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HISTORIE BEZ MINULOSTI:
FILM A KONSTRUKCE
HISTORICKEHO CASU

Michele Lagnyova

Coby vystudovani4 historicka, kterd se zajimd o vyznam filmu jakoZto pramene historic-
kého vyzkumu a jakoZto modu vyjadfovéni, skrze néjZ je mozné explikovat dané historic-
ké problémy, bych se v tomto &ldnku chtéla zabyvat schopnosti filmu vypovidat o sloZi-
tosti psanf historie.

I kdy? film nem4 s primdrnim historickym vyzkumem vlastné nic spole¢ného, disponuje
zvlasf idinnymi prostiedky pro prezentaci jeho vysledkd. Postupy, které predchdze;ji za-
véretné historikové operaci, totiz vykladu, se ve filmech zpravidla neobjevuji, nékdy
leda v podobé aluzi spojenych s reflexivnosti: nastolit historicky problém, nalézt doku-
mentarni stopy, uvést je do jedné perspektivy a vytvofit mezi nimi korelace, formulovat
interpretaéni hypotézy zaloZené na uréité historiografické koncepci, to je prdce ,,profe-
siondlniho historika®, kterého miiZe realiza¢ni tym historického filmu pozddat o radu.
Historicky film m{iZe na opldtku kromé jiného (tj. krom toho, Ze dokdZe vytvofit skvélou
podivanou, jeji# funkci je pobavit, dostét ,,povinnosti paméti“, vulgarizovat historické
teze) rozvinout kritiku dé&jin, a to nejéasté&ji prostfednictvim kritiky tezi oficidln{ historie,
n&kdy v3ak také vypichnutim praktik samotné historiografické operace. Stdvd se tak nd-
strojem k zamy$leni nad tim, co je historie.

Je zfejmé, Ze v této perspektivé bude analyza filmi s historickou ambici v zdsadé spoci-
vat na studiu jejich narativnich a diskursivnich konfiguraci, zejména takovych, které do-
volujf uvédomit si historickou ¢asovost. Budu se tedy opirat o podrobné zkouméni filmo-
vych piikladfi (konkrétné&ji evropskych) s cilem zhodnotit, jakym zplsobem mize byt
filmové psani také psanim historie.

Ps4t historii, inscenovat minulost

Historie se nespokojuje s popisovdnim fakti. Analyzuje je, zvaZuje pro a proti, vyprostu-

je z nich vyznamy, vyZaduje ,,vrstevnaté psani® a, jak piSe Michel de Certeau”, vysvét-
luje vyprdvénim, aby legitimizovala interpretaci, pfi¢emz poslouchd ,,skryté zdkony*

1) Viz Michel de Certeau,Lécriture de l’histoire. Gallimard, Paris 1975, s. 101 —120.
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(chronologie, citovan{ zdroji, jeZ md garantovat vérohodnost), aby dosvédéila svou prav-
divou povahu. Otdzku pravdivosti zde nechdme stranou a omezime se na otdzku vyjad-
fovdni ¢asu a na otdzku vztahu mezi vyprdvénim ,,fakti“ a interpretacemi. Tento vztah
se, jak oziejmil Emile Benveniste?, v psanych textech ¥di b&znym lingvistickym tizem
(juxtapozice slovesného ¢asu pifb&hu [histoire] — minulého ¢asu [passé simple] — a slo-
vesného ¢asu diskursu — pfitomného ¢asu). Vztah mezi organizaci ¢asovosti a histo-
rickou interpretaci je o to silnéjsi, Ze logika ndslednost-ndsledek (to, co predchazi,
vysvétluje to, co ndsleduje), kterd byla éasto pfijimdna jako prostfedek k odfivodnéni
historickych uddlosti, je silné poplatnd uspofdddni ¢asu prostiednictvim narace.

Paul Ricoeur” ukdzal, 7e jedin& vyprdvéni mfize vypovidat o komplexnosti ¢asu, ktery
md v d&jindch soucasné povahu rytmu kazdého jedince v kratkém ¢ase jeho vlastniho zi-
vota (soukromy ¢as) 1 pomalej$itho ¢asu socidlnich skupin z hlediska ekonomické organi-
zace, ekologie, ¢i mentalit (vefejny ¢as). Soukromy a vefejny ¢as jsou propojeny dvéma
,konektory“: na jedné strané se jednd o sukcesi generaci, které se prekryvaji a pfindse-
ji novinky stavéjici se proti tradici, a na druhé strané pak o soucasnost, kterd umozriu-
je myslet pfekryvdni, jehoZ prostfednictvim se na sebe vrstvi nékolik ¢asovych rytmi
(rytmus bezprostfednich uddlosti a rytmus vice ¢i méné dlouhodobych cykld, do nichz
se tyto udalosti zasazuji). Vyprdvéni usiluje o tlumoceni d¢inku téchto konektord, a pro-
to se nespokojuje, jak by tomu chtéla naivni koncepce historie, s prostym sledem vzi-
jemné v ¢ase uspofddanych a zhodnocenych udélosti (zejména prostfednictvim chro-
nologie) jako v jednoduchém a kodifikovaném modelu lidové pohddky nebo tradié¢niho
vypravéni. Rizné narativni mody umoziiuji ,.konfigurovat™ komplexnost déjinného ¢asu
(to znamend reorganizovat jej a vyznadovat pfitom konkordance a diskordance rtiznych
rytmil) tak, aby ho prostfednictvim riznych postupi, jez jsou zdroven instrukcemi ke
éteni, pro &tendfe ,,refigurovaly“.” Uskuteénénim ,,syntézy heterogenntho® prostrednic-
tvim postupu, ktery Ricoeur nazyvé ,,analytickou a disjunktivni metodou®, se tak nara-

o

tivnimu ¢asu daff sestavit chronologicky ¥dd epizod a rizné , konfigurace®.

k ok ok

Ackoli bylo mnohokrat fec¢eno, Ze film, ktery je vidy v pfitomném ¢ase, nedisponuje
ani ¢asem minulym, ani budoucim,” je pfesto schopen konstruovat vyprdvéni zaloZené

2) Emile Benveniste, Problémes du linguistique générale. Gallimard, Paris 1966, s. 231 — 250.

3) Paul Ricoeur, Temps et récit. Seuil, Paris 1983/85, 3 dily; zejména dil I, &4st druhd, Temps et récit.
L’histoire et le récit, s. 173 — 247 (esky Cas a vyprdvént I, ¢ast druhd, Déjiny a vyprdvéni. Oikoymenh,
Praha 2000, s. 137 — 313; prelozil Miroslav Petfi¢ek), a dil 111, Le temps raconté. Entre le temps vécu et
le temps universel: le temps historique, s. 153 — 184.

4) Srov. Paul Ricoeur, La triple Mimésis. In: Temps et récit I, s. 85 — 136 (¢esky Troji mimésis. In: Cas
a vyprdvéni I, s. 88 — 134).

5) Bibliografie tykajici se ¢asu v kinematografii je zna¢né& rozsdhl4. S vyjimkou detailnich studif v8ak vpo-
sledku nepfili§ proménila zakladatelské Givahy Andrého B azinav Qu’est-ce que le Cinéma. Editions du
Cerf, Paris 1958, sv. I, Jeana Mitry ho v Esthétique et Psychologie du cinéma. Editions Universitaires,
Paris 1965 (sv. II, ,,Temps et espace du drame*, s. 279 — 368) a Christiana M e t z e v Essais sur la signi-
fication au cinéma. Klincksieck, Paris 1972 (sv. II, ,,Problémes actuelles de la théorie du cinéma®, naps4-
no v roce 1966, s. 35 — 85). Az do Deleuzovy knihy L’ Image-temps (Les Editions de Minuit, Paris 1985)
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na chronologii a orientované od minulosti k budoucnosti, které umoziuje vyznacit po-
fadi uddlosti a odstupy mezi nimi. Tato chronologie neni vzdy uréena daty. Filmy se ¢as-
to spokojuji s konstrukci né&jakého ,predtim“ a néjakého ,,potom™, které jsou ddny
nédslednosti epizod ¢i sekvenci. Kinematografie ¢asto pouZiva elipsu. Ta byva nékdy in-
dikovdna prostiednictvim zatmivacky, kterd vidy znamend prudky zlom, nebo pomoci
prolinacky, kterd udrzuje vztah mezi takto p¥ipojenymi zdbéry ¢i sekvencemi. Filmovi
analytici zpravidla studuji prdvé tyto elipsy, a to bud’ proto, aby odkryli, co bylo vypus-
téno a co zdfiraznéno vzhledem k tomu, co jsme mohli védét pfedtim, nebo prosté pro-
to, aby uréili vyznam momentd, které byly vybrdny a ddle rozvinuty. I kdyZ historickd
narace neni nikdy skute¢né kontinudlni, coZ plati pro kinematografii jesté vice neZ pro
psané vypravéni, miize byt do té miry scelena $vy (suturée), ze bude pisobit jako ¢aso-
vé linedrni.

Toto diskontinudln{, avSak orientované uspofddani je nékdy komplikovdno ndvraty zpét
nebo simultdnnosti. Technika ,,flashbacku®® je asto vyuZivdna pro podédni kauzdlniho
vysvétleni (ud4lost plnici funkei pfidiny je tak prezentovdna po svém disledku aktuali-
zovanym vyprdavénim). Technika ,,flashforwardu® (ktery uv4di nejprve to, co se teprve
stane, ¢imz miiZze prozradit ndsledek piftomnosti) je méné& Castd. Stiiddni zdbért nebo
sérii zabért miZe naznadit, umoznuji-li to ¢asoprostorové indikace v obraze (jako v jed-
noduchém pifpadé honicky), Ze dva fakty prezentované sdruzenymi zdbéry v navzdjem
sukcesivné se pferudujici kontinuité se odehrdvaji simultdnné. V kazdém piipadé ani je-
den, ani druhy postup nemusi nutné& zpochybnit globdlni ¢asovou linedrnost vypraveéni,
a pro nds tedy historického ¢asu, ani logiku nédslednost-ndsledek. Existuji ale okolnosti,
kdy mfiZeme pochybovat o jejich situovdni v ¢ase a vdhat nad jejich statusem.” Co se
tyce stiidani zabérd, jednd se o pfipad paralelni montdZe, kterd md ¢asto symbolickou
a explikativni hodnotu (napiiklad montdz INTOLERANCE). JestliZe néjaky postup umoziu-
je v pifpadé& flashbacku pfipsat jeho objeveni dané postavé filmu, pak mtize flashback
zndzortovat mentdlni obrazy nebo spojovat ndvrat do minulosti s mentdlnim obrazem:
v tom piipadé se jednd o ,,subjektivni vzpominky®; v takovych podminkdch pfedstavuje
flashback zdroven ,,retrospekci i introspekei®, coz problematizuje vztah historie a pamé-
ti a nastoluje problém subjektivnosti paméti, byt by se jednalo o paméf momenti z ko-
lektivnich d&jin.” Casto je obtiZné zhodnotit pfesny dosah tinku paralelni montsZe

byly analyzy zaloZeny zejména na pfinosech naratologie, to znamend na organizaci ¢i destrukturaci ¢asu
vyprdvéni. Viz zejména Gianfranco Bettetini, Tempo del Sen.sb, La Logicatemporale dei testi audio-
visivi. Bompiani, Milan 1979.

6) Nejiplnéjsi analyzu flashbacku nalezneme v knize Maureen Turim, Flashbacks in Film, Memory
& History. Routledge, London — New York 1989.

7) MiiZeme v tom rozpoznat analyzy Christiana Metze z La Grande Syntagmatique de la bande-image.
In: Essais sur la signification au cinéma, sv. 1, s. 121 — 134. Otdzka skuteéné neni tak jednoduchd, jak
ukazuje Roger Odin b&hem tivahy, kterou v ndvaznosti na jiné a v jejich duchu vede o modelu Velké Syn-
tagmatiky v Les problémes de Ualternance. In: Cinéma et production du sens. Armand Colin, Paris 1990,
s. 203 — 208.

8) Tento bod je rozvinut Rogerem Odinem, c. d., Maureen Turimovou, ¢. d., s. 1 —2 a 14 — 16 a Marciou
Landyovou, Cinematic Uses of the Past, s tivahou, kterou vede v tivodu zejména na zdkladé prdce
Maureen Turimové.
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a flashbacku, zejména jsou-li zkombinované, coZ s sebou miiZe nést uréitou nerozhodnu-
telnost interpretace.”

Historikové se v8ak uZ nespokojuji s tak linedrni koncepei déjinného ¢asu: uz od Fernan-
da Braudela'” vime, 7e dé&jiny se odehrdvaji simultdnné v nékolika rejstiicich, na néko-
lika tirovnich, v polyfonické simultdnnosti struktur s velmi pomalym vyvojem (kazdo-
denn{ Zivot, mentality, eko-historie), souher okolnosti s diferencidlnimi rytmy (zejména
socidln&-ekonomick4 situace) a uddlosti vice & méné podléhajicich zdkonu ndhody
(to znamend zdkonu sdruZujicich se mnoho&etnych determinaci). Tato sloZitost historic-
kych ¢ast zvétdila slozitost ,,pficin a Gcink“, které uZ se nefetézi podle jediné osy,
a omezila dosah logiky ndslednost-ndsledek, kterd uz sama nestaé¢i k tiplnému vysvétle-
ni uddlosti.

