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PREDMLUVA

Jsem sttihac.

Mam malo bfileiitosti a jesté méné Casu k tqlik'potfebnému
rozboru experimentujicich ¢i klicovych film&, urcujicich za-
qudni trendy a vyvoj filmového uméni, a ke stejné pottebnému
studiu teoretickych spist z oblasti estetiky, historie, psy-
chologie, filozofie, sémantiky atd. Z nedostatecné sectélosti
a slabsi paméti pak jisté vyplyvd i rada nepfesnosti a chyb,
které by mi pan Rejzek jisté neodpustil.

Toto pfizndni md vysvdtlit, 7e ndsledujici strdanky nejdou
pifilig do hloubky a zdaleka nejsou spojitou dvahou, beze zbytku
vycerpavajici celou problematiku. Naopak Je velice pravdépodob-
né, ze vzdélany ttenat zde nenajde nic, co by nebylo déleko 1é:
pe formulovdno uZ diive. €ili tato prdce nevzniks z potteby
kompilovat to, co uZ napsali jini, eventudlné s jednotlivymi
ndzory polemizovat, tim mén& pak mohu prokazovat svoji sedté-
lost ¢astymi citacemi jednotlivych autort. Zdkladnim zdrojem
je pouze md dveji zkudenost: z diskusi na semindfich FAMU
a z dlouhodobého sledovéani nasi a ¢dstecné i zahraniéni produk-
ce nekomergnich filmd, spojeného zdroven s povinnosti napsat

obtas na toto téma né&jakou dvahu ¢i analyzu. (Z téchto praci,

‘uvefejnovanych asi 15 let vvodborném tasopisu Amatérsky film,

také obas cituji.)
Tfetim inspirdtorem a zaroven vedoucim a sjednocujicim mo-

tivem ndsledujicich dvah je snaha vyuZit vyzvy k sepséni habi-
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litagni préce k tomu, abych s&m sob&, eventudlng& snad nékolika
sptizndnym dusim, upfesnil okruh a sméfovéni svych dvah, abych
formuloval nékteré aspekty umélecké tvorby, ktefé pokladdm za
dalezité, nicménd, které ve filmech aZ na malé vyjimky bolestné
postrdddm. Ve ¢tvrtém oddilu této prdce ukdzi, jak dalezitou
roli hraje v této oblasti princip neurditosti. BudiZ? to zéroven

i omluvou neurcitosti mych formulaci. Nechci pfece sepsat zadny

receptdf postupl, ale nevznika ani komplexni definitivné uzav- -

fend préce pro vefejnost, tim ménd pak exaktni védecké dilo.

Ostatnd - je vibec v uméni exaktni dilo moZné?

MARC

CHAGALL

:

"Uméni je stav duse”
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UMENT JAKD SDELENT NESDELITELNEHGD

Nastésti uz smime védét, Ze hodnota a jedinetnost ¢lovéka
nespocivd ve schopnosti pracovat. A snad také Casem pozndme, 7e
nespoc¢ivd ani ve schopnosti vyd&ldvat. Jsem piesvédcen, 7€ jed-
nim z nejhodnotngjsich dard, které &lovék obdrrel, je védomi.
Schopnost uvédomovat si sebe, okoli, svét, vzdjemné vztahy,”zé-
kaonitosti harmonie, smyslu a cile. Ono klasické "odkud a ‘kam".
A také proc¢. Snim o tom, Ze dé&jepis jednou nebude seznamem vé-

lek ¢i striddnim mocipdni, dynastii a tfid, ale napinavym 'pii-

béhem o hleddni pravdy, jehoZ hrdiny nebudou vojevidci, ale fi
lozofové, védci - a také umélci. DE&Jiny, jako historie nikdy
nekoncici cesty za pozndnim

V roce 1985 jsem v ¢ldnku "0 skutenosti neskutedna" na-

"

psal: dar reflexe, schopnosti zamyslet se nad sebou samym
i nad svym mistem v prostfedi i &ase, je pfece jednim z nejvy-
razneéjsich znakl, prokazujicich lidskou kvalitu a ocdliZnost od
sveéta zvifat. Z reflexe pak také vyplyvd touha &i nutkédni pre-
nést se za hranice ’hmatatelného’ svéta, poznatelného péti
smysly, prozkoumdvat ¢i vytvdtet si svét zédhad, nadredlna, fan-
tazie. Nékdy Je to svét drdzdivé zdhadny, jindy neskutedne
krésny, casto také fascinujici ¢i ochromujici désem a hrlzou.
Ale v kaZdém piipadé je nezbytnym rozsitfenim prostoru pro nase
védéni, my8leni{ i emoce, obohacujicim nds kvalitami estetickymi
i etickymi. A nezapominejme, Ze je 1 nekone¢nym prostorem pro

"

nase bddéni a pozndvdni
Jenze 1 po tisiciletém Usili nejgenidlnéjdich hlav a srdci
Je nepomé&r mezi nepoznanym a poznanym (opravdu neomylné& pozna-
nym?) jesté stdle Sokujici. Nic na tom nezméni obraovsky rozvoj
vééy a techniky poslednich let - ani kdyZ odhlédneme od jejich
negativnich strdnek. Prostor pro nase pozndvini je toti? neko-
ne¢ny a zastdnci "poznatelnosti'" uZ svou pychu ztratili. Ostat-

né praveé i z oblasti prirodnich véd - a nikoliv jakési ab-




straktni filozofie - k nam v posledni dob& ptichdzeji stdle za-
Jimavéjsi, ba pfimo revoluéni hypotézy. Evoluéni teorie (sprév-
ng md byt evoludéni hypotéza) ztrdci den za dnem své pifiznivce.
"Prirozenym" stavem vesmiru je toti? naopak entropie, zhruba
feceno tendence k minimdlni organizovanosti, k nejjednodussi
struktutfe, v krajni mezi rozpad do chaosu, ktery byl na poddt-
ku, nebol prévé chaosu - jak dobfe vime - lze dosdhnout s nej-
mensim vynaloZenim energie. Zdkladni formou boje proti této en-
tropii, "zdpornou entropii",  jak fikd Wiener, je informace.
Informace jsou zakotveny na pfiklad ve stavbé atom(, v dédiéném
kodu atd. Podle nékterych teoretikd pFi tzv. "velkém tfesku"
vznikl nejen ¢as a prostor, ale byly také uvolnény informace

v kvantu asi 10°7 bitd. vyskytla se i domnénka, ¥e prévé infor-

mace Jje onim prazdkladem, ze kterého vznikd energie a hmota.

Ptirodovédec Hercéik kdysi vyslovil ndzor, Ze veskeré
jsoucno mé tri strénky: hmotnou, energetickou a duchovou.
V tomto poradi také byly postupné pozndvany: nejzfejmeéjsi
a nejstdlejsi strdnka hmotnd (v 18. stol. zdkon a zachovdni
hmoty), méng stdla a méné "hmatatelnd" strdnka energetickd
(v 19. stol. zdkon o zachovdni energie), a v podstaté s nedavé-
rou a rozpaky pifijimand strédnka duchovni (zdkon o zachovdni du-
chovnosti formulovdn nebyl, ackoliv je zfejmé, Ze duchovni po-
tencidl jedincd ani skupin - napf. ndrodd - se s jejich smrti
¢i vyhynutim neztrdci). Ale neni prdvé tento zdkon nejdélezi-
téjsi? Vime, Ze hmota se rozpadd, energie mizi (vesmir vychlad-
ne), neni prdvé duchovnost cilem kosmického d&ni? A moZni, Ze
prdvé duchovni proudéni je to, co nds nese - at u? s nagim vé-
domim nebo neuvédoméle -, Ze prdvé v ném mame své misto a:svlj]
Ukol. Pokud ovSem své dispozice, své obdarovédni, svou energii

nevyplytvdme néjakym zkratem, vedoucim k marnaosti ...

Uz ddvno mam utkvdlou piedstavu: pfedstavuili si, jak na
malé -zemékoulicce, ztracené na periférii- Vesmiru, stoji maly
tlovitek, tteba pan Kant, a Zzasne pfed dvéma nekonedny. Rikejme
Jjim trfeba plus nekone&no (+ 0©) - to je nekonedno vesmirného
prostoru mimo nds - a minus nekoneéno (- ), to je nekone&no
lidského nitra, du3e. Z hlediska matematik je toto oznadeni

moznd chybné, ale ja se snazim n&jak zachytit tu pfedstavu, Ze
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i tak vynikajici jedinci, Jako napf. Neil Armstrong nebo F. M.
Dostojevskij, urazili na této pouti obéma sméry jen skutecné

nepatrny kricek.

Nebo jiny ptfiklad: Siroké spektrum elektromagnetického vl-
néni od mikrovlnnych zafeni po nejdelsi vlny. Snad si trochu
pfipomeneme, jak maliCky dsek této Skdly zabird vlnéni svételné
od ultrafialové po Cervenou ¢dst optického spektra viditelného
zrakem - a kolik uZitku, pozndni a krdsy ndm poskytuje! Nu a
stejné tak v celém rozsahu existence od +0©© do - malé:éést
spektra, kterou lze obsdhnout smysly (ev. prodlouZenymi riznymi
"ndstavci", jako jsou mikroskopy, dalekohledy, razné indikdtory
atd.). Toto je oblast empirie, experimentu, to je paradigma vé-
deckého mySleni. Lidsky rozum ovSem dokdZ e jit ddle, dokdze vy-
tvdtet hypotézy a teorie, které casem empirie potvrdi &i vyvré-
ti. A dokd’e vytvdtet celé abstraktini systémy, které uz empirii
pfesahuji (matematika, filozofie, celd oblast Aristotelovy me-
tafyziky). Ale pojdme jest& ddle. V obou smérech (+ i -) exis-
tuje oblast, na kterou uZ rozum nestadi, kde nepochodime s ra-
cionalitou myslenek, se zdkony kéuzality, s logikou slov a vét-
ﬁych formulaci. DuSevni a duchovni oblast iraciondlna, svét‘

fantazie, intuice - a uméni.

) Ano, prosim pékné. I uméni Je, miZe byt a md byt prostred-
kem tohoto pozndvédni. Jsou zde ovSem dva problémy: zaprvé se
uméni vzdy znovu a znovu nechdvalo svést sladkou vidinou sldvy
a popularity (méné vzletné& vyjddifeno finandnim ziskem) a svou
vlastni nezastupitelnou funkci zapominalo. A za druhé - pokud
se néktetfi umélci na tuto ndrocnou a trnitou cestu vydali,
zGstdvalo otdzkou, kam aZz chtéli dojit a kam do3li. Jaky byl
rozmér Jejich usilovéni.

Myslim, Ze pravé tady je vhodné misto, abych vysvétlil nd-
zev své préce. Slovo "dimenze = rtozm&r" totiz v Cestin& nezna-
mend jen délkovou, plo3nou ¢i prostoroveou velikost srovnatelnou

se zdkladni jednotkou, ale také rozsah, stupen intenzity. Tedy

napt. jak dalece (vysoce; hluboce) a jak intenzivng chci dané
téma prozkoumdvat. Pokusim se ted (bez fundovanych filozofic-
kych vyklada a bez ndrokd na dplnost definic) nafrtnout nékolik

mo¥nosti, stupnt &i dimenzi takového pozndvdni, v uméni pocho-
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pitelné z hlediska komunikace necddélitelné& spojeného se zobra-
zovanim.

1. Oblast smyslového kontaktu s hmotou a lidmi
2. 0Oblast jejich vzéajemnych vztahi
3. Oblast duSe, vnitfniho svéta hrdind

Uz z téchto pfikladl je patrné, Ze jednotlivé dimenze na-
prosto nelze oddélit ¢drou ¢i rovineu, ale Ze se navzdjem pro-
linaji. Uvedené oblasti pak patfi k tém, které lze vice €i méné
nalézt zastoupeny v kazdém uméleckém dile. Ale zde tato aritme-
tickd fada riekonti. Na dals{ vytet, resp. pojmenovani, si uz
netroufdm, pripomenu Jjen, 7e do‘dimenzi 4. aZz n-té je tieba za-
tadit naptf. oblast individudlniho nevédomi, kolektivniho nevé-
domi, mystiky, duchovni strdnky jednotlivce i lidstva, dal$i
duchovni svéty ("nebeské zdstupy™) v&etnd celé nadifazené oblas-
ti viry, kterd sama v saobé zahrnuje védu, filozofii i uméni.
Ano, neumim to dokdzat ani fermulovat, ale jsem pfesvédcen, Ze
az tak daleko se mda uméni pokouset dosdhnout. Teprve dimenze
n + 1 (nebo spid n +00 ) je lidskému pozndvdni nedostupnéd, vzdy
ztstane jen pfi vzhliZeni a smé&fovani. ProtoZe toc je - Buh
STOP!

Vim, 7e v tomto okamZziku mé dvahy narazi na odpor a pohor-
feni. Ale v3echny kritiky prosim, aby se alespon na chvili po-
kusili oprostit od zdtéze c¢tvrt tisicileti osvicenského racio-
nalismu a ctyriceti let dialektického materialismu, které
v sobé veédomé ¢i nevédomé nosime. Pokud budu kritizovidn za ne-
védecky pristup, nevadi mi teo. Snazil jsem se upozorhit, 7e di-
ky omezenim, kterd Jsou pro védu charakteristickd 'a kterd si
tdstegné uklddd sama formulovdnim svych paradigmat (tj. oblasti
pfipustného zkoumdni), je schopna probddat jen malou ¢dst byti
a jevd. Proto také jsem pfesvédfen, Ze véda o um&ni je stejné
dilé¢im fenomenem jako védecky ateismus. Neni-1i to pfimo para-
dox €1 nonsens. Samoztfejmé daleko vaznéjsi by bylo obvinéni ve-
dené z hlubsich mysSlenkovych pozic, rekl bych neptfesngé filozd—
fickych. Proti takovym dtokim se opravdu nejradéji skryji za
Stity citédtt, jak byva béznym zvykem.

——

ProtoZe starsi bratr - vytvarné uméni - dospél svou zdlou-
havou cestou pfece jen ddl ney prekotné a povrchné pédici film,
mohl jiZz ve dvacdtych letech napsat Paul Klee: "D¥ive se lieily
véci, které bylo na zemi vidét, které jsme vidéli nebo kters
bychom chtéli radi videét. Nyni se ukdzala relativnost viditel-
nych véci a dospélo se k presvédceni, Ze viditelné znamena
v pom&ru k celku svéta jen izolovany pfiklad, a& je mnohem vice
ostatnich latentnich pravd. Véci se objevuji v rozsifeném
a mnohovyznamném smyslu, na mnoze zdénliveé odporhjicim drive]j-
§im raciondlnim zkuSenostem," (Str; 210 - 3) ° A jeden z téch
opravdu filozofujicich filmatd, polsky rezisér Zanussi, napsal
v rozhovoru pro polsky Ctasopis Film: "0Obdvdm se, Ze uméni zls-
talo zdegradovdno na predmét konzumace ... Je mozZny ndvrat
kK uméni chédpanému jako idedl, ndvrat na podobné zasadé jako na-
vrat do ideologie ¢i nédboZenstvi? V nasem zintelektualizo- .
vaném a zmozkovaném svété spodivéa hodnota uméni mozna v tom, Ze
je Jjinym zplUsobem dorozuméni, sahd do téch oblasti dojmi, které

Jjsou na rozumu nezdvislé. Neni tfeba racionalizovat to, co umé-
ni vyjadfuje. Jak racionalizovat takové city, jako touhu a:lds-
ku, strach a pocit pomijivosti? ... MoZna, Ze to nejsou pocity,

ale spis kategorie pozndvédni a vnimdni svéta. ProtoZe poznéani

ptece mGZe byt mimoraciondlni, zahrnovat celou pfirozenost &lo-
véka. A snad prdvé k tomu dnes potfebujeme uméni: jako 1lék na

ty veliké hlavy, které ndm vdem narostly." (Cislo 24, r. 1979,

pfelozil a podtrhal J. V.)

Velké natvrdlé hlavy a mala zatvrdld srdce, i to jsou ci-
vilizaéni choroby, stdle hrozivéji nartstajici epidemie sice
ob&as diagnostikované, ale takrka nelécené. Odebirdme uméni si-
lu 1éku a degradujeme Je na pfedmét konzumace, moderneji teteno
objekt trzniho hospodafstvi. Nesouhlasim s bfévlédajicim nazo-
rem, 7e i uméni (specidlnd film) je zboZim. Ano, md urdity
vngisi atribut zboZi: sm&nuje se za penize. Ale tozdil je pfece

v samé podstat® véci: nevim, jestli podle ekonomi zbo¥i, které

nikdo nekoupi, zOstdvd zboZim, ale rozhodn& ztraci

;smysl. Na-

opak uméni, které nikdo a dokonce nikdy nekoupi:’éV&j smysl ne-
ztrdci: okouzluje a promlouvéd! Casto se tvedi, e nejlep3i jJe

dilo, které je umélecké a zdroven navitivené mnoha divdky. Ale
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to je ptece evidentni smé&3ovédni pojmG, klasifikace z oboru eko-
nomiky, kterd nemd nic spole&ného s kritérii estetickymi. Uméni
Jje uménim, plni-1i vy3e naznacené funkce (estetické, noetickeé
atd.) zcela nezdvisle na podtu divdk(, ktefi zaplati vstupné.

Uméni neni vydélecny artikl, ale neni to ovsSem ani sbirka ne-

srozumitelnych formdlnich vystfelkd. Nechci byt obvinovén

z elitdrstvi. Vim, Ze existovalo a bude existovat uméni pro né-
roéné a pfemy3livé a souasnd (nikoliv pod nebo nad nim) i umég-
ni pro $irsi publikum. Ale oboji musi mit své charakteristické

znaky: uréité minimum formdlnich (estetickych) kvalit a urditou
hloubku obsahu.

Krom& toho vSak také s oblibou pouzivém zndmy termin "uZzi-
té uméni", tj..uméni pro praktickou potifebu. Rozdil vysvétlim
nejradéji na konkrétnim prikladu: kterdkoliv Michelangelova
Pieta 'je krdsnd, ale jejim hlavnim smyslem je vyprdvét o smut-

ku, lédsce, bolesti, o BoZim spaseni a perspektivé ¢lovéka. To

je Uméni. (Mimochodem, prédvé Michelangelo nebs Rembrandt doka-
zuji, 7e ani fakt, Ze zdkladem je finan¢éni smlouva na uzitkovy
pfedmét - ndhrobek nebo podobiznu = -nemusi byt pfekdZkou vzniku
umgleckého dila.: Zdle7i 'na velikosti “tvirce.) Ale vezméme si
tf¥eba jiny krajni ptipad, n&jaké umélecky zpracované kfeslo. Je
taky krdasné, tfeba brokdtem a perlami zdobené ¢ili drahocenné,
ale jeho hlavnim ‘smyslem je peodlozit zadek'pro‘chvili odpocin-
ku. To je uzité uméni.’ Rozum&jme si, ocenuji takové pohodlné,
dobfe a krédsné udélané kifeslo. Mam rdd i filmy, které jsou dob-
rou a vkusnou zabavou, rozpldcou, napinaji, rozesm&ji. Ale jsou
to filmy, které vedou k odpolinku, k nemySleni, k zapomnéni.
Uzité uméni. Naddle vSak chci mluvit o uméni ve smyslu vyzvy

k divdkové aktivité a spoluprédci. 0 uméni, které plni obé zd-
kladni funkce. Jednak je - raciondlni ¢i mimoraciondlni - for-
mou pozndvdni nejen svéta uchopitelného smysly, ale i - prede-
vEim - svéta smysly i rozum pfesahujiciho. A za druhé mé dile-
zitou a jedine€nou schopnost zprostfedkovat o tomto poznani
komunikaci, pfesngji feceno sd&lit autorovo pozndni aspon urdéi-

tému okruhu divakd.

Sdélit nesdélitelné.

12 IPY

POZNAMKY K METODE SDELOVANI

A préavé v tomto okamziku jsem dospél k bodu, kdy gfesfévé
platit mé prohléd3eni z dvodu této prdce. Mam-1i se/tctiixaspoﬁ
trochu/poptivé zamyslet nad problematikou umé€lecké tvérby; mu-
sim pfecé vyjit z urc¢ité terminologie a opfit se o néjakou teo;
rii, a tedy obrdtit se k tomu, co bylo sepsédno jinde. (A pPi-
zndvam, 7e pbnékud improvizované jsem sdahl po tom, co prévé by-
lo po ruce.) Tato kapitola tedy obsahuje jen nékolik pozndmek
a terminﬂ,‘jako vychodisko pro dal$i dvahy.

Marxistickd teorie, jak zndmo, vychdzela z Leninovy teorie
odrazu ("umé&ni je odrazem reality") a mne by zajimalo, jestli
si pfi tomto exkursu mimo oblast politické ekonomie Vladimir
I1ji¢ uvédomil, Ze v principu jen opra3uje teorii skoroc 2 000
let stardu. Koncem prvniho stoleti napsal apostol Pavel:

",.. nyni vidime jako v zrcadle, skrze podobenstvi, potom v8ak

uztime tvari v tvar. Nyni pozndvam ¢dsteéné&, ale potom pozndm
plné, jako Bah znd mne." (I Kor 13,12.) Myslim, Ze zejména pro
pozndvéani duchovni pravdy je to feceno velice vystizng, ale
piece bych jesté upozornil na Hegela, ktery chdpe uméni "jako
my§leni v obrazech" s tim, 7e pojem obraz v sob& neoddéliteln&
spojuje funkci pozndvaci i estetickou, protoze je tvofen synté-
zou (jednotou) prvkd obsahovych a formalnich.

Zejména v oblasti vytvarné (obrazy, sochy, fotografie) je
na prvni pohled zfejmé, 7e vysledné dilo mGZe byt co nejotroc-
té3jsim napodobenim &i kopii skuteZnesti, na druhé strané pak. ..
na skutetnosti zcela nezdvislym umélym vytvorem, ktery s diva-
kovou zkuSenosti z reality nemd nic spole&ného. Jsem piesvéd-
den, 7e v obou pfipadech uz ptestdvd plnit funkci uméleckého
obrazu ve vy3e uvedeném smyslu. Celd Sirokd Skdla tvorby mezi
témito ob&ma poly, resp. mira vzddlenosti od vychozi reality,
je pak pifimo umérnd mife stylizace (str. 362-- 1), coz je

vlastn&g "vztah mezi zobrazenim a zobrazenym predm&tem (popfipa-
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dé predstavou, kterd je zobrazenim vyvoldvédna)". Je to zplsob
zobrazeni, spotivajici v uréitém pojeti, dpravé, estetizaci,

zjednodusujicim zvyraznéni charakteristickych Tyst.

A tak se dostdvame k jednomu ze zdkladnich piedpokladi
umgéleckého dila, a to je poZadavek stylu. Styl je "specificky
a jednotny zplsob vybéru a kombinace dilé¢ich prvkl, popfipadé
postupll pii vystavbé zamérng vytvatenych celka" (str. 359 - 1).
Jen strucéné ptipomenu nékteré obecné znaky uméleckého stylu:
variabilita postupd, vyb&r a uplatnéni vyrazovych ptostfedkﬁ
("jazyka"), pouZivédni tropt, sémantickd mnohoznagnost, emocio-
nalita, subjektivni charakter obsahu i formy ("rukopis"), kom-
pazice a jiné. I z tohoto nedplného vyctu je zfejmé, Ze v pojmu
styl jsou obsaZeny prvky formdlni i vyrazové, problematiky Zdn-
r, kulturni tradice, obecné konvence i specifika autorova sub-
jektu atd. Umglecké diloc tedy mGzeme chdpat jako strukturu, je-
jiz jednptlivé elementy maji fdd, formu, hierarchii, vzdjemnou
souvislost a celek je charakterizovdn vyraznym stylem.

