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Necisté uméni a hry mysli. Dvé knihy o Alainu Resnaisovi

Sophie Rudolph, Die Filme von Alain Resnais. Reflexionen auf das Kino als unreine Kunst.

Minchen: edition text + kritik 2012.

David Cenék — Martin Kafiuch — Michal Michalovi¢ (eds.), Alain Resnais.
Kinematografia mozgu. Bratislava: Slovensky filmovy tstav — producer, s.r.o. 2013.

Alain Resnais (1922-2014) muze byt jisté charak-
terizovan nejen jako ,dnes jiz renomovany fran-
couzsky tviirce dokumentarnich a hranych filma“
(jak se piSe v uvodu k bratislavské Kinematografii
mozgu), ale také (a asi priléhavéji) jako jeden
z obecné uznavanych klasiktt moderni kinemato-
grafie (¢i filmového modernismu), ktery hlavné
na prelomu padesatych a Sedesatych let minulého
stoleti zcela zdsadnim zptisobem ovlivnil vyvoj
filmového vyjadfovani a rozsifil jeho moznosti.
Resnaisovo rozsahlé a mnohotvarné, avsak v fadé
ohledi obtizné pristupné a ,unikavé“ dilo, jez
vznikalo v pribéhu vice neZ Sesti desetileti,”
vzbuzuje kontinudlni kritickou a odbornou po-
zornost; k dispozici jsou desitky kniznich pu-
blikaci a neprehledné mnozstvi casopiseckych
a sbornikovych studii.? Vydani dvou knih, jez se
k dosavadni resnaisovské literatufe pripojuji a jez
jsou pfedmétem této recenze, lze v zasadé vztah-
nout k Resnaisovym devadesatindam (2012); bez-
prostfednim podnétem pro sestaveni Kinemato-
grafie mozgu pak byla prehlidka Resnaisovy
tvorby v Piestanech a Bratislavé (zari 2013).
Monografie §vycarské badatelky Sophie Rudol-
phové, puvodné doktorska disertace, predstavuje

promysleny a ambiciézni pokus o systematické
postizeni specifiky Resnaisova filmového dila.
Autor¢inym cilem je komplexné, jednotné a v za-
sadé rovnomérné analyzovat a interpretovat ce-
lou Resnaisovu tvorbu. Pozoruhodnym rysem
monografie je tak uZ to, Ze se nesoustfeduje na
proslavené filmy z obdobi kolem roku 1960, ale se
stejnou intenzitou se vénuje i pfedtim nata¢enym
dokumentiim ¢i snimkdm, jeZ pro svou navaz-
nost na bulvarni divadlo byvaji oznacovany za
konvenc¢ni a bandlni a ziistavaji spiSe na okraji za-
jmu. Poslednim filmem, ktery monografie —
v rdmci ur¢itého dodatku, ,,kody“ k uz zavrsené
praci — probird, je DivokA TRAvA (Les herbes fo-
1les, 2009).

V souvislosti s takto pojatym rozvrhem zkou-
mani stala autorka pred obtiznym ukolem: najit
klicovy pojem, princip, jejz lze pokladat za pojit-
ko mezi jednotlivymi, navzdjem znaéné odlisny-
mi fazemi reZisérova dila a jenZ mtiZe pusobit
jako konstantni prvek ve struktufe, ktera se
v prubéhu ¢asu velmi proménuje. Pro Rudolpho-
vou takové pojitko predstavuje traktovani filmu
jako ,necistého uméni®. Dusledkem této volby
pak je, Ze i kdyz autorka v monografii doklada

1) Jeho prvni (dokumentarni) film nato¢eny v profesionalnich podminkach pochazi z roku 1948, posledni (deva-
tendcty celovecerni) film MILOVAT, PIT A ZPiVAT (Aimer, boire et chanter) mél premiéru na Berlinale v unoru

2014, kratce pred jeho smrti.

