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Abstrakt

Prace je analyzou filmu Jonase Mekase Lost Lost Lost, piedmétem zkoumani je korelace
mezi stylem a formou reprezentace prostoru a autorovym vztahem k nému. Téma je
nahlizeno perspektivou literarné teoretické studie Poetika prostoru francouzského filosofa

Gastona Bachelarda.

Abstract

The thesis is an analysis of Jonas Mekas's film Lost Lost Lost, research is focused on the
correlation between the form and the style of filmic representations of space and author‘s
relation to this space. The topic is discussed in the perspective of literary theoretical study
The Poetics of Space written by french philosopher Gaston Bachelard.
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1. Uvod

Prostor ve filmu je mozné v rdmci teoretické reflexe uchopit riznymi zpdsoby.
Lze ho zkoumat formalné, tedy jak vznika specificky filmovy prostor na zakladé
zabérovani a predevSim pak stfihové skladby. MlZeme jej studovat po
sémantické strance, tedy jak volba konkrétniho prostoru pfispiva ke sdélovani
vyznamu, co je jim oznacovano. Nebo je mozné studovat, do jakych
souvztaznosti vstupuje prostor s dalSimi slozkami filmu, ¢asem, déjem,

postavami.

Jak se pokusim dokéazat ve své bakalarské praci, prostor je jednim z klicovych
prvki ve filmech Jonase Mekase, bude predmétem nasledujici analyzy.
Nezvykly pfistup k tomuto tématu pfinaSi literarné teoretickd studie Poetika
prostoru francouzského fenomenologa Gastona Bachelarda. UvaZuje totiz
o literarnich obrazech prostorl nikoliv z hlediska jejich fakti¢nosti, chape je jako
slozity fenomén, ktery vznika jak z fyzickych aspektl mista, tak ze vztahu
Clovéka - autora Ci postavy (nakonec i ¢tenare), ktery misto vnima, zakousi. Na
existenci prostoru se tedy spolupodileji vzpominky, pfedstavy, sny autora
(postavy). Literarni obraz pak tedy odkazuje k tomuto vztahu, formu a styl tedy

Bachelard chape jako pfiznak vztahu, jsou jim podminény.

Pro svou analyzu jsem si zvolil MekasUv film Lost Lost Lost (1975), na némz je
velmi patrna korelace mezi proménami autorova vztahu k zitému prostoru (film
je autobiograficky, autor je tedy zaroven protagonistou) a vyvojem stylistického
uchopeni prostoru. Formalni zmény ve zplsobu zaznamu tedy symptomaticky
provazeji dramaticky vyvoj urcittho Useku Mekasova Zivota, v némz bylo
vztahovani se k mistim svého Ziti zadsadnim tématem. Pochazel totiZ z Litvy, ale
vétSinu svého Zivota prozil v emigraci ve Spojenych statech. Soubéznou
stylistickou a tematickou analyzou chci popsat genezi Mekasova autorského
stylu a poukézat na to, jak byl jeho vyvoj podmifiovan ¢i rozdmychavan vztahem
k prostoru.



Prakticky vSechny cCasti filmu se z povahy filmového zaznamu odehravaji
v néjakém prostoru. Neplati vSak, Zze by Mekaslv vztah k nému byl vzdy
centralnim tématem kazdé scény. Tam, kde se film zabyva vice udalostmi nebo
dalsimi postavami, nepfinasi bachelardovsy zplsob analyzy dileZité poznatky.
Proto se ve vybéru Casti filmu, které budou prfedmétem rozboru, neobjevuji
nékteré pasaze, které jsou pro film jako takovy kliCové. Byt zorny uhel této
prace nékteré takové Casti opomiji, pfesto véfim, Ze toto zkoumani nacrtne
mozny novy pohled na film Lost Lost Lost i Mekasovu denikovou tvorbu jako
celek.



2. Jonas Mekas

Pro znaCnou cast filmografie Jonase Mekase je pfiznacna velkad sdilnost
a otevienost ve vypravéni o jeho vlastnich intimnich proZzitcich a o udalostech
v jeho soukromi. Jde o exemplarni pfiklady autobiografickych filmd. V roce 1984
v rozhovoru se Scottem MacDonaldem Mekas zminil, Ze po jistou dobu vSechny
své denikové filmy pojmenovéaval ,Deniky, poznamky, skici“ (Diaries, Notes and
Sketches), od ¢ehoz nakonec kvili zmatklm v laboratofich upustil a ponechal
toto oznaceni pouze v nazvu filmu Walden (Diaries, Notes and Sketches also
Known as Walden).* Autobiograficky pfistup mize mit velmi rlizné podoby (jak
je ostatné ziejmé i ze stylisticky pomérné riznorodych Mekasovych filma).
Kratce bych se pozastavil u denikové formy. Psany denik si Mekas vedl
pravideln& od roku 1944, kdy opustil Litvu, pfiblizné do roku 1960.2 Casto se
zapisky ve filmech objevuji bud jako psany text (mezititulky), nebo v jeho
mluveném komentafi. Filmova forma deniku se vSak od psané znacné Ilisi.
Vilbec samotny zplsob vytvafeni zadznamu funguje na zcela odliSnych
principech: literarni denik je zapisovan s odstupem vi¢i zaznamenavané
skutecnosti. Dokonce i v pfipadé, Ze se autor snazi zaznamenat akutni
mysSlenku Ci prozitek, jeho nastrojem je jazyk, symbolicky znak. Autor védomé

prevadi udalost do kédu jazyka.

Tvrdit, Ze filmovy jazyk neni kédovany, rozhodné nelze, nicméné indexikalni
povaha filmového obrazu zasadné meéni charakter denikového zaznamu.
Kamera nataci pfesné ve stejny moment, kdy udalost probiha. Tato skute¢nost
nevylu€uje interpretativni povahu filmového deniku. Filmovy obraz je totiz
indexem rovnou dvojmo: pfedné snimané reality skrze technologicky proces
(svétlo odrazené od predmétl pfed kamerou zplsobuje chemicko-fyzikalni
zmény na filmovém pasu, jde tedy v jisttm smyslu o technicky zaznam).
Zaroven vSak kromeé toho, CO je snimano, odkazuje stejné indexikalné k tomu,
JAK je sniméno: subjektivni postoj autora ve snimani, v interpretaci reality, je

1 MACDONALD, Scott. Rozhovor s Jonasem Mekasem. /lluminace. Praha: NFA, 1999, &islo 3,
str. 116.
2 Tamtéz, str. 99.




sdélovan skrze styl. U Mekase se stylizace vlastnich obrazovych ,zapiskd*
C¢asem stala natolik vyraznou, Ze si jeho prace vyslouzily oznaceni ,lyricky film*
(P. A. Sitney)® nebo ,spontanni film* (Martin Cihak).*

S jistou mirou nadsazky lze vSak Mekasovy filmy pfeznacit z denikovych na
zapisnikové. Material, s nimz Mekas pracuje, se totiz opravdu podoba sesitu,
kam si pisatel kromé denikovych zaznaml =zapisuje i rlzné vzpominky,
myslenky, nacrty basni, rlizna pozorovan ¢i poznamky z ¢etby. Neméli bychom
tedy pfi reflexi Mekasovy tvorby zapominat kromé ,Diaries” i na ,Notes and
Sketches”. Jako priklady Ize uvést ,Rabbit Shit Haikus" v patém dile Lost Lost
Lost, sekvence 56 kratkych filmovych basni (o délce v Ffadu jednotek vtefin):
zabér na krajinu, ve zvuku Mekas fika ,the hills, the hills, the hills*>; zabér na
Mekase predvadéjiciho stoj na hlavé, ve zvuku ,childhood, childhood,
childhood“®. Do Waldenu je zase vélenéna vyrazna ne-denikova pasaz ,Notes
on Circus*’ trvajici priblizné dvanact minut. Jde o velmi gesticky snimany
zaznam cirkusového predstaveni za pouziti vnitrokamerové montaze, ménici se
snimkové frekvence, pookynkového snimani, viceexpozic. Mimo zminéné
,poznamkovité“ sekvence jsou do filmd zafazovany i ¢asti nikdy nedokonéenych

hranych film{, které Jonas Mekas rozpracoval se svym bratrem Adolfasem.

Podstatnym rysem stylu zminénych filmd je jeho amatérska povaha. Mekas ve
Waldenu fika ,| make home movies therefore | live, I live therefore | make home
movies*®. Byt se nejednd o v pravém smyslu ,home movies®, stylisticky
i tematicky maji v urcitych pasazich (napr. scény z vyletll, navstév u znamych,
ze svateb &i kitin apod.) k doméacim filmim blizko: nepfesna kompozice, Casta
neostrost, nespravna expozice, zabéry nejsou koncipovany tak, aby meély pfesny
zacCatek, stfed a konec. Kdyz hovofim o Mekasové amatérismu, nemam na

mysli hanlivy vyznam tohoto slova: je amatérem védomé. Pfiléhavy je vyrok

3 SITNEY, P. Adams. Visionary film: the American avant-garde, 1943-2000. 3rd ed. Oxford:
Oxford University Press, 2002.

4 CIHAK, Martin. Ponorna feka kinematografie. Praha: Akademie muzickych uméni, 2013.

5 ,Hory, hory, hory."

6 .Détsvi, détsvi, détsvi."

7 Notes on Circus byly dokonce uvedeny do distribuce jako samostatny kratky film.

8 ,Tvorim home movies, tedy Ziji, Ziji, tedy tvofim home movies."
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francouzského basnika Jeana Lescura citovany Gastonem Bachelardem
v Poetice prostoru: ,Neveédéni neni neznalosti, nybrz obtiznym aktem pfekonani
védéni.”®* Mekas si nezavislosti na zvyklostech profesionalniho filmového
femesla otevira Siroky prostor dosud nevyzkousenych postupl. V tomto smyslu

je jeho tvlrci pristup skute¢né experimentalni.

K filmdm Jonase Mekase lze pfifadit mnoho dalSich adjektiv: dokumentarni,
denikové, autobiografické, intimni, a dalo by se pokraCovat. Nesmime
opomenout, Zze se rovnéZz jedna o filmy mistopisné. V béZzném jazyce je
ukotvené chapani slova mistopis jako deskripce néjakého prostoru, Casto
exotického, vzdaleného, nezvyklého. Jsme tady zvykli chapat slovo jako mist-
opis. Cizim vyrazem jej nazyvame topografie. U podobné slozeného slova
Jfotografie* si ale mizeme vsSimnout, Ze neoznacuje predmét popisujici svétlo,
ale predmét, ktery je psan svétlem. V kontextu Mekasovych film{ tedy povazuiji
Mekas obyval, jimiz prochézel, na nichZ ztracel a nachazel domov. Tyto prostory
a predevsim jejich reprezentace tvorené Mekasovou rukou jsou ddleZitym

prostiedkem poetického sdéleni.