Jak projevy multi¢asovosti, tak i nutnost vysvétlovat fenomény béhem toho, co jsou vy-
pravény, mohou ve filmu vyuZivat moZnost synkretickym zptisobem kombinovat rtizné
vyrazové litky, ale také téZit ze hry diskontinuit a disjunkci, které jsou legitimizovany
samotnou pluralitou téchto vyrazovych ltek. Prdvé bohatstvi obrazu a zvuku totiz umoz-
fiuje zdfiraznit nékteré ,,éasoprostory® tim, Ze jsou prezentovdny zdroveti chronologické
a geografické lokalizace, socidln{ charakteristiky a kulturni normy manifestované oblé-
kdnim, gesty, diskursem néjakého jedince ¢&i skupiny. Jeden jediny obraz, kdyz ho spat-
fime na pldtné, umoziiuje svym rdmovdnim, svou kompozici a vztahem mezi obrazovou
a zvukovou stopou na prvni pohled uchopit vztahy mezi danou postavou a jejimi socidl-
nimi ¢ kulturnimi determinacemi. Juxtapozice postav v jednom zibéru ¢i v jedné se-
kvenci a jejich vzdjemné postoje zdiirazni rozdily a mocenské vztahy mezi nimi lépe nez
teoreticky diskurs. Syntetick4 kapacita kinematografického vyprédvéni mu tedy umoziiu-
je zdroven popisovat (historie fakti) i interpretovat (historiografickd pozice).

Moznosti zlomf mezi zdbéry ¢i sekvencemi, jeZ jsou souddsti montdzni praxe, nebo dis-
torzi mezi obrazovou a zvukovou stopou & mezi riiznymi drovnémi obrazové stopy a riiz-
nymi tdrovnémi zvukové stopy, podporuji vniméni komplexnosti historické casovosti
a velice ¢asto také komplexnosti konfliktfi, pfi¢emz nékdy naznacuji také kritickou in-
terpretaci.

Rozpinava pfitomnost

I kdy# historicky film disponuje rfiznymi procedurami, které mohou vypovidat o mi-
nulosti, je zfejmé, %e piitomnost v ném zaujiméd zna¢né, pro nékoho nezmérné misto.
Funkce a cfle dila, kulturnf reference, z nich? erp4, a zejména jeho podiizenost vzhle-
dem k dostupnym historiografickym tezim z obrovské miry zdviseji na pozadavcich ¢i
moZnostech dané chvile, kdy je vytvareno. Jeho vlastni vyjadfovaci schopnosti z néj nic-
méné také délaji prostredek, jak si zimé&rmné hrat se vztahem pfitomné/minulé.

9) K tomuto bodu viz zejména Maureen Turim, c. d., s. 189 — 246 a Marie-Claire Ropars, Muriel ou
le temps d’un réeit. In: Claude Bailbé — Michel Marie — Marie-Claire Ropars, Muriel. Galilée,
Paris 1974, s. 267 — 298.

10) Fernand Braudel, La Méditerrannée et le monde méditerranéen au temps de Phileppe II. Armand
Colin, Coll. Références, Paris 1990, viz zejména pfedmluva, s. 11 —19.
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Tlak pfitomnosti na vypoviddni

Jsou-li vSichni historikové — jak zdtiraznil Michel de Certeau, pfipominaje, Ze historio-
grafickd operace vZdy zfistdvd podminéna svym mistem v rdmei socidlné-ekonomické,
politické a kulturnf produkce'’ — omezovdni ndtlakem p¥itomnosti, vulgarizaéni funkce
pfipisovand historickému filmu tuto zavislost je$té posiluje. Af uz se jednd o vytvoreni
velké zdbavné podivané ¢i vychovného dila hledajictho v minulosti exempla a moralia,
usilujictho o udrZenf ,,kolektivni paméti* nebo dokonce o kritickou analyzu, vdha aktudl-
ni pfitomnosti je vidy velice tiZivd. Ponechdm zde stranou otdzku cenzury a propagandy
a spokojim se s tim, Ze podtrhnu podiizenost filmaiti nejenom vzhledem k historiografic-
kym tezim b&Znym v okamZiku produkce, ale zejména vzhledem k ideologickému tlaku
a kulturnim praktikdm.

Zv145f o¢ividné je to v p¥ipadé, kdy je historicky film prostfedkem, jak se vyhnout cen-
zufe postihujic{ p¥{tomnost: takto napiiklad Jean Renoir, ktery byl citlivy na revoluéni
moZnosti tisp&chu levice pfi volbdch Lidové fronty, vyprdvi v MARSEILLAISE z roku 1937
piibéh dobrovolnikd, kteff v roce 1792 svrhli monarchii, protoze, jak ¥ikd: ,,Mi pratelé
a j4 jsme uz né&jakou dobu citili nutnost udélat film, ktery by zobrazoval lidovou Fran-
cii a ktery by stdl proti viem tém produkeim, jakych je bohuZel vétSina a které nemaji
se soutasnou Francif nic spoleéného. Nejlep&im tématem by samoziejmé byl soucasny
zivot, kvétnové vitézstvi, dervnové stdvky [...]. Bylo by to skvélé, jenZe film by nikdy
nebyl pustén do kin. Proto jsme se spokojili s epochou, kterd nabizela nejvétsi mnoZstvi
podobnosti s nasi dobou: obdobim Velké francouzské revoluce.*'”

Piftomnost dotvai{ vypovéd, a to dasto védomé, dokonce i tehdy, kdyz v zdimérech vysta-
vovanych autory na odiv nenf ani konkrétni snaha o jeji pfipomenuti, ani touha po bez-
prostfedn{ akci. KdyZ v letech 1969 — 1970 reZisér René Allio pfipravuje film KAMISARDI
o vzpoute protestantskych venkovanti, na néz doléhala represe, kterd ndsledovala po zru-
Senf Nantského ediktu Ludvikem XIV. v roce 1685, ocitdme se obéma nohama v utopii
typické pro obdob{ po roce 1968: Allio ve svych filmafskych pozndmkéch zdiraziuje, Ze
,lidovd® vzpoura formulovand viidei protestantl znamend: ,,boj proti nespravedlnosti,
[...] vzpouru mladych, popfeni konformismu starych, [...] svobodny Zivot, Zivot v pfiro-
dé&, svobodny vztah k zdleZitostem ldsky (zde je tfeba ponékud pfekroutit historii) [...].
Je tieba rozvinout v3e, co v Zivoté bandy kamisard@ odkazuje k emancipaci Zen.“"”
Kazdy trochu zasvéceny divdk by byl piekvapen, a to aniz by éetl tyto pozndmky, jakou
roli hraje v této vzpoure zalibeni v pifrodé a Zenskd state¢nost, které se vztahuji vice
ke snfim o ndvratu k pfirodé a k feministickému hnuti sedmdesdtych let nez k texttim
prorokii ¢1 bojovnikl za¢inajiciho 17. stoleti.

* sk ok

Ozvény ¢asu najdeme i jinde neZ ve filmové rozvijenych tématech a podporovanych
tezich: velmi citelné jsou také v samotné struktuie obrazl. ZardZ{ nds napiiklad silnd

11) M. de Certeau,c.d.,s. 101.
12) Rozhovor publikovany v [’Avant-Garde 17. inora 1937.
13) René Allio, Carnets, zpracované Arlette Fargeovou. Lieu Commun, Paris 1991, s. 12.
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podobnost mezi MARSEILLAISOU a zpravodajskymi aktualitami let 1935 — 1937, a to ze-
jména v zdbérech davi, které jsou snimdny panoramicky a v travellingu, a v proslovech,
nékdy improvizovanych, Zenskych ¢ délnickych feénikd. Pohyb kamery sjednocujici
marseillské patrioty, kteff se v roce 1790 sesli v Klubu pfétel konstituce, je v této histo-
rické rekonstrukei stejny jako pohyb kamery projiZzdé&jici hangdrem, kde se tisni poslu-
chaéi levicovych lidrti, ve filmovych zumadlech z roku 1935. Existuje mnoho spole¢nych
rysti mezi radostnymi defilé v ulicich sousedicich se stavkujicimi tovdrnami z ¢ervna
1936, které se ¢asto odehrdvaly v pfevlecich, a ,,pokdranim* udélenym v Renoirové fil-
mu bez zlovolnosti aristokratim, ktefi narusili hody pfipravené pro Marseillany na
Champs-Elysées. Nebo mezi bretonskymi tanci s dudy vitajicimi Marseillany v ulici
Saint-Antoine v ¢ervenci 1792 a tanci, které oZivovaly svétky v roce 1937. Nékdy se lze
ptét, kdo ve filmu mluvi: je to jakobinsky vefejny posluha nebo dokaf, pfivrzenec CGT
(Confédération générale du travail) brénici ,,poiddek v ulicich®? Zenskd mluvéi, kterd
vypusti: ,,My Zeny...“, je pouhou prodavatkou ryb poboufenou zradou krdlovskych
armdd ve Valenciennes, nebo je také protestantskou feministkou dozadujici se volebni-
ho prdva v roce 1936? Mezi odhodlanymi a dobrdckymi privody, které se ve filmu Zenou
k Tuileriim, a priivody, které ve zpravodajstvi jdou manifestovat na Nation nebo k Bas-
tille, nebo mezi dobrovolniky, ktefi se v roce 1792 zapisuji k odjezdu na hranice, a pod-
pisovateli dluhopisti ve prospéch ndrodni obrany tla¢icimi se ve fronté v roce 1937 je
rozdil v roviné reality: jedni se hrnou do bitvy a druzi ziskdvaji placené dovolené nebo
droky z ptijcky — gesta a slova jsou v8ak podobnd. Blizkost téchto obrazii bezesporu tkvi
v tom, %e (jak jsem zdtraznila vy$e) Renoir svij film pojal jako aktudlni film, velmi pro-
zaicky vzato v8ak také v tom, Ze technici (kameraman a zvuka¥r), kteff natdéeli tyto zpra-
vodajské aktuality — a pro nds byli pfimymi svédky uddlosti z let 1935 az 1937 —, maji
velice blizko k technikim, ktefi v Renoirové filmu bez pfilisné péce o detaily rekon-
struovali lidové a unitdfské hnutf otfdsajici Francifi v letech 1790 — 1792: nachdzime
tedy tytéZ filmarské a montdzni tiky.

Pronikédni forem vypoviddni vyriistajicich z pfitomnosti lze ostatné vyuZit zimérné, jako
napiiklad ve filmu Petera Watkinse z roku 1964 CULLODEN. Tento film v souvislosti s bit-
vou vedenou Jiffm Hannoverskym proti skotskym stoupenctim Stuartovce Karla Edvarda
velmi soudasnym zpasobem ukazuje jak barbarskost skotského rodového systému, tak
krutost anglického ttlaku v roce 1746 a zdiraziuje zejména t¥idni protiklady mezi vice
¢i méné dobrovolnymi prostymi vojdky zdivocelymi bidou a ctizddostivymi a laénymi
distojniky Elechtického ptivodu. V tomto ohledu je signifikantni zaddtek: aby svou vypo-
véd jesté zaktualizoval, konstruuje ji reZisér tak, jako by se jednalo o televizni reportdz.
Konkrétné se jednd o televizni pfenos sportovni uddlosti, jehoZ dnes silné kédovanou for-
mu sice film pifmo nepfijim4d, presto ji vSak evokuje predstavenim riiznych tymd, v tom-
to piipadé anglickych a skotskych bojovnikil — pfi¢emz Skotové se zddli byt favority, uva-
Zime-li vyznam pfipisovany rozvoji jejich motivovanosti zdiraznény vertikdlnim skluzem
kamery, ukazujicim silu jejich vztahu k rodné zemi. V obou pfipadech jsou protagonisté

14) Viz mou detailnéjsf studii Le cinéma historien, kterou jsem poskytla rakouské revue OZG (Osterrechische
Zeitschuft fiir Geschichtewissenschaft), kde vy3la jako Kino fiir Historiker. ,,0ZG* 8, 1997, &. 4,
s. 457 —483.
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predstaveni prostiednictvim fale$ného reportéra, ktery je zpovidd hlasem mimo obraz.
Tento hlas je vzdpéti zdvojen hlasem jiného reportéra ptitomného ve filmu: za zdi skrytd
postava s dalekohledem promlouvé piimo k ndm a predstavuje ndm divadlo vdle¢nych
operaci. Jeji skrytd pozice (uréité kviili ochrané, tato pozice ji viak branf vidét to, co ndm
ukazuje film, 1 kdyZ to komentuje) pfedstavuje hru na techniku reportdZni mizanscény,
a odhaluje tak jednostrannost a netiplnost v nds zistdvajicich stop, véetné téch, které
v nds zanechdvd televize. Pretrvdvajici vnéjsi komentdf ndm pfipomind, Ze historie je
vidy fecena dvojim hlasem: hlasem stop, ktery zde ztélesnuje reportér plnici dlohu me-
modristy, a nutné aposteriornim hlasem historika pfedstavovanym mezititulky a komentd-
fem v hlasu off. Ten na rozdil od reportéra nenabizi parafrdzi ud4losti, nybrZ interpretaci
zaloZenou na otdzkdch, které polozil, a na dispozitivu vykladu, ktery pouzil.

