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MECHANIKA PAMETI
FILMOVEHO MEDIA
(a pamér ve filmu)

Petr Marek

Rikédm, 7e paméf je fenoménem pravé pro film jednim z nejcharakteristi¢téjsich. Je jed-
noduse filmu vlastni. Pokud vytvarné uméni, potazmo fotografie, vznikly za ticelem vy-
tvofeni odrazii skutecnosti a jejich uchovani, zvéénéni jako obrazi, Slo vidy o vyjmuti
jednoho momentu, jedné chvile, jedné neopakovatelnosti z béhu ¢asu a nasledné jejiho
wzmrazeni. Vznikla zhmotnénd vzpominka, jasné umisténa bud’ v konkrétnim (his-
torickém) nebo imagindrnim (mytologickém, v 8irSim smyslu) ¢éase. Timto ¢asem je
okamzik, doslova ,,oka-mzik“ — zdblesk, jediné otevieni fotografické uzavérky, filmové
poli¢ko. Chei nyni pfipomenout, jak paméf vstupuje do filmu v jeho prazdkladé pfimo
fyziologicky. '

Filmové okénko — jako prvotni stavebnou jednotku, jsme schopni poznat (védomé zachy-
tit) jen pokud je pfevedeno v néco trvajici, hmotné, tedy pomoci fotografie (tzv. ,,mrtvol-
ku“ nebo snimanou fotografii nechdvdm stranou). Vnfmat je dokdZeme. Jediné tento
princip, kdy mizZeme uréity obraz vnimat, ale jesté ,nerozeznat“, umoziuje technicky
existenci filmu. A hlavnim prostfednikem je ndm zde samozfejmé jisty druh paméti!
VZdyt jak jinak vznikd v naem oku dojem pohybu na plédtné, nez pomoci srovnani pré-
v& vidéného s minule vidénym. Srovndnim vnimaného okénka se ,yvzpominkou“ na
okénko minule vnimané."”

A to, co v naSem mozku z vnimanych pohyblivych déjt ziistdvd, jsou (hovoiim ted vlast-
né predeviim za svou zkuSenost) vice ¢i méné strnulé a izolované obrazy. Fotografie je
také proto tak dokonale ,,vzpominkové®, nostalgické uméni, nebot velmi blizce odpovida
nasi vlastni zkuSenosti s minulosti, kterou sami v sobé stdle ,,pfendsime*. V nasi mysli
jsou proZité situace navidy zachyceny jako ,,momentky®. Film RAMPA Chrise Markera
vypravi ve fotografiich, mimo jiné, také o lidském hleddni mista ve svété, roziifeném na-
vic o dal&i rozmér — ¢as, tedy hleddni sama sebe také ve vlastni minulosti a budoucnosti.

1) Bergson: ,,V oné &4sti viefiny, po kterou trvd nejkratsi svételny vjem, probéhnou miliardy svételnych vin,
a dsek odd&lujici prvni od posledni je roz¢lenén na obrovsky pocet édsti. To tedy znamend, Ze vaSe vni-
mani, byt bylo sebekratsi, sestdvd z nespocetného mnozstvi paméti vybavovanych prvki a jakékoli vni-
mani je popravdé uz vzpomindnim. Prakticky vnimdme pouze minulé, a ¢isté piitomné je prosté neza-
chytitelnd mez ve vyvoji minulého, vstupujiciho v budoucnost.” Viz Henri Bergson, Cas a svoboda.
Praha 1947,
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Je pfiznaéné, povazujeme-li dlouho hledané a posléze nalezené misto za svym zptisobem
,»pFitomné®, totiz odpovidajici ,,ndm" a ,,nyni*, Ze takovym mistem je chvile hrdinova
sblizeni s Zenou z minulosti, které je jako jediny moment celého filmu zobrazeno pohyb-
livym zdbérem. Tam se to stalo, tam se to d&je. Tam jsem.

Fotograficky charakter vzpominek je pfibuzny ndam viem spolecné zkusenosti: divdme-li
se néjakou dobu do néjakého svétlého bodu, ktery ostie kontrastuje se svym okolim
(napf. divdme-li se ve dne z okna), po zavieni o¢i mdme pocit, Ze za vicky vidime inverz-
ni zastaveny fotoobraz toho, co jsme predtim pozorovali. Tim v&im chei podpofit fakt, ze
ony svételné-pohybové informace do nds vstupuji a jsou ndmi zpracovavany jako mnoz-
stvi jednotlivin, které my poté znovu (jejich srovndvdanim ve spravném poradi) sestavu-
jeme, montujeme dohromady. A napomdhd ndm v tom setrvacnost, se kterou mozek do-
rovndvd kostrbatost a tfiStivost jejich spoji. Pokud jedete vlakem, tramvaji nebo jdete
pésky a zarputile sledujete ubihajici zem pod vdmi, zastavite-li, bude se vam zdit, Ze po-
vrch pod vaSima nohama jesté néjakou chvili ujizdi opaénym smérem...

Jsou to takzvané ,,ndsledné obrazy“, &1 ,,paobrazy*, projevy kratkodobhé paméti, kterd ja-
koby prodluZuje vnimdni. Psycholog Sergej Michajlovi¢ Ivanov pievypravuje v této sou-
vislosti situaci, kterou vyli¢il Goethe, fascinovédn jednou v hostinci divkou se zdfivé bi-
lym obli¢ejem, éernymi vlasy a jasné éervenou $nérovackou: ,,KdyZ po chvili odesla,
uvidél jsem na protéjsi sténé ¢ernou tvdr, zardmovanou jasnou zdfi, a zfetelné vykresle-
nou postavu v Satech, které mély nddhernou barvu moiské vody.“”

A Ivanov popisuje jev: ,,Co se stalo? V sitnici oka reagovala nejprve ¢dst bunék, ta kte-
rd s zicastnila vnimadni, a pak, kdyZ jsme pohlédli na sténu, dalsi ¢dst, kterd pFispé-
chala na pomoc burtikdm unavenym ostrym svétlem. Proto se kazdd barva méni ve sviij
opak.*”

Nyni jiz balancujeme na hrané spojujici dvé zdkladni jednotky, stojici ve stavebni hie-
rarchii filmu tésné pod sebou: filmové okénko a filmovy zdbér.

Na prostoru zdbéru se ndm, jiz bez jakéhokoli ,,utajeni*, nabizi konkrétni informace pro-
bihajici v ¢ase. Jeji dekédovani probihd nejprve primarnim rozpoznavanim komponent:
tvaril, pohybu, barev... Obraz ndm pfipomind jednoduché pojmy (jako ,,zidle®, ,,dam®),
jejichz predobrazy nosime ve své paméti. Jako znak ma tedy nejprve ikonicky a denota-
tivni charakter. Provdzi to film diky jeho podstaté, jiz je pfimé zachycovani existujici
reality. Zabér si tedy ,,pamatuje®.

Na vy8§im stupni diferenciace uZ rozpozndvame vztahy téchto objektu, tvart, figur atd.
uvnitt jednoho zdbéru a opét je konfrontujeme ve vlastnim védomi s vlastnimi zazitymi
systémy vztaht, které jsme si z¢édsti vybudovali sami a zédsti jsme je dostali ,,vénem® ve
formé tradice a kolektivni paméti. Ke slovu tedy prichdzi ,,upamatovdvani®.

Takové jsou tieba informace typu ,,jeho zidle®, ale zdroven tu existuji i ona nezdmérova,
neautorskéd upfesnéni jako ,ten a ten herec®, ,kosile jako mdam jd*“, kterd pracuji s pa-
méti, jez se viibec nedotykd zdmérového smyslu zdbéru. Zde uz pracujeme s konotacemi
a ptivodné ikonicky zdbér miiZe ziskat charakter indexu (byt tfeba jen svym zpiisobem
,.soukromého®).

2) Sergej M. Ivanov, Tajemstvi paméti. Praha 1976.
3) Tamtéz.
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Zreadlo

Spatfi svou tvdF v zrcadle na krbu a pod ni fadu véci srovnanych na mramoru:
soSku a jeji odraz, mosazny svicen a jeho odraz, misku na tabdk, popelnik, dalsi sosku —
kde se zdatny zdpasnik chystd zabit jakousi jetérku.

Atlet s jesiérkou, popelnik, miska na tabdk, svicen... Vytdhne ruku z kapsy a natdhne ji k proni sosce,
predstavujict starého slepce vedeného ditétem. V zrcadle se odraz jeho ruky pfiblizuje k svému protéjsku.
0bé se na okamzik nerozhodné zastavi nad svicnem. Pak se odraz a ruka sama poloZi opatrné
naproti sobé ve stejné vzdilenosti od plochy zreadla na okraj mramorové desky a na okraj jejiho obrazu.
Slepec s ditétem, mosazny svicen, miska na tabdk, popelnik, atlet zabijejici jesiérku.

Ruka se ted zase bliZi k slepct z bronzu — obraz ruky k obrazu slepce. ..

Dwvé ruce, dva slepei, dvé déti, dva svicny bez svicek, dvé misky z pdlené hliny, dva popelniky,
dva Apollonové, dvé jestérky...

Alain Robbe-Grillet *

Jeden zdbér sdm o sobé tedy jiZ promlouva. A je schopen hovofit zdsadné, na jeho plo-
Se se mize odehrdt celd klicovd dé&jovd sekvence (Antonioniho POVOLANI: REPORTER,
Jancsé viibec), ba dokonce i cely film. Prvni kinematografické snimky viibec byly pra-
vé v délce jednoho zdbéru — jedné civky filmového materidlu, byly tedy dokonalym od-
razem urcitého vyseku skutecnosti v prostoru a ¢ase. Byly jednim pohledem ¢lovéka od
otevieni vi¢ek po jejich zavieni. A kamera se stala zrcadlem.

Film p¥ichdzi jako revoluce ve vytvdfeni a uchovdvani odrazd. Jako (v urcité toleranci)
dokonalé médium pro vérné zaznamendvani, jako doslovny dokumentdtor uréité chvile,
uréené piesnym ohranid¢enim, odehrdvajici se v piesné konkrétnim ¢ase. Vznikd novy
obraz — doklad skuteénosti, vzpominka — hmota. Médium — pamé{. JiZ ne ilustrace, ale
(opét v jisté toleranci) skuteénost sama. ,,Pravda®.

Nenfi divu, Ze mnozi podlehli této zddnlivé absolutni moznosti a propadli hleddni ,,prav-
dy* skrz oko filmové kamery. Po tisiciletich jako by se totiZ naskytla ,,podand ruka® fi-
losoffim stile nedostizného absolutniho poznani, pravda sama o sobé! Lze v8ak s nad-
sdzkou Ficl, Ze to byla spiSe popichujief ruka ,,ddblova®. Snaha o dokonalost poznani se
logicky uskrovnila v hleddni ,,co nejvétsi objektivity“.”

Vznik4 ono napéti mezi redlnymi pfedobrazy a jejich filmovymi odrazy, podobné charak-
teru zrcadlového zobrazeni s jeho nevyhnutelnymi deformacemi: zrcadlo, aé¢ kupiikladu
hovoif o trojrozmérném prostoru, poskytuje ndm jeho odraz, ktery sdm ztstdva dvouroz-
mérny. Déle zde existuje moment nezbytné volby (skute¢ného, nikoli pomyslného) tihlu
pohledu do négj, jiz vylu¢ujici komplexnost, absolutni objektivitu (avsak s jeji maximal-
né sugestivni iluzi). A kone¢né — zrcadlo miize byt kiivé.

(Aristoteles, O snech: ,,Nebot zrcadla, obdobné jako nej¢istsi roucha, nejsndze dostdva-
ji skvrnu.*)

Prakticky bude ovéem v kinemato-grafii vlastné skute¢nym analogonem zrcadla jediné
(video)kamera, snimajici a zobrazujici (cokoliv) v redlném ¢ase, takiikajic v ,,pfimém

4) Alain Robbe-Grillet, Gumy. Praha 1964, s. 167.