2) Znovéjsich textl Ize zminit napi.: Jean-Louis Leutrat — Susanne Liandrat-Guigues, Alain Resnais:
Liaisons secrétes, accords vagabonds. Paris: Cahiers du Cinéma — Editions de [étoile 2006; Emma Wilson,
Alain Resnais. Manchester — New York: Manchester University Press 2006; Jean Regazzi, Le roman dans le
cinéma d’Alain Resnais. Retour a Providence. Paris: UHarmatan 2010.
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svou hlubokou znalost rozsahlé resnaisovské lite-
ratury (a predklada také klasifikaci rtiznych pri-
stupti k ,psani o Alainu Resnaisovi®, s. 18-31),
vychodiskem tvah se pro ni stavaji nazory André
Bazina formulované na pocatku padesatych let:
Bazin ve své ,obhajobé filmovych adaptaci®
(1952)* poukézal na ,neéistotu” (impureté) filmu
spocivajici v jeho propojenosti s literaturou a di-
vadlem. V navaznosti na Bazinovy podnéty a na
dalsi rozpracovéni konceptu ,necistého uméni®
(resp. hybridity uméni) ve francouzské filmové
reflexi (Alain Badiou, Denis Lévy, Elisabeth Boy-
erova)? formuluje Rudolphova své vlastni, velmi
$iroké pojeti, které ji umoznuje pojmout vyvoj
Resnaisova dila jako sled nékolika zptsobti insce-
novani ,necistoty filmu“ (s. 32-62). Ona ,,ne¢is-
tota“ pfitom predstavuje nejen teoreticky zaloze-
ny konstrukt a heuristicky nastroj — autorka
vychazi téz z predpokladu, Ze Resnais soustavné
realizoval (byt zfejmé ne zcela uvédoméle) jeji
»umélecké zkoumani® (mj. s. 58, 170, 242). Tim
se ovéem ve svych vykladech dostava na pon¢kud
tenky led spekulaci o subjektu tviirce, které se
snazi podlozit Resnaisovymi vyroky, jez bohaté
cituje.

Pfi rozpracovavani svého vychodiskového kon-
ceptu se Rudolphova prizna¢né vyhnula tomu, co
Denis Lévy nazyva pavodni, ,vrozenou“ necisto-
tou filmu.” Ta ma vyplyvat z faktu, Ze ,filmové
kamera je zdznamovy aparat, a proto je vzdy za-
méfena na néjaky objekt. Divak tedy v prvni fadé
vidi nikoli film, nybrz to, co je filmovano. Film
[...] je proto vzdy znecistén predvadénim reality®
(s. 53). Proti tomu autorka vyzdvihuje (zfejmé
pravem) zdsadni konstruovanost a ,umélost®
Resnaisovych filma, diraz na formalné-estetické
ztvarnéni, ktery obraci pozornost na vnimani fil-
mu jako filmu, zatimco vypravéné pribéhy jsou
vétsinou jednoduché a madlo propracované

OBZOR

(s. 56). Pojem ptvodni necistoty filmu je proto
u Rudolphové reinterpretovan: je zdiraznéna re-
flektovanost vztahu k filmovanému objektu, ,in-
scenace skute¢nosti® (s. 58). Jisté je tak vystiZen
jeden z podstatnych ryst Resnaisovych filmi, na
druhé strané se v8ak s vychozim konceptem za-
chazi ponékud svévolné. Tento typ nelistoty au-
torka primarné spojuje s dokumentarnimi filmy
z let 1948-1958. Hrané filmy se v pojeti Rudol-
phové déli do dvou hlavnich fazi. Filmy z let
1959-1976 charakterizuje literarni nedistota,
spocivajici ve specifickém propojeni literarniho
a filmového vypravéni (které ovSem priznacné
nema podobu adaptaci literdrnich dél). Treti pe-
rioda (od roku 1980) je pak ve znameni divadelni
necistoty, ktera se projevuje diirazem na inscena-
ci jako prostorovou organizaci znazorfiovaného
déni. Dulezité nyni je, nakolik toto teoreticky
podloZené rozvrzeni prokazuje svou adekvatnost
a produktivnost pti vykladech o jednotlivych di-
lech, resp. zda muze byt bazi pro poznani urci-
tych jejich podstatnych ryst, které se pfi uplatné-
ni jinych ptistupti neodhaluji.

Aplikaci naértnuté koncepce jsou vénovany tfi
hlavni oddily monografie, které vidy zahrnuji
analyzy filmt v chronologickém poradi spolu se
struénymi shrnujicimi pozndmkami. V kapito-
lach, jez se zabyvaji ranymi dokumentdrnimi, ¢i
spiSe esejistickymi filmy (s. 63-101), autorka pre-
svédciveé doklada, Ze zasadni dtilezZitost v nich zis-
kava medialni reflexe vztaZenosti filmového ob-
razu k objektu (s. 67), pfi¢emz jsou sledovany
i relace mezi riznymi ,,skopickymi rezimy* (film,
fotografie, malif'stvi) a poukazuje se na konstruo-
vanost dokumentarniho filmového obrazu
(s. 89); 1 kdyz film vychdzi z reality, ukazuje nako-
nec imagindrni prostor (s. 91). Ve spojitosti s tim
vystupuje do popredi vétSinou opomijeny zakaz-
kovy pramyslovy film PiseN o STYRENU (Le

3) Srov. André Bazin, Obhajoba filmovych adaptaci. In: Jaroslav Broz — Ljubomir Oliva (eds.), Film je uméni.

