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Anotace:  

Tato práce se bude zabývat problematikou přístupu a metodologie některých snímků Jeana 

Rouche v kontextu projektivní improvizace a etnofikce. Autorka se bude zamýšlet nad různými 

dopady specifických přístupů těchto tvůrců na zprostředkování reality a autenticity a bude tato 

zamyšlení ukazovat na několika Rouchových filmech jako jsou snímky Moi, Noir, Jaguar, Petit à 

petit, La pyramid humaine a Chronique d´un été. 

 

Annotation: 

This work will deal with the approach and methodology of Jean Rouch´s films in the context of 

projective improvisation and ethnofiction. The author will reflect on the various effects of the 

specific approaches of this author on the mediation of reality and authenticity, and will show 

these reflections in several of Rouch´s films, such as Moi, Noir, Jaguar, Petit à petit, La pyramid 

humaine and Chronique d´un été. 
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1. Úvod: 

Dílo Jeana Rouche otevírá řadu otázek, většina jeho filmů se pohybuje kdesi na hranici mezi 

pravdou a fikcí. Co je ve filmech Jeana Rouche autentické a co už je pouze fantazií? Zachycoval 

tento filmař ve svých filmech pravdu, ač zvolil k zobrazení této pravdy fiktivní obrazy a situace? 

V historii dokumentárních filmů se objevuje směr, který o pravdě přímo hovoří a toto slovo se 

objevuje i v jeho názvu - Cinéma-verité alias kino-pravda. Hlavním představitelem tohoto směru 

vzniklého ve Francii v 50.- 60. letech je etnograf a filmař Jean Rouch. Jako jeden z prvních 

filmařů tehdejší doby používá kompaktní zvuk, zároveň dává prostor postavám ve svých filmech, 

které díky tomu samy hovoří o svých životech, podílejí se na procesu vzniku filmu a tento proces 

je často v Rouchových filmech přiznaný. 

Metodologie etnografa Jeana Rouche je velmi specifická a na tu dobu nevšední. Některé z jejich 

filmů se dají směle zařadit do kategorie etnofikce nebo také do kategorie dokudrama. Již ze 

samotných těchto označení vyplývá, že se nemůže jednat o čistou dokumentaci žité reality a je ve 

hře určitá fiktivnost. Přesto někteří Rouchovi následovníci a interpreti, nalézají v tomto jeho 

přístupu zcela novou a neotřelou cestu k autenticitě, která by na první pohled mohla zůstat skrytá 

za fiktivnost snímků. Zobrazit pravdu je dle mého názoru nemožné, lidská subjektivita tento cíl 

činí nedosažitelným, nicméně je pozoruhodné, že právě etnofikce, která má již ve svém těle 

obsažený termín "fikce", by mohla nakonec vytáhnout skrytou pravdu na světlo, a to svým velmi 

specifickým způsobem. Právě tento paradox mě inspiroval k vytvoření této diplomové práce. 

Dle Nicholse myšlenka ‚filmové pravdy‘ zdůrazňuje, že jde spíše o pravdivost setkání než o 

absolutní či nezmanipulovanou pravdu. (Nichols 2010: 202) 

A skutečně, v řadě scén Rouchových filmů se odehrává živá, improvizovaná a nijak neovlivněná 

interakce před kamerou, která má dokumentární rysy. Do jaké míry Jean Rouch vstupoval do 

těchto improvizací a zda je ovlivňovakl, je jednou z otázek, co si tato práce klade. 

Jeho filmy, které se žánrově přibližuji etnofikci, často pracují s protagonisty jako s herci a režisér 

se tím pádem dostává do polohy, v níž by se mohlo zdát, že je odpovědný za průběh a výsledek 

díla. Zároveň však není pouze direktorem dění před kamerou a není ani pouhým pasivním 

pozorovatelem. Je aktivním účastníkem uměleckého procesu, živě do něj vstupuje a odkrývá 
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realitu právě tím, že jí umožňuje vzniknout za konkrétních připravených situací. Zároveň dává 

filmovým postavám mnohem větší moc, než dřív bývalo zvykem. Postavy se mohou podílet na 

scénáři, reflektují samy sebe, pomáhají filmařům s natáčením, případně samy utváří veškerý děj. 

V etnofikci často postavy neztvárňují samy sebe, ale fiktivní postavy s předem danými 

charaktery. Přesto se však Jean Rouch domníval, že právě tím se často přibližují sobě samým. 

Tento přístup mi přijde velmi pozoruhodný a fascinuje mě jeho mnohovrstevnatost, vzniká však 

otázka, jaké jsou jeho limity. 

Otázky, které si tato práce klade, jsou potom následující: Jak silně vstupuje autorův pohled do 

etnografického díla? Je možné vytvořit pomocí metod etnofikce alespoň částečně objektivní 

záznam? Jsou-li postavy v situaci, kdy neztvárňují sami sebe, dozvíme se něco i o nich 

samotných? 

Jean Rouch v rámci svých filmů fungoval jako etnograf, ale zároveň se tomu i poněkud vymykal. 

Díky jeho velmi specifické metodologii nabývají v kontextu jeho filmů otázky výše uvedené 

poměrně na intenzitě. Každý jeho film byl jakýmsi experimentem, žánrové zařazení Rouchových 

filmů je problematické. Přesto jsem se rozhodla, že se alespoň nad některými snímky zamyslím z 

pohledu jejich autenticity, jejich přiblížení k postavám a k intenzitě vyobrazení reality právě 

skrze etnofiktivní přístup režiséra. Ne všechny filmy Jeana Rouche se dají zařadit do kategorie 

etnofikce, toto zařazení budu v práci analyzovat a pokusím se zamyslet nejen nad důsledky 

tohoto přístupu na výsledné dílo, ale také na vliv tohoto přístupu na chování protagonistů. 

Jean Rouch na tu dobu silně překračuje konvenční hranice a jako filmař nezůstává skryt za 

kamerou jako někteří jeho současníci, ale vstupuje do prostoru před ní, aby se podílel na ději 

spolu se svými postavami. Nejsilněji je možné tento jev pozorovat například ve snímku 

Chronique d´ un été (Kronika Jednoho léta), kde Jean Rouch a jeho spoluautor Edgar Morin 

vystupují před kamerou málem stejně rovnocenně jako zbylé postavy. V dalších snímcích, jako 

jsou například Moi, Noir (Já, černoch) Petit a petit (Kousek po kousku) a Jaguar jejich autor 

Jean Rouch spolupracuje s postavami na scénáři i natáčení a dává jim velkou volnost, díky níž 

postavy často improvizují. Společnými silami vytváří tedy jakési kolektivní dílo. Stávají se 

participátory dění před kamerou. 
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2. Participační modus a nevídaný přístup Jeana Rouche 

Aby režisér mohl aktivně ovlivňovat své dílo a být jeho přiznanou součásti, musí vystoupit spoza 

kamery. Režisér participuje na filmu s protagonisty i se svými kolegy. V tomto kontextu se dá 

hovořit o participačním modu dokumentárního filmu. 

V dokumentárním filmu se participační modus objevuje s příchodem nových technologií a s 

kontaktním záznamem zvuku. Právě Chronique d´un été je specifická tím, že Jean Rouch a Edgar 

Morin pracují s kontaktním zvukem. Jedna z postav díky tomu může dělat rozhovory v ulicích 

přímo s mikrofonem, zatímco kameraman postává opodál a situaci snímá právě v tu samou chvíli. 

Pro toto období i pro Jeana Rouche je typický volný a rychlý pohyb kameramana, který už není 

svázán s nepraktickou a těžko přenositelnou technologií. Jean Rouch mohl cestovat s malým 

štábem a natáčet živou realitu. Vytvořil si štáb ze svých protagonistů a stejně jako oni jemu, tak i 

on jim byl rovnocenným partnerem i před kamerou. 

Tehdy často užívané mody, observační případně výkladový, jsou obohaceny o nový rozměr, o 

možnost režiséra participovat na dění. 

Filmař vystupuje zpoza kamery a přestává být pouhým pozorovatelem a interaguje s 

protagonistou. (Nichols 2010: 195) 

V již zmíněném snímku Chronique d´un été tvůrci filmu a postavy mezi s sebou komunikují před 

kamerou a všichni se stávají postavami snímku. Tento převratný přístup, který přiznává existenci 

filmaře před kamerou, se objevuje v tomto díle vůbec poprvé a stává se manifestem hnutí 

Cinéma-verité. Participační přístup lze pak vypozorovat i v dalších Rouchových filmech. 

Bill Nichols ve své knize "Úvod do dokumentárního filmu" uvádí několik jeho filmů, u nichž lze 

pozorovat tento přístup velmi zřetelně. Odkazuje samozřejmě na již zmíněný Rouchův film 

Chronique d´un été, v němž je několik scén, kdy filmaři a jejich subjekty kolektivně interagují 

před kamerou. (Nichols 2010: 202) 

Jean Rouch se také často objevuje jako postava před kamerou ve svém filmu La pyramid 

humaine. Oba tyto zmíněné filmy jsou vnímány tvůrcem jako jakési experimenty. 

Filmař tedy vystupuje zpoza kamery a participuje na dění spolu se svými protagonisty. Autor 



11 

 

přestává být čistým pozorovatelem a podílí se na dění ať už přímo nebo nepřímo. V případě 

participačního modu tvůrci nemusí být sice fyzicky přítomni před kamerou, ale svým režijním 

přístupem situaci ovlivňují a vedou ji určitým směrem. V tom spočívá jejich spolupodílení na ději 

před kamerou. Toto jejich spolupodílení je potom přiznané. 

Síla sdíleného otevírá nové netušené možnosti a umožňuje objevit něco, co by při užití jiného 

režisérského přístupu pravděpodobně zůstalo skryto. 

Bill Nichols zmiňuje v rámci participačního modu reprezentace Cinema-verité. Píše, že tento 

směr vypovídá o realitě toho, co se děje, když na sebe lidé reagují v přítomnosti kamery.  Režisér 

s kamerou se tedy stává jakýmsi spouštěčem nových situací, o kterých se film nebojí hovořit. 

(Nichols 2010: 202)  

Nichols naznačuje, že díky participativnímu dokumentárnímu filmu můžeme pocítit, jaké to je 

být pro filmaře v dané situaci a jak jeho přítomnost tuto situaci ovlivňuje. (Nichols 2010: 198) 

Není filmu bez filmaře a dle mého názoru vliv filmaře zcela utváří dění před kamerou. Vždyť bez 

filmaře by se spousta situací vůbec neudála a rozhodně ne takovým způsobem, jako když to bylo 

snímáno kamerou za jeho přítomnosti. Tvůrce filmového díla je neoddiskutovatelnou součástí 

světa konkrétního snímku, a přesto často bývá brán pouze jako prostředek, díky němuž došlo ke 

snímání dané reality. Málokdy bývá filmař vnímán zároveň jako postava. V mnoha filmech by 

dle mého názoru tento přístup nezapadal do celého konceptu, a naopak by narušoval strukturu 

filmu. 

Dalším prvkem, který silně ovlivňuje snímanou realitu je samotná přítomnost kamery. Ta 

samozřejmě často bývá součástí vybavení filmového štábu, nicméně samotná její existence 

spouští bezesporu další řetězce reakcí, které by bez její přítomnosti nevznikly, nebo by proběhly 

jinak. 

Stojí za zamyšlení, jak je to v případě observačních dokumentárních filmů, kdy filmař i 

přítomnost jeho kamery ovlivňují natáčení, a přesto na něj a na jeho vliv není ve filmu často 

upozorňováno. Není to potom jakási rafinovaná lež vůči divákovi? Můžeme samozřejmě 

předpokládat, že divák není tak hloupý a přítomnost filmaře si ve filmu uvědomuje, ale není 

svědkem interakce mezi postavami a tvůrcem, neví, jak scény vznikaly, nevidí za jemu 
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předvedený rámec. Na tomto rámci se však podílí řada lidí jemu neznámých, je to tedy potom 

"cinéma-mensonge" (kino-lež)? 

Jean Rouch ve svých filmech často vstupuje před kameru spolu se svými kolegy a protagonisty, o 

filmu s nimi hovoří během natáčení a jeho vliv je patrný a jeho přítomnost přiznaná. Rouch se ve 

svých filmech nebojí experimentovat, a ačkoliv je zároveň etnografem, mnoho jeho filmů se dá 

charakterizovat různorodými přístupy. Nejčastěji je však spojován s etnofikcí, jejíž akademický 

přínost jeho kolegové z oboru často neuznávali a zasloužil si mnoho kritiky i z řad filmařů. 

V osmdesátých letech čelil Rouch četné kritice anglofonních antropologů. Jeho filmy byly často 

v Anglii zakázány a setkával se s velkým nepochopením svého přístupu. (Henley 2009: xvi) 

Anglická veřejnost, Rouchovi etnografičtí kolegové, a dokonce ani protagonisté ze začátku 

neměli pochopení pro Rouchův velmi specifický přístup k vytváření filmů. Během dekolonizace 

Rouch ve svých filmech otevíral velmi citlivá témata, která v britském království nebyla dobře 

přijímána. Ostatní etnografové neměli pocit, že etnofikce je skutečným sociálně-vědeckým 

přístupem, a nakonec samotní protagonisté měli pocit, že skutečný film přece vypadá jinak. 

Chtěli hrát v pořádném hraném filmu. Minimálně tu poslední skupinu si však Rouch časem 

získal, ale k tomu více v kapitole o sdílené antropologii. 

Můj první dojem z některých jeho etnofikcí byl následující – působí až neuvěřitelně reálně. Bez 

znalosti patřičného kontextu dle mého názoru divák nemůže uhádnout, že se před ním rozevírá 

příběh do jisté míry fiktivní. Naříklad v Moi, Noir se seznamujeme s hlavním hrdinou a jeho 

životem s takovou přirozeností a lehkostí, že by mě jako diváka ani nenapadlo uvažovat, že 

příběh je částečně vyprávěn na základě improvizovaných nápadů hlavních hrdinů, nikoliv na 

základě zrovna probíhajícího životního děje. Tenká hranice mezi hraným a autentickým 

zobrazením života Rouchových protagonistů mohla podle mě na mnoho prvních diváků velmi 

nepatřičným dojmem. Jak jsem zmiňovala výše, někteří kolegové Jeana Rouche jeho metody 

vůbec neuznávali, ale najdou se i současní etnografové, kteří naopak s Rouchovým přístupem 

souzní do té míry, že jej použili při vlastním terénním výzkumu. Příkladem může být Johannes 

Sjöberg, pedagog a doktor z Manchesterské univerzity, který aplikoval Rouchem tak často 

užívanou metodu projektivní improvizace při svém výzkumu mezi transvestity. 
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3. Johannes Sjöberg a Etnofikce jako etnografický přístup 

Johannes Sjöberg se ve svém článku „Ethnofiction and Beyond: The Legacy of projective 

improvisation in Ethnographic Filmmaking“ věnuje právě konceptu etnofikce a projekční 

improvizace, která se tak často objevuje ve filmech Jeana Rouche. Odkazuje tak na svou 

disertační práci Ethnofictions: genre hybridity in theory and practice-based research, kde 

koncept projekční improvizace použil s postavami ve svém filmu o transvestitech. Autor spatřuje 

v etnofikci ucelenou metodu, která se dá považovat za jednu cest práce entnografa. Dle autora se 

jedná o propojení dramatického a etnografického přístupu.  

„Johannes Sjöberg říká, že lidé, kteří v etnofikci vystupují, nehrají sami sebe (jako například v 

dokumentárním filmu), ale fiktivní postavy, jejichž charakteristiky jsou ovšem vystavěny na 

každodenní životní zkušenosti protagonistů a na jejich znalosti vlastního prostředí. Projekční 

improvizace je přístup, který ponechává protagonistům prostor k improvizaci a odhaluje tak 

hodnoty, tužby a pocity, které by jinak přímo nevyjádřili, prostě proto, že je možná považují za 

samozřejmé.” (Burzová, Hirt, Lupták 2015: 7) 

Často se mi ukázalo při natáčení nebo při mých etnografických výzkumech, že právě to, co my 

sami považujeme za samozřejmé, přijde ostatním na nás pozoruhodné a zvláštní. Při natáčení 

svých filmů jsem se jako etnografka setkala s problematikou tzv. insiderství. Člověk, který je 

pevně ukotven ve svém světě přestává vnímat některé jeho aspekty, protože jsou pro něj naprosto 

samozřejmé. Pokud například etnograf nebo antropolog studuje terén, v němž je sám insiderem, 

je to pro něj poměrně nebezpečné, protože může sám přehlédnout některé skutečnosti, na které si 

zvykl a přestal být vůči nim pozorný. 

Dle mého názoru spočívá síla antropologického výzkumu nebo natáčení etnografického filmu v 

tom, když jsme jako outsideři schopni vstoupit do terénu, kam nepatříme a nahlížet ho stále více 

a více z insiderské perspektivy. Když ho postupně objevujeme a chápeme víc a víc očima 

protagonistů. Každý insider více-či méně přestane některé svoje zvyklosti a chování vnímat a v 

momentu, kdy ho na ně filmař nebo entograf upozorní, je sám překvapen, že je vykonává. Pokud 

by Rouchův přístup otevřel v lidech snahu ukázat sami sebe skrze někoho jiného a tím pádem i 

všechny tyto drobné rysy chování, které už ani nevnímají, byla by dle mého názoru tato metoda 

být jednou z klíčových v etnografickém výzkumu. 
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Klasický etnografický výzkum spočívá v tom, že etnograf tráví se svými informátory velké 

množství času, v některých případech s nimi prakticky žije. Touto cestou pak může odhalit jejich 

denní zvyklosti a rituály, které už si často ani sami neuvědomují. Díky metodě projektivní 

improvizace by bylo možné tyto danosti odhalit i během něklolika natáčení, kdy se postavy přímo 

nezamýšlejí nad svými zvyklostmi, ale reprezentují je v rámci jakési svojí esence obsažené ve 

fiktivní postavě. Tato fiktivní postava však vždy bude utvořena jimi samotnými. 

Johannes Sjöberg využil této metody ke zkoumání života transvestitů, kteří měli za sebou často 

velmi traumatické zážitky. Tím, že se stylizovali do fiktivních postav, mnohem snáze se jim pak 

hovořilo o bolestných zkušenostech, protože se od nich částečně distancovali. 

Požádal například svou protagonistku Bibi, aby improvizovala scénu ze svého dětství jako 

fiktivní charakter Zilda, díky čemuž se diváci seznámí nikoliv s jejím, ale Zildiným dětstvím. 

(Sjöberg 2009: 4) 

Tím byla Bibi částečně chráněna a mohla hovořit mnohem otevřeněji. Zároveň bylo na ní, o čem 

bude improvizovat. 

