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Část  I .

Úvodní část sborníku je

věnována dvěma krátkým úryvkům

z rozsáhlejších prací zabývajících se prob-

lematikou němého a zvukového filmu.

Zatímco první z nich je krátkou pasáží

z diplomové práce Mgr. Milana Klepikova

z roku 1995, druhá je součástí jedné

z prvních amerických teoretických studií,

napsané Vachelem Lindsayem v roce

1916. Obě mají společné téma, zabývají

se zvukovostí němého filmu. Klepikov

s pětašedesátiletým odstupem, Lindsay

v přímé reakci na "nesnesitelný"

a "zbytečný" orchestrální doprovod.



ZVUČÍCÍ OBRAZY NĚMÉHO FILMU

»asto zd˘razÚovan· teze, ûe film vlastnÏ nikdy nebyl "nÏm˝" se opÌr· o skuteËnost,

ûe hudebnÌ doprovod byl p¯ed n·stupem zvuku neodmyslitelnou sloûkou filmov˝ch

p¯edstavenÌ. Hudba, kterou hr·ly orchestry v z·padoevropsk˝ch a americk˝ch kinech

dvac·t˝ch let, byla zpravidla komponov·na specielnÏ pro uv·dÏn˝ film, nÏkdy zvl·öù

pro tuzemskou a pro zahraniËnÌ distribuci (viz hudba Maurice Jauberta pro fran-

couzskÈ uvedenÌ nÏmeckÈ N·dhernÈ lûi Niny Petrowny z roku 1929; reûie H.Schwarz).

P¯edstava o improvizovanÈm, "atmosfÈrickÈm" klavÌrnÌm doprovodu nÏm˝ch film˘,

jeû dÌky soudobÈ praxi archivnÌch projekcÌ p¯eûÌv· dodnes, odpovÌdala ve 20. letech

uû jen p¯edstavenÌm v perifernÌch kinech, kter· si orchestr nemohla dovolit - ale i zde

se pianistÈ Ëasto ¯Ìdili podle p¯ÌruËek distribuovan˝ch pr·vÏ za tÌmto ˙Ëelem. Hudba

orchestru nejenûe umocÚovala n·ladu dÏje na pl·tnÏ, ale dok·zala vyj·d¯it i urËitÈ

jednoduchÈ abstraktnÌ dojmy - jako "osud". Tuto konvenci pak p¯evzal i film

ozvuËen˝ (nap¯. Brownova éena bez studu z roku 1928) a zvukov˝ (nap¯.

Hitchcockova JejÌ zpovÏÔ z roku 1929; v obou p¯Ìpadech tematizujÌ osudovost prvnÌ

takty z Beethovenovy "P·tÈ").

HudebnÌ n·stroje mohly v nÏm˝ch filmech ve vhodn˝ch momentech imitovat re·lnÈ

zvuky, nap¯. smÌch, supÏnÌ lokomotivy, v˝st¯ely apod. VynalÈzavÌ filmovÌ tv˘rci se

vöak s tÏmito "doplÚkov˝mi" efekty nechtÏli spokojit a mÌsto toho se snaûili vytv·¯et

"zvuËÌcÌ obrazy".NejËastÏji to byly n·hle nast¯iûenÈ detaily zdroj˘ zvuk˘ "v akci" ,

jeû "automaticky" navozovaly iluzi zvuku. Tu vyvol·vajÌ nap¯. velkÈ detaily houka-

jÌcÌch sirÈn (v LangovÏ Metropolis, Hochbaumov˝ch Bratrech, BrownovÏ ZlatÏ) nebo

automobilov˝ch houkaËek opakovanÏ vmontovan˝ch do sekvencÌ dopravnÌho ruchu

(ve VertovovÏ Muûi s kinoapar·tem). Vedle detail˘ odbÌjejÌcÌch zvon˘ a zvonk˘ byly

z tohoto hlediska zvl·öù vdÏËnÈ hodiny s kukaËkou, d·le r˘znÈ zvonkohry atd.

HudebnÌm n·stroj˘m zde p¯ipadl ˙kol zvukovou iluzi p¯ÌpadnÏ jeötÏ "podtrhnout".

PÏkn˝m p¯Ìkladem d˘slednÈ snahy o "zvuËÌcÌ obraz" je scÈna z N·dhernÈ lûi Niny

Petrowny, v nÌû Hanns Schwarz nejenûe uk·zal velk˝ detail mechanickÈho zvonku, ale

prolnul do nÌ jeötÏ druh˝ velk˝ detail jeho vnit¯ku pod kovov˝m pl·ötÏm.

DalöÌ kategoriÌ "zvuËÌcÌch obraz˘" v nÏmÈm filmu bylo vytv·¯enÌ iluze hudby, buÔ

detaily n·stroj˘ na nÏû se hraje (Ëasto: ruce na kl·ves·ch, nap¯. v MachatÈho

Erotikonu) nebo subtilnÏjöÌ zp˘soby. Vsevolod Pudovkin se pokusil o vyvol·nÌ

hudebnÌ iluze mont·ûnÌm rytmem (v budhistickÈ sekvenci svÈ Bou¯e nad AsiÌ z roku

1928). V˝raznÏjöÌho efektu dos·hl touto metodou Marcel L'Herbier v taneËnÌ sekven-

ci Saccardovy slavnosti v PenÏzÌch (z roku 1928). Na div·ka se zde p¯en·öÌ i pocit
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Zemi (z roku 1930). Jako cosi p¯irozenÈho zde div·k vnÌm· nÏco, co v realitÏ neexis-

tuje, a co by mu ve zvukovÈm filmu p¯ipadalo absurdnÌ nebo p¯inejmenöÌm strojenÈ,

totiû, ûe osoba, kter· platÌ historicky a t¯ÌdnÏ za "p¯ekonanou", nenÌ druh˝mi lidmi

nach·zivöÌmi se uû na vyööÌm historickÈm stupni slyöena. NenÌ vnÌm·na ani ideovÏ,

ani (anebo pr·vÏ proto ani) akusticky, aù k¯iËÌ sebevÌc. KonkrÈtnÏ se jedn· o sekven-

ci, v nÌû Ivan˘v vrah zbÏsile vol· svÈ p¯izn·nÌ do smuteËnÌho davu, ale kv˘li "ideo-

logickÈ bariÈ¯e" (zde kulak - tam zast·nci kolektivizace)  ho nikdo neslyöÌ, nebere na

vÏdomÌ. 

MGR. MILAN KLEPIKOV

VACHEL LINDSAY -  THE ART OF THE MOVING PICTURE (1916)
Kapitola XIV -  Orchestr,  konverzace a cenzura

Kdykoliv je fotohra uv·dÏna spolu s vaudevillem a s varietÈ, filmov· Ë·st celÈho

p¯edstavenÌ  trpÌ. Film je uspÏchan˝, rozbit˝, rozkmitan˝ a rozost¯en˝. Ten d˘m pro

nÏj prostÏ nenÌ postaven. VlastnÌk nem˘ûe vÈst galerii a cirkus najednou. Neû dok·ûe

ËlovÏk zÌskat ten spr·vn˝ varietnÌ um a souËasnÏ p¯in·öet mÏstu dobrÈ filmy, je nutnÈ

pop¯em˝ölet. NejlepöÌ filmov· divadla jsou postavena pouze pro fotohru, dÏlajÌ vöak

jednu chybu.

TÈmÏ¯ kaûdÈ filmovÈ divadlo m· sv˘j orchestr,pianistu nebo orchestrion. DokonalÈ

shromaûdiötÏ pro fotohru vöak nem· zvuk, ale pouze muml·nÌ   konverzujÌcÌho obe-

censtva. Pokud je toto p¯Ìliö nelÌtostnÈ, aù hudba hraje bÏhem p¯est·vky mezi pro-

gramy, p¯i nichû jsou na pl·tno promÌt·ny reklamy, svÏtla svÌtÌ a lidÈ p¯ich·zejÌ do

s·lu.

Pokud je tu nÏco vÌc, co m˘ûe tv˘rce udÏlat, aby se film stal mluvÌcÌm, nechù je to

hluböÌ studie obrazovÈho uspo¯·d·nÌ, s vyrovnanÏjöÌmi tÛny, s oûivenÏjöÌ komposicÌ.

Je to lepöÌ neû syrov· vÏc, proöpikovan· hudebnÌm programem, urËen˝m k p¯eklenutÌ

slab˝ch mÌst v konstrukci. Film by nemÏl b˝t distribuov·n, dokud nenÌ kompletnÏ

promyölen. Tv˘rce vöak nebude mÌt Ëas a ani pomyölenÌ na to, ps·t hudbu tak ˙zce

a citlivÏ spojenou s akcÌ, jako je akce propojena s  pozadÌm. A pokud melodie neod-

povÌdajÌ schÈmatu, jsou ruöivÈ. Snad m· filmov˝ tv˘rce bratra, stejnÏ nadanÈho

v hudbÏ, majÌcÌho vÏtöÌ schopnost pod¯Ìdit svÈ kreace dÌlu brilantnÏjöÌho kolegy. 

Jak prakticky zvl·dnout celon·rodnÌ distribuci danÈho doprovodu? "Cabiria" dodala
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z·vratÏ a nestability podobnÏ jako v Ganceho Napoleonovi, jehoû taneËnÌ vÌr byl

docÌlen extrÈmnÏ övenkujÌcÌ kamerou a oproti L'Herbierovu tanci p˘sobil spÌö erup-

tivnÏ neû rytmicky. PodstatnÏ konvenËnÏjöÌm, ale p˘sobiv˝m p¯evedenÌm iluze

hudby a tance do filmu byly r˘znÈ vÌceexpozice hudebnÌk˘, jejich n·stroj˘, tanËÌcÌch

nohou atd.

Raritou mezi "zvuËÌcÌmi obrazy" nÏm˝ch film˘ byla p¯edstava !zvuku, letÌcÌho pro-

storem", kterou vyvolala "houpav·" jÌzda kamery od velkÈho detailu trubky aû

k naslouchajÌcÌmu Janningsovi v MurnaovÏ PoslednÌ ötaci.

PÏveck˝ akt byl v nÏmÈm filmu bÏûnÏ doprov·zen mezititulkem, v nÏmû se vedle

textu pÌsnÏ objevila i Ë·st notovÈ osnovy s jejÌ melodiÌ. Aby byla pÏveck· mimika

v nÏm˝ch ·riÌch pat¯iËnÏ vÏrohodn·, b˝vali pro nÏ angaûov·ni skuteËnÌ profesion·lnÌ

pÏvci. V ozvuËen˝ch nÏm˝ch filmech konce dvac·t˝ch let byly nahr·vky skuteËnÈho

zpÏvu zabudov·ny do nÏmÈ akce. Nezvyklou extravagancÌ byl v tÈto dobÏ luxus, kter˝

si dovolil Chaplin, kdyû pro jednu scÈnu sv˝ch SvÏtel velkomÏsta ( a to milion·¯˘v

veËÌrek) angaûoval za pades·t dolar˘ na den pÏvce, jehoû v˝kon nenÌ ve filmu slyöet,

a to p¯esto, ûe i SvÏtla velkomÏsta uû byla ozvuËen·.

Vedle "melodie" mÏly mezititulky za ˙kol tÈû vyvol·nÌ dojmu "hlasitosti". Tehdy se

od ostatnÌch titulk˘ ve filmu odliöily nadmÏrnou velikostÌ d·vajÌcÌ div·kovi na

srozumÏnou, ûe slova jsou v tomto momentÏ pron·öena hrdinou obzvl·öù hlasitÏ (nap¯.

titulkov˝ v˝k¯ik: "LH¡ÿI" v MachatÈho Erotikonu). N·padnÏ malÈ typy pÌsma

naopak znamenaly velmi tichou ¯eË, mohly ale takÈ ilustrovat hrdinovu nesmÏlost

(nap¯. Andrein dotaz: "Pojedeme?" v z·vÏru Erotikonu) anebo fakt, ûe mluvÌcÌ posta-

va hovo¯Ì z velkÈ d·lky. (Tento efekt byl velmi Ëasto pouûÌv·n v nÏm˝ch komediÌch.)

Hlasitost zvyöovanou bÏhem ¯eËi vyj·d¯ily po sobÏ nast¯iûenÈ titulky se st·le vÏtöÌm

pÌsmem (nap¯. Stroheimova Kr·lovna Kelly z roku 1928-29, kde kr·lovna Regina

ohlaöuje sv˘j n·rok na prince k¯ikem: "Öje m˘j! M˘j! M˘j!, p¯iËemû kaûdÈ dalöÌ

"mine" je vÏtöÌ neû to p¯edchozÌ). Mimo¯·dnÈ emocion·lnÌ zvol·nÌ bylo do mezitit-

ulk˘ "p¯ekl·d·no" prudk˝m "n·jezdem" na danÈ slovo, aû toto zaplnilo cel˝ obraz.

