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KINEMATOGRAFIE S PRIZVUKEM
Stylisticky pFistup

Hamid Naficy

Zpisob, jak se filmy tvoff a jak jsou pFijimany, souvisi do zna¢né miry s jejich zasa-
zenim do uré¢itého diskursivniho ramce. Filmy vyznamnych reZiséri, ktefi presidlili
z jedné kultury do druhé, napiiklad Alfreda Hitchcocka, Luise Bunuela ¢i Jeana-Lu-
ca Godarda, se nékdy fadf do kategorie ,,mezindrodni“ filmové tvorby." Nejcastéji se
vélenuji bud do kontextu narodnich kinematografif hostitelskych zemi, nebo do rdmce
zavedenych filmovych Zdnrt a styli. Filmy Friedricha Wilhelma Murnaua, Douglase
Sirka, George Cukora, Vincenta Minnelliho a Fritze Langa se tak obvykle poklddajf
za vzorové pifklady americké kinematografie, klasického hollywoodského stylu nebo
7anrovych kategorii melodramatu a filmu noir. Navic jsou dfla téchto 1 dal&ich zavede-
nych reziséri pfirozené traktovéna i v kategorii ,,auteurismu®. Existuje oviem i pocet-
né skupina nezdvislych exilovych filmovych tviired, ktefi to¢i filmy o exilu a o kultur-
nich a politickych problémech svych rodnych zemi (jako naptiklad Abid Med Hondo,
Michel Khleifi, Mira Nairova ¢ Ghasem Ebrahimian), a také mensi skupina t&ch, kteif
se zabyvaji tvorbou filmt o svych etnickych komunitach (napiiklad Rea Tajiriové,
Charles Burnett, Christine Choyova, Gregory Nava, Haile Gerima &i Julie Dashova).
Tyto dvé skupiny se nezifdka ocitaji na okraji zdjmu a jsou oznafovdny za piedsta-
vitele vyluéné ndrodnich kinematografif ¢i za filmafte tfetiho svéta, zastupce . tfetiho
filmu*, ,.filmu identity nebo ,etnické filmové tviirce®, kteff nejsou s to plnohodnotné
oslovit vétsinové publikum. Prostiednictvim riznych forem finaneni podpory, festiva-
lové dramaturgie a marketingové strategie jsou tito tviirci ¢asto pobizeni k tomu, aby
se zapojili do ,,zdchranné filmové tvorby®, jiZ se rozumf natdceni filma, které slouzi
udrZovani a ozivovanf ptisluiného kulturniho a etnického dédictvi. Jini exilovi tvirei,
jako napiiklad Jonas Mekas, Mona Hatoumov4, Chantal Akermanovd, Trinh T. Minh-
ha, Isaac Julien nebo Shirin Neshatovd, se fadi mezi avantgardisty, a kone¢né& dalgi,
jako Agnes Vardova ¢ Chris Marker, jsou povaZovani za nezafaditelné.

1)  Pfes svou .internaciondlnost™ nebo dokonce ,transnaciondlnost* se tito reziséfi — jez Douglas Gome-
ry oznacuje jako ,mezindrodnf filmové umélce” — v ramei definice, s niZ tu pracujeme, nefadi mezi
«exilové™ ¢ diasporické” tviirce. Srov. Douglas G o m e r y. Movie History: A Survey. Belmont, CA:
Wadsworth 1991.
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Ackoliv jsou tyto klasifika¢ni metody dilezité, chceme-li filmy néjak zaradit, aby-
chom jim lépe porozuméli nebo abychom je s vétsim tdspéchem umistili na trh, z4-
roveil piili§ determinuji a zuZuji potencidlni vyznamy filma. Jejich nezddouci dopad
je zvlast citelny u filma s pfizvukem® (accented films). nebot metody klasifikace ne-
jsou neutrdlnfmi strukturnimi mechanismy. Jsou to ,ideologické konstrukty™, které se
pouze tvafi jako neutrdlnf kategorie.” Nasilné zafazen ..filma s ptizvukem™ do jedné
ze zavedenych kategorii ma za nasledek uzavorkovani, dezinterpretaci ¢i uplné setreni
jejich konstitutivnich kulturnich a politickych zdklada. Podobn4 tradiéni schémata
kromé toho podporuji tendenci k izolaci filmovych tvirea v jakychsi diskursivnich
ghettech, jeZ nedovoluji reflektovat ¢ vykladat ¢asovy prabéh jejich tvirétho vyvoje
a stylovych promén. Tviirci filmi s pfizvukem, jimZ byla jednou pfisouzena nalepka
filmafi ,.etnickych™, ,etnografickych™ & ,naturalizovanych™ (hyphenated), se ji v ro-
viné diskursivni kategorizace nezbavi jesté dlouho poté, co se vydali jinym smérem.
Na druhé strané jsou 1 takovi jako Gregory Nava, Spike Lee, Euzhan Palcyova ¢i Mira
Nairovd, kteff se vice ¢ méné ispégné posunuli od filmové tvorby etnické ¢i soustie-
déné na témata tietiho svéta smérem k mainstreamové kinematografii, a to tim, Ze své
etnické a narodné akcentované piibehy podédvaji prostfednictvim srozumitelné&jsich
narativnich forem.

Jednim z hlavnich cila této studie je nalezeni a rozpracovanf teorie, s jejiz pomoci by
se daly nejlépe vyloZit komplexni souvislosti, konstanty i promény filmi vznikajicich
v exilu ¢i diaspofe, ale i vliv, ktery m4 na prdci piisludnych tviireii jejich prahova
(liminal) a meziprostorova (interstitial) situovanost. Obéas je takovd teorie explicitné
formulovand pifmo v jednotlivych filmech; tak tomu je v p¥ipadé snimki Jonase Meka-
se Lost, Lost, Lost (1949-1976), Fernanda Solanase Tancos: ExiLE oF GARDEL (1985)
¢i Prajny Parasherové EXiLE AxD DispLACEMENT (1992). Castéji viak je tieba teoretické
vychodisko objevovat a upfesiiovat az ve chvili, kdy je dany film na cesté k piijem-
ciim — je to dkolem distributori, kritik a samotného publika. Takovyto deduktivni
proces je pak zna¢né obtizny. VyZzaduje detekei ryst shodnych pro riiznorodé vytvory
rozdilné situovanych filmovych tviirct pusobicich mimo sviij pavodni kontext, pocha-
zejicich z riznych ndrodnich prostiedf a zijicich i tvoficich v meziprostorech (intersti-
ces ) uvnitf odlisnych hostitelskych spole¢nosti, v podminkdch neznamych a ¢asto viici
nim nepfiitelskych politickych a kinematografickych systémi. V této &asti své prace
se zaméfuji na stylistické aspekty, které nazyvam ,styl s piizvukem™.” Jak napsal
David Bordwell, historie stylu je jednim z ,,nejsilnéjsich argumentii ve prospéch film
studies jako samostatné védecké discipliny™.” Stylisticky vyzkum oviem dnes nenf
piilis v médé. Mohou za to obavy z formalismu, nedostate¢na znalost komplikovanych

2)  Rick A 1t m a n, The American Film Musical. Bloomington: Indiana University Press 1989, s. 5.

3) V jedné ze svych predchozich praci jsem se zabyval slibnou perspektivou zafazenf téchto filmi do
teoretického rdmee jako transnaciondlni ,zanr™. H. N a {1 ¢ v, Phobic Spaces and Liminal Panies:
Independent Transnational Film Genre. In: Rob Wilson — Wimal Dissanavyake (eds.).
Global/local: Cultural Production and the Transnational Imaginary. Durham, N.C.: Duke University
Press 1996, s. 119-144.

4)  David Bord well Onthe History of Film Style. Cambridge. MA: Harvard University Press 1997,
s. 8.
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otdazek filmové estetiky a postuph filmové produkce, a implantace riiznych teorif bez
valného ohledu na specifické textové a divdacké aspekty kinematografie.

V nejuzdim slova smyslu je styl ,,vzorovym a signifikantnim pouzitim technickych pro-
stredkii™.”’ V zdvislosti na kontextu se oznadenf styl miize vztahovat ke stylu filmu
(vzorce signifikantnich postupi v jediném filmu), filmafe (vzorce opakujicf se jedined-
nym zpiisobem v dile jednoho tviirce) nebo néjaké skupiny (soustavné pouzivani dané-
ho postupu v dilech n&kolika rezisérti). Vénujeme tu sice pozornost 1 autorskym styliim
jednotlivych rezisért, sttedem zajmu této prace viak je skupinovy styl. Obecné jsou
pro volbu stylu rozhodujici spoletenskéd a uméleckd hnuti, pravidla stanovend v ob-
lasti cenzury, vyvoj v oblasti techniky, vyrobnf systém prevladajici v dané spoleénosti
(v oblasti kinematografie i celkové), dostupnost finan¢nich prostredki a volby, k nim#
dospivaji jednotlivi filmovi tvirei jako aktéfi v celospolecenské oblasti a na poli ki-
nematografie. Skupinovy styl nékdy utvéreji reziséfi, ktefi sleduji uréité filozofické
a estetické cile, jako tomu bylo u némeckych expresionistii & u pfistupu sovétskych
tviiret k filmové montdzi. Skupinovy styl s pfizvukem oviem dosud existoval pouze
v omezené, latentni a zdrodecné formé, a jako takovy teprve ¢ekd na rozpoznani. I ti,
kdoz se tvorbou filmi s pfizvukem pfimo zabyvaji, obvykle hovoif o exilu a diaspore
jako o tématech, jez jsou predmétem téchto filmi, nikoli jako o stylotvornych sloz-
kdch. Navic se drtivd vétSina po¢etnych cennych studii zabyvajicich se filmovou tvor-
bou v exilu a diaspofe zaméfuje tzce bud na dila jednoho konkrétniho tvirce, nebo
na tvorbu urcité regiondlni skupiny rezisérii. Existuji tak napiiklad studie (obsdhlé
i stru¢né) vénované rezisértim Raidlu Ruizovi, Fernandu Solanasovi, Valerii Sarmi-
entové, Amosu Gitaiovi, Michelu Khleifimu, Abidu Medu Hondovi, Chantal Akerma-
nové, Jonasu Mekasovi, Atomu Egoyanovi a Trinh T. Minh-ha, a vedle nich i studie
zabyvajici se chilskym exilovym filmem, arabskym exilov¥m filmem, beurskym fil-
mem, chicano filmem.” iranskym exilovym filmem a ¢ernosskymi filmy vznikajicimi
v britské a americké diaspote. Tyto préce sice objasiiuji modus operandi, stylistické
prostiedky, politické postoje a tematické zaméfeni konkrétnich tvired & filmi vzni-
kajicich v regiondlnich nebo kolektivnich diasporach, Zddna z nich v¥ak adekvatnim
zpusobem nefesi teoretickou problematiku exilové a diasporické kinematografie ja-
koZto kategorie, jeZ prostupuje napii¢ viemi nebo alespoit mnohymi z téchto aspek-
ti a jez je jim spoleénd.” Mym soucasnym tkolem tedy je podat teoreticky vyklad

5 D.Bordwell-KristinT h o m p s on, Film Art: An Introduction. New York: McGraw-Hill 1993
(4. vyd.), s. 337.

6)  Beur — slangovy francouzsky vyraz pro potomka piistéhovalei ze severni Afriky narozeného ve Fran-
ciiz chicano — pfistéhovalec do USA mexického ptivodu. (Pozn. red.)

7) K regiondlnf exilové filmové tvorb& existuji ndsledujici pozoruhodné prace: o latinskoamerickych

exilovych rezisérech viz Zuzana M. P i ¢ k, Exile and Displacement. In: The New Latin American Ci-
nema: A Continental Project. Austin: University of Texas Press 1993, . 157-185; Julianne Burton
(ed.), Cinema and Social Change in Latin America: Conversations with Filmmakers. Austin: Universi-
tv of Texas Press 1986 o chilskych exilovyeh filmech viz John K i n g, Chilean Cinema in Revolution
and Exile. In: Magic Reels: A History of Cinema in Latin America. New York: Verso 1990, s. 169-187;
o kubdnskych exilovych filmech viz Ana M. L o p e 2z, Greater Cuba. In: Chon A.Noriega—Ana
M. Lo pez(eds.). The Ethnic Eye: Latino Media Arts. Minneapolis: University of Minnesota Press
1996, s, 38-58; o kinematografiich fernogské diaspory viz Michael M a r t i n, Cinemas of the Black

§)
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kinematografie s pfizvukem, jenZ zahrne charakteristické vlastnosti spoleéné diliim
rozdilné situovanych filmovych tviired zapojenych do rozmanitych decentralizovanych
socidlnich formaci a kinematografickych praktik v celosvétovém méfitku, u nichz se
pfitom piedpokladd, Ze vesmés sdileji idél vykofenénosti (displacement) a deteritori-
alizace. Tento spoleény ,.pfizvuk™ musi byt odhalovédn (pfinejmensim v poddtedni f4zi)
v roviné recepce téchto filmi a musi byt vyraznéji artikulovan, a to zejména kritiky
a aZ potom samotnymi tvirei.