Johannes Sjöberg vnímá tento přístup jako etnografický a velmi podobný Rouchově etnofikci. 

Vůči té se však částečně vymezuje a pojmenovává tento svůj přístup jako transfikci, která je 

podle něj založena na velmi podobném přístupu, ale i přestože z etnofikce vychází, jde o něco 

poněkud jiného. (Sjöberg 2009: 5) 
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4. Jean Rouch, etnograf nebo filmař? 

Jean Rouch je částí veřejnosti a akademického světa řazen mezi filmaře a jinou částí je řazen 

mezi etnografy. Vymezit jeho činnost je značně problematické. Johannes Sjöberg použil jeho 

metody v návaznosti na jejich etnografičnost. Jsou ale Rouchovy metody skutečně etnografické? 

Etnograf vstupuje do světa svých informátorů, tráví s nimi čas, vede si terénní deník, činí 

zúčastněná pozorování, dělá rozhovory a snaží se v rámci svého terénu fungovat jako jeho 

nedílná součást. V momentu, kdy se stává součástí svého terénu, může dojít k pozoruhodným 

výsledkům ve sběru dat a odkrytí mnoha jevů, které by pro náhodného návštěvníka zůstaly 

skryty.  

Etnografové své snímky točí jako doplnění výše uvedených metod a oddělení filmu od zbytku 

jejich práce je prakticky nemožné. Jejich terénní výzkum je často velmi úzce spjat s pořízením 

filmového materiálu, s pobytem v terénu a výsledný výstup je pak složen jak z etnografického 

textu, tak z etnografického filmu. 

Dlouhodobost zkoumání terénu a metody rovnocenného partnerství s protagonisty nebývají 

podmínkou vzniku dokumentárního filmu. V etnografických snímcích však tento přístup bývá 

zastoupen častěji. Žánrově sice lze etnografický film vydělit z toho dokumentárního, ale ne zcela, 

tyto kategorie jsou více méně propojené. 

Přístupů, jak natáčet etnografické filmy je nespočet. Záznam žité reality je jenom jedna z mála 

cest, jak proniknout do světa různorodých sociálních skupin a kultur, který je častým předmětem 

zkoumání. Role režiséra může být v rámci etnografického filmu velmi různorodá. Mnoho 

etnografů se staví do role rovnocenného partnera a pracuje se svými protagonisty, nebo 

informátory jako se sobě rovnými. Mnoho etnografů se přiklání spíše k observaci. V 60. letech 

20. století však dochází k výraznému obratu etnografického přístupu k informátorům. Dostávají 

se na roveň s tvůrcem a výsledná data, ať už se jedná o film nebo text, jsou podrobena silnému 

reflexivnímu zkoumání. Autor si uvědomuje svůj vliv na situaci, reflektuje svou pozici v terénu a 

sestupuje z pomyslného piedestalu na roveň ke svým informátorům. 

Jean Rouch ve svých filmech používá mnoho různých přístupů. I v jeho díle je patrný vliv 

nových etnografických nahlížení v 60. letech. V mnohých jeho filmech lze pozorovat silný 
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reflexivní přístup. 

Dalším výrazným elementem, který formuje jeho dílo, je pak vliv surrealistů.  

Během studií Rouch rozvíjí svůj zájem o surrealismus, poté, co je přijat na École des Ponts et 

Chausées často navštěvuje vernisáže a výstavy surrealistických malířů. V období Rouchova 

mládí dochází k silnému propojení kulturních antropologů, etnologů a surrealistů. Na přednášky 

antropologa Marcela Mausse chodí mnoho surrealistických básníků a dalších umělců. Mnoho 

etnografů publikuje v periodicích surrealistů a díky této provázanosti se objevuje i řada autorů na 

pomezí, kteří si z obou směrů vybírají oba rámce pro svou práci. (Henley, 17 a 20) 

Sám Rouch o sobě říká, že se ve svých filmech pokoušel přiblížit spontaneitě jazzmanů. 

"Mezi mojí vášní k etnologii Afriky a vášní pro filmy je možná jedno konkrétní spojení, a to je 

jazzová muzika." (Jean Rouch, 2001) 

Vliv surrealismu je možné spatřit například ve vyobrazování snů, které postavy v jeho dílech 

prožívají přímo jako součást žité reality. Neoddělitelnost těchto světů je patrná ve velmi 

přirozeném zakomponování snů do běžného dne jednotlivých postav. 

Ve snímku Moi, noir hlavní hrdina sní o tom, že se stane světovým šampionem v boxu. Jean 

Rouch mu to umožní scénou, v níž skutečně boxuje a má i svůj vysněný šampionský dres. 

Hranice mezi vysněným a skutečným v Rouchových filmech není jasně vymezená. Scény volně 

přecházejí z reality do snu, tato provázanost je ale velmi často reflektována například filmovým 

komentářem. 

Vliv surrealismu, díky němuž Rouch často ve svých filmech ukazuje svět snů, reflektuje sám v 

komentářích své vlastní práce.  

„Abychom se mohli přesunout u jednoho místa na druhé, tou nejprostší cestou je sen. 

Abychom mohli jít kamkoliv, abychom mohli putovat z jednoho místa na druhé, můžeme putovat 

tak, jak je tomu ve snech!“ (Rouch in Henley 2010: 25) 

Pohyblivá kamera se pohybuje volně, jakoby poletuje a díky ní můžeme všichni tento sen sdílet. 

Udělat film pro mě znamená jednoduše to, být jedněma očima, jedněma ušima a jedním tělem. 
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Být v jednu chvíli neviditelný a zároveň být zcela v přítomném okamžiku je hluboký zážitek. ... 

Měli bychom se dostat do kůže Artura Rimbauda a prozkoumat cizí země a odtud si přinést malé 

kousky svého létajícího koberce, který můžeme sdílet s ostatními, aby mohli zažít to samé. To je 

ovšem jenom sen. (Rouch in Henley 2010: 25) 

Právě jedna z Rimbaudových básní je přednášena hlavního postavou Nadine ve snímku La 

pyramid humaine zatímco postava prožívá snový zážitek na pláži u moře a představuje si, že se 

plaví na opuštěné lodi spolu se svým průvodcem, pohledným spolužákem. Určitá snivost je 

přítomna v mnoha Rouchových filmech. Některé přímo ukazují sny hlavních postav a plynule 

navazují ze situací, kdy postavy například usínají. 

Jean Rouch také bývá často považován za provokátora, ale v zároveň pak za spolupracovníka a 

přítele protagonistů. Chová se občas jako filmař a občas jako etnograf, kde je ale hranice? 

Hranice mezi filmařem a etnografem není vždy snadno rozlišitelná a Jean Rouch se nedá tak 

lehce zařadit. Jakožto etnograf pracuje například na své disertaci o migraci Nigerijců a jejich 

ekonomice v rámci skupiny, ale zároveň na toto téma točí částečně hraný etnofiktivní dokument, 

který pracuje s imaginací postav, s jejich sny a naprostou fikcí. V mnoha svých filmech 

spolupracuje s různorodými umělci a používá metody naprosto neetnografické. Naopak výsledný 

produkt jeho snažení je potom považován za etnografický film, ač vznikl za použití metod 

poněkud nestandartních. Paul Stoller uvádí Rouchovu rozpolcenost na pravou míru ve své knize 

„The Cinematic Griot: The Ethnography of Jean Rouch“. 

"Rouch žil mezi Francií a Západní Afrikou, mezi etnografii a fikcí, mezi antropologií a filmem – 

byl, liminální postavou jak vyšitou." (Stoller 1992: 134) 

Ani sám Rouch se nerad zařazoval do učitých škatulek, jak se dozvídáme z níže: 

Během televizního rozhovoru v roce 1980 se Robert Gardner zeptal Jeana Rouche:  

"Jste antropolog nebo filmař?"  

"No," usmál se Rouch, "Antropologové si myslí, že jsem filmař a filmaři si myslí, že jsem 

antropolog." znovu se usmál na Gardenera a nic k tomu už nedodal. (Stoller 1992: 134) 
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Díky problematickému zařazení Rouchova přístupu byl tento režisér a etnograf často kritizován 

jak filmaři, tak svými kolegy etnografy a antropology. 

Rouchova práce, jejíž tělo tvořila sociální věda a film, jejíž limity etnografičnosti se shodovaly s 

limity imaginace, se nedá snadno zařadit. V jeho vesmíru etnografové plnohodnotně participují v 

životech ostatních, sen se stává filmem a film se stává snem a nic z toho se vzájemně nevylučuje. 

„Film je dobrodružství, ale potíž je v tom, zda je to dobrodružství, při kterém je třeba usilovat o 

jeho kontrolu,“ hovoří Jean Rouch o svém pohledu na film v roce 1965. 

Příkladem Rouchova propojení snů, imaginace a etnografie mohou být snímky Jaguar, Moi un 

Noir nebo například La pyramide humaine. V případě těchto filmů Rouch požádal své přátele, 

spolupracovníky a protagonisty (popřípadě informátory), aby zahráli před kamerou některé 

aspekty svého života a svých zkušeností, a to zcela improvizovaně. (Sjöberg 2009: 1) 

Někteří autoři řadí do etnofikce i Les maîtres fous a Petit à Petit. Například Stoller v nich 

spatřuje zcela zřejmou spolupráci mezi Rouchovými kolegy a protagonisty, což zahrnuje aktivní 

společnou práci na snímcích včetně natáčení a produkce. V rámci této spolupráce používá 

kameru, aby se spolu s ní podílel na životech lidí, s kterými natáčí, aby je taky trochu provokoval 

k přemýšlení a stejně tak potom provokoval svoje diváky k tomu, aby si dokázali představit nové 

dimenze sociokulturního zážitku. (Stoller, 2009: 127) 

Stoller také hovoří o Rouchově výzkumném přístupu jako o zcela zřejmé a substantivní 

spolupráci, kterou sám Rouch nazývá "l´anthropologie partagée", tedy sdílená antropologie, 

která je konstruována na základě jeho vědeckého přístupu v oblasti antropologie. 
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5. Sdílená antropologie 

Na počátku všeho byly sdílené projekce Rouchových filmů, na kterých jako filmař-etnograf 

dostával zpětnou vazbu od lokálního obyvatelstva, kterého se film bezprostředně dotýkal. V tuto 

fázi však sdílení procesu tvorby přece jen ještě bylo ještě poměrně pasivní. Rouch promítl svoje 

etnografické filmy místním obyvatelům a díky tomu konečně mohli tito lidé porozumět tomu, 

proč se sem ten zvláštní Evropan stále vrací s kamerou a co tu vůbec dělá. Sám Rouch se pak 

díky tomu dozvěděl, jak situaci  filmování nahlížejí postavy jeho filmů, jejich známí a místní 

obyvatelé, kteří na projekce přišli.  

Rouch jim zpočátku nechával k dispozici i své etnografické texty, ale velmi brzy zjistil, že pro ně 

nemají praktického využití, pokud je vyloženě nepředali místnímu učiteli, který jim z nich 

překládal. Ovšem ač začátky jeho participace s informátory nebyly hned dobře uchopené, i přesto 

dochází ke vzájemnému sdílení procesu tvorby obrazu o nich samých a tedy o první krůčky ke 

sdílené antropologii.  

Díky těmto projekcím často Rouch získal námět na nové snímky, protože za ním diváci sami 

chodili s dalšími nápady. Díky zpětným vazbám často také až zpětně interpretoval děj, který 

natočil. Například když natáčel ceremonie Dogonů, až zpětně zjišťoval při projekcích význam 

různých úkonů, které natočil. (Henley, 1994, 317) 

Jean Rouch nemíval obvykle velký štáb, rád se pohyboval nalehko a cestoval, někdy natáčel i 

sám. V jistou fázi života však dlouhodobě spolupracoval  s protagonisty svých filmů a udělal si z 

nich kolegy na place. S Damourém Zikou a jeho kamarádem Lamem, kteří také ztvárnili 

migrující Afričany v Jaguarovi, spolupracoval na několika filmech včetně Petit a Petit a dosud 

na nezmíněném Madam l´eau. Tito lidé mu pomáhali interpretovat kulturu, kterou Rouch snímal 

a zároveň byli i jeho informátory v terénu. Společně vytvářeli obraz kultury, podíleli se na 

procesu vzniku díla a právě tuto jejich mnohovrstevnatou spolupráci považoval Rouch za 

sdílenou antropologii. 

Díky Rouchovi tito mladí Afričané přičuchli k filmovému natáčení a sami se poté realizovali v 

rámci lokálního filmového průmyslu. Jejich úkoly během působení ve štábu Jeana Rouche byly 

různorodé. Od natáčení, zvučení, produkce jeho filmů, nošení vybavení až po účinkování v jeho 
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filmech. (Henley, 1994: 322) 

Jejich spolupráce vznikla organicky během prvních promítání, díky nimž chtěl Rouch započít 

zpětnou vazbu od natáčených. Na jeho vůbec prvním promítání filmu Bataille sur le grand fleuve 

v roce 1954 se objevil poprvé Damouré Zika a Lam Ibrahim Dia- postavy z Rouchova budoucího 

filmu Jaguar. Nabádali Rouche k tomu, aby s nimi natočil skutečný film - čímž měli na mysli 

hraný film- o migraci mladých mužů na Zlaté pobřeží. A skutečně, záhy na to vznikl etnofiktivní 

snímek Jaguar, kde tito dva hráli dvě z hlavních rolí.  

A tento koloběh pokračoval dál. Při promítání snímku Jaguar nigerijským migrantům, kteří měli 

s migrací ve filmu osobní zkušenost, začali někteří diváci tvrdit Rouchovi, že jejich život je 

mnohem zajímavější než životy hrdinů, kterí jim ukazuje. Rouch vzal tedy v potaz jejich návrh a 

díky tomu vzniká jeho nejznámější etnofikce Moi, noir. (Henley, 1994: 318) 

Jean Rouch si mezi lokálním obyvatelstvem našel svoje zaměstnance a přátele, natáčel pak filmy 

společně s nimi o nich samotných. Díky tomuto přístupu lze dle mého názoru pozorovat v 

Rouchových filmech velkou hravost a radostnost. Je to možná právě kvůli tomu, že jsou postavy 

součástí procesu vzniku filmu, zapálení herců je znatelné například ve výše zmíněném filmu 

Jaguar, kdy si Damouré a Lam užívají přátelskou atmosféru při natáčení a při improvizaci hodně 

žertují. 

Lam Ibrahim Dia a Damouré Zika byli neoddělitelní přátelé a spolupracovníci Jeana Rouche. 

Spolupracovali s ním i na filmu Petit a Petit, který se natáčel v Paříži. Důležitost jejich 

vzájemných vazeb je patrná i z faktu, že když Damouré při některých scénách chyběl, Lam nebyl 

schopen improvizovat bez jeho přítomnosti. (Henley, 1994: 326) 

Jean Rouch nebyl jediným etnografem, který se snažil přiblížit a zpřátelit se svými informátory. 

V antropologii tou dobou dochází k této tendenci často, etnograf a informátor jsou na stejné 

úrovni a vzniká mezi nimi přátelství. Mnoho etnografů v 60. letech najde cestu k reflexivnímu 

přístupu a k pěstování blízkého vztahu k informátorům. Všechny tyto jevy druhotně souvisí i s 

dekolonizací a Jean Rouch právě toto téma ve svých dílech silně reflektuje. Pocity ponížení a 

méněcennosti chudých afričanů z bohatších bílých kolonizátorů popisuje například hlavní 

postava v Moi, Noir. Afričtí studenti v La pyramid humaine, reflektují nadraženost bílých 
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studentů. Ve snímku Jaguar hlavní hrdinové hovoří o touze mít taky peníze a vyšší životní 

standart jako běloši.  

Všechny tyto uvedené odkazy v Rouchově díle odkazují na osobní znalost pocitů 

kolonizovaných. Právě díky sdílené antropologii mohly postavy tyto své pocity dát otevřeně 

najevo a poprvé o nich ve filmu hovořit. Spolupráce na scénářích je znatelná ve všech 

Rouchových etnofikcích. 

Někdy paradoxně bývá Rouch kritizován za to, že jeho vztah a postoj k jeho lokálním 

spolupracovníkům, protagonistům a přátelům je paternalistický a kolonialistický. (Henley, 1994: 

331) 

Je pravda, že ve snímku La pyramid humaine, jsem si všimla několika pasáží, kdy se Jean Rouch 

staví do role mocensky silné, ovládá situaci a zároveň mnohem intenzivněji spolupracuje s 

jednou částí školní třídy, která je bělošská. Té černošské pouze oznámí, že bude na scénáři 

spolupracovat s jejich bílými spolužáky. Hlavní hrdince Nadine je poté věnována větší pozornost 

než její černošské přítelkyni, o níž film částečně také vypráví. Jean Rouch skrze ni promítá i 

některé své názory, mohu-li soudit a Nadine se stává ústřední postavou jak hrané části filmu, tak 

reflexí, které mu předcházely. 

Ve snímku Chronique d´un été Jean Rouch a Edgar Morin velmi intenzivně spolupracují s 

Marceline, která se stává hlavní postavou a zároveň sama natáčí rozhovory na kompaktní zvuk v 

ulících. Marceline se v tu chvíli stává také jejich kolegyní a spolupracovnicí. 

Klíč podle něhož Jean Rouch vybíral hlavní hrdinky do těchto dvou svých filmů a učinil z nich 

zároveň i svoje spolupracovnice, se mi vypátrat nepodařilo. Konkrétně mám na mysli filmy 

Chronique d´un été a La pyramid humaine, v nichž Rouch interaguje před kamerou s hlavní 

hrdinkou a pověří ji v rámci natáčení spoluprací a pomocí. Vzhledem k tomu, že nejvíce takto 

interagoval a spolupracoval s Marceline a Nadine, nabízí se vysvětlení, že se mu zkrátka líbilo se 

objevovat ve filmu vedle pohledných mladých žen. 
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6. Rouchův přístup k postavám a projektivní improvizace 

Do jaké míry Jean Rouch ovlivňoval interakce protagonistů před kamerou je otázka, kterou nelze 

tak snadno zodpovědět. V dokudramatu často postavy pracují s již napsaným scénářem a 

ztvárňují třeba i sami sebe, nebo někoho jiného, nicméně v konečném důsledku je scéna předem 

připravena. Například Rouchův film La pyramid humaine bývá někdy řazen mezi dokudramata. 

Pokud se natáčí dokudrama v rámci etnografických filmů, bývá terénní výzkum v době natáčení 

dokončen a vše je připraveno předem před natáčením. Scénáře i scény jsou vymyšleny a neherci 

či herci vstupují před kameru v přesně vymezených rolích. 

