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UVOd nll ¢ast sborniku je
vénovana dveéma kratkym Uryvkim
z rozsahlejSich praci zabyvajicich se prob-
lematikou némého a zvukového filmu.
Zatimco prvni z nich je kratkou pasazi
z diplomové prace Mgr. Milana Klepikova
z roku 1995, druha je soucasti jedné
z prvnich americkych teoretickych studi,
napsané Vachelem Lindsayem v roce
1916. Obé maji spole¢né téma, zabyvaji
se zvukovosti némého filmu. Klepikov
s pétasedesatiletym odstupem, Lindsay
v pfimé reakci na ‘"nesnesitelny"

a "zbytecny" orchestralni doprovod.



ZVUCici OBRAZY NEMEHO FILMU

Casto zdtirazfiovana teze, ze film vlastné nikdy nebyl "némy" se opira o skuteénost,
ze hudebni doprovod byl pfed nastupem zvuku neodmyslitelnou slozkou filmovych
predstaveni. Hudba, kterou hraly orchestry v zapadoevropskych a americkych kinech
dvacatych let, byla zpravidla komponovana specielné pro uvadény film, nékdy zvlast
pro tuzemskou a pro zahrani¢ni distribuci (viz hudba Maurice Jauberta pro fran-
couzské uvedeni némecké Nadherné 1zi Niny Petrowny z roku 1929; rezie H.Schwarz).
Predstava o improvizovaném, "atmosférickém" klavirnim doprovodu némych filmi,
jez diky soudobé praxi archivnich projekci preziva dodnes, odpovidala ve 20. letech
uz jen predstavenim v perifernich kinech, ktera si orchestr nemohla dovolit - ale i zde
se pianisté ¢asto fidili podle ptfirucek distribuovanych pravé za timto uc¢elem. Hudba
orchestru nejenze umociniovala ndladu déje na platné, ale dokdzala vyjadrit i urcité
jednoduché abstraktni dojmy - jako "osud". Tuto konvenci pak pfevzal i film
ozvuéeny (napt. Brownova Zena bez studu z roku 1928) a zvukovy (napf.
Hitchcockova Jeji zpovéd z roku 1929; v obou ptipadech tematizuji osudovost prvni
takty z Beethovenovy "Paté").

Hudebni nastroje mohly v némych filmech ve vhodnych momentech imitovat realné
zvuky, napf. smich, supéni lokomotivy, vystiely apod. Vynalézavi filmovi tvirci se
vSak s témito "doplikovymi" efekty nechtéli spokojit a misto toho se snazili vytvaret
"zvucici obrazy".Nejcastéji to byly ndhle nastfizené detaily zdroji zvukl "v akei" ,
jez "automaticky" navozovaly iluzi zvuku. Tu vyvolavaji napt. velké detaily houka-
jicich sirén (v Langové Metropolis, Hochbaumovych Bratrech, Brownové Zlaté) nebo
automobilovych houkacek opakované vmontovanych do sekvenci dopravniho ruchu
(ve Vertovové Muzi s kinoaparatem). Vedle detaild odbijejicich zvont a zvonkt byly
z tohoto hlediska zvlast vdééné hodiny s kukackou, déle rtizné zvonkohry atd.
Hudebnim néstrojim zde ptipadl ikol zvukovou iluzi ptipadné jesté "podtrhnout".
Péknym piikladem disledné snahy o "zvucici obraz" je scéna z Nadherné 1zi Niny
Petrowny, v niz Hanns Schwarz nejenze ukazal velky detail mechanického zvonku, ale
prolnul do ni jesté druhy velky detail jeho vnittku pod kovovym plastém.

Dalsi kategorii "zvuéicich obrazd" v némém filmu bylo vytvareni iluze hudby, bud
detaily ndstroji na néz se hraje (Casto: ruce na kldvesach, napf. v Machatého
Erotikonu) nebo subtilngjsi zpisoby. Vsevolod Pudovkin se pokusil o vyvolani
hudebni iluze montdznim rytmem (v budhistické sekvenci své Boure nad Asii z roku
1928). Vyrazngjsiho efektu dosahl touto metodou Marcel L'Herbier v tane¢ni sekven-
ci Saccardovy slavnosti v Penézich (z roku 1928). Na divdka se zde pfendsi i pocit



zavraté a nestability podobné jako v Ganceho Napoleonovi, jehoz tane¢ni vir byl
docilen extrémné $venkujici kamerou a oproti L'Herbierovu tanci pusobil spi§ erup-
hudby a tance do filmu byly rtizné viceexpozice hudebnikd, jejich nastroju, tanc¢icich
nohou atd.

Raritou mezi "zvucicimi obrazy" némych filmi byla predstava !zvuku, leticiho pro-
storem", kterou vyvolala "houpava" jizda kamery od velkého detailu trubky az
k naslouchajicimu Janningsovi v Murnaové Posledni $taci.

Pévecky akt byl v némém filmu bézné doprovazen mezititulkem, v némz se vedle
textu pisné objevila i ¢ast notové osnovy s jeji melodii. Aby byla pévecka mimika
v némych ariich patficné vérohodna, byvali pro né angazovani skutecni profesionalni
pévci. V ozvucenych némych filmech konce dvacatych let byly nahravky skute¢ného
zpévu zabudovany do némé akce. Nezvyklou extravaganci byl v této dobé luxus, ktery
si dovolil Chaplin, kdyz pro jednu scénu svych Svétel velkomésta ( a to milionafiv
vecirek) angazoval za padesat dolarti na den pévce, jehoz vykon neni ve filmu slySet,
a to presto, ze i Svétla velkomésta uz byla ozvucena.

Vedle "melodie" mély mezititulky za kol téz vyvolani dojmu "hlasitosti". Tehdy se
od ostatnich titulkd ve filmu odlisily nadmérnou velikosti davajici divakovi na
srozuménou, Ze slova jsou v tomto momenté pronasena hrdinou obzvlast hlasité (napf.
titulkovy vykiik: "LHARI" v Machatého Erotikonu). Napadné malé typy pisma
naopak znamenaly velmi tichou fe¢, mohly ale také ilustrovat hrdinovu nesmélost
(napt. Andrein dotaz: "Pojedeme?" v zavéru Erotikonu) anebo fakt, ze mluvici posta-
va hovorti z velké dalky. (Tento efekt byl velmi ¢asto pouzivan v némych komediich.)
Hlasitost zvySovanou béhem feci vyjadiily po sobé nasttizené titulky se stale vétsim
pismem (napf. Stroheimova Kralovna Kelly z roku 1928-29, kde kralovna Regina

ohlasuje svij narok na prince kiikem: "...je muj! Mdj! Muj!, pficemz kazdé dalsi
"mine" je vétsi nez to predchozi). Mimotfddné emociondlni zvolani bylo do mezitit-
ulkti "ptekladano" prudkym "ndjezdem" na dané slovo, az toto zaplnilo cely obraz.
V Ejznstéjnové Krizniku Potémkinovi takto vidime ndhle "vzrist" vyhruzné
"PALTE!" a sjednocujici "BRATRI!".

N¢kteti tvirci nahrazuji "akustickou udalost", kterou navodit nemohou nebo
nechtéji (napf. smrtelny vystiel ve Sternbergové filmu V dokach newyorskych,
o jehoz pivodci nemd mit divak jasno) zobrazenim reakci protagonisti, kteti ji jako-
by "slysi za nas" (v pfipomenuté scéné jsou to nahle se zvedajici lidé v prilehlé¢ mist-
nosti a vyplaseni ptaci).

Hlasitou fe¢, kterou pfesto neni slySet, najdeme v poetické nadsazce v Dovzenkové

Zemi (z roku 1930). Jako cosi ptirozeného zde divak vnimé néco, co v realité neexis-
tuje, a co by mu ve zvukovém filmu pfipadalo absurdni nebo pfinejmensim strojené,
totiz, ze osoba, kterd plati historicky a tfidn¢ za "prekonanou", neni druhymi lidmi
nachdziv§imi se uz na vys$sim historickém stupni slySena. Neni vnimana ani ideove,
ani (anebo praveé proto ani) akusticky, at kfici sebevic. Konkrétné se jedna o sekven-
ci, v niz Ivandv vrah zbésile vola své ptiznani do smute¢niho davu, ale kvuli "ideo-
logické bariéfe" (zde kulak - tam zastanci kolektivizace) ho nikdo neslysi, nebere na
védomi.

MgR. MiLaN KLEPIKOV

VACHEL LINDSAY - THE ART OF THE MOVING PICTURE (1916)

Kapitola XIV - Qrchestr, konverzace a cenzura

Kdykoliv je fotohra uvadéna spolu s vaudevillem a s varieté, filmova ¢ast celého
piedstaveni trpi. Film je uspéchany, rozbity, rozkmitany a rozostfeny. Ten dim pro
néj prosté neni postaven. Vlastnik nemuze vést galerii a cirkus najednou. Nez dokaze
¢lovek ziskat ten spravny varietni um a soucasné prindSet méstu dobré filmy, je nutné
poptemyslet. Nejlepsi filmova divadla jsou postavena pouze pro fotohru, délaji vsak
jednu chybu.

