolik je rozsah
déje omezen pfirozenou povahou véci, vidy je krasnéjsi déj delsi, pokud oviem je pie-
hledny.“” Objevuje se tak teze, se kterou je tieba nicméné zachdzet opatrné, a sice,
Ze samo prodluZovani trvdn{ dila (za podminky, Ze piispiva k udrzeni piipadné zvyseni
jeho zdafilosti) je ¢imsi Zddoucim. Cosi podobného explicitné vyslovuje Viktor Sklov-
skij: ,,Cilem uménf je, abychom pocitili véci tak, jak je vnimame, a ne tak, jak je znd-
me. Technika uméni spodivd v ,ozvlastiovani* véci, v komplikovani forem, v kompliko-
vani a prodluZovdni percepce, protoZe proces percepce je esteticky cil sim o sobé
a musf byt prodluzovan.*'” Sklovskij mluvi o prodluzovéni percepce v ramei dila, za-
timco u prodlouZené délky filmu se jednd spiSe o prodlouzeni samotného rdmce této
percepce, nicméné existuje tu jistd korelace: dlouhé filmy ,,maji* vice ¢asu, a proto
vétsinou uréitym zptisobem zpomaluji sviij rytmus, své plynuti, a tedy divdkovu per-
cepci, navic jejich neobvykld délka je sama o sobé jednim ze zpiisobii ,,komplikovani
forem* (prodluzujicim percepci).

Percepce ¢asu je pro ¢lovéka zvldsiné obtiznd — ¢as ndm unikd, ,,mizi mezi prsty®,
a diky tomu nds stéle prekvapuje: nihle si uvédomime, Ze se uz setmélo, kolik ubéhlo
let, jak to uteklo... V béZném Zivoté Zijeme vétSinou jaksi rychle a nev&imavé, zajati
,»obstardvanim® a zjednodu8ujicimi, ,.krdtkymi* my$lenkami, mezi néZ ndleZi i Bergso-
nem pranyfované chédpdni ¢asu jen pomoci prostorovych metafor. Patii k naSemu mys-
leni, Ze si svét jistym zptisobem strukturujeme, polidsfujeme, abychom se v ném vyzna-
li a privlastnili si ho tak k ponejvice praktickym dc¢eltim. Cas pro nds existuje, jak pise
Frank Kermode, vétSinou jen jako to, co je ohranié¢eno (tfeba zvukem hodin, po¢ate¢nim
tik a koneénym tak): ,,Jsme schopni pocifovat trvdnf jen tehdy, kdy? je organizované.”"
Soustfedéni na body zachytitelné v linedrnim éase (budouci cile, minuld vychodiska),
opomijime pak nékdy to, co je mezi, samu piitomnost, ¢isté trvani. Hlubs{ vztah k ¢a-
su, a tim i k sobé samym, jsme schopni navdzat jen v nékterych nevSednich okamzi-
cich, kdy jako bychom byli vice ,,pfitomni*. Kermode pfipomind v souvislosti s lidskou

8) H. Bergson,c.d., s. 153.

9) Aristotelés, c.d., s. 73.

10) Cit. podle Kristin Thom psonovd, Neoformalistickd filmovd analyza: jeden pFistup, mnoho metod.
LHluminace®™ 10, 1998, ¢. 1, s. 11.

11) Frank Kermode, The Sense of an Ending. New York 1967, s. 45.
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potiebou vytvdret fiktivni p¥ib&hy vndiejici do chaosu Zivota ¥dd a shodu (,,concord-
-fiction*) TomédSe Akvinského, ktery vedle bézného, lidského ¢asu ohrani¢eného zad¢dtkem
a koncem a vedle nekone¢né véénosti, objevuje tieli ¢as, aevum, ¢as andéld, ktery parti-
cipuje na temporalité lidské i vé¢né zaroven. Tento ¢as prekondvajici kfesfanskou distan-
ci mezi vé&nosti a na$im svétem, byl dle Kermoda ndsledné polidstén, aby vysvétlil ty mo-
menty v lidském Zivoté, kdy jakoby vystupujeme z naSeho béZného ¢éasu, sv. Augustin
mluvi 0 momentech pozornosti duse, psychologové o tempordlni integraci.”

Mezi chvile, kdy Zijeme (Bergsonovymi slovy) ¢as-kvalitu a ne ¢as-kvantitu, ndlezi mimo
jiné okamziky recepce uméleckych dél. P¥i vnimdni uméleckého dila dochdzi k subjek-
tivné prozivanému roziiteni ¢asu. Modifikovdn intenzitou proZitku, koncentrovanosti této
déjici se zkuSenosti, a vyvdzdn z béZné Casovosti, jakoby se ¢as zvlds$tné prodluZoval &i
zpomaloval."” Specifiky estetické percepce, odligné od percepce normdlni, se ve své kni-
ze o ¢ase v moZnych svétech (malifského) obrazu zabyvd Vlastimil Zuska: piSe o ,.hete-
rogenni kontinuité procesu recepce”, na niz se ,vedle diferenciace vyznamového pole
podilf i vpdd imaginace, imaginativni spolukonstituce vysledného ttvaru*"”
husserlovského pojmoslovi konstatuje: ,,Bezhorizontovd kvazi¢asovost imaginace se po-
dili na simultdnni expanzi vnitfnitho ¢asového horizontu, tj. expanzi Zivé p¥itomnosti,
resp. jeji imprese — slozky zptisobené potladenim, resp. transformaci protenéni slozky

. VyuZivaje

¢asového védomi, které splyvd do jisté miry s retenci, primdrni anticipace se kryje se
setrvdnim v impresi, sycenim retenciondlniho védomi maximdlné aktudlnim prozitkem.
Pobyt ve svété uméleckého dila probihd v maximalné rozsitené zivé piitomnosti, subjek-
tivné pocifované jako dojem zdstavy ¢asu, jako ,zapomenuti na svét'.“'” V pifpadé filmu
bude (diky jeho obvyklému narativnimu charakteru stejné jako principidlni nestdlosti
jednotlivych zabérti/obrazii) vice posilena slozka protenénf, anticipaéni, i u filmu nicmé-
né funguje ,,brzdici® Géinek imaginace a proces rozéifeni piitomnosti. Zuska si v&imd
také toho, Ze pfi zménénych stavech védomi, dostavujicich se tfeba pfi poZiti drog, medi-
taci, hypnéze nebo recepci uméleckého dila, vésmés ,,dochdzi k prodluZovdni zdanlivé
pfitomnosti* (provdazenému zpravidla ,,koncentraci pozornosti® a ,,odfiltrovanim vnéjsiho
svéta“). Jednim z disledkil je pozndni, Ze ,.existuje vzdjemny vztah mezi komplexnosti
senzorického inputu, estetickou libosti a délkou zdanlivé piitomnosti®, pfiéemz ,,pro-
ménné ve zminéném vztahu jsou vSechny tii faktory®.'"” Spojovacim bodem mezi koncep-
tem prodluzujici se zddnlivé pfitomnosti v rdmci estetické percepce a vyznamem délky

12) Tamtéz, s. 70 — 72. Pro Kermoda je aevum velice blizké ¢asu uméleckého dila, specidlné romédnu, kde
postavy jako by zdroven byly na ¢ase a ndslednosti nezavislé a pfitom v ¢ase a ndslednosti obvykle jed-
naji; ,aevum koexistuje na tempordlnich uddlostech v momenté jejich nastdni®. Tamtéz, s. 72.

13) DiileZité je uvédomit si blizkost pojmii prodlouZenti, strnuti, opakovédni — kaZdé z nich jako by bylo
jakymsi hrani¢nim bodem dvou ostatnich (v zdvislosti na mezich lidské vnimavosti, jei jim dodavaji
relativni, vzdjemny charakter). Napf. strnuti miizeme naziral jako koneény stav neustélého, prodluzova-
ného opakovdni; opakovini jako prodlouzeni néceho piivodné singuldrniho, jako jeho strnuti, nepokra-
¢ovdni, ndvral alp.

14) Vlastimil Zuska, Cas v moinych svétech obrazu. Pripévek k ontologii vytvarného uméleckého dila
a procesu jeho recepce. Praha 1994, s, 30,

15) Tamtéz, s. 33n.

16) Tamtéz, s. 64 — 67.
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filmu je dfiraz na konstitutivn{ roli &asu v uméleckém dile a také (v souvislosti se Sklov-
skym) zminiované piesvéddent, Ze dlouhé filmy zpomaluji divakovu percepcei (i) v zdvis-
losti na svém prodluZovdni trvédni (film md oproti malifskému obrazu vice ,,pfimy* vliv na
¢asovy prubéh recepce).

