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Abstrakt

Cilem této bakalarské prace je skrze postupy neoformalistické analyzy seznamit
¢tenare s moznostmi povysSeni vizualné atraktivniho prostfedi dzungle z kulis
prib&hu na vyznamové patro. Autor tak pfi rozboru vybranych snimkd nezlstava
u pouhého popisu zevné&jsku, ale filmovou fe¢ interpretuje ve vztahu k tématim
jednotlivych dél, na zakladé cehoz probadava dzungli i jako nositele dalSich
hodnot. Tim poukazuje na casté podcenovani vyznamu prostredi v divacké

recepci.

Abstract

This bachelor thesis aims to acquaint the reader through the neoformalistic
analysis with the possibility of elevating visually attractive surroundings of the
jungle from mere scenery to meaningful elements of the story. The author does
not only descriptively examine the exterior, but also interprets the film style in
relation to the motives and themes of each picture. Through the analysis of
narrative and stylistic aspects the author explores jungle also as a bearer of
other values and points to the common underappreciation of the role of a film’s

setting.
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1. Uvod

Prostfedi déje obecné vnimam za casto prehlizeny aspekt. Pfitom uvazovani o
nédm mlze vést k interpretovani dila v mnohem komplexné&j$im rozsahu.
V momenté, kdy v dé&jistich zacneme Ccist i jiné nez hmotné vyznamy, kdy se
v nasich ocich stanou zastupnymi symboly ¢&i dalSimi postavami, jsme schopni
hloub&ji nahlédnout a rozkli¢ovat zplsob, jak na nas dany film plsobi a jakymi

postupy vyvolava emoce.

Zvolil jsem si k rozboru Ctyfi pro mé divacky zasadni snimky, jejichz spolecnym
jmenovatelem je prostfedi dzungle, na nichz se své tvrzeni pokusim dolozit.
Démanty noci (1964, r. Jan Némec), Aguirre, hnév bozi (Aguirre, der Zorn
Gottes, 1972, r. Werner Herzog), Svoboda (La libertad, 2001, r. Lisandro Alonso)
a Objeti hada (El abrazo de la serpiente, 2015, r. Ciro Guerra). Filmy nepodrobim
zevrubné analyze; svou pozornost zamérim na vybrané pasaze (jejichz kontext
samozrejmé neopominu) a v nich vyuzitou filmovou re¢, kterou budu nasledné
vztahovat k dal§im vyznamidm, jimiz dzungle disponuje. Netvrdim pfitom, Ze
kazdy jednotlivy zabér prostfedi musi byt automaticky vyznamotvorny.
PovySovani dzungle z pouhého topografického zaramovani déje na ,cosi vic" je

véak v mnoha scéndach vybranych snimkid neoddiskutovatelné.

Postupy budu rozebirat na zakladé pristupu neoformalistické analyzy tak, jak byl
predstaven v textu Uméni filmu (Film Art: An Introduction, 2010) Kristin
Thompsonové a Davida Bordwella. Na zakladé tohoto analyzovani poté vyvodim
obecnéjsi vychodiska. V zadném pripadé se pritom nebudu snazit zakryvat

skutecnost, ze dané interpretace mohou byt silné subjektivni.

Film je v mych ocich uménim, v némz jsou si formalni, ,objektivni* hodnoty a
pravidla, at uz vypravédéska ¢i Femeslnd, rovny jedinecnosti a neopakovatelnosti
individudIni intuice. Ve vysledku tak povazuji za nejcennéjsi a nejprinosnéjsi
pravé pestrost rozli€nych pohledd, které mohu jakoZto &tenaf (divak) prijmout,
nechat se jimi inspirovat pro vlastni tvorbu, &i je bezezbytku odmitnout. Ma

prace by méla byt pravé takovymto svébytnym pohledem.



2. Filmova dzungle

Jiz od utlého véku, kdy se ve mné probudil zdjem o kinematografii, jsem vnimal
les, potazmo dzungli, jako misto s tajemné magickou, pfitazlivou energii, coz se
projevilo i na filmech, které jsem tehdy vyhledaval, a jimiz jsem byl tak od svych

divackych po&atkl formovan.

VSe zacalo zhlédnutim exotického Jurského parku (Jurassic Park, 1993, r. Steven
Spielberg), iniciaénim ohromenim silou média, pokracovalo nejrizné&jdimi lesnimi
horory a dobrodruznymi snimky v obdobi rané puberty, fascinaci zanrovym
filmem, moznostmi vypravéni a postupy klasického hollywoodského stylu; az
nakonec vyustilo v ,dospélejsi® ¢teni dzungle jako mozného vyznamového patra
v umélectéjsi kinematografii. Prostfedi pro mé obecné prestalo byt pouhou
kulisou, ale stalo se i jakymsi spolutviircem vypravéni, pfidanou hodnotou, kter3
aktivné vstupuje do dé&je. Toto uvazovani mi otevielo jak nové divacké, tak tvarei

obzory.

Pro¢ tuto roli sehral pravé les (dzungle)? Mozna to souvisi s jakousi prirozenou
~CeSskou™ afinitou k tomuto prostredi. Védomi prislusnosti k narodni identité
jsem nikdy sice ptili$ nepocitoval; Cedstvi je pro mé& pojmem dosti abstraktnim a
zejména v poslednich letech, kdy byl zanesen vSemoznymi odpudivymi
souvislostmi, se od néj drzim daleko, v tomto ohledu se mu ale nebranim. Pokud
v nasem narodnim nevédomi existuje archetypalni topos, pro chybé&jici pousté,

velehory, mofe apod. jde pravé o les.!

V ndzvu mé prace vsak stoji slovo dzungle. I kdyz obecné nejde o presné
vymezeny védecky termin, za ucelem vyhnuti se vSemoznému prirodopiseckému
spekulovani s nim budu nakladat volnéji, v SirSich souvislostech spjatych s jeho
prvotnimi vyznamy. Ottdv slovnik nau¢ny napfiklad uvadi tuto definici: ,Dzangle
nebo dZungle, dZongle (z anglického Jangles, Jungles), plvodné les, jsou
bazinaté konciny porostlé kfovinatymi a rdkosovymi hustinami."? Anglicky vyraz

byl pfejat z hindského slova jangal, souhrnného vyrazu pro poust, les, pustinu ¢i

! NOVAKOVA, Hana. Jak zachytit les?: Reprezentace lesa v ceském dokumentdrnim filmu po roce '89. Praha,
2011. Bakalarska prace. Akademie muzickych uméni v Praze, Filmova a televizni fakulta. Vedouci prace Ing.
Mgr. Martin Reznicek, s. 8

2 Ottiiv slovnik naucny: Ilustrovand Encyclopeedie obecnych védomosti. Osmy dil. Praha: J. Otto, 1894, s. 329
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neobdé&ladvanou pldu.® Skala vyznam( muiZe byt tedy S$irokd, ve své praci ale
s pojmem operuji pomérné umirnéné, jakozto s obecnéjsim oznacenim pro

divocejsi lesni prostredi.

% Jungle. Online Etymology Dictionary [online]. [cit. 2021-4-10]. Dostupné z:
https://www.etymonline.com/search?q=jungle



3. Neoformalisticka analyza

Jak jsem zminil jiz v Gvodu, pfi rozboru vychdzim z postupl neoformalismu,
jehoz koncept a vyhodnost zde nyni ve zkratce nastinim. Zaroven bych jesté
jednou rad zdiraznil, Ze se nebudu pokouset o kompletni neoformalistické
analyzy zvolenych film{. V rdmci tohoto metodologického zastité&ni si pouze
vypUjéuji zplsob analyzovani filmového stylu, ktery budu vztahovat k prostfedi

dZungle a jeho dal$im vyznamim.

3.1. Obecna vychodiska

Neoformalismus je pojmenovani pro tendenci vzedmuvsi se v 70. letech
v americké filmové védé. Hlavnimi propagatory jsou Kristin Thompsonova a
David Bordwell, ktefi dany metodologicky pfistup podrobné predstavili ve své
stéZejni publikaci Uméni filmu, z niz ve své bakalarské praci terminologicky

vychazim.

V centru pozornosti neoformalistické analyzy nestoji pristup samotny, ale
konkrétni text (film). Zasadni je pak otazka, jak je dilo vystavéno a jakym
zplsobem vzbuzuje u historicky a kulturné& determinovaného divactva ur¢ité
reakce.* Pfedmétem zkoumani jsou funkce jednotlivych prvki a postupd

vzhledem k prvkdm a postupim ostatnim i k dilu jako celku.

Odmitano je prvoplanové oddélovani formy a obsahu; film je otevienou
soustavou, v niz je kazda jednotlivost fungujici soucasti celkového vzorce.
Vyznamy jsou tedy jakoZto produkty spoluplisobeni té&chto prvkl rovnocennymi

soucastmi formalniho systému.’