Téméft kazdé filmové divadlo ma sviij orchestr,pianistu nebo orchestrion. Dokonalé
shromazdisté pro fotohru vSak nemd zvuk, ale pouze mumlani konverzujiciho obe-
censtva. Pokud je toto piili§ nelitostné, af hudba hraje béhem piestavky mezi pro-
gramy, pii nichz jsou na platno promitany reklamy, svétla sviti a lidé pfichazeji do
salu.

Pokud je tu néco vic, co mize tvirce udélat, aby se film stal mluvicim, nechf je to
hlubsi studie obrazového uspofadani, s vyrovnanéjsimi tony, s ozivenéjsi komposici.
Je to leps$i nez syrova véc, prospikovand hudebnim programem, ur¢enym k preklenuti
slabych mist v konstrukci. Film by nemél byt distribuovan, dokud neni kompletné
promyslen. Tvirce vSak nebude mit ¢as a ani pomysleni na to, psat hudbu tak uzce
a citlivé spojenou s akci, jako je akce propojena s pozadim. A pokud melodie neod-
povidaji schématu, jsou rusivé. Snad ma filmovy tvlrce bratra, stejné nadaného
v hudbé, majiciho vétsi schopnost podridit své kreace dilu brilantnéjsiho kolegy.

Jak prakticky zvladnout celondrodni distribuci dané¢ho doprovodu? "Cabiria" dodala



do metropolitnich divadel své vlastni hudebniky a program s bohatym, byt horec-
natym vysledkem. Ve "Zrozeni niroda" byla hudba pouzita tak, aby se ptiblizila
k napodobovani zvukového doprovodu. Také orchestr vytvofil ndhradu za staromodni
vytvareni napéti pomoci dlouhych synkopaci. Jemnéjsi hodnoty fotohry vysly
naprazdno. Mozna by tyto dva typy pfedstaveni mohly byt uspésné obhajeny v hudeb-
nich praktikach, ale takova obhajoba nic nedokazuje vzhledem k typickému filmu.
Predstavte si kazdy z nich, jak je pfedveden v Rochesteru, Illinois, misty se stovkou
obyvatel. Kotouce bézi stejné jako na Broadwayi nebo Michigan Avenue, ale mistni
orchestr nedokdze zahrat hudbu, zaznamenanou v notovych arsich, stejné¢ dobfte, jako
dokdze mistni promita¢ promitat civky (nebo sledovat jak je promitd motor).

Zasadnim socidlnim faktem, tykajicim se filmu, je to, ze je distribuovan podobné
jako noviny. Kazdy normalni doprovod musi byt dostatecné¢ adaptovan pro dis-
tribuovani kamkoliv. Zhlédl jsem ve svém rodném mésté se Sedesati tisici obyvateli,
vSechny filmy zminéné v této knize (mimo "Cabirie" a "Zrozeni naroda"). Je to réj
fotohry, mluvené divadlo je prakticky vyhubeno. Bohuzel se mistni manazefi,
provozujici filmova predstaveni, domnivaji, ze je nezbytné miti orchestr. Hudebnici,
které mohou najmout, vydavaji zvuky, jez jsou necisté a straslivé. S nezmérnou imbe-
cilitou hraji "umirackovy cajdak", kdyz na platné¢ umiraji hrdinové. Miserere nam zni
v usich, kdyz se milenci usmifuji. Ragtime je nam vnucen, kdyz se ustarana matka
modli za svého syna. Nékdy se hudebnik, s touto rozmanitou schopnosti vcitit se, odd-
ava své uchvacujici improvizaci.

Tyto mé myslenky se zacaly formovat pfed nékolika lety, kdyz byl u nas uveden
film, ktery tato kniha tolik chvali - The Battle Hymn of the Republic. Majitel jedno-
ho divadla dal pted svij stanek dvacet stop vysokou vyvésku "The Battle Hymn of the
Republic od Harriet Stowe, promitdno znovu na zvlastni pfani." Jeho asistentka, pred-
pokladam Zze jeho dcera, pfehravala kazdou hodinu v pribéhu promitani tohoto
skvélého filmu pisen "In the Shade of the Old Apple Tree". Pfislo se podivat mnoho
starych vojakd, a tak jsem se ji zeptal, pro¢ nehrala a nezpivala "The Battle Hymn?"
Rekla jen, ze ji prostd nemohli najit. Jsou distributofi ochotni poslat hudebnika
s kazdym filmem? (...)

Samoziejmé 1lidé s mechanickou predstavivosti zacinaji v tomto okamziku navrho-
vat zvukovy film nebo fonograf, nebo mechanické piano. Mluvme nyni pouze
o zvukovém filmu.

Pokud se zvukovy film stane spolehlivym zrcadlem lidského hlasu a nalady, bude
zakladem samostatného uméni, které nebude zadny z pfipadl fotohry pouzivat. Bude

to fonohra, ne fotohra. Tato kniha je bojem proti nelidskosti neukdznéné fotografie.
Kazdy film je korektni, realisticky, piisobivy, ale pfedevsim je okouzlujici. Skute¢ny
fyzicky "akumuldtor" herce je stovky mil daleko. Lidska kvalita se tak musi projevit
v ptitomnosti tvirce. Obraz méa mit svij malifsky rukopis. Milostny dopis by mél byt
také spiSe napsan vlastni rukou, nikoliv na psacim stroji. Pokud nékdo vlozi sviij
vnitini autorsky rukopis do filmu, je to az po nelitostném zépasu s podivnou védeck-
ou kvalitou prace kamery. Jeho duch a také duch celého spolecenstvi herci je timto
tézkym ukolem vycerpan.

Syrovy fonograf je nepfitazlivy. Polozili byste na ramena herecké spolecnosti dalsi
zodpovédnost, a to za vlozeni adekvatni ndhrady za lidskou pfitazlivost do fono-
grafického disku? Hlas, ktery ve skute¢nosti nekrvaci, ktery neobsahuje zadny tlukot
srdce, nemize dostat pocitu mimofadného stavu. Nékolik lidi pfi pousténi zvukovych
ukazek z "Tristana a Isoldy" plakalo. Vzili se do skute¢nému piedstaveni. Pro¢?
Podivejte se na operniho zpévaka po jeho poslednim vystupu. Jeho o¢i hoti. Jeho
oblicej je vzruseny. Jeho tep je zrychleny. Po navratu do hotelového pokoje je mno-
hem unavenéjsi, nez kdyby odezpival celou operu sam. Odcerpal ze zableskl své
mysli a pulst své krve stejnou piitazlivost, jaka vede muze do bitev. Receno hrubymi
slovy, tato pfitazlivost mu pfinasi stokrat vice penéz nez jinému muzi, ktery umi vlad-
nout svému hlasu stejné dobie jako on. To vSak nemize byt ve fonografickém pfiistro-
ji ulozeno. Tento stroj je stejné tak dobry rano jako v poledne. Bézi jako hodinky.

Aby doslo ke zdokonaleni zvukového filmu, musi byt lidska pfitazlivost vlozena do
obrazu a do ¢asu. Cas a obraz musi byt také harmonizovany, jedno mirné podfizené
druhému. Oba vladnout nemohou. V soucasném zvukovém filmu je vice vyvinuta
fotohra, vle¢enda za vlasy az do bezvédomi, tésné¢ nasledovana jecicim barbarem,
fonografem. Zadny zvukovy pfistroj na trhu nereprodukuje jasné, pouze kompliko-
vané artikuluje v nepfirozenych tonech se striktnim intervalem mezi kazdou otazkou
a odpovédi. Skute¢ny dialog se hrouti. (...)

Fonohra miize dosahnout vysokych cili. Bude to vsak az v moment¢, kdy mluvici
sila fonografu pred¢i obrazovou silu civek a potom bude obraz predveden jako komen-
taf a ozdoba feci. Obrazy budou drzeny na uzdé fonografem po stejnou dobu, jako
bude on omezen svym rozpétim. Obrazy jsou v soucCasnosti mnohem volnéjsi
a proménlivéjsi bez n&j. Pokud bude fonohra nékdy zavedena, zdvojnasobi to naklady
na ptistroje, a to zdvojndsobi ceny vstupného. Bude to ilustrovany fonograf v drazsich
divadlech. (...)

PRELOZILA ZUZANA ZEMANOVA
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Dru hou ¢ast tvori skupina

textd, napsanych pfimo pro Sokolovsky
filmovy seminar. Autofi se v nich pokusili
nahlédnout jednotlivé filmy predevsim
z hlediska jejich zvukové slozky. Tyto
texty by mély slouzit pro lepsi orientaci

divakd v dané problematice.



AURELIA STEINER MELBOURNE, )
AURELIA STEINER VANCOUVER A NEGATIVNI RUCE

odtrZené obrazy Marguerite Durasové

Car la limite ou le regard se retourne en beauté, je l'ai décrite, c'est le seuil de
l'entre-deux-morts, lieu que j'ai défini 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 [...]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
tous... a dix heures et demie du soir en été.