V EjznötÏjnovÏ K¯iûnÌku PotÏmkinovi takto vidÌme n·hle "vzr˘st" v˝hruûnÈ

"PALTE!" a sjednocujÌcÌ "BRATÿI!".

NÏkte¯Ì tv˘rci nahrazujÌ "akustickou ud·lost", kterou navodit nemohou nebo

nechtÏjÌ (nap¯. smrteln˝ v˝st¯el ve SternbergovÏ filmu V dok·ch newyorsk˝ch,

o jehoû p˘vodci nem· mÌt div·k jasno) zobrazenÌm reakcÌ protagonist˘, kte¯Ì ji jako-

by "slyöÌ za n·s" (v p¯ipomenutÈ scÈnÏ jsou to n·hle se zvedajÌcÌ lidÈ v p¯ilehlÈ mÌst-

nosti a vyplaöenÌ pt·ci).

Hlasitou ¯eË, kterou p¯esto nenÌ slyöet, najdeme v poetickÈ nads·zce v DovûenkovÏ
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to fonohra, ne fotohra. Tato kniha je bojem proti nelidskosti neuk·znÏnÈ fotografie.

Kaûd˝ film je korektnÌ, realistick˝, p˘sobiv˝, ale p¯edevöÌm je okouzlujÌcÌ. SkuteËn˝

fyzick˝ "akumul·tor" herce je stovky mil daleko. Lidsk· kvalita se tak musÌ projevit

v p¯Ìtomnosti tv˘rce. Obraz m· mÌt sv˘j malÌ¯sk˝ rukopis. Milostn˝ dopis by mÏl  b˝t

takÈ spÌöe naps·n vlastnÌ rukou, nikoliv na  psacÌm stroji. Pokud nÏkdo vloûÌ sv˘j

vnit¯nÌ autorsk˝ rukopis do filmu, je to aû po nelÌtostnÈm z·pasu s podivnou vÏdeck-

ou kvalitou pr·ce kamery. Jeho duch a takÈ duch celÈho spoleËenstvÌ herc˘ je tÌmto

tÏûk˝m ˙kolem vyËerp·n.

Syrov˝ fonograf je nep¯itaûliv˝. Poloûili byste na ramena hereckÈ spoleËnosti dalöÌ

zodpovÏdnost, a to za vloûenÌ adekv·tnÌ n·hrady za lidskou p¯itaûlivost do fono-

grafickÈho disku? Hlas, kter˝ ve skuteËnosti nekrv·cÌ, kter˝ neobsahuje û·dn˝ tlukot

srdce, nem˘ûe dost·t pocitu mimo¯·dnÈho stavu. NÏkolik lidÌ p¯i pouötÏnÌ zvukov˝ch

uk·zek z "Tristana a Isoldy" plakalo. Vûili se do skuteËnÈmu p¯edstavenÌ. ProË?

PodÌvejte se na opernÌho zpÏv·ka po jeho poslednÌm v˝stupu. Jeho oËi ho¯Ì. Jeho

obliËej je vzruöen˝. Jeho tep je zrychlen˝. Po n·vratu do  hotelovÈho pokoje je mno-

hem unavenÏjöÌ, neû kdyby odezpÌval celou operu s·m. OdËerpal ze z·blesk˘ svÈ

mysli a puls˘ svÈ krve stejnou p¯itaûlivost, jak· vede muûe do bitev. ÿeËeno hrub˝mi

slovy, tato p¯itaûlivost mu p¯in·öÌ stokr·t vÌce penÏz neû jinÈmu muûi, kter˝ umÌ vl·d-

nout svÈmu hlasu stejnÏ dob¯e jako on. To vöak nem˘ûe b˝t ve fonografickÈm p¯Ìstro-

ji uloûeno. Tento stroj je stejnÏ tak dobr˝ r·no jako v poledne. BÏûÌ jako hodinky.

Aby doölo ke zdokonalenÌ zvukovÈho filmu, musÌ b˝t lidsk· p¯itaûlivost vloûena do

obrazu a do Ëasu. »as a obraz musÌ b˝t takÈ harmonizov·ny, jedno mÌrnÏ pod¯ÌzenÈ

druhÈmu. Oba vl·dnout nemohou. V souËasnÈm zvukovÈm filmu je vÌce vyvinut·

fotohra, vleËen· za vlasy aû do bezvÏdomÌ, tÏsnÏ n·sledov·na jeËÌcÌm barbarem,

fonografem. é·dn˝ zvukov˝ p¯Ìstroj na trhu nereprodukuje jasnÏ, pouze kompliko-

vanÏ artikuluje v nep¯irozen˝ch tÛnech se striktnÌm intervalem mezi kaûdou ot·zkou

a odpovÏdÌ. SkuteËn˝ dialog se hroutÌ. (Ö)

Fonohra m˘ûe dos·hnout vysok˝ch cÌl˘. Bude to vöak aû v momentÏ, kdy mluvÌcÌ

sÌla fonografu p¯edËÌ obrazovou sÌlu cÌvek a potom bude obraz p¯edveden jako komen-

t·¯ a ozdoba ¯eËi. Obrazy budou drûeny na uzdÏ fonografem po stejnou dobu, jako

bude on omezen sv˝m rozpÏtÌm. Obrazy  jsou v souËasnosti mnohem volnÏjöÌ

a promÏnlivÏjöÌ bez nÏj. Pokud bude fonohra nÏkdy zavedena, zdvojn·sobÌ to n·klady

na p¯Ìstroje, a to zdvojn·sobÌ ceny vstupnÈho. Bude to ilustrovan˝ fonograf v draûöÌch

divadlech. (Ö)

PŘELOžILA ZUZANA ZEMANOVÁ
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do metropolitnÌch divadel svÈ vlastnÌ hudebnÌky a program s bohat˝m, byù  horeË-

nat˝m v˝sledkem. Ve "ZrozenÌ n·roda" byla hudba pouûita tak, aby se p¯iblÌûila

k napodobov·nÌ zvukovÈho doprovodu. TakÈ orchestr vytvo¯il n·hradu za staromÛdnÌ

vytv·¯enÌ napÏtÌ pomocÌ dlouh˝ch synkopacÌ. JemnÏjöÌ hodnoty fotohry vyöly

napr·zdno. Moûn· by tyto dva typy p¯edstavenÌ mohly b˝t ˙spÏönÏ obh·jeny v hudeb-

nÌch praktik·ch, ale takov· obhajoba nic nedokazuje vzhledem k typickÈmu filmu.

P¯edstavte si kaûd˝ z nich, jak je p¯edveden v Rochesteru, Illinois, mÌsty se stovkou

obyvatel. KotouËe bÏûÌ stejnÏ jako na Broadwayi nebo Michigan Avenue, ale mÌstnÌ

orchestr nedok·ûe zahr·t hudbu, zaznamenanou v notov˝ch aröÌch, stejnÏ dob¯e, jako

dok·ûe  mÌstnÌ promÌtaË promÌtat cÌvky (nebo sledovat jak je promÌt· motor). 

Z·sadnÌm soci·lnÌm faktem, t˝kajÌcÌm se filmu, je to, ûe je distribuov·n podobnÏ

jako noviny. Kaûd˝ norm·lnÌ doprovod musÌ b˝t dostateËnÏ adaptov·n pro dis-

tribuov·nÌ kamkoliv. ZhlÈdl jsem ve svÈm rodnÈm mÏstÏ se öedes·ti tisÌci obyvateli,

vöechny filmy zmÌnÏnÈ v tÈto knize (mimo "Cabirie" a "ZrozenÌ n·roda"). Je to r·j

fotohry, mluvenÈ divadlo je prakticky vyhubeno. Bohuûel se mÌstnÌ manaûe¯i,

provozujÌcÌ filmov· p¯edstavenÌ, domnÌvajÌ, ûe je nezbytnÈ mÌti orchestr. HudebnÌci,

kterÈ mohou najmout, vyd·vajÌ zvuky, jeû jsou neËistÈ a straölivÈ. S nezmÏrnou imbe-

cilitou  hrajÌ "umÌr·Ëkov˝ cajd·k", kdyû na pl·tnÏ umÌrajÌ hrdinovÈ. Miserere n·m znÌ

v uöÌch, kdyû se milenci usmi¯ujÌ. Ragtime je n·m vnucen, kdyû se ustaran· matka

modlÌ za svÈho syna. NÏkdy se hudebnÌk, s touto rozmanitou schopnostÌ vcÌtit se, odd-

·v· svÈ uchvacujÌcÌ improvizaci.

Tyto mÈ myölenky se zaËaly formovat p¯ed nÏkolika lety, kdyû byl u n·s uveden

film, kter˝ tato kniha tolik chv·lÌ - The Battle Hymn of the Republic. Majitel jedno-

ho divadla dal p¯ed sv˘j st·nek dvacet stop vysokou v˝vÏsku "The Battle Hymn of the

Republic od Harriet Stowe, promÌt·no znovu na zvl·ötnÌ p¯·nÌ." Jeho asistentka, p¯ed-

pokl·d·m ûe jeho dcera, p¯ehr·vala kaûdou hodinu v pr˘bÏhu promÌt·nÌ tohoto

skvÏlÈho filmu pÌseÚ "In the Shade of the Old Apple Tree". P¯iölo se podÌvat mnoho

star˝ch voj·k˘, a tak jsem se jÌ zeptal, proË nehr·la a nezpÌvala "The Battle Hymn?"

ÿekla jen, ûe ji prostÏ nemohli najÌt. Jsou distributo¯i ochotni poslat hudebnÌka

s kaûd˝m filmem? (Ö)

Samoz¯ejmÏ lidÈ s  mechanickou p¯edstavivostÌ zaËÌnajÌ v tomto okamûiku navrho-

vat zvukov˝ film nebo fonograf, nebo mechanickÈ piano. Mluvme nynÌ pouze

o zvukovÈm filmu.

Pokud se zvukov˝ film stane spolehliv˝m zrcadlem lidskÈho hlasu a n·lady, bude

z·kladem samostatnÈho umÏnÌ, kterÈ  nebude û·dn˝ z p¯Ìpad˘ fotohry pouûÌvat. Bude
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Část  I I .

Druhou část tvoří skupina

textů, napsaných přímo pro Sokolovský

filmový seminář. Autoři se v nich pokusili

nahlédnout jednotlivé filmy především

z hlediska jejich zvukové složky. Tyto

texty by měly sloužit pro lepší orientaci

diváků v dané problematice.



AURÉLIA STEINER MELBOURNE, 
AURÉLIA STEINER VANCOUVER A NEGATIVNÍ RUCE
odtržené obrazy Marguer i te  Durasové

Car la limite ou le regard se retourne en beautÈ, je l'ai dÈcrite, c'est le seuil de

l'entre-deux-morts, lieu que j'ai dÈfini et qui n'est pas simplement ce que croient ceux

qui en sont loin: le lieu du malheur. C'est autour de ce lieu que gravitent [Ö]les per-

sonnages que vous situez dans notre commun pour nous montrer qu'il en est partout

d'aussi nobles que gentils hommes et gentes dames le furent aux anciennes parades,

aussi vaillants a foncer, et fussent-ils pris dans les ronces de l'amour imposible a

domestiquer, vers cette tache, nocturne dans le ciel, d'un etre offert a la merci de

tousÖ a dix heures et demie du soir en ÈtÈ.

Sans doute ne sauriez-vous secourir vis crÈations, nouvelle Marguerite, du mythe

de l'‚me personelle. Mais la charitÈ sans grandes espÈrances dont vous les animez

n'est-elles pas le fait de la foi dont vous avez a revendre, quand vous cÈlÈbrez les

noces taciturnes de la vie vide avec l'objet indescriptible. 

