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Dvojpohled

Chvala montaze

Predposledny" film Orsona Wellesa F AKO FALZIFIKAT (1973) nie je iba filmovou esejou
o klame umenia a klamstve v umeni, o probléme signatiry a autorstva, o falsovani ako
umeleckej produkeii, ¢éi o kritizovani inStitticie miizea s celym vojom odbornikov na
otdzku, ¢o je alebo nie je pravé (¢i pravdivé) umenie. Je to predovietkym majstrovské
cvi¢enie na tému ,,montdz: képia a origindl®, zaloZené na skiimani a predvadzani moz-
nosti produkovania zmyslu. A to priradovanim jedného obrazu k inému obrazu, spdja-
nim priestorov, postdv a vypovedi, predvddzanim efektov a vzbudzovanim afektov. Je to
nazornd ukdzka zakladnych filmdrskych postupov a pouZitych ndstrojov, kde si kl'i¢ové
tri terminy, prezentované naviac ako jeden jediny: strih-nardcia-komentdr. F AKO FALZI-
FIKAT je zdroven prvym (a opif tak trochu predposlednym”) filmom, kde Welles nemon-
tuje iba svoje, povodné obrazy, ale prebera obrazy nasnimané niekym inym, dokrica
vlastné ¢asti, vkladd medzi ne cudzie, montuje, priddva, meni a opif montuje, prekri-
ca, ¢aruje, vytvara pouzitim hotového novy origindl — ktory je napriek vietkému opét
falzifikdtom.

Za¢nem pdvodom filmu: mozno je to znamy pribeh, ale chce sa mi ho zopakovaft, prebraf
fakty a vloZif ich do novych siivislosti, trochu na spésob Wellesa, nendpadne naznaéuju-
ceho, Ze niet pravdivej a nepravdivej, ani origindlnej alebo sfalSovanej produkcie: exis-
tuje len dobra — ¢iZe kvalitnd a zI4 — ¢iZe nepodarend produkeia. Za¢inam teda s nutnym
vedomim tohto rizika. Na poc¢iatku filmu F AKO FALZIFKAT bolo stretnutie Orsona Wellesa
s televiznym rezisérom a milovnikom umenia Frangoisom Reichenbachom. Reichenbach
sa rozhodol nakritif o Wellesovi dokumentarny film” a Welles od neho na oplétku odkii-
pil nepouzité materidly nakritené pri priprave Reichenbachovej televiznej snimky"

1) Uvadzany niekedy ako posledny, ale aj ako pred-predposledny. Problém elementdrnej matematiky je
tu nastoleny tym, Ze FILMING ,,OTHELLO® (1977), napriek svojej konvenénej dlzke 84 mindit nespad4 do-
statotne a ochotne do samostatnej filmografie, ked’Ze i5lo o snimku autoreferenémi, skimavii a retro-
spektivnu, s materidlmi naknitenymi Garym Graverom pocas prezentdcie Othella a realizovani pre zi-
padonemecki televiziu. Okrem F AKO FALZIFKAT a FILMING ,,OTHELLO® pripravoval Welles, v rokoch
1970 — 1976, este The Other Side of the Wind, ktory — ked'Ze ide o nedokonéeny projekt — vo viacerych
monografidch o Wellesovi vobec nefiguruje.

2) No FILMING ,,OTHELLO® obsahuje z externych, ,,archivnych* prvkov akurdt zdznam Wellesovej diskusie
pri prezentovani OTHELLA a F AKO FALZIFKAT nakriteny Wellesovym kameramanom, takze nejde o tdplne
cudzi® material.

3) Co sa Reichenbachovi aj podarilo a vysledkom bol film, ktory ziskal pri premiére na Berlinale v roku
1968 zlatého medved'a za najlepsi kratkometrdzny film.