Divak neni bran jako pouhy pasivni prijemce, naopak je mu prisuzovana pozice
aktivniho spolutvirce, ktery v procesu vnimani vyuZzivd svého intelektu a
nechdvd na sebe dilo emocionalné plsobit. MiZeme tak dokonce Fict, Ze filmy

maji vyznamy, protoze je v nich divdk vyhledava.®

4 ZAPLETAL, Milos. Vulgata filmové teorie kone¢né v ¢eském piekladu. Musicologica [online]. 2012 [cit. 2021-4-
13]. Dostupné z: https://www.etymonline.com/search?q=jungle

> BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: iivod do studia formy a stylu. V Praze: Nakladatelstvi
Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6, s. 86

® Tamtéz, s. 95
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Cilem neoformalistické analyzy je nalezeni a pojmenovani dominanty, jednoticiho
fidiciho principu, ktery je v dile obsazen, a jeho konkrétni analyzovani na urovni
formy a narace. V Uvahu pak musi byt brano i zasazeni do historického kontextu;
zda se film vymyka normam spjatym s dobou svého vzniku a v ramci tohoto také
posouzeni jeho celkové pozice. Pristup badateli umozniuje, aby byl pfi studiu vice

nez jednoho dila konzistentni.’

Zrejmym plusem takové analyzy je univerzalni aplikovatelnost, pfi niz nedochazi
k simplifikaci ¢i jinému ohybani. Zaroven pfitom neni nutné vybirat , vyhovujici®
snimky, které by pouze demonstrativné stvrdily vychodiska predem hotové
metody. Jak tvrdi Kristin Thompsonova, film obvykle analyzujeme proto, Ze je
zajimavy, neuchopitelny a zahadny, ze je v ném néco, co nedokazeme presné
vysvétlit na zakladé predpokladd nadeho existujiciho pristupu.® Analyza (a jeji
zavéry) tedy prichazi az po zhlédnuti a neslouzi jako nastroj k sebe-potvrzeni

metody.

Co se mé prace tyka, po jednoticim principu nepatram na urovni celého dila, ale
predevéim ve vztahu k prostfedi (v samozfejmém spoluplsobeni s tématem
filmu). Kazdd z probadavanych dzungli ma tak ve vysledku svou vlastni
dominantu. Thompsonova s Bordwellem v&eobecnou dilezitost prostfedi sami
zdQraziiuji. Nemusi byt totiz pouhou nadobu pro udalosti, ale miZe samo
dynamicky vstupovat do narativni akce, ¢imz jeho celkova podoba ovliviiuje nase

chapani déje.’

3.2. Filmovy styl

Filmovy styl jako takovy si nemusime nutné uvédomovat, na celkovém zazitku
ma vsSak neoddiskutovatelny podil. Kazda z jeho slozek (mizanscéna, kamera,
stfih, zvuk) uréitym zplsobem vede nade ocekdvani a dodava rozlicné motivy.
Jednotlivé soudasti pfitom nemdlzeme vnimat oddé&lend, ale v rdmci kontextu a

spoluplsobeni. Nutné je tedy podrobné prozkoumani celého dila a jeho vzorcd.

! THOMPSONOVA, Kristin. ,,Neoformalisticka filmova analyza: Jeden piistup, mnoho metod.* Iluminace.
Praha, 1998, 10(1), 5-36, s. 5
 Tamtéz, s. 6
¥ BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: iivod do studia formy a stylu. V Praze: Nakladatelstvi
Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6, s. 162
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Jednou z moznych cest k pochopeni funkci konkrétnich postupl je uvédomit si,
jak na nds film, popfipadé vybrana pasaz plsobi, ndsledné si predstavit redeni
jiné a premyslet, jak by se pri jeho aplikovani liSil vysledek. Takovymto
zamérenim na ucinek a zvazovanim pripadnych alternativ dokdzeme fungovani

stylu Iépe pochopit. *°

19 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Umén filmu: tivod do studia formy a stylu. V Praze: Nakladatelstvi
Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6, s. 406
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4. Analyzované filmy

Ctyfi vybrana dila, kterd na nasledujicich strankdch analyzuji,** dle mého zcela
napliuji ono tvrzeni Kristin Thompsonové o neuchopitelnosti a provokativnosti,
nutici k probadani. V rdmci svého divackého a tviréiho vyvoje jejich opakovana
zhlédnuti navic povazuji za podstatné zkusenosti. Svou fascinaci se tak snazim

konkrétnéji pochopit i skrze tento text.

Ve vSech pripadech jde o dilo (tehdy) mladého rezZiséra, stojiciho na pocatku své
kariéry. Spoleéné je pak i nasnimani na filmovou surovinu'? a ¢asto zrnitd textura

obrazu, coz sebou v divackém vnimani nese urcitou autenticitu (zrnity obraz

znamena ,pravdivy").!?

Pokud jde o nazvy jednotlivych analyz, jsem si védom urcité nejasnosti.
Oznacenim dzungle za abstraktni pojem bych vsSak ctendre rad podnitil
k hlubdimu ponoru, k vlastnimu objevovani skrytych souvislosti a vyznamQ, které

maze premysleni nad filmy osvézit i v obecné roviné.

4.1. Démanty noci: dzungle jako mladicka nejistota

Podle povidkové predlohy Tma nema stin (1958) Arnosta Lustiga vznikl roku
1964 celovecerni debut tehdy osmadvacetiletého Jana Némce, v némz sledujeme
Uték dvou Zidovskych mladiki z nacistického transportu a jejich naslednou

vysilujici pout hlubokymi lesy za vytouzenou zachranou.

Co se pojmu dzungle tyka, je NémcQv snimek, odehravajici se na nagem Gzemi,
jisté diskutabilni. Odvolavam se proto k onomu volnéjsimu vykladu hesla.
Podplrné je i tvrzeni samotného reziséra, ktery se dle vlastnich slov na rozdil od
Lustigovy geograficky jasnéji ukotvené predlohy nepokousel vztahovat ke
konkrétnim realiim naseho svéta: ,Ryzi film — a o ten bych rad usiloval - by mél

byt vylozitelny jen sam sebou. Usiluji-li ve filmu hlavné o vnéjsi podobnost se

1 Analyzy fadim chronologicky podle roku vzniku.
12\ ptipadé Démantii noci a Aguirreho, hnévu boziho jde o samoziejmost, u Svobody a Objeti hada pak
vzhledem k dostupnosti digitalnich kamer o védomou volbu.
¥ MONACO, James. Jak cist film: svét filmu, médii a multimédii: umeni, technologie, jazyk, dejiny, teorie.
Praha: Albatros, 2004. Albatros Plus. ISBN 80-00-01410-6, s. 190
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svétem, spotfebuji na to mnoho sil a predevsim odvedu divakovu pozornost od
jadra problému, o kterém vypovidam. Divak si pak nutné klade otazku, nakolik
se dilo podoba zZivotu, tak jak on ho zna, zda je to presné tak, nebo vice ¢ méné
tak. Je-li v8ak od prvniho zab&ru ziejmé, Ze vné&jsi podobnost neni vibec
dulezitd, divdk se musi vzdat svého oblibeného srovnavani a nezbyvd mu neZ se

soustfedit na smysl| a autorlv zdmér."**

Tento Né&mclv cil byl jisté naplné&n. Co do bohatosti moZnych interpretaci
autorovych zdmér( se film ve své neuzavfenosti pravd&podobné nikdy UGplné
nevycerpa. Protoze byl ale od doby svého vzniku celkové analyzovan jiz
nesCetnékrat, zaméruji se tentokrat vice na prostredi déje samotné. Tato ne

zcela b&Zna perspektiva pak jisté miZe nahled na celek obohatit.

Priichod ,dzungli® se zde z mého pohledu rovna jakési zkousce dospélosti. Cas
strdveny v jejim nitru mGze byt vzhledem k v&ku a situaci hrdinG chapan i jako
obdobi mladické nejistoty, ztraty idedll a celkové nutného prerodu v dospélé.
Jde o srazku s realitou, o mezicas relativniho bezpeci i nebezpedi zaroven, pfi
konfrontaci se kterym mozek (stfih) samovolné generuje myslenkové Uniky do
idylické minulosti ¢i fantazii budoucnosti, jez jsou symbolizovany ,méstskymi

vyjevy".

Jist¢ mdlzeme namitnout, Ze takovou srdzkou s realitou bylo jiz predeslé
pobyvani v zajeti. S nim vSak nejsme syzetem jakkoliv obeznameni, a az
divo¢ina se tak diky absentujici expozici stadvéd pro svij dé&jovy potencial
(pfipadné dopadeni) zastupnym mistem nacistického pekla. Prestoze si jim
hrdinové ve fabuli velkou mérou jiz prosli, divacky jsme mu vystaveni az nyni.
Tvari v tvar tomuto prostoru je nutno okamzité dospét, nebot jakékoliv ,détské"

pochybeni by mélo fatalni nasledky.