Jacques Lacan, Hommage fait a Marguerite Duras

Budeme-li hledat p¯Ìklady film˘, ve kter˝ch jsou obraz a zvuk od sebe v˝raznÏ

odtrûenÈ, rozötÏpenÈ, a p¯esto soubÏûnÏ komunikujÌcÌ, bude mezi nimi dÌlo Marguerite

DurasovÈ zaujÌmat v˝znamnÈ mÌsto. DurasovÈ filmy, a p¯edevöÌm ty kratöÌ, jako by

existovaly na dvou rovin·ch - rovinÏ slyöenÈho, "zaslechnutÈho" p¯ÌbÏhu, nebo p¯es-

nÏji nÏkolika splÈtan˝ch fragment˘ p¯ÌbÏh˘, nesen˝ch magickou silou uhranËivÈho

hlasu samotnÈ autorky, a rovinÏ vidÏnÈho - zahlÈdnut˝ch, jako by n·hodn˝ch obraz˘,

pouze plynoucÌch "okolo" tohoto hlasu a neilustrujÌcÌch dan˝ p¯ÌbÏh. 

Durasov· ve sv˝ch textech mluvÌ o svÈ vizi ide·lnÌho filmu jako o ËernÈm film,

filmu bez obraz˘, filmu zcela pod¯ÌzenÈmu hlasu. A p¯estoûe tuto p¯edstavu

neuskuteËnÌ, jist˝ rozmÏr

"ËernÈ" se v jejÌch filmech objevuje pr·vÏ v meze¯e mezi slyöen˝m textem

a vidÏn˝m obrazem - Ëernota, kter· se otevÌr· ¯·du touhy, touhy "vidÏt", zhmotnit si

fragmenty p¯ÌbÏhu. Isi Beller DurasovÈ ¯Ìkal: "Kdyû Ëteme, nalÈz·me sami sebe, kdyû

jsme v kinÏ, ztr·cÌme se. Ale ve tv˝ch filmech se ËlovÏk neztratÌ. Je to pr·vÏ v onÈ

ËernotÏ, kde se ËlovÏk nalezne." P¯esnÏji vytv·¯Ì v sobÏ mÌsto, prostor pro vnÌm·nÌ

filmu, jehoû obrazy (tedy obrazy, kterÈ tento film v div·kovi vyvol·v·) jsou zcela
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urËitou "cestu". Ne n·hodou jsou jejich obrazy tak Ëasto jako by skuteËnÏ zahlÈdnutÈ

na cestÏ, p¯Ì jÌzdÏ, aù jiû je to jÌzda lodÌ po SeinÏ (AurÈlia) Ëi jÌzda autem rannÌ Pa¯ÌûÌ

(NegativnÌ ruce). Proud myölenek, kterÈ na n·s p¯i takovÈmto pohybu, "un·öenÌ",

dolÈhajÌ, je pr·vÏ onÌm vym˝t·nÌm, zaklÌn·m p¯ÌbÏhu, o kter˝ u DurasovÈ jde.

Durasov·, to je nep¯Ìtomnost, nedosaûitelnost, touha, v˝k¯ik a cesta.

MGR. PETRA HANÁKOVÁ

TONI
předehra k  neoreal ismu

"Toni" poch·zÌ z roku 1934, tedy z obdobÌ, kdy uû pomalu konËila stabilizace

zvukovÈho filmu. Tato poË·teËnÌ epocha, vymezen· ve Francii (dÏlenÌ Henriho

Langloise, kterÈ p¯ejÌm· i Michel Chion) filmem "Pod st¯echami Pa¯Ìûe" RenÈho

Claira (1930) a "Atalantou" Jeana Viga (1934), se vyznaËuje jeötÏ urËitou ned˘vÏrou

ve zvuk jako novÈ tv˘rËÌ sloûce filmu. SnaûÌ se ponechat obrazu jeho v˝znamovou

dominanci a nerozejÌt se tak ˙plnÏ s v˝dobytky nÏmÈho filmu, zvuk mÏl p¯edevöÌm

doplnit obraz, potlaËenÌm mezititulk˘ umoûnit jeho nep¯eruöen˝ proud.

Teorie prvnÌch let se soust¯edila p¯edevöÌm na problÈm synchronizace a asynchro-

nizace zvuku a obrazu. V˝znamovÈ experimentov·nÌ se zvukem se stane p¯ev·ûnÏ

z·leûitostÌ kinematografie po v·lce, p¯esto se jeho tv˘rËÌ ch·panÌ ohlaöuje i v nÏk-

ter˝ch filmech 30. let. Proti usazujÌcÌ se tendenci divadelnÌ ¯eËi, kter· m· d˘leûit˝

vliv na strukturu filmu (v jeho centru jsou postavy vymÏÚujÌcÌ si dialogy, jeû slyöÌ

div·k), tak vznikajÌ i filmy, kterÈ se pokouöejÌ o jinÈ pouûitÌ ¯eËi i zvuku (nap¯Ìklad

Dreyer˘v "Vampyr" nebo uû zmÌnÏn˝ Clair˘v "Pod st¯echami Pa¯Ìûe"). Za jeden

z nich lze povaûovat i Renoir˘v film, i kdyû ten spÌö obohacuje divadelnÌ ¯eË o novÈ

vrstvy.

Renoir koncipoval sv˘j film jako d˘slednÏ realistick˝ pohled na ûivot imigrant˘

v jiûnÌ Francii. Reagoval tak na soudobou filmovou produkci, kter· se inspirovala

hlavnÏ divadelnÌm stylem, Ëasto p¯en·öela fiktivnÌ p¯ÌbÏh do exotick˝ch dekoracÌ

a d·vala tak div·kovi dojem jinÈho svÏta. Renoir se proti nÌ snaûil vymezit, zkusit

jinou polohu filmu v co nejvÏtöÌm p¯iblÌûenÌ se realitÏ. S·m ¯ekl, ûe chtÏl vyzkouöet

fotografickou moûnost filmu, p¯i respektu k realitÏ z nÌ vybrat ty nejzajÌmavÏjöÌ

momenty a zafixovat je beze zmÏny. Ve svÈm nav·z·nÌ ˙zkÈho vztahu k realitÏ byl
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jinÈ, neû obrazy, kterÈ se objevujÌ na pl·tnÏ. Film, kter˝ existuje jinde, kter˝ vznik·

mimo pl·tno, "za" nebo "vedle" obraz˘ na pl·tnÏ. 

Film tu doslova podlÈh· psanÌ, ecriture, a sama Durasov· ¯Ìk·: "MluvÌm o psanÌ.

MluvÌm o psanÌ i tehdy, kdyû se zd·, ûe mluvÌm o filmu. Kdyû toËÌm film, pÌöu, pÌöu

p¯es obraz. Obraz volÌm n·slednÏ, je to d˘sledek toho psanÌ. Text  filmu - to je pro mÏ

film". Nebo jeötÏ p¯esnÏji m˘ûeme tvrdit, ûe jejÌ filmy jsou dopisem - je to ovöem

la lettre ve vöech v˝znamech tohoto slova, a z·roveÚ je to v˝k¯ik, vol·nÌ z p¯emÌry,

z excesu touhy, vol·nÌ k imagin·rnÌmu p¯Ìjemci tohoto dopisu, v˝k¯ikem komuniku-

jÌcÌm touhu jako takovou. Je to ale i film, kter˝ vlastnÏ neexistuje, bande optique

noire, oxymoron. Jak Durasov· dozn·v·: Je suis dans un rapport de meurte avec le

cinÈma. 

Ide·lnÌ film je pro Durasovou pop¯enÌm filmu, filmem bez obraz˘, hypnotick˝m

pono¯enÌm do "dopisu", do vnit¯nÌho monologu, do fragment˘ p¯ÌbÏh˘ a v˝k¯ik˘

touhy. Touhy absolutnÌ, kter· p¯ekon·v· jak svou nekonkrÈtnost, tak i oddÏlenÌ,

rozötÏpenÌ v Ëase a prostoru. V˝k¯ik touhy, zaznÌvajÌcÌ v NegativnÌch ruk·ch,

p¯ekon·v· tisÌciletÌ. Rezonuje s vol·nÌm autorky, s vol·nÌm DruhÈho. V touze neexis-

tuje Ëas, prostor ztr·cÌ v˝znam. Touha je podmÌnÏn· nep¯ÌtomnostÌ, nedosaûitelnostÌ

druhÈho, a z·roveÚ z tÈto distance Ëerp· svou sÌlu. NejcharakteristiËtÏji i p¯ÌbÏh

dalöÌho filmu/textu DurasovÈ, Le Navire Night, existuje v neust·lÈm unik·nÌ - milost-

nÈ vzplanutÌ dvou nezn·m˝ch lidÌ, kte¯Ì znajÌ jen svÈ hlasy ze sv˝ch telefonnÌch

rozhovor˘, a v tÏchto telefon·tech a touze vytv·¯ejÌ novÏ svÈ identity, bez obraz˘,

vyvst·v· z·roveÚ i jako metafora pro DurasovÈ ostatnÌ filmy. 

TakÈ rozötÏpenÌ zvuku a obrazu tu podporuje nedosaûitelnost - nedosaûitelnost

konkrÈtnÌch obraz˘, fragment·rnost textu navÌc posiluje i unikavost samotnÈho

vypr·vÏnÈho p¯ÌbÏhu, kter˝ vûdy, nakonec, z˘st·v· p¯ÌbÏhem touhy. V˝k¯iky touhy uû

nezaznÌvajÌ k nÏjakÈmu konkrÈtnÌmu druhÈmu, ale k DruhÈmu absolutnÌmu, touha je

touhou po absolutnu, a z·roveÚ i touhou touûit, touhou po touze. Podle DurasovÈ,

"pÌöe-li, pak po nÏkom touûÌ" , nebo "nÏkdo jÌ sch·zÌ", tato touha je vûdy podmÌnÏna

uvÏdomÏnÌm si svÈ samoty, a "nenÌ vÏtöÌ samoty neû samoty AurÈlie Steiner". Samota

a nep¯Ìtomnost nenÌ problÈmem, naopak je podmÌnkou, prostorem pro absolutnÌ touhu. 

Film "bez obraz˘" n·s jako div·ky Ë·steËnÏ zcizuje, neukolÈb· n·s iluzÌ uza-

v¯enÈho, kompletnÌho svÏta, p¯ÌbÏh k n·m vûdy jen "zaznÌv·", neurËit˝, naznaËen˝,

vûdy unikajÌcÌ. Ale p¯esto - nenÌ to mnohem realistiËtÏjöÌ, "p¯irozenÏjöÌ" zp˘sob

vnÌm·nÌ p¯ÌbÏhu neû ten, kter˝ n·m p¯edkl·d· tradiËnÌ narativnÌ film? Iluze ˙plnÈho,

vûdy jiû nÏkde "existujÌcÌho" jinosvÏta, do kterÈho n·s "zve" tradiËnÌ film, je mnohem

sn·ze p¯ijateln·, ale v û·dnÈm p¯ÌpadÏ ne realistiËtÏjöÌ. DurasovÈ filmy n·s zvou na
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jehoû od zaË·tku obklopuje aura por·ûky, je nakonec hnan˝ uû jen touhou po ûenÏ,

kter· st·la na poË·tku jeho podlehnutÌ svÏtu. StejnÏ typovÏ ¯eöeny jsou ostatnÌ

postavy, nap¯Ìklad Toniho p¯Ìtel Fernand, kter˝ jej vûdy chr·nÌ, nebo Albert, zosob-

nÏnÌ zla, proti kterÈmu Toni stojÌ. StejnÏ tragick· postava je Marie, jeû nakonec sama

opouötÌ milovanÈho muûe, protoûe vÌ, ûe ji nikdy nebude milovat. Jedin· postava

s v˝vojem v pravÈm slova smyslu je JosÈpha, jejÌû ûivot od zaË·tku urËujÌ muûi.

V z·vÏru se vöak vzep¯e, kdyû se jde sama udat policii, aby Toni "neplatil za zloËin,

kter˝ nesp·chal." Co p¯esahuje postavy nad jejich r·mec typu, je pr·vÏ dokumen-

t·rnost, se kterou jsou zachyceny, jejich zasazenÌ do p¯esnÈho prost¯edÌ- p¯Ìmo¯skÈ

krajiny, kaûdodennÌ pr·ce v lomu, star·nÌ ûeny o dom·cnost. TÈmÏ¯ neust·lÈ uzav¯enÌ

ËlovÏka v öiröÌm r·mci tak navozuje pocit, ûe je to pr·vÏ tato soci·lnÌ realita se sv˝m

spoleËensk˝m ¯·dem, kter· vede jeho osud.

AndrÈ Bazin o "Tonim" mluvil p¯es vöechny jeho nedostatky jako o klÌËovÈm filmu

pro Renoirovo dÌlo: " Öje to moûn· s "Pravidly hry" nejzajÌmavÏjöÌ film a v kaûdÈm

p¯ÌpadÏ ten, kde Renoir dot·hl nejd·l nÏkter· hled·nÌ ve vztahu k sobÏ samÈmu a ve

vztahu k filmu."

