ILUMINACE

Roénik 15, 2003, ¢. 3 (51)

Cldnky

TICHO, GESTA, METAFORY
A PRIBEHY*

Peter Michalovi¢ — Vlastimil Zuska

Uvod

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

kubiska.

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

Film, nakriteny na FAMU na motivy rovnomennej poviedky Jana Uéna v roku 1963
(popri rézii je Juraj Jakubisko aj autorom scendra), za¢ina v paradoxnom rozpore so svo-
jim ndzvom vyzvou rozpravaca ,,poctivajte ma“. Obrazovo vSak zaéina vertikdlnou jazdou
kamery, sledujicej strom. Spitne sa obraz stromu konétituuje ako znak stelesnenia ¢asu
v jeho minulostnom, v pritomnosti kon¢iacom rozmere a nie je ndhoda, Ze tym istym
obrazom sa film kon¢i, teraz vSak nasyteny kumulovanymi vyznammi ukon¢eného nara-
tivu, aby cely text ohraniéil a stoéil presne v zmysle, avizovanom v priebehu odvijania
sujetu obrazmi cyklického ¢asu. Vzdpiti po verbdlnej vyzve sa Stiepi samotny rozprdvad
Wideman (transkripcia mena sme previedli na zdklade fonetickej vyslovnosti, pretoze
v pisanej forme sa vo filme nikdy neobjavila) na rozprdvajice Ja a ja(on), o ktorom sa
rozprava, a ktory, ako pasivny objekt opisu, mléi. Z hladiska rozstiepenia ¢asu ide o roz-
Stiepenie na pritomnost a minulost, ktoré sd simultdnne. Povedané s Henrim Bergsonom:
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spomienka za¢ina v pritomnosti, simultdnne s vnemom.'" Tak aj opis Widemana objek-
tového Widemanom-rozprdvacom v ich-forme je simultdnne pritomny, respektive odvi-
jajuci sa, ale opisovany objekt sa oneskoruje za aktivnym Widemanom, sebareflektu-
jicim subjektom, situujiicim sa, resp. Stylizujicim sa akoby mimo das, presnejdie do
kruhového ¢asu mytizujicej sebareflexie. (,Wideman je stary, ja nie som,” tvrdi rozpra-
va¢ Wideman). DéleZitym prvkom filmu je vizudlna metafora trvania, redukovaného na
cyklicky ¢as, ako sme uZ na to upozornili — zdber na ventildtor je vystriedany zdberom
na otdcajici sa ¢iselnik telefénneho pristroja. Ide o jednu z prvych okurencifi prace s ryt-
mom, ktory sa bude u Jakubiska objavovaf neskoér. Vizudlna metafora spdsobuje naruge-
nie plynutia sujetu, pretoze uvedomenie si metaforicke;j sily obrazu vyzaduje prechod na
vyznamovu rovinu expresivneho pldnu, ktory nie je totozny s expresivnym pldnom die-
gézy. Cézura v plynuti je ddlezitym faktorom vniitornej rytmickej strukturdcie celku &a-
sového estetického objektu, ktorym je okrem iného aj filmovy narativ.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

Namiesto zdveru

Ked’ hodnotime $kolské filmy Juraja Jakubiska takpovediac an sich, je evidentné, Ze ich
tvorca mal nielen talent, ale aj chuf experimentoval a radosf z tvorenia. Vietky tieto
prednosti sa rozvinuli uz v jeho prvom celoveéernom hranom debute KRISTOVE ROKY
(1967), ktory znamenal zlom v dejindch slovenskej kinematografie. Dalsie Jakubiskove
filmy ZBEHOVIA A PUTNICI (1968) a VTACKOVIA, SIROTY A BLAZNI (1969) potvrdili jeho po-
stavenie v dejindch eskoslovenskej kinematografie. Zial, film DOVIDENIA V PEKLE, PRIA-
TELIA, ktory sa zacal nakricat v roku 1970, mohol byt dokon&eny aZ v roku 1990, preto-
ze po vstupe okupaénych vojsk bol Juraj Jakubisko ,,preradeny* do Krédtkeho filmu a na
d’alsi film POSTAV DOM, ZASAD STROM (1979) musel ¢akaf takmer desaf rokov, ale to je uz
ina kapitola.
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20) Umberto E c o, A Theory of Semiotics. Bloomington 1977.
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Citované filmy:

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

SILENCE, GESTURES, METAPHORS AND STORIES

Peter Michalovié¢ — Vlastimil Zuska

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

Translated by Vlastimil Zuska
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