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Abstrakt

Po vice jak stoletém usili vytvofit platnou a funkcni filmovou fe€ jsme dosli do
mist, odkud je pfes ni tézké zahlédnout samotny film. Bakalarska prace zasazuje
struéné do obecnéjsiho kontextu dramaturgické i formalni postupy filmového vyjadro-
vani a na prikladech je zpochybnuje. Zkouma cesty, jak pracovat s filmovym médiem
svobodnéji. Text poukazuje na nékteré filmy tzv. vyprazdnéné narace, soustfedi se
pfitom pfedevSim na dilo mexického tvirce Carlose Reygadase. Prace upozoriuje
na rozdily mezi klasickym narativnim filmem a vyprazdnénou naraci, zaroven k ni ale
nepfistupuje jako k analyze odchylky, jako spiSe ke svéraznému tviréimu mysleni —
vychazi ze zkuSenosti, kdy je tato tendence Casto fazena mezi nepfistupné a “pouze
estetické” artové filmy. Text v jednotlivych kapitolach zkouma postupy vyprazdnéne
narace ve znazorniovani svéta kolem nas, praci se spoleCenskymi dogmaty, symbolic¢-
nem, linearitou a antropocentrizmem, pfiCemz hleda souvislosti s ranymi pfedstavami
o kvalitach filmového média. V zavéru text zhodnocuje, jaky dopad mél na kinemato-
grafii a divaka jeji dosavadni vyvoj. DodrZzovani zavedenych vyrazovych prostfedku
filmové feCi povazujeme za zvladnuti femesla. Jak ale pfetvafri nas a nasi budoucnost?
Lze fici, Ze filmy vyprazdnéné narace nabizi zplUsoby, jak film vymezit ze zabavniho
trzniho primyslu a uvidime, Ze mize bourat barikady mezi ¢lovékem a okolnim
svétem.

Klicova slova

vyprazdnéna narace, nezname, realno, normativita, kapitalismus, budoucnost,
Carlos Reygadas, citlivost



Abstract

After more than 100 years of effort to create a valid and functional film language,
we have come to places where it is difficult to see the film itself. The bachelor thesis
briefly puts into the more general context the dramaturgical and formal procedures of
cinema and questions them on examples. It explores possible ways to work with film
media in freer way. The text points to some films of so-called emptied narration, fo-
cusing mainly on the work of the Mexican director Carlos Reygadas. The thesis draws
attention to the differences between the classic narrative cinema and the emptied
narration, but it does not treat it as an analysis of some deviation, but rather as
a distinctive creative thinking — it is based on the experience when this tendency is
often classified as inaccessible and as "only aesthetic" art films. In the individual cha-
pters, text examines the procedures of emptied narration in depicting the world around
us, working with social dogmas, symbolism, linearity and anthropocentrism, while lo-
oking for links with early ideas about the real quality of film media. In conclusion, the
text evaluates the impact that the current development has had on cinematography
and its viewer. We tend to consider the observance of established means of expres-
sion of film language to be the craft mastering. But how does it transform us and our
future? It can be said that the films of the emptied narration offer ways to extract ci-
nema from the entertainment trade and see that it can demolish barricades between
people and the outside world.

Key words

emptied narration, unknown, realness, normativity, capitalism, future, Carlos
Reygadas, sensitivity



0 Y 1 8
1. L0 ] N = SRR 11
1.9, FilM JAKO FOSIHIE ...ttt e e e e e e e e e e e e eeeeaees 11
V2 (oY T= ol 10 o (o]0 [o] o Lo 1 S 13
1.3.  Zradny individualiSIMUS ..................uuuuiiiiiiieeeeeeeeee e 15
2, STINNE STRANY NARATIVNI KINEMATOGRAFIE.........ccccceserrerereesneseesesnsaeans 17
2.7 PASIVNT QIVAK .ottt ettt a e e e e 17
2.2.  Prava POVARNaA VECI .............uuneeeeeeeeeee e 20
2.3. Libidbézni normalizace a odvracena tvar katarze.............cccccooeeeeveiiiiicceaaaaeee. 22
2.4.  ZAPOMENUIA INTUICE ...........eeeeeeeeeeeee et e e 24
3. PRITOMNOST CARLOSE REYGADASE .........cccosveeriernieeneessesesssssssessssesssssssssanns 26
3.1.  Filmovost, "irrational cut” a pfinoS CAYD ............ccoeeeeeeeiieeeceeeeeee e 26
3.2.  Realno, trhliny @ NEZNAME..............oommeeeeeeeee et a e 30
3.3.  Poznani skrze KaZdOdENNOSE ...............uueeeeeeeeeee e 34
B =T = o[ Xy 37
4. NELIDSKY FILM.....cciiieuiiereiireessesessesessessssessssessssessssesssssssssssssssssssssssassssssssssssnnns 38
4.1.  Pisecné a kamenné v lidSKE AUSI ................eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 38
4.2.  Tupy smysl @ "prazdné"” ZADErY ..............ueeeeeeeieiiiiiiiiiee e 41
4.3.  OSAMEIOSE CIOVEKA ........ccceeeeeeeeeeeeeeeeee et e e e eeeeaens 44
5. NIHILISMUS (FILMOVE) BUDOUCNOSTI.....cciemimiereeeescescens s snsnsnsns 46
ZAVER.......ceeeeeaeseseseseststsestsessssssssssssssssssssssssssssssssssssssasss st et st se et es et senssssensnsnsnsnen 48
SEZNAM CITOVANYCH ZDROOJL°1: ....................................................................... 51
SEZNAM CITOVANYCH FILMU ......... it rrsess s s s s s s s s s s e nmn e 54



UuvoD

Nachazime se v dobé, kdy kazdym rokem slavime né&jaké vyznamné stoleté vy-
roGi z pocatku filmové historie. Letos je to pfihodné text Louise Delluca Fotogenie’
z roku 1919. Delluc v ném hleda filmovost v jeji demokratické schopnosti pfimét Clo-
véka pocitit véci neznamé, anebo véci zname jinak, nez jsme zvykli. V sou€asnosti se
vSak zda, Ze se podobné moznosti v kinematografii rozplynuly spolu s jakoukoliv pfed-
stavou neznamého a nového ve slepém opakovani téhoz.

K pfemysleni nad nasledujicimi tématy mne pfivedly filmy, které v Ceském kon-
textu uz bézné nazyvame vyprazdnénou naraci, pficemz vztahovat se budu zejména,
ale ne vyhradné, k nazorum a dilum mexického reziséra Carlose Reygadase. V ¢em
jsou jeho vyrazové prostfedky jiné a mohou svym vyraznym estetickym plsobenim
vyznamnéji obohatit divaka? Pro takové otazky si napfed musime ukazat, pod jakym
vlivem bylo divacké a tedy lidské vnimani formovano dosud.

Nutno v uvodu fici, Zze predpokladam od ¢tenare tohoto textu alespon bazalni
znalost a zajem o filmy vyprazdnéné narace, nekladu si zde totiz za cil definovat, které
tvirce sem fadime, a nechci ani pfili§ detailné analyzovat jejich vyrazové postupy —
tuto praci uz navic odvedl Michal BOhm ve své bakalarské praci Fenomén vyprazd-
néné narace? (jez Ize brat jako extenzi textu o vyprazdnéné naraci Zderika Holého3).
Nutno fici, Ze vnimam jako zakonitou nevyhodu téchto zkoumani, Ze spolu s objasné-
nim toho a onoho pfichazi i jista normativnost a navodnost, €i nechténé banalizovani
neverbalizovatelného pravé pokusem o jeho preklad do slov.

Dulezité je také zminit, Ze nechci k témto filmam pfistupovat jako k “t€m druhym”,
v dusledku toho totiz vznikaji mylné dojmy, Ze klasicka narativni struktura je ta
“spravna’”, ze které bychom méli vychazet a stavi vSe jiné do role pouhych odchylek.
Vyprazdnéna narace je tak posouvana do periferii filmu (avantgarda, experimentalni
film, cinefilni film apod.). Je to ale nutné? Delluc chapal film pfedevSim jako popularni
umeni, jako novou moznost komunikace mezi lidmi. Mohla by byt vyprazdnéna narace
pfistupna a pfinosna vSem? Mozna praveé svou schopnosti naprosto volné interpretace
a komunikaci pfedevsim skrze vjemy a observaci?

,,Divak, domyslejici si akci sam je pfivadén k tésnéjSimu kontaktu s filmem, a vysledek

jeho fantazie byva ¢asto bohatsi a plisobivéj$i nez prosté zachyceni skute¢nosti.”

" DELLUC, Louis. Fotogenie. In: Jaroslav Broz — Ljubomir Oliva (eds.), Film je uméni. Praha 1963,

s. 23-27

2 BOHM, Michal. Fenomén vyprazdnéné narace. Filmova a televizni fakulta, Katedra stfihové skladby.
Bakalarska prace. Praha, 2013.

3 HOLY, Zdené&k. Vyprazdnéna narace aneb vzrudujici nejistota filmového pohybu. CINEPUR / Caso-
pis pro moderni cinefily [online]. Copyright © Cinepur [cit. 14.05.2019]. Dostupné z: hitp://cine-
pur.cz/article.php?article=838

4 VALUSIAK, Josef. Stfihovou skladbou k n-té dimenzi. 2., opr. vyd. Praha: Akademie muzickych
uméni, 2000. ISBN 80-85883-58-9, s. 67



Nicméné, Darren Ambrose si této divacké selekce v8ima u tzv. “counter-sense™
filma ve své knize Film, nihilism and restoration of belief®:

,,All too often, the cinema of counter-sense, as opposed to that of common sense, is
just seen as the province of art cinema rather than important element of popular mass
culture. This distinction has become normalised, and it seems that it just is the case
that difficult and challenging ideas, expressed in unfamiliar and challenging ways, will
not have a mass audience. (...) The naturalise (and patronising) assumption that mass
audiences lack the capacity to engage with an object's (i.e. film's) implicit pedagogy is
extremely restrictive and elitist.””

Mnoho rezisérl a teoretikt jiz film nazvalo mrtvym uménim. Podivame-li se
na néj znovu pohledem Delluca v kontextu sou€asnosti, uvidime jesté, co vidél tehdy
on?

5 Darren Ambrose mluvi o counter-sense cinema jako protivaze tzv. common-sense (“selsky rozum”)
cinema, jak nazyva filmy vystavené podle klasickych narativnich postupu, socialnich dogmat apod.,

k ttmto myslenkam se v textu jeSté nékolikrat blize vratim.

8 AMBROSE, Darren. Film, nihilism and the restoration of belief, 1st ed.; Zero Books: Alresford, 2013.
ISBN 978-1-78099-254-7

" tamtéz, s. 38



,,| don't think that the type of experience of cinema i am describing can be reduced to
escapism, certainly not in the sense that this term is often pejoratively applied. Howe-
ver, i do want to argue that the idea of escape does remain an important ongoing ele-
ment of this form of cinematic experience. (...) The difference from many other forms
of escape is that cinema can offer us a way of resisting the homogenous reality of the
present whilst rejuvenating an altered sense of reality which is revealed as having hid-
den dimensions and possibilities for action. In that sense it has the capacity for libera-
tion as well as the power to restore a faith in reality of a world filled with transformative
potential.”®

AMBROSE, Darren. Film, nihilism and the restoration of belief, 1st ed.; Zero Books: Alresford, 2013.
ISBN 978-1-78099-254-7, s. 3
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1. KONTEXT

1.1. Film jako fosilie

Na nasledujici fadky se podivejme prizmatem dvou okolnosti. Prvni je, slovy
Deleuze, skuteCnost, ze: ,,film jako takovy se konstituoval tim, Ze se stal narativnim,
Ze zadlal predvadét pfibéh a jiné mozné sméry odmitl.“® Druhou, neméné dulezitou
a podle mého nazoru dokonce analogickou okolnosti je kontext spole€nosti a doby, ze
kterého film vyrostl. Popsat zde vSe, co v naSich dé&jinach ovlivnilo kinematografii neni
v mych silach a ani v intencich této prace, nicméné zaobirat se otazkami kinematogra-
fie bez zohlednéni alespori zakladnich politickych a spoleCenskych souvislosti se mi
zda nesmysliné, proto se pokusim nastinit ze zaCatku alespori ¢astec¢né, co pokladam
za podstatné. °

,,To talk about design is to talk about the state of our species.”!" pi$i Beatriz
Colomnia a Mark Wigley. Misto slova design si vS§ak mizeme velice jednoduse dosadit
slovo film. Protoze kazdé umeéni, jako i vSe ostatni, vznika v kontextu své doby, protoze
je tvofeno Clovékem a jeho zkuSenostmi, je tak chté nechté vzdy i politické — je fosilii,
chcete-li artefaktem, nosicem svého udobi a mysleni civilizace. Kinematografie je svou
povahou ze vSech druhl uméni takovym trilobitem snad nejvice. Tak, jako je kazda
atmosféricka zména Citelna ze zemskych vrstev, mizeme se archeologicky probirat
i vrstvami kinematografie. Nutno tedy fici, Ze je pevné spjata s kapitalistickou epochou,
zakofenéna:

,,Ve spole€nosti v Siroké mife antagonistické a atomizované, zalozené na individua-
lismu a na uzce definované rodiné (=otec-matka-déti), v burzoaznim svété obzvlast
zatizeném nadvladou Nadja'? a zakladajicim si na ,,u$lechtilych citech” (nebo na udr-
Zovani fasady), ve svété sobé samému obzvlast neprahledném.”'3

Kazda spole¢nost generuje své “pravdy” a dogmata. | kdyz nékteré mohou byt
skuteCné k uzitku, vychazejme radéji z predpokladu, Ze vSe je dobré nahlodavat

9 DELEUZE, Gilles. Film. Praha: Narodni filmovy archiv, 2006. Knihovna lluminace. ISBN 80-7004-
127-7,s. 35

0O sepsani filmové historie v $ir§ich souvislostech se naptiklad zaslouZili néktefi teoretici a také fe-
ministicka hnuti po obratu k psychoanalytickému zkoumani filmu od strukturalistického. Zaméfili se
napfiklad na vliv film{ na vnimani a formovani divaka. V zavésu tak zacaly vznikat tzv. Nové filmové
dé&jiny, obsahuijici informace a souvislosti z riiznych spole¢enskych, umélecky, védeckych aj. disciplin.
Vyznamnou publikaci u nas v tomto duchu je pak Nova filmova historie (SZCZEPANIK, Petr, ed. Nova
filmova historie: antologie souc¢asného mysleni o déjinach kinematografie a audiovizualni kultury.
Praha: Herrmann, 2004. ISBN 80-239-4107-0).

" COLOMINA, Beatriz a Mark WIGLEY. Are we human?: notes on an archaeology of design. Zlrich,
Switzerland: Lars Muller Publishers, c2016. ISBN 303778511X

12 Nadja neboli Superego. Vznika plsobenim vychovy, neboli okoli, které na nas ma vliv a snazi se
nas civilizovat do standard( spolecnosti, ve které vyristame. Prahne po idealech a nuti osobnost sna-
Zit se jich dosahnout. Je nas8i zazitou vnitfni moralkou, neboli svédomim.

13 METZ, Christian. Imaginarni signifikant: psychoanalyza a film. Praha: Cesky filmovy ustav, 1991.
ISBN 80-7004-064-5, s.83
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a znovu-ovérovat. Tyto pravdy jsou demonstrovany takeé skrze kulturu a nejintenzivnéji
skrze film, pravé pro jeho masovost, spoleCenskou rezonanci a jednoznacnost sdéleni.
Co se déje ve filmu — od nuance v chovani po struktury a hierarchizace Zivotl — byva
brano jako pravda. A v tento moment nastupuje nutnost urcité zodpovédnosti a uve-
doméni tvarcl. Bavime se totiz nejCastéji o zakofefovani a utvrzovani toxickych
symptomu napfi€¢ prevazné zapadni spolecnosti. Film jako médium byl v historii jiz
nékolikrat ukraden rlznymi ideologiemi a i dnes, i kdyZ pro nékoho mozna méné "odi-
vidné", slouzi vladnoucimu systému — systému, ktery s nim pro zménu naklada jako
se zbozim. Byl okleStén o svou transgresivni potenci, kterou v pocatcich mnozi vidéli
pravé ve fotogenii a jeho autonomnosti ve vztahu k zaujatosti autora/Clovéka.

VétSina zavedenych filmovych postupu, v€etné téch takzvané artovych, které
v soucCasnosti zname, je nejen zastarala, ale pro lidskou mysl oslepuijici, plné ve sluz-
bach korporatniho spoleCenského systému a je potfeba k nim tak pfistupovat (poCinaje
filmovymi Skolami). Podili se totiz na vnimani a chovani spolecnosti, lidé tvofi své
vztahy, oCekavani a “soudy” podle kinematografie, ktera je vychovava a tvofi Casto
zcela toxické predpoklady a jednotné vzorce chovani (romantické filmy, muzsti hrdi-
nové, genderové piredsudky, nuklearni rodina, heroizace majetku, krasy...).

Da se s tim ale vibec realné bojovat? Kapitalismus nelze ohrozit kulturou, kazda
je zakorenéna v jeho nitru a je jeho soucasti. Jak upozorfiuje Mark Fisher, dokonce
filmy, které stavi systém do role antagonisty, kapitalismus sami je$té posiluji.' Konec
koncl uz Truffaut kritizuje francouzsky tzv. psychologicky realismus, ktery se tvafi jako
angazovany:

,,Je to protiméstacké uméni vytvofené méstaky pro méstaky, které predstira, ze je
aktualni, zatimco od skute¢nych problému utika.”'s

Film ovSem muize mit také opacnou roli — maze fungovat jako brana k novému,
transgresivné se stavit k zavedenym, nic nového nepfinasejicim metodam vidéni, cho-
vani a vnimani svéta kolem sebe. A hned ruku v ruce s péstovanim lidské vzajemné
senzibility a odhalovanim Zivota ve své rozmanitosti a komplexnosti nam mize pomoc
ve (znovu) nalézani svého mista v ném. Zda se, Ze napfiklad filmy vyprazdnéné na-
race neztvrzuji obecné dané konsenzy. Se systémem ale ani nijak nebojuji. VSechny
nase predpoklady nahlodavaji, ignoruji, jdou proti srsti. Mohou nas tim od zminénych
ideologickych mechanismu oprostit?