Historicky film tedy nemd jednu jedinou, nybrz dvoji pravdu: nékdy pravdu analy-
tika predstavované epochy, vidy vSak pravdu svédka své vlastni doby. MARSEILLAISA
a CULLODEN jsou reprezentaci roku 1792, respektive 1746. Jsou viak také reprezentaci
Lidové fronty v prvnim pfipadé a diskursu o rozdilu tfid a spolec¢enstev ve Velké Britd-
nii ve druhém.

Mytické déjiny a necasovd pritomnost

Sesitd (suturée) narace zpravidla vytvdfi homogenni ¢asovost a nekritickou koncepci
déjin, které chtéji ,,naturalizovat® sviij vyvoj, neboli — navdZeme-li na Rolanda Barthe-
se'” — z n&j udélat mytus. V takovém piipadé je rozdil mezi minulosti a pfitomnosti sma-
zdn ve prospéch stdlosti charakterizujici myticky ¢as.

Ryzim pfikladem historie sledujici pfirozeny a neménny béh véci je napfiklad film MLA-
DY LINCOLN.' Lincolnovo pfedurdeni je od zaddtku az do konce zdiiraziiovdno postupy
reprezentace. Uvodn{ scéna ukazuje jeho prvni predvolebni proslov, kdy# se v roce 1832
piedstavuje (netispésné) jako kandiddt Republikdnské strany na st¥edozdpadé. Jejim ci-
lem je vytvofit dojem pfirozenosti a familidrnosti, takze ukazuje politického i1 podnika-
telského zacdteénika s rozepnutym lime¢kem od koSile a rukama v kapsach, ktery mluvi
prostymi vétami s lidovym kentuckym pfizvukem a m4 blizko ke svym vesnickym poslu-
cha¢tim. Od prvniho zdbéru, kdy se mladik objevi, v§ak mimo obraz znovu zazni hudeb-
ni motiv, ktery doprovdzel text vyryty na plechové tabulce otevirajici film a ktery uz na-
znacoval hrdintv nadlidsky tdél. Kdyz se poté kandid4t ujimd fedi, je zabirdn zepfedu,
z lehkého podhledu, ty¢i se v celé své vySce a je umistén do symetrické kompozice, tak-
ze latky dfevéného domku, pred kterym stojf, vytvareji efekt divadelni mizanscény, kte-
ra ho stavi do role hrdiny. Koneéné kniha, kterou pfijima jako platbu za udstfizek ldtky,

15) Roland Barthes, Mythologies. Editions du Seuil, Paris 1957. Zejména Le mythe aujourd’hui,
s. 191 — 247 (¢esky viz R. Barthes, Mytus dnes. In: Mytologie. Dokofdn, Praha 2004, s. 107 — 158;
prelozil Josef Fulka).

16) Ohledné ideologického dosahu filmu viz klasickou studii redakce ,,Cahiers du cinéma® nazvanou Young
Mr Lincoln de John Ford. ,,Cahiers du cinéma® 1970, &. 223, s. 29 — 47 (&esky viz Redakce Cahiers du
cinéma, Young Mr Lincoln Johna Forda. ,,Jluminace® 13, 2001, &. 1, s. 72 —116) Co se tykd vytvore-
ni Lincolnova symbolického obrazu filmem viz &ldnek: Mark-Edward Carrigan, American Gothic.
,»Cinématheque* 1996, &. 10 (podzim), s. 29 —49.
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na ni# piony¥i nemaj{ penize, je pravnickou knihou, jez je ihned predstavena jako Kniha
zdkona (Blackstoneovy Komentdre) a kterou otevird, pfiblizujic se ke kamefe. Takto se
oddéluje od ostatnich postav v zdbéru ukonéujicim scénu, ktery je prolinackou spojen
s prvnim zdbérem nésledujici scény, ve kterém ho vidime leZiciho s nataZenyma nohama
pod stromem a ponofeného do cetby dila. Od zaé4dtku (v nékolika obrazech a étyfech mi-
nutdch filmu) jsme v ném poznali odvékého prezidenta (ostatné to sam fekl: ,,v8ichni mé
znite*), od zaddtku je spojen s pifrodou, s rodinou, se zikonem (a svym programem na-
klonénym tvérfim také s kapitalismem!), takZe navzdory svému piistupnému chovini
ziskdvd takika mytickou dimenzi. Posledn{ scéna bude jesté explicitnéjsi: po procesu,
ktery zabird vice nez étvrtinu filmu a v némz zajistuje triumf spravedlivych a demasku-
je lez, ho jeden zdbér pfedstavuje samotného mimo soudnf sifi a v nelokalizovatelném
¢asoprostoru, zatimco mimo obraz zn{ aplaus, jehoZ plived je nezjistitelny. V nésledu;ji-
cich, zdvére¢nych zdbérech se potom stdvd svou vlastni ,,meditujici® sochou v Lincol-
nové pamétniku, k ¢emuz znf transponovand The Battle Hymn to the Republic. Prostied-
nictvim né&kolika kiesfanskych metafor (zejména nardzkou na Olivovou horu) je jednou
provzdy umistén v zesilené nad¢asovosti.

Mezi témito dvéma odkazy k véénosti vyryté do mramoru rozviji narativni struktura dvé
paradoxné spojené a rozporné asovosti: ¢asovost pfirody a ¢asovost zdkona. Tém se
musi podrobit ¢lovék i dé&jiny. Plynuti dasu pfirody je vyznaceno stifddnim ro¢nich
obdobi a stifddnim dne a noci. Zpisob, jakym se musi fidit ¢as déjin, je oziejmen ve
zptisobu, jakym jsou spojeny elipsy, jez oddéluji jednotlivé scény a jez by mohly z filmu
udélat posloupnost nesouvislych epizod, kdyby je nepojilo velmi mocné pouto: kazdd
z nich (a¥ na dv&) je vyznadena zatmivadkou nebo prolinac¢kou na Lincolna, ktery tak
iidi sukcesi uddlosti. Zpodobuje tak nejen zdkon (v prvni fadé proto, Ze zaZil zjeveni
knihy, a pak také proto, Ze se stal advokdtem), ale také ovlddéni ¢asu zdkonem. Cas pi-
rody je vzhledem k ¢asu zdkona autonomni, pokazdé kdyZ se rozvine v nekontrolovany
proud, temné sily ziskaji navrch: po jedinych dvou scéndch, které nekon¢i na Lincolno-
vi ani zatmivackou, pfichdzi dvé nestésti: jedno p¥rodni (umird divka, kterd podle vie-
ho miluje hrdinu) a druhé vdé¢ici za sviij vznik lidskym nesvartim (jednd se o vrazdu
spachanou né&jakymi lotry, z niZ jsou obvinéni dva nevinnf lidé, které advokat pred sou-
dem obh4jf). Naopak uZivi-li tento ¢as p¥irody spravedlivy ¢lovék, jednd se o blahodar-
ny ¢as. Obraz v prithéhu celého filmu vytvaif dzky vztah mezi Lincolnem a tekouci vo-
dou symbolizujici plynuti cyklického éasu. Toto plynuti vSak Lincoln miZe ovlddat diky
sprazeni pfirozenych pravidel s pravidly vyplyvajicimi ze zdkona: oba viniky usvédcu-
je prostiednictvim kalenddfe, ktery umoZiiuje urdit jasnost mésice ten vecer, kdy se sta-
la vrazda. :

Jinymi slovy, jediné harmonické dé&jiny jsou dé&jiny, ve kterych se lidsky ¢as sdruZuje
s pifrodnf Gasovostf a s éasovost{ prdva. P¥iroda a zdkon jsou samo sebou nehistorické,
necasové sily a lincolnovskd piftomnost je véénosti prevoditelnou na Ameriku, jejimz
vyrazem zistdvd. Jednd se samozfejmé o zpiisob, jak zaloZit skvélost Republikdnské
strany, kterou Lincoln vedl a kterd se v roce 1839 pfipravovala na volby, na pfirodé
a pravu. Diky udrZovanému nerozluénému vztahu mezi minulosti (vyprdvéné déjiny)
a ptitomnosti (prezidentova socha) je viak také zplisobem, jak vytvorit myticky cas, kte-
ry ¢inf historii neménnou.
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Vynoreni paméti: minulost v pFitomnosti

V knize L'Image-temps Gilles Deleuze zdiraziiuje schopnost filmu vytvdfet krystalicky
rezim obrazu.'” Na rozdil od ,,obrazu-pohybu®, pojatého jako oteviend totalita, v niZ
vykalkulované zietézeni obrazli umozZiiuje organizaci racionalizované ¢asovosti uspord-
dané podle né&jakych pied a potom, je ,,obraz krystal®, charakterizovany pievahou , fa-
le¥nych ptipojeni® a ,,faleinych pohybti*, vyjddfenim ¢asu, jenZ ,,se stal autonomnim®.
Kritké okruhy vytvdfené rozpojenimi mezi obrazem a zvukem, mezi obrazy a uvnitf
obrazfi samotnych udé&luji obrazu jeho vlastni ¢as, v némiz se minulost misi s p¥ftomnos-
ti. Obraz-krystal se materializuje ve tfech aspektech a zfizuje tfi okruhy. Jeden z nich
ustavuje neustdlou sménu mezi aktudlnimi a virtudlnimi obrazy. Ten je zvl4Sf zajimavy
pro pojedndni i¢inkd paméti. Zndme jeji vyznam v diskursu o historii a zejména Casto
Zivenou zdménu historie a paméti. Jacques Le Goff pfipomind, do jaké miry nds tato zd-
ména miize dovést k ,,ponofeni do nezkrotného proudu ¢asu®." Historicky film vSak vel-
mi ¢asto chce ,,dostdt paméti“, aby se ospravedlnil, ¢imZ upfednostiiuje zmateni ¢ast,
ptitomného a minulého, pfed kognitivni reorganizaci za pomoci historie.

£ S

Polsky film Andrzeje Munka PASAZERKA, uvedeny v roce 1963," umozZiiuje zhodnotit, jak
se zhmotiiuje takové znovuvynoreni minulosti, jeZ se tak znovu stala p¥itomnou, a co
z toho pro historika vyplyvd. Mladd Zena Liza md za to, Ze v pasazérce, kterou zahlédla
na ¥ebiiku v jednom kupé na parniku, pozndvd jistou Marthu, v souvislosti s niZ se vyno-
fuji neuspotfddané obrazy, které se pokousi nadvakrét uspofadat v posloupné vypravéni.
Prvni je adresovdno jejimu manzelovi a druhé ji samé.

Odvijenf filmu je zvné&jiku fizeno muzskym hlasem mimo obraz, jehoZ nositel se ve fil-
mu neobjevi: tento hlas vykldd4 aktudln{ situaci na parniku plujicim ze Spojenych sté-
td, jenz se pravé blizi k biehim Evropy a mi#{ k Némecku. Pfenechdvd slovo Zenskému
hlasu mimo obraz, ktery patif protagonistce Lize. Nehybné obrazy Zivota na lodi, kte-
ry muzsky hlas definoval jako ,,0strov v éase“ a v prostoru, tedy jako necasovy,” se
objevuji v priib&hu celého filmu. Jsou uspofdddny do ¢étyf celki a s nékolika variacemi
se v obrazové stopé opakuji, pficemz oteviraji film a frazuji kazdé vypravéni. Zmrazuji

17) Gilles Deleuze, Cinéma 2. L'Image-temps. Les Editions de Minuit, Paris 1985;a G. Deleuze, Sur
le régime-cristallin. ,,Hors-cadre® 1986, ¢. 4 (L'image-l'imaginaire), PUF, Paris, s. 39 —45.

18) Jacques Le G off, Histoire et mémoire. Gallimard, edice Folio, Paris 1988, s. 11.

19) Rezisér zemiel béhem natdéeni. Nedokonéeny film byl tedy sestaven na zdkladé indikaci, které byly
k dispozici. CoZ vysvétluje uréity pocet nehybnych zdbérti. Se zastavenimi obrazu v8ak Munk pfedem po-
&ital, a to zejména na za¢dtku filmu. Podrobnéji analyzu naleznete v mém &ldnku L Histoire et le visible
au cinéma: La Passagére de Munk. ,,Film Critica™ 1992 (prosinec) Florencie, s. 515 —526.