Styl s pfizvukem tvoif tyto slozky (uvedené souhrnné v tabulce, viz niZe): vizudlni
styl daného filmu; narativni struktura; postavy a jejich vyvoj; ndmét, téma a dé&jova
zapletka; strukturace exilového proZitku; biografické a sociokulturnf situovanf tviirce;
a zpusob vyroby, distribuce, uvddéni a recepce daného filmu. Nékterym z téchto slo-
zek ¢i jejich doplitujicim prvkim jsem vénoval samostatné kapitoly této knihy, jinymi
se zabyvam ve vymezenych oddilech knihy nebo pribézné.

Diaspora. Vol. 2, Studies of National Cinemas. Detroit: Wayne State UniversityPress 1995 a Nwa-
chukwu Frank U k a d i k e, Black African Cinema. Berkeley: University of California Press 1994;
o britskych ¢ernogskych nezavislych filmech viz Kobena M e r ¢ e r, Diaspora Culture and the Dialo-
gic Imagination: The Aesthetics of Black Independent Film in Britain. In: Welcome to the Jungle: New
Positions in Black Cultural Studies. London: Routledge 1994 s. 53—68; Manthia D i a w a r a, Power
and Territory: The Emergence of Black British Film Collectives. In: Lester F ri e d m a n (ed.), Fires
Were Started. British Cinema and Thatcherism. Minneapolis: University of Minnesota Press 1993, s.
147-160 a Coco F u s ¢ o, Young British and Black: A Monograph on the Work of Sankofa Film/Video
Collective and Black Audio Film Collective. Buffalo, N.Y.: Hallwalls 1988; o americkych ¢ernogskych
diasporickych filmech viz M. D ia w a r a, Bluck American Cinema. New York: Routledge 1993;
Mark A. R e i d, Africa and Black Diaspora Film/Video. Jump Cut 1991, &. 36, s. 43-46; o postko-
lonidlnich a multikulturnich diasporickych filmech viz EllaS h o h a t = Robert S t a m, Unthinking
Eurocentrism: Multiculturalism and the Media. London: Routledge 1994; Dina Sherzer (ed.),
Cinema, Colonialism, Postcolonialism: Perspectives from the French and Francophone World. Austin:
University of Texas Press 1996; o Zenské otdzce a africkych a asijskych diasporickych filmech viz
Gwendolyn Audrey F o s t e v, Women Filmmakers of the African and Asian Diaspora: Decolonizing
the Gaze, Location Subjectivity. Carbonale: Southern Illinois University Press 1997: o karibskych exi-
lovych filmech viz Mbye B. C h a m, Ex-lles: Essays on Caribbean Cinema. Trenton, N.J.: Africa
World Press 1992; o asijskoamerickych filmech viz Russell L e o n g (ed.), Moving the Image: In-
dependent Asian Pacific American Media Arts. Los Angeles: UCLLA Asian American Studies Center
1991: o filmech mexické menginy v USA (chicanos) viz Rosa Linda F r e g o s o, The Bronze Screen:
Chicana and Chicano Film Culture. Minneapolis: University of Minnesota Press 1993: Ch. A. N o -
riega, Chicanos and Film: Essays on Chicano Representation and Resistance. New York: Garland
1992; o stiedovychodnich exilovych filmech viz Jonathan Friedlander (ed.), The Cinema of
Displacement: Middle Eastern Identities in Transition. Los Angeles: UCLA Center for Near Eastern
Studies 1995; H. N a fi ¢ y, Recurrent Themes in the Middle Eastern Cinema of Diaspora. In: J.
Friedlander(ed) c. d., s 3-63; 0 filmech v jiddig vizJ. H o b e r m a n, Bridge of Light: Yid-
dish Film between Two Worlds. New York: Museum of Medern Art 1991 o irdnskych exilovych filmech
viz H. N a {1 ¢y, The Making of Exile Cultures: Iranian Television in Los Angeles. Minneapolis: Uni-
versity of Minnesota Press 1993: o tureckych exilovich filmech viz H. N a i ¢ y, Phobic Spaces and
Liminal Panics: Independent Transnational Film Genre. In: R. Wilson-W.Dissanavyake
(eds.), e. d.; o sovétskych a vychodoevropskych rezisérech na Zapadé viz Graham P e t ri e — Ruth
D w y e r. Before the Wall: Society and East European Filmmakers Working in the West. l.anhan, Md.:
University Press of America 1990; o exilovém a emigrantském filmu zejména ve Francii a Evropé
veetné obsdhlych filmografif viz zvl43inf ¢isla ¢asopisu CinémAction: ¢. 7. . ,Cinéma contre racisme™
(nedatovano): &. 8, .Cinémas de "émigration™ (léto 1979); ¢. 24,  Cinémas de I'émigration” (nedato-
vano); ¢. 56, ,,Cinémas métis: De Hollywood aux films beurs™ (¢ervenec 1990).
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iz diive jsem tvorbu s piizvukem rozdélil na kategorie exilovych, diasporickych
a postkolonidlnich etnickych filmi, pfi¢emz toto délenf vychazi zejména z rozdili ve
vztahu danych filmovych dél a jejich tviired k jejich faktickym & imaginarnim domo-
vindm. Dal%i stylové rozlifeni nyni povedu mezi filmy hranymi (feature) a experimen-
talnimi. Hrané filmy s pffzvukem jsou obvykle narativni, fikéni, celovecerni, uhlazené
a upravené pro komeréni distribuci a promitdni v kinosdlech. Experimentélni filmy
s piizvukem jsou naproti tomu obvykle todeny na nizkoformatovy filmovy pds (16 mm
a super-8) nebo na video, pfi¢em? se jejich technickd nedokonalost, pomalost a takika
amatérska kvalita zpracovan{ povazuje za piinos. Kromé toho jsou ¢asto nonfikéni, co
do délky se pohybuji v rozpéti od nékolika minut do nékolika hodin, a jsou uréené
k distribuci a promitani mimo bé&Znou sit kin. Hrané filmy jsou pfitom obecné& spige
exilové nez diasporické a jejich tviirei jsou casto stardi reziséfi plsobici v emigraci.
Experimentdlni filmy a videa jsou naproti tomu nékdy spiSe diasporické nez exilové
a jejich tvirei byvaji pfisludnici mladsi filmarské generace, kteff se jiZ narodili ¢i vy-
ristali v diaspofe. Experimentaln{ filmy také obvykle vice nebo nepokrytéji nez hrané
filmy pracuji s autobiografickymi ¢i biografickymi prvky.” ReZisértiv vlastni komentar
mimo obraz tu puasobi jako prostfednik mezi jednotlivymi typy filmi (dokumentar-
nim, fikénim) a mezi riznymi rovinami identity (osobni, etnickou, genderovou, raso-
vou, ndrodnostn{). A¢koliv je narativnf hybridita charakteristicka pro filmovou tvorbu
s piizvukem jako celek, experimentdlni filmy jsou hybridné&jsi nez filmy hrané, coz
se v nich projevuje zimérnym piekracovdnim a problematizovdnim riznych hranic,
napiiklad mezi videem a filmem, fikei a nonfikei, narativnim a nenarativnim modem,
socidlnf a psychologickou rovinou, autobiografickym a narodnim zaméfenim.”

Styl s pFizvukem

Jestlize se v klasické kinematografii obvykle vyZadovalo, aby stylové komponenty,
tedy napiiklad mizanscéna, filmovy obraz ¢ stith, slouZily k vytvareni realistického
zobrazeni svéta, exilovy piizvuk pozndme podle toho, ze u né&j dochdzi ne-li p¥imo
k zasadnimu popfeni realistického piistupu, tedy alesponi k jeho odli¥nému nasméro-
vini. Henry Louis Gates Jr. charakterizoval texty ¢ernosskych autorti pomoci termini

8) K experimentéln{ diasporické filmové tvorbé viz Laura M. M a r k s, A Deleuzian Politics of Hybrid
Cinema. Screen 35, 1994, &. 3, s. 244-264.

9)  Ani tyto dva typy akcentovanych filmi nejsou jednoznaéné definované — dila nékterych rezisérd
mohou spadat ¢dstecné do jedné z teéchto kategorii. nebo v sob& mohou sdruZovat charakteristické
rysy obou. [ v tomto smyslu se tedy jednd o hybridnf filmy. Tak napiiklad Solanastiv snimek Tancos:
Exie oF GARpEL ¢ Krishnova Masara se dajf zafadit mezi hybridnf filmy pro své prekrafovani hranie
a sméSovanf prvki muzikdlu a melodramatu, tragédie a komedie. narativnich a nonnarativnich postu-
pu. fikce a dokumentu. realismu a surrealismu. prvki ndrodnich a osobnich. Pfitom oviem Solanas
i Krishna to¢i celoveerni filmy. maji vysoké ambice a usiluji o Siroké divacké zazemi. Klicovy rozdil
mezi nimi spodivd v tom, Ze zatfmeo Masata je diasporicky film, Tancos zistdvajf filmem exilovym,
nebof se zamé&fujf vyhradné na problém exilu a oboustranného propojent s pivodni vlasti. Obdobne

Mekasovy filmy maji nékteré vlastnosti celovedernich filmi (délku) a zdroven filmi experimentdlnich
(estetiku).
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w~mulatto™ & ,mulatta®, s tfm, %e podle ného obsahuji zdvojeny hlas a jsou vyrazem
dvojitého dédictvi:

Tyto texty promlouvaji standardnimi romdnskymi a germanskymi jazyky
a literarnimi strukturami, téméf vzdy viak promlouvaji se svébytnym a zné-
100}

lym piizvukem, ktery oznatuje (a odkazuje na)'’ rozmanité tradice ¢ernos-

ské lidové slovesnosti, jejichZ pfsemnd forma se teprve tvoii, a zdrovei tyto
tradice.'"

Filmy s piizvukem jsou také texty typu mulatta. Vznikaji s védomim ohromného histo-
rického dédictvi vétSinovych kinematografickych modii. Vznikajf ale i v intencich no-
vého modu, ktery je tvofen jednak pocitovym ustrojenim samotnych filmovych tviirei,
vyplyvajicim z jejich situace subjektii vytrzenych ze svého prostredi, jednak tradicemi
exilové a diasporické kulturni tvorby predchazejicf jejich vlastnimu piisobeni. Z tra-
dic kinematografie tak t&Zi jednu mnoZinu hlasi, z exilovych a diasporickych tradic
mnoZinu druhou. Toto zdvojené védomi konstituuje styl s pfizvukem, ktery nejenze od-
kazuje (signifies upon) k exilové kinematografii a jiné filmové tvorbé, nybrz i oznacu-
je (signifies) exilovou situaci jako takovou. Ke kinematografickym tradicim odkazuje
prostfednictvim svych femeslnych (artisanal) a kolektivnich modi produkce, jez tvofi
rudivy element ve vztahu k dominantnimu modu produkce. a prostfednictvim narativ-
nich strategii, jeZ podryvaji realistické zachédzeni s kategoriemi ¢asu, prostoru a kau-
zality v rdmei dominantniho modu produkce. Ddle pak oznacuje a odkazuje k situaci
exilu, a to tak, Ze vyjadiuje, alegorizuje, komentuje a kritizuje podminky své vlastni
tvorby a deteritorializace. Jak toto oznadovani, tak odkazovani tu tvofi stavebni prvky
stylu s ptizvukem, jehoz zdkladni vlastnosti podrobné probereme v ndsledujicim textu.
Atributy stylu z nich pfitom &inf jejich opakované uziti v jednom filmu, v souboru dila
jednotlivého filmového tvirce ¢i v dilech riznych exilovych tviired, bez ohledu na
misto jejich pivodu ¢ sou¢asného pobytu. Koneéné pak je tento styl dokladem jejich
dislokace (dislocation), oviem zdroven je lokalizuje (locate) jakoZto autory.

Jazyk, hlas, osloveni

V lingvistice se termin pfizvuk (accent ) vztahuje vylue¢né k vyslovnosti, zatimeo dialekt
odkazuje také ke gramatice a slovni zdsobé&. Konkrétnéji pak existujf dve zdkladni de-
finice pfizvuku, podle nichz je to ,,kumulativni auditivni ptisobenf téch prvki vyslov-
nosti, jez jsou urcujici pro identifikaci regiondlntho a socidlntho piivodu dané osoby*,
a ,,daraz, jehoZz pouziti vy¢lenuje urcité slovo & slabiku z toku fec¢i*“.' Jednotlivé

10) V origindle ..Signifies (upon)* — s touto dichotomii oznatovat/odkazovat Naficy pracuje i niZe ve
svém textu. Henry Louis Gates Jr. pouZil vyraz .Signifyin(g)” s velky¥m S a uzdvorkovanym g (¢im#
tento ,.ferny™ termin odli¥uje od ,bilého™ signifying™) jako metaforu intertextuality v afroamerické
literdrni tradici, a to jak ve smyslu odkazii mezi afroamerickymi texty. tak jejich prepisovani .bilych*
literarnich forem — viz nasledujici pozndmka. (Pozn. red.)