Sans doute ne sauriez-vous secourir vis créations, nouvelle Marguerite, du mythe
de l'dme personelle. Mais la charité sans grandes espérances dont vous les animez
n'est-elles pas le fait de la foi dont vous avez a revendre, quand vous célébrez les

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

Jacques Lacan, Hommage fait a Marguerite Duras

Budeme-li hledat ptiklady filmu, ve kterych jsou obraz a zvuk od sebe vyrazné
odtrzené, rozstépené, a presto soubézné komunikujici, bude mezi nimi dilo Marguerite
Durasové zaujimat vyznamné misto. Durasové filmy, a pfedevsim ty kratsi, jako by
existovaly na dvou rovinach - roviné slyseného, "zaslechnutého" pribéhu, nebo pies-
néji nékolika splétanych fragmentd pfibéht, nesenych magickou silou uhrancivého
hlasu samotné autorky, a roviné vidéného - zahlédnutych, jako by ndhodnych obrazi,
pouze plynoucich "okolo" tohoto hlasu a neilustrujicich dany pfibeh.

Durasovéa ve svych textech mluvi o své vizi idedlniho filmu jako o ¢erném film,
filmu bez obrazl, filmu zcela podfizenému hlasu. A prestoze tuto predstavu
neuskutecni, jisty rozmeér

"Cerné" se v jejich filmech objevuje pravé v mezefe mezi slySenym textem
a vidénym obrazem - Cernota, kterd se otevird fadu touhy, touhy "vidét", zhmotnit si
fragmenty pfibéhu. Isi Beller Durasové fikal: "Kdyz ¢teme, nalézdme sami sebe, kdyz
jsme v king, ztracime se. Ale ve tvych filmech se ¢lovék neztrati. Je to pravé v oné
cernoté, kde se ¢lovek nalezne." Presnéji vytvaii v sobé misto, prostor pro vnimani

filmu, jehoz obrazy (tedy obrazy, které¢ tento film v divakovi vyvoldva) jsou zcela
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jiné, nez obrazy, které se objevuji na platné. Film, ktery existuje jinde, ktery vznika
mimo platno, "za" nebo "vedle" obrazl na platné.

Film tu doslova podléhd psani, ecriture, a sama Durasova tika: "Mluvim o psani.
Mluvim o psani i tehdy, kdyz se zd4, ze mluvim o filmu. Kdyz to¢im film, pisu, pisu
pies obraz. Obraz volim nasledné, je to disledek toho psani. Text filmu - to je pro mé
film". Nebo jesté presnéji mizeme tvrdit, ze jeji filmy jsou dopisem - je to ovsem
la lettre ve vSech vyznamech tohoto slova, a zaroven je to vykiik, volani z premiry,
z excesu touhy, volani k imagindrnimu ptijemci tohoto dopisu, vykiikem komuniku-
jicim touhu jako takovou. Je to ale i film, ktery vlastné¢ neexistuje, bande optique
noire, oxymoron. Jak Durasovd doznava: Je suis dans un rapport de meurte avec le
cinéma.

Idealni film je pro Durasovou popfenim filmu, filmem bez obrazi, hypnotickym
ponofenim do "dopisu", do vnitiniho monologu, do fragmenti pfibéhd a vyktiki
touhy. Touhy absolutni, ktera piekonava jak svou nekonkrétnost, tak i oddéleni,
roz§tépeni v Case a prostoru. Vykfik touhy, zaznivajici v Negativnich rukéch,
piekondva tisicileti. Rezonuje s volanim autorky, s volanim Druhého. V touze neexis-
tuje Cas, prostor ztraci vyznam. Touha je podminéna nepfitomnosti, nedosazitelnosti
druhého, a zdroven z této distance Cerpa svou silu. Nejcharakteristi¢téji i pribéh
dalsiho filmu/textu Durasové, Le Navire Night, existuje v neustalém unikani - milost-
né vzplanuti dvou neznamych lidi, ktefi znaji jen své hlasy ze svych telefonnich
rozhovort, a v téchto telefonatech a touze vytvareji nové své identity, bez obrazi,
vyvstava zaroven i jako metafora pro Durasové ostatni filmy.

Také rozstépeni zvuku a obrazu tu podporuje nedosazitelnost - nedosazitelnost
konkrétnich obrazl, fragmentarnost textu navic posiluje i unikavost samotného
vypravéného ptibéhu, ktery vzdy, nakonec, zistava ptibéhem touhy. Vykfiky touhy uz
nezaznivaji k néjakému konkrétnimu druhému, ale k Druhému absolutnimu, touha je
touhou po absolutnu, a zdroven i touhou touzit, touhou po touze. Podle Durasové,
"pise-li, pak po nékom touzi" , nebo "né¢kdo ji schazi", tato touha je vzdy podminéna
uvédomeénim si své samoty, a "neni vétsi samoty nez samoty Aurélie Steiner". Samota
a nepfitomnost neni problémem, naopak je podminkou, prostorem pro absolutni touhu.

Film "bez obrazi" nas jako divaky caste¢né zcizuje, neukoléba nas iluzi uza-
vieného, kompletniho svéta, pfibéh k nam vzdy jen "zaznivd", neurdity, naznaceny,
vnimani pfibéhu nez ten, ktery ndm predklada tradi¢ni narativni film? Iluze uplného,

vzdy jiz nékde "existujiciho" jinosvéta, do kterého nds "zve" tradi¢ni film, je mnohem
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uréitou "cestu". Ne nahodou jsou jejich obrazy tak ¢asto jako by skute¢né zahlédnuté
na cesté, pii jizd¢, at jiz je to jizda lodi po Seiné (Aurélia) ¢i jizda autem ranni Pafizi
(Negativni ruce). Proud myslenek, které na nds pfi takovémto pohybu, "undSeni",
doléhaji, je pravé onim vymytdnim, zaklindm ptibeéhu, o ktery u Durasové jde.

Durasova, to je nepfitomnost, nedosazitelnost, touha, vykftik a cesta.

MGR. PETRA HANAKOVA

TONI

pfedehra k neorealismu

"Toni" pochdzi z roku 1934, tedy z obdobi, kdy uz pomalu koncila stabilizace
zvukového filmu. Tato pocatecni epocha, vymezena ve Francii (déleni Henriho
Langloise, které prejima i Michel Chion) filmem "Pod stfechami Pafize" Reného
Claira (1930) a "Atalantou" Jeana Viga (1934), se vyznacuje jesté urcitou nedivérou
ve zvuk jako nové tvurci slozce filmu. Snazi se ponechat obrazu jeho vyznamovou
dominanci a nerozejit se tak uplné s vydobytky némého filmu, zvuk mél predevsim
doplnit obraz, potlacenim mezititulkti umoznit jeho nepreruseny proud.

Teorie prvnich let se soustfedila predevsim na problém synchronizace a asynchro-
nizace zvuku a obrazu. Vyznamové experimentovani se zvukem se stane prevazné
zalezitosti kinematografie po valce, pfesto se jeho tviréi chédpani ohlasuje i v nék-
terych filmech 30. let. Proti usazujici se tendenci divadelni feci, kterd ma dilezity
vliv na strukturu filmu (v jeho centru jsou postavy vyménujici si dialogy, jez slysi
divak), tak vznikaji i filmy, které se pokouseji o jiné pouziti feci i zvuku (naptiklad
Dreyeriv "Vampyr" nebo uz zminény Clairiv "Pod stfechami Pafize"). Za jeden
z nich lze povazovat i Renoirtv film, i kdyz ten spi§ obohacuje divadelni fe¢ o nové
vIstvy.

Renoir koncipoval svtij film jako dusledné realisticky pohled na zivot imigrantt
v jizni Francii. Reagoval tak na soudobou filmovou produkci, ktera se inspirovala
hlavn¢ divadelnim stylem, Casto pfenasela fiktivni pfibéh do exotickych dekoraci
a davala tak divakovi dojem jiného svéta. Renoir se proti ni snazil vymezit, zkusit
jinou polohu filmu v co nejvétsim priblizeni se realité. Sam fekl, ze chtél vyzkouset
fotografickou moznost filmu, pfi respektu k realité z ni vybrat ty nejzajimavéjsi
momenty a zafixovat je beze zmény. Ve svém navazani uzkého vztahu k realité byl
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disledny od pocatku. Za ndmét "Toniho" si vzal skutecné udalosti, které se odehraly
v konkrétnim kraji, kde pak Renoir natacel. Angazoval nepfili§ znamé herce, ktefi
sami pochdzeli ze stejnych socidlnich a ndrodnostnich vrstev jako postavy, jez méli
predstavovat. Cely film je natocen v exteriérech, snimdn fotograficky objektivni
kamerou, kterd jako by byla jen svédkem udalosti. Nikdy nevstupuje do nitra déje, aby
vyhmatla a priblizila nékterou z postav divakovi. Externi pohled zapficinuje, ze divak
poznavéa postavy jen prostfednictvim jejich gest a promluv, na vyznamu tak pravé
nabyva jazyk a dialogy. Renoir zachoval cizi akcent imigrantt i jejich kratké navraty
do rodného jazyka, coz mu umoznilo pouzit jazyk jako dal$i charakterizac¢ni prvek
prostfedi i jednotlivych postav, ucinil tak vlastn¢ fe¢ aspektem postavy. I dirazem na
charakter jazyka, ktery mél byt zachovan tak jak je (o Tonim se fika, ze je to jeden
z prvnich filmi, kde délnik mluvi opravdu jako délnik), vnesl Renoir do filmu v té
dobé nezvyklou verbalni nestrojenost.