4) Tu sa moje zdroje rozchddzaji: jedni tvrdia, Ze i§lo o reportdZ pre 2. kandl franciizskej verejnoprdvne;j
televizie, inde sa Reichenbachov film uvddza ako dokument pripravovany pre BBC.
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o vel'kych falsovateloch umenia 20. storo¢ia, konkrétne tie, ¢o sa tykali Elmyra de Hory-
ho. V roku 1972 za¢ina Welles montovaf, no vtom mu do konceptu, prostrednictvom tele-
viznej aktuality, ndhle vpadne d'al{ falfovatel, Clifford Irving, autor falognych memodrov
Howarda Hughesa a knihy s ndzvom Fake: The Story of Elmyr de Hory, the greatest art
forger of our time (1969). Welles sa nanovo pii&fa do price, dokrica dalSie materidly, aby
napokon film v roku 1973 ,,uzavrel“ (do striebristych obalov na filmové kotiice, s fareh-
nym népisom Fake) a v roku 1974 vydal na milosf a nemilost publiku aj odbornikom.
Nepouzité zabery z filmu Frangoisa Reichenbacha nie sii v8ak jediné ,,archivne™ mate-
ridly, z ktorych Welles svoj film vyskladal. Zébery z medidlneho Zivota hollywoodske-
ho producenta, letca a vynilezcu podprsenky Howarda Hughesa viahuji do filmu d'al-
Sie napohlad cudzorodé prvky: fotografie idajnych Hughesovych dvojnikov, ¢i zdbery
z OBCANA KANEA, kde Welles otvdra tému modelu a portrétu v tiplne novom kontexte.
Nezrealizovany, ale pévodne planovany Kane-Hughes zrazu nendpadne vytla¢i z naSich
hldv Kanea-Hearsta a upriami pozornost na samého Wellesa-falSovatel'a. Ten sa cez Voj-
nu svetov prepoji so svojim takmer-menovcom H. G. Wellsom a mystifikdcia sa zrazu
naStepi na redlnosf faktov. Ostatne, redlnost faktov, i ,,pravdivost™ (alebo nepravdivosf)
zdberov je tiplne irelevantnd v porovnani s pravdivostou iného rddu: s uz zmienenou ki-
nematografickou pravdivosfou ¢erstvo vytvoreného zmyslu pomocou spojenia dvoch
(alebo viacerych) zdberov. A to bez ohl'adu na to, &i uz tieto spolu predtym ¢asovo, pries-
torovo a obsahovo stiviseli, alebo boli montdzou ,,sfalSované* a posteriort.

Z hladiska oc¢ividnej dokumentdrnosti jednotlivych zdberov je viak tento postup pomer-
ne problematicky, a to okrem iného aj preto, Ze Elmyr de Hory, Clifford Irving, Howard
Hughes aj Orson Welles s, so vSetkymi svojimi zvldStnostami a vystrednostami, predsa
len redlnymi osobami, a informdcie, o ktorych je vo filme reé¢, si faktickej povahy.
No ked'Ze ide o klamstvo a fal3ovanie, aj dokumentdrnosf filmu je od prvej chvile nahlo-
ddvand fal$ou, ktori by hoci taky Jean-Luc Godard zrejme zglosoval slovnou hrackou
typu: dans document, il y a ment — ¢ize: slovo dokument v sebe obsahuje slovo klame.
A Orson Welles klame ¢isto kinemtografickymi postupmi vyuZivanymi tak rezisérmi hra-
nych filmov ako aj dokumentaristami a toto klamstvo prizndva rovnako v obraze ako
i v komentdri. Jeho filmovy iluzionizmus prechddza totiz najskor mizanscénou fikcie,
(strihového) predstavenia zdkladnych trikov: premenif mincu na kli¢ a potom spaf, ¢i
premenit Oju Kodar na kufrik a vyslaf ju na cestu montdzou, na cestu falogného spd-
jania nesiirodych zdberov. Druh4 sekvencia filmu ndm ukazuje Oju, krdcajicu letnym
Rimom v kratuckych 3atdch, a poukazuje na efekt, ktory tito jej prechddzka vzbudila.
Vietci mu#i, starf, mladf, pekni i $karedi, sa za Ojou otdcajii, vyvedeni z miery, nadSent,
zarazeni. LenZe, ako podotyka sém Welles, tieto zdbery nie si navzdjom synchrénne;
obrazy muZov pochddzaji z celkom iného filmu nez tcelovo nasnimané zibery Oje.
Neprezradi v8ak, odkial pochddzaji a ja sa aZ neskdr dozveddm, odkial si Welles tych-
to otddajiicich sa panov pozic¢al — zo skeéa Alberta Lattuadu TALIANI SA OTACAJU, ktory
bol sidasfou filmu-falosnej ankety v $tyle cinéma vérité, AMORE IN CITTA (1953). Vypo-
7i¢ka a polopriznany citdt sa viak ocitaji v reaktualizovanom kontexte ,,girl-watchingu®
vnitorne spitom s Wellesovym filmom, &iZe z tohto hladiska je tplne jedno, ¢i sa muzi
obzerali za Ojou alebo za niekym inym. Pojem pravdivosti by mal byf teda nahradeny
menej problematickym pojmom vierohodnosti spojenia, vytvoreného nastolenim vel'mi
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pravdepodobnej kauzality. A tento priklad Welles rozviddza, pravda v inej rovine, aj v kom-
ponovani ¢asti o falSovateloch de Horym a Cliffordovi, ktord nasleduje po Ojinom pre-
chode Rimom.