20) V souvislosti s lod{ ostatné Deleuze v L Image-temps p¥ipomind, Ze je jednou z figur ,,obrazu-krystalu®,
ktery spojuje aktudlni s virtudlnim. Paluba je jeji priizranou stranou, kde vie ,.musi byt viditelné a po-
dle rozkaz“ (téch, které zde nastoluje muzsky hlas), a podpalubi jeji ,,neprithlednou stranou®, stranou
topi¢ii. Nahote najdeme to, co nazyv4 ,,aktudlnimi“, nebo aktualizovanymi obrazy, jakési fizené ,.divadlo
&¢i dramaturgii®, dole se mfZe aktualizovat vie virtudlni ve formé vyfizovdni Gétd (Deleuze nemluvi o PA-
SAZERCE, nybrz o obrazu jachty z DAMY ZE SANGHAJE a o parniku z filmu A LOD PLUJE).
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takzvany skuteény Zivot, ktery se zastavenim obrazu stdvd neskute¢nym a ocitd se mimo
¢as. Intervence pohybu je o to mocnéjsi, Ze je nepatrnd: kradmo evokované gesto prekva-
peni, pohrouzeni do vnitini fokalizace®’ po kmitnut{ vi¢ka zdiiraziujiciho Lizin vdhavy
a odmitnuty pohled (zaviené oéi, opakovédni a pfeexponovédni obrazu), spou$ti narativni
proces, ktery si bude hrat pravée s konfizi minulého s pfitomnym a s nemoznosti toto mi-
nulé preorganizovat za dc¢elem jeho vysvétleni a ovlddnuti.

Tyto nehybné zdbéry obé vypravéni uvadéji z riznych hledisek — subjektivnich a sukce-
sivnich —, jez v8ak lze pfipsat stejnému zdroji, totiz Lize, kterd vyprdvi piibéh Marthy.
Rychle pochopime, Ze Martha byla trestankyni v Osvétimi, kde Liza dé&lala strazkyni SS
a kde Martha byla (nebo méla byt) zavrazdéna plynem. Kdyz si Liza poprvé viimne
Marthy, vynofi se brutdlné, mimo cenzuru védomi, kratkd série mzikovych a diskonti-
nudlnich obrazii-zdbleskd doprovdzenych ponurou hudbou — nekontrolované, nekontro-
lovatelné prozitky. Posléze se tyto proZitky racionalizuji prostfednictvim Zenského hlasu
mimo obraz, ktery nékomu asi deset minut vyprévi piibéh a komentuje ndm jisty pocet
juxtaponovanych obrazi. Situuje ndm je, ddvd ndm je rozpoznat jako obrazy pochdzejici
z konkrétniho mista a ¢asu: ,\V 1ét& 1943 jsem byla jmenovédna do tdbora Osvétim, kde
mi bylo svéfeno komando pracujici ve velkych kiilndch lezicich na samé hranici tdbora*
a spojuje situace ukazované neozvucenymi obrazy. Z prostoru reprezentovanych akcf
pronikd jen nékolik zvuki: zvuk vlaku a houkdni lokomotivy na za¢4tku, hlavné viak lo-
mozeni zdmk a fetézl, pozdéji krokd, bouchdni dvermi a temné hluky: jako kdyby do
obrazii vpaddvala zvukovd pamét. Jednd se o vyznaéné epizody, jejichZ misto ndm do-
voluje si myslet, Ze maji n&jaky nevyjasnény vztah k prvotnim zdbleskiim. Stiih zatim
akcentuje zlomy a uchovdvd mezery, ve kterych bude moci puéet druhé vypravéni. Vztah
mezi nimi vytvari jen hlas mimo obraz. Vykldd4 ndm Marthin osud a ospravedliiuje pfi-
tom Liziny akce, které jsou prezentovdny jako pomoc trestankyni. Zejména volba mla-
dé Zeny pro préci v tfidirmné prddla, diskréini podpora setkdni s jejim snoubencem, jeji
nemoc, odjezd a ndvitéva v plynové komore, které svédéi o nepiitomnosti pocitu viny
u persondlu tdbora: ,,J4, strdzkyné& SS, jsem byla stejné bezmocnd jako ona.” Druhé vy-
pravéni, které si vypravécka opakuje pro sebe, se rozviji na ploSe vice ne# tfiactyficeti
minut, coZ predstavuje témér tfi étvrtiny filmu. Je charakterizovdno nejen novym vyno-
fenim Lizina hlasu mimo obraz, ktery vypravi piedeslé uddlosti ponékud odligné, ale
také opétnym ndstupem diegetickych zvuk (dialogl — v polétiné a néméiné — a zejmé-
na hudby: karnevalové hudby z Carmen a véty z jedné Bachovy skladby béhem koncertu
v tdbore), ktery ostatné piedchdzi opétnému navézéni vnitintho monologu. Vyznam toho-
to Lizina vnitfniho vyprdvéni tkvi v reintegraci prvkii ze série obrazii-zdbleski a z prv-
niho vypravéni, coz umoziiuje utvofit novd spojeni mezi udélostmi: ve vyprdvéni viak
pfesto zlistdvaji mezery znemoziujici rekonstruovat koherentni naraci.

21) Fokalizace je naratologickym pojmem prevzatym francouzskou filmovou teorii od literdrniho teoretika
Gérarda Genetta a oznatuje bod, z néjZ je vyprévén{ v daném misté textu vedeno. Termin vnitinf fokali-
zace (focalisation interne) je druhym ze tif velkych typi fokalizace (vedle nefokalizovaného vyprivéni
a externi fokalizace) a vztahuje se k vyprdvéni sdélujicimu jen to, co miiZe vnimat dand postava z vlast-
ni perspektivy. Ve filmové teorii se uplatnilo také Sirsi pojeti vnitini fokalizace, zahrnujici nejen per-
cepéni, ale také psychologickou a ideologickou perspektivu postavy (pozn. red.).
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V tomto filmu nejsou zddné postavy, ani akce, které by ospravedliiovaly stfihové zfetéze-
ni podle n&jakého systému, v jehoZ rdmei by se organizovala sukcese, simultdnnost ¢i
trvalost. VEechno se bud’ smr$tfuje, nebo rozriistd, a to bez fddu a s trvdnimi, kterd odka-
zujf jen ke své vlastni percepci. MiiZzeme v tom vidét ivahu o postupném vynofovani pa-
méti, samoziejmé i individudlni paméti, ale pfedeviim paméti kolektivni, nebo pFesnéji
oficidlni (paméti, kterou n&jakd moc vytvéii proto, aby strukturovala uréitou skupinu ne-
bo aby se ospravedlnila), kterd zdfirazfiuje vynofeni riiznych vrstev vzpominek. Je to
samoziejmé také tivaha o odhalovéni pravdy, tedy o funkeci samotné historie. Toto odha-
lovdni je zde prezentovdno jako série zatemnéni, jeZ podstupuje ,,redlnd minulost™ pro-
stiednictvim aktudlniho ¢i pfitomného diskursu.

k % %

K tomuto bodu se vratim pozdé&ji: spokojme se prozatim s tim, Ze podtrhneme, nakolik se
ve filmovém zpracovani d&jin minulost obtiZné vynofuje jako pfedmét poznéni. Projevu-
je totiz své dvojznacné vztahy s aktudlni piitomnosti, s mytem a s paméti.

Koalescence ¢asi

Pesto je kinematografie schopnd vypovidat o artikulaci riznych rytmia déjinného ¢asu
bezpochyby lépe nez psany text. Dokonce i ve filmech, které navzdory elipsdm a alter-
nacim plisobi jako chronologicky linedrni, jako napiiklad MARSEILLAISA, si miizZeme
vSimnout védom{ plurality socidlnich ¢asti a zejména jejich kontradikci, prestoZe toto
védomi neni explicitné formulovdno. Spoéiva to v konstrukei ,,éasoprostoru® kolektivni
povahy, ktery je vztaZzen ke skupindm a uddlostem a ktery vypichuje soucasnost ¢i nesou-
¢asnost reprezentovanych postav. V tomto filmu ¢as postupuje ndrazovité, ve vétSiné pii-
padii prostfednictvim zdbérti karti¢ek v chronologickém poradi uddvajicich data. V kon-
fliktu, v némz se stfetdvajf oba tdbory (kral oddéleny od nédroda a aristokraté stojici proti
lidu), hraje kaZdy svou partii v jiném &asoprostoru.”

Od prvn{ scény, ve které zasahuji postavy z lidu (druh4 scéna filmu, ktery nejprve ukd-
zal krile, jak se ve Versailles dozvid4 o dobyt{ Bastily vzboufenym lidem), se ocitime na
venkové, kde n&jaky $lechtic ddv4 zatknout jednoho rolnika, jenZ prdvé zabil zajice,
a potom u soudu, kde m4 byt pytldk souzen a kde jsou okna oteviena dokofdn (coZ umoz-
ni neSfastnikovi snadny tték). Velké revoluéni proslovy jsou dasto pfedndieny venku
a ve vyice: na hofe, na misté, které je spi¥e tribunou nez tito¢istém, a kde lidé stojici mi-
mo zdkon vysvétluji své politické a socidlni pozadavky; nad mofem, které kamera snimd
zdbérem seshora z terasy marseillské pevnosti, kterou revoluciondfi pravé vydobyli na
regulérni armddé, a kde jejich viidce vysvétluje jednomu aristokratovi, co je ,,ndrod“.
Moc se naopak zd4 byt zablokovand: jeji predstavitelé jsou uzavieni v pokojich, v ho-
telech, poradnich mistnostech ¢&i zabarikddovanych paldcich, jejichZ okna jsou stile

22) Podrobnéjii analyza narativni struktury filmu viz Michéle L agny, La Marseillaise: Pour une Révolu-
tion permanente. ,,Vertigo® 1989 (bfezen), Les écrans de la Révolution, s. 47 — 52.
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zaviend a dvefe se oteviraji jen do chodeb; postavy se ¢asto objevuji vtladené mezi slou-
Py, za clavicembaly a pracovnimi stoly, u stolu nebo v kiesle; sdm krél je nejprve pred-
staven ve svém pokoji, ktery stiih, kompozice zdbéri a ceremonidln{ etiketa ¢inf tézko
dostupnym. Prostor, ve kterém se pohybuje moc, je zasyceny a dusivy, zmnoZené pied-
méty odkazuji ke stdle pFitomné minulosti (jako tapisérie s antickymi ndméty). I na ver-
balni roviné tlumoé¢i vyrazy, jaké pouzivd aristokracie, omildni minulosti — a to zejména
svym odkazovdnim k tradi¢ni dikci (scéna Feénéni emigrantli v Koblenzi) a ke starym ro-
dinnym sportim (rodinnd scéna mezi Ludvikem XIV. a Marii-Antoinettou béhem scény,
v niZ krdlovska rada pfijima Brunswicktiv manifest vyhrozujici PafiZzantim ,totdlnim roz-
vratem®). Tato minulost se pfesto smazdvd jako figury gavoty, na které si dokdze mecha-
nicky vzpomenout jen ten nejfddnéjsi z koblenzskych emigrantd.

Toto uzaméeni mize vypadat nebezpeéné: aristokraté uvéznéni ve svych vzpominkach,
jako naptiklad krdlovska rodina, vypadaji porazené, protoze nedychaji novy vzduch, tak-
ze nechdpou, co se déje. KdyZ krdl neopatrné otevie okno na dviir Tuilerif obkli¢enych
revoluciondfi, je poplivdn ndrodnimi gardami, coZ je pfedehrou jeho vypuzeni. Jestli na-
opak existuje n&jakd minulost s odkazy na antiku pro lid, jedn4 se o ,,pfehrdvanou® mi-
nulost, napiiklad kdyZ napodobuji dobyti Tréje sudem vina nastréenym do marseillské
pevnosti, ve kterém se skryvd ozbrojeny muz, jenz pak drii na uzdé vézeiiské strdze.
Nebo plni funkei modelu, jako v obrazech malite Javela, ktery chce malovat spise fim-
ské republikédny nez trianonské salase. Takto znovu-uchopend minulost Zivi piftomnost
a oplodiiuje budoucnost.