11) Henry Louis G a t e s Jr.. The Signifying Monkey: A Theory of African-American Literary Criticism,
New York: Oxford University Press 1988, s. xxiii.

12) David C ry s t a |, A Dictionary of Linguistics and Phonetics. New York: Blackwell 1991 (3. vyd.), s. 2.
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piizvuky sice mohou byt standardizované (jako nap¥iklad britsky, skotsky, indicky,
kanadsky, australsky ¢i americky piizvuk v angli¢ting), pfitom viak nelze mluvit bez
néjakého pifzvuku. Pro rozdilnost piizvuki existuje fada divodd. V angli¢ting je
vétSina piizvuki regiondlnich. Osoby, pro néZ je angli¢tina druhym jazykem, rovnéz
mluvi s pfizvuky, jez prameni z jejich vlastnich regiondlnich specifik a specifik jejich
matefskych jazyka. Rozdilnosti v piizvuku se také ¢asto poji s dalgimi faktory, jako
jsou spole¢ensky a tifdn{ ptivod, ndboZenské vyznani, trovei vzdélant ¢i politickd pfi-
slugnost." Jakkoli jsou z lingvistického hlediska viechny pifizvuky stejné vyznamné,
nejsou viechny piizvuky rovnocenné co do vyznamu socidlniho a politického. K pii-
zvuku lidé piihlizeji v souvislosti s posuzovdnim nejenom spoleenského postaveni
mluvéich, nybrz i jejich osobnostnich kvalit. Podle pfizvuku tak lze nékteré mluvei
kvalifikovat jako roddky z ur¢ité oblasti, vesnické baliky, sprostaky, ogklivee ¢i Sazky,
a jiné zase povaZovat za vzdélané, urozené, kultivované, krasné ¢ spofadané. Prizvuk
je tak jednfm z nejosobné&jich a nejvyraznéjsich znaki kolektivni identity a solidarity,
a oviem 1 individudlni rozdilnosti a osobitosti. Reprezentativni zpravodajské porady
vétdinovych celostdtnich televiznich a rozhlasovych stanic tradi¢né pouzivaji obecné
nejpiijatelnéjsi oficidlni™ piizvuk, tedy pfizvuk, ktery je pokladan za standardni, ne-
utrdlni a hodnotové bezpfiznakovy.

Preneseme-li tento vzorec na kinematografii, vidime, Ze se tu standardni, neutralni,
hodnotové bezptiznakovy piizvuk kryje s dominantni typem filmu produkovaného
v rdmei modu vyroby pievlddajiciho v dané spolecnosti. Jako typicky piiklad tu mize
poslouZit kinematografie klasického i nového Hollywoodu, jejiz filmy jsou realistické
a urcené vyluéné pro zabavu, a jsou tudiZ oprodténé od explicitnich ideologickych
prvki ¢i pifzvukii. Z této definice vyplyvéd, Ze vEechny typy alternativnich kinema-
tografif jsou vesmés akcentované, pticemz se oviem pifzvuk kazdé z nich vyznacuje
urditymi specifickymi rysy, které ji odliguji od ostatnich. Filmové tvorba, jiz se zabyva
tato prdce, ¢erpd svi) prizvuk ze svych femeslnych a kolektivnich moda produkce
a z deteritorializované situovanosti svych autori i publika. Z toho plyne, Ze ne viechny
filmy s pfizvukem jsou exilové a diasporické, aviak vZechny exilové a diasporické
filmy jsou akcentované. Jestlize se pifzvuk v lingvistice poji toliko s vyslovnosti, za-
timco gramatiky a slovnf zasoby se netykd, exilovy a diasporicky piizvuk prostupuje
do hloubkové struktury filmového dila — do jeho narativniho a vizudlniho stylu, postay,
ndmétu, tématu a zdpletky. V tomto smyslu funguje styl s piizvukem ve filmu obdobné
jako pifzvuk i dialekt v lingvistice. Teoretické tvahy o pfizvucich a dialektech se ob-
vykle omezuji na oblast dstnf slovesnosti a obecnéji mluveného projevu. Existuje jen
mdlo praci — nepoé¢itdime-li iypografické zpiisoby akcentovani slov — o tom, co Taghi
Modarressi nazval ,,psani s piizvukem®:

Kazdy pfistéhovalec samoziejmé mluvi svym nové pfijatym jazykem s pii-
zvukem a pfinejmensim zpo¢itku nesrozumitelné. Domnivam se, Ze takovy
wartefakticky™ jazyk mad svou vlastni vyjadifovaci hodnotu. Psani s pfizvu-
kem je organicky propojené s mySlenim prist¢hovaleckého spisovatele. Nenf

13) R. E. A sher The Encyklopedia of Language and Linguistics. Vol. 1. New York: Pergamon Press
1994, 5. 9.
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¢imsi, co si ¢lovek dokéze vymyslet. Casto je zasuté pod nanosem individu-
dlnich zdbran a pochybnosti. Hlas s pfizvukem je naplnény skrytymi posel-
stvimi z oblasti nadeho kulturniho dédictvi, poselstvimi, jeZ ¢asto presahuji
moznosti béZnych slov jakéhokoli jazyka. [...] Snad pravé individudlnf jazyk
[pristehovaleckych a exilovych autorii] miize tvoFit most mezi tim, co znaji,
a tim, co je pro né cizi. Pak mohou dospét k tomu, Ze tu lze vytvéafet nové
a objevné paradoxy. Nafe juxtapozice a nase transformace — ladnosti a nemo-
tornosti, krasy a ogklivosti — si tu hovi vedle sebe v jakési vé&né metamorfo-
ze, proméfiovéni jednoho v druhé. Pfipomina to hrbac¢e z Chramu Matky Bozi
v PaifZi snaZictho se vypadat pied cizinci jako okouzlujici prine.'®

Na své nejelementdrnéj3i drovni sestdva tvorba filma s piizvukem z price s postava-
mi a herci snimanymi kamerou nebo mluvicimi v komentaii mimo obraz, kteif mluv{
s vyraznym vyslovnostnim piizvukem. V klasické hollywoodské produkei nebyly feco-
vé pifzvuky postav spolehlivym voditkem k urceni etnického piavodu heret.'” V ak-
centované tvorbé jsou oviem piizvuky postav ¢asto etnicky pFiznakové, nebof v této
tvorbé se velice ¢asto shoduje etnickd piisludnost herce, postavy a hvézdné persony.
V nékterych z téchto filmi v8ak dochdzi k problematizaci uvedené shody. Pfikladem
jsou filmy-dopisy Chantal Ackermanové (NEws From HoMmE, 1976) a Mony Hatoumové
(MEAsUREs oF Distance, 1988). V obou téchto dilech pfedéitd v synchronnim komen-
tafi dcera-rezisérka anglicky s cizim prizvukem dopisy, které ji prisly od matky. Di-
vdci si mohou domyglet, Ze oba hlasy patif matkdm (3lo by o dplnou shodu viech tif
ptizvuki), jelikoZ se v8ak ani v jednom z filmi vyslovné neuvadi, ¢i hlas tu slySime,
je tato shoda zpochybné&na, a divdci se tak bud musi dohadovat o skute¢ném vztahu
dotyéného piizvuku k identité, etnickému ptivodu a autenticité mluvéi, nebo se musi
spolehnout na mimotextové informace.

Jednou z nejvétsich ztrét, které p¥indsi exil, je postupny upadek znalosti matefského
jazyka, vedouci nékdy a7 k jejimu vymizeni, protoze jazyk slouZi nejen k formovani
identity jedince, nybrZ i k utvdfeni regiondlnich a ndrodnich identit v obdobi pred
odchodem z vlasti. Rada tviircii akcentovanych filmi pod hrozbou takové katastro-
falni deprivace zarputile trvd na psani dialogii ve svém piivodnim jazyce, coz oviem
zmensuje vyhlidky na 8irsi distribuci jejich snimki. Vétdina filmi s pfizvukem je vSak
bilingvni nebo dokonce multilingvni, multivokélni a multiakcentovd — jako napfi-
klad Egoyantiv CALENDAR (1993), ktery obsahuje fadu telefonnich monologii prona-
Senych ve vice neZ desitce nepreklddanych jazykd, nebo film Raidla Ruize HEr Dak
VAN DE WaALvis (1981) s dialogy ve vice neZ Sesti jazycich veetn& jednoho, ktery si Ruiz

14) TaghiM o d arressi, Writing with an Accent. Chanteh 1, 1992, ¢. 1.5, 9.

15) V klasickém hollywoodském filmu si herecké hvézdy. které si zachovaly .cizi™ p¥zvuk, vedly riz-
né. Nékteré kvili svym silnym akcentiim nemohly sehnat role. Skandinavské hvézdy, zvlaste Greta
Garbo, Sonja Henie a Ingrid Bergmanovd, byvly obvykle obsazovany do dloh cizinek z Evropy a So-
vétského svazu. Neékteré herecké hvézdy plivodem z Britanie. napiiklad Cary Grant. ziskaly ¢asem
Htransatlanticky pifzvuk®, jemuZ se tak ifkalo proto, Ze byl celkové dobfe srozumitelny a zdroven téz-
ko zafaditelny. Viz lan C. J a r v i e, Stars and Ethnicity: Hollywood and the United States, 1932-51.

[n: Lester Friedman (ed.), Unspeakable Image: Ethnicity and the American Cinema. Urbana:
University of lllinois Press 1991, s. 93.
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vymyslel. Je-li dominantni filmova produkce rozhodujicim zpiisobem ovliviiovdna he-
gemonii synchronniho zvuku a striktnfho spojeni mezi mluvéim a hlasem, jsou filmy
s pifzvukem v tomto smyslu protihegemonické, jelikoZ mnohé z nich se odvraceji od
synchronniho zvuku, kladou diiraz na vypravénf v prvni osobé singuldru a dalsf typy
komentaii mimo obraz, jeZ se vyznacuji akcentovanou vyslovnosti jazyka hostitelské
zemé&, vylvareji posuny ve vztazich mezi hlasem a obrazem mluvéiho a za¢lenuji do
dé&je viednodenni nedramatické pauzy a dlouhé odmlky.

Ruku v ruce s dirazem, jenz filmy s pfizvukem kladou na vizuélni fetise upominajici
na domovinu a minulost (obrazy krajin, pamétek, fotografif, upominkovych predméta,
dopisti) a na vizuédln{ ukazatele rozdilnosti a naopak soundleZitosti (drzenf téla, vzhled,
styl oblékdni a zpiisob chovani), jde i1 diiraz na ordlni, vokalni a hudebnf slozky — fe-
dové pifzvuky, intonace, hlasy, hudbu a pisné, jez rovnéz funguji jako ukazatele indi-
vidudlni i kolektivni identity. Tyto hlasy mohou patfit redlnym empiricky existujicim
osobam, jako je tomu u Mekasova hlasu vypravéjiciho d&j jeho denikovych filmi, nebo
to mohou byt hlasy fiktivni, jako v Markerovych snimeich LETTRE DE SiBERIE (1957)
a SANs soLEIL (1982), nebo konedéné miiZe jit o hlasy s piizvukem, jejichz identita neni
pfesné urfend, jako u vyZe uvedenych filmi Akermanové a Hatoumové. Ctvefice ce-
lovec¢ernich filmi Sergeje ParadZanova se vyznacuje nejen intenzivni vizualitou vy-
zafujici z malifského pojeti jejich mizanscén a prezenta¢nfho filmaiského pfistupu,
nybrz i neméné silnym dirazem na ordlni stranku projevujicim se v jejich vystavbé,
jez piipomind dstni vypravéni sdélovand na kameru.

Diiraz na hudebnf a fe¢ové piizvuky odklani nai pozornost od hegemonie vizuality
a modernity smérem k akusti¢nosti exilu a k smé&3ovan{ premodernich a postmoder-
nich prvki v téchto filmech. Polyfonie a heteroglosie tyto filmy lokalizuji a zarover je
i definuji jakozto texty kulturné a ¢asové odlisné.