Bresson: ,,Hold skuteénost sama o sobé& nepfinese pravdu.“ Viz Robert Bresson, Pozndmky o kine-
matografu. Praha 1998, s. 84.

6) Aristotelés, Mald pFirodovédnd pojedndni. In: Ctent o antice. Praha 1980.

&
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pienosu®.” Nebot podstatnym rysem zrcadla samotného je jeho p¥itomnost. Zrcadlo je
piftomné, samo o sob&é nemd minulost a budoucnost, samo je ,,antipaméti“. Jen diky
na$emu srovndvacimu ndhledu na nds do néj, vznikd ten pomyslny interval ,tenkrat —
nyni“ s logickym, ,,nedokonavym® pokra¢ovanim vektoru smérem k .,jednou®.

A to vSe v konej3ivé distanci, kterd nds, pokud chceme, nijak zdsadné neohrozuje na zi-
voté. (Jan Bernard tlumoéi mySlenku Roberta N. Romanyshina: ,Veskerd technologie je
ve svém vyvoji pokusem o realizaci snu lidstva byt s realitou v kontaktu z bezpecné vzda-
lenosti.“” A ddle cituje Porinéva: ,,[zobrazeni — druhotné znaky| maji pfedstavovat vét-
&{ ¢i men&{ stupen reprodukce ze zimérné jiného materidlu. Odpovidaji formuli ,stejné,
ale prece jiné‘. Znak, transformovany na zobrazeni, se jakoby vraci ke spojeni s deno-
titem, zobrazeni, stejné jako ukazovaci gesto, vyjadiuje nedotknutelnost samotného
denotatu.*”)

DEN ZACINA Marcela Carného je v tomto smyslu piikladnym filmem. ,,Film Zivota™ hlav-
niho hrdiny se tu odviji od jeho vlastniho sou¢asného byti v misté vzpominek — byté,
do né&jz se nyni dobyvd policie. Jean Gabin pfichdzi k zrcadlu, v némz vidi sebe a na
némz lez{ pfedméty, spojené hluboce s jeho piibéhem: plySovy medvidek, kravata, broz.
Rozsviti svétlo. V tu chvili se ozvou vystiely a jejich obrazovym odrazem jsou diry do
zrcadla. A medvidek padd. Minulost je odstfizena. Zrcadlo je rozbité.

Jakkoli (absolutné&) nevlddneme nad emoci zptisobenou na$im obrazem v zrcadlech, di-
sledkem absurdity této nasi diplastie’”, mizeme byt alespoii striijci hld pohledu.
Moment z Ashbyho BYL JSEM PRI TOM, kdy se prolom{ hrdz mezi zahradnikem Chaunce-
yem a svétem (pfi¢emz svét pro néj znamend predevsim televize): Pii polibku s hostitel-
kou oba svéty splynou a obraz jejich polibku se objevi na televizni obrazovce!

A Bernard ddle rozviji: ,,Podobné jako Por§névem zmifiované aurignacké kresby je film
nejprve ikonickou diplastif [...] to je obdobi Odchodu z tovdrny (1894), Rodinné snida-
né (1895), Pfijezdu viaku (1895)...°"

A mySlenku dopliiuje Sorabji ve vykladu Aristotela:

,»Nebot je jasné, Ze onu afekci, kterd je vytvofena prostfednictvim vnimani v dusi a v té
¢dsti téla, kterd obsahuje dugi, je tfeba myslet jako jakousi kresbu, jejiZz jméni, ftkdame,

7) Pripomind to kli¢ovou scénu z Carného NAVSTEVY Z TEMNOT, v niZ se vracime v nejvypjatéj&im bodé vy-
pravén{ s nadimi hrdiny k ,,jejich* studdnce, onomu mistu v paméti a priise¢iku ¢asti, v némZ se zdroveii
pravé v takovém ,.pfimém pienosu® odehrdva rozhodujici souboj (probihajici v piftomnosti).

8) Jan Bernard, Jazyk, kinematografie, komunikace. O mezere mezi svéty. Praha 1995, s. 41. (Dovoluji si
cynickou poznémku: Pro toto viechno je také zrcadlo v koupelné idedlnim prostorem k pachdnf /filmo-
vé/ sebevrazdy: 1. Je to misto pro hrdinovo sebezpytovani nejostentativnéjsi, 2. Pro kameru je to idedlni
piileZitost vidét jej samotného a zdrove jeho obraz, vidény jakoby jeho ofima /a navic vidy existuji jes-
1& n&jakd ,,za zreadlem®/ a konec konefi 3. Pravé v koupelné vidy byvd bfitva.)

9) Tamtéz, s. 42.

10) Jan Bernard cituje Borise Por&néva: ., Diplastie je neurologicky, ¢i psychicky, pouze ¢lovéku vlast-
nf fenomén ztotoziiovani dvou prvka, které se soucasné navzdjem absolutné vylucuji [...] Aurignackd,
a% prekvapivé realistickd (dokonalosti anatomie a dynamiky) zobrazeni zvitat nebyla zobecnénimi, ale
,dvojniky*, ,portréty* uréitych individudlnich jedinci [...] jsou tu dva jevy, zjevné odlisné, neslucitel-

£ e

né, vzdjemné se vyluéujici a soucasné ztotoZnéné.” Viz tamtéz, s. 42.

11) Tamtéz, s. 47.
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je paméf. Nebot zména, k niZ dochdzi, vyznaéuje jakoby jakysi otisk smyslové predsta-
vy, jak to ¢inf lidé, kteff peéeti véci pecetnimi prsteny.*"”

A déle uvazuje podobné jako britsti empirikové o tom, co je tedy pfedmétem vzpomina-
ni, zda samotné nékdy vnimané jsoucno, nebo ona afekce, ten obraz v nasi dusi. Regeni
je v logice véci: jestlize nelze pamatovat si nepfitomné, jde tedy o naSi pfedstavu, nds
dojem, jiz oddéleny od skute¢ného predmétu. Je tedy paméf jediné subjektivni.

Mnozi z nds si jisté vzpomenou na svou prvni zkuSenost s videozdznamem sama sebe, kde
hlavnim pocitem byla jisté ,,nespokojenost®, dokonce az snad ,,nesouhlas® s vlastni fyzio-
gnomii, mluvou, chovdanim. Ve se ligilo od idedlniho tvaru, ktery jsme si zazili a uloZili
do paméti uréitym zptisobem nahliZeni na sebe do skuteé¢ného zrcadla, kde nemdme moz-
nost sami se nezaujaté ,,obejit a prozkoumat, zahlédnout to skryté."” Zrcadlo by jediné
muselo byt schopno zdznamu, mit zabudovany videorekordér, ktery by nam uchoval, jak
jsme se pied nim otdceli dokolecka. Zrcadlo samo ale pamél nema.

Dvoji vécnost

Dva druhy reality: 1. syrovd realita, zaznamenand kamerou takovd, jakd je.
2. to, Cemu Fikdme realita a co vidime deformovdno nasi paméti a Spatnymi zdméry.

Robert Bresson'

Vé&cnost, kterou zachycuje umélecky film (to plati zatim i pro uméleckou fotografii ¢i vy-
tvarné uméni) je dvoji: Tou prvni, nazvéme ji ,,zimérovou®, je uméld realita, o niZ usilu-
je autor dila, jde o obrazy, vztahy a d¢&j, které se dovnit¥ snazi dostat. Panovnik je vraz-
dén. Vdsnivy polibek milencii v Bangkoku.

Ta druhd je bezdéénd, (vétSinou) nezdmérovd, avSak nevyhnutelnd, skute¢nd. Hovofi
o realité bez nadstavby piib&hu. Herci A, B, C se vrhaji s noZi na herce X. Herec 1 pred-
stird libani here¢ky 2 pfed malovanym pozadim. Film si ,,pamatuje®, jak jedno, tak dru-
hé. A zdroven jiZ nutné vytvaii mezi obojim (a samozfejmé také odstfedivé smérem ven
z p¥ibéhu, ven z vyprdvéni, pry¢ od hercii atd.) vztahy, ¢ili k nééemu ,,upamatovava®.
Nutno zminit, Ze oba tyto ¢asoprostory se nemuseji, a vétsinou tomu tak neni, redlné
¢asové shodovat. UZ jen déleni stfihem bourd redlny éas oproti filmovému, mize jej
dramaticky zhusfovat, natahovat, opakovat, ¢asto nezjevné (viz Ejzenstejniv trik s tii-
krdt dlouhym schodistém).

Vnikdni této nezdmérové vécnosti, vlastné jakysi bezdéény dokumentarismus je tedy
soucdsti kazdého hraného filmu.

Robert Bresson ve svém odporu k Herectvi, charakterizuje tuto dvojjedinost kazdé-
ho prvku filmového zobrazeni, tuto ,,diplastii naruby®, slovy: ,,Herec je dvojnik. Je to
alternativni piitomnost jeho a toho druhého, co se publikum nauéilo mit v ldsce.“"”

12) Richard Sorabji, Aristotelés o paméti. Praha 1995,

13) Jako Friedrich (Dirk Bogarde) v SOUMRAKU BOHU, ktery své zrcadlo pouZivd k zdokonalovdni vlastniho
obrazu podle vzoru viidee, jehoZ fotografie je pfipevnéna na jeho ramu.

14) R. Bresson,c. d., s. 65.

15) Tamtéz, s. 83.
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(V optice bezdé¢éného dokumentu musime do toho zahrnout ale samoziejmé i jeho ,,mo-
dely®, na jejichz obhajobu tato myslenka uzrila). Jinde, jiZ velmi oste, rozzloben uréitym
typem nedavéryhodné filmové produkee, fikd: ,,Filmy ,cinéma’ jsou historické dokumen-
ty vhodné k uloZen{ do archivu: jak hréli v komedii z roku 19.. pan X, sle¢na Y.*'
Koneéné troji existenci v jediné osobé najdeme u Zivotopisnych filmfi, v jejichZ podsta-
té, jiz je vétSinou imitace (pfipominajici voskové figuriny), je cosi velmi patologického.
Film totiZ zachytil: 1. Napoleona (tedy nééi predstavu o ném, autorovu a zdroven nasi
kolektivni, ale také jeho zndmé éiny a slova), 2. naSeho oblibeného herce (tedy: co délal
v tu a tu dobu na tom a tom misté, v nasich o¢ich oddéleného od jeho role — Robert Bres-
son: ,,[Herec] ...jelikoZ neni schopen byt zcela jinym, neni jiny“'") a 3. naseho oblibe-
ného herce v roli Napoleona.

A naposledy Bresson: ,,Pripustit, Ze X mtZe byt stfidavé Attila, Mohamed, bankov-
ni ifednik, dfevorubec, to znamend pfipustit, Ze X hraje. [...] Nepfipustit, Ze X hraje,
to je pfipustit, Ze Attila = Mohamed = bankovni dfednik = dfevorubec, a to je
absurdni.“'?

Pak jsou tu vSechny ostatni prvky mizanscény, které jako znaky upominaji k tolika sku-
te¢nostem, které s konkrétnim filmovym dilem bezprostfedné nesouviseji: hodiny na
sténé, které ukazuji skuteény ¢as natddeni, znacka hrdinova automobilu a nebo bez-
déény kompars. Tady stoji za zminku nejrizné&jsi scény, které byly natdéeny v bézném
venkovnim provozu skrytou kamerou (prvni Formanovy filmy), ale napiiklad také jem-
nost Rohmerovy ,.komparsové solidarity® zejména napfiklad v tvodnich scéndch jeho
LETNIHO PRIBEHU, kde podobné jako pfedméty v zdbérech ,,opusténych® hercem v Bres-
sonové NEZNE (o tom vice v kapitole o paméti pfedmétil), hraje svou roli denni osazen-
stvo pldZe rovnocenné s hlavnim hrdinou, ktery své zdbéry podobné opousti a nechdva
jesté chvili zit. Mladd Zena upravuje deku.