Avsak v konfliktu ve skuteénosti nejde o to, co se hned nabizi: o budoucnost, kterd trvd,
proti minulosti, kterd se smazdvd. MfiZeme si dokonce myslet, %e zablokovany &as aris-
tokratli nenf ani tak pfekonanou minulosti, jako spi%e strukturou dlouhého trvdni zaha-
lenou tajemstvim (jez s sebou nesou uzaviené prostory), v niz se v hloubi pod povrchni-
mi modifikacemi, které se vyjadfuji v ndpadné, nikoli v8ak uréujici uddlosti, odehrdvd
skute¢nd historie. Lid naopak zlistdvd v krdtkém ¢ase uddlosti, kterou neovlddd; v tom-
to Case je tfeba vidy vSechno zadéinat stdle znovu. Chronologie skandujici priibéh ud4-
losti z@istdvd spojena s moci: data jsou vzdy poddvédna vzhledem k autorité, a to prostied-
nictvim karti¢ek otevirajicich scény 1 (ozndmeni Revoluce krdli: ,Versailles, ¢ervenec
1789%), 2 (vesnice v Provence, zatcen{ a soud s pytla¢icim rolnikem, ,,éervenec 1790%),
poté o néco ddle mezi scénami, kde se emigranti raduji z pfedpoklddané invaze spo-
jeneckych oddili, a scénou zminujici zradu aristokrati: ,Valenciennes, duben 1792,
Jedind data ukazujici revoluéni rozhodnuti piedchdzeji scéndm, v nichz se organizuje
opravdovd opozi¢ni moc: ,,Marseille, fjen 1790, zde jesté v zajidténych prostorech: do
Klubu pfdtel konstituce nelze vstoupit bez ,,karty“. A kdyZ krél ztrdci kontrolu nad ud4-
lostmi a souhlasi se zvefejnénim Brunswickova manifestu, je ¢as zasaZen turbulenci
vyvolanou sledem novin, v nichZ se to hem#{ daty, kterd ztrdcejf sviij chronologicky rad
(4., 2., 3. srpna 1792), coZ vyvold zmizeni veskeré datace pro zbytek filmu. Viechno pro-
bih4 jako kdyby vldda nad historickym ¢asem, vyznadend chronologif, mohla patfit jedi-
né organizované moci, moci Monarchie nebo moci ShroméZdéni, kterd se vidy odehrdva
v uzavieném prostoru, nikoli v8ak volné se pohybujicim revolu¢nim masdm.

Takze skute¢ny konflikt se nejevi ani tak jako tfidn{ konflikt, nybrz spiSe jako konflikt ¢a-
sovosti, a ve skute¢nosti v ném vlastné jde o vlddu nad dé&jinnym &asem, jehoZ organizaci
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lze vlddnout jediné v trvdni. Lidu tedy patif pohyb produkujici zménu, ten v8ak musi byt
neustdle znovu obnovovany: dobyti Bastily mus{ byt opakovdno dobytim marseillské pev-
nosti, a posléze dobytim Tuilerif. A nenf k ni¢emu bez bitvy u Valmy, piipravy k niZ nazna-
¢uje posledni scéna filmu, a sama Valmy pouze otevird cestu k dal$fim bojéim: v poslednich
zdbérech v plynulém pohybu zdvojeném pohybem kamery defiluji z levého horniho do pra-
vého spodniho rohu plétna oddily postupujic{ k bitevnimu poli, jedn4 se o pfedehru osvo-
bozeni celé Evropy. Ale vojdci by se neméli zastavit ani pak, ani nikdy. Aby se mohl po-
stavit moci, musf lid vstoupit do své ¢asovosti, do dlouhého trvanf, a to tim, Ze casovosti
vnuti permanentni revoluéni zménu.

& ok ok

P

MARSEILLAISA vytvaii dvé temporality, lidu a moci, ale pokud je stavi proti sobé (&as jed-
noho neni ¢asem druhého), nezpravuje nds vlastné o zptsobu skloubeni riznych rytmii
déjin. Ten miize kinematografie ukdzat mnohem sloZit&j$imi procesy, v nichz si bude
hrdt s ¢asovymi disharmoniemi. Vrafme se k filmu KaMISARDL* ktery vzdjemné splétd
braudelovské ¢asovosti.

V tomto filmu ptevlddd kréitky ¢as, ¢as ndboZenského konfliktu. Tento ¢as konfliktu je
prezentovan v sukcesivnich epizodéch: ve filmu je to &as vyprdvéného pitbéhu. Za epo-
peji kamisard® se viak Allio snaZf najit na jedné strané vyznam vzpoury v cyklech rol-
nickych ,,bouti* ze 17. a 18. stoleti, a na druhé strané zakofenéni rolnického Zivota
v dlouhém ¢ase piirody. Sriistdn{ ¢asti je vytvdreno nékolika zptsoby: v prvnf fadé stii-
davou strukturou, kter4 stejné jako v Marseillaise proti sobé& stavi dva ¢asoprostory; poté
tim, Ze nad vyprdvénym piihéhem stoji ,,narace® v minulém ¢ase prondsend jednou z po-
stav, kterou ve filmu vidime v ¢ase pfitomném; a koneéné vloZenim dosti dlouhych de-
skriptivnich pauz s venkovskym Zivotem a s povstalci v pfirodé, které prerusuji vyprdveé-
ni o konfliktu.

Zhruba ve tfetiné filmu zaéind jedna postava-vypravéé, Jacques Combassous, v souvis-
losti se vzpourou vyprdvét sviij Zivot. Béhem nevelikého pohiebniho priivodu si vnitinim
hlasem vyé&itd, ze béhem svého manZelstvi s mladou Zenou, kterou prévé ztratil, podlehl
pokusen{ poslugnosti kréli a pokuSeni navitévovat kostel navzdory svému protestantské-
mu vyznéni. Nevime, kde se tento pohieb kond, miZe se jednat o flashback, ale divik si
tim nemfize byt jist. Jeho vyprdvéni pokracuje o néco pozdéji hlasem mimo obraz. Com-
bassous uddvd, %e uprostfed srpna 1702 odeSel od svého bratra, aby se vydal do ,,pous-
t&“, v niz se ukryvali protestanti. Od této chvile jeho hlas komentuje rizné predstavova-
né epizody uddlostniho charakteru, uddvd p¥itom jejich data a pfibliZné trvéni, a to az do
,priblizn&* 23. F{jna, kdy jsou vzboufenci rozdrceni. Combassous pfeZije a film kon¢{ po-
tvrzenim jeho odhodlanosti pfidat se k jinym skupindm kamisardii a pokracovat v boji.
Takové pouziti hlasu mimo obraz md nékolik diisledkii: za prvé Combassous predstavuje

23) Detailné&jsi analyzu najdete ve dvou éldncich, které jsem vydala v roce 1994: Le film et le temps braudé-
lien. ,,Cinémas, Journal of film studies* 1994 (podzim), Montreal, Quebec, s. 16 — 39 a Sémio-historie:
le temps d'un regard sur les troubles du temps. ,,Kodigas, Ars Semiotica® 1994 (prosinec), sv. 17,
s. 37 - 45.

24) Termin kamisardové je odvozen od bilé kogile, kterou vzboufenci nosili.
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historika, ktery datuje a vysvétluje uréity pocet motivaci vzpoury z léta 1702, lokalizuje
uddlost a udéluje ji smysl. Sdm je vSak pfitomny-nepfitomny ve dvoji ¢asovosti: jeho vy-
pravéni poukazuje k néjakému ,,pfed” a k néjakému ,,po* uddlosti a to, co se ve filmu
jevi jako aktudlni, usazuje do minulosti. Vsouva tak uddlost do deltho trvdni, a sice do
obdobi protestantského odporu, které svym trvdnim piekracuje jedno léto, jednu ,,vdlku
kamisardd® (1702 — 1704), protoZe se tdhne po dobu celého jednoho stoleti, od roku
1685, kdy prvni ,,poustni shromdzdéni“ odpovidaji na zrufenf nantského ediktu, a# po
rok 1787, kdy toleranéni edikt reformovanym pfiznd jejich obéansky statut. Celkovd na-
rativni struktura navic za sebe klade krdtké scény, které jsou chronologicky Epatné spo-
jeny, coz vytvaif dojem simultdnnosti a podtrhuje t¥idni konflikt, kdyZ proti sobé& stavi
tvrdy Zivot rolnikd ¢i vzboufenych protestantfi a Zivot Slechtic@i chrdnénych ve svych
zamceich. Film tak pfipojuje venkovsky odboj protestantti k celkovému socidlnimu hnuti,
které analyzuje Emmanuel Le Roy Ladurie v knize Les Paysans de Languedoc: ukazuje
kamisardskou vzpouru jako jeden ¢ldnek fetézu vzpour a rebelii, které od 16. do 18. sto-
leti ,,vyjadfuji poZadavky chudych rolnik{, nddenikd, femeslnikii a délniké na lepsf 7i-
vot*, v dobé, kdy béhem nékolika staleti komeréni kapitalismus nahrazuje feuddlni zpt-
sob vyroby.*”

Takze kombinaci vyprdvéni hlasem off a narativniho stfid4n{ se za uddlost vsunuje po-
malejs$i rytmus kulturniho ¢asu a socidlné ekonomického ¢asu, zatfmco v obraze se pro-
jevuje ¢as dlouhého trvéni. Ve struktufe filmu se popisy venkovského Zivota vsunuji me-
zi epizody konfliktu, aniZ by byla uddvdna presnd data. Pouze jejich misto ve filmovém
odvijeni ndm umoziiuje situovat je pfed, nebo za néjakou ud4lost. I kdyZ se d&ji vyjimeé-
né udélosti, rolnici Ziji tak, jako Zili vidycky, totiz ve své kazdodenni ¢innosti (price
a odpocinek, kuchyné a jidlo, prani a koupdni, ¢innost zdroven hygienickd i ludicka),
v niz se vyznacuje jejich vztah k &asu pfirody rytmizovanému prosté stfiddnim dne
a noci. Sife ¢asu a dlouhé trvdni jsou uéinény vnimatelnymi organizaci prostoru a odka-
zem k reprezentaci, jeZ je vzhledem k filmu vné&j&i, trvd pod filmovym obrazem a je vy-
znacend kulturnimi citacemi, zejména vytvarnymi. Rolnici a kamisardové jsou popsédni
v Sirokém rdmci, ktery zce spojuje muZe (a Zeny) s krajinou. Jejich Saty s hnédym, bé-
zovym a bilym vzorovanym stinovdnim jsou v dokonalém (p#ili¥ dokonalém, nez aby to
ptsobilo pravdépodobné) souladu se suchym a strohym prostiedim Cévennes, které je
také vnimano jako prostfed{ dlouhého trvdni, jako odvéké. Jisté v tom pozndvdme remi-
niscence na Le Naina nebo na Chardina (tedy na malife z pfibliZzné té doby), mohlo by
viak stejné tak jit o aluze na Milleta ¢i Van Gogha. Jedn4 se o vrstveni dosti blizkych re-
prezentaci, které ndm nedovoluje jakoukoli pfesnou dataci rolnikii patiicich do onoho
,»dlouhého stiedovéku®, ktery napiiklad historik Jacques Le Goff prodluzuje az do polo-
viny 19. stoleti, aZ po primyslovou revoluci. Pojedndnim %atd (a totéZ by se dalo fict
o scenérii), ale také rdimovdnim a vztahy mezi popfedim a pozadim zde sdm obraz pro-
stfednictvim hry s prostorem naznaduje trvalost.

Takovychto taktickych rozdild rozmnozZeni éasovych rytmi bychom samo sebou mohli
najit vice, v jinych filmech 1 u jinych autori. Zejména v piipadé skloubeni cyklického
¢asu s linedrnim a vektorizovanym ¢asem, které md vytvorit vztah mezi ¢asem mytu &i

25) Emmanuel Le Roy Lad urie, Les Paysans de Languedoc. Flammarion, Paris 1969.

74



ILUMINACE

Michéle Lagnyové: Historie bez minulosti: Film a konstrukce historického ¢asu

pfirody a dasem dé&jin nebo které m4 vytvofit pocit, Ze se za zddnim povrchnich zmén dé-
jiny opakujf, jak jsme vidéli na piikladu filmu MLADY LINCOLN. Podstatné je vSak stile
to, Ze film, a zejména fikéni film, i v klasické naraci disponuje prostiedky, jak ucinit
hmatatelnym jak krdtky ¢as konfliktd, tak nepietrZité trvdni, které se udrzuje od nejstar-
&1 minulosti aZ po zobrazovanou chvili. A to diky organizaci stabilniho geografického
prostoru a diky kulturnim referencim (ve vétSiné p¥ipadi prostfednictvim pouZiti vytvar-
nych aluzf; jak jsme vidé&li v MARSEILLAISE, miiZe se vSak jednat i o aluze zvukové).

Nepristupna minulost

Soucasnd historie uz se nepiSe jako braudelovskd historie. Stala se ,,rozdrobenou his-
torii“*”. Klade vedle sebe popisy socidlnich, ba i etnologickych dé&jin, analyzy ekono-
mickych a kulturnich determinaci a vyprdvéni dotykajici se Zvanivych (bavards) a opa-
kujicich se uddlosti, jejichZ ,,nutnost” se ¢asto jevi byt absurdni, povrchni, rozporna.
Je zasazend ,,procesem rozkladu jednotky historického v&déni“*” a tdZe se po misté& his-
torika, po jeho metodach, po inteligibilnosti fenoméni. Vzdaluje se tak od globdln{ ra-
cionalizace minulosti, a to s rizikem, Ze tak ztrati schopnost pochopit jeji transformace
a Ze v nds bude vyvoldvat dojem, Ze Zddnd historie neni mozna.