DOMINIKA PREJDOVÁ

Toni. Francie, 1934

Reûie: Jean Renoir, ScÈn·¯: Jean Renoir, Carl Einstein, Kamera: Claude Renoir, St¯ih: Marguerite Renoir,

Suzanne de Troeye, Hudba/PÌsnÏ: Paul Bozzi, HrajÌ: Charles Blavette (Antonio Canova [Toni]), Jenny Helia

(Marie), Celia Montalvan (Josefa), Edouard Delmont (Fernand), Max Dalban (Albert), Andrex (Gaby)

DÉMANTY NOCI 
zapomenuté možnost i  zvuku

"äedes·t· lÈta znamenajÌ v ËeskÈm a slovenskÈm filmu neobyËejnÈ prohloubenÌ

a zmnoûenÌ zp˘sob˘ zach·zenÌ se zvukem. Zd· se, jako by v souvislosti se zvukov˝-

mi prost¯edky byla veöker· d¯Ìve platn· pravidla jejich uûÌv·nÌ omezena jen na z·k-

ladnÌ minimum a namÌsto nich zavl·dla znaËnÏ individualizovan· koncepce zvukovÈ

dramaturgie. (Ö) V tÈto dek·dÏ p¯estala platit z·sada, ûe n·leûitÏ realizovan·

zvukov· Ë·st filmu na sebe nem· strh·vat pozornost, a div·k takÈ neodch·zel z kina

jen s matn˝m ponÏtÌm o tom, co prov·zelo obraz. (Ö) Nelze ¯Ìci, ûe se zvuk v 60.
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d˘sledn˝ od poË·tku. Za n·mÏt "Toniho" si vzal skuteËnÈ ud·losti, kterÈ se odehr·ly

v konkrÈtnÌm kraji, kde pak Renoir nat·Ëel. Angaûoval nep¯Ìliö zn·mÈ herce, kte¯Ì

sami poch·zeli ze stejn˝ch soci·lnÌch a n·rodnostnÌch vrstev jako postavy, jeû mÏli

p¯edstavovat. Cel˝ film je natoËen v exteriÈrech, snÌm·n fotograficky objektivnÌ

kamerou, kter· jako by byla jen svÏdkem ud·lostÌ. Nikdy nevstupuje do nitra dÏje, aby

vyhm·tla a p¯iblÌûila nÏkterou z postav div·kovi. ExternÌ pohled zap¯ÌËiÚuje, ûe div·k

pozn·v· postavy jen prost¯ednictvÌm jejich gest a promluv, na v˝znamu tak pr·vÏ

nab˝v· jazyk a dialogy. Renoir zachoval cizÌ akcent imigrant˘ i jejich kr·tkÈ n·vraty

do rodnÈho jazyka, coû mu umoûnilo pouûÌt jazyk jako dalöÌ charakterizaËnÌ prvek

prost¯edÌ i jednotliv˝ch postav, uËinil tak vlastnÏ ¯eË aspektem postavy. I d˘razem na

charakter jazyka, kter˝ mÏl b˝t zachov·n tak jak je (o Tonim se ¯Ìk·, ûe je to jeden

z prvnÌch film˘, kde dÏlnÌk mluvÌ opravdu jako dÏlnÌk), vnesl Renoir do filmu v tÈ

dobÏ nezvyklou verb·lnÌ nestrojenost. 

Ve svÈm smÏ¯ov·nÌ k dokumentu se Renoir vyhnul nediegetickÈ hudbÏ (tÈ, jejÌû

zdroj nenÌ v prostoru p¯ÌbÏhu) a pouûil jen lidovÈ pÌsnÏ, kterÈ vûdycky souvisejÌ

s p¯ÌbÏhem a zp¯ÌtomÚujÌ se v obrazu. Dokonale vyuûil jejich schopnost poeticky

charakterizovat prost¯edÌ a svou melancholiÌ tak doplnit stroh˝ r·z pohledu kamery.

KromÏ toho se ale Renoir nijak nevzdal transcendentnÌ funkce hudby. Z·bÏr˘m, kdy

snÌm· postavy zpÏv·k˘, totiû vûdycky p¯edch·zÌ nebo naopak na nÏ navazuje obraz

krajiny nebo lidsk˝ch tv·¯Ì, kde uû je hudba jen slyöet. PÌsnÏ jako by tak p¯edjÌmaly

nebo doznÌvaly jen na bezprost¯ednÏ souvisejÌcÌch z·bÏrech. Jak jednoduöe a p¯itom

˙ËinnÏ pouûÌv· Renoir hudbu (protoûe ji nevztahuje nikam d·l neû m˘ûe b˝t jejÌ re·l-

n˝ dosah) je moûn· nejpozoruhodnÏjöÌ vÏcÌ, kterou ve svÈm "absolutnÌm realismu"

objevuje.

VÏtöinou synchronnÌ pouûitÌ obrazu a zvuku se z¯etelnÏ naruöÌ v dlouhÈ sekvenci

h·dky mezi Tonim a jeho ûenou MariÌ: sekvence, kter· sv˝m rafinovanÏjöÌm form·l-

nÌm pojetÌm vyboËuje z ¯·du filmu, v nÏm tvo¯Ì tak¯ka samostatn˝ celek. ZaËÌn·

pohledem na kostel, jehoû zvon ohlaöuje zaË·tek poh¯bu Toniho p¯Ìtele, z·bÏry z jeho

pr˘bÏhu se pak st¯ÌdavÏ prolÌnajÌ s interiÈrem domu, kde se Toni h·d· s MariÌ. Do

jejich st·le vyhrocenÏjöÌho konfliktu se oz˝v· kontrastnÏ pravideln˝ zvuk zvonu,

kter˝ uû teÔ d·v· roztrûce nevyhnuteln˝ tÛn tragickÈho naplÚov·nÌ osudu.

ScÈna je vlastnÏ klÌËem k povaze ud·lostÌ celÈho p¯ÌbÏhu. Ten, aË vypr·vÏn˝ reali-

stick˝mi prost¯edky, je totiû vystavÏn˝ ve schÈmatu antickÈ tragÈdie (nebo lidovÈ

pÌsnÏ), jeû mu d·v· pevn˝ r·mec (dan˝ i cyklick˝m uzav¯enÌm p¯ÌbÏhu a leitmotivem

ûelezniËnÌho mostu) a z·kladnÌ atmosfÈru danosti vÏcÌ, kterou ËlovÏk jen uskuteËÚu-

je. Toni, pasivnÌ hrdina bez radosti (nebo spÌö ten, kter˝ za kaûdou radost hned platÌ),
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pouûil NÏmec zvukovou stopu takÈ ËistÏ subjektivnÏ tzn. selektivnÏ. Tato jakoby

monotÛnnÌ jednoduchost p¯i pouûÌv·nÌ zvuku, ukazuje z·roveÚ limity tÈto metody,

kter· se m˘ûe st·t ne˙Ëinnou ve chvÌli, kdy nenÌ podpo¯ena dostateËnÏ vypracovanou

strukturou vypr·vÏnÌ. DomnÌv·m se, ûe ne˙spÏch NÏmcova t¯etÌho (na dlouhou dobu

poslednÌho) filmu MuËednÌci l·sky (1966) byl zp˘soben p¯edevöÌm "nekvalitnÌm

p¯ÌbÏhem", kter˝ na rozdÌl od DÈmant˘ noci postr·dal p¯irozenou dramatiËnost

syrovost a "jednoduchost".

DÈmanty noci takÈ nejsou p¯Ìliö stylizovan˝m filmem. Oproti sv˝m dalöÌm film˘m

jsou zde NÏmec s Krumbachovou velmi uk·znÏnÌ. V hlavnÌch rolÌch se p¯edstavÌ

neherci, jejichû v˝kon je spÌöe vymodelov·n kamerou. NÏmeckÈ postavy hrajÌ

skuteËnÌ sudetötÌ NÏmci, kte¯Ì v dobÏ nat·ËenÌ doûÌvali v jakÈmsi ˙tulku v pohraniËÌ.

Krumbachov· je pro scÈny "lovu" a oslavy v hospodÏ navlÈkla do jejich vlastnÌch

sv·teËnÌch öat˘. Z dneönÌho pohledu se to zd· b˝t ponÏkud zlomyslnÈ a pas·û

z hospody je tak podle mÈho n·zoru velmi problematick·. Nejen, ûe se ponÏkud

ned˘stojnÏ vyûÌv· v rozpadajÌcÌch se tv·¯Ìch starc˘, ale NÏmec takÈ velmi agresivnÏ

pracuje s jejich nÏmËinou. JakÈsi nesrozumitelnÈ egerlandskÈ brbl·nÌ, kterÈ je mÌsty

naddimenzov·no a m· zv˝raznit odpornost NÏmc˘ je podle mÈho n·zoru p¯epjatÈ.

NemluvÌm tady o politickÈ korektnosti v˘Ëi obÏma stran·m. Jde spÌöe o to, ûe tato

scÈna podle mÈho n·zoru film ponÏkud rozbÌjÌ. Daleko p¯esvÏdËivÏjöÌ je pro mne

setk·nÌ hlavnÌho hrdiny s NÏmkou, kter· mu d·v· chlÈb a mlÈko. Nejen, ûe je tato

situace velmi dob¯e narativnÏ rozehran· (t¯i r˘znÈ varianty pokraËov·nÌ), ale obsahu-

je v sobÏ takÈ z·kladnÌ konflikt mezi uprchlÌky a pron·sledovateli - vÏzniteli. Pohled,

kter˝ pro mladÈho hrdinu tato ûena m·, je natolik v˝mluvn˝, ûe nepot¯ebuje û·dnÈ

dovysvÏtlenÌ a zapad· do celkovÈho ladÏnÌ snÌmku ˙strojnÏji neû v˝öe zmiÚovan·

scÈna z hospody.

Od samotnÈho filmu, o nÏmû je naps·na cel· ¯ada preciznÌch studiÌ (naposledy

v knize DÈmanty vöednosti od Zdeny äkapovÈ a Stanislavy P¯·dnÈ), se m˘ûeme dostat

k obecnÏjöÌmu problÈmu ËeskÈ kinematografie. Jestliûe se tento zp˘sob uûÌv·nÌ zvuku

nach·zel ve slepÈ uliËce jiû na konci öedes·t˝ch let (dodnes jsou filmy Ovoce strom˘

rajsk˝ch jÌme VÏry ChytilovÈ a  MuËednÌci l·sky Jana NÏmce povaûov·ny za

"man˝ru"), jak˝m zp˘sobem m˘ûe oslovovat nynÌ. Pokud se podÌv·me na souËasnou

Ëeskou i svÏtovou produkci uvidÌme, ûe tato tendence ve filmu dosti ustoupila. KromÏ

toho, ûe jsou DÈmanty jednÌm z naöich ve svÏtÏ nej˙spÏönÏjöÌch film˘, jsou takÈ jed-

nÌm z nejmÈnÏ navötÏvovan˝ch film˘. Je tedy z¯ejmÈ, ûe se spÌöe neû o bÏûn˝ postup,

kter˝ by se stal pevnou souË·stÌ z·kladnÌch vyjad¯ovacÌch prost¯edk˘ filmu, jedn·
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letech stal tak n·roËn˝m, aby od zaË·tku do konce trv·nÌ filmu poskytoval div·kovi

stejnÏ hutnou l·tku k p¯em˝ölenÌ jako obraz, nicmÈnÏ v mnohÈm ohledu byl skuteËnÏ

pov˝öen na jemu rovnocennÈho partnera."

Posun smÏrem ke zrovnopr·vnÏnÌ zvukovÈ a obrazovÈ sloûky v ËeskoslovenskÈm

filmu öedes·t˝ch let je dob¯e patrn˝ jiû v UherovÏ p¯evratnÈm Slnku v sieti z roku

1962. DÈmanty noci z roku 1964 jsou pak filmem, kter˝ m˘ûeme oznaËit za vrcholnÈ

dÌlo tÈto tendence. Zvukov· sloûka je zde tÈmÏ¯ absolutnÏ oddÏlena. D· se skoro mlu-

vit o ozvuËenÈm nÏmÈm filmu.