4 Mark Fisher ve své knize Kapitalisticky realismus demonstruje priklady: ,,Jak provokativné poukazal
Zizek, antikapitalismus je v kapitalismu do znaéné miry ptitomny. Cas od &asu je v hollywoodském
filmu darebakem ,, zlo€inna korporace”. Tento symbolicky antikapitalismus kapitalisticky realismus ne-
podkopava, nybrz spi§ naopak jeho pozice posiluje. Filmy typu VALL-I jsou pfikladem toho, éemu Ro-
bert Pfaller fika ,, interpasivita”: film pfedvadi nas antikapitalismus za nas, v naSem zastoupeni,

a tim nam umoznuje dal beztrestné konzumovat. “ je zaroven neoddélitelnou souéasti trzni ekonomiky
systému.

'S Nouvelle Vague vyjadfuje tuto kritiku na strankach Cahiers du cinéma roku 1954 ve ¢lanku Une cer-
taine tendance du cinéma francais Francoise Truffauta. Je povazovan za manifest hnuti La Nouvelle
Vague a utok na “tradici kvality” — CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945-1990. V Praze: Akade-
mie muzickych uméni, 2008. ISBN 978-80-7331-143-8
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1.2. Konec budoucnosti

Pokusim se hloubgji popsat principy klasickych, zejména mainstreamovych filmua,
které pokladam za toxické, pfiCemz si na pomoc vezmu nékteré ideje vyznamného
teoretika a ucitele Seana Cubitta, které rozvinul v rozsahlém rozhovoru pro lluminaci’®.
Co muze ve filmu zasadné ovliviiovat lidské mysleni? Vzdyt jsou to jen pfibéhy. Podi-
vejme se tedy napfiklad o€ima Cubitta na hollywoodskou mainstreamovou produkci.
Podle Cubitta se vétSina téchto filmu podili na banalizovani, jeho slovy pfimo “spacia-
lizaci” €asu, tj. na degradovani jeho rozmanitosti a neuchopitelnosti na pouhé udalosti
v prostoru. Dafi se jim:

,,oddeélit procesy soucasné globalizace od dégjin. V fadé sou€asnych filmu tohoto druhu
uz na zacatku zname konec."”"”

To je podle mého nazoru formalné zapficinéno napfiklad obloukovitou a troj-ak-
tovou (zaCatek, prostfedek, konec) strukturou narace a mnoha dalSimi, stale opakova-
nymi dramaturgickymi pomuckami, jak podat co nejefektivnéji pfibéh divakovi. Takovy
postup (napf. ,,Ve filmech jako Matrix se hned zkraje dozvidame ,Neo, you are the
one‘, takze vypravéni je pro nas jiz zfejmeé: tato postava ma osud, ktery musi byt na-
pInén”'8) v zasadé nici jakékoliv alternativy budoucnosti: ,,stavate se tim, kym uz jste,
stavate se sam sebou, coz je pfibéh bez ¢asu, bez historie.”’® Podle Cubitta se pak
takto sou€asna mainstreamova kinematografie vyznamné podili na pfedstavé, Ze bu-
doucnost je pro nas jiz determinovana pfitomnosti a svym zplsobem tak vlastné ne-
zajimava. 2

6 CUBITT, Sean. lluminace - aktualni ¢islo Ro¢nik 14, 2002, ¢. 3 (47) [online]. Copyright © [cit.
14.05.2019]. Dostupné z: http://www.iluminace.cz/JOOMLA/images/stories/clanky/cubitt_3 2002.pdf
7 tamtéz

'8 tamtéz

9 tamtéz

20 cela citace: ,,Mimo film existuji tfi zptsoby uvazovani o budoucnosti: jedna teze o budoucnosti lezi
v srdci Heideggerovy filosofie a tim padem i v srdci vétSiny post-strukturalistickych teorii, s ¢estnou
vyjimkou Gillese Deleuze. Jedna se o pojeti lidského pobytu (Dasein) jako byti ke smrti a jako vztahu
ke smrtelnosti, ktery nam pfinasi vSe ostatni, co definuje lidskost. Toto u€eni povazuji v disledku za
nihilistické. Druhym zpUsobem, jak interpretovat a chapat budoucnost, je planovani. To se uplatfiuje
jak ve starych stalinskych rezimech vychodni Evropy, tak v korpora€nich jednotkach planovani nadna-
rodnich spole¢nosti — budoucnost musi byt naplanovana, a tudiz by méla byt naplanovana podle pired-
stav pfitomnosti, musime usilovat o to, aby se budoucnost co nejvice podobala pfitomnosti. Mlze to
znamenat, Ze budeme planovat rozvoj nasi zemé ¢i nasi korporace — budoucnost ovSem bude mit po-
dobu pfitomnosti.Tfeti moznost odvozuji z filosofie Ernsta Blocha a jde o ideu ¢i pfedstavu utopie.
Bloch ma velmi specifické pojeti utopie, protoze, jak fika ve svém pozdnim interview

s Adornem, definujicim rysem utopie je, Ze nema obsah. Jakmile vymezite obsah utopie, fidite jeji
vznik, a tudiz nemuze byt opravdu jina nez pfitomnost. Pojeti utopie, které pochazi od Blocha, fika, ze
utopie je zcela jina nez pfitomnost. V podstaté tato teze odpovida onomu typu pohybu, ktery nazyvam
vektor. Jde o pohyb v €ase, kdy se v8e stava jinym, o neustalou moznost, Ze dalsi policko bude zcela
nepodobné tomu sou¢asnému — mlze se v ném objevit mesias. A to je pojeti budoucnosti, ktera je dle
mého zcela cizi jak starym evropskym diktatorskym rezimim, tak sou¢asnym strukturam nadnarodni
kolonizace, které proto ¢as spacializuji. Budoucnost je nutné fidit a je to pochopitelné, Ze tak vétSina

z nas tim ¢i onim zpUsobem ¢&ini — hlidame, abychom méli dost penéz na tramvaj dom, Setfime pe-
nize na duchod, délame rizné plany do budoucna. Ale Fizeni budoucnosti v tom masivnim globalnim
meéfitku, jak to €ini korporace velikosti Shell nebo Microsoft, to je velmi, velmi odliSny zpusob predvi-
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Podle nejrozSifenéjSich dramaturgickych konvenci, uzivanych jiz od Aristotelovy
Poetiky, musi napfiklad pfibéh obsahovat tzv. dramatickou situaci dramatu, ktera nuti
postavu jednat, aby znovu nalezla ztracenou balanci a vratila véci “do poradku” tak,
jak byly. Struktura je tak trefné nazyvana obloukovitou — mizeme jesté tvofit néco
skute¢né noveého, kdyz vime, Ze se na konci musime vzdy vratit zpét na zacatek?

dani. A myslim, Ze v jistém smyslu ma soucasny film (obzvlasté blockbusterovy spektakl) za ukol pre-
svédgit nas, ze budoucnost neni oteviena naprosté diferenci a zcela novym moznostem. Ze je fizena,
modelovana a utvafena v pfitomnosti. To samozfejmé souvisi se spacializaci komodity, ale zvlasté
pak s fetiSizaci komodity, ktera se stala spektaklem, tedy s blockbusterem.” — lluminace - aktualni
Cislo Ro¢nik 14, 2002, €. 3 (47) [online]. Copyright © [cit. 14.05.2019].

Dostupné z: http://www.iluminace.cz/JOOMLA/images/stories/clanky/cubitt_3_2002.pdf
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1.3. Zradny individualismus

DalSim specifikem, ktery zas zamofil vétSinu katastrofickych, apokalyptickych
a hororovych filmd, je jiz zmifovana patologicka socialni atomizace, €ili vztah spole¢-
nost vs. jedinec. Neni ndhodou, Ze scénare téchto filmu jsou silné zaméfeny na profit
a preziti individua, pfipadné par vyvolenych. Tento individualismus, pevné spfedeny
s neoliberalistickym myslenim, je také samoziejmé esenci klasického filmového vy-
pravéni — hlavni postava\rodina, které sledujeme, bojuji o preziti s krvelatnou masou
ostatnich. Témér nikdy tyto filmy nedospéji k néjaké revitalizaci spoleCnosti, nevyuziji
krize k postaveni nové a spole€nému pfemozeni "zla" apod.

Atomizaci mizeme pozorovat i na Upadku navstévnosti kin — lidé se divaji na
filmy sami v komfortu svého domova. Z puvodné kolektivniho zazitku, kterym film na
pocCatku jisté byl, je nyni individualni zalezitost. Publicistka Irena Reifova komentuje
narust internetovych televizi a neustalou dostupnost “vSeho a vzdy” (na portalech jako
Youtube, Netflix, Hubu apod.) takto:

,,Na rozpad plvodni televizni temporality se proto divame také jako na jeden z dalSich
zdroju postmodernich neurcitosti, tekutosti ¢i individualizace a v ramci kazdodenniho
Zivota jako na potencidlni zasah do ontologického bezpedéi kazdodenni existence.”?’

V €em presné vézi takové nebezpeci? Reifova jim oznacuje prfedevSim ztratu
orientace v kazdodennim fadu véci. Televize, piSe, fungovala jako ritual, kolektivni
spole¢ensky program, pravidelné &lenici Zivot do po sobé jdoucich bodu, s jistotou
stalého opakovani. V zasadé televize ve svém rozmachu pfispivala k regulovani cha-
osu zivota, pomahala vytésnovat ,,uzkost z prazdnoty, neukotvenosti a neurcitosti,
ktera se mimo zkonstruované socialno rozprostira,”?? pficemz se Reifova nakonec do-
stava ke konkluzi, Ze ztratu televizni pravidelnosti kompenzuje pocit bezpeci perma-
nence,?® tedy jistota, Ze mame kdykoliv pfistup k neomezenému mnozstvi poradu
a filmu. V logice usporadavani svéta kolem a vytvareni mantinelu proti "zeSileni" z jeho
komplexity tak jisté funguji i filmy — opakujici se konformni struktury, které kauzalné
vzdy vyusti ve "Stastny konec". Nabizeji nam jakysi klid na dusi, ze vSe se déje preci
z néjakého davodu. Zjednoduseny dualismus, ktery uz Aristotelés rozprostira v Poe-
tice, vSe uspokojivé rozdéli na dobré a zlé, pfiCemz dobré nakonec vyhraje — coz je
samoziejmé princip, ktery pfed filmem suplovala literatura, obrazy a;.

Ovsem co se stane, kdyz se lidé prestanou téchto berlicek drzet? Jsme schopni
se takové entropii vystavit a co vic, akceptovat ji? Neni to mozna pravé cesta k vétsi
toleranci a diverzité vnimani?

Navic je nutné si uvédomit, ze diky této zdanlivé individualizaci zdaleka nejsme
‘pany sveého €asu” a Zivota, ale jde jen o zdafile spfedenou iluzi — nasSe Zivoty jsou

2'DVORAK, Tomas, Radim HLADIK, Vaclav JANOSCIK, Cenék PYCHA, Irena REIFOVA, Marek
SEBES a Filip VOSTAL. Temporalita (novych) médii. Praha: NAMU, 2016. ISBN 978-80-7331-425-5,
s. 107

22 tamtéz s. 125 -126

% tamtéz s. 129
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ovladany jen vice sofistikovanymi zptsoby. Hned z po&atku knihy Are We Human?%
Beatriz Colomina a Mark Wigley nadhazuji znepokojivou premisu — design, piSi, acko-
liv se prezentuje jako tvofeny pro potfeby Clovéka, ho ve skuteCnosti naopak sam pre-
tvari.?> To se ukazuje stale vice ve véem, co nas obklopuje. Skrze individualizaci
a diky ni hromadnému sbéru dat o kazdé nasi volbé a €innosti se ke korporatim do-
stavaji kvanta hodnotnych dat, ktera jsou na nas zpétné aplikovana skrze “personali-
zovaneé” pozlatko. Jsme tak vlastné manipulovani svymi vlastnimi pfedchozimi prefe-
rencemi do predvidatelné, jednotvarné masy konzumentlt a komodit zaroven. Je tedy
na misté se ptat, jak moc nas tato vylepsSeni "kazdému na miru" v procesu atomizace
ve skuteCnosti oslabuji a jak souvisi s prevladajicim spoleCenskym nastavenim, po-
tazmo zda neni na Case vystoupit ze zdanlivého bezpeci izolovanych loZnic zpét do
vefejného prostoru a hledat bezpeci v kolektivu.

% COLOMINA, Beatriz, WIGLEY, Mark. Are we human?: notes on an archaeology of design. Zirich,
Switzerland: Lars Muller Publishers, c2016. ISBN 303778511X
2 tamtéz
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2. STINNE STRANY NARATIVNi KINEMATOGRAFIE

2.1 Pasivni divak

,,MozZna Ze nasSim ukolem neni rozumét, ale hledat a poznavat.”
— Josef ValusSiak

Postoj, ze kinematografie a klasicka narace, potazmo dramatické postupy, spolu
nemaji nic spolecného, neni nijak nevidany. Objevuje se napfic historii kinematografie
a jeji teorie a je spousta autoru, ktefi v podobném duchu tvofilo. Vedle strukturalnich
a metrickych filmu, které uvadi divaka k samotnému pfinosu percepce, jsou to i filmy
nemeéné pfinosné z pohledu jistého prekraCovani bézného lidského vnimani — jde
o minimalistické filmy, které vznikaly tfeba béhem italského neorealismu?®, spiritualni
filmy, Ci povalecné filmy noveé viny. Nicméné, vyrazovy minimalismus je pouze povr-
chovym znakem, ktery maji zminéné styly s vyprazdnénou naraci spolecny. Stavba
film0 vyprazdnéné narace se na prvni pohled distancuje od nastolovani kauzalit, které
by vedly divaka strikiné od “bodu A k bodu B” a stavi jej misto do role pasivniho pfi-
jemce do role aktivniho participanta. Pfedstava, Ze klasicka prace s psychologii po-
stav, jak ji zname napfiklad z hollywoodskych, ale i z vétSiny ostatnich filmu, divakovi
pomaha (resp. je nutna) napojit se na sledovanou postavu a potazmo na pfibéh, je ve
vysledku uméle vyfabulovana. Zmifiovanymi postupy nedochazi k napojeni, ale pouze
“pfecteni” jiz nau€enych a zautomatizovanych obratl, z kterych si je divak schopny
empiricky vyvodit, jak je ma chapat a co ma citit. Je to navodna a manipulativni skla-
dacka, ktera nepfinasi nic nového kritickému mysleni ani emocni strance véci. Darren
Ambrose piSe, Ze hollywoodsky film operuje s percepcnimi vlastnostmi divaka natolik
rafinované, Ze se mu podafilo v ném tyto klasické narativni postupy naprosto zakorenit.
27 Struktury, jakymi jsou bézné filmy vypravéné, femesiné totené a zahrané, pokla-

% Jak pozdéji uvidime, tvlrci italského neorealismu se podobali sou¢asnym diliim vyprazdnéné na-
race v nékolika zasadnich aspektech. Napfiklad Deleuze piSe o Michelangelu Antonionim nasledujici:
,,Antonioniho uméni se neustéle rozviji ve dvou smérech: jednak ohromujicim zuzitkovanim prazd-
ného ¢asu kazdodenni banality: a potom, po&inaje Zatménim, zpracovavanim meznich situaci, jez
jsou posouvany az do odlidsténych krajin, do prazdnych prostor(, o nichz se prohlasuje, ze pohltily
postavy i jednani, protoZe zde nachazi uz jen geofyzikalni popis, abstraktni inventar”. —- DELEUZE,
Gilles. Film. Praha: Narodni filmovy archiv, 2006. Knihovna lluminace. ISBN 80-7004-127-7 s.11
Nicméné hlavni diivod, pro¢ nemzeme pokladat Antonioniho za sou¢ast fenoménu vyprazdnéné na-
race je jeho kontextualni pouto k dobé a okolnostem, v jejichZ reakci tvofil. Vyprazdnéna narace je tak,
jak jeSté pozdéji uvidime, specifickym druhem uméleckého vyjadreni platnym vyhradné nasi dobg,
stejné jako Antonioniho hledani citt v dobé povalec¢né: ,,Hledal jsem stopy byvalych lidskych cit( ve
svété konvenci, skutky a rytmy, pod nimiz byly pohfbeny, aby udélaly misto zdanlivé smiflivému po-
stoji k ,, vefejnym vztahim" a citim. Ma prace se podoba praci archeologa na vyprahlém a tvrdém
materialu nasi doby." KALIS, Jan, ed. Problematika filmovych dramatickych forem: vybér literatury. 2.
dopl. vyd. V Praze: Akademie muzickych umeéni, 2004. ISBN 80-7331-006-6. s. 202

27 AMBROSE, Darren. Film, nihilism and the restoration of belief, 1st ed.; Zero Books: Alresford, 2013.
ISBN 978-1-78099-254-7
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dame za néco nediskutovatelného a jiné zpusoby jsou brané jako experimenty. Am-
brose tvrdi:

,,Indeed, much contemporary film theory operates on the dubious assumption that the
dominant narrative conventions of classical Hollywood continuity cinema appears the
way it does, and is so successful, simply because 'that is how the mind actually works'.
However, it is surely just an convention that has such a powerful grip as to have be-
come affectively naturalised in the mind of audiences.”?®

Ambrose dale argumentuje, Ze hollywoodsky film pracuje s tzv. “common
sense™ (Ize prelozit jako selsky rozum), ktery je kazdému bazalné znam, a tak je
jednoduché hned identifikovat motivace postav, protagonistu, antagonistu atp.
Hollywoodsky film tak ve skute€nosti jen pracuje s pfedsudky a moralnimi soudy, kte-
rymi se snazi oklestit realny Zivot. TézZi z potfeb nazirat na udalosti kauzalné a zjed-
nodusené a preklada zivot do narativnich koherentnich puzzli. Tim v§im pak navic
podporuje uz tak dominantni dualismus lidského vnimani (dobro x zlo, ¢lovék x pfiroda
aj.) a tvori prostou kulisu jakéhosi “idealniho svéta”.