V případě filmů Jeana Rouche toho bylo připraveno jen málo, vše důležité se odehrává přímo 

před kamerou, lidé interagují s prostředím, projektují si svoje asociace do okolí, do situace, v níž 

jsou a nechají svou mysl volně plout. Scéna a prostředí, v nichž se projektivní improvizace 

odehrává, mohou být předem určeny, ale interakce postav před kamerou vychází pouze 

z improvizace a asociativnosti prostředí. 

Tím, že postavy často nehrají sami sebe, ale kohosi jiného, vzdáleného, mohou bezpečně hovořit 

i o těžkých tématech nebo o věcech, o kterých by se styděli hovořit sami za sebe. 

Díky Rouchově přístupu, který dal vzniknout pocitu anonymity při ztvárňování fiktivních postav, 

se často postavy velmi otevřou a vyjádří svoje vlastní pocity. (Sjöberg, 2009: 3) 

Během natáčení si protagonisté projektují svoje vědění v asociacích a často vyplave na povrch 

něco, co by jinak zůstalo skryto. 

Rouchův antropologický výzkum je úzce spjat s představivostí protagonistů a improvizovanými 

situacemi, ve kterých herci interagují v návaznosti na prostředí. Projektivní improvizace je 

středobodem Rouchova výzkumu v rámci jeho etnofikcí. Tento přístup využívá uvolnění 

protagonistů v rámci jejich improvizace, a to až do okamžiku, kdy protagonisté znovunastolií 

jakousi svoji vlastní sebekontrolu. Právě když se nekontrolují, mohou vyjádřit částečně 

podvědomou a bezděčnou znalost pro ně daných etnografických hodnot skrze své improvizace, 

aniž by o tom vůbec věděli. (Loizos in Sjöberg 2009: 7) 

Díky tomuto přístupu se protagonistům nabízí možnost hrát roli jako takovou a udržet si od ní 
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tedy jakýsi odstup, neslučovat ji se sebou přímo. (Blue 1967: 85) 

Jean Rouch cíleně pracuje s místy, které vyvolávají v postavách určité asociace, což dodává 

nehercům nový kreativní vítr v jejich improvizovaném ztvárnění. (Sjöberg, 2009: 4) 

Například ve snímku Jaguar scénář vznikl taktéž díky projektivní improvizaci, kdy tři přátelé, 

kteří ve filmu vystupují, zpětně zvukově komentují děje v sestříhaném obrazovém materiálu. 

Říkají v zásadě, co je zrovna napadne, když se pomyslně vracejí na místa, která v rámci natáčení 

navštívili jako postavy. 

V případě snímku Moi, noir, je scénář filmového komentáře připraven mnohem precizněji. 

Hlavní hrdina hovoří o svých pocitech a o post komentátora se dělí ještě s dalším hlavním 

vypravěčem, jehož text pravděpodobně zpracoval sám Rouch. 

Jean Rouch jakožto režisér se velmi aktivně zapojoval do děje před kamerou, debatoval s 

protagonisty nad scénářem, nad interpretací scén a dával jim zároveň velkou volnost v pojetí 

svých rolí. Často tito lidé neztvárňovali ani sami sebe, ale spíše jakousi s Rouchem 

zkonzultovanou postavu, do které si pak později promítali své vlastní emoce a prožitky. 

Ve snímku Chronique d´un été vystupují před kamerou fyzicky oba jeho tvůrci - Jean Rouch i 

Edgar Morin. Svoje plány konzultují s postavami, nechají se inspirovat jejich nápady, jejich 

životem a sami nápady do filmu přinášejí také. Do jisté míry je vliv režiséra patrný v každém 

dokumentárním snímku, ač může být nepřiznaný. V tomto případě je však reflektován od samého 

počátku. 

Zde stojí za zamyšlení, jak by situace před kamerou vypadala, kdyby tam filmař nebyl. Vznikla 

by tato situace vůbec? Svou direkcí režisér ovlivňuje dění před kamerou a dává vzniknout dějům, 

kterým jeho přítomnost vdechuje život. To, co potom kamera zachytí, je však něco, co si v sobě 

postava už přinesla a režisér tomu umožnil vyjít na svět. Jean Rouch ve svých filmech otevřeně 

přiznává svou přítomnost a svůj vliv na film. S postavami reflektují společnou práci na filmu a 

tím nepřímo zsvěcujíi diváka do příporavy filmu. Právě v reflexivním modu, který lze pozorovat i 

v některých Rouchových filmech, se podle Nicholse stává ústředním motivem interakce tvůrce a 

diváka. (Nichols, 2010: 208)  
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Reflexivní modus se potom přibližuje přístupu mnoha antropologů, kteří se rozdělili do dvou 

frakcí v druhé polovině 80.let díky tomu, že se objevuje dílo „Writing culture: the poethics and 

Politics of Ethnopgraphy“ z roku 1986. James Clifford, George E. Marcus a další autoři v tomto 

sborníku esejí pokouší poukázat na sebereflexi etnografů, díky níž je možné dekonstruovat svou 

moc nad etnografickým textem, v tomto případě potažmo nad etnografickým filmem. Tito autoři 

právě jako jedni z prvních upozorňují na neexistenci pravdy a silnou subjektivizaci, v tomto 

případě nastolují pojem pravdivá fikce, který zahrnuje antropologické texty i filmy, které se o 

pravdu mohou jen pokoušet, ale nikdy jí nemohou dosáhnout. Dále pracují s pojmem auto-

etnografie, která je právě velmi blízká nejen Nicholsovu reflexivnímu modu, ale i tomu 

participativnímu. Autor popisuje skutečnost skrze svoje vlastní prožitky a tím uvozuje, že je 

subjektivním jedincem jako každý, který intrepretuje realitu skrze svoji zkušenost. 

Pokud by tvůrce dekonstruoval svou moc nad filmem, přestává být pomyslným Rabi Levem, 

nevsouvá svůj šem do Golema, aby ho oživil, nechává Golema žít vedle sebe a přiznává svůj vliv 

na jeho život. Nevzdává se zodpovědnosti, ale sdílí ji spolu se svým Golemem. 

U Jeana Rouche se dá sledovat nejen etnografický a sociálně-antropologický přístup k jeho 

informantům a postavám, ale v případě některých filmů se dá hovořit i o psychologii, se kterou 

Rouch výrazně pracuje právě díky svých kreativním experimentálním metodám. Rouchův 

psychologický přístup k postavám je velmi patrný například ve filmu Chronique d´un été, kdy 

mohou mít postavy pocit, že je jejich osobní soukromí chráněno, díky anonymitě jejich rolí. 

(Sjöberg, 2009: 3) 

Celý úvod filmu La pyramid humaine je složen ze společných příprav a setkání postav s Jeanem 

Rouchem, který jim sděluje, jak bude natáčení probíhat. Vysvětluje jim, že má za ně plnou 

zodpovědnost a oznamuje jim, že se budou podílet na scénáři spolu s ním v kombinaci s použitím 

vlastní improvizace. Postavy jsou tedy distancovanější od svých rolí, vědí, že ač obsah 

plánovaného snímku má být rasistický, zodpovědnost je na filmaři. Díky tomu, že se uvolní a 

mohou být pak více sami sebou ač v roli částečně fiktivních charakterů. 

 

 



25 

 

7. Chronique d´un été (Kronika jednoho léta) 

Díky tomu, že Rouch po svých postavách nechtěl, aby hrály samy sebe, nýbrž jenom jakousi 

svoji esenci, pocit odhalení soukromí není tak tíživý jako u živě točeného dokumentu. Cest, jak si 

otevřít srdce postav a dostat se k nim blíž, je samozřejmě celá řada. Etnografické výzkumy 

zpravidla pracují s dlouhodobostí a pomalým přibližováním k informátorům. Cílem je pak 

spřátelit se. Tuto metodu jsem sama užila ve většině svých filmů, sám etnograf se s protagonistou 

sblíží poměrně snadno, při dobrých podmínkách. Když jsem byla sama, dařilo se mi se rychleji 

adaptovat do život postavy enž tomu tak bylo se mnou a ještě s celým filmovým štábem. I přesto 

jsem se o tento přístup ve svých filmech snažila. Člověk, s nímž etnograf nebo filmař pracuje, má 

pak pocit, že je mezi svými, že mu nic nehrozí a může se potom chovat upřímněji a vyjadřovat 

otevřeněji. 

Nichols o filmu Kronika jednoho léta píše, že protagonistka Marceline Loridanová hovoří o 

svých zážitcích z koncentračního tábora. Kamera ji sleduje, jak kráčí Paříži a o svých zážitcích 

vede velmi dojemný monolog. (Nichols 2010:202) 

Rouch totiž zvolil ještě další zajímavou cestu, aby v Marceline vzbudil pocit bezpečí a zbavil je 

stresu z přítomnosti sebe a svých kolegů, nechal ji zdánlivě o samotě a ona beze strachu hovořila 

sama k sobě do magnotofonu. 

Tato scéna byla tvůrci Rouchem a Morinem předem připravena, protagonistku vybavili 

magnetofonem a takto vznikla zcela specifická situace, v níž se Loridanová svěřila o věcech, 

které by pravděpodobně tolik nerozvinula v přímém rozhovoru. (Nichols 2010: 202) 

Johannes Sjöberg ve svém článku „Etnofiction and Beyond“ k přístupu filmařů zmiňuje ještě 

zajímavý fakt, že Marceline byla natáčena kamerou z auta a tudíž se mohla cítit skutečně sama, 

když vedla tento svůj monolog. Sjöberg píše, že nastavení této filmové scény mohlo dát vzniknou 

řadě nových asociací, které protagonistka mohla rozvinout. (Sjöberg 2009: 3) 

Díky tomu, že šla Marceline kolem nádraží, vynořilo se jí v mysli spoustu zajímavých asociací na 

její rodinu a na návrat k ní. 

Jean Rouch v tomto filmu pracuje s postavami i různými dalšími na tu dobu atypickými způsoby. 



26 

 

Marceline, jedna z ústředních ženských postav, se ocitá na pomezí role filmaře a 

dokumentovaného subjektu. Na začátku filmu je, vybavena nahrávacím magnetofonem a 

mikrofonem, vyslána do ulic, aby se náhodných kolemjdoucích ptala, zdali jsou šťastní. (Zelená 

2020: 40) 

Morin se v roce 1960 ve svém článku "Pour un nouveau cinéma-vérité“ pro France-Observateur 

vyjádřil o filmařských a výzkumných postupech natáčení snímku primárně jako o záměru 

vytvoření spontánní volné diskuze, v rámci kterých vyjde najevo hluboká povaha protagonistů a 

jejich osobní problémy. Film, který má odhalovat chování lidí na ulici nebo v práci, tj. v jejich 

každodenním životě, není myšlen jako soubor rozhovorů nebo hraných scén, ale spíš jako 

psychodrama odehrávající se mezi autory a aktéry. To vnímá jako jeden z nejbohatších a zároveň 

nejméně využívaných postupů kinematografického vyjádření. (Morin in Zelená 202: 40)  

Výsledný filmový materiál například poté jeho autoři pustili účastníkům natáčení a natočili i 

následnou diskuzi o tomto materiálu.  

Tento film bývá považován za manifest Cinema-verité, jejímž hlavním představitelem je právě 

Jean Rouch. Formálně je ve své době natolik specifický snímek, že vůbec nemá obdoby. Filmař 

se stává součástí dění před kamerou a otevřeně hovoří o natáčení se svými protagonisty. 

Přiznám se, že mě až překvapilo, jak velkou část tvoří ve filmu reflexe se štábem, tvůrci a 

postavami, Edgar Morin a Jean Rouch jsou naprosto nedílnou součástí filmu a stávají se vlastně 

jedněmi z hlavních postav. Film pak ve výsledném dojmu působí poněkud chaoticky, protože 

postav se tam objevuje velké množství, formálně film osciluje mezi sebereflexí, vyprávěním a 

sebereflektováním sebereflexe.  

Velké množství postav, které se často vyskytují pohromadě spolu s tvůrci filmu, vede k jakési 

chaotičnosti a nejasnosti v určení vazeb mezi lidmi před kamerou. Pro mě, jakožto pro diváka, 

bylo velmi těžké se soustředit na některou z postav po celou dobu filmu a hodně k tomu právě 

přispívala určita deteritorializace postav během rozmlouvání s tvůrci, případně během reflexí, 

které probíhaly prostorově zcela jinde než v místech, kde jsem měla postavy lokalizovány a 

uzemněny.  

Jejich vzájemné provázání pak ve mě jako v divákovi vzbuzovalo silné zmatení a jejich 
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charaktery na mě díky novému kontextu působily zcela jinak než v částech hraných. 

Tomuto filmu bývá přisuzováno mnoho "poprvé", jeden z prvních filmů z kontaktním zvukem, 

první film manifestující francouzské Cinema-verité, jeden z prvních filmů, v němž hrají černoši. 

Ve všech zmíněných ohledech je tento snímek naprosto jedinečný.  

„Tento film nebyl natočen s herci, ale byl prožit muži a ženami, kteří věnovali svůj čas novému 

experimentu Cinéma vérité,“ uvádí svým komentářem Jean Rouch snímek Chronique d´un été. 

V prvních minutách se seznamujeme s tvůrci filmu – Edgarem Morinem, Jeanem Rouchem a 

Marceline. Všechny tyto tři postavy hovoří o plánovaném experimentu, seznamují diváka se 

svými obavami, debatují o různých možnostech. Ihned od počátku je jasné, že Marcelinne bude 

mít specifickou pozici, někde na pomezí mezi tvůrci, mezi diváky a mezi dalšími postavami. 

Mezi plány filmařů a skutečným životem Marceline vzniká pozoruhodná syntéza. Oznamují, že 

chtějí zjistit, jakým způsobem žijí obyvatelé Paříže. Nemají žádný konkrétní plán, jak to zjistit, 

zvažují možnosti a oznamují Marceline, že je centrem jejich experimentu.  

Poté zjišťují, jak vypadá její klasický den, dozvídají se, že se živí prací pro jednu firmu, co dělá 

výzkum trhu. Náplní její práce je tedy dělat s lidmi rozhovory, dotazovat se jich právě na jejich 

spokojenost či nespokojenost. Zatímco rozhovor tvůrců s Marceline pokračuje, v obraze už se 

odehrává Marcelinin klasický den. Kráčí po ulici vstříc Pařížanům, aby se jich zeptala na jejich 

životy. Morin a Rouch Marcelin vkládají do úst otázku, která přece jen přesahuje běžné 

dotazování v jejím zaměstnání. 

„Jste šťastní?“ 

Marceline, středobod Rouchova a Morinova experimentu, samu sebe představuje jako člověka, 

který žije okamžikem, neplánuje zítřek a očekává dobrodružství za každým rohem. Statečně 

vyráží do ulic a dotazuje se náhodných lidí, zda jsou šťastni. 

Marceline si sebou bere kamarádku, která nicméně není nijak uvedena a ve filmu se prostě objeví 

bez dalšího vysvětlení. Dotazují se všech možných lidí a dostávají velmi různorodé odpovědi. 

Hned na počátku snímku vyjadřují tvůrci obavy, zda bude Marceline přirozená před kamerou. 

Ona sama se obává, že bude nervózní, dotazování v ulicích ji však očividně velmi baví a chová se 
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zcela přirozeně. 

Různorodé odpovědi, různorodí lidé, každý se na štěstí a na život divá zcela odlišně. 

Spolu s Marceline a její přítelkyní se dostáváme do domácnosti malíře a jeho ženy. Není zřejmé, 

proč zrovna o nich se točí zevrubněji. Ti hodnotí svůj život a svoji spokojenost s ohledem na 

svou práci a dosavadní životní zkušenosti. Na scéně je v tuto chvíli poměrně hodně lidí, jak už 

jsem naznačila výše, dochází k jakési decentralizaci soustředění a pozornosti diváka mezi příliš 

mnoho postav, u nichž není specifikován jejich význam pro děj filmu. S ohledem na fakt, že film 

sám sebe velmi silně reflektuje, je to podle mého názoru škoda. 

Bez nějakého dalšího úvodu se dostáváme k další postavě, která hovoří o stereotypu ve svém 

životě, vstávání, snídaně, stejná cesta do práce, stejní lidé a stejné situace, cesta z práce, jídlo a 

spát. Pozorují ho jeho dva kamarádi, opět nepředstaveni. Kamera zabírá jeho i jeho diváky. Ti se 

pak zapojují do diskuze o stereotypu a lidské nespokojenosti. 

Kdo jsou ti lidé? Pravděpodobně to budou Pařížané, ale v tuto chvíli divák neví zhola nic o 

postavách, které hovoří o lidské touze být někým jiným a vyhnout se tak stereotypu. 

Jeden z mužů v obraze pak zažívá své klasické ráno, zvoní budík, žena mu přináší snídani, muž 

vyráží do práce. Venku je ještě tma, cizí muž v přítmí rozdává ranní noviny Pařížanům 

spěchajícím do práce. Naprosto bez komentáře a s kompaktním zvukem můžeme sledovat den 

výše zmínběného hrdiny v práci, jak obsluhuje stroje, jeho kolegy, funkci strojů, postupy práce a 

zvuky činnosti továrny. Pozorujeme celý jeho den, kdy po návratu z práce cvičí bojové sporty u 

sebe doma na dvorku a poté se s knihou ukládá do postele. Vše je natočeno s kompaktním 

zvukem a bez obvyklého komentáře. 

Jiné Rouchovy filmy jsou často doplněny komentářem, který býval vytvořen až zpětně při 

postprodukci. Kompaktnost zvuku a obrazu je pro tento film naprosto stěžejní. V době jeho 

vzniku se jednalo o něco naprosto nového. 

Ač se Rouchovy filmy v některých ohledem velmi liší, jedno téma spatřuji ve všech z nich a to je 

téma kolonizace a dekolonizace. V mnohých etnofikcích Rouch zobrazuje cestu kolonizovaných 

černochů za lepším životem, za prací a jjich hledání svého místa ve společnosti, kterou jim bílí 
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přichystali. I v tomto snímku se setkáváme s jedním protagonistou z Afriky, který popisuje své 

pocity ze života v Paříži svému kolegovi z továrny. Říká, že jako Afričan se musí ve Francii 

adaptovat. Hovoří spolu o komplexu méněcennosti, který prožívají tito přistěhovalci a který lze 

velmi dobře sledovat například v Rouchově filmu Moi, Noir, kdy hlavní hrdina závidí bílým 

kolonialistům jejich postavení a peníze domnívaje se, že jsou šťastnější než on. Má pocit, že 

nikdy nemůže dosáhnout na to, co má bílý muž. Přeje si jenom mít auto, ženu a dobře placenou 

práci. 

Afričan ve snímku Kronika jednoho léta si také všímá faktu, že každý obyčejný dělník ve Francii 

má vlastní auto, zdá se, že oba tito černoši slučují vlastnění automobilu se štěstím. 