Velmi silné plsobi také indexové prvky uvnitf zdbéru jako obraz presidenta na sténé
mistnosti, které mohou byt vnimdny az symbolicky (pfi¢emz mé nynf zajimaji praveé ty si-
tuace, kde je to ze strany autora nezdimérné, kdy autor peélivé nedocenil viechny moz-
nosti vykladu konkrétniho znaku) s pouzitim dvoji synekdochy: 1. obraz tvafe presiden-
ta = osoba presidenta a 2. osoba presidenta = ,stdt®, popfipadé symbolicky tieba
»utlak®. Jindy takovy obraz piisobi pfinejmensim jako jakési ,,historické hodiny*.
Casto se také setkdvame (hlavné v dokumentu) s momentem, kdy béhem filmu spatiime
do zdbéru proniknuvsi mikrofon, stin kameramana (nejlépe stin helikoptéry pii velkych
leteckych celcich) nebo dokonce odraz celého Stdbu v zrcadle dekorace. Nékdy jen
zaslechneme vréeni motoru kamery — vzpomindm si na takovy zabér ve Wajdové CLo-
VEKU Z MRAMORU. A lze toho vyuzit i zdimérové, jako to uéinili napiiklad Juraj Jakubisko
ve filmu VTACKOVIA, SIROTY A BLAZNI, Federico Fellini v A LoD PLUJE, Abbids Kidros-
tai v CHUTI TRESNI, a to 1 na hranici fair pla)}: wautentizace®, ,,dokumentarizace® né-
kterych dokumentt Drahomiry Vihanové, pouZiti véemoznych ,,chyb” v PROLOMIT VLNY
Larse von Triera. Umél(eck)y zdsah do paméti svéta.

16) Tamtéz, s. 13.
17) Tamtéz.
18) Tamtéz, s. 20.
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] » .
Paméf a montaz uvniti zabéru

V piedeslé kapitole jsem hovofil o viem, co je mozné v jednom filmovém zibéru spatiit ne-
bo jenom zahlédnout. Nyn{ chei uvaZovat o skuteéné zdmérovosti, kdy diky interakei ide-
ji jednotlivych peclivé vybranych prvkii obrazu mezi sebou a také jich s nasim védomim
a paméti, vznikaji cilené nové ideje, pfitom stdle na trovni jednoho zébéru. Budu tedy
mluvit o vnitrozabérové montdZi, a to nejprve o takové, kterd relativné nenf zavisld na zmé-
niach ve filmovém obraze (tfeba na sméru pohledu kamery, vyméné snimanych figur...).
Od ni se potom dostanu k formdm sloZit€j$im, pracujicim uZ s témito zménami.

Jak jsem jiz hovofil napiiklad o obrazech stdtniki na sténdch mistnosti, v nichz se ode-
hrdvaji scény filmu, nejde pfirozené jen o pamét historickou. Takovy prvek miize (md)
byt uvnit zdbéru uzit se zdsadnim zdmérem. Ve scéné spiknuti proti zddnlivé umirajici-
mu carovi v Ejzenstejnové IVANU HROZNEM se rozhovor zradcl odehrdvéd na pozadi vel-
kého ndsténného portrétu Ivana. Je to jednak vnitrozabérovd montaz hovoiici o stietu
zajmf a upominajici k obé&ti chystané zrady, zdrover je to predzvést blizkého zdsahu osu-
du — Ivan vstdv4 ze smrtelného loze.

V Tarkovského STALKEROVI vidime v jednom zabéru jizdy kamery nad tvafemi rodiny
nejprve spici matku, poté spici dité a otce, ktery je pozoruje. Poté se kamera zastavi
a opét se vraci zpét. Nyni jiz sledujeme obli¢eje matky a dcery s védomim piitomnosti
bdiciho otce (s jeho obrazem v na&f paméti), tedy ,,jeho ocima®.

Podobny pohyb t&7i§té najdeme ve filmu Agnés Vardové CLEO OD 5 DO 7: v zdbéru postel,
houpacka, a houpacf kieslo. Na houpadce sedi Cléo, v kfesle Angele. ,,Dnes se tak rych-
le umird... Zvldsté umélei,” fekne Cléo, pfidemZ Angele vzdpéti opusti kieslo. Vznikd
uprazdnéné misto (ve svét& — tedy po zifejmé smrtelné nemocné Cléo!), ¢imz se transpo-
nuje motiv (smrti) z figury Cléo na (absentujici) figuru Angely. Zahy vstavd Cléo z hou-
packy a timto pohybem se t&%ité navraci figuie Cléo, kterd pak uléhd do ¢erné postele
(predstava smrti).

A protoze Agnes Vardovd je (alespon CLEO, STESTI, BEZ STRECHY A BEZ ZAKONA), ,,reZisér-
kou znamenf na cestdch®'”, objevuje se ve stejném filmu jesté scéna v tramvaji, kdy po
vété: ,Velké mysli hyif hlouposti* viiz zastavi u znacky Verlaine (ironie) a vzapéti se vSak
objevuje ndpis Pohiebni kvéty a hlas ¥idiée ,,Pozor, tady nenf zastdvka!“, ktery komentu-
je souasnou Zivotni situaci Cléo.

Ve filmech Jean-Luca Godarda mdme takovychto piikladu bezpoéet: mnozstvi ,,dvojpor-
trétt“ osob hrdinti a riznych, s jejich postavou ¢ tématem néjak korespondujicich,
prvkil v obraze. Marianne Renoirovd (Anna Karina) a Renoirtiv obraz na sténé v BLAZNI-
VEM PETRICKOVI, rafinovanéji pak Belmondfv cigaretovy kouf a portrét Humphreyho

19) Nejvice snad ve filmu BEZ STRECHY A BEZ ZAKONA, uZ proto, Ze je to film o cesté. A to o cesté bez jasného
cile, kde diileZit&j3i nez ten jsou uddlosti, které se déji b&hem cesty. Jsou to zastaveni, milniky, zname-
ni. Proto hrdinku celym piibéhem provizeji viudypfitomné znaéky, které vlastn& vidy dokumentuji, Ze
divka sméfuje vidy jen svou vlastni cestou, nezdvisle na t&ch proslapanych (a ozna¢enych). Pfitom znaé-
ky vZdy upominaji v naem védomi k ur¢itym asociacim. P¥iklady: dopravni znac¢ku, oznamujici pfechod
pro chodce, Mona ignoruje a jde ddl; v t&sné blizkosti znacky, kterd zakazuje stopovat, zastavi automobil;
a kdyZ se na pldtné objevi Zipka doleva s ndpisem Urad, Mona se vyda v obraze smérem dolfi. V zdvéru
filmu oznacuje misto jejiho tragického spoéinuti znacka P — parkovisté.
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Bogarta v U KONCE S DECHEM, nebo t¥eba (jiz zcela ,,vulgdrné®) ndpisy na zdech v byté,
sidle maoistické komunity v CINANCE.

Montéz tak kombinuje v jednom ¢ase pfitomnost, ,,pamét filmu a jeho postav® s indivi-
dudlni a kolektivni paméti divdkh za pomoci aktudlnich i archetypdlnich symboli, véet-
né nejriiznéjiich intertexti.

V jiné podobé se miiZzeme s takovouto vnitfni montdZi setkat v Godardovych KARA-
BINIERECH. V zdvéreéné scéné dva hlavni hrdinové privdZeji ze svéta svou ,,kofist™ v po-
dobé fotografii ,,pokladii svéta®: pamdtky, spotfebni vymoZenosti, zvifata, Zeny... Godard
s nimi zachdzi jako s obrazovymi pojmy, dobie si védom jejich vyznamové potence (na je-
jimz zékladé vytvdii mimo jiné i komi¢no). Navic se dd hovofit o né¢em jako ,,paraleln{
vnitrozabérové montazi* — pohlednice jsou kladeny ¢asto po dvou vedle sebe a umoziiujf
tak v roviné zrozeni vyznamu prakticky totéz, co klasickd paralelni montdz atrakei.

Ve Vigové TROJCE Z MRAVU nalezneme dalsi stupeii téhoZz. Ve scéné piipravy vzpoury ndm
kamera ukazuje nejprve obraz nakreslené lebky, nato se ukize, Ze je to vlajka, pod niz —
kdyZ je striena — vidime obyéejnou kolni lavici. TakZe: nejprve samotnd lebka jako
symbol smrti, ale také vzpoury a ,,pirdtstvi — tedy chlapeckého snu o dobrodruzstvi,
poté vlajka jako pfiznak rodiciho se ¢inu, revoluce. Nakonec lavice — a téma filmu je vy-
jadfeno.

Piikladem presahu mezi vnitrozdbérovou montdzi a klasickou montdzi mezi dvéma zdbé-
ry je film Vita Pancite VE VETRU: v ném se mezi rapidmontaZi zabstraktnélych, po okén-
ku snimanych, krajinnych figur v jistych chvilich objevuje ve vyfezu pfimo na (¢ernobi-
I¥) filmovy pds dokresleny modry bod, novy prvek, zcela umélé punctum, prendsejici na
sebe na moment téZisté obrazu. Se stiithem ovSem nemizi (!) a dil setrvdvd na svém mis-
té i pres dalsi zdbér.

»Kino — pravda®

Pravdivé, faleiné, piesvéddit — to jsou viceméné syfety kaidého moderniho dila.

Alain Robbe-Grillet™

Schopnost filmu uchovdvat, pomémé vérné si ,,pamatovat®, vyvolala s jeho vyndlezem
nadSené zddni, Ze se kone¢né naskytla pfileZitost zachytit pravdivé a objektivné vielija-
ké zivotni situace, snad i Zivot sdm. Mnozi v nadSeni z moZnosti byt zprostredkovatelem
»absolutni pravdy* zaklddali hnuti, v jejichZ rdmeich chtéli ,,pfistihovat Zivot pfi éinu®,
byt ,.kinem-pravdou®, ,,pfimym filmovym tderem®.

Zapomnéli pfi tom ale na sebe. MoZnd si nechtéli pfipustit tvorbu. Jejich idedlem by
vlastné byl ,.film od nikoho”. Ale tam kde se.mdlem podafilo potlacit ¢lovéka — tvirce,
zustala pfinejmensim metoda. To si uvédomil hrdina Wendersova LISABONSKEHO PRI-
BEHU, reZisér, jenz ztratil déivéru v manipulovany film, a doSel k absurdnimu (logickému)
zdvéru, 7e idedlnim filmem je film od nikoho, nikym nevidény.

Jestlize budeme dokumentaristé a nepoloZzime si tuto otdzku, mfize se ndm stdt, ze
svou praci zaéneme realitu znetvorovat a stvofime fikci ji inspirovanou, Ze totiz (tajné)

20) Alain Robbe-Grillet, Za novy romdn. Praha 1970.
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vyjmeme to co my chceme vidét a zpracujeme to tak, jak to chceme vidét; vznikne tim
nepiiznany hrany film (pod hlavi¢kou dokumentu a s autentickymi ,,naturs¢iky* v hlav-
nich rolich).

S tim souvisi druhy dokumentaristiiv problém: Jak nebyt ,,vampyrem® a je to viibec
mozné? Fero Feni¢ na toto téma fekl, e by nikdy nesnimal élovéka, kterému se neda-
i1 vstdt, ale kameru by vypnul a élovéku pomohl. Pokud by oviem autofi vidy zastavo-
vali kameru pied krutymi obrazy (feknou si ostatni), neziistane pak jejich dokument
jen ,,salonni“? Jak tedy vyfesit tento souboj pravdy a etiky? Maze viibec existovat pra-
vy dokument?

Je tu jedna (a mo#nd jedind?) poctivd cesta: Fero Fenié nechd kameru béZet, ale ¢lovéku
pomoci ptijde. Ve se prolne. A to tehdy, kdyZ pFizné tvorbu. UkdZe, Ze to, co divéci sle-
duji, je kus reality, ale Ze on sdm byl také jeji soucdsti a svou pfitomnosti (a to samoziej-
mé i ve chvilich, kdy se neobjevuje na filmovém pldtné) do ni neodvolatelné zasghnul.

Dokument

Jak tedy pracuje na utvéieni (filmové) paméti svéta, na uchovdvani jeho momenti, fil-
movy dokument?