Filmy s pffzvukem ¢im dal vie vyuzivaji filmovy obraz jako jakousi psaci tabulku,
na niz se objevuje mnozstvi textti v ptivodnich jazycich a v prekladu v podobé tituli,
podtitulki, mezititulka ¢i textovych bloki. Kaligrafickd dprava téchto texti redukuje
diiraz na vizudlnf stranku a stavi do popfedi textovost a piekladové aspekty interkul-
turntho uméni. Vzhledem ke své mnohojazy¢nosti vyZadujf filmy s pfizvukem k pfe-
kladu dialogii rozsahly titulkovy apardt. Rada z nich oviem tento rdmec jesté prekra-
¢uje a experimentuje s filmovou typografif jako s dodateénym narativnim a vyrazovym
prosttedkem. Mekasiv snimek Lost, Lost, Lost (1976), film Trinh T. Minh-ha SurNamME
Vier Given Name Nam (1989) a Tajiriové History AND MEMORY (1991) experimentujf
s rozmanitymi typografickymi prezentacemi anglickych texti na pldtné, jez jsou slo-
7ité pospojovény s filmovymi dialogy a komentaii mimo obraz, v jejichZ vyslovnosti
je rovnéz patrny piizvuk. Tam, kde se objevuje text na pldtné v ,,cizich” jazycich,
jako v Suleimanové HOMAGE BY AssASSINATION (1991) ¢i Hatoumové filmu MEASURES OF
Distance, kde se v obou pripadech objevuji slova v arabsting, je tak pfizvuk hlasi do-
plnén o piizvuk kaligraficky. Inskripce téchto vizudlnich a vokalnich pifzvuki promé-
fuje divdckou recepei z pouhého sledovani na sledovani doprovdzené doslova &etbou
filmového platna.

Zapojenim vypravédského komentdafe mimo obraz, piimého osloveni, mnohojazyénos-
ti a mnohohlasnosti destabilizujf filmy s p¥zvukem, zejména ty, jez pouzivaji formu
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dopisii, postavent vievédouciho vypravéde a cely narativn{ systém mainstreamové ki-
nematografie a Zurnalistiky. Filmové dopisy ¢asto obsahuji pifmou fe¢ (direct address)
piislu¥né postavy (obvykle v prvnf osobé& singuldru), nepifmou ¥e¢ (indirect discourse)
reZiséra (coby vypravéde pifbéhu) a volnou nepiimou fe¢ (free indirect discourse) da-
ného filmu, v niz pfimy hlas kontaminuje fe¢ nepifmou. Egoyantv CaLenpDAR kombi-
nuje viechny tfi uvedené diskursivni formy s dmyslem vyvolat zmatek ohledné toho.,
co se na platné dé&je, kdo pravé mluvi, kdo oslovuje koho, kde mizi diegeticky fotograf
a jeho filmov4 Zena (v poddni Egoyana a jeho skute¢né manzelky) a kde zac¢ina piibéh
historicky redlnych osob Atoma Egoyana a Arsinée Khanjianové. Styl s prizvukem je
sdm o sobé piikladem volné nep¥mé fecl, a to v tom smyslu, Ze nutf{ dominantnf{ kine-
matografii promlouvat menSinovym dialektem. Jak konstatoval Dick Hebdige, je styl
— kazdy styl — ,,gestem vzdoru & opovrZeni, vyjadfenym pomoci tismévu ¢i isklebku.

Signalizuje né&jaké Odmitnuti.“'®

Styl kinematografie s piizvukem je pravé takovym
gestem, tismévem ¢i isklebkem znadicim odmitnuti a vzdor. A¢koli se odmitd pfizpi-
sobit klasickému hollywoodskému stylu, stylu ndrodni kinematografie kterékoli kon-
krétni zemé, stylu jakéhokoli konkrétniho filmového hnuti & kteréhokoli filmového
tviirce, je styl s p¥zvukem vEemi z nich ovliviiovan a zdroven na né odkazuje (signify
upon) a kriticky se k nim vztahuje. Z podstaty svého femeslného a kolektivniho modu
produkce, svého podvraceni narativnich konvenci a konven¢niho zplisobu situovan{
divdka, svého kritického usouvztaznéni riznych svétd, jazyka a kultur a své estetiky
nedokonalosti a mali¢kosti, je kritikem dominantni kinematografie. Zaroven je 1 vy-
sostn& politicky, nebot politika jim prolind ve viech fazich, od po¢dte¢niho impulsu
az po stadium recepce. Z téchto divodi nenf kinematografie s piizvukem toliko kine-
matografif minorit, nybrz také kinematografif mensinovou, a to v tom smyslu, jak tento
pojem definovali Deleuze a Guattari.'”

To, co bylo fe¢eno vySe, se oviem nesmi chdpat tak, ze kinematografie s piizvukem
je kinematografif opozi¢ni, tedy %e sama sebe vymezuje primdrné v intencich odporu
vi¢i neakcentované dominantni filmové produkei. Filmy s pfizvukem jsou produkova-
ny v rdmei kapitalistického (byf alternativné pojatého) modu produkce, nejsou tudiz
nutné radikélni, jelikoz funguji jako nositelé nejen sebevyjadreni a vzdoru, nybrz
1 asimilace nebo dokonce legitimizace svych tvirci a svého publika. V tomto smyslu
piedstavuje kinematografie s pfizvukem jeden z dialektt nageho kinematografického
jazyka.

Pocitové struktury s pFizvukem

Vzhledem k tomu, Ze styl s pfizvukem nenf stylem programovym a definitivné zformo-
vanym, dd se o ném hovofit jako o rodici se ,.struktufe pociti®, coZ podle Raymonda
Williamse nenf termin oznacujici né&jakou zavedenou instituci, formaci, stanovisko
ani n&jaky formdlnf pojem typu svétového ndzoru ¢i ideologie. Je to spife oznadeni

16) Dick He b d i g e, Subculture: The Meaning of Style. London: Methuen 1979, s. 3.
17) GillesDeleuze—-FélixGuattari, Kafka. Za mensinovou literaturu. Praha: Hermann a syno-

vé 2001.
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pro soubor nespornych individudlnich a socidlnich zkuZenosti — s vnitfnimi vztahy
a pnutimi —, ktery je

dosud ve stadiu vzniku, vlastné dosud ¢asto ani nenf uzndvin jako souddst
socidlniho prostoru, nybrz povazuje se za soukromy, idiosynkraticky, ba do-
konce izolujicf. Lze u n&j nicméné analyticky (jinak oviem jen zifdka) roze-
znat jisté zarode¢né spojujfci a dominantni vlastnosti, jez jsou uspofddény ve
specifickych hierarchiich. Ty se ¢asto profilujf vyraznéji v pozdé&jsim stadiu,
poté co uz doglo (v souladu s b&znou praxi) k jejich formalizaci, klasifikaci
a v fade ptipadi i k jejich zabudovani do socidlnich instituef a formaci.'®

Styl s pfizvukem je jednou z takovychto zdrode¢nych kategorii, k jejimuz definitivnimu
zavedeni a formalizaci dosud nedoglo. Jeho struktura pocitii vyriistd z hlubokych pro-
itk filmovych tviired v situaci deteritorializace, pfi¢emz tyto prozitky oscilujici mezi
dysforif a euforii, odiikdanim a slavenim. Tyto disloka¢ni struktury pociti se v p¥ipadé
filmi s piizvukem vyrazné projevuji v chronotopickych konfiguracich pvodni vlast
jako utopické a oteviené, zatimco exil je tu chdpdn jako dystopicky a klaustrofobicky.
Do jisté miry je to, co tu popisujeme, podobné strukturdm pociti v postmodernismu.
Fred Pfeil v souvislosti s poukazem na vytvafeni nového masového publika pro post-
modernistické uméni konstatuje, Ze pro vnimanf{ tohoto uméni je charakteristick4

jakdsi velice neukotvend hra mezi prvotnim poté&enim a prvotnim strachem,
mezi dvéma simultdnnimi verzemi prvotniho agresivniho pudu, tim, co usilu-
je o sméstndnf svéta uvniti sebe sama, a tfim, co se viemoZné sna#{ zabranit

e 19)

vlastnimu pohleeni. Tato dialektika tvoff postmoderni ,.strukturu pociti*.

Prave tim, Ze nds akcentovand 1 postmodernistickd kinematogratfie zapojuji do téchto
dystopickych a euforickych momentii nerozieSené polarizace, jsou si vzdjemné po-
dobné. Ne vEechny postmodernistické filmy jsou ovem diasporicky & exilové akcen-
tované, zato viechny filmy s pfizvukem jsou do jisté miry postmodernistické. Filmy
s piizvukem se od jinych postmodernistickych filmi ligi, protoze obvykle postulujf
plvodni domovinu jako vyznamny a hluboce zakofenény referent, coz branf dalif
postmodernistické hie oznacovdni. JelikoZ situaci exilu (ve vétsi mife neZ diasporu)
ovladaji modernisticka témata a tropy nacionalismu a formovéni stdtu, coz postuluje
existenci a redlnost zemé, hor, moif a pamétihodnosti, ale i ndrodd, dé&jin, politiky
a kultur domovské zemé, jsou mnohé exilové akcentované filmy intenzivné vdzané
na misto a hnacf silou jejich piib&hi je touha po znovunabyti vlasti nebo po ndvratu
do ni. V disledku toho neni béhem prahového stadia ptesidleni v exilové politice
ani kinematografii pro postmodernistickou hravost, neuréenost a intertextualitu pifli3
mista. Referenénf vlast je piili§ citelné redlnd, ba posvétnd, ne? aby se s nf dalo za-

hrdavat a vtahovat ji do intertextovych odkazi. Pravé tento moeny vliv domoviny syti

18) Raymond Wi lliam s, Structure of Feeling. In: Marxism and Literature. London: Oxford University
Press 1977, s. 132.

19) Fred P f e i l. Postmodernism as a Structure of Feeling. In: Cary N el s o n — Lawrence Gro s s -

b e r g (eds.), Marxism and the Interpretation of Culture. Urbana: University of lllinois Press 1988,
s. 386.
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akcentované ,s'lruklur_\' pocitii onfm smutkem a pocitem nf‘;mpru\'itvlllt‘ ztraty, které

popisuje Edward Said:

O exilu je prekvapivé ldkavé piemylet, jeho proZitek je viak strainy. Zpi-
sobuje nepteklenutelny predél mezi lidskou bytosti a jejim rodistém, mezi
jednotliveem a jeho pravim domovem: bytostny smutek exilu nelze nikdy
pfekonat. A vzdor tomu, Ze literatura a historie opravdu zaznamendvaji he-
roické, romantické, slavné, dokonce 1 triumfalnf epizody v Zivoté exulanta,
jsou tyto momenty pouhymi pokusy o piekondni ochromujiciho zdrmutku
plynouciho z odcizeni. Exulantovy dspéchy jsou permanentné podryvény
ztratou ¢ehosi, co navzdy opustil.*”

Smutek, osamélost a odcizeni jsou ¢astymi tématy a smutni, osaméli a odcizeni lidé
jsou oblibenymi typy postav filmii s pfizvukem.

Az ve chvili, kdy se ukéaZe, Ze onen slavny nédvrat do vlasti neni mozny nebo Ze je ilu-
zorni ¢i nezddouct, nastava chvile pro nastup postmodernistické semiézy. Pak mohou
byt nostalgie za referentem a bolest z odloudenf od néj transformovédny v nostalgii za
jeho synekdochami, fetisi a signifikaty — onémi znehybnélymi zvuky a obrazy domo-
viny —, jeZ se nasledné dostavaji do obéhu v exilovych médiich a pop-kultufe (véetné
nasténnych kalendari, jako v Egoyanoveé filmu CarLEnpARr).2"

Struktury pocitii exilu a diaspory jsou utvafeny mnohocetnymi misty, kulturami a ca-
sovymi pédsmy, a to viechno pak filmy s pfizvukem stavi pied vyzvu, jiZ je zobrazovani
simultdnnosti a multiplicity mist (multisitedness ). George Marcus uvadi s odkazem na
Sergeje Ejzenitejna montdZ jako metodu, jiZ lze nejen zakédovat mnohocetné casy
a mista, ale také autoreflexivné problematizovat realistické zobrazenf svéta. Ve filmové
tvorbé s ptizvukem, stejné jako v multisited ethnography, o niz pojednava Marcus,
se toho déd dosdhnout prostiednictvim kritickych juxtapoziec mnohocetnych prostori,
¢astl, hlast, vypravéni a ohnisek pozornosti.™

Taktilni optika

Lidské t&lo je zakouSeno z obou stran fenomenologické hranice: zvnéjgku, prostied-
nictvim zrcadel, fotografie, filmu, elektronickych senzorti a reakci druhych lidi; a ze-
vnit¥, prostfednictvim vlastniho zraku, dstroji rovnovahy a propriocepce.®” U trau-

20) FEdward S a i d, Reflections on Exile. In: Russell Ferguson,MarthaGever,TrinhT.Minh -

h a, Cornel West (eds.), Out There: Marginalization and Contemporary Cultures. Cambridge, MA: MIT
Press 1990, s. 357.