Technickd montdz je zalozend na efekte kontinuity, a nezélezi vidy na tom, ¢i spdjame
dva homogénne prvky, zdlezi prave na vierohodnosti tohto spojenia. Existuji isté pra-
vidld, od ktorych tdto vierohodnost zdvisi — napriklad pravidlo neprestipenia 180°, ak
chceme nastolif iliiziu snimania dvoch 0séb v spolo¢nom priestore. To je aj pripad neredl-
neho, ale vierohodne pdsobiaceho stretnutia Elmyra de Horyho, ktory je na Ibize, s Clif-
fordom Irvingom, ktory je v tom ¢ase na tiplne inom mieste, alebo Wellesa komunikuji-
ceho zo strizne s de Horym a Irvingom, ktori v obraze prdve sedia kaZdy u seba doma.”
A naopak, prechod Oje a rdmcovanie jej tela bolo nutné zosiladif so smerom pohladu
muzov z filmiku TALIANT SA OTACAJU spojenim rovnako orientovanych zdberov.

No Welles nemontuje len obrazy, ale takisto zvuk a vypovede oséb na kameru s hlasmi
mimo zdberu i s vlastnym komentdrom, a tymto prebytkom zvukovych podnetov, ktoré
spolu nie vzdy priamo siivisia, vytvdra efekt nepretrZitej, hoci delokalizovanej komuni-
kdcie” Tdto delokalizdcia je ostatne niekolkokrat priznand: v ivodnej sekvencii na sta-
ni¢nom ndstupisti sa Welles presiiva k napnutému bielemu pldtnu, k neutrdlnej ploche,
ktord sa stdva dokonalym filmovym ne-miestom. Prestrihom na polocelok sa Welles oci-
td, stdle na rovnakom pozadi, v celkom inom priestore — vo svojej strizni, kde nanovo
prizndva manipuldciu s uz hotovym materidlom. Zastavi vypoved Elmyra de Horyho
jedinym stisnutim ¢arovného gombika, a falosnym spojom tento zaber vzapiiti ukdze zre-
dukovany a exponovany na minipldtne strihacieho pultu. Pravda alebo falo$ vypovede sa
tak stdva druhoradou, a v popredi odteraz definitivne tréni umely proces vytvirania
sprdvy, hoci sa obe roviny (mechanickd rovina produkcie a afektivna rovina prezenticie)
neustdle prestupuju.

Tento princip je v poslednej ¢asti filmu nanovo demonstrovany v pévabnom strihovom
klamstve o stretnuti Oje Kodar s Picassom, korunovanom klamstvom komentéra, hovo-
riaceho o vzniku 22 portrétov, ktorych majitelkou sa mala sle¢na Kodar stat, o ich sfal-
Sovani fiktivnym strykom onej sleény a o takisto fiktivnej vystave tychto falzifikatov.
Napriek Wellesovej Isti o ,,hodine pravdy” a sedemndstich minitach klamstva nasle-
dujiicich bezprostredne po tejto hodine, sa viak v tejto sekvencii, v porovnani s tymi

5) Nie je nezaujimavé porovnat tento postup s Godardovym priznanim nesynchrénneho snimania a ndsled-
ného ,montovania® zdberov v CINANKE (1969). Nejde len o priznanie kamery tym, Ze kameraman nasme-
ruje objektiv na zrkadlo, ¢fm sa ,,zve¢ni!” vo vniitri filmu, ale napriklad aj o prestrihy na Véronique pri
diskusii: Véronique md totiz v kazdom novom zdbere oble¢eny iny sveter, hoci scéna z ¢asového hladis-
ka vyzerd spojitd.

6) Na ukdzku uvddzam prepis jedného z ., dialégov*:

Welles (v strizni): We hanky panky men have always been with you.
de Hory (doma): That’s a fact.

Welles (m.o.): What’s new?

Irving (m.o.): The expert!