Ve filmech snaZicich se prodlouZit své trvini se objevuje nékolik specifickych prodluzo-
vacich technik: zpomalené zdbéry; opakovdni; dlouhé zdbéry; strnuti; rozvolnéni nara-
tivni struktury. Uvedené prostfedky nejsou rezervovdny specidlné pro dlouhé filmy, nic-
méné domnivam se, Ze v dlouhych filmech byvd jejich uziti ¢astéjsi a priznacénéjsi (kvali
jejich diirazu na téma ¢asu), a také Ze zkoumdni prodluZovéni probihajictho v rdmci zd-
béru ¢i scény je mozné ndsledné uplatnit pfi zkoumdni vy$ich rovin dila. Jednotlivé
techniky prodluZovini spolu ¢asto tzce souviseji (viz tfeba nezfetelnd hranice mezi zpo-
malenim zdbéru a jeho strnutim), nékdy se prekryvaji (rozvoliiovani narativni struktury
miiZe byt dosahovdno prostfednictvim ostatnich étyf technik).

Zpomalené zdbéry jsou jednim z nejpisobivéjsich, vpravdé magickych filmovych pro-
stfedki. ,,Nezndm nic absolutnéji dojimavéjsiho nez zpomaleny zdbér, zbavujici se néja-
kého vyrazu,” napsal Jean Epstein, reZisér, ktery experimentoval nejen se zpomalenymi
zdbéry, ale 1 s vyuZivanim zpomalenych zvuki (viz jeho ZARIKAVAC BOURE).'" O sile zpo-
maleného zdbéru svédéi, Ze v podstaté ani nezdleZi na tom, co zndzorfiuje; ,,samovolné*
estetizuje cokoli, co zobrazuje. Jeho o¢ividnd efektivita zapiicifiuje, Ze vedle promysle-
nych, origindlnich vyuZiti (vzpomenme tfeba na zpomalené béZici pohfebni privod
v Clairové MEZIHRE, podvodni vizi ve Vigové ATALANTE, vybuch domu v Antonioniho
ZABRISKIE POINT nebo takika neznatelné zpomalené gangstery v Corneauové UDAVACI)
byva této techniky celkem casto zneuZivdno, napt. pro konvenéni ozvldstnovani ndsil-
nych scén v akénich filmech, kterym je timto zptisobem doddvan drdzdivy kontrapunkt
nizkosti a vzneSenosti. Podstatné je, Ze tato zvla$in{ plsobivost zpomaleného zabéru zdd
se dokazovat existenci zcela piimé, az fyziologické spojitosti mezi prodlouZenim percep-
ce a jejim ,,pfepnutim® do estetického médu, o niz byla fe¢ vyse.

David Bordwell rozliduje tfi rliznd trvani (ve) filmu: trvdni syZetu, trvdni fabule a trvdani
projekce (,,screen duration).'"” Konstatuje, Ze ,,se ofekdvd, Ze trvani fabule bude del-
81 neZ trvani syZetu, a o trvdni syZetu se piedpokldadd, Ze bude del3{ neZ projekéni éas,”
co% je zplisobeno tim, Ze ,,velmi malo p¥ibéhii zobrazuje kazdou akei v jejf celistvosti®."
Pfi zkoumdni vzdjemnych vztahi mezi témito tfemi ¢asy filmu si v8imd také zpomale-
nych zdbéri, které reprezentuji piipad, kdy je prodluZovdna pouze délka projekéniho

dasu, zatimco trvdni fabule a syZetu ziistdvd shodné.™

17) Jean E pstein, Poetika obrazii. Praha 1997, s. 62. ,Zpomaleni zvuku: vypichnutim a oddélenim hlu-
ki, vytvofenim jakéhosi velkého detailu zvuku mfiZe zpomaleni nechat promlouvat viechny bytosti,
vSechny predméty,” napsal v souvislosti se ZARIKAVACEM BOURE. Tamtéz, s. 64.

18) David Bord well, Narration in the Fiction Film. The University of Wisconsin Press 1985, s. 81.

19) Tamtéz, s. 83.

20) Tamtéz.
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Opakovdni je do jisté miry souddsti taktka kazdého filmu: nemusi se jednat jen o zjevnd
zopakovan{ celého zdbhéru, gesta, znovuvysloveni véty, ale i o vice ¢i méné diirazné nardz-
ky na néco, co se uz ve filmu ,,odehralo®, pfipominky predeslého, které zpisobi jeho zopa-
kovdni probihajici mimo pldtno, v divdkové mysli. Vedle bé&inych, vyraznéji na sebe
neupozorfiujicich opakovan{ nutnych hlavn& z hlediska d&jové srozumitelnosti (a tudiz
vlastné ,,zrychlujicich® percepei, usnadiiujicich ji), mohou byt rozmanitd opakovdni po-
uZivdna vice ,,sama za sebe®, ve své reverzni, linearitu éasu narusujici sile. Opakujici se
jako to, co se utkvéle vraci — to, co md uviznout v paméti. Castym pripadem vracejicich se
zébért (pohybd, slov atd.) jsou vzpominkové obrazy: u jejich méné konvencnich pouZiti
byvd nékdy zdmérmé zvyraziiovén znepokojujici rys opakovédni — nejistota, zda to, co vidi-
me, je opravdu to, co jsme jiZ vidéli, zda se opakuje to stejné nebo doslo k modifikaci
(viz tfeba faledné, pfed naSima o¢ima se ménici ,,vzpominky* ve Feyderové POLIBKU nebo
psychoanalyticky interpretované, zabstraktnéné zobrazené vzpominky v Pabstovych ZAHA-
DACH LIDSKE DUSE). Pfi opakovdni ¢ehokoli jsme svédky na jedné strané utvrzovdni vyzna-
mu a na strané druhé jeho modifikace (plynutim ¢asu, tim, co se odehrdlo mezitim, jinym
kontextem — zména je ale koneckonclt ddna uz samotnym faktem zopakovéni, protoze je
rozdil mezi tim, co se odehrilo jen jednou a tim, co bylo zopakovano). Zvlastn{ piisobivost
maji opakovin{ pro divdka ,tézko vysvétlitelnd®, ta, kterd nejsou lehce zaraditelnd jako
vzpominka nékteré z postav, ta, kterd se vraceji jakoby svévolné, ,nerealisticky®.

Hans-Georg Gadamer nalézd v zdkladé uméni tfi prvky: hru, symbol a slavnost, pro néz
viechny je charakteristicky pohyb opakovéni a také vyfazeni z b&Zného, prazdného ¢asu
(¢asu, ktery mbze byt zkracovén, ktery ve svém beztvarém rytmu ani neni proZivdn jako
das) provizené viazenim do &asu slavnostniho, naplnéného, kdy je &as zadriovin a je
mozné v ném ,,pobyt“.*" V souvislosti se symbolem Gadamer poznamenévd, Ze opakova-
ni umoZiiuje znovupoznani: ,Ve znovupozndni vidy spoéivd, Zze se vlastné pozndvd vic,
nez jak je v zaujatosti prvniho stietnuti mozné. Znovupoznani vylovi trvalé z plynouci-
ho.“*' Pravé snaha ¢elit pomijivosti, smrti, je dle Gadamera v jddru lidské potfeby vytva-
fet a prozivat uméleckd dila: jako ,,hlubsi antropologicky motiv® uméni oznacuje snahu

“.* Ve zkuSenosti uménf jde o to, Ze se v uméleckém dile u¢ime spe-

24)

»prodlouZit trvdn
cifickému zptsobu setrvdni,“ konstatuje.
KRASNOU HASTERILKU, film o vzniku obrazu, ktery ovlivni Zivoty v8ech étyi hlavnich
postav, prostupujf rfiznd opakovdni na mnoha vzdjemné propojenych rovindch. Uz sdm
obraz Krdsnd hastefilka je vracejicim se dilem: malii Frenhofer ho za¢al malovat pred
deseti lety, kdy mu modelkou byla jeho Zena Liz, ale nedokonéil ho, neodvdZil se risko-
vat své manzelstvi kviili obrazu. Setkdni s mladym malifem Nicolasem a jeho partnerkou
Marianne v ném opét probud{ touhu Hastefilku dokonéit. Stane se tak vlastné kviili jedi-
nému pohybu Marianne, kterd se ndhle prudce otoé? ve dvefich, kdyZ odchdzi z ateliéru,
a pohlédne na Frenhofera — v tom okamziku Frenhofer jako by na okamzik zahlédl svou

21) Hans-Georg Gadamer, Aktualita krdasneho (Umenie ako hra, symbol a sldvnost). Bratislava 1995,
s. 74 - 76.

22) Tamtéz, s. 84.

23) Tamtéz, s. 83.