Valus$iak ve svém porevolu¢nim (1991) textu Stfihovou skladbou k n-té dimenzi*°
vychazi z pfedchozi 40ti leté oprese socialistického realismu. Kritizuje pfiliSnou do-
slovnost a jednoznacnost komerénich filmi3!, zapfi¢inénou dosavadnim totalitnim re-
Zimem, ruku v ruce s dialektickym materialismem. Jak je ale vidét, po vystfidani soci-
alismu kapitalismem a trzni kulturou se film propadl do jesté hlubSiho marasmu.
Nicméné kvality, které ValuSiak spatfuje v amatérskych, surrealistickych a spiritualnich
filmech, se také kloubi napfiklad s kvalitami filmU vyprazdnéné narace. Sam tfeba po-

znamenava, ze:

,,Divak, domyslejici si akci sam je privadén k tésnéjSimu kontaktu s filmem, a vysledek

Vv s

Dale také upozornuje na kliCové poznavani nadrealna €i nerealna skrze nekon-
vencni filmové postupy a nelinearni plynuti ¢asu, nebot linearni vede pouze ke kauza-
lité a otrocké déjovosti. Dospiva k nutnosti pfehodnoceni dosavadni struktury filmo-
vého jazyka, k popfeni principu, Ze kazdy zabér ma klast otazku, na kterou nasledujici
zabér odpovi. Poklada za kli€ovy princip pouze kladeni otazek bez poskytovani odpo-
védi (ty si podle libosti/zkuSenosti/intuice dovodi aktivné divak sam).

Pravé “akcentovani bohyné Rozumu™? a zazité spoléhani na védu, kauzalitu

28 tamtéz

2 tamtéz

30 VALUSIAK, Josef. Stfihovou skladbou k n-té dimenzi. 2., opr. vyd. Praha: Akademie muzickych
uméni, 2000. ISBN 80-85883-58-9

31 Valusiak nelokalizuje, o jaké kinematografii mluvi, v souvislosti se sametovou revoluci, kterou zmi-
nuje se zda ze mluvi o nasi kinematografii, na to ovSem €asto dava pfiklady zahrani¢nich filmu.

32 tamtéz, s. 67

33 \VALUSIAK, Josef. Stfihovou skladbou k n-t& dimenzi. 2., opr. vyd. Praha: Akademie muzickych
umeéni, 2000. ISBN 80-85883-58-9
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a fad nas oddéluje od moznosti poznani, fika Valusiak.34

Vyprazdnéna narace, jak uz bylo feCeno, se pohybuje spise v elitafskych cinefil-
nich kruzich a je ji pfisuzovana znacna divacka narocnost. V nasledujicich kapitolach
se pokusim zaméfit na povahu jejich vyrazovych prostfedkd pravé ve vztahu k diva-
kovi. Domnivam se totiz, Ze dostala tento "nepfistupny Stitek" nepravem a jeji sledo-
vani je naopak velice svobodné a vyZaduje v zasadé jen ochotu vidét. Za pravy divod
této mylné nepfistupnosti vnimam pravé vstépené postupy klasické a prevazné
hollywoodské produkce, které divaka méni ke svym potifebam. Pfikladem muze byt
treba proces proménlivé povahy seriall v reakci na jejich oblibenost a snadnou dosa-
zitelnost z pohodli domova. Muzeme sledovat, Ze €im jsou serialy dostupnéjsi, tim jsou
sledovat i pfes reklamni bloky a pfechazeji tak k dlouhym narativnim obloukim, kom-
plexnosti postav a mnohovrstevnatosti pfibéht. 3° Podle Reifové se tak seridly
napfiklad silné podili na lidské schopnosti koncetrace pfi sledovani serialu:

,,Liberalizaci pfistupu k televiznim obsahim a emancipaci divaku v oblasti jejich
mnohdy ni€im neomezené konzumace se digitalni televizni prostredi stava ztéle-
snénim véku netrpélivosti."3®

Opravnénou kritikou téchto vyrobnich pasu filmového prumyslu, ktery vétSina
z nas slepé a nevédomé hlta, dochazi filmar Ondfej VavreCka ve svém pfispévku do
sborniku K tvarozpytu montaznich struktur®” ke klicové otazce; chceme byt toho véeho
pasivni soucasti, dal$imi koleGky machinérie filmu?38

34 tamtéz

35 DVORAK, Tomas, Radim HLADIK, Vaclav JANOSCIK, Cenék PYCHA, Irena REIFOVA, Marek
SEBES a Filip VOSTAL. Temporalita (novych) médii. Praha: NAMU, 2016. ISBN 978-80-7331-425-5.
s. 123 - 124

36 tamtéz s. 123

37 CIHAK, M.; KRUTSKY, D.; MLYNARIC, M.; POLENSKY, T.; VAVRECKA, O. K tvarozpytu montaz-
nich struktur, 1st ed.; AMU, Pastiche filmz: Praha, 2015. ISBN 978-80-87662-09-0. s. 98

38 tamtéz s. 98
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2.2. Prava povaha véci

,,V té mire, v niz je film vypravénim, pfestava byt filmem.”
— Sean Cubitt

Podle knihy New Dark Age®® hollywoodska studia stahuji zaznamy o milionech
divaku Netflixu, Hulu a Youtubu, které poskytuji data o divackém kognitivnim vnimani,
Takto ziskanym datim pak podrobuji své scénare ve smyslu zasazovani dramaturgic-
kych linek, na které divaci nejlépe, tj. nejvice lukrativné, reagovali*®. Je tedy zjevné, ze
bézna kinematografie pracuje s jiz prozkoumanymi a osvédcenymi procesy lidského
vhimani a pouze do nich zasazuje nejen stale stejné pfibéhy a postavy, aniz by se
snazila o jakoukoliv realnou invenci a obohaceni divaka, ale také fika, co chce divak
slySet. J.H. Miller ve svém textu v Cisle ¢asopisu Aluze*' mluvi o procesech, kvdli kte-
rym se stalo vypravéni (fikce) pro ¢lovéka tak dulezitym a neoddélitelnym formatem.
Mluvi o Aristotelové podani, kdy se Clovék skrze napodobovani uci, jaka je “prava po-
vaha véci”* a jak zaujmout své misto v “realném svété a sehrat v ném svou ulohu”:4®

,,Ve fikci si usporadavame Ci pfeorganizovavame ziskané zkuSenosti. Davame zkuse-
nostem formu a vyznam, linearni uspofadani s pravidelnym zacatkem, stfedem, kon-
cem a ustfednim tématem. Lidska schopnost vypravét pfibéhy je jednim ze zpusobd,
jak si lidé kolem sebe spolecné buduji usporadany svét, ktery pro né ma vyznam. Po-
moci fikci zkoumame, a snad i vytvafime vyznam lidského Zivota.”#

To uz se samo o sobé jevi jako mocny zpUsob, jak manipulovat masou lidi. Kdo
uruje, jaka je prava povaha véci a jaké ma kdo zaujmout misto v realném svété?
Miller se dal zaobira otazkou tvoreni téchto podob svéta. Pta se, jestli je role pfibéhu
vytvaret, nebo odhalovat svét. Pokud odhalovat, znamena to, ze svét sam uz ma jakysi

fad, ktery skrze pfibéhy pouze vypravéc "distribuuje” dal. Pokud ovSem vytvaret, zna-
mena to, ze svét zadné vlastni uspofadani nema a vypravec na sebe bere roli “perfor-

vrvew

,,PFibéh maze napfiklad nabidnout zpUusoby chovani a individuality, které jsou pak na-
podobovany ve skute€ném svété. V tomto duchu se pak fika, ze kdybychom necetli

3 BRIDLE, James. New Dark Age, Technology and the End of the Future, 1st ed.; Verso, 2018. IBN
978-1786635471

40 tamtéz

41 J. Hillis Miller - Narativ. ALUZE - aktualni ¢islo 1/2017 [online]. Copyright © 1998 [cit. 14.05.2019].
Dostupné z: http://www.aluze.cz/2008_01/05_studie_miller.php s. 32

42 tamtéz

43 tamtéz

44 tamtéz

45 tamtéz
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romany, nepoznali bychom, Ze jsme zamilovani*6.”4’

Miller se tak kone¢né dostava k predpokladu, Ze pfibéhy jsou mozna tim nej-
ucinnéjSim kulturnim prostfedkem, jak prosadit sméfovani spoleCnosti, etiky a po-
tazmo kultury. Zaroven je to prostor, kde muZzeme v jakémsi “safe modu” zkouSet
a osahavat nepoznané, pfemyslet nad alternativnimi zpisoby Zivota, kultury a spole¢-
nosti.

Jak uz bylo naznaceno v kontextu rozpadu televizni temporality, lidé maji potfebu
uklidnovat se tim, ze zasazuji vSe kolem do jasného fadu. Skrze pfibéhy jsme si vy-
tvofili pseudo pravdy, které nas drzi sice v mylném, ale snesitelném stavu. Existuji ale
momenty, kdy spoleCnosti vytvofena "prava povaha véci" selZze a sesype se jako do-
mecek z karet. Momenty, kdy autofi ustoupili od klasickych postupt, vétSinou v kon-
textu protestu politického ¢i kulturniho (neorealismus, ¢eska nova vina, french new
extremity, rumunska nova vina apod.). Deleuze v knize Obraz-¢as*® popisuje tzv. ki-
nematografii akce, obrazu-pohybu jako senzomotorickou. Zahrnuje sem klasické na-
rativni postupy kinematografie. Deleuze zde popisuje vlivy, které v kinematografii vedly
k povaleEnym novym vinam a k naruSovani narativnich schémat, které mély jak vnitfni
(tlaky obrozené kinematografie), tak vnéjsi (nahly pfebytek prostoru, které ztratily po
valce svij smysl, nutnost vidét a poslouchat) divody*°. Mluvi o trhliné®’, ktera po valce
vznikla — ,,nastup situaci, na néz jiz nebylo mozné reagovat, prostiedi, s nimiz existuji
pouze nahodilé vztahy, libovolnych prostort, prazdnych &i rozpojenych, jez nahrazuji
kvalifikovana rozprostranéni.”' Plvodni kauzalni a vypravéci struktury se nasledkem
povalecného spoleCenského Soku méni v optické a zvukové situace, kdy filmy prostu-
puje bezradnost, nejednoznacnost, postavy nejednaji, jsou nemotivované, na misto
narace se tak spiS dostava observace. Pro divaka tak jiz neni stézejni otazkou, co
bude po obraze nasledovat (vazba zabéru), ale co hledat v obraze pravé vidéném:
,,(Situace, pozn. aut.) Je odfiznuta od vS8ech svych prodlouzeni, ma vyznam pouze
sama o sobé, pfiCemz vstiebala vSechnu svou citovou intenzitu, vSechen svuj €inny
obsah.”®?

Mozna, Ze pro vystoupeni z koleji narativni kinematografie potfebujeme 3ok,
ktery nas ke zméné uhlu pohledu donuti. Nabizi se otazka, zda bude takovym impul-
sem hroutici se globalni kapitalismus a environmentalni a spoleCenské zmény.

46 Zrovna vliv filmového pramyslu na partnerské vztahy a chapani romance jako takové je podle mého
nazoru obrovsky a z velké miry toxicky, zamySleni nad nim by ovSem sneslo i svou vlastni praci

a nemam prostor se mu tu vice vénovat.

47 J. Hillis Miller - Narativ. ALUZE - aktualni ¢islo 1/2017 [online]. Copyright © 1998 [cit. 14.05.2019].
Dostupné z: http://www.aluze.cz/2008_01/05_studie_miller.php s. 32

48 DELEUZE, Gilles. Film. Praha: Narodni filmovy archiv, 2006. Knihovna lluminace. ISBN 80-7004-
127-7
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2.3. Libidozni normalizace a odvracena tvar katarze

,,» The effect of studying masterpieces is to make me admire and do otherwise”
— Gerard Manley Hopkins

Film a jeho struktury jsou Casto pfirovnavany k domu. Je to oblibeny obrat, ktery
opakuji teoretici, ucitelé i tvurci stale dokola. T. H. Polensky napfiklad piSe v knize
K tvarozpytu montaznich struktur®?, Ze se film da pfirovnat k budovam s nosnymi zdmi
a prfedem danou, pevnou strukturou. | sebekrasnéjsi dim, piSe Polensky, se bez
téchto struktur zhrouti, jako domecek z karet>*. Je to asi jedno z nejhloupéjsich pfirov-
nani, které ignoruje povahu architektury a kinematografie zaroveri. Navic kdyz si uvé-
domime, Ze se v zasadé jedna jen o prostfedky zjednoduSeni pfenosu parazitnich
pfibéhl (navic nesoucich ¢asto nanosy nepfijemnych socialnich a systémovych dog-
mat) na ukor potence filmového média. Zdenék Holy ve svém textu o vyprazdnéné
naraci®® pi$e nasleduijici:

,» Typickym postupem vSech tfi film0 (pozn. Twentynine palms, Gerry a Brown Bunny)
je znacna délka zabér(, které nejen ze jsou dlouhé, ale jsou pretazené, kamera Casto
setrvava pohledem na scéné i v dobé, kdy pro pfibéh vyznamna €ast akce skoncila,
a kamera tak zviditelfiuje svoji pfitomnost.”*®

Holy tak popisuje pocity zcizeni skrze vyraznou formu, ktera podle né&j odpoutava
pozornost divaka od narace k samotnému plynuti flmového média. Je zajimavé, ze
jsme si vyvinuli i néco jako “spravnou délku zabéru®””. Kdyz presahne jisty koeficient
(vétSinou pomérné kratky®®), (nebo si dovoli setrvat napfiklad po odchodu postavy
z ramu®®), poklada se to automaticky za chybu nebo za vyznamotvorny, symbolicky
komentar autora. A€ to mozna pusobi pomérné nevinné, jedna se o nastoleni spolec-
ného, normativniho rytmu vSech filmd a filmového €asu jako takového. Vyznacné se
k tomu vyjadfuje také Carlos Reygadas, kdyz si vS§ima, zZe tato normativita determinuje
filmy uz od samotného scénare svou strukturou “stranka = minuta™.

,,I's absurd to think that all films have to have the same rhythm and duration; it de-
stroys the essence of film’s conception of time. (...) That's why even though Hollywood

53 CIHAK, M.; KRUTSKY, D.; MLYNARIC, M.; POLENSKY, T.; VAVRECKA, O. K tvarozpytu montaz-
nich struktur, 1st ed.; AMU, Pastiche filmz: Praha, 2015. ISBN 978-80-87662-09-0
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films can be comedies, dramas, or whatever, they all have exactly the same structure.
The characters and plots might change, but the films are all alike; people find repetition
comforting, that's why the formula is successful.”®°

Ondrej Vavrecka dale mimo jiné pie,®' Ze mainstreamovy film se rad schovava
za masku demokracie, aby oslovil co nejvétSi masu lidi a faleSné v nich budi pocit
prozivani, soucinnosti — divak v kiné projde filmovou machinerii, ktera dokonce muaze
mit v urCitou chvili potencial skutecné vyzyvat k ¢inim. Tyto Ciny za néj ale v zapéti
provede hlavni postava a divak, diky identifikaci, odchazi s pocitem zadostiucinéni;
,,nebot je jiz v pohodiném pfitmi za blikajiciho svétla platénské jeskyné zazilo. Tot
odvracena tvar katarze.”®? Vzpomerime, Ze o totozném principu mluvi i Mark Fisher —
film, ktery sledujeme se postavi antagonistovi — v jeho pojeti pfimo kapitalismu — takze
my uz nemusime. VavreCkovo zpochybnéni pfinosnosti katarze je logické. Filmy s kla-
sickym, uzavienym Aristotelovskym obloukem nepodnécuji sebemensi angazovanost
divaka po shlédnuti filmu, naopak v ném budi faleSny pocit, Ze se tak stalo. Dava tak
smysl, Ze tvUrci majici nutkani skrze filmové médium skute¢né dosahnout néceho
mimo dosavadni zajeté koleje percepce, pravidla “funkéniho” Aristotelovského vypra-
véni ignoruji a tvofi napfiklad filmy vyprazdnéné narace. Je ale vubec jeSté mozné
prestat tyto struktury ve filmech ve vétSim méfitku pouzivat? Co je Cini tak funkénimi
a rozSifenymi? Nastrojenost filmové feci, dramatu a postav se tahne kinematografii od
prvnich teoretickych knih, a Cerpa uz napfiklad z formalistickych studii Vladimira
Proppa, Aristotelovy Poetiky i Stanislavského metod. Vratime-li se k pojeti filmu jako
domu, vykresluje se nam stale vice oklestujici rozméry kinematografie, pfitom se jeji
poslani zdalo byt v po€atcich opacné. Dosli jsme do stavu, kdy se skrze film izolujeme
od v8eho, co nelze "sefadit" a co vybocCuje z nasich pfedstav. Od osInénosti moznostmi
fotogenie a s ni osahani nepoznaného se tak dostavame do faze, kdy se pfed ¢imkoliv
nejednoznacnym a novym schovavame za pravidla a opakovani téhoz.

.»(...) Problém neni co a jak zobrazovat, ale pro€ a jakym zplsobem dochazi k ,,o0d-
stranéni nebo vyclenéni vSeho, o Cem se soudi, Ze je nezobrazitelné je proto, Ze to
neni bézné."s3

Casetti presnéji piSe, Zze kliova je pravé ona libidézni normalizace,®* diky niz
dochazi k selekci — logické, pfijatelné a déjové nosné na ukor ,,vSeho, co na scéné
nemUze byt vtésnano do korpusu filmu a mimo scénu do korpusu spole¢nosti."®® — to
vznika touhou po poradku, po zasazeni udalosti do pfibéhu.