9 BACHELARD, Gaston. Poetika prostoru. Praha: Mlavern, 2009, str. 22.
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3. Poetika prostoru

Zkoumanim literarnich obrazl prostoru se velmi osobitym zplsobem zabyval
Gaston Bachelard v literarné teoretické studii Poetika prostoru®™. Jak jsem
pfedznamenal v Gvodu prace, svij pfistup v3ak nepojimal primarné jako
formalni i stylistickou analyzu. Jeho hlavnim zajmem je zkoumat vztah sniciho
(basnika Ci Ctenare) k prostoru, ktery popouzi imaginaci. Snéni, o kterém hovofi
Bachelard nesmime zaménovat s nocnim snem. Pojem zde zahrnuje emocni
odpovéd na urcity obraz, at' uz rodici se v imaginaci basnika, nebo v mysli
Ctenéfe: jde o souhrn akutnich emoci, asociaci, vzpominek, myslenek. Forma Ci
styl jsou tu pfiznakem vztahu. Teprve na zakladé prozivani vztahu autora
k prostoru (jakkoli imaginarnimu, jelikoZ i ten vyvéra z jeho zkuSenosti) mize
vzniknout basnicky obraz, ktery je pfedloZzen Ctenafi v urCité formé a stylu.
U&inek snéni basnika dopada na sniciho &tenafe skrze rozeznivani jeho vlastni

hluboké zkuSenosti.

Styl, jimz je studie napsana, je rovnéz velmi obrazny, poeticky, osobni, vzdaleny
analytickému jazyku mnohych literdrné teoretickych zkoumani, coz je opét
pfiznakem, tentokrat pfedmétu Bachelardova zajmu, ktery je natolik jemny
a kfehky, Ze by stéZi unesl naroky na pfesnost a pfisnou jednoznacnost
védeckého jazyka. Bachelardova poetika neni v tomto smyslu systematicka: jeji
cil neni soubor Sablon, ktery po pfilozeni k dilu pod4 jasnou odpovéd.
souhrn tvlréich prostfedkd pro uréitou uméleckou formu, jejichz vycet je
z hlediska dané poetiky definitivni. V Poetice prostoru se Bachelard vymezuje
vlci zkoumani a popisu faktiCnosti ur€itého mista. Pozornost zaméfuje na
niterné, intimni zakouseni Zitého prostoru, ktery vznika jako vyslednice vztahu
Clovéka k uritému mistu. Zity prostor tedy existuje v dennim snu, je

spolutuvaren predstavami, vzpominkami.

10 BACHELARD, Gaston. Poetika prostoru. Praha: Mlavern, 2009.
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Svij pfistup pojmenovava jako topoanalyza: ,Topoanalyza by tedy byla
systematickym psychologickym studiem mist naSeho intimniho Zivota. V tomto
divadle minulosti, jimZ je naSe pamét, udrZzuje scéna postavy Vv jejich Ustfedni
roli.“* Postava — snivec — si predstavuje, Ze si pamatuje sebe sama v case,
nicméné Bachelard tvrdi, Ze predstava minulosti je zavisld na vzpominkach
fixovanych v prostoru. ,Prostor v tisicich svych bunék udrzuje Cas stlaceny.

K tomu prostor slouzi."*?

3.1. Dim
Centralnim motivem Bachelardovy studie je dim. ,Nebot diim je naSim koutem
svéta. Je — jak se Casto fika — nasim prvnim vesmirem.“** Je mistem naSich
prvnich vzpominek, nasi prvni zkuSenosti obyvani. ,Hodnoty pfistfeSi jsou tak
prosté, tak hluboce zakofenéné v nevédomi, Ze je objevime spiSe diky prosté
pfipomince nez v peclivém popisu. Odstin tu vypovida o barvé. Slovo basnika,
nebot mifi do ¢erného, uvadi do pohybu hlubsi vrstvy nasi bytosti.“** Obraz
domu je pravé proto tolik intenzivni, Ze je obecné sdileny. Kazdy Ctenar, ktery v
basni ¢i romanu ¢te o domé, ma po ruce zasobu vlastnich zkuSenosti, prozitkd,
se kterymi mUZe obraz rezonovat. ZkuSenost obyvani (byt zabydlenym) je

jednou z nutnych pro moznost proZivat urcity prostor jako misto intimity.

,Nestaci pokladat dim za ,pfedmét, na ktery bychom mohli nechavat pUsobit
soudy a snéni.“'*, upozoriiuje Bachelard. ,Nejde o to, popsat domy, podrobné
vyli€it jejich malebné rysy a analyzovat pficiny jejich pohodinosti. Je naopak
tfeba prekrocit otazky popisu (...) a dospét k prvotnim schopnostem, v nichz se
odhaluje urcité pfilnuti, svym zplsobem vrozené funkci obyvani. Geograf nebo
etnograf mohou dobfe popsat rozli€né typy bydleni. Fenomenolog se snaZzi pod
touto rozmanitosti uchopit jadro bezprostfedniho, jistého, Ustfedniho Stésti.“®

Bachelardovi tedy nejde o zkoumani vécné podstaty domu. Nezabyva se misty

11 Tamtéz, str. 33.
12 Tamtéz, str. 33 — 34.
13 Tamtéz, str. 30.
14 Tamtéz, str. 37.
15 Tamtéz, str. 29.
16 Tamtéz, str. 29 — 30.
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jako takovymi, které existuji samy o sobé& nékde v realném C¢i fikEnim svété.
Ddam, ktery je predmétem topoanalytického zkoumani, vznikne tim, Ze Clovék
naplni potencial uréitého mista svym vztahem k nému. Bachelardovsky dim se
tedy nachazi vice v mysli (Ci nevédomi) Clovéka — basnika, Ctenare Ci literarni

postavy.

Intimita domu spocCiva téZz v zaruce bezpeci, chrani proti vnéjsSku: ukryva pred
destém a chladem (obrazy zimnich dn( a vecer(, kdy z tepla uvniti sledujeme
snéhovou vanici venku), Ctyfi stény obklopujici denniho snivce poskytu;ji ,jistotu
Ci iluzi stalosti“*” oproti nevyzpytatelnému vnéjSku. Dim oddéluje ja od ne-ja, ,je
nastrojem, s jehoZ pomoci Ize ¢elit kosmu. (...) Ddm nam proti vSemu pomaha
fici: budu obyvatelem svéta navzdory svétu.“'® Zaroven je podnétem pro snéni
o rodném domé, jakozto misté naSi prvni zkuSenosti s bydlenim. Ta se nabizi ne
jen ve vzpomince, kterou je mozné si vybavit v obrazech, ale také v mnozstvi
télesnych navykd, které zlstavaji (nereflektovany) vryty do pameéti: specificky pfi
otvirdni vrzajicich dvefi, opatrnost pfi naSlapovani na jeden vy3Si schod. Tyto
drobné vzpominky nabizeji rAmec pro snéni, které dochazi naplnéni ve snivém
pfijimani a rozvijeni basnického obrazu.’® Ve filmu Jonase Mekase
Reminiscences of a Journey to Lithuania (1972) napfiklad Mekas po dlouhém
obdobi prozitém v exilu navraci do rodného domu, ktery byl nucen opustit. Ve
filmu zachycuje mnoho prostych ¢innosti, které jsou vazany na rodny dim.
Rozdélavani ohné ve venkovni kuchyni, seCeni travy kosou Ci jen prochazeni
domkem a zahradou. Tyto Cinnosti skrze télesny prozitek spoustéji vinu asociaci

a vzpominek, radostnych i bolestnych, které Mekas nasledné vypravi.

K obrazu domu nepatfi jen chodby a pokoje. Bachelard o domé hovofi jako
o ,vertikalnim byti“,® které spoluutvari polarita pddy a sklepa.?* Oba prostory

maji co do ¢inéni s narusitelem intimity a snéni — se strachem: na pldu utika

17 Tamtéz, str. 41.

18 Tamtéz, str. 66.

19 Tamtéz, str. 39.

20 Tamtéz, str. 41 — 49.

21 Zde je patrny silny vliv psychoanalyzy Carla Gustava Junga. Navzdory tomu, Ze Bachelard
povazuje psychologicky a psychoanalyticky pfistup k poezii za reduktivni, Jungem se ve
svém mysleni silné inspiruje.
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racionalizovat, vysvétlit své obavy ten, kdo se boji nezndmého nebezpeci
ozyvajiciho se ze sklepa. Pldé se Bachelard dale prili§ nevénuje, naopak sklep
je podroben SirSi analyze. Jeho poeticka uloha je doloZena Cetnymi literarnimi
priklady, mimo jiné Uryvky z povidek Edgara Allana Poea. Sklep plni v obrazu
domu dvaoiji roli: znejiStuje jeho pevnost strachem pramenicim z nevédomi, ktery
Bachelard pojmenovava jako ne-lidsky, ale antropo-kosmicky, takovy, ,v némz
se ozyva legenda o Clovéku vydaném prvotnim situacim.“?* Zaroven spojuje
diim s hloubkou, s podzemni vodou, pfipodobriuje jej k hofe, masivu
s jeskynémi v hlubinach. Umoznuje domu zakofenit. Mekas v jiném filmu
nazvaném Walden (1969), ktery je vazan na New York, pouziva jako jeden
z nejc¢astéjsSich asynchronnich ruchl zvuk podzemni drahy — soustavny hluboky
hukot. Mnohdy se tak vyrazné posouva vyznéni zabér(l i celych scén, do kterych

tento zvuk z podzemi vnasi neklid.

Kdyz Bachelard hovofi o domé, pojem mu slouzi k oznaceni mnoZstvi vlastnosti
urcitého prostoru, souhrnu zkuSenosti, vzpominek, predstav, asociaci. Ne kazdy
prostor, ktery nema Gtyfi stény a stfechu (pddu a sklep), ztraci moznost byt ve
smyslu Poetiky prostoru domem. Zaroven ne vSechny stavby slouzici k tomu,
aby se staly domy, mohou poslouZzit obraznosti jako domy intimniho snéni.
.Kazdy skutecné obydleny prostor nese esenci pojmu domu. (...) JeSté uvidime,
jak v tomto smyslu obraznost pracuje, jakmile bytost naSla sebemensi pfistresi:
uvidime, jak obraznost stavi ,stény“ z nehmatnych stind, jak se vzpruzi iluzi
ochrany — anebo se naopak tfese za silnymi sténami. (...) [Snivec] proziva diim

v jeho skute€nosti i virtualité, myslenkou i sny. “?®

Vymluvnym priikladem je Mekaslv film Lost Lost Lost (1975), kde je pravé
obydlovani rliznych prostorll jednim z centralnich témat. Mekas, vyhnany
z vlastni domoviny v disledku politickych udalosti, proziva trpkou zku$enost
imigranta v Americe, ktery o svij plvodni diim priSel a podstupuje dlouhou cestu
k nalezeni nového domu v cizi zemi. Obydluje postupné& svym snénim rizné

prostory, ulice, parky, pldaz u mofe. Pfestoze v tomto kontextu vétSinou

22 BACHELARD, str. 46.
23 Tamtéz, str. 31.
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nepopisuje skutecny diim, tedy budovu, ve které by mél svlj byt, esence domu,
o které hovoii Bachelard, je z rliznych prostord reprezentovanych ve filmu silné

citelna.

3.2. Hnizda, kouty
Topoanalyza, byt v centru jejiho zajmu stale lezi dim, rozliSuje mnoho jemnych
aspektl, pro které jeden vsSezahrnujici pojem neni dostate¢ny. Nasledujici
pojmy tedy nacrtnutou linii Uvah neopoustéji, pfinaseji k tématu obydlovani, Ziti

prostoru nové variace.