Kvalita, ba i smysl uméleckého dila vsak zistdvaji la-
tentni, dokud nepfijdou do styku s divdkem (&tendfem, poslu-
chagem atd.), je tedy jesté tfeba upozornit na zdvaznost aktu
komunikace, prenosu infofméce (my5lenkové, emociondlni, este-
tické)i‘ﬂplny proces tedy vypadd tak, Ze expedient na zdklade
urcité analyzy "sestavi" z objektivnich i subjektivnich prvkd
uréitou "informaci', pfetvéfi ji a koduje (tzv. tvir&i proces)
do uréiférétruktury, vyznatujici se charakteristickym stylem,

a toto sdéleni pak pPfimo i prostfednictvim média predkldads
publiku. Percipient sdéleni prijimd a dekoduje s patfidnou re-
akci (dvahou, prozitkem), ev. ddle interpretuje (poezie, kon-
cert). A kdyz uZ? se pohybujeme v terminologii informaci, pfipo-
menme si i pojem "Sum", ktery se pfi tak sloZité cesté a kom-
plikované struktufe sdéleni nutné objevi a je jednim - nikoliv
jedinym - z dGvod(, pro& nékterd dila jsou spise exoterickd
(5iroce srozumitelnd), jind esoterickd (pro dzky okruh zasvéce-
nych). Chtgl bych upozornit, 7e zafazeni dila do kterékoliv

z téchto dvou skupin nemd vliv na jeho hodnotu, kromé& hodnoty
finan&ni, a to je3té jen dofasné. Jinymi slovy, nemyslim si,

7e vsechny "divédcké" filmy jsou hodny opovrzeni a Ze "nesrozu-
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mitelnost" je nutnym pfedpokladem um&leckého dila. Ale v &ldnku
"Komunikativnost" (odpovédi na kritiku Gdajné nesrozumitelného
a prece vitézného filmu B 16 r. 1985) jsem napsal: "Dle ilus-
trovaného encyklopedickéhe slovniku je komunikace ’informace
tvofend souborem kodd, sdilenych odesilatelem i pEijemcam 2.2%.
Ve filmu tedy zdvisi i na pottu kodut (specifickych vyrazovych
znakl, symbold), které divak ovlada. Ale ktery divak? Odborné
vzdélany, ndroény, ’prdmérny’, nevzdélany ... Ovladd-1i jich
padesédt, dvacet, Sest, smi jich autor pouzit jen 50, 20, 6 ?
Maji autofi omezovat bohatstvi svéheo vyrazu, nebo se maji divda-
ci ugit a zvykat chdpat? Ale nejde jen o znalosti. Je&té dale-
7ilej8i je divdkova chut &i averze ke komunikaci.™ A v témze
¢ldnku na opovrzlivou pozndmku o "divdcké elité" pigi, Ze zde
"citim opovrZeni k tzv. divdcké elit& (asi ‘narodnéjsdi Gdst
publika?), které mi piipomind &asy mého mlédi, kdy ‘slovo *inte-
ligent’ bylo naddvkcou &i dévodem k podezieni a dodnes na to
leckde dopldcime. Ale prédvé v dob& vypjatého konzumniho mate-
rialismu je uméni jednim z mdla obor®, ktery mé je3té Sanci za-
chranit Clovéka, aby jeho jméno znélo hrdé. Ale pak se nesmi
podbizet divdkové drovni a nevkusu."  Tento dlouhy citdt uvé-
dim proto, Ze - bohuZel - se situace po listopadu 1989 nezméni-
la v nidem -jiném, neZ v motivaci: snizovani duchovnich kritérii

neni obhajovéno ideologicky, ale trzni ekonomikou.

V prvni &4sti citdtu jsem pouzil velice dilezity termin:
znak. V Hrabdkoveé Poetice je pozoruhodnd zminka o tom, Ze ume-
lecké dilo je z hlediska plvodu odraz (a nemusim snad zv14st
zdtraznovat, e v duchu apo3tola Pavla, narozdil od marx-le-
ninské estetiky, nikoliv jen odraz hmotné reality, ale celého
vngjsiho i vnitfniho byti), z hlediska svého uréeni pésobi
umglecké dilo jako znak. ProtoZe se domnivém, e tento pojem je
klitovy jak pro proces umglecké tvorby, tak i v rdmci komunika-
ce, chtél bYch se mu vénovat podrobnéji. Pochopi{elné'nikoliv
az v té mite, jak to ¢ini celd teoreticki discipliha - sémioti-
ka, kterd zkoumd znak z hlediska syntaktickéhao, t3j. z hlediska
spojovdni znakl ve vét3i celky (toho se dotkneme pfi zkoumani
funkce stfihové skladby), z hlediska sémantického (vztah znaku
a oznatovaného jevu) a pragmatického (cile a moZnost{ uzivate-
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s, 6k . allitiomial divakd). Nejobecn&ji je znak definovan jako
"smyslové vnimatelny predm&t nebo: jev zastupujici v procesu po-
zndvéni &i sdélovéni jiny pfedmét nebo t¥idu predmé&td, a slou-
sici tak k pfeddvéni informaci o:nich" (str. 410 - 1). Ovsem to
je pojeti pfilis Siroké, zahrnujici celou oblast informatiky.
Jiz jsme si fekli, jak specifickou a d&élezitou roli v procesu
pozndvadni a sdélovani hraje uméni a zde ptipadd znakim nezastu-
pitelnd funkce sd&lovdni abstraktnich pojm@ a prahledd do nad-
redlna. CH. Pierce (mimochodem zakladatel amerického pragmati-
smu v 19. stol.) je autorem dynamického pojeti znaku, kdy nejde
jen o mechanickou analyzu vztahu oznadujiciho a oznatovaneho,

o statické chapdni znaku jako nositele jediného, piresné defino-
vaného vyznamu. Novy, hlub3i ¢i $irsi vyznam znaku se totiZz mid-
7e objevovat dodatecné v procesu komunikace, v zdvislosti na
kontextu atd. Tim je podtrZena i aktivita pfijemce, ktery ma
moznost, nebo  dokonce je zamérng veden k tomu, aby i v objek-
tech, které primdrné nejsou znakem (oznatované pfedméty Ege-

vy) nachdzel dalsi vyznam (proces abstrahovdni). Ze sémantické-

ho hlediska Pierce rozdéluje znaky do tifi skupin: znaky ikonic-
ké vychédzeji z vng&jsi podobnosti, tedy ve filmu z vice méné do-
slovného zobrazeni (z&bér konkrétniho domu zastupuje uréitou
tdst ze skupiny "obydli" a informuje o typickych charakteris-
tickych prvcich "domu" vieobecneé a "tohoto domu" - nmapf. hrdi-
nova domu - zv143%). Takové znaky se nazyvaji ikony. Znaky in-
dicialni jiZz nejsou tak doslovné, vychdzeji ze vieobecné znd-
mych souvislosti, zobrazeni Jje nepfimé (misto domu vidime zdbér
kouie z komina, misto ¢lovéka slysime pfichazejici kroky). To
jsou‘indexy. A konetné tfeti kategorii tvofi symboly, kterymi
se budeme podrobné zabyvat pozdéji. Ale uZ ted bych chté&l upo-
zornit na evidentni skutednost. Jesté si ukdZeme, Ze na rozdil
od exaktng formulovanych védeckych informaci je pro poznavani

a sddlovani prostfednictvim uméni dalezitd, ba piimo nezbytna
uréits mira neurgitosti, mnohoznatnosti vyznamu. A je ztejmé,
7e indexy a symboly tomuto poZadavku vyhovuji daleko lépe, nez

ikony.

A nakonec je3té malou pozndmku: skoro vSechna terminolo-

gie, vyskytujici se v této prdci, vychdzi z teorie literatury.
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dstecéné snad proto, Ze literatura je Jako uméleckd disciplina
tarsi

ne? film a v poslednim obdobi byla i nejrozsifengjsi.
{4stedné i proto, 7e od samych zadatkd se o' ni film pevné opi-
ral a byla jeho inspiraci. A ackoliv je malifstvi jesté stardi
a dramatickd tvorba jesté blizsi filmové, rozhodujici je asi
fakt, Ze literdrni teorie Jje pravdépodabné nejpropracovanéjsi.
Nicmén& bych cht&l alespon:ve strudnosti pfipomenout nekteré
rozdily:

Pokousime-11 se na film aplikovat napf. nékteré 1inévié;
tické principy z oblasti morfologie (Ecco, Metz, Ejzenétejn);
musime si uvédomit podstatné odli3nosti. Fonémy filmu (prvky,
ze kterych se sklddd zabér) maji svij samostatny vyznamljedno—
tlivé i ve vzdjemné kombinaci a je jich nepfeberné mnoZstvi,
zatim co fonémy literdrni (hldsky) svj vyznam nemaji a jéjich
potet je nevelky, konstantni. Skupina t&chto fonémt vytvori zd-
kladni morfém - filmové policko - které vlastné samo o sobé uz
vypovidd o urcitém obsahu, mdzZe byt i ucelenym sdélenim podobné
jako uméleckd fotografie. Literdrni morfém - slove - v nékte-
rych pfipadech vyznam nemd (spojky, pfedlozky), v jinych ptipa-
dech je znakem (podstatné jméno), ale rozhodné neni vypovédi,
tou se stdvé a? v ucelené fadé slov daldich (véte). Zde pfistu-
puje dalsi rozmér: ¢as a tedy pohyb. Vyznam véty se mi ozfejmi
najednou az po jejim pteZteni. Naopak JiZ na zacdtku zdbéru di-
vdk pfijimd urdity vyznam a ten se pak doplnuje, objasnuje,
méni. Tim spi$ jJe sloZitost tohoto procesu patrnd v rade nava-
zujicich zdbéra. Evidentni je rozdil v percepci um&leckého di-
la. Uz tteba v tom, 7e nad vétou se mohu zastavit, premysSlet,
poptipadé zalistovat zpét kviali souvislostem. Film je naopak
stdly pohyb vpfed, permanentni pfibyvédni informaci raciondlnich
i emotivnich, gradace, zména.

Velky rozdil je - jak bylo tefeno - v zdkladnim materidlu.
Literatura pracuje se slovem, tedy prakticky s pojmy, s ab-
strakci, kterou si divdk sam dotvari svou vlastni predstavou
(a protoZe jednotlivé predstavy se rGzni, setkdvaji se lite-
rarni adaptace - konfrontace predstavy divdkovy a rezisérovy -
tak &asto s nedspéchem). Tento materidl je ¢tendfem vnimdn 1li-

nedrné, slova a véty se dc sdéleni sklddaji postupné. Na filmo-
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veého divaka néopak v kazdém okamziku ptsobi celd mozaika vi-
sudlnich i akustickych podnétl, ze kterych divék musi vybirat,
orientovat se a hledat souvislosti. Jeho vnimdni je tedy pfe-
kotnejsi, zdzitek bezprostifedneéjsi, emoce pasobiv&jsi, morfolo-
gicka zasoba bohatsi a tedy morynosti sdéleni daleko &irsi. Ale
pravé zde se skryvd i velké nebezpeéi: Ze se divédk necha okouz-
1it vngjsi “"podivanou", undset povrchnim pfib&hem a v3echny
daldi my3lenky, bohatost vyznamtt i jemnost emoci nejen nebude
vnimat, ale dokonce je bude z pohodlnosti i odmitat jako kom-
plikujici a rudivy element. Navic zékladnim tvar&im materidlem
filmu je realita pfed kamerou (pominme napf. filmy animované),
ktera ma tendenci zat@zovat film svou tdzkopéddnosti a materia-
listickou pifizemnosti. Jeji pfekonani prostfednictvim styliza-
ce, naplnéni my$lenkovou bohatosti a povzneseni do oblasti ab-

straktnich dvah je tedy dalezitym ukolem filmového umeéni.

I1T1.

NEKTERE SKLADEBNE ASPEKTY
FILMOVE TVORBY

1. Vypravéni

Jednim ze zdkladnich kritérii pro umé&leckou hodnotu dila

~je otdzka, do jaké miry a Jak vynalézavé vyuzivd specifickeé vy-

Jadfovaci prostifedky své umélecké discipliny. Tedy v pripadg
filmu. jak bohatd je jeho filmovd fec. Tato problematika by po-
chopitelné vydala na tlustou knihu. Nadpis oddilu chce pfedzna-
menat, ze si jednak nec¢inim ndrok na dplnost, jednak chei dmy-
slné pominout nékteré diléi slozky (strdnka vytvarng vietné ka-
mery, hereck&, hudebni atd.) a vzhledem ke své profesi se sou-
stfedim na oblast, kterou mnozi teoretici povaZovali a povazuji
za charakteristickou &i zdkladni pro specifiku filmové tvorby:
na stifihovou skladbu.

V souvislosti s tim pfipomenu ¢lédnek N. Carrolla "S{ila
filmu". Autor zde hledd charakteristické rysy filmu, které by
vysvétlily jeho bezkonkurenéni divdckou pfistupnost a intenzitu
prozitk( ve srovndni s ostatnimi médii. Podtrhuje dileZitost
rdmovdani obrazl a konstatuje: "pro zménu rdmovdni jsou nejdule-
7it&jsi dva procesy: stfih a pohyb kamery" (str. 41 - 9). Dale-
ko zajimavéjsi v3ak jsou prdvé jeho dvahy z oblasti stfihové
skladby, ve kterych se odvolédvd na klasickou Pudovkinovu teorii
o tazeni obraz tak, "aby predchdzejici obrazy mély k ndslednym
scénam vztah oté%ky a odpovédi" (str. 43 - 9). Neni to pochopi-
telng jediné mozné feseni, ale "v hraném filmu je fto nicméné
nejtypidtsisi vypravéci postup" (dtto). Zdvaznost jednotlivych
scén (a zdbérd - J. V.) je ddna mirou, s jakou vyvoldvaji dile-
2ité otdzky nebo naopak na né odpovidaji, evenfuélné plni obe
funkce zdroven. Dobfe poloZend otdzka pak vyvoldvd divékovo
oC¢ekdvani, zvédavost, napéti - a to utuZuje jeho kontakt s fil-
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mem. Je pritom samozrfejmé, Ze tento skladebny princip se proje-
vuje uZ ve scéndfi filmu. Carroll pripomind, Ze struktura otd-
zek a odpovédi je slozit&jsi nez linedrni (odpovéd kladouci z&-
roven dalsi otdzku atd.). V podstaté se jednd o jednu ¢i vice
makrootdzek - fedicich zdkladni konflikt - a Jim pak jsou pod-
fizeny diléi mikrootdzky, které jednék - formdlné - upevnuji
vazby mezi sousednimi zdbéry a sekvencemi, jednak - obsahové -
jednotlivé sekvence strukturuji a spole&né sklddajl zdvéredénou
makroodpovéd na zdkladni makrootdzky. Tato vzajemnd propoje-
nost, funkénost a sméfovdni k poipté jsou pro vyprdvéni typické
a odliguji film od kazdodenniho Zivota (filmy 60. let napf.,

v opozici k sterilnimu hollywoodskému modelu vypréavéni, tuto
funktnost a propojenost scén odmitaly - viz newyorska Skola ne-
bo eskd novéd vlna). Pro vyprdvéni ptib&hu je tedy typickd pro-
mySiend konstrukce otdzek a odpovédi a manipulace s divakovym
oc¢ekdvanim. U. Ecco napt. potvrzuje, Ze pro soucasny komerdni
film je typickd snaha tomuto divackému ocekdvédni vyhovét opako-
vanim zabg&hanych, publiku dobfe znamych modell a kliZé.

V Carrollové ¢léanku je Jako pfedpoklad divdckosti celkem
dvakrat (str. 41 a 44 - 9) vyslovena zékladnixpremiéa: "vypré-
veéni chapeme jako nejpfesvéddivéjs{i formu objasnovani lidského
jedndani". Zde se autor dopou3ti malé nepresnosti. Vypravéni,
kterd jsou publikem nejoblibenéjsi, kladou v podstate jedinou
makrootazku: "Jak to dopadne?" . A 'v3echny dalsi makro- i mikro-
otdzky jsou jenom umné spredencu:.siti peripetii, kterd posiluje
divdkovo otekdvdni, komplikuje situaci a oddaluje feseni, kte-
rym je zpravidla ptredpoklddany happy end. Ale mé-1i film sku-
tetné "objasnovat lidské jedndni"”, pak jeho tématem nemtZe byt
jen kauzalita vneéjsich situaci, ale také - prevdzné& - kauzalita
Vnitfnich motiva a krizi. (Klasickym prikladem, kdy toto vnitf-
ni drama zcela ptfekryje vnéj8i krimindlni pribeéh, je Dostojev-
ského romdn Zlo€in a trest, véetné KulidZanovy a dalsich adap-
s o '

Jestli?e tedy vitdm, Ye se moderni teoretik vraci ke kla-
sické Pudovkinové teorii otdzek a odpovédi (rozpracované a po
dlouhd 1léta vyutované na nad%i katedfe diky prof. Kucerovi),
chtél bych zaroven upozornit na jeji 3irsi souvislosti. Otdzky
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pfece nemusi byt kladeny jen ve smyslu ak&nim, ale i ve smyslu
vnitfnich souvislosti, motivaci a pfigin (-0 ) a také ve Smy 5~

lu noetickém, jako hleddni a pozndvani souvislosti smyslu a t4-

‘du (+ 0 ), N. Carroll mé& Aprquu, pokud vychdz{ z reality sou-

¢asného stavu kinematografie. Ale na rozdil od n&j se s timto
stavem nechci smifit, ale snazim se vymezit idedlni misto filmu

v komplexu uméni. A proto se znovu pfizndvdm, 7e moje préce ne-

‘ni zcela objektivni, ale e zakladnim dhlem mého pohledu-je '

snaha varovat a brédnit hrany film pfed p¥ecenovanin ptibghu,
pfed jeho absolutni vlddou a zboZn&nim. V souvislosti s tim
bych chtél pripomenout diskusi, kterd pfed Gasem probshla v od-
borném tisku. Ne&ktefi teoretikové a kritici totiy radi film do
kategorie dramatickych umé&ni, jini cprévnéns poukazuji na jeho
epicky charakter. Jd vSak podtrhuji (opakuji, 7e s pouzitim 1i-
terdrni terminologie) pojeti filmu Jako poezie. A pfipominam,
Ze v antickém pojeti oznadeni "poezie" zahrnuje epiku, lyriku

i drama, v 3irsim vyznamu pak uméleckou tvorbu vibec. Proto
také budou dalsim tématem tohoto oddilu tzv. fropy, ;

2.‘ Tropy

Tolikrat citovany slovnik literarni teorie zahrnuje do to-
hoto zplsobu vyjadfovéni "pomoci pfendfeni sznamu” v podstaté
tfi hlavni prvky: metonymii (“"nma principu vécnych nebo logic-
kyech souvislosti"), metaforu (na zdklads podobnosti") a ironii
(na zdkladé kontrastu) (str. 393 - 1). Ale snad neuddldm velkou
chybu, pojmu-1i do této skupiny vSechny oﬁraty, které PlaZewski
nazyvd "stylistickymi figurami", tedy ndpf. i symbol, elipsu
a dalsi. Naprosto nechci opakovat to, co uZz zevrubng popsal ve
své knize Filmovd Fed, viéetnd nazornych ukdzek z filmové praxe
(str. 253-280 - 6). Spi3 se pokusim ukézat na nékolika ptikla-
dech problematiku tropt a jejich vyuziti. Hned na zadatku je
tfeba zodpovédét zdkladni otdzku: maji tropy jeété vibec néjaky
smysl?
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Je neuvétitelnéd, 7e i po tisicileti trvdni lidské kultury
se tato otdzka objevila uZ nékolikrdt prdvé v posledni dobé
a Ze se tak ptaji i renomovani kritici v odbornych Gasopisech.
Lze to vysvétlit snad jediné oslepenim zdbleskem euforie ze
"sametové revoluce" a ze Soku svobody. Uvazuji toti? tak, Ze
padl totalitni reZim, nemdme cenzuru, neni tifeba "Cist mezi
tddky", ale 1ze se svobodng a oteviené vyjddfit o gemkoliv -
a tedy k éému néjaké metafory a symboly? Zcela evidentné se zde
jednd o naprosté nepochopeni podstaty tropG. Svobodné informo-
vat o pravddch ¢i "pravddch" je zdleZitosti novindfa, ale ani
oni by se nem&li obejit bez urcité estetické formy. Piiklady
klasikiti (Nerudy, S5aldy, Kische, i toho opovrhovaného Fudika)
jasné ukazuji, Ze bez kultivovanosti projevu obstdt nelze.

Av8ak uméni neni novinafinou. Nejen, Ze bez estetické
formy, bez intenzivniho vyuZivdni co nej$irsi palety vyrazovych
prostredkd, zadne degenerovat. Predeviim si musime uvédomit jiz
v 1. oddilu ptipomenutou nezastupitelnost uméni v oblasti po-
zndvani mimosmyslového svéta. JeSté jednou se uchylim k P.
Klee: "Uméni tvofi v podobenstvich. Je dotasnym piikladem,
stejné jako pozemské je pfikladem kosmického. Osvobozeni prvki,
Jejich seskupeni a vzdjemné podifizenost, déleni a opetne sesta-
veni v celek (jaky krasny obraz stfihové skladby! - o B Vs
probihajici zdroven na mnoha mistech vytvarné polygonie, klid
vznikajici vyrovndnim protikladnych pohybd, to v3e jsou vysoké
otdzky formy, rozhodujici v oblasti formdlni moudrosti, nikoliv
véak v nejvy3si sféfe uméni. Tam za mnohovyznamnosti vézi po-
sledni tajemstvi a svétlo rozumu Zalostné uhasind." (Str.

2112 30) o

'V tomto citdtu se opét vyskytuje jeden dtlezity pojem,
kterého jsem se jiz dotkl, a to je "mnohovyznamnost" ("multi-
sémantika"3 0 dilezitosti tohoto brincipu sveuc T om. g A fakl
Ze v totalltnl ideclogii patfil k tém negkrltlzovan8351m, mne -
pronasledovane331m V podstaté znamend, Ze uréity prvek, sek—
vence, nebo celé dilo nevyznivd jednoznacéné, ale ponechdva
moiﬁost nékolika vyklada. Spolu s tim pak také vytrhdvéd obsah
z oblasti jédnoznaénych raciondlnich formulaci a soudd do sféry
tivah, meditaci, pocitl, a co je nejdtlezitéjsi, ponechdvd divé-

DD o

kovi tolik d@lezity prostor pro vlastni aktivitu a subjektivni
interpretaci, a tedy i vice moZnosti pro souciténi a spoclupro-
Zivédni.. J4 osobn& jsem prfesvédéen, Ze prdvé tato mnohovyznam-
nost je nejen dile?itou souddsti uméleckého dila, ale dokonce
nikoliv jedinym a postadujicim, ale piece nutnym a zdkladnim
pfedpokladem, ktery umoiﬁuje, Ze nékteré dilo se stavd "klasic-
kym", tj. promlouvajicim k mnoha lidem nejrznéjsich historic-
kych obdaebi i kulturnich oblasti. /

NuZe, tyto poZadavky jsou velice dobfe naplnény pravé po-
uzivédnim tropd. Zamysleme se bli¥e ndd nékterymi ze zdkladnich.

Metafora

Nejdifive se ndm asi vybavi &kolni spajeni: metafora - pii-
rovndni. Ale ji? z toho, co bylo Fecenao, je patrné, Ze tato.
charakteristika je zcela nedostateénd. Ony klasické vyrazy. jako

"vlasy jako snih" i "mésic Jjakao rybi oko" jsou jen vyrazem ..

formaln1 podobnosti (barva, tvar), v nejlepsim pripads zpestfu‘
31 ¢i poetizuji vyprdvéni. Film se svou tendenci k realismu
zobrazeni a tedy k doslovnosti sdéleni to ma jeste sloiitéjéi.
Kdybychom do obrazu vraha bli¥iciho se v panelédku ke své obgti
S nozem prostfihli zd&bdr selského dvara, kde hospodar podiezdva
slepici, bude vysledkem nejen otfesny naturalismus, ale prede~
véim na prvni pohled patrna vykonstruovanost ' ‘metafory", s ja-
kou se 1ze setkat spis v dobdch nemého filmu. Kromé éhddy vy~
zngmu totiz oba zdbéry nemajf nic spoleného. PEijateln&jsi je
zabér égrveného vina, vylitého 2z lahveypfevriené pfi zdpase
ob&ti s vrahem, to je toti? zcela logickou soucdst{ dramaticke
sceny, navic toto spojeni neplsobi drasticky, ale naopak Jjako
eufemismus (zjemnujict vyraz). J4 bych oviem nejspis volil
skvrnu vina vylitého z rozbité kifisidlove sklenice. Zde uz Jjako
metafora plsobi i podobnost s vzicnosti, jedineénosti, ale
1‘krehkost1 lidského Zivota. A navic bychom si tfeba v kontextu
déje mohli pfipomenout svatebCany, volajici na svatbd ob&ti
"sttepy znamenaji stésti" (viz tzv. strihovy refren).