80 [online]. Dostupné z: https://bombmagazine.org/articles/carlos-reygadas/

61 CIHAK, M.; KRUTSKY, D.; MLYNARIC, M.; POLENSKY, T.; VAVRECKA, O. K tvarozpytu montaz-
nich struktur, 1st ed.; AMU, Pastiche filmz: Praha, 2015. ISBN 978-80-87662-09-0. Str. 93
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2.4. Zapomenuta intuice

.(...) as a viewer, i want to see films with my intuition, not with my intellect.”
— Carlos Reygadas®®

Jak obecné vime, lidské poznani osciluje mezi racionalni, védeckou analyzou
a neverbalizovatelnym, neméfitelnym instinktivnim vnimanim®’. Analyza zasazuje vSe
do svého fadu, vztahuje jevy k jinym, jizZ znamym jevim®8. Potom samotné chapani
intuice je rozsahlé téma a vyznamné se jim zabyval také Henri-Louis Bergson, ktery
vidél intuici jako prvotni zdroj poznani, ze kterého az nasledné muZzeme odvozovat
racionalné. Intuitivni pfistup;

,»(...)se vyznacuje automatickym fungovanim a rychlosti. Psychologoveé ho povazuji za
zazitkovy. Tento systém je neverbalni a spojeny s emocemi. Ma se za to, Ze je vyvo-
jové starsi (nez racionalni, pozn. aut) a Ze ho ¢lovék do urcité miry sdili se zvitaty."®®

Intuice tak pracuje hlavné na poli estetiky, vjemové a emocionalné. Slovo intuice,
Latinsky in-tuitio (v-hled) pochazi etymologicky ze slovesa intueri, tj. vidét. Témito ce-
stami se Casto ubira tfeba uméni, je proto otazka, proc¢ se film od téchto koleji dlouho-
dobé distancuje’? Pro¢ skrze film, ktery je zrovna ze véech médii jedno z nejsuges-
tivnéjsSich, nejsme schopni skute¢né hloubat v nepoznaném? Vladimir Jesko vystihuje
cestu k poznani skrze filmové médium jako nutnost zahodit vSechny nau¢ené symbo-
licnosti a souvislosti nau¢ené dosavadnim zivotem. Zaroven piSe, Ze nejde o prosté
pasivni zirani do vlastniho nitra, naopak je potfeba aktivni participace a myslenkového
asili.”

,» Pro Bergsona je symbolické poznani, tj. poznani, které pouziva jiz existujici pojmy
a postupuje od pevného k pohyblivému, poznanim relativnim. Poznani intuitivni se

86 REYGADAS, Carlos, Masterclass, International Film Festival Rotterdam, published on 26. Jan 2019
Carlos Reygadas, masterclass, International Film Festival Rotterdam, published on 26. Jan 2019. Do-
stupné z: https://www.youtube.com/watch?v=x6bes4b3jeQ

87 Podle kognitivnich vyzkumu ¢lovék vnima na zakladé dvou na sobé nezavislych systému, prvni je
analyticky (jako logika a jazyk) a nevédomy systém vnimani, ktery také pracuje s urcitymi lidskymi
zkuSenostmi a paméti, nicméné konecna anazlyza vznika nezavisle na artikulovatelném védomi.

68 ,,Analyza je dle Bergsona odsouzena k tomu, aby zkoumany predmét stale pouze obchazela.” —
JESKO, V. Cas a subjekt v podani raného Sartra a Henri Bergsona. Olomouc: 2009. Magisterska
prace. Univerzita Palackého v Olomouci, Filozoficka fakulta, Katedra filozofie., s. 16-17

89 VITEK, Jaroslav. Pojeti intuice v dile Henriho Bergsona. Masarykova Univerzita. 2014. Bakalafska
diplomova prace. Filozoficka fakulta, Katedra filozofie, Katedra filozofie. s. 8

70 Samoziejmé je zde nutna jista nadsazka — intuici zde v8ak minim jako esencialni a vyznamnou
stranku pfi jakékoliv tvorbé a i mimo ni, ktera se v disledku historickych spole¢enskych procest do-
stala do pozadi. Jsem nazoru, Ze zrovna intuice je zasadné potlacovana napfiklad na filmovych Sko-
lach a pfi klasickém procesu vyroby filmu, ktery zahrnuje spousty po sobé jdoucich byrokratickych a
dramaturgickych zasahu, které intuici upozaduji.
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prace. Univerzita Palackého v Olomouci, Filozoficka fakulta, Katedra filozofie., s. 16-17
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vSak usidluje v pohybu a osvojuje si sam zivot véci. Toto poznani je poznanim abso-
lutna.”’?

Avsak intuitivni postupy, nepracujici s vyznamovosti, symboli€énem a racionalitou
se zaroven paradoxné nanosem doby stavaji ttmi méné hodnotnymi, pred témi, které
jsou peclivé vykonstruované a logicky obhaijitelné. Tato dehonestace intuice je vSak
diktovana, jak fika ve své prednasce Palo Fabus, uz pfes 2 000 let, od platonistického:

,»(...) povySeni rozumu nad cit, vasné a télesnost, jinymi slovy artikulovatelné, to jest
reprezentovatelné poznani je povySené nad to vtélené, nereprezentovatelné. Druhé
gesto spociva v oddéleni esence a existence. Zasunuti predstav do svéta ideji
a oddéleni jich od zitého svéta. A to se déje aktem rozumu.””®

Néktefi tvarci, jako napfiklad Leos Carax Ci Reygadas, se tak logicky dostavaji
az tak daleko, ze povazuji souCasné nastaveni filmovych Skol za symptomatické Sifi-
tele kinematografického upadku. Reygadas véfi, Ze kazdy umélec ma své vlastni “kre-
ativni metody”74, které jsou vlivem filmovych $kol, resp. jejich postupt redukovany na
jednu normativni metodu, tj. metodu klasického narativniho filmu, a tim oklestuji kine-
matografii o diverzitu individualnich osobnostnich pfistupu. Je to pochopitelné, vzdyt
ucenim a kopirovanim “femeslnych” postupl nejen mizi invence a intuice, ale tvarci
Casto Cerpaji z jiz nato€enych filmd, misto ze svéta kolem.

Mozna i proto, Ze Reygadas nevystudoval filmovou Skolu, pracuje, jak uvidime
v dalSich kapitolach, s obrazem pomérné unikatné, pouziva napfiklad i zabéry, které
by podle klasickych konvenci "nemély smysl". Pro Reygadase jsou ale soucasti op-
tické a akustické fady, majici svij kolektivni emotivni smysl skrze estetické plsobeni.
To souvisi i s celkovym predpokladem, Ze vécem stejné nemuzeme proniknout pod
povrch a veSkeré vnimani funguje na bazi povrchovych afektl, estetickych viema
a intuice.

.»(...)(Post Tenebras Lux, pozn. aut) poprvé explicitné poukazuje na omezujici racio-
nalitu poosvicenské zapadni spole€nosti. Upozorriuje na nadhodnoceni rozumu, které
vedlo k degradaci vyznamu télesnych a smyslovych viemu a iracionalnich jevl jako
nastrojli poznani.””®
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3. PRITOMNOST CARLOSE REYGADASE

3.1. Filmovost, "irrational cut" a pfinos chyb

,, Real children really swimming, rather then presentation of swimming (...)it's all
about presence & representation. Presence. And | insist on presence,

| think cinema is art of presence. (...) Literature is art of representation.

But due to structuralism, we think that images are representation.’

— Carlos Reygadas 7°

)

Pdvodné pravnik Carlos Reygadas je mexicky tvarce filmU, kterymi se tato prace
zabyva, tedy filma nazyvanych vyprazdnéna narace. Reygadas je v téchto vodach vy-
ponsko (Japon, 2002), Tiché svétlo (Stellet licht, 2007) a Post Tenebras Lux (2012).
VSechny jsou pfitom hlubokymi autobiografickymi eposy oprosténymi od konvencnich
stylistickych prostfedkl. Reygadasovy filmy plynou nekauzalné a snazi se osahavat
realitu spolu s jejimi vy$Simi rozméry. Kdo mél s jeho filmy co do Cinéni asi nebude
prekvapeny, ze Casto uvadi jako svou nejvétsi inspiraci Andreje Tarkovského. Pre-
dev&im, vzpomeneme-li si na svérazny rytmus znamy z Tarkovského filmu, fadné
Casto popisovany jako "pomaly". Pfitom, a to je pravé jednou z klicovych podobnosti
mezi zminénymi tvlrci, je ona vypichovana “pomalost” az disledkem specifickych re-
Zijnich postupt. Jak Tarkovsky Fika ve své knize Sculpting in time’’, nejdulezit&jsi je
si uvédomit, Zze rytmus neni tvoren stfihem, ale je obsazen uz v samotnych obrazech
a prostupuje skrze né jako nit. PiSe dokonce, Ze €as ve filmu probiha navzdory stfihu,
ne diky nému’®. Je tedy duleZité co se déje pfed kamerou (i mimo ni), vnitrozabérova
montaz, zalozena na sledovani a praci s realnym rytmem véci, nikoliv az jejich nasil-
nym spojovanim. Krystalizuje tak Cisté filmovy pfistup, kdy film vznika pfimo b&hem
nataCeni — tedy ani ve scénafi, ani ve stfizné, jak to byva bézné. S tim se vaze, vra-
time-li se k citaci v uvodu kapitoly, Reygadasovo tvrzeni, ze sila filmu netkvi v repre-
zentaci, ale pravé v pritomnosti, prezenci. (Reprezentaci a pfitomnosti se uz také dfive
vénoval Tarkovsky. Nastava mozna otazka, proC se tedy v této praci zabyvam jen
Reygadasem a ne Tarkovskym — domnivam se, Ze Tarkovskeého filmy, ackoliv ve své
dobé legendarni, jizZ nemohou byt v sou€asnosti platné, jsou ohlédnutim zpét, zatimco
Reygadas je jakymsi potomkem, ktery muze reflektovat nové soucasnost. Ze stejného
ddvodu zde neuvadim napfiklad ani Artavazda PeleSjana i Michelangela Antonio-
niho, jejichz filmy intenzivné pfipominaji principy vyprazdnéné narace, nicméné je
nelze vztahovat k sou¢asnému divakovi.)

76 REYGADAS, Carlos, Masterclass, International Film Festival Rotterdam, published on 26. Jan 2019
Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=x6bes4b3jeQ

" TARKOVSKIIJ, A. Sculpting in time: reflections on the cinema. New York: Alfred A. Knopf, 1987.
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Reygadas tézi z Cisté filmovych, epistemologickych kvalit, za pouziti juxtapo-
zice” mezi vidénymi zabéry — jde o autonomni obrazy, které na sebe reaguji ve vytfi-
bengjSich vztazich, nez kauzalnich a narativnich, funguji jako celek s vlastni vnitfni
logikou. Ambrose podobné pfistupy nazyva “irrational cut”® — plodici nenavazny sled
obrazu, ktery nechava prostor nahodé, intuici ¢i dokonce chybam?'. Nahodilé obrazy,
estetické, opticko-akustické vyjevy, majici svuj vlastni rytmus uvnitf zabéru. To je
v pfimém rozporu s klasickou montazi, jak ji zname jiz od dob ruskych montazniku.
Casetti piSe, Ze EjzenstejnUiv pojem montaze se da pokladat také za "odklon od logo-
centrismu", protoZe €erpa z principl nekone¢nych zmén vyznamu v dusledku jejich
narazu. Vychazi tak z procesuality a rozsahého mnozstvi kombinaci, které montaz
nabizi. Rozdil je ale v tom, zZe irrational cut potira uz samotny vyznam jednotlivych
obrazl, zaklada si na nahodilosti, zatimco Ejzen$tejnova intelektualni montaz (uz
podle nazvu) pfedpoklada vyvozovani kyzenych vyznamu z jejich narazu. DuleZité tu
je tak rezignovat na fady tradi¢nich pojmu, jako je znak, vyznam atd.: , které logicky
doprovazeji myslenku reprezentace a které maji sklon z filmu Ci knihy vytvaret sjedno-
ceny, funkéni prostor."82

Uz jsme si fekli, Ze Zdenék Holy hodnoti® praci s délkami zabérl ve vyprazdnéné
naraci jako zcizujici — zabéry, piSe, trvaji mnohem déle, nez je potfeba (uz nepfinasi
zadné “nové informace” které by posouvaly déj) a tim “pfiznavaji” kameru a odpouta-
vaji divaka od déje. Holy v disledku toho dospiva k nazoru, Ze témito formalnimi po-
stupy autor neupozorfiuje na pfibéh / postavu, nybrz na samotné filmové médium. Ta-
kové tvrzeni se jevi ale ponékud cinefilné a nevim, jestli je aplikovatelné na SirSi spek-
trum divaku. Reygadas naopak tvrdi, Ze se da témito postupy spi$ implikovat pravy
opak odcizeni, a to imerze a kontemplace. Tedy podle Reygadase v tokovém pfipadé
nevnimame kameru a film jako takovy, ale dostavame se dovnitf vidéného. Ostatné
vice principu, které Reygadas pouziva jako imerzivni, jsou neslucitelné s tim, na co
jsme bézné ve filmu zvykli; momenty, které by v klasickych filmech byly pokladany za
chybu, ktera divaka vytrhava z tzv. “uvéreni diegezi filmu a popfeni sebe a reality 7,
zde pUsobi jako stvrzovaci prvky uvéfitelnosti a napojeni. Reygadas napfiklad za-
mérné rezignuje na klasickou praci s hercem a psychologizaci v herectvi. Adam Ko-
taska k této tématice poznamenava, ze:

,Psychologismus v herectvi sabotuje vazby filmu na to nevysvétlené, na vSe pfesahu-

™ Interview: Carlos Reygadas on Post Tenebras Lux - Slant Magazine. Slant Magazine [online]. Copy-

right © 2001 [cit. 14.05.2019].

Dostupné z: https://www.slantmagazine.com/film/interview-carlos-reygadas/

80 A good example from Haneke would be his 1994 film 71 Fragments of a chronology of chance” —
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jici lidské poznavaci schopnosti. A obecné uméla strojenost zpisobuje neduvéryhod-
nost nejen pouzitého strojeného prostiedku, ale pfimo celku. “®*

Reygadas verejné kritizuje mainstreamové, uméle vystavéné psychologie a fa-
leSnou identifikaci s postavami a demonstruje, Ze cestou k opravdovému dosazeni
“identifikace” je spiSe kontemplace. Zaroven ji nefadi jen do elitarské kinematografie,
naopak skrze ni véfi v “hlubsi zabavu mainstreamu”®®. Postavu tak ve filmu vnima jako
jakousi entitu, kterou mizeme sledovat, ale nikdy nam neukazuje jeji pravé nitro, mys-
lenky a motivace. Souvisi to s celkovym pfedpokladem, Ze vécem stejné nemuizeme
proniknout pod povrch a veSkeré vnimani funguje na bazi povrchovych afektl, este-
tickych viemu a intuice. Ve své masterclass Reygadas popisuje praci s neherci jako
spide prozivani pfitomnych momentd, bez zatéZovani kauzalnimi €i psychologickymi
fakty. Neherci dostanou pouze nutné, do€asné pokyny. Emoce tak nejsou nucenée,
konstruované a tim ani nemanipuluji divaka, co ma citit. VétSinou vzniknou autenticky
v zavislosti na skutecnych pocitech neherce. Pfi takovém procesu vznika opét spousta
‘chyb”, momentu, kdy neherci nevédi, jak maji reagovat, co se od nich oCekava,
v zasadé vystupuji sami za sebe a tak ne nutné s predpoklady filmu. Nicméné takové
momenty Reygadas pravé vytézi, pracuje s nimi jako s trhlinami® a navozuje s nimi
pocity realna. Postavy skuteCné prozivaji ukazané momenty sami za sebe. Jde Casto
az o kvazi dokumentarni snimani. Kdyz se déti v bazénu podivaji do kamery (Silent
Light, Carlos Reygadas, 2007), naopak tim posili pocit autenticity, protoze divak citi,
Ze sleduje (viz. citace) co se skutecné délo (obr. 1). Kdyz se v hollywoodském filmu
nékdo podiva do kamery, cela fikce se rozpadne, protoZe neni postavena na skutec-
nych momentech, je to uspofadana reprezentace svéta, zatimco Reygadas nas zve
pfimo do viru véci,

,,co dfive pocitujeme, nez-li chapeme, co vyjadfuje spiSe silu nezli vyznam, co existuje
jesté predtim, nez na sebe vezme néjakou funkci."®”

Casetti mluvi o charakteru ,,zapadniho mysleni, jez se provinuje tim, ze syste-
maticky odstranuje vSe, co je odliSné a jinaké, a naopak zbozfuje systematiCnost
a identitu. (...) Podstatou filmu je pohyb, neboli néco, co souvisi s energii a s puzenim.
Ve skute€nosti vSak film nepfijima veskeré formy pohybu: mnohé z nich vylu€uje nebo
vymazava. Pfipomenme si, jak filmy obvykle odmitaji nahodu, Spatny zabér, nepora-
dek, Spinu, Spatné zaostfeni, nesrovnalosti, Spatny pfepis. Pravidlem filmového fe-
mesla je vylougit vSe, co je prili§ intenzivni®, i to, co se vymyka celkovému fadu; zu-
stava pouze to, co odkazuje na néco, co uz zname, a co poukazuje na systém shod;

8 KOTASKA, Adam. Dialektika duchovniho filmu. Duchovni aspekty filmu Zabita nedéle. Bakalarska
prace, Katedra divadelnich, filmovych a medialnich studii v Olomouci. 2010

85 Carlos Reygadas, masterclass, International Film Festival Rotterdam, published on 26. Jan 2019
Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=x6bes4b3jeQ

8 Vice v kapitole Realno

87 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945-1990. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2008. ISBN
978-80-7331-143-8. s. 242-244

88 (Nejspi§ mysleno ve smyslu pfitahovani nechténé pozornosti a tim odpoutavanim pozornosti od
dégje filmu, pozn. aut.)
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prosté to, co je srovnatelné, unifikovatelné.”®?

