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pŘEnMLuvA

Jsem st ihač.

Mám málo p íležitostí a ještě méně času k tolik ,pot ebnému

rozbo.ru experimentujících ňi klíčov eh filmů, určujících zá-
kla.dní trendy.a v voj ťilmového'umění, 9 ke steJně pot ebnérnu

studiu teoretick ch spis11 z oblasti estetiky, historiel psy-

chologie, íi1o.zoťie, sémantiky atd. Z nedostateěné sečtělosti,

a s}abší pamětl pak jistě vypl vá i ada nep esťrostí a ctiyb,

které by mi pan Rejžek jistě neodpusti1.

Toto p iznání rná vysvětlit, že následující stránky nejdou

pŤíliš dg hloubky a zdaleka nejsou ,spojítou vahou, bezé zbytku

vyčerpávající celou problematiku. Naopak je velice ,ptavděpodob-

-né, že vzd'ělanY čtená zde nenajde nic, co by neby1o daleko 1é-'

pe fotmulováno už d íve. Čiri tato pr,áce nevzniká z pot eby

kompilovat to, co už napsalí jiní, eventuálně s jednotliv mi

názory,poIemízovat, tím méně pak mohu prokazovat svoji sečtě-

1ost častlími.citacemi jednotliv ch autorr]. Základním zdrojem

je pouze má dvojí zk_ušenost: z diskusí na seminá lch FAMU

a z dlouhodobého sledování naší a částečně i zahraniční produk-

ce nekomerěních filmrj, spojeného zároveň s povinností napsat

občas na toto,:téma nějakou vahu či anal zu. (Z těchto prací,

uve ejňovan ch asi 15 let v odbornérn časopisu Amatér k film,
také občas cituji. )
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O Josef Valuš,iakť 1993 T etírn inspirátorem a lároveň vedoucím a

tivem následujících tívah je snaha vyu žít v zvy

sjednocujícím mo-

k sepsání habi-
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umĚrtf JAKfi smĚlrruí F{ E rl Ě, t I T I u,r* É n o

j :_.:! ',.;

Na ,,běnŤí už srníme, v,ědět,. že hodniota a jedinečncst člověka
nespCIčí.vá ve schopngsti p aťovat. A snaeJ také, časem palnáme.' žE
ne5pOčívá ani ve schopnosti vyděláva t. Jsem p esvĚdče fr,, žÉ jed*
nírn z ne jhodnotně jších dar13, které čtověk obdrže1,, je vědaiht.
Schspnost qvědomovat si s:8b8, ]okol_í, svět, 'vzájemné vztáhy,;,'zá-
konitrsti harniDrlie, 5myslu a cíle. únů ktasieké o'údkud a:lkam".
A také pro " 5nírn o tcm, žE dějepis jednou nebude sgznaíRem vá-
tek či stŤídáním moc-ip,án , dynastií a t íd, ale .napínavyfn,.,p í-
během o hledání praydy, ,jehož hrdiny nebudou vOjev,tidcí, ale ťi*
1clznínvé, vědci - a',také u.mělci. Dějifiyo j.ako histnrie nikdy
nekcnčící cesty za paznáním ...t

; \l "or* 19§5 jsem v čtánku l'0 skutečRůsti ne5kuteĎnat':na,
p5a1.,: "o r],r dar reflexe, pchoplno5ti,'Zamyslet e,nad sebou,samym
i nad svyril rnístem v prost edí i ča e,: je p ece ;ednínr z nejvy*
r.Tznějších znakti, pr'úkazujících lídskou kvalítu a odI j.šnost od

světa zví at. Z reflexe pak _také vypllívá torrha čí nutkání p e-
nést se za hranice 'hmatatelného' světa, poznatetného pěti j

srnyslyn FTO,zkoumávat Ďn vytvá et si svět záhfid, nadreálna, ťafi-
tazie. Někdy je to svět dráždivě záhadn , jindy- ne5kutečn ,,

krá5ny, často takó ťascinLi3ící či. ochrúmující děsem a hr zCIu.

Ale, v každém p íparlě je nezby tnym rOzšírením prostoru pIo naše
vňděn:";, myšlení i eínilcE, obghacujícím nás k'válítami esteti.c}<ymi
i etick mi. A nezapomínejme, že Je i nekonečnym pro5torem prů
naše bádání a púznávání ..." , : , -,

Jenže i po tisícj_let m usilí.nejg níátnějších hlav a srdcí
je n8pnměr mezi nepDz,nan m a poznan m ( npravdu neornylně púzna-
nllm?) ještě stá]"e šokujíct. Nic na tom nezmění obrúvs[<i? TGlvCIj
vědy, a techniky pOslednrch let an j. když odh}édnetne od je: ich
negati,vnreh stránek. Prostor pro naše paznávání je totj.ž neko-
nečnil a zastárlní "púznate}no5ti",už 5vGi.! pychu ztretj. li. ilstat*
r-rě právě i. z nblasti p írodnính věd a nikn].iv;akÉsi ab* ,
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straktní filozofie - k nám v poslední době p icházejí stále za-
jímavější, ba p ímo revoluění hypotézy. Evoluční teorie (správ-
ně má b t evoluční hyPotéz'a) zŤ.tác.í.de.n za dnem švé,p íznivce.
"P írozen m" stavem vesmíru je totiž naopak entropie, zhtuba
eěeno tendence k minimální organizovanosti, k.nejjednodušší

struktu e, v krajní mezi rozpad do chaosu, kter by1 na počát-
,ku, nebot právě.,chaosu.',jak dob e.vím6 - 1ze dosáhnout s nej-
menším vynaložením energie.'Zák:}adnílr.formou boje proti., této en-
tropii, "zápornou entropií", jak íká lrliener, je informa.ce.
rnťormace jsou zakotveny na p íklad ve stavbě atomů, v dědičném
kódu atd.,Podle některlich teoretikr] p i tzv. ''velkém t esku''
vznikl nejen čas a prostor, ale byly také uvolněny informace
v kvantu asI 1090 bitťr, Vyskytla se i domněnka, že próvě infor-
mace,je oním prazákladem, ze kterého vzníká energie.a hmota.

P írodovědec Herčík kdysi vyslovi1 názor, že veškeré
jsoucno má t i stránky: hmotnou, energetickou a duchovou.
V tomto po adí také byly postupně poznávány: nejz ejmější
a nejstálejĚí. stránka hmotná (v ].B. stol. zákon a zachování
hmoty),l,mÉně stálá a méně "hmatatelná!' stránka energetická
(v ],9. stoí.; lzákon o zachování energie:), a v podstatě s nedrlvě-
rou a rozpaky p ijímaná stránka duchovní (zákon o zachování du-
chovnosti formu,jl,ován nebyl, ačko,liv je,,z ejmé, že,duchovní po-
tenciá.l, jedincrl,:ani skupin - nap ., národr3 - se s jejich smrtí
Ďi vyhynutím neztrácí). Ale není práVš,tento zákon nejdrlleží-
tější? Víme, že hmota se rozpadá, energie mizí (vesmír vychlad-
ne)n není právě duchovnost cílem kosmického dění? A možná,::že
p,ťávě duchovní proudění je to, co nás ne e - aŤ už s,:nsším, vě-
,d:orním nebo neuvědoměle -, že právě v něm máme své, místo a, ,svt]j
tjkoJ_. Poku,d ovšem své dispozice, své obdarování, 9vou energii
nevyp}litváme nějak m zkratem, vedoucím k marnosti ...

Už dávno mám utkvělou'p edstavu: p edstavuji si,,jak na
ma}é,zeměkouličce, ztracené.ina periférii, Vesmíru, stojí ma1

človíček, t eba pan Kant,. a žasne p ed dvěma nekonečny. Říka3me
jim t eba plus nekoneĎno (+ @) - to Jě nekonečno vesmírného
piostoru mimo,,nás - a mínus nekonečňo (- @), to je nekonečno
1íd,ského nítťa, duše. Z hlediska matematikr] je toto označení
možná chy,bné, ale já se snažím nějak z.achytit tu p edstavu, že

i tak vynikající jedinci, jako nap. NeiI Armstrong nebo F. M.

Dostojevskij, urazili na této pouti oběma směry jen skutečně
nepatrny kr ček.

Nebo jinlí p ík}ad; široké spektrum:edektromagnetického. v1-
nění od mikrovlnn ih zá ení po nejdelší:vl-ny. Snad si trochu
p ipomeneme, jak maličk sek této škály ,z4bítá vln,ění světelné
od ultrafialové po červenou část optického 1spektra viditelného
zrakem - a kolik užitku, poznání a krásy :nám,posk,ytuje! Nu a

stejně tak v celém rozsahu existence od +@ do, -o, melá část
spektra, kterou lzq.obsáhnout smysly (ev. prodloužen rni rrizn mi
|'ná5tavci", jako jsou mikíoskopy, dalekohleQy, rrlzné indíká,tory
atd.). Toto je oblast'empirie, expelimentuo_ to je paradigma vě-
deckého myšlení. Lid9kl rozum ovšem dokáže jtt dále, dokážE,vy-:
tvá et hypotézy a teorie, které časem empilie potv_rdí či vyvrá-
tí, A dokáže vytváŤet celé abstraktní systémy, které už empirii.
p esahují (matematikao filozofie, celá oblast Aristotelovy me-

tafyziky). Ale,pojáme ještě dále. V obou směrech (+ i -) exís-
tuje oblast, na kterou už rozum nestačí, kde nepochodíme s ra-
cionalito.u nyšlenek, se zákony kauzality, s Iogikou slov 3 -v_ t-
n ch formulací. Duševní a duchovní oblast iracionálna, 5vět
fantazie, intuice - a umění.

Ano, prosím pěkně. 1 umění je, mriže ,b t a Tá q t prost ed-
kem tohoto poznávání. Jsou zde ovšem dva problémy,: zaprvé se
umění vždy znqvu a znovu nechávaIo svést sladkou vidinou slávy
a popularít (méně vzletně vyjád eno finančním ziskem) a svpu
vlastní nezas.tupitelnou funkci zapomína1o. A za druhé - poku.d

se ně'kte í uínělci na tuto náročnou a trnitou cestu vydali,
z stáva1o otázkpu, kam až chtěli dojít a kam došli. Jak}' by1

rqzměr jejich usilování.
, Mysl,ím, že,právě tady je vho-dné místo, abych vysvět}i1 ná-

zev své, práce. Slovo "dimenze =.taznér" totiž v češtině nezna-
me,ná j,en dé,Ikovou', plošnou č,i,piostorovou velikost srovnatelnou
se základní, jednotkou, a}.e, také rozsah,. stup,eň i.ntenzitv. Tedy

napŤ. jak da}ece,(vysoca,; ,hluboce) a 3ak intenzívně chcí dané
téma prozkoumávat. Pokusím se teň (bez fundovan ch filozofic;
klích v klad a bez hárokii na plnost definíc) načrtnout několik
možností, stupnrl či dimenzí takového poznávánío v umění pocho-

8 9



pitelně z

zováním -

1. t]blast
2, nblast
3. Obrast

hlediska komunil<ace neúddětitelně 5pojeného 5a zobra..

smyslového kontaktu 5 hmatau a tidrni
jejich vzájemnych vztah
duše, vnit ního světa lrrdinrj

Už z těchto p, íklad je patrné, žQ jednotlivé dimenze na-
prosto nelze odděIit čárou či rovi.nou, ale že se navzájem pro-
línají. Uvedené ob}asti pak pat í k těnr, které Lze více či méně

na,l'ézt zastoupeny v" každém uměleckém díle. Ale zde tato aritme-
fi'6,!16l ťad'a riekončí. }.,l,a další v'yčet, resp. pojrnenování, si už
'netrnu,fám, p ipom'enu jen, ž* rJ,ó,-dimenzí 4. až n-té je t eha za.

adit nap . oblast individuálníhn nevědomí, kclektivního nevě-
domí, my5tiky, Cuchovní stránky jednotlivce i 1idstva, další
duchol,ní ,světy ( "nebeské zástupy" ) rrčetně celé nadŤazené oblas-
ti víry , která 5ama v sabě zahrnuje vědu , f ilozof ii i umění .
Ancl ,, neumím to dok ázat, ani f armulovat, ale jsem p esvědčen , že
až tak daleko e má umění pokoušet dosáhnout. Teprve dimenze
n + 1 (nebo spíš n +@ ) je lidskému poznávání nedastupná, vžrly
zrjstane jen p i vzhlížení a smě avání. Pratože tg je B h ...
sTOP !

Vím, žé v tomto okamžiku mé uvahy narazí na odpor a pCIhor-

šení - Ale všechny kritiky prosírn, aby se alespoň na chvíti po-
kusili oprostit od zátéže čtvrt tisíciletí 05vícenského racio-
narí mu a čty iceti 1et dialektického materialismu, které
v soLrě vědomě čí nevĚdomě nosírne. pokud budu krítizován za ne-
věcleckli p ístup, nevadí mi to. SnažLL jsem 5e upCIzornit, že dí-
ky omezením, ,která jsou pro vědu charakteristická a která si
částečně uktádá 5ama formulováním svych paradigmat ( tj. oblastí
p ípustného zkaumání ) , je schopna probádat jen rnálou část bytí
a jevťr. Proto také jsem ,p esvěd.čBff, že věda o umění je ste jně
dítčírn f enornenem jakn vědecky,, ateismu5. Není-ti "io p ímo para-
dox či nCIn5ens" amoz ejnrě daleko vážnější by by1o nbviněrrí ve-
dené z hlubších rnyšlenkovych pCIzic, ek]_ bych nep esně ,f ilo rá-
f icklích. Proti takovym tokťrm B opravdu ne jradě ji skry ji za
štíty citát , jak blivá běžnym zvykem.

Protože starší bratr vytvarné umění - dospě1 svou zdLou-
havCIu cestou p ece jen dál než p ekotně a povrchně pádící f ilm,
mohI jíž ve dvacátych }eLech napsat Pau} Klee: "D íve se líčily
věci, :které by1o na zemi vidět, kter,é jsme viděti nebo které ' '

bychom chtěli rádi vidět. Nyní 5e ukázala relativnost viditeI-
al vrivnych věcí a dospělo 5e k p esvědčeffí, že vidítelné znarnená

v psměru k ce}ku světa jen izolovany príklad, ač je mnohem vrce
ostatních 1atentních pravd. Věci se 0bjevuj í v rozší eném

a mnOhclvyznantném smysIu, ff3 mnOže zdánlivě odporujícím d ívěj-
v. 2ším racioná]"ním zkušenost ffio " ( Str. 210 - 3) A jeden z těch
opravdu f il ozaf ujících ťiirna ri, po}s[< težisér Lanussi, napsa1
v Tozhovoru pro polsky asopi5, Film: "0bávám 5ts, že umĚní zťrs-
ta1o zdegradoválo na p edrnět konzumace ... Je možny návrat ;

k ur,rrĚní chápanÉmu jako ideál, návrat na podobné zásadě Jako ,ná-

vrat do idenlogie či náb aženství? o i r V našem zintelektual Lza* ,

vanrám a lmazkcvaném 5větě 5pOčívá, hordnota uměnr ,možná v torn , -že
je i!nllm zpjsoQem $prnz,uF,ěni, sahá drc,,těch obIag,tí dojrnťr;, k,teré
jsou na rOZurnu: nelávislé. N,en,í t eba racionalizo,vat,tOr,c0 umě-

ní vyJad, uje. Jak raOionalizovat ,takové city, jako t-o,uhu 3;,:.}:{5*

ku, strac.h a pocit pomíjivosti? ,.]. MožDáo že to nejsou po.eity,
ale spíš ltatlignriq .po,znáváryL a vnímátrí ,syě,tg., Prot:o,že poznání
p ece rnťrže byt mimoracicnální, zahrnovat celou p irOz ,[lo,st'č}o-

věka . A snad právě k tomu dnes pútraehu jeme umění : j ako lék na ]

ty veliké,hlavy, které,nám všem narostly." (Čisto 24, r. Lll9r,
p eložil a p,odtrhal J. V.) :,

Velké natvrdlé hlavy a malá zat'vrdlá srdce, i to jsou cí-
vitLlační choroby, stále hrozivěj1 narůstající epidemie sj.ce
občas diagnCIstiknvané, ale tak ,ka ne}éčené. 0debíráme uměrrí sí-
1u 1éku a degradu jerne je na p ecimět knnzumace, modernĚ ji : ečeno
0bJ,ekt- tržníhn hospodá ství. NesOuhiasírn s 'pr*vládajícím názo-
rem', že i umění (specíálně ťilm) je zbožím. Aft0, 'má určity
vně 3ší atribut zbnžíz srněnuje e za pen íze " AlB roldíl je p ece
v samé podstatě věci: nevím, jestIi podle ekonbm zbaží, které
nikdo nekcupí , z stává zbožím, ale tazhodně :zttá;i'' mys1. Na-
opak umění, které nikdo a dokonce nikdy nekoupí i'' s ťlj srnys1 ne-
ztr ácí: úkouzlu je a prOm] ouvá ! Často 8 tvr,d,í', žfl ne jlepší je
rjílr, které je uměle ckÉ 3 zátoveň navštívené mnoha díváky. Ale

lc 11



ill

tg Je p ece evídentní směšclvání pojffi , klasifíkace z oboru eko-
nomiky, která nemá nic společného kritÉrii estetí.ckyrní. Umění
je uměním, plní-li vyše naznačené funkce (estetické, noetické
atrJ.)@yl.sJ"tnapoČtudÍvák'kteíZap}aŤívstupné.
Umění není vydělečny artikl, ale není to ovšem ani sbírka ne- , l

5rozulTliteln ch f ormálních vyst elk . Nechci byt obviňován :, ,,,,

z elitá ství. Vím , že existova]_a a bude existovat urnění pro ná-
ročné a p emyš}ívé a současně ( nikoli v pod nebo nad ním) i umě-

ní pro širší publikufil. Ale obojí musí mít své charakteristické
znaky, určité minimum ťnrrnálních (esteticklich) kvaIi t a určitou
hloubku obsahu. ,:

Kromě toho však také s oblibou používám znám termín "uži-
té umóní " , Ť3 . . umění pro praktickou pot ebu. Rozdír vysvětl ím

nejrad;ěji na konkrétním p íkladu: kterákoliv Michelangelova'",'
Pieta ije krásná, ale jejím h]"avním smyslern je vyprávět o sínut-,
ku, 1ásc8, bolesti, 0 Bnžím spasení a perspektivě člověka. To '

je Umění . (1,4imoGhnd ffi, p[:á vĚ Miche 1ange1o nebo Rembrandt doka-
ZUjÍ, Že ani f ak,t ,' ,že z:áklaďern Je f inanční smlOuva na užitkovy
p edmět náhrobek n,E,bo pod,abiznu' -,.,-,n]8rnusí byt p ekážkou vzniku
uměleckéha díra., ZáIe ží, na 

,vel.ik65:1iil,]t,v,ťiťc'e.,; iA'le vezměme Si
t eba jiny kra jní p í,pad, ně ja],kÉ uměIecky. zpracované k eslo. Je
taky kTásnÉ, t eba,.brokátem a perIami]zdo'bené či}i drahncenné,
ale , jeho hlavnírn'sffijy }em je púdIožit zad'ek: pro' chvíti odpočin-
ku. To je, už,.ité ,urnění." R,o'zumělme 5i , oceňu ji 'tak,,o,Vé pchodlffé,
dob e a krásně udělané k eslo" Mám rád i filmi -,,které jsou dob-
rou a vku nou zábavou, rozpláčou, napínají, rozesmějí. Ale jsou
to ťilffiy, ktere vedou ,k, odp,očinku, k nemyšIení, k zapomnění,,..

Užité urnění. Nadále však chci mluvit o umění ve smysltl vyzvy
k divákovĚ aktivitě a spolupráci. 0 umĚflí, které plní obě zá-
kIadní ťunkce. Jedrrak je racianální či mimOraciorrální f or-
mou poznávání nejen světa uchopitelného smysly, ale i p ede-
vším -' světa mysly i rozum p esahujícího. A 7a druhé má ,drile-

žitou a jedinečnou schopnost zptost edkovat o tomto poznání
komunikaci, p esněji ečeno sdělit autorovo palnání aspoň urči-
tému okruhu divákťl

Sdělít ne5dělitelrié "

12- 1]

II.

K MITOnĚ nĚLOvÁruíPOZnÁurv

A právě v tomto okamžiku jsem dospěl k bodu, kdy p estává
platit mé prohlášení z vgdu této práce. Mám-li se totiž.aspoň

, , ,:l. ],,,

trochu poctivě zamyslet nad problematikou umělecké tvglby,, mu-.

sím p ece vyjít z určité terminologie a op ít se o nějako.u,l"o.
rii, a tedy obrátit se k tomu,, co bylo sepsáno jinde. (A p i- ,

znávám, že porrěkud imProvizovaně jsem sáh1 po tom, co pqálĚ,Fy:
1o po ruce,. ) Tato kapitola tedy obsahuje jen několik poznámqk

a termínťr, jako v chodisko pro .další vahy.

Marxistická teorie, jak znám,o, vycháze}a z Leninovy teonie
odrazu ("umění je odrazem reality") a mne by zajím,alo, jestli
si p i tomto exkursu mimo ob].ast politické,ek]ono,m,ie Vladimír.,,
Iljič uvědomil, že v principu jen oprašuje teorií skoro 2 0B0

Iet starou. Koncem prvního století napsa1 apošto1 Pavel:
"..: . nyní vidíme.tgko v zrcad]re,, sk,rze podobenslví, potom však
uz íne tvá í v tváŤ. Nyní poznávám částečně, ale potom poznám,:
pIně, jako B h zná mne." (I Kol 1f ,12.) Myslím, že zejlrréna p,ro

pozná_vání duchovní,pravdy je to ečeno velice v,Ýstižně, a19

p ece bych ještě upozorniI na Hegela, kter1l chápe umění "jako
myšlení v obrazeeh" s tím, že pojem ob.,11,v sobě neoddělitelně
spojuje funkci poznávací i estetickou, protože je tvo.en synté-
zou (jednotou) prvk obsahov ch a formálních.

Zejména v oblasti v tvarné (obrazy, sochy, fotografie) je
n,a první poh}ed z ejmé, že vlrsledné.,dí}o m že blit cq ne3otroč.
tějším napodoberiím čí kopií skutečnosti, na druhé straně pák,,;:

na skutečnosti zcela nezávisl m uměl m .vlfitv,orem, kter s, diyé:-
kovou zkušeností z reality nemá nic spoleěného. Jgem p esvěd1 ,,

,en, že v obou p ípadech už p estává ptrnit funkci uměleckého ,

obrazu ve v še uvedeném smyslu. Celá ši:roká .šká].a,tvorby mezi

těmito oběma pÓly, resp. míra vzdátrenosti,:od v c.hozí.fea}ity,
je pak p ímo rjměrná mí e stylizace Gtt-.162. l), což je
vlastně "vztah mezi zobrazením a zobrazen m p edmětem (popŤípa-

I



dě p edstavúu, která je zobf azenírn vyvolávána ) " . Je to zp sob

zob ca7ení, 5počívající v určitém pojetí, pravě, estetizací,
7Jednodušujícím zvl.naznění nhárakteristickych,r,y.s .

A tak 5e dostáváme k jednomu ze základních p edpokladr}

umě}eckého díla, a to je pažadavek stylu. Stvl je "specificky
a jednotn zp sob vyběru a kcmbinace dírčích prvk , pop ípadě
postup p i vystavbě zárněrnĚ vytvá enlich celk " (str. J59 1) .

Jen stručně p ipomenu nĚkteré obecné znaky uměleckého stylu:
variabi].ita pú5tupťr, yliběr a upIatnění vyra zúvych prOst edkťl

( "j alyka" ) u pCIu žívání trap o sémantická mnohilznačnnst, emocio-
nalita, ubjektivní charakter obsahu i ťormy ( "rukopis" ), kom-

pozice a jiné. 'I z tahoto ne plného vyčtu je zťejmé , žE v pojmt.t

sty1 jsou obsaženy prvky fCIrmální i vyr azavé, problematiky žán-
ť , kulturní tradice, obecné konvence i 5pecifika autorova sub-
jektu atd.,tlr*,l_ssJ:e {_!}.p tedy mťržeme chápat jako strukturu, je-
jíž jednptlivé elernenty ma jí ád, ťormu, hierarchii, vzájemnou
5ouvis}os:t f celek je charakter Lvaván vyraznl..m stylern. , ,,

KrraIita, ba i smys1 ur,rěleckého díla však'zťrstáva jí' la-
tentní , dnkud nep ijdou do styku 5 dí vákem (rtená em , pG, }u-
chač'a'm'alS"), je tedy ještě t eba upozornit na závažnost aktu
klunúňilíace, p enCIsu infor'*ár* (myšlenkové, emficiunální, este-
tické)';"Uplny prCIce5 tedy'vypadá tak, 7 expedient na záRladé
určité anaLyzy "sestaví" 7 abjektivních i subjekti.vních prvkťr

určitou "'informaci", p etvá í ji a kóduje (tzv. tv rčí proces)
.:i:-..

do určiťé'struktury, vyznačující se charakteristicklim stylem,
a toťo sděIení pak p ím'o či prost ednictvím média p edktádá
publiku . Perúipient sdělení p ij ímá a dekóOu3e 5 pat ičnou re-
akcí (*vahou, proží,tkern), ev. dále interpretuje (poezie, kan-
cert). A když už e pohybujeme v terminolngii infDrmací, p ipo*
neňme si i pojem "šuffi", kter se p i tak složité cestě a kom-
plikované struktu e sdělení nutně CIbjeví a je jedním nikoliv
jedinlirn 7 dťrvodťr l proč některá díla jsou spíše exoterická
(Siroce 5rozumitelná), jiná e5úterická (pro rj zk , okrr_lh zasvěce-
nych). ChtěI bych upozornit , žQ za azení díla do kterékoliv
z těchto dvou skupin nemá vIiv na jeho hodnotu, kromě hodnoty
finančffí, a ta ještě jen dočasně. Jiriymi slovy, nemvslÍm si,
že všechny "dirlácké" filrny jsou hodny úpovtžení a že o'nB rCIzil*

mitelnost" je nutn m pŤedpoki_adem uměleckého díta., Ale v čIá,nku
"Komunikativnost" (odpovědf na, kritiku ridajně,nesrozumitetného
a pŤece vítězného fiImu B 16 r;.1985) jsem napsal: "Dle ilus-
trovaného encyklopedického slovníku je kom.unikaee .'informace
tvo ená souborem kód , sdílenl ch odesílatelern i, p í jemcem ,,: ..; r'.