Ve svém sméfovani k dokumentu se Renoir vyhnul nediegetické hudbé (té, jejiz
zdroj neni v prostoru pfibéhu) a pouzil jen lidové pisné, které vzdycky souviseji
s pfibéhem a zpfitomnuji se v obrazu. Dokonale vyuzil jejich schopnost poeticky
charakterizovat prostfedi a svou melancholii tak doplnit strohy rdaz pohledu kamery.
Kromé¢ toho se ale Renoir nijak nevzdal transcendentni funkce hudby. Zabérim, kdy
snima postavy zpévaki, totiz vzdycky predchdzi nebo naopak na né navazuje obraz
krajiny nebo lidskych tvafi, kde uz je hudba jen slySet. Pisné jako by tak predjimaly
nebo doznivaly jen na bezprostfedné souvisejicich zabérech. Jak jednoduse a ptritom
ucinné pouziva Renoir hudbu (protoze ji nevztahuje nikam dal nez muze byt jeji redl-
ny dosah) je mozna nejpozoruhodnéjsi véci, kterou ve svém "absolutnim realismu"
objevuje.

Vétsinou synchronni pouziti obrazu a zvuku se zfetelné narusi v dlouhé sekvenci
hadky mezi Tonim a jeho Zenou Marii: sekvence, ktera svym rafinovanéj$im formal-
nim pojetim vybocuje z fadu filmu, v ném tvoii takika samostatny celek. Zacind
pohledem na kostel, jehoz zvon ohlasuje zacatek pohibu Toniho pftitele, zabéry z jeho
pribéhu se pak stiidavé prolinaji s interiérem domu, kde se Toni hada s Marii. Do
jejich stale vyhrocenéjsiho konfliktu se ozyva kontrastné pravidelny zvuk zvonu,
ktery uz ted dava roztrzce nevyhnutelny ton tragického napliovani osudu.

Scéna je vlastné klicem k povaze udalosti celého ptibéhu. Ten, a¢ vypravény reali-
stickymi prostfedky, je totiz vystavény ve schématu antické tragédie (nebo lidové
pisn¢), jez mu dava pevny ramec (dany i cyklickym uzavienim ptibéhu a leitmotivem
zelezni¢niho mostu) a zakladni atmosféru danosti véci, kterou ¢lovek jen uskuteciiu-

je. Toni, pasivni hrdina bez radosti (nebo spis ten, ktery za kazdou radost hned plati),
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jehoz od zacatku obklopuje aura porazky, je nakonec hnany uz jen touhou po Zené,
ktera stila na pocatku jeho podlehnuti svétu. Stejné typové feSeny jsou ostatni
postavy, naptiklad Toniho ptitel Fernand, ktery jej vzdy chrani, nebo Albert, zosob-
néni zla, proti kterému Toni stoji. Stejn¢ tragickd postava je Marie, jez nakonec sama
opousti milovaného muze, protoze vi, ze ji nikdy nebude milovat. Jedind postava
s vyvojem v pravém slova smyslu je Josépha, jejiz zivot od zacatku urCuji muzi.
V zavéru se vSak vzepre, kdyz se jde sama udat policii, aby Toni "neplatil za zlo¢in,
ktery nespachal." Co pfesahuje postavy nad jejich ramec typu, je pravé dokumen-
tarnost, se kterou jsou zachyceny, jejich zasazeni do ptesného prostiedi- piimorské
krajiny, kazdodenni prace v lomu, starani zeny o doméacnost. Témét neustalé uzavieni
¢loveka v §irsim ramcei tak navozuje pocit, ze je to pravé tato socidlni realita se svym
spolecenskym fadem, ktera vede jeho osud.

André Bazin o "Tonim" mluvil pfes v§echny jeho nedostatky jako o klicovém filmu

pro Renoirovo dilo: " ...je to mozna s "Pravidly hry" nejzajimavéjsi film a v kazdém
piipadé ten, kde Renoir dotahl nejdal nékterd hleddni ve vztahu k sobé samému a ve

vztahu k filmu."
DoMmINIKA PREJDOVA

Toni. Francie, 1934
Rezie: Jean Renoir, Scénai: Jean Renoir, Carl Einstein, Kamera: Claude Renoir, Stiih: Marguerite Renoir,
Suzanne de Troeye, Hudba/Pisné: Paul Bozzi, Hraji: Charles Blavette (Antonio Canova [Toni]), Jenny Helia

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

DEMANTY NOCI

zapomenuté moZnosti zvuku

"Sedesatd léta znamenaji v Geském a slovenském filmu neobyéejné prohloubeni
a zmnozeni zpusobd zachazeni se zvukem. Zda se, jako by v souvislosti se zvukovy-
mi prostfedky byla veskera dfive platna pravidla jejich uzivani omezena jen na zak-
ladni minimum a namisto nich zavladla zna¢né individualizovana koncepce zvukové
dramaturgie. (...) V této dekad¢ prestala platit zasada, ze nalezité realizovana
zvukovd ¢ast filmu na sebe nema strhavat pozornost, a divdk také neodchdzel z kina

jen s matnym ponétim o tom, co provazelo obraz. (...) Nelze fici, ze se zvuk v 60.
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letech stal tak naro¢nym, aby od zacatku do konce trvani filmu poskytoval divakovi
stejné hutnou latku k prfemysleni jako obraz, nicméné v mnohém ohledu byl skute¢né
povysen na jemu rovnocenného partnera."

Posun smérem ke zrovnopravnéni zvukové a obrazové slozky v ceskoslovenském
filmu Sedesatych let je dobfe patrny jiz v Uherové prevratném Slnku v sieti z roku
1962. Démanty noci z roku 1964 jsou pak filmem, ktery mizeme oznacit za vrcholné
dilo této tendence. Zvukova slozka je zde témét absolutné oddélena. Da se skoro mlu-
vit 0 ozvu¢eném némém filmu.

Jan Némec spolu s kameramanem Janem Kucerou a vytvarnici Ester Krumbachovou
vytvortili fascinujici obraz jedince unikajiciho pred smrti. V "realném" ¢ase vypraveni
sledujeme dva uprchliky z transportu, dvé télesné schranky pohybujici se lesem, trpici
zizni, hladem a zimou. Zaroven jsme ve druhé "imagindrni" roviné konfrontovani
s vizemi, sny pfedstavami a mys$lenkami jednoho z hrdint. Hranice mezi obéma
"svéty" je obrazové viceméné jasnd (kromé scén ve kterych si hlavni hrdina pfed-
stavuje blizkou budoucnost). Zvukové jsou vsak velmi propojeny a to nejen jed-
notlivymi zvuky (odbijeni hodin), ale pfedevsim zplisobem, jakym se v nich se
zvukem pracuje. Némec jako by filtroval veskeré zvuky skrze smyslovy aparat
hlavniho hrdiny. Vzdy v podstaté sly§ime to, co hrdina nejvice vnima a to bez ohledu
na to, zdali se jedna o realnou nebo imaginarni situaci. Jsou to bud motivy spojené
s télesnymi pottebami (kdyz chlapci v dalce sleduji svaciciho ordce, slySime velice
zietelné kazdé jeho zvyknuti), nebo s realitou (kdyz v hospodé Némci tanci a zpivaji,
slysime pouze tleskani) a nebo se vzpominkami a sny (nejcastéjsi pfipad - zvuky tram-
vaje, vlaku). Némec je disledné nonverbalni, takze téch par dialogi, které ve filmu
padnou a jsou jako by synchronni (hlavni hrdina byl dodate¢né namluven), pisobi
jaksi nepatfi¢né. Re¢ poméaha vystoupit hrdinim z jejich subjektivniho svéta. Zatimco
v obraze se dd vystopovat hranice mezi snem, pfedstavou a vizi na stran¢ jedné a real-
itou na stran¢ druhé, u zvuku je toto rozliseni nemozné. Jsou tu sice také dva svéty:
sveét slova a svét zvuki, prostupuji vSak obé zminéné "obrazové kategorie".

Velmi propracovand obrazova slozka, bortici klasické linedarni vypravéni, je
postavena predev§im na co nejvétsi subjektivizaci celého filmového prostoru. Kamera
je neustale v pohybu, kopiruje pouf hlavnich hrdint, je tfetim pfitomnym druhem na
matografie - nas do této pozice zcela jasné usazuje). Z této polohy kamera ¢asto unikd
do vnittku postav a nabizi nam bud jejich pohled na svét nebo jejich predstavy.
Zistava tedy po celou dobu velmi subjektivni. Aby divédk na tuto "hru" pfistoupil,
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pouzil Némec zvukovou stopu také Cisté¢ subjektivné tzn. selektivné. Tato jakoby
monotonni jednoduchost pfi pouzivani zvuku, ukazuje zaroven limity této metody,
ktera se mutize stat neucinnou ve chvili, kdy neni podpofena dostate¢né vypracovanou
strukturou vypravéni. Domnivam se, ze neuspéch Némcova tfetiho (na dlouhou dobu
posledniho) filmu Mucednici lasky (1966) byl zpisoben pfedevsim "nekvalitnim
ptibéhem", ktery na rozdil od Démanti noci postradal pfirozenou dramatic¢nost
syrovost a "jednoduchost".