Po Gvodnich titulcich se dostdvame pfimo do centra tohoto déni. Dvojice hrdind
za zvuku vystielG prcha vzhidru kopcem, az se nakonec rozpousti v dzungli. Ta je
témér jednolitou tmavou plochou nenabizejici priliS moznosti k zorientovani, a
mUze tak byt stejnou mérou spasnym Ukrytem i mistem ohroZzeni, a to jak pro

hrdiny, tak vzhledem k nasemu divackému ocekavani.

Y JANOUSEK, Jifi. 3 1/2 podruhé. Praha: Orbis, 1969, s. 165, 166
14



Predchazejici vybéh kopcem je navic sniman v neprerusované dvouminutové
jizdé kamery, diky niz si mame moznost prohlédnout prvky, jimz bychom
obvykle nepfisuzovali dileZitost, ale které jsou tentokrat pro svou konkrétnost (v
kontrastu s nasledujici lesni nekonkrétnosti) vyznamné. Potok, koleje, jedouci
vlak a vzdalena budova na pozadi. Dvojice je vypusténa z jasné definovaného
prostfedi do zény vizualni nejednoznacnosti. Zbytek spolecenstvi byl zanechan
v transportu, relativni jistota dana prehlednosti mista konci a mladici jsou nyni
nuceni postarat se sami o sebe, prezit v neznamém svété bez zachytnych

hmatatelnych bodd. I tato nendpadnd skute¢nost tak vybizi k dané interpretaci.

V moment&, kdy hrdinové po zbésilém bé&hu mizi v dZzungli, mize dojit také
k pomysinému nadechnuti a promysleni sledovaného. Pro chybé&jici expozici
postav a konkrétniho konfliktu ¢teme déni archetypalné ve vztahu ke skutec¢nym
historickym udalostem. Né&mec vSak nezlstdvd u této prvoplanové rozumové
identifikace ,Zid-ob&t", ale intenzivni fyzi¢nosti umozfiuje divacké ztotoZznéni
predevSim na uarovni hmoty. Filmovou reci (dlouhy zabér s preramovanim
z velkého celku az na blizké detaily vysilenych tvari, vyrazné subjektivni zvuk
dechu, absence stfihu) zprostfedkovava stav absolutniho vycerpani, jemuz
automaticky rozumime na jakési vseobecné lidské Urovni. Do neznamého
prostiedi tak vstupujeme identifikovani primarné s tély obou hrdind pfi celkové

dezorientaci v okolnim svété, coz pocity mladické nejistoty zesiluje.

Postavy si mohou byt jisté jen svou télesnosti (zadychanost, hlad, puchyre na
nohou) a jejich racionalni procesy jsou zredukované na nejzakladnéjsi potrebu
sebezachovy. Psychicky stav se odviji od stavu fyzického, to vSak neznamena, Ze
by byl snimek o rozumovy rozmér ochuzen. Naopak, stfih zde originalné simuluje
fungovani lidského mozku, které nikdy nelze zcela ovladnout, kdyz naraci

nabourdva zdanlivé nesouvisejicimi méstskymi vyjevy.

Prestoze tak v hlavni déjové linii bojuje dvojice o holé preziti, jsme soubézné
svédky naznaku flirtovani s neznamou divkou ¢i bezstarostnému sankovani na
zasnézeném svahu, tedy jakymsi volnym asociacim stojicim mimo dénou vnéjsi
realitu. Tyto ndhodné vzpominky c¢i fantazie navic nejsou vyvolavany konkrétnimi
podnéty, ale prichazeji samovolné a mohou se vynorit kdykoliv a kdekoliv, stejné

jako je tomu ve skute¢ném Zzivoteé.
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Prekvapivym je bezpochyby fakt, ze toto narativni tristéni, které je do znacné
miry esenci celkového zazitku, nebylo Némcem plvodné zamysleno, ale vznikalo
az ex post ve spolupraci se stfihacem Miroslavem Hajkem, coz rezisér sam
priznal: ,Ve scénari se vypravi jesté dost realisticky, je tam pouze jedna delSi
snova sekvence, vidina z Prahy, ale tu jsme zacali z plvodné souvislé plochy
rozpoustét do celého filmu. [...] Pfi stfihu je to néco jiného. Tam si film zacne o

néco fikat."t®

v

Pocitu dezorientace je dopomahano také silné subjektivni perspektivou a prisné
omezenou naraci, kdy po celou dobu stopaze nevime o nic vic nez hlavni
hrdinové.'®* MUZeme tak fict, Ze dominantnim principem je zde zamérné
vynechavani konkrétnéji urcujicich informaci na vSech vyznamnych rovinach
(déj, historie postav, Cas, prostor) za uUcelem blizSiho ztotoznéni na vsSeobecné
srozumitelné hmotné Grovni a nasledného spoluproziti sebezachranné mise. Cim
vice se pak toto putovani komplikuje, tim je pro mé patrnéjsi i celkové téma
cesty Zivotem za svobodou (ve vSech jejich myslitelnych souvislostech), a to za

neustalé myslenky na pritomnost smrti.

Jednotici princip se samoziejmé dotyka také zplsobu, jakym je vyobrazovana
dzungle i na dalSich mistech, mimo jiz zminénda. Po prvnim méstském zablesku je
jeji prostredi zdanlivé nejneprostupnéjsi a dvojice musi postupovat dopredu
pouze pro védomi, ze nemUze zpatky. Divodina je spolu s prchajicimi postavami
komponovana v meélkém prostoru, neni pracovano s umélym osvétlovanim a
jediné, ¢im je narusovana vsudypritomna temnota, je kontrastni bild barva
oblohy, kterd prosvitd mezi korunami stromd. Jako by tak nadé&je byla pouze

v rukou ¢ehosi Vyssiho.

RoztFesend naturalistickd kamera klopytd kolem postav a pfizplsobuje se jejich
nejistému pohybu, ¢imz zprostfedkovava pocit dezorientace. Pfi blizSim ramovani
je také s totoznym uUclinkem vyuzivano nizké hloubky ostrosti, coz tmavé okolni
prostfedi ¢ini abstraktn&j$im a svétld klZe hrdinG mdze vi¢& nému o to vice
vystupovat. V obraze tak existuji jen oni a jejich zkouska dospélosti v podobé

prekonavani tohoto prostoru.

15 CIESLAR, Jiti. Kocky na Atalanté. V Praze: Akademie mutizickych uméni, 2003. ISBN 80-7331-000-7, s. 462
1 Jedinou vyjimku tvofi kratk4, ani ne minutova scéna v druhé poloving filmu, zobrazujici mysliveckou
domobranu chystajici se k honu na hlavni hrdiny.
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Sledujeme vizualni soupereni bilé s ernou, vzajemné prostupovani, které se da
interpretovat rozlicnymi zplsoby; at uZ jako pomysiny souboj dobra se zlem
(dZungle je mistem ohroZeni) nebo jako prolinédni dvou spolupdsobicich sil ve
stylu jin a jang (dZungle mizZe byt Ukrytem). Tato dvojakost prostiedi, bezpeéi i
nebezpedi zaroven, je z divackého hlediska velmi atraktivnim rozmérem dila.
BéZencim prejeme jejich svobodu a zarovef neustdle ocekdvdme prichod
ohroZeni, které mize ¢&ihat na kazdém kroku. Momentem, na némz se daji
demonstrovat oba pdly zaroven, je scéna desté. Dvojice je nejprve prijemné
svlazena, hlta padajici provazce vody plnymi dousky, nacez se po nékolika

okamzicich promokla na kost chouli zimou.

Tuto svoji ambivalentni tajemnost ztraci dzungle ve chvili, kdy je zlo
personifikovano skupinou myslivecké domobrany. Orientace nahle neni
problémem. Prostfedi je prosvétlené, ¢itajici vice plan(; pfed postavami se
dokonce rozprostira silniéni zatadcka osazena patniky. Prvky v obraze jsou
viditelné oddéleny a nesplyvaji v jednolité plochy jako v predchozich scénach.

Hrdinové v8ak nezvladaji naskodit na projizdé&jici viiz a jsou nasledné zajati.

Podobného postupu je vyuzito i na zacatku stopaze, kdy se dvojice po jedné ze
zastavek k nabrani sil dava znovu do pohybu. Filmovy styl tento jejich zlepseny
fyzicky stav reflektuje. Oproti drivéjSi neucesanosti kamery je zde pritomna
plynuld jizda spolu s uhlazenym vertikalnim Svenkem a zédmérnou dezorientaci
v mizanscéné strida prehlednost prostredi. V nasledujicim zabéru pak jizda
sleduje ,spravné" nakomponované hrdiny, jdouci pevnéjSim krokem zleva
doprava, tedy smérem, ktery je pro divacké vnimani nejpfirozenéjsi. Tato
filmovou redi vyjadrena chvilkova nadéje vsak nema dlouhého trvani. Poté, co
jedna z postav prohldsi, Zze je ji zima, se kamera vraci zpét k nizké hloubce

ostrosti, neprijemné kontrastnosti a celkové temnéjsSimu pojeti.