Ve-filmu tedy závisí í na počtu kóO (specificklich ,v razov ch
znak ,:symboltl ), které divák ovtádá. Ale kter d vák?,0dborně,
vzdělan , náročn , 'prrlměrn ', nevzdělan1 ..., gu156á;-1i :ich-
padesát, dvaceto šest, smí jich autor použít jen 5g,,,20, 6-?
Mají auto i omezovat bohatství svého vlirazu, nebo se,mají divá-
ci učit a zvykat chápat? Ale nejde jen o znalostilj]..]eště dille-
ži tě jší je divákova chuŤ č'i averze ke komunikaci'.'!, A. v ,témže

článku na opoviž}ivou poznámku o ",d'ivábké eIitě" 'píš,i,, že zde
"cítím op.ovržení k tzv. divácké elitě (asi'.nároóně'3'ě,í část
publika?), které mi p ipomíná časy mého mládí,; ikflyl:5f6wg 'inte-
ligentr bylo nadávkou či dťrvodem k podez ení a'dodnes na,',to
leckde d,oplácíme. Ale právě v době vypjatého konzumnlího mate-!
rialismu, je umění jedním z nálra obor , kter] má ještě šanci .za-

chlán.it, Člověka, aby jeho jméno zně1o hrdě. Ale pak se;nesmí
podbízet divákově rirovni a nevku5u. ", Tento dl.ouh ,citrit u,vá-
dím proto, že. - bohužel - se situace po 1istopadu l9B9 nezměni-
1a v ničem liíném, než v motivaci: snižování duchovních krítérií
není obhajovárto ideologicky, a].e tržní ekonomíkou

V první:'čá'stí citátu jsem použíI velice d ležitli termín:
znak, V Hrabákově Poetíce je pozoruhodná zmínka o. tom, že umě-
1ecké dí1o je ž hlediská p vod odráz'(a nemusím snad zvláši
zdťrrazňovat, že u dučhu apoštola Pavla, narozdíl od marx-le-
ninské estetiky, ňi,koliv jen odraz hmotné reality, aIe celého
vnějšího i vnit ního bytí), z hIedíska svého určéní dťlsobí
umělecké dí1o jako'žnak. Protože se domnívám, že'tentÓ'pojem je
ktíčov jak pro proces umělecké tvorby, tak i v rámci komunika-
ce, bhtěI bych se mu věnovat podroirněji. Pochopitelně nikoliv
až v té mí e, jjk to činí celá teoretická disciplína - sémioti-
ka, která zkoumá znak z hIediska syntaktického, 'tj, z hlediska
spojování znak ve větší celky (toho se dotkneme pŤi zko.umá'ní

funkce st ihOvé skIadby), z htrediska sémantického ,(v2f65, 7p6;au

a označovaného,jevu) a pragmatíckého (cíle a možností uživate*



1, tj. autor i tlivák ). Nejobeerrěji je znak definován jako
,,smyslově vnímatelnl pŤedmět nebo;:,jeV zastupující V p oCesu po-

znávání či sdělování jínl, p edmět.nebo t ídu p edmětťr, a slou_

žící tak k p edávání informací;6,,,nich" (str. 4l0 _ 1). ovšem to

je pojetí p íliš široké, zahrnující celou oblast informatiky,
Již jsme si Ťekli, jak specif ickou a driležítou roli v p,E:ocesu

poznávání a sdě}ování hraje umění a zde p ipadá znakťrm, nezastu_

pitelná funkce sdělování abstraktních pojmri a prťrhledů do nad_

reáIna. CH. Pierce (mimochodem zakladatel amerického,,pragmati_

smu v 19. sto1.) je autorem dynamického pojetí znaku,,,kdy neJde

jen o mechaníckou anal zu vztahu označujícího a označovaného,

o statické chápání znaku jako n,ositele jediného, p esně defino_

vaného v znainu. Nov}i, hlubší či širší, v znam znaku se totiž m _

že obj voVat, dod.atečně v procesu komunTkace, v závislosti na

kontextu atd. Tím j'e podtržena i aktivita p íjémce, kter má

možnost, neb,o-dokonce je záměrně veden k tomu, aby i v objek-

tech, které primárně nejsou.znakem (označované p edměty či je- .

Vy) naoházel. další v znam (proceslabstrahování). 7e sémantické_

h0 hledi5ká Pierce rozděluje,,znaky do t í skupin: znaky ikonic_
ké vychá,ze3í z vnější podobnosti, tedy ve filmu z víee méně do_

slov,ného zabxa.zení (záběr konkrétního domu zastupuje určitou
část ze skup,iny'tobydlí" a informuje o typick ch charakteris-
tick ch prvcích "domu" všeobeiňě a "tohoto dófiu" - nap, hrdi-
nova domu - zvlášt). Takové 7naky se naz vají ikony, Znaky in-
diciáIní již nejsou tak doslovné, vycházejí ze všeobecně zná-

m ch souvislostl, zobrazení je nep ímé (místo,domu vidíme záběr

kou e z komína, místo člověka slyšíme p icházející kroky), To

jsou,indexy. A konečně t etí kategorii tvo í symboly, kter mi

se budeme podrobně zab vat později. Ale už tpú bych chtěl upo_

zornit na evidentní skuteňnost. Ještě si ukážeme, že na rozdí1
od exaktně íormulovanlích vědeck ch informaci je pro poznávání

a sdělování prost ednictvím r],ryělí drlležitá, ba p ímo nezbytná

určitá míra neurčitosti, mnohoznačnosti v znamu. A je z ejmé,

že,ildexy a symboly tomuto požadavku vyhovuj!. daleko ,lépe, než

ikony.

9ie:o;:vy5ftylující se v této práci, vychází z teorie 1ite.ratury.
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Cástečně snad protú, že .l_iteratura je j,ako uměl'ecká disciplína
starší než filnr a v pO ledním ob,dobí byla i:neJrozší enější.'
Častečně i proto, že od samych,začátk se o ni film pevně opíJ
ra1 a byla jeho inspírací. A ačkoliv je mal'í ství ještě starší
a dramatická tvorba ještě bli žší f ilrn ové, f ozhodující je asi'
f akt, že 1iterární teorie je pravděpi]dobně ne jpropracovaně j:ší t
Nicméně bych chtě1 alespoň rve,'stručnrnsti p ipomenout'n'ě'které
tazdíly:

Pokoušíme-li se na filrn aplikovat nap. některé lingvis-_
tické'principy z nbtasti rnorfologie (rccB, |4etz, Elzenštejn),
musíme si uvědomit pCIdstatné ndlišnosti, Fonémy f ilmu (prvky,
7e kterli ch 5e sk} ádá záběr) mají svťl j samostatny v 7*.*" jedno-

,, j .]tlivě i, ve vzájemné kombinaci a je j ich nep ebernÉ množství, '

zatírrr 
"o' 

f nnémy 1iterární (nrásky) svťrj vyznam nema jí a je jich
počet je n8v *Lk, , knnstantní. Skupina těchto fonémťi vytvo í zá-

vypovídá o určitém obsahu, mrjže byt i ucelenl m sdělenírn pOdobně
. l V, a } ň l 

^,jako unrělecká f atog,raf ie. Literární fnorf ém slova v někte*
r ch prípadech \lyznam nemá (spojky, p edl.ožky}, v jinych p ípa-
dech je znakem (podstatné jméno), 81,8 rozhodně není vypovĚdí,
tou se stává až v ucelené adě slov dalších (věte). Lde p istu-
puje další rozměr; čas a tedy pohyb. V, znam věty se mi oz ejmí
na jednnu až p0 je j ím p ečtení. Naopak 3iž na začátku záLlěru di*
vák p ij ímá určity vyznam a ten se pak dnplňuje, objasňuje,
mění. Tím spíš Je s}ožLtost tohoto procesu patrná v adě nava-
zujících záběrťr. Evidentní je Tozdí1 v percepci uměleckého dí*
1a. Už t eba v torrr , že nad větou se mohu zastavit, p ernyšreto
pop ípadě zalistovat zpěť kvťrli souvis}ostem. F ilm je naopak
stálli pohyb vp d, perrnan€ntní p ibyvání informací racionálních
i emotívních, gradare, změna.

Vetk rozdír je jak byIo ečgnCI v základním ma teriálu.
Literatura pracuje 5e slovem, tedy prakticky s pojffiy, s ab-
strakcí, kterúu si divák sám dotvá í svOt] vlastní p edstavou
(a prútože jednotlivé p edstavy 5e rrjzflí, setkávají 5e tite-
rární adaptace konťrontace p edstavy dívákovy a režisérovy
tak čest,a 5 neri pěchenr}. Tentc materiát je čtená ern vnírnán 1i-
neárně ? slova a věty 5 dc sdělení skládají po$tupně. Na filmo-



vého diváka naopak v ka?_dém okamžiku pťtsobí celá mCIZaika vi*

zuálních i akustickl ch podnětrj, ze kterych divák rnusí VYbírat,

orientovat se a hledat scuvislosti. Jeho vnímání je tedY P e-

kotně jší, zážitek bezprOst edně jší, emOce prjsobiVě jŠÍ, mŮrf olo-

gická zásoba bohatší a tedy možnosti sdě].ení daleko ŠirŠÍ. Ale

právě zde íiB skryvá i vetkÉ ne,b ezpečí ; Že e divák nechá oko uz-

1it vnější ,,púdívanou", unášet pCIvrchním p Íběhem a vŠechnY

další myšlenkyo bohatos,t v,znamťr i jernnost emocí nejen neLrude

vnímat, ale dokonce je bude z pohodlnosti i odmítat jako kom-

ptikující a rušivy e}emBnt. Navíc základním tvťrrČÍm materiá}em

ťílmu je featita p ed kameíou (pomiňme nap . filmY animované),

která nrá tenderrci zatěžovat fiim 5\ícu těžkctpáciností a materia-

1istickou p ízemn05tí. Její p ekonání prost ednictvím 5tYliza-
c8, naplnění myšlenkovou bohatostí a pnv 7nesení do oblasti ab*

straktních rjvah je tedy dťtležitym ukolem ť ilmového umění -

1B

IrI.

NĚKTERÉ SKLADEBN,É A5PEKTY
FILMOVÉ TVŮREY

1, yprávění 
,,,: ]..,: ]1,

Jedním ze záklaciních krítérií p.r0 uměleckor,t,hodnotu d,í,la,
je otázka,,, do jaké míry a jak vynalé,zavé využívá,specit'ické vy-
jad ovací prostredky své umělecké díscíplíny; , {edy v p ípadš
fitilu.,jak bohatá je jeho filmová eč. Tato problerrratíka,by po;
chopitelně vyda} a na t].ustotl knihu. fir,ladpi5 oddílu chce p edzna-
meil&t,,že si jednak nečíním nárok na plnosto jednak chcí rn}l-

slně poínino,ut ně,které dílčí složky (stránka vytvarná včetně ,ka-
mery, hep,ecká,r-hr-rde,bní atd.) a vzhledem ke své,p oťesi, ,s ,,.sou-

st edím na oblast, kterou mnozí teorr:tici považovali a potlažují
7a charakteristickou či základní pťo peciťiku f il"mové tyorpy;,'"na st ihovou skladbu.

V sou,vrslasti 5 tím p ipomenu čIánek N. Carrol1a "5íIai,,
f ilmu". Autor z,de hledá charakterist:lcké rysy fílmu, které'by
vy vĚtliLy j,eho bezkonkurenční divácl<ou p ístu,pnost a intenzitu
prožitkťl ve,srovnání 5 ostatními méd:ii" Fodtrhlu3e driležitost
rámqvání obrazťr a kanstatu je: "pro změnu rámov,ání jsou ne jd }e-
žitějš]. dva prGc8s}i: st ih a pohyb kirmÉ,ry" (str., 41 - 9). Dale-
ko zajímavější věak jsou právě jeho vahy z ob}astí st ihové,
skladby, v8 kterlrch 5e odvolává na klasickou Pudovkinovu teorii
0 , azení obraz tak, "a'ny p edch ázej_ící obr azy měly , k následnym
5c nám vztah otártv a odpavědi'| (str" 43 9). Není to,pe hopi-
telnĚ jediné možné ešení, ale "v hrirnÉm f ilmr_r 3e to ni.cméně

nejtypičtější vyprávěcí postup" (Cttn) .' Závažnast jednotlivych
scén (a záběr:ťr J, V.) je dána mírou, s jakou vyvolávají dťrte*

:

žLté otázky nebo naopak na ně odpovídají, eventuálně F}ní obě

funkce zároveň. Dob e položená otá zka pak vyvolává dívákovo
ačakávání , zvědavnst, napĚtí a to utužuje jeho kontakt s ťil-



mern. ,Je p itom arnazťe jmé, že tento skladebny princip 5e prnje*
vuje už ve scéná i filmu. Carroll p ipůmíná, žE struktura otá'.
zek a odpnvědí je ložítějĚí než 1ineární (ndp,ověó k]_adoucí zá-
roveň další otázku atd. ) . V podstatě 5e jedná 0 jednu či. více
makrootázek ešících základní konflíkt a jim pak jsnu pod*

ťízeny dílčí mikrúotázKVl které jednak formálně upevňují
vazby mezi 5ousedními záběry a sekvencemi, jednak obsahovĚ
jednntlivé sekvence strukturují a 5polečně sk].ádají eávěrečnfiu
makroodpověd na základní makroo tázky. Tato vzájemná propoje*
nost, f unkčnost a smě ování k pointě jsou pro vyprávění t}rpické
a pdilišují ťilm od každodenního života (ťi}my 6CI. let nap .,
v CIpOzLci k sterilnírnu hcllywondskému modelu vyprávění, tuto
ťunkčnost 3 propojenost scén admítaly vLz r]ebťyOrská šknla n8-
bo česká nová ,vtna ) . Pro vyprávění p í běhu ;e tedy typická pro-
rnyšlená kgnstrukce otázek a oďpovědí a rnanipulace s divákovym
gčekáváním., U. Ecc0 nap . pntvrzuje, že pro sCIučasny komerční
ťilm je,typická snaha tornuto diváckÉmu očekávání vyhovět opaka-
váním zabĚhanlich, publiku dob e znárnych mode}ri, a k}išé,

" V' f,aťroLlově čIánku je jakr p edpnktad díváckosti ce{_kem

dvakrát (str " 41 a 44 9) vyslnvena záktadní prernísa: "vyprá-
,i

vění chápeťne jakn nejp esvědčivější fcrrmu cbjásňování 1idského
jednání". Zde e autnr dopnuští rnalé nep esno5ti " Vyprávění,
která jsnu publikem nejgb],íbenĚ jěí;, kladgu v podstatě jedinnu
makrO tá;ku : " Jak tn dopadne? " A, ]vš echny dalš í makrú- i mi kro-
otázkyljsnu jenom umně sp edenou,,sítí peripetíí, která pOsiluje
Civákavo očekávání, kOmplikuje situaci á addaluje ešení, kte-
rym je zpravidla p edpokládanli happy end, Ale má-Ií ťilm sku*
te nĚ "objasňovat 1idské jednání " , pak jeho térnatem nemťrže byt
jen kauza] ita vnějších situaní, ale take - p evážně kauzaIita

lVvnit ních motiv a kri 7í. (K}asick m pť,íkladem, kdy toto vnit -
ní drama zcela p ekryje vnější kriminální p íběh, je Dostnjev*
ského román Zlo j_n a ,trest, včetně Kutidžansvy a dalších adap-
tací. )

t JestLLže tedv vítám, že 5e moderní teoretík vrací ke kla-
sické Pudovkinově teorii ntázek a CIdpovědí (rozpracnvané a po

dlnuhá ].éta vyil avand na naší kate d e díky prrrť. Kučernvi ),
chtě} hych zárove ň uFJo :_a-Enit nE je jí širňí o,Jvislnsťí. útá zky

p ece nemusí blt kladeny jen ve smyslu akčním, ale i Ýe smyslu
vnitŤních sóLivislostí, motívací a p íčin (-co ) a táké ve smys-
1u noetickém, jako hledání a poznávání souvisIostí smyslu a á-
du (+ o ). N. Calro1l má pravdu, pokud]vychází z real,ity sou-
časného stavu kinematograiie. Ale na rozdí1 od něj se s tímto
stavem nechci smí it, ale snažím se vymezit ideální místo filmu
v komplexu umění. A proto se znovu p iznávám, že moje práce ne-.nízce1a]ob.JektivnÍ,a1eŽezákladnímh1emméhopohledu..j.ě.
snaha vargvat a bránit hran fi1m p ed p ec'é,ňováním,pťítěňú,
p ed jdho ,a-bsolutní v}ádou a zbožněním. V souvislostí s'"tim :,'-

bych ch,tět p ipomenout diskusi, která p dd ča'seni pr.obělrla v od-
borném ,ti,sk,u. Někte í teoretikové a kriti.č'íitotiž adí f i}m dď
kategorie, dramatick ch umění, jiní oprávnériě'póukazuJí na jeho
epick charakter. Já však podtrhuji (opakuji, že. s použitím 1i-
terární, terminologie) pojetí filmu jako poezie,. A p iponínám,
že v antickém pojetí označení ''poezie'' zahrnuje epikur.lyriku
i drama, v širším v znamu pak uměleckou tvorbu vrjbec. proto.
také budou dalším tématem tohoto oddílu tzv. tropy.

Z., Trnpy
,_i

,,|,:. ,,,Ta}ikrát citovany slovník 1iterární teorie zahrnuje do to_
hotq. ZPťtsobu VYjad ování "pornůcí p enášení vÝznamu,, v pOdstatě
tť,i hlavní prvky, metonymii (''fia princi-pu věcn ch nebc 1,: ic*
k ch fiuvislostÍ"), metaťoru (na základě pOdoLrncsti,,) a íronii
(na základě kontrastu) (str. t?3 1 ). Ale snsd nEudělám velknu
chYbu n PCI jrnu-li do této skupiny všechny obraty, které plažeulski
naZYvá 'n5tYlisticklimi f igurami", tedy náp'ť-'. 

"i' 
symb01, elip u

co už zevrubně pop5al ve
své knize Filmová eč, včetně názúrnych ukázek 7 fílmnvé praxB
(str - 253-280 6} . 5píš e pokusím ukázat na několika p íkta_
dech Problematiku tropťr a jejich využití. Hned na začátku je
t eba zodPoVědět záktadní atázku: íIlají trapy '3ešt]ě vr3bec nějaky
5mys1? 1:



Je nauvě it*lnÉ, že i po tisíciletí_ trvání 1j_dské kultury
se tato otázka ůbjevila už rrěkolikrát právě v p051ední době
a Že 5g tak ptají i rentlmovaní krítici v adbornych časoF}isech.
Lze to vy větlit snad jedíně nslepením zábleskem euťorie 7e

" ametové revo]-uce" a ze šoku svobody. Uvažují totiž tak , ž,e,

padJ.tota1itnírežim,nťmámeCenZuru'neníteba''čístmezi
ádky]l ,, a19 ]-ze se vnbodně a otev eně vyjád it ú čemkoliv -

a tedy, ,k Ďemu nějaké metaťory a symboly? Zcela evidentně se zde
jedná o; naprosté nepochopení podstaty tropťt. 5vabodně infoťmo-
vat o pravdách Ďi t'pravdách" je záLe žitostí noviná ťi, alp aní
nni by e nemĚlí o,bejít bez určité estetické formy. P íklady
klasikri (Nenudyo,Šalríy, Kisnhe, i tahn spovrhovaného Fučíka)
jasně ukazuj í, že, bez kultivovanosti prsjevu obstát nel7g.

Avšak uměrrí není novina inOu, NejÉff, že bez estetícke
f oríily l bee]intenzivního vyu žívání c0 nejširší pa}ety vyrazovych
prost edk , začne degel,]pŤovat. P edevš ím si mus írne uvědomit j iž
v 1 . addílu pr ipnmenutou nezastupitelnost umění v ohtasti pů-
znávání mírn§ my5lového světa. Ještě jednou se uOhylím k P."

Klee: "Umění tvoťí v púdubenstvírh, Je dnčasnyrn p íklad ffi,
s,te;ně jako púzemskÉ je p íkladem kosmíckého. Bsvobození p"rvk 

n

jelich seskupenť a vzájemná pod ízeno t, dělení a opětné 5e5ta-
vení v celek ( jakv krá ny gbraz st íhovÉ skladby ! -' J.' V. ),
probíhající zátoveň na mnoha rnístech vytvarné polygonie, klid
vznikající vyrgvnáním protikladn ch pohybťl , to vše jsou vy nké
otázky fnrmy, rozhaduj ící v oblasti formální moudrosti o niko}iv
však: v ne jvyšš í sťé e urnění . 'Tam za mnohav , znamností věz í po-
s],ední ta jem5tví a svět1o rozumu žalostně uhasíná. " ( 5tr.
211'''- ' J :,)

,:

V tomtn citátu se npět vyskytuje jeden d ležtty, pojem,
:,,r

tteťEňo jsem 5e již dctkl, a to je "mnohg v ,znamnost" ( "multi-
sémantika" }. CI dliležitnsti tohoto principu svědčí m, j. i ťakt,

:: ,_,že u totalitní ideolo ii pat i1 k těrn nfrjkri_tizúvanějším,r: ,,nej-
prgnásledovaně jšírn. V podstatě znamená, že určity prv8k, 5 k-
vencd, nebo celé díla nevyznívá jed naznačně, ale pOnechává
možnost několika vykl adrj. 5polu tírn pak také vytrhává nbsah
z oblasti jednCIznačn ch racinná]"ních formulací a soudťr do sféry
t!vah, rneditací, pO it ! a cú je nBjdtil ežitě jší, púnechává divá-

knvi trlik CťlleŽ3.t5Í i]rfistnr pro vlastní aktivitr; a subjektívní
i]rrterBretatri, 3 Ťed'y r. více rnožností prn 5oucítění a spůtupro*
ŽÍv ánÍ.. Já nsobně jsem p esvědčen, že právě tata mnnhn vyznarn_
ngst je nejen d leŽitou 5oučástí uměleckÉho díla, ale dakonce
rlikn}iv, jedinlf,m a pOstačuj,ícím, ale p ece ňutnlim a záktadní,m
P edPakladern, kter urngŽňuje, že některé díln 58 stává ,,klasic:
kYm'| ,,tj-. ]PromlauvajícÍm k mnoha 1idem nejrťrznější,c,h historic_
kychabdobíi,ku1t.urnÍchoblastí'..i..',.l:''..:.,'.j.

NuŽE, tYto pOŽadavky jsou velice,d,ob e napl'něny právě po-
uŽÍván,Írn' trPpťt , Zarnyslem8 8 blí,že,,,n,ad, ň*m,ťerymí. ze základních.