24) Tamtéz, s. 81.
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Hastefilku (tento jedineény zdbér se symptomaticky ,,nevesel* do krdtké verze). Zpétné
pohyby jsou viibec pro postavy typické: riznd otofeni a ndvraty postav v rdmei zdbéru
(sebéhnou po schodech, pak se k nékomu ¢i pro nékoho vrali atp.) jsou velmi ¢astd, ale
pfitom na sebe nijak vyraznéji na prvni pohled neupozornuji (Rivette klade ve svych
filmech vzdy velky diiraz na nendpadnou, ale o to piisobivéjsi magii pohybfi postav™).
Nékolikrdt se také stane, Ze do sebe postavy necekané, omylem narazi: zatimeo tvofeny
obraz se zdd bez ustdni nedostupny a vzddleny, télesné dotyky tvoii zietelnou protivdhu
»chladu® zcizujictho umeéni i1 hroziciho chladu vzdjemnych vztahl — pomoci téchto né-
kolika neéekanych srazek jsou postavy upomindny na svou blizkost, télesnou i obecné
lidskou. Marie-Anne Guérinovd si ve své interpretaci KRASNE HASTERILKY vSimd toho,
Ze i ,,setkdni mezi postavami jsou okamziky ndrazu® a, pfifazujic k nim ony ndhodné
fyzické srdzky, piSe: ,,Iyto udery, tyto opakované srdzky, oznacuji pro kazdou z postav
bod, odkud nenf ndvratu v jejim yztahu k jinému.*“* Jedinkr4t je plynuld narace filmu
vyrazné ,anti-realisticky® naruSena, a to formdlné vybocujicim zopakovanim zdbéru,
v némz se pézujici Marianne rychle oto¢i po malifi: je to dalsi chvile, kdy Frenhofer uvi-
di svou Hastefilku, ale opét mu unikne. Neni ndhodou, Ze i posledni péza, do které Fren-
hofer Marianne pfi malovéni postavi a kterd je tedy tou findlni, jeZ se — pravdépodobné —
objevi na dokonéeném obrazu, je jeji pooto¢eni smérem k nému.

Opakovdni mé nezastupitelnou roli pfi vytvdreni rytmu: KRASNOU HASTERILKU rytmizuji
pravidelné stfiddni dne a noci (odehrdva se béhem Sesti dnii a noci), opakujici se zvuk
zvont a obéasné pohledy kamery na okolni vesnici, pfi¢emz tento poklidny, ,,pfirodni*
rytmus domdckého svéta kolem je stavén do kontrastu se stupfiovanym napétim ve vzta-
zich postav a v nelehce pokracdujici tvorbé obrazu. Zatvrzelost, s niz Frenhofer maluje
stdle nové verze tého# unikajicitho obrazu, pfipomind Rivettovo navraceni se ke svym
oblibenym postuplim a tématim, jichZ je HASTERILKA, navzdory své jedineé¢nosti, plnd
(od metody natdceni preferujici dlouhé zdbéry pfes narativni rafinovanost snazici se
vystithat jakéhokoli ndsili narace, specificky zplisob prdce s herci, hleddni ,.kouzla™ jed-
notlivych okamzikii a vyuZivani intertextovosti az po diiraz na otevienost dila projevuji-
ci se v rdmovdni i pozadavku divdcké spoluprdce). Dalsi opakovani lze vidét v zamér-
ném ,.klasicismu® tohoto filmu, diky némuZ Thomas Elseasser zafazuje vznik KRASNE
HASTERILKY do debaty probihajici uvnitf francouzské filmové kultury. HASTERILKA se
svym ,klasicismem™ (peélivé komponované zabéry, vyvdzeny rytmus atd.) dle néj slouzi
(predevsim?) jako ,,povzbuzujici znovupotvrzeni hodnot nejen Uméni, ale také evrop-
ského uméleckého filmu*. Rivette pry nato¢il auteursky film s plnym védomim toho, Ze
to must byt auteursky film — z diivodi preziti: jako film o nemoznosti byt auteurem a za-
roveii o nutnosti byt jim. Klasicismus jako akt rezistence, ne konformismus.*

25) V prospektu k pfipravovanému projektu ¢tyf svych filmi spojenych do série Les Filles du Feu (nakonec
vznikly kvili divdckému nezdjmu jen dva a série byla pfejmenovédna na Scénes du vie paralléle) Rivette
mj. piZe: ,,Ani ndvrat némého filmu, ani pantomima, ani choreografie: je to néco jiného, kde pohyb tél,
jejich proti-postoj a napsdni v prostoru plitna, bude zikladem mizanscény. [...] Vytvofit pohyby jejich
&l jejich vlastni prostor [...].* Viz Gilbert Adair, Michael Graham, Jonathan Rosenbaum,
Les Filles du Feu. Rivette x4. ,,Sight and Sound® 1975, ¢. 4 (podzim), s. 235.

26) Marie-Anne Guérin, Le peintre et son modéle. ,,Cahiers du Cinéma* 1991, ¢. 447 (zdfi), s. 19.

27) Thomas Elseasser, Rivette and the End of the Cinema. ,,Sight and Sound® 1991, ¢. 4 (duben), s. 20 — 23.
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Ve vZech téchto opakujicich se motivech, navracejicich se tématech a zpétnych pohy-
bech, v onom hastefeni vracejicim kazdou odpovéd jako neuspokojivou a zdroven pro-
vokujicim k pokradovéni, k neustdvajici tvorbé (,.Vy jste vzdycky zklamany z odpovédi,“
itkd Marianne v jedné scéné Frenhoferovi), je skryt zdkladni pohyb Rivettova filmu.

Jediny velky problém s filmem, jak se mi zdd vic a vic s kaZdym dalsim,
Jje, kdy a pro¢ zacit zdbér a kdy a pro¢ ho ukonéit.

Jean-Lue Godard

Dlouhé zdbéry zndzoriuji ¢as v jeho kontinuité. Diiraz je kladen na trvdni ¢asu, jeho
postupné nastavdni. ,,Dlouhé zdabéry odpovidaji svou estetikou ur¢itému systému krys-
talizovani reality,* napsal v souvislosti s Wellesovym OBCANEM KANEM André Bazin.”
Na vyznamu nabyvd procesudlni stranka skuteénosti, jednotlivych déji (viz mléenliva
pozorovani toho, ,,jak se co déla” — utikd z vézeni, krade atd. — v Bressonovych fil-
mech). Prodlouzend délka zdbéru k sobé na jedné strané strhavd divdkovu pozornost,
nuti ke koncentrovanéjSimu vnimani nenaruSovanému rychlymi zménami zdbéru, thlu
kamery, mista, na strané druhé nékdy odvddi divdka od hmotného, konkrétniho obsa-
hu zdbéru, umoZiiuje mu ,,ponofit se* do éasu, v jakési pauze zdmérné nabidnuté fil-
mem si spojovat chvile minulé, soucasné a budouci nebo kontemplovat pravé probiha-
jici trvani.

Bergson piSe: ,,Poéitek, jediné tim, Ze se prodluzuje, se méni a7 k bodu, kdy se stdavd
nesnesitelnym. TotéZ nezistavd zde tymz, nybrz se zesiluje a tloustne o celou svou minu-
lost.“*" P¥ipomenut v této souvislosti by mohl byt t¥eba prosluly ,,nesnesitelny® (a pfi-
tom takika hypnotizujici) nékolikaminutovy zoom na konci Antonioniho POVOLANI: RE-
PORTER nebo experimentdlni snimek Michaela Snowa VLNOVA DELKA, o némzZ ohromeny
Wim Wenders napsal: ,,Je nepravdépodobné, Ze nékdo udéld fascinujici film tak, Ze
45 minut neukdZe nic vic nez mistnost s okny.*" Prekroc¢i-li délka zdbéru jistou hranici
(délka ,,sama‘, nikoli to, co se v zdbéru ne/déje), trvani zdbéru se stdvd jeho hlavnim té-
matem, zobrazovdn je ¢isty ¢as, plynuti. Obrazu uZ v podstaté chybi referent, resp. je vy-
¢erpdn, divdk si ho jiz dostate¢né ditkladné prohlédl: co zbyva pozorovat, je sdm cas,
¢isté trvdni, nepatrnost zmén, ¢ekdnti.

Reziséii zndmi svym vyuzivanim dlouhych zdbérta (napf. Murnau, Renoir, Wenders,
Sokurov, Rivette) patii neziidka k tviircim vytvarejicim dlouhé filmy prekracujici nor-
mu hodiny a ptl. Tendence neukoncovat (zdbér, film) odkazuje nejen k ,,realismu®, sna-
ze zachytit nezavrSeny celek™, ale je téz symptomem ryzi cinefilie. Je tu totiz ona spe-
cifickd ,touha po nekonec¢nosti, kterou méiZzeme mit, kdyZ jdeme na film“, o niZ pise

28) André Bazin, Cojeto film?. Praha 1979, s. 81.

29) H. Bergson,c.d.,s. 122.

30) Wim Wenders, Dech andélii. Praha 1996, s. 11.

31) V dokumentu JacQues RIVETTE, LE VEILLEUR (1990) Rivette fikd: ,,[...] nemdm chuf rozkouskovi-
vat [...]. Myslim, Ze nemdm ten temperament, zdlibu nebo talent délat montdzni film; film funguje spi-
e podle kontinuity uddlosti vzatych vice nebo méné v jejich globdlnosti.” Serge Daney, Le veilleur.