Mazeme konstatovat, e takrka od potdtku existence stfiho-
vé skladby se zdbérd, vyznatujicich se ur&itou formdlni podab-
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nosti (tvar, barva, obsah atd.), pouZivd na spojovdni obrazl &i
sekvenci. Napt. zhdat zapaluje stodolu - plameny Slehajici v kr-
bu, u kterého sedi nic netuSici majitelé. Takovdto spojeni
sveédci v lepsim pfipadé o promySlenosti jednotlivych prechodu,
dramatleJl ¢i aspon akcentuji plynulest vypravéni, v hor51m
pfipadé vyrusuji jako vykonstruovany "osli mastek".

V modernéjsi filmové feCi uZ se upouSti od dvoullenné me-
tafory, sloZené ze dvou podobnych prvka (skvrna krve a skvrna
vina) a pou?ivd se metafory jedno&lenné. Pfipomenme si jiny
tasto pouzivany motiv: slza, tekouci po tvdari, je piirovndvéna
ke kapce desté, stékajici po okné. Tato dvouclennd metafora se
Jiz davno nahrazuje Jjedinym zdbérem: placici{ hrdinka je snimdna
ptes okno v desti. Destivé pocasi také posiluje nostalgickou
i pochmurnou atmosféru situace. Ale pravym tropem se tento ob-
raz stdvé napf. nasledujicim stfihem na celek domu v deétém’
svlaZované kvetouci zahradé. Osobni drama se tak zatazuje do
normdlniho béhu pfirody, do cyklu pravidelné se opakujicich §i—
tuaci, krom& nostalgie de3té s sebou nese i p031t harmonle, ra-
du, prlsllbu kvétu a plodu, névrat nadéje atd Kapka na skle
ovsem nemusi pochdzet z deité, ale z tajiciho snehu ‘a nésledu-
Jjici zasnézend krajina mliZe znamenat zimu, opustenost béinadéj
a umirdni - ale i katarzi zapomnéni nebo élstoty. Jak se vam
T : ‘

Je patrné, Ze takavé vyuziti tropt vyZaduje divdkovu spo-
lupraci, zkusSenost a‘pfedstavivost, ale za odménu posiluje fan-
tazii, ddvd bohatsi a trvalejsi pozndni, emociondlni zdzitek
a jakousi podvédomou radost ze hry a z rozludténi. "Metafora se
tak stdvd slezitéjsim a efektivnéjéim nastrojem poznani, nez
kdyby pouze vysvétlovala a zndzornovala véc." (Str. 255 - 1.)

Alegorie

Podobng jako symbol nebyvd mezi tropy zarazovdna, adkoliv
v podstaté neni nigéim jinym, neZ metaforou, roz&ifenou na celou
. postavu, fabuli, eventudlné celé dilec. Je charakterizovédna tim,
ze nese dva vyznamy, kromé doslovného i pfeneseny. Klasickym

ptikladem jsou zvifeci bajky, viz i film Jonathan Livingstone

APk -

Racek (podle ptedlohy R. D. Bacha reziroval Hall Barlett), kte-
ry na pfibézich racka sugestivné poddvéd vSeobecnou filozofii
lidského osudu. Kromé takovéto alegorie globdlni se setkdvame

s alegoriemi dil¢imi, které - vEtdinou na zdkladé konvenci &i
zndmych uddlosti, situaci atd. - zobrazuji abstraktni ideje ne-
bo pojmy. Pfipomenme si napf. Zenu s rohem hojnosti zndzorhuji-
ci 5tésti a celou dal3ich alegorii Braunovych soch v Kuksu: .Ne-
bo hada s jablkem v tlamé jako obraz pokudeni a padu-do hfichu
a nescetné mnoZ?stvi dalSich alegorii kfes%anskych. Ve filmu ma-
Zzeme .alegorii budovat nekolika zplGsoby. MdZ%e prochdzet celym
filmem paralelné s pfibdhem jako vice &i méng védomy vyznam ne-=
bo.pocit, maZe vyrdst jako zdvére&né sd&leni nad prib&hem, ale-
gorie mohou byt do d&je vklddany formou odbedek, vedlejsich po-
stav . ¢i situaci, ale také‘vlastni déj ¢i pribéh maZe byt kompo-
novdn z diléich alegorif, metafor a symbold. Abych ale jen ne-
teoretizoval, uvedu zde nékteré ze svych analyz nekbmerénich
fiimﬁ, protoZze se domnivdm, e v nich jsou zachyceny ruzne kon—
krétni postupy, jakymi amatér&ti autofi své alegorle vytvaregl.
0 souvisloesti alegorie a postav filmu pi%i v 3ldnku "Dramatické
postavy" z toku 1983 a poukazuji na dvé kategorie téchto filma:
"Do prvni bych‘zafadil filmy, ve kterych postava je prevdzné
nebo pouze symbolem, celé dilo pak je alegorii." Konkrétnd pak
tuto metodu demonstruji na dvou filmech. Dva z ptednich amétér—
skych filmatd Zatetka a Bahnik natogili "Reminiscenci na bis—
nicku" (mysli se tim Suchého pisen Jé, to jsem jeste zil):

LY Reﬁiniscenci zajistuje potiebnou soudr?nost a vlastﬁé i Vy-
raznost posldni text Suchého pisnicky. Presto, 7e se zpivd v 1.
0sob& singuldru, obrazovd ¢dst nevytvdfi konkrétniho jedince,
ale spis zobecnéni mnoha vojenskych osudt. Hrdina e castecne'
charakterlzovan typem a kostymem, ale predevsim Fadou obrazu

a 51tuaCL od redlnych (hra det1 na vojsky) po zcela suyllzovane
(p5301 stul pod skalou) ale bez konkretn1 casove a prostorové
souv1slost1. Celek tak tvofi mozalku obrazovych znaku skildda-
jicich uvedenou alegorii."

Film "Pfedstaveni" re’iséra Bilka se od Reminiscence 1i&{
predevsim ve dvou bodech: prostfedi je redlné a hrdinové se po-

hybuji linedrné v &ase, stylizované jsou tedy jen postavy. Tato
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zajimava koncepce bohu?el nebyla dotaZena a film nebyl tak
Gspésny Jjako v pifipadé predchozim. "Také v Pfedstaveni je hlav-
ni postava obecnym zdstupcem mladé generace, nikoliv konkrétnim
jedincem, ktereho bychom mohli bliZe charakterizovat a indivi-
dualizovat. Préveé tak Je symbolem i prednasejici a pfedevsim
Panna z vykladu, kterou s sebou hrdina vlééj<p0 méste. Tedy ne-
sivd rekvizita, kfecdovite pfehrdvajici karikatura a hrdina bez
konkrétniho osudu, bez sdéleného pocitu, bez vyrazné mimiky.
Tato nesourodost je jeSté zvyraznéna tim, Ze ptevaznd vétsina
déje spocivd ve stiretdvani hrdiny s redlnym svétem, aranzovanym
a snimanym se snahou po dokumentarni vérnosti, ale nepifesnosti
svého projevu porusujicim a rozmélnujicim cely zdmér. Na rozdil
od Reminiscence zde neni mozaika metafor, -ale tasoprostorova:

ndvaznost s

A &lanek pokraduje: "Do druhé skupiny fadim filmy, ve kie-
rych postavy jsou realné, dilo je opét alegorii. Stejné jako
v prvnim pfipadé si autofi voli tento zptsob vypraveni tehdy,
chtgji-1i se vyjadrit k obecnym problémdm, jako jsou uvahy
o spoletnosti, o byti, kritika zapornych vlastnosti nebo podtr-
yeéni vlastnosti kladnych atd. Alegorie totiz pfimo vybizi
k dvaze a zobecnovani, zatim co ptibéh svdadi klpqhodlnému sle-
dovéni d&je, bez snahy o pfemySlent, kter»ému"s’e;.\/étéina divéaka
zarputile brdni. NebezpeCi alegorie tkvi'Vltom,“ie filmy vzni-
kaji‘a la these, tj- vyslednému posl}éhi se ppdiizuji (bohuzel
%asto neorganicky) vsechny daléi*slbikyL‘ﬁa;io se pak stévd,
se' zdanlivé ’redlné’ postavy 3édnaji pbdiVné, nelogicky, nebo -
protoze v pofadi dﬁleiitostiJjéDb péiekq za sdélenim - vy%niva—
31 plose." Typickod Uk4zkou skvelého vyuziti této metody Je
mnohokrat ocenény film P. Drazana "Tarsidan", ktery by si ovsem
zaslou?il podrobny rozbor. Proto radéji ptipomenu strucnou cha-
rakteristiku ti¥iminutové anekdoty "Drahi pozostali". Zagind vy-
bornou smuteénivatmosférou uptimného pldce nad neboztikem. Po-
kratovani snad vyplyne z ndsledujiciho citatu: "Slovensky autor
5. Prokes ve filmu Drahi pozostali zvolil metodu pfesného vybé-
ru typt ’truchlicich’ poztstalych a gradujici filmoveé zkratky
(seberou neboZztikovi kapesnitek, hodinky - stfih - do naha
obrani mrtvola), a tak diky zvlddnuté proporci tématu vytvofil
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pGsobivou alegorii lidské chamtivosti." Mimochodem bych chtél
upozornit, 7e zde vidime i presné pouziti stfihu k vytvofeni
ptsobivé filmové elipsy.

V lednu 1986 vy$el v AF mdj rozbor .vynikajiciho filmu
"Stinochra"” (mimo daldi Uspéchy i vitézného filmu mezindrodni
soutéze Brnénskd 16). Jeho autorem je soudasny absolvent kated-
ry rezie na FAMU Petr Hvizd. Film je skvélym pfikladem alego-
rického pojeti, je preplnén nejrtznéjsimi symboly, metaforami
a dalsimi tropy, pri tom udivuje svou relativni femeslnou pro-
pracovanosti i uméleckym vyrazem.

Stinohra se odehrdvd ve stiedovéku (pdsobiva atmosféra!l)
a jeji bohaté téma jsem alespon Cdstedné charakterizoval takto:
"Nositelem zdkladniho motivu je mladik, hledajici smysl svého
zivota a tedy smysl Zzivota vibec. Impulsivni reakci na jeho
zkusenosti se svetem je Uték. Mor je pro néj jen vitanou zdamin-
kou. Mor je ovsem 1 dramatickym katalyzdatorem filmu, je krizo-
vym momentem, ve kterém se ostfeji vyhranuji charaktery lidi.
A je kone¢neé i filmovym symbolem choroby zachvacujici vétsinu
lidi, za ktery si mGZeme dosadit podle vlastmi Uvahy cokoliv od
strachu z pomijivosti pfes odcizeni a7 po konzumnost, brutalitu
a egocentrismus. Takové symboliky je ve filmu mnoho a vnimavému
divdkovi slouzi nékde jako impuls k zamySleni, jinde jako kon-
krétné polozend otdzka."

Stejné jako film i cely uveden; rozbor jeho scéndfe je
velmi dobrym ptikladem k tématu této prdce vSeobecné a kapitoly
o alegorii zvlast. I kdy? moznd a? pfili% zabihdm do podrobnos-
ti, nedd mi to a pouziji jesté jeden citdt. Je to rozbor jedné
z nejbé&Znéjsich situaci hranych filmd - dialogu dvou osab:
"Prvni vynatek je vynikajici ukdzkou rozehrini dialogové SCEény
mezi dvéma takika nehybnymi postavami. Jestlize tfeba Bohdalova
a Mensik predstavuji populdrni scény z manzelského zivota, sta-
¢i statickd kamera, kterd v PC nebo stfidavych PD ukazuje mlu-
vici herce. Ale ¢im je film poetic¢téjsi nebo filozofidtéjsi,
tim hrub3{ chybou je snimat dialogové scény jako konverzacku.
Scéna u ohné je po ... krdtké expozici otvirajici scénou filmu,
pfedétavujici hrdinu, jeho problém a naznadujici i vychodisko.
Je tedy nejdifiv tfeba navést divaka do meditativni ndlady
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(hvézdna obloha a plameny ohné jako reprezentanti vesmiru

a ?ivla), pak lze zagit mluvit. Statec neni konkrétni dramatic-
kou postavou, spis hlasem, symbolem obecného principu, a proto
mu snad nikdy nevidime do tvafe. Je reprezentovan spis plastém
a muslemi (mu3le je symbolem poutnikd - J. V.), které se pak
symbolicky objevuji v bohatych vyznamech pozd&ji, pii rozbijeni
mudle ¢i nalezeni plasté mezi mrtvymi apod. Statec mluvi mimo
abraz &L ahmy, sledujeme nejdfiv naslouchajiciho mladika, pak
jeho ruku - zébérla; (%venk s D ruky ptejizdéjici po kamenech,
na kterych mladik sedi - 3. V.) Zde se poprvé setkdvame.s ges-
tem, které se pozdéji nékolikrat opakuje: jako by ruka zkoumala
struktury, hledala koritakt 's realitou, oporu n&geho pevného.
Ale véta *Nech mne’ byt’ neni jen odmitnutim, je za ni dvaha,
smutek, rezignace, a proto je spravné ukdzat D hercovy tvdre,
aby to v3e mohl zahrdt (z. 9.). A pravé tak starciv poukaz na
osudovou pfitomnost nedtésti v lidském 7ivoté tdhnouciho se na-
pri¢é véky je vyborné podtrzen a zobecnén prostiihem noéni oblo-
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1 z téchto nedplnych piikladd je snad patrné, jak na jedné
strané lze dojit a? k velice pusobive vy jadtenym abstraktnim
meditacim, na druhé strang&, jak slozité jsou pouzité vyrazove
prostredky, ptesngji feceno, jJak sloritou a naroénou cestu musi
divak prekonat k jejich pochopeni. Obti¥nd srozumitelnost toho-
to vyjadfovédni byvad nejtastéjsim argumentem jeho odpdrcd. Ale
v £lanku "Komunikativnost" (citovanem 5z ve 115 oddlle) ktery
je polemikou préveé nad Hv1zdovou Stlnohrou uvadlm v z&veru Jje-
den velky trumf: "A jak je to s komunlkatlvnostl Stlnohry9 Na

B16 ziskala (. take ‘Cenl divaka."

Symbol

Na tento termin jsme v pfedchozim odstavci jiz mnohokrat
narazili, protoZe jeho pouziti je podobné jako u metafory &i
alegorie. Podivejme se na néj ale podrobnéji.

Se symboly se setkdvdme tastéji, nez si myslime. vzdyt
i matematické znatky (plus, rovnd se), oznateni mista pro inva-

1lidy, dopravni znatky atd. byvaji zahrnovény mezi symboly.

e

Ovdem zdkladnim predpokladem jejich uZite&nosti je jejich vie-
obecnd srozumitelnost (Castoc podpofend vytvarnou zkratkou)

a jednoznatnost. V uméni je to-jinak. Zde je symbol "v3e, co
smyslové, pfedmé&tné nebo jazykové (slovné) zastupuje a konkrét-
né predstavuje abstrakini pojem nebo jev, a v tom smyslu md
§irdi a hlubsi vyznam neZ samo o sobé&" (str. 366 - 1). V témZe
prameni v&aik najdeme upozornéni, tykajici se znaku v3eobecné

a symbolu zv143%: v marxistické analyze sémiotiky "je podrobo-
vdno kritice pfecenovdni nemotivovanosti a konVencionality znak,
Které v nékterych koncepcich stavi znak nejednou proti procesu

i

pozndvani" (str. 411 - 1). Roz8itfovat pozndni mimo oblast hmotné.
reality, védeckého zkoumdni je pro kaZzdou (nejen marxistickou) ma-
terialistickou ideologii pochopitelné "stavénim se proti procesu
poznavani". Ale tato slozitd, pon&ékud neurcité formulovand véta
v praxi znamenala, 7e pramérné inteligentni "dohliZzitelé" tvrdeé
zakazovali vse, co pfesahovalo povoleny ramec pozndni nebo do-

konce bylo - alespon pro né - nejednoznadné i nesrozumitelné.

Naitésti se vyskytuji i jiné ndzory, uvedu alespon jeden
citdt z oblasti mimo uméni. V prvni kapitole jsem oznacil Jako
minus o nekone¢no lidského nitra. Jeho podstatnou &ast ozna-
tuje psycholog C. G. Jung jake "nevédomi" a zasvéceny interpret
jeho teorii R. Stary pise ve své studii v souvislosti s fenome-
nem archetypt: "Protoze archetypové obrazy Jjsou svym charakte-
rem absolutni, vécné platné ... mohou se promitnout do konkrét-
niho a ¢asového svéta vzdy Jen cdstecné. Co z JeJich vyznamové-
o jadra zbyvd, ¢im pfesahuji svymi rozméry a intenzitou fyzic-
ky svét priredy a lidi, hledd si jako zvladstni metafyzickd 14at-
ka vhodny zplGsob vyjaddfeni. Toto adekvatni vyjddfeni nachdzi
v symbolu." (Str. 139 - 5.) Toto konstatovani pochopitelné pla-
ti i pro nase + o0 , kterym se psycholog Jung ve svém antropo-
centrismu pifilis nezabyvi.

Oproti ikondm a index&m, ba i proti alegorii (kterd je
zpravidla nositelem pouze dvou vyznamd) je mnohovyznamovy sym-
bol dalekovnéroénéjéivna divdkovu vnimavost. Jeho srozumitel-
nost zdvisi na celé radé faktord. Jednim z nejzdkladnéjsich je
tetnost vyskytu v b&sném 2ivoté. Ze je lyra symbolem hudby, vé-
di lidé nejen z plakdtd koncertd, ale 1 z vyloZek vojdkd. Jeden
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z nejzndméjsich symboll - srdce je ldska - zndme v&ichni z né-
pist na zdi i z kreslenych vtipd. Podobné hvézdicka a kitizek
(zrozeni a smrt), lebka s hnéty (nebezpe&i smrti), holubice
(mir) atd. Mén& znamd je tfeba kotva (nadé&je), sova (moudrost),
ohen (vérnost, bratrstvi). Mnoho symbola ztratilo svdj vyznam,
napf. z jundcké symboliky pavodk\- pilnost, k zemi obrécena po-
choden - smutek, nebo na starych spofitelnich kniZkdch b&Zny
symbol d4lu - spbfivosti. Kromé castéhe praktického vyskytu je
znalost symbold dédna pochopitelné i kulturni vyspélosti obyva-
telstva (zejména historickou kontinuitou, tradici, vychovou).
M&ni se i s dobou a modou. Prosty symbol holubice je pro kifes-
tany symbolem Ducha svatého, ale v moderni dob& podle Picassa
symbolem miru. Zv1astni kapitolou by byla symbolika uzavienych
spole¢enstvi (astrologie, kabala, alchymie, zednafi a rosekru-
cidni aj.), kde ovZem jde vé&tSinou spi3 o systém tajného doro-
zumivani, neZ o princip uméleckého sdélovani. Dtlezitéejsi Je
problém znalosti symboll z hlediska etnografie. Je zndmo, Ze
napf. u nds je barva smutku €ernd, ve vychodnich zemich bil4a.
Ale jenom nékolik specialistt vi, Z7e tfeba v hinduistickém
panteonu jsou napt. 8ip a luk symboly Rdmy, hra na flétnu pas-
tyrského boha Krsny a kvét lotosu, na kterém byvaji bozi Casto
zobrazovani, symbolizuje ritudlni télesnou i duSevni Eistotu.
Jde tedy evidentni, Zze pouzivani konvenéni symboliky je velice
narotné, a pokud jde o zdmér komunikace se 5ir5im okruhem divéa-
k@, i velmi riskantni. Prdvé proto bych zde chtél upozornit na
specificky zplisob prdce se symboly, ktery také splnuje b&Znou
definici symbolu jako urc¢itého vyjddifeni obecného pojmu a ktery
zejména pro audiovizudlni média pokldddam za daleko vyhodnéjsi.
Na rozdil od symbold konvenénich bych tyto prvky nazval symboly
aktudlnimi, nebof jsou vytvdfeny prdvé pro aktudlni potfebu to-
ho kterého dila a vétsSinou vyplyvaji z jeho vnitifni struktury
a vztaht. Casto se v3ak opiraji i o obecnou zku3enost, mohou se
také odvoldvat i na symboly konvenéni. Pfedstavme si ti¥eba 1i-
dumila, ktéfy vychdziva v haci zamaskovdn cernym plastém a Si-
rokym kloboukem & ze svého mééce potaji obdarovavd ty nejchud-
5i. Tyto rekvizity pak vlas{né zastupuji jeho postavu, staci
mihnuti ¢erného plaste, silueta klobouku, a vime, 72e je to on.
Kdyz potom zvitézi zloba jeho neprdtel, mdzeme jeho tragickou
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smrt zndzornit synekdochou: ukd¥eme v pEikopu lezic{ prazdny
mésec, klobouk a zkrvaveny plast. Ale to uZ neni jen eufemis-
mus, zastupujici krutou smrt hrdiny. Rekvizity se staly symbolem
d?broéinné ldsky charitas, naplnénim Kristova povéfeni "cozko-
%1v Jste €inili Jjednomu z brat#i téchto mych nejmen$ich, mné
Jste u€inili" (Matous 25,40), a jestlize je v zdvéru zv;dne
treba syn zabitého, stdvd se toto gesto katarzi, symbolizujict
neznicitelnost milosrdenstyi a dobra na tomto svété. (Mimocha-
dem, z prFikladu je ztejmé, ze konvenéni‘symbol mésce jako atri-
putu lgkomce = iz staroméstsky orloj - je zde pfeznacen na
zcela opaé&nou hodnotu.) Jiny priklad vyuiti aktudlniho symbolu
nachdzime ve filmu Masseba reziséra Zabranského, jehoZ hluboce
medit?jici charakter z@stal v kone&ném vyznéni bohusel nepocho-
pen. Cas od &asu se po boku hrdiny objevuje bile odéng diveﬁka
kterd se souhlasnég usmivd pfi jeho snaze o kondni dobra, smutné
odchézi, kdy? se priddvé k metoddm zla, a nakonec ho i s jeho
divkou vyvddi z labyrintu z1¢ moci g nasili k ogigtujicimu pra-
meni vody Zivé. Tento opakovany prvek je skladebng pouzit Jjakao
pedren. s I kkdvs se opird o konven&ni znaky (holé¢igka - symbol
BEhV S NeNvInnosti. hila tion. . symbol Zistoty), pasobi i bez
znalosfi téchto vyznama Jako aktudlni{ 5yhbol Cistoty a dobra
zachranujici a vytrhujici ze svéts 213, Réknéme'jakd'éndél ;j
Bozi posel. AR, JLES RN oV o
ih Praktickému uzit{ symbold v nekomerénich\filmech jsém mimo
J%nevvénoval cely ¢lanek ("Symbol"), hodnotic{ fiilmy 2z jediﬁeé—
né prghlidky autord do 30 let - .z Mlade kamery - v roce 197§.
Zdravotnicky osvetovy film "D&ti n4s varuji" vyprdvi o matce
?ejii neopatrnosti spolykalo malé dité spoustu préska a'ona‘;ea
peké doma na zprdavu z nemocnice. V této sceéns "je krabicka
S prasky ... predmétem, ktery pro divaka symbolizujé nebezped{
hrozici détem ze zneuziti volns pohozenych 1ékq, pro matku pak
Je vytitkou a pfipominkou nestésti. Priveé tak hracky, rozhdzené
po pokoji, symbolizuji dité, respektive Jjeho neptfitomnost
a pusobive podtrhuji mat&ino utrpeni." Film "Ale prest se,zaby—
véd osudem ditéte z rozvedeného manzelstvi. Otec pro nsj podle
zdkonného ndroku ‘sice pfijede, ale na chats si viimd spis své
milenky nez chlapce, ktery si vysnéného vikendu s tdtou moc ne-
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uzil. Film konc¢i "dlouhym zébérem chlapce, ktery se marné snazi
dosdhnout na kliku dvefi, za kterymi odjizdi auto jeho otce.
Sklenéné dvetfe, oddélujici fyzicky, ale pfedevs&im psychicky di-
t& od téty, zde jako symbol nedosaZzitelnosti otce funguji na-
prostd presné." A neni snad tfeba poukazovat i na obecny pro-
blém zddnlivé neviditelnych pfehrad, které oddéluji ¢lovéka od
¢lovéka, bytost od bytosti, a které se daji oteviit jen klikou
porozuméni a ldsky, pro mnohé z nés (zatim?) nedosaZitelnou.
"Daleko Sastéji a vyhodngji se pouzivaji prvky, jejichz
symbolika se odvozuje z jejich funkce," pokracuji ve zminéném

'gl4anku a jako piiklad uvadim film P. Zatka "Cas", jeden z nej-

lepSich filma prehlidky, "pfékvapivé vyzrdly po stirédnce poetic-
ko-filozofickeé i‘fealizaéni V podzimnim lese se probouzi
mlada divka ve svatebnim obleteni a zadind svou poul za tasem
(pfedstavovanym chlapcem v &erném obleku se stopkami na krku).
Kdyz ho honi - unikd ji, kdyZ ho nefekd, pifihldsi se sdm. Tato
jednoduchd, ale plGsobivd alegorie je prostitihand cernobily-
mi epizodami véedniho Yivota. Prévé v téchto pasdzich je symbo-
lika, vytvorend podle zminéné metody funkce, zcela jasnda: hodi-
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ny - &as, kotdrek - zrozeni, htbitov - smrt atd.