Studium hnizda uvozuje Bachelard skrze GZas, ktery proziva dité nad hnizdem
nalezenym ve kfovi. Tento Uzas se ani v pokrocCilejSim véku se nevycCerpava,
naopak nas stale znovu vraci s tymzZ naivnim zajmem k naSim davnym, détskym
objeviim. Uzas totiz spoc¢iva v jednoduchosti, s jakou nalez ukazuje sZiti se
zvifete s mistem. ,Hnizdo se jako kazdy obraz odpocinku a klidu bezprostfedné
poji s obrazem prostého domu. Pfechody od obrazu hnizda k obrazu domu
avice versa se mohou dit jen ve znameni prostoty.“** Prostota dodava

rezonanci obrazu na intenzité.

Obraz hnizda v sobé nicméné nese jisty paradox: je utocCistém, skrysSi, zaroven
je ale kifehké a nejisté. Zranitelnost takového obydli vSak nezabranuje obrazu,
aby vyvolal snéni o bezpeci. Na otazku, pro¢ védomi nejistoty hnizda neprekazi
snéni, Bachelard odpovida: ,V jakési naivité znovuprozivame ptaci instinkt.“%
Ptak chape své hnizdo jako pevny Ukryt pro svou divéru ve svét. Nereflektuje
nepratelstvim svéta, nepfripousti si je. Takto naivné vnimal Mekas v prvnich
chvilich svého Zivota v New Yorku komunitu litevskych krajand, o niZ vypravi na
zacatku filmu Lost Lost Lost. Hnizdo to bylo ale natolik kfehké a zranitelné, Ze je
zahy opustil. Komunita ho nepfijala do svého stfedu, bezpeci, které v ni hledal

bylo skute¢né pouze iluzivni.

24 Tamtéz, str. 111 — 112.
25 Tamtéz, str. 116.
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Bachelard se dale pozastavuje u motivu navratu do hnizda, u obrazu ptaka,
ktery zpiva, kdyz pfrilétd zpét. Abychom mohli snit tuto zkuSenost navratu,
opétovné prekroceni prahu nasSeho prvniho pfibytku, je tfeba jej nejprve ztratit.
.V tomto zpévu néznosti [vracejiciho se ptaka] se skryva urcité bohuZzel.
Vracime-li se do starého domu jako do hnizda, znamena to Ze vzpominky jsou
sny, Zze dim minulosti se stal velkym obrazem ztracené intimity.“?® Obraz navratu
nerozezni imaginaci, dokud jsme nezazili odlouc¢eni, dalku. Opét na tomto misté
pfipomenu film Reminiscences of a Journey to Lithuania, ktery je pravé timto
zpévem, bolestnym zpévem Clovéka pfili§ dlouho odlou¢eného od rodného
domu, prvniho domu snéni. Radost z navratu se misi s horkosti Ctvrtstoleti

prozitého v exilu.

V hnizdé se chouli zvife ve své naivni dlivére v jeho bezpeci. Snivec se vSak
sam muze schoulit v kouté. Kout je dalsi variaci rozvijejici obraz domu. Na
rozdil od zvifete a jeho naivni bezelstnosti se vSak snivec skryva v kouté ve
snénich svych samot, smutkl. ,Kout, nejSpinavéjSi ze vSech toCist, (...) je
v prvni fadé utocistém, které nam zajiStuje prvni hodnotu byti: nehybnost.“%
V kouté si kolem sebe snivec vytvafi imaginarni stény, které ho nemusi pred
okolnim svétem chréanit, ale uzavfit. V nehybnosti rozjima, vzpomina. Sbihajici
se linie zdi, rozvétvené praskliny v omitce, ,stard pfitelkyné lampa,” se snivci
stavaji predivem vzpominek. ,Kout popira palac, prach popird mramor,
a opotfebené véci nadheru a prepych. Snivec ve svém kouté Skrtl svét
v Uzkostlivém snéni, jeZz ni¢i pfedméty svéta jeden po druhém. Kout se stava
skiini vzpominek. (...) Ke zhuSténé nehybnosti se pfipojuji ty nejdelsi cesty do
zmizelého svéta.“® Jonas Mekas, pravdépodobné i pro svou stydlivou povahu,?
¢asto vyhledaval samotu, v niz by mohl prozit sviij smutek. Prvni mista, o jejichz
zabydlovani vypravi film Lost Lost Lost, maji pravé povahu kouta. Jsou to ulice
Brooklynu, jimiz Mekas chodiva. ,THRU STREETS OF BROOKLYN | WALKED

26 Tamtéz, str. 113.
27 Tamtéz, str. 145.
28 Tamtéz, str. 150.
29 MACDONALD. Rozhovor s Jonasem Mekasem, str. 106.
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— CRYING MY HEART FROM LONELINESS*,* fika o své tehdejSi zkuSenosti
v mezitiulku.

Prostory intimity — domy a jejich variace — Bachelard zkoumd v literatufe,
nicméné pro studium filmu je jeho koncept topoanalyzy rovnéz velmi pfinosny.
Jeho Gvaha, Ze vztah k prostoru vstupuje do zpUsobu, jakym je ve vypravéni— at
jiz literarnim ¢&i flmovém — reprezentovan, je silnym podnétem pro specificky
pfistup ke stylistické analyze. Popis formalnich prostfedkl je nastrojem
k pochopeni, z ¢eho védomeé &i spontanné zvoleny styl vychazi. V nasledujici
kapitole se budu zabyvat rozborem motivll mist v bachelardovském slova

smyslu zabydlenych, jak o nich vypravi Jonas Mekas ve filmu Lost Lost Lost.

30 ,Ulicemi Brooklynu jsem chodil — srdce placici osaménim.*
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4. Topoanalyticky pohled na Lost Lost Lost

Na uvod kapitoly povazuji za nutné — ve vztahu k Gvodnim scénam filmu Lost
lost lost — uvést nékolik dllezitych Zivotopisnych Gidajii o Jonasu Mekasovi, které
ozfejmi faktograficky kontext analyzovaného filmu. V nasledujicim textu budu
uZivat citace z filmu. Texty, které jsou pfitomny ve formé mezititulkl, zvyrazriuji
kapitalkami, prepisy voice-overu jsou psany kurzivou. Cituji je v originalnim

anglickém znéni, pficemz preklad do ¢estiny uvadim v poznamce pod Carou.

A WEEK AFTER WE LANDED IN AMERICA (B'’KLYN) WE BORROWED
MONEY & BOUGHT OUR FIRST BOLEX**!

Timto textem zaCin& prvni dil filmu Lost Lost Lost. Nasleduji zabéry rozjafenych
tvari Jonase a Adofase Mekasovych, ktefi se poprvé v Zivoté vlastnima rukama
dotykaji kouzelného pfistroje — kamery. Kouzelného doslova: s jeho pomoci se
Adolfasovi miiZe v rukou z obycejné utérky stat lahev a sklenice, Jonas se mlze
jako duch zjevit stojici v chodbé, aniz by pfiSel. Jednoduché meliésovské hricky,
stop-trik €i prolinacka, pfedstavuji Gplné prvni zabéry, které Mekas kdy natocil.
,THE YEAR WAS 1949¢, fika dal$i mezititulek. Tato bujara fada obrazli je vSak
jen jednim z hlas( podstatné temnéj$iho kontrapunktu. ,Oh, sing, Ulysses. Sing
your travels. Tell, where you have been. Tell what you have seen. And tell the
story of a man who never wanted to leave his home. Who was happy and lived
among the people he knew and spoke their language. Sing how then he was

thrown out into the world.“*? fika soub&zné s popsanymi obrazy Mekas(v hlas.

Cesta Jonase a Adolfase do Spojenych statll totiz nebyla vypravou za lepSim
Zivotem, ale cestou do exilu. BEhem druhé svétove valky se jako mladici (Jonas
narozen v roce 1922, Adolfas 1925) podileli na vydavani protinacistickych novin,

kvlli obavé ze zatéeni museli z Litvy uprchnout a nasledné putovali pres

31 ,Tyden po nasem pristani v Americe (v Brooklynu) jsme si pUjcili penize a koupili nasi prvni
[kameru] Bolex."

32 ,Zpivej, Odyssee. Zpivej o svych cestach. Rekni, kde jsi byl. Rekni, co jsi vidél. A vypravéj
piibéh ¢lovéka, ktery nikdy nechtél opustit svij domov. Ktery byl Stastny a Zil s lidmi, jenz
znal a jejichzZ jazykem hovoril. Zpivej, jak byl tento ¢lovék vyvrZzen do svéta.”
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némecké zajeti do americkych taborl pro vale¢né uprchliky, lidi bez domova
[displaced persons]. Po skonéeni valky se dom( vratit nemohli, protoZe Litva se
stala okupovanym Gzemim Sovétského svazu, ktery se stavél vici navratilciim
ze zapadniho zajeti velmi tvrdé jako ke zradclm (mnoho takovych pfibéhl Ize
Cist napf. v knize Alexandra SolZenicyna Souostrovi Gulag). DalSi Ctyfi roky tak
prozili v Némecku v réiznych uprchlickych taborech. ,Nebylo tam co délat a byla
spousta Casu. Mohli jsme Cist, pséat, chodit do kina. Filmy promitala v tdborech

americka armada a byly zadarmo.“*

V té dobé se Jonas a Adolfas pokouSeli o prvni flmové scénare. Po pfijezdu do
Ameriky chtéli zacCit tocit filmy. ,JenomZze v té dobé byl naSim cilem Hollywood.
Vymysleny, divadelni film, Zadny dokument.“**, shrnuje Mekas jejich tehdejsi
ambice, které vSak nedoSly naplnéni, jejich scénafe nebyly nikym pfijaty.
Nasledné udalosti vedly bratry opacnym smérem. Zacali nataCet dokument
o zivoté komunity litevskych imigrantll v New Yorku, nicméné s komunitou se
zacali postupné rozchéazet. Ocitli se v bolestném osamoceni, daleko od domova,
odmitani svymi krajany. Pozvolna se vSak rodila jejich nova préatelstvi s lidmi ze
zcela odlisné komunity — komunity newyorskych undergroundovych filmari
a dalSich umélcli, mezi néZ postupem casu patfili mimo jiné Marie Menken,
Jerome Hill, Gregory Makropoulos, Stan Brakhage, P. Adams Sitney, Allen
Ginsberg, Andy Warhol a mnoho dalSich. Jonas Mekas velmi aktivné publikoval
v Casopise Film Culture, rovnéz stal u zaloZzeni Film-makers Co-operative,
spolku, ktery produkéné zastitoval vznik mnohych filmd tehdejSi americké

avantgardy.

33 MACDONAD. Rozhovor s Jonasem Mekasem, str. 97.
34 Tamtéz, str. 102.
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4.1. Zpivej, Odyssee!
Mezi ostatnimi filmy, které Mekas natocil, vy¢niva Lost Lost Lost svou pevnou,
dikladné komponovanou a vyrazné narativni strukturou. Sklada se ze Sesti dill
[reels] tvoficich tfi pary. V dilech 1 a 3 se Mekas zamérfuje na osobni vypravéni
0 své soukromé zkuSenosti imigranta (exulanta), zatimco dily 2 a 4 popisuji
soubézné socialné-politické udalosti. Posledni dva dily opoustéji tuto symetrii,
oba jsou soustfedéné pouze na osobni rovinu. Cely film podrobné sdéluje
proces Mekasovy akulturace v americkém prostifedi, pficemz zmeény v jeho
soukromé Zivotni situaci jsou provazeny jeho vyraznym vyvojem coby autora —

filmare, ktery je patrny ve stylistickych proménéch napfic filmem.