Nejglobdlnéjsim obrazem zemské skuteénosti je pohled z kosmu. Je zajimavé, jak
malo se naskytd piilezitosti ,klasickym™ zpisobem stfihové uchopit nékolik ves-
mirnych obrazti zemékoule, kterd ve své jedinosti na pozadi tmy kosmického prostoru,
neddvd prakticky Zddné Sance k manipulaci. Cim vice se pribliZujeme, tim vice vyni-
k4 ¢lenitost, tak vyznamnd pro moZnosti riiznych pohledii, a tim d'dbelskd v nebezpeci
stranéni.

Casto se v dokumentdrnich snfmeich setkdvdme se zdbéry, natodenymi z helikoptéry.
Je to (ne do dfisledkii) podobny pfipad: Pokud po sobé ndsleduji dva zabéry téze veli-
kosti i podobného tihlu pohledu kameramana ve vrtulniku, piisobi jejich montdz ¢asto
neobratné. Neni jakoby &im uddvat protivdhu, ménit téZisté obrazu, docilovat jasného
nového rytmu a kontrapunktu. Samotné rozélenéni filmu na zdbéry (pokud myslime fil-
my ,.hladké®, ne-antikonvenéni) totiZ ve své podstaté stoji proti Zivotu ,,pravé a nyni*.
Znovu se tim vracim k nemoznosti objektivity. Film zddd ,,ryhovani* Zivota a zdroven vy-
pousténi jeho aspektdi. Minimalizaci toho nebezpeéi jsou filmy jako Warholiv EMPIRE.
Ale pouze z pohledu snimaného objektu (jemuZ stranime pouze priblizné z jedné treti-
ny — tedy toho, co neni vidét! pfi¢emz ovSem nemluvim o kontextu — zasazeni objektu
v krajiné; tam je uZ ono stranéni nutné nedohledné — vypousti se disledné vse, nehyb-

ny stativ kamery nikdy nedovolf obrazovy piesah).*"

21) Wim Wenders v jedné sekvenci svého filmu ToKYo — Ga, ktery je vypravou ,.po stopach® JasudZira
0zua, uvazuje nad subjektivitou pohledu kamery uvnit¥ méstské krajiny takto: Nato¢i Ozuem &asto sni-
manou ulici nejprve podle sebe — sobé& vlastnim tihlem pohledu kamery, svym obvyklym objektivem.
Poté vyzkoudi, jak se ulice obraz proméni, jestliZe ji nato&i znovu, tentokrdt viak stylem japonského
reZiséra. Dva zdbéry, poloZené pak vedle sebe jsou zcela konkrétnim obrazem .,promény matérie v zdvis-
losti na dusi®.
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Na druhé strané stoji hypersubjektivita (jak piSe Stanislav Ulver™) Mekasovych DIARIES.
Zde je adorovdna ¢lenitost se stejnou vehemenci. Jeho ,,zamrzlé zdblesky* pfece nejsou
obrazem autorovy paméti nebo odrazem okamziku. Jsou paméti samotnou, zachyce-
nou svébytnym médiem! U jednotlivych zdbért je odpovéd snadnéjsi, dd se o nich uva-
Zovat jako o fotografiich, jsou tedy obrazy jistého momentu v jistém vyfezu. OvSem
»vypustky® mezi Mekasovymi zdbéry jsou prdvé onim kamenem drazu. Zachycené oka-
mZiky se ztrdceji, prostupuji, pferusuji, smésuji a v mnoha momentech méni pouze
v strukturu. Ale jak ndzev dila sdm napovid4, jde vlastné o denikovy zdpis, érty k situa-
cim, postiehy, gesta z nich, stylisticky dtvar na hranici mezi soukromym dokumentem
a uméleckym dilem.

Kdyz stfiddni zdblesk a vypustek u¢inime pravidelnym, docilime jakési jistoty, pravidla,
které ndm mize pomoci odhalovat. Jestlize navic zaméfime pozornost kamery jedinym
smérem jako Stan Brakhage ve svém filmu SIRIUS REMEMBERED — jehoZ princip vyuZil po-
zdéji Peter Greenaway ve filmu ZET A DVE NULY — , ziskdme zprdvu, kterou miizeme pova-
Zovat za urtitou, nebot s pravidelnosti klesd pravdépodobnost tiniku nahodilosti.

Nyni se oviem posurime jiz ddle od ,,objektivniho®. Brakhage totiZ také natoéil film o po-
rodu svého ditéte, ktery pokreslil vlastnimi pfedstavami z této situace.

A Kurt Kren vytvofil jedno z nejvétsich filmovych dél, sviij 31/75 AsyL, mnohondsobnou
expozici jednoho mista v krajiné za rfiznych podnebnich podminek pokazdé za pomoci
jiné trikové expozi¢ni masky, takze vysledny zdbér, sklddajici se z tolika zdbéra, kolikrat
filmovy pds prosel kamerou a kolik bylo variant navzdjem se dopliujicich masek, uka-
zuje totéZ misto — pole s potokem, cestou a stromem — z multi¢asové perspektivy: v jed-
né édsti obrazu sviti slunce, zatimco hned v sousedni pad4 snih.

Film jako svédek

Co neni schopno zachytit Zadné lidské oko, Zddnd tuzka, $tétec nebo pero,
zachyti tvoje kamera, aniZ by védéla, o co jde, a zachyti to technicky chladné a lhostejné.

Robert Bresson™

Mnohokrit se také v déjindch filmu objevila tendence, diky niZ se ve snimeich riiznych
autorti objevuji pasdze, které lze pojmenovat tfeba jako ,,holé zdznamy“, nebo ,,nepiimé
pfenosy®. A to ve $kdle od ultrazdznamnich filmi, takovych, které musely byt natoc¢eny
pravé proto, aby mohly byt vytyéeny meze (podobné jako ve spole¢nosti funguji peri-
ferni subkultury, jez centrum déni hmatatelné neovliviiuji, jen tvoii pravé onen ,,okraj®).
Je velmi pravdépodobné, ze nékdo jiz natoéil film ,,Tma* &i ,,Nic*“, kde bych pFedpokla-
dal otitulkovany libovolné dlouhy tisek exponovaného &erna (bila). Tésné vedle tohoto
pomyslného mantinelu (na cesté kolem Jarmanova rozporného BLUE) oviem ¢ni sebe-
busta Andyho Warhola, jenZ (pfedeviim jiZ zmifiovanym filmem EMPIRE) jednu hranici
vyznacil. Film-pohlednice. Upominkovy predmét.

22) Stanislav Ulv er, Zdpadni filmovd avantgarda. Praha 1992.
23) R. Bresson,ec.d.,s. 31.
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Pojd'me oviem smérem z périferie blize k centru. Rizn4 veristickd sméfovdni zanechala
v kinematografické historii fadu filmi ¢&i scén, pohybujicich se na hranici mezi filmem
hranym a dokumentem. Momenty, kdy splynuly nejen ¢as filmu a éas Zivota, ale i fil-
mové informace se samotnou ,,pravdou®. Dnes této moZnosti podobné uZivd predevsim
tzv. ,,nezavisla“ kinematografie (napft. prvni filmy Jima Jarmusche). Vyvstavd tu ale vidy
stdle tatdz otazka: Do jaké miry je etické, vyuzivat redlného Zivota v uméni, a kde je moz-
no uz za¢it na téchto zdkladech fabulovat?

Dokumenty v hraném filmu

Existuji ,,dvé a pal*“ moznosti jak naklddat s hranymi a dokumentarnimi pasdZzemi na-
jednou. Ta prvni je zcela jasnd, nejpouZivanéjsi: Srozumitelna hranice. Disledné od-
délent podle pfedem dohodnutého kédu toho, co je paméti svéta umisténou ve filmu od
toho, co je pouze paméti filmu.

Opaény pél: mystifikace, manipulace. Ugel miize byt umé&lecky, politicky. Set¥enf hra-
nice. VyretuSovdni znacek prechodli. Obrdceno naruby se to objevuje v piipadé pouziti
hraného ttoku na Zimni paldc v dokumentech o revoluci.

Ta ,,ptilka“, ani ryba ani rak, ovSem ani stfedni cesta, to je pluralitni model takovéto
vypovédi: Kéd se méni uprostied vypravéni, divak je nucen vzdy. znovu prehodnoco-
vat. Jméno tohoto kédu miiZe byt: Rubin. Jan Némec ve svém poslednim filmu pouzil
(v kazdém smyslu toho slova) archivnich zabért pravé takto. Zvejkouni jsou Ameriéa-
né. Jsou ale 1 Némci. Prijeli v roce 1945. Natoceni jsou ale i v roce 1995 (u piileZitosti
oslav) a jsou to titiz! Ruby (hrand Lucii Rejchertovou) je na hradé oslavovdna v podobé
zpévacky Marty KubiSové. A Apollo 13 hldsi ndzev Némcova filmu. Je to mystifikace
o mystifikaci. Pfitom ale stdle lidsky pfibéh o zdkladnich citech a jejich spole¢enském
odrédZeni.

Zajimavou kapitolou jsou zde filmy, nato¢ené pravé jako strukturovand spolecensko-his-
torickd pohlednice. Mdm na mysli tfeba Wajdova CLOVEKA ZE ZELEZA. V ném vedle sebe
stoji autentické dokumentédrni zdbéry z politickych jedndni s Lechem Walesou a tfeba
filmova svatba hlavniho hrdiny — s Lechem Walesou jako svédkem v roli sebe sama.
A nad jiné diimyslnym je pak (jiZ pomérné abstraktni) spojeni telefonického hovoru
Krystyny Jandy z véznice do tovdrny, kdy v telefonnim sluchdtku sly§ime nejprve zvuko-
vou stopu dobového dokumentu, ktery vzapéti uvidime. A Woody Allen tomuto propojo-
vani vénoval cely jeden film — ZELIG.

Hodny pozornosti jsou také filmy sestdvajici vyluéné z dokumentdrnich ¢i neptivod-
nich zdbérti (v extrému pak dokonce tfeba z nalezeného materidlu), vytvdfejiel vSak
montézi sviij novy smysl, vlastni vypovéd. Takovy je Storckiv film SUR LES BORDS DE LA
CAMERA (1932) nebo mnohé archivni stfihové snimky (jako Rommiv OBYCEJNY FASIS-
MUS) &i porady.

Ale jinak: Alain Resnais v MURIEL vyuZil film jako médium paméti také praveé skrze né-
kolik dokumentdrnich zdbérti z alZirské vélky. Jestlize vSem ostatnim hrdintim se jejich
minulost vytratila, a odstfihla tak tolik vytouZenou kontinuitu jejich spoleénych Zivotd,
Bernardova minulost je stdle s nim, prostfednictvim téchto zdbér a magnetofonového
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zdaznamu. Tim, Ze ji ,,vlastni®, zd4 se mu, Ze m4d Sanci se s ni vyporddat. Riki: »Shromaz-
d'uji ditkazy.“ A po zastfeleni spoluvinika Roberta zahazuje magnetofon, kameru, znié{
ateliér a odchdzi. A svou minulost jiZ nese pouze v sobé.

Teckou za zamySlenim nad dokumentarismem je nutné pseudodokument. U néj znf pro-
blém stejné jako u inscenovaného titoku na Zimni paldc. Je viak mozno fict, Ze v idedl-
nim p¥ipadé je podstatou pseudodokumentu prdni uskuteé¢nit lidsky sen o moznosti zmé-
nit osud, umistit tedy do ,,historie* to, co si sami pfipravime.

Pamét mista (I)

Je pozoruhodné, Ze autofi mnoha velkych ,,paméfovych™ filmé povaZovali za nutné
ukotvit vSechny sbihajici se vyznamové a dé&jové linie nejen v konkrétnim ¢asovém
bodé, ale zdroven je upnout velice vyrazné v prostoru, zasazenim centrdlnftho dénf do
obzvlast vyjimeéného mista. Hotel Marienbad, vila Providence, zimek Xanadu, brana
Raso, kavdrna Eden... Viechna tato mista, kterd se stdvaji ito&i¥t&m i bojovou arénou
minulosti, pfitomnosti a budoucnosti, maji vyraznou vizudlni krdsu, monumentélnost
a velmi silné akcentovany tén tajemna, evokujici bezmdla pohddkovost. Patrila by
k nim slova jako ,,bdjny“, ,,zdhadny*, ale i ,,zaklety*“. Jsou jako viechna ta sidla, do
kterych se hrdinové pohddek a bdji vyddvaji podstoupit osudovou zkougku, vysvobodit
zakleté duse...