Reygadas nechava do svych filmu protékat impulsivitu zivota a nahodilost, chyby,
lidstvi i pfitomnost vSeho okolo. Pracuje s nedokonalosti a nediktuje strikiné kazdy
prvek obrazu podle své pfedstavy, naopak ho nechava stvofit procesem ve spolupraci
s pfedsnimaci realitou. Pravé diky této “symbidze se Zivotem” pfi nataCeni jsou pak
pry jeho filmy vzdy lep$i, nez si predstavoval.®® Vzpomerime, Ze Louis Delluc a jeho
interpretace filmovosti se hlasila pravé k autonomii filmové kamery a estetiky, kterou
sama dokazala zaznamenat.

8 tamtéz
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3.2. Realno, trhliny a neznamé

,,| know that by making a clear distinction between 'fact' and 'truth' in my films, | am
able to penetrate into a deeper stratum of truth most films do not even notice. The
deep inner truth inherent in cinema can be discovered only by not being bureaucrati-
cally, politically and mathematically correct. In other words, | start to invent and play
with the 'facts' as we know them. Through invention, through imagination, through
fabrication, | become more truthful than the little bureaucrats. I've always made it
very clear that for the sake of deeper truth, a straum of very deep truth in movies,
you have to be inventive, you have to be imaginative. I'm after something deeper.

I call it the ‘ecstatic truth' - the ‘ecstasy of truth’.

— Werner Herzog

Pfichod filmu a fotografie je spojovan s post osvicenskymi naléhavymi touhami
po navraceni ztraceného kontaktu s realitou, s touhami po az metafyzickém dotyku
realna. V tom ma kinematografie ponékud mnohosmérnou a ¢asem transformativni
roli. Nakolik prvni kontakty s filmem pusobily jako naraz na realitu samu — vzdyt film
(potazmo fotografie) zaznamenava pomoci stroje, prvné neovlivnéném lidskou per-
spektivou — na tolik nas v zapéti o vSechnu pfipravil. Louis Delluc o¢ekaval, Ze nas film
diky své vyjimecné epistemologické schopnosti obohati o fotogenické, clovékem do-
sud nepoznané vyjevy svéta. V dobé tekuté hyperreality, pfehlcenosti obrazem real-
nym i virtualnim, jejich misenim, zaménovanim a duplikovanim, je tézkeé takové realno
rozpoznat. Ma film jesté potencial s timto marasmem bojovat? K tomu je podle mno-
hych potfeba podkopani jiz zminénych zakofenénych a zchfadlych stereotypu per-
cepce a potifeba vlle vnimat jinak. Ambrose o takovych pfipadech piSe:

,,these are the films capable of refusing the nihilism of the simulacra and of rediscove-
ring the world.”’

V uvodni citaci mluvi Werner Herzog o extazi pravdy — pravda ve smyslu mnoho-
hranného® pohledu na obrazy v novych, "Cistych" kontextech, jejich taktilni poznani
"ryzim dotykem"®3. Chapeme tak, Ze pravda a fakta jsou rtizné pojmy — na rozdil od
faktu tu je pravda vnimana jako néco neartikulovatelného. Carlos Reygadas v rozho-
voru fika, Ze nekonkrétnost pravdy je dokonce pravé jeji hlavni vahou. ,, The truth is
never absolute."* fika Reygadas. Kritizuje pak normativni tendence deklarovani spo-
leCenskych, nabozenskych, uméleckych i filozofickych pravd za absolutni.

91 Ambrose nemluvi konkrétné o vyprazdnéné naraci ale obecné o filmech nevyuzivajicich konven-
¢nich narativnich postupl. AMBROSE, Darren. Film, nihilism and the restoration of belief, 1st ed.;
Zero Books: Alresford, 2013. ISBN 978-1-78099-254-7, s. 7

92 Deleuze nazyva Herzogovy a Tarkovského filmy jako krystaly pro jejich schopnost odrazet rizné
reality a fantazie do nerozeznatelného celku a pfedevsim také pravé pro zobrazovani "mnohosti"
pravdy. — DELEUZE, Gilles. Film. Praha: Narodni filmovy archiv, 2006. Knihovna lluminace. ISBN 80-
7004-127-7.s.92 - 93
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,»(1t) will turn it into dogma and therefore will prevent it from being experienced as real.
(...) On the contrary, what feels real is poetic, ineffable, open-ended. Truth, by defi-
nition, is intangible.”%®

Jakym zpusobem tedy pracuje ve svych filmech s realnem Reygadas? V jeho
filmech, zejména v Post Tenebras Lux, takové momenty pfimo vytékaji z platna, jsou
to kratké paprsky skute¢nych situaci, které mizeme nazyvat trhlinami. Trhlina je pojem
brany v dramaturgii za chybu — moment, kdy divak narazi na nesmyslnost scénare,
kdy vyciti vyfabulovanost motivaci postav, nebo si vSimne skriptové chyby a podobné.
Jde o trhlinu v diegetickém svété, ktera narusi divakovo "potlaceni neviry". Ve filmech
a k pocitum tajuplna, az désivosti - to jsou slova spojovana predevsim s psychoanaly-
zou a Sigmundem Freudem (unheimliche, uncanny), Casto popisovana prave jako se-
tkani s néCim znepokojivym (obr. 2, 3). Takové pocity nas nékdy doprovazi i pfi pfe-
kroCeni horizontu dosud znamych véci, kdy nevime, jak mame reagovat, protoze se
jedna o neznamé (které se objevuje jako kyzena kvalita od Delluca po ValuSiaka),
Casto nelze ani rozpoznat jaké v nas jev budi emoce, mohou byt i protichudné — jedna
se tak o idealni pfilezitost pro rozsifovani nasich zkuSenosti a védomi.

Na druhé strané hollywoodské filmy jsou vesmés cenény pfedevSim pro svou
dokonalou reprezentaci reality, realno je tu redukovano reprezentaci. Oscarovi herci
prfedvadéji emocionalni vykony, kamera komponuje prekrasneé, bezedvé spektakly.
Nékomu ale mUze pfipadat takova mira realna az nerealna. Ve skute¢nosti totiz tento
faleSné vybudovany svét je takovou kopii reality, Ze se paradoxné jevi spiSe skofap-
kou, neni pochyb o tom, Ze “je to jen film”. Proto na nas nemuze mit takovy dopad —
neni nutné navazovat na né&j néjakymi autentickymi, hlubSimi emocemi, vime, Ze se
divame na film, zadné setkani s realnem se nekona. Diky efektu “potlaceni neviry” na
tuto hru sice pfistoupime, ale zpétny dojem je po hlubSi emocionalni strance nulovy,
protoze se vlastné “nic nestalo”. Co se mozna zda jako vytfibeni femesinych doved-
nosti ma ve skutecnosti zcizujici uCinek.

Paradoxné tedy zjistujeme, Ze nejde vibec o co nejdivernéjSi reprezentaci rea-
lity podle logiky realisticky preciznich, mainstreamovych filmud, ale mize jit dokonce
o pravy opak — dulezity je pfistup k vidénému, uziti uz zminovanych cisté optickych
a zvukovych situaci, hledani a snaha dohlédnout az za nas nauceny horizont vidé-
ného.

,,Je to asi stejné dulezité, jako kdyz impresionismus podnikl v malifstvi vyboj do Cisté
optického prostoru.(...) Jde o néco pfilis silného nebo pfilis neopravnéného, ale nékdy
také velice krasného, co od té chvile pfesahuje nase senzomotorické schopnosti.
Stromboli: krasa, ktera je pro nas pfilis velka, jako bolest, ktera je pfiliS silna. Mize to
byt mezni situace, erupce sopky, ale také ta nejbanalnéjsi situace, obycejna tovarna
¢i nezastavéna proluka.” %

9 tamtéz
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Samoziejmé, André Bazin o moznostech dosazeni realna mluvi obsahle ve své
knize Co je to film?%’. Chape ho jako kvalitu, ktera v idealnim pf¥ipadé divaka oslovi na
metafyzické urovni, pfiblizi ho k pociténi byti nejen sebe, ale i toho, co nas obklopuje.
Zejména jde tedy pravé o poruSeni hierarchizace subjektu/objektu v ramci obrazu,
zmifiuje napfiklad hloubku ostrosti a stfihovou skladbu, proti které stavi naopak vnitro-
stejné se ale Bazin tvrdé stavi za kvality pfimého i nepfimého zobrazovani svéta mimo
‘ram” a momentalni byti postavy. Ve stejnych intencich, kdyz Reygadasova kamera
neni obsesivné pfipoutana k postavam a takika si zije vlastnim Zivotem, prozkoumava
okolni svét a obCas se 0 néj zajima vice néz o postavu. Dostavame se k pravé prote-
Zovanému pocitu realna, svéta mimo ram, které se udava nehledé na lidské postavy.

Rekli jsme si tedy, Ze redlno neznamena nutné realitu (impresionismus) a asto
muze naopak vzejit i z naprosto surrealnych, nadpfirozenych motivi (magicky realis-
mus). Realno je pfedevSim néco, na co se koukame novou, nezaujatou optikou, unika
signifikaci a mize se proto jevit tfeba i “désivé”. Takové realno je zarovern nepopsa-
telné, neanalyzovatelné, tedy pouze vnimatelné smysly a intuici a Casto také kyzené:

,,Realné zlstava tim, co schazi ¢i pfebyva v symboli¢nu, které se ovSem vzdy tvafi
jako "uplné". Z toho vyplyva i prezentné zkoumany politicky potencial realného — film
podle teoretik(l jako je Slavoj Zizek & Todd McGowan nabizi divakovi predev$im po-
tencialni traumaticky stfet s realnem, tedy naprostou ztratu jak distance, tak i kontroly
jakékoliv symbolické struktury. Pravé po ni divak podle téchto teoretikl pfi navstévé
kina touzi (tedy touzi rozbit vSe, co jej jinak symbolicky svazuje). Radikalni potencial
filmu lezi podle McGowana mimo (teoreticky sporné) pfedstavy pohledu jakoZzto ovla-
dajiciho, subjektniho, identifikacniho zprostfedkovatele — patfi opomenutému vztahu
divaka k pohledu jakozZto objektu, vztahu definovaného ne kontrolou, ale touhou. "%

Realno jako takové je dokonce tézko zachytitelné i v realité samotné, protoze
jsme navykli tyto momenty prehliZet a potlaCovat. Poté, kdyz se prece s realnem stret-
neme, vznika trhlina v realité. Vzpomenme si na trhliny, které zminoval Deleuze v kon-
textu povalecné kinematografie. Trhlina je udalost, jev, ktery naruSuje nasi dosavadni
zkuSenost a predstavy o svété. Za asi nejvétsi trhlinu sou€asnosti mizeme pokladat
globalni oteplovani. Mark Fisher ho pfirovnava k Realnu kapitalismu, které je podle
jeho slov natolik fatalni a traumatické, Ze neni mozné ho obsahnout. Zjisténi, Ze cho-
vani Clovéka ma skuteCné nedozirné nasledky a opravdu hrozi environmentalni kata-
strofa, ktera zaCina doléhat i na bézné “chranéné” obyvatele prvniho svéta a ze du-
sledkl se nedoziji az naSe déti, ale pravdépodobné i my, je neslucitelna s nasimi do-
savadnimi pfedstavami o svété (vzpomenme na Cubittovu poznamku, ze jsme vedeni
k pfedstaveé, Zze budoucnost nebude o tolik jina, nez je pfitomnost), a totiz jako nezni-
Citelném a nekoneéném, potazmo nesmrtelném lidstvu. Mark Fisher pi§e®, Ze realita

97 BAZIN, André. Co je to film?. Prelozil Ljubomir OLIVA. Praha: Cg.. filmovy ustav, 1979

% C IN E P UR/Imaginarni, symbolické, realné. C I N E P U R/ Casopis pro moderni cinefily [on-
line]. Copyright © Cinepur [cit. 14.05.2019]. Dostupné z: http://cinepur.cz/article.php?article=934
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se pravé timto potlacovanim realna vyznacuje:

,,Realno je nereprezentovatelné X, traumatické prazdné misto, které je mozné letmo
spatfit pouze v trhlinach a nesrovnalostech zjevné reality. Jednou z u€innych strategii
proti kapitalistickému realismu by mohlo tedy byt poukazovani na Realna, ktera jsou
skrytym podlozim reality, jiz nam predklada kapitalismus. "1

Na takovém vnimani Realna se mohou podilet i filmy a uméni celkové a lze fici,
ze filmim vyprazdnéné narace se to v mnoha ohledech dafi. Zarovent muzeme vidét,
Ze bézné, konstruované “realno” v mainstreamovych filmech naopak v takovém ukolu
zameérné selhava. Je zaménovano s reprezentaci reality, nevéfime mu jinak nez jak
jsme klasicky u filmu zvykli véfit. Je to pouze simulace, vydavajici se za pfirozenou
a spravnou. Alenka ZupandiGova, piSe opét Fisher'®' navic trefné komentuje tento
princip reality jako ideologicky zprostfedkovany'%. ProtoZe neni mozné ho strukturo-
vané zachytit a pfedat, nelze skrze néj reflektovat “skuteéné usporadani véci’'%3. Dava
smysl, ze princip reality je tak podle Zupancicové ,,tou nejvyssi formou ideologie, ide-
ologii, ktera samu sebe vydava za empirickou skutecnost Ci za (biologickou, ekono-
mickou) nutnost (kterou mame tendenci vnimat jako neideologickou). Pravé zde by-
chom méli byt vici plisobeni ideologie nejvnimavé;jsi.”%4

100 tamtéz
101 FISHER, Mark. Kapitalisticky realismus. V Praze: Rybka, 2010. ISBN 978-80-87067-69-7
192 tamtéz
103 tamtéz
104 tamtéz

33



3.3. Poznani skrze kazdodennost

Vidime, Ze Carlos Reygadas pracuje s filmovym médiem v intencich v zasadé
opacnych tém klasickym narativnim filmim. DalSi ukazkou muaze byt pravé jeho velka
pozornost vuc¢i béZnym momentdm, nemajicim v kontextu vypravéni Zadny dramaticky
potencial, posouvajici déj — z toho duvodu je bézné ve filmech nevidame (pokud, opét,
nemaji svuj pfispévek k vyvoji déje). Zaroven ale mohou podnécovat metafyzi¢no
a realno. Podle slov Reygadase je jednim z nejvétSich problému mainstreamové kine-
matografie prehlizeni a banalizovani bézného Zzivota. To jsou zaroven momenty, které
jsou pro jeho tvorbu klicové a tvofi tak hutnou, autentickou hodnotu. Nicméné k prin-
cipu ignorovani “obyCejné” reality, ktera pfitom tvofi vétSinu naseho Zivota, se vyja-
dfuje opét i Darren Ambrose, kdyz pise:

,,Part of what makes classic continuity film appear invisible and, to some extent, natu-
ral, is its developed ability to draw upon a range of cognitive skills we have acquired
for negotiating the everyday world and that are so familiar that they appear entirely
automatic.”%®

Film se tak podili na absurdni automatizaci'® a degradaci kazdodennosti na
néco nehodného pozornosti, dokonce jejich separaci od pfibéhu predstira, Ze takove
chvile v zivotech postav (potazmo lidi) snad ani nejsou, pficemz je nahrazuje nesmy-
sinymi vyfabulovanymi spektakly'%’. V§e, co nam klasicky film ukazuje, ma svuj davod,

105 AMBROSE, Darren. Film, nihilism and the restoration of belief, 1st ed.; Zero Books: Alresford,
2013. ISBN 978-1-78099-254-7

106 | Filosofové se davno zabyvaiji ozfejmovanim pfic¢in odcizeni ¢lovéka v moderni spole¢nosti a usi-
luji tak tento stav poznat a pfekonavat. Vihanova v Zabité nedéli poskytuje v jedné sekvenci vychaze-
jici z Kfenkova popisu hrdinova stavu hrlizny obraz, jak funguje mechanismus takového ,odcizovani®.
Dochazi k tomu v dosti dlouhé scéné s pistoli. Arnost si pfiloZi ke spanku nenabitou zbrar, a pfesto
pociti strach ze smrti — jeSté v ném funguji normalni instinkty. Nakonec pfece jen zmackne spoust.
Totéz zkousSi s nabitou zajiSténou pistoli a svij pokus opakuje tolikrat, az se jakychkoli pocitl strachu
zbavi; zmechanizoval si sam ukon i reakci, zbanalizoval je, oddélil sama sebe od obého. Je to situace
realizovana docela ve smyslu Fichtovy koncepce odcizeni; je zfejmé, jak se vytraci plvodni vztah véci
(svéta) a védomi (jedince) a zlstava jen banalita a nicota k niéemu nezavazuijici, ani k vlastnimu Zi-
votu ne. V popsané situaci Arnost jesté nejde za hranice dablova pokouseni. Prekracuje ji az ve chvili,
kdy ma alkoholem a odporem k sobé& samotnému zatemnénou mysl.” Citace Hadkové (HADKOVA,
Jana. Drahomira Vihanova. 1. vyd. Praha: Cesky filmovy ustav, 1991. s. 49 ) v Dialektice spiritualniho
filmu, s. 32

97 Sean Cubitt v rozhovoru pro lluminaci hleda souvislosti mezi umélou sub-urbanizaci v Evropé

a ztratu pfirozeného Zivota s Sirokymi socialnimi vazbami. Je podle n&j mozné sledovat, Ze melodrama
v takovych komunitach suplovalo vymizelé emoce, po kterych lidé touzili. Podle Cubitta se tyto umélé
emoce pretvorili do extrémnich afektd, které s naSemi realnymi emocemi nemaji uz nic spole¢ného
,,Afekty se tu osvobodily jak od subjektu, tak od objektu, jenz byl reprezentovan. Patfi nyni tfeti entité,
kterou je film sam — nejde uz o objekt filmu, svét, ani o subjekt, obecenstvo, ale o film neboli aparat,
ve kterém je film centralnim momentem.” — CUBITT, Sean. Film je specialni efekt. lluminace - aktualni
Cislo Ro¢nik 14, 2002, €. 3 (47) [online]. Copyright © [cit. 14.05.2019].