21) Vice k exilové nostalgii a fetigizaci viz H. N a {1 ¢ v. The Making of Exile Cultures. kap. 4.
22) G.E.M arc u s, Modernist Sensibility in Recent Ethnographic Writing and the Cinematic \T:-l;lplun'

of Montage. In: Lucien Ta y | o r (ed.). Visulizing Theory: Selected Essays from VA.R., 1990-1994.
New York: Routledge 1994, s. 37-53. Pozn. red.: Multsited ethnography je metoda. kterou Marcus
navrhl pro etnografické studium cirkulace prostorové nelokalizovatelnych kulturnich vy¥znami. ob-
jekti a identit typick¥ch pro socidlnf svéty druhé poloviny 20. stoletf; v praxi to mj. znamend nutnost
propojit terénnf vyzkumy na nékolika asto velmi vzdalenych mistech a redefinovat samotny pojem
mista (zapojenim virtudlnich prostori, pohybu kapitalu apod.).

23) Vivian Sob e hack. Is Any Body Home?: Embodied Imagination and Visible Evictions. In: H.
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matickych forem vyhnanf a exilu, zejména ve spojen{ s ndslednymi projevy rasismu
a nepidtelstvi v hostitelské zemi, ¢asto dochézi ke zpochybnéni jistoty a integrity
vlastniho téla (a oviem i mysli). Integrita téla, jez piedpokladd soulad mezi vnitinim
a vné&jsim prostiedim, se ocitd v ohroZenf, takze miZe vznikat pocit, Ze télo je izolo-
vané, zborcené, zpteldmané, zbavené vnitinost{ ¢i znehybné&né. Exilovou dislokaci lze
proZivat simultdnné v jejf viednosti i v jejfm hlubinném piisobeni, v roving& somatické
i psychické. Disledky dislokace pro jazyk jsme jiZ probrali. Dominance zraku — jez
je vieobecné uznavanym projevem modernity*" — je u exulanti oslabovana vyraznym
zapojenim ostatnich smysli, jez je pribézné a bolestné upozortiuji na jejich zdanlive
nezruditelnou odlidnost, ztrdtu ¢i nedostatek pocitu identifikace s okolim. Zavan néja-
ké konkrétnf viiné na strani, letmd vyména pohledii v restauraci, dotyk ciziho téla na
prelidnéné ulici, to, jak si stoupl jeden ze spolucestujicich ve vytahu, zdblesk vzpo-
minky béhem bézné konverzace, zvuk znamych slov pronesenych v rodném jazyce,
jenz se k ¢lovéku donese z auta stojictho pred semaforem na ¢ervenou — kazd4 z téchto
senzorickych zprav aktivuje osobni vzpominky a zintenzivituje pocit vykofenént (dis-
placement ), pocit, ktery v sobé& ¢lovék tfeba jiz potla&il, aby mohl dél zit. Tytéz zpravy
viak mohou pravé tak ¢asto a stejné vyrazné plnit i opacnou funkei a navozovat pocity
ndvratu a zaclenéni (emplacement) prostiednictvim znovuvytvoienych vazeb.

Jelikoz mezi nejpaldivéjsi pripominky exilu pat#f impulsy nevizudlni povahy hluboce
zakofenéné v proziteich kazdodenniho Zivota, dochdzi v souvislosti s nimi k posilent
ditlezitosti taktilnf citlivosti. Jak vysvétluje Michael Taussig, zahrnuje pocit (sense)
viednodennosti ,,podstatny dil ¢ehosi, co neni ani tak pocitem, jako spi§ projevem
smyslovosti [sensuousness/, viélenym a do jisté miry automatickym ,pozninim’, jeZ
funguje jako periferni vidéni, nikoli jako pFemitavé pozorovani — pozndnim oriento-
vanym spi% na obrazivost a smyslovost nez na pojmové my&leni*.*” Takovéto perifernt,
rozptylené, hmatové vidéni nového mista je replikovdno ve ,hmatové optice™ filmi
s pfizvukem ¢&ili v jejich nelinedrni vystavbé, jejimz hybnym principem je juxtapozice
mnohoc¢etnych prostord, ¢ast, hlasd, vyprdavéni a ohnisek zdjmu — tedy efekt monta-
ze. Tento efekt p¥itom nabira silu z oblasti vzpominek, nostalgickych tuzeb a soubo-
ru frustraci a p¥anf prozivanych diegetickymi postavami. exilovymi filmovymi tviirci
a jejich publikem. Zdroven je nutno konstatovat, Ze takovyto rozptyleny modus byti ve
svEté je pifzna¢ny i pro postmodernf Zivotnf styl. Vezmeme-li v dvahu, Ze rozptylenost
vidén{ a letmost pohledu jsou charakteristické i pro sledovani televize, jez se tim lisf
od pievdzné soustiedéného pohledu filmového divdka, miZeme dospét k ¢dstednému
vysvétleni toho, pro¢ maji tviirci experimentédlnich filmi s pfizvukem tak blizko k te-
leviznimu typu vizuality.

Vedle distraktivnf estetiky montdZe souvisi hmatové optika i se stylem filmového zpra-
covani. Nekteff reziséfi nutf diviky zakouZet diegezi prizmatem zviditelnénych textur

N a i c vy (ed.). Home, Exile, Homeland: Film, Media and the Politics of Place. New York: Routledge
1999, s. 45-61.
24) Martin ] a y. Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Twentieth-Century French Thought. Berke-

ley: University of California Press 1993.
25) Michael Tau s sig, Tactility and Distraction. In: George M. M a r ¢ u s {ed.). Reading Cultural
Anthropology. Durham, N.C.: Duke University Press 1992, s. 8.
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obrazovych ploch filmu, videa a poc¢itace (napiiklad v Egoyanovych snimeich Nexr
OF KIN, SPEAKING PARTS a CALENDAR, &1 v Markerové filmu Sans SoLEIL). Jinf pouZivaji
dlouhych zdbérd, jez poskytuji divdakovi ¢as na pohodlnou sebeprojekei do diegeze,
aZ se posléze sami stdvaji jeji souddsti (jako v Tarkovského Nostarci a ve filmu Mi-
chaela Snowa WAVELENGTH, 1966 — 1967). Pookénkové snimanf a zvukové samplovan{
nabizeji moZnost zachycovat prchavé okamziky zrakovych vjemi, paméti a hlasovych
projevii, a tim replikovat rozptylenou pozornost (napiiklad v Mekasové filmu WaL-
DEN, kde je jedna z ¢4sti nasnimand pookénkové, nebo ve snimku Trinh T. Minh-ha
REASSEMBLAGE z roku 1982, kde se v riznych iteracich opakuji nedokon¢end slova
a véty). Evokace materidlovych vlastnosti (textur) se zprostfedkovava diirazem na ¢i-
chové a smyslové vjemy (jako v Ang Leeové Ear Drink Man Woman /Yinsiur Nan Nu/
z roku 1994), predvddénim sily pfirodnich zivla (napitklad ve snimku Artavazda Pe-
le$jana Seasons /1982/ a v Ivensové a Loridanové A Taie oF THE Winp /1988/) nebo
zafazovanim zab&ri krajné klaustrofobicky pisobicich méstskych prostiedf (napiiklad
ve filmech Yilmaze Giineye Tue WaLL /1983/, Tevfika Basera 40 m2 Germany /1986/,
Sohraba Shahida Salesse Urtoria /1982/, Jurije lljenka Swan LAke: THE Zong /1990/
a Yilmaze Arslana Passaces /1982/). Zdrojem evokace rozmanitych materidlovych
struktur mize byt i tématické zaméfenf na cestu, putovéni & kocovnické stéhovani
(jako v Tarkovského Starkerovi /1979/, filmu Ulrike Ottingerové JOHANNA D'ARC OF
Moncoria /1989/ ¢ snimku Rachida Bouchareba Ches /1990/).2

Hmatovost se §fff i neaudiovizualnimi zpiisoby, jimiz vystéhovalei vnimaji audiovizu-
alnf média. JelikoZ se sami ocitaji v prise¢iku odlisnosti a jinakosti, vnimaji kazdy
film v kontextu svého védomi této odlignosti. Ur&ité obrazy, zvuky, postavy, herci, fed
s piizvukem, gesta, pfibéhy, mista ¢i svicenf v daném filmu exilovym divakim p¥ipo-
minajf cosi, co Laura Marksovd oznacuje jako jejich soukromé . smyslové vzpomin-
ky*“,*" tedy osobni vzpominky jednotlivych divaki na obrazy, zvuky, viing, lidi, mista
a ¢asova obdobf jejich minulosti.

Exilové struktury pociti a hmatové optika p¥ipominaji tvrzenf Dudleyho Andrewa,

ktery oznadil ,,poeticky realismus® za ,,optiku™ charakteristickou pro klasické fran-
couzské filmy z konce tficdtych let 20. stoleti. Tato optika v jeho pojetf ,,implikuje
vizudlni a ideologické mechanismy ,perspektivy®, jez oba hrajf roli ve filmovém mé-

diu®.*” Svym mnohostrannym propojenfm s filmovym priimyslem a publikem se opti-

20) Na tomto misté je tfeba zminit ,exilovy* status ilmovyeh tviired, kteff pracovali v byvalém Sovetském
svazu, jako byli Paradzanov, Tarkovskij, Iljenko ¢i Pelegjan. Z téchto reziséri il pouze Tarkovskij
v zahrani¢nim exilu, kde natotil své dva poslednf filmy. Paradzanov 7il ve vnitinim exilu a ¢dst Zivota
stravil ve vézent. Bez ohledu na rozdily v jejich osudech i dilech tvofili tito reZiséfi své filmy v rdmei
statem regulovaného modu produkee, nikoli néjakého subverzivniho intersticidlniho modu. Piitom-
nost arménské etnicity a regiondlni identity v ParadZanovovych a Pele§janovych filmech vyznamne
souvisela s oficidlni sovétskou politikou v oblasti kinematografie, jez proklamovala takzvanou druzbu
mezi ndrody. Vybér tématu byl pro reZiséra ¢asto véef strategické dvahy. Mozné by tedy bylo vhodn#jsi
hovofit o reZisérech z ,minoritnich™ sovétskych svazovych republik spie jako o subalternich tviireich
ne? jako o reZisérech exilovych. Za upozornéni na tyto skutecnosti dékuji Susan Larsenové.

27) L. M. M ark s. A Deleuzian Politics of Hybrid Cinema, s. 258.

28) Dudley A n d r e w, Mists of Regret: Culture and Sensibility in Classic French Cinema. Princeton, NJ:
University of Princeton Press 1995, s. 19,
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ka podobd zénru, zatimco tim, jak postuluje spontdnni, idiosynkraticky a autenticky
vztah mezi filmy a jejich tviirci se zase blizi oblasti stylu. Styl s pfizvukem je exilovou
optikou, nebof nabizi vizudlni 1 1deologickou perspektivu vzhledem k deteritorializaci.
Vizualita je tu zakodovdna ve hmatové optice, ideologie pak ve strukturdch pociti
a synestetické senzibilit& tohoto stylu.

Estetika tiretiho filmu

Vznik a vyvoj stylu s pfizvukem souvisi nejen s epochalnimi pfeménami, jez s sebou
piinesly postkolonialismus a postmodernismus, nybrz i s transformaci struktur, teorie
a praxe kinematografie, probihajici od Sedesatych let 20. stoleti. Konkrétné se jeho
poc¢dtky datuji k ndstupu a ndslednému teoretickému uchopeni latinskoamerického
cine liberacion, pro néjz se vzilo oznacenf ,tfeti film* a ktery byl pozdé&ji podrobne
zpracovan Teshomem H. Gabrielem a dal3imi badateli. Na zdklad& inspirace kuban-
skou revoluef z roku 1959, estetikou italského filmového neorealismu, griersonovskym

stylem socidlntho dokumentu a marxistickou analyzou napsal brazilsky filmovy rezi-
sér Glauber Rocha vagnivou polemiku ., Estetika hladu®™ a argentingti filmovi tvirei
Fernando Solanas a ve Spanélsku narozeny Octavio Getino, reZiséfi monumentalni
Hobpiny vyunE (LA Hora DE Los Hornos, 1968), publikovali slavny manifest ,,K tfetimu
filmu®. Ndsledoval avantgardisticky manifest ..Za nedokonaly film* z pera kubanského
reziséra Julia Garefi Espinosy.”” Dal%f ..revolu¢ni® manifesty filmovych tvirei vznik-
ly v Severni Africe a na Stfednim vychodé.”” Ve Francii na tyto manifesty navdzaly
mimo jiné skupiny SLON (pozdé&jsi ISKRA) a groupe Dziga Vertov, v USA pak skupina
Newsreel a dalii, a pfipojily se k nim vlastnimi vyzvami k uplatnéni novych filmovych
praktik. Zvl4gté zminéné latinskoamerické polemiky a manifesty, a také film Hobina
VYHNE, kritizovaly mainstreamovy kapitalisticky .,prvni film* a maloburZoazni autor-
sky ,,druhy film*; misto nich navrhovali zavedeni nové vyzkumné kategorie — ,,t¥ettho
filmu”, vyznacujiciho se nedokonalosti, neuhlazenosti a nonprofesiondlnim zpracova-
nim.*" P
Hopina VYHNE.