Ve vztahu k prostfedi navozuje velmi sugestivhi atmosféru také zdanlivé
realisticky zvuk. Ve filmu celkové chybi jakakoliv nediegetickd hudba, o to
dikladné&ji je v8ak pracovano s rozlicnymi druhy ruchl. Ty se z po¢atku mohou
jevit jako podplrna sila pro celkovou autenticitu zobrazovaného, pti detailn&j&im

pohledu ale zjistujeme, Ze spiSe umocriuji onu silnou subjektivnost.
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Podkladem nékolika prvnich minut je vyCerpané oddechovani. Na prvni pohled
(poslech) je tak vyvolavan dojem neprikraslované autenticity, zaroven si je vSak
mozné povsimnout, e na vét$ind mist chybi ruchy naslapovani po lesni pidé.
Susténi suchych vétvi, kterymi se postavy prodiraji, se zas ozyva znacné
nahodné; obcas i v okamziku, kdy s nimi k zadnému kontaktu nedochazi. Dvojice
neni ve svém stavu schopna vnimat okolni realitu objektivné a zvuky prostredi

vnima v jakési mladické selektivnosti.

K objektivnimu rozhodnuti, co se osudu hrdini tykd, je pak s koncem stopaze
nemozné dojit i z divackého hlediska. Byli mladici po zadrzeni domobranou
zastreleni? Jejich téla lezi nehybné na zemi. V dalsim zdbéru vsak znovu vchazeji
do homogenniho prostoru dzungle. Znovu jim zmatené bloudi, jako by pravé
vybéhli kopcem po vyskoku z nacistického transportu. Timto zavérecnym
zabérem vznika vécné zacykleni ve zkousce dospélosti. Mladicka nejistota tak
pravdépodobné nikdy nezmizi a urcitd dvojakost bude v Zivoté pfitomna navzdy.

Dominantou z{stava relativnost.

4.2. Aguirre, hnév bozi: dZzungle jako lidské nitro

Rezisér Werner Herzog, se na prelomu 60. a 70. let minulého stoleti proslavil
hned svymi prvnimi dily, které se pro introspektivni charakter a silu obrazu staly
divackou alternativou k prevazné politicky angazované tvorbé nového
némeckého filmu. Svij tfeti hrany snimek Aguirre, hnév boZi premiéroval tehdy
tficetilety tvlrce koncem roku 1972. Jde o piib&h mnohadlenné expedice
$panélskych konkvistadorl, putujicich v 16. stoleti peruanskou dzungli s vidinou
dobyti bajného El Dorada. Né&kolik prizkumnikd se nasledné za G&elem vyzvéd
odtrhava - mezi nimi i megalomansky vojak Lope de Aguirre se svou touhou
ovladnout svét, pod jehoz vedenim se vyprava zacind postupné ménit

v choromyslIné tazeni proti vSemu a vSem.

V pfipadé Herzogova dobrodruzného dila muiZe byt prostfedi dZungle
interpretovano jako lidské nitro, jako vécny a nepremozitelny souper, kterym je
Aguirre pro svou pomatenou mysl sobé i ostatnim. Cim déle od civilizace se totiz

skupinka dobyvateld nachazi, &im hloubé&ji se nofi do divociny, tim se stupfiuje i
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jeho nepricetnost, oprosténost od spolec¢enskych norem a touha po moci, jez se

nakonec podle ocekavani stava vsem osudnou.

Aguirre jako by si vSak nemohl pomoct, rozpoloZeni své mysli si nevyvolil; v dé&ji
neprochazi sérii slozitych rozhodnuti, které by ho vytvarovaly az k finalni podobé
Silence. V jeho pripadé jde o cosi pfrirozeného, vyvijejiciho se pouze v rdmci
intenzity. Jde o stejné ,absolutni® vstupni hodnotu, jakou je i nehybna
vSudypritomnost dzungle. Putovani do jejich stdle zradnéjsich hlubin, které
¢lendm skupiny pfinasi ni¢ivou zkdzu, je tak i jakymsi zrcadlenim stavu hlavniho
hrdiny a jeho nejniternéjsi touhy (byt jedinym vsemocnym vlddcem, bohem).
Kdy a pro¢ k tomuto destruktivhimu zazehnuti doslo, se vsSak nedovidame.

Z divackého pohledu jde pouze o tusenou ,chemickou reakci" s divocinou.

V tomto ohledu mize byt film vniman jako volnd parafraze legendarni novely
Josepha Conrada Srdce temnoty (Heart of Darkness, 1899). Ta pojednava o
evropském obchodnikovi Kurtzovi, ktery se v nitru africké dzungle za uctivani
domorodcl a posedlosti hromadé&nim slonoviny ocitd na pokraji Silenstvi, a
reprezentuje tak zachvaceni pudovosti a primitivnimi instinkty z hlubin lidské
duse. Conrad pise: ,Divocina ho brzo prokoukla a za ten fantasticky vpad na ném
vykonala straslivou pomstu. Podle mne mu poseptala véci, které sam o sobé
nevédél, [..I"' Slova patfici Kurtzovi se daji jisté vztdhnout i na Aguirreho.
Pozoruhodnad je pak skutecnost, Ze Francis Ford Coppola, rezisér opusu
Apokalypsa (Apocalypse Now, 1979), nejznaméjsi adaptace Conradovy novely,

se k o sedm let star§imu Herzogové dilu hlasi jakozto k velké inspiraci.'®

Film v lecems pripomind i Démanty noci, také zde totiz chybi jakakoliv expozice
a postavy jsou spiSe ,automaticky nadefinované". Mohlo by jit o problematicky
aspekt celého dila, bezohledni konkvistadofi pohanéni chamtivosti totiz - na
rozdil od Némcovych Zidovskych uprchlikl za druhé svétové valky - nevzbuzuji
prirozené sympatie, ale spiSe opovrzeni. Herzog vSak nespoléha na charakterové
& expoziéni kvality svych postav a dlraz klade na vnéjéi fascinaci, at uZ jde o
intenzivni projev Klause Kinského v hlavni roli nebo celkovou vizualni

atraktivnost prostredi. Misto snahy psychologizovat zobrazuje rezisér objekty

" CONRAD, Joseph. Srdce temnoty. Praha: Mladé fronta, 1996. Klasicka knihovna (Mladé fronta). ISBN 80-
204-0598-4, s. 102

8 PEARY, Gerald. Francis Ford Coppola. Gerald Peary - film reviews, interviews, essays & sundry miscellany
[online]. 2004 [cit. 2021-6-25]. Dostupné z: http://www.geraldpeary.com/interviews/abc/coppola.html

19



svého zajmu v jakémsi hypnotickém ryzim stavu tak, jak jsou, a to pfi celkové
prehlednosti rozdanych karet (Sileny amoralni dobyvatel vs. neprostupna
divocina). Herzog byl o nutnosti takového postupu presvédcen, tvrdil dokonce
nasledujici: ,Lidé by se méli na film divat zcela pfimo. [...] Film neni uménim

uéencd, ale negramotnych.“°

Maximalné vizualné opojnd je hned Uvodni sekvence, v niz pocetna vyprava
konkvistadord sestupuje v obrovském celku po Ubod&i hory do dZungle. Témé&F
znakové je zde predlozen vychozi nepomér sil: hemzeni lidskych figurek, mezi
nimiz neni od pohledu rozdil, versus neochvéjnost prirodniho kolosu. Vezmeme-li
navic v potaz informaci, kterou jsme se dozvédéli v predchazejicich titulcich, ze
vyprava byla nelspésna a zpravy o ni pochazeji z nalezenych denikovych
zdznamQ jednoho z ¢lenl, mdZeme obsah &ist i jako mapovani marného boje

¢lovéka s osudem, &imz Herzoglv film nabyva charakteru antické tragédie.

Aguirre tento nevyhnutelny konec tusi, kdyz v prvnich minutach chladné pronasi
svou zlovéstnou predpovéd’ ,vSichni tu zemreme". Mozna pravé toto prijmuti
svého osudu tvari vtvar divoliné odstartuje jeho destruktivni Silenstvi.
V momenté, kdy je vSe ztraceno, uz neni co dalSiho ztratit a nelstupny Aguirre
se stava ,nesmrtelnym" hnévem bozim. Rozumovost ztraci na vyznamu a

prevlada nevypocitatelna nepricetnost.