Entretien avec Jacques Rivette. In: Jacques Rivette. La regle du jeu. Torino 1991, s. 13.
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Wenders.” Bazinovo kritizované teleologické pojeti déjin filmu by se s jistou nespravedl-
nosti koneckonett mohlo vykladat jako zpétnd racionalizace jeho cinefilskych zilib, jako
pokus zd@vodnit ldsku k filmu metafyzickou teorii filmového realismu. Mezni cinefilni
touhou je, aby Zivot nepozorované splynul s filmem. Fascinace dlouhymi zdbéry/filmy
mozZnd vznikd v onéch chvilich, kdy tempo filmu za¢ne sugerovat, Ze jde o ,,redlny &as®,
ale pfitom je 1o stdle jesté film (s jeho intenzitou a zajimavosti chybéjicimi tak ¢asto ,,nor-
mdlnimu Zivotu®). Jde o onu zvldstn{ cinefilni nad&ji, kterou dlouhé zibéry/filmy ddvaji:
nadéji, Ze mezi filmem a Zivotem existuje plynuly prechod.

Pro LUDWIGA jsou dlouhé zabéry charakteristické: kamera nehnuté setrvdva na tvafich
nékdy explozivné, jindy pokoutné zachvacovanych stfidajicimi se emocemi, v pomalych
jizdach se dotykd fragmenti hutného prostoru. Pocit plynulosti posiluje pozvolné, orna-
mentdlni krystalizovdni situaci i (ponejvice wagnerovskd) hudebnost prolinajici se vyraz-
né do rytmu filmu. Pod povrchem této plynulosti nicméné ¢ihaji vSudypiftomné ostré zlo-
my, trhliny. Kontinuita je nejistd, zddnlivd, v kterémkoli okamziku maze dojit k jejimu
preruSeni. Scény/sekvence plisobi velmi celistvé, ale zdroven uzaviené, kazd4 z nich je
celkem s vlastni dramati¢nosti a od dalSich je vétS§inou oddélena velkou ¢asovou i pros-
torovou vzddlenosti. Také mezi jednotlivymi zdbéry v rdmci scény jsou prudkd oddéleni,
Visconti prostor pomoci kamery dramaticky tfisti, zvyraziuje odstup mezi postavami, ale
tim i moZnost ndhlych sbliZeni, slastnych naruSeni samoty. Hudba na dlouhé minuty uml-
k4, vraci se, opét mizi. Radikdlné preruSovand, nepfedvidatelnd kontinuita (¢asovd i pro-
storovd) neni pouhym ,,formédlnim“ rysem filmu: pfibéh Ludwigova Zivota je piibéhem
praveé takové neustdle zastavované plynulosti, nadéjeplnych ¢ekdni a ndslednych zklama4-
ni, Zivotnich rozb&hi konéicich v &im ddle tim vice ochromujicim strnuti.

Na zaéatku filmu je Ludwig mlady, krdsny prine, pfed nimz se otevird budoucnost (lehce
rozechvély, ale plny ocekdvdni a idedlt v prvni scéné fikd: ,,Jsem klidny. Pochopil jsem,
jak mdam vlddnout.“). V jeho Zivotnim sméfovani, jeZ se zpoddtku zdd tak jasné a linedrné
pfimé, se postupné zaéinaji objevovat tvrdé zardzky, okamzitd zastaveni nutici k pfesmé-
rovani, zpomaleni, ztrdté iluzi: je zrazen ,pfitelem® Wagnerem, milovand Elisabeth se
uzamykd ve své nepfistupnosti (dané jejim manzelstvim s jinym, vékovym rozdilem, ale
také jeji neochotou opétovat Ludwigovu vdSen), z vladafeni zbyly vyCerpdvajici spory
s vlddou, potupné kompromisy. ,,Nechci, abys na mé éekal. Nechci, abys marné doufal,*
iikd Ludwigovi Elisabeth, ale pravé to on déld, vSemu navzdory. ,,Chei byt svobodny a hle-
dat Stésti v tom, co neni mozné,” prohlasuje v jedné scéné. Nékolikrat se Ludwig ostie po-
stavi na odpor, rozhodnut prosadit si své, pfekonat onu nepfehlédnutelnou mezeru mezi
snem a realitou, postupem doby se vSak spolu s rozpadem jeho snii rozpadd i jeho ville,
vlastni ja: vzdor se méni v slabosskd gesta, détinskou zarytost, titéky. Opakujici se scé-
ny, v nichz Ludwig pfekypuje pldny do budoucna, zpoédtku plné radostné zanicenosti,
se vytraceji nebo se stdvaji falesné znéjicim tydtrem (viz tfeba scéna, v niZ prehrdvajici
Ludwig ldkd Kainze na cestu do Itdlie). Titha minulosti, tiha vSech téch neuskuteénénych

32) W. Wenders,c. d., s. 15. O pdr fddek vySe tuto touhu po nekoneénosti Wenders popisuje: ,,Cosi ma
jit donekoneéna neprerusované dal. Marilyn Monroe af neprestavd zpival sama na plazi. Mick Jagger af
se nepresldivd pohybovat tak, jak se pohybuje. Pornografie al je v kazdém okamZiku pornograficka.
Vsechno af’ je mnohem koncentrovanéjsi. Televizni hlasatel al se neustdle prefikavad.” Tamiéz, s. 14.
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budoucnosti, od nichZ se nemiize odpoutat, ho nezadrzitelné stravuje, pfestdvd byt scho-
pen navdzat preruenou kontinuitu svého dasu, Zivota, své osobnosti. Cas (,,¢as neboli
touha® slovy Nicolase Grimaldiho) se zaéind definitivné zastavovat, protoze uz neni v co
doufat, ale zdroven neni mozné prestat doufat. Ze scén se viditelné vytrdef Zivot: nahrazo-
vin je mechaniénosti pohybi, nepferusitelnym mléenim, chorobnou zaplnénosti prostoru
¢isté dekorativnimi predméty, budovami, lidmi. Ve se znehybiiuje, zpomaluje, ustrnuje
v opakujicich se kruhovych pohybech (viz tfeba zpomaleny zdbér koni béZicich ve snéhu
nebo scéna pitky se sluhy, po niZ ndsleduje mrtvolné nehybné rdano: kamera dlouze putu-
je pohledem po podlaze a sténdch, po spicich télech polonahych sluhd, aZ se nakonec
Ludwig zvedne a pomalu, v pfizna¢ném kruhu obejde strom stojici uprostfed mistnosti).
Privé v téchto obrazech umirdni (umirajicich obrazech), po nichz se ztézka rozlévad smu-
tek, vrcholf tragédie Ludwigova Zivota — prodluZovdni pohledu je gestem snaZicim se za-
mezit onomu tak zfetelné nevyhnutelnému chatrani, neuvéfit, Ze tohle je konec.

Franz von Baader napsal: ,,Iryzen ¢asnosti nenf jen v tom, Ze trvd a neméni se, co trvat
nemd, ale pravé tak i v tom, Ze se méni &i nezfistdvd, co by trvat mélo.**” Vysmésnd kon-
tinuita ¢asu neosobnich déjin nutici Ludwiga dostét roli vladare, fungovat stdle dl jako
by se nic nestalo (viz tfeba ironie scény, v niZ Ludwig ozndmi matce své zpola vynuce-
né zdsnuby a rozzuieny odejde, nacez to matka okomentuje slovy: ,,Silf radosti!*), ono
netiprosné plynuti predstirajici neexistenci diskontinuity, ndhlych propasti, je stavéno do
kontrastu k nikdy nepfitomné temporalité vécnosti. Véénosti Ludwig nikdy nedosahuje,
nikdy ji neni dost nablizku: af uZ je to vé¢nost ve formé lasky, hrdinstvi nebo uméni. Lud-
wigovym ,vlastnim® Gasem se sldvd Cas utrpeni, nesnesitelné dlouhy a dekadentné kras-
ny ¢as smutku (patfi k podstaté smutku, Ze je dlouhy, v kazdém okamzZiku nekoneény:
krdatky smutek je nesmysl). V tyranii stdlych preruseni, stdlych pdda tihne k chldacholi-
vosti prodluzovaného okamziku, nastavovaného a nikam nevedouciho hédonismu —k této
perverzi ¢asu (,,Perverzni je to, co zamétuje rovinu pojmi,* ¥fkd Baudrillard™). Tématem
Viscontiho filmu je samo trvdni konce, ktery neni (nemusi byt) rychlym bodem, okamzi-
tym, nesmlouvavym zdnikem, ale miiZe byt postupny, vlekly, tryznivy.

Exploze zjeveni rozbiji kontinuitu tohoto ¢éasu.

Theodor W. Adorno

Strnuti v mém pojeti miiZze znamenat jak stop-zdbér, tak i strnuti déjové, strnuti pohy-
bu postavy, zamlku v feéi atp. Moznd bych ho mohla vymezit jako nehybnost ve chvili,
kdy je o¢ekavan pohyb (nejen fyzicky, ale i myslenkovy, tematicky, citovy). Strnuti jako

33) Jan Sokol, Rytmus a éas. Praha 1996, s. 138.