Jan NÏmec spolu s kameramanem Janem KuËerou a v˝tvarnicÌ Ester Krumbachovou

vytvo¯ili fascinujÌcÌ obraz jedince unikajÌcÌho p¯ed smrtÌ. V "re·lnÈm" Ëase vypr·vÏnÌ

sledujeme dva uprchlÌky z transportu, dvÏ tÏlesnÈ schr·nky pohybujÌcÌ se lesem, trpÌcÌ

ûÌznÌ, hladem a zimou. Z·roveÚ jsme ve druhÈ "imagin·rnÌ" rovinÏ konfrontov·ni

s vizemi, sny p¯edstavami a myölenkami jednoho z hrdin˘. Hranice mezi obÏma

"svÏty" je obrazovÏ vÌcemÈnÏ jasn· (kromÏ scÈn ve kter˝ch si hlavnÌ hrdina p¯ed-

stavuje blÌzkou budoucnost). ZvukovÏ jsou vöak velmi propojeny a to nejen jed-

notliv˝mi zvuky  (odbÌjenÌ hodin), ale p¯edevöÌm zp˘sobem, jak˝m se v nich se

zvukem pracuje. NÏmec jako by filtroval veökerÈ zvuky skrze smyslov˝ apar·t

hlavnÌho hrdiny. Vûdy v podstatÏ slyöÌme to, co hrdina nejvÌce vnÌm· a to bez ohledu

na to, zdali se jedn· o re·lnou nebo imagin·rnÌ situaci. Jsou to buÔ motivy spojenÈ

s tÏlesn˝mi pot¯ebami (kdyû chlapci v d·lce sledujÌ svaËÌcÌho or·Ëe, slyöÌme velice

z¯etelnÏ kaûdÈ jeho ûv˝knutÌ), nebo s realitou (kdyû v hospodÏ NÏmci tanËÌ a zpÌvajÌ,

slyöÌme pouze tlesk·nÌ) a nebo se vzpomÌnkami a sny (nejËastÏjöÌ p¯Ìpad - zvuky tram-

vaje, vlaku). NÏmec je d˘slednÏ nonverb·lnÌ, takûe tÏch p·r dialog˘, kterÈ ve filmu

padnou a jsou jako by synchronnÌ (hlavnÌ hrdina byl dodateËnÏ namluven), p˘sobÌ

jaksi nepat¯iËnÏ. ÿeË pom·h· vystoupit hrdin˘m z jejich subjektivnÌho svÏta. ZatÌmco

v obraze se d· vystopovat hranice mezi snem, p¯edstavou a vizÌ na stranÏ jednÈ a real-

itou na stranÏ druhÈ, u zvuku je toto rozliöenÌ nemoûnÈ. Jsou tu sice takÈ dva svÏty:

svÏt slova  a svÏt zvuk˘, prostupujÌ vöak obÏ zmÌnÏnÈ "obrazovÈ kategorie". 

Velmi propracovan· obrazov· sloûka, bortÌcÌ klasickÈ line·rnÌ vypr·vÏnÌ, je

postavena p¯edevöÌm na co nejvÏtöÌ subjektivizaci celÈho filmovÈho prostoru. Kamera

je neust·le v pohybu, kopÌruje pouù hlavnÌch hrdin˘, je t¯etÌm p¯Ìtomn˝m druhem na

˙tÏku (˙vodnÌ scÈna - dlouhou dobu nejdelöÌ a nejdraûöÌ jÌzda kamery ËeskÈ kine-

matografie - n·s do tÈto pozice zcela jasnÏ usazuje). Z tÈto polohy  kamera Ëasto unik·

do vnit¯ku postav a nabÌzÌ n·m buÔ jejich pohled na svÏt nebo jejich p¯edstavy.

Z˘st·v· tedy po celou dobu velmi subjektivnÌ. Aby div·k na tuto "hru" p¯istoupil,
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pohyb a rychlost. Film tak p˘sobÌ jako pÌst, kter˝ st¯Ìd· f·zi napÏtÌ a uvolnÏnÌ. Tento

princip komplikuje reûisÈr nen·silnou kombinacÌ n·lad a n·znak˘ odliön˝ch fil-

mov˝ch û·nr˘. ZatÌmco ˙vodnÌ hybn· sekvence je pln· tepajÌcÌho rytmu bubn˘ a rych-

l˝ch, dramatick˝ch, ost¯e na sebe navazujÌcÌch jÌzd kamery a sugeruje tak tÈmÏ¯

thrillerovÈ napÏtÌ, vrcholÌcÌ nÏkolik minut potÈ osudnou autonehodou, jinÈ scÈny

filmu p¯ipomÌnajÌ t·hlÈ a sladkÈ melodrama sbliûov·nÌ a mileneck˝ch rozchod˘.

V nÏkter˝ch z nich ûivotnÌ pr·zdnota nep˘sobÌ ban·lnÏ, ale p¯Ìmo tÌsnivÏ. Celkov·

omezenost prostoru i postav, komornÌ ladÏnÌ, d˘raz na realitu a soust¯edÏnost na

mezilidskÈ vztahy a skrytÈ emoce p¯ipomÌn· schÈma  evropsk˝ch "dogma" film˘.

Tykwer vöak tento st·vajÌcÌ "û·nr" souËasnÈ kinematografie naruöuje zejmÈna form·l-

nÌmi experimenty a prudk˝m mÌsenÌm styl˘ a n·lad. JednotlivÈ postavy zimnÌho

Ëty¯˙helnÌku, kter˝ se dÌk n·hodnÈ nehodÏ promÌsÌ jeötÏ s pochmurn˝m p¯ÌbÏhem

mÌstnÌho sedl·ka Thea, jako by pat¯ily kaûd· do jinÈho û·nru, coû reûisÈr jeötÏ podtrhl

stabilnÌ barevnou charakteristikou figur a jejich konstantnÌmi hudebnÌmi motivy.

Nap¯Ìklad plavovlas· Rebeca jako by ûila ve svÏtÏ sv˝ch doËervena ladÏn˝ch, poma-

l˝ch melodramatick˝ch p¯ÌbÏh˘ pro ûeny, zatÌmco p¯Ìtel jejÌ spolubydlÌcÌ Laury,

promÌtaË RenÈ, p¯ipomÌn· postavu z filmu noir - neust·le zachycuje ˙ryvky

skuteËnosti na ËernobÌl˝ch fotografiÌch, aby si poskl·dal dohromady vzpomÌnky, kterÈ

dÌky svÈ chorobÏ ztr·cÌ. Ve scÈn·ch s RenÈm je kamera buÔ deformovan· a zabÌr·

postavu naöikmo, nebo ji rychle obkruûuje za zvuku temn˝ch a duniv˝ch spodnÌch ryt-

mizovan˝ch tÛn˘. Naopak linie p¯ÌbÏhu sedl·ka Thea, kter˝ p¯i nehodÏ p¯iöel o svou

dceru i o konÏ, je podkreslena zvuky s jemnou stylizacÌ do kostelnÌch varhan, snad

aby naznaËila sedl·kovo dogmatickÈ vnÌm·nÌ viny a trestu i jeho tÈmÏ¯ detektivnÌ

p·tr·nÌ a fanatickou touhu po "spravedlivÈ" pomstÏ. Podobn· hra s û·nry melodra-

matu, krimi a akËnÌho filmu a se zrychlov·nÌm a zpomalov·nÌm tempa vypr·vÏnÌ se

objevila i ve snÌmku Lola bÏûÌ o ûivot. JednotlivÈ mÌsenÌ "û·nr˘" neprobÌh·

u Tykwera nijak n·silnÏ a vytv·¯Ì dohromady spÌöe jak˝si potenci·l moûnostÌ nejen

filmovÈho vypr·vÏnÌ, ale i p¯irozenÈ ûivotnÌ cesty, kter· se ned· vtÏsnat do û·dnÈho

definitivnÌho û·nru. "Je to snad 'film ûivota'?... ExtrÈmnÏ se zajÌm·m o moûnosti fil-

movÈ ¯eËi, souËasnÏ je vöak v pop¯edÌ mÈho z·jmu v kaûdÈm filmu vûdy ËlovÏk,"

dod·v· reûisÈr.

Hudba m· v TykwerovÏ filmu dramaturgickou funkci, protoûe dokresluje charakter-

istiku postav i n·ladu situace, avöak p¯edevöÌm p¯ispÌv· spolu se st¯ihem a jÌzdami

kamery k vytv·¯enÌ tempa, k rytmizaci a "zrychlenÌ" jinak ospalÈ atmosfÈry ûivota

v hor·ch. PodobnÏ rytmizujÌcÌ a pulzujÌcÌ byla i "techno" hudba v kultovnÌ Lole, kter·

se zklidnila jen ve dvou postelov˝ch "mezihr·ch" mezi jednotliv˝mi variantami
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o experiment spojen˝ s konkrÈtnÌ dobou a konkrÈtnÌm tv˘rËÌm prost¯edÌm. DomnÌv·m

se, ûe podobnÏ jako byly v öedes·t˝ch letech znovu nalÈz·ny skvosty nÏmÈ kine-

matografie (Dreyer˘v Vampyr apod.), i tyto snÌmky, pracujÌcÌ se zvukem tÈmÏ¯ jako

se samostatnou sloûkou, se svÈ "renesance" doËkajÌ.

PŘEMYSL MARTINEK

DÈmanty noci. »SR, 1964

Reûie : Jan NÏmec, ScÈn·¯: Jan NÏmec podle povÌdky Tma nem· stÌn Arnoöta Lustiga, Kamera: Jaroslav KuËera

Kost˝my: Ester Krumbachov·, ObsazenÌ: Antonin Kumbera (prvnÌ chlapec), Ladislav Jansky (druh˝ chlapec), Ilse

Bischofova (ûena), Jan Riha, Ivan Asic, August Bischof

ZIMNÍ SPÁČI
možnost i  f i lmu,  možnost i  ž ivota -  možnost i  interpretace

NÏmeck˝ reûisÈr Tom Tykwer (*1965) se stal patrnÏ nejzn·mÏjöÌ postavou souËas-

nÈho mladÈho nÏmeckÈho filmu p¯edevöÌm dÌky svÈmu kultovnÌmu "techno" snÌmku

Lola bÏûÌ o ûivot (Lola rennt, 1998). OsobitÈ pojetÌ hudby a rytmu, kinetickÈ vnÌm·nÌ

skuteËnosti a hra s vypr·vÏnÌm se vöak projevily uû v jeho p¯edchozÌch filmech,

zejmÈna v o rok staröÌch  ZimnÌch sp·ËÌch (Winterschl‰fer, 1997). V TykwerovÏ tvor-

bÏ lze spat¯ovat kontinuitu i v˝raznÈ rysy autorskÈho p¯Ìstupu - ke sv˝m film˘m si aû

na vyjÌmku poslednÌho snÌmku Heaven, na jehoû scÈn·¯i se spolupodÌlel Krzysztof

Kieslowski, s·m pÌöe scÈn·¯e i skl·d· hudbu a produkuje je ve spoleËnosti X-Filme

Creative Pool, kterou spoluzaloûil a kter· mu umoûÚuje v dneönÌ dobÏ mimo¯·dnou

tv˘rËÌ nez·vislost. DÌky sv˝m v˝razn˝m a ok·zal˝m form·lnÌm experiment˘m si vys-

louûil povÏst "stylisty", kterÈmu hrozÌ, ûe se jeho styl zvr·tÌ v bezobsaûnou man˝ru.

Zb˝v· vöak ot·zka, zda u Tykwera  hlavnÌ myölenkou nejsou pr·vÏ nesËetnÈ moûnosti

a hry filmovÈho "vypr·vÏnÌ".

V ZimnÌch sp·ËÌch reûisÈr rozehr·v· komornÌ a na prvnÌ pohled i ban·lnÌ p¯ÌbÏh

Ëtve¯ice t¯ic·tnÌk˘, kte¯Ì doslova hibernujÌ v zapadlÈm zimnÌm horskÈm mÏsteËku.