Tento divacky vdécny rozmér hlavni postavy je vytéZzovan také skrze
vypravécskou perspektivu. Narace je povétSinou omezend, a svédky jsme tak
pouze vyjevlm, u nichZ je pfitomen i Aguirre, &mz sdilime jeho frustrujici
(ne)informovanost. Zaroven je vSak chytfe pracovano s odchylkami a do syzetu
jsou obcasné zaclenovany momenty, u nichz hrdina chybi. Tim ziskdvame navrch
a mGzeme déni promyslet z vlastniho hlediska. Aguirreho paranoiu pak diky tomu
vnimame jako opravnénou, Ci nikoliv, coz zobrazované déni obohacuje.

Nepremozitelnost dzungle, tycici se nad veskerym pozemskym hasterenim,
pritom neni filmovou reci jakkoliv specialné zveliCcovana. Naopak, Herzog tohoto
dojmu rafinované dosahuje pouhou vsSudypfritomnou samozifejmosti v druhych

planech, popripadé kontemplativnimi, témér identifikacnimi zabéry na jeji

19 THOMPSON, Kristin a David BORDWELL. Déjiny filmu: prehled svétové kinematografie. Praha: AMU,
2007. ISBN 978-80-7331-091-2, s. 644

20



jednotlivosti (hora v mize, koruny stromd, odrazy na vodni hlading), které svym
klidem paradoxné plsobi jako energicky kontrast v(¢&i upachténému hemZeni

dobyvatelQ. Les tak pFi srdZce s cizorodou pritomnosti ¢lovéka svébytné oZiva.

Vyjimkou je sekvence ze zacatku stopaze, kdy dzungle vypravu uvitava perejemi
rozbourené reky. Jde o jakési vstupni zjednani respektu, naznaceni potencialu
mista, vzbuzujici okamzitou bazen. Konstantni hucivy zvuk rozbourenych vod
prehluduje nejistou mluvu konkvistadorl a nasledny dlouhy meditativni pohled
do neostrych pereji, podporeny melancholickou hudbou, predznamenava budouci
konec vypravy. Pfijmutim osudu na zdkladé této imprese se mlzeme s Aguirrem
jistym zplsobem ztotoznit. V nésledujicich scénéch je pak prostfedi umirnéné&jsi
a dzungle je sama o sob& téméf nelinnd. To lidé se pod plsobenim jeji
majestatnosti méni v bratrovrahy, jako by tusili, Ze proti obklopujici pfirodé

nemaji Sanci.

Zatimco v Démantech noci uméla byt divocina drasava, zde je vétSinou staticka,
jista si sama sebou. V prosvétleném prostredi se da zorientovat, prostupnost je
sice slozita, nikoliv véak zplsobem nasnimani, ale svou zemé&pisnou ptirozenosti.
VsSudypritomna zelena barva, fungujici jako casté pojitko v ramci kompozicni
navaznosti mezi zabéry, by teoreticky méla pusobit uklidfiujicim dojmem. PFi
odlidném nastaveni mysli by pro prizkumniky mohlo jit o pomé&rn& poklidny

exoticky vylet. DZungle je ale takova, jaci jsou oni (jaky je Aguirre).

Kdyz se v zachvatu hamiznosti snazi nervné prosekavat cestu po pevning, je i
prostfedi diky rucni roztfesené kamere nepratelské. Vétve a lidny se
nepredvidatelné derou do ramu a nerovny povrch znemoznuje plynulost pohybu.
Tyto pasaze diky svému reportdznimu charakteru zaroven funguji jako mozné
identifika¢ni body; vnimame zamlzenou kameru, neprikraslenou déni, autentické

pachténi postav, a jistym zplsobem se tak sami stdvadme Ucastniky taZeni.

Opakem téchto fyzickych scén je vytrhavani z pozemské reality a témér nasilné
nuceni k odstupu pri pravidelném zaclenovani hudebniho podkresu krautrockové
kapely Popol Vuh, ktery svym ,vesmirnym" charakterem vyrazné nezapada do
prostredi ani doby déje. Stfih na sebe ve filmu pfiliS neupozorfiuje a praveé tato
chvilkova zastaveni, kterd vybizi kreflexi a jimiz je zobrazovany obsah
obohacovan o novy, metafyzicky rozmér, tak mohou slouzit i jako pomysiné
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roz¢lefiovani vypravéni. Ne vzdy se vsSak nutné jednd o obdobu zcizovaciho
efektu. Napriklad v momentech, kdy tato nediegetickd hudba splyva
s diegetickymi ruchy, mdZeme spiSe citit celkové prohloubeni, provézani

hmatatelné pfirody s ¢imsi bozskym, lidskymi smysly nezachytitelnym.

Na své magicnosti dzZzungle naopak ztraci ve chvilich, kdy je jakozto
»antagonistka" personifikovana. Déje se tak ve scénach s vrazdicimi domorodymi
indidny,?® ktefi se na nékolika malo mistech kratce zjevi, a vystoupi tak ze své
jinak konstantni neviditelnosti, pramenici z provazanosti s divoc¢inou. Do té doby
je jejich pritomnost pouze tusSena skrze nastrazené pasti a dialogy postav. Toto
jejich fyzické zpritomnéni prichazi v druhé poloviné stopaze, kdy je Aguirre jiz
plné ovladnut svou touhou po moci, a prostfedi proto logicky prechazi do

protiatoku.

Pfed prvnim takovymto zjevenim utichd jinak stdle znéjici zvukova sténa
dZungle. Souzvuk hukotu vody, hmyziho bzuéeni a opicich skfekl ustupuje s
pritomnosti indidnl do pozadi a scéna se odehrdvd témér v tichu. To funguje
jako velmi intenzivni predzvést budouciho nestésti, a jedna se tak o jakousi
variaci na zanrovy postup, znamy zejména z hororovych filmd, kdy v momenté

ztiSeni scény prichazi hlasita ,lekacka™ (jump scare).

Stejné jako z centra nasi pozornosti zmizely ruchy prostredi, umi se bleskové
vytratit i zivotu nebezpecni domorodci. Pfi souboji na pevniné pak konkvistadofi
nesmyslné plytvaji munici stfelbou do prazdné homogenni zelené v mistech, kde
se jesté pred vterinou vyskytovali jejich protivnici. Dzungle, ktera je po vétsinu
stopaze sama o sobé jen neskodné prihlizejici, tak dokazuje, jak smrtici dokaze
byt. Herzogova prace s mizanscénou zde balancuje na hrané se zjednodusenou
znakovosti, rozhodné se vsak jedna o funkcni postup. Indiani se rozplynuli a my
opét sledujeme pouze vydésené muze tvari v tvar nekonecnému anonymnimu

lesu.

Kdo s divocinou spolupracuje a respektuje ji, tomu poskytuje Utocisté. Kdo se ji
snazi pokofit, tomu se vzpird. Prosté plvodni obyvatelstvo, neposkvrné&né
hamiznosti civilizace, jako by tak umélo Iépe spolupracovat s vlastnim nitrem

(dzungli), zatimco drancujici Evropané zde logicky nalézaji svij konec. Aguirreho

20 pPodobné je tomu s mysliveckou domobranou v Démantech noci.
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nepokora a vysmeéch predstavé, ze by se snad mél vzdat svého cile, musi nutné

vést k sebedestrukci.

Tento princip se stvrzuje i v jednom z nasledujicich momentd, kdy indidnsky
otrok, nedobrovolny c¢len vypravy, vyhrava tichou melodii na panovy flétny.
Jelikoz je pritelem prostredi, jeho detail je nasniman s nizkou hloubkou ostrosti.
Les v druhém planu tak plsobi pfijemnym, tlumenym dojmem, coz stoji
ve vyrazném kontrastu s drtivou vétsinou zab&rl na dobyvatele, jejichZ druhé
plany nejsou jakkoliv ptikraslené a vétve stroml v nich neptatelsky tr&i do viech

stran.

Definitivni stvrzeni osudu vypravy pak prichazi s opakujicim se, vizualné
podmanivym postupem, kdy kamera obkruzuje vor plujici po rece. Poprvé je
jesté jeho posadka vicecClenna. Obraz krouzi kolem plavidla, a umocriuje tak
dezorientaci a beznadéj. Postup se nasledné opakuje na samém konci,
v poslednim zabéru filmu. Ze Sileného Aguirreho, posledniho prezivsiho, jehoz
zmateny vyraz tvare podkresluje stale sebevédoméjsi voice-over, se stfihd na
velky celek oblohy s prazicim sluncem. Pomysiny pohled a protipohled - maly
Clovék a vSemocny vesmir. Aguirre chtél vladnout svétu, ale nalezl jen zkazu.
Spole¢nosti mu je uz jen pocetna tlupa vysmivajicich se opic¢ek. Zachrana je
nemyslitelnd, Aguirre dosahl hranic, jeho hnév bozi vSechny zahubil. Sestupna
obrazova spirala krouzi kolem voru, az se nakonec prolind do ¢erné. Prostredi je
zrcadlem - klidnym, neteénym k pozemskym touham a odrazejicim zlo vetielcq,

dzungli lidského nitra.