Tyto jeho představy o štěstí korespondují s představami o štěstí samotných původních Pařížanů, 

kteří mají sice životní standart mnohem výše než většina Rouchových protagonistů z Afriky, ale 

přesto mají pocit, že kdyby měli o trochu jiné životy, mohli by být šťastnější. Jean Rouch tedy 

otevírá ve svých filmech lidské neuspokojitelnosti. Zároveň se obou skupin rád dotazuje na jejich 

vlastní názory. 

Díky Rouchovi se jeho protagonisté setkávají a společně diskutují o politické situaci, ale i o 

začleňování obyvatel bývalých kolonií do francouzské společnosti. Při těchto setkáních debatují i 

o vznikajícím filmu. Režisér otevírá často také téma rasismu. Marceline v jedné scéně tvrdí, že by 

nikdy nemohla žít s černochem, kamera sleduje výrazy zúčastněných, atmosféra je místy 

rozpačitá. Marceline se ospravedlňuje, že není rasistka, černoši se smějí. Kamera zabere její 

tetování z koncentračního tábora. Filmaři do této atmosféry položí právě dvěma smějícím se 

černochům otázku, zda vědí, co znamená Marcelinino tetování. Usmívají se, žertují dál, ale 

nevědí. Marceline pak vysvětluje, že byla deportována a toto je její číslo z koncentračního tábora. 

Ostatním zmizí úsměv na rtech. 

Tato konfrontační situace je ve filmu velmi nezvyklá, jeden z tvůrců zasahuje do dění před 

kamerou a otáčí význam situace naruby, místo aby vše nechal na postavách samotných. 

Spolupodílení autorů na ději před kamerou tedy probíhá na stejné úrovni, jako by sami byli 

protagonisty. Otevírání otázek rasismu z různých perspektiv se objevuje v řadě Rouchových 

filmů, ale vyvolávání konfrontačních situací v rámci autentických záběrů reflektivních částí 

filmu, je v tomto snímku zcela ojedinělé. 
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Od této chvíle se četní situace, v nichž dochází k více či méně rozvíjené konfrontaci mezi 

postavami, k jejich vzájemným diskuzím a názorovým střetům. V jednu chvíli například 

různorodé postavy sedící okolo stolu debatují na téma dekolonizace a to velmi vášnivě. 

Tato setkání, která jsou jaksi za oponou skutečného natáčení, se střídají s výpověďmi samotných 

protagonistů osamocených ve svých denních činnostech a stejně jako se zintenzivňuje 

emocionální atmosféra na setkáních, tak i při těchto výpovědích o silné emoce není nouze.  

Edgard Morin je snímán při velmi intimním rozhovoru s jednou protagonistkou, jejíž emoce 

doslova mlátí s divákem o kameru. Kompaktní zvuk snímá její nervózní pomlaskávání, kterým 

prokládá vyprávění o svých depresivních a těžkých psychických stavech, díky nimž nemůže být 

šťastná. 

Marceline po této scéně hovoří o svém otci, kterého naposledy viděla v koncentračním táboře. 

Kráčí Paříží a improvizuje v rámci monologu, který sama se sebou vede. 

Protagonistů ve filmu je poměrně dost a sledovat je všechny začíná být v určitou chvíli obtížné. 

Díky jejich společnému setkávání se otevírají nová témata a vazby, které mezi sebou postavy 

utváří. Divák se tedy do jisté míry přiblíží ke každé z postav, ač film nemá dle mého názoru 

naději najít v tolika postavách potřebnou hloubku a patřičně se k nim přiblížit. 

Hodně prostoru se věnuje Marceline, ale také depresivní protagonistce, která hovoří velmi 

otevřeně o svých těžkých psychických stavech, alkoholismu a hledání sebe sama. Ostatním 

postavám je věnován relativně menší prostor a díky jejich kvantitě jejich příběhy poněkud 

zanikají. 

V momentu, kdy se všichni setkají při závěrečné reflexi filmu, ukazuje se, že postav je opravdu 

velké množství. Je zřejmé, že se všichni navzájem dobře znají, oslovují se jmény, avšak tato 

jména ve filmu pro diváka často nezazní. 

Tato zpětná reflexe materiálu s protagonisty je ve své době pozoruhodným a nevšedním 

filmařským počinem. Společný projekt, na kterém se podíleli jak tvůrci, tak jejich postavy je 

ukončen společným promítáním a vyjádřením vlastních názorů. Společné vyhodnocení vyústí v 

poměrně ostrou debatu, kdy se řeší, jaké výpovědi vzbuzovaly trapnost, a které působily dojmem 
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autentičnosti. Marceline samu sebe kritizuje ve scéně, kdy kráčí městem a hovoří o bolestivých 

vzpomínkách na deportaci, vnímá se jako pouhá herečka, která není autentická. 

Poté následuje ještě reflexe autorů Jeana Rouche a Edgara Morina, kteří společně kráčí a nahlas 

rozmýšlejí o provedeném experimentu. Hovoří o Marceline, která podle nich byla v monologu 

naprosto sama sebou a když ji vložili do rukou magnetofon, vyjádřila své skutečné hluboké 

emoce. 

Film je poté zakončen záběrem na jejich odcházející postavy a na hlas Marceline, která se 

dotazuje, zda jsou lidé šťastni. 
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8. Moi un Noir (Já, černoch) 

V tomto snímku se narozdíl od Chronique d´un été velmi intenzivně pracuje s komentářem. Film 

vznikl o něco dříve a ač se v něm objevuje kompaktní zvuk, jeho většina je zvukově doplněna 

komentářem. 

Hlavní hrdina Oumarou Ganda hovoří k publiku v první osobě a vypráví mu o svých snech a 

přáních. Mnohem důležitější než samotné sdělení jeho tužeb, je však to, jak film zobrazuje jeho 

život přistěhovaleckého dělníka. Do toho pak Ganda vypráví, jak by mohl svůj život žít ve svých 

snech a kým by mohl být, kdyby nebyl dělníkem.  

Plynulost monologu hlavní postavy, který provází děj celého filmu, návaznost scén, silná 

přirozenost postav a poutavé pohledy na kulturu a sociální prostředí v dané oblasti, to všechno 

mě jako diváka potvrdilo, že se dívám na velmi intimní etnografický film.  

Musela jsem si položit otázku, jak je možné, že je tento film etnofikce. A věděli to první diváci 

tohoto snímku? Jeho přirozenost úplně popírá jakékoliv úvahy o fikčnosti natočeného materiálu a 

přesto jsou všechny postavy naprosto fiktivní a stylizované.  

O této fiktivnosti nás ovšem sám film průběžně informuje. Hned na samém počátku se 

dozvídáme, s jakými postavami se ve filmu setkáme a je nám řečeno, že tyto postavy budou 

improvizovat. S ohledem například na jiný Rouchův film Chronique d´un été, kde sami tvůrci 

vystupují před kamerou a tím upozorňují na subjektifikaci materiálu, tento film si vybral jinou 

cestu. Jean Rouch se ve filmu nikde přímo neobjevuje, ale upozornění na určitou fiktivnost 

snímku, se dozvídáme díky komentáři. 

Vypravěč, který snímek uvádí, nám tento fakt během snímku vícekrát připomene. Objevují se zde 

dva vypravěči, výše zmíněný dodává snímku dojem, že se jedná o klasický výkladový mód. 

Předkládá divákovi, co si má myslet, co ho čeká a popisuje vše s jakýmsi až koloniálním 

odstupem, což je paradoxní, uvážíme-li, že snímek mimo jiné reflektuje frustraci místních 

obyvatel z kolonialismu a jejich postavení v rámci této kombinované společnosti. 

Hlavní hrdina, který je druhým vypravěčem, nás provází většinou snímku a na rozdíl od jeho 

výkladově založeného kolegy, nás k sobě pouští mnohem blíže. Sdílí s divákem své pocity, svoje 
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dojmy, svoje zážitky, názory a také svoje sny. Dozvídáme se, že si říká Edward G. Robinson, tato 

přezdívka souvisí se stejnojmenným hercem, kterému se prý povahově podobá. Tento odkaz na 

západní kulturu, je jeden z mnoha, který se ve filmu objevuje.  

Postavy jsou prezentovány jako lidé, kteří vzhlížejí k produktům západu. Když jde npříklad 

hlavní hrdina kolem kina, obrázky herců na plakátech ožívají, ozývá se hudba, střílení fiktivních 

kovbojů, sny hlavního hrdiny se stávají na okamžik realitou. 

Edward G. Robinson nám představuje své přátele, kteří s ním přišli z Nigeru a vypráví nám o 

svém životě. V zásadě se zdá být postavou veskrze frustrovanou, zmiňuje spoustu nesplněných 

snů a představ, které měl a má, ale které se jaksi neshodují s realitou, v níž žije. Nalákán do města 

vidinou spousty peněz, živoří nakonec z několika franky v boudě s dalšími nedenními 

pracovníky. Žijí v části města, která je tou nejnuznější – Treichville.  

„Jediný, k čemu jsem dobrej, je nošení pytlů,“ říká hlavní hrdina, zatímco kamera snímá práci 

nádeníků v místním přístavu.  

"Každý den je třeba hledat práci, otravovat ostatní na ulicích, nestojí to za nic," komentuje 

situaci hlavní hrdina Edward, jinak známý jako Oumarou Ganda.  

Tato fiktivní postava ožívá v prostředí naprosto reálném. Komentuje situace, v nichž sama 

okrajově nebo více figuruje, stává se víc a víc reálnou. Oumarou Ganda skutečně jako dělník v 

docích pracoval a tak mluví z vlastní zkušenosti. 

V jednu chvíli je hlavní hrdina svědkem nehody, ta je pouze snímána kamerou a nemůže být 

pochyb o tom, že se jedná o reálnou situaci. Fiktivní postava hovoří o této nefiktivní autonehodě 

a hovoří o ní, jako o něčem zcela obvyklém. V tuto chvíli přestává být tedy fiktivní postavou a 

hovoří sama za sebe? Její dojem, že se zde nehody dějí každý den vychází pravděpodobně z její 

osobní zkušenosti a tak dochází k tomu, že se skutečná postava dere na povrch. Podobně jako je 

tomu s Marceline v Chronique d´un été, v návaznosti na konkrétní živé situace jsou postavy 

asociacemi inspirovány deklamovat samy sebe, ač pod rouškou fiktivní role. 

Situace, v nichž se hlavní hrdinové nacházejí, například při práci, při setkáních, při odpočinku ve 

stínu domu po práci, ty všechny působí naprosto reálně. Kamera dokumentuje skutečné postupy 
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práce, mytí nohou a rukou před jídlem, náboženské chování, vzájemnou interakci mezi 

pracovníky, ale to vše očima fiktivní postavy a vypravěče. 

Je velmi znát, že byl film až zpětně namluven a okomentován vypravěči. Zde si kladu otázku, do 

jaké míry komentář odpovídá ději před kamerou a do jaké míry, byl dopsán v návaznosti na celý 

kontext filmu. Další otázkou je, jak moc zasahoval hlavní hrdina do psaného scénáře. Jedná se o 

jeho vlastní myšlenky, nebo o myšlenky tvůrců? Hlavní hrdina nás bere až do své hlavy, do 

svých myšlenek, nechá nás vstoupit do svého nitra a přesto – je to jeho nitro? 

Edward často nadává na ostatní bohaté lidi, hovoří o moci peněz, závidí ostatním, že je mají a je 

frustrovaný, že on je nemá. Zmiňuje nedosažitelnost světa těch bohatých. Závidí jim. Také by 

chtěl mít auto, dům, práci a ženu. 

Jsou to skutečné myšlenk nefiktivního Oumarou Gandy nebo fiktivního Edwarda?  

Do jisté míry dostáváme odpověď na tuto otázku v předposlední kapitole o kritice Jeana Rouche, 

kde zmiňuji silnou kritiku z úst Oumarou Gandy, který se později od metod svého učitele a 

spolupracovníka zcela distancoval. Zpochybňoval i autenticitu některých natočených sekvencí v 

Moi, Noir. 

Film sleduje život Edwarda a jeho přátel den po dni. Víkend se pak stává obdobím týdne, kdy 

hlavní hrdina víc a víc sní, raduje se z maličkostí, a přesto si pak zase zoufá, že brzy jeho štěstí 

skončí začátkerm nového týdne. O víkendu vyráží s dívkami a kamarády na pláž, raduje se a 

přesto melancholicky vyhlíží konec radosti a začátek stejných trablů jako s každým pondělkem. 

Zde mi v mysli vytanuly další otázky. Je tento melancholický, závistivý, sebelítostivý charakter 

Edwarda smyšlený? Pokud ano, je přiřknut postavě od režiséra, nebo si jej postava sama vybrala? 

Frustrace hlavního hrdiny je natolik silná, že se objevuje cyklicky během celého snímku. Za 

předpokladu, že Oumarou Ganda projektivně improvizoval na daná témata, lze předpokládat v 

jeho pohledu na svět jistou alespoň nepatrnou shodu s Edwardem. Jean Rouch nicméně v mnoha 

svých filmech zobrazoval frustraci černochů a jejich utlačování bělochy v Africe. Oumarou 

Ganda mohl být jen poslem jeho představ o myšlenkách černochů. 

„Peníze, peníze, peníze, peníze…“, opakuje Edward v různých situacích, kdy mu jeho chudoba 
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znemožní různé činnosti. Dívka v klubu se rozhodne odejít s bohatším mužem a Edward zůstává 

sám. 

Dozvídáme se, že jediná důležitá věc v jeho životě je sport a dívky. Svést však některou z nich se 

mu zoufale nedaří. Jeho vysněná dívka odchází s bílým mužem, v čemž lze opět spatřit 

poníženost místních obyvatel kolonialisty. 

Dobývá se jí na dům a je přeprán bílým mužem. Tato scéna bezpochyby byla nahraná, mohla být 

ovšem vymyšlena v návaznosti na charakter Edwarda, ať už zcela vykonstruovaný, či nikoliv.   

Lidé, s nimiž se hlavní hrdina setkává, často hledí do kamery, jakoby se obraceli na Edwarda. 

Divák se ocitá v kůži hlavního hrdiny, kamera se stává Edwardem a Edward očima diváka. 

Někdy není úplně jasné, zda komentář Edwarda je směřován jen k němu samotnému a nebo i 

směrem k postavám, které hledí do kamery, reagujíc na něj. Ústa se míjejí s promluvami 

protagonistů, jen občas se strefí a film pak působí jako natáčený s kompaktním zvukem. 

Pozoruhodné jsou pasáže, které pracují se sny hlavního hrdiny. Jeho velkým snem je, stát se 

boxerem na světové úrovni. Chce, aby se mu říkal Ray Sugar Robinson. Jeho představy se ve 

filmu objevují točené stejně jako jeho zbylý život, rozdíl mezi sněním a bděním není jasně 

vizuálně rozlišen. Edward sám uvádí boxovací scénu slovy: „Možná brzy budu boxerem.“ 

Tato scéna je uvozena tím, že pomalu usíná ve stínu domu v parném dni. V ringu probíhá zápas 

boxerských šampionů, mezi nimi i hlavní hrdina bojuje statečně se svým protivníkem za podpory 

trenéra. V jednom ze záběrů je jasně patrný jeho dres s nápisem „Ray Sugar Robinson“, tímto 

obrazem tvůrce jasně dává najevo, že se jedná o sen. To potom vysloví i sám hrdina. Scéna 

plynule přejde do záběru, v němž Edward a jeho přátelé sedí v publiku a sledují už reálný zápas. 

Scéna, v níž Oumarou boxuje byla vytvořena na popud Rouche a sestřižena s dalšími záběry 

reálného boxování, aby byl patrný Gandův sen stát se světovým šampionem v boxu. (Sjöberg, 

2009: 3) 

Scéna, v níž se boxuje, se pro mě jakoby vylíhla ve filmu z ničeho nic, ale zároveň se objevila tak 

přirozeně, že působila dojmem naprosté pravdivosti. Filmové prostředky, které by ohraničily její 

určitou snovost, však ve filmu nebyly. Otázkou je, zda jsou vůbec potřeba s ohledem na poměrně 
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přímý ráz záběrů a strukturu filmu, do které by tento výrazový prostředek stěží zapadl.  

Rouch se nestydí představit imaginativní dimenzi postav a nereálný aspekt života postav, pokud 

postava sní o tom, že bude boxovat, tak boxuje. (Loizos, 1993: 50) 

Dalším snovým elementem je Edwardova představa, kdy jeho vysněná dívka žije s ním, nikdo je 

neruší ve vzájemném objetí, mají dům, rádio, dívka se na něho směje a pomalu si odkládá vršek 

oblečení. Tato představa je doprovodným jevem jeho pokročilé opilosti. 

Na konci filmu pak se svým kamarádem předstírá, že je vojákem, který bojuje v Indočíně, hází 

fiktivní granáty a poté imituje smrt na zemi. Ve zvuku jsou slyšet svištící střely a jeho kamarád se 

směje. 

Všechny tyto snové momenty velmi úzce souvisí s vlivem surrealismu na Jeana Rouche, který 

byl v úzkem kontaktu s mnoha francouzskými surrealisty. Sen a realita v jeho filmech nejsou 

nijak stroze odděleny, ale naopak se vyskytují pospolu. 

Tato etnofikce, odehrávající se na podkladě reálných událostí, je velmi pozoruhodná faktem, že 

jeden z Oumaeových přátel byl během natáčení zadržen a vězněn policií kvůli potyčce. Tuto 

informaci se dozvídáme v rámci filmu a je zahrnuta do ostatních dějů, ač nebyla předem 

plánována. 

Jak už dříve film naznačuje, čas neúprosně letí a po víkendu plném snů přichází vystřízlivění, o 

čemž nás informuje hlavní vypravěč. Sděluje nám, že Edward G. Robinson není boxerským 

šampionem, ani jeho přátelé nejsou tím, za co se vydávají. Jsou to jenom jejich sny. 

“Jsem chudý, ale jsem statečný”, říká svému příteli, zatímco závistivě sleduje bílého muže, co 

surfuje po vodě. 
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9. Jaguar 

Název filmu odkazuje k termínu Jaguar, který označuje pouličního muže, který je v kontextu 

africké městské kultury módně oblečen. Často se může jednat o jazzmany. Dalším významem 

pak může být pouliční žena, která pracuje jako prostitutka pro vyšší třídu. V obou případech se 

jedná o osobu notně sexuálně přitažlivou. Hlavním významem v rámci filmu je však odkaz na 

stejnojmenné britské auto, které v té době bylo módní. (Henley 2009: 80) 

Některé z Rouchových filmů jsou problematické, co do zařazení. Některé do škatulky "etnofikce" 

spadají samy a jiné vůbec ne. Film Jaguar je krásným příkladem pozoruhodné Rouchovy snahy, 

stále zkoušet něco nového. Žánrově se jedná o komedii, která je do velké míry slučitelná s 

dokudramatem, ale i s etnofikcí. Na scénáři se podíleli nejen tvůrci, ale i postavy. Co do jeho 

etnofikčnosti, si může v klidu zadat se snímkem Moi, Noir. 