Démanty noci také nejsou pfili§ stylizovanym filmem. Oproti svym dal$im filmim
jsou zde Némec s Krumbachovou velmi ukdznéni. V hlavnich rolich se pfedstavi
neherci, jejichz vykon je spise vymodelovdn kamerou. Némecké postavy hraji
skutecni sudetsti Némci, ktefi v dobé nataceni dozivali v jakémsi utulku v pohranici.
Krumbachova je pro scény "lovu" a oslavy v hospodé¢ navlékla do jejich vlastnich
svatecnich $ati. Z dnes$niho pohledu se to zda byt poné¢kud zlomyslné a pasaz
z hospody je tak podle mého ndzoru velmi problematickda. Nejen, ze se ponékud
nedlstojné vyziva v rozpadajicich se tvafich starcl, ale Némec také velmi agresivné
pracuje s jejich némcinou. Jakési nesrozumitelné egerlandské brblani, které je misty
naddimenzovano a ma zvyraznit odpornost Némcl je podle mého ndzoru prepjaté.
Nemluvim tady o politické korektnosti vi¢i obéma stranam. Jde spise o to, zZe tato
scéna podle mého nazoru film ponékud rozbiji. Daleko presvédcivéjsi je pro mne
setkani hlavniho hrdiny s Némkou, ktera mu dévé chléb a mléko. Nejen, Ze je tato
situace velmi dobfe narativné rozehrana (tfi rizné varianty pokracovani), ale obsahu-
je v sobé také zakladni konflikt mezi uprchliky a pronasledovateli - vézniteli. Pohled,
ktery pro mladého hrdinu tato zena ma, je natolik vymluvny, Ze nepotiebuje zadné
dovysvétleni a zapada do celkového ladéni snimku ustrojnéji nez vyse zminovana
scéna z hospody.

Od samotného filmu, o némz je napsana celd fada preciznich studii (naposledy
v knize Démanty viednosti od Zdeny Skapové a Stanislavy Piadné), se mizeme dostat
k obecnéjsimu problému ceské kinematografie. Jestlize se tento zpisob uzivani zvuku
nachézel ve slepé ulicce jiz na konci Sedesatych let (dodnes jsou filmy Ovoce stromil
rajskych jime Véry Chytilové a Mucednici lasky Jana Némce povazovany za
"manyru"), jakym zpisobem muize oslovovat nyni. Pokud se podivame na soucasnou
ceskou i svétovou produkei uvidime, ze tato tendence ve filmu dosti ustoupila. Kromé
nim z nejmén¢ navs§tévovanych filmd. Je tedy zfejmé, Ze se spise nez o bézny postup,

ktery by se stal pevnou soucasti zdkladnich vyjadfovacich prostiedki filmu, jedna
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o experiment spojeny s konkrétni dobou a konkrétnim tviréim prostifedim. Domnivam
se, ze podobné jako byly v Sedesdtych letech znovu nalézany skvosty némé kine-
matografie (Dreyeriv Vampyr apod.), i tyto snimky, pracujici se zvukem téméft jako

se samostatnou slozkou, se své "renesance" dockaji.
PREMYSL MARTINEK

Démanty noci. CSR, 1964
Rezie : Jan Némec, Scénai: Jan Némec podle povidky Tma nema stin Arnosta Lustiga, Kamera: Jaroslav Kucera
Kostymy: Ester Krumbachova, Obsazeni: Antonin Kumbera (prvni chlapec), Ladislav Jansky (druhy chlapec), Ilse

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

ZIMNIi SPACI

mozZnosti filmu, moZnosti Zivota - moZnasti interpretace

Némecky rezisér Tom Tykwer (*1965) se stal patrné nejzndmé;jsi postavou soucas-
ného mladého némeckého filmu predevsim diky svému kultovnimu "techno" snimku
Lola bézi o zivot (Lola rennt, 1998). Osobité pojeti hudby a rytmu, kinetické vnimani
skutecnosti a hra s vypravénim se vsak projevily uz v jeho predchozich filmech,
zejména v o rok star§ich Zimnich spacich (Winterschlafer, 1997). V Tykwerové tvor-
bé lze spatfovat kontinuitu i vyrazné rysy autorského pfistupu - ke svym filmim si az
na vyjimku posledniho snimku Heaven, na jehoz scénafi se spolupodilel Krzysztof
Kieslowski, sam pise scénare i sklada hudbu a produkuje je ve spole¢nosti X-Filme
Creative Pool, kterou spoluzalozil a kterd mu umoziuje v dnesni dobé mimotféddnou
tvirci nezavislost. Diky svym vyraznym a okdzalym formalnim experimentim si vys-
louzil povést "stylisty", kterému hrozi, Ze se jeho styl zvrati v bezobsaznou manyru.
Zbyva vsak otdzka, zda u Tykwera hlavni my$lenkou nejsou pravé nescetné moznosti
a hry filmového "vypravéni".

V Zimnich spacich rezisér rozehrava komorni a na prvni pohled i bandlni pribéh
¢tverice tficatniki, ktefi doslova hibernuji v zapadlém zimnim horském méstecku.
Jedna mileneckd dvojice se v pribéhu plynuti pfibéhu rozchazi, druhd zase schazi,
nikdo z nich se vSak ve svém pomalém a uzavieném svété plném vagnich tuzeb
nevyzna a ani o tom nijak zvlasf nepfemysli. Oproti pomalosti svéta a figur je
Tykwerova kamera a hudba dynamickd a pulzujici, vnasi do netecnosti az agresivni
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pohyb a rychlost. Film tak pusobi jako pist, ktery stfida fazi napéti a uvolnéni. Tento
princip komplikuje rezisér nenasilnou kombinaci nalad a naznakd odlisnych fil-
movych zanri. Zatimco uvodni hybna sekvence je plna tepajiciho rytmu bubnt a rych-
lych, dramatickych, ostfe na sebe navazujicich jizd kamery a sugeruje tak téméf
thrillerové napéti, vrcholici nékolik minut poté osudnou autonehodou, jiné scény
filmu pfipominaji tdhl¢ a sladké melodrama sblizovani a mileneckych rozchodu.
V nékterych z nich zivotni prazdnota neptsobi bandlng, ale piimo tisnivé. Celkova
omezenost prostoru i postav, komorni ladéni, diraz na realitu a soustfedénost na
mezilidské vztahy a skryté emoce pfipomind schéma evropskych "dogma" filmi.
Tykwer vSak tento stavajici "zanr" soucasné kinematografie narusuje zejména formal-
nimi experimenty a prudkym misenim styld a nalad. Jednotlivé postavy zimniho
mistniho sedldka Thea, jako by patfily kazda do jiného zanru, coz rezisér jesté podtrhl
stabilni barevnou charakteristikou figur a jejich konstantnimi hudebnimi motivy.
Napftiklad plavovlasd Rebeca jako by zila ve svété svych docervena ladénych, poma-
lych melodramatickych ptfibéhit pro zeny, zatimco pfitel jeji spolubydlici Laury,
promita¢ René, pfipomind postavu z filmu noir - neustale zachycuje uryvky
skutecnosti na ¢ernobilych fotografiich, aby si posklddal dohromady vzpominky, které
diky své chorobé ztraci. Ve scéndch s Reném je kamera bud deformovand a zabira
postavu nasikmo, nebo ji rychle obkruzuje za zvuku temnych a dunivych spodnich ryt-
mizovanych tond. Naopak linie pfibéhu sedldka Thea, ktery pfi nehodé pfisel o svou
dceru i o koné, je podkreslena zvuky s jemnou stylizaci do kostelnich varhan, snad
aby naznacila sedlakovo dogmatické vnimani viny a trestu i jeho téméf detektivni
patrani a fanatickou touhu po "spravedlivé" pomsté. Podobna hra s zanry melodra-
matu, krimi a ak¢niho filmu a se zrychlovanim a zpomalovanim tempa vypravéni se
objevila i ve snimku Lola bézi o zivot. Jednotlivé miseni "zanri" neprobiha
u Tykwera nijak nésilné a vytvaii dohromady spiSe jakysi potencidl moznosti nejen
filmového vypravéni, ale i ptirozené zivotni cesty, ktera se neda vtésnat do zadného
definitivniho zanru. "Je to snad 'film zivota'?... Extrémné se zajimam o moznosti fil-
mové feci, soucasné je vsak v popfedi mého zajmu v kazdém filmu vzdy ¢lovék,"
dodava rezisér.

Hudba ma v Tykwerové filmu dramaturgickou funkci, protoze dokresluje charakter-
istiku postav i néladu situace, avSak predevsim prispivd spolu se stfihem a jizdami
kamery k vytvafeni tempa, k rytmizaci a "zrychleni" jinak ospalé atmosféry zivota
v horach. Podobné rytmizujici a pulzujici byla i "techno" hudba v kultovni Lole, ktera
se zklidnila jen ve dvou postelovych "mezihrach" mezi jednotlivymi variantami
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mozného ptibéhu. K rytmizacéni funkci hudby tvirce dodava: "Je pro mé hrozné
dilezité, aby se to akustické promisilo s vizualnim. Nesnasim, kdyz méa nékdo pocit,
ze prevladd hudba nad obrazem. Kdyz hudba dopliiuje obraz, znamend to, ze obraz
spoluvytvaii a oboji sméfuje do rytmicky komponovaného celku."l Tykwer se zvukem
neznatelné experimentuje a nejedna se jen o otazku vztahu obrazu a zvuku. Zvukova
stopa Zimnich spaci nevynikd melodi¢nosti, ale spis nalé¢havosti vespodu neustale
ptitomnych dunivych zvukd nebo bubnu. Pravé jejich naléhavost vyvoldvd pocit
zdhady a ocekavani i ve vSednodennich situacich. Nékterymi zvuky, naptiklad
vystfelem z pistole pfi zastfeleni Theova kon¢, propojuje rezisér prostorové i vyz-
namov¢ odlehlé okamziky - Thelv vystiel se zvukove kryje s pddem Reného na pos-
tel i probuzenim Marca. Témito zvukovymi "experimenty" Tykwer podobné jako
agresivnimi jizdami kamery a pfekombinovanosti stfihu sugeruje tuseni zdhadnych
souvislosti mezi jinak nespojitymi situacemi a postavami. Jindy je vSak hravost se
zvukem Cisté poetickd - napfiklad v poklidné scéné stfihani Laufinych vlast se uz
jemné ozyvaji rozhovory z jeji pozdéjsi milostné schiizky s Reném. Analyticky duch
se misi s poetickym.