Tato situace je vyjddiena v jistém poétu filmi, které zpochybmuji tradiéni struktury
vypravéni a které americky historik Robert A. Rosenstone definuje jako ,,postmoderni®.
,»Jedendct doporucent, kterd je definuji“, lze vlastné& shrnout jako postupy organizace
vypravéni nesledujici tradiéni linedrni naraci. Rozehrdvaji fragmentaci, zmnozuji hle-
diska, ba i zdmérné sdzejf na anachronismus, na smés fantasmatu a iluze skute¢nosti,
zkritka zmnoZuji zndmky vypoviddni a stopy reflexivnosti.”” Prdvé na systému ,,iracio-
nalnich stfihii, nesouméfitelnych vztahti mezi obrazy“* fungujf filmy, které charakteri-
zuje vytvafeni obrazu-krystalu, o kterém mluvil Gilles Deleuze. Tento systém nechdva
vyvstat ,,autonomni ¢as®, ktery pfindsi krizi modeld pravdy, protoze znemoziuje rozli-
Sovani mezi skuteénym a neskute¢nym: pravé a faleSné se smésuji do té miry, Ze ¢ini
pravdivost nerozhodnutelnou. V oblasti, kterd se nds tykd, tyto filmy ddvaji pocitit, do
jaké miry je zitd pfitomnost nesrozumitelnd a vyvoj déjin nekontrolovatelny, pokud je
nezdvisly na lidském kalkulu. Zaroven kladou diiraz na historii zakousené pochybnosti
ohledné jeji schopnosti rekonstruovat minulost tim, Ze vyjevuji, jaky ,,fetézec padéla-
telG* predstavuji historické interpretace. Tato ,.falsifikace™ nicméné nenf l#i (alespon
ne jenom): m4 heuristickou funkci a ukazuje na konstitutivni obtiZze historiografické

operace.

26) Francois D os s e, L’histoire en miettes. Editions de la Découverte, Paris 1987.

27) Philippe Boutry, Assurances et errances de la raison historienne. ,Autrement” 1995, ¢. 150 — 151
(Passés récomposés, Champs et chantiers de I’histoire), Paris, s. 63.

28) Robert A. Rosenstone, Film historique/vérité historigue. ,,Vingtiéme siécle, revue d’histoire* 1995,
¢. 146 (Cinéma, le temps de ’histoire), Presses de Sciences Po, s. 162 — 175. V éldnku syntetizuje teze,
které rozvinul v dile psaném ve Spojenych stdtech, Revisionning History, Film and the Construction of
a new Past. Princeton UP, Princeton, 1995,

29) Gilles Deleuze, Le Régime-cristallin, s. 41.
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Autonomie historie

Na vét§iné Viscontiho fikénich filmd historické povahy, z nichZ Deleuze déld mistrovské
obrazy-krystaly, je ndpadné, Ze momenty odkazujici k historickym udédlostem se odehr4-
vaji v autonomnim ¢ase, ktery je v rozporu, neni-li pfimo nekompatibilni, s Zitym ¢asem.
Ten je ve filmech zpodobovdn ¢asem fikce, do né&jz historické udalosti brutdlné a fatdlné
vpadévaji. Filmy VASEN nebo GEPARD, jeZ kritizuji oficidln{ historické teze tykajici se
italského risorgimenta, nebo film SOUMRAK BOHU, ktery se snaii ur¢it odpovédnost zko-
rumpované vysoké némecké burZoazie na vzestupu nacismu, obsahuji scény v pravém
slova smyslu historické. Tyto scény pojedndvajici ndsilné uddlosti (bitva u Custozzy, do-
biti Palerma, masakr Noci dlouhych noz)* jsou organizovdny diskontinudlnim zpfiso-
bem, vpaddvaji do filmu a vzhledem k jeho vyvoji zistdvaji heterogenni.

Na filmu LubwiG (1972; zde vSak studovany v dlouhé verzi uvedené v roce 1980)*" nej-
lépe uvidime, co s sebou nese takovd autonomie dé&jin, kterd vyvrhuje jedince mimo
sebe, nebo presnéji — nebof jim neuniknou — jim branf je ovlddnout, af je jejich misto
jakékoli. Nejde jenom o to kritizovat interpretace poddvané historiky kvili konveénim
historiografickym praktikdm (pfijimdn{ oficidlnich zdroji, organizace vyprdvéni ospra-
vedliiujici moc). Jde o to ukdzat, Ze tyto dé&jiny, ve svém rozvoji nekontrolovatelné,
nejsou nez zmatkem. MiZeme se je pokusit ovlddnout a posteriort, prostfednictvim vy-
pravéni, které o nich poddme, to v8ak s sebou vZdycky nese né&jakou falsifikaci (v deleu—
zovském smyslu: nerozliSitelnost mezi pravym a faleinym).

K vyprdvéni o neuspofddanosti Zivota posledniho bavorského krile vyuziva film zvldstni
chronologické organizace: odviji se sice v linedrnim f4du, je ale tvofen z velmi nesouvis-
Iych epizod, které po sobé& nasleduji od korunovace az po Ludwigovu smrt, ze &tyficeti
scén soustfedénych na néjakou ¢asoprostorovou jednotku (kromé dvou, které tvoii se-
kvence sloZené z epizod). Data jsou poddvdna hlavné na zaé4tku filmu, a to pfedeviim
dvéma ministry (kteff jsou prezentovani specifickym zplisobem, k némuz se vrdtim) — ti
je zminuji explicitné jako identifikovatelné uddlosti. Ale s postupem filmu zaéind pfeva-
Zovat Cas neusporfddanosti a kontradikce: je ¢im ddl tim téZ8{ zorientovat se v chrono- -
logii, kterd vlastné nefidi ani pofadi, ani trvdni vyprdvéného piibé&hu, co? je jesté posi-
leno tim, Ze Castd piitomnost inverzi mnohdy pfivddi fdd textu do rozporu s ¢asem
referen¢nich udélosti. Poddme jen jeden pfiklad: jedna ze scén se tykd vdnoéniho ve-
¢irku u Wagnera, ktery lze umistit do roku 1869, jenZe ve filmu je situovéna po pijezdu

30) O této véci jsem jiZ publikovala rizné studie, a to v Senso, Visconti. Etude critiqgue. Nathan, collection
Synopsis, Paris 1992; Un Gattoparde senza storia, una storia senza Gattopardo. In: Lino Micciche
(ed.), Il Gattopardo. Electa, Napoli 1996, s. 40 — 52; Les Damnés, ou 'Histoire blogiiée par le temps.
»Théoréme* 1990; Visconti, Classicisme et subversion. Sorbonne nouvelle, Paris, s. 205 — 219,

31) Mluvim zde o dlouhé verzi filmu pfepracované v roce 1980, kterd naprosto neni identickd s origindlem:
chybi zejména jeden flashforward ukazujici fotografii cisafovny Elizabeth na smrtelné posteli. Kratkd
verze, kterd se v riznych zemich trochu lisf, je strukturovédna linedrnéji a je konstruovdna jako flashback
vnucujici retrospektivni pohled. Srovndnf{ sestfihu obou verzi najdete v ,,Cinématographe* 1983, ¢. 91
(Cervenec — srpen). Viz pfesnéjii a tplnéjsi studie zplisobu narace zvoleného pro tento film viz Michéle
Lagny, Visconti Read through Ricoeur: Time in Ludwig. In: David E. Klemm — William Schweiker
(eds.), Meanings in Texts and Action: Questioning Paul Ricoeur. The University Press of Virginia, Char-
lottesville 1993, s. 98 — 114.
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ministra, jenZ nard#{ na vyjedndvdni ve Versailles, kterd jsou nicméné pozdéjsiho data
(leden 1870).

Je&té vice matouct je to, e zdbéry, v nichZ minist¥i uddvaji data, maji singuldmnf status:
objevuji se vzdy tak, Ze nemtiZeme spojit prezentovanou postavu s probihajici epizodou.
Omezim se zde na prvni objeveni se ministra, totéZ bychom vSak mohli vidét v kazdém
z pripadii: fe¢ ministra Holnsteina (kterého je§té nezndme) umélym zptisobem oddéluje
dvé pryni scény — krdlovu zpovéd' a jeho korunovaci —, které jsou v ¢ase a prostoru pfi-
lehlé (v obou segmentech sly&ime mimo obraz stejnou hudbu). Jednd se o velké detaily
postav, které podle vieho svédéi pii vySetfovdni, jeZ povede k sesazeni krile; pdd pfi-
chdzi pred koncem filmu. Kazdé rdmovdni izoluje na erném pozadi (mimo veskery kon-
text) tvar, kterou osvétleni rozdéluje na dvé &4sti (jedna &4dst osvétlend, druhd ve stinu)
a jejiz ,,pohled do kamery* se obraci pfimo na divdka. I kdyZ dobfe rozpozndvame po-
stavy, které ostatné hrajf aktivni roli v riznych epizoddch, izolované zibéry ukazuji do-
slova jen ,,ufezané hlavy“, nelokalizované v prostoru ani v ¢ase. Zprdva o domnélém
vySetfovdni se nikdy neodehraje, ve filmu vidfme jen diisledek: setkdni rady organizuji-
ci regentstvi. Tyto zdb&éry majf zdsadni narativni funkei, nebof vétSinou pravé ony spous-
t&ji epizody, které ndsleduji po jejich objeveni. Zdd se, Ze film ilustruje a rozviji feci
vyslovené témito hlavami bez t&l. Vytvaii tak jakéhosi vypravéce o nékolika hlasech, je-
diného vlddce nad pohybem vyprdvéni, které po libosti stithd. Tento zptisob reprezenta-
ce tedy ddvd takto izolovanym postavdm vyénivajici pozici, kterd by mohla byt pozici
moci (a kterd nenf pfidélena krali). Dobfe chédpeme, Ze funkci téchto autonomnich zébé-
ri je vyznadit, Ze osud kréle je od za¢dtku filmu historicky zpedetén, kontrolovan minis-
try a silou, kterou predstavuji, totiz bavorskou burfoazii. Okruhu lidi kolem kréle ddva-
ji nejen redlnou moc v pi¥ibé&hu, ale také vlddu nad historickym vypravénim: déjiny jsou
jako vZdy racionalizovdny a interpretovédny z ,,pohledu vitézi“. CoZ se zjednodusujici
piehnanosti vyznaéuje celkovd flashbackovd struktura kritké verze. Ta poukazuje ke
zndmé, ne-li klasické formé fikéniho vyprdvéni jakoZto historického vypravéni, a kon-
denzuje pfitom to, co by se mohlo jevit jako sled flashbacka.

Jenze v dlouhé verzi do vyprdvéni zasahuji riizné posuny, které se stavéji proti tak jasné
interpretaci: filmovd narace podle vSeho dle libosti popird naraci ve filmu reprezentova-
nych svédkii. Organizace vyprdvéni je narufovina z jedné strany nartistajici nejistotou
odkazt k historickym datim, z druhé strany velkou mirou elips, kterd je o to rusivéjsi, ze
tyto elipsy plnf vicero funkei. Podrzujf si tradiénf roli zkrdceni trvani dé&ji vypravénych
naraci. SlouZi vak také k vymazdni uddlosti vyznamnych z hlediska oficidlni historie.
TakZe neuvidime nejen zprdvu vySetfovaci komise, ale neuvidime ani nic z vyznamnych
uddlosti Ludwigovy vlddy, které se objevi jen v podobé ,vyprivéni posla®“: vdlka z roku
1866 je evokovédna krdlovym bratrem Ottou a jeho pobo¢nikem Durckheimem, vytvoreni
Némeckého cisafstvi v roce 1870 ministrem Holnsteinem. To samé plati o udalostech ty-
kajicich se krdlova verejné soukromého Zivota: napiiklad zruseni jeho zdsnub. A konec-
né se tyto elipsy sdruzuji se stiiddnim scén, ¢imz vyvoldvaji proplétani, které ni¢i nejen
linedrnost, nybr# také koherenci vyprdvéni predklddaného ministry a jinymi svédky, kte-
i1 tak vlastné zaji$fuji jen pferuSovanou a ¢dsteénou naraci. To podstatné z Ludwigovy
osobn{ historie jim unikd: napiiklad intervence druhého ministra, Pfiffermeistera, mezi
epizodami korunovace a vykondvédni moci krélem, vydédvajicim pifkaz hledat Wagnera,
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nds podle vSeho logicky pfendsi od jedné scény ke druhé. JenZe z korunovace jsme vidéli
jen piipravy na ni, nikoli ceremonii samotnou, a posléze Zidny dopad redlné moci, nebof
po krdlovskych piikazech ndsleduji epizody vénované vztahu mezi Ludwigem a jeho ses-
tfenici, rakouskou cisafovnou.