Dostupné z: http://www.iluminace.cz/JOOMLA/images/stories/clanky/cubitt_3_2002.pdf

Film jakoby se tak chopil své sily sugestivnhé ukazovat nepfedstavitelné, ovdem nedéla to v zajmu lid-
stva Ci skutecného poznani. Chova se spi$ jako faleSny narcis, ktery nam pfedsouva co bychom méli
citit, jak by mély vypadat nase dokonalé Zivoty, plné dramatickych udalosti, penéz, lasky a happy
endd, a to vSe podklada vykonstruovanymi socialnimi a hierarchickym dogmaty s emocemi na Spat-
nych mistech.
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vahu a posouva déj. Takovy pfistup se odrazi i do skutec¢ného Zivota, resp. neschop-
nosti najit cokoliv vysSiho €i hodnotného v kazdodenni realité ruku v ruce s ignorova-
nim bézného svéta kolem nas, pficemz takové mysleni v lidech jen otupuje emocni
a kifehkeé predpoklady pro mozné pociténi (a tim akceptovani) ¢ehokoliv jiného a no-
vého v kazdodennosti. Zda se, ze snaha pohlédnout na kazdodennost novym, az me-
tafyzickym pohledem, je pro vyprazdnénou naraci jednim z hlavnich pilifa. S “protéka-
nim pfitomnosti mezi prsty” je pevné spjato mysSleni o ¢ase celkové a asi nejvyznam-
né&ji se mu vénoval filozof Henri Bergson. Vezmeme-li v potaz pfedstavu o Case jako
o nepretrzitém trvani, které se neustale méni, pfichazi a mizi, je pro ¢lovéka nemozné
ho néjak uchopit. Tim se ale dostavame k zasadnimu rozdilu mezi klasickymi filmy
a filmy vyprazdnéné narace. Bylo by mylné banalizovat praci s Casem ve vyprazdnéné
naraci vytyCenim jejich povrchovych znakd, jako je délka zabéru. Meritem neni ani
ukazovani "Cinnosti v realném Case" jako takové, ale pravé cileni nasi pozornosti na
pritomny moment. Dulezité je vnimat pfitomnost, kterou nam film zprostfedkovava, cilit
pozornost k Zivotu. 1% Protoze ¢lovék ma tendenci vnimat pfitomnost a vSe kolem az
ve vztahu k vyznamdm a €innostem, pracuje takovym zpusobem i klasicky narativni
film, vracime se tak ke spacializaci €asu jiz zminéné Seanem Cubittem. Nicméné
opacnym zpusobem se Casto vydava vyprazdnéna narace rezignovanim na déjovosti
a poutanim pozornosti k sou€asnosti, a tim ji dava vahu a brani jejimu "protékani" do
zapomnéni. Cistou formou takové pozornosti jsou pak zabéry nejen neobsahujici za-
sadni déjovou akci, ale neobsahujici uz napfiklad ani lidské postavy, kterym se budu
blize vénovat v dalSich kapitolach.

Kdyz nas rezisér Vincent Gallo'® nekompromisné veze v auté bez zjevnych
dramatickych situaci po vétsSinu filmu The Brown Bunny (2003), (obr.4, 5) je to pravé
pfipad “zpfitomfiovani soucasnosti”, akcentovani, a tim Ziti asu a na prvni pohled
béznych jevl v ném se odehravajicich. Béznou realitu je potfeba také pfijmout jako
plodnou soucast Zivota a ne se jen pokousSet co nejrychleji dostat skrze ni.

Samoziejmé nejde jen o zobrazeni “nudnych, vSednich” situaci, ale bavime se
o audiovizualnim umeéni, které tak musi pracovat s urCitou (a zamérn& nemam
v umyslu hodnotit jakou) estetikou a tenzi v ramci zobrazovaného a slySeného.
Reygadas nam nejen ukazuje intimni obnazené kazdodenni Zivoty svych postav, ale
dé&la to navic zplisobem, ktery nepdsobi banaln&. Cim se napfiklad miize banalnost
ve filmu stat hodnotnou popisuje Adam Kotaska kdyZ mluvi o disparité’’°. Kotaska se
také priklani ke kazdodennosti jako k moznému portalu do transcendentna skrze fil-
mové platno'", nejde-li o pouhé zobrazeni banalna, presnéji pise:

108 JESKO, V. Cas a subjekt v podani raného Sartra a Henri Bergsona. Olomouc: 2009. Magisterska
prace. Univerzita Palackého v Olomouci, Filozoficka fakulta, Katedra filozofie. s. 9

199 Vincent Gallo této “transcendenci” skrze drobné momenty bézné reality vénoval velkou ¢ast filmu
The Brown Bunny (2003) a nasledné i kratky text, ktery najdete ve své celé délce v pfilohach této
prace.

110 KOTASKA, Adam. Dialektika duchovniho filmu. Duchovni aspekty filmu Zabita nedéle. Bakalarska
prace, Katedra divadelnich, filmovych a medialnich studii v Olomouci. 2010

"1 Kotaska zarovei poklada zobrazovani kazdodennosti za formu odcizujici divaka od déje a postav.
My se ale bavime o filmech, které s témito prvky zamérné ani nepracuji a nastavuji divaka od zacatku
na zcela jiny méd vnimani. ,,Kazdodennost eliminuje o€ividné emocionalni konstrukty”, pise Kotaska.
To je pravé jeji sila, protoZze postavi divaka pfed nepoznané a nesnadno rozlustitelné. Tento moment
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»»Jediné diky novému rozméru, ktery pfedstavuje disparita, pfestava kazdodennost vy-
povidat pouze o ,Sedi“ a stereotypu profanniho svéta, ale aktivizuje se. To, co je ve
formé, reprezentujici kazdodennost, pouze potencialem k navazani vztahu s transce-
ndentni skute€nosti a pfesazeni oblasti imanence, |ze pfetavit do staze — kone¢ného
stadia jediné za pomoci tohoto mezi¢lanku. Disparita je jakymsi pfemosténim mezi
potencialem navazat vztah s transcendentnimi principy a podat o nich uméleckou vy-
povéd, a jeho uskute¢nénim. (...) Disparita byva nahlym vytryskem emoci, které jsou
vzhledem k prvné jmenované soucasti univerzalniho transcendentniho stylu — kazdo-
dennosti, neoCekavané a nepfiméfené. Nejen, ze je odtud nelze odvodit, ale na za-
kladé kaZzdodennosti je nelze ani vysvétlit, dopatrat se jejich motivaci."''?

Kazdodennost a disparita v duchovnim filmu, piSe také Kotaska, jsou pak cestou
k finalni stazi. Momentu klidu, ktery ale stejné stale kypi jakymsi napétim, protoze mu
predchazi intenzivni pfe mezi fyzickym (kazdodennost) a metafyzickym, nevysvétlitel-
nym (disparita). Staze je pak vysledek, ktery poji oba svéty dohromady. To vSe se déje
v podstaté bez racionalniho objasnéni. U vSeho vySe napsaného se nam mohou vy-
bavovat rizné scény a momenty z filmi vyprazdnéné narace, disparitou by se daly
nazvat tfeba jejich Casté explicitni (at' sexualni i nasilné) a surrealné motivy. Lze Fici,
Ze tyto filmy k urCitému metafyzi€nu a transcendentnu tihnou, zaroven neuzivaji naraci
a kauzalitu, ba pravé naopak. ACkoliv se to mozna muze zdat jako malichernost, podle
mnohych je nalézani dulezitosti v naSem kazdodennim Zivoté kli¢ové i ve smyslu po-
chopeni sebe navzajem. Napfiklad ve filmech Reygadase je obvyklé, Ze se zde potka-
vaji rizné spole€enské vrstvy, coz je zrovna v kontextu Mexika pomérné zasadni otaz-
kou. Tu mimochodem v nedavné dobé rozvifil riznymi sméry také film jiného vyznam-
ného mexického tvurce, Alfonsa Cuardna, Roma ( Alfonso Cuarén, 2018). Ackoliv je
Roma popisovana jako film, ktery citlivé vypravi pfibéh o odevzdané sluzebné Cléo
jakozto o mensiné, ktera byva Casto ve filmech vynechavana, je otazka, do jaké miry
jde opét jen o faleSné fabulovani nezirné lidské dobroty, abychom se po filmu citili
lépe. Nicméné Reygadas vénuje pozornost tfidnim rozdilim jinym zpUsobem, Ize Fici,
Ze pracuje vice organicky — neni to tématem filmu, ale jeho pfirozenou soucasti. Je
proto snad pfihodné, co piSe Casetti ve Filmovych teoriich:

,,Pro€ vlastné volit tuto cestu, ktera dava prednost Zivotu s jeho vSednimi okamziky,
s tim, Ze je, jaky je? Ma to i jeden moralni duvod, vychazejici z lidské potfeby sebepo-
znani: poznat se, abychom mohli byt solidarni (...)"""

zobrazovani kazdodennosti Kotaska poklada jako prostor pro uvédoméni si “racionalni, chladné rea-
lity”(kterou narusi a pozvedne pravé az zminovana disparita). Myslim, Ze jde ale o pravé opacny efekt
(za idealnich podminek) tak totiz mizeme nahlédnout na vSedni realitu s jakousi novou citlivosti, bez
zazitych automatizmd a nenechat ji zmizet bez povsSimnuti.

"2 tamtéz

113 ZIZEK, Slavoj. Roma is being celebrated for all the wrong reasons, writes Slavoj Zizek | Coffee
House. Coffee House | Daily commentary on politics and current affairs [online]. Dostupné z:
https://blogs.spectator.co.uk/2019/01/roma-is-being-celebrated-for-all-the-wrong-reasons-writes-sla-
voj-zizek/

114 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945-1990. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2008.
ISBN 978-80-7331-143-8
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3.4. Télesnost

Vyraznym prvkem filma vyprazdnéné narace, ktery nelze opomenout, je také fyzi¢no,
respektive explicitni zobrazovani nahoty, sexualnich scén, potazmo nasili. Véfim, ze
takové momenty jsou jen natolik transgresivni, nakolik je divak schopny je tak vnimat,
nicméné pfistup autord vyprazdnéné narace k tomu vybizi a je k fyzi€nu implicitné
odliSny od toho, co zname z klasickych filma. Skrze intimni scény zde dochazi k au-
tenticité, realnu — autofi tim, Ze se nesnizuji k eufemismim, metaforam a zkratkovitosti,
oprostuji tyto situace od bézného automatického vnimani. Na rozdil od vétSiny filma
také nesahaji po moznosti probudit v divakovi vzruSeni, neerotizuji obnazena téla do
estetickych atrakci, nybrz nam davaji obraz skutecnosti, az podivnosti lidské télesnosti
(obr. 6, 7, 8) — tim ma paradoxné hollywoodsky film k pornografii bliz nez filmy vyprazd-
néné narace. Jak fika Vincent Gallo v kontextu svého filmu The Brown Bunny (2003),
v pornografii je uloha sexualniho aktu pfedevSim dosahnout u divaka bodu vzru$eni,
tim je neZadouci prezence jakychkoliv rusicich podnétu, jako jsou pocity viny, nejistoty,
hnévu nebo odpovédnosti'’®. Gallo fika, Ze sice pouziva prostiedkd znamych porno-
grafii, ale zamérné je stavi do konfliktu s pravé zminénymi nezadoucimi emocemi,
v dusledku ¢ehoz je pak tézké vnimat udalosti na platné skrze pouze pudovy vjem, ale
zapojuje se také emocionalni a intuitivni vnimani. Nevznika vzruSeni, ale opét trhlina,
diskomfort, podivnost az nepfijemnost.

..l was also interested in a character that even during sex could not let his mind go
blank and fill up with the sex. Instead, while having sex he is rapidly thinking and his
thoughts have a range of emotions far away from pleasure. This strange behavior
juxtaposed against graphic real sex is disturbing.”""®

Podobné plsobi i film Twentynine Palms (2003) od Bruno Dumonta, ktery nas pousti
do nejintimnéjSich chvili mladého paru, cestujiciho kamsi skrze odlehlou poust.
Dumont pfivadi divaky do rozpakd excentrickymi vyjevy ze soulozZe paru aniz by daval
jakakoliv jina voditka k jejich vztahu a problémm, které zjevné fesi. | kdyz jsou scény
v zasadé Casto dost "cenzurované", pracuji pravé se znepokojivymi emocemi postav.

Ackoliv je explicita vyraznym motivem asi vSech film{ zapadajicich do fenoménu
vyprazdnéné narace, existuji mezi jejich tvurci znacné odlisSné pfistupy v intenzité zob-
razeneho. Vincent Gallo s The Brown Bunny a Reygadas s Battle in Heaven (2005) se
napfiklad rfadi k tém nejvyraznéjSim co do znazornéni, nicméné jde nakonec spise
o vyjimky. Sexualni scény jsou tu Casto transgresivni pravé v motivech a emocich,
které je doprovazi, nez v samotné explicité a diky tomu pusobi na divaky vice znepo-
kojivym a intenzivnim dojmem.

115 AN ESSAY BY VINCENT GALLO — UNFILTERED AND UNEDITED. Another Man[online]. Copy-
right © 2018 [cit. 14.05.2019] Dostupné z: http://www.anothermanmag.com/life-culture/10236/an-
open-letter-from-vincent-gallo-unfiltered-and-unedited

116 tamtéz
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4. NELIDSKY FILM

4.1. Pisecné a kamenné v lidské dusi

,,Ekologii se nasSe véda dostala nejblize k integrujici moudrosti. To ona,
a nikoli fyzika, je hodna stat se zakladni védou budoucnosti.”
— Theodore Roszak'""

Soucasna filozofie se ¢asto zaobira nelidskou perspektivou''® a de-hierarchizaci
vztahl mezi objektem a subjektem. Jak mulze tento “obrat k nelidskému” obohatit
pravé lidsky pfistup a pohled na svét kolem? Pod tihou kolapsu globalniho klimatu
a rozplynuti vSeho, co se dosud zdalo samoziejmé a neznicitelné, se probuzeni citli-
vosti a vnimavosti vuci zbytku svéta, nebo spi§ pokus zaclenit se do néj, zda nutné.
Pfitom podobné mysleni a pokusy, v uméni, teorii i filozofii, nejsou Zadnou novinkou.
Carlos Reygadas vénuje pfirodé ve svych filmech s respektem velky prostor, pfiroda
je tu autonomni, kona, ovliviiuje déni a naladu filmu. Nepouziva ji jako prostfedek ke
sdéleni néjaké “lidské” informace, ale pfimo k observaci ji samotné. O slavné sekvenci
se psy na zacCatku Post Tenebras Lux (obr. 9, 10) fika, Ze jde o pohled, “radostny
a laskyplny” uz jen tim, ze se diva, jako to dokazi napfiklad déti:

,» 1 he capacity to observe lovingly like a child dovetails with a desire that is consistently
expressed in Reygadas’ films, one which, according to Michael Cramer, aims “to return
to or somehow access a state of pure being, to overcome alienated human subjectivity
(or even the subject-object divide itself) in order to allow humans to reconnect with
being in all of its presignifying splendor”?

Mainstreamova kinematografie vychazi z prizmatu, ze lidské vztahy a pfibéhy
jsou diky kvalité védomi hodnotné&jsi a smyslupIngjsi, nez vazby nefigurativni, zvifeci,
jevy v pfirodé apod., naopak filmy vyprazdnéné narace se €asto snazi oprostit od za-
tvrzelého antropocentrismu, ktery mize stat mezi divakem a skute¢né novym proZzit-
kem. Lze tak spojit tuto poetiku i s pojmem Animismus'?°, ktery pfisuzuje dusi i vSemu
nelidskému — zvifatim, rostlinam, nerostim, objektdm, ale i atmosférickym jevum.
Reygadasovy celky na mohutné pralesy a utesy, sekvence s mrtvym koném v Japon

"7 ROSZAK, Theodore. Kde konéi pustina: politika a transcendence v postindustrialni spole¢nosti.
Prelozil S. M. BLUMFELD. Praha: Prostor, 2005. Obzor (Prostor). ISBN 80-7260-146-6. s. 372

118 OBRAT K OBJEKTUM - Sbornik spekulativniho realismu. Advojka [online]. Copyright © 2016 [cit.
14.05.2019]. Dostupné z: https://www.advojka.cz/archiv/2016/8/obrat-k-objektum

"9 WELLS. Hidden in Plain Light: Reframing and Refracting the Mexican Uncanny in Carlos
Reygadas’ Post Tenebras Lux (MACHL 2016) | Robert Wells - Academia.edu. Share research [online].
Copyright ©2019 [cit. 14.05.2019]. Dostupné z: https://www.academia.edu/33661458/Hid-
den_in_Plain_Light_Reframing_and_Refracting_the Mexican_Uncanny_in_Car-
los_Reygadas_Post_Tenebras_Lux MACHL_2016_

120 (z Latinského anima)
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(obr. 11), ale i nekompromisni pfiroda, jak nam ji pfedstavuje Lisandro Alonso ve fil-
mech Los Muertos (2004) Ci Liverpool (2008), vzbuzujici respekt a tajuplnost, nedo-
tknutou lidskym racionalismem. Buji pfistupy, které neberou v potaz klasickou vyzna-
motvornou strukturu filmu, naopak kladou dliraz na prostiedi, autenti¢nost, atmosféry,
pfirodu a nelidské plynuti ¢asu, potazmo nelidské a nekauzalni vnimani byti a “déni”
celkové. Snazi se podivat na svét novym pohledem a tim, da se Fici, potencialné pro-
budit jakousi skrytou citlivost — Clovék €asto chrani, co obdivuje a miluje. Lze fici, ze
emocni pfistupy s nastupem romantismu obohatily evropskou mentalitu zajmem
o ochranu pfirody a uctu vuci ni, stale jsme ale nebezpecné separovani a nadfazeni,
stale pfevlada pocit, Ze zemé a vSe na ni je jakési bohatstvi k rozdéleni a obchodovani
mezi lidmi. Zkratka se musime naucit nazirat na svét neegocentrickym zplsobem. DuU-
lezité je ale nejen vénovat prostor nelidskému:

.»(...)Takové tvrzeni neznamena projekci lidskych vlastnosti do nelidského svéta, ale
spiS naopak: To, co fika (Harman, pozn. aut), je, ze primitivni vnimani mezi mineraly
a Spinou nejsou vztahy o nic min sofistikované nez mentalni aktivity lidi. Misto vkladani
duse do pisku a kamen( najdeme néco pise¢ného a kamenného v lidské dusi”'?!