"Symbolicky ovSem nemusi pusobit jen rekvizity, ale i 1lidé.
H. Tome3ova ve svém zajimavém filmu "Souso3i3i" oprostila své
pos%avy od jakékoliv realistické drobnokfésby. Veskeré jejich
jednani (a také kostym) je ptfisné stylizovdno na charakt?ris—
tické projevy urditych obecnych typd: jemnd divka se vySnofuje,
vznesend déma noblesné& pohybuje, intelektudl studuje, naivka je
naivni, svatousek 7ehnd. Autorka vZak zdroven stylizovanou
zkratkou naznacule i jejich druhou, skrytou tvaf. Jemnd pardd-
nice md boxérské rukavice a dovede se porvat, vzneSend déama
vulgdrne odpliVne, intelektudl se vztekda a Zere knizku, naivka
je hysterka a Zehnajici svatouZek s rozko3i rozslapuje broucka,
A S YA T2 a G ]ednan1 se z 7ivych postav staly symboly lidskych
typl, symboly ur01tych 11d5kych vliastnosti a symbolickou zkrat-
kou se odhalilo pokrytectvi a‘pretvarka

Uvedené ukdzky snad dostate&n& prokazuji vyhody aktudlni
symboliky oproti symbolice konvencni. Spis jako gag uvadim
v tomto ¢lanku nédsledujici pfiklad: "Jako pfiklad nepochopeni
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symboliky se mn& velice 1ibi scéna ze Zanussiho filmu Qchranné
zbarveni: Zovidlni prorektor mluvi s krdsnou,. led prostii za-
hraniéni studentkou o ldsce k vlasti a se slovy ’na cestovnim
pasu nezdlezi, dulezité je, co mate tady,’ .ji.ukazuje na srdce.
Divka se udivend podivd ve sméru Jeho prstu a vyhrkne: ’Nadro!’"
Myslim, Ze je zde prezentovin klasicky priklad tlovéka, ktery
naprosto néni schopen premy$let o abstirakci a symbolu a vychdzi

zésadné jen z ikony, z doslovného zobrazeni a vykladu reality.

V pokrafovani ¢&ldnku o problematice srozumitelnosti pisi:
"Castokrat Jsem mluvil a psal o tom, Ze subjektivné vypravéné
filmy tohoto ?4anru nenaleznou u viech divdkd stejny ohlas, né-
ktefi je pochop{ piesnéji a vice, jin{ Jenom &é4stednd neba tro-
chu o0dlisné od autorova zaméru. Mnozi pak je nepochopi viibec
a striktng je odmitnou. Az potud Je v8e v potfddku, autorms’
pravo vyslovit se pravé tak a ne Jinak a paleta filmovych Z4nra
by bez téchto filma byla podstatné ochuzena. Priznavam dokonce
autordm prdvo i na film, ktery md byt jenom sdélenim pocifﬁ,
estetickym bibelotem nebo dokonce ’jenom’ formdlnim experimen-
tem. Ale je nutno zastavit se nad ptipady, kdy autor velice
upitimné a naléhave pOC;{UJE touhu sdilet své pocity a ndzory
s ostatnimi divdky a ptece Jje Jjeho dilo nesrozumitelné velks
vétsing téch, kterym bylo ur&eno, nebo smysl je vice &i méng
citelny, ale film neplsobi s pfedpoklddanou emotivni silou.
PEitina - zvolend filmoveé vyrazové prostiedky nejsou ekviva-
lentni autorovu zdméru." V zaviéru &lanku pak ukazuji jeden
z ¢astych ddvodd tohoto rozporu mezi zdmérem a formou - nadmdr-
ny subjektivismus. Byl to film velice kultivovaného a talento-
vaného P. Mazourka "Bldzen v extazi': "Autor se nechli?i na
vZitou symboliku, na procesy divékova vnimdni, srovnavini se
zkusenosti a pojima symboly absolutns subjektivné, to znamens .
ddvéd vécem a akcim ten smysl, ktery v nich vid{i ¢&i citi sdm.
Takového individudlni pojeti symboliky, navic vytvorené auto-
rem, jehoZ vnitfni chédpdni a vytvareni obrazu svéta je velice
bohaté, osobité a zv14stni, musi nutnéd vést k nedorozuméni mezi
autorem a divdky, naladénymi na Jjiny zpGsob citeni a.mySleni -
CoZ jsou skoro v$ichni. Zde Je asi pfilisna ddvka individudl-
nosti a dasledné opro%ténosti od ves§kerych uzivanych sdé&lova-
cich systémd na zgvadu." (Symbol, AF 1978.)
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Myslim, Ze timto prikladem, ukazujicim jistou hrachi,
kterou pti pouzivédni symbolt ve filmu asi nelze pf?k??cov?t,
bych mohl tuto kapitolu skonéit. A to i s védomim JEJl‘neup%—
nosti, protoZe problematika symbold a vibec tropl ve fllmov? ’
skladbé je daleko bohat3i a na fundované teoretické zpracovani

\

teprve cekd.

3. Pocitovy film

Filmy, které nevyprdvéji pfedevSim pribéh, ktereé 5? snéii
proniknout pod povrch lidského jednani a zachyt%t tak %1dsk?
nitro, ciféni, pochybovani a rozhodovani, nazyvame’take ?OC{T?—
vymi. "Nebezpetim zmechanizovani a monotonie, ktefa s? ?ren351
na cely zpGsob Zivota, se zabyvd film J. Maloveck?ho AZ budem
velky’. Lze v ném najit motiv deziluze détskych preéétay,'vytr—
7eni z ptirozeného prostfedi, vzrastajici disharmonii ClV%l?Za—
ce a pirirody, ale pfedevdim. deformace vztahl €lovéka k'pfa01.

i k druhému ¢lovéku. Vesmés Jde o problémy velice zévazne,vkte—
ré autofi neredi atraktivni formou ani zajimavym pfibéheT, ?18
voli cestu daleko obtiZzn&jsi. Snazi se totiZz na divdka prenést
nikoliv svou myslenku, ale svj pocit z této situace." (B 1lé6:
Nage ndrocné pokusy, AF 1977.)

Posledni vEéta je lapiddrni charakteristikou tzv. pocitov%—
ho filmu. Po pravdé fecenc, kazdé umélecké dilo v ?obé ne%e z4-
roven jisté raciondlni sdé&leni, mySlenku, a zéroven ?G?Dbl ?mo—
tivné, vzbuzuje v divdkovi urcité pocity. Jsem pfesv??c?T, %e
oba tyto procesy plsobi nepfimo dmérné: je-1i fi;T pfl%ls najv
roény na divdkovo my3leni, vyZaduje logické sbustredenfi ?oTys—
leni a kombinace, je divdk méné ptristupmy citovému ?roflvan%.

A nacpak citové zaujeti &i dojeti zastinuje divdkovi Te%tere.
vyznamy a sdéleni, které mu tieba dochdze]i az dod?tecne po od-
chodu z kina. Pfevlddd-1i raciondln{ &i emociondlni akcent,

o tom rozhoduje fada faktord: téma, Zdnr, rukopis au?era, vine—
posledni tadé i subjektivni dispozice divdka. Pochopitelné je
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vylou€eno stanovit néjaky konstantni pomér obou sloZek, hrani-
¢i, za kterou se film stdva pocitovym. Kromé& toho Je.nutno po-
dotknout, Ze pocitové filmy nejsou objevem ani nekomeréng kine-
matografie ani sedmdesatych let. Ale nechci odbotovat do histo-
Tiel

Podstatné je, se tyto filmy jsou uréeny vnimévym'divékﬂm,
navic vyzaduji uréite "spriznéni dusi", naladsni na podobnou
vinu mezi autorem a divaky, shodu napf. ndzorovou, generacni,
podebny dhel pohledu na svet vnéjsi a vnitini atd. Tak jsou po-
citové filmy uyz svym charakterem uréeny pro u?3i okruh divdka,
ale pokud dojde k onomu sprdvnému vyladéni, je intenzita vy -
sledného divdkova za7itku ohromujici. Vv kultute, kde se déti od
malicka snaz{i klopytave vyklddat, "co tim chtal bdsnik fici",
nebo kde dokonce je prikdzdno, co mé bésnik fikat, nemaji tako-
vé filmy pochopiteln& na rdZzich ustldno, ale tetné diskuse, vy-
svétlovdni a obhajoby té&chto filma pfed mnohymi ideology uz
patri k nostalgickym vzpominkdm na minulost. § finanéniky se
diskutovat neds. Ale pfipomenme si radéji neékters Vyrazové pro-
sttedky téchto filma. Pochopitelnd zde velks dleoha ptripada vy-
tvarné slozce, kamete, sv&telné a barevns atmosfére. Dalerité
Jjsou typy hercl, hloubka jejich existence na plétng, herecky
projev zamsdfeny spig introvertng, at uy ve stylizované so%nosti
nebo naopak ve vyznamuplné "realistickg" drobrokresb& Ginnosti
a gest. Zastamme vdak u strfihové skladby., (Prestoze prédvé ona
Je v klasickém prikladu pocitovych filmg - "Tetralogii cita"

M. Antonionihg - pomeérng brosté a nevyrazna.)

Neexistuje samoztejmé jediny univerzalni pfedpis na kon-
strukci pocitového filmu. Velice dobfe si umim predstavit sché-
ma linedrni, ve kterém se Jednotlivé akce #i situace fadi chro-
nologicky za sebou, spojeny snad dokonce Jjednoduchym "déjem"
jako kordlky navledené na nitce. Ale mam-1i se pokou3et zobra-
Zie nezachytitelné, napads mg spiS obraz croseng pavuciny.
Zddnlive nesouvisejici zébéry situaci, gest, metafor, symbola,
vzpominek a predtuch, tvari a rekvizit, pohyb v prostoru a &a-
se, dynamické skoky i meditativni zastaveni. K tomu koldz hudby
i rucht, vracejici se refrény a dtrzky vét, -nedofecend mySlen-

ky, plac a-smich, ktery se rozplyvéd v kadenci housli nebo Sumeé -
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ni desté. Zmény tempa, tusené naznaky, ostre akcenty. Rapidmon-
t47 impresi, retrospektivni montdz nostalgickych vzpominek, pa-
ralelni linie konfrontujici jednotlivé osudy 1 kombinujici ho-
rizenty &asové i vyznamove A to vde podle teorii montdznikd
vytvati jemné pfedivo vztaht, asociaci, konfrontaci, pocitd

a vyznami vznikajicich prévé v nastfihu dvou zabérl, v opozici

z4bétu zvukového a obrazového, ve struktufe fad a soufadi.

V jejich gisté formé vy jadfujeme ovdem pocity velice ob-
tizne, vyhodnejsi Je, kdyZ vyplyvaji ze situaci, z akeci. I kdyzZ
nevyprévime pfibgh, musime tim peclivéji vyypraveét" situace,
vazby a vztahy, proto nelze tyto principy podcenovat &1 zavrho-
vat. V uvedeném Maloveckého filmu se napfiklad st¥idaji zébéry
hrdiny - inZenyra a jeho detstvi, jeho préce u potitade Je
stiiddna s vykreslenim jeho vztahu ki ddvees - knihovnici. "Na
jedné strané atraktivni vrchol techniky - ‘myslici strog? ' - na
druhé strang tisice nejraznéjsdich vedomosti, zbytetné ulozenych
klasickym zplsobem Vv zaprdsenych, nepotfebnych knihdch. Tato
paralela ve mné vyvoldvd pocit marnosti a nostalgie, umocnény
penzistou, ktery se obtas V knihovné objevuje s nesmyslnym nd-
kladem vyp@jéenych védeckych knih SN T OR TN 77.) A k tomu
obrazovy refrén pezitédnych ndvratd do nedtulného bytu a zvuko-
vy refrén dychtivého chlapce, volajiciho kdysi nadgené: "Mdmo,

a¥ budu velky, budu takeé inzenyrem."

Jako dalgi konkrétni pifiklad ocituji popis kdysi mezina-
rodné Gspééného filmu nyngjsiho kameramana T Matidska, nazva-
ného "Za 730": "Pocity jednoho z novackd vyjadiuje autor velice
vhodné zvolenou formou ... Namahavy vojensky vycvik se prolina
se vzpominkami na divku, ty Jjsou pterudovany novymi povely
a monotonnimi dkony, ve chvilich odpotinku se vraceji vzpominky
na lougeni na nadrazi, stfihédni vlast, 1lékatskou prohlidku, do-
tazniky, fasovéni vyzbroje a v?stroje.,Film‘je efektni prudkou
montazi uvedenych témat, prolinajicich se navzéjém‘ve‘velice
ostrém tempu a s tvrdymi narazy a zménami. Neni pochapitelné
objektivnim dokumentarnim zdznamem vojenského 7ivota, ale ex-
presivné~zachycuje jeho odraz v my&leni jednoho 2 vojaka. Tento
fakt je dén jiz plsobivou dvodni paséii,,umisténou pro zvyraz-
nén{i z4nru jeste pied titulky: vyraznd parevnd kamera zachycuje
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jizdou tésné pii zemi subjektivni pohled béziciha a pliziciho
s? vojédka (trdva, kvéty, ob&as ruce, slunce prosvitajici listdi
pii vtefindch odpolinku :na zddech, a zase b&h trdvou). Ve ;v ;m
pak sly3ime namdhavy dech:béZziciho vojdka. Mezi tyto ;ébér b,
jsou prostifihdny kratké zdbéry a fotografie chlapcovy divkz
Tento subjektivni pristup je charakteristicky pro cely film.
Velice ptesny Jje treba moment dialogu novdcka s distojnikem:
novdcka nevidime, slySime, jak se hldasi, po slové ’soudruhu‘ 4
nésleduje zavdhdni, kamera (novdckav pohled) panotamuje z d‘:;-w
étojnikovy:tvéfe na hvézdic¢ku na Jjeho rameni, hlas dodd ’ ";a—
?o?e’. ... Expresivni kamera, kterd svij reportdzni styl.;;v =
Suje do.oblasti pocitové chépanych faktd, je umocnéna rychloz

o
stfihovou skladbou, kde neustdlé ndrazy jednotlivych motivl

zvyraznuji situaci hlavniho hrdiny." (Sami o scb&? AF 1977.)

Ackoliv tento kdysi prosluly amatérsky film pravdépodobné
zcela upadl do zapomenuti, v citovaném &ldnku je celd tada -
praktickych ndamétd. Zacnu tfeba s upozornénim
Uvahdch nesmime zapominat, ;

7e v jakychkoliv
ze film Je jiz dlouho uméni i
- e im audio-
vi 74 feseni

’z?alnlm a Ze k reseni mnoha tviréich problémd vydatné prispi-
vd i:tvetivé vyuZiti zvuku. A

Zvuk

Neni snad zapotfebi rozepisovat se o funkci Hudby kterd
podmalovdvd, dotvari ¢i dokonce sama vytvari pfisluéﬁy{ﬁocit
0 vyuziti zvuku v retrospektivdch si promluvime v déléi kapi%o—
le. A tak jen strucné pfipomenu nékteré moinosti‘vyuiiti miuve-
Tého slova: Nékteré sekvence filmu mohou byt podloZeny komenta-
reT vyp#avéég, ktery vysvétli to, co obraz neumi nebo nechce ‘
ukdzat, nebo co by bylo nutno zobrazit zdlouhavé. ‘

, » MaZe ironicky
komentovat nebo poetizovat, miZe zesilovat pocit

s nim byt naopék'v’koh{rapunktu - dr ické O?razu 0,

: ’ ‘ amatickém, komickém, tra-
gickém, meditujicim atd. To vse zpravidlia do filmu vnéé; mar-
kéntné zcizujici, objektivizujici prvek, stojici "mimo plétno"
t?. mimo sledovany déj, a to i tehdy, je-1i vypravécem - komeni
tdtorem napfiklad jedna z jednajicich osob. Ponékud jind je si-
tuac?t nejde-11 o doplnovani ddajt nebo komentovdni déje, ale
o vyjddfeni pocitd nékterého z hrdind. Typickou metodou ;akévé—
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ho subjektivizovdni (zvnitfnéni) filmové sekven?e je vnitini
hlas. "Z&dny vyrazovy filmovy prostredek neumoZnuje tak hl?boce
;_;groveﬁ bezprostifedné proniknout do nejtajné&jsich %ésoutl hr-
dinovy du$Se, do mySlenek ukryvanych nejen pfed bl%?nlml, ale

i pfed sebou samym." (Str. 193 - 6.) Cht&l bych pr%??menout :

i zndmé hudebni rcéeni, Z7e lidsky hlas je nejkrésné;si huéebnl
ndstroj. A nemusi to byt vZdycky jenom zpév. RESHBlSUV-fllm ?0-
sledni léto v Marienbddu je klasickym pfikladem toﬁo? Ja% mu%—.
sky hlas, doprovdzejici dlouhé jizdy kamery podlvnymf‘prazdn%ml
chodbami, svymi zddnlivé zdlouhavymi kadencemi dvah &i vzpomi-
nek akcentuje spis poetickou nei‘informujici strdnku ??kvence

a vytvari tak vlastné jakousi specifickou hudebni pasdz.

Nejbéznejsim piikladem "zveiejné&ni" nitra nékteré postéyy
je pomaly ndjezd na VD smutnych 0&i hrdinky, které s? ??zpl?ce,
zatim co jeji hlas (nikoliv oviem Usta) reprodukuje 36?1 my$-
lenky. Samoziejmé nezdlezi jen na obsahu sdéleni, ale i na for-

- mé, MiZe naptfiklad mluvit pferyvang, hledat vhodnd slova,’nedo—
koncovat mySlenky, vzruSené koktat, nebo naopak - na rozd%l ?d
hovorového dialogu, kterym je charakterizovédna jako prosf? div-
ka - mluvit stylizovang, literdrné "jako kniha". Dikce mu%e ?d—
povidat vzruseni v obraze nebo naopak byt vzddlen& chladni, ?a—
koby se "jeji druhé j&" na ni divalo z odstupu atd.'SYou rélf
pochopitelné opét hraje i technika sniméni, zpracovani a mlfu
zvuku. V podobnych pfipadech je dusevni stav divky akecentovidn

zdvojenim vizudlniho a auditivniho pdscbeni.

Jinou moZnosti je spojeni konfrontace. Prfi naslouchdni

divZiné monologu vidime jejiho partnera, popiipadé iAdaléé
spolecnost. Jestlize vidim, Ze spolu vSichni mluv%t JESE%I
partner dokonce néco *iké divce (do kamery), ale.Ja’sl¥51m p?u-
ze jeji hlas, akcentuji timto "neptirozenym" spojenim lfolafl
od okolniho svéta, tedy prdvé kyZzenou prioritu svéta’d?sevnlho.
Nejsilnéjsiho efektu v3ak pravdépodobng dosdhneme ?rave ?n?u’
konfrontaci, napf. kontrastem obrazu a zvuku. Divéino antrhl
utrpeni, samota, bolest jsou konfrontovany s neteéTou, bezc?t—
nou, lhostejné veselou spolecnosti, jeji laska a néha s cynis-

mem. ¢i opilosti partnera atd. Ve stifihové praxi bychom ovsem
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pravdépodebné coba zplisoby kombinovali,
spojkli s detailem divéiny tvéare,

Cédst monologa bychom
tdst s protipohledem.

Je tu ovsem jesté moZnost tfeti, spojeni asociaci, Kdy vy-
Taz monologl je zesilen &i obohacen zobrazenim predméta,

k jeho obsahu maji vyrazny vztah.

které
Tento vztah mase byt zalozen
na vsSeobecng znamych motivech (odvolévajicich s
zndmou zkuSenost nebo vSeobecnou symboliku),
ktery odchszi z domova,
(spolegenstvi rodiny),

€ na divakovu
napr. chlapec,

o¢ima po jidelnim stole
kamnech ("teplo domova"),
ni zdzemi), fotografi{ch (rodina) atd.
i na asociacich,

"panoramuje"
k¥iZi (duchovy-
MiZe byt viak zalosen

vyplyvajicich z déje filmu: kytara, kterou do-
stal od rodi&f, miska, kterou udélal mamince, okno,
bil prakem

které roz-
A pak pochopitelns celd skdla daldich audiovi-
zudlnich spojeni pisobicich nikoliv na b

dzi vyznamaové, ale vy-
lugng pocitové,

vytvdtejicich ndlady a atmosféry.
prichdzime do oblasti obrazovéhao vyjddfeni.