Jedna mileneck· dvojice se v pr˘bÏhu plynutÌ p¯ÌbÏhu rozch·zÌ, druh· zase sch·zÌ,

nikdo z nich se vöak ve svÈm pomalÈm a uzav¯enÈm svÏtÏ plnÈm v·gnÌch tuûeb

nevyzn· a ani o tom nijak zvl·öù nep¯em˝ölÌ. Oproti pomalosti svÏta a figur je

Tykwerova kamera a hudba dynamick· a pulzujÌcÌ, vn·öÌ do neteËnosti aû agresivnÌ
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tery i prost¯edÌ  plnÈ bezprost¯ednosti a autenticity. Tykwer tento pro jeho filmy tak

typick˝ protiklad s·m komentuje: "Kontrast mezi zd˘razÚovanou umÏlostÌ

a p¯irozenou emocionalitou postav d·v· filmu zvl·ötnÌ ûivost. ChtÏl jsem div·ka vt·h-

nout do naprosto umÏlÈho svÏta, na kter˝ ale hned zapomene, protoûe konflikty jsou

tak autentickÈ, postavy tak vit·lnÌ, ûe uû ho ani nenapadne, jak je cel· ta konstrukce

vlastnÏ naprosto absurdnÌ." Rozporuplnost vznik· i kombinacÌ rychlosti a pomalosti

tempa vypr·vÏnÌ a zvl·ötnÌ propastÌ mezi doslovnou banalitou zobrazovanÈho svÏta

a tajemn˝m tuöenÌm souvislostÌ a p¯ÌËin a ot·zkami po jejich smyslu. "V kaûdÈm p¯Ì-

padÏ je to film o otev¯en˝ch a nevy¯eöen˝ch ot·zk·ch," tvrdÌ jeho tv˘rce. P¯i tÈ

p¯Ìleûitosti se nabÌzejÌ  ˙vodnÌ, lehce fr·zovit·, avöak v˝stiûn·  slova z filmu Lola

bÏûÌ o ûivot: "»lovÏk - pravdÏpodobnÏ nejz·hadnÏjöÌ druh na naöÌ planetÏ. TajemstvÌ

nezodpovÏzen˝ch ot·zek - kdo jsme? Odkud poch·zÌme? Kam jdeme? ProË v˘bec

nÏËemu vÏ¯Ìme? ... NesËetnÈ ot·zky hledajÌ odpovÏÔ -  odpovÏÔ, kter· vzbudÌ dalöÌ

ot·zku, a n·sledn· odpovÏÔ vzbudÌ zase dalöÌ ot·zku, a tak d·le aû donekoneËna."

A tak Tykwer sv˝m filmem nabÌdl nejen urËitÈ moûnosti filmovÈho vypr·vÏnÌ,

ale i moûnosti ûivota a jeho interpretace. 

KAMILA BOHÁČKOVÁ

ZimnÌ sp·Ëi (Winterschl‰fer). NÏmecko, 1997

Reûie: Tom Tykwer. ScÈn·¯: Tom Tykwer, Anna-FranÁoise Pyszora. Kamera: Frank Griebe. Hudba: Tom

Tykwer, Johnny Klimek, Reinhold Heil. St¯ih: Katja Dringenberg. Produkce: Stefan Arndt. HrajÌ: Ulrich Matthes

(RenÈ), Marie-Lou Sellem (Laura), Floriane Daniel (Rebeca), Heino Ferch (Marco), Josef Bierbichler (Theo). 
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moûnÈho p¯ÌbÏhu. K rytmizaËnÌ funkci hudby tv˘rce dod·v·: "Je pro mÏ hroznÏ

d˘leûitÈ, aby se to akustickÈ promÌsilo s vizu·lnÌm. Nesn·öÌm, kdyû m· nÏkdo pocit,

ûe p¯evl·d· hudba nad obrazem. Kdyû hudba doplÚuje obraz, znamen· to, ûe obraz

spoluvytv·¯Ì a obojÌ smÏ¯uje do rytmicky komponovanÈho celku."1 Tykwer se zvukem

neznatelnÏ experimentuje a nejedn· se jen o ot·zku vztahu obrazu a zvuku. Zvukov·

stopa ZimnÌch sp·Ë˘ nevynik· melodiËnostÌ, ale spÌö nalÈhavostÌ vespodu neust·le

p¯Ìtomn˝ch duniv˝ch zvuk˘ nebo bubn˘. Pr·vÏ jejich nalÈhavost vyvol·v· pocit

z·hady a oËek·v·nÌ i ve vöednodennÌch situacÌch. NÏkter˝mi zvuky, nap¯Ìklad

v˝st¯elem z pistole p¯i zast¯elenÌ Theova konÏ, propojuje reûisÈr prostorovÏ i v˝z-

namovÏ odlehlÈ okamûiky - The˘v v˝st¯el se zvukovÏ kryje s p·dem RenÈho na pos-

tel i probuzenÌm Marca. TÏmito zvukov˝mi "experimenty" Tykwer podobnÏ jako

agresivnÌmi jÌzdami kamery a p¯ekombinovanostÌ st¯ihu sugeruje tuöenÌ z·hadn˝ch

souvislostÌ mezi jinak nespojit˝mi situacemi a postavami. Jindy je vöak hravost se

zvukem ËistÏ poetick· - nap¯Ìklad v poklidnÈ scÈnÏ st¯ih·nÌ Lau¯in˝ch vlas˘ se uû

jemnÏ oz˝vajÌ rozhovory z jejÌ pozdÏjöÌ milostnÈ  sch˘zky s RenÈm. Analytick˝ duch

se mÌsÌ s poetick˝m. 

Tykwer sv˝mi agresivnÌmi form·lnÌmi postupy a experimenty vytv·¯Ì z jinak vöed-

nÌch a na prvnÌch pohled pr·zdn˝ch p¯ÌbÏh˘ z·hadu, aû n·m p¯ipad· h·dankovit· sama

vöednost. Jeho filmy se pohybujÌ na hranici realismu a metafory. ZejmÈna metaforick˝

z·vÏr ZimnÌch sp·Ë˘ zpochybÚuje jednoznaËn˝ smysl celÈho p¯ÌbÏhu. TÌm, ûe Tykwer

z kaûdÈ ûivotnÌ n·hody postav vytv·¯Ì v pr˘bÏhu filmu zpÏtnÏ nutnost a p¯ÌËinu

p¯ÌbÏhu, pudÌ  to div·ka k tomu, aby kaûdÈmu, byù nepatrnÈmu gestu p¯ikl·dal nÏjak˝

smysl, zvl·öù kdyû je tuöenÈ a p¯esaûnÈ tajemstvÌ naznaËeno nalÈhavou hudbou. Tento

reûisÈr navÌc nabÌzÌ div·kovi sv˘j pohled "demiurga", hitchcockovsky znalÈho sou-

vislostÌ a celku lÈpe, neû samotnÈ, t·pajÌcÌ postavy. Celkov˝ smysl p¯ÌbÏhu se vöak

p¯esto vytr·cÌ. "Osudovost" jeho  propletence je totiû vûdy jakoby "o krok vedle"

- sedl·k Theo chce pomstÌt smrt svÈ dcery a mÌsto toho p¯ijde nakonec jeötÏ o psa,

RenÈ, kter˝ ukradl auto a zavinil tak nep¯Ìmo nehodu, konËÌ jako öùastn˝ otec

a manûel, mÌrumilovn· Rebeca v z·vÏru z mÏsteËka odjÌûdÌ sama a arogantnÌ

a povrchnÌ lyûa¯sk˝ instruktor Marco n·hle sp·ch· sebevraûdu na lyûÌch. Jeho

z·vÏreËn˝, neskuteËnÏ zpomalen˝ sebevraûedn˝ "let" je prost¯ih·n zrychlen˝mi

pohledy na osudy ostatnÌch postav a p¯edstavuje ve zkratce jak Tykwerovu "mistro-

vskou" hru s Ëasem a rytmem, tak jeho hru s div·kem a hled·nÌm navozen˝ch souvis-

lostÌ a p¯ÌpadnÈho smyslu nebo naopak naprostÈ ûivotnÌ absurdity.

ZimnÌ sp·Ëi jsou filmem v mnoha ohledech rozporupln˝m - p¯ÌbÏh i forma

vypr·vÏnÌ jsou schematickÈ a aû geometricky vykonstruovanÈ, a p¯esto jsou charak-
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emoce, ve v˝povÏÔ tak zhuötÏnou, ûe ji nebylo moûnÈ artikulovat; najednou tu byly filmy,

kterÈ p¯ipomÌnaly p¯ÌmoËar· a bezuzdn· zvÌ¯ata - kdyû se nÏkolikr·t slepovan˝ filmov˝

p·s p¯etrhl v promÌtaËce, û·dnÈ "k¯ehkÈ kouzlo filmovÈ iluze" se nerozplynulo, protoûe

i takovÈ n·silnÈ p¯eruöenÌ projekce jako by pat¯ilo k robustnÌ povaze tÏchto film˘ jako

kr·tk· nepatetick· pomlka. NevzpomÌn·m si jakÈ to bylo dÌvat se poprvÈ na Jeûkovy

filmy a nevÌm uû, co jsem si tenkr·t myslel a co cÌtil, ale ty filmy, na kterÈ jsem tak

up¯enÏ zÌral, si pamatuji dob¯e. NavÌc m·m pocit, ûe nÏkterÈ z·bÏry uû si z pamÏti prostÏ

nevymaûu- t¯eba ty dva do sebe prolnutÈ obrazy tmav˝ch konÌ kr·ËejÌcÌch ve snÏhu, ta

dvojexpozice zvÌ¯ecÌho oka a rozh˝banÈho koÚskÈho zadku, p¯i nÌû vûdy n·hle zmlkne

ryËÌcÌ zvuk,1 se mi znovu a znovu vybavuje a vracÌ jako ot·zka, na kterou neumÌm

odpovÏdÏt. Ten z·bÏr mÏ doprov·zÌ, jako kdybych si ho p¯ivlastnil; ve skuteËnosti si uû

nejspÌö d·vno p¯ivlastnil on mÏ.

NezaËÌn·m tu osobnÌ vzpomÌnkou z nÏjakÈho rozmaru, spÌö z bezradnosti - po pravdÏ

¯eËeno nevÌm, jak o filmech Martina Jeûka ps·t. Jeho filmy se natolik liöÌ tÈmÏ¯ od vöeho,

s ËÌm jsem se jako div·k setkal a setk·v·m, ûe vypad·vajÌ ze vöech nauËen˝ch schÈmat

a kategoriÌ; berliËky a triky, kterÈ si kaûd˝, kdo o filmu pÌöe, d¯Ìve Ëi pozdÏji osvojÌ, jsou

mi v tomto p¯ÌpadÏ k niËemu. A t¯ebaûe je "jinakost" Jeûkov˝ch film˘ na nich konec

konc˘ tÌm nejmÈnÏ zajÌmav˝m, pr·vÏ kv˘li nÌ je o nich tak tÏûkÈ mluvit. N·sledujÌcÌ text

tak vÌc neû co jinÈho tvo¯Ì ˙trûkovitÈ deskripce tÏchto film˘ promÌsenÈ s mou vlastnÌ

nejistotou - spÌö neû o anal˝zu Jeûkov˝ch film˘, v nÏm jde o mou snahu se jim p¯iblÌûit.

Nem·m ambici je vysvÏtlit, ale chci na nÏ upozornit.