Kinematografie s piizvukem je jednou z odnozi t¥etiho filmu, s nimz ji spojuji nékteré

o forméln{ strance je nepochybnym predobrazem stylu s piizvukem pravée film

atributy a od ného# se odliduje nékterymi aspekty své senzibility. Jak uptesnil T. H.
Gabriel, prestoze dila tfetiho filmu vznikaji hlavné ve tfetim svété, mohou byt natdcena
kdekoli a kymkoli, mohou zpracovévat libovolné téma a ¢init to rozmanitymi zpiisoby

29) Soubor téchto polemickych projevii a manifestti z Latinské Ameriky a na téma tiettho filmu viz M.
M artin(ed.), New Latin American Cinema. Vol. 1. Theory, Practices and Transcontinental Articu-
lations. Detroit: Wayne State University Press 1997,
30) K nékterym z nich viz Paul Wil |l e m e n, The Third Cinema Question: Notes and Reflections. In:
JimPines=P Willemen/(eds.), Questions of Third Cinema. London: BFI 1989, s. 5-6: k dal-
&im viz M. M a r t i n, Cinemas of the Black Diaspora.
' 31) Panuje ndzorovd neshoda o obsahu termind prvni a druhy film. Naptiklad T. H. Gabriel prifadil
oznatenf prvn{ film k produktiim mainstreamového filmového priimyslu v kapitalistickych trinfch
ekonomikéch a oznaceni druhy film k produktim komunistickych/socialistickych direktivné fizenych
ekonomik. Viz Teshome H. G a b ri e L. Third Cinema in the Third World: The Aesthetics of Liberati-
on. Ann Arbor, Mich.: UMI Research Press 1982, kap. 1.
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a formami, ovSem za predpokladu, Ze jejich zaméfeni bude opozi¢ni a liberacionistic-
ké.* Jako tvorba zabyvajici se stavem vykofenéni je oviem akcentovany film daleko
vyraznéjii co do situovanosti nez tretf film, protoze jeho tviirei (a ¢asto i jeho eflovymi
divdky) jsou z podstaty véci konkrétni vykofenéni jedinci a konkrétni v diaspote 7i-
jief komunity. Byf je méné polemicky vyostiend nez tieti film, je tato tvorba nicméné
tvorbou politickou, stojici v opozici viici autoritafstvi a tdtlaku. Jestlize dila z oblasti
tiettho filmu vesmés hldsala t¥idni boj a ozbrojeny odpor, filmy s pifzvukem upied-
nostiiujf diskursivni a sémiotické formy boje. Ac¢koliv na rozdil od t¥etiho filmu nenf
kinematografie s pfizvukem nutné marxistickd, a dokonce ani socialisticky orientova-
nd, pat¥f do kategorie angaZované tvorby. Jeji angaZovanost se v&ak nevztahuje ani tak
k ,Jidu® &i ,.masdam®, jako tomu bylo u tietiho filmu, jako spi% k osudiim konkrétnich
jedined, etnik, ndrodnost{ a identit a ke zkuSenosti deteritorializace jako takové. V ki-
nematografii s pifzvukem je tak kazdy piibéh zdroven soukromym pithéhem néjakého
jednotlivee a socidlnim & vefejnym pithbéhem exilu a diaspory. Tato angaZzovanost ve
vztahu ke kolektivu a problému deteritorializace inf z akcentovanych filmi alegorie
exilu a diaspory — nikoli tedy ony totalizujicf ,,ndrodnf alegorie™, za néz Jameson kdysi
ozna¢il literaturu a kinematografii trettho svéta.*

Treti kinematografie a kinematografie s pfizvukem se shoduji ve svych snahdch o de-
finici a vytvofeni jakési nostalgické, dokonce fetiSizované autentické pivodni kultury,
v piipadé tiettho filmu predchazejici kontaminaci ze strany Zapadu, u akcentovaného
filmu predchazejici stavu vykofenénf a emigrace. Stejné jako u HopiNy vYHNE i u filmi
s pfizvukem dochazi k hybridizaci plynoucf z jejich vyuzivan{ formélnich prostied-
ki, jez piesahuji ndrodni, typologické, Zinrové a stylové hranice. Podobné se fada
z nich Fidi estetikou prozatimnosti, experimentu a nedokonalosti az amatérstvi a vzni-
kd v ramei femeslného, nizkorozpoctového modu ,.kinematografie hladu®. V souhrnu
Ize konstatovat, Ze vzdor nékterym vyraznym odlisnostem plati pro filmovou tvorbu
s pfizvukem 1 pro produkei z oblasti t¥etiho filmu to, Ze jsou historicky uvédomélé, po-
liticky angaZované, kriticky zaméiené, Zinrové hybridni a vyrdabéné femeslnym zpiiso-
bem. Vzdjemna p¥ibuznost obou tviir¢ich smérd a zptisob, jak se navzdjem ovliviiuji,
maji paralelu v Zivotnich pFibézich nékterych tvired, napiiklad Argentince Fernanda
Solanase a Chilana Miguela Littina, kteff se od pisobenf ve sféfe tfetiho filmu v Sede-

’

sdtych letech vyvijeli k akcentované tvorbé let osmdesétych a pozdéjsich.

Hranié¢ni vlivy, hraniéni psani

Védomi hranic plyne ze situovanosti na hranicich, kde se protinaji mnohocetné de-
terminanty vztahujici se k rase, t¥idé, genderu, a p¥islugnosti k rozdilnym, nékdy
i antagonistickym historickym a narodnostnim identitam. V disledku toho je védomi
hranic podobné jako prahovost exilu teoreticky zaméfeno proti bindrnosti a dualité

32) TH.Gabriel, e d.,s. 2-3.
33) Fredric J am e s o n, Third-World Literature in the Era of Multinational Capitalism. Social Text

1986, ¢. 15 (podzim), s. 65-88.
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a inklinuje k néjaké treti optice, jez je multiperspektivni a toleruje mnohoznaé¢nost,
ambivalenci a chaos.

V disledku globalizace kapitdlu, pracovnich sil, kultury a médii hrozi, Ze hranice
se stanou pfezitkem a ndrodni svrchovanost bude irelevantni. Fyzické hranice vZak
jsou redlné a krajné nebezpedné, zejména pro ty, kteff je musi pfechédzet. V uplynu-
lych letech nezazila z4adnd oblast na svété vrazednéjsi dlouhotrvajici boje o fyzické
(a zdaroven i diskursivni) hranice nez Stiednf vychod a byvald Jugoslavie. Konflikty
kvili fyzickym a konkrétnfm tizemim, dokonce i kviili jednotlivym budovam a jejich
symbolickym vyznamidm, probihaji i v akcentovanych filmech. Od Anzaldiovy $iroce
akceptované formulace téchto pojm@*" dochézi ve vztahu k védomf hranic a teorii hra-
nic k jejich romantizovéni, univerzalizaci a kooptaci, coZ je disledek ignorovéni spe-
cifickych dislokanich a konfliktnich historickych a teritoridlnich zéklada, jez vedou
k jejich vzniku. Hranice v&ak jsou otevienymi a infikovanymi rdnami a subjektivita,
jiz plodi, nemiize byt postndrodnf ani post-jakakoli, nybrz jen intersticidlni. Nerovno-
viaha sil a inkompatibilita identit znemoZziuji proces hojenf ran.

Vzhledem k tomu, 7e subjektivita vniman{ hranic prostupuje nap#ic kulturami i mezi
kulturami, ma filmové tvorba s tematikou hranic tendenci pfijimat spige akcent ,,stra-
tegie prekladu nez strategie reprezentace”.* Takovidto strategie naruSuje rozliSeni
mezi autochtonnimi a cizimi kulturami, a to v zdjmu podpory jejich interakce a in-
tertextuality. V dasledku toho jsou nejlepsi filmy s tematikou hranic hybridizované
a experimentdlni, pfi¢emz je pro né typickd multifokdlnost, mnohojazytnost, asyn-
chronnost, kriticky odstup, fragmentovand & mnohodetna subjektivita a pfeshraniéni
amfibolické postavy — postavy, jez lze nejpfiléhavéji oznadit jako .. Sibry® (,.shifters™).
Poslednf z uvedenych charakteristik si tu zaslouzi hlub&i rozbor.

V lingvistice oznacuje anglicky vyraz ,shifter” slova jako ,,Ja* a ,,ty", jejichZ referen-
ce lze chdpat pouze v kontextu pifslugné promluvy. Obecné&ji pak je shifter jakymsi
wCachrdfem™ (operator”), tedy kymsi nedestnym, vyhybavym a vypoéitavym, nebo je
to dokonce cosi jako ,kaSpar® (,.mimic*), ve v§znamu formulovaném Homim Bhab-
hou, tedy jako osoba operujici s excesem, ironif a potutelnou zdvofilosti.* V kontextu
filmové tvorby s tematikou hranic jsou &ibii postavy, jez se vyznacuji nékterymi nebo
viemi ze jmenovanych odstini mySlenf a chovdni. Z tohoto titulu pak jim patfi vy-
znamnd pozice v politické ekonomii redlnych i diegetickych ptechodi hranie. Tak
napiiklad v Navové snimku EL NorTE, coZ je klasicky film s tematikou hranic, jsou
takovymi &ibry nasledujici postavy: pollo (sourozenecky pér pfechdzejici hranice,
Enrique a Rosa), kojot (mexicky prevad&d, ktery dvojici za tiplatu dostane na druhou
stranu), migra (ameri¢ti imigra¢ni trednici, kteif pronasleduji a zatknou Enriquea),
pocho (Ameri¢ané mexického piivodu, ktefi mluvi ldmanou mexickou Spanélitinou,
clovek, ktery ve filmu udd Enriquea imigra¢nim dfadim), chola/cholo a pachuca/pa-
chuco (mladi obyvatelé pohrani¢niho podsvéti, hovofici vlastnim dialektem nazyva-

34) Gloria A nzal d a a, Borderlands/La Frontera: The New Mestiza. San Franisco: Spinsters 1987.

35) Emily D. H i ¢ k s, Border Writing: The Multidimensional Text. Minneapolis: University of Minnesota
Press 1991, s. xxiii.

36) Homi K. B h ab h a, The Location of Culture. London: Routledge 1994.
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nym cald), a mexi¢ti &1 hispandti zaméstnavatelé, sidlici v USA, u nichz utecenci pres
hranice pracuji jako nddenici (mezi nimi i Enrique).” Moc téchto pohrani¢nich sibri
pochézi z jejich existence podminéné danou situact, jejich obeznamenosti s kulturni-
mi a pravnimi kody vzdjemné interagujicich kultur, z toho, jak manipuluji s identitou
a ze situace asymetrického rozloZeni sil, v niZ se ocitaji.

Filmy s pfizvukem pracuji i s daliimi amfibolickymi typy postav. které vEelijak stépi,
zdvojujf, kifzf a hybridizujf a jeZ hraji své identity. JakoZto prahové subjekty a intersti-
cidlni tviirei jsou mnozi reziséfi filmi s prizvukem sami také takovymi 8ibry vyznacu-
jicimi se zmnoZenim perspektiv a rozporuplnosti ¢i hranosti vlastnich identit. Nemaji
tfeba viibec cestovni pas, nebo naopak majf pasi vic, a mohou se v Zivoté pohybovat
na pomezi legality a ilegality. Mnozi jsou poznamenani muc¢ivymi zaZitky z vlastnich
pfechodii hranic. Nékteff z nich mohou ¢erpat silu, zatimco jiné muize paralyzovat
strach z osobni zaujatosti. Ve svych filmech z takovych vlastnich zédzitki z prechodi

hranic ¢asto ¢erpaji.

Témata

DilezZitou sou¢dst tematického piediva tvoii ve filmech s piizvukem pochopitelné
cesty, af uz skute¢né & imagindrnf. Cestam jsou spole¢né prvky motivace, sméru a tr-
vani, z nichZ kazdy ovliviiuje charakter cesty 1 situaci cestujici osoby. Zde se zaby-
vame tiemi riznymi typy cest: ttéky pry¢ z ur¢itého mista, hledanim domova a jeho
nalézanim; cestami hleddni s ndslednymi pocity bezdomovectvi a bloudént: a cesta-
mi do uréitého mista, ndvraty domi. Smé&fovani cest je uréujici pro hodnoty, jez jim
jsou pripisovdny. Akcentovana filmova tvorba hodnoti zvI4sf vysoko cesty smérem na
Zapad, z&4sti proto, Ze se v nich zrcadli osobni zkugenost reziséri a také obecny smér
toku hodnot v celosvétovém méfitku. Téma cesty na Zapad je zabudovdno v riznych
podobdch ve filmech Xaviera Kollera Journey or Hore (1990), Nizamettina Arige
A Cry ror Beko (1992) a Ghasema Ebrahimiana THe Surtors (1989). V Navove filmu
EL Norrte véabi p¥isluiniky mayského ndroda z Guatemaly do Spojenych stati predsta-
va cesty z jihu na sever.