Praha: Orbis 1963, s. 202-220.

4) Srov. napt. Alain Badiou, Petit manuel d’inésthetique. Paris: Seuil 1998.
5) Denis Lévy, Cinéma, art impur. In: Jacques Aumont (ed.), Le septiéme art. Le cinéma parmi les arts. Paris:

Editions Léo Scherer 2003, s. 119-124.
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chant du styréne, 1958); Rudolphové vénuje ne-
malé usili na to, aby ukdzala, Ze zde spektakularni
format Cinemascope a ver$ovany komentar ¢ini
z popisu vyrobniho procesu cosi jako hrdinsky
zpév, ktery je soucasné ironizovan (s. 93-97).

Analyza druhé faze Resnaisovy tvorby jako pe-
riody literarni necistoty filmového vypravéni
(s. 102-167) je spojena s vétsimi problémy. Kom-
plikaci tu tvofi nejen velké mnozstvi dosavadnich
rozborti a vykladt, které jsou na nékteré filmy na-
vrstveny, ale také fakt, Ze vazba danych filmt na
literaturu je evidentni; scéndare k nim vesmés psa-
li znami spisovatelé, ¢asto predstavitelé tzv. nové-
ho romanu. I kdyz autorka uvadi mnoho pozoru-
hodnych postiehtl o jednotlivych filmech, snaha
postihnout specifiku Resnaisova filmového za-
chdzeni s literarnosti, resp. zptisobu propojeni li-
terarniho a filmového vypravéni, vét§inou usti
jen do obecnych tvrzeni. Poukazuje se na to, ze
filmovy divak se dostdva do stejné pozice jako
¢tenaf, nebot si sdim musi konstruovat pribéh,
ktery se odehrava az v jeho mysli (s. 129, 134),
a rovnéz jsou zdiraznovany podobnosti, jez cha-
rakterizuji proces vzniku literarni i filmové fikce
(s. 162). Ponékud spekulativné pusobi tendence
pojimat znazorniované déni jako metaforu vytva-
feni filmu. Tak je fungovani stroje ¢asu ve snimku
Mirugt TE, MILUJI TE (Je taime, je taime, 1968)
oznaceno za ekvivalent filmového natdleni, pro-
toZe se v obou ptipadech operuje se sledem ne-
chronologickych fragmentu (s. 144), nebo je pro-
tagonista PROZRETELNOSTI (Providence, 1976),
spisovatel Clive, oznacen za reZiséra, ktery ztratil
kontrolu nad svym filmem (s. 156). Zaroven se do
takto vymezeného ramce jen obtizné zafazuji ta-
kové filmy, jako je STAVISKY... (1974).

Treti perioda Resnaisova filmového dila pak
pro Rudolphovou predstavuje zavaznou vyzvu
(s. 168-237), nebot jednim z jejich evidentnich
cilii je dolozZit vyznamnost filmt, které — jak au-
torka sama pfipousti — jsou ¢asto pfijimany jako
staromddni ¢i anachronické (s. 168). Zjevna diva-
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delnost vétsiny z téchto filmd, podloZena volbou
predloh a projevujici se ve zpusobu ztvarnéni,
vcelku ptirozené vedla k vyzdvizeni ,divadelni
necistoty filmové inscenace® (s. 168). Nosnost
svého pristupu podporuje autorka tim, Ze pod
pojem ,divadelni necistoty“ zahrnuje nékolik
ryst: Jednu slozku tvofi zalibné predvadény rys
umélosti a ,kulisovosti‘; jak ukazuje zejména du-
kladny rozbor filmu M£Lo (1986), peclivé dodr-
zovani divadelnich konvenci produkuje distanci,
jez podnécuje k reflexi o specifice filmu (s. 200).
Druhym vyznaénym aspektem je divadelnost
jako hrani socialnich roli; do centra pozornosti se
dostava predstavovani a odhalovani spolecen-
skych konvenci a opakujicich se mechanismt lid-
ského chovani (s. 173-174 aj.).9 Zdlraznéné
konvence a kli$é tak nakonec odkazuji k tomu, co
je vSem zndmo z kazdodenniho Zivota. Mj. na
STARE ZNAME PiSNICCE (On connait la chanson,
1997) autorka ukazuje, jak se uméla ,,spolecenska
hra s pfesné rozdanymi kartami“ (s. 222) para-
doxné prevraci v déni, které ,,kazdému pripomi-
na néco z jeho vlastniho Zivota“ (s. 224).