Tykwer svymi agresivnimi formalnimi postupy a experimenty vytvaii z jinak vsed-
nich a na prvnich pohled prazdnych pfibéht zdhadu, az nam ptfipada hadankovitd sama
v§ednost. Jeho filmy se pohybuji na hranici realismu a metafory. Zejména metaforicky
zaveér Zimnich spacl zpochybiuje jednoznaény smysl celého pribéhu. Tim, ze Tykwer
z kazdé zivotni ndhody postav vytvaii v pribé¢hu filmu zpétné nutnost a pticinu
pfibéhu, pudi to divaka k tomu, aby kazdému, byf nepatrnému gestu prikladal néjaky
smysl, zvlast kdyz je tusené a presazné tajemstvi naznaceno naléhavou hudbou. Tento
rezisér navic nabizi divdkovi sviij pohled "demiurga", hitchcockovsky znalé¢ho sou-
vislosti a celku 1épe, nez samotné, tapajici postavy. Celkovy smysl pfib&éhu se vSak
presto vytraci. "Osudovost" jeho propletence je totiz vzdy jakoby "o krok vedle"
- sedlak Theo chce pomstit smrt své dcery a misto toho pfijde nakonec jesté o psa,
René, ktery ukradl auto a zavinil tak nepiimo nehodu, konéi jako s$fastny otec
a manzel, mirumilovna Rebeca v zavéru z meéstecka odjizdi sama a arogantni
a povrchni lyzafsky instruktor Marco nahle spacha sebevrazdu na lyzich. Jeho
zavérecny, neskutecné zpomaleny sebevrazedny "let" je prostfihdn zrychlenymi
pohledy na osudy ostatnich postav a predstavuje ve zkratce jak Tykwerovu "mistro-
vskou" hru s ¢asem a rytmem, tak jeho hru s divikem a hleddnim navozenych souvis-
losti a pripadného smyslu nebo naopak naprosté zivotni absurdity.

Zimni spaci jsou filmem v mnoha ohledech rozporuplnym - pfibéh i forma
vypravéni jsou schematické a az geometricky vykonstruované, a piesto jsou charak-
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tery i prostfedi plné bezprostiednosti a autenticity. Tykwer tento pro jeho filmy tak
typicky protiklad sdm komentuje: "Kontrast mezi zduraziiovanou umélosti
a pfirozenou emocionalitou postav dava filmu zvlastni zivost. Chtél jsem divdka vtah-
nout do naprosto umélého svéta, na ktery ale hned zapomene, protoze konflikty jsou
tak autentické, postavy tak vitalni, Ze uz ho ani nenapadne, jak je celd ta konstrukce
vlastné naprosto absurdni." Rozporuplnost vznika i kombinaci rychlosti a pomalosti
tempa vypravéni a zvlastni propasti mezi doslovnou banalitou zobrazovaného svéta
a tajemnym tuSenim souvislosti a pfi¢in a otdzkami po jejich smyslu. "V kazdém pfi-
padé je to film o otevienych a nevyfeSenych otdzkach," tvrdi jeho tvirce. Pri té
ptilezitosti se nabizeji wvodni, lehce frazovita, avSak vystizna slova z filmu Lola
bézi o zivot: "Clovék - pravdépodobné nejzahadnéjsi druh na nasi planeté. Tajemstvi
nezodpovézenych otazek - kdo jsme? Odkud pochazime? Kam jdeme? Pro¢ vibec
nécemu veéfime? ... Nescetné otazky hledaji odpovéd - odpovéd, kterd vzbudi dalsi
otazku, a naslednd odpovéd vzbudi zase dalsi otazku, a tak dale az donekonecna."
A tak Tykwer svym filmem nabidl nejen urCité moznosti filmového vypravéni,

ale i moznosti zivota a jeho interpretace.

KamiLA BoHACKOVA

Zimni spaci (Winterschlifer). Némecko, 1997

Rezie: Tom Tykwer. Scénai: Tom Tykwer, Anna-Frangoise Pyszora. Kamera: Frank Griebe. Hudba: Tom
Tykwer, Johnny Klimek, Reinhold Heil. Stiih: Katja Dringenberg. Produkce: Stefan Arndt. Hraji: Ulrich Matthes
(René), Marie-Lou Sellem (Laura), Floriane Daniel (Rebeca), Heino Ferch (Marco), Josef Bierbichler (Theo).
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7 v v s
V' zaverecCne e
sborniku priblizuje Jan Kolaf ve své
studii praci reziséra Martina JeZka,
jehoz filmim je ¢&ast Sokolovského

filmového seminéare vénovana.



SLOVA, HLASY A FILMY MARTINA JEZKA

Martin Jezek se narodil v roce 1976 v Prostéjové. Na prazské FAMU studoval stiih
a produkeci (jako producent je podepsan naptiklad pod Rychlymi pohyby o¢i Radima Spac-
ka nebo Mrtvym broukem Pavla Marka). Od pocatku 90. let natacel pod hlavickou
prostéjovské skupiny TV VENCEREMOS hrané videofilmy, v nichz pouzitd stiihova
skladba systematicky naru$ovala narativni linii. Stfih téchto filmt casto sledoval prfedem
stanovenou strukturu (ve filmu Vertikalni plan to byla napfiklad struktura menstruacniho
kalendate), kdy byla délka zabéri dana predem bez ohledu na to, zda déj v sesttihovanych
zabérech stacil prob¢hnout. Vedle videa se vénoval i filmu a v roce 2000 realizoval spolu
s Martinem Blazickem sviij doposud nejrozsahlejsi projekt - 16mm hrany film Hlas v tele-
fonu, adaptaci stejnojmenné Weinerovy povidky. Od roku 1999, kdy hradeckd FOMA
opét zacala vyrabét osmimilimetrové filmy, opousti video i oblast hraného filmu a nataci
na svou "superosmicku" kratké dokumentarni eseje. Pravé o téchto jeho poslednich
filmech pojedndva ndsledujici text.

Filmografie: Spravna véc (VHS, 1993), Nova cesta (VHS, 1994, 98),
Dona Perfekta (VHS, 1994), Kratce, ale naplno (VHS, 1995), Die Wohl (VHS, 1996),
Vexations (VHS, 1997), Vertikalni plan (VHS, 1998-99), Zkouska materialu (16mm,
1998), Fishcream (VHS, 1998), 24 hodin (novak) (VHS, 1999), Folklér (S8mm, 1999),
Odésa-Krym (S8mm, 1999), ABC rekreace (S8mm, 2000), Hlas v telefonu (16mm, 2000),
Beseda (S8mm, 2001), m.s. energoprojekt (S8mm, 2001), Détska skadleni (S8mm, 2002)

(zpracovano volné podle http//:www.osf.cz/cinema/experimentcz/ a podle ¢lanku Petra Marka "Vsechna lidska

prava vyhrazena. Filmy Martina Jezka", Cinepur, ¢. 17, zati 2001, str. 31.)

Pamatuji se dobfe, kdy jsem ty filmy vidél poprvé: na prelomu fijna a listopadu 2000
v Banské Stiavnici v nevzhledném, umakartem vystlaném king, do kter¢ho zalézala vlhka
zima zvenc¢i a kde z blikajiciho, experimentalnimi filmy atakovaného platna a z destivého
sobotniho odpoledne zacinaly bolet o¢i. Byly to filmy, které se liSily od vétsiny téch,
které jsem toho dne vidél. Nebyly akademické a vymyslené, chybél jim onen obligdtni
naklad ideji, konceptli a konstrukci, ktery z "experiment" ¢asto tréi a ktery Jezek prosté
nechal nékde lezet - jeho filmy se nesnazily nic predstirat a nikoho pfesvédcovat, byly
pouze a uplné soustfedéné na sebe, na svou intenzitu a intimni obsah... A prekvapovaly;
alesponi ja jsem byl zaskocen. Platno nahle zahltil proud obrazid, na nichz se pfedméty,

lidé a jejich pohyby v netprosném rytmu ménily v opilé halucinace a koncentrované

emoce, ve vypovéd tak zhusténou, Ze ji nebylo mozné artikulovat; najednou tu byly filmy,
které pripominaly pifimocara a bezuzdna zvifata - kdyz se nékolikrat slepovany filmovy
pas pretrhl v promitacce, zadné "kiehké kouzlo filmové iluze" se nerozplynulo, protoze
i takové nasilné preruSeni projekce jako by patfilo k robustni povaze téchto filmi jako
kratka nepateticka pomlka. Nevzpominam si jaké to bylo divat se poprvé na Jezkovy
filmy a nevim uz, co jsem si tenkrat myslel a co citil, ale ty filmy, na které jsem tak
upten¢ ziral, si pamatuji dobfe. Navic mam pocit, ze nékteré zabéry uz si z paméti prosté
nevymazu- tfeba ty dva do sebe prolnuté obrazy tmavych koni krdcejicich ve sn¢hu, ta
dvojexpozice zvifeciho oka a rozhybaného konského zadku, pti niz vzdy nahle zmlkne
ry¢ici zvuk,1 se mi znovu a znovu vybavuje a vraci jako otazka, na kterou neumim
odpovédét. Ten zabér mé doprovazi, jako kdybych si ho privlastnil; ve skutec¢nosti si uz
nejspis davno privlastnil on mé.