Rouchovy snímky Jaguar a Moi, noir jsou úzce propojeny. Oba vypráví příběh tří migrantských 

přátel, oba vznikly těsně za sebou a vzájemně na sebe odkazují. Originální název Moi, noir byl Le 

Zazouman de Treichville. Zazouman v překladu znamená to samé, co Jaguar. (Henley 2009: 84) 

Oba snímky tedy hovoří o přitažlivých pouličních Jaguárech, dobře oblečených měsťanech. 

Příběhy se však liší i lokací i formou. Zatímco v Jaguarovi jsou hlavní hrdinové zachyceni při 

reálně probíhající migraci, Oumarou Ganda v Moi, Noir svou profesi pouze hraje. V době 

natáčení už totiž nepracoval jako dělník v lodních docích a byl Rouchovým terénním asistentem. 

(Henley 2009: 84) 

Jaguar byl natočen v rámci Rouchova výzkumu o sezónní migraci v Západní Africe během 

počátku 50.let, kdy se Rouch zabýval ekonomickou aktivitou migrujících skupin. Rouch požádal 

Damouré Ziku, Lama Ibrahima Diu a Illa Goudel´ze, aby improvizovali na téma migrace, aby tím 

mohl ilustrovat svůj doktorský výzkum. Tato fikce se realizovala velmi snadno, protože v době 

natáčení skutečně probíhal sezónní přesun lidí z nigerského Songay na Zlaté pobřeží. (Sjöberg, 

2009: 6) 

Film je dokumentací jedné z migračních cest zvýše zmíněných tří přátel na pozadí skutečného 

sezónního přesunu. Tyto tři postavy jsou nicméně opět smyšlené, stejně jako jejich charaktery a 

komentáře. Tato fikčnost se však odehrává v mantinelech přesně strukturovaných existujícími 
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situacemi. 

Tato etnofikce má mnoho podobných znaků jako Moi, Noir, vypravěč a hlavní postavy se střídají 

v podávání popisného výkladu, hovoří o různých zvyklostech a vysvětlují divákovi, co si má 

myslet o tom, co vidí. Přiznám se, že místy jsem si připadala jako divák televizního pořadu 

Cestománie, a to především díky až infantilní snaze přiblížit se neafrickému divákovi, který 

snímek pravděpodobně uvidí.  

Postavy se přiklánějí k velmi idealizovanému a popisnému komentáři jevů před kamerou, 

pravděpodobně v dobré víře přiblížit africkou kulturu někomu, kdo s ní dosud nemá žádnou 

zkušenost. Vzniká vlastně film, který Evropany učí znát místní kulturu, ale zároveň tak činí skrze 

rozhovor místních, pro které to do jisté míry je také cizí kultura. Hlavní postavy se setkávají i 

s dalšími migranty, jako jsou například Hausa, Yoruba, Ashanti a Ga, což jsou jejich skuteční 

přátelé ze Songhaye. Poprvé se spolu vykoupou v moři, navštíví tržiště Kumasi, ochutnávají 

různé tyčinky s exotickými jmény, žasnou nad obrazy stylizovaných lokálních žen a obdivují 

tendenci lokálních obyvatel tančit při různých příležitostech, nejen při těch oficiálních, ale 

zkrátka tančit a užívat si „velké dobrodružství života“. (Henley 2009: 76) 

Zde malá ukázka dialogu dvou hlavních protagonistů o dění před kamerou: 

„Všechno tohle je tržiště, mají co si můžeš přát…. Tady jsou velkoobchodníci se solí, všichni 

prodávají sůl.“ 

„Kdo tady prodává sůl?“ 

„Gaos prodává sůl.“ 

„To je ten, co prodává jamy? 

„Ano.“ 

„Kdo další prodává jamy?“ 

„Jsou celkově dva, Gaos a Ashanti mamies, pojď, ukážu ti to! Chceš to vidět?“ 

„Ano, ještě jsem tu totiž nikdy nebyl.“ 

„Chceš to zažít?“ 

„Ano!“ 

 „A nejsi už unavený?“ 
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„Ne, pokračuj, poslouchám!“ 

 

Takto spolu hovoří ve zvukové stopě protagonisté o zvyklostech na místních trzích. Popisnost 

těchto situací a hravé dialogy postav v audio záznamu, působí spíše plochým dojmem. 

K postavám se nedostaneme blíž, nehovoří o svých pocitech ani o sobě samých, spíše jen o 

situacích před kamerou. Na počátku jsou hlavní postavy představeny vypravěčem a je jasně dáno, 

že se jedná o postavy fiktivní, stejně jak tomu bylo i v Moi, Noir. Jedna věc je však naprosto 

odlišná – některé dialogy postav, které provádí diváka například výše zmíněným tržištěm, natolik 

nekorespondují se záběry kamery a jejich obsah je natolik hraný, že nemůže být pochyb o zásahu 

autora a o mnohem pozdější postprodukci díla. 

Tyto rozhovory, které probíhají často mezi třemi hlavními hrdiny, působí dojmem, že byly 

dotočeny zpětně, a to bez znalosti původní kontextu před kamerou. 

A skutečně tomu tak je – Rouch nahrál zvuk až několik let po natáčení a práce s protagonisty 

spočívala v tom, že je nechal improvizovat na dané téma a nad danou situací v obraze. V tomto 

filmu se nezabýváme vnitřním světem hlavních postav, přiblížit se k nim můžeme pouze skrze 

jejich projektivní improvizaci, díky níž má film tento hravý a idealizovaný komentář. Jean Rouch 

nechal postavy volně improvizovat a komentovat již vytvořený obrazový materiál. Touto cestou 

pak ukázal jejich vzájemnou přátelskou interakci a případně i jejich charaktery. 

Film byl strukturován chronologicky v rámci skutečné cesty dvou hlavních hrdinů. Materiál byl 

sestříhán bez synchronního zvuku a Damouré a Lam improvizovali na dění filmu při tiché 

projekci. Učinili tak při dvou různých příležitostech, jednou v nahrávacím studiu v Akře v roce 

1957 a poté ještě jednou o tři roky později v roce 1960. Ač mezi nahráváním byla několikaletá 

pauza, Lam a Damouré, byli schopni sami sebe přepnout zpět do charakterů, které ve filmu 

ztvárňovali a zůstali ve svých rolích autentičtí. Jean Rouch poté tyto dvě nahrávky zkombinoval. 

(Henley 2009: 74) 

V improvizaci postav se pak ukazuje jakási hravost, díky které lze žánrově tento film zařadit jako 

komedii. Nebála bych se film žánrově zařadit i jako pohádku. Postavy jsou idealizované, úkony, 

které vykonávají taktéž, vše je vyprávěno nadneseně a zjednodušeně. Dobro – po práci a 

penězích toužíci migrant, bojují se zlem – okolnosti, bílý muž. Hlavní postavy udělují ponaučení 
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nám i samy sobě. V situacích, kdy se setkají s jinou místní kulturou, říkají, že nechtějí ty druhé 

soudit, sice vypadají jinak, ale jsou jako my. Tato ponaučení mi silně připomněla ta z pohádek. 

Centralizovanost příběhu na jednu hlavní postavu, kterou jsme mohli vidět právě ve výše 

zmíněném Moi, noir, zde úplně chybí. Film se stává observací různých jevů, dějů a lidí, o kterých 

v pomyslném zákulisí vedou debatu dva hlavní protagonisté, a které sami zažili při sezónním 

přesunu z Nigérie na Zlaté pobřeží. Ač se v jedné ze scén oddělí Lam od ostatních, jeho situaci 

stale sledují jeho zbylí přátelé a komentují ji ve zvukové stopě.  

Ve chvíli, kdy si Lam sám chytne stopa, ostatní hlasy přátel mizí. Lam popisuje potom sám sebe 

jako krásného, úspěšného a jako někoho, kdo stojí za pohled. Naprosté opozitum hlavního hrdiny 

Edwarda G. Robinsona, který je naprosto nespokojen sám se sebou v Moi, noir. 

Prochází sám městem, kouří a je šťastný. Vykračuje si, pokuřuje, dívky se na něj dívají, muži se 

na něj dívají, může udělat co se mu zachce.  

"Takový muž se dá nazvat Jaguárem," komentuje situaci Lam. 

To je ovšem vrchol přiblížení k postavě, jakého je film schopen. Postavy a jejich myšlení nám 

dale zůstávají skryty a nenoříme se do snů ani myšlenek protagonistů jako je tomu v Rouchových 

jiných filmech. 

Vzhledem k tomu, že k této cestě přátel došlo před několika lety, dialog postav ve zvukové stopě 

sestává ze společného vzpomínání na situace, hledání jejich významu, přikládání významu 

nového a interpretaci situací v takovém duchu, aby zapadly do struktury setsříhaného obrazového 

materiálu. 

Vzpomínají, loví v paměti, vtipkují a intereagují mezi sebou. Tato přiznanost je pro Rouchovy 

filmy typická, avšak stale ještě tu chybí osoba samotného tvůrce, který by se na komentáři 

spolupodílel. Vše tedy nechává na třech mužích a dává jim volnou ruku. 

Vypravěč se vztahuje k hlavním postavám, občas nechá postavy volně promlouvat a občas situaci 

okomentuje za ně. Přesto ve filmu nevystupuje, ale má za úkol postavy přiblížit divákům, 

používá vazby jako “Toto je náš třetí kamarád” a podobně. 



41 

 

Vypravěčovy poněkud idealizované popisy poměrně málo korespondují s dějem před kamerou. 

Zatímco Lam, jeden z hlavních hrdinů, nahání stádo na trhy, vypravěč divákovi sděluje, že je 

smutný, že musí prodat některého z býčků, aby poplatil plánovanou cestu. Lam nicméně smutně 

vůbec nevypadá a zkrátka jen manipuluje se stádem.  

Většinu snímku však tvoří ve zvukové stopě improvizované dialogy hlavních postav. Stávají se z 

nich vlastně jedni z prvních afrických amatérských dabérů a podle toho to taky občas vypadá. 

Jean Rouch s Lamem i Damourém dlouhodobě spolupracoval a udělal si z nich svůj filmový štáb, 

díky němuž vznikla celá řada dalších etnofikcí. 
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10. Petit a petit (Kousek po kousku) 

Název snímku lze interpretovat různě, slova pocházejí z fráze „Petit a petit, l´oiseau fait son 

bonnet.“ Volné přeloženo: Kousek po kousku staví si ptáček hnízdo.  

Damouré Zika, jeden z hlavních hrdinů tohoto filmu a dlouholetý spolupracovník Jeana Rouche, 

používal tuto frázi jako metaforu k postupnému získávání prestiže a úspěchu. Když byl africký 

muž úspěšný, nosil totiž na hlavě turban, který tvarem připomínal hnízdo. (Henley 2009: 77) 

Jean Rouch na tomto snímku spolupracoval s lidmi, s kterými dříve už natáčel. Jeho 

spolupracovníky byli již zmíněné postavy z filmu Jaguar. Damouré a Lam, hlavní představitelé 

Jaguara se v té době stali součástí jeho štábu a díky Rouchovi se podívali i do Paříže, kde se film 

částečně natáčel. Zbytek scén se natáčel v Nigeru. 

Stejně jako v dalších Rouchových filmech se dostáváme na tržiště. Na počátku snímku postavy 

diskutují o lovu ryb a škodách, co způsobili hroši. Na tržišti se prodává skot a probíhá smlouvání. 

Muži domlouvají obchody a investice. Později se několik z nich schází, aby projednali stavbu 

nové budovy. Jsou nadšeni projektem nově vznikajícího mrakodrapu. Vedoucí organizace 

navrhuje, že pojedou do Paříže nastudovat stavbu mrakodrapů s jedenácti a více patry, aby se 

inspirovali a trumfli své konkurenty z nedalekého města.  

„V Abidjanu i v Dakaru mají svoje výškové budovy, taky si musíme v Niamey nějaké vystavět,“ 

prohlašuje jeden muž k ostatním. 

„Co vy na to?“ ptá se jiný. 

„Já jsem proti, žiju v buši se svými stády a ve svém autě. Několikapatrové budovy ze mě udělají 

lenocha, nechtěl bych místo v buši žít v tomhle, ale jeďte klidně do Paříže,“ komentuje situaci 

muž v kovbojském klobouku. 

„První třídu Niamey-Paříž pro velkého šéfa Petit a Petit,“ objednává hned po telefonu letenku 

hlavní zaměstnavatel. 

Jak už jsem zmiňovala v rámci kritiky Jeana Rouche, jako někoho, kdo se vyvyšuje nad své 

postavy, jako kolonizátora, v tomto filmu už od samého počátku cítím jakousi silnou nadsázku, 



43 

 

ale zároveň i jakési zesměšnění naivních představ Afričanů o světě. Žánrově se má jednat o 

komedii, ale je otázka, zda si sami Afričané dělají ze sebe srandu, anebo my Evropané z nich, 

když je takto zobrazujeme. Petit a petit se dá volně přeložit jako malý mezi malými, což může 

odkazovat k podřazenosti Afričanů vůči Evropanům. 

Celý snímek je rámován tématickou písní s textem „Petit a petit, získám ten svůj barák, Petit a 

petit pojedu do Francie. Chtěl bych postavit mrakodrap, nejkrásnější ze všech v Niamey.“ 

Film už má kompaktní zvuk a neobjevuje se zde komentář jako je tomu v Jaguarovi, kde 

Damouré spolu s Lamem až zpětně komentovali obrazový materiál. V některých scénách je však 

Damouré vyobrazen sám a beze slov, v komentáři jsou pak jeho myšlenky. 

Hlavní hrdina, šéf asocicace Petit a Petit vystupuje pod svých reálným jménem Damouré. 

Damouré Zika spolupracoval s Rouchem i na dalších jeho snímcích a zde je jeho jméno poprvé 

otevřeně zmíněno. V tomto případě ale rozhodně nehraje sám sebe. Představuje fiktivní postavu, 

která opět v reálných situacích improvizuje. V tuto chvíli byl Damouré Zika poměrně zkušeným 

hercem a tento film byl pro něj už několikátý v pořadí. 

Jean Rouch měl s Damourém Zikou dobrou zkušenost právě ohledně improvizace, jeho kolega a 

přítel Lam údajně hodně závisel právě na něm a pokud Damouré chyběl na place, což se v rámci 

natáčení Petit a Petit skutečně stalo, Lam sám nebyl schopen v situacích takto přirozeně 

improvizovat jako jeho kamarád.  

Damouré se v rámci filmi skutečně poprvé podíval do Paříže. Film je tedy jeho skutečnou reakcí 

na první Evropské město, které v životě viděl. Jeho ohromení a nadšení dokonale koresponduje 

s rolí, kterou ztvárňuje a naivitou, kterou lze od někoho takového očekávat. Setkává se s mužem, 

který mu má poradit ohledně stavby mrakodrapu, zdá se, že bude muset v Paříži zůstat 2-3 

měsíce, aby se seznámil patřičně s geografickým kontextem města. 

Když Damouré píše domů od dojmech z Paříže, sedí u Seiny a popisuje dojem z ní. Je to pro něj 

smutná řeka, jiná než ta jejich doma. Opět se tu objevuje poetika, jako v dalších Rouchových 

filmech. 

Evropská kultura očima Afričana, velkoměsto očima venkovana. Damouré přichází do Paříže ze 
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zcela jiného světa. Komentuje zvyklosti Pařížanů a nad některými se i podivuje. 

„Paříž je dusivá, lidé z ní vyjíždějí na venkov, aby se nadýchali čerstvého vzduchu,“ myslí si 

Damouré a oblečen v zimní bundě prochází po spadaném listí v lese. Jeho myšlenky jsou 

vyjádřeny ve zvukovém komentáři, zatímco hledí na stromy. 

Ve filmu se objevují scény domluvené s různými neherci a kolemjdoucími. Rozhovor 

s taxikářem, s Pařížany, kterých se ptá Damouré na cestu a není schopen rozeznat, zda se jedná o 

muže či ženu. Tyto scény jsou však velmi nepřesvědčivé, zúčastnění se smějí už, když scéna 

začíná a zdá se, že těsně před tím, byli o situaci zpraveni. 

Damouré, stejně jako Marceline v Chronique d´un été, oslovuje náhodné Pařížany. Neptá se jich 

ale, zda jsou šťastní, ptá se jich, zda si může přeměřit jejich rozměry. V jednom případě uvádí 

Damouré jako důvod, průzkum podvyživenosti Pařížanů. Jean Rouch tím zřejmě chtěl otevřít 

otázku vnímání spokojenosti očima Afričana. Možná to je myšleno jako vtip. Rozhodně to 

otevírá mnohé otázky. Přeměřuje si Damouré Pařížany s odkazem na rasové rozdílnosti? 

Přeměřuje si je jako dobytek, jak je zvyklý ve své zemi na počátku, kde debatují o kráse a kvalitě 

skotu na tržišti? Přeměřuje si je, protože jsou pro něj natolik cizokrajní, jako byli Afričané pro 

Evropany? Vzhledem k faktu, že se jedné ženy ptá i na vzhled jejího chrupu, nelze pochybovat 

ani o záměru ztotožnit pohled na lidi s pohledem na skot. 

„Dobrý den, mohu si vzít vaše rozměry?“ ptá se Damouré a Pařížané se poslušně nechají změřit. 

Na rozdíl od scény s Marceline, která byla snímáná z dálky a reakce lidí byly autentické a 

různorodé, zde kamera stojí hned u Damourého a oslovení pravděpodobně byli nejdříve o situaci 

zpraveni a až po té dali souhlas ke změření sebe samých. 

Přesto se ho všichni ptají proč. Damouré uvádí různé důvody. 

„Jsem studentem etnologie, potřebuji rozměry pro mou diplomovou práci,“ vysvětluje mladému 

Pařížanovi s vousem. 

„Zkoumám, zda nejsou Pařížané podvyživení,“ sděluje staršímu pánovi. 

Damouré kráčí Paříží s bločkem a tužkou v ruce, zapisuje si rozměry Pařížanů a nechá se slyšet, 

že jsou malí, hubení a mají ošklivé tlusté nohy. Vzhledem k faktu, že rasismus je v Rouchových 
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filmech všudypřítomné téma, ani v tomto filmu zdá se Rouch neudělal výjimku. Pro změnu však 

ukazuje rasismus z druhé strany, než tomu je například La pyramid humaine, kde jsou především 

běloši zobrazeni jako rasisté. 