Metaťcra

Ne jd ívs 5q nám asi vybaví ško]-ní psj, ,ní;, metaf,r.lť,ff, -
rOVnénÍ" A}e jiŽ v toho, cn Llylo ečeno, je patrné, že t,atú,,.
charakteri stika je zce,la nednstat*čná. úny klasicke viiť avy{i:J,ako
"VlPsY jako sníh" či '1měsíc jako rybí okn" jsru jen vV,f,áz .J1l,,,,i;;

11"*ální 
podcbnnsti (barva, tvar), v nejtepším p ípadě zpf, ,t :Lt-jí. ,č,,i PoÉ -Ťizu jí VYPrávění. Film se vOu tendenní k 8,ali,5íilu

zabrazení a tedy k doslovnosti sdělení ta má ještč slaž j_tě j,ší.
KdYb,Ycham do obrazu vraha blí žícího 5e v paneláku k8 sv,é. o,bě,ti
5 n,oŽem Prost ihli zéběr selskéhc dvorá, kde h*spodá Fod ezqvá
slePÍci , bude vYsledkem ne;en oŤ esny natura}ismus, ale pre$e-
vŠÍnr na PrvnÍ Pohled patrná vykonstruovanost "fiJgtnťoíy,,, 5 ja-
kou se 1ze setkat' 5píš v dobách něméh,o f ilrilu. Kromě =iooy vli_
Znamu totiŽ oba záběry nemají níc společ'néha. p i jnt*lně jší je

,.,I, Ýzáběr'ČerVenéha vÍna. vylitého z 1ahve p evržené p i zápa e
oběii s VIahem, to je totiŽ zcela 1ogickúu súučástí draaatické
scéflY, navíc toto 5pOjenÍ nepťrsabí drasticky, aie naOpak jako
eufemismu5 (zjemňující vyr az). Já bych ovšem nej=píš-;;iri
si<vrnu vÍna Vy}itéhrr z rozbité k išiálové skleníDB. tde už jako
metafora Pťrscbí i podobnnst vzácností, jedinečností,' 

"1'*i'i k Phkostí 1idského života " A navír bychom si t e,ba v, , k,sntextu
dĚje mohlÍ P ipOmennut svatebčany, vnlající na svatbě nbě,t,i,
"st epy znamenají štěstí" (viz tzv. 5t ihov refren)! ,;,];,

Vé Skla,dby =8, záběr , v}iznačr:jírích s* určitou formáiní pcrdoh_

r,1-p
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nCI tí (tvar, barva, ohsah atd. ) , půLlžívá na spojtvání obrazťr či
sekvencí. Nap , žhár zapaluje stodolu p}ameny šiehající v kr-
bu, u kteréhn sedí nic netuš ící maj iteId. Takaváto pojení
svědčí v lepším p ípadé o promyšlenosti jednotlivych p echod,
dramatízují či aspoň akcentují plynulast vyprávění, v horšim
p ípadě vyrušují jaka vykonstruovanli "oslí mťrst8k",

tafúry, slcžené ze dvou podobnych prvkťr (skvrna krve a skvrna
vína ) a používá e metaf ory jednočlenné. P j.pOmeňrne si jiny
častg, pp" žívany motiv: slza o tekaucí po tvá i, je p ,irovnávána

ke kapce deštĚ, stékající po okně, Tato dvouč]_enná metafora 58
již dávno nahTazrr je jedirrym záběrem; Flačící hrdinka je snímána
p es okno v dešti. ůeštivÉ počasí také posilu3e nůstalgicknu
i púchmurnou atmo5f'éru situace. Ale pravym troperfi se tento ob-
raz stává nap . nás,ledujícím st ihem na celek dnmu v deštěm
svt ažnvané kvetoucí zahradě. ilsobní drama 5e tak ze azuje d;'
nfirmdlního běhu p írody, do cykl.u pravidelnĚ 8 npakujících 1í-
tuací, kromĚ no5ta]-gie deště ďeb'ou ne g i pocit'h'a'rmonie, á-
du, p íslibu květu a plodu, ná'vr*T 'nadě je atd'- Kapka 'nu skle
ovšem nemusí pDcházet z deště, ]'u'1 e z ta jicího *náhu, "" 'ň'ás}edu]-

i ' : ';jíc í' za něžená'krajina m13že znam'enat zimuo CIpušťě'nost, b'B'znaděj

a umíiání aIe i kat atzi zapotnnění nebo čistaty. 'Jak 58 vám
; :.|.;'.,,'1íbí.

Je patrné, žE takové využití tropťr vyžaduje divákovu po-
lupráci, zkušencst a p edstavivos!, ale za odrněnu p05ilu je ťan-
tazii, dává bghatší a trvalejší pOznání, emOcinnální lážiiek
a .:aknusi půdvědnmou radost ze hry a 7 rozluštění. "Metafora 5e

tak stává složitějším a efektivnĚjším nástrojem pOznání, než
kdyby pouzs vysvĚtlnvala a znázOrňovela věc." (Str, 255 1.)

Alegorie

PodatrnĚ jakr: syrfibnl nebyvá mezi trapy za azována, ačkaliv
v psdstatě není ničím jinym,'než metaf or$u, razší enúu na celuu
pCI5tavu, fabuIir' eventuálně celé dí1o. Je charakterizavána tírno

že nese dva vlíz,naffiy, kromě dosluvnéha i p enc sny. l(lasick m

p íkladem jsou zví ecí bajky, vir i ťilm Jonathan Livin ntnftE,

Racek (pod}e p edlohy R. D. Bacha režíroval Ha11 Barlett);,,kte*
rl na lp íbězích racka sugestívně. podá,vá všeobecnou filozofii, l

1idského.qsudu., Kromě takovéto alegori:e globální se setkáváme
s alegor:iem1 dílčí.mi, které - většinou na Zá:kladě,:,konvenc{ či
znám qh, událostí, sítuací atd. - ,zobrazují abstraktní ideje: ne-
bo pojmy. P ipomeňme si nap . že,nu s rohem hojnosti,znázorňugí-
sí štěstí a, cetrou dalších alegorií Braunov}ioh soch,v Kuksu.;,Ne-
bo hada s jablkem v t]-amě jako obraz pokušení a,pádulldo:h íchu
a],nesčetné.,nnožství dal,ších,;aIegorií k esfansk ch;, Ve.fi]-mu: mr3-

žeme;,alegorii,,budovat několika zpr}soby. Mr]že procházet cel}im.:]
f ilmem :paFalelně . p íběhem jako, ,ví,oe; či méně vědomy vlíznarn ng.
bol.pocít, mrlže vyr st jako závěrečné sdělení nad p íběhem; ralÉ-
goríe:mohou b t do.děje vkládány formou odboček,, vedleJších po-
stav či situací, ale také,vlastní děj či p íběh nrriže b t kompo-
ňován z dílčích alegorií, metafor a s,ymbolt1. Abych, alq.jen ne-
teoretizova1o uvedu zde některé ze svl ch anal-,z nekomerčních.
film , protože se domnívám, že v nich jsou zachyceny rrizné kon-

', , j "krétní postupy, jak mi amatérští auto í své alegorie vytvá ejí,; " .:'
Q s,oqvislosti alegorie a postav filmu píši v článku ''DramaticŘé
postavy",z rok1 19B] a poukazuji na dvě kategorie těchto filmr]l
"Dg první,bych za adi1 filmy, ve kter ch postava jp preveZňC
nebo pou7e 9ymbolemo celé dí1o pak je ale,gori.í.'' Konkrétrlě"pak
tuto metodu demonstruji na dvou filmecfl . Dva z p edních amatér--:.: ---
sk ch f ilma 

, Žaleěk_a a Bahník natočili ''R9linig.celci na pí9-

1irXu'] 
(myslí se tím Suchého píseň JÓ, to jsem ještě ži1):

"V Remin!scenci zajišŤpje pot ebnou soudržnost a vfastně i vli:
raznost pos}álí text Suchého písničky, P esto, že se zpívá,y I.
osobě singuIáru, obrazová část nevytvá í konkrétního jedince,
a}e spíš zobecnění mnoha vojensk ch osudr]. Hrdina je částečně
c!arakterizován typem a kost mem, aIe p edevším adou oblazt1 .
a situqci od reá]n ch (hra dětí na vojáky) po zcela stylizované
(psací stťr1 pod skálou), ale bez konkrétní časové a prostorové: :,-:,- ,,- 

:i,-souvislosti. Celek tak tvo í mozaiku obra4ov ch 31akr1, skláda-
jících uvedenou alegorii. " 

:

Fi].m "P edsta.vení'! režiséra Bílka,se gd'Reminiscence iiší
p edevším ve dvou bodech: prost edí j.e,reálné a hrdínové 5e po-
hybují 1ineárně v čase, stylizóvané jsou:tecly jen postavy. Tato

2l+ 75J



zajímavá, koncepce bohužel nebyla dotažena a film neby1 tak,

rispěšn jako v p ípadě p edchozím, "Také v P edstavení je hlav-

ní postava obecn}im zástupcem mladé gener""i: nino'1v konkrétním

jedincem, kterého bychom mohli blíže charakterizov,at a indivi-

iualizovat. právě ťak je symbolem i p ednášející a p edevším

Panna z v kladu, kterou s sebou hrdina vláčí,po městě, Tedy ne-

živá rekvizita, k ečovitě pŤehrávající karikatura,a hrdina běz

konkrétního osudu, bez sděIeného pocitu, bez v razné mim]iky,

Tato nesourodost je ještě zv razněna tím , že píevážná většina,

děje spočívá ve st etávání hrdiny s reá}n m světem, aranžovan m

"'lni*.nY, 
se snahou po dokumentární věrnosti, ale nep esn,ostí

svého projevu porušujícím a rozmělňujícím ceI záměa, Na,,rozdí1

od Reminilcence zde není mozaik'a metafor, ,ale,časoprostorová"

návaznost . . 
"'

A článek pokračuje: .'Do druhé skupiny adím filmy, ve kte-

i ch postavy jsou reá}né, dí1o je opět alegorií, Stejně jako

v prvním p ípadě si auto í volí tento zpr}sob vyprávění tehdy,

chtě jí-li se vy jád it k o'becnlirn problémťrm, jako jsou vahy

o ,oir"rností, o bytí, kritika záporn ch vlastností nebo podtr-

ž'éní vlastností kladnlich atd, Alegoríe totiž | íT: vybízí

k rlvaze a zobecňování, zatím co p íběh svádí k,ipóiiodlnému sle_

dování dě je, bez snahy o p em šlení, kterému s _e__tetSina 
divákťl

zarputile brání. *"i"ro-r' atigorie tkví v'tbm," že filmy vzni-

ka jíi á" ia th"se, t j; v sleUniiirri po_sléhí se podŤizu jí (bohuže1

;;;;"' ňěorganicky ) všechny Oargi isiOZt<v; 
, C'93to se pak stává ,

,t:rou;rruJ ,""aine, postavy jeolaji poaiVnlé;"nelogicky, nebo -

;;";;;;,i po adí dťrležitosti'jšob oáiéx,oi'ia'sdělením _ vyzníva_

;;-;;l;"'."ivpi"xou xaz*oó.sŘvcreió iy'úž'ití této 
1e]odv

mnohokrát oceněn fitm P, Dražana 'tTársidan", kter by si ovšem

zaslouŽilpodrobnrozbor.Protoradějipipomenustručnoucha-
lakteristikutímiňutovéanekdoty.'Drah'ípozostalí',.ZaóÍnávl'.
ňoanou smuteční atmosférou up ímného pláče nad nebožtíkem, po_

kračování snad vyp}yne z násIedujícího citátu: "Sloven5k autor

5.ProkešvefÍ}muDrahÍpozostalízvolílmetodupesnéhovlibě.
ru typťr 'truchlících' pozťrstal ch a gradující filmové zkratky

"(seberou nebožtíkovi kapesníček, hodinky - st ih - do naha

.obraná mrtvo}a), a tak díky zvládnuté proporci tématu vytvo í1
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p snbivOLt alegoríi ].idské chamtiv85ti," Mimnchndem bych chtě1
upozůrnít, že zde vidíme i p esné použití st i.lru k vytvo ení
p sobirré filmové elipsy

V lednu L986 vyšel v AF mťr; rozbor vynikaJícího ťilmu
"5tínohfa" (mimo další spěchy i vítězného fitmu m ez:národní
5úutěže Brněnská 16 ). Jeho autorern je 5oučasnlí absolvent kated-
ry težie na FAMU Petr HvižČ. Fílm je skvělyrn p íkladem alego-
ríckéhn po jetí, je p eplněn :nejrťrzně jšími symboly, metaf orami
a dalš ími tropy, p i torn udivu je svou relativní emes}nou pro-
pracOvaností i. umě].eckym vyrazem.

5tínohra se odehrává ve st edověku (pťrsqbivá atmosťéra !)
a Její bnhaté téma jsem aiespoň částečně charakterizova1 takto:
"NCIsitelem základníhn rnotivu je m].adík, hledající smys1 svého
žívnta a tedy smysl života v bec. Impulsivní reakcí na jeho
zkušenasti 5e světem 3e tĚk. Mor je pro něj jen vítanc}u zámin-
kou. Mor je ovšem i dramatick rn katalyzátorem f i-lfru, je kri za-
vym mornentsffi, ve kterém 5e ostre ji vyhraňují charaktery 1idí.
A je i<cnečně i filmovym ymbolem choroby lachvacující většinu
} idí , za ktery si m žema dosadi t podle vlastní rivahy cnko} iv od

strachu z pomíjivosti p es odcízení až pú konzumnost, brutalitu
a egocentrismus. Takové symboliky Je ve f ilmu mnoho a vnímavému

divákoví slouží někde jako impuls k zamyšlení, jinde jako korr-
krétně položená otázka. "

tejně jako film i cel uvederrr? Tazbor jeho scéná e je
velmi dobrym p ík].adem k tématu tétc práce všeobecně a kapitcly
o alegoríi zvlášt. I když možná až p ílíš zabíhám do podrobnos-
tí, nedá mi to a použiji ještě jeden citát" Je tn talLror jedné
z nejběžnějších situací hran ch f ilmťr dialogu dvnu osob:

"První vyňatek je vynikající ukázkou tozehrání dialogové scény
rnezi dvěrna tak,ka nehybnyrni p05tavarni" Jes-bliže t eba Bohda}ová
a Menšík p edstavu j í popu]_ární scóny 7 manželského života, 5ta-
čí statická kamera, která v PC nebo st ídavl7ch PD uka zuje mlu-
vící herce. Ale čím je ťílm poetičtě,jší nebo filQlaťičtější,
tím hrubší chybou je snímat dialogové scény jako konverzačku.
Scéna u ahně je po . . l krátké expozici otvírající scénnu fíImu,
p edsta'uující hrdinu, jehc prBblérn a naznačrr jící i vychodisko.
Je tedy nejd ív t eba navést diváka dc meditativní ná lady



(hvězdná obIoha a piameny ohně jako reprezentanti vesmíru

a živ}ťr), pak 1ze začít mluvit, 5taŤec není konkrétní dramatic-

kou postavou, spíš hla5em, symbolem obecného principu, a protó

mu snad nikdy nevidíme do tvá e. Je reprezentován spíš pláštěm

a mušlémi (mušle je symbolem''poutníkrl - J, V,), které se pak

symboticky objevují v bohat ch v znamech později, p i rozbíjení

mušle čí nalezení pláště mezi mrtv mi apod,StaŤec m},uvJ mimo

obraz ... a my sledujeme nejd ív nasIouchajícího mladík4r,iPak

jeho ruku - zábét.,l', i Ý"nX s D ruky p ejíždějící po kampnech,

na kterych mladík sěoí * J. V.) Zde se popryé setkáváBe,:5, ge _

tem, které se později někoIikrát opakuje: jako by ruka zkouma}a

struktury'; hledala kontakt s realitou, oporu něčeho pevného,

A}e věta "Nech mne'h!ít' není jen odmítnutím, je za ní vaha,

smutek, rezignáóe, a proto je správné ukázat D hercovy tvá e,

aby to vše moh1 zahrát (z.9,), A právé tak starc v poukaz na

osudovoupítomnostneštěstÍvlidském..ži.votětáhnoucíhosena-
p íč věky je v borně podtržen a zobecněn prost ihem noční ob1o-

hy...ll

1 z těchto neriplnlch p íkladrl je snad patrné, jak na jedné

straně lze doj,ít až k velice prlsobivě vyjád en m abstraktním

meditacím, na druhé straně, jak složité jsou použité v,tazov"é,

prost edky, pŤesněji Ťečeno, jak složitou a náročnou cestu musí

oivák,ipťijxonat k jejich pochopení, .btížná srozumitelnost toho_

to vyjadŤování b vá nejčastějším argumentem jeho 
1dntl11 

. Are

v článku "l(ómunikativnost" (citovaném již ve 1t, rjaqlig), kte.r

je polemikou ,právě nad l_tvižóov:ou Stínohrou,' uvádím v závěru je_

den velk trúmf: ,,A jak je to s komunikativnosťí"s{inohry? Na

B 16 získ a Ia také f,enu divák 
"'

5ymbo1

Na tento termín jsme v p edchozím odstavci již mnnhokráť

nar azLli, protože jeho pou žLŤí je podobné jako u metaťorY Či

alegori e, Pcdívejme e na něj ale podrobněj i,

5e ymboly 5e setkáváme čas1ěji, než si my líme. VždyŤ

i matematicRé značky (plu , rovná se), ol.naČení místa Pro inva-

ticty, dopravní značky atd. byva j í zahrnovány mezi 5yrnboly ,
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{Jvšern základním p edpokladem jejich užitečno,sti,je jejich vše-
obecná5roZuíTlitelnost(tastopodpoenáVytVarnouzkratkou)
a jednaznaňnost. V umění je to jinak. Lde je symbol "vše, cCI

smysInvě, p edmětně nebo Jalykově (slavně ) vastupuje a konkrét*
ně p edstavuJe abgtraktní po jem nebn jev, a v tom smyslu rná

širší a hlubší vÝzfiam než aíno o,s,obě" (str. 3á6 * 1,). V tórrrlže

prameni všaí< na jrJeme upozornéí-|í r,: tyka jící se znaku všeobec,n:ě

a symboIu zvlášt: v marxistické anatyze sémiotiky "je pOdroba-
váno kritice p eceňování nernotivovannst,i a konu**cianality znakťl ,
Které v některych konDepcích staví znak nejednnu proti prscesu
pOznávání" (str. 411 1). Rozši nvat poznání mimc oblast hmotné,.,
reality, vědeckéha zkaumání je pr0 E9á _qu (nejen marxistj.ckou) ma,.,

terialistickou ideologii pochopitelné " tavěním se proti procesu
pOznávání". Ale tato složLtá, poněkud neurčitě formu}ovaná věta
v praxi znamenala, že prťrměrně inteligentní !'dohlížitelé" tvrdě
zakazúvali vše, co p esahova1o povoleny rámec paznání nebo da-
kance by1o alespnň prB ně nejednoznačné,, či ne5rozurnj.telné.

Naštěstí e vysky tuj í i j iné názory , uvedu alespoň jeden
cítát z. oblasti mima umění. V první kapitole jsem označi,I ;ako
rnínus o nekCInečno ridského nitra. Jeho podsiatnou část ozna-
čuje p5ycholog f,, G. Jung jako "í]8vědomí'i a zasvěceny interpret
jeho teorií R. 5tar píše ve své studii v souvis}osti 5 fenome-
nem archetyp : "P otože archetypové obr azy jsou svym charakte-,,
tem absolutní, věčné platné r r . mohou se promítnout do konkrét-

lě. C0 'z 'Je j ich vÝznamové-
|-to 'jádra 7b vá, čím p esahují svymi ,razměry 'a íntenzitou ťyzic-
k svět prírody a lidí, h}edá si jako zvláštrrí metafyztcká Iát-
ka vhodny zpťlsob vyJád ení. Toto adekvátní vy jád ení nachází
v 5yínboIu." (Str. L39 5.) Toto konstatování pochnpitelně pta-
tí i pro naše + ců , kter;im se psychnlog Jung ve svém antropo-
centri5mu p ítiš nezabyvá"

ilproti ikonárn a inrJexťrrn, ba i, pncti alegorii_ (t<terá Js
zpravidla nO5itelem pouze dvou v znamťr ) je mnOhov yznamovy 5ym-

bo1 daleko náročnějši na divákovu vnímavost. Jeho srozumite1-
nost závisí na "Óié adě f aktor . Jerjním z nej základnějších je
četnost vyskytu v běžném životě. Že je 1yra_ 5ymbolem hudby, vĚ-
dí }idé nej8l1 z piakáŤ, kancertů, ale i z vyInžek vCIjákťt. JeCsrt



z nejznáínějších symboltl - srdce je láska - známe všichni z ná-
pis na ,zdi i z kreslenlích vtip . Podobně hvězdička a k ížek
(ztozeaí a smrt), 1ebka s hnáty (nebezpečí smrti), holubice
(mír) atd. Méně známá je,t eba kotva (naděje), sova (moudrost),
oheň (věrnost, bratrství). Mnoho symboIt1 ztrati1o sv j v znam,

napŤ. z junácké symbolíky p.uouh. - pi]nost, k zemi obrácená po-
chodeň - smutek, nebo na star ch spo itelních knížkách běžn
symbol rllu - spnrivosti. Kromě častého praktického v skytu je
znalost symbólr1 dána pochopite}ně i kulturní vyspělostí obyva-
telstVa (zejména historickou kontinuitou, tradicí, .v chovou).
Mění se i s dobou a módou: Prost symbol hi]lubice je pro k es-
Ťany symbolem Ducha svatého, ale v mode'rní době podle Picassa
symbolem míru, Zvláštní kapitolou by byta symboIika uzav en ch
společenství (astrologíé, kabala, alchymie, zedná í a rosekru-
cláni aj.), kde ovšem jde většinou 5píš o systém tajného doro-
zumí'vání, než o princip uměleckého sděIování. D ležitější je
problém znalosti symbolt] z hlediska etnografie. Je známo, že
nap, u nás je barva smutku černá, ve v chodních zemích bílá.
Ale jenorn několik specialistrl ví, že t eba v hinduistickém
panteonu jsou nap. šíp a 1uk symboly Rámy, hra na flétnu pas-
t ského boha Kršny a květ lotosu, na kterém b vají bozi často
zobrazováni, symbolizuje rituální tělesnou i duševní čistotu.
Je tedy evidentní, že používání konvenční symboliky je velice
náročné, a pokud jde o záměr komunikace se širším okruhem dívá-
k , i. velmi riskantní. Právé proto bych zde chtěl upozornit na

5.pecifick zprlsob práse se symboly, kter také splňuje běžnou
definici 5ymbolu jako určitého vyjád ení obecného pojmu a kter
zejména,pro audiovizuální média pok}ádám za ,daleko v hodnější.
Na cozdí1 od svmbolťr konvenčních bych tyto prvky nazva1 symboIy
aktuálními, nebot jsou vytvá eny právě pro aktuální pot ebu to-
ho kterého díla a většinou vypl vají z ,j,eho vnit ní struktury
a'vztah.ťt.. Často se však opírají i o obecnou zkušenost, mohou se
také odvolávat i na symboly koňvenční. P edstavme si t eba li-
dumila, kter vycházívá v noci zamaskován černyim pláštěm a ši-
rok m kloboukem a ze svého měšce potají obdarovává ty nejchud-
ší. Tyto rekvizity pak vlasině. zastupují jeho postavu, stačí
mihnutí- černého pláště, ,silueta klobouku, a víme, že je to on.
Když potom zvítéz7 zloba jeho nep áte1, m žeme jeho tragickou

smrt znázornit synekdochou: ukážeme v p íkopu ležící prázdnliměšec,.klobouk a zkrvaveny prášŤ. Ale to už není jen eufemis-mus, za9tupující krutou smrt hrdiny, Rekvizity se staly symbolemdobroČinné 1ásky charítas, naplněním Kristova pově ení ,,cožko_
1iv jste činili jednomu z brat í těchto mYcn ne3me"ri"n, ,"ajste učinili" (Matouš 25,4o), a jestliže je v závěru zvednet eba syn zabitého, stává se toŤo gesto katarzí, symboli zujícínezničitelnost milosrden5tví a dobra na tomto světě.. (Mimoch -dem, z p íkladu je z ejmé, že konvenční symbol měšce 3aXo atri-butu 1*rkomce - viz staroměstskli orloj - 3e zoe o;;;;.;"" ".zcela opačnou hodnotu. ) Jinli p íklad využití .r.tuarniio,'"uroorunacházíme ve filmu Masseba režiséra Zábranského, jehož nr;;;;;-

:::,-:::":"":::"u*"" 
zrjstal v konbčném vyznění ;";;;;; ;;;;;;;pen. Uas od času se po boku hrdiny objevuje bíle oděná Oívent<a,která se souhlasně usmívá p i jeho snaze o k,onání dobra, smutněodchází, když se pŤidává k metodám z]-a, a nakonec ho i s jehodívkou vyvádí z 1abyrintu zIé moci a násilí r. "risi"li";r;.;;.-meni vody živé. Tento opakovanli prver< je ;;r;r;;;";;;;;;"r:;;reťrén. 1 když se opírá o konvenční znaky (holčička - symbolnéhy a nevinnosti, bílá Ťíza - symbo1 aiu;";;r;-oU."O' 

' 
O",znalostí těchto vliznamů jako aktuální symbo1 ristoty 

" OoO"",zachraňující ei vytrhuj ící ze svět'á ztá. Řéiiiicm"'j'.ii''i"ou,, ,:.Boží posel. ; ,". , ], ll|, " ; ,,,

Praktickému užití symbol 'v' nekomerčních 'f'ilmech 
jsem mímojiné věnovaI celli článek- (,,Slrnor,,'j--noo""ii"i-irir,'r"r*dineč_

né p ehlídky autorrl do ]0 1et -.z MIadé kamery - u "o""'r;;;:-Zdravotníck osvětovli film "Déti nas varu;iJ-"uo"uri""--r;;;;:jejíž neopatrností spoIyka1o malé dítě .piu"tu ;;;;;r-"''"""'*"'čeká doma na žprávu z nemocnice. V této scéně 
'';r" 

nl*ru; 
"""

s prášky ... p edmětem, ktery p.o oiuat. ;;;;;rr,;;;";;;;r,hrozící dětem ze zneužití volně pohozenlich 1ékr1, o"o ,u*n" o.ije v čítkou a p ipomínkou neštěstí. Prave t"k ;;";;;,';;;;r;;;upo pokoji, symbolizují dítě, respektíve jeho nep ítomnost,a Ptisobivě podtrhují matčino utrpení. '' Film ''Ale proč'' se zab17-vá osudem dítěte z rozvedeného manželství. 0tec pro něj podlezákohného nároku .sice pŤíjede, ale''na chatě si všímá spíš svémilenky než chlapce, kter}' si v bňěného víkendu s tátou moc ne-
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uži1. Fílm končí "d].ouhlím záběrem chlapce, kter se marně snaží
dosáhn.out na kliku dve í, za kter mi odjíždí auto jeho otce.
Skleněné dve e, oddělující fyzícky, ale p edevším psychicky dí,
tě od táty; zde jako symbol nedosažitelnosti otce funguji na-
prosto p esně-" A není snad t eba poukazovat i na obebn pro-
blém zdánlivě neviditeln ch p ehrad, kteTé oddělují člověka'od
člověka, bytost od:bytosti, a které se, dají otev ít jen kIikou
porozumění á 1áskyl, pro mnohé z ná5 (zatím?) nedosažiteInou.