Vv

Tézisttm mého zamu v nasledujici (topo)analyze jsou, jak bylo
pfedznamenano, obrazy Zitych prostord, prostor( intimity. Bachelard v tomto
kontextu hovofi o domé a jeho variacich, proto miZe byt zarazejici, ze prostory,
které povazuiji pro analyzu za dulezité, jsou vétSinou v exteriérech: ulice, parky,

priméstske lesiky u New Yorku.

Dynamiku filmu Lost Lost Lost, narativni i stylistickou, zaklad4 pravé proména
Mekasova vztahu k obyvanému prostoru: dily 1 a 2 jsou neseny vinou tiZivého,
intenzivniho pocitu absence domu v bachelardovském vyznamu. Ostatné i jista
mira doslovnosti je rovnéZz na misté — Jonas a Adolfas pfijeli do Ameriky jako

valecni uprchlici, lidé bez domova [displaced persons].

Nesouroda povaha Mekasova stylu je silné podminéna rozdilnymi zameéry,
s nimiz svlj material nataCel (obrazovy i zvukovy). Znacna Cast obrazového
materialu prvnich dvou dild byla totiZz plvodné zamyslena pro dokumentarni film
vypraveéjici o zivoté komunity litevskych imigrantli v New Yorku. Zabéry samotné
maji mnohdy nezucCastnény, pozorovatelsky charakter. Vzhledem k pozdéjsi
Mekasové tvorbé jsou nezvykle dlouhé a klidné, Casto ze stativu. Pohyb kamery
je omezen téméfr vyhradné na hladky Svenk. Rucni kamera je uZivana jen
zfidka. ,V téchto dilech mize byt centralni idea socialniho dokumentu

a novinarska vérnost nenapadné, funkeéni kompozici, nicméné Mekasovo zaujeti
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dalSimi filmaFfskymi pfistupy, poCinaje Uvodnimi trikovymi zabéry, poukazuje na
rozsahlejsi vypravéni.“**, pise Scott MacDonald. Obrazovy material totiz dostava
silné osobni vyznéni diky textu v hojné uzivanych mezititulcich, Mekasovu
mluvenému komentérfi, ruchlm a hudbé. ,Mist-opisné“ zabéry se tak skrze
skladbu, horizontalni i vertikalni, nabizeji ke ¢teni v ,misto-pisnych” obrazech.
Indexikalni rovina zabérl je prekracovana, vyznam pidvodni snimané reality
ustupuje ve prospéch autorského sdéleni. ACkoliv Mekas opakované prohlaSuje,
Zze vSe kolem sebe zaznamenava — nékolikrat na rlznych mistech ve filmu
opakuje vétu ,/ record it all. It is my nature to record.“* — pravé diky skladbé je
jeho postoj k realité silné interpretativni. Nevypravi o tom, jaké udalosti, jaka

mista, jaci lidé kolem néj jsou. Vypravi o své vlastni zkuSenosti, o svych

intimnich prozitcich.

[P S

Cteni scény.

P,

Obrazek 1: Mezititulek vioZeny do sekvence

zabér méni zplsob

Hlavnimi tématy téchto dvou dild jsou osamélost, stesk po vzdaleném
a nedosazitelném domové, nedostupnost vzpominek na vlastni zemi, které jsou
exponovany Vv jedné z prvnich sekvenci filmu. Konkrétné v pasazi, zacinajici
priblizné na Sesté minuté filmu, nastavujici zaroven i formalni styl, jimz bude film
vypravét. Tato sekvence zaCind podexponovanym zabérem, v némZ pred
siluetami dom( projizdi nadzemni drédha (obraz je doplnén synchronnim
ruchem, tento zvuk vSak Mekas bude pozdé&ji pouzivat uZ nezavisle na
vizualnim obsahu), pokracuje zabéry Litevcl, nasledné do velkého celku ulice

vstoupi Mekas a pomalu kraci od kamery otoCen k ni zady. Zabéry jsou od sebe

35 MACDONALD, Scott. Lost Lost Lost over ,Lost Lost Lost. Cinema Journal. University of
Texas Press: 1986, rocnik 25, Cislo 2, str. 23.
36 ,VSechno to zaznamenavam. Je v mé povaze zaznamenavat.“
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oddéleny mezititulky: ,WHILE BROOKLYN SLEPT — THRU THE STREETS OF
BROOKLYN — THRU THE STREETS OF BROOKLYN — THRU THE STREETS
OF BROOKLYN | WALKED - | WALKED MY HEART CRYING FROM
LONELINESS*¥, které se tu kromé vySe popsané vyznamové role stavaji
ddlezitym temporytmickym prvkem. Stfidani zabéru a textu evokuje pozvolny
krok smutného bloumani osamélého chodce. Sekvence rovnéz pisobi plynule,
soudrzné, i diky tklivé lidové pisni ve zvukové stopé, ktera sjednocuje emocni

vyznéni a pomaha k preklenuti formalnich rozdild mezi zabéry.

V prvnim dile Mekas opakované tvrdi o Litevcich, sebe nevyjimaje, Ze nemaji
vzpominky (viz obr. 1). Ziji neukotvené&, bezprizorné. Pravé o vzpominkach
hovofiva Bachelard jako o spolutc€astnicich snéni. Existence mista, které je Zité,
které nechava snivce zakouSet svou intimitu, se na vzpominkach do zna¢né
miry zaklada. Nejde totiz jen o hmotné stény, stfechu, nabytek. Dim je
vysledkem vztahu obyvatele a mista, ktery je utkan z prozitk(l, emoci, obav
i nadéji, predstav, které jsou mu v kazdy moment obyvani mista pfistupné ve
vzpominani. Mekas ale ve Williamsburgu, ¢asti Brooklynu, kde sidli krajanska
komunita, nenachazi diim, ktery by mohl obydlet svym snénim. Pfebyva sice
v néjakém byt&, ale o tom se prakticky viibec nezminuje, obrazem ani zvukem.
Z toho Ize usoudit, Ze tento prostor mu neskyta vnitfni Gtocisté. Domem se mu
nestavaji ani ulice, prestoZze v nich toho tolik zakouSi. Pro Mekase jde spiSe
0 misto schouleni se, v nehybnosti prozivaného smutku, samoty, misto utéku,
skryti se pred svétem, skytajici klid pro melancholické snéni. Tak Bachelard
popisuje kout, ,nejSpinavéjsi ze vSech Gtocist.“*® Ulice Brooklynu se Mekasovi

stavaji pravé takovymto utocistém.

Ostatni scény prvniho dilu sice téZ popisuji dalsi prostory, aviak Mekastv
osobni postoj k nim jiz neni jejich hlavnim tématem. V tomto smyslu jsou tedy
spiSe mist-opisné, tedy faktografické. Vénuji se predevsim spole€enskym

udalostem v komunité Litevskych imigrantl: jejich setkavani pfi hudbé a tanci,

37 ,Zatimco Brooklyn spal — ulicemi Brooklynu — ulicemi Brooklynu - ulicemi Brooklynu jsem
chodil — srdce placici osaménim.“
38 BACHELARD, str. 147.
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piknik v parku (zde se prekvapivé objevuje barevny material), svatba.
Z topoanalytické perspektivy tedy povazuji za prednéjSi zaméfit pozornost na

dalsi ¢asti filmu.

4.2. Z Williamsburgu na Manhattan
Treti dil je v celku strukturou i tematikou zrcadlenim prvniho, nicméné je v ném
zjevny posun jak formalni, tak i co do emoCniho naladéni. Dil zacina
mezititulkem ,THE SPRING OF 1953 FOUND US ON ORCHARD STREET"“*,
Jonas a Adolfas se definitivné odloucili od Litevské komunity a prestéhovali se
z Brooklynu na Manhattan. Mekasové percepci mésta a ulic se dostdva mnoha
novych podnétl: ./t was exciting. Everything was new. The city, the people,

everything was new. (...) We walked through the city, we submerged in it.“ %

Vraci se motiv postavy chodici méstem, pokouSejici se jeho ulice zabydlet,
ktery silné zarezonuje s prvnim dilem filmu, avSak ve zcela odliSném
stylistickém podani: scéna ,FROM UNFINISHED FILM“* poskladana
z dochovanych kouskl materialu prvniho hraného filmu, ktery Jonas a Adolfas
zacali v New Yorku natacet (film zlistal nedokonéen). Zena je na ulici svédkyni
dopravni nehody, kterou jen kratce predtim vidéla ve svém dennim snu,
v pfedstavé: auto srazi na ulici muze. Tato udalost na ni silné dopadne, je tak
rozru$ena, Zze nemUze jit do prace, musi svilj zazitek vychodit. ,She was very
upset. (...) She had to walk it out, to walk it out in the park. She walked. She
walked.“* fikA Mekas ve zvukové stopé. Scéna zachycuje (amatérsky) pokus
0 zabérovani pomeérné konvencni vzhledem k soudobym zvyklostem hraného
filmu: ustavujici celky, polodetaily hlavni postavy, zabéry z perspektivy Gc¢astniki

situace (POV), rytmicky stfihand, gradujici sekvence detail(.

39 ,Jaro roku 1953 nas potkalo v Orchard Street.”

40 ,Bylo to vzrusujici. VSechno bylo nové. Mésto, lidé, vSechno bylo nové. (...) Prochazeli jsme
méstem, nofili se do néj."

41 ,Z nedokonceného filmu*

42 ,Byla velmi rozrusena. (...) Musela to vychodit, vychodit v parku. Tak chodila. Chodila.”
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Motiv bloumajici postavy, byt ve zcela jiném kontextu i provedeni, velice

intenzivné pfipomina scénu z uvodu filmu popsanou vysSe. Park Zené skyta
utoCisté — kout, kde mize vstiebat hrlizny zazitek, kde mize prozit svij otfes,
svlij smutek. Stejné jako Mekas své vykorenéni v ulicich Brooklynu. Této vazbé
rovnéz pomaha fakt, Ze Mekas je ve scéné pfitomen svym hlasem, kdy po celou
dobu popisuje obsah zabér( i to, co Zena proziva. Zminéné scény jsou od sebe
vzdaleny témeéf hodinu, avSak tim, Ze se uz znamy motiv ve variaci znovu
objevuje, Mekas upeviuje narativni strukturu filmu. Vytvari se tak linearita,
postupnost, kontinuita vypravéni. Scéna se Zenou mimo to také pfedznamenava
dalsi motiv, ktery pozdé&ji sehraje zasadni Ulohu. Zena v parku nachéazi tlevu,

kdyZz pozoruje stromy: ,She looked at the trees. It made her feel better, the
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trees, the roots, early spring trees. Not much life, but still... life.“* Pfiroda se

totiz pozdéji stane Mekasovym novym, o poznani vielejSim utocCistém.