34) Jean Baudrillard, O svddéni. Olomouc 1996, s. 18. Pro Baudrillarda se perverze rovnd sexu bez
svadéni, znamend ,,predstirat svedeni, predstiral Ze jsem sveden, ale nebyt, a ziistat tak neschopen
svadéni®. Tamtéz, s. 28. ,,Svddéni je pohyblivé a efemérni, perverze je monoténni a neukonéitelna.”
Tamtéz, s. 152, Ludwigtiv hédonismus zaméfiuje rovinu pojmi tim, Ze se odmitd nechat ddle svddét ¢a-
sem, piijimat ho v jeho komplexnosti, zaméiuje tajemnou hriizu vé&nosti (ldsky) za pohodlnou okamzi-
tost pozitku, ktery si kupuje. Jeho smutek plyne z toho, Ze si to uvédomuje: Ludwig, v ¢ase déjin si vy-
slouzivai pifzvisko ,,8ileného krdle”, je, Weinerovymi slovy, ,.8ilenec, ktery se vi*.
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protipohyb, reverzni &in odhalujici mezery v plynulosti. Strnuti byvd proto vyhrazeno pro
okamziky vypaddvajici z linearity, z béZnosti, odkazuje k zadrZenému dechu, ohromuji-
cimu uvédoméni, nemoZnosti pokracovat (pfipadné nemoznosti pokracovat stejnym zpii-
sobem). Casto prichdzi v okamzZiku ndhlého zjeveni, Soku, jako poZadavek ur¢itého ¢asu
navic, nutného pro pochopenti, vstfebdni toho, co s okamZitou razanci ovladlo celé vni-
majici védomi. Zastaveni ¢asovosti obsahuje $anci prekonat strnuti pomoci tvofivosti,
vrétit se do &asu bohat&f, proménény. Cas jako by byl zastaven proto, aby vznikl prostor
pro &lovéka, aby se odkryly jeho nejniternéjsi schopnosti.™

Rubem strnutfi je hrozba konce, smrti, zvécnéni. Pravé ve filmu jako ,,uméni pohybu*
ziskdvd strnuti dasto désivy rozmér — neguje médium, pro néz je pohyb oZivujicim prv-
kem, a tedy sdm Zivot. Zvécnéni je nicméné hrozbou pro vSechna ¢asovd uméni, jak po-
znamendvd Adorno: ,,Ernest Schoen se jednou vyjddfil s nedostiznou noblesou o ohio-
stroji jako o jediném uméni, jez nechce trvat, nybrZ jen okamzik zdfit a vyprsknout.
Koneckonefi by se tak podle této ideje méla vyklddat ¢asovd uméni, divadlo a hudba,
jako protihra zvécnéni, bez néjz by neexistovala, jez je v8ak znehodnocuje.“™ Nechuf
zakon¢it dilo (film) odpovidd moZnd intuitivni snaze tviircl zabrdnit tomu, aby se z déji-
ciho se dila stala pouhd ,véc” ohrani¢end zaldtkem a koncem — osamostatnély, cizi
predmét, chladny k autorovym intencim i reakcim divdka. O problemati¢nosti ukonce-
ného dila hovoii Lévinas: ,,Stdt, jenZ uskute¢iiuje svou podstatu skrze dila, tihne k tyra-
nii a timto zptisobem dosvédéuje mou absenci v téchto dilech, jez se mi v ekonomickych
nezbytnostech vraceji jako cizi. [...] V mé promluvé jakoZto ¢innosti jsem nepfitomen
stejné tak jako chybim ve v8em, co vytvdiim. Jsem v8ak nevycerpatelnym zdrojem —
tohoto stédle znovu obnovovaného deSifrovani.“’” Averze vii¢i materidlnim vysledk@m
tvofeni se objevuje 1 u mnoha jinych mysliteld, jak si v§imd Paul Ricoeur: Sokrates mlu-
vi 0 lhostejnosti knih viiéi jejich adresdtim, podle Rousseaua psani ignoruje svého adre-
sdta pravé tak, jako ukryvd svého autora, pro Bergsona je zapsané slovo umrtvenim hle-
dani.” KRASNA HASTERILKA ,.konkuren&ni* vztah tvorby a dila (trvdni a okamziku jeho
konce) tematizuje: prfes viechnu bolestnost, kterou dokoncené dilo pfindsi (modelka
Marianne se zdéSené pozndvd v oné ,,chladné a suché véci® na obraze; Frenhoferova
manzelka Liz, poté co uvidi dokonéeny obraz, na néj zezadu namaluje vymluvny ¢erny
kiizek), bylo nutné obraz dokondéit, nezastavit se v puli cesty. Dilo je stopa tvorby, jen
skrze stopy se zjevuje tvorba a naopak.

INTOLERANCE, ackoli ji povazuji za odvdzny a krdsny film, je ze ¢tyf filmi, jez jsem si vy-
brala ke krdtkym interpretacim, nejvice ohroZovina zvécnénim. U historickych velkofil-
mii patif ,,nadmérnd* délka snimku k typickym, az konve¢nim znaktim: vnéjsi efektivi-
ta zdnru kladouei diiraz na rozlehlé dobové kulisy a davy statistd se promitd do snahy
o obdobné monumentdlni délku filmu (viz_tfeba 212 minut BEN-HURA &i 243 minut
KLEOPATRY). INTOLERANCE nenf klasickym historickym velkofilmem — jeji délka je ddna

35) Vlastimil Zuska v souvislosti s ynimdnim (strnulého) malifského obrazu piZe: ,,[...] pfi neménném sti-
mulujicim kontinudlnim poli (malbé) dochdzf k vertikdlnfmu nasmérovdn{ protence a anticipace k ima-
ginativnim obsahfim a procestim védomi.” Viz V. Zuska, c. d., s. 64.

36) Theodor W. A dorno, Estetickd teorie. Praha 1997, s. 45.

37) Emmanuel Lévinas, Totalita a nekonecno. Praha 1997, s. 155 a 161.

38) Paul Ricoeur, Tedria interpretdcie: Diskurz a prebytok vyznamu. Bratislava 1997, s. 58n.
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zamérem propojit ¢ty piibéhy z rliznych dob a ve zkratce tak ukdzat Griffithovo spird-
lovité pojeti déjin lidstva odvijejicich se v opakujicich se stfetech dobra a zla, mladi
a stdif, intolerance a tolerance. Vedle neobvyklé paraleln{ narativni techniky a ,,velikos-
11 zdkladni my$lenky nicméné délku tohoto filmu ovliviiuje i jeho obéasny piiklon
k velkofilmu. Napfiklad v bojovych scéndch v pfibéhu z Babylénu dlouhé zibéry jako by
nékdy slouzily jen k predvddéni obrovitych hradeb mésta, prapodivnych stroji a davi
bojovnikd: konee scény je odsouvdn ne kvili dramati¢nosti scény, ale kvili vécem, kte-
ré jesté nebyly ukdzdny. Strnuld, ,,nedéjici se* dekorativnost tak nékdy pfevazuje nad
zivosti emoci skrytych ,,pod povrchem® (viz téZ ,,nepravdépodobna® loutkova gesta kra-
lovny a krdle Babylonu, nehnuté stojici dvofané na dvore Karla IX. nebo ilustrativné
pojaté biblické epizody). V LUDWICOVI se zddnlivé déje cosi podobného: tam ovsem je
postupné zapltiovdni prostoru hypertrofovanym pseudo-uménim a ndsledné mizeni po-
stav v bizarné preestetizovanych prostorech soucdsti Ludwigova rozpadu — oproti tomu
v INTOLERANCI véci chvilemi vitézi nad filmem samym, pfedvadéji se, zatlacujice tak do
pozadi ,,lidsky prvek® filmu. Potvrzenim mohou byt piipady, kdy se filmovi publicisté
(misto o filmu) rozepisuji o penéZznich ndkladech, velikosti kulis, po¢tu statistd, coZ jsou
informace, jez samy o sobé nemaji s uménim nic spole¢ného — odhaluji selhdni filmu
jako néceho duchovniho, nehmotného, proudiciho. Zminovany sklon k prevaze predmé-
t nad hrdiny je v INTOLERANCI nicméné velmi okrajovy a Griffithovi se da¥{ rozpohybo-
val ndjezdy kamery nebo oc¢istné individudlnimi, ,,okrajovymi* gesty i ty scény, v nichz
se nejvice blizi spektdklu (viz slavné jizdy kamery pfi slavnosti v Babylénu nebo ndhly
stiih na zivajictho chlapce mezi dvorany Karla [X.).