4.3. Svoboda: dzungle jako volnost

Cim jinym by mél byt film (a uméni obecn&) neZ svobodou? Argentinskému
solitérovi Lisandru Alonsovi bylo 25 let, kdyz si roku 2001 v sekci Un Certain
Regard na canneském festivalu odbyl premiéru jeho debut, ktery nemohl byt
pojmenovan priznac¢néji. Sledujeme napln obycejného dne dfevorubce Misaela,
pracujiciho v zalesnéném Useku jihoamerické pampy.?' No&ni velefe v divocing,

ranni zna¢kovani a ndsledné kdceni stromy, odkorfiovani dreva, nakladani klad

21 Opét se odvolavam k volngjsimu vykladu pojmu dzungle; s védomim, Ze vice by vyhovoval reZisériv
nasledujici — pro me vSak divacky ne tak zasadni — snimek Mrtvi (Los muertos, 2004).
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na korbu auta, jejich prodej, kratky pobyt ve mésté, navrat do prirody, pfiprava
jidla a znovu - nocni vecCefre. To je vSe. Zdanlivé nezajimavy obsah
zprostfedkovava silny zazitek hypnotické vsednosti, ktery je zaroven radikalnim,
avdak radostnym gestem, oslavou tviréi svobody. Co a jak v dile bude, je jen a

jen autorskou vysadou.

Totdlni oprosténi od vSeho na prvni pohled kinematografického, (s vyjimkou
jedné sekvence) omezeni filmové recdi na nejnutnéjsi prostredky a celkova
absence voditek k jednoznacnéjsimu uchopeni dila spole¢né utvareji neomezené
interpretacni pole. Misaelova volnost v divocing, je i volnosti pro nds. Ocekavana
je vsSak aktivni spoluprace, viz Alonsova vlastni slova: ,Film vam nechava
svobodu, mUzete si jej domyslet, dosazovat si vlastni fantazie a vyznamy. Nechci

vést divdka za ruci¢ku, jsem rad, kdyz si kazdy utvari svij viastni film."??

Analyzovani jednotlivych slozek stylu je tentokrat tedy ponékud slozité. Kazdy
zabé&r teoreticky obsahuje libovolny pocet daldich vyznamd, stejné tak jako muize
byt prosté jen =zarazeny ve strfihové skladbé a neznamenat nic.
Neoddiskutovatelnd je vSak dlleZitost mizanscény, nejvice pak samotné
~dzungle®. Pravé z ni a z jeji provazanosti s hlavni postavou zde totiz prameni

sdélované hodnoty.

Pfredstavme si Misaela tak, jak je ve filmu prezentovan, tedy jako prostého,
socialné nepfriliS obratného jedince, na kterémkoliv jiném misté pri analogické
¢innosti (takové, kterd sama o sobé neposouvd déj) a dojde ndm, Ze pouze
v divocing mdzZe byt fascinujicim objektem zdjmu. Vné&jsi d&j, jak si ho obvykle
predstavujeme, zde neexistuje, a vypravécskou hodnotou je tak pravé reakce
prostfedi s hrdinou. Za jiného, srovnatelného nastaveni by se skrze Misaela
svoboda tematizovala velmi slozité. Pravé v tomto konkrétnim izolovaném svété
ale miZe - bez dohledu kohokoliv druhého a za tempa, které si sdm zvoli -
napliovat svQj (lidsky i divacky) potencidl. Zalesnéné prostfedi se pak

v symbiotické reakci s nim stava vyznamuplnym - volnosti.

Pokud si v pristupu k obsahu zvolime (takovyto nebo kterykoliv jiny) kli¢, acinky

stylu jsou razem uchopitelnéjsi. Zaroven vSak nesmime zapominat, Ze zdanliva

22 PROCHAZKA, Michal. To¢im filmy tak, aby divak mohl na p&t minut odejit: Argentinsky minimalista
Alonso byl hostem letosni LFS. Aktudlné.cz [online]. 29. 7. 2010 [cit. 2021-7-19]. Dostupné z:
https://magazin.aktualne.cz/kultura/film/tocim-filmy-tak-aby-divak-mohl-na-pet-minut-odejit/r~i:article:6 73757/
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vagnost zobrazovaného je to, co Alonsovo dilo Cini tim, ¢im je. Predstavme si

totiz ,zanrovéjsi" pojeti aplikované na totozné déni — vSe by se zbortilo. Pravé
tato rovnovaha nevzrusivé formy a obsahu cini snimek funkénim. To neznamena,
Zze by v ném konkrétni, specifické postupy filmové reci neexistovaly. Naopak,

k vysledovani jich je mnoho.

Zejména v prvni poloviné stopaze vytvari kamera ve své obcasné odpoutanosti
od objektl zajmu (vétdinové jde o Misaela) dojem samostatné jednotky. Na prvni
pohled Ize toto jeji pocindni interpretovat prostym souznénim tématu a formy.
Kamera je svobodnda, nechava hrdinu byt a vydava se sama prozkoumavat
divo¢inu. Nejedna se vsSak o nahodilé opousténi scény, chirurgicky presné
komponované zabéry povétsinou konéi opétovnym pojmutim Misaela do ramu,
¢imz je umocnovana vzajemna provazanost s mistem. Timto zdjmem o prostredi
se zaroven stvrzuje i jeho jiz zminény, zcela zasadni vyznam pro dilo. Diky
,neopodstatnéné" odpoutanosti mtZzeme také citit silnou pritomnost tvlrce, jeho

vlastni svobodu, totalni vladu nad tim, co bude nebo nebude zobrazeno.

Déni je snimano ve velmi dlouhych zabérech, Casto trvajicich desitky vterin.
Svébytny rytmus, osobni tempo hrdiny a pohyby kamery jsou ve vzajemném
souladu. Pravé pro tuto citlivost vQ¢&i spoluplsobeni sloZzek neni film (z mého
hlediska) zdlouhavy, a¢ by se to dle popisu mohlo zdat neuvéritelné. Diky
neprerudovanosti snimani mdZeme navic s postavou prozivat totozné trvani

»~mrtvého Casu®, ¢imz dochazi ke specifické identifikaci.

Stejné jako v Démantech noci i zde dochazi ke ztotoznéni s postavou skrze
fyzicno. V Uvodu stopaze prichazi Misael pod strom, kde zacina kalet. V minutu a
pll dlouhém zabé&ru jsme svédky celému procesu, od pFichodu na misto aZ po
utfeni a odchod; jako bychom tak potrfebu vykonali spole¢né. Alonso timto
nerespektovanim intimniho prostoru navozuje jakési vSeobecné lidské ztotoznéni
a zaroven ustanovuje propojeni hrdiny s prostfedim. To Misaela prijima,
umoziiuje mu svobodné vyprazdnéni, prestoze je jakozto drevorubec

hypotetickym nepritelem.

Misael vSak neni Aguirre. Nechce prirodu pokorit, netézi drevo ve velkém, chova
se rozvazné a s respektem. Chce jen tolik, aby mohl sam existovat, s védomim

toho, Ze je divolinou presahovan. To je naznaceno kamerovym podhledem
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v momenté&, kdy poprvé seka do kmene, ktery tak plsobi dojmem nadrazenosti.
V jiné chvili zase strom vyvolava pocit presily i poté, co byl pokacen. Pfi dopadu
na zem zelena koruna zapliiuje cely ram a drevorubec si své misto v ném musi

odpracovat, prosekat si cestu k nasi pozornosti.

Kaceni neni agresivni a bezmyslenkovité, stromy maji navic své nejlepsi Casy jiz
za sebou, a priroda proto nechava Misaela volné realizovat svou obzivu. K
projevu respektu dochazi i pozdéji béhem navstévy obchodu ve mésté. Hrdina
z kapsy vytahava pouzitou igelitovou tasku, nechce novou - Setfi zivotni
prostredi. A obdobnym projevem je nakonec paradoxné i zabiti pasovce klestémi,
jeho vykuchani a priprava na ohni. Scéna sice mize byt pro svou explicitnost
Sokujici, pri blizSim pohledu je vsSak jasné, ze Misaelovo pocinani je ve své

podstaté férovéjsi nez zakoupeni anonymniho kusu masa v hypermarketu.

Vratme se zpét k filmovému stylu. Stfih na sebe neupozorfiuje, v jiz zminéném
svébytném temporytmu nechdva déni prirozené plynout. Zvuk je (s vyjimkou
elektronického hudebniho podkladu Uvodnich titulkd) diegeticky a ptirozenymi
ruchy podporuje dojem autenticity. Casto navic rozsifuje prostfedi o dalsi
neviditelnou vrstvu déni. Kuprikladu hned v prvnim zabéru filmu bychom bez
hmyzich ruchl netusili, na jakém misté se Misael, velefici u rozdélaného ohng,
nachazi. Zvuk vSak plochou cernotu pozadi proménuje v nekonecné hluboky

prostor divociny.