Nezacindm tu osobni vzpominkou z néjakého rozmaru, spi§ z bezradnosti - po pravdé
feceno nevim, jak o filmech Martina Jezka psat. Jeho filmy se natolik li$i téméf od vseho,
s ¢im jsem se jako divak setkal a setkdvam, ze vypadavaji ze vSech naucenych schémat
a kategorii; berlicky a triky, které si kazdy, kdo o filmu piSe, dfive ¢i pozdéji osvoji, jsou
mi v tomto pfipadé k ni¢emu. A tiebaze je "jinakost" Jezkovych filmi na nich konec
konci tim nejméné zajimavym, pravé kvili ni je o nich tak tézké mluvit. Nasledujici text
tak vic nez co jin¢ho tvofi utrzkovité deskripce téchto filmd promisené s mou vlastni
nejistotou - spi§ nez o analyzu Jezkovych film@, v ném jde o mou snahu se jim ptiblizit.
Nemam ambici je vysvétlit, ale chci na né upozornit.

Je prekvapivé nakolik se od sebe navzajem vsech téch $est osmi a dvanactiminutovych
filmu lisi. Nikdy v nich nejde o opakovani téhoz, odliSuji se nejen namétem, ale rovnéz
strukturou, celkovym rytmem a tvarem, emocemi, které vyvolavaji, nebo i tim, zda se
nechdvaji svym tématem pohltit nebo k nému zaujimaji pofouchly odstup. Zatimco
Folklor - nataceny na hornackych slavnostech a plny tancicich postav - saim nakracuje
v mékkém tanec¢nim kroku a jeho opakujici se sekvence pfipominaji znovu vytacené, pre-
cizni figury, v ABC rekreace - ve filmu ze zasnézenych sjezdovek na severni strané
Chopku, ve kterém se pohyby lyzafi, lyzatskych vlieki a taznych valachii neustale rozpty-
luji - jako by se vSechny vykrouzené a uzaviené tvary rozpadaly do shlukid agresivnich
tristivych stfepd. Zatimco sluncem prozafena Odésa-Krym - roadmovie z cesty na
Ukrajinu, doprovdzeny a neseny hlasem Mariny Cvetajevy - se ve svém pribéhu stale
zpomaluje a potapi do ¢iré a bezbfehé nostalgie, Beseda - piivodné seriézni pokus o film
o filmu, ktery se nevycvalané zvrhl v groteskni karikaturu filmovani - nabizi bezuzdné
rytmizovany sled smyslu a emoci zbavenych obrazi, strojové presny a nadsené Slapajici

nonsens, ktery se podobd opileckému rehtani. Kapitolu samu pro sebe tvoii i dva zbyva-
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jici filmy: m.s. energoprojekt a Détskd skadleni. Pti sledovani prvniho z nich, dokumen-
tu o "vylovu" slapského reviru jednoho mysliveckého spolku, se divakovy pocity néko-
likrat prevraceji - zpomalovana a deformovana, ale prece bezpeéné rozpoznatelna pisnic-
ka starého Horyny a jeho malého kamardda Pavla o zeleném udoli, kterd doprovazi zabéry
kracejicich honcti, nejprve vyvoldva salvy smichu, ktery se vsak s nékolikanasobnym
opakovanim nasladlé¢ho refrénu a s nartstajici frekvenci vystfeld méni v hriizu a odpor.
Naproti tomu Détska Skadleni, prosvétleny portrét rezisérova syna Mikolase, jsou
priizracnym rozesmatym filmem (priizracnym i diky pfizndvané naivité) po celou dobu
plné soustifedénym na tvar ditéte - filmem jednoznacnym a otevienym, ktery tvoii jakousi
pozitivni odpovéd na Jezklv star$i (a temny) videofilm 24 hodin (novak).

Pres tyto rozdily, které jen naznacuji, ze Jezek nevycerpava a neopakuje jedno jediné
schéma, v§ak vSechny tyto filmy provazuji spole¢né rysy a nezaménitelny rukopis. Vsech
sest filmii v sobé nese urcité prvky dokumentarnich filmd. Zadny z nich neni abstraktni,
vytrzeny z prostoru a ¢asu, vSsechny se koncentruji na jedinou udalost (tane¢ni slavnost,
hon, cestu, lyzovani), ktera se do nich otiskuje se vSemi svymi nekonstruovanymi
a nepfedvidatelnymi aspekty. Jezek se svou malou kamerou pohazuje, pfiblizuje se
k pfedmétim, které snimd, na minimélni vzdalenost a vzapéti od nich odskakuje, zabird je
v protisvétle a ve velkych rozptylenych detailech, nasobi jejich obrazy, kdyz pteviji
v kamete uz exponovany filmovy material a osvétluje ho znovu - pohyby a obrazy pfed-
métl se vrstvi a nespoutané kombinuji s pohyby kamery (¢i kameramana). To vSe zesilu-
je bezprostiednost, s jakou na nas filmy Martina Jezka pisobi - zda se, jako by §lo o ¢iré
zaznamy okamziku, které neprosly védomim, o denik, ktery neobsahuje vzpominky,
ale fyzické obrazy, jez jeho autora poznamenaly, a ktery je pravé proto navysost intimni.
Tim v8im také Jezkovy filmy bezpochyby jsou, je vSak dilezité si uvédomit, jak snadno
a rychle se tyto "zaznamy" pretavuji ve zcela autonomni vizualni pohyb, ktery filmové
obrazy zachvacuje a pulzuje s nimi ve vlastnim rytmu.

Praveé to je krok, ktery je pro Jezkovy filmy rozhodujici, krok, kterym podryvaji
samostatnost obrazli, znevazuji jejich obsah a davaji jim novy smysl tim, ze je jako
tane¢niky zapoji do svého kiepCeni a povykovani, ze z nich ucini prvky vlastni chore-
ografie. Srozumitelny, vice ¢i mén¢é artikulovany prostor uvniti zabért, v némz je mozné
se orientovat, prostor odkryvany kamerou, ktery obklopuje filmové postavy a predméty
(a ktery uz téméf automaticky predpokladame, sledujeme-li film), se v téchto snimcich
hrouti. Padaji hranice a pevné distance, které jej vymezuji: jednotlivé zabéry jsou tak
kratké a jejich sled tolik prudky, ze nelze izolovat a identifikovat jednotlivé pohyby, které
se v nich protinaji. Plocha jednotlivych zabért je pfilis mald na to, aby bylo mozné uveé-

domit si v jejim ramci perspektivu ruc¢ni kamery, ktera se tfese béhem snimani nehybného
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ptedmétu. I opaény kontrast, ktery by umoznil oddélit perspektivu kamery a to, co je
v jejim ohnisku, v8ak rapidmontaz smyva - neni mozné vymezit pfedmét pohybujici se
vzhledem k nehybné kamete. Kameru i snimané pfedméty, oko i vidéné strhava jediny
padici proud a splyvaji v ném v jedno. Pravé opozice kamery a toho, co zachycuje, je vSak
pro konstituci diegetického filmového prostoru klicova a film, ktery ji zpochybiuje, prob-
lematizuje i primarni smysl vlastnich obrazu - totiz ukazovat skrze sebe na néco jiného,
na zobrazovany objekt. Presné to ale Jezkovy filmy délaji - obraz i zobrazované se v nich
neustale provazuji a prostupuji, jejich zdbéry se v nicem nepodobaji oknim Siroce
otevienym do prostoru, nejsou pfimou a pruhlednou cestou k jiz hotovym vyznamim,
ale sviij smysl neustale pretaceji a proménuji v zavislosti na rytmu, ktery je obklopuje.
Tyto filmy po sobé skutecné zanechavaji dojem nezadrzitelného intenzivniho toku bez
postiehnutelnych vazeb a predéll. Jsou to filmy, které neplsobi prostfednictvim svych
obrazi, ale prostfednictvim jejich miseni a pfelévani, prostfednictvim jejich zvyrazio-
vanych navratii a zklidaujictho prekryvani, filmy, které vypovidaji skrze svij vlastni
pohyb. Pfiznacny je pro tyto filmy i zpisob, jakym vznikaji - Jezek doma exponovany fil-
movy pds, ktery stithal a vrstvil uz béhem natéceni v kamete, opakovan¢ fragmentarizuje
a znovu sestavuje bez ohledu na pfirozené spoje, které uz v sobé natoéeny materidl
obsahuje. Takto smontovany film si pak promitd a znovu prestiihava, aby odstranil slaba
mista a podtrhl silné momenty - je zfejmé, ze to je prace, ktera se vice podoba socharskeé-
mu dobyvani tvaru, nez sestfihdvani jednotlivych zdbérti podle smyslu, ktery je jim
vlastni.