Ano, diim jako krajina lidského nitra, obraz mysli, snovy prostor, nejklasiétéjsi psycho-
analyticky fenomén. Potom tedy ale také dé&j — sen, film — sen, film — duge. Film a jeho
stavba maji skuteéné snovy charakter. UZ pouhy vybér podstatného, zhugfovéni (konden-
zace) mnohosti podnétil v pravyznam, esenci jevu, vyjadienou ¢asto pro efektivnost sym-
bolem. (Bresson: ,,Exprese skrze kompresi (sen)!**") V kazdém bodé& filmu a snu najdeme
shodné ,,montédzni postupy®, dockdme se napiiklad d&jové elipsy, srovndvaci asociativ-
ni montdze, koldZe na zplisob stfihového filmu i rapidmontézi. Myslim, Ze podstata filmu
se zrodila z charakteru snu. (A. Robbe-Grillet: ,Védomi ma strukturu jazyka, podvédo-
mi m4 strukturu filmu.“*”)

Sen je ryzi film a snovd sekvence ve filmu byvd ta zpravidla ,,nejfilmovéjsi. Byva di-
slednou montdzi atrakei. A jesté jedno maji film a sen spoleéné: Postavy, které opusti
filmovy rdam zdbéru a stejné postavy, které odejdou ,,ze scény* ve snu, jiZ mimo tento
prostor prakticky neexistuji. Jediné, co z nich existuje, jsou naSe ideje, nade paméf. A ta
pravé diky ndm podléhd nejriiznéjsim zkreslenim.

Aristoteles ve svych Malych prirodovédnych pojedndnich pie o vé&téni ze snii: ,,Pred-
stavy lze pfirovnat k obraziim ve vodé, je-li tam pohyb pf#ili$ silny, pak zrecadleni neod-
povidd danym pfedmétim a obrazy se uZ viibec nepodobaji skute¢nosti. K obratné-
mu vysvétleni toho, co se na hladiné zrcadli, pati{ zajisté schopnost rychle rozeznat
a obsdhnout pohledem rozptylené a pokfivené ¢dsti obrazfi. To umoZziuje uréit, ze se
tu zreadli élovék nebo kin nebo cokoli jiného. A tak i v nafem piipadé je dobrym

24) Tamtéz, s. 76.
25) A. Robbe-Grillet, Za novy romdn.
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vyklada¢em sni ten, kdo je schopen takto postupovat, protoZe vnitini pohyb rusf jas-
nost snu.**”
Viechna ta tajemn4 mista, se svou netistupnosti a tendenci pohlcovat jejich obyvatele,
jsou ve filmu — snu (1épe a ostieji jiz filmu — dusi) pravé zobrazenim toho, co je vlast-
ni filmu jako takovému: obklopovat, uzavirat a stdle o tom vyddvat zprdvy, svédectvi.
A koneéné — sebe sama reflektovat. ,,Uvniti filmu (&as, prostor, ideje) se jeho postavy
pohybuji v déji a na své cesté za sebou zanechdvaji stopy, otisky — symboly. Pokud by-
chom chtéli toto ,,uvnitf* filmu, tedy tento ,,prostor pro ¢as, prostor a ideje”, zviditelnit,
neni skuteéné lep$i podoby, jakou bychom tomu méli pfisoudit (jako realisté, hledajici
v lidském prostiedi), nez pravé diim (zahrada, les...) Zde ¢lovék vykondvd redlné po-
hyby a svym jedndnim zanechdvd redlné stopy, obklopuje se a zaroveri je obklopovan
predméty s jejich minulosti (paméti), kterd mize byt stéle jesté ,,plna nevyplnéného®.
Kromé toho dfim skytd nezmérné moznosti symbolickému pohybu: stoupéni vzhiru, ho-
rizontdlni priichody i sestupy do nejhlubsich mist.

Jednim z velice filmovych motivél je priichod domem. Casto jde o ndvraty do domi dét-
stvi (Tarkovskij, ¢asté ve $panélsky mluvicich kinematografiich — Saura), v nich# nach4-
zime vzpominky bud’ jako prostiedniky k vyfeSeni souc¢asnych krizi nebo jen jako ttoéis-
té pied Zivotem, pfed samotou.

Priichody bytem hlavniho hrdiny prvniho skute¢né velkého filmu Davida Lynche LOST
HIGHWAY jsou nejprve naopak bolestivé p¥tomné, jde tu o ted, které je az posléze
ospravedliiovdno nové interpretovanym tehdy. Jeho pronikani tmou do vlastniho poko-
je, kdy jak se hovorové fikd ,,jde k sob&“ (resp. ,,jde do sebe®), je skuteénou cestou
..k sob&®“, do svého vlastniho nitra (Lynch navic pry tuto &ast filmu natoéil v jednom ze
svych skutednych domf). A podobné ladéné scény byvaji asto zdkladem vselijakych
filmovych horrorti: riizné tajemné brdny a priniky do jinych, ,temnych® svétd, jsou
myslim vétSinou podobné motivovany — jako cesta do nitra vlastni duse, kde je mozno
vyrvat to dobré ze spdrti rizné personifikovanych Zel. A obdobou jsou také poéitacové
hry, kde se vyrazu ,,dim* v computerovém slangu uZiva pro jednotliva prostredi, jimiz
jejich hrdina prochdzi a kde vétSinou na své cesté za kone¢nym tkolem sbird predmé-
ty, které mu budou v cili ndpomocny. Tvak podobné je tomu ve filmu.

NocC SVATEHO VAVRINCE brati{ Tavianit — film o domech, o domovu a lidech, ktefi je ztrd-
ceji. Zapletka stoji na rozhodnuti fasistické armddy vyhodit do povétii malé italské més-
to. Jeho obyvatelé, do té doby skryti ve sklepeni, se rozdéli na dva tdbory — jedni upo-
slechnou rozkazu a shromazdi se v hodinu exekuce v mistnim kostele, druzi se tajné
vydaji na cestu za svobodou. Stiedem filmu je pak scéna, kdy uprchlici sami uprostied
neobydlené krajiny poslouchaji vybuchy, doléhajici z jejich vsi. Kamera postupné sledu-
je jejich tvdre (podobné jako v osudovém tivodu filmu PADRE PADRONE tvare malych Sko-
14kd), slyifme jejich vnitini komentaf a stfihem nahliZime do jednoho z domt mladé
#eny, kde v priijjezdech kamery prochdzime jednotlivymi mistnostmi a mfiZeme letmo za-
hlédnout vyjevy z minulosti: ona jako mald holé¢i¢ka tancuje na stole, ona jiz star§i po-
kukuje po mladém chlapei, ona skoro dospéld prohliZejici si v zrcadle své télo. Potom
jesté posledni moment pred tit€ékem — vystrasend Zena udéld kifZzek smérem na kameru

26) Aristotelés, c. d.
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a prché z domu. Kdy?Z je po viem, vesni¢ané zahazuji kli¢e od svych domti. Ona si svijj
nechdvd jako pfimoc¢ary symbol domova. A prvni skupina vesniéani, kterd hledala tto-
¢isté v ,,domé Pdné“, se stdvd obéti daliho pfipraveného vybuchu. To vie o zvrice-
nosti a predeviim vykofenénosti obludného reZzimu. Film se odehrdvé jako retrospek-
tivni vyprdvéni uvozené klidnym zdb&rem pohledu z okna moderniho bytu, v némz
v zavéru najdeme matku, kterd cely pfibéh povidd svym détem pfed spanim. Domov
byl obnoven.

Tavianiovych filmy intenzivné vypovidaji o potiebé tradice, rodiny, kofenti, pouta s do-
movem, vlastni minulosti a sebou samym. Zabéry uvniti vesnickych italskych domi jsou
snimdny zvldstné ,,zabydlenou* kamerou, v mistnostech je citit prozity prostor, to diile-
Zité nepfichdzi zvendi.

David Lynch, nebof neni ,,¢isty* analytik — jeho analyzy nejsou jednoznaéné a kdovi, zda
vitbec do diisledkid upfimné, (s)potiebuje k ukdzani paméti jednoho muze ve svém filmu
Lost HIGHWAY nespodet ,,pfibytk duse” (byt, tajemny domek, diim pfitele, resp. moto-
rest, dm rodiéa, cela...), z nichZ v kazdém sidlf néktery z nepokojii, neklidi jedné du-
de, jedno tajemstvi, jsou to pfihradky (ne)védomi. V kaZdém je jedna informace, ty mezi
sebou bojuji, ¢asto se i popiraji. Proto md Lynch ve svych filmech vidy jednoho nebo
nékolik ,,priivodci®, stylizovanych do podoby personifikované noéni miry. V TWIN PEAKS
se zlovéstny tancujici trpaslik jmenuje Dream Man. Casto je ,priuvodcovstvi® rozdéleno
mezi jednoho ,,dobrého® (agent Cooper) a jednoho ,,zlého* (Bob). V LosT HIGHWAY se
spojili v ,,dialekticky pravdivého® oboupolého ,,muZe bez vi¢ek®, ktery iniciuje jak pfi-
chézejici zlo, tak jeho ndpravu. Posun je také v tom, Ze pokud nds diive Lynchovi ,,pri-
vodei® provadéli pouze filmem, tento nds jiZ vede zobrazovanou krajinou duse hlavniho
hrdiny. A miZeme mu pfisoudit na nizsi tdrovni kupiikladu jména na pélech Zarli-
vost/Spravedlnost, na nejvys&i pak Dabel/Stvofitel.

Pamé&f mista (II) — ,,t¥i vrstvy* krajin paméti

,»KdyZ li¢eni v romdnech, které jsem cetl, nestimulovalo mou obrazotvornost k rozvijeni
dostatec¢né piisobivych ptibéhi, vidycky jsem si vybavil Grandhotel, jako ta chud4 di-
vadla, co pouZivaji pro kaZdou situaci stejnou dekoraci...,” piSe Federico Fellini ve
svych vzpominkdch na misto svého détstvi, které mnohokrite nechal znovustvofit svymi
filmy: Rimini. A pokraduje:

»-..nedokdzu uvazovat o Rimini jako o objektivni realité. Je pro mé spi& jakousi dimen-
z{ paméti. Ano, kdykoliv se octnu v Rimini, pokazdé mé prepadaji pfizraky, které mam
uz roztfidéné a zaskatulkované.” A na jiném misté: ,,Co je Rimini? Je to dimenze pamé-
ti (mimochodem vymyslené, zkreslené a prekroucené), s niZ uz jsem se tolik naspekulo-
val, Ze je mi to trapné.”

A o néco pozdéji odhaluje cestu, diky niZ dok4zal toto své ,misto v dusi® umélecky
uchopit:

.Mezitim jsem ale nagel Rimini v Rim&. Rimské Rimini je Ostia. [...] V Ostii jsme na-
tac¢eli Darmoslapy, protoZe to je vymyslené Rimini, pravéjsi nez to skute¢né. To misto
vnuk4 divadelni, scénografickou, a proto zcela neSkodnou predstavu Rimini. Je to moje
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mésto, jakoby oprosténé od vieho hmotného, bez agrese, bez prekvapeni. Je to zkrdtka
scénografickd rekonstrukce krajiny paméti, do niZ miiZes proniknout jako turista, aniz té&
poznamend.“*"

T podoby krajin paméti jsem si rozdélil do tff pomyslnych vrstev:

Existuji krajiny paméti proni vrstvy, do nichz se ve svych vzpominkdch vracime, a které
jsou nagim vnitinim odrazem redlnych mist. V mnoha filmovych dilech oZivd tento mo-
tiv hleddni v nich skrze vlastni vzpominky cest propojeni minulosti s nasi pfitomnosti
1 budoucnosti, vlastni sebe-ndvaznosti. To je kuptikladu zdkladn{ Zivotni situace Sauro-
vych ¢&i Tarkovského hrdint.