Z realistického nastaveni slozek filmové reci vybocuje pouze jedina sekvence na
pomezi reality a snu. Lehce pred polovinou stopaze Misael ulehd ve svém
pristfeSi a na okamzik pohlédne do kamery. Ta se razem otaci, vylétava z
mistnosti ven a desitky vterin volné proplouva prostredim. V podkresu tiSe zni
hudivy, nediegeticky zvuk a rychlymi stfihy dochazi ke stridani mezi jednotlivymi
misty priletu. Vysledkem je silnd imprese volnosti, narudend az poslednim
zabérem sekvence, v némz se dostavame na okraj kukuricného pole a vidime
prijizdét nezndmé auto. Naznacuje podvédomi drimajicimu Misaelovi, ze zdejsi
svoboda je preci jen limitovana? Obdobna pasaz se drfive ani pozdéji

nevyskytuje.

K naplnéni Misaelovy ,predtuchy" pak dochazi hned vzapéti, cizi prvek skutec¢né

narusuje jeho izolovany svét. Ono neznamé auto prijizdi, Misael naklada klady na
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korbu a nechava se odvézt pry¢. Nasleduje dvacet minut ,odliSného™ déje,
béhem kterého drevo prodava (objevuje se zachvév komplikaci, nakupcimu se
totiz zprvu nelibi), pfijizdi do civilizace, kratce telefonuje svému znamému,
nakupuje v obchodé a nakonec se vraci zpét. Tato meéstska pasaz je, co se
specifickych postupl filmové Feéi tyka, podstatné méné vyraznd. I diky tomu
v nas tak pretrvava silny dojem z Uvodni lesni Casti, v niz doslo k provazani
hrdiny s prostfedim a vytyceni pomysiného idealu. Tyto méstské minuty slouzi
vice k rozsSifeni Misaelova svéta mimo doposud sledovany dej, k dotvofeni jeho
vztahu se spole¢nosti. Cim vice vybolujici tato prostiedni pasdz je, tim

emotivnéjsi je pak navrat do dzungle.

Misael za radostného popé&vovani mifi od posledniho obydli smé&rem k lesim
tyéicim se v dalce. Kamera nejprve kopiruje jeho pohyb a poté vertikalnim
dvenkem vyjizdi na nebesa. Obloha mlZe symbolizovat znovunabytou volnost,
stejné tak se nabizi i interpretace navratu do raje. Z nasledného velkého celku,
v némz hrdina odchazi vstric zalesnénému horizontu, se ostrym stfihem ocitame

v divodiné. Ruchy ptdkd a hmyzu hlasité zni, jsme znovu svobodni, daleko od lidi.

Posledni zabé&r, trvajici tfi a pll minuty, je pak totoZny se zdbé&rem prvnim. V
temnoté nocni prirody, obcasné rozcisnuté vzdalenymi blesky, Misael hoduje u
ohné. Podobné jako v ptfipadé pfedchozich dvou snimk{ tak se zavérem prichazi
pocit jakéhosi vécného zacykleni. Film kondi na misté, kde zacal. A aniz by se

cokoliv ,filmového" prihodilo, dostavuje se katarze. V dZzungli je volnost.

V urcitém smyslu dochazi k naplnéni principu, vytyc¢eného rezisérskym velikdnem
Andrejem Tarkovskym v knize Zapecletény Cas (3anedaTneHHoe Bpemsi, 1984),

t.2> ,Podle mé& by

jejiz Cetbu Alonso zminuje jako podstatnou formujici zkusenos
mohl idedlni zplsob prace vypadat nasledovné - autor ma miliony metrd
natoceného filmu, na kterych je postupné zaznamenan sekundu po sekundé, den
za dnem a rok za rokem zivot ¢lovéka, od narozeni az do smrti, a z toho vSeho
se po montazi ziska dva a pll tisice metrd filmu, &ili asi jeden a pul hodiny
filmového zaznamu. (Také by bylo zajimavé, kdyby se ty miliony metrl dostaly
k n&kolika reZisérim a kazdy z nich udé&lal svdj film, jak by se vzajemné ligily.)",

tvrdi legendarni tvlirce ve své knize.*

2 POUL, Hubert, ed. Zpravodajstvi z LFS #2 Lisandro Alonso. IndieFilm - nezavisly film [online]. 28. 7. 2010
[cit. 2021-7-26]. Dostupné z: http://www.indiefilm.cz/2010/07/28/aktualne-z-Ifs-2-lisandro-alonso/

“ TARKOVSKIJ, Andrej ArsenjeviC. Zapecetény cas. Pribram: Camera obscura, 2009. ISBN 978-80-903678-4-
5,5s.68
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V nasem pripadé se jednd o mnohondsobné mensi rozpéti, presto je Tarkovskym
popisované ,vytesavani z ¢asu" patrné. Moznost sdélit uréitou hodnotu Alonso
nenasel skrze cely zivot, ale v jediném dni. Vice nepotfeboval a zvoleny hrdina
by zfejmé ani nemél cokoliv dalsiho filmové perspektivé nabidnout.

Tematizovana volnost tak prostupuje slozkami dila v divacky idealni kondenzaci.

4.4. Objeti hada: dzungle jako bozstvo

Dalsi jihoamerickou zastavkou je Kolumbie. Tamni rodak Ciro Guerra se ve svém
tretim snimku Objeti hada z roku 2015, za néjz byl nominovan na Oscara pro
nejlepsi cizojazyCny film, zabyva udalostmi historie kontinentu. Polatkem 20.
stoleti se v amazonské dzungli setkava indidansky Saman Karamakate, posledni
prezivsi svého kmene, se smrtelné nemocnym némeckym védcem Theodorem, s
nimz se vydava patrat po zazracné IéCivé rostliné yakruné. O Ctyricet let pozdéji
Karamakateho nachdzi Theodorovym cestopisem inspirovany badatel Evan,
American zdanlivé touzici po moznosti tuto bajnou rostlinu studovat. Za prolinani
obou rovin sledujeme dobrodruzné putovani divocCinou, vyjevujici smutné
souvislosti tehdejsi doby i skutecné zaméry postav. Vypravéni nasledné vrcholi

vizualné opojnym transcendentdlnim zazitkem za hranici popsatelného.

Tato posledni analyza je pomysinym zavrsenim celé prace mimo jiné také proto,
7e se ve filmu mnoho z jiz dfive popsanych principl sbihd. DZzungle zde hrdiny
pokousi, je neuspésné dobyvana a ukazuje svoji velkolepost i velkorysost.
Navrch tomu pak sama maximalné napliuje potencial vlastni moci, kdyz Evana
obohacuje nezapomenutelnym prozitkem mimo rovinu lidského chapani i

smysluplného analyzovani.

DZungle je zde uctivanym boZstvem, s nimZ pulvodni obyvatelstvo Zije v souladu
a Cerpa z néj zivotni energii. Okcidentalni védci se ho naproti tomu pokousi
uchopit vlastnim zplsobem mysleni, &mz cht&ji zdejdiho ducha pretvofit
k obrazu svému. Takovato snaha je vsak predem prohranym bojem, coz
Karamakate vi. Neni proto vi¢i vetfelcm agresivni, snazi se o jejich prozfeni.
»,Dzungle je krehka, kdyz ji napadnes, brani se, kdyz k ni mas respekt, pusti vas
dovnitf." Tato a mnohé z jeho dalSich promluv mohou znit naivné, maji v sobé

ale obecnou pravdivost, platnou i v pfipadé predchozim snimkl. Divodina skrze
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Samanova slova oziva; yakruna je svatd a umi zachranit Zzivot, kameny
promlouvaji, kazdy strom je plny moudrosti, reka udava rytmus. Prostredi je
exponovano jako zivouci, bozsky organismus, ke kterému musi byt chovana

posvatna Ucta.

V nasledném ocekavani jakéhokoliv nadpozemského projevu jsme tak ztotoznéni
s obéma badateli. Konkrétni projevy bozstvi vSak neprichazeji, diky cemuz
dochazi k wutvrzovani ve spravnosti ,zapadniho“ pohledu na svét. Sam
Karamakate navic v pozdéjsi z linek jevi patrné znamky stari a zazra¢na yakruna
se jiz pravdépodobné nikde nevyskytuje. Putovani je tak pomérné vsedni a
nejvétsSim vzruchem jsou invazivni zasahy lidské ruky. Pofezané stromy krvaci
bily kaucuk. Krestanskd misie je nebezpednym mistem vymyvani détskych
mozkl a kralovstvim samozvaného mesidse. Dzungle se neprojevuje, vyckava.
V kombinaci s nepfriliSnou déjovosti a cernobilym snimanim kamery, které
vizudlni bohatost prostfedi znaéné& omezuje, mize vznikat frustrace. Podobné
jako se v bézném zivoté lidé dovolavaji pritomnosti Vyssi moci, touzime i zde po

jejim zhmotnéni ve vypraveéni.