Kril nepfebyva ve stejném Case jako je ¢as jeho ministri, ktery jde ,,smérem dé&jin“ (pro-
toze vitézi). Cely film vlastné konstruuje myticky éas, do néhoz se uzavfel krél, o kterém
zde v8ak mluvime, jen pokud je sklouben s éasem dé&jin. Pokud se tykd jeho pozice v his-
torické ¢asovosti, je Ludwig uzavien v kratkém ¢ase, aniZ by se mohl éi chtél odvoldvat
k né&jaké minulosti (kterd by mu umoznila podrobit se tradiénimu modelu reprezen-
tovanému jeho matkou), nebo k né&jaké budoucnosti (budoucnosti inovace, v niz jsou mi-
nistii): pfebyvd tak v pfitomnosti bez pfedtim a bez potom, v ,,nevéasné**® piitomnosti,
kterd ho ¢ini nepohodlnym pro historicky vyvoj. Az po vystoupeni vySetfovaci komise
(tu, jak pfipomindm, nevidime) jsou ministfi v ¢ase po: prezentuji jim vyhovujici verzi
o nezpiisobilosti Ludwiga pro svou dobu, aby zpisobili jeho pdd. Jakmile je viak kral
jednou neutralizovdn, nemohou uz ovlddat uddlosti: ocitaji se ve stejné ,,nevéasné® pii-
tomnosti jako on a jsou omezeni na takika Silené jedndni ,,rdz nardz”. Vychodisko na-
chadzeji teprve ve smrti kréle. Film v nds vytvaif domnénku, Ze se jednalo o vrazdu zakry-
tou oficidlni zprdvou. TudiZ ani oni nejsou o nic schopné&ji{ vypravét déjiny. Izolované
zabéry, ve kterych plni funkei vypravééi, ostatné od tohoto okamziku pro celou zdvéreé-
nou ¢4st filmu (zhruba étyficet minut) zmizi.

Tim, Ze naruduje déjinny ¢as, Visconti naznacuje pravé fakt, Ze piitomnost je ¢asem nepo-
fddkd a Ze dé&jiny lze vyklddat, a tedy racionalizovat, teprve posléze a zvnéjiku, pod kon-
trolou téch, kteff zvitézili. Zdbraziuje, nakolik zfistdvd historie historikii neredukova-
telnd na Zity ¢as, a to ani na ¢as jedince, ktery jej Zije nebo umird, ani na das dé&jin, které
se tvori.

Chaotickd historie

Alain Resnais, ktery si vytknul za cil postihnout povyk a zlobu, jez poznamenaly konec
tiicatych let, konstruoval ve svém filmu STAVISKY, uvedeném do kin v roce 1974, naraci
vyvoldvajici dojem nekoherentnosti. Na filmu nds zardZi nerovnomérmy pribé&h chrono-
logického ¢asu, jehoZ linedrnost je rozbita prostiihdvanim Zivota Trockého ve stfezené
rezidenci ve Francii v okamzZiku vypuknuti finan¢niho skanddlu, ktery otfdsal politickym
svétem mezi lety 1933 a 1934, a Zivota Staviského (dojem simultdnnosti), a také flash-
backy a flashforwardy, které neustéle prerusuji Staviského aktivity. Exempldrni je v tom-
to ohledu organizace zac4tku filmu: film za¢in4 pfjezdem Trockého do Cassis, poté stif-
dd zdbéry exulanta na cesté&, kterd ho vede do paiizské oblasti, s obrazy Claridge v Pafizi,
kde Stavisky rozpravi s jednim statistou, baronem Raoulem; toto stifd4n{ je narusova-
no navratem zpét, k jedné soutézi v eleganci, kterou v Biarritzu predeslého dne vyhrila
Staviského druzka, a nelokalizovatelnymi zdbéry dvou policejnich inspektorti, kteff ¢ini
nardzky na zkoumdni pochybné hrdinovy minulosti. Tato sloZitost po nékolika minutdch

32) Termin zde pouZivdm v nietzscheovském smyslu: Friedrich Nietzsche, Druhd neéasovd iivaha,
O uzitku a $kodlivosti historie pro Zivot (1874); Mlad4 fronta, Praha 1992, prelozil Jan Krejéi.
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filmu je¥t& vzriistd, protoZe zatimco Stavisky zafizuje pfisti pfedstaveni svého divadla
I’Empire, jeho lékar a advokat pfipominaji jeho zatéeni pied sedmi lety v Marly, zobra-
zené ve flashbacku, a bezprostfedné poté se objevuje zdbér nejistého ¢asového statusu,
ve kterém jeden z inspektorti v detailu a s pohledem do kamery svédéi o tomto zatéeni.
Teprve pozdé&ji pochopime, Ze ve flashforwardu svédéi pied vySetfovaci komisi, kterd se
kond v Bourbonském paldci v dubnu 1934.

Sdm popis udalosti je nejasny: ¢asté vsuvky dobovych novin (s fotkami zfalSovanymi pro
potfeby filmu, protoZe misto tvdff Staviského a jeho druzky vidime tvdfe Jeana-Paula
Belmonda a Annie Dupereyové) poddvaji rozporné indikace a fe¢ hlavniho aktéra je pre-
zentovdna jako fe¢ lhdfe, hrdce, ne-li ,,pfzraku®. Daly by se analyzovat mnohé jiné po-
stupy expozice: prace pohledu (pohled do kamery oslovujici pfimo divdka nebo pohled
prostfedkovany pozorovateli vyzbrojenymi dalekohledy), status riznych promluv vedle;j-
Sich postav o Staviském a Trockém (ty jsou vzdy prezentovdny zvnéjiku — pokud ne pii-
mo hlasem mimo obraz, tak jsou pfinejmensim provdzeny ¢astymi rozpory mezi zvukem
a obrazem). Bylo by také tieba zvdZit vztah k divadlu (Stavisky) a ruské literatufe
(Trocky, ktery Zije ,,jako v Dostojevského romédnech®). Viechny tyto reflexivni indicie
naznacujf roli reprezentace, ba pfimo fikce, a to jak v roviné natdceni, tak ve vypravéni
d&jin. Probouzeji pochybnost nad vysvétlenimi, kterd z@istdvaji na politické drovni,
a half v sob& aspekt, jeho# ideologicky charakter je ve filmu samém komentovin slo-
vy statistdi. Zatimco baron Raoul pfipomind hledisko dobové verejnosti (a voli¢i), stej-
né jako hledisko filmového divdka: ,,Jsem jako Fabrice u Waterloo, pdnové: zndm jen
zlomeéek tohoto éinského hlavolamu,” zdiraziiuje jeden mlady Trockého obdivovatel
absurdnost tradi¢niho ,,vyprdvéni uddlosti®, které bere v dvahu vySetfovaci komise
z dubna 1934: ,,Hled'me, chystaji se vyhostit Trockého. [...] Je to stejné Sileny, Ze to
vyprovokoval Stavisky. Bez Staviského by nebyl Sesty tinor. Bez faSistické vzpoury,
pred ni% kapituloval Daladier, by nebylo Narodni jednoty. A bez vlady Nérodni jednoty
by nebyl vyho¥tén Trocky. TakZe bez Staviského...*

Cas d&jin ziskdvd povahu posloupnosti ,,diskrétnich, vzdjemné& heterogennich okamzi-
kii, jejichZ trvdn{ je nejisté a jejichZ vzdjemné vztahy nejsou pevné, coZ branf usouvztaz-
nénf riiznych drovn{ &asovosti a vyvoldvé nejenom vykloubeni Zitého a historického ¢asu,
ale také vykloubenf riiznych dé&jinnych ¢asti. ,,Rozptylené vypravéni® a umélost obrazu
snimaného ,,jako pro éasopis Vogue“ (rysy odhalené v dob& uvedni filmu filmovymi kri-
tiky) zplisobuji, Ze uddlost-symptom (organizovand sebevrazda jednoho podvodnika) uz
nemd jako ve vilce kamisardii vyznam, ktery by odhaloval, co se dé&je v hloubi: je pou-
hym signdlem. Staviského historie v sob& nejenom neskryvd Zddny smysl, ale nenabizi
ndm ani #idnou ,,lekci®. CoZ neznamend, e by se snad Resnais vracel k politickému, li-
nedrnfmu a navic $patné komponovanému vypravéni-historii. Film vlastné vytvaii sku-
te¢ny fetézec pasti kolem mondénniho padélatele, ktery je sdm obéti politickych padéla-
telfi: piibéh se ostatné odehrdva jenom v popredi scény, v kulisdch uddlosti; pitkladem je
finanénf expedice Spanéla Montalva p¥ipravujictho $pan&lskou valku, kter4 je ptedehrou
budouci vélky mezi faismem a zkorumpovanymi demokraciemi, do Rima. Mechanismy
dé&jin spodivaji v tom, co se neukazuje, v montdZnich zlomech a trhlindch; zistdvaji
v prosvitajicim pozadf za udélostnim Zvatldanim zbavenym koherentnosti, kterou Fernand
Braudel hledal v rdmeci ,,économies-mondes®, jeZ se snaZil konceptualizovat.
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Rozptyleni a sily falesného

Pravé zpochybnéni moZnosti psdt srozumitelnou historii se odddvd Andrzej Munk v Pa-
SAZERCE, a sice aby ,,zviditelnil® ,,nezobrazitelné®, totiz koncentra¢ni tdbory a kremacnf{
pece. Jak jsme vidéli v souvislosti s vynofenim vzpominky na tdbory v mysli Lizy, strdz-
kyné SS,” vlivem neuspofddanosti, kterd zasahuje organizaci pofadi a trvani minulych
udilosti, pretrvdvd pochybnost: na konci jejtho druhého vyprdvéni Marthina piibéhu
stile jesté chybi nékteré prvky vysvétleni, ¢imZ vznikaji ,,hluchd mista®“, v nichz by se
mohla mnoZit jind pravda, kterd by falsifikovala nejen pfedchozi verzi vypravéni, ale fal-
sifikovala by také sebe samu. Tato hluchd mista, tyto mezery, vyplyvaji z faktu, Ze nejsou
osvétleny vechny prvky ukédzané v obrazech-zdblescich a v prvnim vypravéni. To je pii-
pad scény, v niZz v kruhu trestanct béhaji mezi dvéma Spaliry dozorcli nahé zajatkyné:
tato scéna je krdtce evokovdna jednim z ivodnich zdbleski a poté rozvinuta ve druhém
vyprdvéni, v némz vidime, Ze to opatfeni slouZi k vybéru obéti, které budou ubity k smrti.
Absence probouzeji o to vétsi podezfeni, Ze se interpretace nabizené v obou vypravénich
lisi a Ze na kazdém vysvétleni cizopasi nové uidaje otevirajici jiné moznosti.
Navrhovdno je nékolik interpretaci vztahi mezi pdny a otroky v tdborech. Jednu z nich
jesté muzZe Lizin hlas off pfiznat, kdyZ zddraziuje, Ze viiéi trestankyni pocifovala Zarli-
vost. Jiné roviny v8ak nenf pro vypravécku snadné osvétlit. Zejména opakované zdtiraz-
fiovany konflikt mezi jejim vlastnim infantilismem (ktery se projevuje prostiednictvim
odmén v podobé bonbéni nebo cigaret, které ji ddvaji $éfové) a politickym védomim
trestankyné. Na zac¢dtku druhého vyprdvéni si vSimneme, Ze Martha a jeji snoubenec, za-
byvajici se sepisovdnim predmétii zkonfiskovanych Ri¥, vidf v jednom z oken, ze kte-
rych na né dohliZi, odraz Lizy. Pravé do tohoto okamziku se vsouvd dlouhy zabér, ktery
by mohl byt vizudlnim komentdifem k vété, kterou Liza pravé pronesla: ,.Trestanci, kte-
rym byla svéfena néjakd funkce, zneuzivali nasi divéfivosti, délali si, co se jim zachté-
lo, a bez ustdni nds Sidili. Néktefi némeéti kdpové s nimi ostatné byli jedna parta.” Tento
zabér by mohl byt flashbackem, nenajdeme v8ak Zddnou pfesnou indikaci, do jaké chvi-
le by mohl byt situovdn: vidime na ném Lizu prochdzejici chodbou, ve které Marthin
snoubenec pozoruje jednoho distojnika SS ve chvili, kdy si ho poddvd némecky kdpo,
drf ho za hlavu a ¥ikd mu toto: ,V roce 1936 jsem bojoval ve Spanélsku. Tohle &islo
a tenhle trojihelnik jsem nedostal za zbabélost.” To je prvni explicitni nardzka na orga-
nizaci komunistického odboje v tdborech. I kdyZ o tom jeji hlas off nemluvi, Liza tedy vi,
ze skuteény boj a jeho cil je politicky. Tehdy uhodneme jiny konflikt leziei v podlozi:
konflikt mezi nezodpovédnosti, kterd s sebou nese vieobecnou poslunost — nezodpo-
védnosti Némefi uzavienych v nacistickém stroji —, a uchopenim osudu do vlastnich ru-
kou prostfednictvim politické volby u odbojéit.