Damouré krom výzkumu Pařížanů, zkoumá i budovy, kvůli nimž sem přijel. Dělá si poznámky a 

podivuje se, že Pařížané budovy omývají. Podivuje se, že nesekají kuřatům hlavy. Podivuje se, co 

nosí dívky na sobě. A vše si zapisuje do svého notýsku. 

Damouré se stává etnologem, který svrchu zkoumá jinou kulturu, vykračuje si městem a hodnotí, 

je obrazem kolonizátora, obrazem bělochy v černošské zemi, akorát je situace obrácená. Toto 

obrácení je dohnáno až do absurnda, ukazuje se nám zde Rouchova provokativnost. Absurdita 

situací je na hranici tragikomičnosti.  

Svoje zapsané postřehy posílá na pohlednicích svým kolegům domů. Ti jsou jeho pohlednicemi 

zneklidněni jeho postřehy a rozhodnou se někoho poslat za ním, aby na něj dohlédl. Zdá se jim, 

že plýtvá jejich penězi. Rozhodnou, že za ním pojede Lam. Mají však obavy, že i ten se může 

zbláznit stejně jako Damouré. Lam vyráží ve svých tradičních šatech a plánuje se zdržet v Paříži 

dva týdny a přivést svého kolegu k rozumu. 

Společně se setkávají s architektem a plánují stavbu mrakodrapu. Lamův skeptický výraz 

kontrastuje s nadšením Damourého. Pln entuziasmu tahá Lama do lanovky, přesvědčuje ho, že se 

nemusí bát. Vysvětluje mu, že jsou zde čtyři roční období. Nahoře je sníh, Lam píše své jméno do 

sněhu, dovádějí v něm, je to poprvé, co se s ním setkávají. Lam se v Paříži cítí nesvůj, domnívám 

se, že v tomto ohledu představoval sám sebe a svůj skutečný postoj. 

Stejně jako je tomu v Jaguarovi, Damouré popisuje Lamovi místní zvyklosti, ale Lam nyní není 

tak veselý jako v komentáři Jaguara. Mračí se, je nervózní, v cizí zemi se necítí tak jako doma. 

V jedné scéně Lam a damouré hledí vzhůru na gigantické mrakodrapy a panelové domy. Malí 

Afričané ve velkém městě. Petit à petit, kteří chtějí velký dům, tak jako ho mají ve Francii. Chtějí 

mít velký dům, aby si něco dokázali před okolním světem? 

Společně se zabývají otázkou, proč Evropané jezdí do Afriky. Potřebují vidět lesy, mít prostor, 

tady ho nemají. 
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Odkazy na snímek Jaguar, kde spolu společně vystupovali Lam i Damouré, jsou přítomny ve 

scéně, kde obdivují auto stejnojmenné značky značky. Zazní dokonce i motiv písně z tohoto 

filmu. Kupují si jaguára i přesto, že Lam měl dohlédnout na ztráty rozpočtu. 

„5 a půl milionu,“ konstatuje Damouré, když vyplňuje šek. Nerealističnost této scény je zřejmá. 

Za jízdy flirtují s pařížskou černoškou ve vedle jedoucím autě. Po seznámení následuje snova 

scéna, v níž po otázce odkud pochází, se žena zasní, spatří vlny moře a sebe kráčející kolem 

palem u pláže za zvuku melodického broukání a hovoří poeticky o své zemi. 

„V mé zemi jsou dívky tak krásné jako je noc a stejně tak jsou váhavé,“ zasní se a hledí někam do 

neznáma. Poté se zeptá, zda znají Baudelaira, jehož básně se v Rouchových filmech opakovaně 

objevují. Tato dáma se pak pro mě z ne zcela jasného důvodu promenuje před pány v různých 

modelech a v některých je téměř nahá. Je to dáma nevalné pověsti? Zřejmě se jedná o ukázku 

"užívání života", která je ve filmech Jeana Rouche poměrně častá. 

Film zobrazuje Afričany žijící dlouhodobě v Paříži a reflektuje jejich vztah k tomuto městu. 

Jedním z hlavních témat tohoto filmu je imigrace, stejně tak jako ve většině Rouchových filmů. 
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11. La pyramid humaine (Lidská pyramida) 

Název filmu La pyramid humaine je odkazem na stejnojmennou báseň od básníka Paula Éluarda. 

Ve filmu se objevují ještě odkazy na dvě básně od Rimbauda a Baudelaira. (Henley, 25) 

Vliv surrealistů na Jeana Rouche se objevuje v nejednom jeho filmu, propojení etnografů a 

surrealistických umělců v 60. letech 20. století vytvářelo velmi specifické podhoubí pro řadu 

pozoruhodných děl na pomezí surrealismu a etnografie. Rouch toho nebyl výjimkou. 

Film hned v úvodu prozrazuje, že divák se stane svědkem experimentu, jehož součástí budou 

někteří bílí a černí dospívající. Informace se objevuje v podobě textu, který pak dále diváka 

informuje, že režisér tento experiment „prostě filmoval".  

Stejně jako je tomu v dalších Rouchových filmech, i zde se objevuje hlavní vypravěč, který po 

úvodním textu nadále informuje diváka o obsahu filmu. 

„Je to film o přátelství mezi bělochy a černochy. Film o tom, že přátelství nemusí být ovlivněno 

jakýmikoli rasistickými komplexy.“ 

Rouch, který se v mnoha svých filmech zabývá právě tématem začlenění černochů do bělošské 

společnosti, případně pocity černochů z nedosažitelnosti některých bělošských životních 

standardů, i v tomto filmu otevírá toto téma a dává možnost vyjádřit se k tomu svým postavám. 

V rámci svého ozkoušeného přístupu v Chronique d´un été se objevuje ve filmu jako postava 

hned na začátku a ihned tím přiznává svůj režisérský vliv na snímek.  

Schází se se třídou, vysvětluje svůj záměr a nabízí studentům podíl na filmu. První setkání 

probíhá pouze s bělošskou částí třídy. 

„Pokud máte jakékoliv nápady, prosím řekněte,“ vybízí Rouch příchozí studenty. Je 

pozoruhodné, že se s budoucími postavami setkává u moře, stejně jako je tomu i v jedné scéně 

filmu Chronique d´un été.  

Vysvětluje bělošským studentům, že někteří budou hrát rasisty. Zároveň však oznamuje, že 

veškerá zodpovědnost leží na něm. Zde se dostáváme k zajímavému momentu, který jsem v této 

práci již zmiňovala. V rámci dekonstrukce moci nad filmem totiž režisér přijímá velkou 
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zodpovědnost nad postavami i nad tím, co se bude dít. Jean Rouch vysvětluje svým postavám, že 

kdyby došlo k jakémukoliv problému, všechno padá na jeho hlavu. 

„Potřebuji, aby rasisti mluvili jako rasisti,“ vysvětluje Rouch mladým mračícím se studentům na 

břehu moře.  

„Pokud vás požádám, abyste něco ukradli, ukradnete to, i když to nebude skutečná krádež, 

protože já budu díky tomu, že vás filmuji, váš komplic.“ 

Následuje setkání s černošskou částí třídy, které probíhá v interiéru v očividně muzikantském 

bytě. Otázkou je, proč Rouch třídu při těchto setkání takto rozčlenil a segregoval bělošské 

studenty od těch černošských, když záměrem je vytvořit film o přátelství mezi bělochy a 

černochy. Scénář Jean Rouch hodlá sepsat s bělošskou částí třídy, což i oznamuje té černošské 

části. Zdá se to jenom mě, nebo to trošku zavání rasismem? 

Režisér sice participuje na natáčení, ale nikoliv rovnoměrně a stejně s každou skupinou.  

Komentátor snímku pak uvádí, že herci si sami napsali svoje party a reakce. Jediným pravidlem 

byla spontánní improvizace. Zde vzniká otázka, zda jde v případě spolupráce na sepsání scénáře 

pouze o ty bělošské studenty nebo i o ty černošské. Za předpokladu, že Jean Rouch nerozdělil 

moc rovnoměrně mezi všechny zúčastněné studenty a dal větší moc do rukou jen jedné skupině, 

konkrétně té bělošské, bylo by na místě připomenout jeho nařčení z kolonialistického přístupu. 

Mnoho kritiků totiž Rouchovi vyčítá kolonialistický nebo až rasistický přístup. Vzhledem 

k faktu, že Rouch více plánuje realizaci filmu s bělošskými studenty a těm černošským pouze 

oznámí, že scénář bude tvořit s jejich spolužáky, vyznívá autor opravdu poněkud rasisticky. 

Stejně jako je tomu v Moi, noir, střídá se hlavní vypravěč s vyprávěním hlavní hrdinky – v tomto 

případě Nadine, která nás zavádí do svého světa, do své hlavy a přibližujeme se k ní stejně jako 

k hlavnímu hrdinovi Moi, Noir – Oumarou Gandovi. 

Nadine pochází z Paříže a je běloška. Seznamuje nás s dalšími postavami, se svými city k nim a 

popisuje svůj život. Je velmi otevřená, říká, že nemá ráda flirtování, hovoří o tom, kdo se jí líbí a 

s kým tráví čas. Do jaké míry se informace zakládají na pravdě film nesděluje, Nadinin charakter 

je však dle mého názoru zcela smyšlený, ač stejně jako v mnoha Rouchových filmech, jistě 
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vzniklo mnoho situací projektivní improvizace, díky níž alespoň stín skutečné Nadin lze 

spatřit.Nadine hovoří o tom, že navštěvuje třídu, v níž jsou jak běloši, tak černoši, což je pro ni 

nová zkušenost. Po vyučování se však studenti spolu nedruží. 

První scéna ze třídy působí natolik přirozeným dojmem, že nepochybuji o tom, že vznikla díky 

improvizaci a studenti jsou v ten moment sami sebou. Všichni se smějí a dělají hluk, 

pravděpodobně tak i reagují na přítomnost kamery.  

Skutečná výuka však ve filmu nikdy neprobíhala, tato třída byla uměle vytvořena pro potřeby 

filmu, ve scénách není přítomen učitel, jde jen o navození atmosféry střední školy. Film byl 

natáčen během letních prázdnin ve vylidněné škole v Abidjanu, a nebo ve filmovém studiu. 

(Margulies in Brink 2007: 125) 

Jedna s černošských studentek napomene hlučící spolužáky a poté začne snímek sledovat i její 

život. Tato studentka Denis představuje vzornou černošskou žačku, která o běloších říká, že 

vždycky vyvádějí a díky tomu se ve třídě nic skutečně nedodělá. Mysli si, že jen ona dře a chce 

dostudovat, aby v životě něčeho dosáhla, její bílí spolužáci jsou z bohatých rodin, tak je to tolik 

nezajímá a školu zanedbávají. Obě hlavní hrdinky nacházejí zalíbení v barvě očí svých 

oblíbených spolužáků. Tato zvláštní náhoda, která odkazuje k tomu, že se jim někdo líbí, působí 

dojmem předepsaného scénáře, který Rouch a postavy vypracovali. 

Snímek se odehrává částečně na stejných místech jako Moi, noir – v Treichville.  

Segregace, kterou naznačuje snímek už v úvodu, kdy režisér jedná odděleně s bělošskou a 

černošskou částí třídy, pokračuje i během hrané části snímku. Černošská část tráví čas odděleně 

od té bělošské a naopak, to byl však záměr, který je součástí scénáře. Denis vysvětluje, že takto 

odděleni jsou běžně, je to prý kvůli vzájemné nedůvěře, ve třídě se černoši s bělochy také 

nepřátelí, není to proto, že by se nenáviděli, ale prostě se ignorují. 

Nadine však naznačí, že tuto strukturu zvažuje porušit, protože její „bílý gang“ už jí nebaví. Ptá 

se svých přátel, proč se s černochy nepřátelí, když ona sama se kamarádí s Denise. 

V tuto chvíli se objevuje ve filmu plánovaný rasismus. Studenti z bělošských rodin posedávají 

v křesílcích v jednom z rodinných sídel a diskutují, proč jsou podle nich jejich tmaví spolužáci 
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méněcenní. Ignorují je například poroto, že černoši nejsou inteligentní a jsou podle nich tupí. 

Neexistují pro ně. Pokud je musí pozdravit, učiní tak, ale jen z povinnosti.  

"100 let byli civilizováni a dosud vůbec ničeho nedosáhli," říká jedna ze studentek.  

Scénář nešetří na různorodých hanlivých připodobněních a eskaluje bělošskou nadřazenost i 

v prohlášeních, že by se rasy neměly míchat. 

Pravděpodobně díky Rouchově dramaturgii v tuto fázi filmu dochází k výraznému dějovému 

posunu. Studenti z bělošských rodin udělají během vyučování první krok a nabídnou svým 

černošským spolužákům přátelství. 

Opět dochází ke scéně, kdy tentokrát druhá část třídy pochybuje o kvalitách té bělošské. 

„Neměli bychom se s nimi míchat,“ zaznívá z úst černochů.  

„Říkají nám negři, slyšeli jste – pozveme k nám ty negry,“ rozčiluje se jeden.  

„Pouze nás využívají, přijdou jen, když něco potřebují,“ říká Denise, vzorná studentka 

představená na počátku snímku.  

"Míchání dvou civilizací, je špatný nápad," dodává další student. 

Přesto nakonec dochází ke zpřátelení obou segregovaných částí třídy, nejdříve se zpřátelí Denise 

a Nadine a poté se všichni společně setkají v domě jednoho ze studentů. 

"Jsi první Afričan, co byl kdy pozván do tohoto domu," říká Nadine své nové kamarádce Denise. 

Studenti se od konce první třetiny snímku začnou přátelit, hrají fotbal, na kytaru, objímají se, 

smějí se spolu, tančí, jejich světy se propojují, dramaturgický vliv režiséra je zcela zřejmý, děj se 

posouvá kupředu jako hraný film. Dialogy postav jsou přichystané, nacvičené. V rámci 

rozhovorů se objevuje i odkaz na apartheid, Denise vysvětluje Nadine diskriminaci, rasismus a 

segregaci. Objevují se i ukázky místní kultury, černošské tance. Na společné setkání pozvou 

tanečníci i své bělošské spolužáky a všichni společně tančí. 

Ve snímku se také objevuje řada básní.  

Třída si předčítá báseň od Paula Eluarda. Následuje můj volný překlad básně. 
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La pyramid humaine 

Jako dítě otevírám svou neposkvrněnou náruč, 

ten pohyb připomíná jemné zatřepotání  

v mém vlastní věčném nebi plném oblak. 

Tlukot srdce pln lásky je ztlumen v mých prsou, 

v lásce zahleděn přece nemohu spadnout na zem. 

Nebeské světlo mě dosud oslepuje,  

trošku jsem si ho schoval, abych pak viděl v temnotě všech nocí. 

Vidím mnoho pozemských panen, ale jen o jedné z nich sním. 

Černě nařasená sedí v lavici přede mnou, 

když se otočí, aby se mě zeptala na správnou odpověď, 

její nevinné oči mě natolik dojmou, že mě s lítostí obejme kolem krku. 

Potom odchází, kráčí směrem k lodi. 

Jsme téměř cizinci, tak mě ani nepřekvapuje,  

jak nezkušené jsou naše polibky, když se loučíme. 

Je nemocná a já držím její ruku ve své, dokud nezemře, 

pak se probudím. 

Řítím se na setkání s ní, v obavách, že přijdu až po tom, 

co mě další myšlenky okradou o mě samotného. 

Svět za chvilku skončí a my dva dosud nepoznali kouzlo naší lásky. 

Pomalu a opatrně pátráš po mých rtech. 
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Domníval jsem se, že tuto noc tě s sebou vynesu do světla dne. 

Je to ta samá přísaha, to samé mládí, ty samé oči, 

ty samé ruce, co mě vzaly do náručí, ten samý dotek a lehké odhalení, 

ale nikdy ta samá žena. 

Karty mi prozradily, že ji možná ještě potkám, 

ale od té doby, co jsem ji poznal, jsem zahleděn do lásky. 

 

Druhá třetina filmu je plná poezie, melancholie a romantiky. Příběhy o vztazích mezi spolužáky 

se mění v jakousi poetickou a nepřehlednou telenovelu, která je odkazem na Eluardovu báseň. 

Dívka Nadine jede na kole spolu se svým africkým spolužákem Bakem. 

"Poezie a láska vstoupila do našich srdcí," myslí si Nadine. Debatují spolu s Bakem o sňatcích 

mezi Evropany a Afričany. 

V další scéně tráví Nadine čas na opuštěné lodi se svým evropským spolužákem Alainem. 

Předčítá v myšlenkách další báseň, moře kypí, Alain si hraje na kapitána a v Nadiných 

představách je zase malým chlapcem. V její hlavě zní báseň od Rimbauda. 

V další sekvenci jede na domorodé kánoji s Bakem, objímají se a olíbávají, jejich další spolužák 

pádluje a směje se. 

Potom jde lesem s bělošským spolužákem Jeanem-Claudem, drží se za ruce, vstupují do opuštěné 

budovy, Jean-Claude jí hraje na starý klavír, ona ho poslouchá a v hlavě jí zní báseň od 

Baudelaira. 

Souběžně Jean-Claude projeví zájem o Denise, svůj zájem si však záhy rozmyslí poprvním 

polibku s ní a přenechá ji svému černošskému spolužákovi. 

"Můžeš s ní randit ty, udělal jsem si představu a moje city se kompletně změnily," říká Jean-

Claude svému spolužákovi. 
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Následuje večírek, kde se Nadine vztahuje k černošskému spolužákovi Bakovi a běloští spolužáci 

Alain s Jean-Claudem se o ni poperou. Nakonec Nadine odchází s Bakou do města, leží mu na 

klíně a sní. 

 "Jsem ospalá," pronese a lehá si mu do klína, Baka jí zpívá. Nadine usíná. Film plynule přechází 

v její snění, kdy nasedá s Bakou do loďky a přednáší verše z další básně, její hlas předčítající 

poezii se prolíná s Bakovým etnickým zpěvem. Dochází k jakémusi snovému souznění světů. V 

Nadině snu jsou spolu v kostele, předstupují k oltáři, hledí na ně dřevěné temné masky. Nadine si 

dá vlasy přes hlavu a směje se na Baku. Probouzí se na Bakově klíně a poslouchá dál jeho zpěv. 

Nadine je později konfrontována spolužačkou, že se chová jako děvka a že rozděluje společnost 

na bílé a černé. Původně bylo jejím záměrem společnost třídy propojit, ale naopak ji svým 

chováním rozděluje. Tím, že si vybrala černocha, dává najevo, že bílí jí nestačí. 

„Jako bys říkala: bělochy já nechci, jen Afričany,“ křičí na Nadine její domnělé pochody 

spolužačka.  

„Se všemi jsi flirtovala,“ obviňuje ji dál. 

„Ne, jen jsme se přátelili,“ obhajuje se staticky sedící mračící se Nadine. 