Ale to uy

Obraz

Nejprve bych snad m&l upfesnit &asto
Jektivni pohled". v technickych scénafich
Mysli se tim zabgr z kamery,
stav. J.

uzivany termin "sub-
byvd pouZivan chybng.
pbstavené na misto nékterd z po-
PlaZzewski popisuje dokonce extrémni ptipad,
film byl natogen z pohledu hlavniho hrdiny (Montgomer
pani, viz str. 184 - ¢).

kdy cely

y: Jezerni

B&Zn&jsi a méns ndpadny piiklad nachdzime pti dasto uZziva-
ném statickém sniman{ dialogu, kdy postava A mluvi do kamery
umisténé na mists pPostavy B a naopak. Ale to jesté neni subjek-
tivni pohled, to je jen chudigkg aplikace pravidla, zndmého ze
zdkladd filmového Jjazyka: dvojrozmérnost filmového umdni se
prekondvd stiihovou skladbou, vytvatenim filmového prostcru,
tj. sklddanim zdbérn snimanych z rdznych mist.
jektivni pohled pokladam takovy
ne nutné jednoznadnd - vypovida

Za skute&ny sub-
zdbér, ktery zietelns - i kdyz
0 subjektivnim pocitu, psychic-
kém stavu dramaticke postavy. 7 této definice vyplyva,
zdbér nemusi{ byt nutné snimin z mista,
(1 kdy? je to dalekeo nejcastejsi postup

ze tento
kde postava stoji

), dokonce se domnivdm,

L e



e ve specifickém pripadé mdZ7e byt v tomto subjektivnim zdbéru
sama postava pritomna, jako kdyby se vidéla z odstupu, z nad-
hledu, ogima "svého druhéhc j4". Podminkou je pochopitelné zd-
kladni orientaéni pfedpoklad: divdkovi musi byt jasné, komu -
tj. kterému subjektu - tento subjektivni pohled patri. Kdysi se
tento problém fe$il - podobng jako pouziti retrospektiv - pro-
linatkou nebo dvojexpozici s detailem hrdinovy tvére, dnes Je
neselhdvajicim prostiredkem pfedchédzejici stfih nebo ndjezd na
VD tvafe, eventudlne oti, ale pii promy3lené skladb& a vyrazné
sfylizaci obrazu mdzZe kyZzend subjektivita pohledu vyplynout
proste ze_sonislosti kontextu a vytvarného Feseni (napf. sty-
lové odlisnosti) zabéru. V citovaném dryvku recenze je to napf.
- ve spojeni s dialogem - Svenk z majorovy tvdre na hodnostni
oznaceni, ve Rterém je ukdzdna novackova nejistota a neznalost
prostiedi, ale pfedevdim viipnym ndpadem kvantitativng podtrZen
zdkladni subjektivizujici charakter celého filmu. Emotiyné vy-
razngjsi a tudiZ i efektivngjsi je sekvence b&hu a pliZeni. Ve
svém rychlém pohybu je dynamigtejsi, v konecném sestiihu efekt-
néjsi, blizké zdbéry rostlin a obfasnd otofeni do protisvétla
z4droven sekvenci poetizuji, zédkladni kontrapunkt filwmu'- tvr-
dost vycviku a ndha vzpominek - je zde bezezbytku obsazen. Ve-
lice funk&ni podtrzeni subjektivity sekvence namdhavym dechem
hrdiny nebylo.ani v roce 1977 origindlnim vyndlezem (viz napft.
film Onibaba - K. Sindo 1965), ale je pou&né piipomenout si,
jak se v prab&hu patndcti let tento prvek rozmochl, zbytnél

a zprofanoval, &é4stend i diky technickym impulsam (napf. Stea-
dicam). Chlize kamery doprovdzend pferyvanym dechem ustraseneho
uprchlika, bubléanim pfistrojd ve skafandrech potdp&cd ¢i kosmo-
nautt, chropténim neviditelné prisSery atd. se stala otfepanym
klis¢ ke vzbuzeni napdti a strachu z tajemného nebezpeti. Po-
uteni vidim ve dvou symptomatickych momentech: 1. Pro film -

a svym zptsobem i pro daldi uméni - je typicky cyklus promén
jednoho nédpadu: odmitany experiment - nepochopeny vyrazovy
prostifedek - b&zng srozumitelny prvek vyprdvéni - okoukané ba-
nalni kli%é - zapomenuty postup - "znovuobjeveny" experiment
atd. 2. Pro film je typicky trend - optimisticky doufdm, Ze
také cyklicky - transponovat veskeré prvky filmoveé TeCl v Tamci
odklonu od hlub&ihe duchovniho hledani k povrchni zdbavé, napé-
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ti 61 smichu. Je ostatng& priznacdné, 7e i velice detailné konci-
povand PlaZewského Filmovéd ¥ed¢ z roku 1961 se v dvahdch o sub-
jektivizaci filmu pfilis nezabyvd néc¢im takovym, jako je zobra-
zovani stavu duse, uvadi jen sen, zdvrat hlavy, ztrdtu védom{

a probuzeni, halucinace, hluchotu. Velké téma uméni - smrt -
odbyl na sedmi tddcich (str. 296 - 297 - 6).

Vratme se v3ak k naSemu subjektivnimu pohledu. Bylo rece-
no, Ze Jednim z vyraznych prvkd je postaveni kamery na misto
hrdiny. Tento postup je zvlasi vyrézny pri pohybu, takZe mizeme
vidét ocima béZiciho €i plizicihe se vojdka, opilého chodce,
§ileného motocyklisty, zdéSeného automobilisty, kterému nefun-
guji brzdy, .nebo "pilota", ktery neumi ¥{dit letadlo. Ale mize-
me se také Chagallovsky vzndSet nad krajinou jako v meditativ-
nim filmu 7. Konwického Jak daleko odtud, jak blizko. Anebo mi-
Yeme jen prost& stit. Citankovym - protoZe absolutng pfesnd
fungujicim ptikladem - je zdbér z filmu A. Hitchcocka Spell-
bound (&esky Rozdvojensd duSe) z roku 1945. Hlavni hrdina - G.
Peck - je psychicky nemocny. V détstvi byl spoludastnikem
tragické nehody, jeho bratr se pfi sdnkovani nabodl na zelezny
plot a zemfel. Jakmile ted vidi Gerné a bilé pruhy (mifize
a snih) - vrazdi. Jednou je u n&j na ndvitévé jeho pfitelkyne,
kterd se mu sna?i pomoci. V rozpacich se mu? chce napit mléka.
V jeho subjektivnim pohledu se plred kamerou zveda sklenice
s mlékem, pifes jeji okraj vidime v pozadi divku. Tmavé pozadi,
bilé mléko a lom na hrandch brousené sklenice vytvareji cerné
a bilé pruhy

To je klasicky ptriklad vyuziti souvislosti, podpofeny Je$-
té vytvarnou kompozici (hra svétel a stind, ale stejné tak to
maze byt i vyuziti barvy, svétla, hloubky ostrosti nebo neos-
trosti, rozmisténi objektd do jednotlivych pland atd.). Neékdy
miZe subjektivni vyznam vyplynout jen z jednoznacné situace
(natazeni kohoutku pistole, nabidnuti dst k polibku, vysmésny
skleb padoucha) nebo z vieobecn& zndmych alegorii a symbold
(krédjeni chleba, let ptéka, kaplicka). MaZze jit o jediny zdbér
(8asto v mezni velikosti VC nebo VD) nebo o montdZzni sekvenci
(rapidmontd? grimas a gest fanatického davu). Jinym markantnim
ptikladem je deformace obrazu: pouziti objektivl s meznimi pa-
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rametry chniskové délky (b&h "na misté", tj. v ose kamery - ey
nataceny vyssi frekvenci - pri pouziti teleobjektivuy nébo na—'
Opak borceni vertikdl a zkreslent Sirokaodhlym objekt;vem)
D?tfovéni obrazu, mezni rekursy aj. vyrazné‘poméhé vyuéit; io?_
k?, ?apf. zmingné zmény frekvence, pouziti hranoly, kaleidosi;:
picky obra;, optické triky, jako nékolikandsobns dvojexpozice
rozdéleni obrazy na nékolik platen, fotograficke triky (napf ,
solarizace, Sabgtier, barevng konturovédni) atd. Prosté éirz;i
pole pro vynalézavost kameraman@ i erudovanost rezisérg Je .
ové?m tfeba vyvarovat se gejzirt formdlnich ndpadi bez éevné
sevrenosti celku. Abych se vrdtil k pfiméru 0rosené pavuciny:
z?tim G0 pavucina je pevnou osnovou, .na kterou Jjsou teprve "
tr?ytivé mikrosvéty rozvesovany, ve filmu jsou to naopak jedno-
t}lvé epizody -a z4dbéry, mezi kter?mi vzniké,jemﬁouéké sit poci-
tl a sdéleni az v divdkove védomi.'Ale Jedno je sboleéné-

tfeba pevné struktury.»Protoie Jenom tak‘sé "pocitovy fiimfn;
stane mozaikou ndpad, rébusg, formdlnich h¥igek a hluchych .
p??s, ale v optimdlnim prfipadé maze byt i priahledem do onéch
kyzenych dalsich dimenzi. DosaZeni tak dimyslné propracovang
harmonicke, esteticky seviens struktury se vsak bohuzel éaqt;
9kazuje Jjako daleko obtizngjsi pro reZiséry, dramaturgy i

1 st¥ihage, ney pro pavouky.

R e

Iv.

CASOPROSTOR

Napsal jsem, ze nehodldm zdkladni problém zkoumaf‘ve vSech
jeho aspektech a mozZnostech. Ale zeJména tehdy, chci-1li se sou-
stredit predevsim na stfihovou skladbu, neni prosté moZné obe-
jit téma, které dokonce pokladdm za zdkladni: otdzku Casu
a prostoru. Zde se mi také naskytd moZnost vrdtit se jesté jed-
nou k zdkladnimu vychodisku svych dvah, které jsem se klopotné
snazil charakterizovat v I. oddile rozvaZovdnim o N-té dimenzi
uméleckého dila. Jako vychodiska tentokrdt s laskavym svolenim
autora vyu?iji dva motivy ze semindrni prdce posluchade M. (Ci-
hdka "Funkce zdbéru pri vytvdfeni tvarcéiho obrazu".

A ity Trochu abstrakce

Prvnim zajimavym momentem Je rozSifené chdpani prostoru
(RNDr Cihdk je absolventem matematicko-fyzikdlni fakulty UK).
Vime, 7e ve dvourozmérném filmu se prostor zobrazuje zhruba
tfemi zplsoby. Za prvé teatrdlnim, divédk jakoby sedel v‘hledié—
ti divadla (klasickou ukdzkou jsou Meliésovy T ilmy . 7a druhé
lze prostor vyjédfit montdzi (viz teorie filmového prostoru
z pokusi KuleSova a Pudovkina), divdk je do prostoru vtaZen.
Jakymsi formdlnim prechodem je plastické zobrazeni prostoru
v jednom z&béru, napi. pohybem objektu (viz jiz film "Prijezd
vlaku"), kompozici, vyuzivédnim rizné hloubky prostoru, mizan-
scénou herct, pohybem.kamery (tj. divédka) atd. V3echny tyto
zndmé Uvahy v3ak predpcklddaji, Ze pfed kamerou Je béZné chdpa-
ny redlny prostor. Cihdk v&ak jde ddle. V zdkladni vyznamové
roving - fikejme radéji "tadu" - uvaZuje také prostor jako
"redlny", tj. klasicky fyzikdlni prostor tri rozmerd, 3D.
Chceme-1i ho chdpat ryze staticky, m&Zeme je]j charakterizovat
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jako "misto obsahujici objekty" (napadd mne vyraz “skladi&té").

Protoze v8ak mluvim o filmu, o umé&ni pohybu, je tfeba uvaZovat
kineticky, tj. o prostoru jako misté, kde se 7Zivé a nezivé ob-
jekty pohybuji, kde se déji pfesuny, zmény a uddlosti. Tedy
spis "dejiste".

V druhém, vy3sim f&du mluvi Cihdk o prostoru iredlném:

"= (3 + n) D. To je prostor redlny, doplnény nasimi zkuSenostmi,
teoretickymi dvahami (vy35i matematika), vzpominkami, plény,

ale i fantazii, sny atd. Vsechny tyto fenomény se samoziejmé

v nasich pfedstavach vétdinou odehrdvaji také ve viceméné
edlné

e}

m prostoru, ale je to zejména u fantazii a sni prostor

ckych zdkonitosti a bohatych moznosti.
b

i Zejména oblast
imagindrnich jevd ji7? nelze konkrétné reprodukovat ¢i realizo-

vat, mGZeme ji jen zobrazovat, znakové zjevovat, proto bych

v rdmci zapocaté slovni hiicky zvolil termin "jevigte" (nikoliv
oviem v klasickém divadelnim vyznamu). A

Ve tfetim, nejvyssim fddu pak jJe prostor komplexni:

(3 + ®) D. Tento prostor prfesahuje (ale pochopitelng& obsahuje
a ovlivnuje!) nade vnimani raciondlni (védéni, zkoumdni, védo-
mi) i iraciondlni (tuseni, citéni, névédomi), nezndmé i ne-
pifedstavitelné, realitu i irealitu. Je to prostor (dimenze)

Pavlova "bojovdni proti duchu", prostor nevédomi a kolektivnich

archetyplt, prostor, kde vane stfibrny vitr, kam odchézi duha

a odkud pfichdzeji tony Bachovy fugy. Prostor priseéiku rovno-
béZzek nebo dovrSeni viry, kterd je "nadéjnych véci podstata

a. divod véci neviditelnych". (Neumim ho popsat, neumim pro néj
najit jiny vyraz nez "jsoucno".)

Hierarchie téchto tfi £ddi pochopitelné neni kvantitativ-
ni (matematickd), ale kvalitativni. Matematicky nesmyslnym zna-

kem 3 + oo chci zndzornit, e v kazdém z uvedenych prostord

jsou niz&i prostory zahrnuty a sotva je lze obejit &i vynechat.
Napf. vnimdni a zejména komunikace v tranzu, extdzi apod. - tj.
bez opory redlného prostoru - je zpravidla zavadeéjici, mdze byt
i nebezpeéné, v nejlepdim pripadé nekomunikativni. To plati, at
uz putuji sdm, nebo tam s sebou nékoho vedu - coZz je prdvé smy-

sl umgni. A tak znovu poukazuji na analogii téchto t¥i prostord

Wy -

(sfér) s mymi Gvahami o poctu N dimenzi lidského hledéni a po-

znavani z 1. oddilu této préce.

pruhym pozoruhodnym momentem Cihdkovy prace je‘GYaha"? ca-

se. Ze subjektivniho hlediska uréitého &loveka si totiz mOZeme
intamnj tas predstavit jako urcitou kontinuitu byti, ktero%
vnimam intenzivné (havdérie, maturita), povrchneé (stefeot¥pn1
Gkony), nebo vibec ne (spanek, relaxace, poiitekz. M1ngl¥ éa%
je tvofen soustavou bodt &i dsefek (vzpominky), tasto Jej ani,
mame emotivneé, bez vazeb chronologickych a kauzdlnich. BUdO%Cl
tas existuje (kromé gramatiky) jen v naé%ch pfedstaYé?h a z?mé—
rech, ve skutetnosti se pak realizuje bud jinak,.nez ?sm? ote-
kivali, nebo vibec ne. Mimochodem jsem si pochopitelng védom,
ye uvedené pozndmky nejsou zadnym fenomendlnim objevem, ale ,
pfipominkou dévno a davno formulovanych a snad i p?z?pomeTutych
myslenek mnoha filozofa. V 11. kapitole sveho Vyz?ng népr.v%v.
Augustin lapiddrné prohlasuje, Ze minuly i budou?l ¢as Je’prl—
tomny, a vysveétluje to tim, Ze minuly cas uz neni, bgd?u01
jeste neni. Minuly zdstéva piitomny pouze V naéi,pamefl,‘bu?ou—
ci je ptitomny ve skugenosti a ptiznacich. Tékovet?lllnearan
chdpéani gasu vede k predstavé tasu (iiv?ta) jako prtimky, sloze-
né z bodd - jednotlivych okamzikd. A ted ptichdzime k fomu pod-
statnému: chceme-11i svilj zivot zhodnotit, pojmout aspon tr?%hu
komplexnéji - pise tihdk - musime se na néj pod{vat ne z primky
(hapf. podle Eastych literarnich klisé z néktgrsh?,bod? k?usek
pied smrti), ale z mista mimo ptimku. I v tomto prlpad? vsa%l
jsou pro hlubsi pohled dilezité dalgi dva pozadavky: Pred?v51m
snazit se zahlédnout maximalni ddst primky, tedy éaleko‘v1c

nes usedku ohranicenou body na&eho zrozeni a smrti. To je ono
znamé "odkud a kam jdu", jinymi slovy otazka vliva a sTyslui %a
druhé pak je tfeba oprostit se od ¢teni bod po bo?u (tg. fhapa~
ni “pribéhu sivota" Jako kontinudlniho plynuti, jako r?tezu
pezprostiednich pticin a nasledkd), ale vnim?t ? hodnotit c?
nejkomplexnéjid globdlne, v jedinecnosti sepjate SVObean?F%'
Tento pohled ¢i nadhled z mista mimo pfimkg tedy pr?ép?Elad? :
vystoubit 7 piynuti gasu, pro tuto chyili e zasfav1t c1;e%1m1—
novat. Augustin vysvétluje: "... kdyby piitomny c?s byl'st?le
ptitomnym a neménil se v minuly, Jisz By to nebyl tas, nybrz
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veEnas tyibilabramonet i 4 ) Sestoupime-1i z dvah teologickych

k pozemské teorii dramaturgie, vidime tedy, Ze vystoupenim mimo
pfimku dochdzime ke znimému hodnoceni "sub specie aeternita-
tis", "pod zornym dhlem veéctnosti".

K nékterym Gvahdm z této stati se jeste vrdtime, ale po-
kusme se na fenomen Gasu podivat z jiné strdnky. Nebudeme Qi
rozebirat fakt, %e vlastns patifi do vdech t¥i1 uvedenych prosto-
rl - pokazdé ovsem s Jinymi parametry a zdkonitostmi - nebo ze
naopak nepatii{ nikam, protoZe ho nemgzeme vidét, hmatat; sly-
set, chutnat, &ichat ... Jako fadu jinych Jevi naseho byt{ Jjej
??znévéme Jjen dvéma zpdsoby: m@Zeme jej mérit (ale pozor, "m&-
rime vSak jen plynouci &as dvahou o jeho ubihdni. Kdo mize mé-
riti minuly €as, ktery jiz uplynul, neba budouci, ktery jests
?enastal?" medituje sv. Augustin /str. 395 = 4/), tedy teknéme,
ze jej mizeme merit, nejlépe podle néjakého rovnomgrného, opa-
kovaného pohybu, napf. podie opakovaného pohybu vesmirnych t&-
les, cyklickgého pohybu hodinovych ruticek, pravidelného kmitg-
ni &dstic hmoty atd. To je cas fyzikélni,_charakterizovany Jako
roynomérny pohyb po p¥imce. (Na teorii relativity apod. si
ovsem uz netroufdm.) Pro nase-dvahy mg pochopitelng tento gas
cenu nepatrnou. 3

Druhy zpasob Jje poznavani &asu podle jeho G¢inkl, napt.
strfiddni roénich dob, ¢i entropie, tj. devastace hmoty v déisled-
ku "hloddn{ zubu &asu". Vidime, 7e zde ji? naprosto nejde o né-
Jakou objektivni pfesnost, ¢i vzdjemnou srovnatelnost. Na jedné
strangé sice rozpad radioaktivnich prvkd dokonce slouz?i jako
Jjednotka &asu ("polodas rozpadu"). Ale vezmeme-1li za priklad
Jjednu z nejsmutnéjsich stranek plynuti &asu - jeha vliv na
clovéka - vidime? Ze je to slozit&js{. Vime, Ze stdrnuti se
projevuje zménami somatickymi i psychickymi. Ale projevuje se
zcela osobng, takze podle oktidleného réeni zndme "Sedesdtilets
mladiky a dvacetileté starce". Nazvéme tento tas tfeba indivi-
duélniva je tovprévé on, ktery n4ds bude zajimat nejvic, brotoie
mluvi-1i se v teorii umeéni o €ase, je tim vétiinou myslen gas
individudlni, nikoliv fyzikdlni. Pokusim se ukdzat, Ze‘{eprve
tehdy, uvazujeme-11i fenomen Sasu v celg Jjeho komplexnosti, mé-

Zeme tvrdit, Ze je dilezitym, resp. jednim z nejdalezitéjsich
elementd filmového uméni.

Povrchni tvrzeni, Ze cas je charakteristickym ¢i typickym
prvkem filmu, vychdzi vétSinou z darazu na'pfibéh; z precenéni
funkce déje ve filmu. "D&j 1lze nejelementérnéji'definovat jako
fadu faktd spojenych asovou ndslednosti, je tedy nezbytnsg
spjat s gasem." (Str. 247 - 7.) Ale jiz v této studii z polovi-
ny 30. let ("Cas ve filmu") mluvi Mukafovsky o tfech podobdach
¢asu v dramatu a nazyvd je Casem epickym (literéiufé —'dpiyvéni
tasu déje), dramatickym (divadelni drama - &as déjovy a diva-
k@v) a casem filmovym, ktery je dokonce troji: &as déjovy
(uplyvajici v minulbsti), obrazovy - vnimany v divdkové pfit0m¥
nosti - a Gas divdcky ("redlny"). Toto hodnoceni ovSem vychdzi
predeviim z pouhého kvantitativniho poméfovdni tasu dé&je a Casu
divdkova vnimdni. Daleko zajimavéjsi je zp@sob, jakym doc. Ku-
cera rozvrhl ¢as ve filmu na €as redlny, filmuvysﬁi dramaticky
a subjektivni. Tyto pojmy a Jjejich charakteristiku nachézime
v jeho skriptech. Pripomenme tedy jen struéné, Ze tas redlny Je
dédn trvdnim predvedeného dila a je méfen cisté fyzikdlnimi pro-
stredky, napf. (ddajem chronometru nebo metrdzi filmu. Myslim,
7e pro nase dvahy je jeho vyznam nepatrny. Daleko ddlezit&jsi
je tas dramaticky, urceny zacdtkem, prdbéhem a koncem urcitého
jevu ("d&je"). I on byvd charakterizovédn fyzikdlnimi jednotka-
mi, ale ziridka kdy tak presné jako tfeba ve Verneovce Cesta
okolo svéta za 80 dni, &i ve filmech Nejdelsi den (24 hodin in-
vaze v Normandii), nebo Cleo od 5 do 7. Vétsinou je zachycen
jen neurcité ve smyslu "nékolik dni, mésict, rokG". Zde také
vidim odliSnost Casu dramatického od ¢asu filmového, které by-
vaji tasto neprdvem ztotoznovény. Cas dramaticky je v Kuderovs
pojeti definovédn viceméné staticky (&asovy lsek vymezeny zpra-
vidla jiz ve scéndri, vnimany individudlné, ale charakterizova-
ny fyzikdlnimi bodnotami). Filmovy &as pak patfi do kategorie
tasu ryze individudlniho a zobrazuje celou oblast dynamickych

promén &asu, urgenych m. j. realizaci (napf. vnitfnim i vnéj-

5im tempem a rytmem zdbérd) a modifikovanych stfihem. Nejzaji-
maveéj3i je pro nds Cas subjektivmni, ktery je v podstaté jakousi
vyraznou ¢i mezni oblasti ¢asu filmového. V urcéitém okamziku -
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zpravidla poed vlivem zvlasi vypjatyeh situaci - je individudln{
vnimdni asu do té miry odlisné od bé&Znéhoy e 'dochazi k vyraz-
nym. posunam, deformacim, vysvétlitelnym jen momentdalnim psy- -
chickym stavem dramaticke postavy. Té skutednosti 1lze ovsem vy -
uzit i v opacéném smyslu, tedy markantnimi deformacemi casopros—
torovych vztaht podtirhnout nebo zobrazit pocity, vnltrnl drama
hrdiny. Zde bych chtsl pfipomenout, Ye i divdk v kiné proziva
individudlné svaj osobn{i Cas, a jestliZe se tvlrci bomoci vy =
Jjadfovacich prostredkd podafi shlizit &i ztotornit teﬁtd diva-
kv gas se subjektivnim éasem hrdiny, dochdzi k mlmoradnemu :
proZitku, k prociteni osudu postavy. Divék se tak vyddvd do
hlubin hrdlnovy duse. :

2y Do hlubin

A op&t se dostdvame. k zakladnlmu tématu magi prdce a poku-
sime se zmapovat ¢i vytyEit aspon kousek té cesty, nazvané v I.
oddile putovdnim k - 00 . A opét pfipomindm, %e nehodlam objevo-
vat nové tvarei postupy -.to musi dslat umélci - ale checi jen
v téchto souvislostech upozornit na véci notoricky zndmé. Obec-
né, v rovineg dramaturgie, jsem na nékters momenty poukdzal
v kapitole o pocitovém filmu. Nyni bych chtél predlozit nékolik
postfehl z konkrétni stfihacovy zkuenosti.

Tempo a rytmus

V dvodu této kapitoly jsme si fekli, ?e jednim z daleyi-
tych zplsobl, jak zobrazit nitro, my$leni, biténi nekteré
z dramatickych pestav, Je zobrazeni jejich subjektivniho &asu.
A Ze nelze vztah stfihu a gasu redukovat na pouhé zrychlovanl
Ci zpomalovdni tempa pfibshu. Je to otdzka pr1n01plaln1ho pri-
stupu k fenomenu Gasu: vétSinou preferujeme pribéh, préce s &a-
sem je vedlejsi, spodivad vlastns Jen v likvidaci tasovych dse-
kG, ve kterych se nedéje nic podstatného. Zostdva-1i divdk sou-
stfedén na déj a stdva se objektivnim pozorovatelem pEibéhu,
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slouzi zmény tempa a rytmu k femeslnému podirzeni zanru a k vy-
ciselovdni agogiky vypravéni. Cim osobnéjsi, zaujatéjsi je vsak
divdkav vztah k déni, k mysSlence, k hrdinovi, tim vic se préace

s tempem a rytmem v divdkové védomi vdZe na dramatické postavy,
pfedevsim na hlavniho hrdinu, a svym zplGsobem se tak stdava

i charakterizaénim prvkem jeho psychiky &i momentdlniho duSev-

niho stavu.