Jisté pfedznamenani tohoto shlizeni se s pfirodou mizeme pozorovat ve dvou
nasledujicich denikovych scénéach, které se rovnéz odehravaji v Central Parku -
A WALK WITH FENIS“* a ,GOOFING WITH ARLENE AND EDOUARD"*,
Poukazuji na zotavovani se ze zranéni, které v ném zanechal rozchod
s krajany. AC denikové, k hranému filmu maji rovnéz blizko. V ramci zabavy se
svymi novymi newyorskymi prateli totiz Jonas a Adolfas v ramci zabavy na
prochazce paroduji pro kameru scénku z gangsterky (prvni jmenovana scéna) Ci
nasilnosti z hororu (druhd). Central Park tak prestava byt pouze koutem pfi
smutnych prochazkach, Mekas jej zaCind pozvolna obydlovat i o poznéni
radostnéjSimi prozitky. Proména vztahu k mistu s sebou pfinasi doposud malo
pfitomny humor a zaroven vyustuje ve velmi vyrazné stylistické zmény.
Zmirfiujici se Zivotni nejistota a neukotvenost k mistu jsou ve zjevné

souvztaZnosti s pozvolna se utvérejicim autorskym sebevédomim.

Zachazeni s kamerou se oproti prvnim dvéma dildm filmu vyrazné rozvolfuje.
Mekas nataci velkou vétSinu zabér( z ruky, vyrazné pribyva pohybl kamery, at
uz jde o prudké Svenky (misty aZz strhy), nataCeni za béhu, kdy se Mekas nijak
nesnazi udrzet kompozici ani ostrost. Pfibyva detailll na Ukor celkll, pficemz
blizké zabéry snimané objektivem s dlouhym ohniskem jsou velmi neklidné,
roztfesené. Poprvé se objevuje vyraznéjSi manipulace se snimkovou frekvenci,
zatim v8ak v intencich parodie na grotesku (zrychleny zabér prchajiciho
Adolfase). Dalsim novym formalnim prvkem, ktery se pozdéji stane pro Mekastv
styl tolik pfiznaénym, je pouziti vnitrokamerové montaze. Sekvence zabérl je
zachovana tak, jak vznikla na civce filmu uvnitf kamery, v tom sledu, ve kterém
byla redlné natoCena, bez zasahu stfihem. Soucasti tohoto zplisobu skladby je
i ponechani svétlych, pfeexponovanych okynek mezi zabéry, které vznikaji diky

pomalejSimu posuvu filmu pfi rozjezdu ¢i dojezdu kamery.

43 ,Podivala se na stromy. Udélalo se ji Iépe, stromy, kofeny, stromy v pfedjafi. Zivé jen mélo,
ale prece jen... Zivé.“

44  Prochézka s Fenisem*

45 ,Tropeni hlouposti s Arlene a Edouardem*
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V porovnani s dily 1 a 2 se rovnéZz proméfnuje vztah obrazu a psaného Ci
mluveného jazyka. Mezititulky slouzi v podstatné mensSi mife k posunu vyznamu
obrazového zabéru, rovnéz mizi jejich pouziti jako rytmizujiciho prvku uvnitf
sekvence. SlouZi spiSe pro oddéleni a pojmenovani, pfipadné lokalizaci scén:
A WALK IN CENTRAL PARK“*, A TRIP TO THE SHOOTING GROUNDS**,
Rovnéz Mekaslv komentai ve zvuku je zfidkavéjSi. Obraz se tedy co do

sémantické sdélnosti pozvolna osamostatiuje, stava se svébytnéjsim.

Zvuk vSak stale vyznam obrazu ovliviuje: sekvence uvozena titulkem
A WALK WITH FENIS" (parodie na gangsterku pfi prochazce Central Parkem)
je sice v obraze velmi hrava, rozverna, nicméné po celou dobu zni ve zvukové
stopé Cast skladby Parsifal Richarda Wagnera, kterd je, sama o sobé plna
dramatické tenze, podstatné vaznéjSi, nez obrazova Cast. Ze vzajemného

vztahu obrazu a zvuku vznika vyslednice mifici k jakési veselé melancholii.

Dily 3 a 4 zaznamenavaji mezidobi od roku 1953, kdy se Jonas a Adolfas,
postupné smifujici se se svym exilem a snazi se ukotvit své Zivoty v New Yorku,
nachazeji nové pratele, z nichz nékteré Mekas ve filmu pfedstavuje drobnymi

portréty.

SUSAN

GIDEON

Obréazek 3: Susan & Gideon

46 .Prochazka Central Parkem*“
47 ,Vylet na strelnici*
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Jonas v té dobé zapocCal svou publicistickou aktivitu, vyraznou mérou se
podilel na vydavani Casopisu Film Culture, nataci film Guns of the Trees (1961),
zatimco Adolfas nataCi Hallelujah the Hills (1963). Konecné si New York
zabydluji, avSak tento proces je velmi pozvolny. Je stale citelné, Ze i pfes mnoho
radostnych udalosti, které Mekas ve filmu reflektuje, smutek z odlouceni ma
v sobé stale hluboko zakofenény. Velmi pfiznaCna je v tomto citovana scéna
A WALK WITH FENIS". Bachelardovym jazykem lze fici, Ze Central Park, jak jej
Mekas obyva, méa pldu plnou radostnych a rozvernych her, zatimco ze sklepa
prosakuje stale prfitomna tize stesku, reprezentovana v tomto pfipadé
Wagnerovou hudbou. Hnizdo, které si Mekas nachazi uprostfed Manhattanu, je
tedy stale nejisté a kiehké. Bezpeci, které mu Central Park nabizi, je doCasné.
ZkuSenost vyhnani do exilu je stéle palciva. V Bachelardové chapani hnizda je
pritomny i motiv absence domu, ktery zazniva ve zpévu ptaka vracejiciho se do
hnizda. ,Neni vSak pro jemné srovnani domu a hnizda nejprve tfeba ztratit diim
Stésti? (...) Vzpominky jsou sny, dim minulosti se stal velkym obrazem ztracené
intimity.“*®

Treti dil Lost Lost Lost toto stale trvajici sevieni v nejistoté vyjadfuje
i formalné. Na zacCatku dilu je umisténa scéna z nedokon&eného hraného filmu,
kterd variuje motiv osamélé smutné chlize. Nejistota se ozve znovu az na
aplném konci dilu. Tento emocni rdm uzavira kratka sekvence pouhych Ctyf
zabérl natoCenych z auta, kdyZ se Mekas vraci z natac¢eni filmu Roberta Franka
The Sin of Jesus (1961) zpét do New Yorku. Ve voice-overu zni jeho hlas: ,/ was
looking at the landscape. | knew | was in America. What am | doing here,
| asked myself. There was no answer. The landscape didn‘t answer me.“*

48 BACHELARD, str. 113.
49 ,Sledoval jsem krajinu. Védeél jsem, Ze jsem v Americe. Co tady délam, ptal jsem se sam
sebe. Zadna odpovéd nepiisla. Krajina neodpovédéla.”
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Obrazek 4

Scéna je velmi kratk4, trva pouhych 20 vtefin. Po fadé podstatné
lehkomysIngjSich scén vSak ma tato opét silny emocni dopad, vraci film do
vyrazné osobni, intimni polohy. Tento Gc¢inek vyvolava citovany Mekastv
komenta¥, ktery je vSak ve velmi tésném vztahu s obrazem. Dva zabéry na
plochou, rovinatou krajinu s nizkym horizontem, kde obloha je jednolita Sediva
plocha, tvofi spolu s vétou ,There was no answer” pevny, soudrzny obraz.
Krajina miCi. Posledni zabér scény (zaroven i celého tretiho dilu) — silueta profilu
muzského obliceje proti Sedé obloze — rozviji otdzku ,co tady délam?* do otazky

.Kym tedy jsem?“. Prostor, ktery Mekas Zije, zatim neodpovida.

Je tfeba se jesté zminit o dilech 2 a 4, které se doposud nachazely mimo mdj
zorny Uhel. Vénoval jsem pozornost obrazim prostoru, kdy je on sdm (divakovi
dostupny v reprezentacich tvofenych Mekasovou rukou) roznétkou ¢&i pfimo
nositelem poetického sdéleni. V téchto dvou lichych dilech je zplsob, jimz
Mekas prostory obyva, jak se k nim vztahuje, jednim z kliGovych motiv(. Tyto
dily jsou velmi osobni, soukromé. Naopak sudé dily 2 a 4 jsou orientovany na
spolecensko-politické udalosti: protesty litevskych imigrantl proti anexi pobalti

Sovétskym svazem v druhém dile, demonstrace Newyorc¢anl proti vojenskym
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aktivitam a atomovému zbrojeni ve Ctvrtém. Mekas vystupuje ze svého
soukromi a tyto udalosti zaznamenava, aby o nich mohl vypravét. V celkové
strukture filmu maji tyto pasaze zasadni roli, pfispivaji ke zobecnéni Mekasova
soukromého vypraveéni, a jeho osobni pfibéh se tak dostava do kontextu velkych
politickych dgjin, které mély na jeho Zivot zasadni vliv. Jde z&roven o nejvice
spoleCensky angaZzované pasaze snad ve vSech Mekasovych denikovych
filmech. Prostor zde vSak ustupuje ze své obrazotvorné role v poetickém slova
smyslu, patrné v dilech 1 a 3. Tématem se naopak stavaji udalosti, kterym

prostor pouze umoznuje probéhnout.
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4.3. Znovu prozité détstvi
We were drunk with the summer, with the woods and lakes — and friendship“°
zni Mekaslv komentaf k Uvodni scéné patého dilu — z vyletu Jonase,
Adolfase, Eda Emschwillera® a dalSich pratel do Vermontu. Zatimco do dild
la3 jsme vstupovali s postavou bloumajici ve smutku a samoté po
newyorskych koutech, s patym dilem pfichazi vyrazna zména nélady. Mekas je
opily létem a préatelstvim, tak veselého a Stastného jsme ho ve filmu jesté
nevidéli. Uvodni, asi &tyfminutovad scéna v3ak zatim prostor zpracovava
podobnym zplsobem, ktery jsme vidéli uz dfive (napf. ve tfetim dile ve scénéach
A WALK WITH FENIS* nebo ,GOOFING WITH ARLENE AND EDOUARD®).
Zabéry Mekase a jeho pratel prokladané zabéry na okoli — stromy, jezero, celky

na krajinu.

Obrazek 5

Vyznam je opét dotvafen komentafem a hudbou. Po formalni strance stoji za
pozornost kratkd sekvence vytvofena opét pouZitim vnitrokamerové montaze,

sloZzena ze zabérl trvajicich pouhych nékolik okynek — polodetailti bratra

50 ,Byli jsme opili Iétem, opili lesem a jezery — a pratelstvim.*
51 Ed Emachwiller (1925 — 1990) byl americky vytvarny umélec. S Adolfasem Mekasem
spolupracoval jako kameraman pfi nataceni Hallelujah the Hills.
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Adolfase a pfitele Eda Emschwillera. Pouzivani vnitrokamerové montaze jsem
zminoval uz dfive, nicméné doposud vznikaly spiSe v ddsledku nesouvislosti
nataceni. Tato montaz je vyrazné odliSna tim, Ze je zcela evidentné zamérné
gesticka. Samotny akt natdCeni se vzdaluje od roviny zdznamu, naopak do
popFedi vystupuje impulzivnost a spontannost v zachazeni s kamerou, do které
Mekas prenasi sviij akutni proZitek z fyzické aktivity. Takto natoGena sekvence
je pak vice indexem Mekasova tvlréiho aktu, nez snimané reality, ktera je

v disledku impulzivniho zachazeni s kamerou obtizné Citelna.