INTOLERANCI byla &asto vytykdna my&lenkovd naivita, nepfesvédéivost propojeni zcela
odlignych piibéhi a dob na zdkladé tak obecného pojeti boje nesndsenlivosti s toleran-
ci. Pro mé funguji jako spojujici prvek predevsim jistd ,,mald gesta®, okamzitd zjihnuti,
ony zcela malé pohyby postav rozrdZejici s détsky pfimou vitalitou ztuhlost minulosti
a neosobnich systémii moci: Rapséd preskakujici kozu, kterd mu stoji v cesté; Horalka
vasnivé pojidajici cibuli na trhu nevést; vesele hopsajici Maly drahousek; radostné ges-
to odchdzejiciho Chlapce poté, co pozddal Malého drahouska o ruku a po kladné odpo-
védi mu byly pfibouchnuty dvefe pred nosem. Témto pohybiim je vlastni okamZitost, pii-
slugnost k piftomnosti a konkrétnimu, neopakovatelnému ¢lovéku — nezapadaji do ¢asu
historie, ¢asu té které doby, nejsou zapisovdany do kronik jako ,,velké* uddlosti typu vd-
lek, ndboZenskych prfenic nebo krvavych stdvek. Osvobodivi sila pohybu je akcentova-
na oviem i na roviné vice ,,kolektivni“: od taneénich zdbav, jeZ chtéji zapsklé moralist-
ky zakdzat, az po dynamicky zdvér filmu plny zachrannych pohybi. Jako protiklad
pohybu symbolizujiciho vitalitu a sméfovani k budoucnosti se nékolikrat objevuji hrozi-
va strnuti. Plisobivéjsi neZ ona velkd, kolektivn{ (napf. vynucend nehybnost pii modlent
farizeji) jsou opét ta mald, ¢isté individudlni a konkrétni, ozfejmujici bez vytacek histo-
rickych okolnosti a masovych hypnéz tihu okamziku leZiciho na jednom jediném &lové-
ku, na jeho okamZitém rozhodnuti (viz napt. tfednik, ktery pii stdvce béZi zatelefonovat
majiteli tovdrny a po jeho strohém, nelitostném piikazu na takika neznatelnou chvili
strne, ochromen se podivd na telefon — nez zvitézi servilita a on odbéhne splnit rozkaz).
V nejvypjatéjich okamzicich se kamera zastavuje na detailech tvéfi, sledujic ,,bezcasi*
emoce vynaté z kontinua ¢asu i prostoru, nékdy jako by v ochromeni strnul sdm film
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(tteba v zdbéru, v némz je zabita Hnédoocka). P¥im4 stietnuti pohybu a strnuti (odkazu-
jiei na Griffithovi vlastni princip paralelnich, vzdjemné se ovlivitujicich dé&ji) zvySuji
silné napéti: Horalku spéchajici varovat krdle zdrZuji opilei u brany; zavrdvordni knéze
odvddéjiciho Chlapce na popravu znamend $anci pro zachrdnce dohdnéjici vlak s guver-
nerem.

Griffith neddvd pfedem zdruky, Ze Horalka pfijede vcas, Hnédoocka bude zachranéna,
viiz ¢islo 8 doZene vlak, a zdchrana na posledni chvili se také ¢asto nakonec nevydafi.
Navzdory opakovdnim, z nichZ se ¢as skldd4, nejsou vysledky nijak ddny, ¢lovék miiZze
piekonat vSechny piekdzky stejné jako selhat — v kazdém piipadé ale zdlezi na tom, zda
se aspoi pokusil.

Smrt nenf relent.

Fritz Lang v POHRDANI

Rozvolnéni narativni struktury se nedéje pouze jako zpomalen{ rytmu, znamend také vy-
triceni narace, upozorfiovdni na nespojitost piibéhu, na opomijené mezistavy. UmoZiiu-
je otevirdni se jinym moZnostem, jinym konctim realizovatelnym v rdmeci jednoho dila.
Pro Paula Ricoeura je narace syntéza riiznorodého, hra neshody uvnitf shody. Pfi rozvol-
néni narativni struktury se diiraz pfesouvd na ono riiznorodé, na neshodu: pocifujeme
napéti jednotlivé ¢dsti, jeji osamostatnéni k nesnesitelnosti, setrvani v okamziku, ktery
pfitom musi pokracovat, a tak se zapojit do (néjaké) kontinuity uddlosti. Adorno piSe:
,,Kategorie fragmentdrnosti [...] nenf kategorii ndhodné jednotlivosti, zlomek je tou &ds-
ti totality dila, ktery ji odporuje.“™ Fragment proto neni ,,chybou®, a kdy# tak chybou
nanejvys potfebnou: vzdoruje totalité narace, jez by jinak svou tendenci syntetizovat
riznorodé mohla provadét prilis jednoduse, nepravdivé.

Z hlediska syntézy md enormni vyznam okamzik konce, ktery zpétné osmysluje piedeslé,
jak si v8imaji Kermode i Ricoeur. Teprve poté, co je cosi ukonéeno, miizeme poodstou-
pit a z tohoto odstupu naziit minulé jako ucelenou strukturu nesouci jisté vyznamy.
Dilezitost konce pro naraci zdiraziiuje Ricoeur zjisténim, Ze ,,paradigmata kompozice
jsou v zdpadni civilizaci paradigmaty zakonceni“"”. Moderni umén{ zacalo vyrazné
problematizovat jak konec, tak fikci. Konec je silné fiktivni (vymysleny) moment, bere-
me-li ukonéenost fikce v opozici k neukonéenosti Zivota. ,,Nepravda® konce jako ¢ehosi
iluzorniho a ndsilného je odkryvdna dily sméfujicimi cilené k vyznamové i déjové neza-
vrienosti (zakondenost dila neni jen zdleZitosti jeho ,linedrniho® ¢asového sméfovini,
ale jednd se 1 o ,vertikdlni* zavrienost vyznamii: jednotlivé scény mohou byt nedokon-
¢ené, mnohovyznamové, slova nedofedend atp.). Nicméné prazdkladni lidskd potreba
smyslu (syntézy, inteligibilniho konce) zlistava (Lévinas piSici o konei lidského Zivota

wtl)

si v8imd, Ze ,,lizkost smrti je piesné v této nemoZnosti prestat’’). Stfetdvaji se zde dvé

39) T.W. Adorno,ec. d., s. 66.

40) Cit. podle Jiif Pechar, Byt sdm sebou. Pojem identity a jeho meze. Praha 1995, s. 85.

41) E. Lévinas, c. d., s. 41. (,Umirdni je zkost, protoZe umirajici bytost, pfestoZe se ukonéuje, piece
nekonéi.” Viz tamté?.)
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stejné legitimni touhy: pokradovat, tj. ménit (se), a touha dokonéit (se), spo¢inout. Jiny-
mi slovy touha po klidu konce a touha po neklidu tvorby. Je to paradoxné praveé tvorba,
co s sebou pFindsi konce v mnozném ¢isle — tvorba, kterd pfitom jakoby nikdy nekonéi,
protoZe stdle znovu, v kterémkoli svém okamziku, za¢ind a rozevird tak zddnlivou defi-
nitivnost skondeného smérem k novému a nedekanému. Tvorba je spjata s pohybem,
s trvdnim: ,,Jest samou podstatou trvdni a pohybu, tak jak se jevi naSemu védomi, Ze jsou
neustdle na cesté tvoieni,“"” piSe Bergson. Objevuje se tak myslenka, %e vedle celku,
jenz svou jednotu ziskdvd ze své uzavienosti, zakoncenosti, existuje jiny typ celku, kte-
ry neni nutné definovan néjakym koncem, ostrymi hranicemi. Zatimco ten prvni tihne
ke strnulosti ukonéené, definitivni struktury, druhy celek se déje, je otevieny. Bergson
takovyto déjici se celek nachdzi pii analyze trvani: ,Trvdni zcela ¢isté je forma, které
nabyvd sled naSich stavii védomi, kdyZ se naSe Jd nechd Ziti, kdyz se zdrzuje toho,
aby odlucovalo stav piitomny od stavii minulych. [...] Lze tudiZ chdpati sled bez rozli-
Seni, a jako vzdjemné pronikdni, jako solidaritu a intimni organizaci elementi, z nichZ
kazdy — jsa predstavitelem celku — neodliduje se a neizoluje se od ného, leda jen v mys-
leni, schopném abstrahovati.“*" (Zvyraznila H. B.) Trvdni je zdroveri neukonéené,
bez ustdnf se tvofici a zdroven jednotné, nedélitelné. Gilles Deleuze, vychdzeje z Bergso-
na, v souvislosti s filmem piSe o otevieném celku, ktery neni mozné redukovat na mno-
zinu sloZenou z ¢édsti: ,, Kdyby bylo zapotfebi definovat celek, definovali bychom jej
Vztahem. [...] [Celek] nenf sloZen z &4sti, leda ve velmi tizkém smyslu, ponévadz jej
nelze délit beze zmény jeho povahy v kazdé etapé délend. [...] Celek se vytvaii a nepfes-
tivd se vytvdret v jiné dimenzi bez &dstf, jako néco, co Zene mnoZinu z jednoho kvalita-
tivniho stavu do druhého. jako ryzi a neustdlé stdvdni, které témito stavy prochdzi. [...]
Celek je to, co se ménti, je to otevienost anebo trvani.“*" Snaha (post)moderntho uméni
narusovat syntetizujici tendence narace a sméfovat k fragmentdrnosti a ,,neukonéenos-
ti“ plyne nejen z jeho nutného popirdni predeslych konvenci, ale téz z toho, Ze predkl4-
da slozitéjsi typ otevieného (rozpadajiciho se) celku, z néhoZ divdk obtiZznéji nez dfive
tvoii néjakou koneénou vyznamovou syntézu. To, Ze v ném néktefi nenalézaji jistotu kla-
sické vystavby pfibéhu, nemusi ov&em nijak znamenat, Ze by toto uméni ,,rezignovalo na
smysl* a muselo sklouznout do nekomunikace, nebo naopak komunikace ¢isté povrcho-
vé a roztékané.