"Daleko častěji a v hodnÉji1 še používají prvky, jejichž
syrírbolika se odvozuje z jejich iuirkóe," pokraóuji ve zmíněném

článku a jako p íklad uvádím film P. Žeeta "Čas", jeden z nej-
Iepších filmrl p ehlídky, "p ékvapivě vyzrál]i po stránce poetic-
ko-fíIozofické i realizační ... V podzimním 1ese se probouzí
mladá dívka ve svatebním oblečení a začíná svou pouŤ za časem
(p edstavovan m chlapcem v černém obleku se stopkami na krku).
Když ho honí - uniká jí, když ho nečeká, p ihlásí se sám. Tato
jednoduchá, ale ptlsobivá alegorie ... je prost íhaná černobílli-
,mi epizodami všedního života. Právě v těchto pasážích je symbo-
1ika, vytvo ená podle zmíněné metody funk e, zcela jasná: hodi-
ny - čas, kočárek - ztození, h bítov - smrt atd-"

"Symbolicky ovšem nemusí prlsobit jen rekvizity, ale i Iídé.
H. Tomešová ve svém zajímavém fiImu "Sousošíši" oprostila své
posiavy od jakékoliv realistické drobnokrJsby. Veškeré jejich
jednání (a také kost m) je p ísně stylizováno na charakteris-
tické projevy určítl ch obecnl ch typri: jernná dívka se vyšňo uje,
vznešená dáma noblesně pohybuje, intelektuál studuje, naivka je
naiÝní, svatoušek žehná, Autorka však zároveň stylizovanou
zkráŤkbu'naznačuje i jejich druhou, skrytou tvá . Jemná parád-
nice má boxérské rukavice a dovede se porvat, vznešená dáma

vulgárně odplivne, intelektuá1 se vzteká a žere knížku, naivka
je hysterka a'žehnající svatoušek s rozkoší rozšlapuje broučka,
... stylízací jednání se z žtvlj.clr postav staly symboly 1idsk ch

typ11 , symboly určitlich rídqk,9|t. vlastností a symbolickou zkr,at-
kou se odhalilo poŘrytectví a p etvá ka."

Uvedené ukázky.;sRad,dostatečně prokazují v hody aktuální
symboliky oproti symbolí9e konvenční. Spíš jako gag uvádím
v tomto článku následující p íklad; "Jako p íklad nepochopení

symboliky,se mně ve]ice 1íbí scéna ze Zanussiho fi}mu.Qchranné
zbarven,í,: žoviální pTOrektor mluÝí s krásnou,,,1eč prostší za-
hraničnj, str-lden'tkou o 1ásce k vlasti a se slov_y, ,'na cestovním
pasu nezáleží, d ležité je, co má,te tady, ],,, jí,,qk,a4u.j_e na srdce.
DÍvka, se udíveně :podívá ve směru jeho pr5tu a vyhrkqe: 'Ňadr,o !,, ''Myslím, že je zde prezentován klasick p íklad člověka, kter1
naprosto není schopen p eml šlet o abstrakci a symbolu a vychází
zásadně jen z ikony, z dosIovného zobrazení a vlikladu reality.

V pokračování článku o problema,ti'ce srozumitelnosti píši:
"Častokrát jsem mluviI a psaI o tom, že subjektivně'vypráviěné.'
filmy tohoto žánru nenaleznou u všech dívákrl stejnli ohlas, ně-kte í je pochnpí p esněji a více,.jiní jenom částečně nebo tro-
chu odlišně od autorova záměru. Mnozí pak je nepochopí vrjbec
a stríktně je odmítnou. Až potud je vše v po ádku, "uto",á'právo,vyslovit se právě tak a ne jinak a pa'ldta,f il'mov ch zan",i
by bez těchto fitm byla podstatně ochuzéna. p iznávám cl'okonce
autorům právo i na film, kterl má b t jenom sdělením pbciťr3,
esteticklirn bibelotem nebo dokonce'jenom' formálním experimen-
tem. Ale je nutno zastavit se nad p ípady, kdy autor vel.ice,.'
up ím,ně a.naléhavě pocituje touhu sdílet své pocity a.názsty'
s ,os:tatními diváky a p ece je jeho dí1o neslozumítelné velké
většíně těch, kterlim bylo určeno, nebo smysl je více čilnéně
čite}'n , ale fllm nep sobí s p edpokládanou'emotivní silbu-]'
P íčina - zvolené filmové v tazové prost edky nejsou' ekviva':
1entní autorovu záměru. " V závěru článku.pak uk]azuji,,j'é'de,n ,' ..

z čast ch drlvodri tohoto rozporu mezi záměrem a f ormou - na.dměr-
n sgbjpktivísmus. By1 to film velice kultivovaného a talento;
Vaného,P. Mazourka "B}ázen.v exta?i'1 :, ''Auto_r se neohlíží na,
vžitou symboliku, na procesy divákgva vnímání,5rovnávání se,.
zkuŠeností a pojímá symboly a!solutně subjektivně, to znamená,,
dává věcem a akcím ten srnysl, klerli v nich vidí či;c,ítí,sán.
Takového individuální pojetí symboliky, navíc vytvo ené. auto- 

.rem, jehož vnit ní chápání a vytvá.ení obrazu světa,J.e velice
bpha,!é, osqbité a zvláštní, musí nutně vést k nedorozumění mezi
autor9m a diváky, naladěn mi na jinlí zprisob cítění a myšlení -
cOž jsou,skoro všichni. Zde je asi p íli,šná dávka,individuá1:
noFti a drls}edné oproštěnosti, od veškeryí_ch užívanlíc,h sdělova-
cích systémů na závadu.'' ( ymbo1, AF 1978.)

3?



Myslím, že tímto p íkladem, uka7ujícím jistou hranici.,
kterou p i použí.vání symbolr] ve filmu asi nerze p ekračovát, 

\

bych moh} tuto kapitolu skančit. A to i 5 vědomím je j í nerjp}-

n05ti, protože problematika 5yrnbolťr a vťrbec troprl ve f ilmové
skradbě je daleko bohatší a na f,undované teoretické zptacování
teprve čeká.

1. Pocitov fi]-m

Filmyl, ,k,t,eré r]evyprávějí p edevším p íběh, které se snaží
proniknou! p.od,.povrch 1idského jednání a zachytit tak 1idské
nit,ror,cítěry,í,: pochybování a rozhodování, nazyváme také pocito-
v;inri. ",N,8bezpečím zmechanlzování a monotonie, která 5e p enáší
na cell způ.sob života, 8 zabyvá f ílm J. Malovackého 'Až budem

velk '. Lze v něm najít nrotiv deziluze dětsklich p edstav, vytr-
žení z p irolenÉho prost edí, v4rťrstající disharmonii civiliza--
Ge a p írody, ale p edevšírn. def ormace vztahťr Ďlověka k práci
i k druhému člověku. Vesměs ,jde o prob}érny velice závažné, kte-
ré auto i ne eší atraktivní formou ani zaj ímavym pŤíběhem, ale
volí cestu daleko obtížnější. Snaží se totiž na diváka p enést
nikoliv 5v6u myšlenk,u,, ale sv j pocit. 7 této situaOe"" (g L6z

Naše náročné pokusy, AF I977.)

Pos}ední vĚta je Iapidární charakteristikou tzv. pocitové-
ho filmu. Po pravdě reĎeno, každé umělecké dílo v sobě nese zá-Ý..roven 3rsté racionální sdělerrí, myšl_enku, a zátoveň p sobí erno-

tivftě, vzbuz,u je v divákovi určité pocity. J5em p esvědčen , žE

oba tyto proce y pťrsobí nep ímo měrně; je-} i f ilm p íliš ná*

ročn na divákovo myšlení, vyžaduje 1ogické, sou5tíeděRí, dom š-
lení a komtrinace, je divák méně p ístupny citovému prOžívání:'
A naopak citové zaujetí Ďi dojetí za5tí,ňuje dívákovi některé
v znamy a sdělení, které mu t eba docházejí až dodatečně po OO-

chodu z kina. P evládá-l i raci oná}ní či emocionální akcent , ,: :

o tom razhoduje ada faktorťr; téma, žánr, rukopis autora, v ne-
poslední adě i subjektivní dispozice diváka. Pochopitelně je
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.vyloučeno stanovit nějak konstantní .poměr obou složek, hrani-ci, za kterou se film stává pocitov m. ,Kromě, toho je,,nutno po-dotknout, že pocitové filmy nejsou objevem aal- 
""n",r"ační kine-matografíe ani sedmdesát ch 1et. AIe nechci odbočovat do,hi.sto_rie.

Pódstatné je, že tyto filmy jsou určeny vnímav m iJivák m,navíc vyžadují určité "sp íznění duší'', naladění na podobnouvlnu mezi autorem a diváky, shodu nap , názorou"r, nunua.Uni,podobn úhe1 pohledu na svět vnější a vnít ní atd. Tak.jsou po-citové filmy uŽ svlim charakterem určeny.p.ťo uŽší ox.un oi*áx,],ále pokud dojde k onomu správnému vyladění, je intenzita v +, :sledného dívákova zážitku ohromující.. v kultu e; kde se děti odmalička snaží klop tavě vykládat, "co tím chtě1 básník 
'r"ri,"'nebo kde dokonce je p ikázáno, co má básník íkat, nemají tako-vé filmy pochopitelně na r Žích ustláno, ale četné diskuse, vy-světlování a obhajoby tě,ohto filmrt p ed mnoh mi ideology užpat í k nostalgic.k m vzpomí,nká,m na, minulost. 5 f inančníky sediskutovat nedá. AI,e p ipomeňme si raději některé v razově pro-st edky těchto film . Pochopitelně zde velká 1oha p ipa dá v,-tvarn,é složce, kame e, světelné a barevné atmosfére.., oua"rr*ujsou typy herc, hloubka jejich existence na plátně, hereckprojev zamě en spíš introvertně, a už ve styIizované aošnástinebo naopak ve v znamuplné "realistickó'' drobnokresbu ur""""ir-a gest. z staňme však u st ihové skladby. (p estože právě onaje v klasickém pŤíkladu pocitovlich filmrl - ''Tetralogii cit ''M. Antonioniho - poměrně prostá a nevlirazná.)

Neexistuje samoz ejmě jedinlí univerzální p edpis na kon-strukci pocitového filmu. Velice dob,e si;,uínírn p edstavit sché-ma 1i.neární, ve kterém se jednotliVé, akce či situace Ťadí chro*nologicky za sebou, spojeny snad, tJokonce jednocluch m ,,clě5e6,,
jako, korálky navJ-ečené na nitce. Ale mám-li se pokoušet Zobra-zít nezachytitelné, naparlá mě spíš obraz orosené pavučiny.
Zdánlivě nesouÝisejíeí zábéty situací, gest, metafoI1,].symbolri,
vzpomínek a pfedtuch, tvá í a rekvizit, pohyb v prostoru a ča-se, dynamické skoky.il meditativní zastaverrí.. k tomu koláž hudbyi ruchrj, vracející se,9eťrény a titržky vět,,,.nedo ečené myšlen*ky, pláČ a.smích, kter;i se lozpllívá v kadenci houslí neno surnc-



ní deště. Změny tempa, tušené náznaky, ostré akcenty, Rapídmon-

táž impresí, t,etrospektivní montáž nostalgicklich vzpomíneko pa-

ralelní 1inie konfrontující jednotlivé o5udY'i kombinujÍcí ho-

rizonty časové i v znamové ", A to vše podle teoríí montážníkt]

vytváŤí jemné p edívo vztah , asociací, konfronta":, o":::].,_.,

a v znamťr vznikajících právě v nást ihu dvou záběrťr, v opozlcl-

záběru zvukového a obfazového, ve stluktu e ad a souiadí,

V jejich čisté formě vyjad ujeme oVšem pocity velice ob_

tížné, v hodnější je, když vypl vají ze situací, z ak:í, 1 když

nevyprávíme p ínCn, musíme tím pečlivějí "vyprávět" situace,

vazby a vztahy, proto nelze tyto principy podceňovat či zavrho-

vat. V uvedeném Maloveckého tilmu se nap íklad st ídají zábéty

hrdiny - inžen ra a jeho dětství', jeho práce u počítače je

st ídána s vykreslením jeho vztahu k dívce - knihovnici, "Na

jedné straně atraktivní vrchol techniky -'myslící stroj'- na

druhé straně tisíce nejr znějších vědorností, zbyt,eóné uložen ch

klasick m,žp šobem v zaplášen ch, nepot ebn ch knihách. Tato

paraleťá ]Ý'e mně vyvó}ává pocit marnosti a nostalgie, umotněn

penzistou', 'kter se obĎas v knihovně objevuje s nesmysrn m'ná-

kla'dem vyprljčen ch vědeck ch knih "," (Dtto - hF 17,) A k tomu

obrázov refrén bezrltěšn ch návratťr do ne tulného bytu a zvuko-

vlí refrén Ovcirtiveio crrrapce, volajícího kdysi nadšeně: "Mámoo

"Z 
UuOu velk , budu-také inžen rem,l' ",

Jako další konkrétní p íklad ocituji popis kdysi meziná;

"oOnC-j"pegného 
filmu nynějšího'kamelamana Ďt Uatiáška, nazva-

ného "Za 7J0": "Pocíty jednoho z nováčkťr vyjad uje autor velice

vhodně zvolenou fotmou , " NamáhaÝ vojensk v cvik 5e pťolíná

se vzpomínkami na dívku, ty jsou p erušovány nov mi povely

a monotónními rjkony, ve chvílích odpočťnku se vracejí vzpomínky

na 1oučení na nádraží, st íhání vlasrl,1éka skou_o::nJ,'On,,'do-

tazníky, f".ouání:"Y,O,"," a v stroje, F'ilm, je:efekťní'ptudkou

montáží uveden ch témat, proIína jících se """,1j_1:::,'']rie}ice
osirém tempu a s tvrd mi nárazy a změnami, NenílpOtHopitelně

objektivním dokumentárním záznamem l"j:":n",l:_in:'::1, 
ale ex-

presivněizachycuje jeho odraz v myšlení jednoho z vojákťr, Tento

. íakt';e dán již pťrsonivou tivodní pasáží, "-':ju:::^pto 
zv,taz- '

nění žánru ještě p ed titulky; v razná barevná kameta zachycuje

jízdr:u,těslrě p i zemí subjektivní poirled béžícílrc a plížícího
=u vCIjáka (tráva, květlrr Občas ruce, slunce prOsvítající 1ístím

rvrlp i vte inách odpočinku:f:la zádech, a za e.běh trávou). Ve zvuku
pak s}yšíme namáha;vy dech,,běžícího vnjáka. Mezi tyta záběry
jsou prost íhány,kná,tké záběry a fotografie chlapcov-y dívky.
Tento subjektivnlí p ístup je charakteristick pro cel tilm ...
Velíce p esily,,j'e t e,ba moment dialogrrr nováčka s dristojníkem;
nováčka nevidíme, s,lyšírne, jak 5e hlásí, po slově 'i 5CIudruhu,..1
následuje z,aváhá,ní,' kamera (nováčkrjv pCIhled) paR;O,ramuje z drj-

stojníknvyl ,tvá e na hvězdičku na jehrc rarneni, h,las dn'dá !...; ma-
jor8' , . j . Expf esivní kamef á, která :sv j report ážní sty1 povy-
šuje do ablastí,pOcitově chápanych fakt , je umocněna rychlou
st ihovou skladbou, kde neustálé nárazy jednotlivych mo,tivťr

zvli razňují situaci hlavního hrdiny. " (Sarni, o sobě? AF 1977 .)

z,ce}a ,upa,d1 d*, zlapffmenutí, V citOvané,m čránku ,je cel'á aci,á', '

práktiúkych námě,tťr. Začnu t eba 5 up;,n'zorněním, že v jakychko,1iv
vahách ne$rnrme zapomí.nat, že ťilm j,e již dlouho ,u,fflěním ,audio-

vLzuátním a že k ešení'mnoha tvťrrčíctr prOblém vydatně p i,5pí-
vá i: ,tvo, i'vé Vvužití zvuku.

.|,',-
:Zvuk

Není snad zapot ebí Ta7epi5ovat se 0 ťunkci ,hudQ:y,. která
podmalovává, dotvá í či dokonce 5ama vyŤvá í p ísluány pocít.
0 využLtí zvuku v retrospektivách si promluvíme v další kapito-
le. A tak jen stručné p ipnmenu některé možností využLl-í mluve-
ného slova 3 Některé sekvence filmu mohou byt pod Lgženy komentá-
em vypravěč , kterlí vy větl ť to , cB obraz neumí nebo nech ce

i::,:

uká z'atr' 'nebo cr: try by1'o nutno zobrazit zdlouhavě. Mťrže ironicky
kr:mentovat nebo pGetizovat, mťrže zesi}ovat pocít obrazu nebo

5 ním byt naopak' iv kontraptrnktu dramatíckém, komickém,'*rn-
vše zpravidla do filnru vnáší mar-ickém, rneditujícírrr atd. To

kantně zcizující, objektivLzu;ící prvek, stojící "minio p1átno",
tj. mirno sledovany děj, a to i tehdy, je-li vypravěčem komen*

tátorern nap íklad jedna z jednajících osob. Poněkud jiná je si-
tuac , ne jde-li o doptňování ridaj nebo komentování děje, aIe
o vyjád ení pocitťr některÉha 7 hrdjnťr. T}ií]ickcu rnetndou takovó-
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ho sub jektiv ízování (zvnit nění ) f ilmové se[<vence je y!.i.trqí
hlas. "7ádn vyrazov filmov prost edek neumožňuje tak hluboce
a zároveň bezprost edně proniknout do nejtajnějších zákolrtí hr-
dinovy duše, do myšlenek ukryvanych nejen p ed bližníffii, ale
i p ed sebou sam m. " ( Str. L93 6. ) Chtěl bych p ipomenout
i znárné hudební rčeffí, že 1idsky hlas je ne jkrásně jší hudební
nástroj. A nemusí to byt vždycky jenom zpév. Resnais v film Po-
s}ední léto v MarienbácJu je k}asickym p íkladem toho, jak rnuž-

ky hlas, doprovázející dlouhé jízdy kamery podivnynri prázdnymi
chodbaffii, svlirni zdánlivě zdLouhavymi kadencemi r.ívah či vzpomí-
nek akcentuje spíš poetickou než informující stránku sekvence
a vytvá í tak vlastně jakousi specifickou hudební pasáž.

' Nejběžnějším p íkladem |'zve,ejnění" nitra některé postavy
je pomaly ná j ezd na VD sínutn ch očí hrdinky, která 5e tazpláče,
zatím co JBjí hlas (nikoliv ovšem sta) reprodukuje její rnyš-
lenky. Sarno zf ejmě nezáLeží jen na obsahu sdělení, ale i na f or-
mě, Mrjže nap íklad m}uvi.t p eryvaně, hledat vhodná slov8, nedo-
končovat myš}enky, vzrušeně koktat, nebo naopak na rozdí1 od
hovorového dialogu, kterym je charakter izována jako prostá dív-
ka mluvit styLtzovaflě, 1iter3rně " jako kniha". Dikce mťrže od-
psvídat vztušení v obraze nei:o naopak byt vzdáleně chladná, ja-
koby se " je jí druhé já" na rri díva]_o z odstupu atC. Svou roli
pochopitelně opět hraje i technika snímání, zptacOvání a mixťr

zvuku. V podobnych prípadech je duševní stav dívky akcentován
z.$..ypjením vízuálního a auditivního pťrsobení.

Jinou možností je spojení honťtoltace. P i na5louchání
'

dívčině monologu vidíme jejího partner3, pOp ípadě i datší
poleĎnost. Jest}iže vidím, že spolu všichni rnluuír, jestti

partner dokonce něco íká dívce (do kamery ) , ale já slyším pou-
ze její hlas, akcentuji tímto "nep irozen m" sp0 jerrím izolaci
od nkolního světa, tedy právě kyženOu prioritu světa duševního.
Nejsilnějšího efektu však pravděpodobně dosáhneme právě gnou

konfrontací, nap . kontrastem obrazu a zvuku. Dívčino vnit ní
. 1-,

utrpenÍ, samota, bole5t j5]ou konfrontovány netečnou, bezcit-
nou, Ihostejně veselou společností , je: í 1áska a něha 5 cynis-
mem či opilostí partnera atd. Ve st ihové praxi bychom ovšem

pravděpodobně oba zpťJsoby kombinovali,
spojkli 5 detailem dívčiny tvá e, část

část iT}Oncrlogr} bychorn
s, protipohledem.

Jě tu bVšBm ještě možnost t etí
raz monorogu 3e zesiren či obohac"" ;.;::::;i,Ťffff ;,-:l";:k jeho obsahu mají vliražn,vztah. Iento vz{ah mrlže b t záloŽenna všeobecně znám ch motivech (odvolávajících se na dívákovuzňámou zkušenost nebo všeobecnou symbo1iku), nap . 

-"ii.o"",
kterli odchází z domova, ''panóIamu;"'; oeir. po jídelním'stole(sPoleČens'tví rodiny), kamnech {,,i"p1o domoVa|,), k íži (duchov_ní-zázemí), fotografiích (rodina) atd. Mriže b t však založeni ňa asociacÍch, vypl vajícÍch z děje filmu: kytara, kterou do-stal dd rodičri, miska, kterou uOělai mamince, onno,'niu"u 

"or-bi1 prakem ", A pak pochopitelně celá škála dalších audiovi-zuá]ních spojení p sobících nikoliv na bázi v'liznamové, aIé v]í-1učně pocitové, ylrIyJiejících nátady a atmosféIy. Ale to užp icházíme do oblasti obrazového uy3aOi"nr.

0braz

Nej,prve bych snad nrěl up esnit často užívan termínjPk!i_vnÍ, Pojr19.d". V technickych scéná ích byvá pou žívánMyslí se tírn záběr z kameryr postavené na místo některÉtav. J- Plažewski popisuje dokonce extrémní p ípad, kdyfilm by1 natočen z pohledu hlavního hrdiny (t"tontgoinef, 
:paní, viz str. 1B4 6).

Běžnější a rnéně nápadn p íklad nacházíme p i často užíva-ném statickém snímání dialogu, kdy postava A mluví do kameryumístěné na místě postavy B a naopak. Ale to ještě není subjek-tivní Pohled, to je jen chudičká eplikace pravidJ.a, známého zezékf,ad :_fil.q vého jazyka: dvojrozměrnost fílmovélio umění sep ekonává st ihovou skladbou, vytváŤením filmového prostoru, :tj. skládáním záběrr] sníman ch z rrlzn ch míst. Za skutečny sub-jektivní pohled pokládám takovy zábét, ktery z etelně - i kdyžne nu't,ně jednoznačně - vypovídá o subjektivnlm pocitu, psychic-kém stávu dramatické postavy . Z této Oerinice vypllivá, že tentozáběr nemusí blit nutně snímán z místa, kde postava stojí(i t<OyZ je to daleko nejčastější postup)n dokonce se dJmnívám,

"."š b -
chybrl_,ě.
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že ve specifickém p ípadě m že b t v tornto subjektivním záběru

sama postava p ítomna, jako kdyby se viděla z odstupu, z nad-

hledu, očima "svého druhého já". Podmínkou je pochopitelně zá-
kladní orientační p edpoklad: divákoví: mu í b t jasné, komu -
tj. kterému subjektu - tento subjektivní pohled pat í. Kdysi se

tento problém ešil - podobně jako použití retrospektiv - pro-
línačkou nebo dvojexpozící 9,detailem hrdinovy tvá e, dnes je
neseIhávají.cím prost edkem p edqházející st ih nebo nájezd na

VD tvá e, evenjuálně očí, ale p i promyšIené skladbě a v,!,xazné

stylizaci obra7u nťlže k žená.subjektivita pohledu vyplynout
prostě ze souvislostí kontextq, a vl tvarného ešení (nap - sty-
1ové odlišno"11). záběfu. V cítovaném rjryvku recenze je to napŤ.