Byt sekvence sama o sobé& nema mistopisny charakter, v kontextu celé Gvodni
scény je vyraznym prostfedkem, jimz Mekas popisuje svij vztah k mistu, kde se
celda udalost odehrala. Mira tvirciho sebevédomi, které se projevuje v tomto
novém, gestickém stylu, je pfiznakem zjevného uvolnéni i v Mekasové vztahu
vUici Americe coby jeho novému domovu. V tomto smyslu se Mekas(v prozitek
konkrétniho mista, jezera ve Vermontu, propisuje do filmu skrze stylistické

promeény.

O mnoho zjevnéjSi posun je vSak patrny ve sbirce kratickych filmovych basni —
,RABBIT SHIT HAIKUS®**, Oproti pfedchozim mistopisnym scénam, které vzdy
v kompaktnim celku ztvarfiovaly urCity prostor jako jednolity celek slozeny
z obrazll mista jako takového, Mekasovych prozitk(, asociaci ¢i vzpominek, jsou
,RABBIT SHIT HAIKUS* velmi nesouvislym souborem mnoha drobnych motiv(.
Nékteré z nich jsou jednoduché reprezentace kouskll Mekasova zitého prostoru,
mnohé pak uUtrzkem déje nebo jen mikro-portrétem nékterého z Mekasovych
pratel. Casto se v nékterém haiku, kterych je dohromady 56, na moment rozezni
motiv znamy z pfedchozich ¢asti filmu. Pro interpretaci celé sekvence je klicové
vypravéni o muzi (Mekas je vypravi v haiku 38 az 41, jesté jednou pfibéh ve
variaci zopakuje zcela na zavér sekvence), ktery cely Zivot badal nad tim, co je
na konci cesty. Kdyz tam v3ak doSel, naSel jen hromadku krali¢ich bobkd, nic
vic, ani kralika uz nezastihl. Tato parafraze na tradi¢ni pfibéhy vychodnich

mudrcl, a¢ mize vyznivat na prvni pohled nihilisticky ¢i cynicky, je vypravénim

52 ,Haiku kralicich bobkd*
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0 Mekasové smifeni, spocinuti, nalezeni zplsobu souznéni s misty, které ho

doposud zranovaly pfipominkou jeho vyhnani do exilu.

Od zacatku vyrazné zaznivd motiv krajiny, cela sekvence je natoena mimo
New York, ve Vermontu. V zaveéru tfetiho dilu se Mekas pta krajiny, co vlastné
v Americe déla, ale krajina neodpovida (viz obr. 3). Z nékolika haiku vidime, Ze
se stala sdilngjSi, ackoliv jeji odpovéd je o mnoho prostsi, nez oCekaval. Zabér
na les, ve zvuku ,The trees, the trees, the trees.”? Zabér na silnici, ,The road,
the road, the road.“>* Podobny princip se opakuje v dalSich variacich — hory,
mraky, vitr. Kombinace velmi konkrétniho zabéru a tfikrat opakovaného
obecného slova sama vypovida: prostor dava Mekasovi odpoveéd zkratka tim, Ze
je, ze se mu nabizi k pfijeti. V tom je jeho smysl. Snivec si jej mlze prisvaoijit,
zabydlet svymi sny, vzpominkami a predstavami. Mekas tim, Ze prfekonal
bolestnou zkuSenost absence, ztraty domu v bachelardovském smyslu, dospiva
ke smifeni, k nalezeni mista spocinuti, které mize zacit zabydlovat, pretvaret

v doposud chybéjici ddm.

Krajina zde vystupuje vyrazné pravé diky konfrontaci se zminovanym zavérem
tfetiho dilu, nicméné dalSi drobné motivy z ,RABBIT SHIT HAIKUS" poukazuji
k domu jesté zjevnéji. Casto opakovany je zabér skrz okno ven na zasnézené
stromy, doprovazeny slovy ,The window, the window, the window*®. Nepfimo
pocitované je teplo interiéru proti mrazu venku. Dvakrat se téZ v sekvenci objevi
zabér Mekase sediciho v setmélém kouté, v jedné variaci hraje na tahaci
harmoniku (Cislo 15), ve druhé cte béasen (Cislo 26). Tyto zabéry jsou snad
nejdoslovnéjSi analogii s kouty, o kterych piSe Bachelard v Poetice prostoru.
V patnactém haiku vidime Mekase v polocelku, kamera se pak pfiblizi na velky
detail jeho obliceje, pfiemz vyjde z ostrosti, nasleduji zabéry koné a kvétiny, jak

ukazuje ilustrace:

53 ,Stromy, stromy, stromy.*
54 ,Cesta, cesta, cesta.”
55 ,Okno, okno, okno.“
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Obrazek 6

DalSi, Sestnacté haiku, ukazuje Cerné siluety proti obloze — muZz si hraje
s ditétem. V okolnich haiku navic zaznivaji slova ,Childhood, childhood,
childhood“**. Mekasovo snéni, vzpominani, imaginace oproti pfedchozim dilim
nasly bezpecCny prostor, ktery mohou zabydlet, spoluutvaret. Vznika konecné
ddm, ktery je vielym prostorem. Velmi vypovidajici je v tomto ohledu haiku 51:
zabéry na prostreny stll, kolem kterého sedi Mekasovi pratelé. Ve voice-overu
zni ,The house, the house, the house. The childhood, the childhood, the

childhood.*>" Spole¢né stolovani vyvolava vzpominku na détstvi.

Druh& sekvence dllezitd z hlediska topoanalyzy jsou ,FOOL'S HAIKUS*®, Od
predchozi vermontské sekvence se odliSuje v nékolika aspektech: témér cela je
natoCena v Central Parku. Mekas, nakolik vypravél ,RABIT SHIT HAIKUS"
z odstupu, ted se UCastni zobrazovanych situaci. Zaroven sekvence opousti
fragmentarnost, ,FOOL'S HAIKUS" jsou dohromady jeden kompaktni, jednolity
celek, vypravény relativné kontinualné, od Cisla 3 dale jakoby byly zaznamem
jednoho radostného odpoledne. Jednotné je i téma — pratelstvi. Mekas se svymi
prateli tropi v parku hlouposti, koupou se v kasné, hraji si s bublinami ze
ZzvykaCek. V desatém haiku se opét objevi motiv vzpominky, kdyZz si Mekas
prohlizi viasy divky jejich skupiny. ,He had seen the hair before. Those strings

of hair.“®

56 ,Détstvi, détstvi, détstvi.”

57 ,Ddm, dim, ddm.“

58 ,Blaznovy haiku”

59 ,Ty viasy uZ dfive vidél. Ty nitky viasg.“
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Obéma sekvencim je spole€né, Ze se odehravaji v pfirodé, i kdyZ ve druhém
pfipadé jen na jejim ostrivku uprostied mésta. Vermont a Central Park se
Mekasovi stavaji misty znovu nalezeného détstvi.®® Vné&jSim projevem jsou
détinské hry, vnitrnim névrat k davnym vzpominkam. Je pfiznacné, ze tento
navrat se neodehral v ulicich, které zname z predchozich dili. Ty byly vétSinou
mistem smutku a stesku po ztraceném domoveé, zatimco Mekasovo pfijeti
Ameriky jako nového domova se odehrélo pravé skrze pfirodu. V patém dile
vS8ak navzdory znovuobjeveni détstvi, vzpominek, domova, je stéle citelné, Ze
bolestna zkuSenost exilu je dosud soucasti Mekasova Zivota. Dil totiz konCi opét
v mollové téniné. Mekas v komentari pfipomina udalosti, které ho vyhnaly
z vlastni zemé. Posledni zabéry dilu ho ukazuji sediciho v rohu mistnosti, velmi

zkrouseného.

4.4. DGm obydlen
Pfiroda sehrava jesté zretelngjSi ulohu v Sestém dile. Ve scéné ,FLAHERTY'S
NEWS REEL" je kondenzovan zcela zasadni bod zlomu v Mekasové tvorbé i ve
filmu Lost Lost Lost. Tato denikova pasaz popisuje vylet Mekase a jeho blizkych
pratel, které zname uZz z predchozich dilli, na dokumentaristicky seminar
Roberta Flahertyho. Sekvence ¢lenéna pomoci mezititulk(i na ¢islované kapitoly
(variuje se tu princip ze sekvenci haiku) vrcholi v ¢asti ,4. REJECTED BY THE
FLAHERTY SEMINAR WE SLEPT OUTSIDE IN THE COLD NIGHT OF
VERMONT“®t, Filmy Kena Jacobse (Blonde Cobra) a Jacka Smithe (Flaming
Creatures) nebyly na seminafi pfijaty, pratelé tedy stravili chladnou noc
v autech, kapitola je zachycuje pfi probouzeni. Komentar ve zvukové stopé
lyricky popisuje mlhavé rano. Mekas prozivad dalSi sblizeni s Vermontskou
pfirodou i diky tomu, Ze byl odmitnut komunitou etablovanych filmar{, ktefi spi
ve svych teplych postelich a o krdse toho rana netusi nic. ,We felt closer to the
earth, to the morning, than the people sleeping there, in those houses“® zni ve

zvukové stopé. Ocitnout se na okraji komunity, jiz chtél byt ¢lenem, Mekas zazil

60 MACDONALD. Lost Lost Lost over ,Lost Lost Lost*, str. 28.
61 ,Odmitnuti na Flahertyho seminari spali jsme venku v chladné vermontské noci.”
62 ,Citili jsme se bliz zemi, bliZz tomu ranu, neZ lidé, kteri spali tam, v téch domech.“
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uz jednou dfive: byli to jeho krajané. Ted vSak odmitnuti nevede k depresi
a osamoceni, ale k upevnéni nové komunity lidi, ktefi jsou na témZze okraji.
Zabaleni do pfikryvek jako do habitll se prohlasuji za mnichy samozvaného radu
- fadu filmu. Nasleduje sekvence kdy Mekas s vaznou tvafi v zdbérech
natoCenych Kenem Jacobsem, velmi obfadné vytdhne zpod své kutny - deky
kameru. S touz obfadnosti pak pobiha po louce a nataci: macha s kamerou do
vzduchu, v béhu ji drZi nizko pfi zemi, zabira travu, kvétiny, stromy, své pratele.
V8e za zvuku liturgického zpévu a varhan. Jacobslv material je kombinovan
s tim, ktery pofidil Mekas. Vedle sebe tu tedy lezi dva styly zabér( — Jacobslv
pomérné klidny, vazny, dokumentujici, a Mekastv — rozmachly, gesticky, bujary,
impulzivni, opojeny momentem. Obsah zabér( ukazuje spi$ nez predméty pred
kamerou osobity zplsob, kterym situaci (udalosti i prostor) vnimal ten, kdo

kameru ovladal.