Zamyslet se nad praktickymi aspekty sttfihacovy prace
s tempem a rytmem by vSak znamenalo napsat dalsi dlouhou kapi-
tolu. Proto zde podrobnéji pripomenu jen jednu zddnliveé neddle-
zitou, a proto opomijenocu malickost: vchdzeni a vychéieni Ze
zdbéru. Ani tato oblast pachopitelné neunikla analyze doc. Ku-
tery a jeho dvahy o souvislosti prostoru a postavy v televizi
a ve filmu jsou velice podnétné i pro dnesSek. Tendence ke
zkratkovitému vyprdvéni ovSem ponékud pozménila jeho nékteré
pfedpoklady a dnes se uvnitf jedné sekvence pouzivd "prézdnych
zabéra" jen vyjimecdné. Tim citlivé]ji vsak je tfeba k nim pii-
stupovat.

Pfedstavme si zdkladni pfiklad: muz zaklapne posledni
kufr, rozhlédne se po pokoji, sebere zavazadla a vy]jde ze dve-
fi. V dalsim zdb&ru vychdzi z domu a usedd do taxiku, ktery se
ztrdci v ruchu ulice. Dnes uz divdk stéZzi akceptuje to, co ne-
davno bylo zakladni podminkou srozumitelnosti: na konci prvniho
i zaddtku druhého zdb&ru ponechat volny €as "na cestu po scho-
dech". Bé&zngé lze tyto zdbéry spojit dvéma zplsoby: muz uchopi
zavazadla a udéld dva kroky ke dvefim - otviraji se domovni
dvefe a muz mifi k autu. Nebo: muZ vyjde ze dvetfi, které za nim
zaklapnou - taxikar otvirad dvefe a muz nastupuje. V dramatickée
ti rychlé pasd?i lze zejména za urcitych predpokladd (pohyb ka-
mery, stiratka postavou ¢i dvefmi aj.) stfihnout tak, Ze muz Jje
v obou zdbérech pfitomen. KaZdé okénko, ve kterém v linedrnim
vyprévéni neni hrdina piitomen alespon ve zvuku nebe v reakci
ostatnich, znamend totiz pfeneseni»divékova soustrfedéni na pro-
stor, pferuseni osobniho kontaktu s postavou. Jako vzdy lze
i toto prerusSeni povy3it na-zédmér, tj. na akcentovéni jiného
-momentu vyprdvéni, nez je informace o hrdinové odchodu.
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Napf. prvni zdbsér ztric{ pPo muzové odchodu smysl. Tento
fakt byvéd podtrzen i technicky. Odesel-1i totiy muz tieba v PD,
zGstdvd jen neostré pozadi, barevnd skvrna s minimdlni infor-
macni hodnotou, kters pak pasobi jako vyrazné interpunkéni zna-
meénko. V ndsledujicim zdbsru muZ nemus{ byt pfed domem, ale mo-
Ze byt uZ ns Sumavé nebo za ocednem. MGZeme navdzat Jinou para-
lelni linii (co d&l4 jeho manZelka nebo vrah ' najaty k jeho za-
biti). Ale nékolik takovych prézdnych okének miZe nahradit
i titulek némého filmu "za dva mésice" neﬁo "po nékolika le-
techis

Jinévmoinost Jje pfeneseni vyznamu zdbgru. Vedlejsi prvky
zdbéru (prostfedi). se po muZové odchodu - g3 po eventudlnim pfe-
ostrent, které;akqentuje zménu vyznamu - stdvaji hlavnimi. Bud
samy o sgbé (zapomenutd Jizdenka predpovids komplikace, skifinka
se Sperky se stane objektem loupeze), nebo ve vztahu k hrdinovi
(fotﬂgrafie rodiny'ukazuje zpretrhani vztahl, s ldskou darované
kvétiny podtrhuji jeho zklaméni, panorama po pokoji, kde prozil
cely Zivot, vyjadiuje smutek louceni). Podobneg ustfiZeny konec
prvniho zdbéru a prodlou¥ent zacdtku druhého akcentuje nové
prostfedi, kontrast nového se starym, nebezpedi, které na hrdi-
nu ctekd, atmosféru, ktera Jej ovlivni nebo kterou us si nese
vV sobé atd. Specifickou rolj hraji tyto vztahy v pripadgé, e se
nejednd o vyrazny skok y Case a v mists, ale prakticky o dva
zdbéry vazané jednotou c¢asu a mista (pfechod z Rﬁchyné do pfed-
siné nebo uvnitt jedné mistnosti). Zde ov&em hraji svou dalezi-
COusEaa vztahy Casoprostorove. 41 :

tas a prostor

V klasické fyzice je vztah mezi rychlosti, &asem a prosto-
rem uréen exaktnim vzorcem. Ve filmu jsou tyto vztahy‘Sloiitéj—
81 %8eMsick pravda, Ze spschajici &lovsk potrebuje na prejiti
obyvdku podstatng krats{ ¢as ne? na prejiti sportovni haly,

v uréitych vyjime&nych pfipadech (7iv4d televizn{ inscenace; “ '
sledovédni v jednom z4dbéru) dokonce fyzikdlni zdkon v podstate
plati, ale nezapominejme, 7e velidina 1 neznamend &as fyzikal-
ni, ale filmovy. Je to &as v naprosté vétsing pripady zhusfova-
ny a mira kondenzace z4dle?{ na dramatiénosti situace, na Z4nru
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filmu a dalsich faktorech. Znovu pfipomenme, 7e toto zhustovani
neprobihd jen vynechdvdnim nepodstatnych (Gdobi ¢i presunt

z mista na misto mezi jednotlivymi obrazy, ale i mezi jednotli-
vymi- zdbéry sekvenci, plsobicich zddnlivé dojmem jednoty éasu

a mista. Takrka na kazdém spojeni dvou z&b&ri tedy zkracujeme
pohyb nékdy o policka, jindy o metry filmu a jen tyto vz?ahy’
mezi filmovym prostorem, filmovym ¢asem a pohybem se zdaji di-
vakovi prirozené. Neplati matematicky vzorec, plati momentdlni
konvence mezi autory a divdky (vime, Ze prdvé v poslednich le-
tech se vlivem americkych ak&nich filmd tempo vyprdvéni velice
zrychlilo). Kdybych napf. popsal cestu Zeny z kuchyné d? pred-
siné, chodbou a po schodech na dvar a prajezdem na ulici v 10
zdbérech s presnou ndvaznosti pohybu (tj. dle skute&ného vztahu
mezi velikosti prostoru a potfebnou délkou zdabérd), pfedpokld-
dal by divdk, Ze "to neni jen tak" a Ze ji nejpozdé&ji v prajez-
du nékdo prepadne. Trochu gradujici hudby by zde ov3em pomohlo,
jinak by se misto napéti mohla objevit nuda. Trochu jind hudba,
atmosféra obrazu a jako vzdy predevsim kontext vyprdvéni by:
vS§ak mohly pfinést jiny vysledek: divdk si uvédomi ptiserny
stereotyp kazdodennich odchodl do nendvidéného zaméstndni,
BSDkrét‘za rok, 7 000krdat za dosavadni Zivot - a pochopi, pro-
citi tihu jejiho osudu, obrovskou dnavu, se kterou priddva dal-
81 kroky ke vSem pfedchozim. Zenin pohyb v &ase a prostoru s?
vymkl z béZnych filmovych pravidel a stal se subjektivnim sdé&-
lenim nikoliv faktu (vy%la na ulici), ale pocitt, duSevniho
stavu.

Prdce s Casoprostorem pochopitelné mize jit i opacdnym
smérem. Umime si pfedstavit uSmudlaného opravare motocykld,
ktery kone&né premluvil krdlovnu svych sni ke spoletné pro- ;
ji?dce a vyhrkne: "Pogkej, hned jsem tady," a vbshne do panelé-
ku. Dvefe za nim zapadnou, ale vzédpéti se zas otviraji a on
v nich stoji vymydleny, ulizany, v tmavém obleku a s kravatou.
Dvakrdt Sest pater schodd a celd oCista byly redukovdny na jed-
nu pétadvacetinu sekundy, na jedno policko. Stoptrik uk?zu?e
chlapcovu radost a nedotkavost, ale v této podobé p0?0b1 pfede-
viim jako gag...Podobné  jako stylizace ryze prostoroYa, napf. :
kdyz ve filmu Helza - Poppin vystupuje z malého taxiku cely z3-
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stup zvitfat vSech velikosti, v zdveru vlekouci oba komiky. Ve
stejném filmu vidime i gag vytvoreny disproporci &¢asovou:

v prabéhu jediného dne slavnostniho pfedstaveni vyroste posli¢-
kovi kv&tina, uréend slecns Jonesové, do velikosti stromu. Je
celkem evidentni, 7e md-1i se das stdt prostredkem né&jakého ga-
gu, sdeleni, subjektivizujiciho pocitu atd., musime na né&j né-
Jak upozornit, divdk ho musi zifetelng vnimat, musime tedy s &a-
sem pracovat daleko vyraznéji, ne? jeho pouhym kondenzovénim do
¢asu filmového. Jednim z dG&innych prostfedkd je zvuk." Za“tficet
let mé praxe se tikdni hodin ve Zvuku pouzivalo ay na' vyjimky
jen tremi zplsoby: vytvofeni a charakteristika atmosféry bytu
(hodiny kuchynské &i loZnicové, pfepychové sloupkové &i chudé
pendlovky), zd@raznéni ticha - a prédvé akcentovdni plynouciho
gasu. V eventudlnim spojeni s obrazem ciferniku je tedy nejjed-
nodu$si pfimé zobrazeni &asu. Jinou moznosti je tfeba zm&na &a-

soprostoru (spojeni plynuti ¢asu se zmé&nou prostoru, napt. pro-

Inuti staré fotografie tiché ulice do zabéru téve ulice s dnes-
ni dopravni kalamitou). OvSem velice ddaleZitou dlohu zde hraje
Jiz zminénd deformdce Gasoprostorovych vztahd. Napk. zminény "po-

hyb na mist&", zndmy ze sni, ktery docilime b&hem (ev. zpomale-

nym) na objektiv s dlouhou ohniskovou vzddlenosti, poptipadé

V kombinaci s pohybem kamery v ose ‘objektivu. Podobného dojmu
m@Zeme docilit® i postupem stfihovym, pouZivanym vZak jen velice
ztidka v tGznych experimentujicich filmech. Nap®. mu? by chtel
zabrdnit’ ‘odchodu ¥eny, ale nema ST APl e S 1eiF o Imarng a7 e
ho pohledu sledujeme Zenu, kterd se u stolu odvraci, jde ke
dvefim, je3té na.ndj pohlédne, otvird dvefe - stfih - odvraci
se od stolu, jde ke dverim ... atd. Teprve ve ¢tvrtém &i patém
opakovédni za ni dvefe definitivns zapadnou. P#i konkrétnim pro-
vedeni lze opakovat tenty? zdbér ze statické kamery (efekt
stoptriku), stejny - ev. rozkopirovany - z&bé&r kamery v pohybu,
Svenku, ngjezdu, neboc gradovat cely postup zdbdr po zdbéru ne-
ustdlym pfibliZovdnim z C na D.

Ve famdckém filmu Casofonie vidime hned dve dalsi klasické
ukdzky zobrazeni &asu. V pryvni dominuje kamera, kterd z  jediné-
ho mista - profesorova ckna = zachycuje a vzdjemn& prolind z&-

béry déni na malém néméstitku od svitéant pres ranni ruch, po-
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ledni Zd4r, odpoledni skotaceni déti, podveéerni soumrak a7 po
klid noci. Druhy zpasob je typicky strihovy: zdbéry rdznych ve-
likosti ukazuji profesora, jak vstdva, snidd, studuje, pije ka-
vu, pise, zatéapi, studuje, podfimuje, piSe atd. Vidime, Ze Z4d-
nd z téch €innosti nemd déjovy vyznam, klidné& mohla byt zaméné-
na kteroukoliv z téch, které byly vynechdny (vafi snidani, ob-
1éka zupan, stele postel) a nic by se nezménilo. Podstatné je
uplyvdni c¢asu, resp. to, jak uplyvd ¢as prdvé jemu. A je3té je-
den efekt: akcentem na béh ¢asu, opakovdnim nékterych €innosti
a necinnosti se zhodnocuje i dimenze &asu, divdk chédpe, Ze se
nejednd napt. Jjen o zkratku jednoho dne Jjako v pripadé prvnim.
ale 7e jde o jakysi ritudl ka?dého dne, %e vidime pfimo zhuZté-
ny obraz celé jedné etapy profesorova zivota. A to nejen Zivota
vnéjsiho (co de&léd), ale i vnitfniho (samota, intelektudlni sou-
stfedéni, vyrovnany klid atd.). B&Zny zpusob stiihové skladby

- diskontinuita, tj. vybér a akcentovdni uréitych dsekd &asu -
dostdvd opacny smysl. Misto dramatickych momentd dﬂleiitych‘
akci ukazujeme nedtlezité vSedni momenty béZného Zivota, cha-
rakterizujici pocit, ndzor, filozofii hrdiny, typicky zptsob

flehio byt

Minulost

Ve vSech dosavadnich dvahach plynul ¢as pomaleji ¢i rych-
leji jednim smérem, stdle kupfedu. Ale my vime, Ze jednim z vy-
raznych prvk( filmoveho jazyka je svobodny pohyb nejen v pro-
storu, ale i v t¢ase. A 7e jednotlivé scény a zdbéry naprosto
nemusim rfadit jen chronologicky. Vseobecné zndmym pojmem Jje re-
trospektivni montdz. Takové ndvraty v Case byvaji vétSinou vice
¢i méné objektivni informaci 0 néjakém faktu, uddlosti apod.,
potrebnou do dramaturgickéhe fetézu:ofézek a odpovédi ¢i pridin
a nasledka. N&s véak zajima varianta druhé, hrdinovy vzpominky
vyjadfujféi jeho psychicky stav, pocit, trauma. Samozfejmé ani
zde nelze vymezovat ostré hranice, obgé oblasti se prekryvaji,

i hrdinova subjektivni vzpominka ¢asto motivuje jeho jedndni
nebo vysvétluje souvislosti. Spi$ se mi jednd o vymezeni dhlu

pohledu pro nasledujici fadky.
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Pro tyto filmové ndvraty do minulosti se v na&i odborné
literatufe pouzivaji terminy "retrospektiva" a "flash-back",

které nebyvaji vzdy pfesné rozliSovédny. Jejich pouziti byvd

zpravidla urc¢ovdno méfitkem kvantitativnim. Jako retrospektiva‘

byvd urgovdna delsi ucelend pasdz, flash-back - v souladu

s nazvem - je spid krdtky, &asto jen nékolikaokénkovy z&abér.
Radéji bych v3ak navrhl rozliSovaci kritérium kvalitativni.

S ptipomenutim citovaného Augustinova vyroku o pfitomnosti mi-
nulého Gasu se odvoldvam na PlaZewského dvahy o minulém Gase
ve filmu. Najdeme tam zajimavy postfeh, Ze d&ni na pldtné pro-
Zivd divék zpravidla jako ptitomnost, at u¥ se odehrdvd v roce
2 001 jako Kubrickova Vesmirng odyssea, v divdkové soutasnosti,
nebo v pravéku. Zdkladnim ptedpokladem retrospektivy je tedy
ztetelné vytvofeni roviny filmové pfitomnosti a od ni se pak

odrdz{i ¢as minuly jako uddlosti, které tuto ptitomnost pfed-
chdzely (i kdy? kalenddfné to maze byt divdkova sou&asnost ne-
bo dokonce budoucnost!).

Ale to vSe miZe byt jest& komplikovan&jsi. Pfedstavme si
takovy mezni pfipad: v dvodni scéné filmu vidime stafenku, jak
usedd do lenmosky a listuje v albu starych fotografii. Kamera
najizdi na obrézek malé holctitky - je to stafenka jako dité.
Nasleduje cely slozity pfibgh z jejiho détstvi, ktery se na
konci prolne do fotografie v albu, kamera odjizdi na celek po-
koje a film konéi.’Teoreticky jsoh obé scény z pokoje statfenky
ptitomnosti, skoro cely film pak'je retrospektivou. Prakticky
viak divdk bude cely film - pfibéﬁ ditéte - vnimat jako pfitom-
nost,* pryni a ﬁosledni scéna pak pro néj pochopitelnd nebudou
budoucnosti, ale iakymsi formdlnim ramcem, p;ologem a epilogem.
Cim t8sn&j3i vztah mé divék k filmu, &im osc')xb’hvé‘ji proziva osudy
jeho hrdind, tim spis se mOZe tento efekt projevit i u retro-
spektiv daleko kratsich. Je tedy pro mne retrdspektiva scénou,
ptedchdzejici zdkladni pititomny &as filmu a méjici schopnpéf
vytvorit vlastni tasoprostor, ve kterém se rozvine uréifé kon-
krétni, viceméné uzaviend udédlost.

Flash-back je naproti tomu jen takovy zdblesk, okamZik,
zdkmit urcité scény, tvdfe, rekvizity, spi$ situace ne? akce.

MiZe byt soutdsti, nejvypjatéj%im momentenm retrospektivy, miZe
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byt obiazovym ¢i audiovizudlnim symbolem, psychoanalytickym im-
pulsem. MiZe se nékolikrdt vracet jako prizracnd posedlost,

a vytvorit tak dramaturgicky refrén (a zdroven rytmiza&ni pr-
vek), mize postupnékgrédovat v intenzité (od VC do D) nebo ve
vyznamu (napf. od nezfetelného mihnuti postavy do jednozna&né
podoby a vyrazu tvare). Podstatné je, Ze nepGsobi svym dé&jem,
obsahem, raciondlnimi souvislostmi, ale spis svym vyznamem,
asociaci s pritomnym stavem hrdiny. Tedy jaksi emotivnéji, ni-
terneéji.

Zajimava je Gvaha, Jak je to s Casoprostorem flash-backu.
Vzﬁledem k jeho krdtkosti nemd prostor jiny vyznam nez jako
soutdst celkové vizudlni atmosféry, vytvédfejici potfebnou emo-
ci. Slozitéjsi je to s casem. Slivko "back" ukazuje rovnét néa-
vrat do minulosti. Ale umim si pfedstavit muZe, ktery se upro-
stfed vdletné feZe dporné probiji z obklifeni a znovu a znovu
vidi kratigky z&bér, ve kterém zranény, ale &%tastny padd do ni-
rute své 7eny. Nikoliv pouhd predstava, ale jakysi hnaci motiv,
cil usilovdni nebo naopak z1l4 predtucha. Pokud se v daldich
metrech filmu skutec¢né naplni, je to vlastné pfece jen jakysi
druh budouciho ¢asu. Asociativni pasobeni je zde ekvivalentni

funkci flash-backu. Ale pfesny termin - zdé se - chybi.

Z této Gvahy je ztejmé, Ze v rdmci souvislosti strihové
skladby je flash-back jednoznacnym casovym vybocenim z filmové
pfitomnesti do minulosti (ev. budoucnosti). U retrospektivy to
tak jednoznaéné neni. Mé&-1i fungovat skutetné jako €¢as minuly,
musi byt spln&ny dva pfedpoklady: musi byt uréen subjekt, tj.
postava, kterd tento ndvrat podnikéd. (Pochopitelné& maZze byt
i retrospektiva objektivni, podévajici nezaujaté informace
z minulosti bez emotivni vazby na kteroukeliv z postav, napt.

z hlediska své&dka nebe z vlile vyprdvéte - autora, ale to se
netykd naseho tématu.) A.za druhé, jak uZ bylo rfeceno, musi byt
vytvorena zfetelnd "spoutasnost", tj. filmovy ptitomny cCas, od
kterého se do minulosti vracime. Pro naplnéni obou podminek je
velice dGlezity ndstifih obou Casovych rovin. Napf. zménou rytmu
(zpomaleni akce rezii pohybu nebo zmé&nou frekvence kamery), ak-
centem subjektu (nédjezd na VD vzpominajicihe), optikou. (rozost-




feni), pouZitim triku (vyb&leni, obrazovd £i zvukovd prolinad-
ka), asociativni spojeni meznich zdbéra atd.

Samotné provedeni nastfihu oviem nestaci. JiZ jsme si fek-
li, Ze po urcité chvili se mOze stat, 7e divak zacne retro-
spektivu vnimat jako navy pfitomny &as a zejména subjektivhi
retrospektiva tim vlastné ztrdci svaj smysl, své opodstatnéni.
Ptipomenme si nékolik moZznosti, jak tomu zabrdnit. Charakter
retrospektivy mGZeme pod{rhndut nékolika zplGsoby. Napf. vice €i
méngé vyraznou stylizaci obrazu: miZe byt barevn& tdnovand nebo
piimo natocend na cernobily materidl, ev. také tanovany (obli-
bend sepie ve stylu starych fotografii), mdZe mit odlisnou to-
nalitu &i kresbu obrazu (kontrastni kopirovéni bez polotdnd,
zmékdovaci filtr), byt opticky deformovan Sirokodhlym objekti-
vem, lze pouzit nejrtznéjsi fotografické €i optické triky atd.
U kratdich -sekvenci lze 'k odliseni retrospektivy vyuzit i zvu-
kové stopy. Zpravidla 'se pouzivad hudby, ale lze pouzit i rucho-
vé plochy, napf. piskédni, vitr, rytmicky stroj.

A7 dosud Jjsme mluvili o jednoznaéném ndvratu do minulosti.
Z hlediska naseho tématu - odkryvani lidského nitra - vSak po-
klddam za nejcenndj&i ony retrospektivy, ve kterﬁcﬁ zﬂété&aji
spojeny ¢i konfrontovany obéyﬁésové roviny soucasné. Strihové
provedeni je jednoduché: do retrospektivni sekvence obgas
strihneme napt. D starfenky, prohliZejici si fotografie ¢i dopi-
sy z éry, na kterou vzpomind. Nebo starfenku 3ourajici se po
svétnici a namdhajici se s pravidelnymi domdcimi pracemi. Dale-
ko vyrazngjsi v3ak je skladebné spojeni obou rovin do jedné
sekvence, ba do jednoho zdbéru. Za "vyndlezce" tohoto postupu
byvd oznadovan Sjoberg (film Sletna Julie z roku 1951), daleko
zndmé&jsi vdak je film Jjeho Zvédského kolegy (a scénaristy jeho
filmu Posledni pdr-z kola ven) T. Bergmana Lesni jahody (1957).
Stary profesor se v den svého jubilea ceikem tfikrdt vraci do
domova svych 17 let, do domu plného pfibuznych, véetng sestfe-
nice Sary, jeho velké l&asky. Poprvé jako neviditelny pozorova-
tel, ktery marng mluvi k Safe ("pochopil jsem, Ze se vzpominka-
mi se nedd konverzovat"), po druhé v tiZzivém snu, po tfeti opét
ve vzpomince, ale tentokrdt - stejn& jako ve snu - s nim Sara -
mluvi a bere ho za ruku. Ve vSech tfech pripadech vSak vidime
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profesora v jeho dnesdni statfecké podobé a prdvé temto fakt vy-
tvdri ono jedine¢né, nezvykle plsobici propojeni obou rovin.

K vétsi sevienosti dila, k formdlni i mySlenkové sepjatosti
obou casovych rovin pouzil Bergman je3té& jednoho motivu: pti
své cesté k oslavé naloZi Isak stoparku, kterd je neuvétitelne
podobnd Satfe jeho mlddi - obé hraje B. Anderssenovd. A tak ani
na okamZ?ik neztrdcime kontakt s procesem meditaci, bilancovdni
a rozjimani, ktery se odehrdvd v nitru starnouciho Isaka. Jisté
k tomu prispivd i skutecnost, Ze vysledné retrospektivni sek-
vence pusobi velice opravdovym dojmem pfes vesSkerou bizarnost
situace moderniho staréhoc pédna po boku své dobové kostymované
171leté milenky. Prdvé toto napéti, oscilace mezi silou reality
a pocitem irreality vyrazné prispivéd k celkovému efektu tohoto
klasického dila.