- ve spojení 9 d,i.alogg.rn - _šy,enk,7..qrajorovy tvá e na hodnostní
označen.r,, ve kterém je uká,4ána 1o,váčkova nejistota a neznalost
prost edí, aJ.e pŤedevším, vtipn m,.nápadem kvantitativně podtržen
základní subjektivízující charakter celého filmu. Emqtiv_ně v -
raznější a tudíž i efektivnější je sekvence běhu a plížení- Ve

svém rychlém pohybu je dynamičtější, v konečném sest ihu efekt-
nější, bLízké zábéty rostlin a občasná otočení do protisvětla
zároveň sekvenci poet,izují, základní kontla,p,unkt fi}ňil'J,': tvr-
dost v cviku a něha vzp,omínek - 3e zde bezezbytku o,bš,ažen. Ve-

1ice funkční podtržení subjektivity sekvence namáhávlim dechem

hrdiny nebylo.ani v roce 1977 origínáIním vynálezem (víz nap .

film 0nibaba - K. Šindo 1y65), ale 3e poučné p ipomenout si,
jak se v pr běhu patnácti let tento prvek rozmohl, zbytněl
a zprofanoval, částečně i díky technick m impulsrlm (nap - Stea-
dicam). Chťize kamery doprovázená p er van m dechem ustrašeného
uprchlíka,, bubláním p ístroj ve. kafandrech potápěč či kosmo-

naut, chroptěním neviditelné p íšery atd. se stala otŤepan m

klišé ke vzbuzení napětí a strachu z tajemného nebezpečí. Po-

učení vidím ve dvou symptomatick ch momentech: 1. Pro film -
a sv m zprlsobem i pro další umění - je typick cyklus proměn

jednoho nápadu: odmítan experiment .- nepochopen vl razov
prost edek - běžně srozumiteln)í pryek vyprávění - okoukané ba-

nální,ktišé - zapomenut postup - "znovugbjeven " experiment
atd. 2. Pro film je typick trend - optimisticky doufám, že

také cyklick - transponovat veškeré prvky filmové Ťeči v rámci
odklonu od hlubšíhc duchovního hledání k povrchní zábavě, napě-

tí či srníchu. Je ostatrrě p ílnačné, ;ž_e i velice detaiIně konci-
povaná Plažewského rirmová eč z roku L9bL sa v uvahách o sub*
jektivizaci filmu p íliš nezab,vá něčím takovym,_ jako je zabra-
zavání stavu duše, uvádí jen sen , 7ávraŤ hlavy, ztrátu vědorní
a proLruzení, halucinace, hluchotu. Vělké téma umění - smrt
odby} na sedmi ádcích (str. 296 : 297 6) .

Vraime se však k našemu subjektivnímu pohledu. By1o eče-
Do, že jedním z vyraznych prvk je postavení kamery na místo
hrdiny. Tento postup je zvLášŤ v razn p i pohyt}u, takže rnťržeme

vidět očima běžícího či plížícího se vojáka, opi]ého chodce,
šíleného motocyklisty ) zděšeného autOmobilisty, kterému nefun-
gují brz'dy, .nebo "pilotá", kterli'neumí íclj t letarJ}o. Ate,mťl,že-
me 5e také Chaga1lovsky vznášet nad l<rajínou jako v medit,at,iv-
ním filmu T. Konwického Jak daleko orJtud, jak blízko. Anebo mťr-

žeme jen prostě stát. Čitankovym - pro tože abso}utně p esně
fungujícím p íkladem je záběr z filmu A. Hitchcocka pe11-
bound (eesky Rozdvojená duše ) z roku l945. Hlavní hrdina G.

Peck je psychicky nemocnyí, V dětst,uí by1 5pOlutjčastníkem
tragické nehody, jeho bratr se píi siáňkování nabodl na že}ezn,
plot a zem el. Jakmile teó vidí černé a bíté pruhy (m íže 

j

a sníh) vraždí. Jednou je u něj na návštěvě jeho p ítelky!ě,
která 5e mu snaží pomoci. V tazpacích se muž chce napít mléka.
V jeho subjektivním pohledu se p ed kamerou zvedá sklenice
s mlékem, p es její okraj vidíme v plzadí dívku. Tmavé pozadí,
bílé mléko a lom na hranách broušené sklenice vytvá ejí černé
a bílé pruhy ...

To je klasicky pr,íklad využítí 5úuvislostí, podpo eny ješ-
tě vytvarnou kompazicí (hra svě,tel a stíff , ale stejně tak to

olramriže byt i využLtí barvy, světla, hloubky ostrosti nebo ne05-
trosti, rozmístění 0b jektr} do jednotlivych plán atcl " ) - Někdy
mťrže subjektivní v,znam vyplynout jen z Jednaznačné situace
(natažení kohoutku pisto}e, nabídnutí rjst k polibku, vy měšny

škleb pacloucha ) nebo z všeobecně známych alegcri í a symbolrj
(t<rájení chteba, 1et ptáka, kaplička). M že jít o jediny záběr
(často v rnezní velikosti VC nebo VD) nebo o montážní sekvenci
(rapidmontáž grimas a gest fanatického davu). Jínym markantrrím
p íklarJenr Je deformace obrazu: pt]užití objektivů s mezními í]a-
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rametry ohniskové délky (běh ''na místě'', tj. v ose kamery - ev.natáčen vyšší frekvencí - p i použití tei.eobjektivui nebo na-opak borcení vertikál a zkreslení širokorihllim objektivem), toz-ost ování obrazu, mezní rekursy aj. V razně'r;;;; ;;;irr' *.r-kŮ, naP , zmíněné změny frekvence, použití hranolr,,,i.i"roo"uo_pick17 obraz, optioké triky, jako několikanásobná dvojexpozice,rozdělení obrazu na několik pIáten, fotografické triky (nap .solárizace, sabatier, barevné konturování) atd. prostě široképole pro vynalézavost kameraman,] i ".";;;;";;; ";;;;;ro. '"ovšem t eba vyvarovat se gejzírr1 formálních nápadr1 bez pevné

;;i;":;-;.iIJil; ]:,;:;:.,:lj]};I,,;:'';;:";;;;* ::;*:n,,t pytivé mikrosvěty rozvěšovány., u" _1r'*u jsou to naopak jedno-tlivé epizody ,a záběry, mezi Xtarlilni vz_,1,i,ká, jemňou ká síŤ poci-tr] a sděleni až v divá'kově 
"eOo*i-,ir*. jg.dno je společné: po-tieba pevné,struktury. Protože jenom,";';-;-'';;"ri;ro"rr.-" 

""-::"n" 
m9zltkou nápad, rébus, formá}ních h í;";-;-;i""no"npaus, ale v optimálním p ípadě m že blit i prrihredem o"-""u"nkližel ch dalších diqenzí. Dosažení *"i OU-r"i"n"o.io"""""""u,harmonické, estetícky, sev ené struktury 

""'uS"t i"i"i"r'a"=*"
:n.::]. jako daleko ontizncjsi ;;; ;;;i.;;r;";".;;-;;;; '

i st íhače , než pto pavouky

Iv "

čnsOpRt}sTCIR

Napsal jsem, že nehodlám základní problém lkoumat ve všech
jeho a5pektech a možnostech. Ale . zejrnéna teh dy , chci-}i se sou-
t edit p edevším na st ihovou skladbu, není prostě. možné obe-

j ít téma, které dokonce pokládám za 7-át<Iadní: otázku času
a prostoru. Zde 5e mi také nask]ítá možno t vrátit 5e Ješ:tě jed-
nou k základnímu v chodisku svyich tivah, které jsem se klopotně
5naži1 charakterizovát v r. oddíIe razvažováním o N-té dirnenzl
uměIeckého díta. Jako vychodiska tentokrát 5 1askavli m svOlením
aL{tora využiji dva mCItivy ze aminární práce posluchače M. Či-
háka "Funkce záběru p i vytvá ení tv rčího obrazu".

1. Trochu abstrakce

Prvním laJímavym rnomentem je rozší ené chápání prostoru
(RNnr ČinaX je absolventem matematicko- fyziká}ní fakulty UK).
Víme, že ve dvourozínérném f iImu 5e pIostor z.abrazuje zhruba .

t emi zp soby. Za prvé teatrá}ním, divák jakoby 5edě1 v 'hlediš-
ti divadla (Xt_asickou ukázkou jsou MeIiě5Ovy iilmy ) ^ Za" druhé
lze prostor vyjád it mon táží (viz teorie filmového prostoru
z poku,5 Kulešova a Pudovki na ) , divák je do prostoru vtažen .
Jaky?,msi formálním p echodem je plastické zobxazení prostoru
v jednom záběru, nap . pohybem objektu (viz již film "P íjezd
vlaku" ) , kornp ozLcí, vyu žíváním rťrzné hloubky prostof u, mi zan-
scénou herc , pohybem kamery (tj, diváka) atd. Všechny tyto
znánré vahy však p edpokláda j í , že p ed kamerou je běžně chápa-
n}i ťeálny prostor. Čihák však jde dá}e. V základní v,znamové
rovině íkejme raději " ádu" uvažuje také prostor jako

"reálnrí", tj. klasicky fyzikální prostor t í rozměr13, JD.
f,hceme-ti ho chápat ryze staticky, rn žeme jej charakterizavat
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jako "rnísto absahující CIbJekty" (napadá mne v raz "skladiš.tě").
Protaže však mluvím D filffiu, o umění pohybu, je t eba uvažovat
kineticky, tj. o pťostoru jako rnístě, kde 5e žívé a neživé ob-
jekty pohybu jí, kde 5e dě j í p esLlny ) 7měny a urJálosti. Tedy

spíš "dějiště".

V druhém, vyšším ádu m}uví Čirrat o plogtglg ireátném:
3 + n ) D. To j e prostor reálny , doplněn}l naš imi zkušenostffii ,

tearetíckymi rivahami (vyšší matematika), vzpomínkaffii, pláí-lyl
ale i fantazií, sny atd."Všechny tyto fenomény 5e samoz ejmě

v našich p edstavách většinou odehrávají také ve víceméně
reálném prostoFu, ale je to zeJména u fan tazlí a sn prostor
spsicif ick}?ch zákgnitostí e bchatych možncstí. zeiména ablast
imaginá'rních jevri již nelze konkrétně reprodukovat či raalizo-
vat o íTl žene .]i jen zabrazovat, zn'akově zJevovat, proto bych

,1.av rámci započaté s]^ovní h íčt<y zvolil tet'mín "jevišťě" (nikoliv
ovšem v klasickém divadeiním v lnamu). ' ;

Ve t etím, nejvyšším ádu pak je prostor .kqmplexní:
(l + m ) n. Tento prostor p esahuje (ale pnchopitelně obsahuje
a ovlivňuje!) naše vnímání racionál,ní,,(oěděft,í, zkaun?fií, vědo-
mí) i iracionální (tušení, cítění, nevědomí), neznámé i ne-
p edstaviteIilé, realítu i ireatitu. Je to prostor (Oimenze)
PavIova " bojování prati duchu " , Ffostor nevědomí a kolektivních
archetyp , pro5tor, kde vane st íbrn vítr, karn, odchází duha

a odkud p icházejí tóny Bachrlvy fugy. Prostor pr sečíku rovno-
běžek neh:o dovršení víry, která je "nadějn ch věcí podstata
a, dťr vod věcí neviditelnych". (lrteumím ho popsat, neumím pr0 něj
najít jiny v,taz než "jsOucno".)

Hierarchie těchto i í rád pochopiteIně není kvantitativ-
ní ("*rtem'átická), aie kvalitativní. Matematicky nesny in m zna--

kem 1 + m chcí znázornit, že v každém z uvedenych prostorri , ",

jsou nižší prostory zahrnuty a sotva je Lze obejít či vynechat.
Nap . vnímání a 7eJména komuníkace v tranzLj, e xtázi;,. apod.,,- t j.
bez opOry reálného prostoru je zptavidla zavádě j,ící, m že byt
i neb ezpečné, v nejlepším p ípadě nekoilunikativní. To platí, at
už putuji sám, nebo tam 5 sebou někoho vedu caž je právě srily-

sl umění" A tak znovu poukazuji na analogii těchto t í pfostorri

(sfér) s m mí vahami o počtu N dimenzí 1idského hledání a po-

znávání z T. oddílu této práce,

Druhl m pozoruhodn m monentem Čihákovy práce je rjvaha o ča-

se. 7e subjektivního hlediska určitého člověka si totiž m žeme

p ítomn ěas p edstavit jako určitou kontinuitu bytí, kterou

vnímám intenzívně (havári'e, maturita), povrchně (stereotypní

rtkony), nebo v bec ne (spánek, relaxace, požitek), !i!qb[ čas

je tvo en soustavou bodťr či rjseček (vzpomínky), často jej vní-

máme emotivně, bez vazeb chronologick ch a kauzálních, Budoucí,

Ďas existuje (kromě gram,atilíy), ;en v naších p edstavách a záné,

tech, ve skutečnosti se pak re,ali,zuje bu jinak' neŽ jsme oČe-

kávali, nebo V bec ne- Mimochodem jsem si pochopitelně vědom''

že uvedené poznámky nejsou žádn m fenomenálním objevem, ále

p ipomínkou dávno a dávno formulovan ch a snad i pozapomenut ch

myšlenek mnoha filozoíťr, V 11" kapitole svého Vyznání napŤ, sv,

augu"tin 1apidárně prohlašuje, že minulli i budoucí, čas je p í-

tomn , -,a v,ysvětlu3e to tím, že minul čas už není,, budlucí

ještě rtení";Minul zťlsLáT á p ítomn pouze v naší paměti, budou-

cí je p ítomn}i ve zkušenosti a p íznacích, Takovéto lineární

chápání.] aéu vede k p edstavě času (žívota) jako p ímkyo slože-,

né z bodťr - jednotliv ch okamžikťr, A teá p icházíme k tomu pod-

statnému: chceme-li svťrj život zhodnotit, pojmout aspoň trochu

komplexněji - píše Činat - musíme se na něj podívat ne z p ímky

i;;;;. poite east ch 1iterárních klišé z něktefého bodu kousek

p ed smrtí) , aire z místa mimo p ímku, t v tomto p ípadě vš,ak

jsou pro hlubší pohled dťr}ežité další dva požada,vky: P edevším

snažit se zahlédnout maximální část p ímky, tedy daleko víc

než rjsečku ohraniěenou body našeho zrození a smrti, To je_orlo_

znáné,,odkud a kam jdu", jin mi slovy otázka vli"vťr a smyslu, Za

druhé pak j,e t eba oprostit se od Ďteni bod po bodu (tj, chápá-

ní ,,p íběhu života" jako kontinuálního plynutÍ1 jako Ťetězu

o;ro*;*oních p íčin a náslerlktl), a}e vn{mat a hodnotit co

nejkomplexr_rěji, globálně, v jedinečnosti sepjaté s obecností,

Tento poh},cg ,9,} nadnleO z místa mimo pŤímku tedy p edpokládá

vystoupit z p}ynutí času, pro tuto chvíIi je zlsjavit či elimi-

novat. Augustin vysvětluje: "", kdyby p ítomn čas by1 stáIe

p ítomn m a neměnil se v minul, již by to neby1 čas, n brž
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věčnost.'' (Str. 79I - 4.) Sestoupíme-li z vah teologick chk pozemské teorii dramaturgie, vidíme tedy, že vystoupením mimopŤímku docházíme ke známému hodnocení ''sub specie aeteRnita-
ti s " , '' pod zotn ,n Líhl em věčnosti '' .

K někter m tjvahám z této stati se ještě vrátíme, .a],9 po-kusme se na fenomen času podívat z jiné stránky. Nebudeme.užrozebíra,t fakt, Že vlastně pat í do všech t í uveden ch.p,osto-xí] - pokaždé ovšem s jín mi parametry a zákonitostmi -. nebo ženaopak nepat í nikam, pIotože ho nemrjžeme vidět, hmatat; sly-šet, chutnat,,číchat ... Jako adu jin ch jevrl našeho bytí jej
PoznáVáme jen dvěma zpllsoby: mtjžeme jej mě it (ale pozor, ,,m.
íme však jen plynoucí čas úvahou r: jeho ubíhání. Kdo mr]že mě-iti minullí čas, kter17 již uplynul, nebo budoucí" kter1l ještě

nenastaf?1' medituje sv. Augustin /str. 395 - 4/), tedy eknéme,že jej mr]žeme mě it, nejlépe podJ_e nějakého rovnoměrného, opa-kovaného pohybu, nap . podle opakovaného pohybu vesmírn ch tě-1es, cyklíckého pohybu hodinovlich rtičíček, pfaVidelného kmité-ní částic hmoty atd. To je čas.fvz,íkální, charakterizovan} jakorovnoměrn pohyb,po pŤímce. (lrla teorii re}ativity apod. sioVše,m uŽ netrouf ám. ) Pro,ítaše,:fiy4fiy: 6ii: pochopitelně tento čascenu nepatrnou.

Druh}i zpťrsob je poznávání času podle jeho činkrl , nap .st ídání ročních dob,či entropie, tj. devastace hmoty v dtlsled-ku 'ihlodání zubu ča u''. Vidíme, že zde již naprosto nejde o ně-jákou objektívní p esnost, či vzájemnou srovnatelnost. Na jednéstraně sice rozpad radioaktivních prvk11 dokonce slouží jakojednotka Času (''poločas rozpadu''). Ate vezmeme-li za p íkladjednu z nejsmutnějších stránek plynutí času - jeho vIiv načlověka - vidíme, že je to složitější. Víme, že stárnutí šeprojevuje změnami somaticklimi, i psychicr<ymi, ;r" ;;;;;;;3J ."zceIa osobně, takže podle ok ídr"neno ,č;;í ,;;;"-;;";;]r*rr".n
mIadíky a dyacetileté starce". Nazvěme tento čas t eba indívi-duálrií a je to právě on, kterli ;r; ;;;" ;;,;,;;";;;;;,;;**
mluví-li se v teorii umění o e"=",:" tim Jetsinor"rr;i"" u".individuální, nikoliv fyzikální. Pokusím se ukázat, 

'"'i"o"uutel,rdy, uvažujeme-li renomeir ;;;; 
"-;;;é jeho kom.plexnosti, mr]-

žeme tvrdit, že je d ležit m, resp. jedním z nejd ležitějších
elementťr fiImového umění.

Povrchní tvrzení, že čas je chaiakteristicklim či typick m

prvkem filmu, vychází většinou z d razu na'p íběh', z p ecenění
funkce děje ve filmu. "Děj lze nejelementárně3i]definbvat j'ako

adu f aktrl spojen ch časovou následnos:t'i, 3. 'tudy j'n'ezbytně

spjat s časem." (Štr. 247 - 7.) AIe již v této .luoii z polovi-
ny }0. let ("Čas ve filmu") mluví Muka ovsk1 o t ech |oUobacn
času v dramatu a naz,vá je časem epick m (literatura - upl vání
času děje), dramatick m (div'adeIní drama - čas dějov ]a divá-'
krlv) a časem filmov m, kter je dokonce trojíl čas dějov1
(upl vající v minulosti), obrazov - vnímanli"v divákově p ítom-
nosti - a čas diváck ("reáIn "). Toto hodnocení ovšem vychází
p edevším z pouhého kvantitatívního pomě ování času děje a času
divákova vnírnání. Oaleko zajímavější je zptlsob, jak m doc. Ku-
čera rozvrhl čas ve filmu na čas reáln , filmov 'či dramatick
a subjektivní- Tyto pojmy a jejich charakterístiku nacházíme,
v jeho skriptéch. PŤipomeňme tedy jen struč'né, že éas reáln je
dán trváním p edvedeného díla a je mě en čistě fyzikálními pro-
st edky, nap . dajem chronometru nebo metráží filmu. Myslímo
že pto naše vahy je jeho v znam nepatrn . Daleko d ležitější
je čas dramatick , určen začátkem, pr během. a koncem určitého
jevu ("děje"). I on b vá charakterizován fyzikálními jednotka-

,min ale zíídka kdy tak p esně jako t eba ve Verňeovce Cesta
okolo světa za B0 dní, či ve filmech Nejdelší'rjen (24 hodin ín-
vaze v Normandii), nebo Cleo od 5 do 7. Většinou je zachycen
jen neurčitě ve smyslu "několik dní, měsícr}, rokťt". Zde také
vidím odli,šnost času dramatického od času filmového, které b -
vají často neprávem ztotožňovány. Čas dramatick je v (učerově
pojetí definován víceméně staticky (óasov ,,risek vymeze1,,7pra-
vidla již ve scéná i, ynímanlí individuá,lně, ale charakterizova-
nl fyzikálními hodnotaíni). Filmovli čas pak patŤí do kategorie
času ryze individuální|o a zobrazuje celou oblast dynamickl ch
proměn ěasu, určenlch m. j. realizací (napŤ. vnit ním i vněj-
ším tempem a rytmem záběr ) a modifikovaniich st ihem. Nejzají-
mavější je pro nás čas subjektivní, kter]í je v podstatě jakousi
v raznou či mezní oblastí Ěasu filmového. v určitém okamžiku -
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z?raVidla Pod v}iVeín zvláŠŤ vypjaty,ch situací,-,. je íncJividuální
vnÍmánÍ času do té nríry odlišné od béžněhoii , ž .,doc l.tází k v Ýtaz-
nYm, Po5unrjrn, def ormacím, vysvětli telnym jen nnomentálním, psy_ ]

chickYm Etavem.,draínatické postavy - Té skutečnosti 1ze ovsFríIl .,vI:uŽÍ,t i, ,V oPaČném; SfilYslu, tedy rnarkantními def ormace*i, časOp!o9
torov -ch vztahrj podtrhnout nebó zobrazi t poci ty l yni t ní drama
hrdinY,, -Zde b,Ych chtě1 p ipornenCIut, že i divák v kině,,Frožívá".
individuá,lně ,svtlj o5obní,ča ,,.á jestliže se tv13rci pt]lnq9í vy='jad ovacÍch,F,f o t edk poda Í. sblížit či ztatožnit tenlo diyá_
kťtv Čas Se s,ubjek,tiuním č9Ť * hrdiny, dochází k,*imo ádné$u,,,,,,,
ProŽitkU,,,.k Pr-o]CÍtě,nÍ osudu ,postavy. tJivák 5e tak vyťJává do .:hlubin hrCinovy, duše.

2. Do hlubin
, "'i,,|- .,A opět se dostáváme,k.zákla,dpimu térnatu naší práce a pqku-

síme se zmapovat či vyt čiJ aspoň kousek té.cesty, nazvané'v I.oddíle putováním k - Q,. A.,opět p ipomínám, ,ž9,ne|rodlám'objevo-vat noyé tv rčí postupy -,to musí dělat umětci; a,le 
"nci 

ju,.
v těchto souvislostech upozornit na věci notoricky znáné. óo""-ně, v, rovině dramaturgie,; . jsem na některé momenty poukáza1
v kapitole o pocitovén filmu. Nyní bych chtě1 pŤedtožit několikpost eh11 z konkrétn| ,s,t, ihačovy zkušenosti.

":|"

Tenrpo a,rytmus :, , , 
:

V úvodu této kapito}y jsme si ekli, že jedním z dťrleži-
tlich zpr]sobr1 , jak zobrazit nitro, myšlení, cítění některé
z dramatick ch postav, je zobiazení jejich subjektivního času.
A že nelze vztah st ihu a času redukovat na pouhé zrychlování
či zpomalóvání ťemla p íběhu.'Je:'ťo otázka príncipiarnino prÍ-
stupu k fenomenu času: většinou preferujeme p íběh, práce s Ďa-
sem je vedlejší, spočívá vlastně 3un u iit vio;;' ;;.;;;Jn ouu-ků, ve kter ch se neděje nic podstatndho. Z stává-li oivek sou-st eděn na děj a stár,á se objektivnín poro.oo"i"i., oriien",

slouží změny tempa a rytmu k emeslnému podtržení žánru a k vy-
cisetování agogiky vyprávění. Čím osobnější, zaujatější je však
diváktlv vztah k dění, k myšlence, k hrdinovi, tím víc,se práce
s tempem a rytmem v divákově vědomí váže na dramatické postavy,
pŤedevším na hlavního hrdinu, a sv}rm zprisobem se tak stává
i charakterizačním prvkem jeho psychiky či momentáIního dušev-
ního stavu.

'Zam šIet se nad praktick mi asp kty st ihačovy práce
s tempem a rytmem by však znamenalo napsat další dlouhou 5ap,i-
tolu. Proto zde podrobněji p ipomenu jen jednu zdán}ivě netťrle-
žitou, a proto opomíjenou maličkost: vcházení a vycházení ze
záběru. Ani tato oblast pochopitelně neunikla anal,ze doc.. Ku-
ery a jeho vahy o souvislosti prostoru a postavy v televizi

a ve filmu jsou velice podnětné i pro dnešek. Tendence ke
zkratkovitému vyprávění ovšem poněkud pozměnila jeho některé
p edpoklady a dnes se uvnit jedné sekvence používá "prázdn ch
záběrr]" jen vl jimečně. Tím citlivěji však je t eba k nim p i-
stupovat.