UZ drive ve filmu jsme mohli pozorovat pozvolné vynofovani tohoto gestického
stylu i motivQ, které jsou pak klicové pro scénu ,FLAHERTY'S NEWS REEL*:
ocitnuti se na okraji komunity, pfiroda jako prostor a impulz pro osobité tvirci
gesto, nutnost zaznamenavat prozitek mista a udalosti skrze film, narCstajici
filmafské sebevédomi. VSechny se ale na tomto misté kondenzuji, zbytnuiji,
vyClenuji se jako figura proti pozadi. Zejména Mekasovo sebevédomi, i ve
smyslu sebeuvédoméni. Sekvence je totiz v nékolika vrstvach vyrazné
(sebe)reflexivni. Mekasova tviréi metoda je zde explicitné ukazana sekvenci,
kde jsou zabéry na ngj, jak nataci, postaveny vedle téch, které pravé pofidil.
Spolu s prohldSenim se za mnicha fadu filmu, za jiného filmare, nez jsou ti
oficialni, ktefi nebyli z Flahertyho seminafe vylouceni, tak pojmenovava Mekas
svou dlouho formovanou autorskou identitu outsidera pfijimajiciho, nikoliv trpné,
své postaveni. Zaroven reflektuje svlj prozitek mista, které bylo rovnéz kromé
udalosti jednim z Kkatalyzatorl pro jeho nové sebeuchopeni: jak svym

komentarem, tak stylem, jakym jej skrze kameru zaznamenava.

Ctvrtou kapitolu z ,FLAHERTY'S NEWS REEL" velmi pfizna¢né uzavira scéna,

kdy ostatni Clenové skupiny, ktefi se neucastnili kamerového obfadu, pomalu
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vstavaji. Mekas ve voiceoveru fika ,Yes, the morning came, (...) we all got up
slowly, woke up slowly, together with the trees, with the sun, with the mist.“®
Touto vétou velmi jemné a prosté shrnuje obrovsky zlom ve svém Zivoté:

probuzeni z dlouhé noci, ktera zacala jeho odchodem z Litvy.

DalSi kapitoly z ,FLAHERTY'S NEWS REEL" i nasledujici scény z New Yorku
variuji €i rozvijeji Mekasovo Zivotni i stylistické probuzeni. Za zcela zasadni vSak
pro svou analyzu povaZzuji zavére¢nou pasaz ,A VISIT TO STONY BROOK"*,
ktera motiv pfeklapi do hluboce osobni roviny. Zaroven v ni kulminuje a dochazi

k zavéru vypravéni o pfijeti nového domova v exilu.

Scéna opét kombinuje Mekaslv materidl se zAbéry natocenymi Kenem
Jacobem, nicméné v tomto pfipadé se nestfidaji v ramci jedné sekvence, kazdy
ma svou podkapitolu oznaCenou mezititulkem. Situace je velmi jednoducha:
Mekas s Jacobem a dalSimi pfateli jednoho hezkého podzimniho dne vyrazili na
plaz ve Stony Brook. Uzivaji si slunecného dne, néktefi se koupou, Mekas
a Jacob nataceji. Roznétkou imaginace je zde podstatné siln€ji misto nez
udalosti. Vyznam obrazu je opét velmi zasadné dotvaren (Ci pretvaren)
komentafem, misty hudbou. Dullezitym prvkem je rovnéZz pouziti barevného
materiadlu. S barvou se nesetkdvdme v Lost Lost Lost poprvé, nicméné
pfedchozi pfipady pdsobily nahodile, tak je ostatné Mekas sam komentuje.®
Samotny fakt, Ze volba barevného filmu pfi nataceni ,A VISIT TO STONY
BROOK" mohla byt v daném momentu téZz nahodila, neumensuje
vyznamotvornou roli, kterou barva sehrala v Mekasové pristupu k uchopeni

scény ve stfizné.

Kombinace Mekasova a Jacobsova materiadlu sehrava podobné sebereflexivni
tlohu, jakou zname z ,FLAHERTY'S NEWS REEL“, dochéazi ale k jejimu
rozvinuti, dofeCeni. Tim, Ze Mekas ponechal Jacobovy zabéry v jednom

souvislém bloku, navic je oznacuje jeho jménem, poukazuje k tomu, Ze zapustil

63 ,Ano, prislo rano, (...) pomalu jsme vstali, pomalu se probudili, spolecné se stromy, sluncem,
s mlhou.

64 ,Navstéva Stony Brook."“

65 MACDONALD. Rozhovor s Jonasem Mekasem, str. 104.
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své kofeny v nové komunité. Jacoblv materidl se totiz stylisticky blizi
Mekasovu, byt neni tolik uvolnény: sekvence pUsobi jako cela stfihana
v kamefre, Jacob spontdnné zaznamenava okolni realitu, stfida vyrazné rakurzy
i velikosti zabérll. Motivy, které zabird, voli podle akutniho zaujeti. Ve zvukové
stopé se opét ozvou liturgicky zpév a varhany, které jsme slySeli ve
vermontském kamerovém obradu. Mekas tak stvrzuje, Ze jsou soputniky v fadu

filmu.

JAIll troubles were washed away by the waters.“®® fikd Mekas spolu se zabéry
ditéte. Uzrava zde motiv nastoleny v ,RABBIT SHIT HAIKUS" slovy , Childhood,
childhood, childhood.“ More Splouchajici kolem oblazk(i omyva vzpominky na
détstvi od nanosu udalosti, které je prekryly a plsobily Mekasovi ohromnou

bolest.

Definitivni vyvrcholeni filmu pfichazi v jeho Uplném zavéru, v podkapitole
,B) JONAS'S FOOTAGE". Je to jedna dlouha montadzni sekvence vznikla
v kamefe s minimalnim poctem stfihll provedenych ex post, jen zfidka se
v obraze objevi slepka. Naladu podkapitoly z pocatku jednoznaCné nastavi
skoCn& jazzova pisen ve zvukové stopé, styl, jakym Mekas nataci, je snad
nejuvolnénéjsi z celého filmu. Zabéry jsou vétSinou velmi kratké, nékteré kratsi
nez vtefinu. Stale se ménici snimkova frekvence spolu s rychlymi zménami
délky ohniska vytvari rozverny, bujary rytmus, obraz jakoby tancil na jazzovou
pisen. Tu vSak Mekas nahle utne a ve svém komentafi zvazni: ,Sometimes he
didn't know, where he was. The present and the past intermingled
superimposed. And than since no place was really his, no place was really his
home, he had this habit of attaching imediately to any place.“®” Citované véty
znaci velkou proménu v Mekasové vztahu k mistlm, které obyva. Zatimco
v pfedchozich ¢astech filmu ho okoli stdle upominalo na jeho exil, davalo mu
pocitovat ztratu domova svou odtazitosti a Cetnymi nepfijetimi, ted uz se naudil

cizost pfitomného a nedosazitelnost minulého prfekonavat. Pfiznacné je, Ze

66 ,VSechna trapena smyla voda.“

67 ,Nékdy nevédél, kde se nachazi. Pritomnost a minulost se misily, prolinaly. A od té doby, co
mu Zadné misto skuteCné nepatfilo, Zadné nebylo opravdu jeho domovem, navykl si
okamzité prilnout ke kterémukoliv mistu.“
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0 sobé hovofri ve tfeti osobé, ackoliv v naprosté vétSiné ostatnich textl pouziva
prvni. Mluvi o sobé z odstupu, ktery jesté zdlraziuje pouzity minuly ¢as. ,Treti
osoba, kterou pouZziva, odrazi vzdalenost mezi tehdejSim ,on“ a ,ja“ jeho
v souCasné zkuSenosti, fakt, Ze tento zavérecny okamzik pfijeti je ukdzan na
plazi — fyzické meze more a zemé — potvrzuje charakter jeho nové komunity.“®®

O vyrovnani se s minulosti symbolicky hovofi i sekvence, v niz Mekas pfistupuje

k bilému koni, nataci ho, hladi po ¢enichu. (Mimochodem, zabéry na koné
Mekas pouzil v Cernobilé varianté uz ,RABBIT SHIT HAIKUS*, viz obr. 5)

Obrézek 7: Bily ki Litvy

Bily ki zde v nékolika ohledech zastupuje Mekasovu rodnou Litvu. Sblizeni se
s krasnym zvifetem jednak odrazi vrelost, kterou Mekas, rodem venkovan,
v pfirodé nachazel a ve mésté postradal, zaroven vsak jezdec na bilém koni,
Vytis, je historickym statnim znakem Litvy. Mekas si kone€né dokazal najit Ci

vytvorit kousek své domoviny i na plazi ve Stony Brook.

Své zabydleni se nakonec stvrzuje vétami ,He remebered another day, ten

years ago. He sat on this beach. (...) The memories, the memories, the

68 MACDONALD. Lost Lost Lost over ,Lost Lost Lost“, str. 32.
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memories. Again | have memories. | have been here before.“® V obraze
pokraCuji zabéry z plaze. Pfechod do prvni osoby nas pfivadi k sou¢asnému
Mekasovu ,ja“ (nikoliv tehdejsi ,on*). Osidlil sv{j prostor vzpominkami, avSak ne
jen témi davnymi na sv(j prvni domov.

69 ,Vzpominal na jiny den, pred deseti lety. Sedél na této plaZi. (...) Vzpominky, vzpominky,
vzpominky. Znovu mam vzpominky. UZ jsem na tomto misté byl."“
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5. Prostor v dalSich denikovych filmech Jonase
Mekase

Paradoxni je, Ze ackoliv Lost Lost Lost (1975) vypravi o nejrannéjSich dobach
Mekasova Zivota v Americe, jeho vzniku predchazelo vydani dvou dalSich
denikovych filmd, které jsou postaveny z materialu nato¢eného pozdéji, nez ten
pouzity v Lost Lost Lost. Reminiscences of a Journey to Lithuania (1972)
a Diaries, Notes and Sketches (Also Kown as Walden) (1969). Filmy zamérné
jmenuji v opacném nez chronologickém pofadi. Reminiscences of a Journey to
Lithuania sice zaznamendavaji cestu do rodného domu, kterou Mekas mohl
podniknout aZ v roce 1971, tematicky je v3ak film rozkroen mezi pfitomnosti
(popis cesty) a davnou minulosti, ktera se vynofuje z paméti diky mistlim, ktera
Mekas navstévuje. O jeho Zivoté v Americe tedy prakticky vibec nevypravi.
Walden naopak, pfestoZe nejstarsi ze vSech tfi filmd, se plné vénuje nejpozdé;jsi
etapé Mekasova Zivota. Nejméné ze vSech tfi filmd se vénuje minulosti
avzpominani. Jmenuji pravé tyto tfi filmy, protoZze vSem je, v rlznych
obménéach, spoleény jeden ze zakladnich motivli — exil. DUsledkem této
skuteCnosti pak je, Ze se vSechny tfi zasadné dotykaji vztahu protagonisty
(Mekase) a prostoru, kazdy svym osobitym zplsobem. Pro ukotveni analyzy
filmu Lost Lost Lost do SirSiho kontextu o obou dalSich filmech kratce

pohovofim.