Zcela jinak Je komponovdna slozitd struktura JireSova fil-
mu Zert (1968). Retrospektivy tvori asi 40 % celkové metréze,
ale vzhledem k bohatosti obsahu zddnlivé dominuji nad jednodus-
5imi scénami ze soudasnosti (Ludvikovo bloudéni po mdsté,
zkouska a koncert cimbdlovky aj.). Jsou provedeny dvéma zpiso-
by: v rozsdhlém bloku z vojenskych trestnych oddild sledujeme
mezi ostatnimi vejdky i mladého Ludvika, rovnéz v podéni J.
Somra. Celd sekvence je pomérnd jednolitd a uzaviend, soudas-
nost do ni pronikd v obraze jen nékolika mdlo zdbéry ze zkouSky
cimbdlovky, spis jako zdavodnéni hudebniho motivu. (Prévé tak
vystupuje Ludvik - pochopitelné takika v soucasné podobé -

i v méneé zdvazné scéné setkdni Ludvika s Helenou. Tato scéna
viak vytvdi{ tfeti €asovou rovinu neddvné soufasnosti a tim se

ponékud vymykd ze systému konfrontace soufasnosti a 50. let.)

Druhy zpGsob je vyuzit v daleko zajimavéji strukturovanych
retrospektivnich scéndch znamosti s Markétou a svazdckého sou=x
du. Mlady Ludvik v nich nevystupuje, strihovd skladba spojuje
repliky, pohledy a reakce svazdki 50. let (Markéta, Zemsnek,
tribundl) s dnednim Ludvikem bloudicim rodnym méstem, povaluji-
cim se v hotelu nebo U€astnicim se trapného obradu vitdni novo-
rozenct. Konfrontace zapdlenych svazakl se sarkastickym Somro-
vym pohledem a jeho ironickym komentdfem dobfe ukazuje rozdil
atmosféry 50. let a 68. roku. Soub&Znosti a kontrapunkiu obou
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tasovych rovin je tedy dosaZeno pomoci obrazu (ndstfihy pohledd
a reakci, opakované flash-backy), komentdfe (Ludvik vypravi
svii] pfibéh), dialeogl (napf. Markétina bdsen nebo svazacky vy-
slech pfes reakce dnedniho Ludvika), hudby (napf. dnedni cim-
badlovka ve scéndch z vojny, svazacké pisné pfi soudasné Ludvi-
kové prochédzce méstetkem) atd.

Namdtkou pFipomenu i nékteré filmy C. Saury, ktery se
v 70. letech rovng: zabyval introspekci svych hrdind a v s0U-
vislosti s tim ¥e%il i transformace éasoprostorh. Ve filmu Sta-
ry dam uprosttfed Madridu na ptiklad hrdiﬁka'Vzpdminé'na deit—
stvi, které zde travila. Stoji v koutd pochmurného, potemnélého
pokoje, kamera v jediném zdbeéru panoramﬁjé pfes zrcadlo ﬂbupto—
téjsiho, radostnym svétlem pfozéfeného kouta, kde vidi hrajici
si dévidtko - sebe samu. A kdyZ u? si pfipomindme klasiky,
uvedme jesté jednu z mnoha moZnych variant retrospektivy. V Ku-
rosavow& slavném RaSomonu (1950) se nekolik 1lidi ukryvéd pied
de§tém v méstské brdné a vyprdvi si o neddvné vrazdé v lese.
Cely film Jje pojat velice realisticky, pfitomnost je odlidena
jen stdle stejnym prostorem (bréna) a atmosférou (1ijdk), rea-
listicky jsou pojata i vypravéni jednotlivyech svédka, pfestoze
v jednom pfipadé dokonce svéd¢i duch zavrazdéného. V péti své-
dectvich vSak sledujeme p&t variant stejné uddlosti, kaZzdou
mistrné prizpdsobenou charakteru toho €i omoho své&dka (aneb jak
by se r4di videéli). Celek pak je svédectvim o sebeklamech ka?-
dého z nds a zdroven pochybnosti o poznatelnosti skutedné prav-
dy pouze na zékladé lidského svédectvi, byl vidéného "na vlast-
o foch b

Pti tschto dvahdch nesmime zapomenout, Ze ndvrat do minu-
losti neni jen zdleZitosti obrazovou, at u? zkoumdme formu nebo
obsah retrospektivnich sekvenci. Nemaly podil md na téchto po-
stupech i zvuk. UZ jsme si.pfipomn&li, Ze hudba mGZe ndvraty do
minulosti zvyraznit, oddélit a emotivn& dokreslit. Pokud retro-
spektivni sekvence ilustrujeme-synchronnim zvukem (dialogem,
ruchy, atmosférou), pak se vlastnd i ve zvuku pfenidSime do mi-
nulosti, &asto dnes uZ neexistujici (supdni parni lokomotivy).
Ale v celkové vertikdlni kompozici pfece zvuk nemusi hrdt jen

podruzncu roli ilustrace ¢i dokresleni reality. Naptf. flash-

backy se zpravidla vyuzivaji jen ¢isté obrazové nebo se syn-
chronnim zvukem (ruch, vykfik, struény dialog). Ale stejnym
zptsobem lze vyuZzit retrospektivu nebo flash-back ryze zvukové.‘
Mu?, ktery se osaméle opiji, Zena, kterd se slzami v odich umy-
vd nadobi, divka, kterd si ve sklenici rozpou3ti smrtelnou ddv-
ku analgetik - ti v8ichni si mohou v duchu "pfehrdt" cely dlou-
hy dialog klicové scény. Varujici slova umirajiciho ptfitele,
pisnictka, kterou rdda zpivala maminka, nebo poklid hracich ho-
din - to vSe miZe pripomencut rozhodujici skutetnost, ale také
vzbudit kyZenou emoci. Ale stadi i jediné zvolani, jméno, vy--
kfik dzkosti ¢i bolesti, ktery napf. jako refrén znovu a znovu
slySi ¢lovék, jenz nechténé zavinil néc¢i smrt. Toto skladebné
vyuziti samostatného krdtkého zvukového zdbéru nebo celé zabé-
rové fady je efektivni minimdlné ze dvou divedd: jednak maze

v souvislostech celé vertikdlni i horizontdlni montaZe bud vy-
tvdaret nové, zejména emotivni vyznamy, nebo se stdvat emotivnim
ti dramatickym akcentem. Za druhé tim, Ze zvuk, oddéleny od
pfislusného obrazu, ztrdci ilustrativni charakter, prislusny
obraz si podle potfeby a podle individudlniho pocitu ¢i prozit-
ku doplnuje divdkova fantazie a ta jde vét$inou za &i nad rea-
litu. A cely stfihovy postup tak proméni obycejnou infermaci

v tropus. Neni snad treba délé rozebirat analogické v&uiiti
rGznych vyraznych rucht (osudny vystfel, rozbiti skla, letka
bombardéréi, autohavarie, houkdni sirény ¢i sanitky atd.). Téch-
to nekolik namdtkou uvedenych zvukt svédci také o tom, Ze na
rozdil od dialog@ p@sobi navic nejen emotivnd v rdmci souvis-
lostf, ale i jakymsi psychofyzickym tlakem. A konetné ptipomen-
me i dalsi velice Sirokou oblast moznosti, totiZz trikové zpra-
covani zvuku (dozvuky, ozvény, vazby, deformace atd.). Nesmime
jen zapomenout, Ze zvuk je daleko obtiznéji desifrovatelny nez
obraz, a pfoto potfebujeme delsi plochu. Deset okének, ktera
stati na pfecteni jednoduchého obrazu, nemdZe ve zvuku ob-
stat. Nekteré méné vyrazné zvuky Jsou dokonce bez obrazu neci-
telné, a proto je vyhodné pouzivat jako retrospektivu vyrazné,
dobfe zapomatovatelné zvuky, které jsme v predchozi ¢asti fil-

mu ji? slySeli ve spojeni s obrazem.



Vrdtime-11 se k problému akcentovdni minulého Casu kon-
frontaci s pritomnosti; je evidentni, Ze obé& Casové roviny

mZeme vést paraleln& ve zvuku a obraze. Piiklady, uvedené

‘v 'minulém odstavci, vlastné zachycuji takovy ptipad, 7e k sou-

¢asnosti v obraze jé nastfiZena minulost ve zvuku. Tento postup
1ze pochopitelng obratit, zachovat atmosféru pfitomnosti (vé-
letnd viava, poticek s ptadim zp&vem, posunovani vagond)

a zpravidla v kontrastu vrdtit obraz do osdbni vzpominky. Této
metody se tasto pou¥ivé predeviim rna prechodu obou 1inii (zvu-
kovd prolinadka). P¥i diusledn&jdim vyuziti na vét3i plose ret-’
rospektivy je tfeba vyvarovat se nebezpeci fyzioldgidké tnavy
divédka,; kterd automaticky nastdv4 vlivem pGsobeni mondtonniho
hluku. Pohodlnéjsi, a proto_ufivanéjéi jé'bouiiti hudby, ktera
uz? ze svého principu je nositelem urcité emoce a diky napt.
zvukomalbé, prdci s charakteristickymi motivy postav €i situa-
ci, opakovdnim a variacemi t&chto motiv( (dur &i moll, instru-
mentace) ¢i pomoci klasickych motivi (hymna, Pro& bychom se ne-
te5111i, Osudovd) dokdze sdelit i viceméné jednoznacné vyznamy.

Z hlediska obsahového ndm pochopitelné nejvic moznosti ke
konfrontaci poskytuje opét slovo. Mize to byt napfiklad pokra-
tovani dialogu, nejjednoduééi moZznosti je koncepce pritomného
tasu jako obrazu vypravéce, ktery se po chvili zmé&ni v zobraze-
ni vyprdvéného déje, zatim co hlas v pfitomnosti pokraduje.
Synchronni zdvojehi slova a obrazu by m@lo jen minimdlni smysl,
kdyby hlas heﬁyl pojat aspon jako komentd®, hodnotici predvadé-
ny déj z odstupu soucasnosti nebo doddvajici daldi informace
a myélenky.’Daleko pfiznivéjéi Jje opét pouziti kontrapunktu,
kdy rDZQil‘mezi vyprdvénym a objektivné zobrazenym piibdhem
ukazuje, e vypravéé se vychlqubé, 17e, bytostné myli. Z kon-
trastu bezné uzivanych frézi a jejich doslovné realizace ("pot-
kal péknou kotku") nebo dotazeni nedekanych feseni ("dupl jsem
na peddl" - Sasi stoji, karosérie pokratuje v jizdg) pak 1lze
ziskat komické, poetické a dal3i efekty.

Nechci se v8ak poustét do podrobnosti, radéji: byeh upozor-
nil aspon na nékteré aspekty vyznamu té&chto ngvratd, do minulos-
ti. Z hlediska vyprdvéni pribéht- jde prosté o zplsob, jak

v pravy tas zafadit novou, Casto pro divdka neofekdvancu infor-
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maci. S tim souvisi jedna z méneé zdtiraznovanych, ale pfece ve-
lice dalezitych funkci stfihové skladby: otdzka motivace. Psy-
chiatfi nadnesené tvrdi, Ze kazdy ¢lovék Je schopen spdchat co-
koliv, ale i kdybyehom jim chtéli dat aspon &4stednd za pravdu,
nemiZeme zanedbat axiom, Ze uméni neni opis Zivota, ale Péd,

a pokud hrdina provede néco neotekdvaného, co nelze na zdkladé
jeho filmového charakteru vysvétlit, divdk prosté citi fales.
(Pozor, jde o logiku a tdad vytvofeného filmového sveéta. Pokud
se v pohddce zm&ni Rumburak v havrana, je to pravdivé a normdl-
ni. Pokud se v psychologickém dramatu stane z laskavého violon-
gelisty treba loupezny vrah, musim védét proc.) Takovou proménu
mohu sledovat krok za krokem. Ale mohu také zatadit vzpominku,
kterd zdsadnim zpGsobem ovlivni jeho rozhodnuti, tésné pfed
rozhodujici ¢in pomoci refrospektivy. V citované Rozdvojené du-
§1i naopak nejdfiv sledujeme chorobné psychické stavy hrdiny,
objevuji se nejasné flash-backy a teprve ve druhé polovine fil-
mu n&m retrospektiva vysvétli trauma z détstvi. Motivace, vazba
pricina - dGsledek, je tak t&sng&jsi a vyraznéjsi, casto prekva-
pivéjsi a pfi sprédvném natasovani mize byt i diléi nebo celko-
vou pointou. A to nejen v detektivce.

Dalsim dramaturgickym aspektem retrospektivy - zv143t je-
1i ve filmu ojedin&ld - je schopnost vytvofeni urcitého akcen-
tu. Pokud napf. té&Zce nemocny hrdina v nemocnici masti mariés
a obtg7uje sestiicky, vypadd to na jednu z mnoha epizod jeho
vitdlniho Zivota. Ale kdy# le?i na laZku - trfeba jen se slepym
stfevem - a tato uddlost ho vede k ndvratim do minulosti, bi-
lancovdni a novym pfedsevzetim, je tim podtrZzena zdvaZnost této
malicherné uddlosti pro jeho nové poznani a zmé&nu zivota. Navic
se timto zpOsobem vytvar{ v linedrnim plynuti casu (d&je) urci-
t4d pauza, zastaveni, nddech pro nédsledujici krizi, prosté ret-
rospektiva se stdavd i vyraznym ¢initelem pfi formovédni tempo-

rytmu.

P¥i analyzdch vztahu divdk - film pfipominaji psychologové
jev, dobfe znamy i z praxe (viz poddistojnici nebo vratny): -
¢lovék se velice rad citi nadfazen. $ili divédka t&81, kdyZz vi
vic ne? - byt i obdivovany - hrdina. Na tom ti¥eba spogivd i je-

den z mechanismd gagu: hrdina nevi, 7e na ulici je otevieny ka-
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nal nebo odhozend bandnovd slupka, divdk to vi a tési se. V ji-
ném smyslu miZeme mluvit o sugestivité a nové dimenzi scény,
pozorované ogima "védouciho" divdka. (sili lupi&d je komické,
kdyZ vime, Ze v kase nic neni, 5tésti milencd je tragické, kdyz
vime, Ze se zanedlouho zabili v auté.

Dalezity Je i moment, o kterém jsme JiZ hodné mluvili.
Scéna zatazend chronologicky do kauzality vyprdvéni, md obycej-
né spis objektivni charakter. UZ jenom pouhé prehozeni téze
scény ve stfizn& mimo chronologii jako retrospektivy ptitazené
urcité postavé, ji ddvéd urcity subjektivmi ‘rdz. Jakoby nebyla
vidénd ocima vypravéce, ale ocima postavy, kterd do ni v divd-
kové védomi vndsi aspen néco ze svého charakteru, pocitt a mys-
lenek. Predstavme si;, ¥e film se’ odehrdvd na vesnici, expozici
tvori traktorista s ndkladem obili, husy na nédvsi, yiéﬁovy sad
a také svalnaty otec s-chlapcem 3tipajici dfivi. JestliZe tento
posledni, atmosféru dokreslujici obecny zdbér vyjmeme a zatadi-
me ~ eventudlneé s prisluSnou hudbou - jako vzpominku nékteré
z postav, miZeme parafrdzovat KuleSoviv pokus s MoZuchinem.
Podivejme se na tento zdb&r znovu ofima muZe, kterému v mlddi
zemfel otec, chudédka, ktery mrzne u vychladlych kamen, tlougti-
ka, ktery md zavdzany prst, protoZe zatloukal sekyrou hiebik,
nebo otima. jeho mladé manZelky.

Ale pro nade Gvahy je nejpodstatnéjsi ten elementarni
fakt,: vyjéddfeny nadpisem, Ze totiZ retrospektiva a flash-back
vyjadifujf minulost. A cozpak minulest neni n&co, co v sobé
védomé ¢i nevédomé nosime, z ¢eho Zijeme, co pifekondvdme, od
ceho utikdme, s ¢im zdpasime, ale eo je pfesto neoddélitelnou
soutdsti - naseho 3jd? Minulost jsou mase traumata, ale i nase
jistoty. Minulost je vysméch vyvoldvajici ctiZddost, nezdar ve-
douci ke strachu, ldska ddvajici jistotu. Minulost mne formuje,
moje minulost je vychodiskem a pfipravou mé budoucnosti. Ale’
minulost nejsem jen j4. Minulost je tradice, soundleZitest, kul-
tura, mysleni, obecenstvi rodu, ndroda, lidstva. Minulost je
védomi, podvédomi i nevédomi, znalosti i archetypy. Vystoupim-
1i z chronologické ptfimky, pak minulost i budoucnost je totéz:

stejnd soucdst mne, lidstvi, smyslu, BoZiho fdadu. Cesta do -®

S

bude vzdycky zéroven cestou do + oo , protoze matematici dobfe

védi, Ze nekonetno Je Jen jedno.

3 Sursum corda

Matematici také védi, Ze nerovnost -0 < +00 Jje nesmy-
slnd. Ale pfece se mi zdd, 7e do hlubin duse, na dno lidstvi
mame o hodné bli?. Pozoruhodné vysledky takovych védeckych
disciplin, jako jsou psychologie a psychiatrie, ukazuji, Ze
dosti velkou ¢dst této cesty lze ujit i s pomoci pouhého inte-
lektu. Ale vzhiru, do vy$in svétla, Je to mnohem ddl a nelze
tam podstatnéji proniknout jinak nez - podle ustdlené symboli-
ky - "srdcem". Dominantni postaveni zde nemd véda, ale préve
uméni.

Kazdé alespon pramérné umélecké dilo (ale i fada nevydafe-
nych kysét ¢i experimentd) je tfeba jen nepatrnym krackem timto
smérem. Jestlize vdak reflexe, pocit vytrZeni (&€i jak mam na-
zvat ono stoupdni) mad byt hlavnim smyslem filmu a nejen ozdobou
gi privazkem u?itého uméni, je nutno mimo jiné splnit jeden di-
le7ity, ba zdkladni postuldt: principidln& promeénit celou
strukturu filmového jazyka. To nevyplyvd jen z mého subjektiv-
niho presvédéeni, ale i z obecného axiomu o spojitosti obsahu
a formy. Jako jednu z moZnosti uvedu pfehodnoceni onoho vyse
popsaného tradiénihc systému otdzek a odpoveédi. Pfipomenme si
znovu, 7e jednotlivé zdbéry, obrazy a sekvence v tomto drama-
turgickém a skladebném systému zpravidla plni dvoji roli: ad-
povidaji na otazky pfedchoziho zdbéru (obrazu, sekvence) a z&-
roven kladou otdzky nové. Hnaci silou divédkova yniméni je otdz-
ka "co bude potom?" - divak sleduje d&j. NuZe, pro nade ucely
teoreticky posta¢i jen mald zména ddrazu: necht v pojeti tvarcd
nejsou kladeny otézky, aby byly zodpovézeny, ale necht zde jsou
odpovédi jen proto, aby kladly dal3i a dalsi otdzky. Smyslem se
tak nestdvd odpovéd (pointa, moralita, happyend), ale otdzka!
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V patrédni po praktické metodé realizace tchoto poZzadavku
se nam bpét okam?ité nabizi nd3 zdzracny vselék - studium feno-
menu ¢asu. Omezeni ¢i zrudeni linearity ¢asu totiZ dzce souvisi
se zruenim kauzdlni posloupnosti sekvenci, déjové souvislosti
ztrdceji ddlezitost, "pribéh neddvd raciondlni smysl', nebot
smyslem dila uZ neni vyprévéni pribéhu, ale kladeni otdzek.
Divdkovi nepfedkldddme prfibeéh, ale mySlenky. A chtél bych do-
dat, Ze v téchto dvahdch mdm vZdy na mysli mySlenky a otdzky
nejen ve smyslu raciondlnim, ale i - feknéme - emociondlnim. Je

tedy snad ptesngjsi fici, Ze nevytvédfime osud, ale védomi. Ta-

kové dilo pak pochopitelng dostdvd novou strukturu, strukturu
"bloudéni my&lenek", kdy divék veden autorem téka, ples ruzné
obrazové i slovni asociace odbihd jinam, ‘a‘zase se vraci ke sve
fixni, pro film zdkladni idei. V uréitém kontextu mGZe zruSeni
pfib&hu - a tedy absence kauzality - vést az ke zrusSeni déni,
tj. ke ztrdte pocitu uplyvajiciho Casu. Neplynou uddlosti, ne-
ubihd ¢as, ztGstdva proud védomi, asociaci, emoci. Samoziejme
diktdt autora nemusi byt kategoricky, d;vékovy asociace mohou,
vliastng mély by byt formovany i jehb osﬁbni zkusenosti, dvaha-
mi, intelektudlni i emociondlni vyspé&losti. Mira subjektivity
pristupu k pribghu i k vyslednému sdéleni dila je neomezena,
pravé tak jako je tomu alespon tdstedng i s.mirou subjektivniho
pifistupu k praktickému 7ivotu. Psychologové dobfe védi, Ze ani
v b&Zném 7ivotd obvykle nevnimdme realitu "realisticky" (objek-
tivné), ale d4stecn& ovlivn&ni svou pfedstavou (hodnoceni divky
zamilovanym chlapcem nebo pozd&ji tymz chlapcem - manzelem),
filozofii ("8istému v3e &isté"), predsudky (rasovymi, tifidnimi,
stranickymi), 2vyklostmi (neschopnost pfijimat neZddouci prav-
dy) atd.

Ostatné jeden z nejmarkantnéjsich subjektivizujicich prv-
k&, patfici v uvedeném vy&tu do kategorie filosofie (&i pfesné-
ji ndzorového vychodiska) je i davodem, prol pisi tuto préci
a pro¢ se nepochybné setkdm i s odmitavym postojem. Je to vic
nez dvésté let dominujici nézor, ktery se: od dob-osvicenstvi
plynule vyviji z akcentovédni bohyné Rozumu pfes pfeceﬁovéni veé-
dy a techniky, dogmaticky materialismus az k soucasnému stdle

bezohledn&j&imu utilitdrnimu pragmatismu. (Vulgdrné zjednodule-

il e

no: existuje jen to, co mohu nahmatat, vidét, slydet; uzndvém
jen to, co slouzi mé potfebé, tady a ted.) K tomu ke vSemu md
specidlné film v tomto sméru je3té jeden obrovsky handicap.
Uvedend zdtéz raciondlniho, materialistického, tfidimenziondl-
niho mysleni je totiZz zndsobena z&dtéZi reality pfedsnimaci sku-
teg¢nosti pred kamerou. Pro nase Gcely je tedy trfeba vyjit ze

zdkladniho pozadavku: realita pfed kamerocu nemd byt tématem,

ale jen materidlem k vyjddfeni tématu.

V praxi to md&Ze znamenat “tfeba vyraznou, vhodné zvolenou
miru a zpUsob stylizace, napf. pfipodobnit filmovou strukturu
v celku i detailech struktutfe proudu védomi i snu. Ani to neni
74dny ohievny &i revolugni poradavek. Pripomenme ti¥eba fran-
couzskou avantgardu tficdtych let s bizarnost{ situaci a "oZi-
vovanim" rekvizit, nebo malované exteriéry némeckych expresio-
nistd. Ale nemusi se jednat jen o vytvarnou stylizaci nebo ob-
sahové absurdity. Pozoruhodny efekt je‘v tomto smyslu dosaZen
v dokumentdrnich zdbérech film& Koyaanisqgatsi ¢1i Powaggatsi
(rezie Reggio) konfrontaci dvou rytmd uvniti zdbéru: cely z4bér
je zaplnén masou 1lidi ("lidstve"), kterd se hemzi, lopoti, spé-
chd, fiti - a mezi nimi stoji jedinec ("Clovék"), ktery piemys-
1i, prozivd, trpi. Alegorie, vy$5i dimenze vyznamu takového z&-
beru, je dosaZeno nejen vhodné zvolenym typem a "akci" indivi-
duality i prostredi, ale pfedevdim vnittnim kontrastem mezi po-
hybem a klidém, vét3inou podtrZzenym i enormni délkou zdbéru,
gasto navic Jiz pii snimdni zpomaleného zrychlenou frekvenci
kamery. (Tedy prakticky opg&t defdrmaci tasu, konftontaci dvou
subjektivnich €asovych horizont(, uficené doCasnosti a obsahu-
plné nad@asovosti.)