„Přátelství mezi bílými a černými neexistuje,“ křičí druhá dívka. 

„Jsi jako africká kurva, jak nás teď budou respektovat ostatní ve škole? Vrať se do Paříže, my tě 

nepotřebujeme,“ uzavírá naštvaně spolužačka Nadine a rozčarovaně praští sešitem o stůl. 

Tento film bývá zařazován do kategorie psychodrama, v kontextu rozehraných milostných a 

konfliktních situacích mezi dospívajícími studenty nemohu než souhlasit. V případě La pyramid 

humaine co do zařazení váhám mezi etnofikcí a dokudramatem. Film otevírá téma rasismu a 

nebojí se názorně ukázat názory takto smýšlejících mladých lidí. 

Není také divu, že pár let po dekolonizaci mohla být tato rasová tématika citlivá. Rouchova 

dramaturgická přímočarost ohledně rasismu a jasné pojmenování problému, mohly být klidně 

interpretovány jako rasistické. Film byl řadu let zakázán například ve Velké Británii. Rouch 

z počátku bojoval i s přijetím některých svých filmů v Africe, jeho přístup byl pro mnoho lidí 
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nepochopitelný. Byl častokrát kritizován za zjednodušování. Točil často o negativních dopadech 

kolonialismu, i v La pyramid humaine se objevuje reakce na současné dění ohledně dekolonizace 

a konfliktů, které spustila, jako je například Alžírská válka. Ostatně, podobně diskutují 

protagonisté i ve filmu Chronique d´un été. Ti jsou ovšem ve velmi jasně dramaturgicky 

oddělené scéně, kdy se protagonisté setkávají spolu s autory snímku a debatují o dění ve světě a 

rasismu.  

V jedné ze scén La pyramid humaine ve fiktivní třídě studenti předčítají titulky novin a vzájemně 

debatují o dění kolem nich. 

„Více násilí v jižní Africe, během Dne truchlení,“ předčítá jeden student. 

„Abidjanské noviny to nezmiňují,“ diví se Nadine. 

„300 až 400 mrtvých, ve vězení,“ čte další student. 

„A jak se na nás dívají? Jen se tam všichni pobijte, dejte je všechny do dobytčáku a odvezte je do 

rezervace,“ rozčiluje se Denise nad přístupem Evropanů. 

Při této diskuzi věřím, že Denisino rozčarování není pouze hrané jako tomu bylo v úvodních 

scénách, kdy studenti mezi sebou diskutovali o rasismu a měli připravené dialogy. Tato debata se 

vyvíjí velmi přirozeně a je plná emocí. Přesto není nijak z filmu vydělena a možná vznikla 

naprosto organickou formou a díky projektivní improvizaci. 

Někteří studenti začali být během natáčení skutečně fascinováni problémy současné Afriky a 

začali během natáčení o těchto věcech živě diskutovat.  

"V červenci spolu hovořili jako Tintin, o Vánocích jako komentář Figara a o Velikonocích 

hovořili jako přispěvatelé do novin L´Express nebo France observateur," komentuje progres 

rozhledu studentů během času natáčení sám Jean Rouch. (Margulies in Brick, 2007: 126) 

Dle mého názoru Rouch pracoval s tématikou dekolonizace s důrazem na pohled kolonizovaných 

Afričanů, a to velmi citlivě. Přesto kritiky bývá vnímán ve svém režisérském přístupu jako 

kolonizátor a jeho filmy byly často zakázány.  

Denise rozvášněně hovoří o špatné pozici kolonizovaných, přirovnává Afričany k Chámovi, který 
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udeřil svého otce Noeho a byl tím navždy postižený a odepsaný. Evropané, velmi věřící 

Křesťané, se podle ní dívají na Afriku jako na svého násilného zlobivého syna. Jsou-li ve filmu 

přítomné takovéto scény, nechápu, jak mohl být Rouch jakožto tvůrce vnímán jako kolonizátor. 

Otázky, které otevíral ve svých filmech byly ve své době velmi citlivé, čerstvě dekolonizovaná 

Afrika jen pomalu začínala přijímat Rouchovy snímky a chápat je, čemuž naštěstí pomáhala i 

jeho snaha filmy konzultovat s diváky z lokálního obyvatelstva. 
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12. Když etnofikce nestačí 

V tuto chvíli bych se ráda vrátila k etnofikci, kterou lze pozorovat v Rouchových filmech. 

V některých případech totiž charaktery očividně představují samy sebe a v některých případech 

zase představují někoho neexistujícího. Co z toho je tedy etnofikce? 

Z mnou vybraných snímků vyčnívají především dva, a to Chronique d´un été a La pyramid 

humaine. V obou z nich dochází k vystoupení tvůrců před kameru a k silné sebereflexi snímků. 

Přiznaná spolupráce s tvůrci v Chronique d´un été, která se v jiných Rouchových filmech 

objevuje takto znatelně jen zřídkakdy, odkazuje ke specifičnosti díla, které bych však jen 

s největším sebezapřením zařadila čistě do kategorie etnofikce. Obzvláště výrazná scéna, kterou 

jsem zmiňovala už dříve v kapitole zaměřené na tento film, v níž Marceline díky projektivní 

improvizaci hovoří o svém životě, je sice částečně dílem její fantazie, ale přesto se jedná o 

zobrazení skutečné Marceline, ne jejího fiktivního charakteru. Hovoří tedy o svých bolestných 

vzpomínkách na koncentrační tábor a je z povzdálí sledována kamerou, zatímco hovoří do 

příručního magnetofonu. 

Pozoruhodný moment nastává v závěrečné reflexi filmu v kině spolu s dalšími postavami a za 

účasti tvůrců, kdy Marceline proklamuje, že v tento citlivý moment pouze hrála a nebyla sama 

sebou. Pokud tomu tak bylo, jedná se tedy o jeden z rysů etnofikce? Je Marceline pouze fiktivním 

charakterem stejně jako třeba Edward představovaný Oumarou Gandu v Moi, noir? 

Jean Rouch a Edgar Morin pak také reflektují i tuto reflexi (reflexe na druhou) a docházejí 

k závěru, že právě v moment, kdy se Marceline domnívá, že pouze hraje, stává se o to víc 

autentickou ve své výpovědi. 

Jean Rouch často argumentoval tím, že právě fikce, je jedinou cestou, jak proniknout do reality. 

(Rouch: 2003, 6) 

Na pomezí je pak snímek La pyramid humaine, kde tvůrci vystupují před kamerou sami za sebe a 

studenti taktéž během reflexí a příprav filmu. Zároveň však představují smyšlené charaktery. 

V dalších Rouchových filmech, které bych naopak zařadila bez problému do kategorie 

„etnofikce“, jako například Jaguar, Petit à petit nebo Moi,Noir, jsou jména a charaktery postav 

smyšlené, což se hned na úvod filmu divák dozvídá. Jsou jim přidělená často fiktivní jména a 
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charaktery, v rámci nichž popisují a žijí reálnou skutečnost svého života, ale jako někdo jiný a 

pod dozorem filmařů.  

Rouch spatřoval právě v této metodě novou cestu k nalezení autenticity, která je sice skrytá za 

nepravdu, ale paradoxně pravdu odhaluje. Rouch i sny vnímal více reálné než žitou realitu, což 

sám zmiňuje během rozhovoru s antropologem Lucienem Taylorem a odkazuje tím na režiséra 

Luise Buñuela, který se sny pracoval ve svých dílech mnohem více než on sám a vyjadřoval jimi 

dle jeho názoru opravdovost života. (Rouch in Feld 2003: 143) 

Jak Nadine v La pyramid humaine, tak Oumarou Ganda v Moi, Noir, prožijí ve filmu sen, který 

není nijak strukturálně oddělen od zbytku filmu. Jejich sny volně navazují na realitu a ukazují 

jejich tužby. Snový svět impresionisticky snímá dojmy snících, často odkazuje na jejich 

vysněnou lásku a na situace, které by s ní chtěli prožít. 

Jean-Claude, spolužák Nadine, předčítá pro celou třídu báseň od Paula Eluarda, která se stejně 

jako film jmenuje La pyramid humaine. Tato báseň ve snímku odstartuje snovou atmosféru a 

jedna třetina celého filmu se pak odehrává na pomezí snu a reality, kterou prožívá především 

jedna z hlavních postav, Nadine. Film tím vyjadřuje její zasněnou a nerozvážnou povahu, díky 

níž později dojde k tolika konfliktům. 

Do jaké míry je Nadine opravdu zasněná a do jaké míry jí byla tato role předepsána ve scénáři, 

není jasné. Dramaturgický vliv na děj je patrný v mnoha ohledech, hlavní dějová linka je 

naaranžovaná a konfliktní situace mezi spolužáky nemají reálný základ. I přesto studenti 

improvizují v zadaných rolích a možná tak ukazují i kousky sebe sama. 

V případě Chronique d´un été je od samého počátku jasné, že situace, v nichž se hlavní postavy 

nachází, jsou často naplánované tvůrci. Nebo alespoň z části a za přispění postav. Možná právě 

v tom může spočívat určitá etnofiktivnost, protože tento fakt je přiznaný a vypovídá o 

manipulování s autentičností. Hlavním rysem etnofikce je již dříve zmíněná projektivní 

improvizace, díky níž postavy na základě volné proudících asociací hovoří o svém nebo cizím 

životě, který ztvárňují. Marceline právě díky této metodě hovoří velmi intimně a za základě 

asociací, které spouští okolní prostředí. 

Dalším rysem, který odkazuje na vyloženě přiznaný fiktivní přístup, jsou společné reflexe tvůrců 
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a postav. Charaktery a jejich reálná podstata nejsou však přímo nikdy zpochybněny a postavy 

vystupují pod svými skutečnými jmény. Křestní jména studentů v La pyramid humaine se zase 

zdají být skutečná, ač role postav jsou do velké míry smyšlené a fiktivní. U výše zmíněných 

Rouchových filmů, u nichž jsem se zařazením do kategorie etnofikce vůbec neváhala, jsou 

typickým znakem zobrazování různých složitých pracovních postupů, které jsou úzce svázány 

s hlavními protagonisty a jejich kulturním prostředím. Ve filmu Chronique d´un été se dostáváme 

do fabriky, kde pracuje jeden z protagonistů a sledujeme práci strojů a taktéž i postupy práce 

v kulturním prostředí pařížských dělníků.  

Etnografický film nemusí být nutně spjat pouze s prostředím pro Evropu vzdáleným, může se 

zabývat kulturou i v rámci různých evropských komunit. Postavy, které v předchozí scéně hovoří 

o stereotypu, jsou zobrazeny vprostřed mechanické práce. Stejně jako v případě protagonistů 

v jiných etnofiktivních Rouchových filmech, je to jejich reálná práce a používají při nich 

skutečné postupy. Tyto postupy jsou velmi často popisovány v komentáři filmu. Tento komentář 

obstarává buď sama postava nebo hlavní vypravěč. 

V případě Chronique d´un été komentář zcela chybí. Neobjevuje se ani vnitřní monolog postav, 

který by nás snímkem prováděl, jako je tomu ve snímku Moi, Noir, není zde ani hlavní vypravěč, 

který by nám říkal, co si o spatřeném máme myslet (snímky Moi, Noir, Jaguar, La pyramid 

humaine) a ani dialogické projektivní komentáře různých postav jako je tomu ve filmu Jaguar. 

Tento film i přesto řadí mnoho odborníků a filmařů do kategorie etnofikce stejně jako výše 

uvedené další Rouchovy snímky. V tuto chvíli však začínám silně pochybovat o jasném 

vymezení tohoto pojmu. Jak už jsem zmiňovala v předchozích kapitolách, dle Sjőberga a dalších 

autorů, využívá etnofikce řadu metod, jako je například projektivní improvizace, anonymizace 

postav skrz přidělení jim smyšlených charakterů a další. Tato metoda bezpochyby prostupuje 

většinou filmů Jeana rouche, ale je bezesporu používána různými způsoby. V případě Chronique 

d´un été Jean Rouch přistupoval k postavám zcela odlišně. Marceline propůjčuje spolu se svým 

spoluautorem Edgarem Morinem velkou moc, spolupodílejí se na snímku a zároveň všichni tři 

představují skutečně sami sebe. Po celou dobu snímku má dle mého názoru divák pocit, že moc 

autorů byla dekonstruována a že se nejedná o klasické snímání reality, které by mohlo být 

jakýmkoliv způsobem idealizované. Film proto nemůže působit jako hladké a až idealizované 

vyprávění jako je tomu ve filmech Moi Noir a Jaguar.  
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13. Kritika Jeana Rouche 

Jak už jsem dříve zmiňovala, Rouch byl často kritizován za údajně prokoloniální zobrazování 

reality ve svých filmech. V období, kdy Jean Rouch natáčel svoje první filmy, docházelo k 

výrazným geopolitickým změnám. Na mnoha místech narůstal rasismus, vznikaly konflikty v 

rámci dekolonizace, vznikaly první snahy o nezávislost některých státních celků a s tím spojená 

nenávist ke všemu koloniálnímu.  

Minulost Afriky, reprezentována evropskými kolonialisty a Evropany obecně, byla v silné 

nelibosti. Nově se konstituující národní identita v některých nově nezávislých státech probouzela 

u některých Afričanů nenávist i k evropskému filmaři Jeanu Rouchovi.  

Jeho filmy byly řadou afrických autorů odsouzeny za romantizaci a poskytování zjednodušeného 

obrazu Afričanů. Rouch byl kritizován, že zobrazuje pouze to, jak si Afričané užívají života, 

tančí, zpívají, případně je zobrazuje jako něco titěrného a bezvýznamného, jako hmyz.  

Na konci sedmdesátých let vzniká mnoho kritických textů o díle Jeana Rouche. Nově se 

konstituující afričtí nezávislí filmaři se vymezují vůči jeho za kolonizace natočeným snímkům. 

Dokonce někteří Rouchovi spolupracovníci a postavy vyjadřují nespokojenost s Rouchovým 

přístupem, například Oumarou Ganda, který ztvárnil hlavního hrdinu ve filmu Moi, noir, který 

otevřeně Rouche kritizuje a distancuje se od jeho metod.  

V jedné z prvních afrických studií zabývajících se africkým filmem Teshome Gabriel označuje 

Rouche za bezostyšně rasistického. „Jean Rouch se stal neúmyslným nástrojem a agentem 

francouzského imperialismu v Africe,“ prohlašuje Gabriel. Další africký autor Nwachukwu Frank 

Ukadike považuje Rouchovo dílo za naprosto naivní a romantizující, srovnává Rouchovy filmy 

se snímky jako jsou „Bohové musí být šílení“ a „Tarzan, král džunglí“. (Henley 2009: 332) 

Takto směřovanou kritiku jsem v této práci zmiňovala především v kontextu Moi, noir a La 

pyramid humaine, kdy se témata kolonizace otevírají v rámci děje filmu a reflektují pocity 

kolonizovaných a jejich frustraci. Rouchovo pojetí těchto reflexí však neodpovídá  nařčení, že 

ponižuje své protagonisty, spíše naopak. Hlavní hrdina Moi, noir hovoří o svých pocitech 

méněcennosti a frustrace v rámci nedosažitelnosti životního standartu Evropanů. Hovoří o moci 

peněz, které sám nemá. Film popisuje situace, v nichž díky jeho nemajetnosti přijde o možnost 
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být s dívkou, kterou má rád. Tyto pocity, se mi zdá, nepropagují myšlenku kolonialismu. Hlavní 

hrdina jen hovoří sám o svém pohledu. 

Zde však vzniká otázka, zda mu tyto názory nevložil do úst sám Rouch v rámci scénáře. Pokud 

jsou z hlavy skutečného Oumarou Gandy, který představoval onoho hlavního hrdinu, vypovídají 

pouze o jeho skutečné frustraci z kolonialismu. 

 V rámci projektivní improvizace, díky níž postavy mohly v Rouchových etnofikcích 

improvizovat s ohledem na situaci, a kdy zároveň některé rámce a struktury filmu byly pevněji 

dané scénářem, je velmi těžké rozlišit hranici mezi autenticitou a fikčností. 

První Rouchovy etnofikce byly velmi kritizovány, francouzští filmoví kritici o nich hovořili jako 

o „science-fiction“. (Stoller, 1992: 143) 

Sám Jean Rouch o svých etnofikcích hovořil jako o „ciné-fikcích“ nebo i hravě jako o „science-

fikcích“, které jsou ovšem založeny na určitých případech, na etnografii a statistickém nebo 

historickém výzkumu. (Henley 2009: 74-5) 

Oumarou Ganda, který hrál hlavní roli ve snímku Moi, noir, nebyl s výsledným snímkem 

spokojen. Měl pocit, že některé scény byly vyloženě nepravdivé a neodpovídaly jeho reálným 

zkušenostem. To vše uvedl v interview v roce 1980 těsně před svou smrtí. (Henley 2009: 331) 

Právě v období osmdesátých let se dočkala Rouchova práce zevrubnější kritiky. Kolekce článků 

publikovaných v roce 1979 pod titulem „Antropologie, realita a kino: filmy Jeana Rouche“ byla 

klíčovým dílem, který seznámil anglofonní etnografy a sociální vědce s Rouchovou prací. 

(Henley 2009: xvi) 

Oumarou Ganda se díky spolupráci s Jeanem Rouchem a jeho podpoře stává sám filmařem. 

Přesto se od jeho díla silně distancuje. Při své další tvorbě se uchyluje ke zcela jinému přístupu a 

stylu. Tvrdí, že v rámci spolupráce s Rouchem se sice přiučil filmařině, ale nenaučil se nic od 

samotného Rouche.  

„Kdykoliv, když natočím film, zabiju Jeana Rouche,“ nechá se slyšet Oumarou Ganda. 

Hodnocení Rouchova přístupu z hlediska jeho koloniální nadřazenosti je obecně problematické. 
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Režisér je do jisté míry vždy nadřazen svému štábu a svým hercům a rozhoduje, co se bude 

v dané scéně točit. Pokud však bylo Rouchovo dílo kritizováno s ohledem na poselství, které 

z něj vyplývá, otevírají se před námi další možnosti interpretace. 

V rámci sdílené antropologie Rouch spolupracoval s mnoha svými protagonisty a kritika 

narážející na jeho vyvyšování se mi nezdá podložená. Přesto byl především africkými filmaři 

vnímán jako filmař – kolonialista.  

Jean Rouch se setkal s Oumarou Gandou na prvním lokálním promítání snímku Jaguar. Po 

skončení filmu Oumarou Ganda ihned vyjádřil nespokojenost s autenticitou snímku a nabídl 

Rouchovi spolupráci na dalším a lepším. 

„Je naprosto jasné, že váš hlavní hrdina neproživá život skutečného migranta,“ vyjadřuje se 

Ganda.  