Zatimco Saura vétSinou zlistdvd v dimenzi skuteéného, az na vyjimky viceméné v ,,hma-
tatelnych® vzpominkdch, Tarkovského krajiny paméti jiz také presahuji konkrétni svét
udélosti osobnich historii hrdinti, jsou krajinami paméti druhé vrstvy, které jsou ,,pro-
jekénim pldtnem® pro jiné rozméry skuteénosti a mysleni. Krajina jako misto konfronta-
ce rtiznych podob reality.

Nakonec je tu tfeti vrstva, ,,abstraktni* podoba krajin paméti: inteligentni ocedn na
planeté Solaris z Tarkovského filmu, &i zrcadlové bludiité marienbadského p¥ib&hu.
Zde jde jiZ o konfrontaci svéta mysli hrdinl s nééim, co nenti jeji souédsti, ale co ji pfi-
tom zahrnuje.

Pro ilustraci predstavy krajin paméti proni vrstvy miZeme uvést tfeba Saurovy snimky
STARY DUM UPROSTRED MADRIDU, SESTRENICE ANGELIKA ¢i ELISO, MOJ ZIVOTE!, Tavianio-
vych FLOREAL, samozfejmé Bergmanovy LESNI JAHODY nebo v leh¢im ténu ANNIE HALLO-
vou Woodyho Allena. V kazdém z t&chto filmé sledujeme jejich hrdiny v situacich pii-
mé fyzické konfrontace s misty, na nichZ se ptihodily podstatné udilosti jejich Zivota
a tato ,,realna" pfitomnost v krajindch paméti startuje tok vzpominek. V nich pak mohou
jejich aktéfi byt dokonce tcastni ve své souc¢asné fyzické podobé, bud'to jako ,,pozoro-
vatelé vzpominky* (Annie Hallovd) nebo i ,,ve vlastnich rolich“, jako kdyZ José Lopéz
Védsquez v roli sebe jako ditéte prochdzi ve filmu SESTRENICE ANGELIKA vSemi situacemi
jiz jako dospély muz. Podobné je v LESNICH JAHODACH nucen Victor Sjéstrom v roli (a pfi-
rozené s fysis) starého profesora snit tiZivy sen o své maturité. Grzegorz Krolikiewicz
dohnal tento narativni prvek tak daleko, Ze v PRIPADU PEKOSINSKEHO nechal starého $a-
chistu, skute¢ného Pekosiriského hrit sebe sama jako ,,naturi¢ika™ ve viech etapéch fil-
mového zpracovdni b&hu jeho Zivota.

Nyni k druhé vrstvé krajin paméti. Jsou to ty jiz odpoutané od bezprostfednich d&jovych
spojitosti, které mohou jako zminiované projekéni pldtno ,,pfijimat a odrdZet” vyznamy.
Pousf v Antonioniho ZABRISKIE POINT jako misto pre-moderni civilizace, tedy prame-

nisté nasich spole¢nych kofend, se stava platformou tivahy nad rozporem vesmirné pfi-
rozenosti a pomylenosti spotiebitelské spolenosti. Dvé podoby mésta, moderni a histo-
® v jeho NoCI zase reprezentuji dva neslucitelné pély vztahu dstiedni dvojice,

Giovanniho a Lidie. Rozpadajici se mésto s bloudicimmi obyvateli v Resnaisové MURIEL
i opét ilustruje diskontinuitu a desintegrovanost spole¢ného i individudlniho svéta (pa-

ricka

méti) viech jeho hrdint.

27) Federico Fellini, Délat film. Praha 1986.
28) V komické poloze totéz vyuZil Jacques Tati ve filmu M{J STRYCEK.
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A koneéné k tieti vrstvé. Kosmonauti — ,,solaristé*“*” z Tarkovského (resp. Lemova) pii-
béhu se stdvaji nedobrovolné ¢astnymi na duchovnim propojeni s vy3&i moci. Ocedn
na planeté Solaris je entitou, vyzyvajici hrdiny k ¢isté vesmimé pospolitosti, mistem
symbiézy vieho existujictho, hmoty i ducha, komunikujicim celkem, zahrnujicim vech-
ny tyto ¢dsti. Od né&j se ve filmu odriZeji osobni traumata hrdind, spojend s minulosti,
ocedn ,,aktivuje” svédomi postav tim, Ze zhmotiiuje, personifikuje jejich tizivé vzpomin-
ky, ,,inscenuje jejich podvédomi®.

Zena v Resnaisové (resp. Robbe-Grilletové) marienbadském hotelu se zase stdle vzpird
spojit svou mysl s mysli tajemného vyzyvatele a vytvofit tak novou duchovni jednotu —
nebo ji jen obnovit? Celé ,loni“ i veskeré prostiedi hotelu jsou podobné jako ocedn
abstraktni platformou pro tuto zdkladni otdzku: Dojde koneéné ke spojeni? Jestlize cha-
peme LONI V MARIENBADU — mimo jiné — jako pfibéh dvou polovic jedné ztracené duse,
hledajici opét celistvost, viimneme si symetrické struktury vypravéni i obrazového poje-
ti, uprostied néjz, zhruba v pili filmu (kdy muzZ jiZz po Zeniné vété ,,Kdo jste? Jste jako
stin a &ekdte aZ se k vdm piiblizim®, prohldsi, Ze ,,vSe je jiZz u konce” a poté Zené fekne,
7e se ,priblizila jako stin®), stoji scéna, odehrdvajici se kolem zrcadla, kterd je stithana
tak, Ze obraz bud{ zd4ni, Ze Delphine Seyrigovd pfichdzi z obou stran zdroven k zrcadlu,
aby mohly jeji oba obrazy splynout v jeden. Od této chvile jiZ jeji hrdinka pfistupuje na
vyzyvatelovu hru a zaéind se ,,rozpominat®. V celém filmu je tato zrcadlovd symetrie
podporovédna ¢astymi stfedovymi kompozicemi obrazu: MuZ napravo, vprostied zdbéru
zidle, zcela nalevo Zena. Doprostfed pfesné po ose vchazi Zenin spoleénik, ,,manzel®,
,.strazce zrcadla” — Pitoéffova ,,vampyrskd® stylizace jeSté umoctiuje vyznéni jeho posta-
vy jako bytosti na pomezi svétla a stinu. Pro to vie tedy Marienbad jako krajina paméti —
zrcadlové bludisté.

Viemi tfemi vrstvami prochdzi vypravéni i ve Wendersové NEBI NAD BERLINEM: Je tu
skute¢ny Berlin se svou redlnou minulosti i pfitomnosti (pruni vrstva), jakou v osobni ro-
viné znd a znovu objevuje polidstény andél Peter Falk, ale predevsim vypravé¢ Homér,
postava zosobnujici kolektivni pamét obyvatel mésta (svéta). Ten je jiz soucdsti pfesahu
do druhé vrstvy, v niz je Berlin symbolickym mistem duchovnich déjinnych zlomt a sku-
te¢né zhmotnéné ideje rozdéleni — Zdi. Treti vrstvou Berlina jako krajiny paméti je Ber-
lin — mésto andélf, odpraddvna vykondvajicich sluzbu svédectvi.

Uplného filmovému splynutf &lovéka s krajinou paméti bylo v historii kinematografie né-
kolikrat dosazeno pouzitim jednoduchého obrazového triku, jenz pravé Wenders ve svém
filmu rehabilitoval — dvojexpozice. Prvni retrospektiva Carného DEN ZACINA je uvede-
na stopzdbérem Gabinova obliceje, ktery pied chvili hledél oknem do zalidnéné ulice,
prolnutym s obrazem téze, tehdy prazdné, ulice. Rysy jeho oblic¢eje se vpijeji do struktu-
ry dlazby a splyvaji s ni. Stejné tak v Pasoliniho MEDEE vidime titulni hrdinku vzpominat

29) V knize Eugena Herrigela Zen, v kapitole Mistr vid{ Zdkovi do srdce, ¢teme: ,,Rozumét nékomu jinému,
byt schopen vhlédnout aZ do nejtajemnéjsiho zdkoutf jeho duse, je mozné pouze ,komunikaci® jedné so-
lami pletené s druhou (jde o nervovou pletei, lezici bezprostfedné pod brénici, oznatovanou jako pleten
soldrni — plexus solaris). Kdo hodné cvi¢il, ziskdvd schopnost vtdhnout kaZdého ¢élovéka do silového
pole, které kolem sebe takika prstencovité rozsifuje. Nejen lidi, zvifata, rostliny, nybrz i véci. Nembze
tomu uniknout nikdo a nic. A to, co se jednou dostalo do tohoto silového pole, musi odhalit svou povahu
a jméno.” Viz Eugen Herrigel, Zen. Olomouc 1996.
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na rodnou zem, v niZ byla schopna ,,éinit zdzraky a ovliviiovat pocasi®, a jeji tvaf v de-
tailu stopzdbéru je prolnuta s Sirokou panoramou krajiny. Uskutec¢nény filmovy sen
o spojeni.

Pamér predméta (I)

Nyni promluvim o tom, co vie je mozné v krajindch a p¥ibyteich paméti najit a jak to
k ndm promlouva.

Nejprvnéjsimi, nejdosazitelnéj$imi a také nejvtiravéjdimi pfitomnymi pfedméty budou
viechny obrazy, fotografie, které pifmo a zcela konkrétné poukazuji k jistému mistu
v ¢ase, srdci. To samoziejmé plati jak pro skuteény Zivot, tak pro vyznamovost vSech
prvkil (jak vzatych z reality, tak filmovych tprav) filmem pouzivanych.

Byvé velmi nedocenovdna a &asto hrubé podcenovana sila zobrazovaného. Ve, co se na
prostoru jednoho zdbéru objevi, atf jiZ v riznych obrazovych nebo zvukovych planech,
viechny tyto prvky pfisobi mezi sebou dokonale interaktivn&, komunikuji spolu a skrze
film samoziejmé s ndmi. Takové byvaji napiiklad zddnlivé bezvyznamné ndpisy uvniti
dekorace, stali pouhé jedno pismeno, o néz je zdbér bohatsi, a jiz se cely vyznam po-
sunuje. (Je to pfenesené obdoba principu ,,Bild im Bild*, obraz v obraze, pouZivaného
televizni technikou, zde oviem bez ustaveného ohraniceni — viz kap. Paméf a montdz
uvnitf zdbéru.) Kazdy takovy prvek je vlastné citdtem, znakem uvnitf znaku, k né¢emu
odkazuje: Jednak k vyznamu, pro ktery pati{ do konkrétniho prostfedi (napf. dopravni
znacka ,,zdkaz vjezdu®), potom ale i ke smyslu, jaky mu uréuje jeho postaveni ve vyzna-
mové struktufe filmu — coZz m4d byt z autorského hlediska zimérné (napf. kdyZ ve svém
filmu bude pouZivat metafory cesty, ma pro néj tento znak zcela zasadni dillezitost, a re-
zisér tak nesmi dopustit, aby se v zdbéru objevil pouze ndhodou, nebof tak jednozna¢né
ziskdvd charakter symbolu, a pouze ikonicky zdbér se stdvd indexem). I v pfipadé neza-
mérnosti je oviem vysledek stejny — znak promlouvd. A pfirozené rozjitfuje v divdcich
vie, co s nim miiZe byt spojeno v jejich individudlni (zde jiZ zcela mimo autorovu moc)
i kolektivni paméti. Je to tedy otdzka autorské zodpovédnosti.