Existuje fada piipadi li¢eni ndvratd, které hrdinovi vritily silu — do Maroka ve snim-
ku Faridy ben Lyazidové Door 1o THE SKy (1989), do Afriky ve filmu Raquel Gerbero-
vé Ori (1989), do Ghany ve filmu Haileho Gerimy Sankora (1993). Nenf-li moZny ani
itek, ani ndvrat, vznik4 velice silnd vazba intenzivntho puzenf k ttéku a touhy po na-
vratu na urc¢ité ikonické prvky p¥irody pivodni domoviny a urdité narativni typy. Tyto
narativy pfijimaji podobu rozmanitych cest, od dystopického a neur¢itého bloudént
v Tarkovského StaLkerovi (1979) pies nostalgicky radostnou cestu domi v Mekasové
filmu REMINISCENCES OF A JOURNEY T0 LitHuANIA (1971 — 1972) po rozporuplny ndvrat do
Japonska a Ciny ve snimku Ann Huiové Son: or THE EXILE (1990).

Ne vSechny cesty probthaji ve formé redlného fyzického putovéani. Existuji i metafo-
rické a filozofické cesty hleddnf identity a vnitintho prerodu, jez podnikaji postavy

37) Z dalsich zprostiedkovatelskych postav tohoto pohrani¢niho dramatu lze uvést pifvrzence azylového
hnutf, ktef{ poméhaji potencidlnim uprchlikiim se zfskdvdnim azylu v USA.
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danych filmi a nékdy i samotnf jejich tvirei, jako je tomu v Mekasovych dilech nebo
v Ivensové a Loridanové A TALe oF THE WIND.

Autorstvi a autobiograficky vklad

Jestlize predstrukturalistické teorie chdpaly autora jako kohosi existujictho mimo
text a pfed textem, ktery jedineénym zpiisobem vyjadiuje jejich osobnost, a paklize
strukturalisticka filmova teorie pohliZela na autora jako na strukturu existujici uvnitf
vlastntho textu, poststrukturalismus autory poklada za fikce existujici uvnitf jejich
textd, k jejichz odhaleni dochézi teprve a vyhradné prostfednictvim divdcké recepce.
Poststrukturalistick4 teorie autorstvi tak vyriistd z teorif ideologie a konstrukce sub-
jektu, pricemz stavi divdackou interpretaci nad interpretaci autorskou. Roland Barthes
zaSel tak daleko, Ze prohlasil, Ze ke zrozeni ¢tendafe musi dojit za cenu smrti Auto-
ra“.* V takovémto pojeti se autor jakozto biograficka osoba s rodi¢ovskym vztahem
k danému textu vytrdei a zanechdva po sobé dychtivé divaky oddédvajici se hledani
autora. Tento autor, jehoZ si sami konstruuji, nenf ani projekei, ani reprezentacf real-
ného autora, nybrz jakousi fiktivni postavou v ramei textu.”” Podle této definice neni
fiktivni struktura & subjekt ,Atom Egoyan®, jehoZ divdci objevuji ve filmech Atoma
Egoyana, totozny s empirickou osobou jménem Atom Egoyan, ani se do ni nezbytné
neprojektuje. JelikoZ texty vytvéreji subjektové pozice pro autory i divaky, musi se
poststrukturalistickd teorie zabyvat konstrukef autort i divaki. Divdci oviem praveé
tak jako autofi nejsou pouze subjekty textd, nybrz i — navzdory Barthesovi — subjekty
. historie vyjedndvajicimi si pozice v rdmei psychosocidlnich formaci, produkujicimi
mnohocetné interpretace a mnohocetné autorské a divdcké efekty. Neviditelny styl
| klasické hollywoodské produkee vytvaff filmovy realismus prostfednictvim dirazu na
dojem kompaktnosti ¢asu, mista a kauzality. V disledku toho se diegeticka realita jevi
jako cosi bez autora, pfirozeného a mimetického, existujictho v organickém vztahu
k ,.profilmovému® svétu. John Caughie k tomu poznamenava, Ze ,,odstranéni & potla-
| ¢enf zjevnych znakii ,autorem vytvofené vypovédi® transformuje ideologii z ¢ehosi, co
| pochézi z néjaké mistné definovatelné, historické, determinované pozice, na cosi ve
‘ svété piirozené existujiciho™.*
| Cilem této mé price pak je pravé vrétit pojmu autorstvi onu mistni definovanost a his-
torické ukotvenf autora. Potud piedstavuje teorie filmové tvorby s piizvukem extenzi
teorie autorstvi, a je tak v opozici vdi valné ¢dsti postmoderniho teoretického uva-
7ovani, jeZ usiluje bud o dplné potlaceni autorstvi jako takového, nebo o multiplikaci
autorskych piivodet az k ,,popfenf pocdtka té které promluvy™.*" Filmovi autofi viak
i nejsou néjaké autonomni transcendentdlni bytosti, jimz se dostalo jakychsi jedineé-
nych, praptivodnich a plodivych jisker génia. Autofi filmii s pfizvukem jsou doslovné
i metaforicky vednimi femeslIniky, kteif byli vypuzeni nebo se jim podaiilo uprchnout

38) Roland B art h e s, Image. Musie, Text. New York: Hill and Wang 1977, s. 148,

39) R.Barthes, The Pleasure of the Text. New York: Hill and Wang 1975, s. 27.

40) John C augh ie (ed.), Theories of Authorship: A Reader. London Routledge and Kegan Paul 1981,
s. 202,

41) Tento vyrok jsem ptejal od Pfeila, viz F. P f e i I, Postmodernism as a Structure of Feeling, s. 387.
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z jejich pivodnich domovi, ode&li bud pod tlakem nasili, ¢ z vlastnf viile, a vydali
se na cestu mucivého hledani, jejiz souddsti je vykofenéni a nasledné znovuzaclenéni
v novych prostiedich, ktera doprovizeji prozitky natolik hluboké. osobnf a transforma-
tivni, Ze utvdfeji nejen autory samotné a jejich filmova dila, ale definuji i vlastni otdz-
ku autorstvi. Kazdy rozbor exilového autorstvi musi brit v dvahu nejen individualitu,
ptivodnost a osobitost jedine¢nych osobnosti jakoZto filmovych autori vyjadfujicich
sebe sama, nybrZ také, a dokonce v prvni fadé, jejich (dis)lokaci jako intersticidlnich
subjekti pasobicich v rdmei urditych socidlnich formac{ a kinematografické praxe.
Filmy s pifzvukem jsou stejn& osobnf a jedinetné jako otisky prstii, nebot jsou jak
autorské, tak i autobiografické. Je tieba, aby v rdimei diskursu o exilu vznikla opozice
vii¢i snahdm nékterych postmodernich kritiki o odtrZzenf autora filmu od vypovidajfei-
ho subjektu filmu, nebof exil a autorstvf jsou zdsadnim zpiisobem provdzany s historic-
kymi pohyby empirickych subjektii — nejen textd — ptes hranice stata.

Je tieba upfesnit, Ze existuji postmodern{ tviirci filmi s p¥izvukem, jako jsou napiiklad
Egoyan ¢i Caveh Zahedi, v jejichz dilech nenf vztah autora-reziséra k textu i k au-
torské struktufe uvnit¥ textu vztahem bezprostiedniho plivodcovstvi, nybrz vztahem
komplikované performance. Av&ak zpochybiiovan{ vazby existujici mezi autobiografif
a autorstvim nesmi byt pouZivano jako postmodernisticky trik slouZici k popfent spe-
cifitnosti podminek exilu nebo k eliminaci jejich rugivého a zplnomociiujictho po-
tencidlu. Snahy o néco takového prichdzeji presné v okamziku, kdy se historie, q¢ast
na d&jinnych udélostech a autobiografické védomf staly pro utla¢ované a do diaspory
zahnané skupiny signifikantnfmi 1 v§znamotvornymi komponentami identity, umélec-
ké tvorby a spoledenské angaZovanosti. Autory s piizvukem je tedy tieba chdpat jako
empirické subjekty existujici mimo rdmec svych filmovych dél a predchadzejici jejich
vzniku.

Ve filmové tvorbé s pfizvukem je autor v textu p¥itomny prostfednictvim mnoha riiz-
nych forem, prekracujicich teorie autorstvf od pfedstrukturalismu po poststrukturalis-
mus. Longitudindlni i intertextudlni vyzkum filmi jednotlivych tviired ndm mize od-
halit uréité soustavné se opakujici prvky, z nichz lze konstruovat autorovu p¥ftomnost
v danych dilech. Praveé tak se z autorti stavajf diskursivni figury,*” jez piebyvajf a jsou
konstruovény nejen v dé&jindch, ale i ve svych vlastnich filmovych textech. Zptisoby.
jak ve svych filmech piebyvaji, nebo, v Bordwellové terminologii,™ jak tu jsou ,,per-
sonifikovdni®, se riizni: mohou v nich byt pfftomni jako redlné empirické osoby, vypo-
vidajicf subjekty, strukturovana nep¥ftomnost, fiktivnf struktury nebo jako kombinace
téchto variant. Ve filmech s pifzvukem je urovéni zpisobu, jim# se autor zpiftomiiuje
uvnitf svého textu, sloZité, a to i u filmd, v nichZ se reziséfi sami zviditeliuji v podobé
empirickych osob a v roli sebe samych, bud audiovizudlné (jako v Mekasovych fil-
mech v&etn& Lost, Lost, Lost), nebo jen vizudlné (jako v Suleimanové CHRONICLE OF
DISAPPEARANCE), nebo pouze vokélné a v roli adreséta filmu (jako v Akermanové News
FroM HoME), nebo jako fiktivni postavy (Egoyaniiv CALENDAR), nebo koneéné jako po-

42) Michel F o u e ault, Language, Memory, Practice. Oxford: Basil Blackwell 1977.
43) D. Bordwell. Making Meaning: Inference and Rhetoric in the Interpretation of Cinema. Cam-
bridge, MA: Harvard University Press 1989, s. 151-168.
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stavy zastupujici autora (Naderiho MANHATTAN BY NUMBERS & ROsES FOR AFRICA Sha-
hida Salesse, 1991). Ve viech uvedenych pifpadech se reZiséfi zabyvaji predvadénim
vlastniho ja. Struéné feceno exilovi autofi majf i v situacich sebeprezentace tendenci
k navozovani dvojznacnosti co do své vlastni redlné, fiktivni ¢ diskursivni identity,
¢fmz problematizuji teorii Pillipa Lejeuna o ,.autobiografickém paktu®, jenz vyZaduje
identitu autora, vypravéce a hrdiny.*”

Exilové autorstvi je rovnéZ funkef rezisérova modu produkce. Ve svych mnohotetnych
inkarnacich & personifikacich jsou autofi vlastné produkty svého modu produkce.
Jestlize dominantni postindustridlni mody produkce v oblasti kinematografie upied-
nostiiuji uréité typy autorstvi, pak femeslné mody produkce s pifzvukem musi davat
pfednost jinym autorskym znakim a pifzvukim. Stoji za dvahu, Ze tyto znaky ¢i ak-
centy oznatujf jak rozmanité inkarnace dotyénych autori, tak podminky Zivota v exilu
a diaspofe. Interpretace téchto znakii a pifzvuki zdvisi na divédcich, kteff jsou ¢asto
sami v situaci na pomezi riznych kultur a zivota uvnitf uréitych kolektivnich formact.
Pak tedy jsou i postavy, jez sami vytvéiejf tim, Ze se divaji na reZiséry akcentovanych
filmi jako na autory, odstinéné podle jejich vlastnich mimotextovych pnuti souviseji-
cich s odlignosti a identitou.

14) Phillipe L e j e u n e. On Autobiography. Minneapolis: University of Minnesota Press 1989. s. 5.
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Tabulka

Nasledujici tabulka miZe vytvofit dojem, Ze styl s piizvukem je jednotny & homogen-
nf a Ze viechny filmy natoené v tomto stylu obsahujf vegkeré uvedené komponenty.
To nentf tak tpln& pravda, v praxi totiz kazdy film zahrmuje bud nékteré z nich, nebo
vSechny, oviem v rozdilné mite.
Slozky stylu s p¥fzvukem
Slozky Zdkladnit proky
VIZUALNISTYL Obecné rysy:

Simultdnni zobrazovéani spontdnniho a tizkostné for-
malniho chovani.