Podobné ptiklady najdeme také v jinych filmech. Dlouhé za-
béry zddnlivé natahuji ¢as, pro nékocho mohou byt nudné, zbytec-
né popisné, ale pii sprdvném pouziti divdka pfitahuji jinak.
Budto jej strhuji svou atmosférou, nebo v nich hledd dalsi smy-
sl, skryty vyznam, dostédvd cas k hlub%imu proniknuti do posta-
vy. V pomérng ak&nim filmu USA Taxikaf (Scorsese) v prubéhu
dlouhych jizd méstem dozrdvd v hrdinovi rozhodnuti. Dlouhé myti
rukou pfed zaloZenim poZdru ve filmu Ob&% (Tarkovsky) pochopi-

telné neni aktem hygieny, ale ritudlem oCisténi pted obétova-

5 -



nim. Podobné strhujici scéna umyvéni domu, urceneho k zatopeni
ptehradou je obrazem posledni sluzby domu, omyti mrtvého (K1li-

mov: Lougeni).

Pongkud podrobnéji jsme se v minulé kapitole zabyvali ret-
roépektivni montdzi. Jednim z pozadavkd byla i nutnost vyrazné-
ho oddéleni roviny filmové soutasnosti a minulosti. Ale velice
uginnych efektd lze dosdhnout naopak zdmérnym stirdnim hranic
mezi minulosti a pritomnosti, mezi realitou a ireeéiitou (jak
to &ini napf. Bunuel v Krdsce dne. Co je skutecnost:a co pred-
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stava. mladé. zeny?). JiZz pitipomenuté proslavené "neredlné" scény
z Bergmanovych Lesnich jahod charakterizuje brilantné ve filmo-
vé povidce sém _hrdina, profesor Isak Borg: "Ani nevim, jestli
to byl sen nebo vzpominka, kterd byla tak silnd, Ze Jsem Ji

vinimal jako opravdovou uddlost." Tato literdrni, zdéanlivé ne-

.zfilmovatelnd véta,  je genidlnim vyjddfenim Jednoho z maznych

feSeni nadeho problému. Tim, Ze v nitru subjektu (autor, hrdi-
na, divék) splyvd forma snu, vzpominky a reality v jediny ce-
lek, v "opravdovou udédlost", kterd provokuje, pripomind, klade
otdzky, prosté veliCe silné zasahuje naSe védomi, tim také na-
ridstd nejen intenzita zdzitku, ale i bohatstvi obsahu a celek
je tak povySovan do daldich vyznamovych dimenzi. Pochopitelng

ve smyslu my3lenkovém i, emociondlnim.

Z toho, co jiz bylo napsdno, je ztejmé, Ze ve v3ech dva-
hdch i ptikladech je pritomny Jjakysi opar neurcitosti. To Je
mimochodem i jeden z podstatnych diivodd, prot neddvno byla ve-
S§kerd tvorba tohoteo typu tvrdé vykézovéna za hranice jeding
pfipustného socialistického realismu. Ten totiZz striktné formu-
loval dodnes ptezivajici pozadavek "jednoznatnosti" a "snadné
srozumitelnosti™. Casté potydky s bdé&lymi:strdzci tehoto zdkona
(dva z telnych jsou nyni vydavateli ceského Playboye) mné pfe-
svédéily, Ze se nejednd ani tak o obavy z divdkova nepcchopent,
jako o strach z moZnosti, Zze by oni sami nepochopili néjaky
vlastizrddny jinotaj. Ale jd bych chtél zddraznit, Ze dalezitym
faktorem pfi putovédni do oblasti nadredina je prévé nejistota
a viceznaénost. Takovym zndmym dramaturgickym postupem Jje tfeba
tGznéd presentace &i interpretace téZe skuteénosti, aniZz by byla

oznadena skutednd pravda (princip zndmy uZ? z RaSomona). Toto

"utajeni jednoznacné pravdy" je velice didlezitym momentem. Po-

dobné maZe pomoci sprdvné odhadnutd ddvka nevysvétleného tajem-

stvi, napf. nezretelnost akce, jeji umisténi do pfitmi nebo
pFimo mimo zdbér (do hry stind, do zvukG, nedokonteni akce

v dosledku "predtasného" stfihu atd.). Tyto postupy, vyrazné
vyuzivané at X leych zdnrech, prindseji totiZ navic dvoji zndmy
efekt: dlvak dnmyslejlc1 si akci sém, Jje privadén k tésnéjsimu
kontaktu 5 filmem, a vysledek jeho fantazie-byva casto bohatsl
a plsobivé]jsi nez prosté zachyceni skuteénostl

Velice zajimavym pfikladem k 1lustr301 této kapitoly je -
u nds bohuZzel mdlo zndmy - film polského rezZiséra Konwického
Udoli Issy, ktery vznikl na podkladé bdsni proslulého basnika
o4 Milosze, jenz byl ptinucen k emigraci do USA. Své détstvi
prozil na tdzemi dnesni Litvy a zdkladni schéma filmu ftvofi kon-
frontace této minulosti s bdsnémi, které autor (predstavaovany
hercem) recituje v soutasném New Yorku. Vzpominky na détstvi
oviem nejsou vysvétlenim ¢i divodem dnesnich akci, ale hleddnim
vlastnich kofend, vztahl, pdtridnim pc odpovédi na otdzky dnes-
ka, otdzky po absolutnich pravddch, smyslu Ziveta. Zabyva se
moci osudu a moznosti dniku z jeho diktdtu; fedenim neni vzpou-
ra ¢inu, ale smrt, kterd vSak miZe byt i vykupujici obéti. Mys-
lenkovy obsah je pochopitelné daleko sloZzitéjsi a bohatsi, slo-
7ity a bohaty je i jazyk filmu. Je to klasicky priklad filmu,
kde dramaturgickou kostru netvofi déj, ale logika meditaci,
opfend o texty bdsni. Ty pochopitelné nejsou pasivné ilustrovd-
ny, ale vyznamové i esteticky dotvdfeny. Kromé& textu bdsni jsou
filozofujici dvahy také hlavni ndplni dialogd postav, situace
(nikoliv pfibéhy) lidi jsou perzonifikaci existencidlnich pro-
blémd. VytrZenim z kontextu (viz napi. nevysvétlitelné prochd-
zeni postav jednim a tymZ mistem ve stepi) a nékolikerym opako-

‘vanfmmotivia se vytvdfeji symbolické vyznamy (nahd Zena, bily

kGn), dramatiénost situaci, estetika obrazu, celkové audiovi-
zudlni pojeti akcentuji i emociondlni sdélnost. Jak bylo vyse
feceno, dé&j je nahrazen logikou meditujici poezie, filmovy ¢Eas
je prakticky bezvyznamny. V dvodu napf. mluvi VOJak s Baltaza-
rem o vrazdé, ving a zpovédi, teprve po Pekollka obrazech vidi-
me, jak Baltazar zahbiji Rusa - a toho zase daleko pozdgji po-
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zndvdme mezi 1lidmi, jednotlive prochdzejicimi stepi. Pokus
o chronologické sefazeni jednotlivych cobrazd je prakticky vy-
louten. Také prostor neni jen mistem, kde se odehraje akce, aleg

spoluvytvdfi pocit €i smysi.

Opét se dostdvédme K dilezitosti promy&%lené prdace s filmo-
vym &asem. Jedteé jednou poukdzi na ptiklad z experimentu neko-
mercéniho filmu. V roce 1977 natogil madarsky autor T. Bucsek
film Dits doby o divce, "kterd touzi po »staromodni’® romantické
14sce z tast zazloutlych fotografii nasich prarodi¢t a fili-
gréanskych z4tisi". Film jsem charakterizoval vétou "tas pfesta-
vd existovat, respektive ulpiva ve dvou bodech: vytouzeny €as
staré romantické idyly a zmateny Cas soutasného hleddni. 0Obé
obdobi jsou ve filmu postavena proti sobd v kontrastu, ale ¢as
v nich neplyne, udédlosti na sebe nenavazuji. Film je mozaikou
predstav a asociaci, jejichz vysledkem je spis velice suges-
tivni pocit, neZz verbdlné formulovatelnd my3lenka." Jde tedy
o &istou ukdzku typu pocitovych filmd. Ji? tehdy jsem v citova-
AenhalspkuECiHEedandl sua R LI 18 s s nade g poznamenal, ze "tento
princip neni nic nového. Ale jako celd fada dalSich vymozenosti
£ilmové fe6i upadl s rozvojem zvukovych (vétsinou dialogovych -
iy upavidanych) vypravénych prfibé&hd v zapomenuti, i kdyZ pa-
métnici si moZznd pfipomenocu i ndznaky podobnych postupd ve
stariich amatérskych filmech. V soutasné, nesméle se prosazuji-
ci tendenci ngkterych autord natdaget filmy, jejichZ metodou ne-
ni sledovéani déje, ale rozvijeni my3lenek, asociaci a ‘proudu
vidomi’ m4 op&t své opodstatnéni.” (Jak je zrejmé, téma této
préée‘v sobé nosim uz hodné dlouho.) Vzhledem ke své nesmélosti
se ovdem i v citovaném &lanku odvoldvdm na klasika a pisi
o "vrcholné skladebné metod&, v poslednich letech nezaslouZené
opomijené, jejiZz princip formuloval Ejzen3dtejn: Fazenim réznych
motive vedle sebe ddvd jednotlivym zdbérdam smysl symboll a Jje-
jich spojovénim vytvari v divdkove mysli urZité ndrazy, a tak

i zcela nové vyznamy. Touto stfihovou skladbou ’jsme pfekro€ili
rdmec soubg¥né montdfe a vytvoiili tak naovou kvalitu, novou ob-
last. Ze sféry déje jsme ji presadili do sféry smyslu’ ...
(Kamerou, tuZkou i perem, str. ARl e

s

Ptizndm se, ?e Mistrovi zdvidim precisnost, s jakou lapi-
dérné formuloval mGj problém, jak kategoricky ukdzal cestu do
oblasti n-té dimenze: prosté sféru déje nahradit sférou smyslu!
Zanechme pochmurnych dvah, je-1i to v situaci trzni kultury vi-
bec proveditelné, a vraime se k problému casu, at uz ho zkoumé-
me jako dGsledek nebo pdvodce ostatnich postupl. Nelze postavit

kategorické rovnitko mezi sméfovdni k "plus nekoneénu" a elimi-

naci filmového &asu. Ostatné existenci "mimo &as" nebo "bez ga-

su"

si rada teoretikt neumi predstavit, ackoliv z divacké praxe
uz zndme fadu prikladd sekvenci ¢i ucelenych praci bez drama-
tického a filmového Casu. Napi. montdze vyjadifujici pojem, at-
mosféru, pocit, nebo i vétSina hudebnich klip&. JiZz pripomenuty
teoretik Mukatovsky napf. zavddi pojem "&as zastaveny", tj. Cas
bez pohybu d&je, ale dochdzi k nému -, inspirovén Tynanovou stu-
dii o poetice filmu - na zdkladé analogii s literaturou. Oba
jmenovani tim mysli "Casové nepohyblivy popis", napf. montdz
popisnych detaild. Rozhodné jim nejde o néjaky dnik z gasopros-
toru béZnych tfi dimenzi. Mukafovsky dokonce vymyslel €i pouzil
velice krdsny termin - "€as znakovy", ale definuje_ho .pouze ja-
ko "tasovou rozlochu samého uméleckého dila jakoZzto zpéku" (str.
253 - 7) a néasledujici strugnd dvaha se zabyvd jen pongkud me-
chanickymi dvahami o trvédni dila a o tempu. Je ov3em zajimavé,
Ze na zédkladé svého pojeti tfi ¢asl dospivéd ke zjiéféni, ze
jeho "Eas dgjovy" je vyhrazen epice, "tas subjektivni" (divé-
kav) dramatu a "¢as znakovy" - lyrice! Ale toto spojeni neodd-
vodnuje specifiénosti lyrického sd&lovani ani dimenzi duchovni-
ho svéta, ktery je lyrika schopna ¢dstedng obsdhnout, ale "dti-
kazem plné zdvaznosti ¢asu znakového je v lyrice dilezitost,
které zde nabyvd rytmus" (tamtéz), tedy hledisko ryié formalni.
"fas znakovy" tak podle mého mindni chdpe jen jako Gasovou miru
znaku, nikoliv jako znak séam o sob&. Jeho zajimavé postiehy
ziistaly bohuZ?el nedotaZeny a ja se dokonce domnivdm, e zndam
divod. Na strané 251 totiz &teme, Ze "je zfejmo, Ze predpokld-
dany déj ... probihd v jiném €ase neZ obraz ... Jsme si védomi,
e déj sam ndle?i ji? minulosti, kdeZto to, co pfed sebou na
platné vidime, interpretujeme jako optickou (popf. optickoakus-
tickou) zprdvu o tomto minulém déji". Mukafovsky se tedy na
film divd jako na vypravéni o minuldsti, které divék sleduje,
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nikoliv jako na soutasnost, kterou prozivd. 0 néjakeém smétfovani
mimo fasoprostor tii klasickych dimenzi se zde nemluvi vibec.

Ale vratme se k praxi - paradoxné ovéembopét jen teoretic-
ky. Nelze se nezminit o filmu dal3iho polského reziséra Hase
"Ganatorium pod klepsydrou" (1973, Zvlastni cené poroty MFF
Cannes). Klepsydra znamené v polétiné smutetni ozndmeni, ale
take presyp301 hodiny a uz v tomto dvogsmyslu je naznateno, Ze
byti a ¢as patfi k hlavnim tematum filmu. Jako pfiklad uvedu
uryvek z dialogu hlavnlho protagonisty filmu Josefa: "Co d&lat
s ‘ud4dlostmi, které nemaji vlastni misto v éésé ... Je snad cas
téény pro vechny udélosti?" Uz tato otdzka Je vyzvou nasemu
skostnatglému mysleni, které v podstateé neoddélitelnd spoutdvd
udalostl s plynutim Casu a nepredpcklada moznost Jechh oddele—
ni. V citované véte je totiz zfetelneé obsazen predpoklad 7e
uréité udslosti se "nevejdou" do Casu. Dramaturgie filmu je od-
sunuje mimo tas, na jakousi odbotku i "vedlejsi kolej casu",

a dokorice pfedpoklddd, ze udédlosti, které se jiz staly, mohou

‘byt na této odbocce zménéeny, stat se jinak. Hypoteticke prisety

této teze, eventudlné spojené s principem €asovych smycek zZné-
mych napf. z oblasti sci-fi (stroje tasu Jako napf. v Bradbury-
ho Safari) by mohlo byt vychodiskem mnoha dalZich zajimavych
dvah. Ale j& bych se radeji ptidrzel jesté jednoho zajimavého
aspektu Hasova filmu, a to je metody vytrzeni z reality €asu

pomoci modulovdni reality prastoru.

Sanatorium je jakymsi uzavienym prostorem na hranici svéta
7ivych a mrtvych. Charonovou lodkou je vlak s pfevoznikem -
pravodéim, dvefe do Sanatoria jsou neprostupné uzavieny ndhrob-
nimi kameny, Josef se tam dostévd malym okénkem. (Maly chlapec
pozdéji_branou,nepochopitelnévsnadnu projde.) Celkovy réz pro-
stredi neni dan jen vytvarnym pojetim (nezabydlenost, pavuciny,
prach), ale i jeho zddnlivou diskontinuitouy absurditou vzadjem-
nych propojeni. V soudcbé recenzi K. Eberhardta ¢teme: "Tyto
prichody se mi ostatné zdaji byt véci vibec ne druhotadou; zre-
konstruujeme-1i trasu Josefova putovani, postfehneme, Ze vieze
pod postel, aby se dostal z Adélina pokoje; kdyZz dli v zahradé
opusteneho domu, po pfesunuti skiiné se octne v lese; les se
zmgéni ve vlak, viak se op&t zméni v prostor pod pestelf, odkud
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pfechdzi na pGdu rodného domu. KdyZ se chce dostat z krouZku
hodujicich, vlieze pod stdl a touto cestou se vraci do opusténé-
ho domu v zahradé ..." Na setkdni s matkou Josef prochdazi zr-
cadlem, otevienou branocu Sanatoria vchdzi ze zimy do podzimu..
Vidime, 7e zdkladni efekt neurcitosti €i nadreality Jje zde vy-
tvotfen ryzimi prostredky strihové skladby, klasickym vytvdtenim
filmového prostoru. Tim, Ze se redlné prostory spojuji strihové
plynulym redlnym pohybem do neredlného celku, zpochybnuje se
realita pohybu nebo realita prostoru (nebo obojiho) a je vytvé—
fen zamySleny pocit nejistoty, tajemstvi, neskutecnasti, podob-
né jako kdyz pti pohledu z okna vidi Josef sama sebe, znovu
pifichdzejiciho do Sanatoria.

Pifi podrobnéjsim rozboru téchto i jinych film& by bylo
jisté moZno poukdzat i na dal3i zajimavé ndpady a postupy a vy-
dedukovat z nich zajimavé dvahy. Ale cht&l bych u? aspon strud-
né zrekapitulovat nékolik predchdzejicich strdnek. Dalezitym
faktorem pfi putovédni do n-tych dimenzi je zobrazovdni neredlna
nebo nadredlna. Znamend to nerespektovat, zfici se &asovych,
prostorovych, fyzikdlnich pravidel a logickych zdkonitosti.
(Ale pozor: nezaménujme to se 7dnry, které také poruduji fyzi-
kdlni zdkony, ale dodrzuji zdkony vlastniho filmového svéta,
jako jsou pohddky, sci-fi apod.) Pochopitelnym nutnym pfedpo-
kladem oviem je, 7e mame-1li dosdhnout vyrazného dojmu "nesku-
tecnosti", nem&Zeme jevy odporujici prizemni logice nebo me-
chanickym zdkondm jakkoliv raciondlné zdd@vodnovat (napf. onim
zprofanovanym‘dodatkem "... a pak se probudil"). Naopak pravé
vpdd nadpfirozené uddlosti do normdlniho svéta bez dodatecného
logického vysvétleni je zdkladnim kamenem dalSich konstrukeci.

A metody, jak konstruovat tento jiny svét, jsou velice rozmani-
té. Poginaje nakupenim "ndhodnych shod okolnosti" az k disled-
nému vyu?ivdni formy snu (jak to dg&laji napf. surrealiste)
apod. Pripominali jsme d@leZitost dezorientace v paralelnich
liniich snG a reality (Krédska dne) nebo konfrontace dvou réz-
nych realit (dokonaly obelisk mezi opicemi ve Vesmirné odyssei).
ZdGraznovali jsme velky vliv pocitu nejistoty a tajemstvi a na-
povedéli nékolik moznosti, jak je vytvaret. Dilezity je moment

BT N

B @




ptekvapeni, objeveni néceho neéekaného nebo nelogického (za
otevienymi dvefmi spat#ime mofskou hladinu ve vertikalni polo-
ze). Casto se pouzivd rozdéleni rtznych sloZek osobnosti (Je-
kyll a Hyde) nebo pohled na vlastni j& z odstupu (divdm se sém
na sebe, neboc soub&Zné existuje jd - dnes a jé - dité). Napo-
sled jsme mluvili o diskontinuité a variabilité prostord a je-
jich kombinaci (Sanatorium “"Parte"). A na3li bychom fadu dal-
gich pfiklada (napi. specifickych zdlezitosti vytvarného Feseni
nebo citdtd), které ve velké mife téxi z bohatych, tasto jeste
nedostatednd vyuzivanych moZnosti stfihové skladby, zejména

v tvofivé prdci s Casoprostorem.

Moznosti je pochopiteln® daleko vic, zdleZi na sprdvném
vybéru, na ekvivalentnosti vyjddfeni a mySlenky, formy a obsa-
hu. V tomto smyslu bych cht&l pfedchdzejici dvahy zakon€it
dobrou radou. Je to citat z autobiografického filmu “"Tuldk
a raze", se kterym Jeho autor; jiz nezijici klasik amatérske
kinematografie J. Menzl,‘sbifal vitézné vaviiny od Brna az po
Tokio: ]

“"Sy4 srdce zaplnte laskou a zvedndte klobouk u cesty, pl-

ny vzpominek a snid ..."

0 7 ) e

ZAVER

Moznd jsme si ani nev8imli, Ze od trochu abstraktni prvni
kapitoly pﬁedchoziho oddilu jsme se Jjaksi posunuli. PoméZeme-1i
si cpét citovanym grafickym zndzornénim, neuspokojuje nds poza-
dovany pohled na pifimku ¢asu z bodu mimo tuto pfimku. Ale z bo-
du mimo pfimku dasu (mimo &as) se divame mimo pfimku (mimo
¢as). A toti se nam hlava, protoZe misto spolehli?é, krédsné
"nalajnované" ptimky tu mdme rovinu, ba cely nekoneny prostor!
A v ném nekonecné mofe jevl, vztahd, moudrosti, krdsy a nevim
Jakych "abstrakci” a "atrakci". Kapacita na%eho mozku a srdce,
nasi duse a naseho ducha obsédhne z toho mofé‘jen malicky kousek
u sameho brehu, protoze pozndvédni i wvyjadfovdani je tolik obtiz-
né. Z nas5i vidle a nadimi lidskymi prostfedky se jen tézko pro-
pracovdvame ddl. Mnohému je5té nerozumime, ale moznd, Ze nadim
dkolem neni rozumét, ale hledat a pozndvat. Znovu a znovu se
vydévat na cestu a jit. Stoupat vzhiru, ke hvézddm, i za cenu
utrpeni. Protoze to stoji za to. Stoji to za vic, neZ mohou
vyjddrit nejslozitéjsi finanéni kalkulace v astronomickych su-
mach nejtvrdsich valut. Je ptfece evidentni, Ze nikoliv politic-
kd, hospoddfskd ¢i kulturni ekonomie, ale jen spojeni filoso-

fie, védy a predev&im uméni ndm m&Ze pomoci aspon trochu vys.

Prizndvdm, Ze tatoc prdce Je smési nepodafenych exkursl do
oblasti filosofie, teologie, védy, estetiky atd. Pfijimém néa-
mitky, které se tykaji formdlni strdnky vysledku, vim, Ye ne
v8echno se zdafilo. Jsem si védom neurovnanosti, rozdrobenosti
do diléich problémd, nedotaZzenosti jJednotlivych mySlenek a ne-
spojitdsti celku. Ale prohlassuji, Ze tento interdisciplindrni
pohled na problematiku filmu, resp. filmové skladby, byl od po-
¢dtku mym zdmérem a povazuji ho za (moznd jediny) pfinos této
prdce. Jsem presvédcen, Ze komplexni postup je velice dilezity
zejména v oblasti uméni a Jeho absenci povazuji za velké manko
teoretikl, ktefi k tomu Jjsou na rozdil ode mne fundovani. Kéz
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by tato préce byla pro nékoho z nich inspiraci €i vyzvou. vzdyt
s¥{kat se nadrealného, meditujiciho kina (jak se to ted ve jmé-
nu penéz déje) znamend podstatnd zuzovat tvarci prostor, tedy

omezovat svobodu tvorby!

Ale pravé v této slozité dobeé se opét presveédéujeme, Ze
jakkoliv demokraticky pojimand svoboda tvorby nestagi. Cim
‘hloub&ji nebo &im vy3e chce umeélec proniknout, tim blize musi
mit k naplnéni onoho optimdlniho pfedpokladu: k bachovskému
spojeni remesla, talentu a viry. Jenze zejména posledni dva
glenové této trojice jsou hiivnou (recky talanton; talent), da-
rem od Boha a bez niéj neni sebemoudfejsi spis nikomu nic plat-
ny. Ale t&m tvorctm, ktefi jsou obdaraovéani, a také poctivé hle-
dajicim divakam, se nabizi obrovsky, bohaty svét moudrosti
a krdsy, ve Kterém je n&s 3D prostor s nadim linedrnim casem
jen nepatrnym gstravkem, uzoutkym - i kdyZ dostatetné Jasnym
a pti své rozpbruplné pestrosti i krdsnym - paprském. A nejen
to. Skrze onéchrN dimenzi, které nam um&ni miZe nabidnout, md-
eme aspon kousigek nahlédnout 1 do ¥i%e neuvéritelné kriésy,
"harmonie, pravdy a 1édsky, Vv Bibli nazyvané Bozim kralovstvim.

7ve nas Tvarce Nejvétdi. A pozvéni jsme vdichni.

(B i Léto 1991
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