To vsak neznamena, ze v Jezkovych filmech jde o nezavazné, lyrizujici kmitani obrazi,
které byly odtrzeny od svych referentl, a o jejich jemné rytmizované korespondence.
Rapidmontaz nepfetavila jejich zabéry do jediné pestré plochy, pouze jejich naléhavost
obratila jinym smérem. Hloubka i uréité smétfovani "dovniti", "k jadru" jsou naopak
v téchto filmech v jistém smyslu jesté zesileny. Téméf vSechny z nich jako by byly kon-
struovany kolem jediné scény, ke které se film znovu a znovu vraci a ze které bere svou
silu - ve Folkloru je takovym centrem zabér tancicich zpévakl, v m.s. energoprojekt jsou
to lovci kracejici po cesté do hloubi lesa, v Besedé motorka, kterou se donekonecna pok-
ousi nastartovat Pavel Liska, a v ABC rekreace jej tvofi mi zamilovani koné. Tyto scény
se nikdy nevraceji pouze jako refrén, ale plsobi jako skutecné energetické uzly, ke
kterym se ve filmu vSechno obraci a podle jejichz pulzovani se film rozbiha. Rytmus
Jezkovych filml jim neni doddvan zvenci, ale vytvaii se az podle toho, co se v nich
skryva.

Struktura téchto filmi urcuje i podobu jejich zvukové stopy a specifickou roli, kterou

zvuk v jejich ramci hraje; ostatné prace se zvukem Martina Jezka charakterizuje asi
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nejvyraznéji. Nebudu se tu poustét do zadnych hlubokych analyz role zvuku ve filmu,
ale myslim, ze nasledujici poznamky jsou pomérné nekontroverzni. Kdyz pominu jeho
narativni funkce (prostfednictvim zvuku jsou sdélovany dulezité informace, zvuk upo-
zorfiuje na ty predméty v zabéru, které posunuji déj, a podobné) plni zvuk obvykle dvoji
roli: bud zvySuje koherenci diegetického prostoru filmu (naptiklad tak, ze zdroj zvuku je
mozné uvnité zabéru identifikovat) a pomaha tak divakovi orientovat se v ném, nebo -
casto v podob¢é hudebniho motivu, ktery "podmalovava" urcitou sekvenci - zesiluje Ci
naopak problematizuje emocni plsobeni piislusnych zabéri. V obou téchto pripadech
zvuk slouzi k tomu, aby posiloval iluzi autonomniho prostoru, kterou film vytvari -
lhostejnym obraziim dodava angazovanou atmosféru a zvysSuje jejich vérohodnost. Jak uz
jsem ale naznacil, jsou Jezkovy filmy bytostné ne-iluzivni a prostor inherentni filmovym
obrazlim systematicky bofi. Zvuk v nich ani nezasahuje do jednotlivych obrazll ani je
nepodpird, prosté je doprovazi. Neni tomu ani tak, ze by zvukova stopa obraz strhavala
a vedla za sebou, tiebaze zvuk jako médium daleko agresivnéjsi a mnohem méné pros-
toupené znakovosti - konec koncl zvuk, ktery vychdzi zpoza platna je stejné redlny jako
ten, ktery slySime na ulici - na sebe poutd pozornost. Obraz a zvuk tu jdou paralelné vedle
sebe. To nemd znamenat, ze spolu zvukova a obrazova stopa nekoresponduji - naptiklad
ve filmu Odésa-Krym a ve Folkléru byl zvuk stfihdn pfesné podle rytmu findlni verze
filmu, pfesné podle délky ve filmu obsazenych zabérl. I v tomto pripadé vSak tvoii obraz
i zvuk dvé zcela samostatné vrstvy, strukturované a rytmizované nezdvisle na sobg,
vrstvy, které se ovsem ve svych pohybech stfetavaji a v mistech dotyku vzajemné mno-
hondsobné zesiluji a obohacuji.

Zvukova stopa je i sestavovana do znaéné miry nezavisle na ziskaném obrazovém
materidlu. Netvofi ji jen ruchy sejmuté béhem natdceni, ale je Casto komponovéana az
ex post - zvukovy zaklad tvofi napfiklad ve Folkloru hudebni cédécko s pisnickami
z horiidckych slavnosti, v Odése-Krymu rozhlasova dramatizace versi Mariny Cvetajevy
a tfeba v ABC rekreaci ¢asné ranni vysilani slovenské redakce Radia Vatikan. Nicméné
vyslednd kompozice zvuku se fidi podobnymi pravidly jako stfih obrazu, se nimz sdili
i obdobnou strukturu. Tak jako obrazovy stfih ustavi¢né podkopava autonomii obrazt
a utapi je ve svazcich pohybi, jsou v ramci zvukové skladby destruovana artikulovana
slova jako nosi¢e sdéleni a zvyraziovan jejich materidlni, zvukovy zaklad. Véty, roz-
drobené do kratkych utrzkd, které mizeme misty zaslechnout, jsou neustdle pferuSoviny
a vazany do smycek, nemotivované propojovany bez ohledu na sviij smysl. Ozyvaji se
opakované na riiznych mistech, vraceji se a vytraceji, aby nahle zaznély v nékolika
stopach najednou. Zpomalovana a deformovana slova, se neustale proplétaji s ruchy, které

je zahlcuji a pferusuji - a v podstaté se sama v podobné ruchy méni a splyvaji s nimi
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v nerozli$ené ubihajici klokotajici a fvavé fece hluku. Nyni je paralela zvuku a obrazu
v Jezkovych filmech patrna: nejde tu o zadny kontrapunkt, kdy nesynchronni zvuk nahod-
né obohacuje filmové obrazy o nové a necekané vyznamy, ale o dva komplementarni
pohyby, mezi nimiz nepanuje napéti a které vytvareji jediny kompaktni proud.

Pro Jezkovy filmy je klicové jina tenze, na kterou jsem uz narazil - napéti mezi zietel-
nym (v pojmech uchopitelnym) obsahem a v§i tou zivou tfisti, nemotivovanymi Selesty
a zablesky, které pojmovym sitem propadnou a neustale tak srozumitelné sdéleni
ohrozuji. Ve zvukové stopé téchto filmi je toto napéti pravdépodobné jesté patrnéjsi nez
v jejich obrazu. Jezek na jedné strané neustale zpochybnuje silu a moznosti artikulované
teci, kdyz ji nechava ztracet v hluku, ktery ji obklopuje - jako v m.s. energoprojekt, kde
Horyna a Pavel svym zpévem marné vzdoruji sonické sile vystfelti z brokovnice, nebo
v Détskych skddlenich, kde rozmarné ptisprostld fikadla, kterymi si novopeceny otec
dobira svého syna, ztraceji svij dech pfed odzbrojujicim kiikem malého Mikolase.
Na druhé strané jsou to vSak pravé ¢asti vét a artikulovana slova - tiebas slova izolovand,
z kontextu vyrvana a ve své deformované a dunivé podobé jakoby zbavena lidského hlasu
a lidské podstaty - kterd v rdmci zvukové stopy plni onu roli hore¢naté se vracejicich se
uzll, o které jsem uz mluvil v souvislosti s obrazovou strukturou Jezkovych filmu. Roli
opakované objevovanych jader, které na sebe nabaluji a sjednocuji do jednoho celku vse,
co je obklopuje.

Filmy Martina Jezka tak zprostfedkovavaji divdkovi dvoji zazitek. Jsou to filmy, které
lidskou zku$enost, jiz zachycuji, neustale rozkladaji na zédkladni prvky a zbavuji lidské
perspektivy. Jsou to filmy, v nichz jsou obrazy transformovany v nesrozumitelny pohyb
a slova proménéna v bodajici hluk, filmy, v nichz se divérné znamé predméty a tvére
odrazeji v cizi a divoké podobé. Jsou to filmy, které ze vSednich véci uvoliuji prudké sily
a jejich prostfednictvim s divakem komunikuji - fyzicky plisobi. Zaroven vsak piedstavu-
ji az na dfen dovedené gesto, piiklad bezmezné touhy po uplném vyjadieni. Jsou to filmy,
které jako by to, co vyjadii, znovu zahlcovalo, filmy, které se zalykaji ve snaze vyslovit
zcela a beze zbytku vSe, na¢ narazily. UZ proto stoji za to je vidét. Sir Karl Popper kdysi
v jedné ze svych pfednasek rozdélil filosofy na lisky a jezky. Zatimco prvni chytie
a bystie prebihaji mezi riznymi tématy, jsou druzi soustfedéni na jediny problém, ktery
se snazi vytézit az na dno (dal$im rysem je to, ze jezci svymi ostny Casto popichuji).
Pokud bychom za kritérium zvolili zavilou poctivost, s niz se snazi vyjadrit, mohli

bychom snad i filmate podobné rozdélovat na Jezky a ty ostatni.

JAN KOoLAR
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