„My takto skutečně žijeme,“ řekl Rouchovi a díky tomu vzniká další snímek Moi, noir, kde 

Ganda hraje hlavního hrdinu. Z dělníka v lodních docích se z něj stává výzkumný asistent Jeana 

Rouche a otevírá se před ním slibná kariéra. (Henley 2009: 83) 

Jean Rouch uvedl Gandu do světa filmu a možná právě proto, začal Ganda spatřovat v Rouchově 

přístupu určité nesrovnalosti a začal jej takto kritizovat. Vzhledem k faktu, že se pár let po vzniku 

těchto filmů začala teprve konstituovat samostatná lokální kinematografie, Oumarou Ganda byl 

jeden z prvních afrických filmařů tohoto období. Novodobí afričtí filmaři a autoři se potřebovali 

vymezit vůči jedinému existujícímu filmu, tomu kolonialistickému, tomu, co točili Evropané. 

Jean Rouch byl Evropan a Afrika očima Evropana v té době bylo něco, co je třeba překonat. A 

nebyli to pouze Afričané, kdo Rouchovo dílo silně kritizoval. 

Zatímco Angličané reagovali na Rouchovo dílo spíše pozitivně, ve Francii takovou podporu 

neměl. Místní vizuální antropologové a filmaři jen málo přijímali jeho přístup a mnozí se od něj 

distancovali. Rouch vzbuzoval velmi protichůdné emoce, zatímco někdo ho obdivoval, jiný jím 

zcela pohrdal. (Henley 2009: xx) 

Rouchův film Moi, Noir byl ve Francii přijat s bouřlivým nadšením a za podpory Jeana-Luc 

Godarda. V Africe vzbudil tento film o něco vlažnější reakci.  
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Jak už jsem naznačila v kapitole o sdílené antropologii, Jean Rouch pouštěl své filmy na 

promítání pro lokální obyvatele a doufal v komentáře, které mu pomohou interpretovat některé 

kulturní záznamy, které natočil v rámci svých cest. Díky těmto projekcím získal i řadu svých 

spolupracovníků, kteří vlastně měli pocit, že ten zmatený Evropan potřebuje pomoci s těmi jeho 

neúplnými filmy.  

Sám Rouch v některých svých filmech znázorňoval vliv západní kinematografie a kultury na 

lokální africké obyvatelstvo. Právě v Moi, Noir či v Jaguarovi, se hlavní protagonisté stylizují do 

různých fiktivních postav v návaznosti na vliv západní kinematografie. Pro ně byl skutečný film 

představován hranými americkými filmy, které mohli sledovat v místním biografu. Rouchovy 

dokudramata a etnofikce jim přišly zoufalé neúplné. 

Zatímco někteří Rouchovi kritici vnímali vztah k jeho lokálním spolupracovníkům jako skutečný 

rovnocenný partnerský vztah, často byl Rouch ve své pozici vnímán jako nadřazený kolonialista. 

Ve svých filmech podle některých kritiků naprosto zjednodušeně až primitivně zobrazuje 

Afričany jako hloupé děti.  

Jeho filmy byly vnímány jako jakési kolonialistické vize, které ukazují lokální obyvatele 

v kontextu stereotypního nahlížení na Afričany, jako na někoho, kdo si užívá života, a to vše bez 

kontextu politického dění v rámci kolonialní a post-koloniální Afriky. (Henley 2009: 331) 

Vzhledem k faktu, že během mnoha Rouchových natáčení právě probíhalo osamostatňování dnes 

již bývalých francouzských kolonií, i v Rouchových filmech lze na toto téma spatřit řadu odkazů. 

Alžírská válka a dekolonizace jsou zmiňovány například ve snímcích La pyramid humain a 

Chronique d´un été. V obou případech intereagují postavy mezi s sebou na téma novinových 

zpráv a diskutují o současné situaci. Je pravda, že zbytek mnou zkoumaných Rouchových filmů 

rozhodně není zasazen do kontextu politického dění a děj se jaksi odehrává za takového bezčasí a 

v rámci pohádkové etnické perspektivy, v níž rozsáhlé geopolitické změny nehrají významnou 

roli.  

Rouch ve svých filmech často otevírá téma vztahů mezi černochy a bělochy. Ať už 

zprostředkovaně v La pyramid humain, kdy jsou některým studentům přiděleny rasistické role, 

tak třeba v Moi, noir, kde hlavní hrdina ztvárněný Oumarou Gandou pochybuje o stejných 
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podmínkách pro Evropany a lokální obyvatelstvo a vyjadřuje frustraci z nerovných predispozic. 

V případě Petit à petit zase otevírá Rouch téma objektifikace jiných ras v momentu, kdy hlavní 

představitel chodí po Paříží a vyžaduje od kolemjdoucích fyzické míry, zatímco si je přeměřuje 

zkušeným okem chovatele dobytka.  Toto prohození rolí a pejorativnost těchto žádostí, dle mého 

názoru opět a znovu odkazuje k zesměšnění daných a rasistických hodnot, které Rouch sám 

neprosazuje. 

Na druhou stranu ve snímku La pyramid humain rozdal Jean Rouch studentům předem 

připravené role, někteří z nich měli přímo ztvárňovat rasisty. Setkání mezi ním a studenty 

probíhalo separovaně. Rouch se vždy sešel nejdříve s bělošskou částí třídy a potom s tou 

černošskou, čímž nepřímo opět přispěl k dojmu segregace mezi těmito skupinami, ač nepřímo. 

Zároveň přímo naznačil, že na scénáři se bude podílet pouze s tou bělošskou částí třídy. 

Většina Rouchových kritiků však odkazovala spíše na zobrazování Afričanů v romantizujících až 

naivních škatulkách, nikoliv na reflexivní části Rouchových filmů. 

V roce 1982 vyšla řada kritických článků ve sborníku CinémaAction, na kterém se podílelo 

několik afrických filmařů a věhlasných autorů. V jejich čele lze jmenovat například Pierra 

Haffnera, hlavní autoritu afrického filmu, který na Rouchovi kritikou opravdu nešetřil. Většina 

těchto význačných afrických filmařů ve své podstatě nenalezla v Rouchově práci nic pozitivního. 

Jeden z nich, Sembène Ousmane, se dokonce nechal slyšet, že Rouch ve svých etnografických 

filmech nahlíží na Afričany jako na hmyz. (Henley 2009: 331-332) 

Sám Rouch se proti této kritice ostře ohrazoval. Vnímal sám sebe jako výzkumníka, který 

nezakládá vztah se svým informantem na tom, že by od něj pouze získával informace, ale jako 

rovnocenný vztah, který funguje na bázi vzájemné výměny a pomoci. (Henley 2009: 316) 

Ve snímku Petit à petit Rouch skutečně nahlíží dle mého názoru na postavy jako na jakési 

směšné karikatury. Hlavní hrdinové jsou zobrazeni jako naivní Afričané, kteří se snaží po vzoru 

Francouzů vybudovat velký mrakodrap, aby se jim vyrovnali a aby se vyvýšili i nad ostatní 

města, kde už mrakodrap mají. Samotný název Petit à petit, který lze volně přeložit jako kousek 

po kousku, lze interpretovat jako narážku na jakousi titěrnost Afričanů, kteří západu nikdy 

nemohou stačit a snaží se jej kousek po kousku dohnat. Film lze z určité perspektivy vnímat jako 
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zesměšnění dětských představ Afričanů o světě. Podkres hudby tento dojem ještě zvětšuje.  

Hlavní hrdina se vydává do Paříže a objevuje svět Evropy. V některých případech jej sám 

kritizuje a nechápe ho. Zde se opět dostávám k otázce, do jaké míry Rouch vstupoval do těchto 

interpretací hlavních postav. Čtení poselství filmu proto není tak jednoznačné. Kritika pařížské 

společnosti z úst Afričana nevyznívá jako ponižování názoru Afričanů, spíše ukazuje jinou 

perspektivu, která může být zajímavým etnografickým prvkem.  

Damouré Zika kráčí Paříží a bere si tělesné míry Pařížanů, vydává se za etnologa a dochází zde 

k výměně perspektiv. Ani tento motiv se mi nezdá příliš dehonestující, ovšem za předpokladu,že  

nevmanipuloval Jean Rouch svého hlavního hrdinu do něčeho, co je mu zcela cizí.  

V rámci Chronique d´un été byl Jean Rouch kritizován v poněkud jiném kontextu. Edgar Morin, 

který považoval film za částečně sociologický, byl napadán mnoha francouzskými sociology za 

užití metod, které nenesou sociologicky prokazatelné výsledky. Francouzský sociolog Lucien 

Goldman spatřuje výrazný nesoulad mezi přístupy Edgara Morina a Jeana Rouche (Henley 2009: 

171) 

Zatímco Jean Rouch komunikoval s postavami především v rámci hromadných reflexivních 

setkání, Edgar Morin dělal s některými postavami velmi citlivé rozhovory přímo před kamerou, 

které nebyly v rámci natáčení ani po něm nijak reflektovány. Určitá nesourodost přístupů je 

patrná v celém díle, avšak vzhledem k tomu, že se film nevydává za sociologickou studii, kritika 

je poněkud nemístná. Avšak za předpokladu, že by výběr vzorku z populace Pařížanů měl být 

vypovídající o dané skupině, je film zoufale nedostačující. Lidé byli vybíráni zcela náhodně a 

reprezentativnost výsledku je tudíž jen malá. Měl ovšem film ambice být sociologickým? 

V reakci na kritiku Edgar Morin a Jean Rouch vyzdvihovali, že filmy hovoří samy k sobě a jejich 

metody nejsou čistě sociologické, nýbrž formálně „sociologické“. (Henley 2009: 171) 

Na počátku filmu Chronique d´un été Marceline chodí po Paříži a ptá se Pařížanů, zda jsou 

šťastní. Vzhledem k tomu, že sama není socioložkou, těžko se dá její chování zařadit do 

kategorie „sociologická metoda“. 

Edgar Morin však od filmu nic takového nečekal. Doufal v dílo, které ukáže přirozenou a 
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skutečnou pravdu a výsledkem díla byl poněkud zklamán. Toužil objevit odpověď na to, jak lidé 

žijí své životy v kontextu sociálně historických vlivů. Toto směřování však bylo vytlačeno na 

vedlejší kolej.  

Jeho rozhovory s Marceline a Marilou, které byly velmi intimní, v konečném důsledku nebyly 

jasně definovány ve filmu jako autentické. Mohly také vzniknout jen díky konkrétním 

okolnostem a přítomnosti filmového štábu a kamery. Zároveň však mohly odhalit mnoho 

skrytých zážitků z jejich života, které se oné čisté pravdě mohly přiblížit. Edgar Morin byl po 

dokončení snímku zamotán ve svých pochybnostech, místo vysněného zobrazení pravdy se mu 

podařilo stvořit něco mezi Direct-cinema a Cinema-verité. Později v osmdesátých letech Morin 

přemýšlel o tomto experimentálním filmu s jistou dávkou nejistoty a nebyl schopen jej konečně 

vyhodnotit. (Henley 2009: 173)  

Z původního záměru stvořit „cinema-verité“ vzniklo něco zcela neočekávaného. Mnozí kritici 

překřtili Rouchův filmový přístup na „cinéma-mensonge“, tedy „kino-lež“. (Henley 2009, 185) 

Ve snímku Jaguar, kde spolu putují tři přátelé v rámci sezónní migrace, lze spatřit řadu scén, 

v nichž lze zpochybnit Rouchův etnografický přístup. Film je občas zmiňován jako příklad 

„reverzní antropologie“. Jako zrcadlo, v němž se ti „cizí“ v očích Evropanů setkávají s těmi, co 

jim samotným připadají cizí. (Henley 2009: 75) 

Toto je patrné právě ve scéně na tržišti, kde Damouré a Lam komentují místní zvyklosti, tak jako 

by byly pro ně něco zvláštního a cizího a zároveň to popisují ještě někomu vzdálenějšímu – 

evropskému divákovi. Jak už jsem psala, Jean Rouch byl především kritizován za svůj údajně 

koloniální přístup. Zajímavý pohled na toto téma vyjádřil Henley ve své knize Jean Rouch: 

Visions of the real.  

„V momentu, kdy hlavní hrdinové Rouchových filmů o migraci byli prezentováni jako hrdinové 

nové doby, mnozí kritici v nich viděli oběti koloniální a post-koloniální éry.“ (Henley 2009: 334) 

Dlouholetý Rouchův přítel, Roberto Rosselini, se vyjádřil velmi kriticky k filmu La pyramid 

humaine, kdy upozorňoval na nekonzistenci původního záměru a metodologie, díky níž tento 

záměr ztratil na nosnosti. Označil Rouche za lenocha, který natolik bazíroval na spontaneitě 

postav, že zapomněl na svůj vlastní záměr s materiálem. (Henley 2009: 185)  
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Jean Rouch si nicméně kvůli kritice svých děl nedělal moc těžkou hlavu. Své snímky vnímal jako 

experimenty, kdy filmař může skrze fikci a za užití filmařských metod cinema-verité vytvořit 

autentické dílo. (Henley 2009: 158) 
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14. Závěr 

Jean Rouch za svůj život natočil desítky etnografických filmů, které by se daly zařadit do 

kategorie etnofikce. Jeho filmy nás zavádějí do krajiny snů hlavních postav a objevují se v nich 

prvky projektivní improvizace. Tato práce se zabývala jen několika z nich, i přesto se mi doufám 

alespoň částečně podařilo vyhodnotit Rouchovy specifické filmařské a etnografické metody. 

Autorova metodologie se u některých jeho filmů opakovala a případně prohlubovala. Některé z 

nich se dají s klidem zařadit do kategorie etnofikce, u jiných je tato definice nedostačující. 

S odkazem na dobu vzniku filmů, které na sebe často měly návaznost, lze sledovat i proměňování 

Rouchova přístupu. Snímek Jaguar dal díky Rouchově sdílené antropologii na promítání 

vzniknout dalšímu filmu Moi, noir, na jehož realizaci se podíleli i někteří z diváků Jaguara. 

Každý film byl nejen o něco metodologicky bohatší, ale i technologicky došlo k výrazným 

změnám. 

Díky Rouchově nevšední snaze o zpětnou vazbu se na jeho afrických filmech podíleli lokální 

obyvatelé a měli možnost do kreativního procesu živě vstupovat, s těmito lidmi Rouch 

interpretoval nebo přehodnocoval natočený materiál. Podobně to bylo i s filmy, které vznikly 

s Evropany nebo přímo v Paříži. Rouch dal možnost podílet se na vzniku svých filmů a 

vyžadoval silnou zpětnou vazbu od postav a spolupracovníků, a to i během natáčení. Spolupráce 

s postavami vedla k vytvoření společného díla, kdy v rámci interpretace světa vstupuje do hry 

nejen režisérovo vnímání, ale i vnímání postav. Jean Rouch pátral po pravdě a hledal ji na 

etnografa velmi specifickými až experimentálními prostředky. Jedním z nich byla projektivní 

improvizace. Postavy v Rouchových filmech improvizovaly v připravených scénách a ač 

představovaly často fiktivní charaktery, v rámci jejich asociací často nevědomky vyjádřili své 

vlastní hodnoty a názory.V některých případech postavy byly uvedeny do situací, díky nimž a 

projektivní improvizaci hovořili o něčem, co by před kamerou pravděpodobně nezmínili. O 

něčem velmi intimním. 

Některé jeho filmy jsou částečně složeny s hraných scén a dokumentárně snímaných reflexí s 

hlavními postavami. Nová dimenze tohoto přístupu otevírá skutečné reakce postav a diváka 

vtahuje do příprav filmu. Přiznaná reflexivita Rouchových děl otevírá nové možnosti autenticity, 

je možné sledovat proměnu chování postav v situacích, kdy jsou v dialogu s režisérem a kdy 
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naopak figurují v připravené scéně. 

Velkou otázkou se pro mě stala míra zasahování režiséra do scénáře a hranice připravenosti a 

improvizace. V některých případech byl Jean Rouch velmi kritizován i svými postavami za 

zasahování a ovlivňování popisované skutečnosti. Rouchův dlouholetý spolupracovník a zároveň 

představitel hlavní role ve snímku Moi, noir, kritizoval jeho metody a upozorňoval na silné 

ovlivňování skutečnosti. 

Hranice mezi fikcí a realitou se ještě více rozplývá spolu se snovým rozměrem v některých 

Rouchových filmech, kdy nám sen odhaluje přání a touhy hlavního hrdiny, které jsou sice 

autentické, ale sen byl stvořen v rámci scénáře. 

Zatímco některé z Rouchových etnofikcí působí plynulým až realistickým dojmem, u některých 

zvolil Rouch od počátku výraznou reflexivní metodu, která plynulost zcela narušuje a tvoří z jeho 

filmů strukturálně velmi rozkouskovaná díla. To jsou snímky La pyramid humain a Chronique 

d´un été. V nich je však díky přiznané reflexivitě mnohem patrnější, že se jedná o dokumentární 

dílo, které má své hranice, co do výpovědní hodnoty a autenticity. Ostatní Rouchovy snímky 

v této práci zmíněné pak mnohem výrazněji pracují s fiktivností příběhu. Jean Rouch jako 

etnograf tvořil tyto etnofikce záměrně jako jednu ze svých metod sdílené antropologie a 

etnografie. V tomto případě režisér otevřeně nevystupuje před kameru v rámci příprav 

s postavami, nereflektuje s nimi jejich pocity a dojmy, děj se odehrává bez něj. Tyto přípravy a 

reflexe však bezesporu probíhaly. Společné budování scénáře a improvizace postav však nejsou 

ve filmu zachyceny, a tak dochází k velmi silnému dojmu realističnosti, který je však poněkud 

zavádějící. Dialogy postav, zobrazení jejich běžných činnosti, zobrazení místní kultury, to vše lze 

objevit v Rouchových filmech. Ať už se jedná o kulturu Paříže nebo africké Naimey, bývá 

zpravidla interpretována samotnými postavami.  

Přesto byl často Rouch kritizován za zjednodušené zobrazování různých skupin. Pařížanů, 

Afričanů i dalších. Vzhledem k citlivosti témat, která ve svých snímcích otevírá, není se čemu 

divit. Ve většině filmů, s kterými jsem pracovala, se objevuje téma segregace, rasismu a 

dekolonizace. Pravdou ovšem zůstává, že hlavní hrdinové Rouchových filmů se podíleli na 

vytváření scénáře a ve filmech tedy reprezentují sami sebe a své názory. Metodologie filmů Jeana 

Rouche je natolik spletitá a různorodá, že je třeba každý film hodnotit zvlášť a s ohledem na 
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okolnosti, při kterých vznikal. Určitou autenticitu však jeho filmům nelze upřít, tu si však může 

nalézt divák jen sám a každý ji může spatřit v něčem jiném. 
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