Celkové lze Tici, Ze zajimavost monografie So-
phie Rudolphové spociva predevsim v tom, ze au-
torka soustfedéné hledd kli¢, ktery by umoznil
pojmout dilo Alaina Resnaise jako rozvijejici se
jednotny celek, a pfitom ji stanoveny ramec neo-
mezuje v Usili o komplexni interpretaéni uchope-
ni jeho polysémantickych filmi. K tomu pfistu-
puje jesté promyslené formalni zpracovani, nebot
Rudolphova — vlastné v souladu s dstfednim
konceptem ,,necistoty“ — komponovala pojed-
nani o Resnaisovi pii zachovani védeckych stan-
dardu podle principt hudebni sonaty: od ,expo-
zice“ pfes tfi varianty ,provedeni po ,reprizu“
a ,,kodu”

Publikace vydana v Bratislavé predstavuje
v fadé bodu ur¢ity protipol ke stars$i praci Rudol-
phové. Zatimco jeji text se organicky viazuje do
mezinarodni tradice resnaisovskych vyzkumu
(v¢etné vyzkumi realizovanych v némeckojazyc¢-

6) Tomu také odpovida obsazovani stale stejnych herct, ktefi ztvarnuji postavy obdobného typu.
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ném prostiedi), Kinematografia mozgu se ocita
v pozici prvni knizni prace vzniklé v éesko-slo-
venském kontextu — a prezentuje se také jako
»iniciaéni po¢in’ jehoz hlavnim cilem neni usili
o ,novatorské pristupy k Resnaisovym filméim"
(s. 8). Shromazdény tu pfitom byly studie slo-
venskych a ¢eskych badatelu, ale také Ctyfi texty
prekladové, vcetné klasického tvodu Alaina Ro-
bbe-Grilleta (s. 61-70) ke scénafi filmu Loni
v MARIENBADU (Lanné derniére 3 Marienbad,
1961). Zatimco Rudolphové hledd vychozi bod
pro svou reflexi az u Andrého Bazina, Kinemato-
grafia mozgu se programové hlasi k proslulym vy-
vodim Gillese Deleuze, podle néhoZ Resnais
»tvori kinematografii, kterd uz ma jen jednu po-
stavu, my$leni,“ a zakldda ,kinematografii moz-
ku“” V souvislosti s tim se pak vyklady opiraji
predevsim o pojmy, jako je mysleni, ¢as, pamét,
vzpominani nebo imaginace a imaginarno, které
uz tvori ustdlenou kostru resnaisovskych inter-
pretaci.?)

Konecné proti snaze o Giplnost a rovnomérnost,
ktera charakterizuje ptistup Rudolphové, stoji vy-
bérovost a heterogennost; vyslovny duraz se kla-
de na uplatnéni riznych metodologickych hle-
disek (s. 9). I kdyz jsou do svazku zahrnuty
i prispévky o Resnaisovych ranych dokumentar-
nich projektech (Méria Ferencuhova, s. 11-23;
Sylvie Lindepergovd, s. 25-44) a na druhé strané
o jeho pozdnich dilech (k tomu podrobnéji nize),
do popredi se dostavaji texty, které se vztahuji
k jednotlivym filmim z nejslavnéjsi etapy jeho
tvaréi dréhy, k filmiim, u nichz se nabizeji filozo-
ficky zaloZzené interpretace ¢i moznost analyzy
formélnich struktur. Pfedmétem takto zamére-