Pravé personifikace nezivého/nelidského v (nejen) kinematografii neplni ky-
Zeny obrat, ale jen dalSi opakovani na$i, lidské perspektivy, a tim snad jesté vétsi
ignoraci okoli a provadi tak spis medvédi sluzbu. Svét je pfitom komplexnim, neucho-
pitelnym semenidtém, bujici nekone&no reakci, vztahu a souvislosti. Jen ¢lovék se to
pro zachovani svého klidu a distancovani se od chaosu svéta rozhodl prehlizet. Do-
konce samotné vnimani si Clovék pfivlastnil prilis horlivé — postmoderni teoretiCka
Katherine Hayles mluvi o dvou fazich lidského vnimani. Védomému vnimani podle
jejich slov predchazi jesté nevédomeé vnimani:

,»Jsou to neuronové procesy pod hranici védomi, které se ale podileji na dé&jich pro
védomi nezbytnych — tykaji se reprezentace vjemu, filtrovani informaci ze smyslovych
organl nebo rozpoznavani vzorl, které by jinak védomi zahltily. Jakmile zjistite, ze
védomeé vnimani tvofi ve skuteCnosti jen relativné malou cast lidského kognitivniho
aparatu, tak se vam oteviou paralely mezi lidskym podvédomym vnimanim a vnima-
nim jinych biologickych forem zZivota. VSechny biologické organismy, vCetné rostlin,
maji kognitivni schopnosti. Kognice je spektrum, které zacina u jednoduchych rostlin
a kondi u sofistikovanych kognitivnich systému zvirat, savct a nakonec lidi.”'??

Filmy jako Twentynine palms, Gerry, Los Muertos, ¢i Post Tenebras Lux,'?3
ob&as nazyvané také jako eco-poetic Ci neo-romantic, davaji nefigurativnim zabérim
hlubSi nez pouze ilustracni €i rytmickou roli. Nechavaji nas tapat, hledat a skute¢né
observovat (obr. 12, 13). Citit, Ze existuje néco jiného, mimo nas:

121 SIRUCEK, Jifi. Hluboky ¢as Zemé&: Aguirre, hnév Bozi. Univerzita, Karlova Filozoficka fakulta,
Obecna teorie a d&jiny uméni, Filmova studia. Praha 2018

122 TRHON. Clovék neni méfitkem vSech véci, fika N. Katherine Hayles. DokaZeme vnimat svét o¢ima
jinych druhd? [online]. Copyright © 2019 [cit. 14.05.2019]. Dostupné z: https://wave.rozhlas.cz/clovek-
neni-meritkem-vsech-veci-rika-n-katherine-hayles-dokazeme-vnimat-svet-7889637

123 O nich vice v kapitole Gasoprostor
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,,Antropomorfismu nikdy nemuzeme uniknout, protoze jsme lidé a véci vidime z lidské
perspektivy. Pfesto se muzeme antropocentrismus snazit zkrotit, hlavné ten, ktery se
skryva pod sloganem ,Clovék je mirou vSech véci“. Protoze neni. Venku lezi cela bio-
sféra, ktera ma vlastni méfitka, vlastni zplUsoby interpretace, vnimani a chovani.
Snaha se od tohoto slepého antropocentrismu dostat k mnohem vyrovnanéjSimu po-
hledu na nasi planetu je zdrava. 124

Film ma tak potencial svou komercni masovosti komunikovat nejen skrze upo-
zorflovani na to, ze “tu nejsme sami”, ale zaroven bit na poplach kvuli stoupajicim
hrozbam aktualnich environmentalnich katastrof. Je na €ase pfestat pouzivat pfirodu
jako dekoraci. Filmy vyprazdnéné narace prave posiluji vyssi, autonomni hodnotu pfi-
rody (zvifat aj.), aniz by ji stavély do banalni pozice mizanscény, nebo ji naopak ob-
téZzkavaly symbolickymi rozméry — vystupuje zkratka sama za sebe. V takovou chvili
vznika moznost napojit se na obraz nikoliv skrze racionalni &teni vyznamua, ale vnima-
nim na bazi afektd, skrze vnéjSkovost. Tak napfiklad pracuje i Tarkovsky:

,Casto jsem posledni dobou mluvil s divaky a v8iml jsem si, Ze kdykoli jsem prohlasil,
Ze v mych filmech nejsou Zadné symboly ani metafory, tvafili se nedavéfivé. Neustale
se mne znovu a znovu vyptavali, napfiklad, co v mych filmech znamena dést; pro€ se
objevuje v kazdém dalSim filmu; a k ¢emu jsou ty opakované obrazy vétru, ohné
a vody. Opravdu nevim, jak si mam s takovymi otazkami poradit. Dést’ je prosté typic-
kym jevem v krajiné, kde jsem vyrustal; v Rusku mate tyto dlouhé, chmurné, vytrvalé
desté. A mohu fici, ze miluji pfirodu — nemam rad velka mésta a citim se docela Stas-
ten, kdyz jsem vzdalen vydobytkiim moderni civilizace, tak jako jsem se citil skvéle
v Rusku, kdyz jsem prodléval na své chaté a Moskva byla tfi sta kilometrl daleko.
Dést, ohen, voda, snih, rosa, vitr, ktery zveda prach — to vSechno jsou Casti materialni
scenérie, v niz pfebyvame; mohl bych dokonce fici, Ze je to pravda nasich zivotl. Jsem
proto zmaten, kdyZz mi nékdo fika, Ze se lidé nemohou jednodusSe kochat sledovanim
pfirody, kdyz je pékné ukazana na platné, ale jsou nuceni pidit se po jakémsi skrytém
vyznamu, ktery v tom podle nich musi byt.”12°

124 TRHON. Clovék neni métitkem vSech véci, fika N. Katherine Hayles. DokaZeme vnimat svét ogima
jinych druhd? [online]. Copyright © 2019 [cit. 14.05.2019]. Dostupné z: https://wave.rozhlas.cz/clovek-
neni-meritkem-vsech-veci-rika-n-katherine-hayles-dokazeme-vnimat-svet-7889637

125 BLAZEJOVSKY, Jaromir. Spiritualita ve filmu. 1. vyd. Brno: Centrum pro studium demokracie a kul-
tury (CDK), 2007. 287 s. ISBN 978-80-7325-132-1. str. 61-62 - rozhovor s Tarkovskym
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4.2. Tupy smysl a "prazdné" zabéry

Klasicka filmova imerze probiha skrze hlavni postavu (protagonistu), se kterou
se divak identifikuje. To mu v idealnim pfipadé umoznuje vnimat po dobu filmu svét
ponékud ploché, neklade divakovi zadné prekazky, které by musel pfekonavat a do-
patrat se tak jakémusi poznani. Meritem takovych filmovych postupu je spravné po-
chopeni pfibéhu, proziti ur€itych emoci na spravnych mistech a odejit ze salu s jasnou
pfedstavou o vidéném. AvSak imerze, které Ize dosahnout podle mého nazoru skrze
filmy vyprazdnéné narace, ignoruje témér vSe vySe popsané. Néjaké pojici prvky se
v nich ale prece daji vypozorovat. Daji se rozClenit do specifického vztahu k tupému
smyslu, realnu, fyziCnu a Casoprostoru. Tupy smysl je pojem, ktery zavedl Roland
Barthes'?5. Neni obsazen v jazyce ani ve znakovosti a je nazyvan také jako “nezamér-
nost”. Pravé ten je podstatny napfiklad pro spiritualni filmy a detailnéji ho pfirovnava
k Tarkovského filmim Jaromir Blazejovsky (dést zastupuje zase jen dést) ve svém
textu Spiritualita ve filmu; ,,b&€Zznymi zpusoby neanalyzovatelného, a pfece naléhavé
vnimatelného.”'?’, piSe Blazejovsky. Tupy smysl je jediny, ktery neimplikuje vyznamo-
vost, ukazuje Cisté to, co ukazuje (vzpomerime na Tarkovského a jeho promluvu
o desti). Tim se dostava nejniterné&ji k samotné filmovosti, nebot’ flmové je pravé to,
co je mimo jazyk — ,,VSe, co muzeme popsat, neni film." fekl pfed lety Peter Kubelka
na sve inspirativni masterclass v Praze. Vnimat film nebo alespon jeho Casti tupym
smyslem je tak nejjednodu$sSim a zaroven nejpfirozenéjSim zplsobem — pohledem
ditéte. Pfitom pro Clovéka zatizeného zkusenostmi, kulturou a znalosti filmové fedi,
Casto az nepfedstavitelnym. Zmifiovany dést je tak esenci filmovosti, jako vznikavost
a prchavost pfitomnosti. Casetti se zajimavé zamysli nad tzv. druhym smyslem, kte-
rym je symboli¢no, pta se:

,,Jakym pravem nahrazka zastupuje nepfitomné, jménem jakého principu, s jakym
uzitkem? A nakonec vyvstava otazka, do jaké miry se toto nahrazeni uskutecCnuje:
0 co jim pfichazime, jak na nas plsobi.”’?8

Symbolicky rozmér se tak jevi jako cosi hlubokého, pfitom nas jen uzavira do
kledti stale stejného odvozovani vyznamul od uz znamych. ,,O¢i sice zaplni, ale sou-
Casné je zamlzi. (...) je tfeba navratit filmu jeho materialnost a udélat z ného pfedevsim
objekt nezli zrcadlo™?°. Tupy smysl se zda svou povahou byt skoro esenci vyprazd-
néné narace, filmu, ve kterych sledujeme emoce bez pfi¢in a naopak. Kde vkraujeme
doprostfed vyhrocenych, ¢asto neexponovanych situaci, pfesto ale kynoucich auten-
tiCnosti, abychom z nich razem bez vysvétleni zmizeli. Kde se divame tvafi v tvar div-
nému a désivéemu, kterému nelze pfifadit zadna znama formule. Tupy smysl ignoruje

126 Barthes vydava ¢lanek ,,Le troisieme sens” v Cahiers du cinéma v roce 1970 ve kterém ftfi Urovné
smysl{ prezentuje na lvanu Hrozném (Ejzenstéjn, 1945).

127 BLAZEJOVSKY, Jaromir. Spiritualita ve filmu. 1. vyd. Brno: Centrum pro studium demokracie a kul-
tury (CDK), 2007. 287 s. ISBN 978-80-7325-132-1. str. 61-62 - rozhovor s Tarkovskim. s. 58

128 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945-1990. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2008.
ISBN 978-80-7331-143-8 str. 238
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narativ. Casetti dokonce doslova fika, Ze je ve “stavu permanentniho vyprazdno-
vani”'®, pfedem rezignuje na déj, vyznamy a konfrontuje nas se syrovym, nezabarve-
nym redlnem. Stava se “antinarativnim prvkem par excellence”’®'. Diky tupému
smyslu, véfim, ma film svou specifickou, jinym uménim nezameénitelnou, silu — di-
menzi, ktera se muze dotknout nedotknutelného.

BlaZejovsky interpretuje prazdné (tj. bez postav), transcendentni zabéry bez
zjevného pozorovatele (kromé divaka) jako pohledy Boha,'®? ve vyprazdnéné naraci
jde vSak stale spiSe o principy tupého smyslu, které nas vsak k ur€itému transcen-
dentnu pfiblizi podobnym zpusobem. V konvenc&ni kinematografii as a prostor podlé-
haji narativnim a kauzalnim pfi¢inamn. NepUsobi autonomné a tudiz primarné slouzi
ke spravné orientaci divaka a dopomahaji jeho dovedeni “spravnou cestou” az do
konce filmu, tj. pfibéhu. UCime se podle profesora Jana Kucery, Ze napfiklad zabér
osifely, po odchodu postavy, rychle vy€erpa svého vyznamu, aby ho po urcitém trvani
opét zacal v jiné roviné nabirat; pro€ nas autor nechal v prazdné mistnosti bez po-
stavy? Jakou Ulohu tento moment sehraje v nasledujicim dgji? Ci jaky akcent toto “vy-
hniti” stavi na pfedchozi udalosti? Reygadas si takové otazky ale vibec neklade. Ne-
poklada totiz prostor a prazdny obraz hierarchicky k “obrazdm akce” jen jako inter-
punkéni, nebo snad vyznamotvorny, ale stavi ho na stejnou pozici jako vSe ostatni.
Dosahuje tak u divaka pravé tupého smyslu a tim se Casto dostava k prosaknuti realna
a pocitu zpfitomnéni. Jako jeden z prvnich autor(, ktery dokonce jesté pred 2. sv.v.
pouzival ve svych filmech prazdné zabéry jako Cisté opticko zvukové kvality, je podle
Deleuze Jasudziré Ozu. Ozu podle Deleuze dosahuje pfimého zachyceni Casu, ktery
se nelimituje na akci — ,,Nebot’ je-li pravda, Ze senzomotoricka situace ovladla nepfi-
mou reprezentaci Casu jako dusledek obrazu-pohybu, Cisté opticka ¢i zvukova situace
se otevirala pfimému obrazu-¢asu.“'3® Ozuovy prazdné zabéry, plynouci nezavisle na
pfitomnosti Ci akci postav a nekauzalni zobrazovani jsou tak podle Deleuze “Cistou
formou Gasu”'34.

,,U Ozua nabyvaji (prazdné zabéry, pozn. aut.) urcitou autonomii, kterou pfimo nemaji
dokonce ani v neorealismu, jenz jim pfiklada zfejmou hodnotu relativni (ve vztahu
k pfibéhu) nebo vyslednou (kdyZz je jiz akce skon€ena). Dosahuji absolutna jako Cisté
kontemplace a bezprostfedné zajistuji identitu duSevniho a fyzického, skuteéného
a imaginarniho, subjektu a objektu, svéta i vlastniho ja. Caste¢né koresponduiji s tim,
co Schrader nazyva “Staze”, Noel Burch ,, pillow-shots” (podkladovy zabér) a Richie
,,Zatisi”.” 135

Pfitom si vezméme fakt, Zze Zdenék Holy po vzoru textu z Cahier du cinéma
déli vyznamné filmy vyprazdnéné narace do dvou charakteristickych skupin: poustni
filmy, kam patfi napfiklad The Brown Bunny (Vincent Gallo, 2003), Twentynine Palms
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(Bruno Dumont, 2003), Gerry (Gus Van Sant, 2002); a filmy z dzungle, jako tfeba Los
Muertos (Lisandro Alonso, 2004), Post Tenebras Lux (Carlos Reygadas, 2012)'%. Je
pfinejmensim zajimavé, Ze se tyto filmy déli pravé podle prostorového zasazeni, které
je mimo jiné absenci pfibéhu tak kliCové a specifické. Jeho role je stavéna ve stejné,
ne-li vétsi dllezitosti ke zbytku filmu. Hlavné je to zplsobeno pravé oprosténim od
kauzality, linearity a déjovosti — ValuSiak piSe, ze Clovék vnima Zzivot a €as v zasadé
linearné, jako pfimku nesouci jednotlivé okamziky za sebou. Chceme-li na Zivot (Cas,
svét...) pohlédnou z vnéjsku, fika, musime se pokusit z této pfimky vystoupit: ,,Tento
pohled €i nadhled z mista mimo pfimku tedy pfedpoklada vystoupit z plynuti ¢asu, pro
tuto chvili ho zastavit ¢i eliminovat.’*”” Pomoci tohoto vystoupeni mimo pfimku pak
muzZeme dosahnout onoho transcendentna, pohlédnout na véci skute¢né z vnéjSku
a ve své celistvosti. Postupné se tak dostavam také k dalSim kvalitam, které se pfi
bohatSi praci s Casoprostorem zjevuji — ValuSiak dale mluvi o “komplexnim” prostoru,
ktery pfesahuje racionalni i iracionalni, to jest “prostor nevédomi a kolektivnich arche-
typt”1%8, pise:

,» 1ento prostor pfesahuje (ale pochopitelné obsahuje a ovliviiuje!) nase vnimani raci-
onalni (védéni, zkoumani, védomi) i iracionalni (tuSeni, citéni, nevédomi), nezname
i nepfedstavitelné, realitu i irealitu. (...) prostor, kde vane stfibrny vitr, kam dochazi
duha a odkud pfichazeji tony Bachovy fugy. Prostor priseciku rovnobézek nebo dovr-
Seni viry, ktera je “nadéjnych véci podstata a divod véci neviditelnych”.”13°

Mezi takové mimoradné prozitky, které vyprazdnéna narace €asto navozuje, jdou
stavét napfiklad tzv. numindzni pocity, které jsou také Casto spojovany napfiklad s nas
presahujici pfirodou. Jde o téZko popsatelné, emocionalni pociténi, za numindzni se
jisté da pokladat putovani muze skrze divo€inu v Los Muertos, stmivani se smeckou
psU na zaCatku Post Tenebras Lux, zmihovana smrt koné v Japon a dalsi. Jde o tézko
artikulovatelné dimenze filmu. Kromé numinozity ¢asto vykrystalizuje i deja vu, tj. pocit
jiz jsem zaZil, vidél pficemz, a¢ mlze jit o setkani s néCim vy3Sim a krasnym, byvaji
tyto stavy nékdy pro svou nevysvétlitelnost spojeny naopak s uzkostnymi pocity. Podle
ValuSiaka je potfeba zrusit otrockou kauzalitu a linearitu ¢asu, pfestat ovladat ¢aso-
prostor racionalné a kauzalné a s tim pojici naraci; ,,Neplynou udalosti, neubiha Cas,
zlstava proud védomi, asociaci, emoci.“140

13 HOLY, Zdené&k. Vyprazdné&na narace aneb vzrusuijici nejistota filmového pohybu. CINEP UR/
Casopis pro moderni cinefily [online]. Copyright © Cinepur [cit. 14.05.2019].