Je p¯ekvapivÈ nakolik se od sebe navz·jem vöech tÏch öest osmi a dvan·ctiminutov˝ch

film˘ liöÌ. Nikdy v nich nejde o opakov·nÌ tÈhoû, odliöujÌ se nejen n·mÏtem, ale rovnÏû

strukturou, celkov˝m rytmem a tvarem, emocemi, kterÈ vyvol·vajÌ, nebo i tÌm, zda se

nech·vajÌ sv˝m tÈmatem pohltit nebo k nÏmu zaujÌmajÌ poùouchl˝ odstup. ZatÌmco

FolklÛr - nat·Ëen˝ na horÚ·ck˝ch slavnostech a pln˝ tanËÌcÌch postav - s·m nakraËuje

v mÏkkÈm taneËnÌm kroku a jeho opakujÌcÌ se sekvence p¯ipomÌnajÌ znovu vyt·ËenÈ, pre-

ciznÌ figury, v ABC rekreace - ve filmu ze zasnÏûen˝ch sjezdovek na severnÌ stranÏ

Chopku, ve kterÈm se pohyby lyûa¯˘, lyûa¯sk˝ch vlek˘ a taûn˝ch valach˘ neust·le rozpty-

lujÌ - jako by se vöechny vykrouûenÈ a uzav¯enÈ tvary rozpadaly do shluk˘ agresivnÌch

t¯Ìötiv˝ch st¯ep˘. ZatÌmco sluncem proz·¯en· OdÏsa-Krym - roadmovie z cesty na

Ukrajinu, doprov·zen˝ a nesen˝ hlasem Mariny Cvetajevy - se ve svÈm pr˘bÏhu st·le

zpomaluje a pot·pÌ do ËirÈ a bezb¯ehÈ nostalgie, Beseda - p˘vodnÏ seriÛznÌ pokus o film

o filmu, kter˝ se nevycv·lanÏ zvrhl v grotesknÌ karikaturu filmov·nÌ - nabÌzÌ bezuzdnÏ

rytmizovan˝ sled smyslu a emocÌ zbaven˝ch obraz˘, strojovÏ p¯esn˝ a nadöenÏ ölapajÌcÌ

nonsens, kter˝ se podob· opileckÈmu ¯eht·nÌ. Kapitolu samu pro sebe tvo¯Ì i dva zb˝va-
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SLOVA, HLASY A FILMY MARTINA JEŽKA

Martin Jeûek se narodil v roce 1976 v ProstÏjovÏ. Na praûskÈ FAMU studoval st¯ih

a produkci (jako producent je podeps·n nap¯Ìklad pod Rychl˝mi pohyby oËÌ Radima äpaË-

ka nebo Mrtv˝m broukem Pavla Marka). Od poË·tku 90. let nat·Ëel pod hlaviËkou

prostÏjovskÈ skupiny TV VENCEREMOS hranÈ videofilmy, v nichû pouûit· st¯ihov·

skladba systematicky naruöovala narativnÌ linii. St¯ih tÏchto film˘ Ëasto sledoval p¯edem

stanovenou strukturu (ve filmu Vertik·lnÌ pl·n to byla nap¯Ìklad struktura menstruaËnÌho

kalend·¯e), kdy byla dÈlka z·bÏr˘ d·na p¯edem bez ohledu na to, zda dÏj v sest¯ihovan˝ch

z·bÏrech staËil probÏhnout. Vedle videa se vÏnoval i filmu a v roce 2000 realizoval spolu

s Martinem BlaûÌËkem sv˘j doposud nejrozs·hlejöÌ projekt - 16mm hran˝ film Hlas v tele-

fonu, adaptaci stejnojmennÈ Weinerovy povÌdky. Od roku 1999, kdy hradeck· FOMA

opÏt zaËala vyr·bÏt osmimilimetrovÈ filmy, opouötÌ video i oblast hranÈho filmu a nat·ËÌ

na svou "superosmiËku" kr·tkÈ dokument·rnÌ eseje. Pr·vÏ o tÏchto jeho poslednÌch

filmech pojedn·v· n·sledujÌcÌ text.

F i l m o g r a f i e : Spr·vn· vÏc (VHS, 1993), Nov· cesta (VHS, 1994, 98),

DoÚa Perfekta (VHS, 1994), Kr·tce, ale naplno (VHS, 1995), Die Wohl (VHS, 1996),

Vexations (VHS, 1997), Vertik·lnÌ pl·n (VHS, 1998-99), Zkouöka materi·lu (16mm,

1998), Fishcream (VHS, 1998), 24 hodin (nov·k) (VHS, 1999), FolklÛr (S8mm, 1999),

OdÏsa-Krym (S8mm, 1999), ABC rekreace (S8mm, 2000), Hlas v telefonu (16mm, 2000),

Beseda (S8mm, 2001), m.s. energoprojekt (S8mm, 2001), DÏtsk· ök·dlenÌ (S8mm, 2002)

(zpracov·no volnÏ podle http//:www.osf.cz/cinema/experimentcz/ a podle Ël·nku Petra Marka "Vöechna lidsk·

pr·va vyhrazena. Filmy Martina Jeûka", Cinepur, Ë. 17, z·¯Ì 2001, str. 31.)

Pamatuji se dob¯e, kdy jsem ty filmy vidÏl poprvÈ: na p¯elomu ¯Ìjna a listopadu 2000

v BanskÈ ätiavnici v nevzhlednÈm, umakartem vystlanÈm kinÏ, do kterÈho zalÈzala vlhk·

zima zvenËÌ a kde z blikajÌcÌho, experiment·lnÌmi filmy atakovanÈho pl·tna a z deötivÈho

sobotnÌho odpoledne zaËÌnaly bolet oËi. Byly to filmy, kterÈ se liöily od vÏtöiny tÏch,

kterÈ jsem toho dne vidÏl. Nebyly akademickÈ a vymyölenÈ, chybÏl jim onen oblig·tnÌ

n·klad idejÌ, koncept˘ a konstrukcÌ, kter˝ z "experiment˘" Ëasto trËÌ a kter˝ Jeûek prostÏ

nechal nÏkde leûet - jeho filmy se nesnaûily nic p¯edstÌrat a nikoho p¯esvÏdËovat, byly

pouze a ˙plnÏ soust¯edÏnÈ na sebe, na svou intenzitu a intimnÌ obsahÖ A p¯ekvapovaly;

alespoÚ j· jsem byl zaskoËen. Pl·tno n·hle zahltil proud obraz˘, na nichû se p¯edmÏty,

lidÈ a jejich pohyby v ne˙prosnÈm rytmu mÏnily v opilÈ halucinace a koncentrovanÈ

26



p¯edmÏtu. I opaËn˝ kontrast, kter˝ by umoûnil oddÏlit perspektivu kamery a to, co je

v jejÌm ohnisku, vöak rapidmont·û sm˝v· - nenÌ moûnÈ vymezit p¯edmÏt pohybujÌcÌ se

vzhledem k nehybnÈ kame¯e. Kameru i snÌmanÈ p¯edmÏty, oko i vidÏnÈ strh·v· jedin˝

p·dÌcÌ proud a spl˝vajÌ v nÏm v jedno. Pr·vÏ opozice kamery a toho, co zachycuje, je vöak

pro konstituci diegetickÈho filmovÈho prostoru klÌËov· a film, kter˝ ji zpochybÚuje, prob-

lematizuje i prim·rnÌ smysl vlastnÌch obraz˘ - totiû ukazovat skrze sebe na nÏco jinÈho,

na zobrazovan˝ objekt. P¯esnÏ to ale Jeûkovy filmy dÏlajÌ - obraz i zobrazovanÈ se v nich

neust·le provazujÌ a prostupujÌ, jejich z·bÏry se v niËem nepodobajÌ okn˘m öiroce

otev¯en˝m do prostoru, nejsou p¯Ìmou a pr˘hlednou cestou k jiû hotov˝m v˝znam˘m,

ale sv˘j smysl neust·le p¯et·ËejÌ a promÏÚujÌ v z·vislosti na rytmu, kter˝ je obklopuje.

Tyto filmy po sobÏ skuteËnÏ zanech·vajÌ dojem nezadrûitelnÈho intenzivnÌho toku bez

post¯ehnuteln˝ch vazeb a p¯edÏl˘. Jsou to filmy, kterÈ nep˘sobÌ prost¯ednictvÌm sv˝ch

obraz˘, ale prost¯ednictvÌm jejich mÌsenÌ a p¯elÈv·nÌ, prost¯ednictvÌm jejich zv˝razÚo-

van˝ch n·vrat˘ a zklidÚujÌcÌho p¯ekr˝v·nÌ, filmy, kterÈ vypovÌdajÌ skrze sv˘j vlastnÌ

pohyb. P¯ÌznaËn˝ je pro tyto filmy i zp˘sob, jak˝m vznikajÌ - Jeûek doma exponovan˝ fil-

mov˝ p·s, kter˝ st¯Ìhal a vrstvil uû bÏhem nat·ËenÌ v kame¯e, opakovanÏ fragmentarizuje

a znovu sestavuje bez ohledu na p¯irozenÈ spoje, kterÈ uû v sobÏ natoËen˝ materi·l

obsahuje. Takto smontovan˝ film si pak promÌt· a znovu p¯est¯Ìh·v·, aby odstranil slab·

mÌsta a podtrhl silnÈ momenty - je z¯ejmÈ, ûe to je pr·ce, kter· se vÌce podob· socha¯skÈ-

mu dob˝v·nÌ tvaru, neû sest¯ih·v·nÌ jednotliv˝ch z·bÏr˘ podle smyslu, kter˝ je jim

vlastnÌ.

To vöak neznamen·, ûe v Jeûkov˝ch filmech jde o nez·vaznÈ, lyrizujÌcÌ kmit·nÌ obraz˘,

kterÈ byly odtrûeny od sv˝ch referent˘, a o jejich jemnÈ rytmizovanÈ korespondence.

Rapidmont·û nep¯etavila jejich z·bÏry do jedinÈ pestrÈ plochy, pouze jejich nalÈhavost

obr·tila jin˝m smÏrem. Hloubka i urËitÈ smÏ¯ov·nÌ "dovnit¯", "k j·dru" jsou naopak

v tÏchto filmech v jistÈm smyslu jeötÏ zesÌleny. TÈmÏ¯ vöechny z nich jako by byly kon-

struov·ny kolem jedinÈ scÈny, ke kterÈ se film znovu a znovu vracÌ a ze kterÈ bere svou

sÌlu - ve FolklÛru je takov˝m centrem z·bÏr tanËÌcÌch zpÏv·k˘, v m.s. energoprojekt jsou

to lovci kr·ËejÌcÌ po cestÏ do hloubi lesa, v BesedÏ motorka, kterou se donekoneËna pok-

ouöÌ nastartovat Pavel Liöka, a v ABC rekreace jej tvo¯Ì mÌ zamilovanÌ konÏ. Tyto scÈny

se nikdy nevracejÌ pouze jako refrÈn, ale p˘sobÌ jako skuteËnÈ energetickÈ uzly, ke

kter˝m se ve filmu vöechno obracÌ a podle jejichû pulzov·nÌ se film rozbÌh·. Rytmus

Jeûkov˝ch film˘ jim nenÌ dod·v·n zvenËÌ, ale vytv·¯Ì se aû podle toho, co se v nich

skr˝v·.

Struktura tÏchto film˘ urËuje i podobu jejich zvukovÈ stopy a specifickou roli, kterou

zvuk v jejich r·mci hraje; ostatnÏ pr·ce se zvukem Martina Jeûka charakterizuje asi
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jÌcÌ filmy: m.s. energoprojekt a DÏtsk· ök·dlenÌ. P¯i sledov·nÌ prvnÌho z nich, dokumen-

tu o "v˝lovu" slapskÈho revÌru jednoho mysliveckÈho spolku, se div·kovy pocity nÏko-

likr·t p¯evracejÌ - zpomalovan· a deformovan·, ale p¯ece bezpeËnÏ rozpoznateln· pÌsniË-

ka starÈho Horyny a jeho malÈho kamar·da Pavla o zelenÈm ˙dolÌ, kter· doprov·zÌ z·bÏry

kr·ËejÌcÌch honc˘, nejprve vyvol·v· salvy smÌchu, kter˝ se vöak s nÏkolikan·sobn˝m

opakov·nÌm nasl·dlÈho refrÈnu a s nar˘stajÌcÌ frekvencÌ v˝st¯el˘ mÏnÌ v hr˘zu a odpor.

Naproti tomu DÏtsk· ök·dlenÌ, prosvÏtlen˝ portrÈt reûisÈrova syna Mikol·öe, jsou

pr˘zraËn˝m rozesm·t˝m filmem (pr˘zraËn˝m i dÌky p¯izn·vanÈ naivitÏ) po celou dobu

plnÏ soust¯edÏn˝m na tv·¯ dÌtÏte - filmem jednoznaËn˝m a otev¯en˝m, kter˝ tvo¯Ì jakousi

pozitivnÌ odpovÏÔ na Jeûk˘v staröÌ (a temn˝) videofilm 24 hodin (nov·k). 

P¯es tyto rozdÌly, kterÈ jen naznaËujÌ, ûe Jeûek nevyËerp·v· a neopakuje jedno jedinÈ

schÈma, vöak vöechny tyto filmy provazujÌ spoleËnÈ rysy a nezamÏniteln˝ rukopis. Vöech

öest film˘ v sobÏ nese urËitÈ prvky dokument·rnÌch film˘. é·dn˝ z nich nenÌ abstraktnÌ,

vytrûen˝ z prostoru a Ëasu, vöechny se koncentrujÌ na jedinou ud·lost (taneËnÌ slavnost,

hon, cestu, lyûov·nÌ), kter· se do nich otiskuje se vöemi sv˝mi nekonstruovan˝mi

a nep¯edvÌdateln˝mi aspekty. Jeûek se svou malou kamerou pohazuje, p¯ibliûuje se

k p¯edmÏt˘m, kterÈ snÌm·, na minim·lnÌ vzd·lenost a vz·pÏtÌ od nich odskakuje, zabÌr· je

v protisvÏtle a ve velk˝ch rozpt˝len˝ch detailech, n·sobÌ jejich obrazy, kdyû p¯evÌjÌ

v kame¯e uû exponovan˝ filmov˝ materi·l a osvÏtluje ho znovu - pohyby a obrazy p¯ed-

mÏt˘ se vrstvÌ a nespoutanÏ kombinujÌ s pohyby kamery (Ëi kameramana). To vöe zesilu-

je bezprost¯ednost, s jakou na n·s filmy Martina Jeûka p˘sobÌ - zd· se, jako by ölo o ËirÈ

z·znamy okamûiku, kterÈ neproöly vÏdomÌm, o denÌk, kter˝ neobsahuje vzpomÌnky,

ale fyzickÈ obrazy, jeû jeho autora poznamenaly, a kter˝ je pr·vÏ proto nav˝sost intimnÌ.