Film Karla Vachka (se signifikantné dlouhym ndzvem) Co DELAT? CESTA Z PRAHY DO
CESKEHO KRUMLOVA A ZPET ANEB JAK JSEM SESTAVOVAL NOVOU VLADU je oznadovén jako
dokumentarni film. Narace nepatii k vysaddm filmu hraného, i dokumenty ndm predklé-
daji vyprdvéni, syntézu riiznorodého (dokumenty byvaji ovSem pfirozené ,,méné nara-
tivni* nez fikce diky své svdzanosti s realitou, ndhodnymi okamiZiky, neukoncenosti).
Co DELAT? je plné rozmanitych vypravéni, historek, drobnych piibéhi. Celistvost vypra-
véni je radikdlné rufena v mnoha smérech: piedeviim je tu pluralita vypravééq, z nichz
zddny nemd a priori privilegované postaveni, ani sdm tvirce. Autor a jeho vyprdvéni

42) H. Bergson,c. d., s. 97.

43) Tamtéz, s. 83.

44) Gilles Deleuze, Cinéma 1. L'image-mouvement. Paris 1983. Cit. podle nepublikovaného prekladu
Premysla Maydla.
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(samo o sobé& vnitiné celistvé a tim film sjednocujici) stoji jednoduse vedle jinych lidi
a jejich piihéh — dochdzi k mnoha nahlym dotekiim, zdzraénym setkdnim lidi, slov,
obraz. Jednotlivd vypravéni na sebe navzdjem plisobi, pferuduji se, prehlusuji, jindy se
sbihajf & dopliuji. Vachek se neboji stithnout zébér v piilce véty, vrstvit na sebe néko-
lik zvukovych i obrazovych vrstev. Mnohé situace zfistdvaji nedokonéené, piibéhy nedo-
povézené, v ne¢ekanych okamZicich se vraci, mizi v dalsi trhliné, prolinaji se s jinym
piibéhem. Nejenze je tak napindna kazdym zdbérem pozornost divika, jenz se musi smi-
fit s tim, Ze ho tento film piesahuje, Ze spoustu vyznami v tom rychlém proudéni neza-
chyti™, ale hlavné jsme p¥imymi svédky twofeni smyslu: sledujeme, jak uréitd vypravént
postupné& nabyvaji smyslu (nékdy je nutné se k nim opakované vracet, aby se tak stalo —
ddt jim ¢as), jinym jak se to viibec nepodaii, piipadné jak dostdvaji vyznam aZ pfi se-
tkdni s dalsimi piibéhy. Odhalovén je tak sdim mechanismus narace — kdy a jak slova
i obrazy nabyvaji smyslu, jak odligit banalitu od my&lenky, co je dileZité v piibéhu his-
torie, v piibézich Zivota jednotlivych lidi, k ¢emu md cenu se vracet.

Houstnouci sif vyznamfl, témat, okamzikd zlistdvd oteviend ¢emukoli a komukoli:
Vachek se nesnazi vnucovat své pravdy, ndsilné sjednocovat vypravéni do podoby jed-
notného plynuti ndzorti. Jednim z vracejicich se vizudlnich motivii je prapor vytvofeny
specidlné pro tento film: pifznaéné rozpohybovany, vlajici, objevujici se v nepfedvi-
datelnych okamZicich, p¥ipomind prostfednictvim mysliteld na ném zobrazenych
(Darwin, Marx, Freud, Einstein, Picasso) jak silu myslent, tvofivosti, jez je v tomto fil-
mu tak vytrvale hleddna (a nachdzena), tak nebezpeéi velkych, ucelenych koncepei,
jejichz tviirci v zdjmu jednotnosti své teorie opomnéli to, co se jim nehodilo. Z této chy-
by, jak Vachek ve filmu ¥#kd, pak vznikd diktatura té které koncepce: ,,Svét musi byt
rozevieny mezi mySlenkami, kdyZ nemdme jejich spravné spojeni.* Jeho film proto
zGstdva rozevieny viemu, co svou intenzitou pfitdhne pozornost kamery/mysli: ackoli
Vachek déisledné pokracuje v rozvijeni svych témat, okolni svét se mu do filmu prodiri,
proudf jim — a to i v okamzicich, kdy ,,jde proti® filmu samému. Naruseni kontinuity
(rezisérovy koncepce) jsou nejen tolerovina, ale dokonce vitdna jako nezbytnd a tvori-
vd: Ivan M. Jirous, ktery v autobuse odmitne pfistoupit na tyhle ,,orgie intelektualis-
mu* (trefné sim o sobé iika: ,,Je dobfe, Ze je tady nékdo, kdo to pfidusi, nékdo ze Zi-
kova.*“), je pravé tim, kdo tam ,sedi proti tomuhle filmu®, jak se vyjddif Vachek,
a pritom chvile, kdy se Jirous ve filmu objevi, patif k nejsilnéjSim. Podobné 1 uzvané-
ny opilec, jenZ reZiséra prondsleduje puzen touhou byt natocen, do filmu nakonec
opravdu patif, i kdyZ tfeba jen jako urditd zémérnd ,,chyba®. Vachek se neboji délat
chyby, resp. je schopny se k nim pfiznat: sdm mluvi o tom, Ze mus{ byt ,,dostate¢né
hloupy*, jednak aby nemél stoupence, jednak aby ziistal tvofivy. Otevienost a toleran-
ce viidi jinakosti plyne také ze zmifiovaného diirazu na proces vznikani smyslu, proces
tvorby: tvorba je pro Vachka vidy vefejnd, na rozdil od manipulujici magie, kterd ope-
ruje s tajemnem — tvorba nds nechdvd sdilet radost ze svého vznikdni, zatimco magie
utajuje sviij ptivod, svou druhou tvar.

45) V jednom rozhovoru Vachek poznamenal: ,,V rychlém proudéni (ifeba politickém) se skute¢nost [...]
lépe rozlamuje.“ Viz Jit{ Pe i ds, Také film md rozrdzet skordpky. ,Lidovd demokracie™ 23. 10. 1993,
8.247,s.9.
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Simultdnnost situaci (zhmotiiovand zejména vrstvenim zdanlivé nesouvisejicich obrazti
a zvukil) je netekand, ale nendhodnd: objevovina je tak moZnost kontinuity vy3siho
tddu, je7 je zaloZena ne na jednoduché linedrni plynulosti ¢asu a prostoru, ale na konti-
nuité ducha, v¥znamu. Otevienost, ona neustdld rozbihavost k novému, nijak neprekazi
kruhovym, zcelujfcim pohybam. Vachek krouZi kolem lidi, se kterymi hovofi, zajim4 se
o to, co se vraci, co se opakuje (o kazdoroéni slavnosti, ritudly, tradice, historky o stra-
Sidlech, politické demonstrace atd.), kamera &asto pohledem ulpivd na kruhovych pred-
métech a pohybech (viz teba kruh jing a jang na motorce, pes tocici se dokola, vodn{
mlynek, kruhové hledisté atd.). Témata, lidé, slova a situace se vraceji, vztahy se upev-
fuji, pfitomnost je roz$ifovdna o minulost, jeZ neni zdvazim, ale volbou. Celek, aniz by
se uzaviral, ziskdvd stdle zfeteln&jsi, pevnéjsi tvar. Konec filmu nepfindsi néjaké ko-
ne&né zjidténi, jez by dalo smysl predchozimu. Film se nepodvoluje béZznému uzavient
mezi poddtedni a zdvéretné titulky, zarputile je pfesahuje.”” Narace v tradi¢nim smyslu
syntetizujici sily, jez sméfuje k né&jakému jasn& danému konci, upfednostiiuje nutnost
pied ndhodnosti, definitivnost pred rozevienosti vyznamii (snaZi se nds presvédcit, Ze
sefazenf uddlosti, jez ndm ptedklddd, bylo nutné, Ze nabizeny kone¢ny vyznam je nevy-
hnutelny). Vachek tuto ideologizujici moc narace ve svém filmu zblizka zkoumd a naru-
Suje. Dvojice nutnosti a ndhody pfipomind dvojici tragického osudu a radostné tvorby,
o ni% nékolikrat ve snimku hovoii. Stejné jako ,tvorba piekondvd fatum®, tak v jeho fil-
mu nad nutnosti konce vitézi celkovd otevienost dila, tvofivost ne-nutnosti.