Vidime zde, jak se ve filmu miZe projevit ,falsifikace® historie ve hie mezi tthou vzpo-
minky a nutnosti ospravedlnéni. Do série uvedend vyprdvéni nejsou tplné nepravdiva,
jsou viak dostateéné nepravdivd na to, aby nemohla byt pravdiva. Jejich zfejmou funket
je organizovat fetéz ,,padélatela®. Po vynofeni obrazi-zableski Liza nejprve nékomu vy-
pravi lZivou verzi, a potom si sama pro sebe vyprdvi pravdivéj§i verzi, bezpochyby viak

33) Viz vyse.
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ne tiplné& pravdivou, to by bylo samoziejmé& nemozné: posouzenf jakékoli autenti¢nosti se
miiZe odehrat jediné prostfednictvim intervence jiného hlasu (zimémé nepfitomného),
hlasu Marthy. P¥ipadné ndsledné tfeti a ¢étvrté Lizino vyprdvéni by nikdy nesmylo pode-
zieni z falsifikace.

Systém opakovédni-variace vyprivéni je zvyraznén praci s ¢asovym rytmem filmu. Kazdy
zabér tvoii diskrétni okamzik postrddajici kontinuitu s pfedchdzejicim i s ndsledujicim
zdbérem, postradajici pfipojeni obrazu. Ve druhém vyprdvéni nachédzime o néco lineari-
zovanéj$i segmenty (i kdy# ¢asto poznamenané stiidénim, jez vytvafi bud’ dojem flash-
backu, nebo dojem simultdnnosti), které v8ak k sobé nejsou vzdjemné pfipojeny. Film
ostatné vedle sebe klade velmi rychlou a rozhdranou montéz a velmi dlouhé zébéry sdru-
7ené s pohybem kamery (které v uréitych piipadech mohou vytvéfet skute¢né zdbéry-
-sekvence). TakZe po brutdlnich obrazech-zdblescich zacatku pracuje prvni vypravéni
naopak s roztahovdnfm trvdn{, coZ se dé&je jednak prostfednictvim ticha, jednak pro-
sttednictvim délky zdbéri, ¢asto se jednd o sloZité panordmujici travellingy. Posouzen{
intenzivnich moment by bylo mozné provést prostfednictvim zhodnoceni délky jejich
zobrazeni: zejména nékteré zdbéry nesouci pedef posméchu ve druhém vypravéni jsou
nekoneéné — pldd jedné dozorkyné nad jejim mrtvym psem, jiny zdbér s otfesnymi obra-
zy defilujicich deportovanych doprovdzeny maskarni hudbou, nebo obraz, v némz po-
nuré zahoukéni vlaku smrti prekryvd Bachiv koncert. Rozpojenost okamziki ve spoje-
ni s Géinky opakovani-variace brdni vytvorenf pfesné chronologie a vztahu ndslednost-
ndsledek. Naopak zde mdme co délat s pifmym vyrazem ¢asu, o kterém Deleuze pfipo-
min4, e vytvaii krizi pojmu pravdy: stdle nastdvajici, transformujici, odjimé veskerou
stabilitu racionalizaénimu diskursu.”

Tato destabilizace jesté vice pracuje ve vztahu, jaky zejména v dlouhych zdbérech udr-
#uji obraz a zvuk z pohledu divédka, vidéné a slySené z pohledu postavy, stejné jako ve
vztahu mezi tim, co fikd (nebo neiik4) hlas, co vidi (nebo nevidi) pohled postav a co di-
vakovi vizudln& ukazuje obraz. Jednim z nejsignifikantnéj$ich zdbérii je v tomto ohledu
zabér inscenujici ,,falesny pohyb® na za&tku prvniho vypravéni: kamera prochdzi skla-
didtém, kam je strdzkyné p¥idélena, a signalizuje v obraze Zidy (obleenf se Zlutou hvéz-
dou, sedmiramenné svicny), které hlas nepojmenovavd, ,,neméla jsem na starost tres-
tance, ale jejich véci. Viechno patfilo Némecku, Ri%i.“ Tento zdbér ukazuje zejména
piitomnost-absenci Lizy: jejf hlas afirmuje jeji pfitomnost v osvétimském skladu v roce
1943, v této ¢dsti filmu ji viak nevidime — s vyjimkou pravé tohoto zdbéru, ve kterém
obraz odporuje vypravéni v hlasu mimo obraz. Hlas fikd: ,,Nékterym lidem moc zamota-
la hlavu, ale j4 jsem jen plnila své povinnosti,” a prdvé v tuto chvili se v jednom ze zkon-
fiskovanych predmétii, ve velkém zrcadle, objevi odraz Lizy, a ta odvriti hlavu, aniz by
na sviij obraz uptela pohled. I kdyZ v zdbéru nenf redlny, ,,aktudlni* obraz, piitomnost
,virtudlnfho* obrazu v zrcadle ji nuti ud&lat pravy opak toho, co ¥ikd jeji hlas: otd¢{ hla-
vu, nechce to vidét, nechce to védét.

Cely film by bylo mo#né podrobit analyze, kterd by osvétlila hru rozporli mezi ukazova-
nym a vypravénym: popfeni diskursu hlasu mimo obraz a zdroven inscenace odmitnuti vi-
dét se odehrdvd také ve fale¥nych piipojenich zdbérti a ve variacich obrazu postihujicich

34) G. Deleuze,c.d.,s. 44.
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opakovdn{ vyprivéni. Viechny tyto fale¥né pohyby a fale$nd piipojeni jsou zdrovefi in-
diciemi toho, o co v odmitnuti vidét a védét jde: totiz o bezmocnost zaloZenou na ne-
schopnosti dosghnout autonomie védomi a o kompenzaci této bezmocnosti, totiz o viili
k moci. Ukazuji také, %e pravdivé vypravéni nenf moZné: za fetézem padélateld film
oziejmuje nemoznost urdit, co je aktudlni a co virtudlni, a volit mezi nimi. A to ani v psy-
chické struktute né&jaké bytosti (v tomto p¥ipadé Lizy),” ani v analyze n&jaké uddlosti
(zde monstrézni ud4losti holocaustu). Metamorféza fale¥ného zde nahrazuje silu pravé-
ho, redlné a imagindrni uz nejsou oddéleny a nic uz nelze rozhodnout.

Nastolujici se pochybnost hrozi zasdhnout nejenom smysl, ktery lze ddt minulému
(a ktery by tvofil jeho pravdu), nybrz samu skuteénost tohoto minulého. Zatimco dilezi-
tost polského a zejména komunistického odboje je odbyvina prostfednictvim nardzek,
nebof Liza odmitd pfiznat jeho opodstatnénost, pfitomnost Zid& v taborech je z&dsti po-
pirdna proto, Ze je ukazovdna (zejména ve scéné, v niZ Liza pozoruje piijezd détského
konvoje do krematoria), a nikoli verbdln& popisovdna (mohlo by to vSak byt opaéné).”
Jesté horsi je, Ze lze udrZet nejistotu ohledné skuteénosti plynovych komor, protoze neni
mozZné spojit konce obou vyprdvéni: prvni kon¢i ndvstévou Lizy v osvétimské plynové
komore, kde postfehneme Marthu, druhé fackou, kterou Liza ustédiuje mladé Zené, kdyz
ji znovu spati{ na lodi. Zdtirazfiovat tento bod se samoziejmé v dobé, kdy se rozmohly
rtizné politicky nezdravé revizionismy a negacionismy ohledné skute¢nosti taborti, mize
jevit jako zndmka Spatného vkusu, vizudlni a zvukové Soky vyplyvajici z tohoto systému
zde nicméné& ndzortim tohoto druhu (které v dobé&, kdy Munk film natdéel, jesté byly v zd-
rodec¢ném stavu) neslouzi. Ozejmuji kritickou moc, kterd je zdroveri estetického 1 etic-
kého tddu, filmové organizace, je# nahrazuje ,,reprezentaci — vinnou tim, Ze ukazuje za-
halujic a zahaluje ukazujic — poutem mezi falsifikujicim vyprdvénim a ¢irym popisem.
Uskuteéiiujf veskerou praci odhalovén{ zatemnén{ piftomného v prdci ,,nevidéni®, v od-
mitnuti vidét, které film inscenuje: diskvalifikace ,,pravdivého® se tak déje nikoli ve
prospéch faleiného, nybrz ve prospéch tdzani, ve prospéch Fetézu otdzek, které si histo-
rikové neustile kladou vzhledem ke své nedokonéitelné préci.

k ok ok

Zimérmé jsem zde zvolila filmy napil fiként, které spojuji piibéh vymyslenych individu-
lnich postav s ovéfenymi fakty kolektivnich dé&jin. Ne proto, Ze by bylo nutné vyloucit

35) V této souvislosti je moZnych mnoho zpiisobfi &teni, a to zejména v analytické perspektivé, zde viak
o nich nebudu mluvit.

36) Tento bod je o to zajimavéjsi, Ze tdbor Osvétim se stal tdborem-muzeem, ktery pifmo svou organiza-
cf svédéi o dvojf préci exhibice a smazédvéni, kterou provaddi oficidlni paméf, jako se o to snaii i prota-
gonistka PASAZERKY. Cldnek Jeana Charlese Szurecka, ktery vySel v roce 1989 ve svazku (pod zdititou
Jacquesa Le Goffa) publikovaném pod titulem A I’Est la mémoire retrouvée ukazuje, jak se muzeum, kte-
ré se sna’f udriet vzpominku na misto, které bylo ,,mistem martyria polského ndroda a jinych ndrodd®,
a podtrhnout existenci polského antifagismu, paradoxné stalo mistem ,,bez paméti“, protoZe vyhlazeni
Zid#&, které bylo od roku 1942 specialitou tdbora, je z velké &dsti zamaskovino faktem, Ze Zidovské obé-
ti jsou vypoditdny v rdmci jejich ndrodni pfisludnosti. Nenf tak jasné vidét to, co ukazuji ¢isla, totiz ze
2z 16 mrtvych v tdbote bylo skoro 15 Zidfi. Tento problém zdrZenlivosti vzhledem k Zidovské otdzce, kte-

v W

rou se Poldci nesnaii piili§ pfipominat, je znatelny i v samotném filmu.
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stfihové filmy dokumentdrn{ povahy, nybrz proto, Ze se mi zd4, Ze tyto napul fikénf filmy
vyostiuji dva kli¢ové problémy, které si kladou historikové: problém vztahu mezi reél-
nym a imagindrnim v souvislosti s jejich prameny na jedné strané a problém blizkosti
fikéniho a historického vypravéni®” v souvislosti s jejich vlastnim vykladem na stra-
né& druhé. Fikce ¢asto slouZi jako reference, abychom pochopili smysl toho, co se ode-
hrivd zdroven v uddlosti a v jeji reprezentaci, byf by tato udalost byla vérné vystiZena,
jak potvrzuje jedna dokumentdrni montd Chrise Markera, LE FOND DE I’AIR EST ROUGE.
Uvodni titulky tohoto filmu vénovaného riiznym formdm revoluéniho hnuti, jejich potla-
¢enf a konfiskacim v letech 1967 — 1968, doprovadzeny Beriovou hudbou posilujici jejich
emociondlni potencidl, stiidavé ukazuji zdbéry pochézejici z KRIZNIKU POTEMKIN, které
jsou &asto piebarvené do okru nebo do fervena, a zdbéry kolektivniho Zalu, lidovych
pohibf, projevii vzpoury a posléze represe pochdzejici z riznych archivi. Od zaédtku je
vie feeno: nejenom cyklus ndsili a bolesti, politické odkazy a potvrzen{ autorova hle-
diska, ale také pamétn{ role archivnich obrazt a funkce imagindrniho v konstrukci no-
vého svéta a v historickém obrazu, ktery si po ném uchovdvdme. Po vzoru této montéize,
kterd vzddvd poctu sildm fikce, aby uéinila svét srozumitelnym, aniz by popirala skutec-
né, miize film historikéim p¥inést uvédoméni ambivalentnosti jejich postupu, kdyZ se
pousté&ji do tivah nad svou vlastni praxi a problematizuji védeckost historie.

Ptelozil Michal Pacvon

PreloZeno z francouzského origindlu: Michele Lagny,
Histoire sans passé: film et construction du temps historique.
»lconies® 4, 1998 (Japonsko), s. 47 — 75.

Citované filmy:

A lod pluje (E la nave va; Federico Fellini, 1983), Culloden (Peter Watkins, 1964), Ddma ze Sanghaje (Lady
from Shanghai; Orson Welles, 1947), Gepard (Il gattopardo; Luchino Visconti, 1962), Intolerance (David
Wark Griffith, 1916), Kamisardi (Les Camisards; René Allio, 1970), Kfiznik Potémkin (Bronénoséc Pofom-
kin; Sergej Ejzenstejn, 1925), Le Fond de l'air est rouge (Chris Marker, 1977), Ludwig (Luchino Visconti,
1972), Marseillaisa (La Marseillaise; Jean Renoir, 1937), Mlady Lincoln (Young Mr Lincoln; John Ford,
1939), Pasazérka (Psazerka; Andrzej Munk, 1963), Soumrak bohii (La caduta degli dei; Luchino Visconti,
1969), Stavisky (Alain Resnais, 1974), VdSeri (Senso; Luchino Visconti, 1954).

37) Dobte osvétleno Paulem Ricoeurem v kapitole Prolindni historie a fikce, c. d., svazek III, s. 264 — 280.
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