TÌm vöÌm takÈ Jeûkovy filmy bezpochyby jsou, je vöak d˘leûitÈ si uvÏdomit, jak snadno

a rychle se tyto "z·znamy" p¯etavujÌ ve zcela autonomnÌ vizu·lnÌ pohyb, kter˝ filmovÈ

obrazy zachvacuje a pulzuje s nimi ve vlastnÌm rytmu. 

Pr·vÏ to je krok, kter˝ je pro Jeûkovy filmy rozhodujÌcÌ, krok, kter˝m podr˝vajÌ

samostatnost obraz˘, znevaûujÌ jejich obsah a d·vajÌ jim nov˝ smysl tÌm, ûe je jako

taneËnÌky zapojÌ do svÈho k¯epËenÌ a povykov·nÌ, ûe z nich uËinÌ prvky vlastnÌ chore-

ografie. Srozumiteln˝, vÌce Ëi mÈnÏ artikulovan˝ prostor uvnit¯ z·bÏr˘, v nÏmû je moûnÈ

se orientovat, prostor odkr˝van˝ kamerou, kter˝ obklopuje filmovÈ postavy a p¯edmÏty

(a kter˝ uû tÈmÏ¯ automaticky p¯edpokl·d·me, sledujeme-li film), se v tÏchto snÌmcÌch

hroutÌ. PadajÌ hranice a pevnÈ distance, kterÈ jej vymezujÌ: jednotlivÈ z·bÏry jsou tak

kr·tkÈ a jejich sled tolik prudk˝, ûe nelze izolovat a identifikovat jednotlivÈ pohyby, kterÈ

se v nich protÌnajÌ. Plocha jednotliv˝ch z·bÏr˘ je p¯Ìliö mal· na to, aby bylo moûnÈ uvÏ-

domit si v jejÌm r·mci perspektivu ruËnÌ kamery, kter· se t¯ese bÏhem snÌm·nÌ nehybnÈho
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v nerozliöenÏ ubÌhajÌcÌ klokotajÌcÌ a ¯vavÈ ¯ece hluku. NynÌ je paralela zvuku a obrazu

v Jeûkov˝ch filmech patrn·: nejde tu o û·dn˝ kontrapunkt, kdy nesynchronnÌ zvuk n·hod-

nÏ obohacuje filmovÈ obrazy o novÈ a neËekanÈ v˝znamy, ale o dva komplement·rnÌ

pohyby, mezi nimiû nepanuje napÏtÌ a kterÈ vytv·¯ejÌ jedin˝ kompaktnÌ proud.

Pro Jeûkovy filmy je klÌËovÈ jin· tenze, na kterou jsem uû narazil - napÏtÌ mezi z¯etel-

n˝m (v pojmech uchopiteln˝m) obsahem a vöÌ tou ûivou t¯ÌötÌ, nemotivovan˝mi öelesty

a z·blesky, kterÈ pojmov˝m sÌtem propadnou a neust·le tak srozumitelnÈ sdÏlenÌ

ohroûujÌ. Ve zvukovÈ stopÏ tÏchto film˘ je toto napÏtÌ pravdÏpodobnÏ jeötÏ patrnÏjöÌ neû

v jejich obrazu. Jeûek na jednÈ stranÏ neust·le zpochybÚuje sÌlu a moûnosti artikulovanÈ

¯eËi, kdyû ji nech·v· ztr·cet v hluku, kter˝ ji obklopuje - jako v m.s. energoprojekt, kde

Horyna a Pavel sv˝m zpÏvem marnÏ vzdorujÌ sonickÈ sÌle v˝st¯el˘ z brokovnice, nebo

v DÏtsk˝ch ök·dlenÌch, kde rozmarnÏ p¯isprostl· ¯Ìkadla, kter˝mi si novopeËen˝ otec

dobÌr· svÈho syna, ztr·cejÌ sv˘j dech p¯ed odzbrojujÌcÌm k¯ikem malÈho Mikol·öe.

Na druhÈ stranÏ jsou to vöak pr·vÏ Ë·sti vÏt a artikulovan· slova - t¯ebas slova izolovan·,

z kontextu vyrvan· a ve svÈ deformovanÈ a dunivÈ podobÏ jakoby zbaven· lidskÈho hlasu

a lidskÈ podstaty - kter· v r·mci zvukovÈ stopy plnÌ onu roli horeËnatÏ se vracejÌcÌch se

uzl˘, o kterÈ jsem uû mluvil v souvislosti s obrazovou strukturou Jeûkov˝ch film˘. Roli

opakovanÏ objevovan˝ch jader, kterÈ na sebe nabalujÌ a sjednocujÌ do jednoho celku vöe,

co je obklopuje.

Filmy Martina Jeûka tak zprost¯edkov·vajÌ div·kovi dvojÌ z·ûitek. Jsou to filmy, kterÈ

lidskou zkuöenost, jiû zachycujÌ, neust·le rozkl·dajÌ na z·kladnÌ prvky a zbavujÌ lidskÈ

perspektivy. Jsou to filmy, v nichû jsou obrazy transformov·ny v nesrozumiteln˝ pohyb

a slova promÏnÏna v bodajÌcÌ hluk, filmy, v nichû se d˘vÏrnÏ zn·mÏ p¯edmÏty a tv·¯e

odr·ûejÌ v cizÌ a divokÈ podobÏ. Jsou to filmy, kterÈ ze vöednÌch vÏcÌ uvolÚujÌ prudkÈ sÌly

a jejich prost¯ednictvÌm s div·kem komunikujÌ - fyzicky p˘sobÌ. Z·roveÚ vöak p¯edstavu-

jÌ aû na d¯eÚ dovedenÈ gesto, p¯Ìklad bezmeznÈ touhy po ˙plnÈm vyj·d¯enÌ. Jsou to filmy,

kterÈ jako by to, co vyj·d¯Ì, znovu zahlcovalo, filmy, kterÈ se zalykajÌ ve snaze vyslovit

zcela a beze zbytku vöe, naË narazily. Uû proto stojÌ za to je vidÏt. Sir Karl Popper kdysi

v jednÈ ze sv˝ch p¯edn·öek rozdÏlil filosofy na liöky a jeûky. ZatÌmco prvnÌ chyt¯e

a byst¯e p¯ebÌhajÌ mezi r˘zn˝mi tÈmaty, jsou druzÌ soust¯edÏni na jedin˝ problÈm, kter˝

se snaûÌ vytÏûit aû na dno (dalöÌm rysem je to, ûe jeûci sv˝mi ostny Ëasto popichujÌ).

Pokud bychom za kritÈrium zvolili zavilou poctivost, s nÌû se snaûÌ vyj·d¯it, mohli

bychom snad i filma¯e podobnÏ rozdÏlovat na Jeûky a ty ostatnÌ. 
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nejv˝raznÏji. Nebudu se tu pouötÏt do û·dn˝ch hlubok˝ch anal˝z role zvuku ve filmu,

ale myslÌm, ûe n·sledujÌcÌ pozn·mky jsou pomÏrnÏ nekontroverznÌ. Kdyû pominu jeho

narativnÌ funkce (prost¯ednictvÌm zvuku jsou sdÏlov·ny d˘leûitÈ informace, zvuk upo-

zorÚuje na ty p¯edmÏty v z·bÏru, kterÈ posunujÌ dÏj, a podobnÏ) plnÌ zvuk obvykle dvojÌ

roli: buÔ zvyöuje koherenci diegetickÈho prostoru filmu (nap¯Ìklad tak, ûe zdroj zvuku je

moûnÈ uvnit¯ z·bÏru identifikovat) a pom·h· tak div·kovi orientovat se v nÏm, nebo -

Ëasto v podobÏ hudebnÌho motivu, kter˝ "podmalov·v·" urËitou sekvenci - zesiluje Ëi

naopak problematizuje emoËnÌ p˘sobenÌ p¯Ìsluön˝ch z·bÏr˘. V obou tÏchto p¯Ìpadech

zvuk slouûÌ k tomu, aby posiloval iluzi autonomnÌho prostoru, kterou film vytv·¯Ì -

lhostejn˝m obraz˘m dod·v· angaûovanou atmosfÈru a zvyöuje jejich vÏrohodnost. Jak uû

jsem ale naznaËil, jsou Jeûkovy filmy bytostnÏ ne-iluzivnÌ a prostor inherentnÌ filmov˝m

obraz˘m systematicky bo¯Ì. Zvuk v nich ani nezasahuje do jednotliv˝ch obraz˘ ani je

nepodpÌr·, prostÏ je doprov·zÌ. NenÌ tomu ani tak, ûe by zvukov· stopa obraz strh·vala

a vedla za sebou, t¯ebaûe zvuk jako mÈdium daleko agresivnÏjöÌ a mnohem mÈnÏ pros-

toupenÈ znakovostÌ - konec konc˘ zvuk, kter˝ vych·zÌ zpoza pl·tna je stejnÏ re·ln˝ jako

ten, kter˝ slyöÌme na ulici - na sebe pout· pozornost. Obraz a zvuk tu jdou paralelnÏ vedle

sebe. To nem· znamenat, ûe spolu zvukov· a obrazov· stopa nekorespondujÌ - nap¯Ìklad

ve filmu OdÏsa-Krym a ve FolklÛru byl zvuk st¯Ìh·n p¯esnÏ podle rytmu fin·lnÌ verze

filmu, p¯esnÏ podle dÈlky ve filmu obsaûen˝ch z·bÏr˘. I v tomto p¯ÌpadÏ vöak tvo¯Ì obraz

i zvuk dvÏ zcela samostatnÈ vrstvy, strukturovanÈ a rytmizovanÈ nez·visle na sobÏ,

vrstvy, kterÈ se ovöem ve sv˝ch pohybech st¯et·vajÌ a v mÌstech dotyku vz·jemnÏ mno-

hon·sobnÏ zesilujÌ a obohacujÌ. 

Zvukov· stopa je i sestavov·na do znaËnÈ mÌry nez·visle na zÌskanÈm obrazovÈm

materi·lu. Netvo¯Ì ji jen ruchy sejmutÈ bÏhem nat·ËenÌ, ale je Ëasto komponov·na aû

ex post - zvukov˝ z·klad tvo¯Ì nap¯Ìklad ve FolklÛru hudebnÌ cÈdÈËko s pÌsniËkami

z horÚ·ck˝ch slavnostÌ, v OdÏse-Krymu rozhlasov· dramatizace verö˘ Mariny Cvetajevy

a t¯eba v ABC rekreaci ËasnÏ rannÌ vysÌl·nÌ slovenskÈ redakce Radia Vatik·n. NicmÈnÏ

v˝sledn· kompozice zvuku se ¯ÌdÌ podobn˝mi pravidly jako st¯ih obrazu, se nÌmû sdÌlÌ

i obdobnou strukturu. Tak jako obrazov˝ st¯ih ustaviËnÏ        podkop·v· autonomii obraz˘

a ut·pÌ je ve svazcÌch pohyb˘, jsou v r·mci zvukovÈ skladby destruov·na artikulovan·

slova jako nosiËe sdÏlenÌ a zv˝razÚov·n jejich materi·lnÌ, zvukov˝ z·klad. VÏty, roz-

drobenÈ do kr·tk˝ch ˙trûk˘, kterÈ m˘ûeme mÌsty zaslechnout, jsou neust·le p¯eruöov·ny

a v·z·ny do smyËek, nemotivovanÏ propojov·ny bez ohledu na sv˘j smysl. Oz˝vajÌ se

opakovanÏ na r˘zn˝ch mÌstech, vracejÌ se a vytr·cejÌ, aby n·hle zaznÏly v nÏkolika

stop·ch najednou. Zpomalovan· a deformovan· slova, se neust·le proplÈtajÌ s ruchy, kterÈ

je zahlcujÌ a p¯eruöujÌ - a v podstatÏ se sama v podobnÈ ruchy mÏnÌ a spl˝vajÌ s nimi

30