P edstavme si základní p íklad: muž zaklapne poslední
kufr, rozhlédne se po pokoji, sebere zavazadla a vyjde ze dve-
í. V dalším záběru vychází z domu a usedá do taxíku, kter se

ztrácí v ruchu ulice. Dnes už divák stěží akceptuje to, co ne-
dávno by1o základní podmínkou srozumitelnosti: na konci první'ho
i začátku druhého záběru ponechat voln čas "na cestu po scho-
d'ech". Běžně 1ze tyto záběry spojit dvěma zpťrsoby: muž uchopí
zavaz,adla a udělá dva kroky ke dve ím - otvírají se domovní
dve e a muž mí í k autu. Nebo: muž vyjde ze dve í, které za ním
zaklapnou - taxíká otvírá dve e a muž nastupuje. V dramatické
či rychlé ,pasáži 1ze zejména za určit ch p edpokladrl (pohyb ka-
mery, stíračka postavou či dve mi aj.) st ihnout tak, že muž je
v obou záběrech p ítomen. Každé okénko, ve k,terém v 1ineárním
vyprávění není hrdina p ítomen alespoň ve zvuku nebo v reakci
ostatních, znamená totiž p enesení, divákova soust edĚní na pro-
stor, p erušení osobního kontaktu s postavou, Jak'o vždy 1,ze

i toto p erušení pov; šit na záměr, tj. na akcentování jiného
momentu vyprávění, než je informace o hrdinově odchodu.
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Nap . první záběr ztrácí po mužově odchodu smysl. Tentcfakt b vá podtrŽen i technicky. Odešel-li totiŽ muŽ t eba V PD,zůsžává jen neostré pozadí, barevná skvrna s minímální infor-mační hodnotou, která pak prisobí jako vlirazné interpunkční zna-rrrénko. v následu jícím záběru muž nerlusí b t p ed domem, ale m -že b t už na Šumavě nebo za oceánem. Mtižeme navázat jinou para-1elní 1inií (co dělá jeho manželka nebo vrah.najat k jeho za-bití). Ale. několik takovych prázdn ch okének mr]že nahraditi titulek němého filmu "za ová měsíce'' 
""o;':.o"-;r;;;;;. ."-tech ". : !:,:,

",;Ji,ná možnost je p enesení v znamu zeneru. Vedlejší prvkyzáběru (prost edí),,Fe po mužově odchodu - a p0 eventuálním p e-ost enÍ , které.: a!í.gent,u je změnu vy7znamu - stáva jí hlavními., Buósamy o sqbě (4ppopenutá jízdenka p edpovídá komplikace, sk íňkase šp9xky, se stane.objektem 1oupeže), nebo ve vztahu k,hrdinovi(ťotggP3li6 rodiny ukažuje zp etrhání vztahrl,,.s 1áskou darovanékvěti,ny podtrhují jeho zklamání, panorama po pokoji, kde proži1cel Život, vyjad uje smutek 1oučení). Podobně ust iženli konecprvního záběru a prodloužení začátku druhého akcentuje novéprost edí, kontrast nového se starlim, nuourp"ei; ;;;;; na hrdi-nu čeká, atmosféru, která 3e3 ourivni nebo kterou uz ur'i""u"'-v sobě atd, Specifickou roli hrajÍ tyto vztahy u prip.oe,-z" 
""nejedná o vyrazn skok v čase a u ,r=te, 

"r" p..t ii"ir-" or"záběty vázané jednotou času a mista (precr;; ; ;;;;;;; ;"-;;.r-síně nebo uvnít jédné místnosti), Zde ovšem r,r93i svou-;r;;;;-

Čas a prostor

V,klasické fyzíce je vztah mezi rychlostí, časerii'á'prosto-
réin určen exaktním vzorcem. Ve filmu jsou tyto vztaliy složitěj-ŠÍ. Je sice pravda, že spěchající člověk pot ebuje na.pre5'itt
obliváku podsŤatně kratší čas než na p ejití sportovní haly,'v urČit ch V jimečn ch p ípadech (živá televizní inscenace;'sledování v jednom záběru) dokonce fyzikální zákon v podsta'těplatí, ale nezapomínejme, že veličina t neznamená čas fyziká1-ní, ale f ilrnov1 . Je to čas v naprosté většině p ípad11 zhušŤov."-n a míra kondenzace záLeží na dramatičnosti situace, na žánru

filmu a dalších faktorech. Znovu p ipomeňme, že toto zhuštování
neprobíhá jen vynecháváním nepodstatnlích údobí či p esunťr

z místa na místo mezi jednotliv mi obrazy, ale i mezi jednotli-
v mi.záběry sekvencí, p sobících zdánlivě dojmem jednoty asu
a místa. Tak ka na každém spojení dvou záběrr] tedy zkracujeme
pohyb někdy o políčka, jindy o metry filmu a jen tyto vztahy
mezi filmovlim ptostorem, filmov m časem a pohybem se zdají di-
vákovi p irozené.. Neplatí matematickl vzorec, platí moment{lní
konvence mezi autory a diváky (víme, že právě v posledních le-
tech se vlivem americk ch akčních filmrl tempo vyprávění velice
zrychlilo). Kdy,bych nap . popsal cestu ženy z kuchyně do p ed-
síně, chodbou, a po schodech na dvťrr a prrijezdem na uIicí v 10
záběrech s p esnQu návazností pohybu (tj. dle skutečnéhó vztahu
mezi veliko,tí prpstoru a pot ebnou délkou záběrťr), p edpoklá-
dal by divák,-že "to není jen tak" a že ji nejpozději v pl,iJ,ez-
du někdo p epadne. Trochu gradující hudby by zde óvšem pomoh1o,
jinak by se místo napětí mohla objevit nuda. Trochu jiná hudba,
atmosf,éra obrazu a jako vžoy p edevším kontext vyprávění by,,,

však mohly p in'ést jin v sledek: divák si uvědomí pŤíšern,í
stereo'typ každodenních odchod11 do nenáviděného zaměstnání,
]50krát za rok, 7 t]O0krát za dosavadní život * a.pochopí, pfo:
cítí tíhu jejího osudu, obrovskou rinavu, se kterou p idává da1-
ší kroky ke všem pŤedchozím. Ženi,n pohyb v čase a prostoru se
vymkI z běŽn}rch filmov ch pravide1 a sta1 se ubjektivním sdě-
lením nikoliv ťaktu (vyšla na ulici), ale pocitťr, duševního
stavu.

Práce s časoprostorem pochopite]ně mr]že jít i opačnlim
směrem. Umíme si p edstavit ušnrudlaného opravá e motocykl ,

kter konečně p emluvíl královnu sv ch sn ke společné pro-
jížňce a vyhrkne: "Počkej, hned jsem tady," a vběhne do panelá-
ku. Dve e za ním zapadnou, ale vzápětí se zas otvírají a on
v ních,stojí vymydlen}?, ulízan , v tmaÝém obleku a s kravatou.
Dvakrát šest pater schodr] a celá očista byly redukovány na jed-
nu pětadvacetinu. sekundy, .na jedno políĚko. Stoptrik ukazuje
chlapcovu r.qdgsi a nedpĚkavp t, ale v této podobě prlsobí p ede-
vším jako,glag."IPodobně , jaho styl.izace ryze prostorová, nap .

když ve filmu Helza - Poppin vystupuje z malého taxíku cel zá-
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5tup,zví at všech velikostí, v závěru vlekoucí oba komiky. Ve
stejném.íilmu vidírrle i gag vytvo en disproporcí časovou:
v pr běhu jediného: dne slavnostního p edstavení vyroste poslíč-
kovi květina, určeňá slečně Jonesové, do velikosti stromu, Je
celkem evidentní, že má-li se čas stát'|rost edkem nějakého ga-
gu, sdělení, subjektivizujícího pocitu atd., musíme na něj ně-
jak upcizornit, divák ho musí zŤetelně vnímat, musíme tedy s ča-
sem pracovat daleko vl razněji, než jeho pouhlim kondenzovánírn"'do
času f ilmového. Jedním z' ríčínnlich prost edkri je zvuk l' Za :t i'cet
let mé praxe se tikání hodih: vd zvuku póužíva1o až n'aívl jinky
jen t emi způsoby: vytvo ení a charakteristika atmosféry bytu
(hodiny xuctryňsxe či ložnicové, p epychové sloupkové či chu'ďé|
pendlovky), zdůraznění ticha - a právě akcentování plynoucího
času'. V ěventuálním spojení s obrazem ciferníku je tedy nejjed-
nodušší,p ímé zobfazení času. Jinou možností je t eba změna ča-
soipbo'5toiu (spojení, Pryňutl óasu se změnou prostotu, nap . pro-
tnutí staré fotograťié tiché ulice do záběru téže ulice s dneš-
ní dopriavní kalamitou). ,0všem velice dr]ležitou tiloh zde hraje
jiŽ 'zmíněná deformáce'čašoprostorovlich vztah . Nap . zminěn ,,po_

hYb na místě", znárirli ze snt], kter docí] íme během (ev. zpomale-
n m) na objektív s dlouhou ohniskovou vzdáleností, pop ípadě
v'k-ombinaci s pohybem kamery v, óše objektivu. podb;bného dojmu
mů'žeme,tj'ocíliť: i póstupem st ihov m, používan m však jen velice
z ídka V-|í Zn}i,ch experimentujióích filmech. NapŤ. muŽ by chtě1
zabránit'íbdchodu ženy, ale nemá sílu, ví, že je to marné. Z le-
ho pohIedu sledujeme ženu, která se u stolu odvrací, jde ke
dve ímo ,jpště na:,něj. pohlédne,. otvírá dve e -,,st ih * odvrací
se od stotruo ,jd,e:lk+,_{y,e ,{,rn, .. -51i,a,td. Teprve ve. čtvrtém,,či páté,m,
opakování 7a ní,dve, el.defi,nit,ivně zapadnou. P i konkrétním pro-
vedení 1ze qpakovat tent ž 4ábět ze statické kamery (efekt
stoptriku), stejnli - ev. rozkopírovan1 - zábét kamery v pohybu,
švenku, nájezdu, nebo gradovat cell postup záběr po záběru ne-
ustállm p ibližováním z C na D.

ve famáckém fí]mu ičasofónie vidíme hned dvě daIší klasické
ukázky zobrazení času. V pryní dominuje kamera, která z jed,iné-
ho místa - profesorova okna'"-.zachycuje a vzájemně prot-íná žá-
běry dění na ma],ém náměsťíĎku od svítání p es ranní fuch, po-

1ední žár, odpolední skotačení dětí, podvečerní sounrak až po

klid noci. DEuh zptlsob je typicky st ihovli l záběty rťrznl ch ve-
1ikos;tí ukazují profesora, jak vstává, sňídá, studuje, pije ká-,
vu, píše, zatápí, studuje, pod imuje, píše atd, Vidíme, že žád-
ná z těch činností nemá dějov v znam, k}idně mohta b t zaměně-
na kteroukoliv z těch, které byly vynechány (va í snídani, ob-
1éká župan, stele postel) a nic by se nezměni}o. Podstatné je
upl vání času, resp. to, jak up1l7vá'čas právě jemu. A ještě je-
den efekt: akcentem na běh času, opakováním někter ch činností
a nečinností se zhodnocuje i dimenze času, divák chápe, že se
nejedná nap. jen o zkratku jednoho dne jako v p ípadě prvním.
al-e že jde o jak si rituá1 každého dne, že vidíne p ímo zhuště-
n}7 obraz celé jedné etapy profesorova života. A to nejen života
vnější.ho (co dě].á), ale i vnit ního (samota, intelektuální sou-
st edění, vyrovnan klid atd.). aeZnY zo sob'st ihové skladby
- diskontinuita, tj. vliběr a akcentování určitlich tjsek, času -
dostává opačnii smysl. Místo dramatick ch momentrj driležitl ch
akcí ukazujeme nedťrležité všední momenty běžného života, cha-
rakterizující pocit, názot, filozofii hrdiny, typick zprlsob
jeho bytí.

Minulost

Ve všech dosavadních vahách plynul čas pcmaleji či rych-
leji jedním směrem, stále kupŤedu. Ale my víme, že jedním z vli-
razn]ích prvktl filmového jazyka je svobodn] pohyb nejen y Fro-
storuo ale i v čase. A že jednotlivé scény a záběry naprgsto
nemusím adit jen chronologicky. Všeobecně známlim pojmem,Je |e,-
trospektivní montáž. Takové návraty v čase b vají většinou více
či méně objektivní informací o 1 ja|é1 faktu, události apod.,, .

pot ebnou do dramaturgického etězu,otázek a odpovědí či p íčin
a následkťr. Nás však zajíná varianta druhá, hrdinovy vzpomínky

;). . . ,vyjad ující jeho psychick stav, pocit, trauma. Samoz ejmě ani
zde nelzé ̂ vymezovat ostré hranice, obě oblasti se p ekr vají,
i hrdinova 5ubjektivní vzponnínka často motivuje jeho jednání
nebo vysvětluje souvislosti. Spíš se mi jedná o vymezení rJhlu
pohledu pro následující ádky.
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Pro tYtn f ilrnové návra ty d* minulOsti e v naší ndborné
1it8ratu e použivají termíny *'retro5pBktíva" a "flash-.back,,,
které nebyvají vŽdy p esně túzlišovány. Jejich použití byvá
ZPravidla urČováno mě ítkem kvantítativním. Jako retrúspektiva
b vó urČována delší uDelená pasáž, flash*back v ouladu
s názvern je spíŠ krátky, často jen několíkaokénkovy záběr.
Raději bych však navrh1 túzlišovací kritérium kvalitativní.

P ÍPomeniltím ci tGvaného Augustinova vyroku o p ítomnosti mi-
nuléhn Času Se odvolávám na Plažewského rjvahy o minu}Ém čase
Ve f Ílmu. Najderrre tam za jímavy post eh, že dění na plátně pro-
ŽÍvá div ák zPravid}a jako p í tomnost, aŤ už 58 odehrává v roce
2 001 jako KubrÍckoVa Vesrnírná ody5sea, v divákově 50učasnosti,
nebo v Právěku. lákladním p edpokladem retro5pektivy je tedy
z etelnÉ VYtva enÍ roviny ťifnrové p ítornnosti a od ní se pak
odráŽÍ Čas mj.nU]"y jaka události, které tuto p ítfirrynost p ed-
cházely (i Rdyž l<alendárně to rnťrže byt dívákova súučasnost ne-
bo dokonce br-rdDucn,CIst I ) t

Ale to vše mrjže byt ještě kompIikovaně jší. P edstavme si
takavY mezní p Ípad: v vodní scéně f ilrnu vidíme sta enku, jak
usedá dn ]"enoŠky a 1istuje v alhu star ch ťotografií. Kamera
najíŽdí na obrázek malé hoičičky je tcl sta enka jaka dítě.
Následuje cel složit}í p íběh z. jejího dětství, ktery 5e na
konci Pro]-ne do f otograf ie v albu,l kamef 3, odj íždí fia celek po-
koje a film končí " Teoreticky jsou obě scény z pokoje sta enky
P ÍtornnostÍ, skoro cel tilm p.ak je retrospektivou. prakticky

nost, PrvnÍ 3 po5lední scétra pak pro něj pochopitelně nebudou
budOuGností o ale jaklímsi ťormálnírn rámceín, prQlOgem a epilosefi,! .
H ' t V ,i"; i],l]Ím těsnějŠÍ vztah má divák k f ilmu, čím o obnějí prúžívá osudy-^- 

^- 

*l'l..' t 

,.,J^ 
t.r,.',a-J-v

jeho hrdin, títn spíš se mťrže tento efekt prújevit i u retro-
5PektiV daleko kraiších. Je tedy pro ínne retro pektiva scé,Tou,
P edch ázeJÍcÍ zákl adní p ,ítomnlí čas f ilmu a mající schopnpst
VYtvo it vlastnÍ Časoprostoť, ve kterérn 5e rozvine r:rčitá kon_
krétrrí, víceméně uzav ená událost.

Flash-back je naprotí tomu jen t,qkovy záblesk, okamžik,
zákmit urČité scéfly, tvá e, rekvizit,yi spíš situace než akce.
MťlŽe bYt 50uČástÍ, nejvypjatějším nromentem retrúspf;ktívy, nrťrže

byt oLtrazúvym či audiovizuálním 5ymbnleín, p5ychoanalytícl< rn ím-
pul em. Mťrže se několíkrát vracet jako prí ztačná posedlost,
a vytvo it tak dramaturgick refrén (a zátoveň ťytmizační pr-
vek) , mťrže postupně grffdovat v in tenzitě ( od Vf, do il) netro

v znamu (nap. od nez etelneho mihnutí pO tavy do jednoznačné
podoby a vyrazul tvá e)" Podstatné je, že neprjsobí svyrn dějeil,
obsahem, racionálními sOuvislostrni, ale spíš sv m v znam8ffi, .:

a5úciací 5 p ítomnym stavem hrdiny. l'edy jaksi emotivně ji, ni-
terně ji.

7a j ímavá je rjvahá o jak je to s ča5oprostorern f lash-backu.
Vzh}edem k jeho krátkosti nemá prostor jiny vyznam než jakc
sotlčást celkové vizuální atrnosf éry, vytvár=e j ící pot ebnou emo..

ci. Složitější je to s ča em. Sl vko "back" ukazuje rúvnět ná-
vrat do rninulosti. Ale umím si p edstavit rnuže, kterli se ."upro-

st ed válečné eže pornělpI,obíj]. z r:bklíčení a znúvu a znovu
vidí kratičk}i záběr, ve kterÉm ztaněnlí, ale štastn padá do ná-
ruče své ženy. Nikolív pouhá p edstava, ale jakysí hnací motiv,
cí1 usilování nebo naopak zLá p edtucha. Pokud e v dalších
metrech f ilmu skutečně nap}ní, je to vlastně p ece jen jaklisi
druh budoucího času. Asociativní p sobení je, zde ekvivalentní
funkci flash-backu - Ale p e ny termín zdá se - chybí. 

:

Z té to rjvahy je z ejmé , že v rárnci souvislostí st ihovÉ
sk}adby je f}ash-back Jednoznačnym časOvym vybočením 7 filrnové
p ítomnosti do ntirrulosti (ev. budoucílosti). U retro5pektivy to
tak ,jednoznačné není. Má-ri f ungovat skutečně jako čas minuiy,
rnusí byt splněny dva p edpoklady: musí byt určen subjekt, t j,
p05tava , která tento návrat pOdniká . ( Pochopite]-ně mťrže byt
i retrů pektiva úbjektivní, podávaj ící nezaujaté informaGe
z minulotti bez emotivní vaz:by, ng kteroukoliv z p05tav, nap .

net yká našeho tématu. ) A za druhé, jak už bylo ečeno, musí byt
vytvo en8 z etelná "sCIuča5no5t", t j. ťi]_mov p ítomn čas, od

kterého e do minulosti vracíme. Pro nap]-nĚní nbou podmínek je
velice d Ležity nástrih obou časovych rovin. Nap . .změnou rytmu
(zpomalení akce režií pohybu nebo zmĚnOu f rekvenoB.,kar_nery), ak-
centem subjektu (nájezd na VD vzpomírrajícírro), optikou,, (,rozos!-
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fení), pť]užitím trikr: ivyh lení, nbraznvÉ či zvuková pro]"ínaů*
ka}1 asúsiativní p jen:í rflezních záběrti atd. ,,,

5amotné 'oroverlení nást íhu' nvšem ne5tačí. Již jsme sí r*k-
1i, že ps určíté chvíli se mrjže stát, že rjivák začne retrn-
p8ktívu vnírnat jaka nov p íton"rny čas a Eejména subjektivní

netrú5pektiva tínr v}astně ztrácí svrij smys1, své opcdstatně'ní.
P ipOrileňme si několík mažnnstí, jak tomu zabránit. Charakter
retrO5pektivy mrlžeme podtrhnaut několika zpqsoby,. Nap . více či
méně vyraznou sty Llzací obrazu l mrjže byt barevně tónavaná nebo
p ,ímú'na,točená na č,ernnbil ;rnateriá1, ev. také tónovan\í (obIí-
bená sepie ve styJ,u starych"fntcgrafií,),',mrj,že mít odlišnou tn-
nrli*rr ňi l'-r,ac-,Frrr n!-rrr,jl -7.1 {lrr.n*y.-ro.*r-l ,i.]l.n-{*'r-r,riÁn{ }-rnz n:ir:'!rr+,.á,-,o,iit=iiiiLi r-,i r\iif;fijLi LJLricrÁLi \i\ijiiLLcji;}, l,iij. iauijiiUvciiir LJť!L PU,l-LJULJitu,

změkčovací, f i}tr), byt spticky"'def orrnován širokoriírilím objekti-
vÉm , 'lzl pou žít ng jr,riznější f ctograf,ické čí optícké tr5_ky atd.
U'kratších,,,sel<vencí'.Iza :k, odlíše,ní retrospBktivy vyu žít L' zvu-
k,ové stopy. Zpravidla se používá hudby, ale 1ze použít i ruchn-
vé ;plúchy, nap . pískání, ,vť'tr r, rytmicklí stro j " ,

'

Až dosud jsrne mluvili o jednnznačném návra-Lu dn mínulastí.
7'hl'e'diska našeho tématu'- odkryvání lidského nitr*' - však po-
i<}ádám za nejcÉnně;]ší 'ony"o*tro5pektivy, ve kterych zr stávají
5pcjeny či konfrontu'vány obě časové roviny 5oučasně. St ihové
provedení je jednoduché: do, re,trO5pektivní sekvence občas
st j.hnemÉ napť. D stať-,:enky, prúhrí žeJící 5i'',,f:otograf ie či_ dopi-
sy z éry', n3 kterou vzpom,íná. Nebo sta enku' šou'ra3ící se po

světnící a namáhaj ící 5e 5 pťavidelnymi domácími pracemi. Dale-
ko vyraznější však je sktadebné,s]pCI;lení obnu rovin do 3ectnÉ
sekven;ú l ba do Jednohn záb ru . 7a "'vynálezce " tohgto po5tupu
byvá o,z,n,ačnl,á]n 5jirbBť,g, ',(f ilm 5}ečna Jutie z roku I951 ) , daleka
známější však je ťi]_m 3ehu švédského kolegy (a s.cénáristy J.eho
fílmu Poslední,pár,z kol"a \len),,I . Ber rnana Lesn'í: jahaCy (rP57).
Star;i profesor se v rlen svého jubiIea celkem t ikrát vrací dn

domova sv ch }7 }et, do domu plného p íbuanych, včetně sest e,;'

nice 5ary, jeho velké 1ásky",Poprvé jako nevidítelnli pozoIúva-
te1, kterli marně mluví k 5a e ("pochopi] jsem, že 3e'v.zpom'ínk'a*
rn,i 5e nedá knnv8rzsvat"), pCI druhé v tíž_ivém '5nul po t'etí opět
ve vzpornínce, a3.e tentnkrát stejně ;ako ve 5nu 5 nírrr Saral','
mluví a bere ha za rukr:. Ve vĎech t ech p íparlech však vid.ťme

profes r& v jeha dneĚní sta erké podnbĚ a právě tentu fakt vy-
tvá í cn0 jedine né, nezvykle pťrsobící pťopújení obou rovin.
K větší 5 v enastí díJ.a, k formální i myšlenkové sepjatasti
obau časov ch rnvin použíl Ber man ještě jednnhn mntivu': pťi
své cestě k oslavě nal gží Isak stopa ku, která je neuvě itelně
podobná a * jeho mládí nbě hraj e B. Ander senová . A tak ani
na okamžik n8ztrácíme kontakt prOce58m meditací, bil3ncnvání
a roz jímání, kterlí 5e ndehrává v nitru stárnoucího Isaka. Jistě
k tornu p ispívá i skutečnost, že vy ]Ledné retro pgktivní sek-
vence pťrsnbí ve]_ice opravdovy?nr dojmerrn p es veškerou bizarno,st
situaf;e modernfhc staróho pána po bcku své rJnbnvě kosiymn,vané
171eté mi}enky. Právě tntn napětí, úscilacE mezi sílnu reality
a pocitem irreality vyrazně p íspívá k celkovému eťektu tohoto
klasinkÉho dťla.