Nejkiiklavéjsi jsou v tomto smyslu ty nejvieobecnéji zndmé predmétné symboly jako
kiiz, ale také tfeba americkd Socha svobody ¢i francouzskd Eiffelovka. Ty s sebou do
dila pfinddejf jiz hotovy a hluboce zakofenény vyznamovy aparit a jsou tim padem nej-
citlivéji na nakldddn{ s nimi, zdroven pro svou jasnost a pevnost nejsndze variovatelné
v parafrdazich nebo parodiich. Vzdyt kolik piiklad se ndm naskytd tieba prave u Kiize,
ktery jednoduZe reprezentuje prakticky celou lidskou historii a vSe zdkladni, co s ¢love-
kem, jeho snahami a posldnim souvisi! A je nasnadé, Ze budou stdle skoro nevyéerpatel-
né pribyvat, nebof patif jak k nejsilnéjsim, tak k nejlacinéj§im zbranim, se kterymi se dd
vytdhnout do (kupiikladu reklamniho) tdtoku. (V kombinaci s dal$im silnym, tentokrat
narodnim symbolem — americkou vlajkou, obohacenym navic o sexudlni rozmér, toho vy-
uzila i distribuce Formanova LID VERSUS LARRY FLYNT.

Velice subtilniho spojeni mezi rekvizitou archetypdlniho charakteru, kostymem jako ak-
tudlnim symbolem a hereckou akei dosdhl ve svém filmu (zdroven na motivy skuteénych
uddlosti) ALLEGRO BARBARO Miklés Jancsé: Poslanec Endre Bajesy-Zsilinszky, ve filmu
jako Istvdn Zsaddnyi (Gyorgy Cserhalmi), na svém statku spole¢né s levicovymi rolniky
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vyndsi a pdli Smrtku, kterou posléze pfioblece do svého vojenského mundéiru. Ddvs tak
najevo rozchod s vladni politikou jako i se svou minulosti. Jancsé pfitom vyuZivd obétni-
ho vyznamu pohanského ritudlu, jehoZ zdklad je pfitom analogicky kfesfanskému pojeti
vykoupeni ¢lovéka JeziSovou obéti. Paradoxem vyznéni celého pithéhu pak je politickad
machinace, diky niZ ten, ktery se skuteéné obé&tuje, ziskdva z politickych dévodf Zivol,
a za obéf je vzat jen jeho, politicky méné vyznamny, protéjSek — divka Mari Bankésova
(Gybrgy Tarjanova).

V charakteru kazdé obéti je vidy p¥ftomno dvoji upomfnén{: Nejprve obétujici se bere na
sebe vyznamy toho, za¢ se obétuje, jde tedy o prenos néjakého duchovniho konkrétna
z jednoho subjektu na druhy — ndhradnictvi, dvojnictvi. A za druhé tu akt obé&ti zistdvd
mjednou pro vidy®, jako pomnik tak, aby ve viech dobdch upominal ke svému vyznamu,
vii¢i némuz je kazdy ¢lovék nucen zaujmout pozici.

Predmét, rekvizita, véc, mohou promlouvat o sobé i o nds, jestlize jim k tomu ddme do-
state¢ny prostor. Maji moc hovofit za nds, za naSe touhy, pocity (nejvlastnéji pak za nasi
minulost), jsou schopny brét na sebe bfemeno nasi komunikace se svétem. Uvnit¥ filmu
to plati naprosto. Jen je nutné vytvofit k tomu prostor a definovat kéd (Bresson: ,,Pouta,
kterd ¢ekajf na bytosti a véci, aby mohly Zit.“"). Jeho diislednym a (smysluplnym) do-
drzovanim dokaZeme zajistit, aby vSechny pohyby, které z nasi viile uvnitf filmu nasta-
nou, byly pravdivé.

Znovu Bresson: ,,Pravda neni ukryta v Zivych prostordch a skute¢nych predmétech, kte-
ré pouzivas. Je to ovzdusi pravdy, kterého se zmocni jejich obrazy, kdy# je uspoidd4s v ur-
¢itém poradi.“" Napriklad ve svém filmu NEZNA rozehravd pravé Robert Bresson drama
nenaplnéného vztahu obchodnika a mladé Zeny a prostfedniky jsou mu pravé piedméty,
jejich funkce a ilohy, jejich momentdlni misto ve svété jeho hrdind. Hrdina — muz m4 pro
to piiznacné povoldni: je staroZitnikem. A proto také mezi nim a jeho klientkou, nemajet-
nou mladou studentkou, kterd kviili studiu u néj proddva ¢i ddvd do zdstavy své nejriiz-
néjsi cennosti, se vznikajici vztah (filmové) buduje symbolicky pravé na téchto drobnych
predmétech. VSechny véci maji svou minulost, ktera se v uréitém bodé protknula s minu-
losti lidi. N4% hrdina, fascinovany mladou Zenou, zkupuje jeji cennosti, které vidy vypo-
vidaji o tom, do jak stdle hlub&{ existenén{ tisné se ona dostdva. Ze své viile ji tim vypo-
mdhd, pfi¢emz si ale tyto pfedméty, reprezentanty jejich Zivotnich kroki, privlastiiuje.
A postupné si tak privlastiiuje jeji minulost, éinf bytost bezbrannéjsi, aby postupnym od-
halovanim mohl ziskat — jeji piitomnost. Divku skuteéné ,,ziskd“, jedn4 se viak v podsta-
té o podobny vyménny obchod: divka se za néj provd4 a on ji tak zajist{ Zivobyti. Nenf te-
dy divu, Ze ke skuteé¢nému ,,ziskat si“ nikdy nedojde a divka az do své tragické smrti
neopusti post vzacného pfedmétu, ziskaného (i kdyZ upfimnym) obchodnikem. Skokem
z balkonu se vpravdé ,,rozbije”. A celd p¥itomnostni pasdz (ve ostatni se odehrdvi v ret-
rospektivdch), kdy nd$ hrdina rekapituluje sv@j pitb&h, se odehrdvd nad ,,rozbitym* té-
lem mrtvé tak, jako by se skuteéné jednalo o vzdcny predmét, ktery se nenahraditelné
zni¢il. Chod stroje se zastavil paradoxné momentem vpadu pHtomnosti, chvili, kdy se
zdalo, Ze bude mozné (po ziskani vieho minulého) skute¢né zacit nynf.

30) R. Bresson,c.d.,s. 65.
31) Tamtéz, s. 66.
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V celém filmu je pak dfisledné pracovdno s timto kli¢em. Na ,,vécnost” je kladen z4-
sadni diiraz, v kazdém pohybu a gestu, v kaZdém &inu je citit pfedevdim funkee. Zivot
naseho hrdiny je takovy. I v8echny radosti se odehravaji skrze fungujici predméty,
jako je napfiklad televizor. VétSina zdbéri je navic komponovdna tak, Ze umensuje tlo-
hu ¢lovéka ve prospéch véei, které jej obklopuji. A které si podmanil i se dobro-
volné stal ¢dsti stroje, v jehoZ ramei funguji. Dokonce stiihové je to podpofeno tim,
ze v mnoha momentech filmu se s odchodem postavy ze zdbéru vyuzivd uprdzdnéni pro-
storu pro véci do té miry, Ze doba, po kterou ndm reZisér umoziuje sledovat ,,osifelé*
misto je pfinejmen$im stejné dlouhd jako doba, po kterou se v rdmu zdbéru na tomtéz
misté pohyboval né&ktery z hrdinfi.” Na mnoha mistech ndm tak ddv4 bezmdla zapo-
menout na ¢lovéka a na to, jaky postoj pravé zaujal, a dd plny prostor tiSe odpoéivajici-
mu stroji.

Pripomind to typicky modernistickou vizi svéta jako soukoli, vle¢iciho s sebou jen mdlo
mohouciho ¢lovéka, ve filmu nejbliZe v expresionismu a posléze kammerspielu. Stejnou
zkuSenost s ,,ndsledky futurismu® zazivd ve filosofické roviné Josef K. v PROCESU a prak-
ticky tuldk v MODERNI DOBE. Dadaisté se tomu brdnili snahou odepfit funkeim jejich
smysl a pfedmétiim jejich konotace: DOPOLEDNI STRASIDLO Hanse Richtera nabizi vécem
(jsou jimi ¢tyfi panské klobouky) volnost. ROSALIE A JEJI GRAMOFON — véci v pokoji tané{
podle hudby.

Vtip vSak je v tom, Ze naSe védomi pfirozenych spojitosti nikdy nezbavime, tudiz hlav-
nim dojmem z filmu zfistane, Ze jsou to ty pdnské klobouky, které se vyddvaji na svou
pouf, ovSem které se normédlné (!) takto nikdy nechovaji..Z tohoto srovndni vidéného
a (pod)védomého vznikd praveé ten rozpor, ktery teprve je hybnou silou takového umélec-
kého zazitku.

V DETECH RAJE zase hraje osudovou roli pokoj, v némz kdysi doglo ke sblizenf hrdind, jez
bylo piekaZeno vpaddem soka Lamaitrea. Po letech se oba do pokoje vraceji. Ve je jako-
by pfi starém, vSechny véci na ,,svém" (to znamend takovém jako tehdy, v onen kli¢ovy
okamzik) misté. Jen doba je jind. Tehdy byla je$té nevinnd, dnes je jiz doba zodpovéd-
nosti — namisto hejska Lamaitra zasahuje do déje Baptistova Zena. Ani po letech, a po
zddnlivém ndvratu do stejné chvile, nenaplnily se touhy hrdini.

A podobné vypravi Alain Resnais pfibéh MURIEL, kde véci — Helénin pfeskupovany
ndbytek — jiZ nemaji své pevné misto ani vazby, stejné jako lidé, a kde jedinym je¥té
trvajicim poutem je zoufaly cit Alfrédovy Zeny, diky némuz se mize aZ v poslednich oka-
mzicich filmu kamera poprvé oddat spojujicimu pohybu prazdnym bytem, kdyz do té do-
by disledné drzela chladnou statickou distanci, nedovolujici prazddnou dlevu.

Af jiz se tedy Luis Bunuel a Salvador Dali ve svém spole¢ném filmu snazili jakkoli
o zpretrhdni spojitosti, nikdy se jim nemohlo podafit odpoutat ¢lovéka od jeho pfiro-

zené zkusenosti. Dosdhli viak jinych cennosti: humoru i hluboké vypovédi o lidském

kondni. Jejich z mofe vyplavené piedméty, jakoz i milenci ztuhli v poslednim zdbé&ru

32) V Carného filmu DEN ZACINA jsme b&hem zoufalého posledniho boje hrdiny piftomni jeho vlastnim vzpo-
minkdm, které jsou vidy uvedeny rekvizitou, kterd se k nim védZe. Tak v jedné situaci vidime sk¥in, kte-

rou prondsledovany pouZil k zabednéni dveff a vzdpéti se prolinackou se zdbérem na toté misto vratime

W

do minulosti, kdy skifii jeSté stojf o kousek vedle na svém misté&, kam ji spojeni zabérd ,,posunulo®.
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na bfehu, odhalili obrovskou, zatim z hlubin nevyzvednutou ,téZebni potenci* lidského
nitra. A to od nynéjska i filmem.

Pamét predméth (II)

Predmét (rekvizita) pfichdzi do filmu jako ,,nadpis* mnoZiny ideji, které asociuje, ke kte-
rym upomind v naSem individudlnim i kolektivnim védomi. A zdrovefi vstupuje v inter-
akci s ostatnimi rekvizitami a tedy s jimi déle asociovanymi idejemi.” Klasické ,,setkdn{
slune¢niku a Sictho stroje na operadnim stole” (Resnais je ve filmu je doslova obrazové
cituje v MUJ STRYCEK Z AMERIKY) je toho nejlepsim piikladem: Do hry vchézi idea slu-
nec¢niku, idea Siciho stroje a idea opera¢niho stolu. A s nimi vie, co mdme v na$i paméti
s nimi spojeno. Dochdzi tedy ke srdzce vSech téchto diléich ideji ve vielijakych kombi-
nacich a rodi se vyznamy a rodi se krdsno. Je to esencidlni ptiklad montdze.