Mensi diraz na ak¢nost, vétsi na verbdlni a emocni
projevy.

Rozkolisané tempo, nedofedenost obas nepropraco-
vand amatérskd estetika, bez kone¢ného zavrienti.

Mizanscéna Ve smyslu vicho, co je vidét v zdbéru:
Prostfedi Obvykle redlové lokace.
Klaustrofobické interiéry, ¢asto etnicky p¥iznakové.

Neoby&ejné rozlehlé exteriéry, krajinné zdbéry, pii-
roda a pamétihodnosti staré vlasti.

Mista pfechodu hranic: letidté a p¥istavy, vlakova
a autobusovd nadrazi.

Motivované rekvizity Fetidizované pfedméty a obrazy odkazujicf k vlasti
a minulosti.

Zpiisob osvétlent Odpovidajici otevienym a uzavienym filmovym for-
mam (viz niZe).

Styl snimani{ Charakteristiky obrazové slozky:
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Framing

NARATIVNI STRUKTURA
Oralnf zamé&feni
Kaligrafie/titulky

Vicejazycnost

Vicehlasost

Asynchronnost

Vypravécsky komentaf

Etnickd hudba

Dopisové forma

Juxtapozice

Narativni prostor a ¢as

Uzaviend forma s diirazem na klaustrofobii, kontro-
lu. dystopii.

Oteviend forma s dlirazem na otevfenost, moZnost,
euforii.

Stithova skladba, vztah zvuku a obrazu:
Diiraz na orélni, sluchovou a vokélni slozku.
Text na platné v pivodnim pismu nebo v piekladu.

Uziti vice nez jednoho jazyka v mluvené/titulkové
slozce filmu.

Prezentace nékolika hlasi: pfimych, nepfimych,
volnych nepiimych.

Umyslné asynchronnost zvuku a obrazu Diskonti-
nuita diegetického ¢asu a prostoru synchronizova-
nda pomoci epistolarnich prostredki, vzpominko-
vych flashbackd, touzebné ladénych narativnich
sekvenei.

Casto sdm reZisér nebo jeho mimo obraz
piedstavitel.

Uziva se jak diegeticky, tak extradiegeticky.

Zapojeni komunikanich prostredki a akti, jejichz
souddsti jsou dopisy, telefony, kazety, pocitace.

Kladeni redlnych a potencidlnich prvki do analy-
tickych a kritickych juxtapozic.

Kritickd juxtapozice vztaht odporu a souhlasu za
t¢elem komparace aspekti mista, ¢asu, kultur,
spolecnosti.

Juxtapozice vefejnych dé&jin a privdtni paméti.

Ve tiech modalitdch: bezfasovost/bez — meznost,
klaustrofobie/soudobost a prechodné ¢asy/prostory.
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Sebereflexivnost

Vzpominky/nostalgie

Nedokoncenost

Inkoherence

Strukturované absence

Hrani¢ni estetika

Estetika tiettho filmu

Casovy odstup

POSTAVY/HERCI

Re¢ s piizvukem

Identita a performance

Outsiderstvi

Dvojakost

Herei
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Sebereflexivnost ve vztahu k exilu a procesu filmové
tvorby.

Nostalgické vzpominky na détstvi a vlast &asto ur-
¢ujf dynamiku dé&je, flashbackii a jednanf postav.

ObtiZe s dosahovani zavéru, zavrieni.

Relativni tolerance vii¢i narativni inkoherenci
a chaosu.

Urc¢ité postavy, osoby a mista se vytraceji, chvbi.
Multifokdlnost, asynchronnost, fragmentace vy-
pravéni, zmnoZena subjektivita, ..5ib#i”, kriticky
odstup.

Historické uvédomeéni, politickd angaZovanost, kri-
tické védomi, Zdnrovd hybridnost, femeslny modus
produkce.

Mezi nata¢enim a stfihem, mezi natic¢enim a za-
znamem komentdfe mimo obraz, mezi filmovymi
projekty.

Typy a vlastnosti postav:

Vicejazy¢né postavy mluvi dominantnim jazykem
s cizim p¥zvukem.

Kolisdni mezi identitou a pfedvadénim identity.

Postavy jsou ¢asto lidé na okraji, odcizenf, nelegal-
nf piistéhovalei, sami a osaméli.

Amfibolické postavy piizplisobujici se v Zivoté dané
situaci.

Postavy jsou nékdy hybridni, dvojaké, rozpolcené.

Casté vyuziti neherca, lidé hraji sami sebe.
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NAMET/TEMA/ZAPLETKA

Cesta — hledanf domova

Cesta lidi bez domova

Cesta — ndavrat domi

Identita

Rodina

Historizace

Realita

Exil, vykofenéni

STRUKTURY POCITU

Typy senzibility

Synestézie

Relmslwkt ivnost
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ReZiséfi reprezentuji sami sebe v obraze a ve zvuku.
Opakujici se ndméty, témata a zapletky:

Udalosti, jez vedly k odchodu a exilu, hledédni

(I“”]U\"ﬂ.
Bloudéni, trvaly pocit vykofenéni, bezdomovectvi.

Névrat, touha po ndvratu, nemoznost ndvratu, insce-

novani navratu.

Hledani integrity a ndpravy roz§tépené identity.
Performativni charakter identity.

Jednotka vystavend drastickému tlaku.

Snaha o rekapitulaci a vysvétleni individudlni/n4-

rodni minulosti.

Dvojznaénost a nejistota ohledné& toho, co je sku-
te¢né a viditelné.

Zaujeti deteritorializaci a nezafazenosti.

Soubor nepopiratelnych individudlnich a socidlnich
exilovych zkuSenosti zakédovanych ve filmech:

Oscilace mezi protilehlymi pély: dysforie/euforie,
dystopie/utopie, oditkédni/oslava.

Rozpoznani a masochistické pot&Seni z ambivalen-
ce a asynchronnosti.

Zjitfend senzualita, emocionalita, nostalgick4 touha

Soustiedéni na dplny rejstitk smyslovych vjemi
a jejich vyuziti jakoZto znaki odlisnosti, deprivace,

touhy a exilu.

Postavy i film se ohlizeji zpé&t, zatimco zédpletka se
rozviji dopfedu
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Pfevazujici ndlada

Prahovost

Intersticialita

Hybridnost

Multifokdlnost

Politizace

Simultdnnost

Hmatovost

Nomddské vnimani
Osamélost

SITUOVANOST REZISERA
Kulturni/socidln{ situovéani

Autobiografie

Sebezaclenén{

Autorstvi

Melancholie, anomie. strach, panika.

Zivot na pomezi mezi riznymi dufevnimi stavy

a spole¢enskymi formacemi.

Situovanost v priseciku estetickych systémi, jazy-
kovych prostiedi, ndrodnostf, zvyka, kultur.

Selektivni osvojovanf si jinych kultur a zvyki a udr-
¥ovani stavu napéti z toho plynouciho.

Simultdnni povédomi o rozdilnych systémech po-
zndni a kulturnich orientacich a p¥stup k nim.

Politickd interpretace vegkerych jevi, pfesun poli-
tického védomf z oblasti tvorby do sféry recepce.

Rozpoznéni simultdnnosti prostorti a ¢asa.

Vnimén{ zaloZené spie na rozptylenosti neZ na
soustiedéni.

Diiraz na materidlovou strukturu zvuki, obrazovych
ploch, kultur, gest, vzhledu, pfirodnich prvki.

Cas je subjektivnt, cyklicky, simultdnni.
Osamélost postav i rezisérii, tvorba v izolaci.
Biografické/socidlni/filmové situovéni:

Filmovy tviirce je prahovd a intersticidln{ postava.

Zapojeni rezisérovy biografie, osobniho vyvoje
a subjektivity.

Autor, vypravé¢ a subjekt déje jsou ve filmu ¢asto
yp 4 J€ )
jedna osoba.

Reziséti naddeterminujf autorskou slozku tim, Ze ve

filmech ptisobi v riiznych funkcich.
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| MODUS PRODUKCE Produkce, distribuce, pfedvdadéni a recepce filmi
. a videosnimk:

. Alternativni/nezavisly Remeslny, kolektivni a transnaciondlni modus.
|
Mensinova filmovd praxe UZivani deteritorializovaného jazyka,
! Integrovand praxe Filma¥ se podilf na viech fazich, od predprodukce

po predvadéni.

Multifunkénost Filma¥i plni od zacatku do konce fadu rtznych
dloh.

4 Malé obchody, alternativni, aktivistické, etnické,
| Alternativn{ distribuce mikrodistributofi. Distribuce pfevding ve formé
videa, roziifuje se distribuce v internetové siti

| Uvadéni Repertodrovd kina, artovd kina, muzea, univerzity,
etnické/ diasporické/exilové kulturni organizace.

| Riiznorodé zdroje: ndrodni a mezindrodni TV kana-
l Financovani ly, vefejné a soukromé grantové agentury, etnické

| a soukromé zdroje.

Film je adresovdn rozmanitému a nékdy nesouro-

Divacké kategorie dému publiku: pfislugnici etnickych skupin, et-
nické komunity, ndrodni komunity, mezindrodni
publikum.

Divacka aktivita Simultdnni pozorovéni a étenf filmového plétna.

Pielo?il ITvan Vomadka

Prelozeno z anglického originalu:
Hamid N a fi ¢ y, An Accented Cinema. Exilic and Diasporic Filmmaking.
Princeton — Oxford: Princeton University Press 2001.

PieloZeny text je ¢dsti prvnf kapitoly, nazvané _Situating Accented Cinema*
(5. 19-35, poznamky s. 295-297), tabulka je sou4stf p¥iloh (s. 289-292).
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Citované filmy:

40 m? Germany (Tevhk Baser, 1986), A Cry for Beko (Nizamettin Ari¢, 1992), A Tale of the Wind (Joris
Ivens, 1988), Calendar (Atom Egoyan, 1993), Door to the Sky (Farida ben Lyazidova, 1989), Eat Drink Man
Woman / Yinshi Nan Nu (Ang Lee, 1994), El Norte (Gregory Nava, 1983), Exile and Displacement (Prajna
Parasherova, 1992), Het Dak van de Walvis (Rail Ruiz, 1981), History and Memory (Rea Tajiriovd, 1991),
Hodina vyhné (1.a Hora de los Hornos; Fernando Solanas — Octavio Getino, 1968), Homage by Assassina-
tion (Elia Suleiman, 1991), Cheb (Rachid Bouchareb, 1990), Chronicle of Disappearance (Elia Suleiman.
1996), Johanna d’Arc of Mongolia (Ulrike Ottingerova, 1989), Journey of Hope (Xavier Koller. 1990).
Lettre de Sibérie (Chris Marker, 1957), Lost, Lost, Lost (Jonas Mekas, 1949-1976), Manhattan by Numbers
(Amir Naderi, 1993), Masala (Srinivas Krishna, 1991), Measures of Distance (Mona Hatoumova, 1988),
News from Home (Chantal Ackermanova, 1976). Next of Kin (Atom Egoyan, 1984), Nostalgia (Andrej
Tarkovskij, 1983), Ori (Raquel Gerberova, 1989), Passages (Yilmaz Arslan, 1982), Reassemblage (Trinh
T. Minh-ha, 1982), Reminiscences of a Journey to Lithuania (Jonas Mekas, 1971-1972), Roses for Africa
(Sohrab Shahid Saless. 1991), Sankofa (Haile Gerima, 1993). Sans soleil (Chris Marker, 1982), Seasons
(Artavazd Pelegjan, 1982), Song of the Exile (Ann Huiova, 1990), Speaking Parts (Atom Egoyan, 1989).
Stalker (Andrej Tarkovskij, 1979), Surname Viet Given Name Nam (Trinh T. Minh-ha, 1989), Swan Lake:
The Zone (Jurij lljenko, 1990), Tangos: Exile of Gardel (Fernando Solanas, 1985), The Suitors (Ghasem
Ebrahimian, 1989), The Wall (Yilmaz Giiney, 1983). Utopia (Sohrab Shahid Saless, 1982), Walden (Jonas
Mekas, 1969), Wavelength (Michael Snow, 1966-1967).

Poznimka o autorovi:

Hamid Naficy se narodil v Iranu, roku 1964 piesidlil do USA, nynf pésobf jako profesor Fil-
movych a medidlnich studif na Rice University (Houston, Texas). Soustavné a Siroce se zaby-
vé exilovou teorif, kulturou, televizi a kinematografif a d&jinami kinematografif [rinu a tiettho
svéta. Je autorem vlivného konceptu ,kinematografie s p¥izvukem™, ktery souhrnné pojednal
v knize An Accented Cinema. Exilic and Diasporic Filmmaking (2001). Déle publikoval mj. The
Making of Exile Cultures: Iranian Television in Los Angeles (1993), nynf pfipravuje Cinema and
National Identity: A Social History of Iranian Cinema (University of Texas Press).
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