Zcela jinak je knmponována složl-tá struktura Jirešova fi1-
mu Žert ( rP6fi } . Retro pektivy tvn í asi 40 % cel-kové metráže,
ale vzhledenr k bohatcsti absahu zdán]-,ivě dorninují nad jednuduš-
šími scénamj. zÉi5ouča5nosti (tudvíkotio bIoudění po rněstě,
zkcuška a ,ftan;cert cimbálovky aj. ). JÉjCIu prúvedeny dvěma zp 5CI*

by, v r zsáhl,ém bloku z vojen k ch trestnych oddí]_ sledujeme
mezi ostatními vojáky i mladého Ludvíka, rovněž v pcdání J,
Somra. Celá sekvenca je půměrně jednn:litá a uzav ená, Gučas*
nost da ní proniká v abrav.a jen něka]Lika málo záběly zE zkoušky
címbálovky, spíĚ jako zdťrvodnění huclebního rnativu. ( Právě tak
vy tupu je L_udvík pCIchopi telně tak ka v snučasné podohě

i v méně závažné scéně setkání Ludvíka Helenou " Tato scéna
však vytvá í t etí časovou rovinu nerlávné současnnsti a tím s8
poněi<ud vymyká ze y5térnu konfťontacg súučasnosti a 5ú. tret.)

t}ruh zpťtsnb je využit v dateko zaJímavěji strukturBvan3ích
retrospektivních scánách známostj. s Markétau a svazá,ckéhn sour
dlt. Mlad Ludvík v nich nevystupuJť, st ihavá skladba spojuje
repliky, púhledy a reakce 5vazákr3 5ú- 1et (l,tarkéta, 7enártek,

tríb,uná1) s dnešním Ludvíkem bloudícím rodnym městem l pnvalu j í-
cím e v hotelLt nebn častnícím 8 trapného gt] adu vítání nOv0-

rozefic " l(onfrontace zapálen ch 5vazákťr se arkastí]ckym Scmrú*

vym pohj edem E ;eho íranickym knmentá em dob e ukazuje rozdíl
atmosf éry 5ů. le"t a 6B - rúku. outrěžnusti- & knntrapunktu obau
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časovych rovin je tedy dosaženo pi}mac.i gtrrazu ( nást ihy pOh] edr3

a reakcí , ůpakúvanÉ f1ash-backy ) , knmentá e (tudvík vypráví
svti;,p iíbětr), d.iatngi] (nap . Markétina báseň, nebo svazácky vli-
slech:p es reakce.,dnešní,h,8 Luďvíka), hudby (nap " dnešní cim*
bálovka ve scÉnách, z vsjny:. ' 5v azácké písně p i souĎasné Ludví-
kově procházce, rt}ě,stečkem.) atd " :

Namátkou' p ipom8nu i některé f ilmy C. 5aufy, ktery se
v 7O. Ietech rBvněž zab va1 intro5pekcí s'Ýych hrdinťr a u' .ou-
visIosti 5 tí'm ešil i transfCIrmace časoprostoru'. Ve firmu Sta-
ry d m uprost ed Madridu na' p íklad hrdinXa vzpomíná na dět-
ství, které zde trávila. 5tají v koutě:pachmu'rného,' ootemněIého
pokoje, kamera v jedi'nén zá,-hěru panora*u;e p es zrcedlo do'prs-
téjšího, radostnym světlem prnrá eného kautá, kde vid'í'hrající
si děvčátko sebe samu. A krJyž už si p ipCImínáme klásiky, :

uveňme,,,3ešt'ě jednu z mnoha možn ch var'ian.t retrO5pEktivy. V Ku-
ro5avo},tĚ,, slavnem RašoITlanu ( t Y5S ) se] něknl ik 1idí ukryvá: p ed
deštěm v m,ěstské bráně a vypráví si o nedávné vra ždě v Iese 

"

[el fjlm,je pcjat velice realisticky, p' ítomnost je odlišena
jen stále ste jnym pros torem ( brána ) : a 

-,atmo5f éror.r (.],i ják ) , ]]ea-
1isticky.jsou poJata i vyprávění :ednotlivych 5vědk ,:p estože
v jednom'.p ípadě dokonce svědčí duch zavtažděného. V pěti sÝě-
dectvích však sledujeme pět varŤan-t stejné události, každou
m'i:sltnně p izp sobenou charakteru toho. či onoho svědka, (aneb jak
by 5e rádi viděli). 'Celek pak, je s,;ědectvím, o sebeklamech kaž-
dého 7 nás a zátoveň pochybností 0 paznatelnosti skutečné]prav-
dy pouze na základě 1idského svědectví, byŤ viděného "na vlast-

P i těchto uvahách nesmíme zapomenout, že návrat do minu-
losti není jen záLežitostí obralav,ou, at už zkaumáme formu nebo
obsah retrOspektivních sekvencí. Nemaly podí1 má na tĚchto po-
stupech i zvuk. Už jsme si.p ipomnĚ}i, že hudba mťrže návraty do
minulosti zvyTaznit, CIdCěIit a emotivně dokrestit. Pokud retro-
spektivní sekvence ilustru jenre,,5ynchronním zvukem (Oia1o effi,

ruchy, atmosf érou} , pak se vlastně,,i "ve zvuku p enáš'íme cjo mi-
nulosti o časta dnes už neexistující (supání parní lukomotivy).
Ale v celkové vert,ikáIní kompozíci p ece zvuk nemusí j,hrát jen
pOdružncu rnli ilustr3ce či dokre5]_ení ťeality. Nap . flash-

backy se zírravidia využívají jen čistě obrazové nebo se syn-
chronním zvrrkem (ruch, vyk ik, tručny dialog) . Ale ste jnym

způsobem Lze využít retrospektivu nebo flash-back tyze zvukově,
Muž, ktery 5e osaměle opíj {, žena, která 5e slzami v očích umy-

vá nádobío dívka, která si ve klenici Tazpouští srnrte}nou dáv-
ku ana}getik - ti všichní , si mohou v duchu "p ehrát " cel dlou-
hy dialog ktíčové scény. Varující slova umíraj ícího p ítele,
pí ničk3, kterou ráda zpívala maminka, nebo poklid hracích ho-
din to vše mťrže p ipOrnenout Tozhociující skutečnost, ale také
vzbudit kyženou emoci. Ale stačí i jediné zvolání, jméfio,'vy-
k ik úzkosti či bolestin kterlí nap . jako refrén znovu a znovu
slyší člověk, jenž nechtěně zavini1 něčí srnrt - Toto sktadebné
využití samostatného krátkého zvIJkového záběru nebo celé zábé-
rové ady je efektivní minimálně 7e dvou dťrvodťr: jednak mťrže

v ouvislostech celé vertikální i horizontální montáže buó vy-
tvá et rrové, zeJména emotivní vyznarny, nebo se stávat ernotivnírn
či dramaticklim akcentem. 7a druhé tírrr , že zvuk o oddělen od

p íslušného obrazu, ztrácí ilustrativní charakter, p íslušny
obraz si padle pút eby a podle individuáIního pocitu či prožit-
ku doplňuje divákova fantazíe a ta jde většinou 7a či nad rea-
1ítu. A ce}lí st ihov postup tak promění obyče jnou inf ormaci
v tropus. Není snad t eba dále rozebírat analogické v'yužití
r13zn ch vyraznych ruchť.l (osudnl vyst el, tazbití skla, 1etka
bombardérri , autohavarie, houkání sirény či 5ani tky atd . ) . Těch-
tg několik namátkou uvedenych zvukr} svědčí také o tom, že na

tazdí1 od dialogťr prjsobí navíc nejen emotivně v rámci souvis-
lostí, a}e i jaklimsi psycho f yzick m tlakem. A konečně p iporneň-
me i další velice širokou.ob}ast mož.no5tí, totiž trikové zpra-
cování zvuku (Oozvuky, azvěny, v azby , def ormace atd., ) . Nesmírne

jen zapomenout, že zvuk je daleko nbtíž_něji dešiťrCIvatelnl než
obráz, a proto pot ebujeme delší plochu. Deset okének, která
stačí na p ečtení jednod,uchého obraz,tl, nemtjže vB zvuku ob-
stát. Některé méně vy,razné zvuky jsott dokonce bez obrazu neči-
telfté, a proto je vyhodné používat jako retrO pektivu vyr azné,
dob e zapomatcvatelné zvuky, které jsrne v p edchgzí části f i}-
rnu j iž slyše} i ve spo3ení s obrazem.
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Vrátíme-1 i 5e k prúhlému akcentování minu1 ého času knn*
f rontací s p ítornnú tí; j'e 'evidentní , že obě časnvé rilviny
mr}žeme vést paral,elně ve evuku a obraze. P íkIady, uvedené
,V ,ITIinutérn odstavci, vlas:tně z.achycují takovy p ípad , že k sou..

časnosti v obraze je na'5t ižena mínuIost ve zvuku. Tento p05tup
Lze pDchopitelně obrátit, 7achnvat atrnosf éru prítornnosti ( vá-
1ečná v ava, po"ttiček ,s ptačím zpévem, FO5unúvání vffgón }

a zpravídla v kontrastu vrát j_t abraz do o obní vzparnínky. Této
metody 5e často použ'ív'á| p edevším na p echotJu cbo:u tinií (zvu--

ková prCIlínačka ) ". .P i 'dlisledně jšírn využití na :větší, p':loše ret-
rospiektivy je t eba vyvarovat se neb'ezpečí f.yzin]l ogírk]é unavy'
div,ájk.&,i, která autOmaticky na5tává vtivem "p,isobenf monn:tnnn'ínhni '

hluku " Pohndlně jší, á proto u ží-vaně jší, ,"e: půužití hudb1,, kter-á
už 7e sváho principu je nosite}em urči'tÉ emocÉ a díky nap .

zvukomaibě, práci 5 charakteri'stíckymi'moti]:vy postav či situa*
cí, opa'knváním 3 vaLiacemi těchto motivrj {*ur či mo11, j.nstru-
mÉRtace) či pomncí kIasickych motivťr (hyrnna, Prač by'chom se ne-
těšíli, 0sudová ) Cnkáže sdělít i ,vícgméně jednoznačné vyznamy.

7- hledíska obsahavého nám pochilpitelnÉ Tejvíc možností ke
konťrontaci pO kytuje opět slnv " Mtjže ta byt nap íklad pokra,,:
čování díalogu, nejjednodušší možností je koncepce p ítcmného
času jako abrazil vypravěče, kter5í e po chvíli zmĚní v zobraze-
ní vyprávěného děje n zatín co hlas v prítomnosti púkračuje.
5ynchronní zdvojení slova a obrazu by mělo jen minimátní 5my5I,

. a ,::',: _'..,: i. ., ,. vkdyby hias ne,by.l pojaŤ aspoň jakn karnentá , hcdnatící p erJvddě-
ny dě j z odstupu, tJuča5nosti nebo ciadávajrcí da}ěí inťorínace
a myšlenky " Daleko p íznivější Je opět použití knntrapunktu,

. 
: 

' i 
'i , 

:

,, ikdy rúzdí]_ mezi vyprávěnlim & úbjektívně zobrazen nr p íběhem,.: . ',"' :,. , :ukazuje, že vypravěč s vyGhloubá, 1že, bytostně my}í. 7 kan-
trastu běžně užívany*h"'ť, áz| í * j'* jich doslovné reaiizace ( "pot-
ka1 pěknou ko 'ku" } 'nebn dn'tažení nečekan ch ešení ( "dupl jsem
na pedái" šasí stojí_, karosérie pokračuje v jízCě) pak Lze 

:

získat knrnické, pCIetické a další efekty. ,.,:! 1

Nechci 5e však pouštět do podrobno5tí,,, rad:Ěj,i.; by,ch, ,uFozofi*
niI aspoň na některé aspekty v, znamu tĚchto ná,rrratťr,; ,do: ;fninulos;-
ti . 7 lrlediska vyprávĚní pr íběhri " 3de prostě o zp sob, jak

Ýv pravy čas za adit nůvúu, častn pro Cíváka nÉočekávanúil infúr-

maci,. S tírir sctuvisí jedna z méně zdťrrazňovan ch, ble p ece ve-
líce d Iežit ch funkcí st ihové sk}adby: otázka motivace.Psy-
chiat i nadne,eně tvrdí, že každ,čIověk je schopen spáchat co-
koliv, ale,i kdybyehom jim chtěli dát aspoň částečně za pravdu,
nemťržeme zanedbat axiom, že umění není opis žívota, ale ád,
a pokud hrdina provede ňěco neočekávaného, co nelze na základě
jeho filmovéhp .charakteru vysvětlit, divák prostě cítí faleš.
(Pozor, jde o logiku a ád vytvo eného fílmového.světa. Ppkud

se v pohádce změní Rumburak v havrana, je to pravdivé a n,oríná,l-

ní. Pokud se v psychoIogickém dramatu stane z 1askavéh,o violon-
čelisty t eba 1oupežn vrah, musím vě.dět proč.) -Takovou proměnu

mohu sledovat krok za krokem. Ale mohu také za adít vzpomínku,
která zásadním zpr]sobem ovlivní jeho rozhodnutí, těsně p .ed

rozhodující čin pomocí retrospektivy. V,citované Rozdvojené du-
ši naopak,nejd ív sledujeme chorobné psychické stavy hrdiny,
objevují e nejasné flash-backy a téprve ve druhé polovině fi,l-
mu nóm retrospektiva.vysvětlí trauma z dětství. Motivace; va,aba

p íčina - dr]sledek, je tak tésnější a v raznější, často p ekv,a-
pivější a p i správném načasování mťrže b}it í dílčí nebo ce],ko-
vou pointou. A to nejen v detektiv,ce.

Dalším dramaturgíck m aspektem retrospektivy - zvlášŤ je-
Ii ve filmu ojedinělá - je schopnost vytvo ení určitého ákcen-
tu. Pokud nap. těžce nemocnli hrdina v nemocnici mastí maríáš
a obtěžuje sestiičkyo vypadá to na jednu z mnoha epizod jeho
vítálního života. Ale když leží na Irlžku - t eba, jen se slep m

st evém - a tato událost ho vede k návratr]m do minulosti, b,i-
1ancování a nov m p edsevzetím, je tím podtržena závažnost této'
malicherné události pro jeho nové poznání,a změnu života. Navíc
se tímto zprlsobem vytvá í v,lineárním plynutí času (děje) urĎi-
tá pauza, zastavení, nádech pro následující krizi, prostě ret-
rospektiva se stává i v razn m činitelem pfi formování tempo-

ry tmu .

P i anal zách vztahu di.vák - film p ipomínají psychologové
jev, dob e znám i z praxe (viz poddrlstojníci nebo vrátn );
člověk se velice rád cítí nad azen. Čiri diváka těší, když ví
ví,c než - nyt i obdivovan - hrdina. Na'tom t éba'spcrčívá i je-
den z mechanismil gagu: hrdina neví, že na ulici je otev en ka-
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ná1 nebo ocJhi]zená banánová slupka, divák to ví a těší 5e. V ji -
rrém smyslu mťržerne m]-uvit a u,9e3tívitě 3 nové dírnenzi scény,
pozorované očima "vědoucího|' diváka. Úsílí tupičrj je komíc,ké,
když víme, že v kase nic ne,ní,,štěstí milenc je tragické,,k,dyž
víme,ŽeeZaned1ouhozabi1iVautě.;

D ležLtl je i molTlent, o,kterém jsme.Již hodně mluvi'l í.,
5céna za azená chronolog,iclay do kauzality :vyprávění o má obyčej-
ně spíš ob jekti vn í charak,te,f ,. ,Už jenom pou:hé] ,p ehození téže
scÉny ve st tžně, mimo chron,o1ogii jakú ,r,e,t]rospektiv y';,' pri azené
určité postavě, jí dává u'rčity subjektivní'táz. Jakcby nebyla'
viděná očima vypravěčer ,:á,l,e očima postavy,, která do ní v divá-
kově vědomí vnáš í asp,oň něc,o ze, svÉho chat-akterir , poci t a myĚ-

lenek. P edstavme 5i,, žE f ílm,'se' 0dehrává na vésnici r' expozíci
tvo, í,traktorista s nákladem oblLí,,husy ňa,návsi, yišňnv sad
a také,sva}natli otec,s chlapcern štípající,d íví. Jestliže' tento
F,o lední, atmosf Éru ,dokreslující obecny záběr vy jrneme a zaíadí-
ífie, ,- eventi-látně. s p íqlušnou,,hudbau jako vzpnmínku některé]
z po tav, mrjžeme paraťr ázavat Kutešovťrv pakus 5 l4nžuchinern.
Podívejme e na tenta,záběr ,znovu ačima muže; kterému v mládí
zern e1 otec, chudáka , kter; mIzne u vychladl ch kam8fi , tlouští-
ká, kterl má zavázan prst, ,p{o,tože zatlouka1 sekyrCIu h elbík,
nebaočimajehomladémanže1kY...i.]

Aíe pro naše rivahy je nejpods-tatnější ten eIementární '

ťakt,, vyjád eny nadpisgfr,,,že totiž retnCIspektíva a f 1aslr-back
vyjad ují minu1o5t. A eožpak minulost není něco, c0 v' sobě
vědnmě či nevědnmě nosíme 1 z čeho žijeme o co p ekonáváffie, od

če1-1cr utíkáme, 5 čírn zápasíme, ale trů, je p esto neoddělitelnou
soLJčástí,našeho Já?,Minulost j5o,u, n,aše traumata, ale i naše:
listoty, Minulost je vysrněch vyvotáva j ící ctižádost, nezdar ve-
doucí_ ke strachu" láska dávající jistů,tu. Minulost mne formuje,
rnoje minulost je vychodiskem a p íprav,n,u rnÉ budoucnO5ti. Aie' '

ninu}ost fiej5em jen já. MinuInst je tradice, 50uná]_ ežttcst, kul-
tura, myšlení, obec8nství rodu, nátoda, ,lidstva. Mínulnst je
vědnrníl Fodvědomí i nevĚdomí, znaIosti i archetypy. Vystoupím:
1i z chronologické p ímky, pak minulnst i budoucnost je to,t é,Z,:.

stejná součást mne, 1idství, sffiy,slu, Sožího ádu. f,esta do -ffi,

3. 5ur5um corda

ql,ná. Ale p ece se mi zdá, že do hlubin duše, na dno lidství
máme o hodně blíž. Pozoruhodné vysledky takovlich vědeckych
dipcipIín, 3ako jsou p ychnlogie a psychiatri , ukazují, Že

dasti velkou část téta cesty Lze ujít, i 5 pomocí pouhého inte-
lektu, Ale vzhťrru, do vl šin svět]_a r, ,jB to mnohem dá} a nelze
tam podstatněji pronikncut jinak než podle ustálené ymholi-

ky - "5rdcem". Dominantní pCIstavení z e nemá věda, ale právě

umění.

Každé alespoň prťlměrné umělecké dí1o ( a}e i ada nevyda e-
n;ich k}ió či experím nt ) je t eba jen nepatrnym krričkem tínrto
srněrem, JestLtže však ref lexeo pocit vytržení (ri jak rnám na-

zvat ono stoupání ) má byt hta,vním sayslem f ilmu a neJen ozdobou

či p ívažken užttého uměflí, je nutno mimc jiné .5plnit jeden dťt-

Iežity, b3 základní po tutá,t: príncipiálnĚ proměnit celou

strukturu fiImového jazyka. To nevypl vá jen z mého subjektiv-
ního p esvědčení, ale i z obecného axiomu o spojitostí obsahu

a fotmy. Jako jednu z možností uvedu p ehodnocení onoho v še

popsaného tradičního systému otázek a odpovědí. P ipomeňme si
znovu, že jednotlivé zábéty, obrazy a sekvence v tomto drama-

turgickém a skladebném sys,tému zpravidla plní dvojí roli: od*

povídají na otázky p.edc,llozího záběru (obrazu, sekvence) a zá*
roveň kladou otázky nové. Hnací silou divákova vnímání 3e atáz,
ka "co bude potom?'t - divák sleduje děj. Nuže, pío-naše rjčely
teoreticky postačí. jen malá změna d razu! nechi, v1 pojetí tv rcťr

nejsou kladeny otázky, aby byly zodpovězeny, ale necht zde jsou

odpovědi jen proto, aby kladty další a další otázky. Smyslep se

lek_jrgql_avá ortpověÍ.(pain!{. !noralita.;happy.g!d)r,a_Ie_..9.táLka!

bude vždycky zátCIven

vědí, že nekOnečno je
e tcu do' -r 6r>

jen jedno.
pfotože matemat ici dob e
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V pátrání p0 praktícké rfietndě real iza,ce tchoto pť]žadavku

5e nárn CIpět okanižitě nab ízí náš zázračn všelÉk studíurn ťeno-
menu času- 0mezení či ltušení 1inearity času totiž zce sOuvj.sí
5E zrúšením kauzální pOsloupností sekvenůí, dějové sůuvislosti
ztrácejí dťltežitost, "p íběh nedává raDionální smy 1", nebot
sínyslem díla už není vyprávění p íběhu, aJ-a kladení ntázEk.
Divákovi nep edkládáme p íbĚh o ale ffiyšlenky. A chtě1 bych do-
dat, že v těchtn vahánh rnám y,ž.ťy na mysli myšlenky a 0tázky
neJ,§n ve smyslu racioná}ním, ále i ekněme ,- emocionáIním. Je
tedy" snad p esnĚ jší íci, že nevvtv.á_ _!rne os_ud. aL.e*vědoť,.i ,Ta-

kové' dí}a pak pochopite]_ně dnstává, r-l0vou struktuf u, s trukturu
"bloudění myšlenek", kdy divák veden au'tnre;m těká, p es' 'r zné
obraznvé i sIcvní a5Ociace odbíhá jinfiffir,:3,,izase] e vrací ke své
fixftí, pro f ilrn základní idci. V určitám,,knntextu m že'zrušení
p íběhu a tedy abs nce kauzality - vést až ke zrušení dění,
tj. ke ztrátĚ poGitu uplyvajícího ča5u " Neplynou urjá]-osti, ne*

rar,a.rubíhá čas, zťtstává praud vědamí 1 a5i]niarí, efi}Ocí. 5amne ejmě ,

diktát autOra nemusí byt kategCI{,}"Xy, d,_1,y,á,kovy a5úúi?cB, ffichouo

vlastrrě měly by hyt farmovány j_ Jeho osobní zkušeností, v,aha*

Bi, íntelektuální i emocinnální vyspělostí. Mírq subjektivity
p ístupu k pr běhu i k vyslednému sdělení dí]"a je neůmezena,
právě tak jakn je tomu alespOň částečně i ,5, ffiírou subjei<tivníhn
p ístupu k prakti.ckému živr:tu. P ychnlogové dnb e vědí, že ani
v běžnÉm životě obvykle n8vnímáme rea]_itu "rea}isticky" (abjek-
tivně), ale částečně ovlivrrěni vCIu p edstavOu (nodnocení dívky
zamiIovanym chlapcem nebo pnzdĚji t niž chlapf,em manželem),

ťi,lilzOfií ("čistému vše čisté"), p edsudky,(ra5Ovymí, t ídníffii,
stran,ičkymi) , lvyklnstnni (neschopnost p ijírnat nežádnucí prav-
dy) atci . ,, , ,

0statně jeden z nejmarkantnějších subjektívi.zujících pnv-
k , pat ící v uvedeném v čtu do kategorie ťila]soťie (ei p esně*
ji názcrového vychodiska) je i dťrvodem, prúč,,píši tuto práci
a proč s n pochybně setkám í 5 odmítavym pO;sto jcm. Je to víc
než dvěstě let. ,dOminu jící názúf , ktery se, ,s,d d$h,,,ůsvícenství
plynule vyvíj.í z akcentCIvání bohyně Rozumu .p es,F ec*ň!vání vě-.

dy a techni,ky,, dagmatí,cky materia]-i.smus až ''k siluĎasnénu,;s"tál,e
beznhlednějšímu utitítárnímu pragffiatisíTlu. {Vutgárně z:Edn*Cuše-

nCI: existuje jeri to, ci] mohu nahmata,,L, vidět, s]-yšet, uzílávám
jen tc, co slouží mÉ pCIt ebě, tady a teá.) K tomu ke všernu má

5periálně film v tamto smĚru jcšté jeden nbrovsk handícap.
Uvedená zátéž racinnálníhn, materialistíckÉhoo t ídimenzinná1-
ního myšlení je totiž znásobena zátěží reality p edsfiínlací sku*
tečnosti pŤed kamernu. Pro naše č-ely je tedy t eba vy j ít re
základního požadavku: realil.? .p.Ťed. tíarye_rpu nqm.á_bÝt té.ma! rn.

ale jen materiálem k vy jád errí tÉmatu.