A k tomutéZ dochdzi v kazdém okamziku filmu (Zivota), s kazdym novym prvkem, ktery
se mezi témi jiz zndmymi objevi. KaZdd véc je navic zdroven aktudlni promluvou stejné
jako ¢dsti minulosti a nééeho symbolem (tfeba jako letadlo, nalétdvajici v jedné scéné
Jancséova ALLEGRA BARBARA na kameru — kdy zdbér je ohrani¢en krovy domu hlavniho
hrdiny, tedy mista bezpeé¢i — je symbolem ohroZeni, upomin4 k hrdinové vojenské minu-
losti a do tfetice vyvoldva subjektivni emoce v divécich). A rekvizita sama o sobé je, do-
vedeno do disledkd, snad vzdy synekdochou.

Kaneova sklenénd snéhova koule na poc¢dtku Wellesova filmu definuje mnozZinu, v ni# je
nutno hledat a dobrat se v zdvéru ke kli¢ové rekvizité, zastupujici celé zivotni hote po-
stavy. Opa&ného postupu, kdy rekvizita je stfedem dé&ni a vEe ostatni se odehrdv4 odstie-
divé, jsou viechny filmy na principu .,piibéh jednoho....

BALLADE VAN DEN HOOGEN HOED — film natoéeny jako piibéh jednoho klobouku cele v re-
trospektivé zardimované pouze jeho vylovenim z feky. Takto je schopna rekvizita byt pro-
stiednikem filmové paméti stejné jako vzpominajici postava.

Kdybychom hledali takovou vée, kterd by dokdzala co nejefektivnéji zastat tuto tilohu
privodce svétem, mohly by to byt t¥eba penize. Ty by se mohly stdt skute¢nymi ,,svéto-

Ak b 34
vymi zpravodaji®, ., kameramany®.""

33) Robbe-Grillet se tomu brani: .,V plivodnim romdnu pfedméty a gesta, které slouzily jako podpéra zdplet-
ky, zcela vymizely a vyklidily pole svému pouhému vyznamu: neobsazend #idle byla uz jen nepiitomnos-
ti nebo o¢ekdvdnim, ruka, jez se klade na rameno, byla jen zndmkou sympatie. miiZze v okné nemohly
znamenat nic jiného nez nemoznost vyjit ven... A hle, nyni pojednou vidime Zidli, pohyb ruky, tvar m#i-
#i. Jejich vyznam ziistdvd stdle nabiledni, misto viak aby se cele zmocnil na&i pozomosti, je jakoby pii-
ddn navic; dokonce jakoby prespiilis, nebof to, co zasahuje, co ndm setrvdvd v paméti, co oném vignim
mentilnim pojmiim pripadd jako podstatné a nezredukovatelné, to jsou prdvé ona gesta sama, ony pred-
méty, pfemisfovdni a obrysy, jimZ obraz jednim rdzem vrdtil (aniZ to chtél) jejich realitu.” (Viz Alain
Robbe-Grillet, Za novy romdn. Praha 1970, s. 14.) Oproti tomu v3ak jinde, na obranu proti vyice
o absenci ¢lovéka v novém romdnu, piSe: ., TfebaZe se v nich (novych romédnech) shleddvame s mnoha
predméty popsanymi s tizkostlivou pé&i, je to vZdycky a predeviim zrak, ktery je vidi, my3lenka, kter4 si
je vybavuje, vaSen, kterd je znetvofuje™, ¢imzZ zdroven poddvd perfekini sémantickou charakterizaci fil-
mového média.

34) DOBRODRUZSTVI DESETIMARKY (Die Abenteuer eines Zehnmarkscheins: Béla Baldzs, Berthold Viertel,
1926).

24




ILUMINACE

Petr Marek: Mechanika paméti filmového média

Nejdokonaleji dokdzal takto ,,0spravedlnit kameru* ziejmé Wim Wenders ve svém NEBI
NAD BERLINEM, resp. TAK DALEKO TAK BLIZKO: vidy se totiZ ,,nékdo divd®“,” a pouzit pohled
andéla je genidlné jednoduchy zplisob jak na duchovni platformé dostdt ryzimu filmu.
A motiv pozorovani se v profdnnéjsi podobé objevuje i v jeho filmu LINIE NASILL, kde je ten-
tokrat tim vie védoucim tajnd sluzba. A nékde mezi témito dvéma pély stoji opét David
Lynch se svou LoST HIGHWAY, jejiZ hlavn{ hrdina Zije ,,pobliZ observatofe™ a je také z bez-
prostiedni blizkosti (vlastni duSe) ,,pozorovdn“— moZnd i onim otvorem na zpusob fecké-
ho impluvia (jimz otrok v Plautové Tlu¢hubovi zahlédne Filokmasium, &imz ji prozradi)
ve stropé jeho bytu, ktery se objevuje i ve vézeniské cele a je jakoby jednim z priichodti
po cesté promén hrdinovy identity (nelze nepfipomenout kosmonauta Bowmana z 2001:
VESMIRNE ODYSSEY, ktery prochdzi lidskym Zivotnim cyklem po zahlédnuti monolitu, jenz
je mu také branou do jiné dimenze). Vrafme se viak k pfedmétiim a jejich iloze.
Sniméni rozdild mezi bytosti a véci, mezi postavou a pfedmétem, hercem a rekvizitou
dosahuje ve v&t$iné svych film Jan Svankmajer.*

Stavi je na stejnou tiroven a jednomu pfikladd funkce druhého. Je to pojeti rekvizity jako
postavy a naopak. Rekvizitou mu je pfed kamerou vée, loutka, ¢lovék. S tim v&im pak
pracuje pfedev&im jako s materidlem. Dovoluje mu to vytvéret bizarni kombinace ve sta-
vech (hlava posazend na nohdch bez trupu v TMA, SVETLO, TMA) a v dé&jich (kohoutkem
nasazenym misto nosu ,,vypoustény* fotbalista v MUZNYCH HRACH). Je to krajni pfipad
otevienych moznosti, kdy ale nevycerpatelnosti absolutni mnoziny kombinaci hrozi
v konci pocit nejedineénosti zvolené varianty. Tim vlastné stoji a zdroveni padd celd sur-
realistickd, resp. dadaistickd metoda. Pokud se tedy rozhodneme nechat radéji pfedmé-
tém jejich vlastni paméf a pfiddme k tomu uZ jen situaci, vytézime subtilni vypovéd po-
dobnou tieba tivodni scéné Hitchcockova ZACHRANNEHO CLUNU: Na vodni hladiné plavou
vSelijaké véci, které panoramou kamery fadi autor za sebe tak, abychom ziskali co nej-
jasné&ji sdélen{ o tom, co a komu se zde ptihodilo a 0 &em budeme d4l hrat. A kdyz bu-
deme chtit oslavit tento filmovy zpisob vyjadieni, udéldme to jako Frangois Truffaut
v UKRADENYCH POLIBCICH: Opravafské ndfadi na podlaze v pokoji s rozbitou televizi, od-
hazované ziejmé tésné pred chvili, lezi na zemi ,,v roli* obvyklych ¢édsti oSacenf, snima-
nych pfed milostnym aktem. V rekvizité tu mdme pfipomenutu jak hlavni postavu, tak
nynéjsi situaci a navic hold filmovému uméni.

Petr Marek (1974)
Narozen v Prost&jové, v mladi hokejistou (z donucenf — tatinek trenér). Zivot v Hranicich na Moravé; minu-
1y rok absolvoval FF UK v Praze (filmovd véda). Od 1983 filmovy amatér — 50 krdtkych, pét dlouhometrdz-
nich filmd: Bajesta Gumbrina (1993), 240 minut v Solingenu (1995), 90 minut v Solingenu aneb The best
of 240 minut v Solingenu (1995), Film Petra (1996), My Life Opoddl (1996), Viechno na Mars! (1997),
Film Marka — Svét hlemyZdi (1998); nyni natd¢i film Ldska shora. Herec improviza¢niho Divadla Berugka,
od 1989 élen Kulturnitho sdruzeni UNARCLUB.

(Adresa: http://unar.tripod.com; muzikant.krlek@post.cz)

35) Volné podle Berkeleyho: Vidy je nékdo, kdo vnim4, a kdyZ to nejsem jd, ani zddny jiny &lovék, je to
duch, ktery svym vnimédnim stdle znovu konstituuje svét.
36) Pasoliniho K CEMU JsoU 0BLAKA (1967): herci v rolich loutek, loutky Ziji a vaimaji hru i v zdkulisi.
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Citované filmy:

A lod’ pluje (E la nave va, Federico Fellini, 1983), Allegro Barbaro (Miklés Jancd, 1979), Annie Hall (Woody
Allen, 1977), Ballade van den hoogen hoed (Max Haas, 1936), Bez stfechy a bez zikona (Sans toit ni loi;
Agnes Vardovd, 1985). Bldznivy Petricek (Pierrot le fou; Jean-Luc Godard, 1965), Blue (Derek Jarman,
1992). Cléo od 5 do 7 (Cléo de 5 & 7; Agnés Vardovd, 1961), Cirianka (La Chinoise; Jean-Luc Godard,
1967), Clovek z mramoru (Czlowiek z marmuru; Andrzej Wajda, 1976), Clovek ze zeleza (Czlowiek z zelaza:
Andrzej Wajda, 1981), Den zaéind (Le jour se léve; Marcel Carné, 1939), Déti rdje (Les Enfants du paradis;
Marcel Carné, 1943 — 1944), Dobrodruzstvi desetimarky (Die Abenteuer eines Zehnmarkscheins; Béla Ba-
ldzs. Berthold Viertel, 1926), Dopoledni strasidlo (Vormittagsspuk; Hans Richter, 1927 — 1928), Eliso, mij
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SUMMARY

THE MECHANICS OF MEMORY IN THE FILM MEDIUM

(and Memory in Film)

Petr Marek

Memory is one of the most characteristic phenomena in film. It is simply central to film. If fine art, or photo-
graphy, arose with the purpose of creating reflections of reality and their preservation and materialisation in
paintings, it was always the case of isolating a single moment, one instant, one unique flash in the course of
time and its subsequent “freezing”. A materialised reminiscence was created, clearly located either in spe-
cific (historical) or imaginary (mythological, in the broadest sense) time. This time is a moment, a flash,
a single opening of the photographic shutter, a film frame.

We are able to recognise (consciously grasp) the film frame — as the primary construction unit — only if it is
transformed into something enduring, tangible, namely with the aid of photography. We are able to perceive
them. Only this principle, when we can perceive a certain image but not yet “distinguish™ it, technically
allows the existence of film. And the chief means here is naturally a certain type of memory! After all, how
else does an impression of movement on the screen appear in our eye without the aid of a comparison of what
we have just seen with a past vision? The comparison of a perceived frame with the “memory” of a frame per-
ceived previously.

Now we are balancing on the edge linking two basic units placed just beneath one another in the structural
hierarchy of film: the film frame and the film shot.

Within the film shot we see, withoul any “concealment”, concrete information proceeding in time. [is de-
coding occurs initially with the primary recognition of components: shapes, movement, colours... The image
calls to mind simple concepts (such as “chair”, “house™) whose prefigurations are present in our memory.
Like a symbol, it first has an iconic and denotative character. The film accompanies it thanks to its essence,
that it directly captures exisling reality. The shot, therefore, “remembers”.

On a higher level of differentiation we already recognise the relationships between these objects, shapes,
figures etc. within one shot and we again confront them in our own consciousness with our own established
systems which we have partly built up ourselves and partly acquired as a “dowry” in the form of tradition and
collective memory. At this point “recalling”™ comes into its own.

One shot now speaks for itself. And it is capable of speaking in essence, a whole key plot sequence can
unfold within its space, even a whole film. The {irst cinematographic films took up the space of a single shot —
one reel of film material; they were thus a perfect reflection of a certain slice of reality in time and space.
The only view of man from opening his eyelids to the moment he closes them. And the camera has become
a mirror.

The film arrives as a revolution in creation, the preserver of reflections. Like (with certain tolerance) a per-
fect medium for a faithful recording process, like a literal documentor of a set moment, precisely defined
in a precise moment of time. A new image is created — a document of reality, memory — matter. Medium —
memory. It is no longer an illustration but (again with certain tolerance) reality itself. “Truth”.

Translated by Karolina Vo¢adlo
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