Dostupné z: http://cinepur.cz/article.php?article=838
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4.3. Osamélost clovéka

,,We cannot escape the pervasive sense, endemic to Western culture, that we are
alone in our aliveness, trapped in a world of dead, or merely passive, matter."
— Steven Shaviro'!

Rika se, ze filmy vyprazdnéné narace jsou svym zpGsobem road movie, byvaji
také oznacCovany jako filmy bez pfibéhu, filmy poustni, nebo filmy z dzungle. Myslim,
Ze meritem, ktery tyto filmy spojuje, neni povrchova formalni sounalezitost. Neni to ani
pouhy vzdor konvencim, nejde pfeci o experimenty nebo manyrismus. Setkavame se
s tendencemi, které jsou spojené s postmodernim uzkostnym uvédoménim si osame-
losti a izolovanosti Clovéka, ktery pfiSel o schopnost vnimat. Jsou to kroky do neznama,
které se snazi upozornit na okolni svét skrze masové meédium, s pokusem o extenzi
naseho dosavadniho vnimani. Hledani, jak bychom: ,,pocitili véci, vnimali kamen
v jeho "kamennosti". "Cilem uméni je, abychom pocitili véci tak, jak je vnimame a ne
tak, jak je zname.""*2 Martin Vrba ve svém textu o lofiském (2018) vitézstvi Lukase
Hofmanna Ceny Jindficha Chalupeckého pise:

,,Navzdory Salivové'? originalni a mozna az prespfili§ ambiciézni osobnosti jeho
uméni nespadlo z nebe, ale je také vyslednici pusobeni sou¢asného svéta na gene-
race mileniall, jez zdédili patologicky svét rozvinutého kapitalismu bez minulosti i bu-
doucnosti.” 44

Performance LukaSe Hofmanna jsou vyrazné télesné momenty, zapojujici inten-
zivné a taktilné divaky a jsou obCas nazyvany jako pfriliS emocionalni a patetické. Za-
roven neprenaseji zadné konkrétni sdéleni, kromé naléhavosti uvédoméni si sama
sebe a svého okoli, jsou to vlastné jednoducha intimni cviCeni, bezprostfedni se-
tkani'#®, na které ale divak musi naprosto pfistoupit a nechat se vtahnout. Zda se, Ze
souCasné umeéni protkavaji tendence vratit Clovéka zpét k “vnimavosti” sebe i okoli
a objektd kolem a tim nejen zvratit jeho destrukci v&eho kolem, ale tfeba i zmirnit jeho
determinujici subjektivitu, uzkostnou osamélost uprostfed "nelidského" vesmiru. Jak
jsme vidéli, v kinematografii stejné tendence snad mizeme rozeznat v riznych pova-
hach pravé ve vyprazdnéné naraci. Pfitom, jeSté donedavna jen malokteré tendence
sklizely vétSi cynismus a vysméch néz obrat k romantismu. Nicméné se zda, ze jsme

41 SHAVIRO, Steven. Universe of Things. Shaviro's Web Pages [online]. Copyright © [cit.
15.05.2019]. Dostupné z: http://www.shaviro.com/Othertexts/Things.pdf

142 SKOPAL, Pavel. Fotogenie. C I N E P U R/ Casopis pro moderni cinefily [online]. Copyright ©
Cinepur [cit. 17.05.2019]., Skopal cituje Viktora Sklovského (Uméni jako metoda)

Dostupné z: http://cinepur.cz/article.php?article=937
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tezi-emo
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svédky organického spolecensko-kulturni vyvoje, ktery nutné nastava ve chvilich jaké-
hosi pfehodnocovani lidstvi, kdy jsme se ,,po dlouhém putovani dostali na d&jinné roz-
cesti, odkud muzeme pfinejmensim zahlédnout, kde kon¢i pustina a kde zac¢ina kultura
lidské celistvosti a naplnéni."146

146 ROSZAK, Theodore. Kde kondi pustina: politika a transcendence v postindustrialni spole¢nosti.
Prelozil S. M. BLUMFELD. Praha: Prostor, 2005. Obzor (Prostor). ISBN 80-7260-146-6
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5. NIHILISMUS (FILMOVE) BUDOUCNOSTI

,,| have an impression that the images that surround us today are
worn out: they are abused and useless and exhausted.”
— Werner Herzog

Vidéli jsme, Ze normativni filmova feC pretvofila divaka v nesmirné pasivniho
konzumenta, ktery ani neCeka od filmového zazitku néco "vic". A skrze film a potazmo
kulturu je mozné sledovat odraz celkového mysleni. Narativni film je v dnesSni dobé
velice mocny' a je chyba tuto skutenost prehlizet. Zda se, Ze jakékoliv pfistupy od-
liSné tém, které jsou v rukach mainstreamové kinematografie, nemaji Sanci prorazit
a tim oslovit Sirsi publikum. Mark Fisher piSe, Ze ,,pfevladajicimi emocemi v pozdnim
kapitalismu jsou strach a cynismus.”'*® V takové atmosféfe, pokracuje Fisher, kdy je
vSe ponizeno jen na svou trzni hodnotu a zbyva uz jen konzument-divak klopytajici
mezi ruinami a relikty minulosti’*®, je t&zké, az nemozné pfichazet s né¢im novym,
kazdé novatorstvi je zaduSeno pod tihou risku a neuspéchu, ktery je bran jako fatalni.
To ma podle Fishera za disledek nanosy konformismu; ,,kult minimalni variace, chr-
leni produktl, které vzdy napadné pfipominaiji ty, které jiz uspély.”’>° Nihilismus tak
zakaluje i experimentovani s fantazii o budoucnosti, jak uz jsme Cetli dfive u Cubitta.
Uz davno nevznikaji pfedstavy o neuvéfitelné, zarné budoucnosti. | futuristické dysto-
pie fungovaly jako ,,motiv slouzici coby zaminka pro projektovani novych, alternativ-
nich zpusobl Zivota.”'®' Nelnosna ekonomika a korporatni vytéZzeni vSeho Zivého
nam ted vSak pfinasi jen jedinou budoucnost; nekonecné béhani v kruhu uzkoprsého
mysleni sou€asnosti a globalni pfirodni katastrofy navrch. ,,Jak dlouho mdze kultura
existovat bez novych podnéti? Co se stane, kdyz uz mladi nejsou schopni pfichazet
s né¢im prekvapivym?”1%2 Film je tak odrazem vét$ich spole¢enskych krizi spojenych
se slepou snahou resuscituovat minulost, budoucnost se propadla do neoliberalismu
jako néco neexistujiciho. Neumime nad ni pfemyslet, protoze neumime vidét skrze
soucasnost a minulost. “VSe uz bylo.” Radéji vykradame futuristické pfedstavy minu-
losti, nez abychom vynalezli vlastni. Filmy se tak na celkovém marasmu absence al-
ternativ podili a spi§ dokresluji tvary dnes jiz davérné znamého svéta. Ujistuji nas,
nejen obsahem, ale i formou, Ze vSe jiz bylo nalezeno a ukazano, nic nového na nas

147 Nejenze je (film) v centru ekonomické struktury medialnich pramysiu, ale konkrétné naptiklad

v tom smyslu, Ze v srdci témér kazdé hlavni medialni nadnarodni korporace (News Corporation, Sony,
Time-Warner, Disney) nalezneme filmové studio, které témto korporacim dava velmi vyraznou finanéni
a marketingovou identitu. Film také zpravidla byva jednim z nejvyznamnéjSich a nejdulezitéjsich pro-
duktd, uvadénych na trh. Vezméte si pfiklad BATMANA — vyrabéji se videohry, televizni serialy,
hracky, oble¢eni, comicsy, ale jadrem je uvedeni filmu, na némz ve velké mife zavisi marketing ostat-
nich produkt.” CUBITT, Sean. Film je specialni efekt. — lluminace - aktualni islo Ro¢nik 14, 2002, ¢.
3 (47) [online]. Copyright © [cit. 14.05.2019]. Dostupné z: http://www.ilumi-
nace.cz/JOOMLA/images/stories/clanky/cubitt_3 2002.pdf
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neceka. Narazime tak na dalSi problém, a to na neschopnost experimentu a avant-
gardy soupefit s mainstreamem. V zasadé tak uz neplati tzv. 1zvolovova teorie o ko-

lobé&hu experiment— mainstream— naduZzitost a hledani nového. Fisher Fika, ze v du-

sledku toho, Zze nase ,,tuzby, aspirace a nadéje jsou jiz dopfedu formovany kapitalis-
tickou kulturou™'s3, je tak pfedem potence subverze skrze experiment ¢i avantgardu
zniCena, protoze uz prfedem stoji v samotném nitru mainstreamu, ze kterého se jiz
nelze vymanit.'®*

,,Nyni Ize pozorovat, Ze osud duSe je vlastné osudem spole¢enského systému. Kdyz
v nas pustne duch, bude tim pustnout i cely svét, ktery jsme si vybudovali."'%®
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ZAVER

,» (---) This might as well be described as a process of re-enchanting a world that has
become fatally banalised, commodified, stratified and ontologically eroded by the
viral forces of contemporary capitalism.”

— Darren Ambrose?°?

Pfedchozi kapitoly se zabyvaly uvahami, ¢im jsou vyrazové prostiedky vy-
prazdnéné narace specifické v kontextu klasické kinematografie a z ni vychazeji po-
doby dnesSniho divaka. Dale také zda a pfipadné jakym zpusobem mohou filmy vy-
prazdnéné narace vytahnout film jako takovy z impotentnich vod pasivniho trzniho pru-
myslu a otevfit divaka novym zkuSenostem. Myslim, ze z textu vyplynulo, Ze by byla
chyba pokladat vyprazdnénou naraci za pouhou formalistickou cinefilni odchylku.
Misto toho ji mizeme vnimat jako symptomy mnohem SirSich, spole¢ensko kulturnich
kontextd. Cetli jsme naptiklad, jak podle Deleuze povaleény ok zaptiginil zhrouceni
tradicnich senzomotorickych akci, které definovaly tehdejSi realismus, a umoznil tak
vznik Cisté opticko zvukovych situaci, projevujicich se napfiklad v podobé italského
neorealismu.’” Domnivam se tedy, Ze s prelomem tisicileti proZzivame dalsi takovy
Sok, ale v naprosto nové podobé, pfiznacné naSi dobé&. Je neuchopitelny, roztahly
v Case, globalni a prezentuje se jako v zasadé nerealny. Je zaroven pfilis traumaticky
a fatalni pro sou€anou podobu naseho smysleni o svété — pro nové generace Zijici
v prvnim svété pod pefinou rizného zdanlivého bezpedi, od jistoty zakladnich lidskych
potieb pfes neustaly pfistup k informacim z celého svéta, po garanci determinovane,
neménné budoucnosti. Je to Sok z dopadu dosavadniho postindustrialniho lidského
jednani a z prohry kapitalistického systému, Sok z jeho neudrzitelnosti a chamtivosti,
ktera se zadina hmatatelné& projevovat ve véech koutech svéta. Sok z bezvychodného
spolecenského agnostického'® a cynického marasmu, pfihizejiciho a legitimizujiciho
bezpravi a ni€eni vSeho kolem. Jako si povale¢né filmy organicky vyzadaly nutnost
reagovat na dopady hrliznych vale¢nych zlo€inu ztratou linearity a logocentrickych
kauzalnich pfibéhl (Jak si muZzeme nalhavat, Ze svét a udalosti se daji sesumarizovat
do umélych narativnich struktur a situaci dramatu, kdyz vidime, k jakym nepfed-
stavitelnym a ni¢im neobhajitelnym &inim dochéazelo za valky i po ni? Neni potfeba se
oprostit od fabuli a zacit se skute¢né divat kolem?), filmy vyprazdnéné narace reaguji
na postmoderni deziluzi nejen z definitivni ztraty lidstvi, ale celkové prohry budoucnosti
a Zivota. Sok z plo$ného vitézstvi systému, staviciho trzni svobodu nad svobodu tu
uplné nejzakladnéjsi, jiz je pravo zit — dava tak naprosty smysl, Ze pravé Zivot ve své
nejCistSi formé, nezakaleny pfib&éhovymi fabulemi a systémovymi aj. prvky, se stava
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48



kliCovym zajmem téchto tvarcu. Filmy vyprazdnéné narace se distancuji od pokraco-
vani v tradici slepych narativnich filmu, fetiSizujicich na sile vypravéni. Svym pfistupem
a respektem ke komplexnosti Zivota a spletitosti riznych vztahu které obsahuje, pro-
zkoumavanim vyssiho a neznameého.

Na zacCatku jsme vychazeli z premisy, zZe socialni a politicky systém je ztvrzovan
kulturou, diky niz se mu dostava relevance ve spolecnosti; ,,Kultura je ztélesnénim
spole¢né sdilené reality,"'®° vyjadiené skrze libovolna média, je tedy neoddélitelna od
kontextu lidskych dé&jin. Vime navic, Ze kinematografie je svou masovosti a imerziv-
nosti dostatecné vlivna, aby posouvala a ménila lidské mysleni, naruSovala setrvac-
nost véci, ukazovala nam nové a bourala barikady, které tleji mezi clovékem a okolnim
svétem. Jak jsme Cetli u Millera, lidé si tvofi své predstavy o svété na zakladeé pribéhu.
Navic i samotné formalni struktury maji na divaky a potazmo jejich zZivot prokazatelny
vliv. Vzpomenme si napfiklad na zminénou problematiku s pfesunem televizniho vy-
silani (pavodné zdroje orientace v ¢asoprostoru véedniho dne'®) do individualniho
soukromi divaka. Irena Reifova dochazi nakonec k teorii, ze stoupajici distorze linea-
rity v seridlech, ktera pavodné cili na udrzeni divaka u co nejvice dilG v kuse, ma za
vedlejsi ucinek zvySovani schopnosti divaku ,,tolerovat €asovou nejednoznacnost jako
takovou."'8' Proto, stejné jako doposud formuje temporalitu lidského Zivota znaéné
uspéchana, povrchni a fabulovana mainstreamova kinematografie, je jisté mozné Cinit
i opak. A proto si také myslim, Ze je potfeba principy vyprazdnéné narace, které jsme
si v pfedchozich kapitolach zkusili pfiblizit, demokratizovat a dostavat do styku s béz-
nym divakem, tj. neuzavirat je nadale do uzaviené skupiny elitafskych artovych filmu.
Zni-li to jako utopie, je praveé tato pfedstava o nemoznosti zmény disledek nanosu
dogmat, pod kterymi se kinematografie a svét dusi. Vzpomenme na Cubittav vyklad
spfedenych prstd korporaci a filmového primyslu a na slepé zapadni mysleni
o cemukoliv jinakém.

»»(...) myslim, Ze v jistém smyslu ma soucasny film (obzvlasté blockbusterovy spektakl)
za ukol prfesvéd it nas, ze budoucnost neni oteviena naprosté diferenci a zcela novym
moznostem. Ze je Fizena, modelovana a utvafena v pfitomnosti. Ze je fizena, mode-
lovana a utvarena v pfitomnosti. To samozfejmé souvisi se spacializaci komodity, ale

zvlasté pak s fetiSizaci komodity, ktera se stala spektaklem, tedy s blockbusterem.”
162n

Je zfejmeé dulezité dale hledat alternativy k sou¢asnému uziti narace a filmového
meédia, principy, skrze které se pfestaneme bat chaosu, vzdat se proSlapanych cest
a konformismu, odistit film od pfedsudkl a banalizaci zivota samotného. Myslim, Ze
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vyprazdnéna narace ma potencial k takovému obratu pfispét.
Zastava vSak otazkou, zda dokazeme nékdy skute€né projit zménou a doo-

pravdy se otevfit neznamému, nebo zlstanou postupy filma vyprazdnéné narace jen
ztracenou budoucnosti a jakymsi nesplnénym pranim ve fosilii kinematografie.
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PRILOHY

., remember my family’s only vacation. It was a trip from Buffalo into Canada to a lake.
The journey would include a stay in a motel, which was described as having a large
swimming pool. | had never been to a lake and had barely seen a swimming pool. My
excitement was overwhelming. The trip was in the range of 250 miles. About a 5 hour
drive. This meant that this vacation would include the longest journey of my life. There
were three of us, the children. And my parents. | am the middle child. My parents
owned a Buick. For several days before the trip, | dreamed about and fantasized about
how the lake would be, how the water would feel, how deep it would be, if | would see
fishes, and the swimming. | would swim and swim. We would be away from home so
my mother could not cook homemade lItalian food. Instead | would get to eat the things
that | really liked. If | was lucky, McDonalds. | remember the morning when we left. It
was still dark. My parents argued. My mother brought pillows and blankets and
a Styrofoam cooler filled with snacks. A five hour trip is a long trip for a five year old.
| spent a lot of the time in the car lying down in the section of the floor where your feet
would go. | was small enough to curl up there, and tried my best to sleep. | remember
the trip quite well. | was only interested in getting there. And the waiting was uncom-
fortable. | don’t remember the music on the radio, which normally | would listen to.
| didn’t look out the window, which | would also normally do. Instead | sort of suspended
myself, a kind of hibernation. | was simply focused on getting there. And | wanted the
trip to go by as fast as possible. | was a child then. Only a five year old boy. The first
time | traveled far as an adult, | was seventeen. | drove a car from New York City to
Los Angeles. It was an old car and not in good shape. And | had very little money.
| wanted to see California. It was so far from my childhood in Buffalo. Every minute of
the trip was beautiful and | remember well the melodramas of the car failures and the
repairs. And the music. Even familiar music sounded new or at least different on the
road. | remember the morning when | came in from the desert and arrived in Los An-
geles. It was exciting. LA was exciting. But in fact, it was the trip | remember best, the
traveling, the looking around, the changes in weather and landscape, the very simple
and subtle interactions with people along the way. | was an adult. That’s the difference
between adults and children. The critics who say nothing happens in The Brown Bunny
while my character drives across the country, those critics have the intellect of children.
Children need to be constantly entertained and amused.

Some people wait for the blow job scene in The Brown Bunny the way | waited to get
to the lake when | was a child.”'63

—Vincent Gallo
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