nych vykladu se tak stdvaji zejména snimky Hi-
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ROSIMA, MA LASKA (Hiroshima mon amour,
1959), LONI v MARIENBADU a VALKA SKONCILA
(La guerre est finie, 1966).” Stranou ovem bohu-
zel zistal film MURIEL NEBOLI CAS NAVRATU
(Muriel ou le temps d’'un retour, 1963). Dobové
pfizna¢na spolecenska angazovanost filmu (mo-
tiv alzirské valky a jejich nasledktl) moznd poné-
kud zakryvé fakt, Ze se zde obdobné jako v dal-
$ich Resnaisovych dilech z této doby rozviji
komplexni reflexe, z niz (samoziejmé zjednodu-
$ené feceno) vyplyva zasadni platnost vzpominek
jako determinant sou¢asnych prozitkti — minu-
losti se nelze zbavit a nelze se ji vyhnout ani tim,
ze svévolné konstruujeme jeji alternativni verzi.
Bezpochyby podnétny je prispévek Heleny
Bendové (s. 121-132), ktera se zaméfila na jeden
z Resnaisovych nejvice enigmatickych filma Pro-
ZRETELNOST (Providence, 1976). Vystupuje pro
ni jako typicky ptiklad jeho ,her mysli® které se
propojuji s ,hrami narace®; sledujeme ,pravé
probihajici mentdlni proces vypravéni, jehoZ ne-
spolehlivost plyne z roz§tépeni mezi ,béZici‘ ima-
ginaci autora a jeho J4, které je nékdy nemile pte-
kvapeno tim, co jeho imaginace vytvari“ (s. 124;
zvyraznila Bendovd). Srovname-li vyklady Ben-
dové s tim, co o PROZRETELNOSTI uvadi Rudol-
phova,'? zjistujeme, Ze jejich stanoviska jsou
v fadé bodu blizka. Bendova se ovSem snazi své
zavéry podlozit kognitivni argumentaci (tenden-
ce k uplatnéni narativnich schémat pti chapani
skute¢nosti a ustavovani lidské identity), zatimco
Rudolphova zdlraziuje napéti mezi kreativni
a destruktivni imaginaci béhem konstruovani
ptibéhu (a vse vztahuje k paralelam mezi literar-
nim a filmovym vypravénim); v souvislosti se
zminénym napétim upozornuje téz na (Bendo-

7) Gilles Deleuze, Film 2. Obraz-cas. Praha: Narodni filmovy archiv 2006, s. 147 a 242. Srov. téZ s. 248-253.
8) Je tieba fici, Ze s témito pojmy operuje i Rudolphovd, ovSem na niz§i roving, v zavislosti na ustfednim koncep-

tu neéistoty filmu.

9) O prvnim z téchto filmu piSe Katarina Misikova (s. 45-59), o druhém Miroslav Pettic¢ek (s. 71-78) a Juraj Moj-

Zi§ (s. 79-92), o tfetim Miroslav Marcelli (s. 109-119).

10) Rudolphova ovSem zachovava titul PROVIDENCE, protoZe jej na zakladé Resnaisovych vyjadieni chape jako na-
razku na rodisté amerického spisovatele Howarda Phillipse Lovecrafta (s. 154, 163).
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vou zcela opominuty) motiv stadionu se zadrze-
nymi politickymi vézni jako ,,symbolického mis-
ta strachu® (s. 159).

Juraj Oni$cenko (s. 133-152) si pak v obecnéji
pojatém a naro¢né formulovaném textu klade za
cil postihnout vztahy mezi hlavnimi slozkami
resnaisovského univerza a vyzdvihuje afektivitu
uplatnujici se jako dusledek aktualizace minulos-
ti. Svym zpusobem zajimavym vybocenim z hlav-
niho sméfovani publikace se stavaji dva prekla-
dové texty: Roland-Frangois Lack (s. 93-108)
podrobné sleduje manipulaci s méstskou topo-
grafii ve filmu VALKA SKONCILA, Frangois Tho-
mas pak v rozsahlém ¢lanku (s. 153-183) pojed-
nava o americkém autorovi muzikald Stephenu
Sondheimovi jako Resnaisové ,,uméleckém dvoj-
Ceti®

Povsimnéme si jesté dvou zavéreénych ptispév-
ki, které hledaji cestu k Resnaisové pozdni tvor-
bé. Zatimco Jan Ktipa¢ (s. 186-195) se vénuje
predevsim uzivanym technikdm a poukazuje na
uplatiovani divadelnich prostfedkd spojené
s rozru$ovanim divadelni iluze, David Cenék
(s. 197-209) vytvari efektni, ale argumenta¢né
dobte podlozenou paralelu mezi filmy HiroS1-
MA, MA LASKA a JESTE JSTE NIC NEVIDELI (Vous
navez encore rien vu, 2012) a v zasadé se tak blizi
intencim Rudolphové — najit principy, které pres
vnéj$i rozmanitost spojuji dila vznikld v prabéhu
fady desetileti do osobitého celku.

Kinematografia mozgu neusiluje o celkovy po-
hled na Resnaisovo dilo a jeji Ctendf se obcas
muze ponékud ztracet v predivu stfidajicich se
a ¢astecné se prekryvajicich vykladu. Jako pfipo-
menuti tvorby jednoho z nejvyznamnéjsich fran-
couzskych rezisérti a dil¢i prispévek k interpreta-
11)

ci jeho filmu je ale nepochybné uZite¢na.

Petr Mares$

11) Tato recenze vznikla v ramci Programu rozvoje védnich oblasti na Univerzité Karlové ¢. P13 Racionalita ve vé-
dach o ¢lovéku, podprogram Kultury jako metafory svéta.