Takovato vystavba je vSak logicka a plyne jiz z vychoziho nastaveni. Prestoze se
oba badatelé chovaji ,zapadn&" (nechté&ji disledné respektovat zdejsi zvyklosti &i
se snazi indidna podplacet), vstupuji do déje se znacnou opatrnosti a dzungli s
jejimi soucastmi chtéji studovat, nikoliv si ji podmarniovat. Pokud bychom
aplikovali drivéjSi poznatek z Herzogova filmu, mohli bychom také tvrdit, Ze
postavy jsou v uvodu skrze nizkou hloubku ostrosti, uhlazujici divokost pozadi,
predstaveny jako pratelé divociny, ktefi nemaji zlych Umysld, coZ s jejich
chovanim po velkou c¢ast stopaze koresponduje. Theodor je navic na zacatku
smrteln& nemocny a zachrdnén mlze byt pouze yakrunou - tedy soudasti
dZzungle, kterd z tohoto dlvodu nemuZe automaticky zastavat divacky jasné&ji

vyprofilované proti-stanovisko, jez by generovalo vyraznéjsi pnuti.

Tomu odpovida i pojeti filmové reci, které je pomérné umirnéné. Samozrejmé
mimo vyrazny stylizaCni prvek, jimz je Cernobily obraz. Ten kromé jiz zminéné
limitace okolni pestrosti napomaha také identifikaci s postavami. Diky zvolenému
zplsobu snimdni je snizena moznost orientace v prostoru, a stejné jako oba
védci jsme tak plné odkazani na Karamakateho vedeni. Putovani pak nejcastéji

probihd po vodé, kterd ve filmu hraje ddleZitou roli. Jde o pomyslnou dalnici
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divo¢inou, na niz dochazi k prolinani obou déjovych rovin. Zaroven jde o
vSudypritomny symbol plynouciho casu, opakované vzpominaného tématu.
Pohledem na vodu celé vypravéni zacind, za Karamakatem po ni nasledné
prijizdéji oba hrdinové. Skrze vodni hladinu dzungle navic postavy ,vlastni®,
pojima jejich odrazy v sebe (podobné jako badatelé vlastni Karamakateho

fotografii, coz vzbuzuje jeho rozruseni).

Soustredény ponor do fikéniho svéta a sziti se s poklidem prostredi umoznuje
také pomaly temporytmus a vnitfni autenticita dotvarena zvukovou slozkou.
Ruchy standardné rozsifuji snimany prostor o dalsi vrstvu Zivota a nediegeticka
hudba je ¢asto slozena zindidnskych popévkd, ¢&mz nevytrhdvd ze
zobrazovaného casoprostoru. Autenticitu na nékolika mistech umocnuje i
pritomnost hudby diegetické. Lehce nadpfirozené plsobi jen prorostlost
plvodniho obyvatelstva s divodinou. I zde se indidni v prostiedi rozpousté&ji, umi
se stejné nahle objevit i bez povSimnuti zmizet. Kromé drasavych setkani se
zasahy zapadni civilizace plyne vse vlastnim poklidnym tempem, na které se je

nutno specialné naladit.

Diky tomuto chytfe zvolenému minimalistickému pojeti miZe na konci stopaze
dojit k onomu transcendentdlnimu zazitku, momentu, kdy dzungle své boZstvi
konecné projevi. Roli ve funkcCnosti této sekvence sehrava pravé i samotna
vypravécska struktura, doposud volné vrSici povétSinou nevzrusivé epizody, a
celkové ,potlaceny" vizual. VnéjSi umirnénost pro Sok, pramenici mimo

zobrazovany obsah i z celkové formalni promény, dlsledné pfipravila pddu.

Karamakate s Evanem v zavéru filmu na vrcholku hory nachazi posledni volné
rostouci yakrunu. Saman se z ni chystad pfipravit ndpoj, ale Evan o néj nestoji.
Pfizndva se ke skute¢nym, nedistym motivacim pro svij pfijezd; je zde kvdli
gumé z kaulukovnikl, kterou Ameri¢ani potfebuji pro vyrobu zbrani. Kdesi
daleko totiz zufi druha svétova valka. O duchovni bohatstvi zapadni civilizace
nestoji, dzungli chce preci jen zkrotit a vyuzit, jeji pestrobarevnost nevidi pro
pozemské pachténi za materidlnem. Karamakate se vSak nenechava vyvést
z miry, napoj pripravuje a podava. Divocina konecné prokazuje své bozstvi
v plné sile, nekonecné prevysujici cokoliv lidského: jsme Sokovani sviznou

sekvenci nadpozemského priletu dZzungli, vesmirem, ¢asoprostorem a naslednou
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sérii barevnych (!) abstraktnich obrazcl, simulujicich zménény stav védomi,

ktery Evana ,obraci na viru" a vnitfrné proménuje.

Pfiroda bez ¢lovéka mize existovat, ¢lovék bez ni ne. To jako by Guerra b&hem
stopaze naznacoval hned nékolikrdt i mimo-déjovymi inserty ze zdejsSiho
prostredi, které pulsuji vlastnim Zivotem bez jesSitné pritomnosti lidi. Zabéry
rozbourenych pereji, lesni flory a fauny ¢i souboje jaguara s hadem (totemovych
zvirat) pravidelné prokladaji obé hlavni linky vypravéni. Jde o zablesky vlastniho

mikrokosmu, které lidstvo presahuje a nepotrebuje.

~Nékterd veledila pouzivaji ¢lovéka pouze jako pridavku: jako komparzu nebo

kontrapunktu k pfirodé&, kterd se stava tou skuteénou Ustfedni postavou."??

pise
ve své knize Co je to film? (Qu'est-ce que le cinéma ?, 1954) slavny francouzsky
teoretik André Bazin. Kdyz uvazime, s jak obrovskou silou je Evan - pfi vilastni
pasivité — konfrontovan, mizeme zavér filmu &ist jako uréité stvrzeni tohoto
vyroku. Dzungle se stava aktivni postavou, ktera svého oponenta vlastnim

boZskym plsobenim promé&ruje a sama zlstava nepokorena.

% BAZIN, André. Co je to film?. Praha: Ceskoslovensky filmovy ustav, 1979, s. 126
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5. Zaveér

Ve své bakalarské praci jsem na zakladé pristupu neoformalistické analyzy
podrobil zkoumani Ctyri vybrané snimky odehravajici se v dzungli. Mym zajmem
bylo odhalit a popsat rozlicné postupy filmového stylu, za pomoci kterych dochazi
k povySeni daného prostfedi z pouhych kulis déje na vyznamové patro nesouci

dal$i hodnoty. Podrobnym rozborem jsem dosel k nékolika poznatkdm.

Neni prekvapenim, ze zasadni roli ve vSech pripadech sehrdl bud’ déjovy kontext,
téma & vychozi nastaveni hlavnich hrdinQ, ktefi do dZungle vstupuji. Az vO¢i
tomuto ,prvnimu tahu" se prostfedi vymezuje a zaujimd urcité vyznamové
stanovisko, které muze byt nasledné filmovou Fe&i uchopeno. Styénym bodem
napfic vSemi zkoumanymi dily je i nekonvencni vypravédska struktura,
predevsSim pak absentujici expozice postav. Tim jako bychom byli od samého

zacCatku vyzyvani k vlastnimu interpretovani.

Na poli filmového stylu se zobecriuje o poznéni hlre, nebot vSichni EtyFi reziséfi
maji vlastni osobity pristup a vyuzivaji pro vypravéni rozdilnych metod, které
jsem popsal v jednotlivych analyzach. S velmi podobnym ucinkem se vsak
opakuje vicero postupd. Odpoutanost kamery od postav umocfiuje nadfazenost
prostredi. Prace s hloubkou ostrosti proménuje vyznam zobrazovaného; divocina
se méni z bezpe&né na nebezpeénou a naopak, hrdinové jsou vi&i ni pratelsti ¢i
nepratelsti. Ruchy prostor rozsifuji o vSudypritomnou paralelni vrstvu Zivota a
zmeény v ni ovliviuji i hlavni déj. DZzungle je po vétSinu stopaze upozadénd, aby

nasledné mohla naplno udefit.

4 . o] . V. v . . 4 O v. v v
Ke zvolenym filmum jsem pristupoval se znacnou citlivosti vuci vseobecne
opomijené slozce, kterou prostredi je, diky ¢emuz jsem byl schopen pojmout

7 . . 7 7 v O v 7 7

nove souvislosti a vyznamy. K takovémuto pristupu muze podle meho nazoru
bakalarska prace podnitit i pripadné ctenare. Logickym pokracCovanim badani by
bylo detailni zamérfeni na dalSi snimky odehravajici se v dzungli ¢i obdobné
analyzovani dél z prostredi jiného. Uplnym zavérem bych rdd zminil také nové

nabitou inspiraci pro vlastni tvorbu, jez se pri zhotovovani textu dostavila.
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