‘ Welles (m.o. — v obraze Irving u seba doma): The expert!
‘ de Hory (doma): The so-called expert
: Welles (m.o.): Experts are the new moral,

de Hory (doma): who are greatly pretencious. ..
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predoslymi, vzfah pravda-loZ nijako zvldsf nemeni. Epizéda o Picassovi je len hyperboli-
zovanou ilustraciou Wellesovych predchddzajiicich postupov a jediny rozdiel je v tom, Ze
tito ilustricia je fikciou, kym pribeh de Horyho a Irvinga maji ¢osi ako ,,redlny* pred-
obraz. Ked'Ze z technického hladiska je F AKO FALZIFKAT predovSetkym lekciu montdze,
Wellesovym cielom je predostriet v fiom ¢o najviac moznych prikladov ¢inku spdjania
zaberov, tak afektivneho, ako i narativneho — od zndmeho KuleSovho efektu spojenia
neutrdlneho detailu tvdre s inym, afektivne pésobiacim zdberom, az po sofistikované
posobnie komentdra na neutrdlny vizudlny materidl. Kulesovsky priklad je sice trochu
pootoceny, ked’Ze prave expresivnost Picassovej tvdre na fotografidch, spojend s ,,neutral-
nou Ojinou pritomnosfou, vytvdra faloSny efekt Picassovej reakcie na Ojinu krasu.
Podobne aj komentar fal3uje neutrdlnosf zdberov a doddva im afektivny ndboj, ktory by
bez neho zrejme nemali.” Okrem nevypovedaného, bezhlasého a ¢isto vizudlneho komen-
tovania vypovedi postdv filmu vstrihnutymi zabermi (ako je to v pripade de Horyho
nad$eného rozprédvania o zZivote na Ibize, pricom Welles do jeho slov montuje zdbery s pe-
simistickej$im vyznenim) pouziva Welles ete lest kombindcie svojho autorského komen-
tdra s vypoved’ami, ktoré obéas sdm vyslovuje ako jedna z postdv svojho vlastného filmu.
Na jednej strane sa Welles totiZ stavia presne na tu isti droven ako de Hory a Irving, no
paradoxne m4d nad nimi podstatne viaé¢$iu moc, pretoZe neustdle ich vypovede aj ich pri-
tomnost v kontexte celého filmu manipuluje.

Zvukovd bohatost komentdra a hlasov, ¢asto zmixovanych do jedného prehovoru, vSak
presne zodpovedd sposobu mixovania obrazov. Tym vznikd origindlny produkt zloZeny
z mnozstva ¢asti, kde autorstvo doslova fluktuuje a neda sa dourcif, podobne ako v pripa-
de romdnsko-gotickej katedrily v Chartres, pred ktorou sa Welles zamy$la nad mdrnasfou
instancie autora. No napriek vSetkej rezisérovej pokore (som len Sarlatdn, mdg a klamar)
je F AKO FALZIFKAT produktom, kde je posledny zostrih, definitivny a dominantny director’s
cut, jednoznaénou a nespochybnitelnou signatiirou.

Na zaver sa k montdzi vratim z trochu inej strany. Najsamozrejmej$im sposobom, ako ten-
to Wellesov spdsob prdce postihmif, odhalif a pochvdlif ako legitimny a plodny, sa mi to-
tiz zdala byf prdve montdz képii: vyskladaf tento text okrem iného aj z hotového, sfalSo-
val ho a zdroven ho nespochybnitel'ne ,,vyprodukovat* ako origindl. Mnoho veci v tomto
texte su kdpie, aj ked’ text nechce byt falzifikdt a uz vébec nie plagiat. No na predoslych
strandch som kumulovala a kombinovala mnohé zndme informédcie, omielala isti sumu uz
tisickrat pouzitych slov — a od samého zadiatku vdhala, ¢i tento ¢ldnok vlastne potrebuje
autora. Ale ked’Ze mi ide o chvalu (wellesovskej) montdZe, patri sa za ti moju prevzial
aspon zodpovednost. V dobrom aj v zlom.

Miria Ferencéuhovi

7) Podobny priklad pésobenia komentdra vo vzfahu s ukazovanym ndjdeme napriklad aj vo filme Chrisa
Markera LA LETTRE DE SIBERIE (1957), kde je jeden sled zdberov zopakovany trikrdt, zakazdym s inym
komentdrom, raz neutrdlnym, raz ,,prozdpadnym® a skeptickym a raz nad3ene budovatel'skym. Zdbery si

zakazdym dotované novym vyznamom, ktorého jedinym zdrojom bol komentdr.
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