V praxi to mťrže, znamenat, .'t eba vyráznsu, vhndně zvaienou
míru a zpťisob stylizace, flflp '. p ipodobnit f ilrnovou strukturu
v celku i detailech struktu e proudu věd*mí Ďi snu. Ani tn není
žádn nbJevny či revcluční pCIžadavek - P ipOmeňme t eba fran*
GCIuzskou avantgardu t icátych let 5 bizarností situací a "oži-
vováním" :rekvizit, n*bo malované exteriéry německych expre5io-
nistťl " Ale, nemusí 5e jedfiat jen o vytvarnou stylizaci nebo ob-
sahové abs'urdíty. Pozúruhadny eťekt je v tomtt: smyslu dnsažen
v dokumentárních záběrech,f i].mri Koyaanisqatsi či Powaqqatsi
( režie Reggío ) Xanf rantací dvau rytrnťr uvn i t záběru : cely záběr
je zaplněn mascu 1idí { "1idstvc" ) , která 8 hemží, 1opotí, pě-
cháo ítí a mezi nimí stojí jedinec ("Č}ověk"), kterii p em}íš-

1í, pr0 žívá, trpí. A]_egorie, vyšší d j.mEnze v, znamu takavého zá-
běru , je dosaženn nejen vhodně zvolen m typem a " akcí " indivi-
duality i pr?st edí, ale p e,devším vnit nírn kantrasteífl. m el:- p0-

hybem a klidern, většincu padtrženyrn i Bnnrmní délkou záběruo"

často navíc již p i snímání z,poma}enÉho zrychlenou ťrekvencí
kamcf y. (Tedy prakticky apět def úrrnací času, konf tuntací dvou

sub jektivních časovych horizontri, u ,ícené dnča5ilosti a nbsahu-
plné nadčasovCIsti" )

Podobné p íklady najdeme také v jinych f i]_iltsůh, t]touhÉ zá,
běry, zdánlivě natahují čas, pl:o' někoho mr:hou byt nudftÉ, zbyteč-
ně púpisné, ale p i správném použití diváka p itah,ljí jinak.
Buóto je j strhu jí 5vfiu atrnosf érrlu, nebn v nich hledá datší smy-

s1, skryty v, znam, dostává' čas k hlubšírnu proniknutí do po ta*,

vy. V poměrně akčním f ilrnu USA Taxiká (Scorsese) v prťlběhu

dIouhlich jízd městem dnzrává v hrdinovi rúzhodnutí" tllouhé mytí
rukau p ed zalažením požáru ve ť il mu ilhě{ ( tarkovskli ) pů hapi-
telrlě není aktem hygieny, ale rj"tuálenr gčištěrrí pred obětnvá-
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ním. Podobně strhující scéna um vání domu,,určeného k zatopení
p ehradou je obrazem poslední služby domu;,,,omytí mrtvého (Kli-

Pohěkud podrobněji jsme se v minulé kapitole zab vali ret-
rospektivní mgntáží; Jedním z.požadavki1 byla í nutnost v razné-
ho oddělení roviny fiImové současnosti a minulosti, Ale velice
ričinn 6h e.f ektri,,1ze dosáhnout naopak záměrnllm stíráníín hranic
mezi minulostí a p ítomností , nezí realitou a ireeátitou (3ak

to činí napf;,,,Buňuel v Krásce dne. Co je skutečnost::a co pŤed-

stevqi,nlqdÉ:'ženy?). liz p ipomenuté proslavené "nenéálné" scény
z Bergmanov q|_r _LesRích jahod charakterizuje brílantně ve filmo-
vé povídce.sáBi,]h,Edina, ptofesor Isak Borg: "Ani nevím, jestli
to by1 sen neb,o ,VZpomínka, která byla tak silná, ,ž,e jsem ji:,
vníma1 jako opravdovou událost." Tato 1iterární, .zdánlivě .ne-

,,7,f ílmovatelná věta,,l.;je. geniáln,ím, vy jád ení,n: jed|n]oho z možnlich
,ešení našeho problému.,. Tím, že v fl,itf;u , sub jektu (autor, hrdi-

'na, divák) sptl vá forma snu, vzpafiínky a reálity v jedin ce-
lek, v "opťavdovou událost", která provokuje, p ípomíná, klade
otázky, prostě velice silně zasahuje naše vědomí, ,tím také na-
rťrstá nejen inten_zita z.ážLtku, ale .i bohatství obsahu a'celek
je tak, povyšován ,do da,lš,ích v znamov}rch dimenzí. Pochopitelně
ve smyslu myšlenkovém i,:,empcionálním.

Z toho, co již bylo napsáno, je z ejmé, že ve všech rjva-

hách i p íkladech je p ítomny; jak si opar neurčitosti. To je
mimoč'hcidem i je,den z pod'statn ch dťrvodr] o,;proč nedávno byla ve-
škerá tvorba tohoto typu tvrdě vyťazbvána ža hranice jedině
pĎípustného socialístického realismu. Ten totiž striktně formu-
1ova1 dodnes p ežívající požadavek "jednoznaónosti" a'lsnadné
sroz,umítelno ti";, Časté , potyóky s bděItimi,is,trážci toh,o,t.o, zákona
(dva z čeln ch jsou ny,ní,vyda:vq,t,eli českého, Playboye),:mně p: e-
svědčily,. že se nejedn.á ani ]tak o obavy z divákova n pach,opení,
jako o strach z ínožnosti:, že, .by oni sami,n.ep(ichopili nějak
vlastiz,rádn j,in,qta j.: ,Ale já bych chtě1 zd raznít, žd dtlležit m

faktorem p i p,uíování do, oblasti. nadreálna je právě:ne,jistota
a víceznačnost.,Takov m znám m dramaturgick m postupem je t ieba

.rťrzná presentace,či interpr:e,tace téže skutečnosti, aniž by hyla
označena skutečná pravda (príncip znám už z Rašornona). Toto

|'utajení jednoznačné pravdy" je velice d ležítlim momentem. Po-
dobně mr]že pomoci správně odhadnutá dávka nevvsvětleného tajem*
ství, nap. nez etelnost akce, její umístění do p ítmí nebo
p ímo mimo záběr (do hry stínťr, do zvukťr, nedokončení akce
v dr]sledku "p edčasného" st ihu atd.).. Tyto postupy, v tazné
využívané i v jin ch žánrech, p ínášejí totiž navíc dvojí známli

ef ekt1,,,|,i,yák, doml šlející si akci sám, je p iváděn k těsnějšímu
kontaktu s,filmem, a v sledek jeho ťantazie,blvá často bohatší
a prlsobivější než prosté zachycení skutečností

Velice zajímav ín pĎíkladem k ilrrstraci této kapitoly jq-,,:

u nás bohuže1 málo znám - filn, polského režiséra Konwiekého,
tidolí Issy, kter vznikl na podk}adě básní proslulého,b{sníke
C. Milosze, jenž by1 pŤinucen k, emigra.cí do U A. 5v,é dětství .

prožil na rlzemí dnešní Litvy a, zá,kladní schÉma filmu tvo í ko.n-

frontace této minulosti s básněmi, které autor (p edstavovan
hercem) recituje v současném New Yorku. Vzpomínky na dětství
ovše;n nej9ou vysvětlením či dtjvodem dnešních akcí, ale hledáním
vlastních ko enr1, vztahťr, pátráním po odpovědi na, otázky dneš-
ka, otázky po absolutních pravdách, smyslu života. Zablvá se

mocí osudu a možností niku z jeho diktátu; ešením není vzpou-
ra činu, ale smrt, která však m že.blít i vykupující obětí. Myš-
1enkov obsah je pochopitelně daleko složitější a bohatší, s1o*
žit, a bohat je i jazyk filmu. Je to klasick] pŤíklad filmu,
kde dramaturgickou kostru netvo í děj, ale 1ogika meditací,
op ená o texty básní. Ty pochopitelně nejsou pasivně iIustrová-
ny, ale v znamově i esteticky dotvá eny. Kromě textu básní jsou
filozofující vahy také hlavní náplní dialogťr postav, situace
(nikoliv p íběhy) }idí jsou perzonifikací existen6iálních pro-
blém. Vytržením z kontextu (viz nap. nevysvětlitelné prochá-
zení postav jedním a t,nž místern ve stepi) a někqlikerlm opako-
"váŤFíír-ífiotŤvri se vytvá ejí ymb,o,},ické v znam (nahá žena,, bíI
kr]ň), dramatičnost situaoí,,,pqtBtika obtazu, celkov,é audiovi*
zuální pojetí akcentují i emoci.onální sdělnost. Jak by1o v,šq
ečeno, děj je nahta4en logikou meditující pBezíe, fitmov čas

je prakticky bezv znamn}r. V vodu nap . mluví.voják s Baltaza-
rem o vraždě, vině a zpovědí, teprve po několika obrazech vidí-
me, jak Baltazar zabíjí Rusa - a toho zase daleko později po-

6{
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znáváme mezi -1idmi, jednotlivě procházejícími stepí, Pokus

o chronologické seŤazení jednotliv ch obrazťr je,prakticky vy-

loučen. Také prostor není jen místem, kde se odehraje akce, álé

spoluVytVá í pocit či smys1

0pět se dostáváme k dťrležitosti promyšlené práce s filmo-

v m časem. Ještě jednou poukáži na p íklad z experimentu neko-

merčního filmu. V Toce 1977 natoči1 maóarsk autor T, Bucsek

fiImDÍtědobyodívce,''kterátouŽÍpo'staromódní'romantické
1áscezčasťrzažloutlchfotograÍiínašichprarodičťrafili-
gránsk ch zátiší". Film jsem charakterizoval větou "čas p está-

vá exístovat, respektiVe ulpíVá Ve dVou bodech: vytoužen čas:

staré romantické idyly a zmaten)i čas současného hledáhí, 0bě

období jsou ve filmu postavena píoti sobě v kontrastu, ale óas

v nich neplyne, události na sebe nenavazují, Film je mozaikou

p edstav a aso.ciací, jejichž v s}edkem je spíš velice 5uge5-

tivní,pocit, než verbátrně formulovatelná myšlen[a"' Jde tedy

o č,istou ukázku typu pocítov ch filmrl, Již tehdy jsem v citova-

nám článku (,,HIedání,,, A F 197B) s nadějí,poznamena1, Že "tento
princip,není nic no_vého. Ale jako celá ada dalších vymožeností

fílmov'é eči upac,ll s rozvojem zvuksvch (většinou dialogovch -

tj.. upoyídan; ch) vyprávěn ch p íběhr3 v zapomenutí, i když pa-

mětníci i možná pŤipomenou i náznaky podobn ch postupr] ve

staršlch rynqtérsk ch filmech. V současné, nesměle se prósazují-

cí tendenci někter ch autorrj nat,áčet filmy, jejichž metodou ne-

ní.sledo;vání děje, ale,.rozvíjení myšlenek, asociaci ,a 'proudu

vĚdom{1 má opět vé opodstatnění"' (Jak je zŤejmé, téma této

pr{e,e v .sabě nosím už .hodně dlouho, ) Vzhled,,qm ke, ,své nesmělosti

se.,-.ověem i v citované, m článku odvolávám, na klasika a píši
o,,,vrcho}né skladebné m,etodě, v poslednÍch Ieteoh nezasIouŽeně

oponíjené,, jejíž princip ,formulov,a1 Ejzenštejn: ,azením rťrzn ch

nrotiv ve.dle sebe dává, jednot.liv m záběr m smysl symbol a je-

jich spojqváním v,ytvá í,,v divákově mysli určité nátazy, a tak

i zcela nové v znamy., T,out0 s_t ihovou skladbou ,jsme p ekroiili
rámecsouběžnémontá.Žea.vytvoil.i,.taknovoukvaIitu,'noVouob-
last. Ze sféry děie j,sme ji p esadili do fély,smvs}ul;,r"
( Karnerou, tužkou i peDem, str. 441, ) " , j

P ,iznám sB,, že Mistrovi závidím prerisnosŤ, 5 jakou }apí^
dárně ťormu1:ovaI, m j problénr, jak ka tegoricky uká zal ce5tu ]do

oblasti n-té dim ÉfizEz průstě sf éru _dĚ.ie nahr_g_dit, _sf ércru mvslu !

Zanechme pochrnurnlích vah, je-li to v situaci tržní kultury,v -
bec, p*oveditelné, a vraŤme 5e k pr:oblÉmu času, at už h0,zkoumá-
me jako dťrsledek nebo pťrvodce ostatních pOstupťt, NeJ.ze pflstqv j_t

kategúrické rovnítko mezi smě ováni k "plus nekonečnu" a elim,i-
naci ťilmového času. 0statně existenci ",mimo čas" nebo "bez ča-

!i

su". si ada teoretik neumí p edstavitn ačkoliv z divácké pfaxe
už známe ,-adu p íkladťr sekvencí či ucelenych prací bez drama*
tického a ťitmového času. l'Jap , rnOntilže vyjad ující poj8ffi, at-
mosťéru, pOcit, nebo i většina hudebních k]_ip . Jíž pripoillenutli
teoretik Muka ovskii nap . zavádí pojem "ča5 zastav ffy", tj. čas
bez pohybu clĚje, ale dochází k nĚmU,*,.ínspj_rován Tyňanovůu stu-
dií o poetice ťilmu na základě ana]|o9ií s literaturou. Oba

jmenOvaní tím rnysl_í "časově nepohybli,vy ,půpi ", nap . montáž
popisnych detailťt " Rozhodně jirn nejdr; o nĚ jaky nik z Ďassplos-
toru béžnllch trí dimenzí. Muka ovsk clokonce vymys}e1 či,pCIužiL
ve}ice krá5ny termín "ča5 znakov ", ale deťinuj ,,,ho_,pouze ja-
ko "ča5ovou Ta7lohu samého uměleckéhn díla jakožto z\aku" (str.
253 7) a následující stručná vaha 5e zabyvá jen,porilěkud me-

chanickymi vahamí o trvání díla a 0 tempu. Je ovšem laJírnavé,
že na základě svÉhn pojetí t í časr3 clospívá ke zJíštěfií, že
jeho "čas dějovy" je vyhrazen epic , "čas subjektivní'o (Oivá-

vodňuje spec'iťičností 1yrickéhn sctělování ani dim enzí duchovní-
ho svĚta, ' ktery je 1yrika schopna částečně obsáhnnut, ale "d -
kazem p}né závažň'osti času znakového je v lyrice d ležttost,
které zde nab vá rytmu5" (tamtéž), tedy htediskc tyi'* roimá}ní.
"Čas znakovy" tak podle menó' rnínění chápe jen jat<o časovou míru
znaku, nikoliv jako znak sám o sobě. Jeho zajímavé post ehy

zťrstaly bohuže] nedo taženy a já se dnrkonce domnívám, že znám

'je zŤejmo , žE p edpoklá-
danli děj .,t probíhá v jlnÉ.m čase než obraz ... jsme si vědcmi,
že děj sám nál eží j iž mínulosti , kd;ž to 

. 
to, co p ed sebou na

pl átně vidíme, ifiterpretujeme 3ako optickou (pop . optickoai<us-
tickou) zprávir ú tomto minulém ději1'. Muka nvsk17 se tedy na

fiIm dívá' jako na vyprávění o rrrinulostí, které divák ].9dfie,
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ník.Otiv jako na současnost, kterou prožívá,,0 nějakém smě ování

mimočasoprostortÍklasickchdimenzí5ezdenemluvívbec.'
.:_::11g vra{me se k praxi _ paradoxně ovsem o'pět 3en teoretic_

ky.' Nelze se nezmínit o filmu dalšího ,polského r,ežiséra Hase

"Sánatorium pod ktepsydrou" (197], Zvláštní cena poroty MFF

';;;;;).-;"prvo"" 
,n"*"ni v polštině smuteční oznámení, ale

také p es pací hodiny a už v ťomtá dvojsmv111, j"_:::ničuno, že

bytí'a čas pat í k híavním tériratrlm f ilmu Jak9 p íklad uvedu

rlryvek z dialogu l1avního p'rotagonisty f ilmu Jos.ef a: 'iCo dělat

s událostmi, které nemají vlastní místo v čáse ", je snad čas

těšnY'pro všechny události?!' Už tato otázka je v zvou našemu

. z'kostnatělému myšlení, které v podstatě neoddĚlitelně sn9utá,lá

udá].osti s plynutím času a nep edpokládá možnost jejiqh oqděle-

'ní': v citované větě je iotíž z ete}ně obsažen p edpoklad, že

určité události se "neÝejdou" do času. Dramaturgie filmu je od-

"un'u3'é''mi*o 
čas, na jakousi odbočku či "vedIejší kolej času",

a dokónce p edpokládá, že události, které se již staly, mohou

b t na této odbočce změněny, stát se jinak. Hypotetické p ijetí
teto t"r", eventuálně spojené s princípem časov ch smyček zná-

m ch nap. z oblasti sci-fi (stroje času jako nap, v Bradbury=

ho Safari) by mohlo b t v chodiskem mnoha dalších zajímav ch

vah. Ale já bych se raději p idržel ještě jednoho zajímavého

aspektu Hasova filmu, a to je metody vytržení z reality času

pomocí modu}ování realíty prostoru,

Sanatorium 3e jaklimsi uzav en m prostorem na hranici světa

žLv ch a mrtvl ch. Charonovou toókgq,je vlak s p evozníkem -

prťrvodčím, dve e do Sanatoria jsou neprostupně uzav eny náhrob-

ními katneny, Josef se tam dostává mallm.okénkem,, (l,taly chlapec,

později,bŤanou,.nepochopitelnó snadno projde,,)_Celkoyl,rá,z pto-

stedí není dán jen vlitvarnm pojetím (nezaby:dlenost, pavuč.iny,

prach),aleijehozdánlivoudiskontÍnuÍtou;,.absurditouvzájem-
n) ch propojení. V soudobé recenzi K, Eberhardta, čteme: "Tyto

prťrchody se mi ostatně zdají b] t vě,cí v bec ne druho adou i zte,

konstruujeme-li trasu Josefova putování, post ehneme,,že,vleze

pod postel, aby se dostal z Adélina pokoje; když dlí v zahradě

opuštěného domu, po p esunutí sk íně se octne v lese; les se

změní ve vlak, vlak se opět změní v prostor pod postelí, odkud

p echází na ptldu rodného domu. Když se chce dostat z kroužku
hodujících, vleze pod st I a touto cestou se vrací do opuštěné-
ho domu v zahradě..." Na setkání s matkou Josef proch.ází zt*
cadlem, otev enou branou 5anatoria vchází ze zimy do po$zimu. -

Vidíme, že základní efekt neurčitosti č1 nadreality je 7de vy-
tvo en ryzími prost edky st ihové skladby, klasicklm vytvá ením
filmového prostoru. Tím, že se reálné prostory spojuj,í st ihově
ptynul m reálnlm pohybem do nereálného celku, zpochybňtlje se
realita pohybu nebo realita prostoru (nebo obojího) a je vytvá-
en zamlišlenlí pocit nejistoty; tajemství, neskutečnQsti, podob-

ně jako když p i pohledu z okna vidí Josef sama sebeo znovu
p icházejícího do Sanatoria.

. P i podrobnějším rozboru těchto i jin ch filmr] by bylo
jístě možno poukázat i na další zajímavé nápady a postupy a'vy-
dedukovat z nich zajírnavé rivahy. Ale chtě1 bych už aspoň struč-
ně,zrekapituIovat několik p edcházejících stránek. Dtiležit m
faktorem p i putování do n-t ch dímenzí je zobrazování nereálna
nebo nadreálna. Znamená t,o nerespektovat, zŤíci se časov ch,
prostorovlích, fyzikálních pravide1 a 1ogick ch zákonítostí.
(Ale pozor! nezaměňuj,me to se žánry, které také porušují fyzi-
kální zákony,'ale dodržují zákony vLastního filmového světa,
jako jsou pohádky, sci-fi apod.) Pochopiteln m nutn m p edpo-
k].adem ovšem je, že máme-li dosáhnout v razného dojmu "nesku-
tečnosti'f, nem žeme jevy odporující pŤízenní 1ogice nebo me-

chanickl m zákon m jakkoliv racionálně zd vodňovat (nap . oním

zprofanovanlm dodatkern "... a pak se probudi1"). Naopak právě
vpád nadp irozené události do normáIního světa bez dodatečného
1ogického vysvětIení je základním kamenem dalších konstrukcí.
A metody, jak konstruovat tento jin svět, jsou ve}íce rozmani-
té. Počínaje nakupením "náhodn ch shod okolností" až k d sled-
nému využívání formy snu (jak to dělají nap . surrealisté)
apod. P ipomínali jsme d ležitost dezorientace v paralelních
1iniích snrj a reality (Kráska dne) ne,bo konfrontace dvou růz-
n ch realit (dokonal obelisk mezi opicemi ve Vesmírné odyssei).
Zd razňovali jsme velk vliv pocitu nejístoty a tajemství a na-
pověděti někglik možností, jak je vytvá et. D léžiti' je moment

?0
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Tokio:

" vá srdce laptňte }áskou a

n vzpcmínek a snr} ..""

: ,, . :] :,

zvedněte k]"obouk u cesty, pl*

p ekvapení, 0bJ vgní něčeho nečekaného nebn nej.úgickéhn (za

otnv eni rni dveŤmi ,spat íme mo sknu htadinu ve vcrŤiká}ní polo-
ze). čast]o se používá rgzdě}ení rr}zn ch slnžeR osobnosti (le-
kylt a Hyde) nebn pohled nff vl-astní já z ndstupu (Oivám 5e sám

sled j5rne rn}uvili CI diskontinuitě a variabilitě prústorťr a je-

.3.ich ,kgmbinaci ( anatoriuín "Parte" ). A naš}i bychom adu da1-

ších p íktedťr (nap, peciťickych záirežitostí vytvarného eŠení
nebo cí tátť, ) , ,které ve vÉLké mí e těží z bohatych, často jeĚtě
nedostatečnĚ vyu žívan ch rno,žností st ihové skladby, ze jména

v tvo i vÉ práci s časoprostorem.

Mnžn+stí je pochapite]_ně da]_ekn *líc 1 láieží ne správnéml lVAl r\

vyběru, fi8 ekvivalentnosti vy jád ení a ínyšlenky, ťornry a obsa-

hu" V tCImtn myslu bych chtěl p Édcházejíuí vahy zakonČit
dobrou radOu. Je to citát z uytobiograťinkého f i}mLr "Tulát(
á rťlže", 58 kterym jeho] autů n jíž nežijící klasik aínatérskÉ

kínematograťie J. MenzLr 'sbíra1 u'ítézné vav íny cd Brna at pú

v"

,ZAVER

Možn$,,jsme si ani nevšimli, žE od trochu a,bstraktní první
. ..j, i. j

kapitoly p,iedchozího oddílu jsrne e ;jaksi po unuli. .Pomťržeme-li
si opět citovanyrn grafíckym znázorněrrííno nBu5pOkojuje nás poža-

l.dnvant?.pohled na_p iilkq ča u z bgdu mimo tuto p írnku_. Ale z bo-
du mimo p ímku času (mimo čas) se díváine mimo pŤímku (mimo

fras). A točí 5e nám h}avá, prútnže m:ísto spolehlivé, krásně
ba cel nekCInečny p ostor l

fi v něm nekúnečné mo e jevťs, vztahťr, rnoudrostir.,,líťásy a nevím
:.$akych "abstrakcí" a "at akcí". Kapacita našeh,o.rnozku a srdce,
fi,aší duše a našeha ducha ubsáhn a z tnho mo e 3.en maliĎk}i kousek

ry améhn b ehu, protož* poznávání i , y jad ování j'* tglik obt íž*
,É. Z naší vr3le a našimi lidskymi pťl3st edky 5e jen těžko pro-

",i.

racnvávárne dá1. Mnohému ještě nerozumím*: *l_* možflá, že naším
kCIIem není l*gzumět, ale htgdat a pCIznávát. Znovu, a znovu se

,vyd,ávat na cestu a j ít. toupat vzh ru, ke hvězdám, i za cenu
trpení. Protaže to stojí za t0. Sto;jí, to za víc, než mohou

ryjád it n jsložLtější finanĎní kalkulace v astrofiOmickl ch u-

fi,ách ne j tvrdš ích valut . Je p ece evidentní , že nikol iv pOl itic-
, ho podá ská či kulturní ekonomia, ale jen spojení fi1o o-

ť'B, vědy a p edevším umění nám mtiže púrnoci aspnň trochu vyš.

P iznávám, že tatů práce je směsí nepoda enych exkurs do

Iasti f ilosof ie, teoIogi , vĚdy , estetiky atd. P i j ímám ná-
,í"tky, kterÉ 5e tykají ťormální strán-rky vysledku, vím , že n8

echno se zda i1o. Jsem si vědom ne[Jrůvnanosti o rDzdrobenosti
dílčích probtéííťl , nedotaženOsti jednatlivych myšlenek ne*

0jitosti celku" A}e prohlašuji, že tento interdi.sciplinární
1ed na prnblernatiku .filffiu, resp. filmové skladby, by1 od pc-

tku m m záměrem a považ"uji ho za (nnožná jediny) prínos táto
Eáce. Jsem p esvĚdčen, že komplexní pústup je velíce d ležit

jména v oblasti umění a jeho absenci považu j i za velké rnanko

oretik , kte í k tomu jsou na túzdíl ode mne fundováni. Kéž
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by tato práce byla pr,o někoho z nich inspírací či v zvou, Vždyt

z íkat 5e nadreálného, meditujícího kina (jak se to ted ve jmé-

nu peněz děje) znamená podstatn,ě:zužovat tvrlrčí prostor, tedy

omezovat svobodu tvorby!

AIe právě v této složité době se opět p esvěděujeme, že,

jakko}iv demokratícky pojímaná svoboda tvorby nestaĚí. čím
,iróuneji nebo čím vlše chce umělec proniknout, t_ím blíže musí

,nr* n laplncnt onoho:optlmá}ního p edpokladu: k,,Éichovskému

spojení emesla, taleňtu a víry. Jenže zejména posIední dva

členové této trojice jsou h iVnou ( ecky talanton,,tálenŤ), da_

rem od Boha a bez něj není sebemoud ejší spis nikomu nic plat- 
_

n.,Ale těm tvťrre,]m; kte í jsou obdarováni, a také poctivě hle_

dajícím divákrim, sd nabízí obiovsk}i, bohat svět moudrosti

a krásy, ve,Xtlre1 já náš 
'O :::u*or.s 

naším Iineárním časem

jen nepatr'n m'oó'trť,uXem, uzoučk m - i když dostatéčné jasn m

'á p i své rozp'tiruĚtné pestrosti i krásn m - paprskem, A'nejen
'to. sk.r" oněch"Ň'jimenzí, které nám umění m ž: 

:a:{:nout, 
mtl-

žeme aspoň kousíček nahlédnout i do íše neuvě itelné, krásy,

"harmonie, pravdy a tásky, v ďiUli naz vané Božím královstvím,

Zve ná9 Tv rce Největší. A pozváni jsme všichni,
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