Myslet znamend byt trpélivy.
Friedrich Nietzsche

Dlouhé filmy maji specificky vliv na iluzivnost snimku, na estetickou distanci divdka:
zéroven ji boif (jako ,,realistické” plynuti) a zdroveii ji zvétSujf, upozorfiuji na ni tim, Ze
jdou proti konvenci, proti pfibéhu, proti oné bé&zné manipulaci, jiZ nds narativni dila
ovlddaji. Divdk vystaveny nékolikahodinovému piisobeni dila zadind byt filmem jaksi
,uonddn®, podléhd mu, dostivd se do zvldSiniho stavu spoluplynuti s dilem. Na druhou
stranu nenormdlnost situace ho nuti uvédomovat si svou pozici divdka (,,divat se na ho-
dinky*), nemluvé o neptijemnych fyzickych pocitech z dlouhého sezent, tinavé, pretize-
ni pozornosti. Viechny zmitiované doprovodné fyzické zdZitky ovSem mohou nékte-
ré z dlouhych film& zdmémé vyuzivat, pocitat s nimi a obracet jejich distan¢ni ¢inek
takika na vtahujici: napt. pfi sledovani KRASNE HASTERILKY se divdk ocitd vzddlené
v trochu podobné situaci jako hlavn{ hrdinka, kter4 je nucena malifem, aby pézovala ve
vycerpdvajicich, krkolomnych pozicich. Stejné jako se ona nakonec sama rozhoduje
dokond&it zapotaté, i divdk prekondvd piipadné nepohodli ¢tyfhodinového sezenf a roz-
hoduje se zfistat v kiné, stét se spolupracovnikem, nékym zicastnénym. Podobné miize-
me u LUDWICA uvaZovat o tom, ze divdkiiv umélecky zaZitek zvySuje, Ze si film s hlav-
nim hrdinou doslova protrpf, nez oba dospéji ke kyzenému, a pieci stile oddalovanému,

46) O neukondenosti se Vachek ve filmu pfimo zmifiuje: ,,V8ichni pofdd maji tu nekrofilni tendenci, jako Ze
se néco hrouti, néco je dotasné, a jd bych chtél, aby Zili s védomim, Ze to nikdy nekonéi.*
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deptavé tragickému i osvobodivému konci. Vachkovu filmu Co DELAT? bylo kritiky cas-
to vytykdno, Ze je ,,piilis“ (dlouhy, chaoticky, rychly, bezohledny...): jeho ,,potiZi je
bezmira“'”. Tato jeho ne-mira je ovSem dle mého zcela zdmérnd, je to protikonvenéni,
»nepohodlny* umélecky prostfedek, diky némuZ se Vachek tak intenzivné dotyka sku-
te¢nosti, svych utkvélych témat, zdzraénych nahodilost{ i nezavrSenych spojitosti (lapi-
ddré feceno: viechna velkd dila jsou v nééem ne-mirnd). V jednom interview Vachek
fekl: ,,Ten, kdo se divd na film — a vnimd uméni vibec — je uzavien ve skofdpce. Prvnim
tahem umélce je rozrazit tu skofdpku. Musite divdka vyvést z miry, aby mohla vklouznout
do otevieného védomi vnimatele %ivd my$lenka.“*” (Zvyraznila H. B.) To, 7e je i s diva-
kem veden dialog, znamend, Ze i na divika jsou kladeny pozadavky, Ze musi dilu odpo-
vidat a ne jen pasivné pfijimat: na otevienost filmu reagovat svou otevienosti, nabizené
vyznamy si urditym zpasobem prestrukturovadvat, t¥idit, tviiréim zptisobem dopliovat.

Helena Bendova (1976)
Studentka filmové védy na FF UK v Praze.
(Adresa: Cukrovarnickd 51, 162 00 Praha 6; e-mail: helena.bendova@ff.cuni.cz)

Citované filmy:

Atalanta (L’ Atalante; Jean Vigo, 1934), Ben-Hur (William Wyler, 1959), Co délai? Cesta z Prahy do Ceského
Krumlova a zpét aneb Jak jsem sestavoval novou viddu (Karel Vachek, 1995), Intolerance (David W. Griffith,
1916), Jacques Rivette, le Veilleur (Claire Dennis, 1990), Kleopatra (Cleopatra; Mankiewicz, 1963), Krdsnd
hastefilka (La Belle Noiseuse; Jacques Rivette, 1992), Ludwig (Luchino Visconti, 1973), Mezihra (Entr’ac-
te; René Clair, 1924), Obéan Kane (Citizen Kane; Orson Welles, 1941), Pohrddni (Le Mépris; Jean-Luc
Godard, 1963), Polibek (The Kiss; Jacques Feyder, 1929), Povoldni: reportér (Professione: Reporter;
Michelangelo Antonioni, 1975), Pravidla hry (La Regle du jeu; Jean Renoir, 1938), Udavaé (Le Cousin;
Alain Corneau, 1997), Vinovd délka (Wavelenght; Michael Snow, 1967), Zabriskie Point (Michelangelo
Antonioni, 1969), Zdhady lidské duse (Geheimenisse einer Seele; Georg Wilhelm Pabst, 1925), Zafikdvac
boure (Le Tempestaire; Jean Epstein, 1947).

47) Jifi Cieslar, Souboj s Vachkem. ,Kritickd pifloha Revolver revue™ 1996, &. 6, s. 102.
48) J. Pends,c. d.

22



ILUMINACE

Volume 11, 1999, No. 1 (33)

SUMMARY

THE TIME AND PASSAGE OF FILM SENSE

Four “long” films

Helena Bendova

The topic of this article is the length of film duration as a meaning-adding component. The non necessary
connection between what presents as mere quantity, i.e. between the number of projection minutes and
quality, is demonstrated using the example of four long films (INTOLERANCE, LUDWIG, LA BELLE NOISEUSE,
WHAT IS T0 BE DONE?). Critical evaluation of films as “too short” or “too long” — supportable by argumenta-
tion — is contraposed by the insupportable claim about the “ideal length” of this or that work. The Aristote-
lian idea of an optimal size of a work is compromised by the fact that the length of a film changes the latter
substantially, as various length versions of “the same films"” prove. The abbreviated version of LA BELLE
NOISEUSE deprives the film not only of the subtle hints, of the meditative nature of its rhythm, of the poignan-
cy and ambiguity of the scenes, and also of the main theme — the 'process of the creation of a painted image
(film). As long as there is an (artistic) reason for the film to continue without exceeding the “feasibility of
the performance and the viewers’ attention span™ (Aristotle), let it continue: the justification of its length is
the fact that each of its individual parts has a purpose, either on its own or as a part of its effect on the work
as a whole. Indeed, the prolongation of the duration of a work (persistence) appears to be an aesthetic objec-
tive in itself (see Shklovsky, Gadamer). The perception of time is difficult for people — time is elusive, it
catches them unawares. We perceive lime only by delimiting it, simplifying it — therefore we usually pass
over the net duration, the present (se Bergson, Kermode). During the perception of a work of art there seems
to be an extension of the illusory present, an intensification of the time experience (see Zuska).

Films striving to extend their duration apply certain specific protraction techniques: slow motion; repetition;
freeze-frame; slowing down of the narrative structure. 1. Slow motion shots exerts a special effect — they seem
to aesthetise spontaneously anything they depict, which is proof of the direct connection between the exten-
sion of perception and its switch to the aesthetic mode. 2. Repetition is, 10 a certain degree, present in almost
all films; it is usually necessary for the maintenance of the coherence of the plot; sometimes, however, it
is used more or less for its own sake for ils reverse, time-linearity disrupting force. During repetition we
witness, on the one hand, consolidation of meaning and, on the other hand, its modification. 3. Long shots
illustrate time in ils continuily, with accent on the duration of time. They guide the viewer to a more concen-
Lraled‘percepliun, to digression from the specific content of the shot to the film whole, or to contemplation of
the passage of time. Some traditional film theoreticians (Baldzs, Bazin, Kracauer) observe film as a medium
whose strength rests in the ability to unveil reality. In their preference of film realism they emphasise
the feature of incompleteness inherent in the film medium. The tendency not to complete (a shot, a film),
refers not only to realism but also to pure cinephilia: long shots/films offer hope of the existence of a smooth
transition from film to life. 4. Freeze-form is perceived as immobility at a moment when movement is ex-
pected. It reveals gaps in continuily, it refers 1o withheld breath, the inability to continue. It offers an oppor-
tunity to overcome this by creativeness. The opposite of freeze-frame is a threat of the end, death, materiali-
sation. The reluctance to complete the work may reflect the effort of its creators to prevent the transformation
of the work into a mere cold, alienated “object”. 5. The slowing down of the narrative structure is achieved
not only by the slowing down of the rhythm, it also implies the dwindling away of the narration, the disrup-
tion of its totalising tendency. This is linked to the “problematisation” (deferral) of the end which is of key
importance for the narration, giving it, in reverse, its sense (Ricoeur, Kermode). The desire for the peace
of the end, and the desire for the excitement of creation are, nevertheless, equally legitimate. Aiming at
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non-completeness, and stress on duration are typical for the open type of the whole and opposite to the whole
defined by its borders (see Bergson, Deleuze).

By their flow, long films demolish the illusory component (the aesthetic distance of the viewer), and simul-
taneously point it out by exceeding the norm. Any possible accompanying physical experience, as well as
the non-moderateness of the work’s length, may be utilised intentionally by such films to reinforce viewer

cnju_y menl.

Translated by Nada Abdallaova
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