Reminiscences of a Journey to Lithuania maji k Lost Lost Lost v mnoha
ohledech velmi blizko. Film mé& rovnéz jasnou a vyrazné narativni strukturu. Je
nicméné tfeba poznamenat, Ze linearita vypravéni se zde odviji od povahy
ndmeétu, v z&kladu jde totiZ o cestovni denik jedné konkrétni vypravy. V ramci
Mekasovy denikové tvorby pfislusi tomuto filmu dvé superlativa, rovnéz
vychazejici z podstaty namétu: popisuje nejkratSi Casovy Usek a zaroven je ze
v8ech nejmistopisnéjsi. S vyjimkou kratké Gvodni ,americké" pasaze, kde Mekas
vysvétluje kontext své cesty, totiz obraz vypravi vyhradné o pritomnosti, materiél

pouzity ve filmu je skute¢né cestovnim denikem z jeho pouti domll. Kamera
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zprostfedkovava Mekasovo vidéni a prozivani setkani s lidmi a misty, od nichz

byl celych pétadvacet let nasilné odloucen.

S 4

Stylisticky je film velmi jednotny. Mekas jej nataci v dobé, kdy uz si jako autor
naSel svlj vlastni zplsob vyjadfovani a jeho tvlréi postupy se v porovnani
s Lost Lost Lost znacné ustalily. Jednotlivé sekvence jsou od sebe oddélovany
mezititulky, centraini litevska ¢ast je pak roz¢lenéna na sto kratSich oddild, které
jsou ocislovany. Tento zpUlsob ¢lenéni, Cislovani scén, je pozdéji vyrazné pouZit
v patém dile Lost Lost Lost pfi ¢lenéni dvou sekvenci haiku. Samotné scény
jsou pak co do obrazové skladby vétSinou stfihany pfimo v kamere, Mekas tedy
pfi fazeni filmu ve stfizné pracoval s delSimi celky nez se samotnymi zabéry.
ZpUsob zachazeni s kamerou si osvojil uz v pozdnich ¢astech Lost Lost Lost,
pfiznacna je rucni kamera, Casté velmi kratké zabéry (v nékterych
vnitrokamerovych montazich se jich do jedné vtefiny vejde nékolik), proménliva
snimkova frekvence, zesvétlovani a ztmavovani uvniti zabéru v disledku
manipulace s clonou, ¢asté zmeény ohniskové vzdalenosti jak mezi zabéry, tak
v ramci trvani zabéru jednoho. Prestoze délka jednotlivych zabérll se mnohdy
pohybuje v fadech nékolika okynek, celkové tempo filmu je pozvolné. Sekvence
takto kratkych zabérl totiz v mnoha pripadech drzi jeden motiv neoddélitelny od
daného mista a spole€né tak vytvareji jeden kontinualni celek. Dojem stfihu pak
spiSe vyvolavaji mezititulky nebo ¢&isla jednotlivych ,odlesk(d Litvy“, jak Mekas
casti nazyva.

Vyraznou roli, jak temporytmickou, tak vyznamovou, hraje Mekasliv komentéar.
Je pronasen pozvolna, ne-zfidka sceluje nékolik ,odleskd“ do jednoho delsiho
vypraveni. Z hlediska vyznamu je zcela zasadni, protoZe rozSifuje rovinu obrazu
0 vrstvu interpretace vidéného. Znacna cast filmu je zaloZzena na konfrontaci
aktualniho stavu mist nebo pfitomnosti osob se vzpominkami na dobu pfed

rokem 1944, kdy byl Mekas nucen tato mista opustit.

Film by byl z hlediska bachelardovké topoanalyzy nesmirné pozoruhodny,
protoZe mistopis (v obou dfive popsanych vyznamech) stoji v jeho samotnych
zakladech. Mekas se vraci do svého rodného domu, ktery je rovnéz jeho prvnim
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domem v bachelardovském slova smyslu. Mista zobrazovana ve filmu s sebou
nese objemny komplex vzpominek: nékteré jsou vtisknuté tak hluboko, Ze jsou
spiSe pfistupné pres fyzickou zkuSenost, nez aby byly racionalizovatelné. Jonas
se s bratrem Kostasem, ktery zUstal v Litvé, spole¢né chopi kosy a secou travu.
Cinnost je nesmysina, ale jeji skutecné, t&lesné zakouseni vraci zpét ztraceny
Cas. DalSi priklad dava Adolfas, kdyZz pfi navratu z Litvy pfes Némecko lezi
v trdvé na misté, kde byla jeho palanda v pracovnim tabore. Fyzické prozitky
mist jsou tak silné zaryty do télesné paméti, Ze i po mnoha letech navyk urcitych

pohybl nezmizel, probouzi se vzpominani, imaginace.

Z Bachelardovych variaci na téma domu vSak nejsilngji rezonuje jeho popis
hnizda, pfedevsim paséze, které pfrifkly zpévu ptaka vracejiciho se do svého
hnizda ,jisté bohuZel“.”™ Analogie hnizda a prostého domu se intenzivné
zhmotiuje v roubené chalupé, ve které Mekas vyrUstal. Bolestny vykfik ptaka,
ktery se vraci do obydli, jeZz opustil, neni v Mekasovych filmech nikde citelnési

nez v tomto.

Walden je zaloZzen na odliSném principu, nez dva ostatni zminované denikové
filmy. Struktura je o mnoho volngjSi, misto zjevného narativu se zacCatkem
a koncem spi$ ukazuje kontinuum mist, udalosti, setkani, které Mekas pribézné
zaznamenaval. PrestoZze sam Fik4, Ze materidl fadil z valné Casti
chronologicky,” linearita ¢asu neni pro film dllezitad, skladba ji neni
filmu je zachyceno nékolik svateb, Casté jsou navstévy u pratel i scény ze
Zivota newyorské umelecké komunity, napf. prvni vystoupeni kapely The Velvet
Underground. Specifické jsou rovnéz sekvence, pro které je spoleCnym
jmenovatelem Mekasova pozorovatelska fascinace, jako Notes on Circus —
pomérné dlouha scéna zaznamenavajici cirkusové predstaveni, pro kterou je
charakteristicky velmi gesticky styl, nebo Casis — jeden dlouhy Casosbérny
zabér na pobfezi a majak u stejnojmenného francouzského méstecka. Mnoho

z téchto scén Citelné predava popis urCitého prostoru, nicméné jde spiSe

70 BACHELARD, str 113.
71 MACDONALD. Rozhovor s Jonasem Mekasem, str. 115.
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0 ,mist-opis“, prostor samotny Mekas nereflektuje jako misto, které by

zabydloval svym snénim, svou intimitou.

Pfevazujici Uloha udalosti vS8ak neznamena, Ze se film od mistopisu vzdalil
zcela. Jednoticim motivem je Central Park, ktery je opakované titulkem oznacen
jako Walden. Jméno odkazuje k Waldenskému jezeru, u kterého naSel svij
domov v dvouletém exilu basnik a filosof Henry David Thoreau. Ve své knize
stejného nazvu’ popsal svlij odchod z mésta, ze zaméstnani, od pratel, nacez
se usadil uprostfed lesl, kde si vlastnima rukama postavil domek, Zil velmi
prostym Zivotem postaveném na romantickych ideach koexistence Clovéka

a pfirody.

Podobny dim ve svém vyhnanstvi si svou imaginaci vybudoval Mekas na
kousku pfirody uprostfed Manhattanu — v Central Parku. V rozhovoru se
Scottem MacDonaldem fik&: ,V mém New Yorku je hodné pfirody. Walden je
udélan ze zlomku vzpominek na to, co jsem chtél vidét. Co jsem vidét nechtél to

Ve

tam neni.“”® V porovnani s Lost Lost Lost je Central Park mnohem jist&jSim,
Mekas si vybird jedno specifické (byt rozlehlé) misto jako reprezentaci svého
domu v bachelardovském slova smyslu. | proto je ve Waldenu intimni prostor
tematizovan méné Casto. V Lost Lost Lost je absence takového prostoru dlouho
velmi bolestivé pocitovana, proto se téma do filmu vyrazné propisuje.
V Reminiscences of a Journey to Lithuania naopak motiv po dlouhé dobé znovu
vyrazné ozije diky navratu do rodného domu, ktery opét podniti Mekasovu
reflexi vztahu k ddlezitym mistim jeho Zivota. Walden tedy zachycuje jisté
mezidobi, ve kterém je patrné Mekasovo smifeni se svym exilem, i diky

nalezeni nového domova.

72 THOREAU, Henry David. Walden, aneb, Zivot v lesich. Voznice: Leda, 2019.
73 MACDONALD. Rozhovor s Jonasem Mekasem, str. 113.
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6. Zaver

Ve své praci jsem se pokusil popsat zasadni ulohu Mekasovy osobni zkuSenosti
s Zitym prostorem ve vztahu k formalnimu uchopeni filmové reprezentace tohoto
prostoru, tedy k Mekasovu specifickému mistopisu. Analyzovany film Lost Lost
Lost je autobiografickym, vyrazné introspektivnim vypravénim o zkuSenosti
Clovéka vyhnaného ze své vlastni zemé. Proces szivani se s novou zemi,
nachazeni nového domova a vyrovnavani se se ztratou plvodniho, se proto
silné propisuje do filmu skrze promény v Mekasové autorském pfistupu a
ukazuje se na proménach jeho stylu. Bachelardovsky pfistup k analyze obrazi
prostoru — k topoanalyze — nabizi novy pohled na stylisticky vyvoj, ukazuje totiz

podminénost formalnich postupll vztahem autora k prostoru.

Na zacCatku filmu je Mekas ,ztracen, ztracen, ztracen“ v koutech New Yorku.
Material, ktery v té dobé natoCil, plsobi distancované, popisné. Absence
bachelardovského domu je natolik bolestna, Zze ho drzi sevieného v soudobych
predstavach o tom, jak se nataCi dokumentarni €i hrany film. Postupné pfijimani
prostoru, zabydlovani se, pfinaSi uvolnéni emocniho napéti, soubézné se
zapousténim kofenll nar(std Mekasovo sebevédomi, jak na osobni, tak
autorské roviné. Mista, na kterych Zije, konecné obydluje svymi prozitky, osidluje
intimitou. DM byl konec¢né vybudovan. Toto pfilnuti k prostoru stoji v zakladech
jeho postupujiciho sebe-uvédomovani, veétsi jistota v soukromém Zivoté
umoznuje stale vyraznéjSi uvolnéni v autorském projevu, ktery je Cim dal
spontannéjsi. Zavérecné prijeti Ameriky jako svého nového domova jde ruku
vruce s objevenim zcela svébytného autorského postoje a definovanim

vlastniho stylu.

Véfim, Ze se mi podafilo dokazat, Ze Bachelardova topoanalyza — slouZzici
plvodné jako nastroj ke zkoumani literatury — je aplikovatelna i na umélecky
druh filmu. Domnivam se, Ze souvztaZznost zprostiedkovaného prostoru
a autorského stylu je mozné prozkoumavat i v dalSich filmech Jonase Mekase.

A pravdépodobné nejen v téch autobiografickych. ZkuSenost domu, jak o ni
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hovofi Bachelard, je natolik zakladni, Ze se propisuje do umeéleckého dila,
a natolik mezilidsky sdilena, Ze tuto zkuSenost je mozné rozmanité analyzovat.
Korelace Zitého prostoru a autorského stylu by podle mého nazoru stalo za to
podrobnéji studovat ne jen u Jonase Mekase. Prave proto, Zze zkuSenost domu,
jak o ni hovofi Bachelard, je zcela zakladni a mezilidsky sdilena.
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